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Resumo - Relatdrio de Pratica de Ensino Supervisionada realizada na Escola de
Musica Nossa Senhora do Cabo: O papel da musica para piano a quatro maos
na aprendizagem do instrumento

O presente relatério de estagio surge no seguimento da Pratica de Ensino Supervisionada, realizada
na Escola de Musica de Nossa Senhora do Cabo no ano letivo 2017/18, sob a supervisao da Professora
Doutora Ana Telles Béreau (orientadora interna) e da Professora Madalena Reis (orientadora
cooperante).

A primeira seccdo oferece uma contextualizacdo da histéria, organizacdo administrativa e oferta
pedagogica da escola supracitada. Caracterizam-se também os alunos, as aulas assistidas e lecionadas,
concluindo-se com a analise critica das mesmas, fundada nas observacdes da orientadora interna e no
meu processo de autoanalise.

A segunda sec¢do desenvolve o objeto de investigacdo, estruturando-se em duas partes. Na primeira
parte efetua-se a revisdo da literatura respetiva a abordagem a quatro méos, e na segunda parte
procura-se conhecer as representacdes de uma amostra de professores de piano sobre este tema,
usando entrevistas semiestruturadas. Averigua-se ainda em que medida os dados recolhidos
confirmam, confrontam ou enriquecem as conclusdes e hipoteses auferidas pela revisao de literatura
e pelas minhas proprias reflexdes, nunca esquecendo a dimensdo abstrativa desta investigacdo

qualitativa.

Palavras-chave: piano; quatro maos; ensino; aprendizagem; entrevista semiestruturada.



Abstract - Supervised teaching report held at Escola de Musica Nossa Senhora
do Cabo: The role of piano four-hands on the young pianist’s learning process

This report follows the Supervised Teaching Practice held at Escola de Musica de Nossa Senhora do
Cabo during the school year 2017/2018, under the inner guidance of PhD Professor Ana Telles Béreau
and the cooperating advisor Madalena Reis.

The first section is intended to contextualize the aforementioned school, giving a comprehensive view
upon its history, administration and educational offer. Thereafter, it also characterizes the students,
methodologies and practices held both by the cooperating advisor and the Masters student, as well as
a critical analysis of those elements.

The second section is intended to address the history and pedagogy of piano duets and, later on,
collect open-ended data from key informants about the feelings, concepts and beliefs on this particular
topic using semi-structured interviews, measuring in which way they either confirm, confront or
deepen the previously reviewed literature and the Masters student’s own reflections, without

neglecting the abstraction which characterizes the qualitative research method.

Key-words: piano; piano duets; teaching; learning; semi-structured interview
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Seccédo | — Pratica de Ensino Supervisionada

Introducéo

Este relatério surge no &mbito da unidade curricular Prética de Ensino Supervisionada do
Mestrado em Ensino da Musica da Universidade de Evora, realizada na Escola de Mdsica de
Nossa Senhora do Cabo.

Por razdes de ordem institucional, e externas a minha pessoa, dei inicio a frequéncia desta
unidade curricular um pouco depois do inicio das aulas na escola supracitada, mais
precisamente no dia 16 de Outubro de 2017.

Como constava do plano de estudos, realizei no primeiro semestre 85 horas, e no segundo
semestre 214, distribuidas ndo equitativamente entre observacdo de aulas, lecionacdo e
participacdo em atividades da escola.

A classe no seio da qual desempenhei estas fungdes foi a da orientadora cooperante, Professora
Madalena Reis. Esta classe era formada, na altura, por dez alunos de Iniciacao, sete alunos de
primeiro grau, dois alunos de segundo grau, dois alunos de terceiro grau, uma aluna de quarto
grau, uma aluna de quinto grau e, por fim, uma aluna de sétimo grau.

Tendo em vista a realizagdo de horas previstas para esta unidade curricular, acompanhei
ininterruptamente os percursos de onze alunos, através da observacdo atenta das suas aulas,
bem como do registo metddico e consistente das metodologias aplicadas pela orientadora
cooperante. Também a componente interventiva foi invocada, através das oportunidades que
tive de lecionar. Cabe ainda referir que, apesar de ter trabalhado com onze alunos, 0s
pressupostos para a elaboracdo deste relatério contemplam a descricdo de um grupo mais
pequeno, representativo de varios niveis de aprendizagem. Assim sendo, inclui dois alunos de
Iniciacdo, um de primeiro grau, uma de segundo grau, uma de quinto grau, e uma de sétimo
grau.

A primeira seccdo deste documento visa, assim, a descricdo das duas componentes estruturantes
da Prética de Ensino Supervisionada: a observacional e a de atuag&o.

Estruturalmente, aqui se distinguem seis partes: caracterizacdo da escola, nas suas vertentes
historica e organizacional (1), caracterizagdo dos alunos (2), mencdo das atividades
desenvolvidas fora da aula (3), caracterizacdo das aulas assistidas e lecionadas (4, 5) e

concluséo (6).



1.Caracterizacao da Escola

As informacdes expostas neste primeiro capitulo foram retiradas do Regulamento Interno e do
Projeto Educativo da Escola de Musica de Nossa Senhora do Cabo, conforme constavam em
Junho de 2018, més em que conclui o estagio no &mbito da Pratica de Ensino Supervisionada.
Nessa altura, foi-me facultada uma cépia do Regulamento Interno pela Orientadora
Cooperante da PES, professora Madalena Reis*, e, um pouco mais tarde, consultei o Projeto

Educativo através do website da escola, para aprofundar o conhecimento da instituicéo.

1.1 Histdria e Oferta Pedagogica

Como consta do Projeto Educativo, a Escola de Musica de Nossa Senhora do Cabo? foi fundada
em 1977 pela Fabrica da Igreja Paroquial da Freguesia de Sdo Romdo de Carnaxide, fruto de
uma vontade por parte dos pais da paréquia em promover o bom aproveitamento do tempo livre
dos seus educandos.

Ainda segundo o Projeto Educativo, a oferta da escola no primeiro ano letivo de funcionamento
cingia-se a quatro modalidades: violino, guitarra, ballet e educacdo musical. A partir de 1982,
com a obtencao da autorizacdo definitiva para a lecionacdo de musica, a escola foi aumentando
paulatinamente a sua oferta de modalidades, sendo que, no ano letivo de 1987/1988, ja
proporcionava aos alunos o ensino de 10 instrumentos e todas as disciplinas de apoio. Também
nesse ano, abriu a possibilidade de frequéncia do regime articulado do ensino vocacional de
mausica (de acordo com a Portaria 294/84 de 17 de maio).

Em 1983, na sequéncia do Decreto do Senhor Cardeal Patriarca de Lisboa, D. Antdnio Ribeiro,
e da consequente distin¢do da nova Paroquia de Nossa Senhora do Cabo, a EMNSC passou a
pertencer a Paréquia de Linda-a-Velha.

Entretanto, a escola adquiriu total autonomia pedagdgica, reconhecida pelo Ministério da
Educacao, e, naturalmente, p6de expandir ainda mais a sua oferta educativa. Atualmente, esta
oferta € muito ampla, englobando ndo apenas os cursos oficiais de musica, como também o
Espaco Arte; o curso de musica sacra, em parceria com a Escola Diocesana de Mdsica Sacra; e
a oferta complementar na &rea da Danca. No seu Projeto Educativo, a EMNSC assume-se como
uma escola de musica e bailado, a cargo do Centro Cultural Paroquial de Nossa Senhora do

Cabo, uma entidade cultural e educacional sem fins lucrativos. Neste documento, declara

! Madalena Reis (1964- ): professora de piano na Escola de Musica de Nossa Senhora do Cabo desde 1994.
2 Por uma questdo de conveniéncia, daqui em diante a escola sera designada sob o0 acrénimo EMNSC.



também os objetivos da sua missao como sendo o fortalecimento do sentido comunitario dentro
da paroquia e o fomento de uma educacéo sensivel aos valores da arte, da beleza e da bondade.
No que concerne a oferta pedagogica da escola, tem-se, como ja mencionado, os cursos oficiais
de mdsica, nos quais os alunos podem ingressar a partir do momento em que frequentam o
segundo ciclo escolar. Antes dessa altura, no entanto, a escola proporciona 0s regimes de pré-
iniciacdo e de iniciagdo musical.

Como consta do website da escola, o regime de pré-iniciacdo destina-se a criancas de 5 anos de
idade que estejam a comecar a aprender um instrumento, e pretende despertar o interesse pelos
fendmenos do som, da musica, e desenvolver o sentido de afinacéo e de ritmo, sendo a prética
coral um dos veiculos para estes fins.

Por sua vez, o regime de iniciacdo destina-se a criancas entre 0s 6 e 0s 10 anos e visa despertar
os alunos para os fenédmenos do som, promovendo, a0 mesmo tempo, a sensibilidade estética.
O plano de estudos para este regime esta estruturado em aulas de Iniciagdo Musical, Classe de
Conjunto e Instrumento, sendo que os alunos de 1° e 2° ano que ainda ndo tenham escolhido
um instrumento poderdo fazé-lo através da frequéncia do Atelié Musical, onde podem
experimentar diferentes instrumentos no decorrer de varias semanas.

No ambito do curso oficial de musica, a escola contempla a oferta dos seguintes instrumentos:

Tabela 1: Instrumentos ministrados na Escola de Musica de Nossa Senhora do Cabo
Fonte: elaboracao propria mediante consulta do Projeto Educativo

Flauta Flauta de Bisel
Oboé Clarinete
Saxofone Fagote
Trompa Trompete
Trombone Percussao
Harpa Piano
Guitarra Cravo
Orgéo Canto
Violino Viola
Violoncelo Contrabaixo




Paralelamente ao instrumento principal, os alunos tém também a oportunidade de frequentar as

disciplinas de Classes de Conjunto, cuja oferta, bastante diversificada, é Unica no pais. O aluno

pode optar, dentro das seguintes categorias, por frequentar:

* Coros: coro iniciacao; coro infantil - Vozes de Palmo e Meio; coro juvenil; coro elementar;

coro de camara; coro feminino;

* Classes Instrumentais: miniviolinos; miniguitarras; Zappingcello; quarteto de saxofones;
ensemble de flautas de bisel; grupo de percusséo;

* QOrquestras: iniciacdo a orquestra; orquestra da capo; orquestra maior; orquestra dos antigos
alunos;

* Grupos especializados: oficina de musica antiga; atelier de mUsica contemporanea; atelier de

Opera.

A escola oferece também o Espaco Arte, que proporciona uma formacdo experimental e
informal, correspondendo mais diretamente as expectativas de aprendizagem que os alunos
tenham. Se um aluno exprimir a sua vontade de ingressar mais tarde no ensino oficial de musica,
adequa-se toda a formacao que lhe é facultada em funcéo desse objetivo. O Espaco Arte confere

a possibilidade de os alunos estudarem os seguintes instrumentos:

Tabela 2: Instrumentos ministrados no Espaco Arte
Fonte: elaboracao prépria mediante consulta do Proieto Educativo

Flauta Flauta de Bisel
Oboé Clarinete
Saxofone Fagote
Bombardino Tuba
Percusséo Piano
Guitarra Orgéo
Canto Violino
Violoncelo




A formacédo tedrica é veiculada pelas disciplinas de Formacdo Musical, Anéalise Musical | e Il
e Historia e Cultura Musical. Todas elas seguem um plano adaptado a natureza da formacao
neste espaco, diferindo, entdo, da do ensino oficial.

Para além destas disciplinas, o Espaco Arte ministra também os seguintes cursos e workshops:
* |niciacdo a Direcdo de Orquestra

* Musica para Pais e Filhos

* MUsica Sacra

* Expressdo Dramatica

* Improvisagao

* Musica Tradicional

* Cultura Musical

* Expressdo Musical Sénior

E importante referir que o curso de Mdsica Sacra acima elencado insere-se numa missio
particular da EMINSC de promover a formacao litargico - musical da comunidade em que esta
inserida. Este curso segue um plano de estudos proprio, criado autonomamente pela escola, e
visa dar uma formacdo base de acompanhamento litdrgico a diretores corais, instrumentistas,
cantores, celebrantes e demais interessados. Deste modo, estes agentes ganham recursos
técnicos que lhes podem abrir portas também para um futuro acesso ao ensino superior no

ambito da MUsica.

1.2 - Instalacdes e equipamentos

Segundo o documento do Projeto Educativo, o atual edificio da EMNSC foi inaugurado a 10
de Novembro de 1993. Pelos seus cinco pisos, estdo distribuidas 26 salas de aula, dois auditdrios
e dois estudios de danca. O facto de todas as salas de aula disporem de luz natural, sistemas de
climatizacdo, isolamento sonoro e, naturalmente, estarem devidamente equipadas com
instrumentos ou outros aparelhos envolvidos na aprendizagem musical, constitui um aspeto

bastante positivo.

Além disso, hd que frisar a facilidade com que os alunos podem usufruir dos
instrumentos, quer em regime esporadico, dentro das instalagcdes escolares, quer em

regime de aluguer.



Por outro lado, também mediante a consulta do projeto educativo, verifica-se que a comunidade
educativa tem algumas necessidades que ainda ndo foram atendidas, tais como um auditorio de
maiores dimensdes que permitisse apresentacGes de grupos com grandes efetivos (Coros e

Orquestras) e uma melhor acessibilidade ao centro de recursos e documentacéo.

1.3 - Orgéos Afetos ao Funcionamento da Escola

Segundo o organograma que consta do Projeto Educativo, os grandes 6rgdos que gerem o
funcionamento da escola sdo o Conselho Consultivo, a Direcdo e o Conselho Fiscal. Cada um

destes tem diferentes competéncias, distribuidas por diferentes departamentos.

A frente da Direcdo da EMNSC estd o Pe. Diamantino Gongalves de Oliveira Rodrigues
Faustino. Abaixo seguem os departamentos que fazem parte deste 6rgao diretivo, bem como o
gue compete a cada um deles, conforme exposto no organograma do Projeto Educativo e no

Regulamento Interno da escola. Séo eles:

1) Dire¢do Administrativo-Financeira: tem como presidente Julio Francisco (a data de consulta
do website®). Este 6rgdo deve gerir 0s recursos humanos e dar parecer sobre contratos de
trabalho; garantir a normalidade da area administrativa; salvaguardar os processos individuais
dos alunos, docentes e ndo docentes; assegurar a avaliacdo de desempenho do pessoal nédo
docente; propor a compra de bens e servicos; executar o orcamento anual e elaborar a proposta
do relatério de contas; zelar pelo espaco fisico da EMNSC e gerir 0 seu website.

2) Direcéo Pedagogica: tem como presidente Pedro Figueiredo (a data de consulta do website?).

Inclui os Conselhos Pedagdgico, Artistico e Cientifico.

2.1) Ao Conselho Pedagdgico, compete elaborar a proposta de Projeto Educativo; emitir parecer
sobre o calendario letivo, o plano de formac&o e atualizacdo do pessoal docente e a celebragéo
de protocolos; definir os critérios de orientagdo escolar e vocacional, do acompanhamento
pedagogico e da avaliacdo dos alunos; propor a criacéo de disciplinas e respetivos programas;
promover e apoiar iniciativas de cariz formativo, artistico e cultural; recolher as queixas

relativas a falhas pedagogicas e propor a sua resolucdo; aprovar o modelo de programa

310 de Setembro de 2018
410 de Setembro de 2018



educativo individual dos alunos com Necessidades Educativas Especiais e pronunciar-se sobre

todo e qualquer assunto de caracter pedagdgico que lhe seja submetido.

2.2) Ao Conselho Artistico, compete promover a qualidade do ensino na sua vertente artistica,
colaborar com a Diregdo Pedagdgica para estabelecer o plano de atividades e organizar as
atividades artisticas que dele constem. O Regulamento Interno ressalva ainda que este conselho

se rege por normativo proprio.

2.3) Ao Conselho Cientifico, compete definir as diretrizes do percurso artistico, musical e
cultural a adotar pela EMNSC; monitorizar a reforma do Projeto Educativo e criar a sua agenda
de implementacdo; aprovar os programas propostos pela Direcdo Pedagdgica para as diferentes
disciplinas; propor, se necessario, alteraces aos planos de estudos; avaliar anualmente a

atividade pedagdgica e artistica desenvolvida na EMNSC.

1.4 - Comunidade Educativa

Designa o conjunto de docentes, ndo docentes, alunos e encarregados de educagéo.

No que concerne ao numero de inscricbes de alunos nos cursos oficial e livre de Mdsica, 0

Projeto Educativo vigente de Julho de 2015 a Dezembro de 2018 refere os seguintes dados:

- do ano letivo 2008/2009 para o ano letivo 2009/2010, registou-se um aumento de 565
para 633 alunos no curso oficial. Em 2010/2011, porém, este numero decaiu para 576
e, até 2013/2014 (dltimo ano sobre o qual ha registo), experimentou muito poucas
variacdes. O aumento verificado em 2009/2010 afigura-se, assim, como uma situacao

pontual.

- entre os anos letivos 2008/2009 e 2013/2014, experimentou-se uma tendéncia de
crescimento continuo no numero de inscritos em curso livre. Progressivamente, passou-
se de 42 alunos em 2008/2009 para 112 em 2013/2014.

No que diz respeito ao nimero de professores, os dados expostos no Projeto Educativo
permitem concluir que existiu um ligeiro aumento desse numero entre os anos letivos
2010/2011 e 2014/2015, passando-se de 63 para 84 professores.



2. Caracterizacao dos alunos

2.1 Aluna A — Iniciagéo 1

Esta aluna frequenta o nivel de Iniciacdo 1. Tem sete anos e encontra-se no segundo ano do

primeiro ciclo do ensino bésico.

Demonstra muita curiosidade pelo instrumento e vontade de aprender. Recebe sempre com

muito entusiasmo as propostas da professora, mostrando-se um pouco mais reticente na altura

de treinar a leitura, mas, ainda assim, muito predisposta. A mae também toca piano e assiste as

suas aulas. Para além disso, dispde-se a acompanhar o estudo da aluna em casa, durante 15

minutos, diariamente, o que contribui para a assimilacdo das pecas e exercicios aprendidos em

aula e beneficia profundamente a aprendizagem.

A carga semanal de aula corresponde a 45 minutos mais 30 minutos extraordinarios noutro dia

da semana, que a professora concede por iniciativa prépria, caso haja interesse dos pais e do

aluno. Na tabela seguinte, expde-se o repertério que a aluna estudou ao longo do ano letivo.

Tabela 3: Repertério estudado ao longo do ano letivo pela aluna A
Fonte: elaborag&o propria a partir de anotacgdes retiradas na PES

1° Periodo

2° Periodo

3° Periodo

Cancéo do Caracol (D6¢); Cancéo
do Ché (Ré); Cangdo do Colibri
(Mi); Cancao do Esquimo (F);
Cancao do Jacaré (Sol); Cancéo
do Javali (L&) e Cangdo do Gambé

(Si)

“Ginasticas”: do macaco (relaxar
0 pulso); do caranguejo (dedos
1,2,3); do saltitdo (portato)

John Thompson’s Easiest Piano
Course, livro |

A Mimi, A Dona Aranha, O
Pastorzinho

Cancdes das notas com
acompanhamento da méo esquerda

“Ginasticas”: do andar (legato); da
apanhada I, I, 1l e IV (destreza na
alternancia de maos)

John Thompson’s Easiest Piano
Course, livro |

O Pi&o; Conchas, Conchinhas; O
Barquinho a quatro maos:
improvisacdo com a mée e O
Barquinho com a professora

Escalas de D6, Sol, Rée L4 M

“Ginasticas”: da apanhada V e VI,
do ziguezague (cromatismos)

Ma Premiere Année de Piano, C.
Hervé, J. Pouillard, H. Lemoine

Mangwani Mpulele; 3 Galinhas; O

baldo do Jodo




2.2 Aluno B - Iniciacéo 1

O aluno B tem sete anos e frequenta o nivel Iniciacao.

Apesar de ter a mesma idade da aluna A, apresenta um grau de maturidade e disponibilidade
para aprender bastante diferentes dos daquela. Chega a aula frequentemente contrariado e tanto
eu como a professora pudemos aferir que a mde ndo toma medidas para mitigar este
comportamento. Este relativo desinteresse por parte dos pais, aliado as faltas cada vez mais
recorrentes a partir do segundo periodo, constituem obstaculos a aprendizagem do aluno a longo
prazo, malgrado todo o trabalho desenvolvido em aula.

Por estes motivos, a sua carga semanal de aula consiste apenas dos 30 minutos estipulados para

o nivel de Iniciacdo. Na tabela seguinte, expde-se o repertorio que o aluno estudou ao longo do

ano letivo.
Tabela 4: Repertério estudado ao longo do ano letivo pelo aluno B
Fonte: elaboragéo propria mediante anotagdes retiradas na PES
1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo

Cancdo do Caracol (Dé); Cangdo | Cancdo do Javali (L&) John Thompson’s Easiest Piano
do cha (Ré); Cancédo do Colibri Course, livro |
(Mi); Cancdo do Esquimo (Fa) e “Ginastica” dos trés degraus
Cancéo do Jacaré (Sol) O baldo do Jodo; 3 Galinhas

John Thompson’s Easiest Piano
“Escadinha” do D6 (escala de D6 | Course, livro |

s6 com um dedo)
A Laranja
“Ginasticas”: do saltitdo (portato),
do macaco (relaxamento do pulso),
dos dois degraus

John Thompson’s Easiest Piano
Course, livro |

A Mimi; A Dona Aranha; Cancao
do zé




2.3 Aluno C - 1° Grau

Este aluno tem dez anos e frequenta o primeiro grau do Curso Basico em regime supletivo.

Como previsto para este nivel, a carga semanal consiste num bloco de 45 minutos.

Ingressou no primeiro grau sem conhecimento prévio do instrumento. Apesar de alguma
desorganizacdo ocasional, evidente pelos seus frequentes atrasos sem motivo de maior, €, no

geral, um aluno aplicado e que, muito por incentivo da mae, estuda em casa.

Estes habitos de estudo potenciaram os seus progressos, principalmente a nivel técnico, que se

foram tornando mais evidentes ao longo do ano.

Um aspeto interessante da personalidade deste aluno € o facto de, apesar de se revelar algo
timido em contexto de sala de aula, ndo o ser de todo quando estd com 0s seus pares. Por se
manifestar mais expansivo junto dos colegas, as varias ocasides em que tocou a quatro maos

fizeram transparecer o seu lado mais descontraido e de maior envolvimento com a musica.

Nas aulas do terceiro periodo, o aluno continuou a rever e a consolidar as pec¢as a quatro maos
dos periodos anteriores, com vista a apresentacdo em audicdes dentro e fora da escola. Gragas
aos seus bons habitos de trabalho, conseguiu chegar ao final do ano com um repertério

consideravel.
Na tabela seguinte, expde-se o repertorio que o aluno trabalhou durante o ano.

Tabela 5: Repertério estudado ao longo do ano letivo pelo aluno C
Fonte: elaboracao propria mediante anotacdes retiradas na PES

1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo

Escalas de Do, Sol, Ré, L4 e Mi M Escalas de Sie FAM; 14, rée mim Escalas de do e sol m

Arpejos de D6, Ré, Mi, Fa e Sol M Arpejos de do, sol, ré, lae mim
“Ginasticas”: das notas (passar o
polegar); da apanhada; do andar Peca n°2, A. E. Muller O Sino, J. Garcia
(legato); das queimaduras (stacatto)
Erster Lehrmeister 0p.599, C. Czerny | Minuete n°@ em La M, L.

Soldados; Cancéo; Marcha, B. Mozart
Mason Estudo em D6 M n°2, E. Gnyesina
The Little Twins, D.
Os Pinguins, P. Enright A quatro mos: First Waltz, M. Mier, | Kabalewsky
com colega diferente do do 1° periodo
Estudo em D6 M, E. Gnyesina Erster Lehrmeister op.599, C.
Czerny

A quatro mdos: The Fairy Tale Waltz;
Marching Moon Men, J. Bastien;
Skaters Waltz in C, E. Waldteufel
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2.4 Aluna D - 2° Grau

A aluna D tem onze anos e frequenta o segundo grau do Curso Basico em regime supletivo. A
semelhanca da aluna A, conta com mais 30 minutos de aula por semana, tendo no total 45 mais

30 minutos.

Esta aluna é ainda pouco fluente na leitura do texto musical e falta-lhe desenvolver habitos de
estudo, tanto em qualidade como em quantidade, tendo o seu percurso sido bastante

inconsistente nesse sentido.

Apesar disso, é uma aluna que, sob pressdo de uma aula que tenha corrido mal, ou na perspetiva
de uma prova que se avizinha, mobiliza-se para estudar mais. Logo, ndo se pode dizer que seja

totalmente desinteressada, mas que apenas parece motivar-se perante a urgéncia.

Estando no segundo grau, a aluna teve de prestar, no final do ano, uma prova global na
disciplina de instrumento, que conta para 50% da avaliac¢do final.

Com a iminéncia da prova, e com a consciéncia de que corria o risco de reprovar, foi evidente
um incremento do seu estudo individual a partir do final do segundo periodo. Desta forma, a
aluna conseguiu realizar uma boa prova, com a qual obteve a classificacdo de 14 valores. Nesta

tabela, expbe-se o que a aluna trabalhou nesse ano letivo.

Tabela 6: Repertério estudado ao longo do ano letivo pela aluna D
Fonte: elaboragéo propria mediante anotacdes retiradas na PES

1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo
Escalas e arpejos de D6, Ré, Mi, Si | Escalas e arpejos de Sol, Lae FAM | Escala e arpejo de Mib M
M e homoénimas menores e homoénimas menores
Escala cromética Escalas e arpejos de Fa# , D6# e Sib | Estudo melédico op.45 n°1, S.
M Heller
“Ginastica” da sombra
Sonatina n°2, M. Clementi Bourrée em mi menor, G. F.
Minueto em D6 M, C. F. Schale Haendel

Impertinence, G. F. Haendel
Bourrée, J. Krieger
Erster Lehrmeister op.599, C.

I’'m an old cowhand, J. Mercer Czerny
Erster Lehrmeister op.599, C. A quatro maos: Swingin’ Smoke
Czerny Signals, M. Mier
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2.5 Aluna E —5° Grau

Esta aluna tem dezasseis anos e frequenta o quinto grau do curso basico. Semanalmente, a aluna

tem duas aulas, uma de 45 e outra de 30 minutos.

Para a idade, e tendo em vista que comecou a estudar piano com dez anos, seria de esperar que
estivesse num grau mais avangado, mas os percal¢cos no decorrer do quarto grau levaram a este

desnivelamento.

E uma aluna ambigua, na medida em que ¢ interessada por mdsica e tem um visivel gosto por
tocar piano, chegando a oferecer varias sugestdes de pecas a abordar (ainda que, muitas vezes,
irrealistas por serem ainda demasiado dificeis), mas ndo é disciplinada o suficiente no seu
estudo individual. Frequentemente, constatou-se nas suas aulas que 0os mesmos problemas se
mantinham de uma semana para a outra. Revela pouca autonomia e o facto de em casa apenas
Ihe ser possivel praticar num piano digital impede o desenvolvimento de maior proficiéncia

técnica e apuramento timbrico.

A necessidade de a familia investir na aquisicdo de um piano acustico foi sublinhada pela
professora em varias aulas, mas parece que, ou a familia estd em completo desacordo com essa
necessidade, ou a aluna ndo exerce a pressao suficiente junto dos pais para que issoO se

concretize.

Cabe realcar, no entanto, que se trata de uma aluna cuja expressividade e entrega a musica sdo

muito interessantes.

A nivel postural, detetou-se uma grave tendéncia para levantar os ombros no decorrer da
execucdo musical, acumulando muita tensdo nesta area. A professora procurou,
ocasionalmente, alertar a aluna para que controle essa tendéncia, atravées de reforgos verbais ou
fisicos, colocando as maos sobre os ombros da aluna durante a execu¢do, mas nao houve

progressos relevantes nesse sentido.

Estando no quinto grau, a aluna realizou no final do ano, a 29 de Maio, uma prova global. Esta
prova conta para efeitos de concluséo do curso bésico e representa 50% da classificacao final

da disciplina, a par com a classificacéo do terceiro periodo.
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A prova global, sendo um requisito do ingresso no curso secundario, ndo garante o0 acesso ao
mesmo. Para isso, € necessario realizar uma outra prova. No caso desta aluna, essa prova foi

prestada precisamente um més depois, a 29 de Junho.

Na tabela seguinte, expde-se 0 que a aluna E trabalhou durante o ano.

Tabela 7: Repertério estudado ao longo do ano letivo pela aluna E
Fonte: elaboracéo propria mediante anotacdes retiradas na PES

1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo
Escalas e arpejos diatonicos, Cadéncias I-V-I e I-1V-V-l em Sonata Hob. XVI1:12 em L4 M, 3°
Maiores e menores, com inversées todas as tonalidades Maiores andamento, J.Haydn

Invencéo n°13 em lam, J. S. Bach Sinfonia n°15, J. S. Bach

Sonata Hob. XVI1:12 em La M, 1° Sonata Hob XVI:12 em 14 M, 2°

andamento, J. Haydn andamento, J. Haydn
Noturno em dé#m, op.posth., F. Estudo 0p.299 n°29, C. Czerny
Chopin

Estudo op.299 n°27, C. Czerny
Estudo op. 45 n°16, S. Heller

A quatro mdos: Missisipi Mud, W.
Gillock

2.6 Aluna F-7° Grau

Esta aluna tem dezasseis anos e frequenta o curso secundario, estando de momento no sétimo
grau. Semanalmente, tem uma aula de 1 hora e 15 minutos, o que permite um trabalho mais

aprofundado sobre as obras consideravelmente extensas que competem a um aluno deste nivel.

E uma aluna relativamente trabalhadora e que ndo apresenta grandes dificuldades, nem de
técnica, nem de entendimento do texto. No entanto, falta-lhe ainda apurar a imagética e
expressividade musicais, 0 que creio ser um reflexo da sua personalidade algo timida e pouco

comunicativa.

Tem um irmdo mais velho que também estudou piano com a mesma professora, sempre com
muito bom aproveitamento e desenvoltura interpretativa. Por conseguinte, muitas vezes a aluna

procura a sua ajuda, mais para questdes de interpretacdo do que textuais.

No final do ano, prestou uma prova final e obteve 18 valores.

13



Na tabela seguinte, expde-se o que a aluna trabalhou ao longo do ano.

Tabela 8: Repertério estudado ao longo do ano letivo pela aluna F
Fonte: elaboracao propria mediante anotacdes retiradas na PES

1° Periodo

Sinfonia n°10 em Sol M, J. S. Bach

Sonata 0p.10 n°2, 3°and., L. V.
Beethoven

Lieder ohne Worte 0p.38 n%, F.
Mendelssohn

Estudo op. 740 n°41, C. Czerny

Gillock

A quatro mdos: Mississipi Mud, W.

2° Periodo

Escalas Maiores e menores com
sextas e décimas paralelas; arpejos
Maiores e menores com inversoes;
arpejos de Sétima da Dominante

Sonata K146 em Sol M, D. Scarlatti

Sonata 0p.10 n°2, 1° e 2°
andamentos, L. V. Beethoven

3° Periodo

Sinfonia n%, J. S. Bach

Estudo op.740 n°37, C. Czerny
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3. Atividades desenvolvidas fora da sala de aula

Agindo em conformidade com os pressupostos para a realizacdo da Pratica de Ensino
Supervisionada, cumpri no ano letivo de 2017/18 um total de 29 horas de participacdo em

atividades diversas no seio da classe e/ou da escola, que se enumeram, por ordem cronolégica:

2 de novembro: audi¢des dos alunos A, B, C, D e E no Auditdrio Mozart da EMNSC
* 15 de janeiro: audi¢des dos alunos A, B e C no Auditorio Mozart da EMNSC

® 27 de Fevereiro: audicdo do repertdrio a quatro maos dos alunos A, B, C, D e E no Auditério
Mozart da EMNSC

* 24 a26 de Marco: masterclass com o pianista Paulo Oliveira, na qual participaram os alunos
A B, CDEeF

* 4 de Maio: audicédo de professores, no Auditério Mozart da EMNSC

* 18 de junho: audicédo alunos

4. Aulas observadas

Neste capitulo, sera feita uma descricdo do que se péde observar nas aulas lecionadas pela
orientadora cooperante. Serdo abordados aspetos como a estruturacao das aulas, as estratégias
adotadas, a recetividade dos alunos e outros elementos relevantes ou pertinentes para o assunto

deste relatorio.

4.1- Aluna A

Geralmente a aula comeca com algumas “ginasticas”, que consistem numa série de diferentes
exercicios ao piano. Cada um destina-se a trabalhar um determinado aspeto, que vai desde 0
plastico (relaxamento do pulso e mobilidade do cotovelo) ao musical (articulagbes legato -
staccato). O recurso a imagens extramusicais para transmitir conceitos musicais novos aos
alunos, como por exemplo, a “ginastica das queimaduras”, referente a articulagdo stacatto, é
exemplo do uso de uma linguagem imagética por parte da professora, que me impressionou

muito positivamente nestas aulas.
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Numa segunda fase da aula, a aluna canta uma melodia tocada pela professora. Estas melodias
tém sempre letra e derivam, na maior parte das vezes, de cangdes populares pré-existentes,
sendo, por isso, facilmente reconheciveis pela/o aluna/o (como a Cancéo do Pido, que a aluna

diz ja ter ouvido na creche).

Feito este trabalho de interiorizacdo, a professora toca pequenos segmentos da musica e a aluna
reproduz, por imitagdo, mas nunca deixando de cantar, para que a memdria auditiva continue a
ser trabalhada. Aos poucos, o conhecimento da melodia vai ficando tdo sedimentado, que a
imitacdo deixa de ser necessaria. Esta melodia € sempre aprendida pelas duas mé&os, em
separado, para que se fomente um igual nivel de destreza. Ao longo do ano, a professora ensina
também varias possibilidades de acompanhamentos para estas melodias, a executar com a médo
esquerda. Tudo isto € abordado sem o recurso a uma partitura, 0 que me suscitou muita
curiosidade, sobretudo por me parecer que isso ndo constituiu de forma alguma um entrave na

aprendizagem da aluna.

Passado este segundo momento de aula, transita-se para uma abordagem mais textual, usando
para isso 0 método de John Thompson. Antes de tocar, a aluna comeca por ler as notas que vé
na pauta e depois, como a maior parte destas musicas usa as duas maos alternadamente,

acompanha o solfejo com marcacdo de ritmo nas pernas.

Um aspeto recorrente é o recurso a gravagdes video no decurso do primeiro e segundo

momentos de aula, que se revelam um grande auxilio no estudo semanal da aluna.

Sendo esta uma aluna de iniciacdo, a professora defende que ainda é cedo para implementar
uma pratica formal de piano a quatro maos, pelo que esta so6 foi introduzida no final do ano, e
em moldes um pouco diferentes dos verificados nos alunos de nivel mais avangado. Ao invés
de a aluna executar um primo ou secondo, toca com as duas maos em unissono a melodia ou o
baixo, enquanto a colega toca a outra linha, também com as duas méos. Foi verificado que,

ocasionalmente, a mée desta aluna também participava no duo.

A escrita musical foi um elemento pouco contemplado nas aulas, o que explica o pouco a-

vontade que a aluna apresenta nesta vertente, comparado com o que tem na leitura, por exemplo.
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4.2 - Aluno B

O percurso das suas aulas € igual ao da aluna A e, como tal, este aluno também comeca por
tocar as “ginasticas” e as “cancdes das notas”. Visto que, fora da aula, ndo dedica muito tempo
ao piano, a sua curva de aprendizagem ocorre mais devagar do que a da aluna A e, por
conseguinte, s6 na segunda metade do ano, e com muita insisténcia da professora, comecou a

tocar estes exercicios com os cinco dedos.

4.3 - Aluno C

A primeira parte da aula é de cariz técnico e, por isso, envolve tocar varias “ginasticas” e
diferentes escalas e arpejos. Sempre que o aluno aprende uma escala nova, a professora filma-
0, para que ele possa ter esta referéncia ao longo da semana.

De seguida, o aluno toca o que estudou durante a semana e, como tem bons habitos de trabalho,
verifica-se sempre uma clara evolucdo de uma aula para a outra. Frequentemente, a professora
cria imagens mentais para explicar conceitos de dinamica ou articulagéo (“queimaduras” para
explicar o staccato) ou dialogos para que o aluno entenda a interacdo pergunta-resposta entre

as duas médos. O aluno costuma responder bem a estas propostas.

A professora reserva habitualmente dez a quinze minutos de aula para que o aluno ensaie 0
repertorio a quatro maos com outro colega. Quando, por incompatibilidade de horarios, nao é
possivel ensaiar com o outro colega, a professora toca na vez deste. Durante a PES, pude
também reparar que os alunos, quando tocam a quatro méos, viram sempre os dois bancos para

ficarem perpendiculares ao teclado.

4.4 - AlunaD

Na primeira parte da aula, a aluna toca as escalas e arpejos indicados na aula anterior, e séo

feitas as devidas corregoes.

Seguidamente, apresenta as pecas trabalhadas ao longo da semana; empreende-se uma série de
exercicios e sugerem-se metodologias de estudo para solucionar os problemas encontrados, que

geralmente versam sobre a leitura e compreensdo do texto musical.

Como esta aluna ainda ndo desenvolveu habitos de estudo consistentes, é frequente que 0s

problemas detetados em determinada aula se mantenham semana ap6s semana, o0 que acaba por
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se tornar um pouco frustrante para a professora, que, apesar disso, é incansavel na procura de

novas estratégias a adotar.

45 - Aluna E

A aula da aluna E divide-se, na maior parte das vezes, em duas partes, e ocasionalmente em
trés. A primeira destina-se a execucdo de escalas e arpejos. Alguns destes sdo indicados
previamente, enquanto outros sdo escolhidos no momento, para estimular o répido

reconhecimento da escala ou harpejo.

Na segunda parte, a aluna toca o repertorio que tem estado a preparar e empreendem-se as
devidas correcdes técnicas e melhoramentos interpretativos/expressivos. Frequentemente
recorre-se a gravacoes de audi¢Oes anteriores para que a aluna faga uma analise critica da sua

prestacdo e um levantamento das nuances expressivas que deve melhorar.

Na terceira parte, é dado um enfoque ao repertorio a quatro maos, sendo que muitas vezes a
colega que acompanha esta aluna nos duos vem propositadamente a sua aula, para que as duas

possam ensaiar juntas.

4.6 - AlunaF

Tal como com a aluna E, as aulas da aluna F dividem-se em duas partes, ocasionalmente em

trés.

Por serem mais longas, sdo também mais intensas a nivel do tempo despendido em cada
passagem problematica. Faz-se um trabalho detalhado e, naturalmente, insiste-se durante mais
tempo na comunicacao e assimilacdo de estratégias de resolucdo. Por norma, a aluna responde
com eficécia as estratégias sugeridas na aula e trabalha-as em casa, mas, como ja mencionado
previamente, falta-lhe alguma autonomia no sentido de desenvolver as suas proprias estratégias

e imagética. Executa bem, mas comunica-se pouco.

Esta falta de autonomia leva também a que o seu estudo em casa ndo seja tdo profundo e
consistente quanto deveria, resultando, em determinados momentos, numa certa estagnacéo ou
até mesmo num retrocesso em algumas pecas do seu repertorio, devido a auséncia de trabalho

critico.

O recurso as gravacdes também é um elemento importante para a sua autoavaliacao.
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5. Aulas lecionadas

Ao longo da Pratica de Ensino Supervisionada, foi-me dada a oportunidade de, em varias
ocasides, dar aulas aos alunos. Assim sendo, neste capitulo sera feito um relato dessas aulas e
uma anélise da minha prestacdo enquanto professora, com base na minha autocritica e também

nas observacoes feitas pela orientadora interna.

5.1-Aluna A

De todos os alunos abordados, esta foi a aluna com quem menos trabalhei, pois muito raramente
fui solicitada pela orientadora cooperante para o fazer. Ainda assim, € possivel retirar alguns

dados.

Dada a minha pouca experiéncia anterior com alunos de iniciacdo, todas as estratégias que fui
observando no decurso da PES afiguraram-se-me muito Gteis e estruturantes na preparagdo
destas aulas. Assim sendo, optei por adotar moldes muito parecidos, comegando também pelas
“ginasticas” e progredindo para as pecas atraves de um trabalho de imitacdo e memorizacao
sem partitura, abordando de seguida o método de John Thompson, numa linha de continuidade
do trabalho da orientadora cooperante. Verifiquei que a aluna, mesmo ao ser abordada por outra

professora, mostrou-se igualmente entusiasmada e recetiva a aprendizagem.

Aguando da detecdo que ja havia sido feita de alguns pontos fracos da aluna ao nivel de leitura
e marcagdo de ritmo nas pernas, foi também minha intencdo investir mais tempo nestas
atividades. Porém, isso ndo se concretizou, pois 0s momentos anteriores de aula duraram mais
do que o planeado. Numa reflexdo posterior, pude concluir que a gestdo do tempo de aula €

certamente um aspeto a melhorar.

Nos pontos positivos, ha que frisar a clareza e simplicidade da linguagem adotada, algo que

realizei com toda a naturalidade, tendo a aluna respondido sempre muito bem.
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5.2-Aluno B

No decorrer do ano letivo, dei cinco aulas ao aluno B, das quais duas foram assistidas pela

orientadora interna.

Este aluno revela um temperamento que, por ser mais propenso a birras e mas-disposi¢des que

o deixam extremamente laconico e indisponivel, pode criar mais dificuldades a um professor.

Assim sendo, nestas aulas, a minha capacidade para manter a boa-disposicéo e simpatia foram
determinantes para que o aluno se fosse animando no decorrer da aula e, com isto, se pudesse
desenvolver algum trabalho. Esta endurance emocional foi especialmente valorizada pela

orientadora interna numa das aulas assistidas.

Mediante observacGes da orientadora interna, procurei, ao longo do ano, ser mais atenta a
postura do aluno. Para isso, decidi que, no inicio das aulas, adotaria eu mesma a postura correta,
para que o aluno pudesse mimetizar. Para além deste apelo inicial, também implementei habitos
de retificacdo no decorrer da aula, mais por via da imitacdo e do toque do que pela instrucédo

verbal.

5.3-Aluno C

No seguimento das escalas que este aluno vinha a aprender, optei por comecar as suas aulas
sempre com escalas menores, escolhidas na altura, como preparacédo para o teste de escalas (no
qual as escalas sdo sorteadas). Depois, iniciava-se o trabalho sistematico dos arpejos maiores

em todas as teclas brancas.

O resto das aulas era dedicado as diversas pecas do repertério. No decorrer das minhas
orientacgdes, insisti principalmente na articulacdo (explicacdo verbal do staccato por analogia
com “queimaduras” e extrema precisdo na demonstracdo fisica desta articulagdo); nas
dindmicas, apelando a fisicalidade mas também a um entendimento mais global da peca, através
da explicacéo de padrdes que se vao repetindo e, como tal, € necessario realcar ou esconder; na

estabilidade ritmica, através da aplicacdo do metrénomo.

Creio gque os pontos mais positivos na minha abordagem foram sobretudo as explicagdes das

articulacGes, que o aluno apreendeu muito bem, e a estimulagdo de um entendimento mais

20



analitico da pega como um meio para que perceba melhor as dindmicas e, com isso, tenha uma

performance mais sensivel e menos mecénica.

Porém, assumo que pode ter havido uma certa precipitacdo na aplicacdo do metronomo. A
orientadora interna sugeriu-me que, no futuro, evite recorrer a este instrumento logo numa
primeira abordagem, sem ouvir o aluno tocar tudo primeiro. Falar por cima do metronomo é
outro comportamento a evitar, pois resulta num excesso de informacdo sobre o aluno e,

concomitantemente, na sua distracéo.

5.4 - Aluna D

Por esta aluna ter um ritmo de trabalho mais lento, os conteudos acabavam por se repetir de
aula para aula. No decorrer das aulas que lecionei, optei por continuar a trabalhar na leitura do
repertorio, visto que a aluna em casa pouco avangava neste aspeto. Para isso, empreendi
algumas estratégias, nomeadamente: tocar em unissono com a aluna uma das linhas, para que
esta ganhe mais confianca no que estd a executar; enquanto a aluna toca a mao direita, por
exemplo, tocar a mao esquerda, para que ela perceba o que que terd de ouvir, mesmo antes de

juntar as duas maos.

Outro elemento que estabeleci como prioridade nestas aulas foi a execu¢do de escalas e arpejos
em teclas brancas e em teclas pretas. As brancas foram pouco problemaéticas, enquanto nas
pretas tornou-se claro que o conhecimento da aluna ainda era incipiente. Alias, este foi um
aspeto que, ao longo do ano, causou alguma preocupacdo junto da professora Madalena, pois
apesar de ser um contetdo programatico referente ao ano seguinte (terceiro grau), ela esperava

que a aluna o comecgasse a dominar no presente ano letivo.

21



55-AlunaE

Nas inimeras ocasifes em que pude dar aulas a esta aluna, verifiquei que ela se mostrava muito
recetiva ao que Ihe era transmitido, o que certamente foi um ponto bastante positivo e facilitador
da dindmica da aula.

Visto que esta é uma aluna que gosta de cantar, empreendi algumas estratégias de aprendizagem
em que o canto fosse 0 meio principal para se atingir determinado objetivo no piano. Assim
sendo, algumas das préticas adotadas consistiram em cantar as frases musicais que precisassem

de maior expressividade, marcando o compasso em simultaneo, e tocando nessa sequéncia.

Este exercicio revelou-se bastante eficaz também na compreensdo dos diferentes niveis de
dindmica ao longo da frase. Por ter de cantar antes de tocar, a aluna ganhava um entendimento

mais fisico da musica, que depois reproduzia com maior facilidade no piano.

Em pecas de natureza contrapontistica, e emulando o que me foi ensinado ao longo do meu
percurso, recomendei que a aluna combinasse as trés vozes de diferentes formas (soprano e
baixo; soprano e contralto; baixo e contralto). Este exercicio acabou por se revelar bastante

eficaz, ndo obstante alguma preguica por parte da aluna no inicio.

Espera-se que este trabalho lhe tenha servido para empreender estratégias de estudo mais

diversificadas e eficazes do que simplesmente tocar uma peca do inicio ao fim varias vezes.

5.6 - Aluna F

As aulas dadas a esta aluna foram, sem divida, as mais desafiantes, dada a minha pouca
experiéncia com alunos desta idade, grau de ensino e correspondente repertério até entdo. Este
desafio foi particularmente notorio na necessidade de transmitir ideias musicais mais complexas

e maduras, adequadas ao repertério que se tinha em maos.

Ao longo das aulas lecionadas, notei uma evolucdo da minha parte no refinamento das ideias a
transmitir, de ordem técnica e/ou musical - aspeto que foi valorizado pela orientadora interna

no balanco final do ano.

Numa das aulas assistidas, fui alertada pela orientadora interna para a falta de atencdo a postura

da aluna, que ao longo da aula havia exibido varias posi¢des de tensdo nos bragos e ombros.
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Nas aulas seguintes, procurei ter mais atengdo a este aspeto. A orientadora também sinalizou
um certo descuido na corregéo das escalas, pois algumas vezes a aluna falhou notas e eu ndo as
corrigi. Para alem disso, também sugeriu que fosse apresentado o motivo pelo qual se estava a

tocar determinada escala ou a fazer determinado exercicio.
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6. Conclusao

A experiéncia de Pratica de Ensino Supervisionada revelou-se-me extremamente util no
entendimento empirico de como atuar em sala de aula, mediante as ricas observac6es que pude
extrair das aulas assistidas e as trocas de ideias que pude entabular com a orientadora
cooperante. Sublinho as aulas de Iniciacdo, das quais o material e as estratégias pedagogicas a
que assisti vieram a servir a minha propria atuacdo como professora de piano nas aulas fora

deste contexto formativo.

E com enorme gratidao que descrevo a oportunidade de ter lecionado na EMNSC neste contexto
da PES, visto que dele colhi o entusiasmo inerente a materializar no sentido pratico o que vinha
a apreender e a reter teoricamente. Acredito que as observacoes da orientadora interna a respeito
da minha prestacdo nas aulas lecionadas ajudar-me-ao a ganhar um leque mais abrangente de
estratégias e formas de atuacgdo eficazes em sala de aula. Ensinar ndo € facil; fazé-lo enquanto
se € avaliado, menos ainda. Mas acredito que é precisamente nestas situacfes que somos
chamados a atuar com mais fulgor, e, principalmente, a apurar estratégias de atuacdo sobre o

imprevisto, conduzindo a situacédo de aula a bom porto.
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Seccao Il: Investigagao

Introducéo

A experiéncia veiculada pela unidade curricular Prética de Ensino Supervisionada suscitou um
conjunto de observacdes e questdes da minha parte, que vieram a desembocar na escolha de um

tema de investigacao.

De entre as varias observacdes que pude empreender, aquela que mais despertou o meu
interesse prendeu-se com a aplicacdo da abordagem a quatro méos em sala de aula. Nos meus
anos enguanto aluna, esta abordagem nunca se fez presente, e, portanto, a constatacdo de que
ela pode ter o seu espaco no mundo do ensino gerou uma certa surpresa da minha parte. Apds
esta surpresa inicial, pude também perceber que os alunos pareciam entusiasmar-se ao tocar a
quatro maos, e que aqueles que eram mais timidos, ou de uma autoexpressdo mais velada,
pareciam mais expansivos com a presenca de um colega ao seu lado. Estas observacbes

fundaram o substrato sobre o qual se veio a desenvolver a sec¢do de investigacao aqui presente.

Dado o enquadramento das aulas lecionadas na Prética de Ensino Supervisionada, e 0s
constrangimentos derivados da dificuldade de trabalhar com dois alunos de cada vez, pouco
pude investigar, no sentido pratico, durante o ano de realizacdo da PES. Porém, foi aquando da
realizacdo da PES que se desencadeou o interesse pelo tema de investigacdo, que foi
encontrando expressao e solidez através da concretizacdo de varias etapas. Sao elas, por ordem:
revisdo da literatura acerca da histdria do piano a quatro maos; recolha de literatura referente a
aplicacdo e a mais-valia pedagdgica desta abordagem; investigacdo, através de métodos
qualitativos, sobre a problematica do piano a quatro méaos no contexto de ensino, focando os
seus beneficios, 0os maiores desafios e as demais dinamicas internas aqui implicadas, que nem
sempre sdo facilmente mensuraveis ou observaveis. Assim sendo, optou-se por realizar esta
investigagdo mediante varias entrevistas semiestruturadas a professores de piano. Nesta Gltima
etapa, a experiéncia prévia na PES revelou-se de uma grande mais-valia, ao conferir-me uma

rede de conhecimentos através dos quais pude aprofundar a minha pesquisa.

Deste modo, a presente sec¢do estrutura-se em dez partes: clarificacdo do objeto de investigacéo
(1), explicacdo da metodologia aplicada (2), revisdo da literatura (3), sistematizacéo de questfes
de pesquisa (4), explicagéo do delineamento, dos participantes e dos materiais e procedimentos

envolvidos no estudo (5, 6, 7), apresentacdo de dados (8), analise e interpretacdo de dados (9)
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e, por fim, a concluséo, na qual se tenta sistematizar os pontos mais significativos auferidos

pelas etapas anteriores (10).
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1. Objeto de Investigacdo — O papel da musica para piano a quatro
maos na aprendizagem do instrumento

O papel que a abordagem a quatro médos desempenha na aprendizagem musical do pianista é
um tema cuja importancia parece, em teoria, consensual entre a comunidade educativa, mas
apresenta algumas incoeréncias e divergéncias que se revelam no plano préatico. Ainda que a
sua importancia seja reconhecida pelos professores de piano, ha diversos pontos de vista que
divergem quanto a aplicacéo e nivel de investimento que deve ser depositado numa pratica que
ainda é vista como meramente suplementar ao programa obrigatorio de piano e que, carecendo
de obrigatoriedade, acaba muitas vezes por ser esquecida no contexto pratico e imediato da sala
de aula. Ao mesmo tempo, sendo verdade que se trata de musica de conjunto, o piano a quatro
maos traz consigo uma série de atributos e dificuldades que Ihe sdo exclusivas, e que me propus

perceber.

1.1- Motivactes para a escolha do objeto de Investigacao

O interesse por este tema surgiu aquando das primeiras aulas a que assisti no ambito da PES.
Nelas pude constatar que, do lado da orientadora cooperante, existe um claro interesse em
implementar a pratica de piano a quatro mdos como um elemento regular nas suas aulas, e ndo
apenas esporadico. O foco dado a esta préatica surpreendeu-me, pois, até entdo, nunca a tinha
testemunhado em contexto de ensino, sobretudo com este tratamento tdo sistemético e

relevante.

1.2 - Objetivo da Investigacao

Concomitantemente, deste primeiro contacto surgiu uma série de perguntas que se foram

ramificando, entre elas:
1. de que forma esta pratica pode beneficiar o aluno em aspetos motivacionais?
2. de que maneira ela pode ser utilizada para o aprimoramento de competéncias auditivas?

3. que estratégias os professores utilizam para tirar melhor proveito dela?
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4. que outras competéncias, técnicas ou musicais, sdo beneficiadas com a sua

implementacéo regular nas aulas?

5. o facto de ndo ser contemplada nos programas de piano reflete-se na postura dos

professores em relacéo a ela?

6. como reagem os alunos de piano a sociabilidade aqui envolvida, sendo que grande parte

do seu estudo do instrumento implica estar sozinho?

Na demanda de responder a estas questdes, € possivel estabelecer diversos objetivos. Num
ambito mais especifico, € minha intencéo fazer a recolha e tratamento de dados e informacdes
referentes aos seguintes assuntos: a contextualizacdo histérica do duo de piano, tracando o
caminho que este género percorreu desde 0s seus prototipos noutros instrumentos de tecla no
século XVII, passando pelo seu apogeu conquistado no século X1X, até meados do século XX;
a maneira como esta préatica se cruza com a didatica pianistica; o posicionamento teorico e
pratico de professores de piano de varias escolas relativamente a pratica de piano a quatro maos
no contexto ensino-aprendizagem, com énfase nos motivos pelos quais optam por incorpora-la,
ou ndo, nas suas aulas; os possiveis impactos positivos na aprendizagem musical dos alunos, a
varios niveis; os principais desafios colocados aos alunos e as estratégias de superacdo que
podem ser aplicadas. Num ambito mais geral, espero, com este projeto, adquirir conhecimentos
e implementar préticas e estratégias que melhorem o meu desempenho enquanto professora de
piano. E também do meu interesse que as elucubragdes e conclusdes levantadas por este projeto
possam servir para futuro usufruto de outros professores de piano que se interessem por este

tema.

2. Metodologia

A investigacdo levada a cabo assentou, numa primeira fase, na recolha de bibliografia relevante
a respeito do tema e na articulagdo dessas informacGes com as observagOes que pude
empreender no contexto da PES. Este elemento foi muito importante, pois nutriu-se de um
trabalho regular, pessoal, in loco, da minha parte no decorrer das aulas assistidas, onde pude
extrair e registar em cadernos de notas inimeras observacdes acerca dos alunos, das aulas e das

estratégias aplicadas em sala de aula.
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No entanto, sendo o piano a quatro maos uma pratica ocasional, que apenas acontece nalgumas
aulas, as observagOes especificas relativas a esta pratica perfazem apenas uma pequena parte
do tempo que investi na PES. Assim sendo, ao mesmo tempo que reconheco a utilidade dessas
observacdes, assumo que senti, num dado momento do meu projeto, que estas seriam

insuficientes para o que ambicionava dele.

Deste modo, decidi, junto da minha orientadora interna, empreender uma série de entrevistas
semiestruturadas junto de professores de piano, da EMNSC e de outras escolas, que tenham
experiéncia na implementacdo do piano a quatro méos nas aulas que lecionam. Estas entrevistas
visavam a recolha da perspetiva individual de inimeros professores no que concerne esta
prética, focando primordialmente determinados parametros que delineei aquando da analise da

literatura.

2.1 - Etapas da investigacao

Pode-se, entdo, organizar a metodologia deste projeto nas seguintes etapas:
- escolha do tema do projeto de investigacao

- autorizacdo do projeto de investigacao por parte da Orientadora Interna e da Universidade de

Evora
- observacao dos alunos da PES no &mbito das aulas a que assisti e que lecionei
- levantamento e reviséo da bibliografia

- inicio da redacdo do documento de investigacdo, com base na bibliografia recolhida e nas

observacdes efetuadas na PES

- realizacdo de entrevistas semiestruturadas a professores da EMNSC e outras escolas que

incorporem a pratica de piano a quatro maos nas suas classes de piano

- levantamento de conclusdes a partir do cruzamento dos testemunhos dos professores

entrevistados com o meu estudo da bibliografia e demais observagdes
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2.2 - Métodos de Investigacao

Apds a observacéo e recolha de bibliografia no que concerne ao tema de investigacao, escolheu-

se e empreendeu-se 0 seguinte método.

2.2.1- Qualitativo - entrevista semiestruturada: método de recolha de dados sobre “crengas,
opiniBes e ideias” (Hébert, Goyette e Boutin, 1994) de determinados sujeitos acerca de um
tema, a partir do qual se formula um guido de perguntas. Este guido serve como um meio de
preparacdo do entrevistador para o processo de interagdo com o entrevistado. A vantagem deste
tipo de entrevista é que “pode fazer emergir informacdes do entrevistado de maneira mais livre
e as respostas ndo estdo condicionadas a um padréo de alternativas” (Manzini, 2004). Para além
disto, o entrevistador pode complementar as perguntas do guido com outras que surjam no
momento da entrevista. Este ¢ um método qualitativo descritivo, pois produz dados descritivos
sob a forma de palavras (Gémez, 1996) e visa um entendimento integral e holistico dos

fendmenos (Taylor e Bogdan, 1986).

De seguida, procedeu-se ao tratamento das informac6es auferidas nas entrevistas, que implicou
a organizacao, sintese, procura de padrdes e exposi¢do das variadas respostas em quadros-
sintese sobre cada area tematica.

2.3 - Participantes da Investigacao

O método qualitativo de investigacdo contou com a participacdo de nove professores de piano

do ensino artistico especializado.
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3. Revisao da literatura

3.1 O piano a quatro maos ao longo da Historia

E impossivel falar da historia do piano a quatro m&os sem remontar aos antepassados deste
instrumento, pois de facto a historia desta formacdo emerge de uma tradicdo de musica para
quatro maos com vista a ser executada na espineta, cravo ou outros instrumentos de tecla que

compunham o cendrio musical dos séculos XVI e XVII, antes do aparecimento do piano.

Segundo Friskin e Freundlich (1954), no seu compéndio Music for the piano: A Handbook of
concert and teaching material from 1580 to 1952, podemos situar as primeiras obras concebidas
como um duo no inicio do século XVII, sendo elas “A Verse”, de Nicholas Carlton, e “A
Fancy”, de Thomas Tomkins. A primeira carrega no titulo a inten¢éo de ser executada num
virginal - “A Verse for two to play on one virginal”. J& a segunda néo especifica o instrumento,
podendo-se por isso assumir que se destinaria a um 6rgdo ou um cravo, como sugerido por
algumas reproducdes discograficas. “A Verse” exibe um tratamento contrapontistico do cantico
“In Nomine” ja muito interessante para a época, e “A Fancy” consegue replicar as nuances da

escrita coral, sendo, indubitavelmente, uma peca instrumental (Lubin, 1970).

No seu livro The Piano Duet - A Guide for Pianists, Lubin infere que o desconhecimento a
respeito destas pecas que se instalou no século seguinte pode ter a ver com o facto de o
compositor e historiador musical Charles Burney, ao apresentar a sua sonata para duo de piano

em 1777, ter formulado uma apologia onde discorre sobre a novidade do formato.

Sendo que a sonata que se segue é a primeira do seu género a surgir em versao impressa, sera
necessario dizer alguma coisa no que concerne a sua utilidade. Que grandes e variados efeitos
conseguem ser produzidos através de duetos em dois teclados ja foi provado por inimeras e
engenhosas composicdes (...). Mas o inconveniente de ter dois cravos ou pianofortes na mesma sala
tem prevenido a cultivacdo desta espécie de musica. A pratica de duetos por dois mdsicos num mesmo
instrumento oferece tantas vantagens quanto a pratica em dois instrumentos, sem a inconveniéncia
de encher demasiado uma sala, e embora num primeiro impacte a proximidade das maos dos
diferentes mdsicos possa parecer estranha ou embaracosa, a habituagdo a uma maneira mais
cuidadosa de colocar as méos, e a atencdo a dedilhacdo, depressa removem essa dificuldade.

(Burney in Mcgraw, 1981, p. x, traducéo livre)

N&o obstante a importancia da sonata de Burney, visto que foi a primeira sonata para piano
neste formato de duo, Lubin (1970) sublinha que o interesse da obra é mais histérico que
musical, e ainda assinala Johann Christian Bach como o primeiro grande autor de musica para
duo de piano. E de facto, a sonata de Burney nem aparece referenciada no indice do compéndio
Music for the Piano: A handbook of concert and teaching material from 1580 to 1952 de Friskin

e Freundlich (1954).
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Johann Christian Bach tera sido, entéo, o primeiro compositor a deixar um legado consideravel,
tanto em quantidade como em qualidade (Lubin, 1970). A luz da estética do periodo cléssico,
as suas sonatas para duo exibem o estilo galante, adotando uma textura pouco densa e tomando

como prioridade o tratamento melddico (McGraw, 1981).

Consta que Mozart se referiu a estas trés sonatas como produtos de uma mestria inigualével,
recheados de toques originais e encantadores (Lubin, 1970). Lubin (1970) ressalva que, muito
embora para 0s ouvintes contemporaneos estas sonatas de J. C. Bach possam parecer
“mozartianas”, 0 inverso seria mais historicamente correto: o estilo do mestre austriaco tera

sido profundamente influenciado pelo do descendente de Bach.

O primeiro investimento de Mozart no ambito do duo de piano data de 1765 e materializou-se
na sua primeira sonata para piano a quatro maos - a famosa Sonata em Dé Maior KV19 -, tinha
0 compositor apenas nove anos. Foi escrita durante a estadia do jovem Mozart em Londres, e
julga-se, inclusivamente, que possa ter sido pensada para a sua apresentacdo publica ao lado da
irm&, Maria Anna, no Hitchkord’s Great Room (Weekley & Arganbright, 2007).

Contrariamente as sonatas de dois andamentos de J. C. Bach, esta desenrola-se em trés
andamentos, o que, ja de si, pode-se entender como uma prova do carater “maravilhosamente
fresco e inventivo” que Lubin enaltece. Ainda segundo o autor, esta “inventividade juvenil”
reflete-se na troca de papéis (dentro do que estava instituido para a época), quando o secondo

assume a melodia, na recapitulacdo do primeiro andamento.

A vida de Mozart, embora de curta duracdo, deixou-nos um imenso legado musical, que se
espraiou por praticamente todos 0s géneros, e 0 duo de piano nao foi excecdo. Aliés, a adoracao
do compositor por este formato manifestou-se ndo somente na composi¢cdo de obras, mas
também na sua atividade enquanto pianista - chegou a formar duos com Johann Nepomuk
Hummel e Marianne Martinez® ; e tutor - sabe-se que incutia a pratica de tocar a quatro maos

junto dos seus alunos (Weekley & Arganbright, 2007).

Outras obras muito prestigiadas do repertorio sdo a Sonata em Ré Maior KV381 (1772), a
Sonata em Fa Maior KVV497 (1786), a Sonata em Sol Maior KVV357 (1786) e a muito desafiante
Sonata em D6 Maior KV521 (1787). Na primeira sonata mencionada, Mozart desenvolve uma

experimentacdo sonora interessante para a época, que consiste na dobragem da melodia a

5 Marianne von Martinez (1744-1812): cantora, pianista e compositora do periodo classico, com forte atividade
em Viena
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distancia de duas oitavas (Lubin, 1970). Consta que a Sonata em Fa M KV497 tera causado
uma forte impressdo em Beethoven, e um dos seus elementos mais curiosos é, sem davida, a
alternancia de registos entre os dois pianistas, que parece emular a interacdo muitas vezes

registada entre o violino e a viola nos quintetos de cordas do mestre austriaco (Lubin, 1970).

Para além da forma-sonata, Mozart fez uso de outras formas para explorar o duo de piano,
como, por exemplo, o tema e variagOes (Andante e Variagdes em Sol Maior KV501), a fuga
(Fuga em Sol menor, KVV401) e a fantasia (duas fantasias em f4 menor: KVV594 e KVV608). Ao
que parece, estas Ultimas terdo surgido inicialmente como encomendas para 6rgao e, mais tarde,
foram incorporadas pelas editoras como repertério de piano (Lubin, 1970). N&o obstante, estas
pecas demonstram, segundo McGraw (1981), “o pinaculo da genialidade musical” de Mozart
(p.192). Tanto assim € que, mais tarde, 0 compositor Franz Schubert viu-se muito inspirado por
elas, e consta gque a sua Fantasia em fa menor op.103 tenha brotado desse sentimento (McGraw,
1981).

Ainda da mesma altura, mas oriundo de outro ponto geogréfico, deve referir-se 0 compositor
checo Jan Dusek. Foi bastante influente na sua época, acabando por abrilhantar a historia do
duo com dezasseis sonatas, que se destacam pela originalidade no uso melédico e harmonico,
através de “modulagdes inusitadas e dissonancias rebuscadas” (McGraw, 1981, p.73).
Inclusivamente, a sua linguagem é considerada um prendncio da linguagem romantica que viria

a ser desenvolvida mais tarde por Chopin e Schumann (McGraw, 1981).

Segundo Lubin (1970), as suas trés sonatinas (Sonates Progressives op.67) detém um nivel de
dificuldade francamente menor que outros trabalhos e, por isso, depreende-se que tenham sido

concebidas como material pedagdgico para alunos de nivel intermediario®.

Também do periodo Classico, Muzio Clementi é outro autor digno de mencdo. Para duo de
piano, escreveu muitos Duettini, trés rondds e sete sonatas. Destas ultimas, Lubin (1970) exalta
a linguagem extremamente idiomatica para piano, bem como o uso imaginativo dos dois

pianistas.

Ja Haydn, um autor menos prolifico no que se refere a formacao piano a quatro méos, deixou-

nos uma Unica (mas ndo pouco importante) obra: as variacdes Il Maestro e lo Scolare (1778),

® Esta é uma designacéo frequentemente encontrada na bibliografia angl6fona (intermediate level). Segundo uma
publicacgdo recente do site pianoreviewer.com (2 de Setembro de 2020), este nivel refere-se ao estagio entre trés a
cinco anos de aprendizagem de piano. De ora em diante, designarei este nivel de intermediario.
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gue, muito convenientemente para professores de piano, foram concebidas para ser tocadas em
sala de aula, com o professor a fazer o secondo e o aluno a fazer o primo. Lubin (1970) observa
que, nesta obra, 0 secondo enuncia a frase musical primeiro, e de seguida junta-se o primo, que
a repete duas oitavas acima. No decorrer das sete variacdes, ha progressivamente um aumento
de dificuldade.

Tal como o “pai da sinfonia”, Beethoven néo se revelou um grande entusiasta da musica para
piano neste formato (Lubin, 1970). Ainda assim, escreveu a Sonata em Ré Maior op.6, dois
conjuntos de variacOes, trés marchas, e arranjou para piano a quatro méos a sua Grosse Fugue.
A sua Sonata em Ré Maior op. 6 (1797) é composta por dois andamentos - uma reminiscéncia
da época anterior, nomeadamente do estilo de J. C. Bach. Num computo geral da musica de
Beethoven para duo, Lubin elogia a sua forca expressiva e o seu sentido de humor, este Gltimo
especialmente evidente nas alternancias contrastantes de agdgica nas Variac6es sobre um tema
de conde Waldstein (1791).

Aos olhos da época, poucos compositores chegaram tdo perto da mestria de Beethoven quanto
Johann Hummel (Lubin, 1970). No caso especifico do piano a quatro méaos, este compositor
imprimiu ao formato um nivel de virtuosismo ainda sem precedentes, do qual a Sonata em Mi
Bemol Maior op. 51 e a Sonata em L& Bemol Maior op. 92 sdo os melhores exemplos. H& que
referir ainda as suas pecas de saldo (Nocturno op. 91 e as Valsas op. 99), pela linguagem
idiomatica (Lubin, 1970).

Dentro dos compositores reconhecidos sobretudo pelo material didatico, tem-se,
primeiramente, um nome bem conhecido entre os alunos de piano: Karl Czerny. Para além dos
famosos estudos e exercicios técnicos para piano solo que atualmente figuram em todos os
programas de ensino do instrumento, a producdo deste compositor no &mbito a quatro maos,
apesar de menos extensa, ndo é de desmerecer. Lubin (1970) e McGraw (1981) destacam o
conjunto Deux Sonatines brillantes, considerando-o um dos trabalhos mais graciosos de
Czerny, para alem de estar muito bem escrito para as duas partes. Outras obras declaradamente
didaticas sdo as trés Leichte Sonatinen op. 156, o conjunto de sonatinas e exercicios Le Chiron
Musical op. 277, o método Practical pianoforte school for four hands op. 239, que contém
orientagdes diretas sobre como tirar melhor proveito dos duetos (Weekley & Arganbright,
2007), e os Etudes progressives et brillantes op. 495. Estes 42 estudos focam-se sobretudo em
trabalhar a coordenac&o ritmica entre 0s membros do duo (McGraw, 1981).
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Num tom assumidamente de concerto, e claramente mais virtuosistico, tem-se o Concerto para
piano a quatro maos e orquestra que, apesar de ndo ter entrado nos anais do repertorio de
concerto devido a uma certa incompatibilidade entre a natureza intimista do piano a quatro
méaos e a magnificéncia que se espera da musica orquestral, revela um espirito ambicioso que,

talvez injustamente, ndo se costuma atribuir a Czerny (Lubin, 1970).

Outro compositor cujo contributo para o piano a quatro méos se deu sobretudo na vertente
didatica foi Anton Diabelli. Os conjuntos de pecas para professor e aluno Melodische
Ubungstiicke op. 149 e Jugendfreuden op. 163 tém gozado de uma longevidade enquanto
material didatico verdadeiramente notavel (McGraw, 1981). Lubin (1970) atenta para o facto
de, nestes conjuntos, a tessitura do primo se circunscrever dentro de cinco notas, podendo o

pianista (que serd o aluno) manter a mao numa posicao fixa.

Este periodo historico de transicdo para o periodo Romantico foi acompanhado de varios
fendmenos sociais que, naturalmente, ativaram algumas mudancas no mundo das artes em

geral, e no duo de piano em particular.

E importante relembrar que os primeiros pianos ainda ndo tinham a configuracdo que hoje
conhecemos, dispondo apenas de cinco oitavas de extensdo (Weekley & Arganbright, 2007).
Com a popularizacdo da préatica a quatro méos a que o fim do século XVIII assistiu, algumas
figuras ilustres do piano, como Johann Cramer e Jan Dusek, puderam intervir junto dos
construtores de pianos mais afamados, visando um aumento da extensdo do teclado, que, dessa
forma, estaria mais adaptado para dois pianistas. Tanto assim foi, que, no ano de 1794, ja era
comum ver-se pianos com seis oitavas e, poucos anos mais tarde, surgiu uma gama de pianos
pensada exclusivamente para duos, dispondo ja de seis oitavas e meia (Weekley & Arganbright,
2007). Simultaneamente, os melhoramentos técnicos ao nivel do volume sonoro e do uso do
pedal também ajudaram a tirar cada vez mais vantagens da presenca de dois intérpretes (Lubin,
1970).

Também as mudangas no mundo da moda durante a viragem do século tiveram um efeito
positivo nesta pratica musical. As majestosas perucas, outrora fundamentais para compor a
aparéncia, viram-se substituidas pela preferéncia por cabelos curtos e naturais; os vestidos
abaulados deram lugar a pegas mais justas ao corpo e com um cair mais natural. Todos estes

aspetos sdo ressaltados por Weekley e Arganbright (2007) como importantes transformacoes
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na forma de estar que, evidentemente, tiveram o seu reflexo na préatica do piano a quatro maos:

com roupas menos volumosas, estava facilitado 0 acomodamento de duas pessoas ao piano.

Porém, talvez o acontecimento historico mais determinante no afoguear do crescimento e
extrema popularizacdo do género durante o século XIX tenha sido as Invasdes Napoleonicas
(Weekley & Arganbright, 2007). Como descrito por estes autores, no seguimento da devastacao
causada pelas invasoes, a Austria viu-se forcada a aumentar os impostos, o que acabou por levar
0 pais a bancarrota em 1811. Com o empobrecimento geral da populacdo, sentido
inclusivamente nas franjas da classe alta, os aristocratas deixaram de conseguir suportar 0s
elevados custos inerentes a contratacdo de um grande corpo de musicos de orquestra. Com isso,
comecaram a voltar as suas atengdes para maneiras menos dispendiosas de continuar a gozar
de boa masica - e assim inflamou-se o gosto pela musica mais intimista e doméstica, dentro da

qual se inseria o piano a quatro méaos (Weekley & Arganbright, 2007).

Vendo surgir um novo espaco de divulgacdo da sua musica, 0s compositores comegcam a virar-
se também para o arranjo para duo de piano das suas obras sinfdnicas. Isto, naturalmente, levou
a que a musica sinfonica ou de grande porte chegasse a mais pessoas, incluindo também quem,

por razdes de ordem financeira ou social, ndo tinha acesso a concertos (Lubin, 1970).

Outra circunstancia social importante foi o facto de o duo de piano representar, para muitas
familias, uma oportunidade de encontro entre duas pessoas que, se tudo corresse de feicéo,
poderiam contrair um vinculo matrimonial auspicioso para ambas as partes. Muitas vezes
entendia-se a boa sinergia musical como um indicador de uma boa harmonia conjugal no futuro
(Lubin, 1970).

E com isto chegamos a um pinéculo da historia do piano quatro méos, encabecado por Franz
Schubert. A sua producédo foi ndo s6 extensa como também de inegavel exceléncia, e denota
uma sensibilidade e conforto na escrita para este género que parece suplantar a do repertério
solistico. (McGraw,1981).

Dada a extensdo da obra de Schubert, € preferivel fazer uma abordagem por categorias de
género ou forma musical, do que cronoldgica. Assim sendo, comegar-se-a pelas variagdes, mais
especificamente, pelas Variagdes sobre uma aria francesa (1818), a primeira obra publicada.
Lubin (1970) descreve que esta obra revela uma liberdade tonal inovadora para a época, e refere

que terd sido dedicada a Beethoven, que muito a apreciou (Lubin, 1970).
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Mais tarde, as Variagdes em L& Bemol Maior op. 35 (1825) apresentam um tratamento mais
maduro da forma tema e variagGes. A popularidade que esta obra alcangou entre os circulos
musicais da época foi tdo extraordinaria, que aparece muitas vezes referida em cartas e diarios.
As VariacOes sobre um tema da épera “Marie” de Herold (1827) e as VariacGes op. 82 n° 2
(Posth.) s@o descritas como tendo sido igualmente bem recebidas pelo publico, e como
reveladoras da mestria de Schubert na escrita para dueto (Lubin, 1970).

Durante a sua estadia na casa da familia Esterhdzy numa localidade da Hungria, Schubert pode
tomar contacto com sonoridades diferentes das que até entdo conhecia e ficou de tal modo
fascinado com a masica hdngara, que essa influéncia foi assimilada em muitas das seguintes
obras, como por exemplo, o Divertissement a /’Hongroise (1824). Nesta peca, Schubert
procurou aproximar-se o mais possivel do universo musical hangaro, fosse timbricamente,
tentando replicar o som de instrumentos do folclore tradicional, ou ritmicamente, usando ritmos
“magyar"’ (Lubin, 1970).

Seguindo os ares do seu tempo, outra forma sobre a qual Schubert se debrucou foi a forma-
sonata. A sua Grande Sonate op. 30 (1818), apesar de pouco conhecida, € uma importante
amostra do estilo de juventude do compositor. As reminiscéncias de Mozart que € possivel
distinguir refletem-se na escrita muito métrica; concomitantemente, percecionam-se também
laivos de aventuras harménicas que preconizam o estilo romantico desenvolvido mais tarde
(Lubin, 1970).

Contrariamente & sonata anterior, Grand Duo op. 140 (1824)8, gozou, por sua vez, de um
reconhecimento tal que se tornou uma das obras mais aclamadas de Schubert, de acordo com
Lubin (1970). Ainda segundo Lubin (1970), como esta obra foi publicada posteriormente ao
falecimento do autor, algumas questbes ndo tdo claras relativamente a sua conce¢do foram
debatidas por compositores como R. Schumann e os historiadores Alfred Einstein e Maurice
Brown. Consta ainda que, na revisao efetuada por Schumann aquando da primeira publicacao,
este acreditou que Grand Duo se tratasse, afinal, de uma reducéo para piano de alguma sinfonia
que Schubert concebera e que entretanto se tivesse perdido, tal é a imagética orquestral que

exala desta sonata (Lubin, 1970). Naturalmente, sendo Schumann uma figura influente no meio

" referente & ancestralidade da Hungria
8 contrariamente ao que tem sido adotado neste relatorio, esta data refere-se néo & publicagdo, mas sim & altura
estimada de composi¢do
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musical, esta sua tese ganhou forca e reverberou durante muito tempo na opinido de musicos e

melémanos (Lubin, 1970).

O trabalho desenvolvido pelos historiadores Alfred Einstein e Maurice Brown conseguiu, no
entanto, consolidar esta obra como um duo de piano, alegando que o tema enunciado logo nos
primeiros compassos aproxima-se muito mais da escrita para piano do que da escrita sinfonica,

como sugerido outrora (Lubin, 1970).

Concentremo-nos agora naquele que, segundo Lubin (1970), é provavelmente o dueto mais
tocado de Schubert: a Fantasia em fa menor op.103. Para além das melodias belissimas que
permeiam esta obra, é de notar o tratamento inovador que Schubert empreendeu sobre a forma-
sonata convencional. Para Lubin (1970), esta experiéncia de disrupcdo da forma-sonata como
até entdo se conhecia abriu caminho para que compositores sucedaneos abordassem as formas

musicais preestabelecidas de maneiras mais inovadoras.

Anteriores a esta Fantasia em f& menor, e sobremaneira importantes por terem sido as
precursoras que fundaram os alicerces sobre os quais outros trabalhos mais maduros se
desenvolveram, tem-se trés fantasias: Fantasia em Sol Maior (1810), Fantasia em sol menor
(1811) e Fantasia em dé menor (1813). Todas elas remontam a um jovem Schubert, denotando

alguma desorganizacdo formal, mas um tratamento melddico promissor (Lubin, 1970).

A semelhanca do que acontece na sua mais famosa fantasia, também no Allegro em la menor

op.144 (1828) Schubert revela-se ousado no tratamento que faz da forma-sonata (Lubin, 1970).

Saindo da orbita da musica de concerto, e entrando na esfera da musica de saldo, tém-se formas
como o rondd, a polonaise e a marcha. Versando o Rond6 em Ré Maior (1818), McGraw (1981)
destaca a seccdo de cruzamento de maos entre os dois pianistas como um dos mais divertidos

momentos musicais do repertério de Schubert.

Quanto ao mais famoso Rond6 em L& Maior (1828), McGraw (1981) classifica-a como uma
das pecas mais acessiveis de entre o0 vasto repertorio para quatro mdos do compositor, e gaba a

qualidade e exequibilidade da escrita para cada uma das partes.

Dos cinco conjuntos de polonaises listados no trabalho de McGraw (1981), aquele sobre o qual
mais se discorre é o conjunto de Dez Polonaises op. 61. Sabe-se que estas dangas tiveram um

impacte profundo no jovem Schumann, que, inspirado por estas “assumidas tempestades, com
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arco-iris romanticos” (Schumann in Lubin, 1970, p. 60) ter-se-4 langado na escrita do seu
conjunto de Oito Polonaises para duo de piano.

Da exploracdo da forma de marcha, surgiram sete conjuntos, aos quais Schubert conseguiu
imprimir uma variedade notavel, especialmente sabendo-se que a marcha pode ser uma forma

algo limitada e unidimensional (Lubin, 1970).

Em Six Grandes Marches op. 40 (1824), essa variedade é uma caracteristica especialmente
demarcada. Mediante a delicadeza da primeira marcha, a vivacidade da segunda ou o pesar da

quinta, sdo inumeros 0s caminhos por onde Schubert nos conduz. (Lubin, 1970).

Da Grande Marche funebre a /’occasion de la mort de sa majesté Alexandre I, empereur de
toutes les Russies (1825), Lubin (1970) alerta para a alta resisténcia fisica que aqui se exige dos
pianistas, e, no caso especifico da méo esquerda do secondo, para a simulacdo do timbre do

bombo que é requerida num dado momento do trio.

Tem-se ainda a Kindermarsch que, ndo sendo musicalmente tdo interessante como as outras
marchas, é digna de mencdo por representar uma das raras vezes que Schubert escreveu para
criancas (Lubin, 1970).

A sua colecdo de landler para piano a quatro médos contém pequenas pecas neste formato de
danca, que, de acordo com 0 mesmo autor, terdo feito muito sucesso nas terttlias musicais da

época.

Cabe falar agora daquele que, como Lubin (1970) refere, foi reconhecido pelos seus
contemporaneos como 0 musico romantico por exceléncia: Carl Maria von Weber. Para piano
a quatro mé&os, 0 compositor escreveu trés obras, sendo que cada uma delas revela um
incremento de dificuldade face a anterior, bem como um maior dominio formal da parte de
Weber (McGraw, 1981). Por ordem cronoldgica, sao elas: Sonatina op. 3, Six Piéces op. 10 e

Huit Piéces op. 60.

Tomando o exemplo da Sonatina op. 3, o tratamento disruptivo da forma-sonata é percetivel na
medida em que, embora haja um primeiro tema na tonica e um segundo tema na dominante,
ndo parece existir uma sec¢do de Desenvolvimento, nem mesmo uma Reexposi¢do. No lugar
destes, Weber surpreende-nos com uma inesperada coda, sendo igualmente surpreendente a sua
opcao por escrever a obra em seis andamentos - talvez influenciado pelas serenatas de Mozart

(Lubin, 1970).
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A influéncia de Weber fez-se sentir em muitos dos compositores que se lhe seguiram, e Felix
Mendelssohn foi o primeiro desses nomes.

Mendelssohn escreveu aquela que foi, de acordo com Lubin (1970), uma das obras para piano
a quatro maos mais populares da segunda metade do século XIX: Sonho de Uma Noite de Verao
(arranjo para piano a quatro méos pelo préprio compositor). Atualmente conhecemos esta obra
como pertencendo ao repertério de orquestra, mas a verdade é que, junto do publico
oitocentista, a versao para duo de piano granjeou tanta estima (ou até mais) quanto a orquestral.
Inclusivamente, estima-se até que as duas versdes tenham sido escritas em simultaneo (Lubin,
1970).

Das obras originais para esta formagdo, tem-se o Andante e Variages o0p.83a, o Allegro
Brilliante op. 92 e o conjunto Variag6es sobre um tema de Weber, escrito em coautoria com o
seu amigo Ignaz Moschelles. Esta ultima obra permaneceu desconhecida durante mais de um
século, o que pode certamente dever-se a pouca atengdo cedida aos trabalhos de colaboracéo,
que acabam por ficar ofuscados entre a vastiddo do repertério musical (Lubin, 1970).

Sobre o primeiro, Andante e Variagdes op.83a, Lubin (1970) destaca a beleza melddica do
tema, e McGraw (1981) atenta para a exigéncia técnica da obra, que se faz sentir sobretudo no
Finale. O caracter é “intimista e delicado” (McGraw, 1981, p.184), contrastando com o Allegro
Brillante 0p.92, que é, por sua vez, dotado de um virtuosismo condizente com o contexto de
concerto (Lubin, 1970).

Acerca da ultima obra, Variacgfes sobre um Tema de Weber, Lubin (1970) adianta-se nos
elogios ao investimento da dupla americana Nelson and Neal® em fazer com que esta obra

emergisse do desconhecimento onde permanecera durante mais de um século.

Aos olhos de McGraw (1981), a mdsica para piano a quatro maos da autoria de Robert
Schumann revela a mesma vitalidade e charme que caracteriza a generalidade do legado
musical do compositor. Este autor organiza o repertorio de Schumann em trés épocas distintas:
a primeira corresponde ao periodo de juventude, mais experimental, do qual surgiram as
Polonaises op. Ill; segue-se um periodo de grande pujanca criativa, de onde resultaram as
Imagens de Leste op. 66 e as Doze Pecas a Quatro Maos para Criangas pequenas e grandes

op. 85; e, por fim, o Gltimo e mais tragico periodo, que coincidiu com o agravamento da doenca

® Duo de piano formado pelo casal de pianistas Allison Nelson e Harry Neal, muito ativo durante os anos 50 do
século XX, nos Estados Unidos da América
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gue acometeu os ultimos anos de vida do compositor. Muito embora se saiba que, nesta fase, a
debilitacdo das faculdades mentais do mdsico evoluiu de maneira galopante, foi entdo que

brotaram obras valiosissimas, como Cenas de Baile op. 109 e Baile de Criancas op. 130.

As Polonaises op. I11 (1828) foram, como anteriormente mencionado, resultado de um assomo
de inspiragdo que as Polonaises de Schubert despertaram no jovem Schumann. Lubin (1970)
assinala o facto de este ultimo, inclusivamente, ter replicado algumas formulas do primeiro,
referentes ao caracter atribuido a diferentes momentos das pecas (relembrando que muitas delas

seguem a estrutura polonaise-trio).

A obra Imagens do Leste (1848) destaca-se certamente pela maior densidade na escrita,
incomparavel com qualquer uma das outras obras de Schumann para quatro maos, e, também,

pela exploracdo mais ousada do verdadeiro potencial do piano e dos pianistas (Lubin, 1970).

As Doze Pecas a Quatro Maos para Criangas pequenas e grandes op. 85 (1849) vieram na
senda do sucesso que o Album para a Juventude tinha colhido. Este conjunto transparece uma
maior maturidade artistica de Schumann, e as diversas pecas que 0 compdem vao progredindo
lentamente na sua dificuldade, sempre com diferentes objetivos técnicos ou expressivos.
(McGraw, 1981)

Lubin (1970) considera esta segundo periodo como o apogeu da producdo de Schumann neste
campo, pois embora as pecas da Ultima fase contenham também belas ideias musicais, falta-
Ihes uma certa endurance e vigor. Em Cenas de Baile op. 109 (1851) e Baile de Criancas op.
130 (1853), a concecdo é semelhante: ambas sdo uma coletanea de pecas em diferentes formas
de danca (polonaise, valsa, écossaise, “frangaise”, minuete, mazurka, “promenade” e
“préambule”). Baile de Criancas op.130 revela algumas lacunas na organizagdo das ideias
musicais - talvez fruto do estadio avancado da doenca de Schumann. Ainda assim, Lubin (1970)
atenta para o valor destas obras enquanto testemunhos do percurso biografico de um compositor

tdo merecidamente amado quanto Schumann.

Como ja enquadrado, o seculo XIX foi uma época de ouro para a musica de piano a quatro
mé&os, 0 que se traduziu, naturalmente, num vivido entusiasmo por parte de indmeros
compositores em escrever para este formato. Muitos destes compositores oitocentistas
prestaram uma atencgdo especial - e sem equivalentes historicos - ao duo de piano, trazendo-lhe

um nivel de inventividade muito apaixonante (Lubin, 1970).
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De entre eles, Johannes Brahms resplandece como um dos mais importantes. Do seu repertorio
constam ndo s6 obras originais para esta formagdo, como também arranjos de sinfonias ou de
outros conjuntos de musica de camara. Para Brahms, o arranjo para piano a quatro méos era
algo perfeitamente natural e rico em valor artistico (Lubin, 1970). Além disso, ele concebia
cada um dos seus duos como pertencentes a reputada “musica de concerto”, mesmo 0s que

parecem ter uma veia mais intimista (Weekley & Arganbright, 2007).

De entre o seu repertorio, a obra que mais reverberou internacionalmente foi o conjunto Dancas
Hungaras (1858), composto por vinte e uma pecas baseadas em melodias de origem cigana
(Lubin, 1970). Embora tenha sido escrita para duo, a popularidade desta obra deu aso as mais
variadas transmutacGes, e atualmente ela € conhecida com inimeras possibilidades de
instrumentacdo (Lubin, 1970). E um daqueles casos em que a musica ultrapassa os limites de
determinada conceptualizacdo instrumental, e torna-se o fim univoco, muito além de um meio

de expressao da poténcia musical de certo instrumento.

Em tom de homenagem a Robert Schumann, seguem-se as Variagdes sobre um tema de Robert
Schumann op. 23 (1861). O tema que serviu de base a esta obra tera sido escrito por Schumann
jana ultima fase da sua carreira, e Lubin (1970) descreve-o como sendo um tema delicadamente

belo, do qual Brahms soube tirar proveito para escrever as suas Variacoes.

O conjunto de Valsas op. 39 (1865) consiste em dezasseis valsas, muito distintas em caréacter,
mas parecidas no uso que fazem das sonoridades hungaras (Lubin, 1970). Este conjunto foi
arranjado para piano solo, mas Lubin (1970) observa que essa versdo, devido a reducdo da
densidade harmonica e ao estreitamento da amplitude sonora em virtude da escrita solistica,
resultou numa perda de impacte musical face a versdo anterior. Acrescenta, entdo, que apenas

a versao para duo permite que a obra brilhe no seu maximo esplendor.

Héa ainda as Valsas Liebeslieder op. 52a e op. 65a (1869). Ambas derivam do arranjo para quatro
méos das anteriores Valsas Liebeslieder op. 52 e op. 65, escritas para quarteto vocal

acompanhado por duo de piano (McGraw, 1981).

Dentro do circuito franco-aleméo, ha que assinalar ainda os nomes de dois grandes amantes do
piano, que, tendo-se ocupado maioritariamente da masica solistica, nos deixaram ainda algumas

obras para quatro maos. Sdo eles Fréderic Chopin e Franz Liszt.
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Maurice Brown, responsavel pelo catalogo da obra completa de Chopin, listou apenas duas
composicdes para a formagdo: as Variacfes em Fa Maior sobre um tema original - acerca da
qual muito pouco se sabe - e as Variacdes em Ré Maior sobre uma aria irlandesa de Moore
(1826)*°. Por ser uma obra de juventude, ainda carece do estilo tnico e inconfundivel por que
0 compositor viria a ser reconhecido. Ainda assim, varias passagens deixam antever um grande

a-vontade na escrita para piano (Lubin, 1970).

No caso de Liszt, a producdo no ambito do piano a quatro méaos revela-se mais exaustiva, mas

consiste sobretudo em arranjos para duo de pecas solisticas pré-existentes (Lubin, 1970).

Comecando por Grand Galop Chromatique op. 12 (1838), uma das suas piéces de resistance,
tem-se de imediato uma excelente amostra do virtuosismo que o compositor imprimia a sua
abordagem ao piano (Lubin, 1970). Esta peca teve a sua origem numa Versao anterior para
piano solo, o que corrobora a ideia de que Liszt foi, de facto, bastante prolixo nos arranjos de

obras - suas e ndo so - para este formato.

Outra peca que abrilhantou os recitais do virtuoso pianista nas mais afamadas salas de concerto
foi a sua Valse de Bravura op.6 (1844). A semelhanca da peca anterior, resultou da transposic&o
para duo de uma anterior versdo para solo (Lubin, 1970). McGraw (1981) coloca-a como

bastante proxima de Galop Chromatique, pelo seu caracter assumidamente virtuosistico.

No que concerne Festpolonaise (1876), Lubin (1970) apresenta-a como a Unica obra original
para duo de piano, e ainda acrescenta que tera sido escrita por encomenda para o0 casamento da
Princesa Maria de Saxdnia. Coloca em evidéncia o caracter cerimonioso que se faz anunciar
logo nos primeiros compassos, e as interessantes incursdes harmonicas da masica, relevadoras
de uma tendéncia de afastamento face aos modelos tradicionais do tonalismo de entéo,

altamente centrados nas fung¢bes Tonica, Subdominante e Dominante.

E eis que, contrastando com a exuberancia de concerto a que o compositor ja nos habituara,
surge a terna e intimista suite Weinachtsbaum (1882), composta por doze pecas alusivas ao
Natal (Lubin, 1970).

Aproximando-nos de outras latitudes geograficas, cabe destacar Edvard Grieg e Antonin

Dvorak.

10 Data estimada de composicéo.
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A producéo de Grieg para piano a quatro mdos € menos abundante que a de outros compositores,
mas conseguiu firmar a sua relevancia no repertorio, e atualmente as suas Dancas Norueguesas
op. 35, as duas Valsas Capricho op. 37 e a Fantasia op. 11 figuram entre as obras mais aliciantes

para esta formacao (Lubin, 1970).

O primeiro conjunto mencionado consiste em arranjos de varias dancas da tradicdo popular
norueguesa para este formato. Das duas Valsas Capricho op. 37, € de notar a graciosidade e
leveza na textura, bem como a forma interessantissima como a alternancia de harmonias se

desenvolve entre os dois pianistas (Lubin, 1970).

A semelhanca de Schubert, 0 compositor checo Antonin Dvoiak demonstrou claramente um
maior a-vontade na escrita para duo de piano que para piano solo (McGraw, 1981). McGraw
(1981) sugere que talvez isto se deva ao facto de o duo, com o seu arcaboi¢o sonoro, permitir
uma maior aproximacgdo as sonoridades orquestrais de maior escala que pareciam nortear o

processo criativo do compositor.

No seu repertorio, destacam-se, primeiramente, as Legends op. 59 (1881), que, de acordo com
McGraw (1981), sdo suficientemente faceis para funcionar como um meio de introducéo a
repertorio mais complexo de Dvotak, mantendo, no entanto, muitos dos atributos que
caracterizam a generalidade da sua masica. Lubin (1970) elogia a infinidade de materiais
melddicos que aqui se fazem ouvir, ressalvando, todavia, que esta heterogeneidade pode ter
sido entendida como inconsisténcia estilistica, o que explica a relativa apatia do publico da

época em relacdo a esta obra, em comparacdo com obras mais tardias.

O conjunto Dangas Eslavas é a obra mais emblematica de Dvoiak para piano a quatro maos
(Lubin, 1970). Consiste em dezasseis dangas, organizadas em dois volumes escritos nos anos
de 1878 e 1886. O caracter destas dancas é muito variado, indo desde o mais contemplativo ao
mais fogoso e expansivo (Lubin, 1970). Do primeiro para o segundo volume, é percetivel um
amadurecimento da escrita musical, porém, ambos estdo imbuidos de sonoridades que parecem

evocar a paisagem da Boémia rural (Lubin, 1970).

Menos bem-sucedida, mas ndo menos digna de nota, € a suite Ze Sumavy'* op. 68 (1884).
Consiste em seis andamentos que ilustram diferentes paisagens da parte sudoeste da Boémia,

para onde o compositor se retirava durante o Verao (Lubin, 1970).

1 Traduzida livremente do inglés para portugués, intitula-se “Da Floresta Boémia”.

44



Transitando para o0 universo russo, ha que ter em consideragdo que, ao contrario do panorama
alemao, que se encontrava totalmente mergulhado na misica para piano, 0s compositores russos
da época devotavam a sua atencdo primordialmente a musica orquestral (Lubin, 1970). Assim
sendo, o repertOrio russo para piano a quatro maos é francamente menos extenso que o abordado

até aqui.

O compositor mais prolifico dentro do género foi aquele que se considera o pai do movimento
nacionalista russo, Mikhail Glinka. Da sua autoria, tem-se Trot de Cavalerie (1830), Improptu
en galop (1832), Capriccio sur des thémes russes (1834) e Polka (1852).

Todas estas obras foram beber aos estilos de danca popular e fazem uso de material autéctone
(Lubin, 1970). Apesar da consisténcia estilistica e da adequagdo ao formato de duo, nenhuma
destas obras conseguiu verdadeiramente estabelecer-se no repertdrio canonico - talvez devido
a um certo preconceito vindo dos compositores ocidentais, que encaravam Glinka apenas como

um “inspirado amador” (Lubin, 1970).

Do célebre Piotr llitch Tchaikovsky, conta-se apenas uma obra: as Cinquenta Cangdes
Folcloricas Russas. O compositor terd arranjado para duo algumas das suas sinfonias ou obras
de musica de camara. Para McGraw (1981), esta obra prima por ser sucinta e apelativa para

jovens pianistas, sendo especialmente interessante para treinar a leitura a primeira vista.

Na linhagem de Michail Glinka, ha que assinalar o Grupo dos Cinco, composto por Mily

Balakirev, Aleksandr Borodin, César Cui, Modest Mussorgsky e Nikolai Rimsky-Korsakov.

O lider deste grupo de matriz nacionalista era Balakirev, que escreveu para duo de piano duas
obras: o conjunto intitulado Trinta Can¢des Folcloricas Russas (1898) e uma Suite (1908).
Sabe-se muito pouco acerca da primeira obra; ja da segunda, Lubin (1970) destaca a exigéncia

pianistica requerida ao longo dos seus trés andamentos.

O legado de César Cui consiste em dois Scherzos (1857) e num conjunto de pecas para serem
tocadas por aluno e professor, intitulado Dez Pecas para Cinco Dedos (1906). Este Gltimo prima
pela adequacdo do nivel de dificuldade ao contexto para que foi pensado, bem como pela escrita
igualmente bem conseguida para ambas as partes (McGraw, 1981).

Apesar de ndo ter escrito nenhum duo de piano, Rimsky-Korsakov merece ser mencionado,
pelo facto de ter instigado a criagdo da divertida Paraphrases on Chopsticks, escrita em

colaboragdo com Borodin e César Cui. Esta pega consiste em vinte e quatro variagdes e quinze
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pequenas pegas sobre um tema que, como descrito pelos seus autores, deve ser executado com
apenas dois dedos (um em cada mdo). Pela sua extravagéncia, esta obra causou alguma
estranheza junto da critica, que a considerou uma “frivolidade”, mas ganhou o apreco de
compositores como Franz Liszt, que, alids, veio a tornar-se um fervoroso admirador da escola
russa (Lubin, 1970).

Também desta época, embora ndo pertencente ao Grupo dos Cinco, destacou-se ainda Anton
Arensky, cuja musica para piano colheu popularidade ndo apenas na Rudssia, mas também por
toda a Europa. O conjunto Six Piéces Enfantines op. 34 (1894) combina a técnica depurada e o
lirismo que caracterizam a musica de Arensky com o efeito surpresa de, em cada pega, haver
uma proposta de exploragdo de um determinado aspeto musical - seja ritmico, com divisGes

incomuns como 5/4, por exemplo; seja melddico, com incursées modais (Lubin, 1970).

Dentro da linhagem de Arensky, ha que abordar Sergei Rachmaninoff, que, curiosamente,
insere-se junto dos (ndo raros) casos na histdria da musica em que o justo reconhecimento da
obra de um autor apenas emerge largos anos apds a sua morte (Lubin, 1970). Para além das
duas célebres Suites para dois pianos, 0 compositor deixou-nos também, para um piano, um
conjunto designado Seis pecas (1895). Lubin (1970) detém-se extensivamente em cada uma
delas, no entanto, fazendo um levantamento geral dos aspetos mais marcantes, deve referir-se
0 grau de explosividade presente nalgumas passagens e a complexidade das figuracoes
pianisticas em ambas as partes. Certamente é uma obra que requer um elevado nivel de destreza
dos pianistas (Lubin, 1970).

Dos compositores russos préximos do Modernismo, somente Igor Stravinsky, juntamente com
o seu filho Soulima Stravinsky, mostraram um interesse mais substancial na mdsica para quatro
méaos (McGraw, 1981). Durante a sua estadia na Suica, na sequéncia da Primeira Guerra
Mundial, o primeiro enriqueceu o repertorio de duo com dois conjuntos em forma de suite e
explicitamente didaticos: Three Easy Pieces (1915) e Five Easy Pieces (1917) - este ultimo,
escrito propositadamente para os seus filhos. Como habitual nas pecas deste género, hd uma
parte mais facil, que por norma é executada pelo aluno, e outra mais complexa, para o professor
(McGraw, 1981).

N&o obstante esta diferenga, mesmo a parte mais fécil traz algumas surpresas, como num
momento particular de Three Easy Pieces, em que a estabilidade do basso ostinato do secondo,

aparentemente facil de tocar, se torna dificil de manter mediante as constantes mudancas de
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métrica (Lubin, 1970). Ambos os conjuntos requerem do aluno uma maturidade musical mais
desenvolvida, que talvez ndo se coadune com os primeiros anos de aprendizagem. Porém, tendo
em vista um aluno mais avancado, funcionam certamente como uma 6tima via de introducédo a

musica moderna (Lubin, 1970).

J& que falamos de Stravinsky, seria injusto esquecer o filho Soulima Stravinsky, muito embora
este j& ndo se enquadre no contexto russo que se estava a descrever. Este pianista e compositor,
nascido na Suica, escreveu um interessante conjunto para quatro méos, publicado ja em 1973.
Intitulado Music Alphabet, a ideia global do conjunto € que cada uma das vinte e cinco pecas,
organizadas por ordem alfabética, remeta para uma forma ou técnica musical especificas, ou
replique um certo instrumento, consoante a inicial do seu nome. Por exemplo, no primeiro
volume, a terceira peca comeca com a terceira letra do alfabeto (C), e como tal, € um canone
(McGraw, 1981).

Em Franca, o interesse pelo piano a quatro méos comegou a manifestar-se um pouco mais tarde
do que no circulo alemdo, porém, com um entusiasmo equivalente ou até superior ao que
florescia no resto da Europa. Assim sendo, muito embora o repertorio francés nao seja téo
extenso quanto o de Schubert ou de Brahms, a qualidade das obras que o compdem é
arrebatadora (Lubin, 1970).

Em 1865, a obra Jeux d’Enfants de Georges Bizet comecou a trilhar o caminho da participacéo
francesa neste &mbito. Nesta obra, a tematica da infancia é uma constante, com alusdes a cenas
do imaginario ou do quotidiano infantil em cada uma das doze pecas. Os titulos de cada peca
ilustram isso na perfei¢do: 1. O Baloigo; 3. A boneca; 4. O carrossel; 9. Cabra-cega; 11. Pais
e maes (McGraw, 1981). Globalmente, esta suite equipara-se as Cenas da Infancia de
Schumann, no sentido em que é uma obra mais sobre criancas do que para criangas. As pecas
sdo predominantemente de nivel moderado de dificuldade, mas algumas delas exibem um nivel
de desafio técnico mais adequado a um aluno avancado (Lubin, 1970). McGraw (1981) destaca

a necessidade de um bom controlo das dindmicas e de um toque delicado.

Dentro da mesma temaética, deve mencionar-se também a emblematica Dolly Suite op. 56
(1896), de Gabriel Fauré. Alguns musicélogos indicam que a motivacdo para a composicao
desta peca terd sido a filha mais nova da soprano Emma Bardac, amiga intima de Fauré.
Contudo, esta ndo é uma teoria consensual (Lubin, 1970). Em Dolly Suite, a imageética

extramusical ndo aparece explicita nos titulos, como no caso de Jeux d’Enfants. Ao invés disso,
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esta tem de ser intuida pelos intérpretes, de acordo com a sua sensibilidade e imaginacao (Lubin,
1970).

Outra pérola de Fauré é o duo Souvenirs de Bayreuth (1880), escrito conjuntamente com o seu
amigo e compositor André Messager (Lubin, 1970). A obra tem a forma de fantasia e baseia-se
nalguns temas da Opera Gotterddmmerung, do compositor Richard Wagner. Inicialmente, os
amigos haviam improvisado sobre estes temas num ambiente muito casual, mas depois a obra

foi tomando uma forma mais estruturada, sem, no entanto, perder o tom jocoso (Lubin, 1970).

Maurice Ravel, discipulo de Fauré, também escreveu uma suite sobre o tema da infancia: a
famosa Ma Mére L’Oye (1908). Esta suite constitui uma ilustracdo musical de contos infantis
que vivem no imaginario coletivo (McGraw, 1981). Consiste em cinco pecas e, de acordo com
Lubin (1970), tera sido escrita para ser tocada pelos filhos de um amigo de Fauré. Apesar disso,
o nivel de proficiéncia técnica e musical que aqui se requer pouco combina com 0 que uma
crianca € capaz de executar. De entre os principais desafios, tem-se 0 enorme controlo da
dindmica, a destreza digital e o timbre sofisticado que aqui sdo requeridos (Lubin, 1970).
Musicalmente, a sensibilidade na assimilacdo de diferentes sonoridades (como por ex., a escala
pentatonica e a replicacdo do timbre do gongo no terceiro andamento) exige uma significativa
maturidade interpretativa da parte dos pianistas. Também se enfatiza o dominio da técnica do
glissando por parte do primo, no ultimo andamento (Lubin, 1970).

Do célebre Claude Debussy, chegou-nos a Petite Suite (1889), uma obra de inicio de carreira e
que rapidamente o consagrou. Como muitas das suas obras mais juvenis, em Petite Suite é
percetivel um charme semelhante ao do estilo de saldo previamente desenvolvido. Contudo, se
é verdade que ha tracos do passado, também os do futuro se conseguem vislumbrar, como por

exemplo, o uso da escala de tons inteiros num dos andamentos (Lubin, 1970).

Por sua vez, a mais tardia Six Epigraphes Antiques (1915) marca o ocaso da carreira do
compositor. Esta suite do ultimo periodo detétm um nivel de conceptualismo que,
previsivelmente, afunila o publico que a possa apreciar - ao contrario das obras de inicio e meio

de carreira, que rapidamente conquistaram as grandes massas (Lubin, 1970).

Ha que referir ainda a Marche Ecossaise sur un théme populaire (1891), uma obra que, segundo
Lubin (1970), ndo gozou do devido reconhecimento na sua época, €, deste entdo, parece ter-se
eclipsado do repertorio. Todavia, sabe-se que Debussy nutria um grande carinho por esta obra,
tendo chegado a orquestra-la muitos anos depois. Lubin (1970) ressalta ainda a conjugacéo das
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melodias “air” escocesas com a linguagem harmdnica caracteristica do compositor, definindo-

a como um encontro entre o tradicional e o original.

Florent Schmitt € outro nome importante da musica francesa. Revisitando cronologicamente o
seu repertdrio para quatro maos, assinalam-se antes de mais 0s conjuntos Musiques Foraines e
7 Piéces, ambos de 1901. O primeiro utiliza como mote tematico a descricdo musical de varios
objetos de circo, enquanto o segundo se destaca por ser bastante representativo do tipo de
lirismo caracteristico do compositor (Lubin, 1970). Para além disso, é também um bom

exemplo de peca para ser tocada por professor e aluno (McGraw, 1981).

Mais tarde, seguem-se as obras Feuillets de Voyage (1905), uma suite que, segundo Lubin
(1970), se propde descrever as viagens do compositor nos seus anos de juventude; Reflets
d’Allemagne (1906), um conjunto de oito valsas evocativas das suas impressdes sobre varias
cidades alemas e austriacas (McGraw, 1981); Trois Piéces récréatives (1907), uma divertida
antologia, com uma parte de secondo muito engenhosa (Lubin, 1970); Sur cing notes (1907),
uma suite que denota um dominio invejavel de recursos coloristicos e harmonicos no secondo,
contrastando com a simplicidade do primo, escrito num ambito de cinto notas (McGraw,
1981);Huit Courtes Piéces (1909) que, como indica o subtitulo, sdo “preparatorias a musica
contemporanea” e revelam-se tecnicamente mais exigentes (McGraw, 1981); as imaginativas
Six Humoresques (1912) (McGraw, 1981); por fim, aquela que é considerada a sua obra-prima
para esta formacdo, Une semaine de petit elfe ferme-/’oeil (1913) (McGraw, 1981). Esta tltima
foi beber a sua inspiracao aos contos de Hans Christian Andersen e remete, novamente, para a
tematica da infancia. O primo circunscreve-se a uma tessitura de cinco notas, a luz da pratica
pedagdgica inaugurada por Anton Diabelli em Melodische Ubungstiicke. O cruzamento de

maos entre os dois intérpretes é um dos desafios aqui presentes (Lubin, 1970).

Ha que referir ainda o compositor Erik Satie, responsavel por elevar o mecanismo de satira
através da masica a um expoente nunca antes visto. Um dos melhores exemplos disso foi a sua
obra Trés pecas em forma de pera (1903), escrita como resposta a um amigo que, segundo
consta, Ihe havia recomendado que prestasse maior atencdo a forma das composic¢des (Lubin,
1970).

Outros duos importantes do compositor, escritos no &mbito da sua formacéo tardia na Schola
Cantorum de Paris, foram Apercus desagréables (1908) e En habit de Cheval (1911). O

primeiro € composto por trés pecas muito diferentes na questdo formal - pastoral, coral e fuga
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- mas unificadas por um carécter sério. O segundo é constituido por quatro andamentos, dois

corais e duas fugas (Lubin, 1970).

Outro compositor assinalavel é Francis Poulenc, autor de uma Sonata em trés andamentos

(1918) repleta de contrastes de temperamento (Lubin, 1970).

Transitando para a Alemanha do inicio do século XX, observa-se que a atencdo dos
compositores comegou a voltar-se principalmente para formas musicais de grande porte, como
a sinfonia ou a dpera (Lubin, 1970). Ao mesmo tempo, como exposto por Weekley e
Arganbright (2007), o advento das tecnologias de transmissao e reproducdo de mdsica - radio
e fonograma -, bem como a democratizacdo do acesso as salas de concerto, vieram substituir a
necessidade de fazer musica em casa, que sustentava o ambiente doméstico e intimista onde a
mausica para piano a quatro maos havia prosperado. A prépria convivialidade no ato de fazer
musica em conjunto comecava a esmorecer, face a pratica de um mausico que se destacava
enquanto uma audiéncia calada o escutava atentamente (Weekley & Arganbright, 2007).
Naturalmente, com esta mudanca de paradigma, assistiu-se lentamente a um enfraquecimento

do duo de piano enquanto género que alimentara grande parte da producao e atividade musicais.

Um compositor que muito se esforcou em preservar este formato foi Max Reger. Nos seus duos,
abunda uma imaginacdo musical sem limites, casada com a heranca contrapontistica de Johann

Sebastian Bach e a predilecdo por texturas densas e cromatismos intrincados (Lubin, 1970).

Num dado ponto da sua carreira, Reger privilegiou as formas de danca, como se pode ver nas
antologias 12 Valsas Capricho op.9 (1892), 20 Dancas Alemas op.10 (1893) e 6 Valsas op.22
(1898).

Mais tarde, escreveu 5 Pecas Pitorescas op. 34 (1899), 6 Burlesques op. 58 (1901) e 6 Pecas
op. 94 (1906). Acerca do segundo conjunto, Lubin (1970) alerta para o tempo invariavelmente
veloz em todas as pecas e acrescenta que, por esta invariabilidade, talvez esta obra funcione
melhor em performance se se selecionarem apenas algumas pegas. No conjunto 6 Pecas op. 94,

a influéncia de Brahms volta a fazer-se sentir, particularmente no segundo andamento.

Por sua vez, a influéncia de Reger aparece demarcada no estilo de Paul Hindemith, que também
partilhava o gosto pelas estruturas classicas. Segundo Lubin (1970), a sua Sonata (1936)
constitui uma das mais interessantes contribuicdes para a literatura de duo do século XX. Dada

a tendéncia de continua expansdo da forma-sonata que vinha a prosperar desde o periodo
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Romantico, poder-se-ia esperar que esta Sonata obedecesse a esses canones. No entanto, isso
esta longe de se verificar, sendo esta Sonata ndo so relativamente curta, como também bastante

acessivel a quem, sendo um bom pianista, ndo € um distinto virtuoso (Lubin, 1970).

A estrutura segue o modelo classico de trés andamentos. Ja em termos de harmonia, porém,
Hindemith segue os ares do seu tempo, aproximando-se da atonalidade e deixando para trds o
idioma altamente cromatico, caracteristico de Reger. Muitos consideram esta Sonata de
Hindemith como a ultima da linhagem de sonatas classicas para duo, inaugurada por J. C. Bach

e W. A. Mozart quase dois séculos antes (Lubin, 1970).

Quanto a Italia, a producdo musical de duos de piano durante o século XX relevou-se escassa.
Ainda assim, justifica-se falar sobre as obras que os compositores Ottorino Respighi, Alfredo

Casella e Ferruccio Busoni nos deixaram.

Da autoria de Ottorino Respighi, tem-se a suite para principiantes 6 Pequenas Pecas (1926).
Todas as pecas estdo concebidas de forma a ter uma parte mais facil e outra mais dificil, que
vai revezando entre o primo e o secondo. Dentro das pegas para principiantes, Lubin (1970)

considera-a uma das mais charmosas escritas na primeira metade do século.

Ao compositor e pianista Alfredo Casella, o duo para piano também ndo passou despercebido.
A nivel temético, ha que destacar Pagine di Guerra (1918), uma colecdo de imagens musicais
sugeridas por filmagens de incidentes da Primeira Guerra Mundial. Nesta musica impera o
retrato de emogdes como a brutalidade, a violéncia e o horror inerentes a circunstancia da guerra
(Lubin, 1970). Em Fox-trot (1920), Casella abraca uma sonoridade mais experimental,
representativa do que era o0 jazz nos seus primeiros tempos. Com a suite Pupazzetti (1921), a
abordagem modernista € elevada ao nivel da politonalidade (Lubin, 1970).

No que diz respeito a Ferruccio Busoni, Lubin (1970) relembra que a sua musica € fortemente
baseada em principios harménicos desenvolvidos no século X1X que, mesmo quando levados
até ao limite, jamais ultrapassam as “fronteiras” de um tratamento harménico “mahleriano”. O
conjunto Dancas Finlandesas (1953) resultou da sua estadia de dois anos pela Finlandia.
Consiste em duas pecas, e € uma valiosa adi¢do a linhagem de conjuntos de danca (Lubin,
1970).

Transitando para o que se fazia em Inglaterra, Lubin declara que, findos os dias aureos de

Burney, no seculo XVIII, o género do duo caiu num (quase) total esquecimento. Regra geral,
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0s compositores britanicos do inicio do século XX estavam pouco interessados em trabalhar a
masica para piano (Lubin, 1970).

Ainda assim, realca-se os contributos de Lord Berners, que, nas palavras de Lubin (1970) foi o
“equivalente inglés de Erik Satie” (p. 177), na medida em que a sua musica estava repleta de
sentido de humor e ironia. As suas trés Valses Bourgeoises (1917) distinguem-se pela forte
presenca do elemento satirico, patente ndo apenas na forma como a mdsica sugestiona o

ouvinte, mas também nas indicagdes da partitura (Lubin, 1970).

Outras contribuicGes, menos conhecidas, mas ndo insignificantes, foram empreendidas por
Peter Warlock e Allan Rawsthorne. O primeiro distinguiu-se pelo seu ecletismo - escreveu para
praticamente todos 0s géneros - e, no piano a quatro maos, o seu estilo reflete a influéncia de
compositores do periodo Elizabetiano, comummente conhecido como a “golden age” da musica
britanica (Lubin, 1970). Disso é exemplo a sua suite Capriol (1926), cujos seis andamentos sao
arranjos de melodias de danca encontradas em Orchésographie (1588)'? do compositor
renascentista Thoinot Arbeau (Lubin, 1970).

Allan Rawsthorne, por sua vez, focou-se principalmente na musica instrumental, a qual
imprimiu um idioma neoclassico. A sua suite The Creel (1940) transparece um grande dominio

da escrita idiomatica para piano e tende, muitas vezes, para a atonalidade (Lubin,1970).

Do outro lado do oceano, fervilhava o interesse dos americanos pelo duo de piano, que
inicialmente se cingia ao profundo conhecimento e conservacdo do repertorio deixado pelos
europeus - da qual o espdlio da Biblioteca de Washington é o melhor testemunho. A partir da
década de 50 do século XIX, no entanto, esse interesse comega a expandir-se também ao nivel
da producdo musical e na consolida¢do de uma voz americana dentro do repertdrio para quatro

maos.

O primeiro a destacar-se neste ambito foi o pianista e compositor Louis Moreau Gottschalk.
Sabe-se que era um eximio pianista, cujo virtuosismo arrebatou 0s seus contemporaneos
americanos e europeus. Os seus duos de piano consistem tanto em pecas originais para este
formato, como em arranjos de versdes para piano solo. Deste repertorio, salientam-se a valsa
de concerto Radieuse (1859) e Trés pecas cubanas: Réponds-moi, Ojos Criollos, La Galina

(1859-1863). Neste altimo, a parte do secondo oferece uma base de sustentagdo para o

12 Famoso tratado sobre dangas sociais.
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virtuosismo do primo poder brilhar. Como virtuoso que era, Gottschalk chegou a interpretar
esta obra em diversas ocasifes nas suas tournées pela América, fazendo-se acompanhar por um

pianista menos afamado na vez do secondo (McGraw, 1981).

Enquanto os duos de Gottschalk foram principalmente acolhidos no seu pais natal, os do
compositor Edward MacDowell conseguiram ter uma repercusséo internacional muito mais
expressiva. Lubin (1970) identifica os conjuntos Three Poems op. 20 (1885) e Moon Pictures
op. 21 (1886). O primeiro consiste em trés pecas que, com a sua textura densa, parecem
revestidas do estilo Romantico alemdo (McGraw, 1981). O segundo conjunto toma de
empréstimo um conceito ja trabalhado noutras obras, ao basear-se em contos de Hans Christian
Andersen. Segundo o ja referido Lubin (1970), as cinco pecas que compdem o0 conjunto sdo
representativas do tipo de lirismo que marcou o estilo juvenil do compositor, e que dificilmente

se encontra nas suas obras posteriores.

Depois de MacDowell, a produgdo americana entra num longo periodo de hiato, que s6 é
interrompido por Samuel Barber, com a pec¢a Souvenirs op. 28 (1952). Todas as pecas aqui
apresentadas sdo em forma de danca, e ao longo da obra perpassa um sentimento de nostalgia

dos dias anteriores a eclosdo da Primeira Guerra Mundial (Lubin, 1970).

Outro compositor fluente no dominio de formas de danca, também americano mas de
ascendéncia checa, foi Robert Kurka (1921-1957). Disso é exemplo a obra Dance Suite (1965).
A atmosfera que aqui se faz sentir é de profunda nostalgia pela Checoslovaquia de outrora. A
linguagem é tonal e os niveis de destreza exigidos a cada uma das partes sdo bastante

equiparaveis (Lubin, 1970).

O maestro e compositor Wallingford Riegger (1885-1961) escreveu trés obras para duo:
Evocation (1933), The Cry (1935) e New Dance for piano four hands and percussion (1936).
Todas elas empregam uma linguagem musical muito dissonante, e caracterizam-se por ter uma

forte matriz na componente de danca (Lubin, 1970).

Outros compositores importantes foram Vincent Persichetti e Harold Shapero. Persichetti
escreveu trés obras para duo de piano, sendo uma delas um concerto para piano - um género
pouco explorado pelos americanos até entdo (Lubin, 1970). O seu Concerto para piano a quatro
maos op. 56 (1952) resultou de uma encomenda para o Festival Internacional de Musica
Contemporanea de Pittsburgh e foi estreado pelo proprio autor e a sua esposa. A exigéncia
técnica e igualmente elevada para as duas partes. Outras obras menores de Persichetti sdo a sua
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Serenade n° 8 op. 62 (1956) e a Appalachian Christmas Carols (1975), um arranjo de cangoes

populares (McGraw, 1981).

Harold Shapero comp6s uma Sonata para duo (1941), escrita num idioma neoclassico e da qual

McGraw (1981) realca a complexidade ritmica.

Num ambito assumidamente pedagdgico, destaca-se o trabalho de Norman Dello Joio. O seu
conjunto A Child’s Day (1962) abrange dois volumes de pecgas para criangas, destinadas
inicialmente a ser tocadas por membros da familia (Lubin, 1970) O primeiro volume deste
conjunto ilustra musicalmente varias atividades infantis e é de nivel facil, enquanto no segundo

h& um incremento na dificuldade (Lubin, 1970).

Também Alan Hovhaness distinguiu-se neste &mbito, com a sua obra Child in the Garden
(1961), que, de acordo com Lubin (1970), merece ser contemplada por quem pretende levar 0s

seus alunos mais novos a tocar a guatro ma&os.

Lubin assinala que, ao longo da segunda metade do século XX, houve um ressurgimento - ainda
que timido - do interesse pelo duo de piano, especialmente pela maneira como se multiplicaram
0s grupos musicais dedicados exclusivamente a este formato, que, por sua vez, se iam
articulando com os compositores da época. Um grande nimero desses grupos, tais como os
duetos formados pelos Salkind (marido e mulher), os Wenworth ou os Freundlich,
encomendavam diretamente obras aos compositores mais eminentes. De entre as mais
interessantes obras encomendadas, destaca-se Fantasie Concertante (1959), do compositor
Robert Starer. Esta obra exige um nivel de resisténcia pianistica bastante grande, e a sua larga

dimens&o e densa textura confere-lhe um peso quase sinfénico (Lubin, 1970).

Também do compositor Robert Starer, deve referir-se o conjunto Five Duets for Young Pianists
(1967) que, por sua vez, ja € mais acessivel aos alunos de piano. As suas principais qualidades
sdo a variedade de estilos e de estruturas musicais, bem como o uso de uma linguagem

contemporanea perfeitamente idiomatica para o piano (Lubin, 1970).

O dueto formado por Milton e Peggy Salkind foi particularmente obstinado na busca por novas
obras, e varios foram os compositores que trabalharam com esta dupla. Seymour Shifrin, Ben
Weber, Ralph Shapey e Andrew Imbrie foram alguns deles. Este tltimo foi responsavel por
conceber uma das obras mais valiosas e raras da literatura para duo: o Concerto para duo de
piano e orquestra (1955) (McGraw, 1981).
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Enguanto o gosto dos Salkind tendia mais para a musica diatonica, o duo formado por Kenneth
e Jean Wentworth encorajou a inclusdo de musica mais experimental dentro do repertorio deste
género (Lubin, 1970). O compositor Joel Spiegelman colaborou com eles, dedicando-lhes a
obra Morsel (1967). A abundéancia de clusters, o beliscar de cordas e o0 apelo a improvisagédo
exigem dos pianistas um nivel de proficiéncia técnica e uma versatilidade muito avancadas
(Lubin, 1970). Além disso, este uso inusitado de diversos componentes fisicos do piano em
contexto de duo foi uma novidade da época, e inaugurou uma época de maior experimentalismo

na abordagem dos compositores ao piano a quatro méos (Lubin, 1970).
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3.2 - O piano a quatro maos na didatica pianistica

Este subcapitulo trata o piano a quatro maos enquanto problema da pratica pedagogica do piano,
tendo como base alguns trabalhos académicos j& desenvolvidos sobre o assunto, nédo
esquecendo também o que autores como James Irwin e Irwin Freundlich, bem como figuras

musicais eminentes, como Charles Burney, sublevaram no decurso da Historia.

Tendo a presente seccdo um teor sobretudo pedagdgico, revela-se importante destacar as
especificidades de tocar a quatro mdos num contexto de aprendizagem - os maiores beneficios
e gozos que daqui se podem retirar, as dificuldades e desafios mais persistentes, e possiveis
solucdes que se podem empreender aquando do surgimento dos mesmos. Naturalmente,
tratando-se de pedagogia, a separacao entre os beneficios e as dificuldades ndo é rigida, visto
que a superacdo das dificuldades alimenta a aquisicdo de competéncias, que, por sua vez,

conduzem a muitos dos beneficios técnicos e musicais apontados.

Sendo um geénero de musica de camara, o0 duo de piano partilha com outras formagdes muitos
dos beneficios inerentes a préatica de se tocar em conjunto. De entre eles, temos a promocdo de
uma escuta ativa, a implementacdo do conceito metaférico de “respira¢do”, a busca pela
sincronizacdo entre os participantes, o dominio do controlo sonoro e da agogica e, a nivel
emocional, a rica sensacdo de se compartilhar uma experiéncia - sendo este Ultimo
especialmente relevante no caso dos pianistas, para quem as oportunidades de tocar em conjunto
sdo francamente mais raras e infrequentes do que para outros musicos. Cada um destes aspetos
sera desenvolvido com maior detalhe nas paginas seguintes, mas julgo importante estabelecer

desde ja este paralelo.

Recuando a Charles Burney, um acérrimo entusiasta do piano a quatro méos, destacam-se no
Prefécio das suas Duas Sonatas para Duo (1777) a asser¢do do prazer do companheirismo que

emerge entre os pianistas e da acuidade da escuta.

(...) através de composigdes deste género, eles [0s dois pianistas] tornam-se reciprocamente Uteis, e
companheiros necessarios no seu exercicio musical. Para além do deleite que estas experiéncias
trardo, elas podem servir de pretexto para (...) propdsitos de melhoramento, dado que vao requerer
uma atencéo particular ao tempo, e ao claro-escuro que é produzido por diferentes niveis de piano e
forte. Erros cometidos num compasso, por qualquer um dos intérpretes destas pecas, que podem
acelerar, retardar, ou quebrar as suas propor¢oes, serdo descobertos mais cedo, e consequentemente
trardo efeitos mais desagradaveis, do que se tais erros fossem cometidos por um Unico intérprete.

(Burney in McGraw, 1981, pp. x-xi - traducéo livre)
Outros autores reforcam o papel do piano a quatro maos no desenvolvimento de um
companheirismo entre os dois pianistas, que ndo s é extremamente motivador e aliciante por
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si s6, como pode acelerar na aprendizagem musical, por proporcionar um dialogo. Nesta
formagéo, juntam-se dois pianistas, ambos conhecedores das dificuldades do seu instrumento
e, como tal, podem ajudar-se mutuamente a procurar solucdes exequiveis para as dificuldades
do colega ou do conjunto num todo (Lubin, 1970). Friskin e Freundlich (1954) desenvolvem
este conceito de companheirismo, afirmando que o piano a quatro mdos “remete para o
desenvolvimento de um pianismo solidario ao procurar-se atingir um equilibrio sonoro (...)

entre as partes do primo e do secondo” (p.321).

Neste ponto da solidariedade entre os dois pianistas, torna-se importante também que o
professor saiba fazer uma boa escolha do par. Hooi Yin Boey (2004) expGe na sua dissertacéo
academica que o professor deve ponderar as habilidades dos seus alunos e estabelecer parcerias
sob a logica da complementaridade, pois um par bem escolhido é aquele em que ambos 0s
elementos se permitem crescer musicalmente, e isso muitas vezes acontece quando um aluno
menos competente e outro mais capaz num mesmo aspeto técnico/musical se juntam. Isto pode
acontecer por uma via direta, em que visivelmente ha esse dialogo e essa interajuda entre 0s
alunos, ou indireta, em que se da, inconscientemente, uma absor¢éo de caracteristicas do colega,

como Marcelo Thys (2007) sugere na sua investigacéo.

Outros aspetos a considerar na escolha do grupo, levantados por Thys (2007), séo a afinidade
musical ou pessoal entre os elementos, a semelhanca dos ritmos de trabalho e uma confianca ja
pré-estabelecida. Essa confianca fard com que os elementos consigam estabelecer um dialogo
mais aberto e salutar sobre o trabalho que estdo a realizar, a0 mesmo tempo que confere uma
legitimidade as ideias do colega - € mais facil eu assimilar as sugestdes de alguém em quem
confio (Thys, 2007). Ainda na investigacdo desenvolvida por este autor, é observado que,
noutros contextos de musica de camara, o desconhecimento das particularidades de execucao
do instrumento do colega leva a que sejam feitas solicitagdes pouco realistas ou demasiado
exigentes. Assim, o facto de o trabalho se desenvolver entre dois pianistas permite que haja um
dialogo mais realista acerca das dificuldades e limitagdes de cada um e, consequentemente, se

chegue a um compromisso mais justo (Thys, 2007).

O aspeto motivacional da pratica de piano a quatro maos também é bastante forte, ja que,
segundo alguns autores, o entusiasmo pela masica é mais avivado, contribuindo-se assim para
uma aprendizagem mais positiva (Foster, 2006; Haun, 1980; Nilson, 2005; Tan, 2007 in Cunha,
2017). Segundo Weekley e Arganbright (2007), também a necessidade de autoafirmacdo é
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estimulada por esta préatica, pois o0 encontro com o outro faz com que o aluno queira parecer

competente.

Ainda no campo psicologico, Townsend (citado em Thys, 2007) considera o uso de pecas a
quatro méos, em particular as que se destinam a execuc¢do por professor e aluno, como uma
importante ferramenta de desinibicdo e de gestdo do nervosismo do aluno em situagdes de
palco, pois, quando num estadio muito precoce da sua aprendizagem, ele pode ainda néo se

sentir a vontade para se apresentar sozinho.

» Competéncias auditivas

A acuidade da escuta é um elemento que, ja tendo sido enunciado por Burney (1777), foi
extensamente desenvolvido por outros autores que se debrucaram sobre o estudo do piano a
quatro maos. Sendo verdade que esta é uma competéncia trabalhada na musica de camara no
geral, ha que fazer a ressalva de que, quando se trabalha sobre 0 mesmo timbre, como no caso

do duo, esta capacidade pode ser exponenciada a um outro nivel.

Como reportado na investigacdo de Thys (2007), que empreendeu uma série de entrevistas a
pianistas com larga experiéncia em tocar em duo, a acuidade da escuta é aqui mais desenvolvida
por se tratar do mesmo timbre, e qualquer imprecisdo, descoordenagdo ou dessincronizacéo

ritmica ou nos ataques, entre 0s pianistas, ficar mais evidente.

Burney (citado em McGraw, 1981) desenvolve mais extensamente sobre esta capacidade de
cada pianista saber ouvir o seu colega e, continuamente, adaptar a sua performance em fungéo
disso. Adicionalmente, coloca a pratica de tocar piano a quatro mdos como um excelente
exercicio de entendimento sensorial das fun¢des de melodia e acompanhamento.
(...)Cada intérprete deve tentar descobrir quando Ihe é dada a melodia principal, ou quando ele
somente estd a acompanhar essa melodia; com vista a torna-la mais aparente, ou somente a

enriquecer a sua harmonia (...) Se a parte que daria maior deleite ao ouvinte for abafada, e se tornar
inaudivel, devido a um acompanhamento demasiado cheio e volumoso, é como se se atirasse a

crucial imagem de uma pega para os bastidores. (Burney in McGraw, 1981, p.xi - tradugédo
livre)
Comparativamente ao trabalho a solo, o trabalho a quatro maos exige, naturalmente, maior
capacidade de escuta do outro, 0 que pode potenciar uma maior capacidade de autocritica e

revisao da propria performance. Segundo Haun (citada em Cunha, 2017), este trabalho em
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conjunto pode ajudar a corrigir alguns erros bastante comuns quando os alunos tocam sozinhos,
como o excesso de rubato ou as mudangas inusitadas de tempo, promovendo um “sentido mais

objetivo da interpretacdo de uma obra” (Cunha, 2017, p.17).

Boey (2004) assinala passagens rapidas, ou em que h& mais variagdes de agogica, como
especialmente criticas na sincronizagdo entre os pianistas. Para conseguir um rubato comum,
deve-se escolher um pianista para liderar este movimento, e outro que rapidamente se consiga
ajustar a ele. Preferencialmente, deve ser a parte que tem mais movimento ritmico a liderar o
rubato (Boey, 2004). Nos casos em que o duo é formado por um aluno e um professor, pode ser
mais benéfico ser o aluno a ficar incumbido de liderar a mudanca de agdgica, e o professor,

com mais experiéncia, adaptar-se ao que ele fizer (Boey, 2004).

Para além de um entendimento comum da agdgica, existe também a questdo das articulaces.
Para o referido autor, um entendimento comum acerca das articulacdes pode ser desafiante para
os alunos, pois “cada pianista desenvolve naturalmente a sua propria abordagem a técnica”
(Boey, 2004, pp. 38-39). Passagens em que as duas partes tém staccato simultaneamente, ou
em que uma parte imita a outra, devem ser conversadas entre os alunos, para que 0 momento
de atacar e largar a tecla seja exatamente igual entre os dois. Isto pode “introduzir 0s pianistas
ao trabalho de equipa, mas também ajuda-los a pensar em nuances musicais sobre as quais nao

pensariam se tocassem a solo” (Boey, 2004, p.39).

Da mesma forma que é dificil encontrar a coesdo, também se revela dificil manter,
individualmente, uma determinada articulacdo, quando ao mesmo tempo se ouve o colega a
tocar com uma articulagdo completamente oposta. Boey (2004) usa o exemplo do exercicio n°
18 do Método Prético para Tocar no Tempo Certo op. 824 de Carl Czerny para ilustrar esta

situacdo, como consta da figura abaixo apresentada.
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Figura 1: Exemplo de diferencas de articulacao entre os pianistas, ¢.9-12 do exercicio n° 18
do Método Pratico para Tocar no Tempo Correto op. 824 de Carl Czerny

Fonte: Hooi Yin Boey (2004), Teaching Intermediate level technical and musical skills
through piano four hands repertoire, p.48

Aqui, o primo deverd encaixar o seu segundo L&, na linha da mo direita em legato, com o
terceiro Ré staccato, na linha da médo esquerda do secondo, o que oferece uma dificuldade
técnica. Boey (2004) sugere que, para que esta seja ultrapassada, os dois pianistas se

concentrem na sua mao direita, e mantenham a mao esquerda o mais rente ao teclado possivel.

Thys (2007) realca o ataque percutido do piano como um fator que dificulta a sincronizagédo
entre os dois pianistas, e, por conseguinte, torna os desencontros mais evidentes. Weekley e
Arganbright (citados em Thys, 2007) observam que em pecas de agogica livre, ou com um
andamento mais lento, a unido perfeita entre os dois pianistas pode ser dificultada. Sendo assim,
estes autores (citados em Thys, 2007) advogam que se deve fazer uso de outros recursos, para

além da audicéo, que desenvolverei mais a frente.

O uso do pedal também € particularmente sensivel quando se toca a quatro maos. Dado que
guem pedaliza terd de o fazer a ouvir as duas partes e ndo apenas a sua, devem ser tomados
cuidados acrescidos. Como exposto na ja citada investigacdo de Thys (2007), o recurso do piano
a quatro maos pode melhorar os dotes de pedalizagdo do pianista, pois “por ser a quatro maos,
qualquer pedal a mais € um desastre, e se o pedal for a menos pode cortar coisas que o0 outro
estd fazendo. (...) Tem muito pianista solista bom que pode pecar um pouco pelo pedal, por

excesso ou por falta.” (depoimento de Patricia Bretas in Thys, 2007, p.76).

Passagens em que se misturam diferentes tipos de articulacdo oferecem um desafio a aplicacéo
do pedal. Thys (2007) sugere que, nesses casos, 0s pianistas precisam de melhorar a qualidade
do seu legato e usar apenas os dedos para criar esse efeito, a fim de que o colega incumbido de

aplicar o pedal tenha maior liberdade nessa tarefa. Boey (2004) também corrobora a
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importéncia da qualidade do legato, especialmente nos casos em que uma parte tem legato e a
outra staccato, e refere que, para preservar o staccato, o melhor serd mesmo nao aplicar pedal
(Boey, 2004).

Em relacéo a quem deve aplicar o pedal, a tradi¢do dita que deve ser o secondo, Visto que 0 uso
do pedal € principalmente regido pelas mudancas de harmonia, e esse movimento costuma ser
dado pelo registo grave do teclado. Ferguson (citado em Boey, 2004, p. 67) argumenta que “a
resposta [a pergunta sobre quem deve aplicar o pedal] torna-se clara assim que nos lembramos
que o uso do pedal é largamente condicionado pela harmonia, e as mudancas harménicas sdo
mais facilmente observadas através do baixo”. Adianta, entdo, que ““o pedal deve ser controlado
por quem toca o baixo, ou seja, o secondo” (Ferguson in Boey, 2004, p.67).

Boey (2004) também refere outro motivo por detrds desta escolha, desta vez de ordem
ergondmica: para o secondo, 0 movimento de usar a perna direita para alcancar o pedal é mais

facil do que para o primo.

J& Lubin (citado em Thys, 2004) é mais flexivel e considera que pode ser bastante vantajoso
transferir esta responsabilidade para o primo em determinados momentos de uma peca, se com
isso se alcancar melhores resultados musicais. Se tal acontecer, Thys (2004) expbe que é
preferivel o uso do pé esquerdo ao invés do pé direito, para salvaguardar o conforto fisico.
Weekley e Arganbright (citados em Boey, 2004) vdo um passo mais longe e defendem que o
primo € que deve pedalizar na maior parte do repertério, visto que € ele que usualmente tem o

material melddico e, por isso, deve fazer uso do pedal para delinear as melodias.

A coordenacdo dos niveis de dindmica também é um aspeto desafiante na masica para piano a
quatro maos. Como Boey (2004) aponta, passagens em que existe um crescendo ou diminuendo
simultaneo nas duas partes, devem ser realizadas com a mesma velocidade e gradacdo. Boey
(2004) afirma que “tocar em duo é uma das melhores maneiras de um professor encorajar 0s
jovens pianistas a prestar atencdo a marcagdes de dinamica” (p.45), e avanga, “Se um aluno
iniciante for emparelhado com o professor ou um aluno mais avancado, tera oportunidade de
ouvir, e sentir-se inspirado por um toque mais musical. Isto encoraja-lo-a a concentrar-se em

marcacOes de dindmica na musica, e a aproximar-se da musicalidade do seu colega” (p. 45).

Relembrando a observacdo Thys (2007) sobre a absor¢do de caracteristicas, € possivel
conjeturar que esta proximidade proporcionada pelo duo fomente, por parte de um dos alunos,
um mimetismo da sonoridade do seu colega.
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Boey (2004) da ainda algumas sugestdes de repertdrio para trabalhar esta questdo,
nomeadamente: “Cuckoo” das Children Piece’s de Anton Arensky, pelos seus contrastes de
dindmica em cada uma das partes e por contrariar a tendéncia, muito comum em alunos de nivel
intermediario, de dar sempre primazia a mao direita; o “Minuecte e Trio” da Partita Hob. XVlla
de Joseph Haydn, que reproduz o efeito sonoro do eco, pedindo ao secondo que repita o tema
enunciado pelo primo, num nivel mais baixo de dindmica (Boey, 2004).

Outro aspeto incontornavel na pratica a quatro méos € a procura de um equilibrio sonoro entre

as partes, e, um nivel acima, de um sentido de unidade do duo.

Para Boey (2004), um bom equilibrio sonoro pressupde que cada pianista compreenda muito
bem a fungdo que desempenha naquela peca, ecoando a ideia que Charles Burney expde no
Prefacio das Duas Sonatas para Duo (1777), de que o pianista deve fugir a tentacdo de “ser
ouvido, quando ndo tem nada a dizer que mereca particular atengao” (Burney in Mcgraw, 1981,
p. xi). Para tal, Boey (2004) recomenda que os pianistas trabalhem combinando diferentes
linhas (p.ex, méo direita do secondo e méo esquerda do primo; mao esquerda do secondo e méo
esquerda do primo, etc), por forma a melhor devotarem a atencéo ao aspeto da unidade entre os

dois.

Thys (2007) reforca esta questdo como sendo “possivelmente a maior problemética do piano a
quatro maos” (p.78), e que € mais dificil de conseguir do que noutros grupos de musica de
camara, pois esta em causa um encontro de duas sonoridades distintas - as dos dois musicos-,
mas sobre um mesmo timbre - o do piano. “Embora (...) com outros instrumentos também
exista a dificuldade e a (...) preocupacao de se dosar o volume para obter o equilibrio sonoro
(...), o timbre proprio de cada instrumento facilita esta diferenciagdo. No piano a quatro maos

esta dificuldade parece ser maior.” (depoimento de Luiz Senise in Thys, 2007, p.78).

N&o s6 a dosagem do volume individual de cada pianista é importante, mas também a dosagem
do grupo como um todo, pois, como apontado por Ferguson (citado em Thys, 2007), quando se
tem quatro maos a tocar, em vez de duas, podemos tender a criar uma dinamica muito forte.
Alguns entrevistados aquando da investigacdo de Thys (2007) reportaram que a reducdo do
nivel de dindmica nas partes indicadas como piano ou pianissimo deve ser mais expressiva do

gue o incremento de dindmica nas partes forte ou fortissimo.
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Lubin (citado em Thys, 2007) alerta também para o caso do secondo, que, tendo o registo mais
grave do piano, tenderd a soar naturalmente mais alto, e recomenda que a calibragem do volume

geral do conjunto deve ser liderada principalmente por ele.

Lubin e Weekley e Arganbright (citados em Thys, 2007) recomendam um trabalho minucioso

de distin¢do auditiva dos planos sonoros, e um ajuste timbrico e de volume coerente.

Ferguson (citado em Thys, 2007) indica que, no trabalho a quatro méos, é preferivel que cada
pianista contrarie maus habitos de tocar a solo, e pense mais na méao esquerda do que na mao
direita. Desta forma, evita-se que, do lado do primo, o registo extremo agudo do teclado seja
sobrevalorizado, e que, do lado do secondo, a parte do acompanhamento ofusque a condugéo
do baixo (Ferguson in Thys, 2007). Naturalmente, esta solucdo ndo sera valida para todo o tipo
de situac@es, pelo que varios autores advogam uma avalia¢do caso a caso. De qualquer forma,
parece consensual que a compreensdo dos planos sonoros e uma atencdo mais profunda a mao

esquerda sdo bons principios para a gestdo do equilibrio sonoro.

» Questdes relacionais no piano a quatro maos

Como ja referido anteriormente, a relacdo interpessoal implicada nesta pratica gera resultados
positivos ao nivel da motivacao, do sentido de partilha, do potencial de maior desinibicéo, sendo

entdo uma das uma das suas caracteristicas mais gratificantes e compensadoras.

No entanto, como apresentado por Thys (2007), pode também trazer alguns desafios ou
dificuldades. Ecoando a ideia de King (citado em Thys, 2007), de que a musica a quatro maos
representa um nivel muito alto de intimidade, Thys (2007) afirma que o problema da relacéo
interpessoal entre os pianistas pode condicionar outros aspetos, como por exemplo, a aceitacao
das ideias do colega. Uma das informantes da investigacdo conduzida por Thys (2007) sublinha
a importancia da unidade na concecdo da obra, que passa menos por uma igualdade de ideias
entre os pianistas, mas antes pela predisposicdo mutua a conversar sobre essas mesmas ideias
e, com isso, chegar a um ponto comum. “VVocé tem uma concep¢do da masica e a outra pessoa
tem outra: vocés tém que chegar a uma terceira idéia, que seja 0 somatorio da de cada um em

particular e que seja verdadeira para ambos” (depoimento de Sonia Vieira in Thys, 2007, p.49).

Ao mesmo tempo, a pratica do piano a quatro méos convoca a uma maior delicadeza no trato

com o outro, pois, sendo ambos os sujeitos profundamente conhecedores das questdes técnicas
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do seu instrumento, h4 uma maior autoridade para criticar as solu¢des ou ideias expostas pelo
colega (Josiane Kevorkian in Thys, 2007). Sabemos que a critica ndo € ma em si mesma, mas
se for mal gerida pode ter alguns desdobramentos negativos, quer na relacdo pessoal entre 0s
musicos, quer, logicamente, no trabalho sobre determinada obra. Thys (2007) sublinha o
importante papel do professor ou de outra terceira pessoa nestas situacfes: “A opinido desta

pessoa pode colocar um ponto final em diversas divergéncias musicais” (p.50).

O desenvolvimento de capacidades de lideranca é assinalado por Foster (citado em Cunha,
2017). “Os duetos ensinam aos alunos como liderar. Dar com clareza aquele sinal preparatério
indicando a entrada ao colega é uma competéncia importante para pianistas colaboradores”
(Foster in Cunha, 2017, p.16). Nilson (citado em Cunha, 2017) corrobora a aquisi¢do destas
competéncias num nivel inicial da aprendizagem, e considera-as essenciais também para

preparar o trabalho noutras formacdes de musica de camara.

« Inclusdo da pratica do piano a quatro méos no nivel de Iniciacao

Nilson (citado em Cunha, 2017) revela-se um entusiasta da incorporacao desta préatica no nivel
de Iniciag&o, por permitir que o aluno, num nivel muito inicial da sua aprendizagem, apreenda
logo as diversas possibilidades ritmicas e harmonicas do piano, através do contacto préximo
com a parte do acompanhamento do professor. Acrescenta ainda que a experiéncia de tocar com
o professor confere ao aluno “uma vivéncia mais plena da musica”, que ndo seria possivel no

repertorio solo devido as suas limitag@es nesta fase. (Nilson in Cunha, 2017, p.15).

Kim Nagy (citado em Wetzel, 2007) reforca que o professor € o melhor par para o aluno nesta
fase inicial, pois o sentido de pulsagdo do professor ajuda a fortalecer o “ritmo interior” do

jovem pianista. (Nagy in Wetzel, 2007, p.42).
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» Competéncias de comunicacédo nédo verbal e géstica

Para Boey (2004), “aprender a dar e receber sinais indicativos de determinado movimento
musical esta entre os varios beneficios de tocar a quatro méos” (p. 66). Momentos como a
entrada, o inicio de uma nova frase ou sec¢do depois de uma longa pausa, e 0 encerramento da
peca, devem ser precedidos de um acordo sobre estes sinais, que, numa fase inicial do trabalho
em conjunto, podem ser simplesmente uma contagem dos tempos em voz alta, mas, mais tarde,

devem evoluir para sinais ndo verbais (Boey, 2004).

Alguns desses sinais podem ser, por exemplo: inspirar para marcar um tempo fraco antes da
entrada (Boey, 2004); subir ligeiramente o queixo para sinalizar o tempo fraco, e baixa-lo para
marcar o tempo forte (Boey, 2004); como sugerido por Ferguson (citado em Boey, 2004),
descansar as mdos em cima do teclado antes de comecar a peca e, de seguida, marcar
discretamente a pulsagdo com um movimento subtil, mas preciso, do dedo indicador. Neste
ultimo caso, o colega que recebe este sinal deve olhar através do reflexo do piano, pois o angulo
visual de frente é mais fidedigno do que o de cima. (Ferguson in Boey, 2004). Weekley e
Arganbright (citados em Thys, 2007, p. 65) defendem o uso de deixas visuais com o pulso,

“como a batuta de um maestro”.

Um recurso pouco utilizado, mas assinalado por um dos entrevistados por Thys (2007), é o
contacto de bragos. O antebragco de um dos pianistas devera pressionar levemente o do colega,

para que este sinta exatamente o momento do ataque (Thys, 2007).

Geralmente, o aluno a dar estes sinais deve ser o que tem a melodia ou temas principais (Boey,
2004). No entanto, se se vir que um dos pianistas tem sistematicamente notas de valor mais
curto, deve-se decidir que seja ele a sinalizar (Nagy in Boey, 2004). E pratica comum ser a

mesma pessoa a dar o sinal de iniciar e de finalizar a peca.

Para Burney (citado em Cunha, 2017), a proximidade fisica inerente ao contexto a quatro maos
deve ser usada a favor da perce¢do mutua das respiracOes e gestos dos pianistas. Acrescenta
ainda que “embora, a0 inicio, a proximidade entre as médos dos diferentes intérpretes possa
parecer estranha e embaracosa, um pouco de habituacéo e artificio no que concerne & maneira
de as colocar e a escolha da dedilhacdo, depressa removerdo esta dificuldade” (Burney in

McGraw, 1981, p. xi - traducéo livre).
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A partilha do espago limitado do teclado entre dois pianistas confere a esta formacgdo a
necessidade de um caracter “coreografico” (depoimento de Marcelo de Alvarenga in Thys,
2007, p.193). Da mesma forma que se estabelecem deixas corporais para sinalizar os ataques
ou entradas, é recomendado que se acordem gestos para pedir que o colega nos conceda mais
espaco e se evitem colisGes, pois nem sempre a divisdo do teclado serd igualitaria (Thys, 2007).
O citado autor desenvolve extensamente sobre a “zona de colisdo”, que corresponde & regido
entre a méo direita do secondo e a médo esquerda do primo. Quando estas duas méos tém de
tocar muito préximas uma da outra, alguns cuidados devem ser tomados quanto a sua posi¢éo

no teclado e as dedilhagdes (Thys, 2007).

Pode ser uma grande ajuda que uma das maos se posicione mais para dentro do teclado, junto

as teclas pretas, e a outra mais para fora do teclado, na extremidade das teclas brancas, por

exemplo (Thys, 2007). A figura abaixo ilustra precisamente essa possibilidade.

UL

%

Figura 2: Posicionamento da mao esquerda do primo para dentro do teclado na zona de
coliséo

Fonte: Marcelo Thys (2007), A Prética do Piano a Quatro Maos: Problemas, Solucdes e a
sua Aplicacéo ao estudo de pecas de Almeida Prado e Ronaldo Miranda, p. 69

Outra alternativa é os dois antebracos (o direito do secondo e o esquerdo do primo) ficarem um
sobre o0 outro, e 0 corpo de quem esta por baixo recuar ligeiramente, para garantir a amplitude
de movimentos de ambos os pianistas (Thys, 2007). Este autor refere que a escolha de quem
fica por cima deve ser condicionada pela parte musical — conforme tenha muitas teclas pretas,

ou varios saltos melddicos.

A posicéo dos bancos também pode ser revista, para conferir mais margem de mobilidade aos
cotovelos dos pianistas. Ferguson (citado em Thys, 2007) indica algumas possibilidades
adequadas a este contexto: dois bancos paralelos ao teclado, mas com uma inclinagéo por forma

a abrir espaco entre os cotovelos adjacentes (o direito do secondo e o esquerdo do primo); um
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banco paralelo e outro perpendicular ao teclado, de forma a evitar que as roldanas dos dois
bancos embatam uma na outra; manter os dois bancos paralelos ao teclado, com um deles

ligeiramente mais proximo do teclado, e encaixando as roldanas no outro.

No que toca as dedilhacdes, é consensual que a pratica do piano a quatro maos exige que muitas
vezes se tomem opc¢des menos convenientes de um ponto de vista individual, em prol de uma
boa partilha do espaco do teclado, e isto é especialmente critico na zona de colisdo. “Vocé é
obrigado a usar dedilhados por vezes mais inconvenientes para ndo impedir a acdo do outro”
(depoimento de Ronald Xavier in Thys, 2007, p.76). Em casos onde a méo direita do secondo
e a esquerda do primo estdo muito préximas, Ferguson (citado em Thys, 2007) advoga que se
dé preferéncia aos dedos 4 e 5, para que a prépria mao ndo colida ou incomode a a¢do da mao

do colega.

N&o obstante estas preocupacfes com a zona de colisdo, Nagy (citado em Wetzel, 2007)
relembra que é aceitavel que, uma vez por outra, as maos dos dois pianistas esbarrem uma na

outra, contando que nem o tempo nem o ritmo sejam interrompidos.

Quando hd uma coincidéncia de notas entre o primo e o secondo, Weekley e Arganbright
(citados em Boey, 2004) defendem que se deve analisar para que parte aquela nota € menos

relevante, e, entdo, omiti-la, desimpedindo o colega.

 Beneficios para a leitura

O desenvolvimento da leitura a primeira vista € identificado como um dos principais atributos
do trabalho a quatro maos. McGraw (1981) comenta que 0 duo de piano “tem um valor sem
paralelo na forma como proporciona o treino da musicalidade e da musica de conjunto, da

leitura a primeira vista e do controlo ritmico” (p. ix — traducéo livre).

De acordo com Boey (2004), o trabalho a quatro maos € altamente benéfico para a leitura, pois
incentiva o aluno a continuar ininterruptamente a leitura do texto musical, ao invés de parar de
cada vez que comete um erro, como acontece muito frequentemente a solo. Acrescido a esse
sentido de compromisso para com 0 colega, existe ainda a questdo da pulsacdo, que,
naturalmente, tem de ser estavel quando se toca em conjunto, o que também estimula a fluéncia

(Boey, 2004). Para otimizar este trabalho, Boey (2004) privilegia o repertorio em que uma das
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partes tem um &mbito limitado a cinco notas, mas ndo exclui a possibilidade de, mais tarde, se
ceder a parte mais complexa ao aluno, para que ele exercite a leitura a primeira vista. Algumas
sugestdes de repertorio desse tipo consistem dos conjuntos Melodische Ubungstiicke 0p.149 e
Jugendfreuden op.163 de Anton Diabelli; Dez Pecas op.74 de Ceésar Cui; Miniatures de
Godowski; Smiles of Childhood, Little Pieces on Five Notes de Ettore Pozzoli, e Family Album
e Five Images de Norman Dello Joio (Boey, 2004).

¢ Beneficios a nivel do ritmo

A unicidade ritmica e um sentido de pulsagcdo comum entre 0s dois pianistas € um dos maiores
desafios para os alunos que tocam a quatro maos, de acordo com Boey (2004). A problematica
do ritmo é desenvolvida por Joy Innis (citada em Boey, 2004), na sua tese Technical Factors
Involved In Playing Piano Duet:

A perfeicdo do ensemble no caso de dois pianistas que tocam juntos é mais critica do que nos casos

de piano e cordas, madeiras ou metais. O ponto de ataque em que o martelo bate na corda é muito

preciso e, essencialmente, ndo ha margem de erro. Simplificando, ou a tecla esta em baixo ou esta
em cima, e a mais pequena discrepancia entre os dois pianistas resultard& num ensemble

desconjuntado. (Innis in Boey, 2004, p.18 — tradug&o livre)

Para Boey (2004), o estudo de pecas sincopadas confere uma étima oportunidade para alunos
de nivel intermediario aperfeicoarem o seu ritmo, recorrendo a contagem dos tempos em voz
alta, numa fase inicial do estudo da peca, ou experimentar varias combinacGes possiveis de

maos, como ja foi referido.

Boey (2004) desenvolve que os estudantes que ainda estejam a ganhar essa seguranca ritmica
devem ser expostos ao desafio de tocar a quatro maos, para melhorar a habilidade de sentir a
pulsacdo. Igualmente, Foster (citado em Cunha, 2017, p.15) afirma que “com a presenca de um

colega, o estudante tera mais tendéncia a manter uma pulsacéo constante”.
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« Tomada de decisdo sobre a distribuicdo de partes

Naturalmente, a decisdo de quem faz o primo e quem faz o secondo ndo deve ser tomada
irrefletidamente. Ferguson (citado em Thys, 2007) admite a questdo da eficacia: que parte faz

sobressair as qualidades naturais de cada musico.

Nas entrevistas que dirigiu a varios duos profissionais, Thys (2007) aferiu que os pianistas com
um toque mais brilhante e veloz, porém com menos controlo do tempo, tendem a preferir tocar
0 primo; ja os pianistas com maior controlo da pulsacdo e agogica, ou que gostam mais de

comandar o uso do pedal, tendem a preferir o secondo.

O temperamento também aparece como um dos fatores sugeridos por duas das entrevistadas.
Segundo elas, quem tem um temperamento mais contido ou reservado vai gravitar naturalmente

para a parte do secondo (depoimento de Sara Cohen in Thys, 2007, p.60).

Assim, Thys (2007) sublinha a questdo da adequagdo, mas também assume que, num contexto
pedagogico, € mais enriquecedor escolher as partes contrarias as facilidades naturais dos
musicos. O depoimento de uma das entrevistadas enfatiza justamente esta ideia: “Eu me lembro
de uma sonata de Mozart em que o [colega] ndo gostava das escalas, mas ele se obrigou a fazer
para aprender (...), assim como eu comecei a fazer alguns baixos e ele me dava as dicas de

como ele fazia.” (depoimento de Zaida Valentim in Thys, 2007, p.60).

» Escolha do tipo de partitura

As partituras para piano a quatro méos seguem essencialmente dois tipos de formato: uma
pagina para cada parte, tendo cada pianista a sua partitura, ou o formato em grade, no qual as

duas partes se encontram dispostas na mesma pagina, uma por cima da outra (Thys, 2007).

Segundo Thys (2007), o primeiro formato é 0 mais comum, mas, no entanto, o formato em
grade parece o preferido entre varios autores. De acordo com Ferguson (citado em Thys, 2007),
o formato em grade é melhor do ponto de vista musical, pois ajuda a ter no¢ao da textura como
um todo. Por outro lado, reconhece que o formato de uma parte por pagina pode ser mais pratico
por ocupar menos espaco, e também mais facil para alunos iniciantes que ainda ndo sejam

fluentes na leitura (Ferguson in Thys, 2007).
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Corroborando a preferéncia pelo formato em grade, Lubin (citado em Thys, 2007, p.57)
argumenta que este ajuda a desenvolver o “olho errante” do pianista, ou seja, a capacidade de

olhar ocasionalmente para a parte do colega sem se distrair.

» Consideracdes sobre o repertorio

Thys (2007) considera que, mesmo em pecas consideradas ex libris do repertorio, ndo é
incomum encontrar-se algumas lacunas na escrita musical, tais como a partilha de uma mesma
nota entre as duas partes, ou casos em que € preciso haver uma redistribuicdo momentanea das

fungdes de cada pianista.

No contexto de ensino, porém, a preferéncia acaba por recair sobre repertorio de cariz menos
concertistico, como exposto na primeira seccao, e mais didatico. Esse repertdrio inclui, segundo
McGraw (citado em Cunha, 2017):

1) estudos e exercicios técnicos, dos quais o exemplo mais paradigmatico € o Método Préatico

Para Tocar no Tempo Correto op.824 de Carl Czerny;

2) obras com partes de dificuldade equiparavel, que representam o maior nimero de
composicdes para 0 género, e que, normalmente, sdo tocadas por dois alunos de nivel
semelhante e fazem uso do imaginario infantil. Disto é exemplo o conjunto Il maestro e Il

scolare Hob. XVII:a de Joseph Haydn;

3) obras com partes discrepantes na sua dificuldade, que se destinam a ser tocadas pelo aluno e
o seu professor, ou um aluno mais avancado. E muito recorrente que a parte mais simples tenha
um ambito limitado a cinco notas. Obras deste género sdo as Pecas Melddicas em Cinco Notas
op. 149 de Anton Diabelli, ou as Miniaturas de Leopold Godowki.
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4. Questdes de pesquisa

O estudo aqui empreendido teve como principais objetivos conhecer as representacdes de uma
amostra de professores de piano sobre a préatica de piano a quatro mdos no contexto ensino-
aprendizagem, quais os maiores beneficios e dificuldades por eles observadas, e como gerem
esta pratica em sala de aula.

Deste modo, é possivel alicercar esta pesquisa em 4 questdes fundamentais:

- Qual é o grau de destaque conferido a préatica de piano a quatro maos entre os professores de

piano?

- Quais sdo as estratégias de atuacdo dos professores sobre uma prética que carece de

obrigatoriedade e de regulamentacéo?

- Qual é o valor pedagdgico da pratica de piano a quatro maos e de que maneira esta se relaciona

ou se distingue dos outros contextos de atua¢do musical dos alunos?

- Sera que os professores de piano veem impedimentos de ordem programatica ou institucional

a generalizacdo desta pratica? Se sim, que impedimentos sao esses?

5. Delineamento do estudo

Considerando as questdes de pesquisa e 0 embasamento tedrico e conceptual fornecido pela
revisao da literatura, o estudo baseou-se primeiramente na recolha de dados qualitativos junto
de um grupo de informantes, e, posteriormente, na analise e interpretacdo dos mesmos,
seguindo os preceitos do método de investigacdo qualitativa. Para tal, recorreu-se a entrevista
semiestruturada como instrumento de recolha de dados e adotou-se uma observacdo
participante.

A investigacdo qualitativa visa sobretudo “compreender as percec¢des individuais” (Bell, 1997)
dos participantes, de maneira a investigar e compreender o fendmeno que se propde estudar na
sua complexidade e contexto natural. Deste modo, cada palavra dos participantes, bem como a
maneira como experimentam e estruturam as suas vivéncias, é da suprema importancia para a
investigacdo (Bogdan & Biklen, 1994).
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Procurou-se, sempre que possivel, afastar as proprias crencas, predisposi¢des e suspeitas no
momento de concretizagdo das entrevistas, de modo a ndo enviesar ou condicionar de alguma
forma a externalizacdo das ideias dos informantes.

O modelo qualitativo caracteriza-se ainda pelo seu caracter evolutivo, assumindo portanto a
imprevisibilidade dos dados recolhidos no momento de entrevista, e a adaptagdo do
investigador face aos mesmos, dando-lhe a liberdade de reformular ou acrescentar novas
perguntas, se com isso antevir uma melhor compreensao do fendomeno sob determinado prisma
convocado pelo informante.

Assim, pode-se acrescentar que este tipo de investigacdo tende a priorizar a construcdo de
abstracdes a medida que os dados recolhidos se vao agrupando, em detrimento da confirmacéo
ou infirmacdo de hipoteses previamente construidas (Bogdan e Biklen, 1994). Como descrito
por Smith, este tipo de investigacdo “nao tem como sentido principal garantir a verdade mas

sim ser usada de maneira criativa para cada situa¢ao”.

6. Protagonistas do estudo

As entrevistas foram colocadas a nove professores de piano de escolas de musica do ensino
artistico especializado. Exceto no caso de uma informante, a orientadora cooperante da minha
Prética de Ensino Supervisionada na EMNSC, a escolha concreta dos individuos participantes
ndo foi direcionada, no sentido em que os Unicos critérios tidos em conta foram o facto de
desenvolverem a abordagem a quatro maos nas aulas que lecionam, e estarem ou terem estado

até recentemente no ativo.

Na busca por participantes para a concretizacao das entrevistas, optei por fazer uma publicacéo
nas redes sociais, mais concretamente no grupo de facebook “Pianistas e Professores de Piano
Residentes em Portugal”, explicando o objetivo e a natureza da investigacao e solicitando a
colaboracdo de eventuais interessados. Apos esta publicacdo, seguiram-se as confirmacdes de
interesse em participar, com as quais fiquei bastante entusiasmada, até porque pude verificar
que a amostra abrangeria diversas regides do pais - um fator ndo determinante na escolha, mas,
ainda assim, interessante para conseguir uma visao 0 mais abrangente possivel no que concerne

0 objeto de investigacéo.

Deste grupo de nove informantes, quatro exercem a sua atividade docente na Escola de Musica

de Nossa Senhora do Cabo (I4, 15, 16, 18), quatro lecionam em diferentes escolas do ensino
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artistico especializado (11, 12, 13, 19) e uma leciona numa escola profissional de musica (17).
Foi garantido o sigilo da identidade de todos os informantes.

7. Materiais, Procedimentos e Condutas

Apbs a revisdo de literatura, foi elaborado um guido de entrevista (vide Apéndice 2), que
pretendeu incidir sobre vérias areas tematicas que compdem o tema geral do estudo: a
abordagem a quatro médos no ensino e aprendizagem do piano. Essas areas tematicas estdo

expostas numa tabela respetiva (vide Apéndice 1).

Apds uma breve conversa com uma das informantes antes da marcacgdo da entrevista, em que
tomei conhecimento que ela s6 trabalhava a quatro maos com alunos de Iniciacdo, optei por
substituir duas perguntas do guido previamente elaborado por outras que julguei mais
adequadas ao seu trabalho. Assim sendo, usei dois guides com apenas duas perguntas distintas.

A natureza semiestruturada das entrevistas permitiu ocasionais trocas na ordem das perguntas,
decorrentes do seguimento da conversa, e uma certa liberdade na manifestacdo de observacdes
ou histérias de vida dos informantes que, ndo correspondendo diretamente ao objetivo da
entrevista, se revelaram, ainda assim, extremamente (teis na criacdo de uma atmosfera de

conforto e abertura entre as duas partes envolvidas.

Dada a conjuntura de situacdo epidémica durante a qual se realizou esta fase do projeto, optou-
se por realizar as entrevistas através de videochamada. Todas as entrevistas foram gravadas em
audio, e posteriormente transcritas segundo o modelo comum de transcri¢cdo. As referidas
transcricGes poderdo ser consultadas na seccao Apéndices deste documento (vide Apéndice 3).
Abaixo seguem os cddigos textuais utilizados para reproduzir o mais fielmente possivel o

discurso dos entrevistados:
- Em pausas curtas ou mudancas de oracédo e entoacéo, foi colocada uma virgula;
- Em pausas regulares ou inicio de novas frases foi colocado um ponto;

- Em pausas mais longas, hesita¢6es, ou alongamentos no final de uma palavra, foram colocadas

reticéncias;
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- Quando o informante cortou uma palavra a meio, ou deixou uma frase inacabada para atalhar

uma nova palavra ou ideia, foi colocado um hifen seguido de virgula;

- Quando o informante repetiu varias vezes seguidas a mesma palavra, foi colocada uma virgula
entre cada repeticdo, exceto nos casos em que essa repeticdo confere um caracter claramente

expressivo, de insisténcia naquela palavra - assim sendo, ndo ha virgula;
- Todos os numeros foram transcritos por extenso, exceto no caso de datas ou numeros de opus;

- Quando o informante usou discurso direto, foram usadas aspas. Quando disse “entre aspas”,

foi escrito por extenso;

- Interrupgdes por causas externas a entrevista e observaces irrelevantes para o assunto tratado
na pergunta ou passiveis de revelar a identidade do informante foram postas entre parénteses

retos ou omitidas.

Apos as transcricdes, procedeu-se a elaboracdo de quadros-sintese referentes a cada uma das
areas tematicas delineadas. Estes quadros dividiram-se, por sua vez, em Varias categorias, nas
quais se inscreveram excertos das entrevistas considerados relevantes, fornecendo assim uma
analise comparativa entre os varios entrevistados. Ap6s o tratamento de cada quadro, procedeu-
se a sintese em texto corrido da area tematica respetiva. Na analise e interpretacdo de dados,
recorreu-se ao cruzamento dos mesmos com o material da revisdo de literatura, e a elaboracdo

de abstracdes na busca do sentido e significado das representacdes aqui verbalizadas.
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8. Apresentacao de dados

Quadro-sintese 1 - Area Tematica: Presenca da pratica a quatro maos nos estabelecimentos de ensino

Na formacao do sujeito

“[ndo, apenas] junto comigo ao piano (...) Eu tava tocando a peca, e [a professora] fazia (...) a
parte mais grave, a marcar o tempo, ou na parte mais aguda a repetir o que eu fazia (...) eu
achei que faz sentido dizer isso, porque no fundo, trabalha a competéncia (...) de o aluno ter
que manter o percurso da musica” (I1)

“andei la a partir dos cinco anos (...) e as primeiras partes da aprendizagem, foi muito a quatro
mM&os (...) E depois, reduziu muito” (12)

“s6 mesmo naquele ano (...) com o meu professor” (I3)

“fiz bastante a quatro mios, por acaso, tive essa sorte (...) tive um professor, por acaso na
Iniciagdo (...) que fazia muitas coisas dessas” (14)

“Nao. Toquei, mas toquei pouco, nao é significativo” (I5)

“era uma coisa muito cativada no ensino, quando eu era aluna (...) era um momento muito
importante do ensino (...) era uma disciplina independente” (16)

“durante dois anos letivos, no Secundario” (I8)
“s6 no ensino superior (...) por vontade prépria (...) na altura criou-se um dilema...houve

alguns membros do corpo docente que achavam que piano a quatro maos néo era musica de
cAmara” (19)

No meio onde exerce a sua atividade docente

“sim, usam principalmente na parte inicial. Eu vejo muitos professores a educar os alunos mais
novos” (I1)

“eu sei que os professores no (...) enquanto estavam com mitdos (...) praticamente até aos dez
anos (...) usava-se muito o quatro maos” (I12)
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“é assim...as vezes faz-se...alguma coisa a quatro mios, por exemplo, nés no ano passado
tinhamos mesmo um projeto da classe (...) Nio sei se é muito comum, se ¢ s6 para este tipo de
iniciativas” (13)

“por aquilo que eu tenho visto, sim, praticamente todos nds fazemos isso” (14)

“Ah, nio sei, isso no sei (...) fica um bocado dificil compreender o trabalho de cada colega”

(16)

“eu tenho s6 um colega que ¢ o (...) eu acho que ele faz qualquer coisa sim (...) Nds temos muita
liberdade, do conteudo” (I7)

“Claro. Ha varios colegas que trabalham esta questio na minha escola” (I8)

“nés somos apenas duas docentes (...) também noto que na minha colega que nio h4, nao ha
essa oportunidade para desenvolver” (19)

Fonte: elaboracéo propria
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Sintese da area temética 1: Presenca da préatica a quatro méos nos estabelecimentos de

ensino

Quando inquiridos acerca da presenca da pratica a quatro médos durante 0s seus percursos de
aprendizagem, quatro dos entrevistados reportaram que 0 Seu contacto com esta pratica foi
pouco/ndo significativo (15), tardio (19, I8), ou circunscrito a uma altura muito especifica, como
no caso da I3, que referiu que apenas um dos seus professores, com quem estudou durante um
ano, abordava esta pratica regularmente nas suas aulas. Embora ambas as 18 e 19 tenham tido
um contacto tardio, o da 18 foi mais duradouro, pois consistiu em dois anos no Secundario,
enquanto o da 19 se cingiu a um periodo mais curto, e teve de partir da sua prépria iniciativa. A
informante explicou que pretendia trabalhar a quatro mé&os no contexto da unidade curricular
de Mdusica de Camara, e que na altura isso gerou algumas conturbagfes junto de alguns
membros do corpo docente, que ndo consideravam que o duo de piano se enquadrasse nessa

disciplina.

O informante 11 inicialmente respondeu que “nédo tocou”, mas depois completou dizendo que
era comum a sua professora fazer a dobragem de melodias noutros registos do piano, elemento
que considerou relevante, por trabalhar algumas competéncias importantes para as pecas a
quatro mé&os, nomeadamente a ininterrupcdo da execugdo musical (“manter 0 percurso da

musica”).

As informantes 12 e 14 relataram com muito entusiasmo a presenca dessa pratica durante os
seus anos de Iniciacdo. A informante 16 foi a que deu a resposta mais discrepante, ao reportar
que esta pratica ndo so era muito estimulada no ensino, como inclusivamente lhe era dedicada

uma hora semanal, sendo uma disciplina independente da aula individual de instrumento.

Quanto a percecdo da presenca da préatica a quatro mdos no meio onde exercem a sua atividade
docente, alguns informantes foram muito seguros na afirmacéo da assiduidade dessa pratica
entre o corpo docente (14, 18), outros declararam que isso acontece principalmente ou apenas
nos niveis de Iniciacdo (11, 12), e outros ainda revelaram-se hesitantes em responder a pergunta,
seja por desconhecimento do trabalho dos colegas (16), seja por incerteza acerca do nivel de
assiduidade dessa abordagem (13). Apenas uma informante referiu que isso ndo acontece, de
todo (19).
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Quadro-Sintese 2 — Area Tematica: Atitudes dos professores relativamente a abordagem a quatro maos

Motivacéo episodica, empirica ou filosofica

“Q facto de a professora tocar comigo despertava, despertou essa (...) necessidade, de o aluno
sentir que tocar com os dois hd um compromisso, uma responsabilidade muito maior (...) E
também porque (...) eu penso que o pianista sempre teve aquele perfil de...de misico solitario
(...) e penso que, principalmente com essa massificacdo do ensino articulado, faz parte na
formacao do pianista, essa componente do grupo” (I1)

“eu faco porque a minha vida profissional e musical sempre girou muito a volta da musica de
conjunto, e como eu vejo...beneficios...na motivacio, no entusiasmo, na ligagiio a escola, aos
colegas e as proprias familias (...) liga¢io positiva com a musica (...) e 0 facto de eu propria
achar que a misica de conjunto é uma atividade muito...lidica (...) Até porque, na escola onde
eu dou aulas, ndo ha musica de camara (...) e eu acho que ¢ muito importante” (I3)

“pelo motivo do ouvir o outro, da coordenacgio ser muito mais...eficiente (...) os dois alunos
gue estdo ali, estdo a estimular-se mutuamente, e isso é muito importante para o seu
desenvolvimento (...) explorar a criatividade (...) vai fazer com que os alunos progridam mais
rapidamente” (14)

“eles gostam de trabalhar em equipa. Eles gostam de tocar uns com os outros. Depois também é
uma maneira de eles trabalharem, porque sabem que o colega também vai tocar (...) «tenho de
tocar esta peca, porque seniio 0 meu colega...vai passar a minha frente»”

Sim. Essa competicdo saudavel.

“Exatamente (...) eu acho que o estudo do instrumento é um estudo muito solitario e
individualista, ndo é? E o tocar a quatro maos... [é estimulante]” (I5)

“o interesse é sempre 0 mesmo: o prazer dos alunos (...) Para mim é muito importante que eles
tenham prazer daquele momento (...) desenvolver a prépria audi¢io, do ouvir a0 mesmo
tempo, porgue sdo poucas notas, ouvir outras coisas que estao a acontecer, ritmicas (...) Uma
vez (...) uma aluna minha estava a dizer-me (...) «O professora, mas da outra vez nio estava a
fazer assim os acordes» e precisamente, eu estava cada vez a acompanhar de forma diferente.
(...) perceber que também ¢é possivel fazer de outra forma” (16)

g justamente ver (...) uma ajuda imensa na formacgao daquele aluno. Em termos de ritmo, em
termos de escutar, de escutar o outro. Porque, como digo, ele perde aquele referencial visual do
guia, ele vai ter que estar sozinho, fazendo a parte e vai ter de aprender a ouvir. E muitos ndo
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se ouvem (...) 0 que me motiva é saber que implicitamente essa pratica vai contribuir para o
desenvolvimento dele musical. Como um musico em geral. Independente de ele continuar a
fazer a pratica ou nao” (I7)

“Fundamentalmente, a convicgdo de que os alunos, muito frequentemente, aprendem de forma
mais informal e...ndo diretiva (...) é uma aprendizagem mais implicita, com a pratica, do que
nods estarmos a dizer, a explicar tudo o que estamos a fazer (...) Permite que eles treinem, em
termos auditivos, o que estdo a fazer e o que o professor esta a fazer, o sentido de conjunto, a
aprendizagem pratica de conceitos como fraseado, agdgica, o equilibrio. Até mesmo a questao
do gesto fisico, como a respiracdo. Se nos falarmos em termos abstratos e quisermos aplicar
(...) torna-se francamente mais complicado e dificil de integrar” (I8)

“Teve mesmo que ver porque, foi na minha experiéncia de docéncia, no mestrado em ensino.
Que tive de pegar num tema. E realmente, como eu tinha entregado a uma aluna de quinto
grau uma sonata de Mozart a quatro maos, eu pensei «Olha, ja agora, porque ndo?» Entao fiz
esse trabalho durante esse ano, com os alunos e com resultados bastante positivos” (19)

A abordagem a quatro maos na Iniciacao

“Sim. Nos alunos de iniciaciio fazia isso [aplicar o quatro maos] (...) mas comigo a acompanhar
(...) Eles ficavam entusiasmadissimos. Porque dava-lhes a sensacio...de que ja tocavam muito
(...) Esta ali um professor (...) a tocar com eles e aquilo enche ja uma sala, ja ndo é aquela
coisinha simples e basica. (...) Acho que tem sempre muito bom resultado a nivel ludico” (12)

“Sim, sim. Desde...cedo. O ano passado tive uma aluna com quatro anos a fazer musica a
quatro maos” (13)

“Eles vém do zero praticamente (...) e enquanto nio conhecem, nio visualizam o teclado como
deve ser...e também nfo ouvem (...) no primeiro ano talvez seja um bocadinho dificil,
obviamente, mas num segundo ano de Iniciagdo ja se comeca a fazer qualquer coisa (...) nas
Iniciagdes eles fazem bastante (...) Para ouvir 0 outro, ouvir 0s sons (...) ouvir o outro é muito
importante para o seu desenvolvimento” (14)

“Sim...quero dizer, eles tém de conseguir tocar um bocadinho, para conseguirem tocar com um
colega. Eu toco com eles, por habito. Mas depois para tocarem, para se apresentarem numa
audicdo, a quatro maos...eles tém de ser minimamente auténomos (...) Comeco logo no
primeiro, segundo ano. Mesmo pecas muito muito acessiveis. D4 perfeitamente” (IS)
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“Principalmente dou no inicio (...) Esta previsto mais para criancas (...) quando elas come¢cam
a tocar com poucas notas ainda...s6 para enriquecer a sonoridade daquilo que elas fazem, e dar
alguma sensibilidade para a parte harmoénica(...) uma crianca toca umas notas, mas nio tem
fundo harmonico, ndo tem apoio...e esse apoio vem da segunda parte(...) normalmente todos
[os de Iniciacido] conseguem ter essa pratica(...) tem a ver com o horario deles(...) se ndo for
possivel, entdo pronto, trabalha apenas comigo. Mas o que interessa é desenvolver a audicao do
aluno para ele conseguir ouvir os graves quando ele toca nos agudos, e vice-versa (...)”

Entdo considera imprescindivel que isto comece no nivel de Iniciagdo?

“Eu acho mais importante nas Iniciacdes. Mais importante (...) Precisamente para ouvir o
lado harmdnico do piano. Porque o piano é um instrumento melédico, harménico e ritmico.
Para nio tirar um componente tio forte, como é a harmonia...e, como sabemos, eles ainda nio
tém capacidade nem de leitura nem de compreender a tocar varias notas ao mesmo tempo, por
iSso fica isso na outra parte, mas a percecio musical fica completa. Mesmo nio tocando” (16)

“é claro que tem questdes, as vezes sdo muito miudos, e ficam rindo, e um «chega para la» (...)
«ah, mas eu nio gosto dele, eu quero outro» (...) Mas existe uma alegria muito grande quando
eles conseguem (...) e essa alegria também é bastante interessante de se ver”

Considera importante que isto comece logo no nivel de Iniciacdo?

“Ah, sim. Sim, sim” (I7)

“Os momentos de introdugio das quatro mios podem ser muito variaveis, conforme as
caracteristicas dos alunos (...) seja em termos de evolucao do trabalho, seja em termos
pessoais...de a-vontade ou de timidez que eles manifestem”

Em que aspetos acha que ¢ diferente o duo ser formado por dois alunos ou pelo aluno e o professor?
“nos alunos mais pequenos, em regra, sé trabalho com o professor. Porque ha uma autonomia,
e uma gestio dos imprevistos(...)de reacio ao erro e de ir para a frente, e tudo isso...que eles
nio tém condicdes de assegurar(...)E a ideia das quatro maos também tem o extra de se poder
gerir a ansiedade(...)e ir para o palco de forma mais controlada e com maior suporte, de
maneira a que seja sempre uma situacio de prazer(...)se ponho dois alunos mais pequenos a
tocar, isso pode ndo acontecer (...) hd um nivel de risco que eu prefiro ndo correr, quando eles
estdo a fazer uma iniciacao” (I8)

“Sim, considero [importante]. E, 14 esta, a Iniciaciio acaba por comec¢ar mais com os
acompanhamentos do professor do que com o aluno.(...) podemos considerar aquilo ja um
estado embrionario, apesar de nao ser com um colega, os desafios seriam outros...Mas sim,
considero(...)sobretudo em graus mais baixos, notei que(...) com o trabalho a quatro maos eles
ganhavam muito mais essa no¢do da subdivisdo, de ter que manter a pulsacio”(19)
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Os programas de piano e outras circunstancias

impeditivas

“0 programa oficial de Iniciagdo e primeiro grau, as pecas podem ser a quatro maos (...) Se
me dissesse, se acho que é importante que o curriculo das escolas deveria ter pelo menos uma
peca a quatro méos (...) até ao quinto grau, eu concordaria perfeitamente”

E por que motivo acha que isto ndo acontece?

“Penso que (...) é a visdo ainda tradicionalista do ensino como preparar concertista (...)
Antes os pianistas eram grandes compositores, tinham aulas de diversas disciplinas. E com a
especificacdo do grau de exigéncia da performance, isso foi-se perdendo (...) Penso que é mais
aquela filosofia de formar concertista (...) 0 pianista solista para o palco. E, claro, deixa para
tras muitas outras competéncias que poderiam ser trabalhadas” (11)

“estudavamos aquilo a revelia (...). Porque o que eles [os professores] queriam era que a
gente estudasse o programa (...) Era popular entre os alunos, mas como néo fazia parte
do...do programa escolar, era muito pouco utilizada (...) A partir do primeiro grau (...) ja é
tudo muito mais vocacionado para o exame (...)”

(...) Entdo acha mais interessante fazer aluno-aluno do que aluno-professor.

“Acho (...) quando é para tocar juntos, é ssmpre muito mais complicado, porque tém os
horarios (...) tém as atividades, os liceus, as escolas, tém tudo.” (I12)

“Hm...¢ assim...quando se constroi os programas, e os programas tém de estar em vigor (...)
desenvolvem...sempre...outro tipo de questdes (...) do estilo, das marcas de expressividade,
de articulacéo (...) ha uma série de caracteristicas que estao definidas para os programas e
gue sdo desenvolvidas a partir de determinado repertério que acho que se tornou um
bocadinho standard (...) A musica a quatro mios...se tu quiseres tirar beneficio dela, vai
desenvolver...nido0 é que niio desenvolva as mesmas caracteristicas mas tem uma outra que se
calhar toma prioridade, que € o estares a ouvir o outro(...)e que se calhar, nio sei, nio é
considerado prioritario para o desenvolvimento do pianista (...)”

Queres acrescentar alguma coisa (...)?

“(...) eu sinto que tenho que fazer isto [musica de conjunto no sentido lato] para obter mais
proveito do trabalho deles (...) mas h& contextos em que isso me tira tempo do programa
oficial da aula. Especialmente com alunos que ja estdo nos graus (...) e isto para mim ¢ algo
que nao deveria...ser feito desta forma (...) Deveria haver um espaco, em termos de
programa...que fosse obrigatdrio, eles fazerem musica de conjunto (...) Mas
isto...normalmente encarece bastante para a escola (...). E eu acho que isto é uma pena.
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Chateia-me bastante que eu néo possa ter um espaco onde trabalhe musica de conjunto com
0s meus alunos, por constrangimentos financeiros.” (13)

“Hm, depois, quando come¢am o quinto ano de ensino, eu também continuo a fazer qualquer
coisa, mas como tenho pouco tempo de aula, e tenho um programa individual para fazer (...)
vai ser sempre...dificil, e por isso, a partir de um quinto ano ¢ mais dificil (...) Devia ser
obrigatério” (14)

“(...) infelizmente n&o dou em todos os niveis. Mas n&o é porque eu nio queira. E porque
sabes que os alunos, a medida que vao crescendo (...) as pecas vao sendo cada vez mais
dificeis de estudar e ocupam mais tempo de trabalho (...) depois tém menos tempo...para
tocar a quatro maos, tenho imensa pena (...) O tempo das aulas também é curto num curso
(...) ando ser que alguém va para ensino articulado, mas a maioria também nio vai” (I5)

“Mais tarde, por questdes de...programa de piano (...) 0s alunos normalmente néo tém
tempo. De aula, o tempo de aula é muito pouco (...) mesmo que (...) alunos de articulado tém
duas horas...e essas duas horas tém de ser focadas principalmente no programa deles (...)
Posso ter um projeto a parte (...) focado para quatro méaos. E ai trabalho fora do meu
horario. Mas nao esta previsto nas horas das aulas normais, nao esta” (16)

“o problema ¢ vocé incluir isso na carga hordria, e ai vocé j& entra num debate do curriculo,
da escola (...) todas as questfes de ordem politico-pedagégica (...) Mas eu acho bastante
eficaz e gostaria até que fosse uma coisa obrigatéria” (I7)

“a principal razio [para sé fazer isto nos niveis de Inicia¢do] tem a ver com uma postura um
bocadinho critica em relagdo aos programas da classe de piano (...) em regra, sio pouco
flexiveis, e muito focados na questao quantitativa. No niimero de pecas a apresentar.(...)E
ndo qualitativa, em termos de execucéo.(...)Aquilo que eu sinto (...) é que, muito, muito
frequentemente, os programas que se pedem aos alunos tém mais a ver com...néo me levem a
mal eu estar a dizer isto, tem mais a ver com o controlo do trabalho dos colegas(...)do que o
controlo da aquisicdo de competéncias, que devia ser a nossa principal motivagéo (...) Eu
gostaria muito de ter tempo, mais tempo para aprofundarmos (...) e ndo consigo aprofundar,
com a preméncia da apresentacio naquele prazo.(...) E para outros [alunos], era preciso ter
um tempo de...digestdo e interiorizagdo maior. Agora, se 0s alunos comegam a ter provas no
sétimo ano...a partir dai, j4 nio tenho margem nenhuma (...) A partir do terceiro ciclo, s6 em
condic6es muito especiais é que eu consigo trabalhar a quatro mios com eles”
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No seu entender, os seus alunos beneficiariam da inclusdo de repertério a quatro maos nos
programas de piano, nos niveis Basico e Secundario?

“Claramente, mas implicaria uma outra flexibilidade na apresenta¢io do seu programa a solo
(...) Até porque, no terceiro ciclo e Secundario, os alunos estdo com uma presséo
enormissima, também na escola regular, em relagéo as avaliagdes e as notas. Fazia-lhes muito
bem terem uma bolsinha de oxigénio que lhes permitisse tocar (...) Agora, faltam é as
condigdes ideias para isso” (18)

“quarenta e cinco minutos letivos nédo sdo suficientes. Nés temos de cumprir um programa, e
a ndo ser que 0 programa para piano a quatro maos estivesse inserido no programa do
instrumento, e muitas vezes ndo estd, € rarissimo estar (...) torna-se dificil, a partir de dada
altura (...) torna-se muito complicado, depois as pe¢as ganham maior envergadura (...) E
perde-se imenso...no meu entender, acho que perde-se imenso” (I19)

Fonte: elaboracao préopria
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Sintese da Area Tematica 2: Atitudes dos professores relativamente a abordagem a quatro

maos

Quando inquiridos acerca das principais motivagdes para desenvolver esta abordagem nas suas
aulas, dois dos informantes (I11, 13) evocaram momentos ou vivéncias do seu percurso, em
contexto dentro (I11) ou fora (I13) da sala de aula, que Ihes despertaram um entendimento e
assimilacdo dos ganhos extraordinarios veiculados pela musica de conjunto. A somar as suas
experiéncias muito positivas com a musica de conjunto, a informante 13 referiu também uma
motivacdo de ordem prética: a escola onde leciona ndo oferece Musica de Camara no seu plano
curricular, pelo que o trabalho a quatro méos acaba por preencher parcialmente esta lacuna. A
informante 19 também destacou um momento da sua préatica de docéncia no mestrado em ensino
como decisivo para a implementacdo da abordagem a quatro maos. Inicialmente, pretendia dar
uma sonata a quatro maos apenas a uma aluna de quinto grau, mas optou por arriscar e alargar
esse trabalho ao resto dos alunos, tendo ficado extremamente satisfeita com os resultados
obtidos.

Todos os informantes alegaram motivacGes empiricas, ou seja, beneficios para a aprendizagem
que, a posteriori, conseguem constatar, e que os levam a querer continuar a trabalhar a quatro
maos. Esses beneficios consistem no desenvolvimento de um sentido de “compromisso e
responsabilidade maior” (11), no incremento da “motivacdo, ligacdo a escola, aos colegas, a
musica” (13), na resposta a um gosto intrinseco dos alunos por trabalhar em equipa (I5), na
estimulagdo mutua entre os colegas, que conduz a otimizacdo do ritmo de trabalho individual e
a uma progressao mais rapida (14,15), na mitigacdo de uma certa sensacdo de soliddo e
individualismo que o estudo individual pode trazer (14), no “prazer” que 0s alunos retiram (I6)
e no desenvolvimento de uma escuta mais atenta, quer de si, quer do outro (16, 17). A informante
I8 declarou uma motivacdo mais ideoldgica, assente na conviccdo de que a pratica a quatro
maos, por veicular uma aprendizagem mais implicita e pratica de contetidos como a agdgica,

respiracOes e a gestica no geral, permite aos alunos uma assimilacdo mais eficaz dos mesmos.

Todos os informantes declararam aplicar esta abordagem nos niveis de Iniciacdo. As
informantes 14, 15 e 18 fizeram a ressalva de que, embora apliquem bastante nas Iniciacoes, €
preciso esperar que os alunos adquiram um certo nivel de autonomia e a-vontade a tocar (14,
I5) ou aferir, conforme as caracteristicas individuais do aluno, o melhor momento de introdugéo

a pratica a quatro maos (18).
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As informantes 12 e 18 exprimiram a preferéncia por trabalhar com o formato aluno-professor,
alegando, no entanto, diferentes razfes para tal. A informante 12 acha mais interessante juntar
dois alunos, mas referiu que é sempre mais dificil compatibilizar horarios e atividades, pelo que
prefere fazer aluno-professor. Ja a informante 18 afirmou que, neste contexto a quatro maos, é
preciso haver uma capacidade de gestdo de imprevistos, de reacdo ao erro, e de controlo da
situacdo de performance, que os alunos mais novos, quando colocados juntos, ndo tém
condicdes de assegurar ainda. A informante 19 refere que, na Iniciacdo, devido a forma como
alguns métodos estdo desenhados, os alunos acabam por tocar mais com o professor, mas ndo

revelou uma preferéncia pelo formato aluno-professor.

Todos os informantes consideram importante que se trabalhe a quatro mdos no nivel de
Iniciacdo, sendo que a informante 16 considera inclusivamente mais importante nesse nivel de
aprendizagem. Justificou esta sua ideia com a assercdo de que os alunos, quando muito
pequenos, ainda ndo conseguem tocar muitas notas a0 mesmo tempo, €, por isso, ndo apreendem
a dimensdo harmdnica do piano. Como tal, a pratica a quatro maos é um excelente meio de lhes
apresentar esta componente. A informante 12 também sublinha esta questdo do preenchimento
harmonico, dizendo que era extremamente entusiasmante para os alunos, pois “dava-lhes a

sensacao de que ja tocavam muito (...) ja enche uma sala”.

A informante 17 relembra a dimensao psicolégica, que, no caso de se expressar num excesso de
timidez ou animosidades entre os alunos, pode dificultar a implementacdo desta préatica junto

de criancas. No entanto, ndo a considera impeditiva.

Num cdmputo geral, todos os informantes consideram positivo este tipo de trabalho no nivel de
Iniciacdo, e o desenvolvimento da escuta (14, 16), a partilha da alegria (17) e um entendimento

mais rapido de conceitos como a pulsacao (19) estdo entre 0s seus varios beneficios.

No que toca as circunstancias impeditivas ou adversas a um maior enfoque na pratica a quatro
méaos, houve dois fatores que pareceram repetir-se no discurso de todos os informantes: a
obrigatoriedade de cumprimento do programa de piano, que nunca ou quase nunca contempla
repertorio a quatro méos, e o pouco tempo letivo de que dispdem para a aula de Instrumento.
Estes dois fatores relacionam-se diretamente, pois se 0 tempo de aula é pouco, o0 programa
obrigatério toma sempre prioridade, em detrimento da pratica a quatro maos. As informantes
14, 15, 16 e 19 referiram explicitamente que os tempos letivos ndo sdo suficientes para se poder

fazer este trabalho adicional no nivel Basico e Secundario, nem mesmo no ensino articulado,
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guando os alunos tém duas horas de instrumento (16). Aliado a questdo do tempo de aula, a
informante 15 referiu também o incremento progressivo da exigéncia das pecas, 0 que traz

dificuldades aos alunos na gestdo do seu estudo individual.

Quando inquirida sobre os motivos por que esta pratica ndo € contemplada nos programas
oficiais de piano, a informante I3 deduziu que os programas sdo construidos a pensar no
desenvolvimento de certas competéncias e, principalmente, num certo tipo de repertorio através
do qual elas serdo trabalhadas. Admite que essas competéncias também podem ser trabalhadas
no repertdrio a quatro maos, mas que a prioridade deste ultimo é fundamentalmente a escuta e
a adaptacdo ao outro pianista - qualidades que ndo sdo consideradas prioritarias quando se

constroem 0s programas de piano.

A informante demonstrou ainda a sua insatisfacdo para com a impossibilidade de praticar
regularmente mdusica de conjunto, no sentido lato, com os seus alunos, por causa dos

constrangimentos financeiros que isto coloca as escolas.

Quando inquirido sobre esta mesma questéo, o informante 11 disse que julga existir uma viséo
tradicional do ensino como um meio de se formar Unica e exclusivamente concertistas.
Juntamente com o nivel muito alto de proficiéncia técnica e musical que se exige dos musicos

atualmente, isto acaba por fazer com que muitas competéncias sejam negligenciadas.

Ainda sobre os programas de piano, a informante 18 discorreu sobre o que julga serem
problemas estruturais dos programas de piano. A informante declarou que os programas estdo
construidos sobre uma légica quantitativa e pouco flexivel, o que dificulta severamente um
trabalho mais ponderado e aprofundado das pecas, sejam elas quais forem. Referiu que a
preméncia das provas a partir do sétimo ano (terceiro grau do ensino basico) faz com que se
perca a oportunidade de trabalhar outro tipo de repertorios para além dos estipulados pelo

programa.

Acerca da inclusdo de repertério a quatro maos nos programas de piano, o informante 11 disse
que gostaria que fosse obrigatorio até ao quinto grau; a informante 13 afirmou que sim, que
gostaria de ter um espaco curricular para trabalhar musica de conjunto no geral, nédo
exclusivamente quatro maos; as informantes 14 e 17 disseram que devia ser obrigatorio; a
informante 16 ecoou a ideia da 13, de que o que devia ser obrigatério era musica de camara; a

informante 18 afirmou que sim, mas que isso exigiria uma flexibilizacdo dos programas.
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Quadro-sintese 3 - Area Tematica: Formacdo dos grupos

Peso da afinidade pessoal entre os alunos na

escolha e na dindmica do duo

“Por regra, eu s6 evito [ter em conta a afinidade pessoal] quando ndo ha qualquer tipo de
afinidade, ou seja (...) quando ha antipatia (...). Ou, pelo contrario, quando h& muito, uma
afinidade muito grande, muito brincalhdo, ndo vai dar certo (...) isso pode distrair, depende do
grau de proximidade dos alunos” (11)

“Sim. Se existe ja um conhecimento que ndo é propriamente de se conhecerem s6 de entrar um e
sair outro (...) eu tenho a ideia de que, quando eles se conhecem mesmo, até eles comegavam a
tocar a quatro méos , iam para uma sala em que nao estivesse ninguém e iam treinar juntos(...)
Mesmo ouvindo, ali com os erros, «O Mendes, isso no ta bem assim, ora va la. Mas ja era
iniciativa deles proprios” (12)

“Sim. Sim, tento fazer isso. Hm...ja houve casos em que, propositadamente, fiz uns pares de
alunos que nado se conheciam tdo bem... mas que sabia, conhecendo os alunos, teria uma indicacéo
de que a coisa ia correr bem. Mas sim, tenho em conta isso”

E achas que essa afinidade pode ser um elemento facilitador da aprendizagem? Ou ja aconteceu...distrair
os alunos, em vez de facilitar?

“Naio, facilita (...) Alias, ajuda mais do que se tiverem (...) pouca afinidade. Estou a pensar (...)
num ou noutro caso em que eles ndo se conheciam tdo bem e tinham mais vergonha de tocar uns
para os outros e (...) se calhar ndo fruiam tanto do momento” (13)

“Hm, as vezes nao [penso nisso] (...) Hm mas por acaso ultimamente tenho reparado, tenho feito
ao contrario. Para ver se ha ali uma...pronto, as vezes ha ali uma certa relutancia «ndo gosto desta
peca» ou «ndo gosto de estudars, e assim, se 0 aluno vir um aluno, colega...a tocar mais coisas, ele
fica incentivado e puxa (...) E também por questfes horéarias, as vezes 0s horarios dos alunos néo
coincidem e nédo da” (14)

“Quando os conheco um bocadinho melhor, sim. Quando n&o conhego, ndo. E mesmo com o
horario. Tem que se ser pratico.”

E ja aconteceu essa amizade, essa afinidade entre os elementos facilitar na aprendizagem, ou ndo? Ou é
uma coisa que distrai mais do que ajuda?

“Nio. Nao, ndo, ndo [néo distrai, ajuda]” (15)

“Isso quando mais crescidinhos, sim, pode ser. Mas quando simplesmente a Unica preocupacao é
conseguir juntar os dois & mesma altura na mesma sala, ai ja [ndo pensa na afinidade]. Ainda por
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cima tém de ser quase do mesmo nivel, os alunos. Devem ser do mesmo nivel (...) esse ponto da
afinidade pessoal ndo chega. S6 depois, mais tarde”

E reparou que essa afinidade acabou por facilitar a aprendizagem...daquela pega? Ou é um elemento
que...pode distrair? Que eles estdo ali a tocar com 0 amigo, e...

“Hm, ndo. Nao. Ajuda bastante. Porque entre eles ja existe uma compreenséo pessoal e
depois...transmitir isto, na musica e pela musica, fica mais facil” (16)

“Geralmente, eles mesmos se agrupam pela afinidade (...) mas as vezes afinidade ndo quer dizer
mesmo nivel musical. Na verdade, sdo colegas, mas enfim...tém niveis diferentes.” (17)

“Em regra, esse é o primeiro critério (...) ainda ter de vencer resisténcias animicas, e de afetos,
entre os alunos, fica muito complicado. Temos muito pouco tempo (...)” (18)

“Por acaso ndo, normalmente tenho em conta, mais, as personalidades (...) ndo tanto se gostam um
do outro, porque hé situacdes em que ndo gostam um do outro e depois acabam por gostar (...) Eu
iria mais para o fator personalidade e...do que propriamente afinidade. Até ¢ uma maneira de
fazerem amigos novos.” (19)

Obstaculos a uma
dindmica de grupo

boa

Fatores que comprometem a “quando ha uma afinidade muito grande, muito brincalhfo, ndo vai dar certo,
- _— ’7 . . . 9
viabilidade do grupo né? (...) muitas brincadeiras” (I1)

“Nao funcionavam muito bem porque o que estava mais avancado achava que
«prontos, eu é que sabia», ou entiio porque o pequenito nio...-, hm, ndo havia um
par, havia dois individuos (...) quando sédo dois individuos é sempre complicado,
porque cada um tem o seu...feitio, o seu ego. E ha quem néo consiga...deixar isso
de lado e pensar numa coisa geral” (12)

“lum grupo] que néo estava a correr tdo bem como os outros, mas néo era porque
eles ndo se entendiam (...) tinha a ver com os padrdes de estudo pessoal deles”

(13)

“as vezes ha um mais exuberante que o outro e...as vezes choca, e eles assustam-
se...com gestos que...pronto, que nao estao habituados (...) Isso pode provocar
algum choque” (14)
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“ja aconteceu eu ter alunos a tocar a quatro mios, que eu comecei a perceber que
néo gostavam nada um do outro (...) as vezes, sabes como sdo os middos, as vezes
embirram com X ou Y e nao ha nada a fazer” (I5)

“Uma musica que sempre querem tocar ¢ a Marcha Militar (...) E muitas vezes, o
coleguinha que...sdo partes dificeis, né (...) eles querem ficar amigos e ficar na
mesma coisa, e pronto, as vezes a amizade fica um pouco abalada com isso.” (I7)

“havia pares que nio funcionavam por causa do desleixo de um” (19)

Intervencéo do professor

“mais vale trocar e colocar mesmo até alguém mais sério (...) pra quebrar.
Diversas vezes ja fiz isso” (I1)

“o0 melhor é separar, e vamos tentar outro grupo (...) Mas nio é assim uma coisa
(...) muito vulgar de acontecer” (12)

“comeco a dizer «olha, preciso disto pronto nesta data» e puxar pela
responsabilidade deles” (I3)

“Sim, sim, sim. Tive [de mudar um grupo]. Mas raras vezes. Muito raras vezes”

(14)

“rapidamente também desmancho o duo. Discretamente. Subtilmente. E mudo de
parceiro, também nio ha problema” (I5)

“acho que temos de ser persistentes e continuar a trabalhar com esse grupo (...)
se desistirmos, eles também desistem...e depois, mostrar a fragilidade do aluno,
em qualquer aspecto (...) Acho que o aluno mais capacitado tem de puxar pelo
outro, e ndo desistir no meio e dizer «Tu ndo consegues». Acho isto pouco
pedagoégico” (16)

“Mudar eu nio me lembro de ter mudado mas (...) eu posso tocar com o aluno
que tem mais facilidades, e aquilo vai estimular o outro a querer...digamos, até
por imitacgdo, o outro vai-se sentir feliz, porque vai sentir que a parte dele esta
bem, e vai ficar um pouco mais (...) misericordioso, com o outro colega (...) Vocé
dentro de uma sala de aula, mesmo que haja uma animosidade, vocé tenta um
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pouco...insistir porque (...) essa coisa da generosidade também ¢ importante”

(17)

“Uma pessoa vai gerindo o que pode, e para o0 ano ja sabe, «N&o voltamos a meter
os dois juntos»” (19)

Influéncia de tocar a mesma
peca com um parceiro
diferente

“Com certeza que tendo uma terceira pessoa em casa (...) que ajude, com quem ele possa tocar e praticar, acaba por
ser muito mais positivo, ndo é? Mesmo porque...se tem outra pessoa a tocar a parte do outro aluno, este aluno acaba
por ouvir e ja interiorizar muito mais a musica no seu todo, néo é, e ndo a sua parte. E muitas vezes o aluno estuda a
parte dele...até toca direitinho, mas quando vai tocar ouvindo a outra parte (...) fica um pouco confuso” (I1)

“Interfere (...) 0 pai até pode saber muito piano, mas (...) Muita gente a dar opinides e «opa, ndo é assim que fazes,
vamos fazer assim» e chega a aula e toca com o colega...e ja nio esta...Eu acho que o ideal ¢ praticarem sozinhos”
Pois, gera confuséo, ndo é?

“Exato. Isso é para um outro nivel (...) acho que nio é aconselhavel porque vai confundir muito mais as coisas” (I12)

“Hm...néo0 tenho essa experiéncia, nio te sei dizer (...) Quando é com colegas, o facto dos pais tocarem acho que
nio...deixa-me pensar um bocadinho (...) E possivel que sim (...) em termos teéricos, eu acho que (...) o facto de ter
em casa familiares que toquem com eles ajuda a aprendizagem a acelerar, e isto também no repertério a quatro
maos”

(...) Se ele tocar em casa com o pai, pode acontecer o pai acabar por ter uma opinido que diverge da do professor (...)

“ao nivel que eu trabalho néo (...) Tenho o caso de uma miluda que estava no décimo segundo ano (...) a mae sempre
esteve presente, porque tinha o quinto grau de piano, e nunca tive problemas (...) Acho que ajuda sempre” (I3)

“Muda substancialmente se o pai ou a miie ndo tiverem conhecimentos musicais, e isso pode ser prejudicial para o
aluno. Mas por outro lado, ha sempre um lado de aproximacéo e de ver o que o filho esta a fazer e tentar ajudar, isso
é bom, mas até certo ponto (...) Embora o acompanhamento seja indispensavel, mas néo a intromisséo, demasiada,
pode ser prejudicial para o desenvolvimento do aluno, depois pode haver o efeito inverso, que é o choque «néo, ndo
sabes, eu é que seil» (...) tirar alguns frutos dessa parte, mas nio, para o seu desenvolvimento pianistico nio vejo
grande utilidade” (I4)

“Nio, acho que é bom. E bom o aluno poder tocar em casa com alguém que toque. E melhor isso do que o contrario,
do que existirem aquelas familias que (...) ndo estdo nada envolvidas com o trabalho do aluno (...) Nao tem
importancia nenhuma se depois chega a aula e toca um bocadinho mais lento (...) ou com dindmicas diferentes. Os
alunos sdo criangas, habituam-se a tudo, fazem tudo.” (I5)

90



“Pode interferir, mas isto s6 seria (...) enriquecedor do, do efeito. (...) ele tem de perceber que a vida vai ser mesmo
assim, tocar com varias pessoas (...) Esta experiéncia de tocar em casa também (...) é 6tima, porque (...) enriquece
emocionalmente (...) aquele momento de mostrar aos seus familiares o que esta a aprender, e fazer com os pais
é...um momento muito alto...mesmo familiar (...) cria lacos muito importantes entre varias geracdes da familia” (16)

“de cada vez que a gente toca uma musica, a gente ndo toca igual (...) sempre vai interferir, mas ndo acho mal. N&o
acho mal isso ai, até pelo contrario, pode desenvolver adaptacgdo auditiva (...) Agora, se é uma coisa rigida «ndo, eu
fiz esse rubato aqui com 0 meu pai, e eu quero fazer esse rubato aqui com [o colega]», s6 que 0 outro ndo sente esse

rubato. Mas é esse justamente (...) a riqueza de fazer esse tipo de repertorio (...) vocé tem de se adaptar ao outro. E
isso vocé sente, nao € pelo guia” (17)

“eu nio tenho nenhum aluno que tenha pais, irmaos, a tocar. Nao tivesse essa experiéncia (...) Nunca aconteceu, mas
acho muito interessante quando os alunos tocam um com o outro...e de repente, baralha-se 0 esquema e tem de tocar
com o professor...que pode fazer algumas malandrices, para obrigar a estimular a reacéo e a
estimular...adaptabilidade a maneiras diferentes”

Essa imprevisibilidade pode ajudar a...a ter uma resposta emocional do aluno, ndo é?

“Por um lado sim. E por outro lado, perceber que a mesma peca pode ser tocada de muitas maneiras diferentes” (I8)

“Hm, eu acho que sim. Porque eu tive alguns (...) que tinham encarregados de educac¢éo que tinham bases de
instrumento, e que até tomavam a iniciativa (...) Entdo eu notei, sim, que era uma mais-valia, quer a nivel de
montagem da pega e a nivel de incentivo, que eles gostavam de tocar com os pais. E chegavam contentes a sala (...)
Acaba por se tornar mais um momento lddico, do que um momento de estudo (...) Acho que é importante” (19)

Critérios por detras
distribuicéo de partes

da

“depende da dificuldade da peca, da parte (...) Se é o primeiro ou o segundo [a parte mais dificil]. Claro, o aluno que
tem mais facilidade, mais desenvoltura...na leitura, ou seja na parte técnica, eu procuro dar a parte mais exigente”

(11)

“Primeiro penso nas capacidades, se um estd mais avanc¢ado (...) essa para mim é muito importante, o grau de
dificuldade ajustar-se a maturidade do aluno. Depois, imagine que as duas partes sdo muito equivalentes. Eu,
eu...penso na parte da (...) musicalidade do aluno (...) Outras vezes, faco exatamente o contrario...para obrigar
aquele que é mais duro, nio tao musical, a ser. Porque senfo, se a gente da sempre 0 mesmo género, eh...niao ha
assim muita vantagem (...) e ao fim e ao cabo é muito mais educativo do que dar-lhes aquilo a que eles ja estdo
habituados, ou que estiao talhados para isso” (12)

“eu por norma...se tiver possibilidade de o fazer, dou duas pecas...e nas duas pecas, troco os papéis (...) Quando
estou a lidar com alunos que tém diferentes niveis de aprendizagem, ou que estdo a tocar com os familiares,
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normalmente, ao aluno mais avancado ou ao aluno que toca com o familiar, dou o secondo. Ou seja, 0s mais
pequeninos e os familiares, normalmente, fazem o primo” (I3)

“ha alunos que ndo gostam de todo dos graves (...) a maior parte deles ndo quer ir para os graves, quer sé fazer a
melodia, mas nos graves também se faz a melodia. Eu posso perfeitamente utilizar uma peca [que tem a melodia na
parte grave] ou esta peca ao contrario (...) e ai é que eles ficam a perceber que o piano, o explorar o piano dessa
maneira...o que podem ganhar. E como é divertido para eles (...) perceberem isso”

Entdo, no fundo, tenta confrontar o aluno, ndo é? “Néo gostas dos graves, mas vamos ver que os graves também pode ser
giro”

“Exato, exatamente” (14)

“Tento variar. Se meto um duo de uma maneira, depois na peca seguinte troco. Tenho esse habito (...) Tento que
eles toquem as duas partes” (I5)

“A distribui¢io é, apenas nessas idades [mais novos], pela capacidade (...) quando a clave de f4 ndo funciona muito
bem, a leitura ainda precisa de melhorar, e etc, obviamente fica nos graves (...) Agora, claro, quando chega a uma
altura em que ja ndo tem essas dificuldades de leitura (...) tento que uma vez seja nos agudos, outra vez seja nos
graves (...) para nao ficar habituado a estar sempre 14 no mesmo sitio” (16)

“eu acho sempre que tem de ser...misturado (...) O que toca no grave, ele ja ndo pode tocar tao forte (...) E eu acho
importante, é, por exemplo, as vezes vocé vé que o aluno tem um toque muito pesado, vocé propositadamente coloca
ele no grave. Ele vai ter que mudar um pouco o seu approach (...) O touché vai ter que ser diferente (...) Vocé
perceber isso, e ndo facilitar muito a vida deles. Pelo contrario.” (17)

“eu sei que é uma tentagao fazer o aluno brilhar com as suas facilidades naturais, mas, se nés jogarmos sempre nesse
ambito, o aluno acaba por nao crescer (...) O primeiro critério é um desenvolvimento mais abrangente. E se é mais
abrangente...OK, é bom que haja momentos de facilidade...e que ele nao esteja a lutar para conseguir aquilo que se
pretende da peca sistematicamente” (I8)

“Com base nas competéncias...técnicas que o aluno tinha, mas também com base no que é que o aluno pode
aprender daqui. Até mesmo o tempo que tinha, que eu tinha nocéo que eles ndo iam ter muito tempo para fazer
aquilo (...) Mas eu diria que € isso, 0 que é que o aluno pode aprender daqui (...) Como esse aluno tinha problemas
na subdiviséo para a colcheia, eu propositadamente dei uma peca que exigia que ele interiorizasse essa subdivisao,
mas que ndo fosse demasiadamente complicada, para néo estragar o trabalho do colega (...) Portanto uma pessoa
arranja ali um equilibrio, para de certa forma nio prejudicar, mas também garantir que o outro consegue...tirar
algum sumo da experiéncia.” (19)

Fonte: elaboracao propria
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Sintese da Area Tematica 3: Formagéo dos grupos

Peso da afinidade pessoal entre os alunos na escolha e na dindmica do duo: As informantes 12,

13, 15, 16, 18 afirmaram crer que a afinidade pessoal entre dois alunos pode ser um elemento
facilitador do trabalho a desenvolver no duo. Estas informantes nomearam razdes como a maior
predisposicdo para ensaiar fora da aula (12), a remocdo de uma certa “vergonha” que existe
qguando dois alunos ndo se conhecem tdo bem, o que resulta numa melhor fruicdo do momento
(13) e a forma positiva como essa compreensdo pessoal facilita o trabalho musical (16). Dessas
cinco informantes, duas afirmaram escolher os grupos tendo em conta essa afinidade (12, 13), e
para uma delas esse € o primeiro critério (18). Ja as outras duas afirmaram fazé-lo apenas quando
ja conhecem os alunos em questdo (15) ou quando estes sdo mais crescidos (16) - nos outros

casos, a questdo da compatibilidade dos horarios toma prioridade.

O informante 11 respondeu que costuma ter em conta a afinidade pessoal, mas ha que atentar
para que ela ndo seja uma porta de abertura para distragdes e “brincadeiras”. A informante 18
disse também que costuma pensar na afinidade pessoal, estabelecendo-a inclusivamente como

0 primeiro critério.

As informantes 14, 17 e 19, manifestaram opiniées um pouco diferentes. A 14 admitiu que a
afinidade e a amizade podem incentivar, mas que ultimamente tem preferido juntar alunos que
ndo sdo tdo proximos, por considerar que um aluno, ao ver um colega que ndo conhece tdo bem
a tocar mais coisas, sente-se mais induzido a estudar. A 17 apontou para a distin¢do importante
entre afinidade e nivel musical, considerando que este ultimo acaba por ter mais relevancia -
quer seja igual, quer seja diferente entre os dois alunos. A 19 afirmou que prefere pensar na
conjugacdo de personalidades, ja que por vezes existe afinidade, mas as personalidades nédo

combinam, e isso ndo é vantajoso.

Obstaculos a uma boa dindmica de grupo: Os principais obstaculos nomeados pelos informantes

foram o excesso de afinidade, que resulta em “muitas brincadeiras” (11), uma certa prepoténcia
do aluno de grau mais avangado sobre o de grau mais baixo (12), a incapacidade de deixar a
individualidade de lado e pensar no conjunto (12), o facto de um elemento trabalhar menos do
que o outro (13, 19), o choque inicial provocado pelo encontro entre a exuberancia de um aluno
e a reserva do outro (I4), a antipatia imediata e intransponivel entre os alunos (I5), e a

incapacidade de ceder a vontade do colega, por ir de encontro a vontade propria (17).
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Quatro informantes afirmam j& ter mudado um duo por causa desses obstaculos (11, 12, 14, 15).
Trés das quatro informantes, que, apesar de ja terem sentido esses obstaculos, nunca optaram
por desmanchar um duo, revelaram algumas possibilidades alternativas de atuacdo. A 13 disse
que opta por estipular uma data até a qual os alunos deverdo ter montado a peca. Jaal6ea 17
frisaram o importante papel que a generosidade e a interajuda entre os alunos devem
desempenhar nestas alturas. A 16 afirmou ainda que cré ser pouco pedagdgico desistir a meio
do trabalho com aquele duo, e elevou a ideia da persisténcia como forma de evidenciar e

trabalhar sobre as fragilidades individuais.

Influéncia de tocar a mesma pega com um parceiro diferente: Oito informantes comprovaram

que o facto de o aluno tocar a mesma peca a quatro mdos com outro parceiro, como por
exemplo, um familiar, tem influéncia na maneira como toca com o seu colega. Desse grupo,
apenas a informante 18 disse que, embora nunca tenha testemunhado isso, visto que nenhum
dos seus alunos tem familiares que toquem, acredita ser possivel, e que, a acontecer, seria

sempre positivo, para o aluno entender que ha varias formas de tocar a mesma peca.

Dos oito informantes, cinco apontaram influéncias positivas: maior interiorizacdo da musica
como um todo (I1), envolvimento da familia no trabalho do aluno e adaptabilidade natural das
criancas (15), entendimento de que, na vida, vai-se sempre tocar com pessoas diferentes (I6),
desenvolvimento da adaptacdo auditiva (17) e maior satisfacgdo no momento do estudo, que

acaba por tornar-se mais ladico, e incentivar a montagem da peca (19).

Duas informantes apontaram alguns problemas que isto pode trazer, tais como: a possibilidade
de confuséo gerada pelo ruido de varias opinibes (12) e o0 excesso de intromissdo por parte dos
pais que pode entrar em conflito com o trabalho do professor (14).

A informante I3 teve de pensar bastante antes de responder, e acabou por ponderar a hipotese
de essa participacdo de outra pessoa ajudar a acelerar a aprendizagem do repertorio, mas nédo

evocou nenhum caso concreto.

Critérios por detras da distribuicdo das partes: Os informantes 11 e 12 admitiram pensar

principalmente na correspondéncia direta entre as capacidades/nivel do aluno e as dificuldades
impostas pela parte musical. Ou seja, ao aluno com mais desenvoltura na leitura, é dada a parte
com o texto mais exigente (I11). A informante 12 afirmou que essa correspondéncia é fulcral
quando as duas partes sdo discrepantes em termos de nivel. Quando sdo equivalentes, admite
pensar de que forma a musicalidade do aluno pode beneficiar a interpretacdo da obra, ou 0
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contrério, de que forma a musicalidade exigida pela parte musical pode instigar a evolucao de

um aluno com esse lado menos desenvolvido.

As informantes 13, 15 e 16 responderam que tentam sempre ir trocando a distribuicdo pelas
varias pecas, para que cada aluno tenha a oportunidade de experimentar o primo e o secondo.
A 13 atentou, no entanto, para os casos em que os alunos tém graus diferentes. Ai, prefere dar
o0 secondo ao aluno mais avancado, e 0 primo ao mais iniciante. J& a 16 referiu que, no nivel de
Iniciacdo, gosta de pensar no desenvolvimento de capacidades suscitado por certa parte, dando

o0 secondo a um aluno que tenha de melhorar a leitura em clave de fa, por exemplo.

A informante 14 gosta de confrontar os alunos com as suas resisténcias ou ideias limitadoras,
dando a parte grave propositadamente aos alunos que ndo gostam dos graves, ou que acham

gue “nos graves ndo ha melodias”, para eles apreenderem as capacidades sonoras do piano.

As informantes 17, 18 e 19 também parecem inscrever-se nesta ldgica de superacao de ideias e
de fragilidades como determinante na distribuicdo. A 17 advoga que se coloque o0 aluno com o
toque mais pesado na parte grave para que ele aprenda a controlar o touché, enquanto a 18
desenvolve a importancia pedagdgica de contrariar a “tenta¢do de fazer o aluno brilhar com as
suas facilidades naturais”, e a 19 afirma que é importante pensar ndo apenas no que o aluno ja

é capaz de fazer, mas sobretudo no que ele pode aprender com o estudo daquela parte.
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Quadro-Sintese 4 - Area Tematica: Contributo pedagdgico da abordagem a quatro maos

Melhoras e evolucdo individual

do aluno

Melhorias no geral

“Hm, na parte técnica nem tanto...a ndo ser que consideremos técnica a
parte de que eu falei, de manter uma pulsagdo, manter o ritmo, ai claro (...)
Hm...interpretativa, sim (...) as dinAmicas. Entdo, hd um desenvolvimento
muito grande, o aluno consegue perceber (...) quando tem o outro aluno a
fazer ele também quer fazer, ja esta mais atento as dindmicas. Nesse sentido,
claro, eu noto que o aluno fica mais...suscetivel a essas coisas” (1)

“Ja [testemunhou uma evolug¢io individual gracas ao quatro maos]. Ha uma
diferenca...na evolu¢io que tinham anteriormente e da que passam a ter
depois de experimentarem (...) tocar a quatro maos. Nota-se mesmo, agora
lembro-me (...) Os pequenitos (...) comegavam a ficar entusiasmados, e a
certa altura (...) comegam eles a tocar a parte do professor. E conseguem, e
védo por ai fora. J& ouviram muitas vezes, ja tocaram a outra parte, e entéo
(...) da-lhes mesmo uma vontade de avancar, de néo ficar s6 nas duas méos
iguais ou muito faceis. Entdo passam para um nivel mais avangado, mas
conseguem ao0s poucos... E as vezes é uma surpresa” (I12)

“K assim, eu ndo sei se posso dizer que é gracas a isso, porque eu nunca
trabalhei s6 isso, trabalho sempre repertério a quatro maos ao mesmo
tempo que trabalho a solo (...) Em termos de desenvoltura técnica, eu
acredito que ajude, mas ndo tenho nenhuma memaria de um caso em que
tenha sido gritante a diferenga. O que eu noto sempre é que eles vém
entusiasmados, ou seja, isto ajuda muito na associacao positiva com o
instrumento, com a masica, com o estudar (...) isto faz com que eles depois
provavelmente tenham mais vontade de tocar e passem mais tempo ao piano
(...) Acho que traz beneficios (...) mas por outro caminho (...) traz isso mas
porque eles tém uma atitude mais positiva (...) Ndo propriamente porque
tocaram a quatro maos” (I3)

“Sim. Portanto, a riqueza sonora, sobretudo (...) a parte dos extremos do
piano (...) enriquece imenso a paleta sonora do pianista” (14)

“Sim, sim (...) Lembro-me de muitos alunos evoluirem muito a nivel
auditivo. Passarem a ouvir melhor. E o ouvir melhor inclui...ndo
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correr...melhorar o som...serem mais expressivos. Em termos de
expressividade e dindmicas, sim, sim. Lembro-me de varios” (I5)

“Sem duvida, sim. Porque esta capacidade auditiva...e capacidade de olhar
para a pauta, saber a parte do colega, estar a espera daquela nota (...) Saber
contar, saber ouvir, saber estar & espera (...) Depois, as pautas vém sempre
com...todas as partes, quatro partes. Quatro m&os, nés estamos a olhar para
tudo ao mesmo tempo (...) isso tudo desenvolve a leitura deles, mesmo que
ndo toquem aquela nota (...) naturalidade na leitura e compreensao da
pauta” (16)

“Com certeza. E recorrente...o enriquecimento daquele aluno (...) Sem
davida alguma, existe uma sensivel diferenca. Positiva. (...) Em sentido de
pulsacio, em sentido de articulaciio, em sentido de escuta...coordenacio,
pedalizacio. E realmente muito util” (17)

“Para falar a verdade, nio em relaciio a aspetos técnicos e interpretativos,
mas em relacdo ao gosto, ao gozo, na fruigcdo da musica que faz. Até porque
se 0 meu critério é procurar que a pega a quatro maos seja mais facil do que
os desafios que se colocam a solo, para estimular a frui¢cdo musical...a
probabilidade de haver uma evolugéo em termos técnicos ou musicais néo é
muito alta (...) mais na vivéncia do instrumento e da musica. Quebrando um
bocadinho agquela nog¢ao que nés temos da solidao absoluta do estudo de
piano (...) que é um fator muito pesado na questao psicolégica do pianista”
Alguns professores mencionaram que, tocando a quatro maos, os alunos
conseguem gerir melhor o nervosismo, antes de se apresentarem em palco.
Concorda?

“Nio é um objetivo em si. Mas claro que sim. Nao é por acaso que aos
pequeninos eu digo que eles tocam comigo, porque ha um sorriso, hd um
piscar de olhos, ha o lembrar onde é a posi¢éo (...) Acho que é uma mais-
valia importante. Agora, nao é um objetivo em si. Acontece e é positivo, mas
também pode acontecer o contrario (...) E depois, se os alunos,
tendencialmente, como é o caso, normalmente a quatro maos pdem a
partitura...mas nenhum deles esta a ler a partitura (...) No palco estdo os
dois a tocar de cor, e se ndo houve o treino estrutural (...) de antecipar as
situacgdes de performance (...) O tocar com partitura, a reacdo ao erro, 0
resolver as situacfes, ndo pegar entre aspas 0 nervoso ao colega do lado. O

97



saber que, ndo sendo batoteiro, se pode repetir a mesma nota até que o outro
encontre o0 seu sitio. O saber que se pode tirar uma méao e apontar para a
partitura (...) Ndo sdo coisas que devem ser deixadas a espontaneidade e ao
acaso do momento. Sdo tudo contetidos do trabalho a quatro méos. (...)
pode ser uma mais-valia (...) alguma cumplicidade, alguma solidariedade,
alguma empatia entre os alunos, nio é?” (I8)

“Eu acho que o mais notavel foi mesmo os alunos que tinham dificuldades
com a subdivisdo (...) notei ali um salto grande. E mesmo em qualidade de
som (...) notei resultados, notei beneficios (...) De controlo e qualidade de

som. Muitas vezes 0s alunos iniciantes tém sons muito frageis” (I19)

Melhorias

e

individual do aluno

evolucdo

Conducdo das mesmas para 0
contexto a solo

“E depois muitas vezes, noutras pecas, noutras coisas, como eles ja
encontraram aquele tipo de dificuldade...depois ja ultrapassam com muito
mais souplesse” (12)

“Sim, sim. Sim, sim [lembra-se de algum caso em que tenha havido uma
evolugdo notéria de um aluno no seu repertorio a solo]” (14)

“Sem duvida, sim” (16)

“pode ser uma mais-valia [antecipar peripécias da situacéo de palco em
contexto de sala de aula] e pode ser potenciada para o trabalho a solo” (I8)

“Depois notava que, no repertorio solo, que isso [trabalho de som] se
tornava visivel. Esses beneficios” (I19)

Dificuldades
desafiantes

e

aspetos

Maiores dificuldades e desafios

“é a questdo de nio manterem o percurso da misica (...) eles até comegam
bem, mas qualquer erro, param. E dai, atrapalha o outro, ndo sabem voltar
(...) Nao manter, primeiro o tempo. O andamento. O pianista, talvez por ser
muito acostumado a tocar a solo (...) tem essa vantagem de usar o tempo a
seu favor, e quando se toca num duo (...) a no¢do de tempo que o aluno tem
que ter é bastante diferente (...) mais rigoroso e saber que qualquer falha
tem de ser resolvida ali mesmo (...) Essa é a maior dificuldade, porque a
tendéncia do aluno é errar e parar” (I1)
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“no principio, é conseguirem a tal respiracdo ao mesmo tempo (...)
interiorizar o, 0 tempo, o tocar a dois. Quando nés tocamos sozinhos, nés
fazemos, entre aspas, tudo o que queremos(...)Agora, quando se esta a tocar
em conjunto...nfo € bem assim(...)Uma pessoa tem que...Faz um modelo e
tem que se cingir aquele modelo(...) chegarmos ao ponto em que eles estdo
atentos ao que o0 outro esta a tocar, para sentir que estdo em unissono (...)
Seguirem um e outro (...) Eles tém que estar a ouvir, a todo 0 momento, o
outro também (...) [num coro onde cantou] punhamo-nos todos com o
mesmo passo, a mesma cadéncia. Que é basicamente a mesma coisa que a
gente pretende...quando tocam o mesmo instrumento duas pessoas (...) E
iSs0, estar a ouvir o outro e estar...dentro, na mesma onda” (12)

“Hm...ritmico. Quando eles nio tomam atencio...a pausas, a tempo de
espera...porque estio habituados a tocar sozinhos (...) e quando se
juntam...quero dizer, é comum haver momentos em que eles nio sabem
muito bem o que vai acontecer na outra parte (...) Portanto quando ha
pausas e assim eles ndo sabem processar tdo bem (...) Depois, as
vezes(...)nio é propriamente uma dificuldade mas tem de se trabalhar um
bocadinho, as entradas e as saidas (...) perceberem como dao uma entrada
(...) comunicar o tempo ao colega, para garantir que estdo com o tempo
igual (...) momentos de pausa, ouvir o outro e perceber como é que a parte
encaixa, e questdes de entrar ao mesmo tempo, sair ao mesmo tempo e dar o
tempo.” (13)

“Olha, a leitura. Porque querem todos tocar em clave de Sol. Clave de
Fa...metem um travio (...) h& muitas lacunas [na parte ritmica], que eles
muitas vezes tém a parte ritmica neles, mas nao traduzem...na partitura,
nio sabem o que ¢ que lhe corresponde” (14)

“é os dois terem unidade a tocar, parecerem um s6 a tocar. Isso tanto a nivel
ritmico. Esse é um problema, e acho que é um problema...geral, ha sempre
um que corre ou...se 0 outro toca mais devagar, depois aquilo nao vai
coordenado, acontece muito (...) Tanto a nivel de equilibrio sonoro (...)
Quando um aluno esta a fazer o secondo, tem de ter muito mais cuidado com
0 som, se a melodia estiver no primo (...) é o ritmo. Manter a pulsagao, os
dois alunos. E manter um equilibrio sonoro”. (I5)
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“Hm...Pronto, a leitura em primeiro lugar. Depois, em segundo lugar,
hm... Esta capacidade emocional, de controlo emocional (...) nos primeiros
tempos, ter uma pessoa ao lado dele (...) estdo timidos, isto pode bloquear
um bocadinho o trabalho (...) Depois, quando mais crescidinhos, quando ja
surge pedal, a distribuicdo do pedal. Quem vai fazer o pedal” (16)

“E se escutarem” (I7)

“0 mesmo tipo de gesto para a produc¢ao do objeto musical sonoro...o
mesmo tipo de entendimento...de capacidade de reacio para construciio de
um equilibrio sonoro e interpretativo (...) Claro que h4 essa adaptacao
[noutras formag6es de musica de camara], mas no mesmo piano, acho que
implica especificamente um tipo de simbiose. Idealmente, claro.”

E mesmo a gestéo do espago, ndo é?

“A gestio do mesmo espaco, a gestio de um ter o pedal e o outro nio (...) a
antecipacao e a planificagdo do gesto (...) o desenvolvimento auditivo para,
na execucao, se ter sempre presente aquilo que se vai ouvir e ndo s6 o que se
vai tocar. E depois a gestao do som, claro.” (I8)

“logo quando eles tocam no principio é conseguir que eles comecem ao
mesmo tempo. E em segundo, que mantenham uma pulsagéo estavel. Acho
gue é o centro do problema (...) porque depois um hesita, no outro as
subdivisfes ndo estdo bem feitas, e depois ndo pode haver hesitaces (...) é
pb6-los sincronizados, no minimo.” (19)

Dificuldades
desafiantes

e

aspetos

Estratégias de superacdo de
problemas e desafios

“antes de tudo, eu procuro sempre associar a musica a um movimento, para
gue eles tenham aquela nogdo do tempo, ainda mais tocando com outros
alunos, que a percecao do tempo tem que ser igual a do outro (...) E depois é
fazendo o aluno cantar enquanto o outro toca, cantar a parte dele, que iria
tocar (...) Depois, trocar (...) Mas principalmente (...) é¢ a questio de
associar a misica a um movimento, de estar quase fazendo como um
maestro” (I1)

“uma é tocarem individualmente para o outro ouvir. Para um conhecer
perfeitamente o que o outro vai tocar. A partir dai...mesmo tocando em
conjunto, pér um a tocar ligeiramente mais forte que o outro. E depois,
vamos tocar como deve ser (...) Se eles ndo conhecem mesmo a parte que o
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outro toca...acho que niio tém a mesma nocéo (...) de estar a conseguir
ouvir o outro” (I12)

“faco analise da partitura (...) ponho-lhes as duas partes a frente e digo
«Olha, estas a ver esta parte aqui? Esta parte aqui faz-se assim, portanto, la
la la». Outra é...eu tento sempre tocar com eles antes em aula (...) até eles
estarem prontos para tocar com o outro. Para a primeira vez que eles ouvem
a parte do outro ndo ser quando o colega toca, porque ai normalmente ha
confusdo (...) As vezes isolo uma seccéo e trabalho até eles repetirem muitas
vezes” (13)

“as preparacdes disso levam tempo. Eles sentirem o tempo antes de comecar.
Que compasso €. Sentirem a mesma coisa antes de comegar. Pelo menos dois
compassos. Saberem dar sinal um ao outro de que vdo comegar, sentir que
vao respirar no mesmo sitio, que vao entrar na mesma nota ao mesmo tempo
(...) Tudo isso leva tempo e eles as vezes impacientam-se comigo
porque...estou a dizer «ainda nao foi bem, ainda nao podemos tocar,
voltamos atras» (...) «ora vais primeiro ouvir sé a entrada do teu colega»”
Costuma usar gravagdes para acompanhar os alunos no seu estudo individual?
Por exemplo, ao primo dar a gravacéo do secondo (...)

“Sim, sim. As vezes faco isso, e eles proprios fazem isso uns com 0s outros
..)E engracado” (14)

“eu faco muitas gravacdes (...) Gravo muito os alunos para eles ouvirem (...)
muita repeticdo, muitos ensaios. Porque eu acho que as criancas tém de
tocar muitas vezes, ndo basta tocar uma vez, como os adultos (...) Eu acho
que é um trabalho muito...a longo prazo, quero dizer, ha uma audicdo em
Dezembro, eu gosto de comecar logo em Setembro com (...) regularidade de
ensaios”

Eu por acaso ndo me lembro se fazia isto, eu acho que ndo...Gravar a parte do
colega, para depois no estudo individual, eles terem a...

“Nao, isso nunca fiz. Isso nao faco” (I5)

7.

“O recurso das novas tecnologias, de se gravarem, acho muito importante. E
0 recurso (...) mais utilizado hoje em dia (...) € um imenso recurso, que eu
tenho usado” (I17)
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“duas estratégias, uma, de producdo do gesto, ou seja, se eu quiser que eles
aprendam a respirar (...) em termos de gesto musical, eu peco-lhes para eles
exagerarem muito o movimento. Fundamentalmente. A outra estratégia é
(...) pedir a um dos alunos para sair do teclado e eu tomo o seu lugar (...) e
ele ter de dirigir, de maneira, por exemplo, a dar a entrada”

Costuma usar gravag0es (...) gravar o primo e depois o0 secondo levar essa
gravacao para casa, ou ndo?

“eu sempre pensei que era bom pedir aos alunos gravagdes para me
mandarem. Sé pus em prética este ano, com o confinamento (...) Porque
também sei que a gravacao, e o aluno confrontar-se com ele proprio a tocar,
pode ser extraordinariamente pesado e extraordinariamente desmotivador
(...) Normalmente eles descobrem que estéo a tocar muito pior do que
imaginavam (...) Essa é uma das razfes para ter adiado a implementacao
dessa pratica (...) Posso dizer agora (...) que vou passar a ter a préatica de
forma mais presente e recorrente (...) Até porque se constata que,
ultrapasso o choque inicial, eles realmente vao melhorando na capacidade
autocritica e no desenvolvimento” (I8)

“eu fazia como nas aulas individuais, eu dividia a peca por partes. «Agora
vamos dividir a pe¢ca como um puzzle. Vamos sé tocar estes quatro
compassos. Agora quatro mais quatro» (...) quando a coisa ndo saia, pronto,
eu marcava um ensaio s6 com um (...) porque as vezes é dificil, as vezes o
outro também tem dificuldades para ultrapassar e as vezes aconteceu eu ter
de dispensar um, para ser mais imediato, para o outro perceber qual era o
produto final que devia sair dali” (19)

Dinamica de grupo

Transferéncia de qualidades

“em termos de sonoridade, ndo. Sim em termos de dinimica, vé-se bastante.
Em termos de atencio ao fraseado...as vezes até de movimentacdo das maos
(...) de um aluno que toca com as maos mais livres, e 0 outro também, ta do
lado, acaba querendo imitar. Inconsciente ou nao” (I1)

“Hm...na0 encontrei muitas vezes, nao. Apesar de que...com 0s mais
novos...isso (...) € um bocadinho mais légico que acontega, porque...se o
outro estd mais avancado, ele naturalmente tenta...imitar o que esta a ouvir.
N&o é imitar tipo macaquinho. Muitas vezes isto ndo é sequer racional (...)
mas depois, o outro, 0 mais principiante, digamos...faz de facto. Agora, se
sdo os dois do mesmo nivel e 0 outro tem uma tendéncia mais...enérgica (...)
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e 0 outro é mais soft. Ai...Bem, eu nunca tive essa experiéncia, mas assim
falando de cor, e um bocado...estou a ver que...de facto isso até pode
acontecer. Mas talvez...num estagio mais avancado deles.”

Por exemplo, estou a pensar, se um aluno que é mais controlado em termos de
pulsag@o, e outro que desata a correr...

“Al sim. Ai ja aconteceu. Muitas vezes o que era mais certinho vai atras dele
[do que corre], e depois 0 outro acaba por tornar-se também ele mais certo
(...) cruzam ali as tendéncias (...) Normalmente, sim, e até ficam com uma
certa variedade. Pronto, um que corre e outro que ta certo, o melhor é irem
os dois certos, mas...no modo de tocar, um que seja mais melodioso, mais
suave, mais calmo...e outro que seja mais enérgico,
provavelmente...conseguem juntar essas duas coisas depois. Conforme a
necessidade” (12)

“que eu tenha agora assim na memoria, nio...mas eu acredito que sim, que
seja possivel (...) quando eles estdo a tocar de forma desequilibrada, eu
tenho que os fazer ouvir o que o outro esta a fazer e adaptarem-se (...)
«Olha, estas a ouvir este som? Se tocares muito mais forte, depois néo se
ouve, e ele é que esta a fazer bem porque a pega diz ali uma determinada
dindmica», o aluno tem que se adaptar, e eu acredito que isto depois facilite,
mais a frente, quando eu tiver de lhe pedir algum tipo de adaptacio” (I3)

“Sim, um bocadinho. Sim. Os que sdo mais sensiveis vio muito atras, entre
aspas, de gésticas, de respiracoes...E pronto, as vezes até prejudiciais. Mas
pronto, ta ali o professor para controlar isso” (I4)

“Essa pergunta é pertinente. E verdade. Eles como tentam aquela unidade
que eu te falei, aquele equilibrio...pronto, ha essa tendéncia para os dois
alunos ficarem um sé. E...imitam um bocadinho o som um do outro, eu acho
que isso acontece. N&o é ao fim de dois ensaios, percebes? E ao fim de-,
pronto, com a regularidade” (I5)

“Pode acontecer. Sim, por acaso sim. Com coisas boas e também com coisas
mas. Eles sdo muito vulneraveis nesse sentido, sdo muito...faceis (...) por
exemplo, a musicalidade de um aluno pode ser adotada por outro (...) E ao
mesmo tempo a incapacidade ou pouca capacidade ritmica (...) pode
influenciar o outro também. J& que ele estava a espera daquela nota, e se
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aquela nota néo for tocada na altura certa, ele também cai no erro (...)
Agora, capacidades artisticas também séo interessantes. Quando um chega
14 no palco e faz uma vénia quase a fugir, outro fica 14 mais tempo e faz uma
vénia mais bonita, eu chamo a atenco (...) E bonito quando os dois tém a
mesma sensibilidade, mas as vezes ndo tém (...) mas trabalha-se também,
néo faz mal” (16)

“QOlha, 0 que acontece é que, quem toca com o brago muito aberto,
forcosamente, vai ter que fechar (...) Sendo, ndo vai ser possivel. Entdo, eu
acho que existe uma melhora postural” (17)

“Confesso que, na pratica, nao (...) Era muito bom que isso
acontecesse...Porque |4 esta, quando a gente procura afinidades, ndo quer
dizer que os alunos sejam do mesmo tipo psicoldgico. Pode ser um mais
desenvolto, outro mais timido (...) E seria muito interessante se houvesse
gualidades diferentes que pudessem passar de um para o outro (...) Com
toda a franqueza, nunca verifiquei isso. E se observarmos grandes pianistas
a tocar a quatro maos (...) 0s grandes pianistas mantém a sua identidade
musical e artistica e ndo mimetizam com o vizinho do lado. Sé que tém a
capacidade de se equilibrarem com o que o outro esta a fazer...mas nao é
gue haja uma transferéncia (...) Seria muito interessante, mas nao sei se é
muito...nem frequente, nem expectavel” (18)

“Sim. Para o bem e para o mal. Infelizmente (...) J& me aconteceu (...) no
caso, duas alunas, ambas eram melhores amigas (...) e até eram duas alunas
com potencial, e aquilo...A quatro maos, ha sempre uma personalidade
dominante (...) E a aluna que tinha a personalidade dominante néo era
para...pronto, era para estragar”

A pessoa que era mais lider ndo estava a (...) passar boas ideias (...) musicais
e...sim.

“Exatamente, e depois a outra imitava-a (...) Ha grupos em que um tem
uma personalidade muito dominante, e o outro tem uma personalidade mais
esponja, absorve facilmente o meio em que esta. Foi o par mais complicado
que eu tive” (19)
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Dinamica de grupo

Capacidades de didlogo
autonomia em  relacdo
professor na concecao musical

e
ao

“Ah, sim, sim, e mesmo nos novinhos [abre espaco para eles dialogarem
entre si] (...) Eu ndo vejo problema nenhum em perguntar ao aluno «Olha,
vocé acha que essa passagem fica melhor em piano ou em forte?», ou seja, eu
lanco a pergunta para eles responderem” (I1)

“Sim, sim. Quero dizer, a propria natureza do que eles fazem ja é diferente,
ha mais escolhas e decisdes que tém de ser tomadas. Claro que se eles
tomarem alguma decisdo que eu veja que (...) ndo esta de acordo com aquilo
gue eu penso, eu tento apresentar-lhes a minha perspetiva e fazé-los
perceber até que ponto € que a deles tem fundamento (...) ou seja, eu guio
um bocadinho a interpretacgéo deles, mas definitivamente tém mais espaco
para decidir (...) Mesmo questdes mais basicas, por exemplo, o tempo (...) é
um bocadinho mais a decisdo que cabe a cada um deles, quando sdo mais
velhos” (I3)

“Sim, se eles discutem um pouco, porque (...) as orientacfes que 0
compositor da...e o que eles também sabem naquele momento para as fazer,
vai assim um passo. O compositor escreve daquela maneira, e depois um diz
«mas eu acho que aqui deve ser assim», e 0 outro diz «eu acho que aqui deve
ser assado» (...) eu digo «bem, eu sou professora, eu acho a vossa opiniao
muito importante, mas aqui nés temos que seguir 0 que esta escrito na
partitura» (...)O respeito deve haver sempre. O didlogo também deve haver
sempre, a discussio deve haver sempre. Mas temos que...no fundo respeitar
a pessoa que escreveu a partitura (...) nos professores é que temos de 0s
ajudar a entender, por outros exemplos, até a dar outros exemplos (...) tocar
e dizer-lhes «olha, e se fizermos isto? o que é que acham?» E depois eles
proprios até chegam a concluséo, depois em discussio, «ah, pois é, pois é»”

(14)
“Hm...Teoricamente acho. Mas na pratica acho que eles ndo falam” (I5)

“Sim, sem duvida [que os autonomiza]. Acho que sim, porque (...) eu
propria solicito ou aconselho, para que, fora do horario da aula, eles
procurem estar juntos (...) Entdo procuram uma sala e praticam. E assim,
tentam encontrar os pontos assim comuns, e melhorar (...) Isto d4d uma
responsabilidade a eles (...) porque trabalhar sozinho é uma coisa, mas
trabalhar com outro é completamente outra visdo, outra compreenséo da
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peca. E quando eles conseguem fazer isto, ai esta a autonomia deles
também.”

Sente que, de certa maneira, adota uma postura mais...passiva, quando 0s alunos
s8o mais velhos? No sentido de dar ideias?

“Nao. Passiva nunca. Mas respeito a iniciativa deles e respeito as ideias (...)
Por exemplo, uma pauta sem marcagdes de dindmica. «Muito bem, ent&o
pensa tu, procura tu, e depois vamos ver se sdo boas ideias ou ndo» (...) Ha&
umas coisas que eu aceito, percebendo que o aluno tem uma compreensao
boa de fraseado...de culminantes...ou de resolucio de frase (...) Algumas
ideias ¢ bom aprovar, com justificacéo, ou seja, tocar de uma forma e tocar
de outra forma para perceber qual fica melhor. E assim, ele préprio também
chega a conclusao de que afinal era melhor de outra forma, e ndo aquela que
ele estava a pensar” (16)

“Sem duvida (...) Por exemplo, quando vocé tem alunos que vém de outros
professores e vocé tem a incumbéncia de trabalhar repertério a quatro
maos. Sem diivida vocé tem que escutar ambos...as, as, as vontades, e a
bagagem que eles ja trazem” (I7)

Dinamica de grupo

Atritos observados e atuagdo
sobre eles

“eu nunca tive alunos assim...em choque um com o outro” (I1)

“Problema, problema nio (...) nunca tive (...) posso ter sido eu que tive
sorte. Mas nunca tive alunos que fincassem mesmo o pé e que fossem...
desagradaveis. Nao. Podiam sentir, ndo digo que nao, que “Ai, o outro é que
esta a ter a parte principal, e eu vou ficar com isto”, mas a gente “Olha, esta
bem. Desta vez ¢ assim, da proxima é ao contrario”. Olhe, eu também,
vamos a ver. Em todos os anos que dei aulas, acho que a esse nivel era muito
facil lidar com os alunos. Eles niio eram assim...nunca me confrontaram em
nada. Até podiam néo estar de acordo, mas pronto, “Tudo bem, nio estas de
acordo, mas fazes” (12)

“Nao. Foi sempre tudo muito tranquilo” (I3)
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“As vezes ha, ha. Isso existe (...) ha pessoas que gostam de se evidenciar (...)
E isso, a muUsica a quatro méaos, mas néo so, a muasica de camara também
ajuda. Cada um tem o seu papel e, portanto, cada um tem de respeitar o
outro”

Pois. E como é que costuma proceder para lhes fazer ver isso?

“(...) converso. Converso muito, as vezes até demais” (I14)

“Nao. Nao. Nao, até porque eu ndo alimento essas coisas na minha
aula...para mim sio todos alunos, todos tocam bem e todos estio a
aprender. Nio sou professora de vedetas.” (I5)

“As vezes. Esse protagonismo existe, existe. Isso tem a ver com o caracter de
cada um (...) Mas também é bom, um é lider por natureza e outro néo é,
gosta de estar na sombra, por exemplo, ndo dar a cara. Mas naquela pe¢a a
distribuicéo é essa, ndo vou mudar a cada aula (...) Mas, numa outra
oportunidade, ja é bom trocar (...) E ndo deixar que o lider seja sempre
lider”

Sim. E quando os dois querem liderar, como é que faz?

“Tem que ter respeito (...) para compreender que ndo é a altura dele (...)
Aquilo ndo é uma guerra de personalidades. Aliés, esta forma de trabalhar,
guatro maos, seis mios, ¢ um trabalho de respeito” (16)

“Eu acho que o gravador (...) é um grande espelho (...) e, pronto, eles sdo
inteligentes, tem que confiar na inteligéncia musical deles também” (I7)

“Curiosamente, durante o ano em que fiz isso, ndo, ndo tive nenhum caso
disso...Nao digo que nio possa acontecer, mas nio tive nenhum caso (...)
mas ndo digo que ndo possa acontecer, 14 esta, personalidades. Acho
perfeitamente possivel” (19)

Fonte: elaboracao prépria
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Sintese da Area Tematica 4: Contributo pedagdgico da abordagem a quatro maos

Melhorias e evolucdo individual do aluno: Quando questionados acerca dos aspetos que mais

tinham evoluido nos seus alunos gracas a pratica a quatro méos, cinco informantes foram muito
expressivos e imediatos na verbalizacdo dos mesmos, nomeando o crescente entusiasmo dos
alunos e a vontade de se superarem, por estarem em contacto préximo com partes musicais
mais dificeis do que a sua (12), o alargamento e enriquecimento da paleta sonora mediante o
contacto com varios registos do piano (14), a maior expressividade, alargamento de dindmicas
e capacidade auditiva (I5, 16), uma maior naturalidade na leitura e compreenséo da pauta (16),
o valor de aprender a esperar (16) e 0 desenvolvimento muito notorio nos ambitos da pulsacéo,
escuta, coordenacado e uso do pedal (17). O informante 11 foi mais ponderado, mas acabou por
destacar uma maior suscetibilidade e atencao as dinamicas, e uma maior estabilidade ritmica.
A informante 19, por sua vez, reportou-se aos casos em que pbéde aferir melhorias significativas

na qualidade do som e dissipacéao de dificuldades na subdivisao de figuras ritmicas.

A informante 13 mostrou-se relutante em atribuir a causa dessas evolucGes a préatica a quatro
méos, alegando que faz sempre esse trabalho em simultdneo com o trabalho das pecas a solo.
No entanto, afirmou gque o entusiasmo suscitado pelo trabalho a quatro méos resulta numa maior
vontade de estudar, e que, por isso, pode trazer indiretamente outros beneficios. A informante
I8 inicialmente também destacou apenas a questdo psicoldgica, responsavel por trazer uma
maior fruicdo e gosto pela masica. Ao ser questionada sobre uma eventual melhoria na gestdo
do nervosismo em situacao de palco, a informante comprovou que, ndo sendo um objetivo em
si, pode acontecer, mas também pode acontecer o contrario. Sendo assim, deve-se fazer a
antecipacdo, em sala de aula, de um sem-numero de imprevistos que podem ocorrer no palco.
Reforcou que essa antecipacao dos imprevistos ajuda os alunos a serem mais solidarios e mais

empaticos com o colega, e que isto é um contetdo importante do trabalho a quatro méos.

As informantes 18 e 19 referiram explicitamente a possibilidade de incorporacdo desses aspetos
positivos no trabalho a solo. A informante 19 inclusivamente referiu que as melhorias na
qualidade som acabaram por se tornar visiveis no repertorio a solo. A a afirmacéo por parte da
informante 12, de que a maior predisposicao a superagdo de dificuldades pode ajudar “noutras
pecas, noutras coisas” comporta uma certa ambiguidade - ndo se sabe se estava a falar do

repertorio a solo também.
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Dificuldades e aspetos desafiantes: As dificuldades de ordem ritmica e de pulsacdo foram muito

enfatizadas entre cinco informantes (11, 12, 13, 15, 19). De entre essas dificuldades, mencionou-
se a instabilidade individual do tempo/pulsacdo no encontro com o outro (1), a falta de uma
interiorizacdo comum do tempo entre os dois alunos (12), a pouca atencdo a pausas € 0
desconhecimento da conducdo ritmica da parte do colega (13), a falta de unidade e estabilidade
de pulsagdo, no sentido em que ha sempre um que corre ou que atrasa (I5) bem como a
dificuldade em comecar a0 mesmo tempo e a sincronizagao ritmica perante eventuais hesitacoes
individuais (19). A dificuldade de escuta da parte do outro, do ponto de vista ritmico e sonoro,
também foi enunciada pelas informantes 12, 15, 17 e 18. Esta ultima informante sublinhou a
exigéncia do desenvolvimento auditivo para se conhecer muito bem n&o apenas o que se toca,

mas o0 que se ouve também.

Os aspetos relacionados com a géstica também foram igualmente ressaltados pelas informantes
I3 e 18. A primeira refor¢ou a necessidade da aprendizagem de como comunicar 0 tempo ao
colega e como marcar uma entrada (I13). Ja a segunda expds a necessidade de se chegar a um
acordo, entre os dois, de cdédigos gestuais para determinados objetos musicais sonoros, e

conseguir reproduzi-los efetivamente (18).

Outro aspeto referido, embora ndo muito desenvolvido, foi a dificuldade de leitura (14, 16). A
informante 14 disse que alguns alunos ja sdo, a partida, pouco recetivos a trabalhar a clave de
Fa, e que outros, muitas vezes, tém dificuldade em corresponder determinado ritmo a sua
figuracdo na partitura. A informante 16 circunscreve essa dificuldade de leitura aos alunos mais

novos, e nos mais crescidos sublinhou o pedal - escolha de quem vai aplicar o pedal e como.

Outros aspetos mais pontualmente referidos foram a incapacidade de manter o fluxo da musica,
apesar dos erros (I11), e o blogueio gerado pela timidez e desconforto social de certos alunos

mais novos (16).

Para fazer frente a essas dificuldades e desafios, quatro informantes afirmaram
entusiasticamente recorrer a gravagoes (14, 15, 17, 18). Duas informantes explicitaram que essas
gravacdes ajudam a detetar e resolver problemas relacionados com a falta de escuta entre os
dois (14, 17). A informante 18 admitiu que, antes do confinamento aquando da primeira fase da
pandemia COVID-19, guardava algumas reservas quanto as gravacgdes, por considerar que
podiam causar um embate negativo em alunos com um certo perfil psicolégico. No entanto, no

decorrer dos ultimos meses, decidiu dar uma oportunidade a essa estratégia e ficou
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agradavelmente surpreendida com o0s resultados na capacidade de autocritica e

desenvolvimento.

Outras estratégias de superacéo de problemas consistem em: associar a masica a um movimento
e adotar junto dos alunos a postura “quase como um maestro” (I11), pedir a um dos alunos que
cante a sua parte enquanto o outro toca a parte dele, e depois trocar (I11), pedir a cada aluno que
toque individualmente a sua parte enquanto o0 outro ouve e, quando tocam em conjunto,
exacerbar muito o volume de uma das partes (12), analisar a partitura de cada parte junto dos
alunos e depreender, atraves disto, como a peca devera soar (I13), isolar e repetir seccdes mais
criticas (I3), preparar muito bem a sensacdo e igualdade do tempo entre os dois, antes de
comecar a tocar (14), treinar muito bem os sinais de entrada (I4), insistir na repeticdo da
execucdo musical e na regularidade de ensaios (I5), pedir que os alunos exagerem 0s gestos
musicais (18), pedir a um dos alunos que saia do piano e dirija a peca ou dé a entrada (18),

delinear seccBes mais pequenas da partitura e marcar ensaios s6 com um dos alunos (19).

Dinémica de grupo: No que toca a possibilidade de se dar uma transferéncia de qualidades entre

os alunos envolvidos, seis informantes comprovaram que isso ja aconteceu com 0s seus alunos,
em diferentes medidas que passarei a explicitar. Segundo a experiéncia do informante 11, esta
transferéncia ocorre sobretudo ao nivel da aten¢do as dindmicas, ao fraseio e até na imitacéo de
certos movimentos da mao. A informante 12 referiu que nunca observou isso ao nivel da
sonoridade (como conduzido pela pergunta que lhe fiz), mas que ja tinha percecionado ao nivel
ritmico, de haver uma troca entre quem é mais estavel e quem é mais instavel/apressado. A
informante foi de opinido que essas transferéncias de sonoridade podem acontecer, mas apenas
num nivel mais avancado. As informantes 14 e 16 atestaram que isto pode dar-se em alunos mais
sensiveis e moldaveis, e que pode funcionar de maneira positiva, como na absorcdo da
musicalidade do colega (16), mas também negativa, quando se deixam levar por gésticas
enganosas (14) ou incapacidades ritmicas (I16). A informante I5 achou esta questdo bastante
interessante, e admitiu que os alunos tentam imitar um pouco 0 som um do outro, sendo isto
um resultado natural da tendéncia de procurarem o equilibrio sonoro. Relembrou, no entanto,
gue sO acontece ao fim de muitos ensaios. J& a informante 19 enfatizou as repercussdes
negativas, quando o aluno com mais sentido de lideranga manifesta, musical ou verbalmente,
ideias que véo de encontro ao que a musica pede e, consequentemente, o aluno “mais esponja”

acaba por ceder e a musica, num todo, sofre com isso.
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As informantes 13 e 18 referiram que nunca testemunharam isso com 0s seus alunos. No entanto,
a informante 18 refletiu sobre o assunto e concluiu que seria muito interessante se isso
acontecesse, embora ndo saiba se é realista ter essa expectativa no contexto ensino-
aprendizagem. A informante 17 falou da assimilacéo rapida de melhorias posturais conducentes
a melhor gestdo de espaco entre o duo. Portanto, ndo abordou tanto a questdo da transferéncia
de qualidades, mas mais a assimilacéo rapida e forgada de novos habitos, por forca de tocar

com outra pessoa no piano.

No que toca ao desenvolvimento da autonomia do duo em relacdo ao professor na concecédo de
ideias musicais ou outros aspetos, cinco informantes responderam que estimulavam essa
autonomia, seja atraves da concessao de espaco para os alunos decidirem, entre si, o que fazer
numa determinada passagem ou 0 andamento a que pretendem tocar, sempre dentro de certas
balizas dadas pelo professor (13), seja através de perguntas de resposta fechada que ajudem a
guiar os alunos mais novos (preferes X ou Y?; e se fizermos isto?) (I1, 14), seja através da
incitacdo direta a procura, quando por exemplo, a partitura ndo da indicagdes de dinamica (16).
A informante 17 reforcou a importancia de se confiar na inteligéncia musical e no conhecimento

prévio que os alunos ja trazem de anos ou professores anteriores.

A informante 16 observou ainda que os alunos sdo aconselhados a decidir um horério e uma
sala onde estudar fora da aula, e, portanto, considera isso um incentivo a autonomia também,

visto que no ensaio ndo terdo o acompanhamento do professor.

A informante 15 apresentou uma opinido mais contrastante, dizendo que seria bom que os

alunos discutissem as ideias musicais entre eles, mas que isso nao acontece.

No que concerne os atritos observados entre os alunos, ou uma mé gestdo dos niveis de
“protagonismo”, cinco dos sete informantes foram muito categdricos em afirmar que nunca
observaram isso na sua sala de aula (11, 12, 13, 15, 19). A informante 12 ponderou que talvez
algum aluno ja se tivesse sentido injusticado ou ofuscado pelo colega ou pela professora, mas
gue nunca externalizou numa atitude mais desagradavel ou combativa. Uma das informantes

que respondeu pela negativa admitiu, no entanto, que isso € perfeitamente possivel de acontecer

(19).

As informantes 14 e 16 admitiram a existéncia desse tipo de situacdes, e ambas destacaram o

papel do professor na sensibilizacdo ao respeito pelo colega e pela musica, pois no fundo, essa
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vontade de se sobrepor é uma atitude anti musical, que a mdsica a quatro maos e a musica de

camara no geral devem ajudar a trabalhar.
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Quadro-Sintese 5 - Area Tematica: Atitudes do sujeito relativamente ao repertorio

Preferéncias

“é sempre uma coisa mais acessivel do que o aluno [o grau do aluno].
Coisas mais (...) ligadas ao movimento, por exemplo, ha muitas valsas
ou...espécie de marchinhas, em que o ritmo é bastante constante. Hm,
pecas de jazz também (...) hd uma autora, que é a Martha Mier, tem
uma colecado de blues para varios niveis (...) coisas que (...) 0 aluno
possa ser facilmente envolvido pela musica, pelo ritmo, pela ritmica da
musica. As vezes, transcricdes de musica brasileira, de chorinho, tem
um ritmo mais (...) dancante, e eles conseguem assimilar bem a questéo
do ritmo. Em geral é variado (...) Costumo procurar varios métodos
(...) Geralmente coisas mais ritmadas, mais apelativas, mais alegres”
Nunca calhou dar repertério mais classico?

“Nio, ndo, ndo. Penso que seria um...um desafio a mais do que eu
proponho, para tocar a quatro méos” (11)

“As que dava aos meus alunos eram as de...Inicia¢do. Eu era a
professora, tocava a parte de professor. E eles tocavam a do aluno. Na
altura tinha vérios livritos (...) Mas agora ja nem me lembro” (12)

“Hm, ndo sou assim t&o seletiva, acho que é eclético. E, alem de ser
eclético, é um bocadinho o que existe porque (...) quando eu lido com
faixas etérias de miudos muito pequenininhos, ndo h4 um grande corpo
de repertério s6 de um determinado estilo ou de uma determinada
época ou compositor. Uso albuns de musica a quatro méaos, que estao
feitos assim para middos mais pequenos, alguns tém cancgoes
tradicionais, outro tém repertorio mais classico, tenho um que sdo de
duetos de jazz (...) Também ja usei Wohlfahrt, ou Diabelli,
ocasionalmente (...) Quando eles ja sabem um bocadinho mais
avancados, ai j& pego em pecas do repertorio assim mais...erudito. Ja
tive alunos a tocar a Fantasia de Schubert (...) sonatas de Mozart” (13)

“Olha, no inicio (...) fago muito aquele, o ABC Martin, a Barbara
Mason - Duetos, pronto, esse tipo de repertérios...muito basico. E
depois vou para Diabelli, pronto, ha varias formas de se chegar a
compositores mais trabalhosos. Mas normalmente ndo saio muito desse
tipo de repertorio, porgue eles também ndo tém grande leitura (...) Em
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alunos mais crescidos ja tenho feito coisas mais dificeis, obviamente. As
Dancas Norueguesas de Grieg. Agora, ndo é um repertorio muito
utilizado, é mais...pecas jazzisticas, eles gostam mais de fazer...da-lhes
mais gozo va, entre aspas (...) Liberta-os um bocadinho do repertério
classico (...) ndo quer dizer que ndo fagam também, por que ndo? Uma
pecinha ou outra de Mozart, ou Beethoven (...) mas é mais dificil
e...tenho de ter mais tempo para isso.” (14)

“as pecas a quatro maos sdo sempre um bocadinho mais acessiveis do
que [o grau do aluno]. Aprendi isso com a minha experiéncia”

E porqué, porque é que isso acontece?

“Olha, fiz isso porque as tantas, dei algumas vezes pecas dificeis, depois
de repente, estava-se muito tempo individualmente com cada um
para...resolver 0s problemas técnicos e de montagem (...) O que era
uma coisa que eu nao queria, Nao é esse 0 meu objetivo nas pecas a
quatro maos (...) Comprei um caixote com montes de partituras,
daqueles compositores assim meio-, de musica ligeira, e jazzistica, ndo é
jazz puro, mas com...aquelas sincopas (...) e eu acho que os alunos
gostam imenso desse estilo. Ou seja, musica ligeira barra pop. Nao
estou a falar dos alunos de primeiro ou segundo ano, que tém
obviamente de tocar (...) os Thompsons, a Barbara Mason (...) Mas
pronto, quando eles tocam a quatro maos gosto de fazer um bocadinho
esse trabalho, de musica assim mais ligeira (...) E também, vivemos no
século XXI, é preciso tocar musica mais...mais atual” (15)

“Tudo 0 que houver. Nas inicia¢des, hd manuais (...) Por exemplo, eu
uso muito aquelas pecas de Barbara Mason, que tém uma leitura muito
fécil e parte gréafica também muito boa (...) as pautas sdo grandes, as
notas sdo grandes. Aquilo faz toda a diferenca nos alunos com seis, sete,
oito anos. As vezes ha pautas que néo sio graficamente muito faceis.
Nesse caso, eu aumento um bocadinho, para que ndo entrem em panico
(...) Depois, quando mais crescidinhos (...) desde o barroco até aos
romanticos, romanticos é muito bom tocar, mas isso depende muito do
nivel do aluno. Depende, depende (...) A matéria prima ¢ o aluno,
depois a matéria secondo ja é o repertorio.” (16)

“Qs classicos, sem davida, sdo os meus preferidos. Ndo que nao se
tenha, por exemplo, hoje... mas j& sdo coisas mais dificeis, mas existe.
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Existe a quatro mé&os o Stravinsky...Bartok também. Grieg. Eu acho
que vocé pode dar uma visao geral, mas eu gosto muito dos classicos”

(17)

“(...) usar s6 cinco notas, existe varias coletaneas de varios autores. E é
sempre uma forma positiva de abordagem...por essa razdo da leitura
(...) melodias divididas pelas duas maos, também sao outra forma de
abordagem muito adequada em termos de Iniciacéo (...) Em termos de
género, a coisa pode ser mais abrangente, pode ter assim um certo ar
tipo boogie...mais jazzistico...pode ser coisas com carater mais...de
contar histéria, pode ser mais classico, usando minuetos, formas de
dancga e assim.” (18)

“(...) ainda ndo tive oportunidade para arrumar muito repertorio
mas...Mozart tem sonatas muito interessantes para piano a quatro
maos (...) Também h& imensas reducdes, seja de Mozart, seja de Bach

(...)” (19)

Percecdo da dificuldade em encontrar repertério bem escrito e didatico

“Sim...sim [é dificil]. Apesar de que (...) quem escreve essas pe¢as tem
uma necessidade especifica. E cada aluno tem a sua dificuldade (...)
portanto eu entendo que ndo haja (...) Penso que o repertdrio a quatro
maos é bastante rico, e...claro, que supra todas as necessidades do
aluno é dificil (...) Ainda mais que, com a massificacdo do ensino
articulado (...) ndo podemos comparar as necessidades de um aluno
gue dez anos atrds ia para o Conservatorio com a que...entra hoje no
ensino articulado” (11)

“Hm, ndo. Olha que eu acho que ndo. Tenho vindo a descobrir
albuns...quero dizer, ndo se compara a quantidade de repertério que
ha para quatro méaos e a quantidade de repertorio que existe para solo,
nunca se compara. Nao € equivalente de todo. H4 muito menos para
quatro maos. Mas, ainda assim, existe (...) Eu tenho sei 14, agora assim
de memoria tenho (...) seis albuns que tenho assim de repente...na
mem@ria, que uso com middos mais novos (...) tenho imensa coisa para
escolher” (13)

“Nao, acho que hoje em dia...ha muita coisa boa. Quero dizer, por
aquilo que eu tenho observado (...) tudo é aproveitavel (...) 0
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repertorio que noés temos visto é todo bom. O da Iniciacéo, que nés
temos utilizado...esta provado que é bom. As Barbaras Masons, sei
la...mesmo 0s Thompsons (...) De qualquer das maneiras, ha tanta
escolha, que é dificil ndo haver uma escolha boa para o aluno” (14)

“Nio, acho que ha imensa coisa. Ha imensa coisa, imensa. Felizmente.
E no piano temos muita muita coisa” (15)

“Facil ndo é. Facil ndo é, mas existe, sim.” (16)

“Nio. N&o, eu acho que o material esté todo ai, desde o século XVIII. E
que as pessoas ndo tém o habito de usar. Mas o material existe sim, com
certeza” (17)

“Hm...Da algum trabalho. Comeca a haver, mas a verdade é que,
muito frequentemente, a possibilidade de comprar nédo é simples. Ou
porque demora muito tempo, ou porque vem da América (...) ha assim
alguns constrangimentos que surgem (...) Nao sendo dificil, comeca a
ser gradualmente mais facil (...) Onde a gente costuma bloquear o
processo € quando o nivel de complexidade de leitura sobe muito, e ai
tornam-se pecas mais de repertorio...de conjunto, do que pecas
didaticas.” (18)

“Nio, porque...como a 0p¢ao era tao vasta...nfo, ndo senti que fosse
dificil. Nao digo que ndo haja repertorio, sobretudo agora, as vezes nds
encontramos reducges para piano a quatro maos (...) € a gente repara
claramente que [quem escreveu] ndo experimentou tocar aquilo (...)
Mas...senti que a oferta é tdo grande e imensa que nao acho que haja
dificuldade, e dificuldade variado e adequado as necessidades de cada
um” (19)

Fonte: elaboracao propria
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Sintese da Area Tematica 5: Atitudes do sujeito relativamente ao repertorio

No que diz respeito ao repertorio preferencialmente aplicado pelos informantes, foi possivel
verificar algumas tendéncias através das varias respostas. Para o nivel de Iniciacdo, as
preferéncias pareceram espraiar-se por uma grande variedade de métodos pensados
especificamente para este nivel, desde aqueles que tém cangdes tradicionais e repertdrio
classico simplificado (13), aos mais jazzisticos (13, 18), passando pelo boogie e outras formas
de danca (18). A informante 18 também destacou repertorios em que a parte do aluno usa so
cinco notas ou em que a melodia se encontra dividida pelas duas maos. As pecas que se propdem
a contar uma historia também surtem efeitos bastante positivos (I8). Em termos de autores, 0s
mais frequentemente mencionados foram John Thompson e Barbara Mason (14, 15, 16). Desta
ultima, a informante 16 elogiou a adequacdo da parte grafica, o que ajuda bastante na

compreensdo da pauta musical por parte da crianca.

Para outros niveis de aprendizagem, as preferéncias pareceram recair sobre musicas com uma
forte componente ritmica ou de danga (1), pe¢as do universo jazzistico ou ligeiro/pop (I5),
pecas de Diabelli e Wohlfahrt (13, 14), com algumas incursdes mais esporadicas por repertorio
erudito mais avancado, como as Dancas Norueguesas de Grieg (14), a Fantasia em fa menor
de Schubert (13) e as sonatas de Mozart (19). Apenas a informante 17 se cingiu Unica e

exclusivamente ao repertorio erudito.

Um aspeto partilhado entre os informantes 11 e I5 é a necessidade que o repertorio escolhido
para trabalhar a quatro maos seja mais acessivel do que o repertorio a solo que os alunos estao
a trabalhar. Segundo eles, o trabalho a quatro méos deve focar-se sobretudo no grupo, e em
superar os desafios que aqui se colocam, pelo que é de evitar dar pecas em que a exigéncia da

parte individual de cada aluno venha a suplantar essa componente.

Relativamente a percecdo de dificuldades em encontrar repertorio bem escrito e didatico,
apenas duas informantes revelaram sentir alguma dificuldade (16, 18). Dessas duas, apenas a 18
apontou fatores concretos, nomeadamente, os constrangimentos dos tempos de espera quando
as obras sdo encomendadas, e a complexidade de leitura empreendida nalgumas pegas, que dilui
0 intuito didatico que deveriam ter. Entre os sete informantes que responderam que ndo era
dificil, pareceu consensual que existe uma grande variedade de opcOes, desde o imenso e
longevo repertorio do canone erudito (17), a multiplicidade de albuns e coletaneas para alunos

mais novos (13, 14).
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Quadro-Sintese 6 - Area Tematica: Relevancia dada pelo sujeito & pratica de piano a quatro maos

Relacdo com a musica de camara

“Hm, nio, eu penso que...se ele teve boas bases até ao quinto grau, nao ha porqué ter, além da
musica de cAmara, 0 piano a quatro maos [a partir do momento em que tém musica de camara
como unidade curricular] (...) Claro, se o aluno quer seguir a nivel profissional, sabe que o
repertério a quatro maos também ¢é bastante rico, bastante...vasto, e ainda para ser explorado.
Posso dar um exemplo de (...) um casal na minha escola que (...) trabalha tudo a quatro méos.
E tém projetos, apresentam concertos a quatro méaos, e é bastante interessante explorar...nesse
sentido (...) Ou seja, ha mercado para isso” (I1)

“Redundante acho que nio é. Porque a misica de cAimara nao é um instrumento, sdo uma data
deles (...) portanto, ndo é redundante. (...) o trabalho que se fez a quatro mé&os, eu acho que vai
ter todo o sentido quando se vai tocar com outros instrumentos em grupo. Faz todo o sentido
toda a experiéncia, toda a aprendizagem que ja tiveram. Ha bocadinho eu disse «Ah, séo
instrumentos diferentes, sdo timbres diferentes, é mais facil estar a ouvir os outros, piano tamos
a tocar no mesmo instrumento...» K talvez uma aprendizagem anterior que seja boa (...)
Porque os varios timbres que se conjugam e depois 0 conjunto mesmo gque ouvimos, ja, ja é
mais facil, quanto a mim...quando ja se vem de um estudo a quatro maos” (12)

“Tu estas a partir do pressuposto de que eles também tém musica de cimara?”

Ah, pois. Porque os teus nao tém, ndo é?

“Nao tém, nio tém, eles nunca tém outra possibilidade de tocar em conjunto, portanto, de todo,
nio é redundante”

Sim, pois (...) Acaba por ser a Unica via de musica de cdmara que eles tém, ndo é?

“Sim” (I3)

“Pronto, eu acho que a musica a quatro méos € uma boa introduco. Pelo menos é o que nés
temos aqui...mais a2 méo. E depois, a transferéncia para outro instrumento acho que é
fundamental também. N3o s6 porque eles descobrem outro tipo de timbres...a criatividade
deles ¢é explorada de outra maneira, e isso depois vai ser Gtil, mais tarde, para a interpretacao
do repertorio pianistico. Hm...e pronto, para o percurso académico deles, obviamente. O saber
ouvir outro instrumento (...) N&o se consegue assim tdo bem [num primeiro contacto], nédo é
tdo bem conseguido. Mas 14 mais a frente, eles depois acabam por perceber que afinal lucram
muito a tocar com outros instrumentos, mas é porque ja tém a referéncia de um repertério que
fizeram antes, a quatro méaos, da coordenacéo, do saber dar lugar ao outro, espaco ao outro,
isso tudo...que se aprende (...) com o repertério a quatro mios”
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Entdo, no fundo, considera que é uma boa via de prepara¢do para o trabalho em musica de cAmara...
“Exatamente.”

Mas acha que, por exemplo, se um aluno tiver o seu grupo de mdsica de camara, acha que é
redundante estar também a trabalhar a quatro méos, a0 mesmo tempo?

“Ai, pode sempre fazé-lo. Pode sempre fazé-lo. (...) claro que ndo ha tempo para isso. O tempo
é o principal fator (...) Pronto, se houvesse, acho que (...) é sempre bom fazer coisas diferentes,
ha sempre a ganhar” (14)

“Hm...Quero dizer...Quatro maos, tocar a quatro mios é diferente de tocar com piano e
violino, por exemplo. Nio tem nada a ver. E...acho super interessante (...) acho que é melhor,
conforme te disse...porque para mim é mais facil e pratico fazer a quatro maos, em que sou
professora dos dois, controlo os dois, controlo o ensaio, & na minha audigéo, é no meu ensaio.
Pronto. Se for com outro instrumento é muito mais complicado. E a disciplina de Musica de
Camara...nfo existe. Nao existe um professor a dar Musica de Camara naquela escola e nio
existe a disciplina de Musica de Cimara” (IS)

“K...muito importante para depois abrir o caminho para musica de cAmara e poder trabalhar
com os outros instrumentistas, outros timbres, outros instrumentos. Saber...eu acho
importantissimo, no minimo, saber o funcionamento dos outros instrumentos (...)”

Sim, mas...prefere entender a musica de piano quatro mdos como uma preparagao para isso, para
tocar com outros instrumentos-,

“Sim, sim, sim.”

ou acha que devem ser coisas paralelas, que devem existir paralelamente?

“Eu, quando estudei, era uma disciplina. Como ja disse. Tinha uma aula por semana, de fazer
quatro maos (...)”

Acha que seria positivo incluir a obrigatoriedade de tocar a quatro maos, nos programas de piano?
“Eu acho que obrigatorio devia ser era musica de cAmara. A partir dai, juntar dois alunos de
piano. Juntar piano, flauta. O que for” (I16)

Prefere entender o piano a quatro maos como uma preparacéo para o trabalho em musica de camara,
ou (...) como uma coisa paralela 8 misica de camara?

“K claramente paralela, porque musica de cimara, para mim, presume a...existéncia de
tipologias de instrumentos diferentes (...) Por exemplo, dois pianos, tem especificidades
diferentes porque, apesar de ser o mesmo instrumento, séo dois instrumentos com dois
instrumentistas (...) Nas quatro méaos (...) o facto de tocarem no mesmo instrumento implica
um trabalho muito especifico e muito...exigente, de gestio de espaco, gestao de tessituras,
gestdo de timbre, gestdo de projecéo sonora. Hm, la estd, mais uma vez, é um trabalho de
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gualidade de som. N&o é quantitativo. E isso nas quatro maos é algo muito exigente, e...pode
ser uma mais-valia extrema em termos de aprendizagem do gesto (...) ao contrario dos dois
pianos, nas quatro maos os gestos sao indissociaveis” (I8)

“Bom, eu considero quatro maos misica de cimara. Portanto, nem sequer consideraria pensar
gue piano a quatro maos é complementar a musica de camara, para mim piano a quatro maos
ja é misica de cAmara, nio ¢ um complemento.”

Sim, mas em relacdo a outras formac®es, entdo? Em relacdo a outros grupos de musica de cdmara,
em que medida é que acha que p6r os mitdos a tocar a quatro maos pode ser redundante, sendo que
eles se calhar ja tocam com um violino, ou um clarinete, ou...?

“Ha4 outro tipo de dificuldades, a comegar pela mecénica do instrumento. E sempre mais facil
nds conseguirmos colocar dois instrumentos diferentes a tocar a par, do que dois instrumentos
iguais, eu acho. Porque...0 ataque é 0 mesmo, comeco logo por ai. Uma coisa ¢ um piano e um
violino, logo um ataque da pressa (...) nem que seja um milimétrico de segundo, haver logo ali
um desencontrozito, ninguém nota, porque o ataque é diferente (...) e quem diz piano a quatro
ma&os diz dois violinos, duas flautas, ha logo ali uma entrada ou desencontro qualquer, toda a
gente fica a saber. A partir do momento em que temos dois instrumentos iguais temos
mecanicas iguais, e temos dificuldades iguais. O que quer dizer que ha uma dificuldade
acrescida para suplantar as dificuldades associadas a mecanica desse instrumento. Portanto eu
acho que nao substitui” (19)

Beneficios exclusivos do piano a quatro méos

“(...) 6 mesmo a competéncia em grupo. O pianista vem acompanhado daquela visdo de lobo
solitario...até de egoismo as vezes, de estar s6 no seu instrumento. E...as competéncias em
grupo...sociais e de trabalho...trazem muitas, muitas coisas boas para o aluno. Muitas coisas
gue sé mesmo o contacto com outros alunos e a socializacao (...) E principalmente...a questio
do respeito pelo tempo (...) Acaba por ser uma grande aula de saber ouvir” (I1)

“Olhe...eu acho que o estudo de misicas a quatro m&os tem vantagens a nivel musical, mas
também muitas vantagens a nivel humano. E acho que ndo é s6 o piano a quatro maos, mas
toda a musica de conjunto (...) Mas no piano quatro maos especialmente, porque estamos
préximos, muito proximos. Tanto fisicamente como...estamos ali a tocar no mesmo
instrumento, e tudo isso. E acho que isso a nivel humano é muito bom. Se calhar sou um bocado
lirica, mas...acho que nos traz...um respeito pelo outro, um estar com o outro(...)Eu notei isso
comigo e portanto acredito que aconteca com muito mais gente...quando comec¢am a tocar a
guatro maos com outra pessoa (...) Em relacédo a musica (...) pode ter vantagens, mas quero
dizer, dizer assim «Ah, de outra maneira néo atingiriamy»...Aquilo que eu estava a dizer, de
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tocar a mesma velocidade, de...fazer toda a agégica ao mesmo tempo(...)isso é muito bom, mas
na pratica do piano a solo, nio é...ndo acho que seja muito importante”

Ent&o no fundo é o fator humano, néo é?

“Sim. Para mim acho que é muito mais a parte humana, do relacionar-se com o outro, de estar
a espera (...) de ndo querer pisar” (I12)

“a questao da ligacdo a misica, a escola e a aprendizagem, eu acho que é diferente naqueles
que tém a oportunidade de partilhar a musica uns com os outros. Hm...E eu vejo isso nao s6
com o piano a quatro maos, porque, como eu te disse, eu tento dar-lhes a oportunidade de eles
tocarem com outros instrumentos também. Portanto, eu sinto sempre essa diferenca (...)
partilharem a misica com outros colegas traz sempre muito mais entusiasmo...e compromisso
(...) Depois, quero dizer, temos as outras questdes de...audicdo, sio muito mais sensiveis a
alguns parametros musicais que ndo temos quando eles tocam sozinhos (...) o ter de se adaptar
ao outro, ter de ouvir, ter de ajustar o tempo. Traz-lhes muito mais...capacidade de adaptacéo
no momento (...) fazemos no piano a quatro méaos, ndo fazemos a solo (...) Portanto,
capacidade de adaptacéo, entusiasmo, hm...”

A ligagdo ao instrumento, ndo é? Que tu referiste ha bocado também...

“Sim, exatamente, sim. (...) H4 uma questdo que acho que também é interessante, que é a parte
da leitura. Que acho que acaba por se desenvolver, principalmente nos alunos mais novinhos.
Eles perceberem, quando tém um secondo, que tém de tocar duas vezes clave de Fa, porqué
(...) também tento que com isso...eles progridam um bocadinho na leitura em clave de Fa, ndo
& (13)

“E poder partilhar o mesmo instrumento. A partilha do mesmo instrumento é aquela coisa que,
¢ assim, temos de saber gerir, temos de saber dar espaco ao outro. Permitir que o outro venha
para o nosso territdrio e nds temos de nos afastar. Temos de nos acomodar, adaptar. E essa
partilha é fundamental e eu acho que ndo existe em mais nenhum instrumento (...) as vezes
pode ser desconfortavel, é (...)”

O desconforto fisico?

“Desconforto. Cotovelos, as vezes...o proprio corpo. Uma pessoa fica mais relaxada, a
outra...fica mais hirta, ha ali problemas que a pessoa tem de saber controlar. Mas no fundo eu
acho que é essa partilha (...) e saber que...o nosso instrumento tem de se ouvir num todo, como
se fosse um, uma tnica pessoa” (I4)

“Hm...Olha, por exemplo, o desenvolvimento da leitura. O tocar com as duas mios...com a
mesma clave. Sabes que os alunos tém um fantasma com a clave de Fa. Portanto é
bom...desmistificar o fantasma da clave de F4, que é uma coisa absurda. Clave de Fa serve
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para escrever as notas graves e acabou. Tu estas na parte grave e tocas 0s graves e as duas
ma&os na clave de Fa (...) E depois, o tocar a quatro maos, muitas vezes (...) tem que se colocar
as maos em Angulos diferentes, e...as vezes a mio por cima ou mio por baixo (...) Quatro
maos, tu com os ensaios tens de estar sempre com aquela coisa de «deixa ca ver como é que fica
melhor, se é a mé&o por baixo, se é a mao por cima». Porque ha posic¢oes incomodas (...) Obriga
o aluno a experimentar varias posicées. De méo, braco...E bom também, é bom” (I5)

“Nao ia, ndo ia dar assim um destaque tdo...tao diferente dos outros instrumentos. Nio ia dar.
Mas pronto, a proximidade talvez. Estar com alguém muito perto. O que cria (...) alguns lagos
pessoais, alguns...momentos emocionais. Assim, por muito perto (...) Depois...o
desenvolvimento (...) da audi¢do. Muito muito importante. De compreensdo ritmica, muito
muito importante. Respeito...miutuo, niio é s6 uma parte que tem que ouvir a outra, mas os dois
tém que ouvir uma a outra (...) E isso ndo vem sé apenas do quatro méos. Mas ha um respeito
enorme deles, naquele momento em que fazem as coisas fazem de forma diferente” (16)

“A questio da guia. Que eu ja falei, cada um néo ter a guia do outro (...) Existe a questdo do
equilibrio sonoro (...) A questao da pedalizagdo, a questdo da articulacdo, a questao ritmica. A
guestdo da, da, da postura. Vocé ndo ser tdo espacoso no instrumento, vocé combinar o
movimento, quero dizer, beneficios sdo imensos” (17)

“Aquilo que eu disse ha bocadinho em relacio a diferenca entre dois pianistas em dois
pianos...ou dois pianistas no mesmo teclado. Hm...tem mais a ver com...respira¢io...o mesmo
tipo de gesto para a producio do objeto musical sonoro...hm...0o mesmo tipo de entendimento,
0 mesmo...tipo de capacidade de reagdo para construcio de um equilibrio sonoro e
interpretativo...hm, acho que isto ¢ especificamente no contexto a quatro mios.(...) A gestdo do
mesmo espaco, a gestio de um ter o pedal e o outro ndo...causa sempre um certo desconforto”

(18)

“Entio...eu comecaria logo pelas dificuldades mecanicas associadas a duas pessoas estarem
nesse ou noutros instrumentos iguais (...) 0 ataque igual, a articulagdo igual. E que depois ja
nem sequer ha aquela coisa de eu fazer o staccato mais curto ou nao sei qué, tem que ser igual,
tem que haver...coeréncia, de articulaciio, ainda por cima no piano, que é um instrumento tio
mecénico (...) as articulacBes tém de ser iguais, o fraseio tem de ser igual, sendo toda a gente
vai notar que vocés apenas estdo a tocar no mesmo objeto (...) Dificuldades espaciais. Eu ndo
vou dizer que é facil, «ai, o cotovelo, agora vou mais para aqui e ndo sei qué e chega para la», é
sempre dificil. Toda aquela gestdo espacial, que a gente tem de suplantar a nivel de dedilhacéo.
«Olha, ndo vai ser muito facil, mas como vocés aqui estdo a tocar na mesma oitava, vamaos tocar
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com a parte exterior da méo, e o teu colega também vai tocar com a parte exterior da outra
mao»”

Uma pessoa acaba por ter de fazer a musica, ndo €, mesmo em posi¢des mais desconfortaveis.
“Exato. E uma gestio de espaco as vezes desconfortavel, as vezes dedilhacdes mais
desconfortaveis mas que (...) acaba por ser um desafio que acaba por trazer beneficios (...) No6s
estamos ali um bocado apertados e as vezes temos um bocado dificuldade, e eu tenho de dizer
«Olha, precisas de atropelar o teu colega? Atropela-o (...) Pronto, bate no teu colega com o
brago, ele ndo se importax». Nés ndo podemos estar a fazer piano a quatro méos com medo de
tocar no outro (...) Mas eu conhego pessoas para quem isto ndo é nada invasivo. Eu era uma
pessoa em que, pronto, isso para mim era um bocado invasivo. Pronto, até para mim foi bom”

(19)

Fonte: elaboracéo préopria
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Sintese da Area Tematica 6: Relevancia dada pelo sujeito & pratica do piano a quatro

maos

No que concerne a relacdo entre o piano a quatro maos e a musica de camara - as suas
semelhangas e diferengas, a sua redundancia ou complementaridade, quatro informantes
exprimiram que o trabalho a quatro méos é uma excelente maneira de preparar e introduzir o
trabalho com outros instrumentos, que geralmente acontece mais tarde (11, 12, 14, 16). O
informante 11 pareceu crer que o trabalho em duo da boas bases para o aluno, a partir do sexto
grau, trabalhar com outras formagdes. A informante 12 referiu que toda a aprendizagem ao nivel
da escuta, proporcionada pelo contexto a quatro maos, facilita a atuacdo do aluno quando ele
tiver de ouvir e equilibrar-se com outros instrumentos. A informante 14 caracterizou as
competéncias trabalhadas a quatro méos, de saber dar lugar ao outro e da coordena¢do, como
boas referéncias para o trabalho noutras formagdes. A informante 16 apenas referiu que julga
ser uma boa forma de abrir caminho para trabalhar com outros instrumentos, tendo depois
desenvolvido extensamente sobre as vantagens para 0 pianista em tocar com outros

instrumentos.

Dentro desse grupo, pareceu haver uma diviséo, que passo a explicar. As informantes 12 e 14
afirmaram que piano a quatro maos nao é redundante em relacdo a muasica de camara, e que,
por isso, o trabalho sobre um formato ndo determina a exclusdo/redundancia do outro. A
informante 12 apontou razGes mais concretas (“a musica de camara nao é um instrumento, sao
uma data deles, portanto [piano a quatro médos] ndo é redundante™), ja a informante 14 apontou
razGes mais valorativas (“pode sempre fazé-lo [trabalhar as duas coisas a0 mesmo tempo], é
sempre bom fazer coisas diferentes, ha sempre a ganhar”). Por outro lado, os informantes 11 e
16 pareceram soerguer o trabalho com outros formatos de mdsica de cAmara acima do trabalho
a quatro méos. O informante 11 afirmou que, a partir do momento em que o aluno comeca a
tocar com outros instrumentos, e se 0 piano a quatro maos tiver dado boas bases, ndo ha motivo
para manter as duas abordagens em paralelo. A informante 16 desenvolveu extensamente apenas
sobre as vantagens de tocar com outros instrumentos, e, quando inquirida sobre a hipGtese de
obrigatoriedade curricular do trabalho a quatro maos, disse que preferia que se impusesse essa

obrigatoriedade a musica de camara no geral, podendo, a partir dai, juntar dois alunos de piano.
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A informante 13 ndo estabeleceu qualquer relagdo de redundancia entre os dois formatos, até
porque, no seu contexto de trabalho, o piano a quatro mé&os é a Unica via de se poder trabalhar

mausica instrumental de conjunto.

As informantes 15 e 19 preferiram entender os dois formatos como diferentes, ao invés de
redundantes ou complementares. A informante I5 referiu que, a nivel musical, “ndo tem nada a
ver” tocar a quatro maos ou tocar com outros instrumentos. Acrescentou ainda que prefere
trabalhar a quatro méos, por razGes de ordem pratica, nomeadamente a facilidade de marcar
ensaios e audi¢cdes quando os dois membros sdo ambos seus alunos. A informante 19 focou-se
nas dificuldades exclusivas de qualquer formato que envolva dois instrumentos iguais, ou dois
instrumentistas no mesmo instrumento - no qual se inscreve o piano a quatro maos. No caso
deste Gltimo, entende que é impreterivel um maior rigor na coordenagéo entre 0s musicos, Visto
que qualquer desencontro, por mais pequeno que seja, tornar-se-4& muito mais evidente para

quem ouve.

A informante 18 assumiu o trabalho a quatro mdos como claramente paralelo a restante musica
de camara, devido a sua prépria conceptualizacdo de musica de cdmara como pressupondo
tipologias de instrumentos diferentes. Ao mesmo tempo, desenvolveu sobre as especificidades
do tipo de dificuldades que se encontram no contexto a quatro mdos, como por exemplo, o
trabalho sobre a qualidade do som, a gestdo do espaco, o entendimento comum e a indissociagdo

entre os gestos dos alunos.

No gue toca aos beneficios exclusivos do piano a quatro maos, foram assinalados:

- aspetos musicais, tais como o maior respeito pelo tempo (11), a maior capacidade de
adaptacdo e acomodacdo perante o outro (13, 14), o trabalho de equilibrio sonoro e
interpretativo (17, 18), a gestdo do uso do pedal (17) e o trabalho de coeréncia de articulacbes

e de fraseio entre os dois alunos (19);

- aspetos cognitivos, tais como o incremento da leitura em clave de Fa (I3, 15) e a capacidade

de gestdo musical ao tocar com um musico de quem nao Se tem a respetiva parte individual

(17);

- aspetos fisicos, tais como a partilha do espaco do teclado, que resulta muitas vezes em ter

de se explorar posicoes, por vezes desconfortaveis, de braco, cotovelo, m&o ou dedilhagdes

125



(14, 15, 19), saber ocupar menos espago no instrumento, o que pode resultar numa melhoria
postural (17), o acordo e a coordenacdo fisica dos gestos e das respiraces (I8), e a

relativizacdo de um certo embaraco gerado pelo toque no outro colega (19).

aspetos psicoldégicos e humanos, tais como a sensibilizacdo para o respeito do outro (12, 16),
0 estabelecimento de relagdes solidarias e lagos emocionais com o colega (12, 16) e a ligagédo

mais entusiéstica a muasica e a aprendizagem (I3).
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9. Analise e interpretacdo dos dados

Presenca da pratica do piano a quatro maos nos estabelecimentos de ensino

A auséncia de um grande corpo de bibliografia revelador do grau de difusdo da préatica a quatro
mé&os no contexto de ensino-aprendizagem imp0s uma necessidade ainda maior de tentar
escortinar esse assunto junto dos professores que me propus entrevistar. Para tal, julguei
importante obter o testemunho individual de cada professor, pedindo-lhes que se remetessem
ndo apenas a sua atividade atual de docéncia, mas também aos seus anos de formacao.
Considerei pertinente estabelecer essa ponte com o passado dos entrevistados, visto que iSso
permitiria ndo apenas depreender possiveis mudancas de paradigma em torno do assunto em
causa, como também vislumbrar as motivacGes por detrds da atuacdo destes professores,
sabendo que muitas vezes da-se o caso de, enquanto docentes, sermos mais propensos a

reproduzir as praticas que nos foram ensinadas ou estimuladas.

As respostas dos informantes acerca da abordagem a quatro maos no seu percurso de alunos
permitem indiciar a existéncia de uma certa arbitrariedade na ocorréncia dessa abordagem -
tanto podem ter tido sorte de encontrar um professor motivado para isso, que o tenha praticado
de forma sistemética, como podem ter feito todo o seu percurso musical sem nunca, ou quase
nunca, terem tocado a quatro maos. Apenas uma informante destoou do padréo de respostas, ao
afirmar que, na escola onde estudou, havia uma disciplina independente somente dedicada ao
trabalho a quatro méaos. Porém, acredito que esse desvio do padrdo rapidamente se justifica pelo
facto de esta informante ter nascido e crescido num pais estrangeiro, no qual se baseou para

responder.

No que toca a situacdo atual, as respostas dos informantes foram inconclusivas, na medida em
que aqueles que afirmaram com maior seguranca a popularidade dessa préatica entre 0s seus
colegas pertenciam ao mesmo estabelecimento de ensino, e os outros dividiram-se entre ndo
saberem ao certo, saberem seguramente que ndo e confirmarem que sim, que esta é uma pratica
popular, ainda que seja mais frequentemente aplicada nos anos iniciais do processo ensino-

aprendizagem.

Cruzando o que estes ultimos informantes responderam e os desenvolvimentos sucedaneos de
varios inquiridos sobre esta questdo, verifica-se claramente uma preponderancia desta
abordagem no nivel de Iniciago, e uma progressiva décalage na sua regularidade a medida que
o0s graus de aprendizagem védo subindo. Este fendbmeno deve-se principalmente a razdes de
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ordem curricular e sistémica, que parecem ultrapassar o juizo individual de cada professor.
Praticamente todos os informantes verbalizaram que gostariam que a pratica a quatro maos
fosse obrigatodria pelos programas, ou que houvesse condicGes para poderem desenvolvé-la de
forma mais continuada entre os varios niveis de aprendizagem. De entre essas condicoes,
nomearam o escasso tempo de aula/carga horéria de Instrumento, a relativa inflexibilidade dos
programas e o excesso de preocupagdo com a componente avaliativa/quantitativa. Estes fatores,
somados ao expectavel incremento no nivel de exigéncia das pecas que o aluno vai trabalhando
ao longo dos anos, parecem confrontar os professores com a quase inevitabilidade de terem de

dedicar por inteiro 0 pouco tempo que tém a montagem do repertério estipulado no programa.

Um dos informantes apontou também um outro aspeto cultural interessante e desconhecido para
mim, que consiste na aparente perpetuacdo, dentro do ensino da musica no contexto europeu,
de um estilo de pensamento e atuacdo altamente centrado em formar Unica e exclusivamente
musicos solistas. Dado que eu me insiro nessa moldura cultural europeia que o informante
referiu, e nunca tendo saido dela, é-me dificil elaborar acerca disso, pois, como bem descrito
por David Foster Wallace, na sua obra ensaistica This is Water (2005), dois peixes ao verem-se
interpelados a respeito do estado da agua, ndo poderdo reagir de outra forma que ndo seja

indagar sobre o que &, afinal, a agua.

Devo ainda referir que para mim foi surpreendente conhecer o caso da escola onde esse
informante trabalha, cujos programas de Iniciacdo e de primeiro grau incluem a adenda de se
poder tocar pecas a quatro maos. Ainda assim, a colocacdo desta pratica como algo facultativo
e circunscrito apenas a esses niveis de aprendizagem, somada ao relato dos outros informantes,
pode ser um indicador de que subjaz a elabora¢do programas uma conceptualiza¢do mais ludica

do que formativa do trabalho a quatro maos.

Motivacdes e crengas dos professores sobre a aplicacdo da préatica a quatro maos

Ao responderem sobre 0 que os motiva a aplicar esta abordagem junto dos seus alunos, a
generalidade dos informantes enfatizou a observacdo a posteriori do impacto positivo na
aprendizagem, gerado por fatores psicoldgicos e emocionais. As ideias expressas pelos
informantes orbitaram em torno de termos como “maior motivagdo”, “estimulagdo mutua”,

“ligagdo mais positiva @ musica”, 0 que vai ao encontro da ideia assinalada por varios autores,
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de incremento do entusiasmo conducente a uma aprendizagem mais positiva (Foster, 2006;
Haun, 1980; Nilson, 2005; Tan, 2007 in Cunha, 2017).

Uma informante mencionou também o estimulo de um tipo de competicdo saudavel que leva o
aluno a querer trabalhar mais, e outro informante declarou sentir, da parte dos alunos, um maior
compromisso e responsabilidade. Estas ideias parecem relacionar-se com a necessidade de
auto-afirmacdo gerada pelo encontro com o outro, descrita por Dallas Weekley e Nancy
Arganbright no seu artigo Piano Duet: A Medium for Today (2007).

Deste modo, as motivacgdes destes informantes parecem fundadas sobretudo no levantamento
de observacg0es positivas que determinam a sua perspetiva daquela experiéncia - tento, observo,
valido -, e ndo tanto numa convicgao a priori ou num conjunto de experiéncias formativas que
tenham modelado o seu pensamento. Ou seja, as observacgdes retiradas da pratica a quatro maos

alimentam a sua motivacao para aplica-la, e ndo o contrario.

A resposta de outra informante distinguiu-se das anteriores, no sentido em que remete para uma
motivacdo ideoldgica pre-existente. Contrariamente aos outros informantes, a sua atuacéo
parece partir mais de um trabalho introspetivo e reflexivo sobre como os alunos aprendem
melhor em termos gerais, que depois encontra expressao na abordagem a quatro maos, e menos
de um levantamento de observacdes a posteriori do que acontece no caso particular desta
abordagem.

No que toca a importancia da pratica do piano a quatro méos no nivel de Iniciacdo, foi unanime
entre os informantes que, de facto, é importante introduzir os alunos desde cedo a essa
abordagem. Duas informantes enfatizaram o contacto do aluno com as possibilidades
harmdnicas e sonoras do piano, mesmo que, devido as suas limitagdes naturais nesta fase, ainda
ndo as consiga reproduzir. Este testemunho ecoa claramente a perspetiva descrita por Nilson
(2005), segundo a qual o contacto préximo com a parte de acompanhamento confere ao aluno
uma vivéncia mais plena da musica. Como muito bem descrito por uma informante, “de repente
ja enche uma sala, j& ndo e aquela coisinha simples e basica”. Uma das informantes é
inclusivamente da opinido de que, por preencher a componente harmdnica que o aluno ainda
ndo é capaz de suprir, a pratica a quatro maos € mais importante na Iniciacdo e destina-se
especialmente a criancas. Esta assercdo da informante pareceu-me bastante legitima, mas

também curiosa, pois, de entre todos os entrevistados, ela é a que mais tocou a quatro méos ao
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longo do seu percurso formativo, pelo que poder-se-ia esperar uma conceptualizagdo mais

duradoura da pratica a quatro maos.

Apenas duas informantes afirmaram trabalhar preferencial ou exclusivamente com o formato
aluno-professor, sendo que uma das mesmas afirmou que s6 o faz para responder a dificuldade
bastante frequente de conciliar os horarios de dois alunos. Assim, a maior parte dos informantes
parece preferir colocar dois alunos a tocar juntos, o que vai de encontro ao sugerido por Kim
Nagy (1995) e Nilson (2005), que assumem o formato aluno-professor como o mais viavel neste

nivel.

Somente uma informante foi mais categorica a defender este formato, argumentando que as
capacidades de gestdo de imprevistos, de reacdo ao erro, e de gestdo da ansiedade ainda sao
deficitarias num aluno muito pequeno, pelo que juntar dois alunos representa um nivel
injustificado de risco. A melhor gestdo da ansiedade que a informante refere ja havia sido
assinalada por Townsend (1978) como um dos apanagios do uso de pec¢as a quatro maos nestes
moldes.

A unanimidade na importancia que os informantes atribuem a esta abordagem no nivel de
Iniciacdo sustenta-se na assimilacdo antecipada de competéncias como a escuta, a sensibilidade
harmdnica e a compreensao ritmica. No entanto, creio que ndo é de desprezar o papel de um
certo sentido de urgéncia que se pode fazer sentir na aplicacdo desta abordagem nessa altura,
visto que acaba por ser a Unica em que é possivel fazé-lo sem os constrangimentos da parte

programatica e avaliativa dos anos seguintes.

Os grupos: escolha e dinamica dos duos

Na investigacdo empreendida por Thys (2007) junto de duos profissionais, a afinidade pessoal
e musical entre os dois elementos revelou-se um dos critérios mais determinantes para a
sustentabilidade de um grupo. Propus-me averiguar se, no contexto pedagdgico, havia uma
reverberacdo desta ideia, sabendo que a natureza mais circunstancial dos duos formados neste
contexto poderia relegar esta afinidade para um plano de menor importancia. Ao mesmo tempo,
também considerei a possibilidade de a afinidade pessoal poder-se manifestar de uma maneira

improdutiva para o trabalho a quatro maos.
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Seis dos nove informantes a quem dirigi esta questdo confirmaram a importancia da afinidade
pessoal entre os alunos no desenvolvimento de um trabalho musical mais eficiente e prazeroso.
Porém, alguns deles admitiram que, por vezes, a gestao horaria acaba por preterir esse critério.
E pertinente afirmar, entdo, que o critério da afinidade pessoal é, no minimo, digno de

consideragdo, e, no maximo, determinante nas escolhas dos duos.

Um dos informantes, todavia, alertou para os casos em que, se a afinidade ndo for bem doseada
e gerida, pode resultar no caos - 0 que, a meu ver, € um cenario bastante plausivel, dentro do

contexto pedagogico aqui tratado.

O testemunho de uma outra informante suscitou uma reflexdo pessoal. A informante pareceu
querer dizer que os alunos, ao se verem emparelhados com um colega de quem nédo sdo tdo
préximos, e em quem vejam um maior ritmo de trabalho, sentem-se mais incitados a estudar do
que se for com um amigo. A meu ver, esta € uma posicao passivel de discussdo, pois, ndo sendo
facil prever o impacto das relacbes de amizade nos trabalhos de grupo, parece-me bastante

possivel que um aluno menos trabalhador se sinta estimulado por um amigo mais trabalhador.

Contudo, ha que considerar o cenario, também ele bastante plausivel, de, para certos tipos de
personalidade, a relacdo de amizade poder incentivar padrdes negativos entre os dois alunos -
se um ndo gosta de uma peca, ou de estudar, o outro, por ser amigo, pode mimetizar esses
comportamentos, resultando numa desvantagem para o duo. Assim sendo, a conjugacdo de
personalidades parece ter um peso mais consideravel, como alids foi corroborado por outra

informante.

Acerca dos ritmos de trabalho discrepantes, duas informantes definiram este elemento como
sendo um grande obstaculo a viabilidade de um duo. Julguei interessante aferir a abordagem e
grau de persisténcia dos professores a este ou outros obstaculos com que se deparem, sabendo
que, por exemplo, se as questdes horarias muitas vezes orientam a escolha dos pares, também
poderdo impedir a dissolucdo dos mesmos. Cinco dos oito informantes inquiridos mostraram-
se contundentes na necessidade de dissolu¢do de um par quando este ndo resulta, indo ao

encontro das minhas expectativas de resposta.

Fiquei positivamente impressionada pela forma como outras duas informantes argumentaram a
favor de se manter os grupos perante qualquer tipo de obstaculo. Ambas destacaram a
importancia do professor apelar a interajuda entre os alunos, e exaltaram a persisténcia como
altamente pedagogica e formadora de um sentido de generosidade que € indispensavel para
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trabalhar a quatro maos. Este enfoque na persisténcia remeteu para a ideia de Lubin (1970),
segundo a qual o contexto a quatro mdos fomenta a ajuda mutua na superacdo das dificuldades

individuais ou do conjunto.

Como exposto por Thys (2007), a gestdo de egos e relacdes no contexto a quatro médos pode
condicionar a troca e aceitacdo de ideias, o equilibrio interpretativo, e, em suma, o resultado
musical. Os testemunhos dos informantes vieram revelar que esta € uma situa¢do possivel no
contexto de ensino-aprendizagem, mas nao recorrente. As duas informantes que admitiram ja
ter presenciado algum tipo de atritos ou resisténcias entre 0s seus alunos puseram a tonica no

fator personalidade e na necessidade natural que alguns alunos tém de se evidenciar.

Este tipo de atitude pode ter origem numa falta de entendimento musical sobre a fungéo
individual dentro do grupo, como sugerido por Burney (1777), ou mesmo numa necessidade
pessoal de autoevidéncia, que suplanta o trabalho de equipa. Sendo este o caso, ambas as

informantes caracterizaram a préatica a quatro maos como formadora do respeito pelo outro.

A infrequéncia deste tipo de conflitos egoicos entre os alunos afigura-se-me bastante positiva e
reveladora do gosto pelo trabalho em equipa. Por outro lado, recordando que grande parte dos
duos nos quais os informantes se basearam para responder sdo do nivel de Iniciacdo, e as
criangas por norma nao tém um ego artistico de tal maneira inflacionado que o queiram

proclamar acima de tudo o resto, a auséncia de conflitos deste género revela-se expectavel.

Ao tentar confirmar a potencialidade do trabalho a quatro mdos como gerador de dialogo entre
os alunos sobre questdes de interpretacdo musical, a investigacdo revelou-se inconclusiva. A
generalidade dos informantes declarou que procura estimular essa autonomia nos alunos, mas
ao desenvolver sobre o assunto reportaram-se a maneira como conduzem ou crivam a
interpretacdo musical, e ndo tanto a existéncia de um dialogo entusiasmado e organico entre 0s
alunos. Uma informante, contudo, foi mais clara, ao declarar expressamente que era bom que

esse dialogo existisse, mas ndo é o que se verifica.

No que toca ao impacto de expor o aluno a tocar a mesma peca com diferentes parceiros
alternadamente, antecipava que este pudesse ser negativo, sabendo que a concegéo e atuagédo
sobre uma peca a quatro maos vive essencialmente da dialética entre dois envolvidos, e que a
alterndncia de um deles poderia causar confusdo para o/s aluno/s. Porém, os relatos dos
informantes vieram refutar essa hipdtese, e deles se concluiu que tocar a mesma peca com um
parceiro diferente ndo sé nédo interfere negativamente, como ajuda a desenvolver uma rapida
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capacidade de adaptacdo a diferentes parceiros e mostra que a mesma peca pode ser tocada de
varias maneiras, o que constitui uma excelente preparacdo para a realidade da vida musical.
Dentro da mesma linha, se o parceiro for um familiar, os informantes veem nisso um incentivo

ao estudo e uma ajuda a aceleracdo da aprendizagem.

Quanto a maneira como decidem distribuir os alunos pelas partes musicais, verificaram-se dois
tipos de abordagem entre os informantes, conforme o tipo de repertorio. No repertério onde se
apresentam duas partes de dificuldades dispares, os informantes afirmaram pensar na
correspondéncia entre o nivel/capacidade dos alunos e as partes musicais - 0 que seria

expectavel.

Ja no repertério com partes igualmente exigentes, a perspetiva de adequacgdo da parte musical
as facilidades naturais do pianista (Ferguson, 1971) mostrou-se pouco relevante. Os
informantes preferem pensar de que forma determinada parte musical pode confrontar o aluno
com as suas fragilidades e preconceitos, levando-o a abandonar ideias como a de que os graves
nunca fazem a melodia, ou a crescer em termos técnicos (controlo do touché, melhoramento
ritmico) ou interpretativos (aprimoramento da musicalidade). Outros informantes revelaram
uma abordagem menos deliberada, baseando-se apenas em ir trocando os papéis de cada aluno

nas diferentes pecas.

Estes testemunhos véo ao encontro das ilagdes de Thys (2007), segundo as quais escolher as
partes contrarias as facilidades naturais do aluno é mais enriquecedor do ponto de vista

pedagdgico.

Contributo a aprendizagem e superacao de desafios

A maioria dos informantes conseguiu identificar melhorias individuais geradas pela pratica a
guatro maos, nomeadamente nos aspetos ritmico, de leitura, de qualidade de som, de acuidade
da escuta e de uso do pedal. As informantes que se mostraram mais reservadas em fazé-lo
admitiram, no entanto, que a pratica a quatro méaos pode levar indiretamente a aquisicao dessas

competéncias, por estimular o aluno a envolver-se mais com o estudo, a musica e os colegas.

A nomeacdo de melhorias ao nivel do sentido de pulsacdo e da compreensdo e estabilidade
ritmicas confirmam a legitimidade da prética a quatro mdos como um meio de alcangar essas

competéncias (McGraw, 1981; Boey, 2004). O incentivo a leitura através do apelo a
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ininterrupgdo da execugdo musical, contrariamente ao que acontece a solo, foi outro dos
beneficios apontados - conversando diretamente com as conclusdes de Boey (2004). Ainda
sobre a leitura, mas numa outra perspetiva, alguns informantes referiram a desmistificacdo da

leitura na clave de Fa.

Corroborando as ideias de Boey (2004), alguns informantes identificaram uma maior
suscetibilidade na audicdo e reproducdo de dindmicas, em virtude da proximidade fisica do

colega e de um sentido de escuta mais apurado.

Também no aspeto mais geral da qualidade e controlo de som foram identificadas evolucdes
significativas, tanto no engrandecimento do som de alunos iniciantes, que tendencialmente tém
sons muito frageis, como num alargamento das dinamicas e da expressividade em alunos de
diversos niveis. O contacto com os registos extremos do piano também foi definido como
altamente positivo, o que faz todo o sentido, pois nas aulas individuais esse contacto costuma
acontecer ja num estagio intermediario da aprendizagem. O repertorio a quatro maos pode, por

sua vez, familiarizar o aluno, desde cedo, com as potencialidades sonoras do seu instrumento.

A capacidade de escutar para além da propria parte musical, e adaptar-se sonora e ritmicamente
ao que o colega esta a fazer, foi um aspeto muito repetido entre os informantes, e parece
constituir simultaneamente um dos maiores desafios e uma das maiores aprendizagens
veiculadas pela prética a quatro méos. Segundo os informantes, a natureza maioritariamente
solitaria e individualista do estudo do piano, pouco propensa a oportunidades para tocar com

outros instrumentos, conferem um desafio acrescido a este trabalho.

Para ajudar a desenvolver esta capacidade, os informantes mencionaram estratégias como a
andlise consciente da partitura, deixar que um dos alunos togue a sua parte enquanto 0 outro
canta a parte respetiva, e recorrer a gravacgoes - algo que parece recolher muito boas impressdes
junto dos professores. Estas estratégias parecem de facto inscrever-se no trabalho de distincao

de planos sonoros que Lubin (1970) e Weekley e Arganbright (1990) recomendam.

As dificuldades mais recorrentemente apontadas foram de ordem ritmica. Que os dois alunos
mantenham a pulsacéo estavel e igual entre si, que comecem a0 mesmo tempo, e que estejam
sincronizados ritmicamente, foram algumas das preocupacdes mais frequentemente
manifestadas. A meu ver, a aparente ubiquidade destas dificuldades afasta a possibilidade de
elas serem o espelho de uma lacuna individual de consciéncia ritmica. Antes, creio serem
inerentes ao trabalho em grupo realizado neste contexto. Para colmatar esses problemas, varios
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informantes assinalaram a associa¢do da musica a gestos ou a um movimento continuo, e,

novamente, 0 recurso a gravagoes.

Outras dificuldades apontadas prendem-se com o lado fisico desta pratica, nomeadamente a
exploracdo de posicGes menos convencionais de braco, mao e dedilhacbes. Uma das
informantes admitiu pedir frequentemente aos alunos para usarem o quarto ou quinto dedos
numa determinada passagem a fim de facilitar a atuagdo do colega, replicando assim a estratégia
sugerida por Ferguson (1971). O desembaraco perante a possibilidade de esbarrar na mao do
outro colega, uma ideia desenvolvida por Nagy (1995), também é partilhada por estas

informantes.

A dificuldade de atingir a unidade sonora - soar como um - e de fazer articulagfes exatamente
iguais também foram referidas entre alguns informantes, relembrando as assercdes de Boey

(2004) sobre a dificuldade de executar os staccati em unissono.

Afigurou-se-me interessante averiguar os efeitos positivos de um aluno mimetizar algumas
qualidades do colega com quem esta a tocar, como sugerido por Thys (2007). A generalidade
dos informantes confirmou a existéncia desse género de situacdes, especialmente em alunos
mais novos ou sensiveis, ou na sequéncia de ambos os alunos procurarem uma unidade. Esta
transferéncia, no entanto, nem sempre € positiva, visto que pode dar-se tanto ao nivel das
virtudes quanto das fragilidades. Entre os exemplos mais positivos, contam-se 0s casos em que
se absorve do colega uma postura mais correta, ou uma sonoridade mais rica em fraseio e
dindmicas. Ja os casos negativos parecem relacionar-se mais com a instabilidade ritmica de um
dos alunos, que acaba por desestabilizar o colega. Talvez o facto de os casos mais problematicos
terem a ver sobretudo com o ritmo/pulsacéo se deva a uma maior dificuldade de apreender
individualmente a estabilidade ritmica, visto que esta é uma competéncia mais intuitiva e, por
isso, menos reproduzivel atraves dos sentidos, como no caso da postura - visdo - ou o fraseio e
as dinamicas - audicdo. Uma das informantes assinalou ainda o peso do fator personalidade, ja
que o aluno com mais fragilidades, se tiver um perfil de lideranca, pode prejudicar
significativamente o trabalho do duo. Deste modo, os informantes parecem ver estas situagoes

como interessantes, mas néo intrinsecamente positivas.
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O repertorio

Mediante os discursos dos informantes, rapidamente se conclui que existe uma grande
variedade de métodos pensados para o nivel de Iniciacdo, em diferentes linguagens e
metodologias de abordagem. Uns pendem para uma linguagem mais préxima do jazz, outros
para as cangdes tradicionais, outros para as formas de danga. Dado que a maior parte dos
informantes prefere que os alunos toquem com colegas, verifica-se uma preferéncia por

métodos com partes equiparaveis, como por exemplo, os Duetos de Barbara Mason (1998).

Nos niveis basico e secundario, verifica-se uma tendéncia para pecas de jazz ou do universo de
mausica ligeira/pop e pecas mais ritmadas ou sincopadas - indo ao encontro de Boey (2004), que
elege as pecas sincopadas como fulcrais para desenvolver a componente ritmica em alunos
destes niveis. Os informantes revelaram ainda que as incursdes por obras do universo erudito
sdo muito pouco frequentes. Isto pode ser interpretado como uma tentativa de responder a duas
necessidades: o gosto dos alunos, que muitas vezes orbita em torno de musicas do universo
ligeiro/pop, e a0 mesmo tempo, o alivio da componente mais séria e exigente do programa -
julgo que esta ultima é a mais prevalente. Nessa mesma nota, trés informantes referiram que,
no contexto a quatro méaos, consideram mais recomendavel trabalhar pecas menos exigentes,

para que a preocupacdo seja Unica e exclusivamente virada para a harmonia do duo.

Assim sendo, a maioria dos informantes julga ndo ser especialmente dificil encontrar bom
repertorio didatico. Ainda assim, uma das informantes observou que é mais dificil para graus
mais avancados, quando o fosso entre a complexidade do texto musical e aquilo que o aluno
pode trabalhar em contexto formal de sala de aula, mediante os constrangimentos de tempo que

ja se conhecem, fica maior.

Pratica a quatro maos <-> Musica de Camara

A colocagédo da préatica a quatro m&os como um meio de atender a um défice de praticas
instrumentais de conjunto na formacao dos pianistas acende a duvida sobre o real valor desta
pratica. Se ele é absoluto, e, por isso, insubstituivel; ou circunstancial, na medida em que

responde a auséncia de uma unidade curricular para trabalhar muasica instrumental de conjunto.

Ao confrontar os informantes com a suposta redundancia ou complementaridade do trabalho a

quatro maos relativamente a musica de camara - em contexto formal, enquanto Unidade
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Curricular, ou informal - pude averiguar que a maioria deles ndo foi capaz de se abstrair do
facto de que néo existe a disciplina de Musica de Cmara nas suas escolas, ou, noutros casos,
de situar o trabalho a quatro mdos como independente do trabalho com outros instrumentos,

descrevendo o primeiro como uma via preparatoria para o segundo.

Por outro lado, duas informantes foram muito contundentes em distinguir uma tipologia da
outra, e ao atribuir um valor bastante positivo e exclusivo ao trabalho a quatro méos. Uma delas
enfatizou a especificidade da géstica envolvida no trabalho a quatro maos, que, devido a
proximidade fisica entre os alunos, se torna indissocidvel entre os dois, e a especificidade na

gestdo do volume, dos timbres e do espago fisico entre os alunos.

A outra informante, por sua vez, enveredou pela questdo mecénica de se estar a lidar com dois
instrumentistas sobre 0 mesmo instrumento. Ecoando a problematica exposta por Innis (1993),
afirmou que a quatro maos existe uma dificuldade maior de sincronizacdo que noutros
contextos, em virtude do tipo de ataque envolvido na mecénica do piano. Em tom de
reafirmacédo da sua ideia, a informante declarou expressamente que o trabalho a quatro méos

nao substitui o trabalho com outros instrumentos.

Aprofundando a temaética da unicidade e da exclusividade do trabalho a quatro maos, pdde-se
aferir, da parte dos informantes, um grande foco na componente humana e social, que, no caso
dos pianistas, dificilmente é preenchida por outra via. A sensibilizacdo para saber ouvir o outro
e trabalhar juntamente com ele, tendo em vista um objetivo comum, desenvolve um lado de
empatia, solidariedade e motivacdo que jamais é desprezavel, muito menos em contexto
formativo. De cariz mais técnico, foram ressaltadas a partilha do espaco fisico e as melhorias
posturais dela resultantes; a indissociacdo dos gestos dos dois alunos, e o trabalho acrescido
que isso implica, comparado com outras formacdes; a necessidade exponenciada de trabalhar o
equilibrio sonoro e a unidade - ritmica, de articulagdes, de entradas; o “deixar 0 outro vir para
0 Nosso territorio”, com todas as adaptacdes fisicas e musicais que isso implica, e a versatilidade
e resisténcia técnicas que, a meu ver, isto pode trazer; a melhoria da leitura em clave de Fa e a

melhoria no uso do pedal - embora este Gltimo ndo tenha sido muito desenvolvido.
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10. Conclusao

A investigacdo que norteou este projeto revelou-se extremamente enriquecedora para a minha
percecdo e compreensdo das dindmicas internas dos informantes sobre a abordagem a quatro

maos no contexto de ensino-aprendizagem.

N&o obstante as mais-valias deste tipo de estudo qualitativo, afigurou-se dificil apreender a
partir dele conclusdes gerais e univocas sobre a tematica estudada - como alias seria expectavel.
Ainda assim, a constatacdo de semelhancas e padrdes de resposta possibilitou uma aproximacéo

indutiva & “verdade”, que ndo € de todo desprezavel.

A abordagem a quatro méos é claramente reconhecida e legitimada pelos professores de piano
entrevistados como uma mais-valia no desenvolvimento musical dos alunos. Esse
desenvolvimento nutre-se sobretudo da componente de grupo e partilha aqui presentes, o que
despoleta a aquisicdo de competéncias auditivas e adaptativas que s6 0 encontro com outro
masico pode trazer. Ao mesmo tempo, a dita componente de grupo &, por si so, altamente
motivadora, criando alunos mais entusiasmados, alegres e envolvidos com a aprendizagem, o
estudo e o meio musical onde se encontram. Também o facto desta abordagem representar um
tipo de aprendizagem mais implicita e menos diretiva foi nomeado como sendo mais eficaz, o

que corrobora a sua validade pedagdgica.

Os constrangimentos enunciados pelos informantes, ao nivel do programa, mas principalmente,
no pouco tempo de aula de instrumento, que se faz sentir no nivel basico e secundario, revelam-
se altamente limitadores para a aplicacdo regular desta abordagem em sala de aula. Esta € uma
limitacdo que a grande maioria dos informantes pareceu lamentar, e para a qual gostariam que
fossem encontradas solucBes. Algumas das solucdes enunciadas passariam por uma maior
flexibilizacdo dos programas, pelo alargamento do tempo de aula e sobreposicdo de aulas
contiguas em 15 ou 20 minutos, ou, como apontado por alguns informantes, por um maior
compromisso por parte das escolas em incorporar praticas instrumentais de conjunto que
contemplem os pianistas - quaisquer que fossem, pois sé ai ja se conseguiria trabalhar algumas

das competéncias auditivas referidas anteriormente.

Deste altimo ponto, pode-se concluir que, sendo verdade que os informantes enaltecem a
abordagem a quatro maos, também é seguro afirmar que ndo a consideram a unica via possivel
para a aquisicdo de competéncias musicais mais gerais. Ja no que toca a competéncias mais

mecanicas ou especificas do piano, como a postura ao instrumento, a precisdo do ataque, a
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exploracdo de varios tipos de abordagem fisica ao instrumento ou um uso sensivel do pedal, a

abordagem a quatro méos ganha uma importancia extrema e praticamente incontornével.

A incidéncia desta abordagem déa-se sobretudo no nivel de Iniciacdo, devido ao facto de os
constrangimentos previamente enunciados ndo se fazerem sentir neste nivel de aprendizagem.
Aliés, toda essa moldura institucional, aliada a abundancia de métodos didaticos pensados para
esses niveis, permite concluir que, de facto, € facil desenvolver esta abordagem na fase inicial
da aprendizagem, junto de crian¢as. No entanto, a ndo consecucdo da mesma durante 0s anos
seguintes acaba por revesti-la de um carater fundamentalmente ludico, que, alias, pelos
constrangimentos ja referidos, os informantes tentam manter quando a implementam em niveis

mais altos.

Uma interrogacédo digna de nota, e que ficou por responder dada a sua inadequacao ao contexto
em que os informantes se inscrevem, prende-se com a exequibilidade da abordagem a quatro
m&os no caso de alunos que se iniciem mais tarde no estudo do piano. Sabe-se que no contexto
do ensino oficial esta iniciacdo da-se, previsivelmente, cedo; mas e nos cursos livres? E nas
escolas ndo oficiais? Se no repertorio a solo existe o cuidado de se adequar o repertério iniciante
a idade do aluno, ndo sera o mesmo plausivel para o caso do repertorio para piano a gquatro
maos? E em caso afirmativo, existe um corpo de repertdrio didatico pensado para esses casos?
Na pesquisa empreendida sobre o repertdrio destinado a esse fim, pude depreender que parece
haver um hiato entre métodos para criangas iniciantes, com uma parte grafica claramente
infantil, e um repertorio ainda ndo demasiado complexo, por vezes designado “para criangas”,
como no caso de muitas obras eruditas, mas pensado claramente para alunos intermediarios.
Onde ficam os iniciantes de treze, quinze ou vinte anos? Sabendo que nestas idades a dimenséo
da partilha e convivialidade adquire muitas vezes um carater determinante no gozo que se retira
dos estudos musicais, €, por vezes, decisivo na prossecucdo dos mesmos, ndo seria importante
que elas também fossem contempladas? Eis uma questdo que considero relevante e digna da

atencdo de futuros investigadores que sobre este tema se debrucem.
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11. Reflexdo Final

A frequéncia do Mestrado em Ensino da Musica, com todas as etapas que dele fizeram parte,
foi sobremaneira importante para o0 meu enriquecimento profissional, enquanto docente de
piano, e pessoal, enquanto individuo pensante sobre a realidade que o rodeia. O valor concreto

e humano colhido ao longo das varias etapas deste percurso é de valor incomensuravel.

A unidade curricular de Pratica de Ensino Supervisionada conferiu-me a oportunidade de
observar e atuar sobre um terreno que antes pouco havia explorado: a sala de aula. Assim, esta
experiéncia dotou-me de uma série de estratégias e modos de atuacdo pedagdgicos que, sem

duvida, fardo de mim uma melhor profissional.

A etapa de investigacdo, por sua vez, ndo foi menos importante, na medida em que me impeliu
a explorar um tema que muito me entusiasmou, levando-me a implementar uma série de
procedimentos tedrico-praticos que me eram desconhecidos, e cuja concretizagdo se revelou
extremamente gratificante. Desta etapa, saliento especialmente 0 momento de concretizagédo
das entrevistas, que me colocou frente a frente com profissionais altamente competentes da
minha area, com quem pude entabular uma estimulacédo intelectual mdtua e através de quem
pude reforcar a minha crenga na solidariedade e interajuda dentro do meio musical. Esse

momento afigurou-se-me entdo um dos pontos mais altos deste projeto.

Assim sendo, posso seguramente afirmar que a materializacao deste relatorio efetiva o fechar
de um ciclo profundamente rico e transformador, cujos frutos me conduzirdo atraves de

caminhos mais esclarecidos, autbnomos e criativos no meu exercicio profissional.
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Apéndices

1.Tabela de Areas Tematicas e Categorias

Areas Tematicas

Categorias

Subcategorias

Presenca da prética de piano a
guatro maos nos
estabelecimentos de ensino

Na formacéo do sujeito

No meio onde exerce a sua
atividade docente

Atitudes dos professores
relativamente a abordagem a
guatro méos

Motivagdo episodica, empirica
ou filosofica

A abordagem a quatro maos na
Iniciagdo

Os programas de piano e
outras circunstancias
impeditivas

Formacdo dos grupos

Peso da afinidade pessoal entre
os alunos na escolha e
dindmica do duo

Obstaculos a uma boa
dindmica de grupo

Fatores que comprometem a
viabilidade do grupo

Intervencgéo do professor

Influéncia de tocar a mesma
pega com um parceiro
diferente

Critérios por detras da
distribuigdo de partes pelos
alunos

Contributo pedagdgico da
abordagem a quatro maos

Melhorias e evolugédo
individual do aluno

Melhorias no geral

Conducéo das mesmas para 0
contexto a solo

Dificuldades e aspetos
desafiantes

Maiores dificuldades e desafios
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Estratégias de superacdo dos
problemas/desafios

Dinamica de grupo

Transferéncia de qualidades

Capacidades de didlogo e
autonomia em relagdo ao
professor na concecao musical

Atritos observados e atuacao
sobre eles

Atitudes do sujeito
relativamente ao repertério

Preferéncias

Percecdo da dificuldade em
encontrar repertorio bem
escrito e didatico

Relevancia dada pelo sujeito a
prética de piano a quatro méos

Relacdo com a musica de
camara

Beneficios exclusivos do piano

a quatro maos
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2.Guido de Entrevistas

Grupos de questbes

Questao

Justificacdo da questao

Informacéo pretendida

Descrigéo do informante

Hé& quanto tempo trabalha na sua
escola atual?

Costuma dar piano a quatro méos a
todos o0s niveis de ensino?

Dentro desses niveis, é a todos 0s
alunos?

Apresentar sumariamente o
informante e o trabalho que ele
desenvolve;

Levar a que o informante se sinta a
vontade para discorrer sobre o0 seu
trabalho

Presenca da préatica de piano a
quatro méaos nos estabelecimentos
de ensino

Nos seus anos de formacao enquanto
aluno/a de piano, alguma vez tocou a
quatro maos?

Continuar o movimento de abertura
da autoexpressdo do informante;

Diagnosticar possiveis motivacoes
empiricas ou episddicas dos
informantes;

Perceber de que maneira a
abordagem a quatro méos tem
evoluido no ensino ao longo do
tempo;

Seré que antes esta abordagem era
mais ou menos praticada que hoje
em dia? Seré que os informantes
estardo a replicar algo que lhes foi
ensinado? Ou, por outro lado,
estardo a responder a uma lacuna nos
Seus percursos??

Na/s escola/s onde trabalha, s&o
muitos os professores que
desenvolvem a abordagem a quatro
méaos?

Entender o grau de disseminagdo da
abordagem a quatro maos;

Antever a existéncia (ou nao) de
redes colaborativas entre os

Os professores que optam por
implementar esta abordagem séo
uma minoria?
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professores, no que toca a esta
abordagem

Atitudes dos professores
relativamente a abordagem a
quatro mé&os

O que despertou o seu interesse em
implementar esta préatica junto dos
seus alunos, sendo que ela ndo é
obrigatdria pelos programas?

Detetar e aprofundar as motivagoes
dos informantes para a
implementacéo desta abordagem;

Levar o informante a aflorar o que
achar relevante sobre o objeto de
investigagdo, conduzindo a
entrevista

Considera importante que isto
comece logo no nivel de Iniciagdo?

Por que motivos so pratica esta
abordagem com o nivel de
Iniciagdo? (informante 8)

Desenvolver o assunto das
Iniciagdes: se é mais dificil ou se é
mais facil aplicar e se influencia o
resto do percurso;

Antever dificuldades na aplicagdo da
abordagem noutros niveis de ensino;

Perceber motivaces ideoldgicas
fortes para a aplicagdo em criangas

No seu entender, os alunos
beneficiariam da incluséo de
repertorio a quatro maos nos
programas?

Aprofundar o posicionamento dos
professores em relacdo a aplicacao
desta abordagem em niveis pos-
Iniciacdo

Antever limitacdes e especular
solugdes
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Formacéo dos grupos

No momento de formar os duos,
costuma ter em conta a afinidade
pessoal que observa entre os alunos?

Recolher histérias e impressoes dos
professores sobre como a afinidade
pessoal pode influenciar o
desempenho de um duo

Seré que a afinidade pessoal é
determinante para o sucesso de um
grupo? Sera que também pode
prejudicar? Sera que existem outros
elementos mais importantes?

Ja alguma vez teve de reconfigurar
um grupo, por perceber que aqueles
dois elementos ndo funcionavam
bem juntos?

Apreender obstaculos a uma boa
dindmica de grupo, no contexto a
quatro maos

Perceber o papel que as diferencas
entre os alunos desempenham no seu
trabalho conjunto

Perceber a forma de atuacdo dos
professores perante situacoes de
desarmonia

Seré que existem diferencas
irreconciliaveis e destrutivas do
trabalho a quatro maos, neste
contexto de ensino?

Acha que o facto de o aluno poder
praticar em casa, com outra figura,
interfere de alguma forma na
maneira como depois toca com 0 seu
colega em sala de aula?

Perceber a influéncia de mudar de
parceiro aquando do trabalho de
montagem de uma peca

Sera que confunde os alunos? Sera
que dificulta na construcdo de uma
identidade de duo?

Com que critérios é que decide
quem é que vai fazer o primo ou o
secondo?

Atestar a logica da adequacao vs.
desconforto; facilidades naturais ou
areas em que convem melhorar
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Em que medida é diferente o duo ser
formado por dois alunos ou por um
aluno e um professor? (informante
8)

Perceber diferencas de desempenho
entre diferentes tipologias de duo

Contributo pedagdgico da
abordagem a quatro maos

Quiais sdo as dificuldades mais
recorrentes que observa nos seus
alunos, quando tocam a quatro
maos?

Levar o informante a desenvolver
sobre os aspetos mais desafiantes
que esta formacéo oferece

Que estratégias utiliza para
promover a escuta ativa entre os
alunos?

Fazer o levantamento das estratégias
mais utilizadas para um problema
que se prevé recorrente

Lembra-se de algum caso de notdria
evolugéo no desempenho de um
aluno, gragas ao trabalho efetuado a
quatro maos, que se tenha refletivo
no trabalho a solo?

Levar os informantes a desenvolver
sobre os beneficios individuais
auferidos por esta pratica

Ja observou uma transferéncia de
qualidades entre os seus alunos?

Testar uma hipétese levantada por
fontes bibliogréficas

Seré que tocar a quatro maos facilita
a absorcdo, quase por osmose, de
caracteristicas em falta nos alunos?

Nos alunos mais velhos, sente que
isto ajuda a que eles abram o dialogo
entre si, acerca de questdes da obra?

Perceber se esta abordagem favorece
0 debate acerca de questdes
interpretativas;

Seré que, por tocarem com um
colega, os alunos se sentem mais
predispostos a pensar criticamente e
a alimentar uma discusséo
bidirecional sobre o que estdo a
tocar?
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Perceber se esta abordagem favorece
0 desenvolvimento da autonomia na
concecdo de ideias musicais

Nos alunos mais velhos, ja
percecionou alguma resisténcia as
ideias um do outro ou algum
problema derivado dos niveis de
protagonismo de cada um?

Perceber como se da a gestdo de
egos neste contexto, partindo do
pressuposto de que ela é mais dificil
em alunos mais maduros

Atitudes dos professores
relativamente ao repertorio

Que repertdrios, em termos de
género, estilo ou periodo, prefere
abordar no trabalho a quatro méaos?

Fazer o levantamento do repertério
mais utilizado

Seré que o paradigma da mdsica
erudita impera também neste
contexto?

Considera que é dificil encontrar
repertorio bem escrito e, a0 mesmo
tempo, didatico?

Perceber a variedade de material
didatico que existe

Seré que existe uma lacuna na
adequacao do repertorio a fins
didaticos?

Relevancia dada pelo sujeito a
pratica de piano a quatro maos

Em que medida considera a pratica a
quatro maos redundante ou
complementar relativamente a
musica de cAmara?

Averiguar a possivel redundancia do
trabalho a quatro maos, quando
simultaneo com o trabalho com
outros instrumentos;

Perceber as claras diferencgas entre
uma e outra formagéo

Seré que os professores consideram
gue uma pratica substitui a outra?

No seu entender, quais sao 0s
beneficios de tocar a quatro maos,
que dificilmente se conseguem por
outra via?

Perceber claramente o valor
acrescentado de trabalhar a quatro
maos;
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Compreender a exclusividade do que
é desenvolvido neste contexto
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3. TranscricgOes de entrevistas

Entrevista ao informante 1

[entrevistadora e informante cumprimentam-se. entrevistadora pergunta se o informante,
nos seus anos de aluno, alguma vez tocou a quatro maos, mas, por lapso, esquece-se de

iniciar a gravagao antes que este comece a responder]

Entrevistado: ...junto comigo ao piano. Tipo, eu tava tocando a peca, e ela fazia ou, ou,
digamos a parte mais grave, a marcar o tempo com-, ou na parte mais aguda, a repetir o
que eu fazia. E isso era bastante importante, eu achei que, que faz bastante sentido dizer
isso, porque...no fundo, trabalha a competéncia que ¢ muito importante nas pecas a
guatro maos, de o aluno ter que manter o tempo, ter que manter a, a-, variar as dinamicas,
e manter o percurso da musica, ndo é?, o percurso musical.

Entrevistadora: Sim. Nas escolas onde ja trabalhou, sente que sdo muitos os professores que
desenvolvem esta abordagem ou é uma coisa muito rara?

Entrevistado: Hm, é assim, hm, no geral, as escolas onde eu trabalho tém bastantes
professores de piano, eu ndo conheco o trabalho de todoes...mas digamos que de metade
eu conheco e, sim, usam principalmente na parte inicial. Na parte de-, eu vejo muitos
professores a educar os alunos mais novos, mesmo porque alguns métodos ja tém aquela
parte do acompanhamento para o professor, né, em que o professor acompanha o aluno.
Entdo, nesse sentido, eu vejo que...pelo menos os que eu conhego, metade dos professores
da escola usam sim essa, essa, essa, essa... abordagem. E, também, o piano a quatro méos
é contemplado no programa da escola, no programa oficial. O programa oficial no
primeiro grau, por exemplo, em Iniciacdo e Primeiro Grau as pecas podem ser a quatro
maos. No caso, o profe-,

Entrevistadora: Para iniciacdo, esté a dizer? Para o nivel de iniciagao...

Entrevistado: E o primeiro grau do articulado, também. Iniciacdo e primeiro grau do
articulado.

Entrevistadora: Ah, ndo sabia.

Entrevistadora: As pecas podem ser tocadas...fazer a quatro maos, tocadas ou pelo
professor ou pelo, ou por outro aluno.

Entrevistadora: Sim, sim. O que despertou o interesse em implementar esta pratica junto dos

seus alunos?
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Entrevistado: Em primeiro, foi...o que eu falei, respondi na primeira questdo, ndo é
verdade? O facto de a professora tocar comigo despertava, despertou essa, essa, essa...
necessidade, de o aluno sentir que tocar com dois ha um compromisso, uma
responsabilidade muito maior, ndo é?

Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Consequentemente, no estudo... para garantir o perfeito percurso na
mausica, ndo é?, ha uma preparacdo diferente, existem competéncias diferentes. E
também, uma segunda, uma segunda...é, como € que se diz, justificacdo, é porque... eu
penso que o pianista sempre teve aquele perfil de...de musico solitario, ndo é?
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Enquanto, por exemplo, um saxofonista ou um trompetista ou um violino,
enfim, quem faz canto, t4 sempre influenciado pelo ambiente das orquestras, ou das
bandas, ou do coro, 0 pianista...parece que é o lobo solitario, ndo é? E penso que,
principalmente com...com essa massificacdo do ensino articulado, faz parte na formacao
do pianista, do jovem pianista, essa componente do grupo.

Entrevistadora: Sim. Costuma introduzir esta pratica aos alunos de iniciacdo?

Entrevistado: Sim, sim. Hm, hm.

Entrevistadora: Pois, como ja tinhamos falado ha bocado. No momento de formar os pares,
costuma ter em conta a afinidade pessoal entre os alunos? E um fator, assim, muito importante?
Entrevistado: Hm, sim... sim. Apesar de que...por regra, eu sé evito quando ndo ha
qualquer tipo de afinidade, ou seja, quando, ndo h4, ndo ha...quando...nd0 é que ndo haja
afinidade, mas quando héa antipatia.

Entrevistadora: Quando ha antipatia, é de evitar?

Entrevistado: Assim eu procuro, procuro evitar, porque, por exemplo...ha alunos mesmo
mais, mais novos que ficam muito desencorajados... por tocar com um mais adiantado,
ficam muito, muito... inibidos, ndo €?, e ndo conseguem. E quando se vé que ha esse
choque...Ou, pelo contrario, como vocé citou aqui na dois, quando ha muito, uma
afinidade muito grande, muito brincalhdo, ndo vai dar certo, né? [risos].

Entrevistadora: Pois, pois, era isso que eu, que eu ia perguntar a seguir, se, quando ha essa
afinidade que ja existe e ja € muito forte, hm, se sente que, tendencialmente, isso facilita depois
na aprendizagem, ou pode distrair?

Entrevistado: N&o, pode ser, com certeza, isso pode, pode distrair, depende do grau de

proximidade dos alunos, do, do par. Pode ser sempre...mais ou menos brincadeiras, e ,
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em certo sentido, quando passa de um certo limite de seriedade, mais vale trocar e colocar
mesmo até alguém mais sério, pra, pra, pra...pra quebrar.

Entrevistadora. Sim, sim. Entdo ja teve de mudar algum grupo, por perceber que aqueles
elementos ndo estavam a funcionar?

Entrevistado: J4, j&, ja. J4, diversas vezes j4, ja fiz isso, ja tive que mudar. Justamente
por questdo de haver muita afinidade.

Entrevistadora: Por essa questao.

Entrevistado: Muitas brincadeiras e...

Entrevistadora: Sim, sim. Pois, estou a perceber. Faz sentido. Acha que o facto de o aluno
poder praticar em casa, hm, por exemplo, quando tem um pai misico, ou uma méae que também
toca piano, acha que isso interfere depois na forma como ele toca, hm, aquela mesma peca
quatro méos com o seu colega habitual?

Entrevistado: Ah, sim. Com certeza que tendo uma terceira pessoa, uma pessoa em casa,
seja pai, méae, irmao, que ajude, com quem ele possa tocar e praticar, acaba por, por ser
muito mais positivo, ndo é? Mesmo porque...se tem outra a pessoa a tocar a parte do outro
aluno, este aluno acaba por ouvir, e ja interiorizar muito mais a musica no seu todo, ndo
€?, e ndo a sua parte. E muitas vezes o aluno estuda a parte dele...até toca direitinho, mas
quando vai tocar ouvindo a outra parte...aquilo fica um pouco...no inicio, confuso, né.
Entrevistadora: Pois, o facto de acabar por sé estar exposto a parte do colega nos momentos
da aula, nos ensaios, depois pode-, tem de haver uma habituacdo, ndo €?, a parte do outro colega.
Entrevistado: Exato, ndo sé para-, Eu penso nisso em geral. Por exemplo, eu faco muitos
acompanhamentos, e uma coisa é estudar a minha parte, vocé tem que tar atento, claro
que tem a partitura la do outro instrumento...mas quando vou ouvir o outro instrumento,
acaba por ser um pouquinho, muitas vezes...nio ta-, acaba por ser...Principalmente nas
pecas mais dificeis, em que o pianista tem que estudar muito tempo aquela sua parte, e
quando vai tocar em conjunto, ou, ou mesmo tocar em musica de caAmara, isso causa algum
desconforto inicial, ndo é?

Entrevistadora: Sim. Eu por acaso estava aqui a pensar se o [refere nome proprio do
informante] costuma pedir aos seus alunos, ja que estamos a falar do mesmo instrumento e séo
dois pianistas, se costuma pedir aos alunos para estudarem a parte do colega também, ou ndo?
Entrevistado: Hm...hm, ndo, ndo. O que eu fago é que, geralmente, na prépria aula, estdo
os dois alunos no piano... pronto, eu toco, e fago com que o outro aluno escute a, a, a, a
parte do colega e que esteja atento e consiga ter atencéo a parte do colega. Mas o trocar

as partes... eu nunca, confesso que eu nunca, nunca, nunca usei essa estratégia. Ate
154



porgue, muitas vezes... para ele tocar a parte dele, muitas vezes, o aluno...passa por
alguma dificuldade, nédo sei. Ndo é? Entio...mas por esse sentido. Claro que, se fossem
alunos com facilidade de leitura, que conseguissem-, eu empregaria mais essa estratégia,
mas confesso que eu nunca, nunca...nunca trabalhei isso.

Entrevistadora: E com que critérios é feita a distribuicdo de partes, como € que decide quem
é que vai fazer o primo e quem é vai fazer o secondo?

Entrevistado: Hm... depende do, do, da dificuldade da peca, da, da parte, ndo é verdade?
Se € o primeiro, ou o segundo, as vezes a dificuldade esta justamente no segundo piano e
nNao no primeiro,e...claro, 0 aluno que tem mais facilidade, mais desenvoltura... na
leitura, ou seja na parte técnica, eu procuro dar a parte mais, mais exigente.
Entrevistadora: Sim, certo, estou a perceber. Entdo pensa nas facilidades dos alunos. Por
exemplo, se o aluno tem facilidade de leitura, fica com a parte que € mais...mais desafiante,
ndo €?, que o texto é mais desafiante.

Entrevistado: Sim, hm, hm.

Entrevistadora: Hm. E agora, pronto...quais sao as dificuldades mais recorrentes, ou assim 0s
desafios que costuma observar...quando 0s alunos tocam a quatro méos? O que é que costuma
acontecer?

Entrevistado: Olha...¢ a questdo de, de... ndo manterem o percurso da musica, nédo
manterem, ou seja...eles até comecam bem, mas qualquer erro, param. E dai...para,
atrapalha o outro, ndo sabem voltar. Ou seja, ndo manter, primeiro, o tempo. O
andamento. O pianista, talvez por ser muito acostumado a solo, também... tem essa
vantagem de usar o tempo a seu favor, né, e quando se toca....num duo, trio, orquestra, a
nocdo de tempo que o aluno tem que ter é bastante diferente, né, tem que ser
bastante...mais rigoroso e saber que, que, qualquer falha tem de ser resolvida ali mesmo
e andar para a frente, né, como falam, bola para a frente. Penso que essa ¢ a maior
dificuldade, porque a tendéncia do aluno é errar e parar,

Entrevistadora: Errar e parar. Pois.

Entrevistado: E n&o saber, ndo saber dar a volta e continuar.

Entrevistadora: E sente que esta é uma dificuldade transversal aos alunos mais novos, aos
alunos mais velhos?...

Entrevistado: Sim, sim. Por acaso nas aulas de, de, de grupo, eu tento geralmente gerir
isso, fazer com que o aluno...enganou-se, bola para a frente, continua, tem que saber...O

tempo ndo péara, ou seja, ndo pode atrapalhar o, 0, 0 colega, né.
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Entrevistadora: Sim, sim. Claro, pois. Ja que nds estamos a falar... do tocar em grupo, e da
musica de camara...em que medida acha que a pratica de piano quatro mé&os, hm, é
redundante... ou complementar, em relacdo a musica de camara?

Entrevistado: Hm, € assim...Eu trabalho...costumo trabalhar a quatro maos muito cedo,
como falei, desde Iniciacdo. E isso sdo situacGes onde musica de cdmara, eles nio...pelo
menos as escolas onde eu trabalho, ndo tém Musica de Camara. Eu sei que so tém, por
exemplo, a partir do secundario. Né, do, do, do...do sexto grau. Entéo, eu penso que, na
verdade...acabam por ser coisas diferentes. Em termos de-, E quase como se essa parte
do, do, do piano a quatro méos fosse uma preparagio...ou uma introducéo a Musica de
Céamara, ndo é?

Entrevistadora: Sim. Uma porta de entrada para depois se tocar com outros musicos, no
fundo...

Entrevistado: E, é, exatamente. Exatamente.

Entrevistadora: Hm, e que estratégias é que usa para, hm, promover a escuta ativa entre 0s
alunos, portanto, para que eles se oicam um ao outro?

Entrevistado: ...E como eu falei. Hm,...antes de tudo, eu procuro sempre associar a
musica a um movimento, para que eles, para que eles... tenham aquela no¢éo do tempo,
ainda mais tocando com outros alunos, que a percecdo do tempo tem que ser igual a do
outro, e isso ja cria, ja exige uma certa...atengdo, uma certa escuta especifica da parte
ritmica. E depois basicamente € fazendo o aluno cantar enquanto o outro toca, cantar a
parte dele. E fazer a divisdo musical da parte dele. E mais nesse sentido. Depois, trocar, o
outro toca e o outro aluno comeca a cantar a parte dele ou a solfejar a parte dele, de forma
a que possa ouvir. E mais nesse sentido. Mas principalmente é o que eu falei, a quest&o de
associar a musica a um movimento, de estar quase, quase fazendo como um maestro, de
ficar regendo...de forma a que o aluno...que consiga entender a musica como um todo,
né, a parte ritmica como, como um todo.

Entrevistadora: Sim, peco desculpa, vou sé pedir para clarificar aqui...quando falou de um
aluno tocar e o outro cantar a parte dele, estava a falar, o outro canta a sua parte, ou a parte do
colega?

Entrevistado: N3o, o outro canta a parte dele. E, é. Cada um trabalha a sua parte. Um
toca, o0 outro aluno vai cantar a parte que iria tocar. De forma a ouvir, a cantar, ouvindo
de acordo com o que esta ouvindo ao piano.

Entrevistadora: Pois. Sim, tou a perceber. Lembra-se de algum caso em que tenha havido uma

evolugdo...muito grande de um aluno, no que respeita a técnica ou a interpretacdo, gracas ao
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trabalho efetuado no quatro médos? E que depois se viu, no repertorio a solo, outra desenvoltura,
outra... Ja alguma vez testemunhou isso?

Entrevistado: Hm, na parte técnica nem tanto... a Ndo ser que consideremos técnica a
parte de que eu falei, de manter uma pulsacdo, manter o ritmo, e ai claro que isso exige a
técnica, no sentido em que ele tem que trabalhar para fazer as coisas a tempo. Melhoria
técnica nesse aspeto. Hm... interpretativa, sim, porque muitas vezes as pegas a quatro
MA&0s, eu procuro usar...musicas que sdo mais, digamos assim...eu ndo diria apelativas,
mas...que tenham mais...que sejam de mais facil assimilacdo. Eu por exemplo, por
regra...um aluno de segundo grau. Geralmente as pecas a quatro maos, eu-, ndo tém
necessariamente que ser do segundo, com a mesma dificuldade do segundo grau. Porque
eu penso que ele, o aluno primeiro-, o objetivo principal é, é suprir aguelas necessidades
do grupo, nao € verdade?, aquelas competéncias que falamos, de manter o tempo, manter
a pulsacdo...e isso envolve também a, a...a parte interpretativa, as dindmicas. Entéo, ha
um desenvolvimento muito grande, o aluno consegue perceber, se, se...quando tem 0
outro aluno a fazer ele quer também fazer, ja esta mais atento as dinamicas. Nesse sentido,
claro, eu noto que o aluno fica mais...mais suscetivel a essas, a essas coisas.
Entrevistadora: Sim, sim, isso que me esta a dizer € muito interessante, porque ja outra
professora também me tinha dito isso, que quando punha os mildos a tocar a quatro maos,
tentava sempre dar pecas que fossem de um nivel um bocadinho abaixo do nivel a que eles
estdo a tocar.

Entrevistado: Hm, hm.

Entrevistadora: Ja observou o fendmeno de transferéncia de qualidades, por exemplo, entre
as sonoridades dos alunos? Hm...um aluno que tenha uma sonoridade mais... agressiva, tocar
com outro que tenha uma sonoridade mais suave, e haver uma transferéncia?...

Entrevistado: Hm, ndo. Nesse especificamente, em termos de sonoridade, ndo. Sim em
termos de dindmica, vé-se bastante. Em termos de, de...de atencédo ao fraseado...as vezes
até de movimentacdo das maos, né, de, de, de, de um aluno que toca com as maos mais
livres, e 0 outro também, t4 do lado, acaba querendo imitar. Inconsciente ou néo, acaba
por ter-, mas de sonoridade em especifico, eu nunca tive casos...nunca tive casos disso.
Entrevistadora: Sim, mas a postura entdo ja notou?

Entrevistado: Sim, sim, sim. Com certeza.

Entrevistadora: Pois. E que repertorios é que prefere abordar? E que gosta de abordar no

trabalho a quatro maos?
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Entrevistado: Como eu falei, é sempre uma coisa mais acessivel do que o aluno. Coisas
mais...mais... ligado ao movimento, por exemplo, muitas pecas, h4 muitas valsas ou...
espécie de marchinhas, em que o ritmo ¢é bastante constante. Hm, pecas de jazz também,
gue os alunos conseguem...Por exemplo, ha uma autora, que é a Martha Mier, tem uma
colecdo de blues para piano...em varios niveis, mesmo de niveis mais, mais simples. Ou
seja, coisas que, que...que a musica possa, que o aluno possa ser facilmente envolvido pelo,
pela masica, pelo ritmo, pela ritmica da musica. As vezes, transcricdes de musicas
brasileiras, de chorinho, tém um ritmo mais...mais, mais agitado, mais dancante, e eles
conseguem assimilar...assimilar bem a questdo do ritmo. Mas em geral é variado, ndo ha
assim um, um método...Costumo procurar varias selecdes...estudar varios métodos, e
...um pouco de cada. Ndo ha assim uma...Geralmente coisas mais ritmadas, mais
apelativas, mais alegres...ou mesmo que seja lenta, mas com a melodia mais...cantavel.
Uma coisa mais...Nao sei se me consegui expressar bem nesse...

Entrevistadora: Sim. Entdo, por exemplo, nunca calhou dar repertério mais classico... por
exemplo, coisas de Mozart...no quatro maos? Ou de Schubert... que também escreveu muito
para quatro mdos?

Entrevistado: Hm...ndo. N&o, ndo, ndo. N&o, porque...penso que seria um, um...um
desafio a mais do que, do que é proposto...do que eu proponho para tocar a quatro, a
quatro mé&os. Nada contra, né, porque ha muitas, como eu falei, marchas, ou valsas...
geralmente sdo de compositores classicos. Mais, mais...mais simplificadas, talvez, a
partitura, mais...mais simplificadas.

Entrevistadora: Sim, sim. Considera entdo que é dificil encontrar repertério bem escrito e, ao
mesmo tempo, didatico? Diria que é dificil?

Entrevistado: Sim...Sim. Apesar de que...hm... as pecas sdo escritas pro, talvez, quem
escreve essas pegas tem uma necessidade...especifica, ndo é? E cada aluno tem a sua
dificuldade, tem...tem 0s seus pontos que precisa desenvolver, portanto eu entendo que
ndo haja, que ndo haja professores que...A ndo ser que o proprio professor, muitas vezes
isso acontece, um mais novinho, que escreva ou faca o arranjo das mausicas, geralmente
de acordo com a dificuldade do aluno. Ent&o, penso que... 0 repertdrio para quatro maos
é bastante rico, e...e claro...que supra todas as necessidades do aluno € dificil. Porque
entendo que...ainda mais que, como eu falei novamente, com a massificacdo do ensino
articulado, todos tém acesso a misica... ndo podemos comparar as necessidades de um
aluno que dez anos atras ia para o Conservatdrio com a que, com a que...entra hoje no

ensino articulado, ndo €? Nao sei se eu respondi a sua pergunta, bem...
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Entrevistadora: Sim. Sim, respondeu. Eu percebi. Hm...nos alunos mais velhos, as suas
orientacbes mudam? Sente que lhes da mais espaco para que eles possam ter um dialogo entre
eles sobre interpretacdo, como fazer aqui num determinado compasso, alguma
passagem...Sente que abre mais o dialogo entre eles, ou, ou ndo?

Entrevistado: ...Vocé quer dizer se eu abro espaco para eles dialogarem, ou se eles
proprios tém essa iniciativa?

Entrevistadora: Hm,, se o [refere nome proprio do informante] abre espaco para eles
dialogarem.

Entrevistado: Ah, sim, sim, e mesmo nos novinhos. Mesmo nos novinhos...eu N30 vejo
problema nenhum em perguntar ao aluno “Olha, vocé acha que essa passagem fica
melhor fazer em piano ou em forte?” ou “Vocé acha que fica melhor um contraste aqui?”,
ou seja, eu lanco a pergunta para eles responderem, muitas vezes, é...é 0 que eu mais faco,
mesmo com 0s novinhos.

Entrevistadora: Sim...Hm, pronto, eu fiz esta pergunta porque, muitas vezes quando os alunos
sdo mais velhos e tém mais maturidade... tém também mais imagética musical,

Entrevistado: Sim, sim.

Entrevistadora: Pronto, isto pode ser uma generalizacdo, mas, pronto. Hm...ec o papel do
professor, neste contexto do quatro maos, pode ser mais como... um mediador. As vezes, por
exemplo, como sdo duas pessoas, pode haver uma divergéncia de ideias, e entdo a terceira
pessoa, neste caso o professor, pode ajudar a desbloquear essa divergéncia.

Entrevistado: Ah, ndo, nesse sentido, eu nunca tive alunos assim...em choque um com o
outro. De, de, de...eu sei que ha casos, principalmente...casos mais avancados, de
musica...mas, eu nunca tive esse...Também tem a ver porque eu leciono piano a quatro
maos a nivel mais de...de quinto grau, até ao quinto grau. Depois disso, eles ja vdo para a
musica de camara e ja tém outra, outra, outra, outra formacao, outros professores. Mas
eu nunca, nunca passei por isso, de choque entre dois alunos.

Entrevistadora: Hm ... Diz que a partir do sexto grau eles ja ndo tocam a quatro méos. Acha
gue seria importante manter isso no curriculo, ou que seria redundante, como eles ja tém musica
de camara?

Entrevistado: ... Hm, ndo, eu penso que... se ele teve boas bases até ao quinto grau, ndo
hé porqué...ndo ha porqué ter, além da musica de camara, o piano a quatro maos. Apesar
de que, claro, se o0 aluno t4, ta...quer seguir a nivel profissional, sabe que o repertério a
quatro maos também é bastante rico, é bastante, bastante, bastante... vasto, e ainda para

ser explorado. Eu posso dar um exemplo de...dois professores, um casal da minha escola,
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que, que... trabalha basicamente, as apresentagdes, tudo a quatro maos. E fazem, tém
projetos, apresentam concertos a quatro maos, e é bastante interessante explorar
essa...essa...nesse sentido, explorar o repertorio a quatro maos. Ou seja, hd um mercado
para isso. Nao é muito comum ouvir concertos a quatro maos, ndo €?

Entrevistadora: Sim. Nos alunos mais velhos ou...sim, nos alunos mais velhos, j& percecionou
alguma...alguma resisténcia as ideias um do outro? Eu sei que o [refere nome proprio do
informante] ja falou um bocadinho sobre isto, ha bocado disse que nédo... Mas ja sentiu alguma
vez que, por um dos elementos ter mais protagonismo, ja sentiu que isso foi uma fonte de atrito
entre os dois, ou ndo?

Entrevistado: N&o, nunca...nunca senti. Claro que tem a ver com o tipo de aluno que
temos, se tivermos dois alunos que querem ser pianistas e querem aparecer é complicado,
né...mas nunca aconteceu comigo. Nunca, nunca...

Entrevistadora: Certo. No seu entender, entdo, quais sao os maiores beneficios decorrentes do
quatro maos, que dificilmente se podem atingir por outros meios, como a musica de cdmara?
Entrevistado: Hm...

Entrevistadora: Aqueles que sdo mais especificos do quatro maos.

Entrevistado: Hm. Foi como eu falei ja no comeco, né, que ja citei anteriormente, € mesmo
a competéncia em grupo. O pianista vem acompanhado daquela viséo de lobo solitario...
até de, de egoismo as vezes, de estar s6 no seu instrumento. E, e...as competéncias em
grupo...sociais € de trabalho...trazem muitas, muitas coisas boas para o aluno. Muitas
coisas que s6 mesmo o contacto com outros alunos e a socializagio...tanto...
principalmente falando no ensino articulado, eu dei o exemplo, muitas vezes, na escola
onde eu dou aulas, € nitido os alunos que seguem para o secundario influenciados pelas
bandas e pelas orquestras e por aquele ambiente da, da-, Enquanto o pianista...é, € ao
contrario, né, ndo tem nada assim que passe essa...essa ideia do grupo, essa motivacao do
grupo. E, principalmente...a questdo do respeito pelo tempo, pelo, pelo...que eu falei
de...obriga a essa questdo que muitas vezes 0 pianista, por saber, por estar mais isolado,
por estar sozinho, ndo tem aquela compreenséo do tempo, de continuidade...como outros,
outros musicos, ndo é verdade? Penso que essa...de ouvir também, esqueci de dizer, de
ouvir outros instrumentos, né...O pianista esta acostumado a ouvir s6 a musica dele, e,
e...e precisa ouvir também outros...Saber ouvir, né. Acaba por ser uma grande aula de
saber ouvir, tocar em-, que é tdo importante quanto ouvir, né. Penso que sao esses trés
pontos. No geral, eu s6 vejo beneficios no tocar em...no tocar em grupo. No geral, s6 vejo-

, claro, também...o aluno também tem que tocar a solo, mas, por exemplo, se me dissesse,
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se acho que é importante que o curriculo das escolas devia ter pelo menos uma peca a
quatro maos, ou a seis maos, durante o, até ao quinto grau, eu concordaria perfeitamente.
Entrevistadora: Sim. E por que motivo acha que isto ndo acontece?

Entrevistado: Penso que, que é a visdo ainda tradicionalista do ensino como preparar
concertista. Nao € verdade? Vemos que antes, nos grandes conservatorios, 0s pianistas
eram grandes compositores, tinham aulas de, de...diversas disciplinas. E com a
especificacdo da, da, da, da...da, do grau de exigéncia da performance, hoje em dia, isso
foi-se perdendo, né verdade? Hoje em dia o nivel técnico estéd bastante elevado, de um, de
um...o que 0 pianista precisa estudar para chegar num bom patamar técnico/musical é
muito, é muito...

Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: E bastante exigente, ndo é verdade? E bastante competitivo. E penso que é
mais por isso, ndo é?, e aquela filosofia de formar concertista...de preparar o aluno para
0 palco,né, o pianista solista para o palco. O concertista. E, claro, deixa para tras muita,
muita...muitas outras competéncias que...poderiam ser trabalhadas, ndo s6 a questao do
grupo, mas como eu falei... por exemplo o trabalho na composicéo, o trabalho com...os
arranjos. E isso fica muito para tras, quando o ensino quer ser...quando 0 ensino quer sé
formar concertistas.

Entrevistadora: Sim, concertistas, e solistas. Aquela ideia do pianista solista.

Entrevistado: Sim, sim, solistas, exatamente. Portanto...eu penso que é por ai.
Entrevistadora: Sim. Quer acrescentar mais alguma coisa, que se tenha esquecido de dizer?
Entrevistado: N&o, ndo, penso que, acho que € tudo. Penso que, que, que...que...talvez S0,
acho gque ajuda a complementar. Pronto, eu sou um grande entusiasta também do piano
em grupo. E uma pratica que é muito pouco comum em Portu-, a nivel europeu mas
principalmente em Portugal, € muito pouco...comum. E grande parte disso, ndo sou eu
que falo, sdo as pessoas que ja pesquisaram sobre o assunto, que... € por causa dessa visao
mais tradicionalista de formar concertista. A ideia nunca foi bem aceite na, na...na
Europa e em termos gerais. Eu sou bastante entusiasta, principalmente para... 0s mais
novinhos, ndo é verdade? Eu procuro...procuro sempre explorar, na medida do possivel,
na medida das condic¢des da escola. Sem substituir a aula individual.

Entrevistadora: Sim, sim. Eu, por exemplo, sé tive contacto com mausica de camara ja na
universidade. Quando fiz a universidade, porque nos anos anteriores...pronto, era as aulas de
piano individuais. Naquele esquema que nds ja conhecemos. Mas pronto, parece que hoje em

dia, ja estd um bocadinho diferente, porque pelo menos na escola onde eu estudei, eu sei que 0s
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pianistas ja...ja tém alguns grupos de musica de cadmara. O [refere nome proprio do informante]
trabalha em que escolas?

Entrevistado: Na [refere nome da escola]. Tem varios polos...mas € sediado em [refere
regido do pais], mas tem varios pélos. Sendo o maior em [refere regido do pais]. E na
[refere nome de outra escola].

Entrevistadora: Certo. Ok, bem...acho que ja esta tudo. Muito obrigada pela sua participacao!
Entrevistado: De nada, e olha, e...pronto, parabéns pela iniciativa de pesquisar essa area,
né, que € bastante...que € bastante importante, né...tanto para 0s pequenos, como para
os grandes, ha muito repertorio quatro méos que pode ser explorado a nivel profissional...
e pouco ouvimos esse tipo de repertdrio nos concertos.

Entrevistadora: Sim, é muito raro mesmo. Obrigada mais uma vez e resto de bom fim de
semanal

Entrevistado: Igualmente, e boa sorte na sua tese!

Entrevistadora: Obrigada. Adeus!

Entrevistado: Xau!

[finaliza a gravacao]
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Entrevista a informante 2

[entrevistadora e informante cumprimentam-se. entrevistadora agradece a participacao

da informante, e esta Ultima comeca a relatar o seu percurso profissional]

Entrevistada: ...um pequeno resumo da minha, da minha vida profissional. Eu tirei o
curso de piano no [refere nome de escola de musica], ndo é?, tirei o nono ano antigo.
Porque eu sou mais velha [risos]. Eu tou com [refere idade]. Hm...n40 sei se isso tem a
ver, algum problema com...

Entrevistadora: Néo, ndo. Claro que ndo.

Entrevistada: Pronto. E entéo, depois, ou antes...antes de acabar o curso, comecei a dar
aulas 14, e portanto a minha principal carreira foi 14. Sempre no [refere nome de escola
de musica], no [refere cidade], ja deve ter ouvido falar.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Pronto. E entdo, depois, mais tarde, eu dei aulas [discorre sobre a sua
atividade docente enquanto professora de Educagdo Musical e Historia da Mdusica, na
escola onde se formou e outras, intercalando com detalhes da sua vida pessoal] Portanto,
eu ja ndo dou aulas ha uns tempos, no entanto... tenho... muita experiéncia [risos]. Porque
comecei muito cedo a dar aulas e...e fui até aos, ja nem sei, [refere idade]. Pronto, esta é
assim, brevemente a minha...passagem...a minha, a minha parte profissional. Pronto. E
agora, entdo, o que é que me quer perguntar? Chamo-me [d4 0 seu nome completo].
E...Pronto.

Entrevistadora: Mas, [refere 0 nome préprio da informante] , deu aulas de piano também,
certo?

Entrevistada: Sim, sempre. Dei sempre aulas de piano.

Entrevistadora: Sim, pois. Entdo, vamos comegar...pelos anos em que era aluna. Alguma vez
tocou a quatro maos?

Entrevistada: Olhe, eu comecei por estudar musica no colégio, nas [refere nome da escola],
0 que era Otimo. [da detalhes sobre a escola que podem facilmente identificar] E
tocdvamos sempre a quatro maos, eu andei la a partir dos cinco anos, comecei com a
muasica nessa altura... e as primeiras partes...da aprendizagem, foi muito a quatro maos.
Depois entdo é que comecamos com 0 [impercetivel]...o Czerny, por ai fora.
Portanto...isso, quando era mesmo catraia. E depois... reduziu muito... a pratica de

quatro méos como aluna. No entanto...tocava a quatro méaos, olhe, tocava com o meu pai,
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que 0 meu pai também tocava piano... e tocava com as minhas amigas da musica, néo é?,
do piano. E juntdvamo-nos e tocavamos o Martin, o Wohlfahrt... Depois, coisas mais
complicadas, chegamos a tocar Beethoven, Schubert, por ai fora. Mas com colegas, nao
com a professora.

Entrevistadora: Ah, pois, mas ja, ja tocavam repertorio desafiante, entdo, se ja tocavam
Schubert!

Entrevistada: Ja, as valsas de Schubert, era...aquelas todas [risos]. Era muito bom.
Entrevistadora: E nas escolas onde trabalhou, eram muitos os professores que desenvolviam
a abordagem a quatro méos nas suas aulas?

Entrevistada: Nas escolas por onde eu andei como... aluna?

Entrevistadora: Como professora.

Entrevistada: Ah, como professora, como professora a minha experiéncia, esta a ver, é
quase toda do [refere escola onde se formou e mais tarde trabalhou]. Porque...Como
professora de piano mesmo... Também dei aulas aqui em [refere regido], na [refere
escola], mas ndo era uma coisa muito utilizada. Eu posso-lhe dizer que eu sempre gostei,
adorei...tocar ou a quatro maos, ou a dois pianos. Chegdmos a tocar dois pianos, e até
uma vez com dois colegas meus, tocAmos os trés pianos, um Concerto de Bach [risos]. E
portanto...nas outras-,portanto, eu sei que os outros professores no [refere escola onde
trabalhou], enquanto estavam com miudos, ou seja, até...no curso infantil, como a gente
chamava, que era praticamente até aos dez anmos...e depois dos dez anos é que
normalmente iam para o primeiro ano, e subiam por ai fora...portanto, até ai usava-se
muito o quatro maos. Mesmo nas audigdes... € para tocar para 0s outros, nao é?, havia
sempre...muita mUsica a quatro maos. Era o professor e o aluno. As vezes, quando 0s
alunos eram bons, conseguiamos por dois alunos a tocarem juntos. Que ai ja € um
bocadinho mais complicado, como sabe [risos]. Pronto, para manter tudo
dentro...direitinho, um deles tem de ser mais seguro... mais maduro, para conseguir...
equilibrar o barco. Portanto, ndo era, a ndo ser até aos dez anos, uma pratica muito usual.
Depois, digamos que no curso superior, na altura em que eu o fiz o curso de piano,
portanto até ao sexto ano era curso geral, no sétimo, oitavo e nono era 0 curso superior.
Ai no curso superior, mas muitas vezes por iniciativa das alunas ou dos alunos, havia
coisas a quatro maos e a dois pianos, que... quase que estudavamos aquilo a revelia, é uma
palavra um bocado forte, mas a revelia dos professores. Porque o que eles queriam era
gue a gente estudasse o programa. O que ja ndo era do programa nao [risos]. Ma,

mas...Mas toquei, toquei com a [refere nomes de terceiros], com..., com..., ... Nao sei se-
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, [refere outro nome]. Era um grupo muito interessante e conseguimos brincar um bocado
[risos].

Entrevistadora: N&o era uma pratica impopular entre os alunos, ndo €?, mas nao fazia parte
dos programas.

Entrevistada: Exato, é. Pelo contrario, até era popular entre os alunos, mas como néo
fazia parte do...do programa escolar, era pouco, muito pouco utilizada.

Entrevistadora: E porque € que acha que néo fazia parte do programa?

Entrevistada: Ora bem. Isso € uma boa pergunta. Isso € uma boa pergunta, porque o que
eu acho... algumas vantagens que tem o...0 tocar a quatro maos é...ai, séo tantas! Uma
é, é aquela empatia, aquela cumplicidade entre as pessoas que tocam. Aquilo...a pessoa
esta a respirar ao mesmo tempo. E uma coisa...

Entrevistadora: Mesmo fisicamente as pessoas estao perto.

Entrevistada: Exato, exato, mesmo fisicamente as pessoas estao perto. Depois, 0 tempo, 0
tempo torna-se parte da respiragdo, e as pessoas podem...as vezes, miudagem, sei 14,
teenagers, tém um bocado dificuldade em... manter o tempo. Fazem muita va-, variam,
ndo é? Variam muito, mas quando tdo a tocar com o outro aquilo tem que ser
muito...certinho, ndo é? E isso faz bem. Ouvir o outro, 0 que o outro esta a tocar. Sao
tantas coisas, que eu acho que, pronto. Para mim, acho 6timo e fundamental o estudo a
quatro méaos. Agora...quando se tém alunos de varias capacidades ou varias...hm, j4,
maturidades, ou seja, temos uns alunos mais avangados, e temos uns alunos principiantes,
ai € muito engracado, muito giro, junta-los. Porque depois 0 mais velho...mais velho ou
mais avanc¢ado, pode até nem ser muito mais velho, quase que é... um paizinho ou uma
mé&ezinha para o outro. Ajuda-o, da-lhe assim uns toques. E...é uma, é 6timo, cria assim..
um bem-estar. E na parte musical, é...

Entrevistadora: Entdo, diria que, por exemplo, um aluno de segundo grau, acaba por ser mais
engracado ele tocar com um de terceiro do que com um de segundo também?

Entrevistada: Acho. Porque, vamos ver, muita...muita da musica quatro maos, pelo
menos a que conhego, tem normalmente, a ndo ser a mais avancada, ndo €?, mas ai é outra
historia, mas tem uma parte... que € o primo e o secondo. Ou professor, aluno. Entéo, o
aluno normalmente toca o primo, que € mais... simples. E depois tem o outro, que é um
bocado mais complicado. E... se for um aluno mais avancado...é mais facil do que-, ou é
um aluno mais avangado ou seria o professor. Mas...no fim, eu acho mais interessante
serem dois alunos.

Entrevistadora: Sim, entdo acha mais interessante fazer aluno-aluno do que aluno-professor.
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Entrevistada: Acho, acho. A ndo ser, pronto-, Isto no geral. Claro que nem sempre é
possivel, porque a gente sabe que... quando é para tocar juntos é sempre muito mais
complicado, porqué tém os horarios., porque é dificil... Ndo digo que néo seja possivel
quando...quando se toca com o professor, depois, a partir de certo momento, passar a
tocar com outro colega. Mas hé ai horarios que tém de ser consertados, ndo é?, eles...tém
as atividades, tém os liceus, tém escolas, tém tudo. Portanto...basicamente, no estudo
seriam acompanhados pelo professor, e depois numa fase mais ja...em que as coisas ja
estdo de pé, ndo é?, tentar entdo comecar a juntar os dois.

Entrevistadora: Os dois alunos.

Entrevistada: Alunos.

Entrevistadora: Costuma introduzir esta pratica... nos alunos de Iniciacdo? Quando
ensinava...

Entrevistada: Sim. Nos alunos de Iniciacdo, fazia isso...e...porque-, mas, comigo a
acompanhar.

Entrevistadora: Sempre?

Entrevistada: Sempre. Nessa, nessa fase-, Por acaso houve um ou outro caso em que eu
pus um aluno mais velho, um aluno ja...ja avancado. E entio...alias, foram até a umas
audicOes que fizeram no [refere nome de outra escola da regié@o]. E que...pronto, houve,
a maior parte, digamos, que-, ndo era sé 0os meus alunos, eram também alunos de outras
professoras. Portanto, da parte de piano, porque nos na Iniciacdo tinhamos a parte da
Formagdo Musical e a parte do Instrumento. No caso, era maioritariamente piano, e
éramos varias professoras...a dar aos meninos, porque eles, imagine, estavam... das
17:30h as 18h da tarde, e vinham para os pianos durante essa...meia hora, imagine... 0S
mais pequenos vinte minutos, e dividiamos uma hora por trés alunos. Entdo tinhamos,
nessa hora, varias professoras adjudicadas ao, a Iniciacdo dos pequenitos. Depois, quando
faziamos as apresentacdes, ndo é?...eles tocavam connosco, como estavam habituados.
Ou, num caso ou noutro, como eu digo, portanto, 0s meus alunos tocavam comigo, os da
outra tocavam com a outra, e, num caso ou noutro, muito raros, arranjavamos alunos
mais velhos para tocar.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: A partir do primeiro grau, a coisa comeca... a ser diferente. Porque...ja é
tudo mais vocacionado para o exame. N&o é?

Entrevistadora: Sim. A pressao dos exames.
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Entrevistada: E. L& no [refere escola onde trabalhou], nds tinhamos exame todos os anos.
Ou seja, ndo era s6 no quinto, oitavo, era todos. Exames de passagem, internos, mas era a
maneira, pronto, era a pratica ai. E entdo, sendo assim...claro-, [pausa para interromper
qualquer coisa externa a conversa]. Desculpe.

Entrevistadora: Estou aqui.

Entrevistada: Bem, continuemos. Entao...Desculpe |a, que eu perdi-me um bocado nesta
coisa.

Entrevistadora: Estadvamos a falar do, dos exames, e da pressdo dos exames que depois tirava
tempo.

Entrevistada: Exato. Como ndo havia ou ndo ha, ndo ha muito tempo para estudar piano,
entdo “vamos mas é estudar o que é obrigatorio para fazer o exame”. Pronto...A parte
mais, digamos, lidica... que ao fim e ao cabo eu sempre introduzi, e introduzi mesmo
apesar de tudo, com a musica a quatro maos, eles ficavam entusiasmadissimos. Porque
dava-lhes a sensacio... de que ja tocavam muito [risos]. Nao é? Esta ali um professor, um
professor ou-, a tocar com eles e aquilo enche ja uma sala, ja ndo é aquela coisinha simples
e béasica. Portanto, acab-, acho que... tem sempre muito bom resultado a nivel ludico.
Depois, claro, ndo vai apresentar em exame...

Entrevistadora: Com o professor ao lado [risos]. Sim.

Entrevistada: Sim.

Entrevistadora: Mas € interessante, porque de facto ajuda a desinibir, ndo €?

Entrevistada: Exato. E que ¢ diferente, completamente diferente, como sabe, claro... a
postura de um aluno sozinho num piano de cauda, quando muitas vezes a maior parte das
aulas séo feitas num piano vertical...e, havia exames também em pianos verticais, mas,
ali sozinho, o juri a olhar para ele [risos]. Tendo outra pessoa ao lado, tudo é mais facil
[risos].

Entrevistadora: Sim. No momento de formar os duos, formar os pares, costuma ter em conta
a afinidade pessoal entre os alunos?

Entrevistada: Sim. Se existe...ja... um conhecimento que...ndo é propriamente de se
conhecerem sé...de entrar um e sair outro, mas mesmo nesses casos em que eles jé, ja
trocam umas palavras...Porque, na musica, no ensino do Instrumento, a gente
normalmente dava uma hora de aula, saia um, entrava outro. Portanto eles ndo tinham-,
anao ser na Formacgéo Musical ou quando comegavam a ter as outras disciplinas... entao
ai ja conheciam mais os colegas. E entdo, ai sim. Eu-, Porque, mesmo assim, quando eles

se conhecem... eu tenho... a ideia de que, quando eles se conhecem mesmo, até eles
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comecavam a tocar a quatro maos, iam para uma sala em que n&o estivesse ninguém e
iam treinar juntos. E isso era muito, muito bom. Mesmo ouvindo...ali, com o0s erros, 14 ia
“O Mendes, isso ndo ta bem assim, ora va 14”. Mas era, era ja iniciativa deles proprios.
Porque gostavam, e era uma maneira...de passarem o tempo, de conviverem ate.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Eu, aconteceu-me isso a mim também, como aluna, ndo ¢é?
Porque...come¢avamos a descobrir pecas a quatro maos e eu tinha era uma,
principalmente, era minha amiga, que ainda é minha amiga, claro...hm...que tocavamos
a hora de almocgo. Ficavamos na escola e s6 tocavamos, tocadvamos, ai meu Deus. [risos]
Davamos cabo do juizo aos outros. Mas o0 que é certo € que era um entusiasmo, uma
coisa....que eu noto, depois notei nos alunos. E eu continuei a fazer o mesmo. Mesmo
depois de ja ser professora, depois de tudo...porque era, eram momentos de relaxar
[risos].

Entrevistadora: Entdo, essa afinidade acaba por facilitar também...o a-vontade entre os alunos
ndo é, para dizer “olha, faz mais assim” ou “olha, faz mais assado”, ndo é?

Entrevistada: Exato. E as vezes até chamavam-me, mesmo... a mim ou a outra professora
ou entdo quando era eu e as minhas amigas até havia, pronto...uma ou outra professora,
nossas colegas ja, mas que... se dispunham a vir ouvir-nos e também a dar a sua opiniao.
Porque nos estamos as vezes tdao... embebidos na nossa musica, que... s6 gravando e
ouvindo, é que uma pessoa se apercebe de determinadas coisas. E entio...convidavamos
outras professoras ja mais velhas e com mais experiéncia nestas coisas. Por exemplo, no
concerto de Bach em Fa... lembro-me que estdvamos a tocar , eu e um colega meu, € a
gente chamava outra “O [refere nome], venha ca, venha ca ouvir” [risos]. Até para...
futuramente uma pessoa dar aulas... € muito interessante, porque aprende-se muito.
Mesmo essa terceira pessoa vai-nos dar inputs importantes... que ficam cd dentro da
cabeca e uma pessoa as tantas... constrdi sobre eles.

Entrevistadora: Sim. E j& aconteceu, por exemplo, enquanto aluna ou enquanto professora,
pronto, estar a tocar com outra pessoa...e haver alguma divergéncia, ndo é?...as duas pessoas
ndo concordarem com a forma como alguma coisa deve ser interpretada, e essa terceira pessoa
ajudar?

Entrevistada: Vem desempatar, vem desempatar.

Entrevistadora: Desempatar, no fundo.

Entrevistada: E pronto, normalmente chega-se bem a acordo...Nio €, vamos ver...Nao é

uma diferenca...abissal. Quando-, Se fosse, era mais dificil de conjugar. Mas comigo...
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nunca aconteceu assim uma divergéncia total. E a gente tocava e depois via também, nds
proprias, viamos... se seria a melhor maneira. Faziamos uma vez, imagine, com a minha
interpretacdo, uma vez com a interpretacdo da outra pessoa...E, e em ultimo caso,
recorriamos a outros com mais experiéncia,com mais, pronto, para nos ajudarem. E...e
normalmente... chegadvamos a acordo. Nunca houve uma cena daquelas “Eu quero assim”
[risos].

Entrevistadora: Certo. Ja alguma vez teve de mudar um grupo, de reconfigurar um grupo, por
perceber que aqueles dois alunos ndo funcionavam bem juntos?

Entrevistada: J4, isso ja. Ndo funcionavam bem juntos porque ou 0 que... estava mais
avancado achava que “prontos, €, eu € que sabia”, ou entdo porque o pequenito
nio...pronto, pequenito entre aspas...Mas havia ali, pronto, havia... hm, ndo havia um
par, havia dois individuos. Percebe? [risos] Entao, quando sdo dois individuos é sempre
complicado, porque cada um tem o seu...feitio, 0 seu ego. E ha quem nao consiga...deixar
isso de lado e pensar numa coisa geral, numa coisa que é importante para os dois. Mas
esses casos até... sdo raros, porque ainda sdo novos. Eu acho que isso pode acontecer
talvez num nivel mais avancado. Mas mesmo comigo e com 0s colegas com quem toquei...
ndo havia propriamente...Pronto, a gente...Nem-, Porque também n&o € s6 a parte
musical, € a parte...de pessoa. E as vezes ai... quando os feitios ndo se coadunam, o melhor
é separar, e vamos tentar outro grupo.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Mas ndo é assim uma ceisa... muito, pelo menos comigo, muito vulgar de
acontecer.

Entrevistadora: Certo. Acha que o facto de o aluno praticar em casa, com outra pessoa, por
exemplo, um pai, uma mée, alguém que também togue piano, interfere na maneira como depois
toca com o colega?

Entrevistada: Interfere. 1sso, porque...Pronto, 0 pai até pode saber muito piano, mas...ha
uma coisa que...Muita gente a dar opinides e “opa, ndo € assim que fazes, vamos fazer
assim”, e chega & aula e “ndo, n40 é assim”, e toca com o colega e...e ja n&o esta...E...Eu
acho que o ideal é praticarem sozinhos.

Entrevistadora: Pois, gera confusdo, ndo €?. Porque no fundo sdo duas pessoas que tém de
aprender a trabalhar juntas, e se se estiver sempre a mudar de parceiro...

Entrevistada: Exato. Isso é para um outro nivel. Porque...pronto, a pessoa quando chega
ao fim do curso... ha de ser capaz disso tudo. Agora, quem ainda esté a, a fazer-se... acho

gue ndo é aconselhavel porque vai confundir muito mais as coisas.
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Entrevistadora: Certo. E com que critérios € feita a distribuicdo de partes pelos dois
elementos? Como é que decide quem faz o primo e quem faz o secondo? Em que é que pensa?
Entrevistada: Olhe. Primeiro, penso nas capacidades, se um esta mais avancado,
outro...No aspeto académico. Hm...essa para mim € muito importante. Escolher a parte
[pausa para atender a uma situacdo externa a entrevista]. Portanto...eu escolho-, O
primeiro patamar acho que € mesmo... 0 grau de dificuldade ajustar-se & maturidade do
aluno. E depois...se, imagine que...que as duas partes sdo muito equivalentes. Eu, eu...
penso na parte de... musicalidade, por exemplo, muitas vezes, nestas coisas a quatro maos,
uma das partes é mais... musical, entre aspas, e outra parte € mais de...sustentag¢io da
parte mais melodiosa, digamos. Muitas vezes cruzam. Muitas vezes acontece ser uma
parte e depois ser 0 outro, o outro passa a ter a parte principal. Muitas vezes cruzam e o
gue era primo parece um secondo, e um secondo... E a parte, portanto, de... musicalidade
do aluno também...também tem ai um papel. Mas... assim, em principio, é a dificuldade
da parte ajustar-se ao aluno.

Entrevistadora: Sim. Entdo, por exemplo, um aluno que seja mais musical, se calhar vai tocar
0 primo?

Entrevistada: Exato, se houver a mesma...a mesma dificuldade, se estiverem os dois
igualmente preparados a nivel técnico...Ai, 0 mais musical provavelmente ir4 para o
primo. Outras vezes, outras vezes, isto é assim, cada caso € um caso...Outras vezes faco
exatamente ao contrario... para obrigar aquele que € mais duro, que néo é tdo musical, a
ser [risos].

Entrevistadora: Pois. Eu também acho essa perspetiva interessante.

Entrevistada: Pois. Porque sendo, se a gente da sempre o mesmo genero aquele que,
pronto, que ja esta vocacionado para esse género, eh... ndo ha assim muita vantagem, ndo
é?

Entrevistadora: Sim. E até para haver uma...uma quebra de expectativas do aluno, ndo é?
Porque as vezes ele pode achar que “OK, entdo, eu tenho estas capacidades, entdo eu sou 0
primo ou eu sou 0 secondo”, mas ai ha uma quebra de expectativas.

Entrevistada: E assim a gente troca-lhes as voltas [risos]

Entrevistadora: Sim [risos]

Entrevistada: Mas que é estimulante, e, ao fim e ao cabo, as vezes é...muito mais educativo
do que dar-lhes aquilo a que eles ja estdo habituados, ou que estao talhados para isso. Por

isso é que eu digo, cada caso é um caso.
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Entrevistadora: Hm, hm. Quais é que diria que sdo as dificuldades mais recorrentes que
observa nos seus alunos quando eles tocam a quatro maos?

Entrevistada: Quando tocam a quatro méaos, néo é?

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Ora, eu acho que...no principio, é conseguirem a tal respiracdo ao mesmo
tempo. Que ¢, eles estdo-, interiorizar...o tempo, interiorizar o...como é que eu hei de
explicar, o...0 tocar a dois. Quando nds tocamos sozinhos, nos fazemos... entre aspas, tudo
0 que queremos. Podemos adiantar um bocadinho, atrasar, fazemos uns pianinhos, uns
crescendos, pronto. Sé...s6 tem a ver connosco, tem a ver com a musica, tem a ver com
isso. Agora, quando se esta a tocar em conjunto... N0 € bem assim. Uma pessoa tem
que...Faz um modelo e tem que se cingir aquele modelo. N&o posso, uma coisa que eu
estava habituada a tocar a uma determinada velocidade, com uma determinada...
intensidade, tudo isso, de repente “olha, hoje vou fazer diferente, vamos 1a!”, ndo é bem
assim. Portanto... chegarmos ao ponto em que eles estdo atentos ao que 0 outro estd a
tocar, para sentir que estdo em unissono, unissono sem ter o significado do mesmo som,
n&o €, mas ao mesmo tempo...Seguirem um e outro. Quero dizer, nos a tocar, quero dizer,
nos, os alunos...Os alunos a tocar a quatro méos nao estdo sé a olhar para a pauta. Eles
tém que estar a ouvir, a todo 0 momento, o outro também. E...eu faco um paralelismo...
Eu cantei num coro durante muitos anos e acho que, mesmo quem nao sabia musica na
altura...era isso que nds conseguiamos, juntar-nos efetivamente numa voz so. Porque
punhamo-nos todoes...com, COM 0 MesmMo passo, a mesma cadéncia. Que é basicamente a
mesma coisa que a gente pretende...quando tocam 0 mesmo instrumento duas pessoas.
Quando tocam em conjunto, seja o que for. E isso, estar a ouvir o outro e estar... dentro,
na mesma onda.

Entrevistadora: Certo. E acha que é mais dificil conseguir essa escuta do outro no quatro maos,
ou na musica de camara, por exemplo, um pianista a tocar com um clarinete?

Entrevistada: Ora bem, mais facil, hm...Mais facil...Olhe, eu sempre achei piada a uma
coisa. As guitarras tém sempre conjuntos de guitarra e...eles tocam muito em conjunto.
Mas néo é so dois, sdo para ai uns cinco a tocar ao mesmo tempo, e isso...isso faz muito
bem. No piano é raro varios alunos tocarem ao mesmo tempo. Mesmo com outros
instrumentos... ai eu acho que ainda € capaz de ser mais dificil chegar a um... a um...a
juntarem-se mesmo, ou seja...Nem sei como hei de explicar. Mas, se por um lado é mais
facil porque o timbre do outro instrumento é diferente e, portanto...

Entrevistadora: identifica-se...
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Entrevistada: consegue sobressair de outra maneira, ndo é... enquanto no piano estamos
a tocar as mesmas teclas...mais ou menos, um mais agudo, outro mais grave, mas pronto.
Hm...olhe, ndo sei, ndo sei responder a essa pergunta [risos].

Entrevistadora: Sim, ndo tem mal. Hm...Voltando aqui a escuta do outro, que estratégias é
que utiliza para promover a escuta ativa entre os alunos? O que é que costuma fazer?
Entrevistada: Olhe, uma é tocarem individualmente para o outro ouvir. Para o outro ficar
a conhecer perfeitamente o...para um conhecer perfeitamente o que o outro vai tocar. A
partir dai... mesmo tocando em conjunto, pér um a tocar ligeiramente mais forte que o
outro. E depois, vamos tocar como deve ser. E ai eles... ja, ja sabem... ja tém a musica no
ouvido, e ja... encaram tudo muito melhor. Se for uma coisa completamente
desconhecida, imagine, cada um esté a estudar sozinho a sua parte, muito bem. E um dia
vamos junta-los. Eh, quero dizer, estd bem, mas... vai ser um bocadinho dificil das
primeiras vezes. Depois, pronto, passa, se eles...tém bom ouvido, se gostam daquilo,
se...ai, as dificuldades s&o ultrapassadas. Mas, quanto a mim...se eles ndo conhecem
mesmo a parte que o outro toca...nfo, nio...acho que ndo tém a mesma nogao de, de estar
a ouvir, de, quando estdo a tocar os dois em conjunto, de estar a conseguir ouvir o outro.
Porque estdo de tal maneira a pensar no que eles proprios estdo a tocar, que...
Entrevistadora: Sim, fazem ali uma bolha, ndo é?

Entrevistada: Portanto, o contacto anterior.. acho, acho que é bom. Acho que é bom.
Entrevistadora: Certo. Lembra-se de algum caso em que tenha havido uma evolucdo muito
grande de um aluno, na sua técnica ou na sua maturidade de interpretacdo, na desenvoltura,
gracas ao trabalho quatro méos, e que depois se tenha visto no repertério solo? Que o aluno de
facto estava muito diferente?

Entrevistada: Ja. I1sso é uma coisa que a varios niveis...Ha uma, uma diferenca de...na
evolucdo que tinham anteriormente e da que passam a ter depois de experimentarem e
terem oportunidade de, de tocar a quatro méos. E...Nota-se mesmo um, agora lembro-
me...mas €sses ja eram mais avancados, mas mesmo Nnos pequenitos...Os pequenitos
tocavam...o Martin, como h& bocadinho disse, o Martin, o Wohlfahrt, essas
[impercetivel]...Que comecavam a ficar entusiasmados, e a certa altura, isto, isto é
verdade...a certa altura, Ja estdo mais crescidinhos, comecam eles a tocar a parte do
professor. E conseguem, e vao por ai fora. Porque...ja ouviram muitas vezes, ja tocara a
outra parte, e entdo, aquilo...entusiasma-0s e da-lhes mesmo uma vontade de, de, de...de
avancar, de, de ndo ficar s6 nas duas maos iguais ou nas duas maos muito faceis. Entéo

passam para um nivel que ja é bastante mais...avan¢ado, mas conseguem aos poucos e...e
172



fazendo o estudo de méaos separadas e tudo isso, acabam por conseguir. E as vezes é uma
surpresa [risos]. E, e pronto. E depois muitas vezes, noutras pecas, noutras coisas, como
eles ja encontraram aquele tipo de dificuldade, depois...ja ultrapassam com muito mais
souplesse [palavra francesa para flexibilidade].

Entrevistadora: Sim. E j& observou o fendmeno de transferéncia de qualidades...haver uma
transferéncia entre as qualidades de cada aluno, portanto, uma espécie de troca? Um ter uma
sonoridade... mais doce, e outro ter uma sonoridade mais agressiva e acabarem por...
Entrevistada: Por conseguirem fazer as duas coisas 0s dois.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: E? Estou a perguntar, n4o sei se é mesmo isso.

Entrevistadora: Haver mesmo uma troca, a pessoa que tem uma sonoridade mais agressiva
ganhar um timbre mais doce...

Entrevistada: Pois. 1sso € mesmo cruzado, ou seja, 0 que era mais suave passar a ser mais
agressivo, e o agressivo... Ora muito bem, deixe-me cé pensar...

Entrevistadora: Eu dei o exemplo da sonoridade mas pode ser outra coisa.

Entrevistada: Outra coisa qualquer, ndo €¢? Hm...Ndo encontrei muitas vezes, nao.
Apesar de que, com... 0S mais NOVOS, iSSO € mais...mais possivel. Possivel ndo, é... ¢ um
bocadinho mais... légico que aconteca, porque... se 0 outro estda mais avancado, ele,
naturalmente, tenta... imitar o que esté a ouvir. Nao é imitar tipo macaquinho. Mas ¢, se
ele ja estd mais avancado, faz isto, muitas vezes isto, isto ndo é sequer...racional, ndo é
“Ah, ele toca assim, entdo eu também toco”, porque-, mas depois, 0 outro...0 mais
principiante, digamos...faz de facto [impercetivel]. Agora, se sdo os dois do mesmo nivel
e outro tem uma tendéncia mais... enérgica ou mais... agressiva, € 0 outro é
mais...melodioso, mais soft. Ai...Bem, eu nunca tive essa experiéncia, mas assim falando
de cor, e um bocado...pronto, estou a ver que... de facto isso até pode acontecer. Mas
talvez... num estagio um bocadinho mais avangado deles.

Entrevistadora: Sim. E por exemplo, estou aqui a pensar, se...um aluno que é mais controlado
em termos de pulsagéo, e outro que desata a correr...

Entrevistada: Ai, sim. Ai ja aconteceu. Porque o que desata a correr...Muitas vezes, 0 que
era mais certinho vai atras dele, e depois 0 outro acaba por tornar-se também ele mais
certo. Ou seja, cruzam ali as tendéncias, e...mas, mas a gente pensa sempre que vai acabar
tudo bem [risos]. Ou seja, ndo desequilibrar. Normalmente, sim, e até ficam com uma
certa... variedade. Pronto, um que corre e outro que té certo, o melhor é irem os dois

certos, mas...na, N0 modo de tocar, um que seja mais melodioso, mais, mais suave, mais
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calmo...e outro que seja mais enérgico, provavelmente...conseguem juntar essas duas
coisas depois. Conforme a necessidade.

Entrevistadora: Sim. E agora falando dos repertérios, o que é que a [refere nome proprio da
informante] prefere abordar? Compositores, periodos, estilos...no trabalho a quatro méos?
Entrevistada: Com os meus alunos. Com os meus alunos é um bocado complicado, porque,
como eu lhe disse...nos...fazemos, focamo-nos mais no programa obrigatorio, a partir de
certa altura, no primeiro ano. E...o...0 anterior a isso...é¢ muito basico. Muito basico. A
partir do, do primeiro ano, estamos sempre ali com a historia dos exames e a histéria do
programa. Hm, portanto, eu ndo posso dizer que com os meus alunos eu dei muito. Porque
volta e meia até era mais assim, para a brincadeira, entre aspas, mas fazer assim uma
coisa diferente, porque...ndo ha tempo, ndo ha tempo. Aquilo...A gente tinha uma aula
por semana, e era para ver Cramer, Czerny, sonata, por ai fora. Quero dizer, ndo da para
ver tudo numa aula so, sequer. E entdo, se a gente tem que meter, tem nao, quer meter
mais alguma coisa fora do, do normal...fora do programa, digamos... torna-se muito
dificil. E de facto eu ndo posso dizer que com o0os meus alunos tenha abordado,
assim...com...com uma continuidade ou com... mesmo levar as coisas até ficarem
perfeitas. Porque...nfio da. N&o d4,

Entrevistadora: Sim, mas consegue-se lembrar de algum?...

Entrevistada: Esse tipo de coisas eu fazia mais com os meus colegas. Porque faziamos nos.
Nos faziamos mesmo quando estavamos a acabar o curso. “Esta bem, temos de tocar as
sonatas, temos de tocar o estudo...Ah, mas é tdo bom tocar a quatro mios!” [risos].
Entrevistadora: Sim. Mas com as pecas que dava aos seus alunos, costumavam ser de que
género?

Entrevistada: As que dava aos meus alunos eram...as de Iniciacdo. Porque...eu era a
professora, tocava a parte de professor. E eles tocavam a do aluno. Na altura tinha varios,
varios livritos...depois arranjei eu prépria, uns livritos a quatro méos. Mas agora que...
ja nem me lembro.

Entrevistadora: Acha que é dificil encontrar repertério a quatro méos e que seja didatico
também?

Entrevistada: Ora bem, quem era? Era um colega meu que a certa altura fez...um livro
a quatro maos, isto ja, ja vai, ja vai ha tanto tempo...Que fez um...um livro a quatro
maos, mas que, que estava muito bem feito. Mas olhe, eu ndo me lembro do livro. Essa
parte, desculpe |4, mas...

Entrevistadora: Sim, mas depois pode-me dizer?
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Entrevistada: Eu posso mandar uma mensagem, sim. Porque depois, evidentemente, ha
repertério muito bom, mas...para quatro maos, mas de facto, ndo € para principiantes.
Desde obras que eram s para, para duas maos, e ter sido arranjado para quatro. E uma
coisa que acontece. Outras vezes, tinha algumas coisas de Debussy, que eram também
para quatro maos. Mas pronto, j& ndo é propriamente...muito facil. Tem de ser ja para
alunos ja mais avancados.

Entrevistadora: Avancados.

Entrevistada: Por isso, para... a Iniciagdo, como eu dava...néo... lembro-me desse livro
que foi um colega meu que fez na altura. Tinha véarios colegas que também eram
compositores,e...[impercetivel] portanto houve um que apresentou-nos para nés
comegarmos a introduzir com os nossos alunos. Para ver também qual era a resposta...era
guase uma experiéncia.

Entrevistadora: Se depois me pudesse dizer 0 nome...era, era muito bom.

Entrevistada: Eu vou tentar. Se eu nio...Sim, eu posso ligar-lhe. Se correr tudo
normalmente, ainda posso arranjar-lhe uma cépia.

Entrevistadora: Obrigada.

Entrevistada: Vamos ver, eu falo com ele...[pausa para comentarem sobre a duragdo da
entrevista]

Entrevistadora: Agora, portanto, tenho aqui umas questdes que tém mais a ver com os alunos
mais velhos, mais avangados... N30 sei se serdo pertinentes, mas...pronto, vou fazer as
perguntas.

Entrevistada: V4, faz, faz as perguntas e eu digo se...se tenho alguma coisa a dizer acerca
delas.

Entrevistadora: Nos alunos mais velhos, sente que tem de Ihes dar mais espacgo para que eles
possam dialogar entre si sobre a obra que estdo a tocar? Portanto, € mais uma espectadora, ai?
Entrevistada: Ora bem, isso, eu...Eu fui professora de histéria da musica...e era
professora de piano e de historia da musica, ao mesmo tempo. E isso acontecia era muito
nas aulas de histéria da misica...porque, porque € a altura em que eles estdo juntos. Tém
mais ou menos 0 mesmo nivel de...de escolaridade... musical, e estamos varios na mesma
sala, a0 mesmo tempo. Enquanto nas aulas de piano cada um esta individualmente na
sala, e portanto...a conversa entre eles ndo se proporciona. Na histéria da musica,
proporcionava. E entio...porque eu dava, ndo €?, 0s Varios, 0s varios periodos...E eles “O
professora, eu estou a estudar isto assim e assim, o que é que acha?” E acabavamos por

ter aulas muito interessantes porque toda a gente falava. Mesmo quando eles ndo sabiam,
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davam a sua opinido e falavam...Ou seja, era uma complementaridade da histéria da
musica em relacao as pecas que eles estavam a estudar.

Entrevistadora: Pois. E ja alguma vez aconteceu dois alunos que estao a tocar juntos a quatro
méos divergirem nas suas ideias? E a [refere nome préprio da informante] ter de, no fundo...
Entrevistada: Dar a minha opiniéo e dizer...

Entrevistadora: Sim. Mediar, e...

Entrevistada: Olhe, eu normalmente...prefiro ndo ser eu a...a Gltima palavra. Ou seja,
eu tentava sempre que eles expusessem o que queria expor, que falassem...e... quando ha
de facto atitudes irreconcilidveis, muitas vezes o que eu fazia era “Bem, vocés vao estudar
isso. Vao-me trazer um trabalho sobre esse assunto. Estudam, escrevem e na proxima aula
a gente 1&8”. E as coisas ficavam muito mais faceis...de esclarecer. Percebe? Porque falar
no ar qualquer um fala. Dizer asneiras, mas pronto [risos]. Mas o falarem sobre o assunto,
estudarem...e 0 escrever sobre isso...para mim, acho que faz uma, uma grande diferenca.
Entrevistadora: Pois, a [refere nome proprio da informante] como é professora de Historia da
Musica também acabava por trazer isso.

Entrevistada: E havia uma coisa que eu fiz com os meus alunos de histéria da musica, em
conjunto com os de piano. Que eu achei 6timo, que é, os alunos de histdria da musica
fizeram trabalhos sobre as pecas de, dos colegas que estéo a tocar piano. Imagine. E depois
fizemos uma audi¢do comentada, em que...cada um vai expdr qualquer coisa acerca da
musica, do compositor, da época, que o outro esta a falar. Ta a falar, ndo, t4 a tocar. E
isso era bom para uns e para outros. Porque os de piano, muitas vezes, se uma pessoa
nao...Eles normalmente-, Nas aulas de piano, eu normalmente, ao introduzir a nova pega,
tocava, para eles verem se gostavam, se ndo gostavam eu dava-lhes outra, porque prontos,
para ver se pelo menos eles gostavam...ir ao encontro do que eles queriam. Depois as vezes
tinha que imp6r mesmo. Mas pronto.

Entrevistadora: Mas como é que fazia no quatro méaos? Porque, pronto, a [refere nome préprio
da informante] € s6 uma.

Entrevistada: A quatro maos, como...a apresentacao das pecas?

Entrevistadora: Sim, como era para dizer aos alunos “Agora vao tocar isto a quatro maos”?
Entrevistada: Muitas vezes chamava a minha parceira do lado [risos]. E tocavamos as
duas. N&o, isso...nunca tive esse...-, Alids, houve uma vez eu pu-los a tocar a dois pianos
e foi a mesma coisa, eu e ela tocamos...ai, eles adoraram! “Ih, que fixe” e nem sei qué. E
pronto, e a partir dai, fomos para o resto. Mas sim, conseguia apresentar as pecas dessa

maneira. Colaboracéo entre professores, ndo e?
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Entrevistadora: Pois, claro. Nos alunos mais velhos que tocavam a quatro maos, alguma vez
percecionou... algum atrito, alguma resisténcia as ideias um do outro, por pronto, por... as
vezes uma certa inveja do nivel de protagonismo que o colega esta a ter, ou deve ter, em certo
ponto da peca? Porque as vezes ha um que tem de ser mais protagonista, ndo é?...
Entrevistada: Exato. Exato.

Entrevistadora: 1sso ja causou algum atrito, algum problema?

Entrevistada: Problema, problema néo. Porque...nunca tive, nunca tive...Pronto, posso
ter sido eu que tive sorte. Mas nunca tive alunos... que fincassem mesmo o0 pé e que
fossem... desagradaveis. Ndo. Podiam sentir, ndo digo que ndo, que “Ai, 0 outro é que esta
a ter a parte principal, e eu vou ficar com iste”, mas a gente “Olha, esta bem. Desta vez é
assim, da proxima ¢ ao contrario”. E, normalmente...Olhe, eu também, vamos a ver. Em
todos anos que dei aulas, acho que a esse nivel era muito facil lidar com os alunos. Eles
N&o eram...ndo eram assim...nunca me confrontaram em nada. Até podiam nao estar de
acordo, mas pronto, “Tudo bem, ndo estas de acordo, mas fazes”. “Podes dizer que nao
estas de acordo, podes...Tudo bem. Mas se eu quero que tu facas assim, tu fazes assim”,
evidentemente, porque sou professora [risos]. Ora bem.

Entrevistadora: E agora vamos relacionar aqui com a musica de cdmara. Em que medida acha
que o piano quatro mdos complementa o trabalho que se faz ha masica de camara? Ou se acha
que é redundante, se acha que... € mais do mesmo?

Entrevistada: Redundante acho que ndo é. Porque a musica de cadmara ndo € um
instrumento, sdo uma data deles, uma data, quero dizer...portanto, ndo é redundante.
Pode, o trabalho que se fez a quatro méos, eu acho que vai ter todo o sentido quando se
vai tocar com outros instrumentos em grupo. Faz todo o sentido toda a experiéncia, toda
a aprendizagem que, que ja tiveram. Acho que pode...como ha bocadinho estava a dizer,
pode facilitar ainda mais, porque... Ha bocadinho eu disse “Ah, sdo instrumentos
diferentes, sdo timbres diferentes, € mais facil estar a ouvir os outros, piano tamos a tocar
no mesmo instrumento”, pode... E talvez uma aprendizagem anterior que seja boa.
Enquanto que... na muasica de cdmara ja temos uma percecdo, eles...uma percecao
diferente do grupo. Porque os varios timbres que se conjugam e depois 0 conjunto mesmo
gue ouvimos, j4, ja € mais facil, quanto a mim...quando ja se vem de um estudo a quatro
maos...

Entrevistadora: Sim. Entendo.

Entrevistada: Acho que sim. Hm, o0 piano normalmente...eu tou a falar

assim...mas...também...nio0 tem...ndo tem, ndo sei se tem, porque isto de facto as coisas
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alteram-se, mas...no programa, ndo tem um repertorio tdo grande, junto de-, com musica
de camara. Ora vamos la ver. O piano...é um instrumento, pronto, hm...e
quando...quando toca em conjunto com outros instrumentos, normalmente, € o
protagonista. Normalmente. Se calhar estou a dizer asneiras, mas olhe. Quando toca
como... mais um dentro do grupo,

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: ele...olhe, pronto, mas...

Entrevistadora: N&o sei se eu estou a perceber, mas diga-me se € isto: em musica de camara,
0 piano costuma ser... protagonista, e a tocar a quatro méaos, pronto, por eu, pianista, também
estar a tocar com outro pianista, tenho de perceber que se calhar n&o vou ser o protagonista? E
iSS0?

Entrevistada: E, sim. Porque...pronto, eu de facto se calhar desconheco algum repertorio
de musica de cAmara em que 0 piano nio...néo seja protagonista. Ou seja, eu sei que 0
cravo, o cravo também entrava num conjunto de camara, e...era...ndo tinha um papel
protagonista. Agora, em relacédo ao piano, eu de facto ndo tou a...a ver muita coisa em
que 0 piano seja s6 mais um instrumento como os outros. Normalmente. E o que eu digo,
se calhar estou a dizer asneiras e haja muita coisa [risos].

Entrevistadora: E agora para terminar, € a nossa Ultima pergunta: quais sdo os, aqueles que
diria que sdo os maiores beneficios da pratica a quatro maos, que dificilmente se conseguem
atingir por outros meios?

Entrevistada: Olhe... eu acho que o estudo de musicas a quatro maos tem vantagens a
nivel musical, mas também muitas vantagens a nivel humano. E acho que néo é sé o piano
a quatro maos, mas toda a musica de conjunto. Seja coro, seja orquestras. Mas no piano
guatro maos especialmente, porque estamos, como ha bocadinho disse, estamos préximos,
muito proximos. Tanto fisicamente como... estamos a tocar ali no mesmo instrumento, e
tudo isso. E acho que isso a nivel humano é muito bom. Porque...Se calhar sou um bocado
lirica, mas... acho que nos traz... um respeito pelo outro, um estar com o outro,
um...comec¢ar a haver ali uma ligacdo entre as pessoas. Eu notei isso comigo e portanto
acredito que acontega com muito mais gente... quando comegam a tocar a quatro méos
com outra pessoa. Que até se calhar mal conhecem, mas ali vai-se criar alguma coisa, se
tudo... for dentro daquilo que se espera. Em relacdo a musica, é...Pronto, como € que
eu...E...Em relacfo & musica, pode ter vantagens, mas quero dizer, dizer assim “ah, de
outra maneira ndo atingiriam”...Aquilo que eu estava a dizer de tocar a mesma

velocidade, de... fazer toda a agogica ao mesmo tempo ou sintonizados, ndo €?, porque
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pode ndo ser a0 mesmo tempo mas que estejam sintonizados um com 0 outro... iSSO é
muito bom, mas na pratica do piano a solo, ndo é...nao acho que seja muito importante.
Entrevistadora: Sim. Ent&o no fundo é o fator humano ndo é?

Entrevistada: Sim. Para mim acho que é muito mais a parte humana, do relacionar-se
com o outro, de estar a espera do outro, de ndo querer pisar [impercetivel] Acho que
ensina de facto ali a haver um dar e um receber...que é muito importante na vida.
Entrevistadora: Sim. Porque no fundo sdo dois musicos que partilham o mesmo instrumento,
e entdo também conhecem as dificuldades e...Porque as vezes pode ser dificil dialogar com um
clarinetista, que ndo sabe nada de como € suposto tocar no piano. Sim, eu percebo.
Entrevistada: Sim, também por esse lado.

Entrevistadora: Pronto. Ja chegamos ao fim, espero gue tenha gostado.

Entrevistada: Eu gostei, e acho muito interessante, ndo disse ontem, acho muito
interessante ter pegado nesse tema para fazer uma dissertacdo. Muito

interessante...[relata um episddio da sua vida académica]

[entrevistadora interrompe a gravacao, e as duas continuam a conversar]
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Entrevista a informante 3

[entrevistadora e informante cumprimentam-se e ddo inicio a entrevista]

Entrevistadora: Vamos la. A primeira pergunta é sobre os teus anos de formacéo, enquanto
aluna, se tu alguma vez tocaste a quatro maos, nesse periodo.

Entrevistada: Hm, sempre em contexto formal, ou informal também? Ou seja, eu tive um
ano em que tocava a quatro maos...com 0 meu professor, que era, por sinal, [refere nome
gue ambas conhecem]. Hm...Portanto, N0 ano em que tive aulas com ele, sim, fazia,
faziamos sempre uma parte da aula com musica a quatro maos, alias, eu acho que ja era
como se fosse uma aula de musica de cAmara, mesmo. Depois, eu tinha uma amiga com
quem tocava...a quatro maos, mas, ou seja, era porque nds queriamos, ndo era em
contexto de aula, ndo sei se isso interessa.

Entrevistadora: Sim, ndo, era em contexto de aula...na tua formacao.

Entrevistada: Ok. Entdo em formacdao, eu diria que provavelmente s6 mesmo aquele ano.
Entrevistadora: Sim. Nas escolas onde tu trabalhas agora, ou onde ja trabalhaste, reparas que
sdo muitos os professores que desenvolvem esta abordagem nas suas aulas, ou hem por isso?
Entrevistada: Hm...E assim, eu falo mais da escola onde trabalho agora, porque a escola
onde trabalhei antes ja ndo tenho-, nem sei se teria informacdes para te dar. Da escola
onde eu trabalho agora...¢ assim...as vezes, faz-se... alguma coisa a quatro maos, por
exemplo, nds no ano passado tinhamos mesmo um projeto da classe. Ou seja, todos 0s
professores de piano estavam a preparar algumas pecas a quatro méos com os alunos.
Hm...entre 0s alunos. Portanto eu sei que eles fazem as vezes alguma coisa. Nao sei se é
muito comum, se é sO para este tipo de iniciativas e de resto ndo fazem, ndo consigo falar
muito sobre esse trabalho deles, ndo é? Hm...Portanto, N80 sei, ndo sei muito mais [risos]
Entrevistadora: Mas entdo...sim, |& no conservatério, pronto, vocés desenvolveram esse
projeto o ano passado...

Entrevistada: De vez em quando ha assim umas atividades, sim. Eu sei que por exemplo,
eu tenho dois colegas oficialmente...do ensino oficial, e depois tenho outros que ndo séo
do ensino oficial. E eu sei que ha alguns que as vezes fazem algumas coisas a quatro maos,
outros ndo costumo saber tanto. Mas pronto... nés proprios de vez em quando
organizamos uma ou outra atividade em que eles tocam.

Entrevistadora: Sim. Porque é que tu achas que isto ndo é uma coisa obrigatéria pelos

programas, pelas escolas?
180



Entrevistada: Hm...E assim...n6s, n6s quando...quero dizer, quando se constréi os
programas, e 0s programas tém de estar em vigor, sdo... programas que
desenvolvem...sempre... outro tipo de questdes, ou seja, a questao do estilo, a questdo da
técnica, a questdo das marcas de expressividade, de articulacédo, de dedilhacgéo, etc. Ou
seja, hd uma série de caracteristicas que estdo definidas...para 0s programas, ndo é?, e
que sdo desenvolvidas a partir de determinado repertério que acho que se tornou um
bocadinho standard, ou seja, ¢ um bocadinho tradicéo usar este tipo de repertorio. Mesmo
gue uses outro, ou seja, 0s objetivos serdo sempre 0s mesmos. A musica a quatro mios...a
partida, ndo é?, se tu quiseres tirar beneficio dela, vai desenvolver...ndo é que néo
desenvolva as mesmas caracteristicas mas tem uma outra que se calhar toma prioridade,
gue € o estares a ouvir outro, estares-te a adaptar a outro... € que se calhar, néo sei, nao
é considerado prioritario, ndo é?...para o desenvolvimento do pianista. Nao estou a dizer
que acho correto ou incorreto, estou s6 a dizer porque € que...porque é que acho que é
assim, acho que é uma questao de, tradicionalmente, o que se vem a desenvolver... é outro
tipo de... competéncias. Deixa-se essas um bocadinho para praticas de muasica de camara
e de conjunto.

Entrevistadora: Pois. Entdo, sendo que isto ndo é obrigatorio, o que é que despertou o teu
interesse, e 0 interesse dos outros professores do conservatério, em implementar esta pratica?
Entrevistada: E assim, no caso dos outros professores, 14 esté, eu ndo consigo dizer, porque
eu nao estou nas aulas deles, ndo é?, ndo sei exatamente o que é que os move. No meu caso,
hm... eu faco, porque a minha vida profissional e musical girou sempre muito a volta da
musica de conjunto, e como eu vejo... beneficios no...na motivacao, no entusiasmo dos
alunos, na, na ligacdo a escola, na ligacdo aos colegas e as préoprias familias, porque eu
desenvolvo isto também com as familias, eu vejo esse tipo de beneficios, ou seja, na ligacao
positiva com a musica, que faz com que eles estejam mais entusiasmados, e isto interessa-
me, ndo é?, e o facto de eu prépria achar que a musica de conjunto é uma atividade
muito... lGdica, ndo é, para eles, faz com que eu tente sempre puxar um bocadinho por
isso, sempre que posso. Até porque, adicionalmente, ha outra questdo, que é, na escola
onde eu dou aulas, ndo ha musica de cAmara, s6 ha coros. Hm...e portanto eles nunca tém
a possibilidade de tocar com outros instrumentos, e eu acho que ¢ muito importante,
tendo em conta que temos imensa literatura, portanto, sempre que possivel eu ponho-os a
tocar com outros instrumentos, ou com colegas. No caso da musica a quatro maos € com

colegas, ndo é?
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Entrevistadora: Sim. Sim. Boa. Hm, costumas introduzir esta préatica nos alunos de iniciacdo
também, ou néo?

Entrevistada: Sim. Sim, sim. Desde... cedo. O ano passado tive uma aluna com quatro
anos a fazer musica a quatro maos [risos].

Entrevistadora: Consideras que é importante, entdo, comecar logo desde cedo essa...
Entrevistada: Sim. Sim. E h& muito repertdrio, quero dizer, desculpa, eu tenho algum
repertorio que da precisamente para os alunos mais novinhos e... que estdo a comecar
mesmo numa parte... muito inicial da aprendizagem.

Entrevistadora: OK. No momento de formar os pares, tu costumas ter em conta a afinidade
pessoal que observas entre os alunos?

Entrevistada: ...Sim. Sim, tento fazer isso. Hm...ja houve casos em que,
propositadamente, fiz uns pares de alunos que nao se conheciam tdo bem...mas que sabia,
conhecendo os alunos, teria uma indicacéo de que a coisa ia correr bem. Mas sim, tenho
em, tenho em conta isso.

Entrevistadora: Sim. E achas que essa afinidade pode ser um elemento facilitador da
aprendizagem? Ou ja aconteceu...distrair 0s alunos, em vez de facilitar?

Entrevistada: N&o, facilita. Facilita e, no geral, eu sinto que eles estdo comprometidos com
a causa e que...e que ajudam o processo. Alias, ajuda mais do que se tiverem...acho eu,
pouca afinidade. Estou a pensar, por exemplo, num ou noutro caso em que eles ndo se
conheciam tdo bem e tinham mais vergonha depois de tocar uns para 0S outros,
e...hm...ndo... se calhar ndo fruiam tanto do momento como outros, que ja se conhecem
um bocadinho melhor.

Entrevistadora: Entdo ia-te perguntar justamente, se, quando reparas que aqueles dois alunos
ndo funcionam tdo bem...juntos...se costumas mudar, se j& alguma vez tiveste de mudar um
grupo por causa disso.

Entrevistada: Ndo. Nunca tive de mudar. Hm... Também n&o sei 0 que queres dizer
exatamente com o “néo funcionam t&o bem”, hm...houve um grupo, que eu fo-, s6 me
lembro agora assim de repente de um grupo que...que Ndo estava a correr tdo bem como
0S outros, mas ndo era porque eles ndo se entendiam, era porque, era mesmo, pronto,
tinha a ver com os padrdes de estudo pessoal deles. E nesse caso 0 que eu faco é ir, mando
eu, e comeco a...a dizer “olha, preciso disto pronto nesta data”, puxar pela
responsabilidade. Nao propriamente por causa do trabalho em grupo, ou seja, acho que a
causa ndo estava ai. Portanto...sinceramente, Nndo te sei dizer muito bem o que acontecia

porgue ndo tenho tido essa experiéncia, no geral corre sempre bem.
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Entrevistadora: Certo. Pois, eu estava a falar de fatores mais musicais, ndo €?, mas mesmo até
isso que tu disseste, dos proprios padrdes de estudo dos alunos. Se um estuda muito e outro
estuda pouco, a coisa nao vai correr muito bem, ndo €?

Entrevistada: Sim, quando € assim eu tenho que...pronto, tentar puxar um bocadinho
pela responsabilidade deles e...e fazer as coisas. J& me aconteceu é adaptar o repertorio,
ou seja, esta peca ndo estd a funcionar, estamos a demorar muito tempo a prepara-la,
entdo eu vou arranjar uma pega mais simples.

Entrevistadora: Sim. Achas que o facto de um aluno poder praticar em casa, com a mae, se a
mae também tocar piano, com um irmo, interfere depois na maneira como toca com o colega
na sala de aula?

Entrevistada: Hm...nio tenho essa experiéncia, ndo te sei dizer. E assim, eu ja fiz as duas
coisas. Ja 0s pus a tocar com 0s pais, e ja 0s pus a tocar com colegas. Quando é com pais,
quero dizer eu vejo que.. cOMO € que é 0 processo, Ndo €?, como é que o pai interfere na
coisa, digamos assim. Quando é com colegas, o facto dos pais tocarem acho que
nio...deixa-me pensar um bocadinho.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Hm...Nao, olha, por acaso, quero dizer...tenho um caso muito engracado,
que é de um avé. E o avd que acompanha mais o estudo do mitdo, porque é 0 avd que 0
leva as aulas, é o avd que estd com ele a estudar,...E quando eu lhe dava pecas a quatro
maos, hm, o avbé acabou por aprender piano por...por acompanhar as aulas do neto,
porqgue transcrevia-lhe os apontamentos dos trabalhos de casa, transcrevia-lhe partituras,
etc, e quando eu dava pegas a quatro maos ele...conseguia arranjar forma de o ajudar a
estudar. Tanto que, a certa altura, eu achei que...que comecava a dar-lhes pecas a eles
mesmo para eles tocarem a quatro maos e a coisa funciona muito bem, o neto e o avd.
Hm...Portanto, é possivel que sim, ou seja, em termos tedricos, eu acho que sim, o facto
de... ter em casa familiares que toquem com eles ajuda... a aprendizagem a acelerar, e
isto também no repertdrio a quatro maos, nao é, tanto no a solo como no a quatro maos.
Hm... Mas isso depende mais...do acompanhamento que o pai faz, melhor, que o familiar
faz, do que propriamente de ele saber tocar piano ou nao.

Entrevistadora: Sim, sim. Pois, porque as vezes, hm...se ele tocar em casa com o pai, pode
acontecer...o pai acabar por...ter uma opinido, ndo é?, que diverge da do professor, daquilo
que o professor estava a conceber, ndo sei.

Entrevistada: Hm, ao nivel que eu trabalho n&o, porque... eu trabalho isto...tenho

trabalhado isto muito com alunos mais pequeninos, ndo é2...e...e MeSMO NOS Casos em
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gue trabalhei, por exemplo, tenho o caso de uma midda que estava no décimo segundo
ano em, quero dizer, ao longo dos anos todos a mée esteve presente, porque a mée tinha o
quinto grau de piano, e nunca tive problemas. Quero dizer...e tive outros casos do género,
e nunca tive propriamente problemas. Acho que ajuda sempre.

Entrevistadora: Boa, boa. Com que critérios é feita a distribuicdo de partes, como é que
decides quem é que vai fazer o primo e quem é vai fazer o secondo?

Entrevistada: Olha, eu por norma...se tiver possibilidade de o fazer, dou duas pegas... €
nas duas pecas, troco 0s papeis.

Entrevistadora: Ah, sim.

Entrevistada: Portanto numa uma faz o primo, e depois na outra faz o secondo. Hm,
quando estou a lidar com alunos que tém graus diferentes de aprendizagem... ou que
estdo a tocar com os familiares... normalmente ao aluno mais avancado, ou ao aluno que
toca com o familiar, dou o secondo. Ou seja, 0s mais pequeninos, e os familiares,
normalmente fazem o primo.

Entrevistadora: Certo, certo. Mas acho giro é...

Entrevistada: Quando eles...diz, diz.

Entrevistadora: Acho giro essa troca que tu fazes, dares...para no fundo, também, uma pessoa
acaba por desenvolver diferentes competéncias, ndo é?, no secondo ou no primo, e assim eles
ndo se habituam a estar sempre a assumir aquele papel.

Entrevistada: Sim, sim, tento, tento ir trocando. Hm...quando eles tém mais ou menos o
mesmo nivel de aprendizagem eu tento sempre dar-lhes duas pecas para eles estarem num
lado e no outro.

Entrevistadora: Sim, ok. Boa.Hm...Diz? Desculpa [risos] Desculpa. Quais séo as dificuldades
mais recorrentes que tu observas nos teus alunos, quando eles tocam a quatro maos?
Entrevistada: Hm...Ritmico. Quando eles ndo tomam atencio...a pausas, a tempos de
espera... porque estdo habituados a tocar sozinhos, ndo €?, e quando se juntam...ha sem-
, quero dizer, é comum haver, haver sempre uns momentos em que eles ndo sabem muito
bem o que vai acontecer na outra parte, ndo €?, na parte do outro. E portanto quando ha
pausas e assim as vezes eles ndo conseguem processar tdo bem [pausa para interromper
qualquer coisa] Portanto tenho que fazer essa...a parte da leitura ritmica assim um
bocadinho mais... recorrentemente, para garantir que isso...corre bem. Depois outras
vezes €, quero dizer, ndo é propriamente uma dificuldade mas é preciso trabalhar um
bocadinho, as entradas e as saidas, ndo €?, ou seja, para eles perceberem como é que dao

uma entrada, como é que conseguem comunicar o tempo ao colega do lado, para garantir
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que estdo com o tempo igual. Hm...E mais por ai, ou seja, adaptar tudo o que sejam
momentos de pausa, ouvir o outro e perceber como é que a parte encaixa, e questdes de
entrar ao mesmo tempo, sair ao mesmo tempo e dar o tempo.

Entrevistadora: Sim. E era isso agora que eu ia perguntar a seguir. Que estratégias é que tu
usas para promover que os alunos se oicam um ao outro? Essa escuta ativa entre eles.
Entrevistada: Olha, faco anélise da partitura. Ou seja, faco-os olhar para la e perceber o
que é que os simbolos...dizem, 0 que é que querem dizer, ou seja, ponho-lhes as duas
partes a frente e digo “Olha, estas a ver esta parte aqui? Esta parte aqui faz-se assim,
portanto, la la la”. Outra é... eu tento sempre tocar com eles antes em aula, antes de eles
tocarem com...0 par com que vao tocar. Se eles vao tocar com colegas, eu tento sempre
tocar com eles na aula até eles estarem prontos para tocar um com 0 outro. Para a
primeira vez que eles ouvem a parte do outro ndo ser quando o colega toca, porque ai
normalmente ha confusdo. Hm... Portanto, toco com eles, analiso a partitura, as vezes
isolo uma seccdo e trabalho aquela seccdo até eles repetirem muitas vezes e perceberem
como € que aquilo...deve ser.

Entrevistadora: Sim. E-,

Entrevistada: E normalmente € isso, porque também ndo ha muitas gravacbes para que
eu Ihes possa mostrar a peca, nao é?

Entrevistadora: Pois. Eu ia-te perguntar também se tu costumas gravar a parte do colega, para
que o aluno depois no estudo individual em casa, tenha uma gravacdo por detras, para
acompanhar. Costumas fazer isso?

Entrevistada: N&o costumo, ja fiz. Uma vez ou outra sinto que € Util e ja fiz. Mas néo...nao
€ muito comum.

Entrevistadora: OK. Hm...Lembras-te-,

Entrevistada: Alias, por exemplo, agora na quarentena...fiz isso...porque eu precisava
que eles gravassem a peca...de uma forma que tivesse controlo, para aquilo encaixar,
porgue eu fiz com, cada um gravou a sua parte em casa e eu depois juntei com software.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Hm...e nesse caso, eu gravei a parte do outro, para...isto era um processo
um bocadinho complicado, mas por exemplo, eu gravava a parte do...primo, € mandava
para o aluno que estava a tocar o secondo, e, e ele tinha que gravar a ouvir a minha
gravacio... e depois a seguir mandava-me a gravacao dele, e eu mandava ao par dele a

gravacdo que ele tinha feito para ele se reger pela mesma gravacgdo. Portanto,
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ocasionalmente ja usei gravacdes em, em situagGes muito especificas, especialmente na
guarentena porque ndo dava para nos juntarmos.

Entrevistadora: Pois [risos] Olha, giro. la-te perguntar agora se te lembras de algum caso em
que tenha havido uma evolu¢cdo mesmo muito notéria...hm...em aspetos técnicos ou na
desenvoltura ao piano, de interpretacédo, gracas ao trabalho efetuado a quatro maos? Que depois
tenhas visto, a solo, outra desenvoltura.

Entrevistada: ...E assim, eu n#o...nfo sei se posso dizer que é gracas a isso, porque eu
nunca trabalhei so isso, eu trabalho sempre repertdério a quatro maos ao mesmo tempo
que trabalho repertoério a solo. Hm...Portanto, em termos de desenvoltura técnica, eu
acredito que ajude. Nio...ndo tenho nenhuma memoria assim de um caso em que tenha
sido gritante depois a diferenca, e tudo mais. O que eu noto sempre é que eles vém
entusiasmados, ou seja, isto ajuda muito na associacao positiva com o instrumento, com a
musica, com o estudar, ou seja, acho que torna o processo todo muito mais agradéavel.
Porque eles ttm a questdo da partilha, divertem-se sempre bastante...portanto € um
momento muito, muito... bom,va, e isto faz com que eles depois provavelmente tenham
mais vontade de tocar e passem mais tempo ao piano, e isto depois ajuda a desenvolverem-
se. Agora... so isto em si,;hm...n#o sei se consigo dizer isso.

Entrevistadora: Sim, como...pode ser dificil saber isolar, ndo é? Perceber se é...
Entrevistada: Hm, hm.

Entrevistadora: Certo.

Entrevistada: Acho que traz beneficios, sempre, desculpa, por outro caminho, percebes?,
ou seja, traz isso, mas porque...eles ttm uma atitude mais positiva.

Entrevistadora: Pois. E ja-,

Entrevistada: Nao propriamente porque tocaram a quatro maos.

Entrevistadora: Sim. E ja alguma vez observaste uma transferéncia de qualidades entre os
alunos? Por exemplo, em questdes de postura, ou em questdes de sonoridade... iSSO ja
aconteceu, essa troca?

Entrevistada: ...Hm... é assim, que eu tenha agora assim na memdria isoladamente,
nio...ndao0 me lembro de nada em particular, mas eu acredito que sim, que seja possivel,
porgue nés muitas vezes quando tocamos juntos-, quero dizer, eu se tiver uma peca em
gue eles estdo a tocar de forma desequilibrada... eu tenho que os fazer ouvir o que o outro
esta a fazer e adaptarem-se. Portanto...acredito que isso depois continue, ndo é?, ou seja,
se eu depois tiver de dizer a um aluno “Olha, estas a ver este som? Se tocares muito mais

forte, depois ndo se ouve, e ele é que estd a fazer bem porque a peca diz ali uma
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determinada dindmica ou um determinado caracter ou 0 que seja” e, portanto, ele tem
que se adaptar, o aluno tem que se adaptar, e eu acredito que isto depois facilite, mais a
frente, quando eu tiver de Ihe pedir algum tipo de adaptacéo, ndo é?

Entrevistadora: Sim. E que repertdrios é que tu preferes abordar? No trabalho a quatro maos.
Estilos, periodos, o que é que preferes?

Entrevistada: Hm, ndo sou assim tao...tdo seletiva com determinado estilo ou periodo,
acho que... é eclético. E, alem de ser eclético, € um bocadinho o que existe, porque... por
exemplo, quando eu lido com faixas etarias de miudos muito pequenininhos, e estou a
falar de pecas muito simples, ndo h& ...um grande corpo de repertério s6 de um
determinado estilo ou de uma determinada...época ou compositor, ndo é? Portanto, eu...
uso albuns...de musica a quatro maos, que estéo feitos assim para mitidos mais pequenos,
alguns tém cancdes tradicionais, outros tém repertorio mais classico, tenho um que sédo de
duetos de jazz...que... funciona muito bem também com os mitdos mais novos. Quando
eles ja sabem um bocadinho mais, quero dizer, também depende, ja usei também
Wohlfahrt, ou...Diabelli, ocasionalmente, também...Hm, quando eles ja sdo um
bocadinho mais avangados... ai ja pego em pecas do repertorio assim mais... erudito, ndo
€? Ja tive alunos a tocar a Fantasia de Schubert, j& tive alunos a tocar Sonatas de Mozart.
Hm...pronto, 0 repertorio mais avangado também ja é um bocadinho diferente, ndo é?, é
mais dentro do erudito, e néo...né0 escolho uma época ou um estilo especifico. Quando é
0S mais pequenininhos, é assim pecas mesmo de albuns que existem, compilados,
didaticos, assim para... pecas assim... diversas, Va.

Entrevistadora: Sim. Consideras que é dificil encontrar repertorio que esteja bem escrito, e
gue seja, a0 mesmo tempo, didatico?

Entrevistada: Hm, ndo. Olha que eu acho que néo. Assim...tenho vindo a descobrir
albuns... quero dizer, ndo se compara a quantidade de repertério que ha para quatro
maos e a quantidade de repertorio que existe para solo, ndo €?, nunca se compara. Nao é
equivalente, de todo. H& muito menos para quatro maos. Mas, ainda assim, eu acho que
existe...que existem albuns bem feitos e, e, e para varios niveis.

Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: Eu tenho sei 1a, agora assim de memodria, tenho... dois, trés, quatro,
cinco...seis, sei 14, seis albuns que tenho assim de repente...na memaoria, que uso com
middos mais novos, e, quero dizer, tenho imensa coisa para escolher.

Entrevistadora: Certo. Nos alunos mais velhos...tu sentes que... d&s-lhes mais espaco para

que eles possam, entre eles, abrir o dialogo acerca de questdes de interpretacdo e de como eles
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concebem aquela obra, deixas isso mais para eles? Para eles decidirem entre eles? Ha alguma
diferenga em relagdo aos mais novos? Ou ndo?

Entrevistada: Sim, sim. Quero dizer, a prépria natureza daquilo que eles fazem ja é
diferente, ndo é?, ha mais escolhas e mais decisdes que tém de ser tomadas. Claro que...se
eles tomarem alguma decisdo que eu veja que...que nNdo, sei la, que ndo vai esta de acordo
com aquilo que eu penso, eu tento apresentar-lhes a minha perspetiva e fazé-los perceber
até que ponto € que a deles tem fundamento. Ou seja, “decidiram assim, certo, mas
decidiram assim porqué? Ja pensaram nisto? E se olharem para isto desta forma?” pronto
ou seja, eu guio um bocadinho a interpretacéo deles, mas definitivamente tém mais espaco
para decidir e, alias, eu... costumo aplicar isto com qualquer repertério. A medida que
eles vao ficando mais velhos, eles tém de tomar decisdes no repertério deles. E eu claro
gue dialogo com eles e tento fazer... a ponte, e mediar e fazé-los pensar “ok, isto faz
sentido, mas se fizeres assim e pensares nisto...”, mas isso € com todo o repertério. Mas...
no a quatro maos também. Mesmo em questdes mais basicas, por exemplo, o tempo. Se
eles preferem o tempo um bocadinho mais assim ou mais assado...quem é que da as
entradas, quem é que...da as saidas, quero dizer, normalmente é a mesma pessoa.
Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Mas...mas sim, é um bocadinho mais a decisdo que cabe a cada um deles,
guando eles sdo mais velhos.

Entrevistadora: E ja percecionaste, eu acho que isto € mais comum nos alunos mais velhos,
mas talvez esteja-, talvez ndo seja assim. Ja percecionaste. .. alguma resisténcia as ideias um do
outro ou algum problema derivado dos niveis de protagonismo que cada, que cada pessoa deve
ter em certo ponto da peca?

Entrevistada: N&o.

Entrevistadora: Foi sempre tranquilo?

Entrevistada: Sim, foi sempre tudo muito tranquilo. Depois, é assim,eu... como eu te disse,
eu também trabalho muito com familias. Estou-me a lembrar, por exemplo, de dois irmaos
gue tive que tocavam juntos e... de vez em quando chateavam-se [risos]. Mas chateavam-
se sempre por coisas do género “Epa, ndo esperaste ali por mim? Olha que eu tenho ali
uma nota para tocar”, ndo era propriamente porque discordavam do que queriam fazer
[risos].

Entrevistadora: [risos] Sim. Entdo nunca houve assim nenhum caso mais dramatico, ndo é?
Que precisasse de uma intervencgao. ..

Entrevistada: Nao.
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Entrevistadora: Hm...Em que medida achas que a pratica de piano quatro maos é redundante,
ou, por outro lado, complementar, relativamente a musica de camara?

Entrevistada: Bem, isso é uma pergunta...tenho de tentar perceber um bocadinho melhor.
Ou seja, tu estas a partir do, do pressuposto de que eles também tém musica de camara?
Entrevistadora: Sim, nos alunos...Ah, pois. Porque 0s teus ndo tém, ndo é? E s6 o coro.
Entrevistada: Nao tém, ndo tém, eles nunca tém outra possibilidade de tocar em conjunto,
portanto, de todo néo é redundante [risos].

Entrevistadora: Sim, pois, no teu caso ndo é redundante, acaba por ser a Unica via de musica
de camara que eles tém, nao é?

Entrevistada: Sim.

Entrevistadora: Certo. Entdo, e no teu entender, quais sdo 0s maiores beneficios decorrentes
da prética de piano a quatro maos, hm, que achas que dificilmente poderiamos atingir de outra
forma?

Entrevistada: Bem, como eu te disse, a questao de...da liga¢do... a musica e a escola e a
aprendizagem, eu acho que é diferente naqueles que tém a oportunidade de partilhar a
musica uns com os outros. Hm...E eu vejo isso ndo s com o piano a quatro maos, porque,
como eu te disse, eu tento dar-lhes oportunidade de eles tocarem com outros instrumentos
também. Portanto, eu sinto sempre essa diferenca, ou seja, quando eles tém
oportunidades, ainda por cima como o piano é um instrumento tdo autossuficiente, ndo
€?, ou seja, ndo precisamos de ter mais ninguém para isto soar bem... passamos muito
tempo sozinhos, ndo é?, portanto o facto de eles se ligarem a outras pessoas e a outros
colegas e partilharem a masica com outros colegas traz sempre muito mais entusiasmo...
e mais compromisso. Portanto, este é...eu diria que é o maior beneficio...que eu observo.
Depois, quero dizer, temos todas as outras questdes de...da audi¢do, ou seja, s&o muito
mais sensiveis a alguns parametros musicais que ndo temos quando eles tocam sozinhos,
nao é?...ou seja, o ter de se adaptar ao outro, ter de ouvir, ter de ajustar o tempo. Traz-
Ihes muito mais... capacidade de adaptacdo no momento, ndo €?, ou seja... ajustar... ndo
quero dizer o “desenrascar” porque ndo é bem o “desenrascar”, mas muitas vezes
acontece, ndo €?, ou seja, eu perdi-me, tenho que conseguir continuar, tenho que
continuar a ouvir, e isto...quero dizer, fazemos no piano a quatro maos, ndo fazemos a
solo, ndo é?

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Hm...Portanto, capacidade de adaptacédo, entusiasmo, hm...

Entrevistadora: A liga¢do ao instrumento, ndo é? Que tu referiste ha bocado, também...
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Entrevistada: Sim, exatamente, sim. Acho que é assim...quero dizer, pode haver outras,
eu agora ndao me consigo lembrar de mais [risos]. N&o sei se consegues dizer alguma que
te tenham dito, para eu ver se concordo ou néo.

Entrevistadora: Falavam muito também da...dessa capacidade de adaptacdo, de conseguir...
manter a masica a correr, pronto, ndo estar sempre a “errei, vou parar”. Tens de continuar,
pronto.

Entrevistada: Certo. Ha uma questdo que acho que também é interessante, que é a parte
da leitura. Que acho que acaba por se desenvolver, principalmente nos alunos mais
novinhos. Eles perceberem, quando tém um secondo, que tém de tocar duas vezes clave
de F&, porqué, e...e, nestes alunos, acabo por-, tento também que, com isso,
eles...progridam um bocadinho na leitura em clave de Fa, ndo é?

Entrevistadora: Pois, sim, esse € um aspeto interessante também que ainda nao tinham dito.
Queres acrescentar alguma coisa que nés nao tenhamos abordado aqui?

Entrevistada: Hm...E assim, ndo, ndo ser de muito, a Gnica coisa assim que me lembro
mais é de facto que...eu sinto que tenho de fazer isto para... obter mais proveito do
trabalho deles, ou seja, para que eles...aprendam a ouvir outros, que eles conhecam
outras pessoas, que eles conhegcam outros repertorios, que eles... saibam as possibilidades
que existem, ndo é?, musicais... € eu fago isto tudo... porque gosto, porque quero, etc, mas
h& contextos em que isso me tira tempo do programa oficial da aula. Especialmente com
alunos que ja estdo nos graus, eu para fazer isto paro ou perco...um bocadinho de tempo
que dedicaria ao repertorio a solo, e isto para mim é algo que nao deveria...ser feito desta
forma, eu ndo deveria ter de abdicar de tempo de um para o outro. Deveria haver um
espaco, de facto, eu acho, em termos de programa...que fosse obrigatdrio, eles fazerem
musica de conjunto. Neste momento a legislacdo preveu, ndo é?, ou seja, pode haver de
facto musica de conjunto e indivi-, e instrumental, mas isto...normalmente encarece
bastante... para a escola, ndo é?, ou seja a escola tem de... gastar muito mais dinheiro se
tiver de dar musica de camara, e portanto muitas escolas nao o fazem. E eu acho que isto
é uma pena. N&o sei se isto encaixa de alguma forma no teu trabalho ou ndo, mas ou seja,
chateia-me bastante que eu ndo possa ter um espaco onde trabalhe musica de conjunto
com 0s meus alunos, por constrangimentos financeiros.

Entrevistadora: Sim, pois. Na tua escola eles ndo tém mausica de camara, pois, eu-,
Entrevistada: Ndo tém de todo. Temos uma orquestra de sopros, uma orquestra de
guitarra-, guitarras ndo, mas uma orquestra de cordas, pronto, portanto, estes alunos...

tocam em orquestra, vao tocando uns com 0s outros, no caso dos pianistas ndo ha nada.
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Entrevistadora: Pois. Entdo ainda mais importante é o quatro maos, ndo é? E pratico, porque
tens ali um piano e podes ter dois miudos a tocar.

Entrevistada: Exatamente, sim. E assim, eu faco como eu te disse, faco outras coisas, as
vezes tenho alunos que tém um irmdo que toca violino, “vais tocar com o teu irmao”
[risos]. Pronto. Mas... é uma pena... porque acho que hé coisas que se retiram da musica
em conjunto que nao se retiram da musica a solo...e que sdo muito importantes. E eu digo
isto, quero dizer, tu conheces 0 meu trabalho, eu sou acompanhadora, e eu toda a minha
vida musical vivi a tocar com outras pessoas e foi isso que me fez querer continuar.
Entrevistadora: Sim. Pronto, olha, muito obrigada! Acho que, acho que ja tocamos aqui em
coisas muito interessantes e muito importantes para 0 meu trabalho. Obrigada por teres
participado!

Entrevistada: Ora essa!

Entrevistadora: Agora s6 preciso daquelas informagdes assim mais rapidas, ndo é?, portanto,
tu trabalhas no [refere nome da escola onde informante trabalha] h& quantos anos?
Entrevistada: Tenho que fazer contas...Hm...Ha treze.

Entrevistadora: OK. Pronto, é isso

[entrevistadora interrompe a gravacao. despede-se da informante mais uma vez e termina

a entrevista]
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Entrevista a informante 4

[entrevistadora e informante cumprimentam-se e ddo inicio a entrevista]

Entrevistadora: Portanto, a [refere nome préprio da informante] trabalha aqui, na [refere nome
da escola onde informante trabalha] ha quanto tempo?

Entrevistada: Trinta.

Entrevistadora: Ha trinta anos. E da piano quatro maos a todos os niveis de aprendizagem?
Entrevistada: Hm, é assim, ndo. Pronto, nos primeiros anos, obviamente que nao posso
fazer isso, exceto se for em casos de alunos...pronto, alunos excecionais que tenham um
desenvolvimento...diferente. Eles vém do zero, praticamente, ndo €, e enquanto nao
conhecem, néo visualizam o teclado como deve ser...e também n&o ouvem, ndo é? Os sons,
estritamente...ndo...quero dizer, obviamente que, numa notinha ou outra, eu, por
exemplo, agora neste caso do confinamento temos dois pianos, um ao lado do outro, o que
¢ fantastico e posso improvisar, pronto, cada vez que ele faz uma nota ou outra posso
rechear aquela nota. Agora, normalmente, sé num piano...pronto, tenho a parte esquerda
do piano, tou na parte, pronto, dos graves, e posso fazer qualquer coisa para ele comecar
aouvir, ndo é, outros sons. Porque eles s6 tocam um som de cada vez [risos], uma nota de
cada vez. Mas pronto, eu acho que...nos primeiros anos, no primeiro ano talvez seja um
bocadinho dificil, obviamente, mas num segundo ano de Iniciacdo ja se comeca a fazer
qualquer coisa.

Entrevistadora: Ja se comeca a fazer.

Entrevistada: Sim, sim.

Entrevistadora: Hm, e...pronto, dentro dos niveis basico, secundario, costuma dar a todos os
alunos, ou alguns acabam por ndo tocar pegas a quatro maos?

Entrevistada: N&o, eu dou, praticamente...portanto, nas Iniciagdes, eles fazem bastante.
Hm, depois, quando comecam o quinto ano de ensino,eu também continuo a fazer
gualquer coisa, mas como tenho pouco tempo de aula, e tenho um programa para fazer,
individual, isso é diferente, para gerir vai ser sempre, vai ser sempre... dificil, e por isso,
obviamente a partir de um quinto ano, é mais, ¢ mais dificil. Mas fago, no quinto ano ainda
faco, no sexto também, alguma coisa. A partir do sétimo é que é quase, quase nada, sé em
casos mesmo excecionais, com alunos com um desenvolvimento ja de leitura bastante bom,
e que...pronto, € que consigam render naquela hora, naqueles quarenta e cinco minutos

de aula...consigam fazer o programa e consigam fazer essa parte que eu acho que é

192



essencial. Para ouvir o outro, para ouvir os sons...nao sO a coordenag¢ao com outra pessoa
diferente deles, ndo é? Que eles estdo habituados a ouvir-se sempre a eles proprios, sempre
sO, pronto, o que eles fazem naquele momento, e ouvir 0 outro é muito importante para o
seu desenvolvimento.

Entrevistadora: Certo. E recuando aqui aos seus anos de aluna, alguma vez tocou a quatro
maos, era uma coisa recorrente? Ou ndo?

Entrevistada: Como aluna? Eu como aluna fiz bastante a quatro maos, por acaso, tive
essa sorte...Hm, tive um professor, por acaso na minha Iniciacéo, que foi fantastico, o
professor Campos Coelho. E que fazia muitas coisas dessas. Eu ainda tenho 1& muita coisa,
muito material, e as vezes ainda fico assim um bocado a questionar “Como € eu que fazia
isto? E como é que estes meninos nao?...”, pronto, estes alunos hoje em dia ndo tém tempo
para isto, e realmente...Pronto. Mas eu tinha alguma vantagem, tinha uma mae que
também sabia piano, e...e ele punha-me exatamente com a minha mae, a puxar por mim.
Entrevistadora: Pois. Acabou por ser uma vantagem.

Entrevistada: Exatamente. E isso.

Entrevistadora: Neste caso da [refere nome da escola onde informante trabalha], sdo muitos
os professores que desenvolvem esta abordagem a quatro méos nas suas aulas?

Entrevistada: Hm, por aquilo que eu tenho visto...Sim, praticamente todos nds fazemos
isso. Acho que sim.

Entrevistadora: O que despertou o seu interesse em implementar esta pratica junto dos seus
alunos, sendo que ndo é uma pratica obrigatéria, ndo é, sendo que ndo é obrigatdria pelos
programas... 0 que a leva a fazer isto?

Entrevistada: Pois, € como eu disse hd bocado, nédo €, vou-me um bocadinho repetir. Mas
é exatamente pelo motivo do...do ouvir o outro, da coordenagdo ser muito
mais...eficiente, ele estimula imenso, os dois, os dois alunos que estéo ali, estdo no fundo
a...estdio a estimular-se mutuamente, e isso € muito importante para o0 seu
desenvolvimento...pianistico, € leitura e musical. Hm...explorar a criatividade. Isto tudo,
quer dizer, vai fazer com que os alunos progridam mais, mais rapidamente.
Entrevistadora: Certo. No momento de formar os duos, costuma ter em conta a afinidade
pessoal que observa entre aqueles dois alunos?

Entrevistada: N&o percebi, agora...quero dizer, a afinidade...

Entrevistadora: Se costuma ter em conta o facto de eles serem muito amigos ou...
Entrevistada: Ah!

Entrevistadora: Costuma pensar nisso?
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Entrevistada: Aah, as vezes ndo, as vezes ndo. Hm...ou porque, as vezes ¢ um bocadinho
tipo, d& jeito, porque... um é melhor que o outro, e puxa, € 0 outro confronta-se um
bocadinho e vé que “afinal eu também tenho de estudar, eu sou capaz também de
fazer”.E... as vezes sim, as vezes sdo muito amigos também, e da-se o caso, e puxa imenso
também... incentiva imenso. Hm mas as vezes eu faco um bocadinho ao contrario, por
acaso, ultimamente, eu tenho feito, tenho reparado, tenho feito ao contrario. Para ver se...
héa ali uma certa...pronto, as vezes ha ali uma certa relutancia, “nio gosto desta pe¢a” ou
“nio gosto de estudar”, e assim, se 0 aluno vir, ouvir um aluno, um colega...a tocar mais
coisas, ele fica incentivado e puxa. As vezes pode ter o efeito inverso, mas isso eu quebro
logo. Se eu sentir isso, quebro logo. Mas...normalmente, tenho feito, por acaso-, E também
por questdes horarias, também as vezes os horarios dos alunos néo coincidem, e nédo da,
entdo pronto.

Entrevistadora: Certo. Entdo acredita que esta afinidade entre eles acaba por facilitar a
aprendizagem?

Entrevistada: Sim, sim, sim. Claro. Muito.

Entrevistadora: Hm... ja alguma vez teve de mudar um grupo por perceber que aqueles dois
alunos ndo estavam a funcionar bem juntos?

Entrevistada: Sim, sim, sim. Tive. Mas raras vezes. Muito raras vezes.

Entrevistadora: Sim. Porque, por exemplo, as vezes as fragilidades podem ser as mesmas, séo
dois alunos com pouco controlo do ritmo e, juntos, a coisa pode ndo funcionar muito bem, ndo
?

Entrevistada: Sim, as vezes ha um mais exuberante que outro e...quero dizer, as vezes
choca, e eles assustam-se...com gestos que...pronto, que ndo estiao habituados...Nao quer
dizer que néo se habituem, mas...pronto, isso, pronto, pode provocar algum choque, e isso
ndo é vantajoso, de todo. Procuro equilibrar o mais possivel. E mesmo os feitios das
pessoas. 1sso é muito importante, porque depois o todo tem de funcionar, ndo é?
Entrevistadora: Sim. E ja alguma vez teve de mudar? Ou, ou nunca aconteceu?
Entrevistada: Sim, para ai uma ou duas vezes. Muito raramente, normalmente...tenho
acertado, va la [risos].

Entrevistadora: Sim. Acha que o facto de o aluno poder praticar em casa, com um pai, uma
mée, interfere depois na maneira como toca com o colega a quatro médos? Portanto, a mesma
peca...mas tocada com o pai ou com a mée, acha que isso muda?

Entrevistada: Muda, muda. Muda substancialmente se 0 pai ou a méde nao tiverem

conhecimentos musicais, e...e isso pode ser prejudicial para o aluno. Mas por outro lado,
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hé sempre um lado de aproximacéao e de ver o que o filho esta a fazer e tentar ajudar, isso
é bom, mas até um certo ponto. Porque... nds temos de ver que temos de controlar a
maneira como se faz, e correto, ndo é, pronto. Embora o acompanhamento seja
indispensavel, mas ndo a intromissdo, demasiada, pode ser prejudicial para o
desenvolvimento do aluno, depois pode haver o efeito contrario, inverso, que é o choque
“ndo, Nao sabes, eu é que sei!”, pronto...e as vezes € um bocadinho dificil gerir isso e ndo
quero esses atritos obviamente. Ndo quero causar esses incomodos. [risos] E € bom para
0 aluno também se sentir confiante...mas também...nao &, quero dizer...Sim, saber estar,
saber que o pai e a mde ndo aprenderam como ele esta a aprender, ele até pode ensinar
alguma coisa ao pai ou a mae, mas, quero dizer, tirar alguns frutos dessa parte, mas nao,
para o seu desenvolvimento pianistico ndo vejo grande utilidade.

Entrevistadora: Com que critérios € feita a distribuicdo de partes? Como é que decide quem
faz o primo e quem faz o secondo?

Entrevistada: Pronto, por exemplo, ha alunos que ndo gostam de todo dos graves [risos],
e de ter de explorar, a maior parte deles ndo quer ir para os graves, quer so fazer a
melodia, mas nos graves também se faz a melodia. Eu posso perfeitamente utilizar uma
peca...ou esta peca ao contrario, pronto [risos] e, eles depois ficam assim um bocadinho
“opa, 0 qUé?isto pode?” e eu “pode!”, com as suas devidas alteragdes, mas pode...E eles
ai é que ficam a perceber que...prontos, que realmente o piano, o explorar o piano dessa
maneira, 0 que podem ganhar. E como ¢ divertido, ndo é...para eles, entdo quando sdo
mais novinhos, perceberem isso, eles ficam com uma cara de espanto “como € que é
possivel?” [risos].

Entrevistadora: Sim, entdo, no fundo, tenta confrontar o aluno, ndo é? “Nao gostas dos graves,
mas vamos ver que os graves também pode ser giro”.

Entrevistada: Exato, exatamente.

Entrevistadora: Quais séo as dificuldades mais recorrentes ou os desafios maiores que observa
nos seus alunos, quando eles tocam a quatro méos?

Entrevistada: Olha, a leitura. Porque...querem todos tocar em clave de Sol [risos]. Clave
de Fa...fazem assim um...pronto, um travdo, ndo é, metem um travéo. E eu luto muito
por isso, pronto...e iSS0 € muito bom para essa parte, para desenvolver a leitura na clave
de F&, mas...ha outras questdes, que os alunos também gostam de...como é que se diz,
de...de explorar a parte ritmica, eles gostam imenso, e eu acho a parte ritmica
fundamental. E...e ha muitas lacunas, que eles muitas vezes tém a parte ritmica neles,

mas ndo traduzem, no fundo... na partitura ndo sabem o que é que lhe corresponde. E é
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evidente que isso pode ser muito bom, muito...util, ndo &, explorar a parte
ritmica...pronto, é, pronto, a todo o nivel, ndo é. Pronto.

Entrevistadora: E acha que essas dificuldades vdo mudando, portanto, num aluno de Iniciacéo,
tendencialmente sdo estas as dificuldades, depois no Basico, sdo outras que aparecem?...
Entrevistada: Sim, claro, é evidente. Agora é assim, um aluno do Bésico ainda estd muito
agarrado...a fazer tudo certinho, como 14 esta, tudo bem, na parte pis-, do ponto de vista
sonoro ainda ndo tem muita rigqueza sonora, a agogica também ainda néo entende isso
muito bem, pronto, séo outras partes que nés temos de explorar mais tarde, obviamente.
Mas antes de avancar para isso, tem que estar muito solido, ndo é, essa...a parte ritmica,
a parte de leitura, a coordenacao. A respiracao. Isso é fundamental.

Entrevistadora: Lembra-se de algum caso em que tinha, tenha havido um salto muito grande,
uma evolucao muito notdria de um aluno, no seu repertorio a solo... gracas ao trabalho efetuado
a quatro maos?

Entrevistada: Sim, sim. Sim, sim. Sim. Portanto, a riqueza sonora, sobretudo. Hm...a
parte dos extremos do piano, que muitas vezes ndo esta trabalhada...é muito aquela
regido central. 1sso enriquece imenso a paleta sonora do pianista, ndo é... a exploracéo
timbrica, e isso...é logo,vé-se logo. Também, quero dizer, é conforme o aluno, obviamente,
hé alunos e alunos. Mas...vé-se logo que tiram partido disso, do trabalho que foi feito
anteriormente.

Entrevistadora: Sim. Ja observou uma transferéncia de qualidades entre os alunos, por
exemplo, na postura? Hm, j& aconteceu um aluno...acabar por assimilar caracteristicas do seu
colega?

Entrevistada: Sim. Sim, um bocadinho. Sim. Os que sdo mais sensiveis vdo muito atras,
atréas entre aspas, de gésticas, de respiracoes, de...é. E...pronto, as vezes até prejudiciais
[risos]. Mas pronto, t4 ali o professor para controlar isso e para dizer, no momento certo,
ndo é...que ndo e pronto. E até muitas vezes faco ao contrario, faco comigo. Levanto o
aluno da cadeira, “agora faco eu contigo” ou “agora faco eu com o outro”, pronto, troco.
E...para eles perceberem melhor, ndo é. Pronto. E isso é controlavel, obviamente.
Entrevistadora: Sim. Que repertorios prefere abordar no trabalho a quatro maos?
Entrevistada: Que repertério? Hm, tudo. Olha, no inicio ndo, nio...pronto, faco muito...
aquele, o ABC Martin, o...a Barbara Mason - Duetos, pronto, esse tipo de repertorios,
ndo é... muito basico. E depois vou para Diabelli, vou, pronto, ha varias formas de chegar,
pronto, a compositores mais trabalhosos. Mas normalmente ndo saio muito de, de, desse

tipo de repertdrio, porque eles também néo tém grande leitura, ndo €, até um sexto, setimo
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ano, nio...pronto. Pronto, em alunos mais crescidos ja tenho feito coisas mais dificeis,
obviamente, ndo é. As Dancas Norueguesas de Grieg, por exemplo. Agora, ndo é um
repertério muito utilizado, € mais aquele repertorio...hm, pecas inglesas, pecas
jazzisticas, eles gostam mais de fazer... da-lhes mais, mais gozo, va, entre aspas [risos].
Liberta-os um bocadinho do repertorio classico que fazem na, no, no curso. E...néo quer
dizer que ndo facam também, por que ndo? Uma pecinha ou outra de Mozart, ou
Beethoven, pronto, uma variacdo qualquer, mas é assim, €, é mais dificil, e...tenho de ter
mais tempo para isso. 1sso rouba-nos tempo, portanto o repertorio vai até,pronto... posso
dizer, até aos Diabellis e ndo muito mais do que isso. Hm... ndo tenho feito assim mais
dificil do que isso.

Entrevistadora: No seu entender, acha que seria positivo introduzir uma peca por periodo a
quatro méos, no programa? Acha que era positivo isso ser obrigatorio?

Entrevistada: Sim, até devia ser obrigatdrio. Porque cada aluno devia ter essa experiéncia.
Hm...uma ou duas experiéncias por ano, devia haver isso. Acho que € essencial, ndo é. Eu
faco com eles na aula, e toco com eles em audicdes. Mas outra coisa € arranjar um colega
gue toque com eles. Pronto. Isso é importante. Um colega da idade deles, ou um bocadinho
mais velho, poder tocar com eles é, € outra coisa, do que ser o professor. E devia ser
obrigatorio.

Entrevistadora: Diria que é dificil encontrar repertério bem escrito e que seja, a0 mesmo
tempo, didatico?

Entrevistada: N&@o, acho que hoje em dia... h4 muita coisa boa. Quero dizer, por aquilo
que eu tenho observado...na minha experiéncia...tudo € aproveitavel. Uma coisa ou outra
talvez menos boa, mas isso...eu, ndo-, pronto, tem de se ver também o que é o gosto do
aluno, o desenvolvimento do aluno, e puxar pela parte musical com certa qualidade, ndo
é. Isso...a nascenca vemos logo se isto € bom ou ndo, observamos a partitura e sabemos
“isto aqui ndo tem pés para andar”, “ndo, isto ndo”. A analise da partitura é
importantissima, logo no inicio, ndo é. Acho que faz parte da escolha para aquele tipo de
alunos, para aquele conjunto lucrar alguma coisa, ndo €. No meio disto tudo...quero dizer,
0 repertorio que nos temos visto é todo bom. O da Iniciagdo, que nds temos utilizado...
estd provado que é bom. As Barbaras Masons, sei la...mesmo 0s Thompsons, ha coisas,
pronto, menos adaptaveis, pronto, mas... de qualquer das maneiras ha tanta escolha, que
é dificil ndo haver uma escolha boa para o aluno.

Entrevistadora: Sim. Nos alunos mais velhos, sente que o piano quatro maos pode ajuda-los

a conseguirem dialogar entre eles os dois, acerca de questdes de interpretacdo da obra? Que se
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calhar no repertério solo isso ndo se coloca de forma tao presente, porque no fundo eles estdo
ali com o professor...Entdo, sente que isso ajuda a... ganhar alguma autonomia?
Entrevistada: Sim, se eles discutem um pouco, porque, quero dizer, no fundo as
orientagdes que o compositor da... e 0 que eles sabem também naquele momento para as
fazer, vai assim um passo. O compositor escreve daquela maneira, e depois um diz assim
“mas eu acho que aqui deve ser assim”, e 0 outro diz “eu acho que aqui deve ser assado”,
bem, eu acho, eu digo “eu sou professora, eu acho a vossa opinido muito importante, o que
vocés acham, mas aqui nés temos que seguir o que estd escrito na partitura, tentar
observar ao maximo, e fazer o que la esté escrito”. Agora, a interpretacao, se tu fazes um
som mais alargado...e 0 outro faz um som que ndo é como diz la na partitura, obviamente
gue ha ali um choque, pode haver ali um choque que néo é o que 0 compositor...quis dizer,
ndo é. Portanto, o respeito deve haver sempre, ndo é. O didlogo também deve haver
sempre, a discussdo deve haver sempre. Mas temos que... no fundo... respeitar a pessoa
que escreveu a partitura, e isso, no fundo, ajuda-nos também a ter respeito uns pelos
outros, ndo €. Porque a liberdade é boa, mas até aquele ponto é que nds queremos que a
liberdade...se realmente ndo se conseguir atingir o que o compositor diz, n6s professores
é que temos de os ajudar a entender, ndo é... por outros exemplos, até a dar outros
exemplos. Por exemplo, tocar e dizer-lhes “se fizerem isto, ndo fica tdo bem, néo é?” ou
“olha, e se fizermos isto? o que é que acham?”. E depois eles proprios até chegam a
concluséo, é engracado, porque depois em discussdo eles préprios “ah, pois é, pois é!”
[risos] E pronto, aceitam bem.

Entrevistadora: Pois, em relacdo a esses desencontros que ha entre os alunos, a [refere nome
proprio da informante] ja percecionou, da parte deles, assim algum... atrito, algum problema
derivado dos niveis de protagonismo que cada aluno deve ter num dado ponto da peca?
Entrevistada: Sim, sim. As vezes h4, ha. Isso existe, mas é da personalidade da pessoa.
Muitas vezes, pronto...ha pessoas que gostam de se evidenciar, ndo é? “Eu estou aqui”. E
isso, @ musica de quatro maos, ndo sé na musica a quatro maos, a musica de camara
também ajuda. Para que cada um tem o seu papel e, portanto, cada um tem de respeitar
0 outro. “Agora sou a estrela, agora faco...e vou estar aqui”, as vezes é preciso isso, é.
Outras vezes néo. E eles tém que compreender, e no fundo, la esta, voltando a...a questao
inicial, € o respeito que a pessoa tem de ter pelo outro, e o respeito pelo compositor.
Entrevistadora: Pois, e como é que a [refere 0 nome proprio da informante] costuma proceder

para Ihes fazer ver isso?
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Entrevistada: Pronto, hm...14 ta, converso [risos]. Converso muito, as vezes até demais.
Mas €, acho que faz bem. Porque eles percebem que, no fundo, n6s estamos a aprender, €
uma escola, eles estdo a aprender. Nao sabem tudo, e, obviamente, tém um professor para
os ajudar. E essa parte do professor é que tem que ser controlada, tem que estar sempre
ali...a controlar, para que ndo haja um que diga “eu sei disto, isto tem de ser assim e nao
pode ser de outra maneira”. E também os educa. Também os forma, néo é. Até para a
vida, ndo é. Tem uma relacéo, no fundo...nés fazemos um paralelo. “Quando falas com a
tua mée, ndo falas assim dessa maneira, ndo ¢?”

Entrevistadora: Sim, sim, caber colocar-se. Pronto, ja que estamos aqui a entrar um bocadinho
no tema da mdsica de conjunto,hm... em que medida acha a prética de piano quatro maos
redundante em relacdo a musica de cdmara, ou complementar?

Entrevistada: Pronto, eu acho que a musica a quatro maos é uma boa introducéo. Pelo
menos é 0 que noés temos aqui...mais & mdo. E depois, a transferéncia para outro
instrumento acho que é fundamental também. N&o s6 porque eles descobrem outro tipo
de timbres...a criatividade deles é explorada de outra maneira, e isso depois vai ser til,
mais tarde, para a interpretacdo do repertério pianistico. Hm...e, e pronto, e para o
percurso academico deles, obviamente. O saber ouvir outro instrumento, pode néo gostar
mas € bom ouvir, e também trabalhar com outro instrumento. Porque ha miados que nao,
“ah, eu ndo gosto, violino eu ndo gosto”, uma pessoa tem de dizer “nio € ndo gostar, tu
ainda nao ouviste bem, bem tocado se calhar”. Isso é dificil logo a partida, ndo é, pronto,
e no teu patamar também ndo é-, pronto. N&o se consegue assim tdo bem, néo é, ndo € tédo
bem conseguido. Mas la mais a frente ,eles depois acabam por perceber que afinal lucram
muito a tocar com outros instrumentos, mas porque ja tém a referéncia de um repertorio
que fizeram antes, ndo é, a quatro maos, da coordenacéo, do saber dar lugar ao outro,
espaco ao outro, isso tudo... que se aprende, 14 estd, com o repertorio a quatro méos. No
fundo... um outro instrumento € outro timbre, sdo outras pessibilidades... e, e no fundo
eles comecam a observar...a maneira como 0s outros, pronto, outros colegas tocam, por
exemplo, um violino, uma flauta, o tempo de respirar, o tempo de preparacdo que eles
precisam...que eles muitas vezes no piano ndo preparam nada, comecam logo a tocar.
Com outro instrumento eles precisam daquele tempo de preparagdo, isso, iSsoO
é¢...fundamental, eles comecam a perceber que afinal isto tem toda uma logica, nés temos
de respeitar os diferentes, ndo é...bem, se calhar ja estou a fugir um bocadinho a coisa...
Entrevistadora: N&o, ndo, ndo. N&o esta.

Entrevistada: Hm, e é o que eu agora me lembro.
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Entrevistadora: Entdo, no fundo, considera que é uma boa via de preparacdo para o trabalho
em musica de camara...

Entrevistada: Exatamente.

Entrevistadora: Mas acha que, por exemplo, se um aluno tiver o seu grupo de mdsica de
camara, acha que é redundante estar também a trabalhar a quatro maos, ao mesmo tempo?
Entrevistada: Ai, pode sempre fazé-lo. Pode sempre fazé-lo. Quero dizer... claro que néo
ha tempo para isso [risos]. O tempo é o principal fator que estd aqui a...a determinar
tudo, ndo é? Pronto, se houvesse, acho que nao, opa, acho que é sempre bom fazer coisas
diferentes, h4 sempre a ganhar. Agora...é¢ uma questdo de organizacdo, de método, e o tal
tempo, que eles ndo tém [risos].

Entrevistadora: Sim. Que estratégias é que costuma usar para promover a escuta ativa, que
eles se oicam um ao outro? Que entendam os sinais, as entradas,...

Entrevistada: Pronto, as preparacdes disso levam tempo. Portanto, eles sentirem o tempo
antes de comecar. Que compasso €. Sentirem a mesma coisa, antes de comecar. Pelo menos
dois compassos. Sentir-, Saberem dar sinal um ao outro de que vdo comegar, sentir que
VAo respirar no mesmo sitio, que vao entrar na mesma nota ao mesmo tempo, quero dizer,
ser...pronto, N80 ser um atrds do outro, pronto. Tudo isso leva tempo, e eles as vezes
impacientam-se um bocadinho comigo porque... estou a dizer “ainda ndo foi bem, ainda
ndo podemos tocar, voltamos atras”. Pronto. E € isso que faz com que... muitas vezes eles
as vezes ndo estdo habituados a essa preparacdo, mas isso € 0 ganho deles, porque
obviamente que ndo podem tocar assim, ndo se pode ir ao palco assim. Até antes de entrar
no palco tém de estar conscientes do que vao fazer, do tempo que véao fazer, da sonoridade
que vao fazer, da maneira de atacar a tecla, ndo é. Ou néo [risos]. Portanto, é...é
fundamental, e essa preparacdo demora tempo, obviamente. Ouvir 0 outro, “ora vais
primeiro so ouvir a entrada do teu colega”, depois ao contrario, vice versa, “vais S0 ouvir
aentrada do teu colega”, “agora vao 14 jogar com o tempo, ele esta mais rapido do que tu,
ndo pode ser, vao la entdo os dois pensar no tempo que vamos fazer, pulsacdo, para
comecarmos a fazer”. Temos que-, E a preparacéo, no é?

Entrevistadora: Sim. Costuma usar gravacdes para acompanhar os alunos no seu estudo
individual? Por exemplo, ao primo dar a gravacdo do secondo, para em casa...

Entrevistada: Sim, sim. Agora ultimamente, com estas novas tecnologias, ha essa
possibilidade. Antigamente ndo havia nada disso. Mas sim, as vezes fago isso, e eles
proprios fazem isso uns com o0s outros. O que também é bom. “Mando por whatsapp a

minha gravacéo, fiz em casa”, pronto. E engracado [risos].
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Entrevistadora: E, nas audigdes, nota que os alunos, quando estdo a tocar com outro colega,
que isso ajuda a gerir 0 nervosismo?

Entrevistada: Hm, sim. E, é...porque como é em equipa, nao &, eles tém a nocio...que S40
os dois, e que vao contribuir os dois para a mesma execucao, e que no fundo tém de ser
fortes para estar la e conseguir fazer. Mesmo 0s que sdo assim mais, pronto, ndo gostam
de palco e...tornam-se um bocadinho...mais timidos, porque...sentem que...que um é
melhor que o outro, ou...sabem que a parte deles € um bocadinho mais fraca do que a
outra, pronto, eles... quando estdo juntos sentem que “ah, ndo, nés os dois vamos tocar
muita bem, n6s vamos conseguir”, é engracado. Depois eles até as vezes, elas, agora ndo
me tou a lembrar do nome, estou-me a lembrar agora de duas, que eu tinha, eram muito
engracadas. Assim “Professora, nds tocamos aquilo tantas vezes, tantas vezes este fim de
semana, na casa de uma, na casa da outra, ndo imagina! Eu ja ndo me vou enganar nunca
mais” Quero dizer, tém-, E engracado [risos]. Estou-me a lembrar agora de uma...de uma
que era assim um bocadinho mais fraca mas era muito engracada [risos] J& ndo esté c4,
ja acabou, mas pronto, sdo as pessoas que nos ficam, e realmente é verdade...a equipa faz
a forca. A unido faz a forca, no fundo. Um bocado assim.

Entrevistadora: Sim, sim. Entdo e, para concluir, no seu entender, quais S0 0S maiores
beneficios do piano quatro médos, mas que sdo exclusivos do piano quatro maos, que ndo se
encontra na musica de camara?

Entrevistada: Pronto. E poder partilhar o mesmo instrumento [risos] N&o é. A partilha
do mesmo instrumento é aquela coisa que, é assim, temos de saber gerir, temos de saber
dar espaco ao outro. Permitir que o outro venha para 0 nosso territorio e temos de nos
afastar. Temos de nos acomodar, adaptar. E, e essa partilha é fundamental e eu acho que
nao existe em mais nenhum instrumento [risos], ndo é. Duas pessoas a partilhar o mesmo
instrumento...as vezes pode ser desconfortavel, é. Ha situactes bem dificeis, mas ndo no
caso deles, porque agora 0s pequenitos, pronto, cada um tem a sua parte muito bem
estabelecida, mas ja tem ali as suas, pronto, os seus qués de manobra, espacos, saber
gerir...

Entrevistadora: O desconforto fisico?...

Entrevistada: Desconforto. Cotovelos, as vezes... 0 proprio corpo. Uma pessoa fica mais
relaxada, a outra...fica mais hirta, ha ali problemas que a pessoa tem de saber controlar.
Mas no fundo eu acho que é essa partilha, ndo é, e saber que...0o N0sso instrumento tem
de se ouvir num todo, como se fosse um, uma Unica pessoa. Isso é que dificil estabelecer.

Entrevistadora: Sim. E isto. Muito obrigada!
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Entrevistada: J& acabou?
Entrevistadora: Sim. Muito obrigada!

Entrevistada: Quanto tempo foi?

[neste momento, entrevistadora interrompe a gravacgao]
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Entrevista a informante 5

Entrevistadora: Portanto, a [refere nome proprio da informante] trabalha na [refere nome da
escola onde informante trabalha] h& quanto tempo?

Entrevistada: Ai, nem sei. Estds-me a fazer uma pergunta dificil [risos]. Hm, sei 1a, ha
imensos anos. Hm...para ai...nao sei, olha, eu trabalho ha menos anos la do que a [refere
nome de outra informante]. Comecei um bocadinho depois. Ela trabalha la quantos anos?
Entrevistadora: Ha trinta.

Entrevistada: Enté&o, eu, se ndo é trinta, ndo, ndo é trinta, mas deve ser tipo...vinte e cinco,
ou vinte e seis ou vinte e sete. Se quiseres depois posso-te responder a essa per-, queres
gue eu seja rigorosa? Eu depois digo-te, que eu ndo sei de cor, o0 ano.

Entrevistadora: N&ao, é sO porque depois nos, pronto, quando estamos a descrever 0s
participantes temos de dar estas informagdes, assim...

Entrevistada: Entdo, mas dizes trinta anos, € a mesma coisa. Se ndo € trinta é vinte e oito,
tas a perceber? E igual.

Entrevistadora: Sim, sim. Pronto, a [refere nome préprio da informante] da piano a quatro
maos em todos 0s niveis, ndo é? Iniciacdo, Basico-,

Entrevistada: Nao dou, infelizmente ndo dou em todos os niveis. Mas, ndo é porque eu ndo
queira. E porque sabes que os, 0s, os alunos, & medida que vdo crescendo, que V30
aumentando os graus, ndo é?, as pecas vao sendo cada vez mais dificeis de estudar e
ocupam mais tempo de trabalho, ndo é? Eu acho que os alunos...depois tém menos
tempo... para tocar a quatro maos, tenho imensa pena mas, ndo é porgue eu ndo queira,
é porque os alunos... s80 um bocado preguicosos...e depois para montar os Bach a trés
vozes, as Sonatas...O tempo das aulas também é curto num curso, por exemplo, falando
do curso complementar...a ndo ser que alguém va para, para ensino articulado, mas a
maioria também n&o vai, ndo é?...e-, Faco muito trabalho a quatro méaos nas Iniciagdes,
no quinto ano...e sexto ano. E também um pouco no setimo. Hm, sim, e olha, vou-te dizer,
também ja tive dois alunos...excecionais, que viram pecas a quatro maos até ao nono ano.
Mas eram dois alunos excecionais, ndo é a média, percebes?

Entrevistadora: Certo. OK.

Entrevistada: Pronto, mas normalmente é até ao sexto, sétimo. Depois-,

Entrevistadora: Hm, hm, e dentro desses...desculpe, e dentro desses anos que a [refere nome

proprio da informante] falou, é a todos os alunos, ou alguns ficam de fora, por alguma razéo?
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Entrevistada: E a maioria, a maioria. As vezes pode haver algum que fique de fora, mas
ou é porque nao tem horério, ou é... porque o aluno...¢ fraquissimo... Pronto. A maneira
como eu monto os duos, como tu sabes, tu assististe, estd muito relacionada com o horario
dos alunos. Hm, pode haver um ou outro que depois vai |4 de propdsito ensaiar, mas
normalmente eu ten-, é mais pratico... tentar fazer isso com os alunos que estdo uns a
seguir aos outros, no é? No horario deles. E mais facil.

Entrevistadora: Sim. Recuando aqui aos anos em que a [refere nome préprio da informante]
era aluna, alguma vez tocou a quatro méos? Enquanto aluna?

Entrevistada: N&o.

Entrevistadora: Hm...

Entrevistada: Quero dizer, toquei, mas toquei pouco. N&o é, nao é significativo. S6 que
nado te esquecas, uma das coisas que me faz também-, é que eu tenho um duo com a
professora [refere nome de uma colega]. Temos um duo regular, de h4 muitos anos... e
gostamos imenso, e trabalhamos sempre. Temos um ensaio regular, um ensaio, todas as
semanas. Por exemplo, esta semana vou ensaiar na sexta-feira ao meio-dia. No&s
ensaiamos, por regra, ensaiamos todas as semanas, mesmo que ndo tenhamos um
concerto, percebes, porgue eu gosto de fazer este trabalho das pecas a quatro maos.
Entrevistadora: Certo. O que € que despertou o interesse em implementar esta pratica nos seus
alunos, visto que isto ndo é obrigatério? O que é que a move?

Entrevistada: Olha, uma das coisas que eu gosto, é que...uma das coisas que me fez-, €
que eles gostam de trabalhar em equipa. Pronto. Eles gostam de tocar uns com 0s outros.
Hm, depois também é uma maneira...de eles...quero dizer, trabalharem, porque sabem
gue o colega também vai tocar. Portanto no fundo estimula o trabalho de equipa, porque
o aluno vai para casa, “tenho de tocar esta peca, porque sendo o0 meu colega...se ndo toca,
se eu ndo tocar, depois...ele vai, vai passar a minha frente” [risos] e vice-versa.
Entrevistadora: Sim. Essa competicdo saudavel [risos].

Entrevistada: Exatamente. Mas ndo-, eu acho que o estudo do instrumento € um estudo
muito... solitario e individualista, ndo é? E o tocar a quatro méaos, no fundo é fazer musica
de conjunto, para mim é mais facil fazer a quatro mé&os porque eu controlo a situagéo, e é
tudo, passa-se tudo no piano, na minha sala. Porque... é super interessante tambéem fazer
com violino, com flauta, etc, com outros instrumentos, ndo é. E mais dificil. Olha, no ano
passado, s6 um aparte, fiz uma, uma coisa que me deu um trabalhdo, mas foi, valeu a
pena, depois foi...tudo 0 que € fora, da sempre imenso trabalho. Fiz peca a seis méos...

com-, e um dos irmaos dos alunos esta a estudar percussdo. Entéo, a professora de
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percussao foi impecavel e fez um arranjo, da percussdo, e entdo era seis maos mais
percussdo, foi 0 méximo. Depois levei esse grupo ao Auditério Ruy de Carvalho, nem
imaginas o sucesso que foi.

Entrevistadora: Isso deve ter sido giro de ouvir.

Entrevistada: Girissimo! E de, e de ensaiar, percebes? Foi muita giro.

Entrevistadora: [risos] Entdo, a [refere nome proprio da informante] acha mais dificil
combinar com alunos de outros instrumentos.

Entrevistada: Acho.

Entrevistadora: Porqué, por questdes logisticas...porqué?

Entrevistada: Porque... a professora desse aluno ja ndo sou eu, ndo é?... e isso conta
muito. Depois a parte logistica é mais complicada, porque...niao conheco o aluno, nem os
horarios. Percebes? E mais complicado. N&o pode ser, ndo pode ser durante a aula... do
outro aluno, se é para fazer um ensaio...as vezes os horarios depois ndo ddo. E um bocado
dificil em termos logisticos, mas pronto. Valeu a pena.

Entrevistadora: Considera imprescindivel que isto comece logo no nivel de Iniciagéo...certo?
Entrevistada: Sim...quero dizer, eles tém de conseguir tocar um bocadinho, para
conseguirem tocar com um colega. Eu toco com eles, por habito. Mas isso, mas depois para
tocarem, para se apresentarem numa audicdo, a quatro maios...eles tém de ser
minimamente autdbnomos. Pronto...depende também-,

Entrevistadora: E comeca em gque anos, mais ou menos?

Entrevistada: Diz?

Entrevistadora: Comeca em que anos? Mais ou menos.

Entrevistada: Eu comeco logo no primeiro, segundo ano. Primeiro, segundo. Sim. Mesmo
pecas muito muito muito acessiveis. Da perfeitamente.

Entrevistadora: Sim. E no momento de formar os duos, costuma ter em conta a afinidade
pessoal que ja existe entre os alunos?

Entrevistada: Quando se-, quando os conhe¢o um bocadinho melhor, sim. Quando nédo
conheco, ndo. E mesmo com o horario. Tem que se ser pratico, ndo é? Ja aconteceu, olha,
essa pergunta € engracgada, j& aconteceu...eu ter alunos a tocar a quatro maos, que eu
comecei a perceber [risos] que ndo gostavam nada um do outro, percebes? [risos]
Entrevistadora: E notou que era mais dificil?

Entrevistada: Ja aconteceu, alunos que ndo tém nada a ver um com o outro, e que eu
juntei-os por causa do horario ou assim e, de repente...comegar a perceber, isto ndo esta

a funcionar. Mas depois também ja aconteceu o contrario, os alunos...pedirem, l0go no
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inicio do ano, “oh professora, deixe-me tocar com 0 ndo sei quantos”, também acontece
imenso [risos]

Entrevistadora: Certo. E ai, esses alunos que nao se davam bem um com o outro, era mesmo
por questdes de afinidade pessoal? Ndo eram musicais?

Entrevistada: N&o, ndo eram musicais, era mesmo-, as vezes, sabes como sdo 0os miados,
as vezes embirram com X ou Y e ndo h& nada a fazer. J& me aconteceu, ja aconteceu ter
uns casos desses. Mas pronto, rapidamente também desmancho o duo, discretamente,
subtilmente, e mudo de parceiro, também néo ha problema.

Entrevistadora: Sim. E j& aconteceu essa amizade, essa afinidade entre os elementos facilitar
na aprendizagem, ou ndo? Ou é uma coisa que distrai mais do que ajuda?

Entrevistada: Ndo. Nao, ndo, ndo. Acho que...eu acho que-, estavas a falar ha bocadinho
de competicédo saudavel, esta sempre no ar aquela competicdo saudavel. Porque eles sao
criancas, ndo é?...E eu insisto muito, por exemplo, as vezes quando hd um que se engana,
ha um que diz assim “Ai, ndo fui eu que me enganei. Foi 0 ndo sei quantos”, e eu insisto
sempre “Isso Ndo interessa, 0 que interessa € o trabalho de equipa. A responsabilidade €
do duo. Nao é individual”. Pronto...Ndo, eu acho que é um trabalho que envolve
imenso...a coordenacio...o ouvido...o som...sei |14, tanta coisa.

Entrevistadora: Acha que o facto de o aluno poder praticar em casa com a méde ou com o pai
ou com o irmao, pronto, alguém que também toque piano, acha que isso interfere na forma
como depois o aluno toca com o colega na sala?

Entrevistada: N&o.

Entrevistadora: N&o interfere.

Entrevistada: N&o, acho que é bom. E bom o aluno poder tocar em casa com alguém que
toque. E melhor isso do que o contrario, do que ter, do que existirem aquelas familias que
se estdo completamente, desculpa la o termo, que se estdo completamente...nas tintas,
e...nfo estdo envolvidas com o trabalho do aluno. Portanto é 6timo haver uma mae ou um
pai ou uma irma que toque com esse aluno a mesma peca. Nao...nao, ndo tem importancia
nenhuma se depois chega a aula e toca um bocadinho mais lento ou um bocadinho mais
rapido ou com dinamicas diferentes. O aluno-, os alunos séo criancgas, habituam-se a tudo,
fazem tudo.

Entrevistadora: Sim, essa adaptagao...

Entrevistada: Fazem, é exatamente, essa adaptacéo, € isso.

Entrevistadora: Hm...Com que critérios € feita a distribuicdo de partes? Como é que decide

quem é que vai tocar o primo e quem é que vai tocar o secondo?
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Entrevistada: Eu costumo, hm, tento variar. Quero dizer, se meto um duo de uma
maneira, depois na peca seguinte troco. Tenho esse habito.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Percebes? Tento que eles toquem as duas partes. Pronto. Isso por um lado.
Por outro lado...e isso eu fui aprendendo com a minha experiéncia, as pe¢as que eu dou,
que os alunos aprendem a quatro maos, sdo sempre pecas um bocadinho... mais faceis do
gue-, ou seja, se um aluno estiver num primeiro grau, eu com mais naturalidade dou uma
peca de Iniciacdo. Tas a perceber o que eu tou a dizer?

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Dou uma peca mais fécil, as pecas a quatro maos sdo sempre um bocadinho
mais acessiveis do que...pecas dificeis. Percebes? Aprendi isso com a minha experiéncia,
acho que é melhor.

Entrevistadora: Certo. E porqué, porque como...ndo Sei, porque é que isso acontece?
Entrevistada: Olha, fiz isso porque... as tantas, as tantas, dei algumas vezes pecas dificeis,
depois de repente, estava-se...muito tempo, passava muito tempo individualmente com
cada um para...resolver 0s problemas técnicos e resolver os problemas de, de montagem
da peca. O que era uma coisa que eu nao queria, percebes, ndo, nao € esse 0 meu objetivo,
nas pecas a quatro maos.

Entrevistadora: Sim. Percebo, percebo, sim.

Entrevistada: Portanto acho que mais vale fazer coisas um bocadinho mais
acessiveis...para eles terem-, ndo demorarem muito tempo a montar a pec¢a e, mesmo
assim, tu sabes, ja viste o tempo que eles demoram. Demoram muito tempo. E eu fico
sempre frustrada, eu nunca faco...gostava sempre de fazer mais.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Acho que fazem pouco. Mesmo, mesmo assim eu faco, mas eu acho que fago
pouco, devia fazer mais. Mas pronto. E dificil.

Entrevistadora: Os constrangimentos do programa, nao é?

Entrevistada: Do programa...e depois, tudo o que eles tém para fazer. As atividades todas,
0s miudos estdo muito ocupados.

Entrevistadora: Pois é. E verdade. Quais so as dificuldades mais recorrentes, que observa
nos seus alunos quando eles tocam a quatro maos? As dificuldades ou...os desafios?
Entrevistada: O...a dificuldade que eu, maior, que eu noto...¢é, € 0s dois terem unidade a
tocar, parecerem um s6 a tocar. Isso tanto a nivel, tanto a nivel ritmico. Esse é um

problema, e acho que € um problema...um problema geral, ha sempre um que corre
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ou...se 0 outro toca mais devagar, depois [risos] aquilo ndo vai coordenado, acontece
muito, ndo é? Tanto a nivel de equilibrio sonoro. Depois eu acho que é um trabalho que
ajuda muito a melhorar o ritmo e a melhorar o controlo sonoro e as dinamicas e 0
equilibrio. Quando um aluno esta a fazer o secondo, tem de ter muito mais cuidado com
0 som, para poder-, se a melodia estiver no primo. Ou vice versa. Percebes?
Entrevistadora: Sim. Era isso-,

Entrevistada: Pronto, sdo as maiores dificuldades que eu encontro, € o ritmo.
Nomeadamente manter a pulsacédo, os dois, os dois alunos. E, e manter um equilibrio
sonoro.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Entre as duas partes.

Entrevistadora: Sim. E que estratégias € que utiliza mais, com mais frequéncia, para promover
que os alunos se oigam um ao outro, e conseguir esta unidade?

Entrevistada: Como tu sabes, eu faco muitas gravagdes, ndo é? Gravo muito os alunos
para eles ouvirem. Portanto é, pronto...muita repeticdo, muitos ensaios. Porque eu acho
gue as criancas tém de tocar muitas vezes, ndo basta tocar uma vez, como os adultos. Os
concertistas, esquece, vém do estrangeiro, vao a Gulbenkian, tocam uma vez com
orquestra e pumba, conseguem. As criangas ndo sao assim, as criancas em Linda-a-Velha
ndo sdo assim. Eu acho que é um trabalho muito... a longo prazo., quero dizer... ha uma
audicdo em Dezembro, eu gosto de comecar logo em Setembro com aquele trabalho
regular, aquela regularidade de ensaios. Aquilo que eu faco com a [refere 0 nome da sua
colega de duo], gosto que eles facam entre eles.

Entrevistadora: A regularidade de ensaios.

Entrevistada: Sim, a regularidade de ensaios.

Entrevistadora: Sim. Eu por acaso ndo me lembro-,

Entrevistada: E a gravacao. E as gravac0es, e as gravagoes, claro.

Entrevistadora: Eu por acaso ndo me lembro se a [refere nome préprio da informante] fazia
isto, eu acho que ndo. Gravar a parte do colega, para depois no estudo individual, em casa, eles
terem a...

Entrevistada: N&o, isso nunca fiz. I1sso ndo faco. O que eu fa¢o...hm, mas isso tem a ver
com a parte do aluno, e fiz bastante, agora no confinamento fiz muito isso-, quero dizer,
ndo fiz esse trabalho de quatro méos porque ndo dava para fazer, ndo é?, mas...como eles
tém todos telemovel, o aluno, por exemplo, toca... uma peca, uma peca inteira ndo, mas

uma parte. Uma frase ou duas frases, uma seccdo. Grava no seu telemovel, grava, isto é
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muito giro de fazer, gravar...depois, por a gravacao ali em cima do piano, da méo direita,
e tocar a méao esquerda, por exemplo.

Entrevistadora: Aah, ok.

Entrevistada: Téas a perceber?

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Fiz muito isso, esse trabalho. E ao contrario, ndo é? E ao contrario também,
como € dbvio. Os meus alunos fizeram, fizeram isso, em todos os Bach. Todos. Todas as
Invencbes a Duas Vozes. Todos os preludios a trés vozes, por acaso, a trés vozes nao
ensinei nenhum, agora no confinamento. Mas assim excertos de pecas e estudos e sonatas,
fiz muito esse trabalho. Porque eles gostam. Eles gostam. E a0 mesmo tempo estéo a ouvir,
estdo a ouvir a parte, ndo é?...Ajuda muito.

Entrevistadora: Pois, e envolve a tecnologia, eles gostam.

Entrevistada: E, exatamente. E isso.

Entrevistadora: Lembra-se de algum caso em que tenha havido um salto muito grande de
evolucdo num aluno...gragas ao trabalho a quatro méos?

Entrevistada: Sim, sim, lembro-me. Lembro-me de muitos alunos evoluirem...evoluirem
muito a nivel auditivo. Passarem a ouvir melhor. E o ouvir melhor... inclui... ndo
correr...melhorar 0 som... serem mais expressivos. Em termos de expressividade e
dinémicas, sim, sim. Lembro-me de varios, ndo-, melhorarem bastante.

Entrevistadora: Certo. Agora, uma pergunta, assim, sobre os repertorios. A [refere nome
préprio da informante] tem assim algum repertorio de eleigdo...para abordar no trabalho a
quatro méos?

Entrevistada: ...Quero dizer, eu ai ha uns anos fui aos-, nessa altura, fui a Nova lorque e
comprei um caixote com montes de partituras daqueles compositores assim meio-, de
musica ligeira, e jazzistica, ndo é jazz puro, mas com...com aquelas sincopas, sabes?
Tu...ouviste varias pecas a quatro maos nesse estilo, ndo é?, e eu acho que os alunos
gostam imenso desse estilo. Ou seja, musica ligeira, barra, pop e... pronto. Nao estou a
falar dos alunos de primeiro ou segundo ano, que, tém, obviamente, de tocar aquelas
pecas... 0S Thompsons, e a Barbara Mason a quatro maos. Pegas assim muito simples,
nao é?, com semibreves e minimas... Mas pronto, quando eles tocam a quatro maos, gosto
de fazer um bocadinho esse trabalho...de musica assim mais ligeira, digamos. Porque eles
gostam, eles gostam imenso. E também, vivemos no século XXI, é preciso tocar masica

mais...mais atual, ndo é?
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Entrevistadora: Sim, é verdade. Diria que € dificil encontrar repertorio bem escrito e, ao
mesmo tempo, didatico, para esta formagao?

Entrevistada: Ndo. Nao, acho que ha imensa coisa. Ha imensa coisa, imensa. Felizmente.
E no piano temos muita muita muita coisa.

Entrevistadora: Certo. E, nos alunos assim mais velhos, mais crescidos, sente que o piano a
quatro maos...abre ali uma possibilidade de eles... de falarem entre eles, dialogarem entre eles,
sobre questdes de interpretagdo...ou de concecdo daquela peca que tém a frente? Acha que isso
ajuda a que eles falem mais sobre interpretacdo, entre si?

Entrevistada: Hm... Teoricamente acho. Mas na préatica acho que eles ndo falam [risos].
Estas a falar de que idades?

Entrevistadora: Hm. Bem, eu aqui na pergunta pus “alunos mais velhos”, mas ndo tem de ser
forcosamente, sim.

Entrevistada: Eu vou-te explicar. Os alunos, eles-, os alunos mais velhos, portanto estamos
a falar de quinze, dezasseis, dezassete...eu niao...eu tenho dificuldade em fazer com que
eles toquem a quatro maos, eu disse-te isso no principio. Lembras-te da...por exemplo,
lembras-te da [refere nome de aluna]?

Entrevistadora: Hm, ndo, eu assim dos mais velhos lembro-me da [refere nome de outra
aluna]...

Entrevistada: Pronto, olha. Pronto, a [refere nome de alunal...no0, ndo foi no ano passa-
, ela acabou o quinto grau ha dois anos. Quinto grau, que é nono ano, nao é?
Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: E eu-, que ela estava ali a ter uma fase um bocado cabelona. E eu perguntei-
lhe... as tantas perguntei-lhe, “O [refere nome de aluna], ndo queres tocar uma peca a
quatro maos comigo?”

Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: “Vameos tocar numa audicio...e, € vens”, quero dizer, eu lembro-me,
guando eu era estudante, se a minha professora de piano me dissesse “Queres tocar uma
peca a quatro maos comigo?”...eu adoraria. Adoraria, e ia-me empenhar imenso de
certeza absoluta. Adorava! Quem me dera a mim que a minha professora de piano me
tivesse dito “[diz 0 seu nome], queres tocar a quatro maos numa audicio?”. Pronto,
mas...ca esta, a [refere nome da aluna] andou ali a enrolar, a enrolar, a
enrolar...Percebes, isto é para te explicar que os alunos sdo preguicosos, nessas
idades...tém uma dificuldade. N&o sei se o defeito € meu, deve ser...ndo-, E depois também

COMO 0 programa é muito extenso...como eles tém de tocar varias coisas, depois...eu tenho
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dificuldade em conseguir...que eles toquem, eu adorava, percebes, que eles tocassem a
guatro maos mais e mais vezes. Eu adorava, mas tenho dificuldade.

Entrevistadora: Sim. E ja percecionou alguma vez...eu acho que isto ndo acontece nas
criancas, talvez nos alunos um bocadinho mais...velhos, ja percecionou alguma resisténcia as
ideias um do outro? Algum atrito, por causa dos niveis de protagonismo que cada um deve ter?
Entrevistada: Ndo. Ndo. Nao. N&o, até porque eu ndo, ndo alimento essas coisas ha minha
aula... para mim séo todos alunos, todos tocam bem e... todos estdo a aprender. N&o sou
professora de vedetas.

Entrevistadora: [risos] Sim.

Entrevistada: E ndo alimento esse tipo de...percebes?

Entrevistadora: Sim, sim. E cortar. Em que medida acha a pratica de msica de piano quatro
méos redundante em relacdo a musica de camara? Ou se acha que ndo é redundante, que, que
as duas coisas complementam-se?

Entrevistada: Hm...Quero dizer... Quatro maos, tocar a quatro méaos é diferente de tocar
com piano e violino, por exemplo. Ndo tem nada a ver. E...acho super interessante.
Acho...acho que é melhor, conforme te disse...porque para mim é mais facil e mais
pratico fazer a quatro méaos, em que eu sou professora dos dois, controlo os dois, controlo
0 ensaio, é na minha audicdo, € no ensaio. Pronto. Se for com outro instrumento é muito
mais complicado. E a disciplina de Musica de Camara...ndo existe. Ndo existe um
professor a dar Musica de Camara naquela escola e néo existe a disciplina de Musica de
Céamara. Portanto, tudo o que se fizer de musica de camara é por amor a camisola e é
extra. Percebes?

Entrevistadora: Sim, certo. Entdo ndo é redundante, ndo é?

Entrevistada: N&o.

Entrevistadora: E, que estraté-, esta ja perguntei. Desculpe.

Entrevistada: N&o faz mal.

Entrevistadora: E entdo, pronto, quais sdo, no seu entender, quais sdo 0s maiores beneficios
da musica a quatro méos, mas que sao exclusivos da muasica a quatro mdos? Que nado se encontra
em outras formagdes de musica de cAmara.

Entrevistada: Hm...Olha, por exemplo, o desenvolvimento da leitura. O tocar com as duas
maos...com a mesma clave. Sabes que os alunos tém um fantasma com a clave de Fa, nao
é [risos]. Portanto é bom...desmistificar 0 fantasma da clave de F4, que é uma coisa

absurda. Clave de F& serve para escrever as notas graves e acabou. Tu estas na parte
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grave e tocas os graves e as duas maos na clave de Fa. E vice versa com a clave de Sol,
portanto eu acho... que isso é um trabalho do piano, néo é.

Entrevistadora: Sim. Pois, essa questdo da leitura € uma questao interessante, a [refere nome
de outra informante] hoje de manha também disse. Eu ndo tinha pensado nisso, nunca, mas €
verdade.

Entrevistada: Pronto, e depois, 0 tocar a quatro maos, muitas vezes...os alunos de piano,
e os professores de piano e quem toca piano-, quando se toca a quatro maos, tem que se
colocar as mios...em angulos diferentes, e... as vezes a mao por cima ou a mao por baixo.
Isso é uma caracteristica de tocar a quatro maos, ndo é?, quando tocas com outro
instrumento, n&o tens de pdr as méaos assim e assado. Quatro méaos, tu com os ensaios tens
de estar sempre com aquela coisa de “deixa ca ver como é que fica melhor, se é a méo por
baixo, se ¢ a mdo por cima”. Porque ha posi¢cdes incobmodas, e essas posi¢oes incomodas
estdo relacionadas com o tocar a quatro méaos, ndo estao relacionadas com o tocar piano
e violino. N&o é? Por exemplo.

Entrevistadora: Certo, certo. Entdo, até, a nivel de postura...pode ajudar.

Entrevistada: Obriga o aluno a experimentar varias posi¢cées. De mao, varias posi¢oes de
braco. E bom também, é bom, explora-se outro tipo de posi¢des, ndo é? Brago, mio...estas
a perceber onde eu quero chegar?

Entrevistadora: Sim, sim, estou. Quer acrescentar mais alguma coisa, [refere nhome da
informante], que ainda ndo tenhamos dito?

Entrevistada: Hm, ndo sei...Acho que ja falamos...Olha, eu vou-te s6 contar um exemplo
engracado. As vezes falo nisto, lembro-me perfeitamente de [risos]-, Ainda ontem, ja n&o
sei com quem é que estava a falar, com um aluno hoje de manha, estava-lhe a contar.
Lembro-me de-, ha sempre montes de peripécias de-, nas pecas a quatro maos. Uma das
coisas que € m4, e ja aconteceu varias vezes, € estarem a tocar a quatro maos, e estar tudo
preparado, e ha um que fica doente. E chato. Depois ndo ha audicdo. Quero dizer, com
esse colega ndo h4, toco eu, ndo é? Mas ndo é a mesma coisa, ndo € a mesma coisa. Por
outro lado, eu dou-te um exemplo de dois alunos meus que estavam a tocar a quatro maos,
estavam muito bem preparados. Entdo agarraram nas partituras, subiram ao palco,
fizeram a vénia, sentaram-se. Tu acreditas que puseram as partituras ao contrario?
Entrevistadora: [risos] Sé se aperceberam depois?

Entrevistada: [risos] Puseram as partituras de cabeca para baixo. Nao foi trocar o lugar,
foi mesmo pér ao contréario. E eu-, e eles sabiam aquilo de cor, mas eu obrigo-os a levar a

partitura... nunca se sabe. E eles puseram a partitura, e puseram ao contrario. E eu
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reparei, eu estava sentada e vi que eles estavam a por a partitura ao contrario. E eu pensei
“Ai meu deus, vao-se espalhar, comecam a olhar para a partitura e vao-se espalhar”
Entrevistadora: [risos]

Entrevistada: “Porque...vio comecar a perceber que estdo a olhar para uma coisa ao
contrario, e vao-se desconcentrar, e vao-se enganar”. Pronto, foi 0 que aconteceu.
Enganaram-se, puseram a partitura outra vez como deve ser, e, pronto, tocaram [risos].
Entrevistadora: Por falar em partituras, eu lembrei-me agora, a [refere nome da informante]
tem alguma preferéncia por-, Porque ha dois tipo de partitura, ndo €?, aquelas em que cada parte
tem a sua pauta, mas depois ha aquelas que tém as duas partes na mesma folha.

Entrevistada: Pois ha.

Entrevistadora: Como é que prefere? Tem preferéncia por alguma?

Entrevistada: N&o.

Entrevistadora: E o que calha.

Entrevistada: N&o, toco das duas maneiras. Toco, e os alunos também. E o que for. E é
interessante tocar das duas maneiras, para eles verem. A questdo da, da viragem da
pagina, também....Tem de ser treinada, que é complicada. Nao estou a falar dos alunos
de Iniciacéo, que tém pecas de uma péagina e ndo tém esse problema (risos). Mas 0s outros.
A questdo da viragem da pégina eles também gostam de trabalhar, é uma coisa divertida.
Quem fica responsavel por virar a pagina, sabes. 1sso é, é tudo giro. E engracado, também.
Eles gostam.

Entrevistadora: Sim, sim. Mas essa pessoa que fica responsavel por virar a pagina vira aos
dois?

Entrevistada: N&do, quem vira a pagina é um dos alunos que esta a tocar.

Entrevistadora: Sim, sim. Mas vira nas duas partes?

Entrevistada: As vezes. Ndo, imagina que a parte esta numa pagina, e a outra parte esta
na outra. Ai tem que se escolher qual é o aluno que estd mais preparado para virar a
pagina quando chega ao final. Mas néo é sempre 0 mesmo, as vezes na pagina seguinte é
o outro aluno que vira. Também é divertido. Também exige coordenacao e, e concentracao
nesse aspeto.

Entrevistadora: Certo. Eu ja fiz as perguntas todas que tinha a fazer. Obrigada!
Entrevistada: Pronto, 6timo. Olha. N&o sei se ajudei nalguma coisa.

Entrevistadora: Sim, ajudou, claro que ajudou.

Entrevistada: Olha, se precisares de alguma coisa, diz.
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[entrevistadora interrompe a gravacdo. agrade a informante e termina a entrevista]

Poucas horas depois, entrevistadora apercebe-se de que se esqueceu de fazer uma das
perguntas previstas. Envia um audio a informante com o conteddo da pergunta, através
do Whatsapp.

Entrevistadora: OI4, [refere nome da informante]. Peco desculpa pelas més horas, mas eu
acabei de me aperceber que me esqueci de fazer uma pergunta. Hm...Pronto, porque como eu
virei a pagina muito rapido, depois deixei a pergunta la pra trds. Hm, mas era se ja alguma vez
observou, nos seus duos, uma transferéncia de qualidades entre os alunos? Portanto...um deles
ter uma sonoridade...mais doce do que 0 outro, e acabar por haver essa transferéncia porque-,
pronto, um assimilar caracteristicas do colega. Se isso ja aconteceu. Também pode ser com

postura...Pronto, era isso. Obrigada, e desculpe, eu esqueci-me completamente.

Alguns minutos depois do envio do 4udio, a informante inicia uma chamada.
Entrevistada: Essa pergunta é, é pertinente. E verdade. Eles, como tentam...aquela
unidade que eu te falei, ndo é?, aquele equilibiro, hm...pronto, ha essa tendéncia para
dois, dois alunos ficarem um s6, néo é. E...imitam um bocadinho o som um do outro, e,
eu acho que isso acontece. N&o é ao fim de dois ensaios, percebes? E ao fim de, pronto-,
com a regularidade, essas caracteristicas aparecem.

Entrevistadora: Pois, isso foi uma coisa que apareceu, pronto, na bibliografia, quando eu
estava a estudar. E eu achei isso engragado.

Entrevistada: E, pois é. E interessante. Acho que sim.

[continuam a conversar sobre outros assuntos, pelo que entrevistadora interrompe a

gravacao]
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Entrevista a informante 6

[entrevistadora e informante cumprimentam-se e conversam um pouco sobre aos

procedimentos de gravacéo da entrevista]

Entrevistadora: Primeiro vamos comecar com umas informagdes mais rapidas sobre a [refere
nome proprio da informante]. Fale-me um bocadinho das escolas onde trabalhou, e quanto
tempo € que trabalhou nessas escolas.

Entrevistada: Oh, é muito tempo [risos]. Muito tempo. Comecando de... uma [refere
nome da escola onde trabalhou], chamava-se assim, em [refere cidade estrangeira], que é
a minha cidade natal, onde € que vivi, nasci, isto...foi dos meus dezanove anos, ainda
estava a estudar no conservatorio. L& o sistema é ao contrario, chamado ao contrario. Ou
seja, eu estudei até aos meus dezoito anos [refere primeira escola onde estudou musica].
O que corresponde a como se fosse da...escola normal, doze anos. Depois disto, fui ao
[refere escola onde estudou musica posteriormente e faz uma breve observacao sobre a
nomenclatura das escolas no seu pais]. Hm, cinco anos de ensino superior, de licenciatura,
cinco anos. Portanto, eu ja no segundo ano comecei a trabalhar. Mas comecei a trabalhar
[refere cargo que ocupou], e no terceiro ano ja comecei a ter alunos. Trabalhei 14 muitos
anos até [refere eventos da vida pessoal]. Entretanto nesses trés anos trabalhei numa
escola de musica, que era também [refere nome de escola onde trabalhou]. O foco dessa
escola era o coro, canto nhum coro. E uma das disciplinas, ndo era a primeira disciplina,
mas era uma das disciplinas mais importantes também, era Instrumento. Nesse caso,
piano. Portanto, dei trés anos aulas de piano também nessa escola, em [refere cidade
estrangeira]. Depois, [refere evento da vida pessoal], onde comecei a trabalhar na [refere
nome da escola onde trabalha atualmente], onde estou até agora. E ja sdo vinte e cinco
anos, vinte e cinco anos aqui, em [refere nome do pais]. Entretanto, no meio desses vinte
e cinco anos, trabalhei um ano no [refere nome de escola onde trabalhou], outros dez anos
numa escola de musica em [refere regido do pais], hm...E durante muito pouco tempo
trabalhei em [refere regido do pais]. Pronto, foi assim.

Entrevistadora: E o piano quatro méos, a [refere nome préprio da informante] sempre deu aos
seus alunos, desde o inicio do seu percurso enquanto professora, ou foi uma coisa que apareceu
mais a meio do caminho?

Entrevistada: Nao, ndo apareceu, porque eu enquanto também aluna, também estava a

praticar a quatro méos. Era uma coisa muito...muito...cativada, no ensino, quando eu
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era aluna. Portanto, a quatro maos, ou até dois pianos. Dois pianos era mais praticado do
que o quatro maos, e vou explicar porqué. Porque, e isso é uma coisa muito importante,
as salas na minha escola tinham... dois pianos de cauda, todas as salas. Dois pianos de
cauda, obviamente os professores estava a optar mais por...repertorio a dois pianos do
que quatro maos. Mas era um momento muito importante do ensino. Portanto, nés antes
de comecar...a disciplina de Musica de Camara, isso comeg¢a ho nono ano, N0 NONO ano
nds comegcamos musica de camara e acompanhamento, como disciplinas independentes-,
Portanto, dois anos antes, ao longo desses anos, havia duas horas semanais de
instrumento, de piano, e uma hora de conjunto com quatro méaos ou, ou dois pianos.
Portanto aquilo era como se fosse uma disciplina preparatéria, como se fosse...para
depois comecar com musica de camara e acompanhamento.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Era assim. Era uma disciplina independente.

Entrevistadora: Sim. Estou a ver.

Entrevistada: Nao dependia de estar a fazer a parte do programa de piano, ou ndo. Claro,
com 0 mesmo professor. Com 0 mesmo...sim.

Entrevistadora: Sim. E a [refere nome prdprio da informante] atualmente d& piano quatro
maos em todos os niveis, Iniciacdo, Basico e Secundario?

Entrevistada: Ndo. N&o. Principalmente dou isso no inicio. Hm...depois, mais tarde, por
questdes de...programa de piano, os alunos tém de fazer o programa, e os alunos
normalmente ndo tém tempo. De aula, o tempo de aula é muito pouco, ndo é? Como
sabemos, tém quarenta e cinco minutos de aula comigo, e...depois, no Secundario,
também néo, porque... mesmo que...sdo alunos de articulado tém duas horas... essas
duas horas tém de ser focadas principalmente no programa deles. Quando faco alguma
coisa do genero, para mais crescidinhos, faco fora do horario normal. Portanto, é...posso
ter um...um projeto a parte. Vou fazer uma audicdo ou qualquer coisa, que vai ser
focado...para quatro méos. E ai trabalho fora do meu horario. Mas nao esta previsto nas
horas das aulas normais, néo esta.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Esta previsto mais para criangas... novas, quando elas comecam a tocar
com poucas notas ainda...s6 para enriquecer a sonoridade daquilo que elas fazem, e dar
alguma... compreensao e sensibilidade para a parte harmonica. Porque imaginemos, uma
crianga toca umas notas, mas...niao tem fundo harmonico, ndo tem apoio... e esse apoio

vem da segunda parte, onde o outro pode tocar também. As vezes, por falta de recursos,
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por exemplo, podem haver falta de recursos, no sentido de nédo tenho horario para dois
alunos estarem ao mesmo tempo. Nesse, nessa altura toco eu, com eles, a quatro méos.
Para eles até perceberem, esse é o funcionamento do quatro maos. E...assim.
Entrevistadora: E dentro do nivel de Iniciacéo, da a todos os alunos ou ha alguns meninos que
ficam de fora?

Entrevistada: ...Nao, normalmente todos conseguem ter essa pratica. Pode ser pouco ou
mais, mas quando, por exemplo, o horario, isto depende da parte que...tem a ver com o
horario deles,por exemplo, um aluno tem meia hora, e outro aluno tem meia hora logo a
seguir. Eu faco assim, dou vinte minutos sozinho...vinte minutos sozinho, e no meio, vinte
minutos junto os dois.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Estd a perceber? Sdo sessenta minutos no total. Vinte minutos, vinte
minutos, estdo sozinhos, comigo. No meio, vinte minutos, conseguem estar juntos. Cada
um tem de-, ou um chega dez minutos mais cedo, esta fica mais dez minutos, mas sim.
Trabalho assim. Mas, se ndo for pessivel... entdo, ja fica...pronto, comigo, trabalha
apenas comigo. Mas o que interessa, no meu...entender, interessa ¢ desenvolver a audicao
do aluno paraele conseguir ouvir os graves quando ele toca nos agudos, e vice versa. Tocar
nos graves, e ouvir 0s agudos.

Entrevistadora: Entdo a [refere nome préprio da informante] considera imprescindivel que
isto comece no nivel de Iniciacdo?

Entrevistada: Eu acho mais importante nas iniciagdes. Mais importante.

Entrevistadora: Justamente por essa capacidade auditiva, de...comegar a conhecer o piano
todo, ndo é?, auditivamente?

Entrevistada: Sim, sim. Precisamente para ouvir... 0 lado harménico do piano. Porque o
piano é um instrumento melddico, harménico e ritmico. Para nédo tirar um componente
tdo forte, como é a harmonia...e, como sabemos, eles ainda n&o tém capacidade nem de
leitura, nem de compreender a tocar varias notas ao mesmo tempo, por isso fica isso na
outra parte, mas a perce¢do musical fica completa, mesmo ndo tocando. Mesmo né&o
tocando.

Entrevistadora: Sim, sim. Faz sentido. Hm, nas escolas onde trabalha, mas, agora pode-se
cingir mais a [refere nome da escola onde informante trabalha atualmente], sente que sdo muitos
os professores que desenvolvem a abordagem a quatro médos nas suas aulas? Sao muitos... ou

nem por isso?
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Entrevistada: Eu tenho que dizer isto? Ah, néo sei, isso ndo sei. Por simples razéo, vou
dizer por simples razdo, ndo é? H& professores que...por exemplo, ttm muitos alunos
novos, e... ai o trabalho estd mais focado para essas idades, e...depois conseguimos
perceber isso, o trabalho feito, nos recitais, por exemplo, quando ha presenca das quatro
maos, no programa, ndo é?, tinha compreendido colegas que estdo a trabalhar quatro
maos. Mas nas outras vezes ndo é possivel ver esse trabalho, por...por uma razao forte,
porque nds, no programa, quando o estamos a apresentar para provas ou para avaliagéo,
de uma certa forma, ndo é€?, tem que haver uma avaliacdo, ndo ha essa componente no
programa.

Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: Nao havendo essa componente, fica la atréas. Fica... na sala apenas, ou entéo
esse professor esta a realizar o trabalho nas audi¢des da propria classe. Nao leva fora da
sua classe. Porque ndo ha, ndo ha muito lugar para levar fora da...sua classe. Hm, posso
estar em erro, mas... recordo, que houve audigdes s6 de quatro maos.

Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: Entdo, estou a dizer, é um trabalho muito exigente nesse sentido de
organizar. Organizacdo ndo é facil, porque, quando nés ndo podemos ter dois alunos ao
mesmo tempo na sala, cada um trabalha a sua parte, a partir de casa, e vé depois com 0
professor, depois o professor toca, depois-, E muito raro conseguir juntar esses alunos.
Portanto assim... fica um bocado dificil compreender o trabalho de cada colega.
Entrevistadora: Sim. Quando comecou a dar aulas, o que é que despertou o seu interesse em,
em por os alunos a tocar a quatro méos, sendo que...por exemplo, em [refere nome da escola
onde informante trabalha atualmente] ndo é obrigatdrio, ndo é?, nas outras escolas era. Mas,
sendo que em [refere nome da escola onde informante trabalha atualmente] nédo é obrigatorio,
0 que € que despertou o seu interesse?

Entrevistada: Hm...o interesse € sempre 0 mesmo: o prazer dos alunos. Isto em primeiro
lugar. Para mim é muito importante que eles tenham prazer daquele momento. Claro que
ndo conseguem logo ter esse prazer. Primeiro, ficam muito incomodados, e depois...
timidos, e... podem haver varias reagdes. Mas no.... final de...algum tempo passar, ja
comecam a encarar isso com naturalidade e essa naturalidade ja...abre,
para...conseguirem ter prazer daquele momento. Tocar com alguém. Ou seja, 0 mais
importante para mim, além das coisas de audicdo que ja falei, desenvolver a propria
audicéo do ouvir ao mesmo tempo, porgue sdo poucas notas, ouvir outras coisas que estao

a acontecer, ritmicas, os acordes podem ser mais ritmicos, hm... Pronto, ha varias formas
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de fazer. Uma vez, recordo-me agora, que uma aluna minha estava a dizer-me, que tava
a tocar comigo, estava a dizer-me “O professora, mas da outra vez no estava a fazer
assim os acordes” e...e, precisamente, eu estava cada vez a acompanhar de forma
diferente. Uma vez era mais arpejos, outra vez era s mais umas notas...terceira vez era
mais acordes. Também é possivel fazer isto, mas pronto, sendo eu, para mim é facil, agora
sendo outro aluno, é mais dificil, ndo é? Para ele perceber que também é possivel fazer de
outra forma. Mas para isso tem que crescer bastante [risos]. Para fazer isto [risos]. Pronto.
Entrevistadora: Sim. E quando € para formar os duos, os pares, costuma ter em conta a
afinidade pessoal entre aqueles dois alunos? N&o?

Entrevistada: Isso quando mais crescidinhos, sim, pode ser. Mas quando...simplesmente
a preocupacao é conseguir juntar os dois a mesma altura na mesma sala, ai ja... Ainda
por cima, tém de ser quase do mesmo nivel, o aluno, os alunos. Devem ser do mesmo nivel.
Ou entdo, pode ser que um seja de um nivel mais avancado, para tocar mais
acordes...também é bom. Mas é-, ndo chega a esse ponto da afinidade pessoal...ndo chega.
S6 depois, mais tarde. Eu tive um ano em que...trabalhei com alunos de secundario, isso
foi bom. Muito muito bom. E além de piano houve outros instrumentos também. Ai eu
percebi que elas queriam juntar-se pela amizade. Queiram juntar-se com...mais assim,
com pessoas que gostam mais. Existe isto. Claro que sim.

Entrevistadora: E a [refere nome proprio da informante] reparou que essa afinidade acabou
por facilitar a aprendizagem...daquela peca? Ou é um elemento que...pode distrair? Que eles
estdo ali a tocar com o0 amigo, e...

Entrevistada: Hm, ndo. N&o. Ajuda bastante. Porque entre eles ja existe uma
compreensao pessoal, e depois...transmitir isto, na musica e pela musica, fica mais facil.
Acho muito muito importante, quando fazemos musica, ter pessoas amigas com quem
fazer. Acho isso muito importante. Sim.

Entrevistadora: Sim. E j& alguma vez teve de mudar um grupo, por perceber que aqueles dois
elementos ndo estavam a funcionar bem juntos? Ou por questdes técnicas, porque um controla
muito bem o ritmo, e outro tem essa dificuldade, entdo aquilo ndo resulta...J4 aconteceu?
Entrevistada: Hm, ha casos em que...nfo resulta no inicio, mas acho que temos de ser
persistentes e...continuar a trabalhar com esse grupo. Porgue mesmo assim...se
desistirmos, eles também desistem, hm... E depois mostrar a fragilidade do aluno, em
qualquer aspeto, seja ritmico, seja de leitura ou de compreensdo musical... Acho que o
aluno mais forte, mais capacitado, tem de puxar pelo outro, e ndo desistir no meio e dizer

“Tu ndo consegues”. Acho isto pouco pedagdgico, sinceramente.
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Entrevistadora: Sim, sim. Haver persisténcia. Acha que o facto de o aluno poder tocar em
casa, a mesma peca a quatro maos, com outro elemento, com o pai, com a mée, com 0 irméo,
interfere na forma como... toca a musica em sala de aula, com o colega?

Entrevistada: Pode interferir. Pode interferir, mas isto sé seria, no sentido, enriquecedor
do, do efeito. Ou seja, ele tem de perceber que... a vida vai ser mesmo assim, tocar com
varias pessoas. N&o serd sempre a tocar com a mesma pessoa, ndo €?, este ano ele toca
com um colega, no proximo ano vai tocar com outro colega. E esta experiéncia de tocar
em casa também, com o irmao, pode ser que € o irmao, pode ser que € o pai, ou a mae, é
Otima, porque...em casa também ter esse apoio-, O que interessa para mim é, acho que
tocar a quatro mdos com alguém, ou com familiar, seja quem for, hm...enriquece
emocionalmente. E eu acho que... esse... aspeto do...emocional, na musica, tem de ser
muito trabalho. Porque, como ja disse, referi, o prazer, aguele momento de prazer, é
muito importante, porque...também com 0 pai ou 0 irmdo ou a mae a tocar, também
é...aquele... momento de mostrar aos seus familiares o que é que estd a aprender, e, fazer
com 0s pais é...um momento muito alto...mesmo familiar, em termos familiares. Porque
cria lagos muito importantes entre varias geragoes da familia.

Entrevistadora: Sim. E com que cre-, critérios é feita a distribuicdo de partes, como é que
decide quem toca o primo e quem toca o0 secondo numa pecga?

Entrevistada: A distribuicdo é, apenas nessas idades, é pela capacidade. Mas a
capacidade... deles, ndo é?, de ler e tocar. Por exemplo, as vezes, quando a clave de f4
ainda néo funciona muito bem, a leitura ainda precisa de algum tempo para melhorar, e
etc, obviamente fica nos graves. Ao contréario, obviamente fica nos agudos. E quem tem
uma leitura mais-, normalmente nessas pautas, 0s graves tétm mais componentes, tém
mais...mais elementos. Portanto, esses elementos tém que ser distribuidos para o aluno
que tem um pouquinho mais leitura. Agora, claro... quando chega a uma altura em que
ja ndo tem essas dificuldades de leitura, ou entdo ja, de mao, consegue ja fazer acordes
e... mais ritmos, etc, eu tento que uma vez seja nos agudos, outra vez seja nos graves. Ou
seja, numa peca fica la em cima [queria dizer no secondo], noutra pega fica no primo. Para
nao ficar, para nao ficar habituado a estar sempre la no mesmo sitio.

Entrevistadora: Sim, percebo. Hm, agora, quais sdo as maiores dificuldades ou os lados mais
desafiantes, hm, de tocar a quatro maos, que a [refere nome proprio da informante] vé nos seus
alunos?

Entrevistada: Hm, dificuldades? Hm...Pronto, a leitura em primeiro lugar. Depois, em

segundo lugar, hm...Esta capacidade emocional, de controlo emocional. Quando...nos
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primeiros tempos ficam muito... incomodos, hm, ter uma pessoa muito ao lado dele, estdo
timidos, isto pode bloquear um bocadinho o trabalho. Por favor, sempre estar...eu sempre
estou a falar dos pequenos, OK? Nao estou a falar dos mais assim, néo estou a falar de um
projeto especial. Eu estou a falar dos pequenos.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Sim. E nos pequenos esta timidez é muito marcada. Timidez. N&o
conseguem logo... ultrapassar isto. Mas depois, passado algum tempo, ja, ja comecam a
falar e brincar e rir, e essas coisas todas.

Entrevistadora: E um processo natural. ..

Entrevistada: Pronto, essas dificuldades psicoldgicas e emocionais, ainda. Depois...uma
das dificuldades, quando um pouco mais crescidinhos, quando ja surge pedal, por
exemplo, a distribuicéo do pedal. Quem vai fazer o pedal. As vezes ¢, pronto, normalmente
tem de ser quem toca nos graves, ndo €? Por ser perna direita mais préximo,
porque...perna esquerda € um bocado...esquisito fazer pedal. Mas mesmo assim, no
inicio, quando eles ndo estao ainda muito cientes da utilizacdo do pedal...também pode
ser que as vezes divido quem vai fazer. I1sso muito depende da partitura. Muito depende
da peca.

Entrevistadora: Certo. E j& aconteceu, por exemplo, na mesma peca, hm, num determinado
momento, fazer sentido ser o secondo a fazer o pedal e depois, la a frente, ser o primo? Ou
geralmente é sempre 0 mesmo?

Entrevistada: Ndo. Normalmente é sempre um que faz o pedal. Porque...as preocupacdes
ja sao bastantes.

Entrevistadora: Hm, hm. Sim.

Entrevistada: As vezes pode haver uma situagao de cruzar a méo...com a outra mao, do
colega, nédo é das suas méos, mas € uma parte fazer, cruzar a mdo. Nao é...Isso ja faz
alguma confusdo para eles. Agora pé também, pé também no pedal, ndo. Eu tento que néo
seja esta a solucéo.

Entrevistadora: Sim. Recorda-se de algum caso, de algum aluno, que tenha tido uma evolugéo
muito grande, e que se tenha notado no trabalho a solo...gragas ao quatro méos, gracas ao
trabalho efetuado a quatro maos?

Entrevistada: Sem davida, sim. Porque esta capacidade auditiva...e capacidade de olhar
para a pauta, saber a parte do colega, estar a espera daquela nota, e s6 depois tem que
tocar a sua nota, ndo €?, ritmicamente. Esse trabalho...um, dois, e dois esta no outro, no

outro colega, e trés ele toca. Percebe o que é que eu quero dizer?
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Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Em termos de distribuicdo do tempo na pauta. Saber contar, saber ouvir,
saber estar a espera...ouvir aquele som, e sé depois ele tocar. Depois, ele tem que tocar
sempre-, as pautas vém sempre com...todas as partes, quatro partes. Isso também ¢
diferente dos dois pianos, quando ele est4 a olhar s6 para a sua parte. Quatro maos, no6s
estamos a olhar para tudo, a0 mesmo tempo...[impercetivel] essas dificuldades de leitura,
como ja referi. “Tens que estar a espera daquela nota, daquele acorde”, isso tudo
desenvolve a leitura deles, mesmo que ndo toquem aquela nota. Num dia diferente,
quando eles ja tém que tocar os graves e ja ttm uma parte mais elaborada, ai eles ja tém
uma facilidade de leitura e conseguem mais facilmente chegar aquelas notas. Nao estava
atocar na altura, mas agora vai tocar, e...¢ uma naturalidade na leitura e na compreensao
da pauta.

Entrevistadora: Sim. E ja que falamos aqui da questdo da partitura, eu sei que ha dois tipos,
aquelas em que cada parte tem a sua pauta, portanto sdo duas pautas diferentes, hm, e depois ha
aquelas em que, na mesma folha, n6s temos as duas partes. A [refere nome proprio da
informante] prefere qual? Ou nédo tem preferéncia, é o que calha?

Entrevistada: E assim, depende das pautas, precisamente ¢ isso. Ha, ha conjuntos de
pecas, por exemplo, que... em que ja esta distribuido para cada aluno, e isso também é
pratico, € muito préatico para cada um levar para casa e estudar a sua parte. Mas depois
pomos na sala, quando chegam ai, e as duas partes estdo a nossa frente. Pronto, depende
do material de trabalho que houver, ndo é? Como houver. Uma peca estando de uma
maneira ou de outra, ndo faz mal, trabalhamos. N&o faz mal. Eu acho que variar é sempre
muito bom. E boa ideia sempre variar esse tipo de leituras. Uma vez esta distribuido assim,
ou ndo, mas o aluno ndo tem de ficar habituado sempre a uma determinada forma de
trabalhar. Fez assim, pronto, agora vai fazer diferente, ndo faz mal.

Entrevistadora: Sim. Ja observou o fendbmeno de transferéncia de qualidades? Por exemplo,
um aluno...acabar assimilar caracteristicas do outro colega, por estar a tocar com ele?
Entrevistada: Pode acontecer.

Entrevistadora: De postura...de som...

Entrevistada: Pode acontecer [risos]. Sim, pode acontecer. Sim, por acaso sim. Com coisas
boas e também com coisas mas [risos]. Eles sdo muito vulneraveis nesse sentido, sdo
muito... faceis, de moldar. E esse moldar pode ser dos dois lados, pode ser pelo, pelo, pelas
coisas boas, por exemplo, a musicalidade de um aluno...pode ser adotada por outro. E, ao

mesmo tempo, a incapacidade ou pouca capacidade de um aluno, imaginemos, uma pouca
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capacidade ritmica, ndo é?, ndo consegue perceber 0s pormenores ritmicos...pode
influenciar... 0 outro também. J& que ele estava a espera de ouvir aquela nota, e se aquela
nota nao for tocada na altura certa, ele também cai no erro...de ndo saber contar. Agora,
capacidades...artisticas, por exemplo, também séo interessantes. Quando um chega la no
palco e faz uma vénia quase a fugir, outro fica la mais tempo e faz uma vénia mais bonita,
eu chamo a atencdo para que seja 0s dois a aguentar o mesmo tempo. N&o é um fugiu, o
outro ficou, e ndo sei qué. Essas coisas também fazem parte do nosso trabalho. Trabalho,
antes e depois da peca. Ou ent&o, a postura no piano. Senta-los. E bonito quando os dois
tém a mesma sensibilidade, mas as vezes ndo tém a mesma sensibilidade. E como jé disse,
a escolha dos alunos tem muito a ver com apenas disponibilidade horaria. E nédo a
disponibilidade, sensibilidade musical. Isso mais tarde, se... se juntar os dois alunos, €
bom que conseguimos perceber se vai dar para os dois alunos da mesma forma. Mas se
nao, trabalha-se também. N&o faz mal.

Entrevistadora: Sim. Agora falando dos repertérios, que géneros é que a [refere nome préprio
da informante] gosta mais de abordar? Que tipos de repertério, género, periodo, estilo...
Entrevistada: Tudo o que houver [risos].

Entrevistadora: Tudo o que houver.

Entrevistada: Tudo o que houver. Nas inicia¢fes, h4 manuais... mesmo que estdo virados
para o quatro maos. Por exemplo...eu Uso muito aquelas pegas de Barbara Mason, que
tém uma leitura muito facil, e grafica, parte grafica também muito boa. Porque os alunos
quando olham para aquilo h4d uma clareza na leitura, as pautas sdo grandes, as notas sao
grandes. Aquilo faz toda a diferenca nos alunos com seis, sete, oito anos.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: As vezes ha pautas que...ndo s30 assim graficamente muito faceis. Nesse
caso eu aumento um bocadinho, para que ndo entrem em péanico, ndo é?...” Tanta nota”,
mesmo que ndo é para ele. Pronto. Depois, quando mais crescidinhos, tudo o que é para
duas maos, desde o barroco até aos romanticos, romanticos é muito bom tocar, o
repertorio dos romanticos, hm, mas isso depende muito do nivel do aluno. E nos-, eu, por
exemplo, falando de mim. H& umas pecas pequeninas, assim de excertos
de...Tchaikovsky... e Rimsky-Korsakov e...mas pronto, também trabalhei com quatro
maos de Rachmaninov, foi excelente. Mas isso ja...ja sdo alunos quase finalistas, ndo é?
Depende, depende. Tudo depende. Depende da matéria. A matéria prima € o aluno, depois
amateéria secondo [risos] j& € o repertdorio. Nao posso dar uma peca do periodo romantico,

porgue 0s romanticos ja sdo bastante interessantes em termos de, ai esta, o pedal,
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dindmicas, etc, uma envolvéncia dos dois, emocional,...Hm, ha repertorio precisamente
para criancas. E esse repertdrio que ¢ mais chamado para mim, para essas idades.
Entrevistadora: Entdo, considera que ¢ dificil encontrar repertério bem escrito e a0 mesmo
tempo didatico? J& respondeu um pouco, mas...

Entrevistada: Acho que sim [risos] Facil ndo é. Facil ndo é, mas existe, existe, sim. As vezes
hé umas partituras, boas edi¢Ges, que, na contracapa...ha uma, ha uma lista de repertorio
para quatro maos. E essas listas ajuda muito.

Entrevistadora: Pois. Sim, sim. E agora, falando aqui dos alunos mais velhos um bocadinho.
Nesses alunos...sente que 0 piano quatro maos da uma oportunidade de eles dialogarem entre
si, entre os dois, acerca de questdes de interpretacdo? Por isso, que até os autonomiza em relacao
ao professor?

Entrevistada: Sim, sem dudvida. Acho que sim, porque...eu propria, muitas
vezes...solicito...solicito ou aconselho, para que...fora do horario da aula de piano, eles
procurem estar juntos. Varias vezes. Por exemplo, estdo na escola, e tém um furo no meio
de varias aulas. O que vao fazer? Nao vao ficar la a conversa sobre nada, ndo é? Entao
procuram uma sala e... praticam. E assim, tentam encontrar os... pontos assim comuns,
e melhorar, em termos de... execucdo da peca. Isto da uma responsabilidade a eles, ndo é,
este € 0 meu pedido, e eles sabem que, na proxima aula quando eu perguntar “Entio,
conseguiram encontrar-se no meio da semana? Conseguiram juntar-se e praticar?” eles
vao dizer sim ou ndo. Sim ou ndo, vai mudar tudo. Se é ndo, a pe¢ca ndo esta bem
trabalhada, entio...porque trabalhar sozinho é uma coisa, mas trabalhar com outro,
completamente outra visdo...outra visdo, outra compreensdo da peca. E quando eles
conseguem fazer isto, ai esta a autonomia deles também. Para decidir um horério, para
decidir “Vamos a esta sala, vamos ficar aqui meia hora ou uma hora”. Isto tudo é deciséo
deles... Eu ndo, ndo vou fazer isto, ndo é? S&o eles que tém que ter essa iniciativa. Mas
com o meu conselho. Eu aconselho, e eles fazem. Normalmente sim.

Entrevistadora: Sim. E quando eles chegam a aula e comegam a tocar, para mostrar a [refere
nome préprio da informante] o que estiveram a fazer durante a semana...sente que coloca-se
numa posicdo mais de... “Bem, entdo, espera 14, quais sdo as ideias deles? Deixa-me ver
primeiro quais s&o as ideias deles antes de eu dizer alguma coisa”? Sente que, de certa maneira,
adota uma postura mais...passiva, quando os alunos séo mais velhos? Nesse sentido, de dar as
ideias, e-,

Entrevistada: Ndo. Passiva nunca. Mas respeito a iniciativa deles e respeito as ideias. Por

acaso eu trabalho muito isto, mesmo néo sendo a quatro maos. Ou seja, eu peco sempre
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que-, Por exemplo, uma pauta que vem sem marcagdes de dinamica. As vezes ha essas
pautas, ndo é? “Muito bem, entdo pensa tu. Pensa tu, procura tu, e depois vamos ver se
sao boas ideias ou nao”. As ideias podem ser boas, ou ndo. Ha4 umas coisas que eu aceito,
percebendo que o aluno tem... uma compreensdo boa de fraseado... de culminantes... ou
de resolucéo de frase, ou ndo. Se ndo houver uma boa ideia, por exemplo, se ele optar por
acabar forte numa parte em que a frase musical esta a pedir terminar em piano, ndo vou
aceitar obviamente. Mas eu entdo procuro estar, apoiar algumas ideias, para ele nao ficar
assim triste por nada estar certo. Algumas ideias € bom... aprovar, e outras ideias... com
justificagdo, com justificacdo, ou seja, tocar de uma forma e tocar de outra forma para
perceber qual fica melhor. E assim, ele proprio também chega a conclusao de que afinal
era melhor de outra forma, e ndo aquela que ele estava a pensar, inicialmente.
Entrevistadora: Sim. E nesses alunos também mais crescidos, porque eu acho que isto
acontece mais nos mais crescidos. .. mas Se acontecer nos mais novos pode dizer, ja percecionou
entre os dois assim uma...uma resisténcia as ideias um do outro? “Nio, ndo vou fazer assim”
ou algum problema derivado dos niveis de protagonismo que cada um deve ter?
Entrevistada: As vezes. Esse protagonismo existe, existe. 1sso tem a ver com o carater de
cada um. Imaginemos que um € muito...[risos] -, tem essa...sentido de lider, e gosta
sempre de estar na primeira fila...Na primeira fila, quando digo...Pronto, eu inclusive
agora estou a lembrar-me de uma peca que fiz, de seis maos, de Rachmaninov...e ai
estavam exatamente as trés personalidades, assim como eles estavam na vida. A escolha
de o0 que cada um ia tocar o0 qué, eu deixei ao critério deles. Quem toca o qué. E quando
dei por isso... eu percebi que eles tinham distribuido absolutamente assim como na vida
real. A personalidade de cada um estava 14, com a escolha das partes. Hm... a pergunta
era o qué?

Entrevistadora: Era se sim, se ja tinha percecionado essa...esses problemas, ndo €?, porque,
no fundo, se dois quiserem liderar € complicado. Se um quiser, e 0 outro for uma pessoa
mais...pronto, de deixar que o outro lidere, é mais tranquilo.

Entrevistada: Sim, sim, percebo. Mas também é bom, um é lider por natureza e outro nédo
é, gosta de estar na sombra, por exemplo, ndo dar a cara. Mas naquela peca a distribuicéo
é essa, ndo vou mudar a cada aula, “agora tu tocas a primeira parte, agora tu tocas a
segunda, terceira”, ndo vou fazer isto.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Mas, numa outra oportunidade, ja é bom trocar. Aquilo que eu estava a

dizer no inicio. Umas vezes tu tocas a primeira parte, outras vezes tocas a segunda parte.
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Quando temos essa disponibilidade, de trabalhar outra peca...¢ bom, ja, tocar. E ndo
deixar que o lider seja sempre lider, e 0 outro que gosta da sombra esteja sempre na
sombra. Ou seja, € bom também dar a oportunidade ao outro aluno de sentir-se
responsavel...ser lider, ser protagonista. Mas nestas pecas também é muito importante
que nds entendemos... que é como na musica de cdmara: ndo ha lider. Na musica de
camara, ndo ha lideranca, €, os dois instrumentos ou trés ou quatro... a cada momento,
muda a lideranca. Temos que dar destaque aos graves, temos que dar destaque a quem
estd no centro, e a quem esta nos agudos. Por exemplo. Nao é?

Entrevistadora: Sim. E quando os dois querem liderar, como é que a [refere nome préprio da
informante] faz?

Entrevistada: Tem que ter respeito. Tem que ter respeito, respeito em primeiro lugar.
Tem que ter respeito, para compreender que...nédo € a altura dele. Nao pode tocar assim
com tanta lideranca, porgque neste momento da pega...tem que ouvir mais o outro colega
do que ele préprio a sua parte. Porque a musica-, 0 que interessa é a musica, ndo sao eles.
NOs temos todos de perceber uma coisa, é que nés...somos... um elo importante, mas é
um elo de fazer soar aquela peca naquele momento. E fazer a peca chegar ao ouvinte.
Portanto, é o compositor e a peca. Depois quem toca. E depois quem esta a ouvir. Tem de
haver essa... linha de funcionamento. Se ndo houver essa linha, o nosso ponto final de
chegada, que € o espectador, é o ouvinte, ndo vai ficar com uma ideia correta sobre a peca.
N&o é? A ideia fica distorcida. Se a ideia esta distorcida, entdo nés ndo fizemos bem a
nossa parte.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Aquilo ndo € uma guerra de personalidades, ndo pode ser. Alias, esta forma
de trabalhar, quatro maos, ou seis maos ¢, é...¢ um trabalho de respeito. Porque nés ndo
podemos nunca nos esquecer que ndo estamos sozinhos. Quando estamos sozinhos, o piano
todo € teu. E estas a tocar de forma muito personalizada. Agora, quando néo, nao é...se
ndo estas sozinho, tens de saber ter respeito pela partitura, e saber que naquele momento
ndo és tu, mas é o colega. Ou outro colega, segundo colega, terceiro colega. E uma
distribuicdo da importancia de cada um.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: N&o sei se consigo...explicar bem.

Entrevistadora: Sim, sim, eu percebi. Obrigada. Agora, articulando com a musica de camara,

com o assunto da musica de cdmara. Eu sei que ai [refere o sitio onde a informante da aulas
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atualmente] ndo ha a disciplina de musica de cAmara, mas de vez em quando fazem-se coisas,
fazem-se...juntam-se alunos de piano com outros instrumentos, ou ndo?

Entrevistada: Sim.

Entrevistadora: Em que medida acha que o piano quatro méos é redundante em relacdo a
musica de cdmara, ou se acha que ndo é redundante, que...que as duas sdo importantes e que
as duas complementam-se, porque séo diferentes?

Entrevistada: Tudo isso, Inés. Tudo isso.

Entrevistadora: N&o é redundante.

Entrevistada: S&o0 importantes por ser um componente. E importante por ser uma coisa
independente. E...muito importante para depois abrir o caminho para masica de cAmara
e poder trabalhar com os outros instrumentistas, outros timbres, outros instrumentos.
Saber...eu acho importantissimo, no minimo, saber, o funcionamento dos outros
instrumentos. Como é que um violino funciona...como € que um violoncelo funciona, uma
flauta, um trompete...O funcionamento. Alguma vez ter visto na sua vida como é que
outro instrumento tira-se da caixa e pde-se a funcionar. As vezes os pianistas nao fazem a
minima ideia de tudo isso. Minima ideia.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Hm... e, e isto é um trabalho também base, porqué, porque...nés quando
trabalhamos, muitas vezes trabalhamos o nosso repertdrio de piano, mas remetemos a
conversa para os outros instrumentos. “Imagina aqui que...o violino. Imagina aqui o
timbre do vieloncelo”. Hm, quando é Bach, por exemplo. Tocar o Concerto Italiano de
Bach. Mas ndo imaginar uma... orquestra barroca, de cAmara, ¢ impossivel. E possivel,
mas...¢, é...trinta, quarenta porcento das coisas. Porque o Concerto Italiano ndo pode
funcionar s6 como teclas. O aluno tem que compreender os naipes dos instrumentos,
porque aquilo é precisamente a imitacdo de uma orquestra...barroca.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Italiana. Havendo essa compreensao instrumental num aluno, perceber que
estamos a falar de...de violino, o...0 fraseado tem a ver com arcos, os legattos. O pianista
ndo perceber o que é o arco, como o arco funciona...é praticamente impossivel. Depois,
no Beethoven. Sonatas de Beethoven. Estamos a falar de orquestra, esta aqui é muito
orquestral...as sonatas € como se fossem pequenas sinfonias, ou sinfonias podiam ser
sonatas. Aquela mentalidade... pensamento orquestral, instrumental, de Beethoven. E
mesmo de Mozart. Mozart numa escala mais pequena, mas também sim.E pronto, depois

é que o repertério de piano fica mais pianistico, digamos, nos romanticos. Mas no
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Beethoven, uma execucdo de sonatas de piano sem compre-, sem ter essas referéncias
instrumentais é muito, muito reduzido. Hm...por isso, essa experiéncia de tocar com
outros instrumentos é importantissimo, importantissimo.

Entrevistadora: Sim. Mas... prefere entender a musica de piano quatro mados como uma
preparacao para isso, para tocar com outros instrumentos, ou

Entrevistada: Sim, sim. Sim.

Entrevistadora: ou acha que ou acha que devem ser coisas paralelas, que devem existir
paralelamente?

Entrevistada: Eu, quando estudei, era uma disciplina. Como j& disse. Tinha uma aula por
semana, de fazer quatro méos. Quatro maos ou dois pianos. Normalmente era dois pianos,
porgue havia dois pianos na sala. Agora nés com o Covid também temos dois pianos na
sala. Vamos ver se isto vai ser, vai, vai ter alguma continuidade. Nao sei. Se 0 nosso
trabalho vai ser virado para fazer dois pianos, mas pronto, isso é uma novidade. Por
exemplo, eu sé agora é que tenho dois pianos na minha sala. N&o tinha antes. Também
pode ser trabalhado assim, ndo é?, fazer a quatro méaos ou dois pianos. Depende.
Entrevistadora: Acha que...acha que seria positivo incluir a obrigatoriedade de tocar a quatro
m&os, Nos programas de piano?

Entrevistada: Eu acho que obrigatorio devia ser era musica de camara. A partir dai,
juntar dois alunos de piano. Juntar piano, violino e violoncelo. Piano, flauta. Piano, canto.
O que for, seria muito bom.

Entrevistadora: Alguma modalidade de conjunto.

Entrevistada: Exatamente. Exatamente. Uma, uma disciplina que seria piano com outros
instrumentos. Agora estou-me a lembrar [refere evento da sua vida académica que
facilmente a poderia identificar, por isso, optei por ndo incluir] [risos]

Entrevistadora: [risos] Agora, para concluir, quais acha, no seu entender, quais sdo 0s maiores
beneficios do quatro maos, e que sdo exclusivos de tocar a quatro maos, que ndo se encontra
noutros grupos de musica de camara?

Entrevistada: N&o ia, ndo ia dar assim um destaque tao...tdo...diferente dos outros
instrumentos. Nao ia dar. Mas pronto, a proximidade, talvez. Estar com alguém muito
perto. O que cria alguma... alguns lacos pessoais, alguns...momentos emocionais. Assim,
por muito perto. Ou, imaginemos também outra situacdo, quando tenho dois irmaos.
Irm&os, da mesma familia, também fazer praticas em casa...a aproximacao desses dois,
que € muito importante. Depois...esse, 0 desenvolvimento, como ja referi, da audicao.

Muito muito importante. De compreensdo ritmica, muito muito importante.
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Respeito...mutuo. Respeito mutuo, ndo é sé uma parte que tem que ouvir a outra, mas 0s
dois tém que ouvir uma a outra. E este respeito...depois pode ser algo muito importante
na vida. Porque eu acho que é assim, n6s quando falamos de musica, a musica néo é s
naquele momento de fazer musica. A musica cria uma pessoa. Hm...faz uma pessoa
diferente dos outros que ndo tém essa musica na sua vida. Em todos os sentidos,
inteligéncia emocional, inteligéncia intelectual, compreensdo de muita coisa abstrata que
na musica, acontece. E este pensamento abstrato... faz de uma pessoa diferente. Pronto.
Ponto final. A partir de agora, nos percebemos, o comportamento dele, que ndo tem nada
a ver...Por exemplo, eu tenho muitos alunos, como sabe, e eles estdo ou no regime
articulado, ou no regime supletivo, mas estdo numas turmas em que a maior parte dos
alunos ndo tem musica. E eu as vezes pergunto a eles “Vocés estdo mais chegados a alunos
articulados?” e eles dizem que sim, “Porqué? Sé porque tém disciplinas a parte?” e eles
“Niao, porque nbés temos um comportamento diferente. Os outros ndo tém o mesmo
comportamento”. Eles proprios ja tém essa compreensdo das coisas. Que... S80 pessoas
diferentes. Ficam ja com educacdo diferente, visdo das coisas diferente, comportamentos
diferentes. Sabem mais coisas que 0s outros ndo sabem. E essas coisas que eles sabem
através da masica, pela misica...e, pratica da musica...faz deles uma pessoa diferente.
Essa é que é a maior diferenca talvez. E isso ndo vem s6 apenas do quatro méos. Mas ha
um respeito enorme deles, naquele momento em que fazem as coisas fazem de forma
diferente.

Entrevistadora: Sim. Pronto, muito obrigada!

Entrevistada: Pronto, Inés.

Entrevistadora: Eu penso que ja falamos-,

[interrompe a gravacao e despede-se da informante]

229



Entrevista a informante 7

[entrevistadora e informante cumprimentam-se e falam sobre questdes relacionadas com

o sigilo da entrevista]

Entrevistada: Olha, é 0 seguinte...o que acontece é que eu trabalhei vinte anos [refere
nome das escolas do pais onde trabalhou]. E sempre fiz essa pratica, incluia mesmo nao
estando oficialmente no curriculo, na, na planificacdo néo existia. E a musica de conjunto,
geralmente, prioriza...vocé pegar as classes de sopro, geralmente mais de sopro, as
cordas, 0os acompanhamentos sdo mais complexos, né, mas de sopro tem mais variedade
de coisas simples. E 0 que acontece, isso eram dadas partituras para os alunos,
dependendo da sua faixa, acompanharem. E 0 que me consta...é que, em geral [pausa
para perguntar se estou a gravar, a qual respondo afirmativamente], é...em geral, o
musico...solista, seja cantor, seja-, ndo tem uma guia do piano. Ele 1€ apenas a sua pauta.
E o pianista, ele acompanha...vendo a guia do... solista. Ora, quando se faz a musica a
guatro maos, mesmo a dois pianos, a dois pianos ja vocé tem a guia do outro pianista, mas,
a quatro maos, o pianista ndo tem a guia. Ele I& s6 aquela parte. Dele. E isso em geral...ndo
com todos, mas assim noventa por centro dos alunos...estranha imenso. Porque ele esta
acostumado a ter uma guia.

Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: Entdo, esse trabalho vai promover uma...uma...digamos assim, um
desenvolvimento, do seu ouvido. E também, vai aperfeicoar a questdo do tempo. Porque
estdo os dois ali, mas estdo sem guia, entdo é como se eles estivessem tocando realmente
como...-, Os solistas, mesmo fazendo a parte do acompanhamento, ele estd ali com aquela
sensacdo que em geral o flautista tem. O solista de uma voz s6. Ent&o, isso € uma coisa
que, ja é um diferencial imenso, que...que pode ser considerado uma...uma excelente
ferramenta para o desenvolvimento musical daquele, daquele aluno. E como sendo um
motivo a mais para se...incluir na sua formacao, o repertorio a quatro méos. Nao digo a
dois pianos, a dois pianos depois € outra coisa, mais artistica, ndo tao didatica.
Entrevistadora: Nao, ndo, o meu trabalho é mesmo sobre o quatro maos.

Entrevistada: E. E. A partir da questo didéatica, o trabalho a quatro m&os é imensamente
interessante. Outro ponto é que-,

Entrevistadora: [dirige-se a informante pelo seu nome proprio], peco desculpa, peco desculpa

interrompé-la, mas eu tenho o guido, e, muitas das coisas que a [refere 0 nome proprio] esta a
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dizer sdo muito interessantes, mas elas ja contam como respostas as perguntas do guido. Que
vao aparecer daqui a nada.

Entrevistada: Entdo ta.

Entrevistadora: Entéo, pronto, para evitar repeticdes, acho que...Eu agora ao inicio eu preciso
de algumas informacdes assim mais rpidas, so. [pede o nome das escolas onde a informante
trabalha e h& quanto tempo exerce a sua atividade]

Entrevistada: [indica o0 nome de escolas e universidades em pais estrangeiro onde
trabalhou, e o0 tempo e natureza dessa atividade] Eu colocava sempre quatro maos
também, mesmo que fosse o [impercetivel], para fazerem a quatro maos e se ouvirem e
terem a questdo da métrica. Pronto, também trabalhei na [refere nome de universidade
estrangeira], e atualmente desde [refere ano] trabalho na [refere nome de escola de musica
em Portugal]. [discorre sobre um evento da vida pessoal]. Pronto, mas entio...agradeco
imensamente a escola por ter-me acolhido, e acho que estou fazendo algum, alguma
utilidade para la.

Entrevistadora: E isso, entdo com essa experiéncia...com essa experiéncia, a [refere nome da
informante] ja deu piano quatro maos a todos os niveis de ensino. Desde Iniciacdo?
Entrevistada: E. Sim. E, basicamente, 0 que acontece...eu incluo essa disciplina para os
alunos ainda que estdo com pouquinho repertério, porque depois...é, eles proprios, as
vezes por questdes de afinidade, eles pre-, eles vao fazer isso. Porque tem a parte
obrigatoria de se escolher ou de se ter, de se apresentar muita musica de camara. E as
vezes falta...falta elementos para compor, e algum aluno se fosse ficar sem o
instrumentista solista, pronto, ja se...vamos dizer assim...ndo sei como vocés chamam
esse nome, mas ja se safava com o quatro maos, né, qual € o termo que vocés usam?
Entrevistadora: Desenrascava, hm...Sim, safava usamos...nos usamos safava [risos].
Entrevistada: E... ndo é um termo muito, pronto, ndo é muito bonito mas &, é, é o que
acontece. E, pronto, e na verdade, o que é que acontece...hm, existe uma, uma, uma
necessidade didatica disso. Desse, dessa formacao. Que nem sempre ela é consciente para
o aluno que tem aquela aula. Mas noés, professores, percebemos que aquilo ajudou. Até na
parte solista do musico. Entdo, muitas vezes isso ndo é percebido pelo aluno...Ele ndo, ele
ndo entende, mas, ao fazer, ele ja esta...vamos dizer assim, passando por, por uma
experiéncia que vai-lhe dar elementos para a sua propria pessoa nas maisicas...solistas.
Entdo ¢ isso. Pronto.

Entrevistadora: E, nos seus anos de formacdo, enquanto aluna, alguma vez tocou a quatro

maos? Como aluna?
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Entrevistada: Sim, sim, j& toquei a quatro maos e muitas, eventos assim as vezes em
saraus, em casas de amigos, faziamos uma coisa assim de quatro maos. Uma peca
recorrente é a Fantasia de-, [risos], € a Fantasia de Schubert [comeca a cantar]. Isso ai
todo o mundo quer tocar, pelo menos a primeira parte, é...€¢ muito engracado, porque, em
saraus, assim de brincadeira, a gente faz alguma coisa. Mas ja fiz, ja fiz...ja fiz
Poulenc...ja fiz a Suite de, de, de Fauré...ja fiz Debussy e, sobretudo, ja fiz musica
brasileira, [impercetivel], Brasiliana n°8...e...enfim, ja fiz bastante repertério e...e é
muito interessante. Para a musica brasileira tem muita coisa a quatro maos, né, mas
existem pecas simples, eu usei muito Weber, Beethoven...Mozart, coisas simples,que se
VOCE N&0 pega eu posso passar para vocé futuramente.

Entrevistadora: Obrigada.

Entrevistada: E coisas muito basicas também. Diabelli, que...sdo bem interessantes. Que
o0 aluno tem de estudar e na hora de juntar, é como eu disse, € um referencial que ele ndo
t4 acostumado. Porque ele vai ver s6 a parte dele, e 0 outro sé a parte dele. Diferente,
porgue geralmente ele quando faz musica de camara ele tem a guia do, do instrumento.
Pronto.

Entrevistadora: E na, na escola onde trabalha agora, na [diz 0 nome da escola] sente que séo
muitos os professores que desenvolvem a abordagem a quatro maos nas suas aulas de piano?
Ou ndo sdo assim tantos?

Entrevistada: N&ao, ndo conversei com-, pronto, eu tenho s6 um colega que é o [refere nome
do colega e um pouco da sua formacgdo académica], é...ndo conversei, mas eu acho que ele
faz qualquer coisa sim, a quatro maos com os alunos, mas ainda ndo tive essa
oportunidade. Nés somos, nds temos muita liberdade, do conteddo, existe um, um, um
guia, né, mas, pronto, nds temos muita liberdade de repertorio e de atuarmos na sala de
aula. Inclusive os alunos do instrumento tém duas, duas aulas por semana. E, cada um é
de uma hora, isso é uma escola técnica, e, além disso, tém aulas de teclado. Que eu
geralmente dou harmonia no teclado, fago conhecer os acordes...pronto, aquela coisa toda
tedrica, mas na pratica. Entéo é isso.

Entrevistadora: Hm, o que € que despertou o interesse em implementar esta pratica junto dos
seus alunos, sendo que ndo é uma pratica obrigatdria, ndo é...nao vem nos programas que €
obrigatorio fazer isto. Portanto o que € que despertou o seu interesse?

Entrevistada: Pronto, o interesse € justamente ver, nessa pratica, uma ajuda imensa na

formacéao daquele aluno. Em termos de ritmo, em termos de escutar, de escutar o outro.
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Porque, como digo, ele perde aquele referencial visual do guia, ele vai ter que estar
sozinho, fazendo a parte e vai ter de aprender a ouvir. E muitos ndo se ouvem.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Entéo, eu acho que essa questao da escuta eu acho que-, 0 que me motiva a
dar o quatro maos € saber que implicitamente essa pratica vai contribuir para...o
desenvolvimento dele musical. Como um musico em geral. Independente de ele continuar
a fazer a pratica ou néo, ne, é claro que tem as questdes, as vezes sdo muito miudos, e
ficam rindo, e um “chega para 14”, e ndo sei qué...entdo, eles costumam fazer um pouco
de boicote e...”ah, mas eu ndo gosto dele, eu quero outro”, aquela coisinha toda de quando
estdo muito miudinhos. Mas existe, fundamentalmente, uma coisa e uma alegria muito
grande quando eles conseguem...chegar ao fim da musica. Entdo, essa, essa alegria
também ¢, é bastante interessante de ver, porque é um desafio. Nao é facil, ndo é facil.
Entrevistadora: Pois. Pois. Era ai que eu ia pegar. Se, nos alunos mais pequenos, considera
importante que isto comece logo no nivel de Iniciacdo?

Entrevistada: Ah, sim. Sim, sim. Porque, quando chega mais velho ja-, eles, é inconsciente,
como eu falei, quando, quando é mais velho, vocé ja explica “olha, vai ter isso, vai ter
aquilo”, 0 pedal. Geralmente os pequeninos ndo tem pedal ainda, nem alcancam o
pedal...e eles estdo tdo preocupados em escutar aquilo, que ainda esté para ser, né... mas
o0 pedal é sempre colocado pelo segundo piano. Entéo, também, isso é bom variar. N&o é
bom ficar sé no primeiro piano.

Entrevistadora: Sim, sim, sim, sim.

Entrevistada: Porque a questdo da pedalizagdo, também, é uma coisa muito importante,
porque as vezes vocé vai ter que botar o pedal...ndo para vocé, vocé vai ter que botar o
pedal...

Entrevistadora: Para o outro,hm hm.

Entrevistada: Para o solista. Entdo é imensamente rica, a experiéncia da masica a quatro
maos. Por todas essas questdes. A pedalizacdo é uma coisa serissima, e...e pronto, e
geralmente...muitas vezes, 0 que esta no secondo, ele vai botar o pedal para ele, e...o que
esta solando, ndo se reconhece, porque quando ele esta estudando em casa aquela parte,
ele bota o pedal. E ai, quando é que vai ouvir sem o pedal que ele acostumou a botar?
Entdo, essa é também...uma forma de entrosamento. N&o é sé pelo pulso, mas ¢ um
entrosamento de o que é que aquele...colega, que estava fazendo o solo, quer escutar, e

qual é a demanda que ele vai ter de...conversar com a outra parte, né.
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Entrevistadora: Sim. E no momento de formar os duos, costuma ter em conta a afinidade
pessoal entre aqueles dois alunos?

Entrevistada: ...Geralmente, eles mesmos se agrupam, pela afinidade. Isso ai é, é-, mas as
vezes afinidade ndo quer dizer mesmo nivel musical. Na verdade, sdo colegas, mas
enfim...tém niveis diferentes. Mas isso também € importante, porque...um...sempre vai
ser rico de alguma forma, porque...é uma forma desses elementos estarem fazendo
musica...porque 0 resultado final tem que ser artistico, ne, entdo eu ndo, também eu nao,
eu ndo -, Uma musica que sempre querem tocar ¢ a Marcha Militar, né, de Schubert
[comeca a cantar]. E muitas vezes, o coleguinha que...sdo partes dificeis, né...entdo, as
vezes, VOcé ndo encontra...eles querem ficar amigos, e ficar na mesma coisa, e pronto, as
vezes... a amizade fica um pouco abalada com isso [risos]. Pode acontecer, pode acontecer.
[risos]

Entrevistadora: Entdo ja testemunhou esses casos em que a amizade fica abalada por essas
questBes do duo, ndo €, mas e ao contrario? De que forma € que ja reparou que o facto de eles
serem muito amigos facilita na aprendizagem? Ou se distrai. Porque as vezes também pode
distrair, mais do que ajudar.

Entrevistada: E, pois, cada caso ¢ um caso, né, a gente, na sala de aula, a gente
procura...pronto, porque depois eles tocam e vao-se comparar, entido...e tem uma
avaliacdo, entdo tudo isso a gente costuma...falar, perceber, e a gente dialoga, mas,
eventualmente, é...tudo se arruma bem, né. Porque, principalmente, se os alunos estéo
numa escola de musica, né. Agora, eu tenho visto, ndo s [indica pais de onde veio], mas
aqui também, alguns problemas de comportamento, né. Que a gente...

Entrevistadora: Isso € que € o pior.

Entrevistada: E, é uma nova...uma nova-, ha vinte anos atras, é...em ndo-, era
inconcebivel vocé ver numa aula especifica, de mus-, ndo é geografia, ndo € inglés, ndo é
matematica, mas numa aula especifica de mausica...aluno fazendo bagunca. E é um
problema recorrente atualmente. Por exemplo, nas aulas de coral, eu ndo queria ser
professora de coral. Ta muito complicado.

Entrevistadora: T4 complicado. Grupos grandes, grupos grandes,...

Entrevistada: Eu néo sei, eu néo sei, &, eu ndo sei...Mas eu acho que € um pouco a internet,
é um pouco a capacidade de concentracdo, entdo eu acho interessante eles poderem
trabalhar, por exemplo...partes da musica. Por exemplo, se vocé tiver pelo menos uma
exposicao de uma sonata bem trabalhadinha, eu ja considero-, eu ndo penso s6 no produto

final. Eu penso no que pode ser util aquilo e que realmente resulta, eu acho muito
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importante...vocé dar alguma coisa de quatro méos. Entre os alunos. Ndo havendo dois
alunos, acho interessante...o professor fazer com o aluno.

Entrevistadora: E ja alguma vez teve de mudar um grupo, por perceber que aqueles dois alunos
ndo, ndo estavam a funcionar bem juntos? Ou porque nao havia essa afinidade. ..havia antipatia,
ou porgque um tem um controlo muito bom do tempo e o outro ndo, e entdo ndo estavam a
conseguir funcionar como um. Ja aconteceu ter de mudar?

Entrevistada: E, j&. Mudar eu ndo me lembro de ter mudado, ta, mas eu, por exemplo, eu
posso tocar com o aluno que tem mais facilidades, e aquilo vai estimular o outro a
querer...digamos, até por imitacdo, o outro vai-se sentir feliz, porque vai sentir que a
parte dele estd bem, e vai ficar um pouco, vamos dizer assim, vai ficar um
pouco...misericordioso, com o0 outro colega. Eu acho que isso pode ser trabalhado
também. Vamos dizer assim, a generosidade...entre 0s colegas. Porque nem todo o mundo
tem a mesma...a mesma-, e pronto, eu acho que...eu acho que varias coisas podem ser
trabalhadas com o quatro méos. VVocé dentro de uma sala de aula, mesmo que haja uma
animosidade, vocé tenta um pouco...insistir, porque-, claro que musicalmente, nos ja
sabemos até, que, se juntarem o Itzhak Perlman com...o0 Rostropovich, e o Barenboim,
sdo trés grandes estrelas, mas pode ndo resultar um trio tdo maravilhoso como o, o,
o...Trio dell’Arte, por exemplo. Que, ndo sédo tdo famosos mas o entrosamento entre 0s
trés é fantastico. Porque €, isso ndo, quero dizer-, entdo, o facto de um ser, serem grandes,
excelentes, ndo quer dizer que va resultar numa masica, porque essa, essa coisa da
generosidade também é importante. Se trabalharem a escuta, principalmente a
escuta...ndo é, entdo...as vezes, com muitos egos, vocé ndo faz uma musica tdo...vamos
dizer assim, &, é...mélangée [palavra francesa para “misturada”], como diz, é...néo sei 0
termo que eu usaria aqui, mas...pronto, VOCé percebeu, né?

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Esse mélangée no sentido de, de, untada, né, uma coisa bem...vamos dizer
assim, como se fosse uma coisa s6. Porque € isso que a gente tenta na musica a quatro
maos, € imaginar que tinha um sé tocando.

Entrevistadora: Entdo acaba por ser interessante...essa generosidade, eu achei interessante
isso que disse, de...pronto, ver que “O outro € diferente de mim, sim senhor. Tem fragilidades
que eu se calhar ndo tenho, tal como eu tenho fragilidades que ele ndo tem”, hm, e tentar

trabalhar com isso. No fundo.
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Entrevistada: Pois, porque futuramente ele também vai acompanhar um flautista, um
clarinetista ndo tdo bom. E o que...poderia, 0 que...Pronto, essa parte. Basicamente é isso
exatamente.

Entrevistadora: Mas quando, quando junta os alunos, costuma pensar no nivel? Por exemplo,
“Vou juntar um de primeiro grau com um de primeiro grau também, ou de segundo, va”. Pensa
nos niveis?

Entrevistada: Ah. Pronto, é. E. Seria mais ou menos isso. Geralmente as turmas ja estéo
feitas. Ja aparecem, a gente ja-, aqueles alunos sdo daquela turma, né. Mas realmente
existem o0s niveis, agora, se for um nivel muito discrepante, se existe muita discrepancia,
eu procuro colocar os mais adiantados juntos. Claro. Mas néo, é, mas isso para efeito de,
vamos dizer, de uma audicdo, de uma coisa assim. Mas para efeito de sala de aula, eu acho
importante essa mistura. Eu acho que é muito lucrativa. Do ponto de vista didatico, do
ponto de vista pedagdgico, né. Do ponto de vista de uma situacdo maior, ndo s6 musical,
ne.

Entrevistadora: Acha que o facto de aluno poder praticar em casa, a mesma peca a quatro
m&os mas com outra pessoa, um pai, uma mae, um irmao, interfere na forma como toca com o
seu colega na sala de aula? Interfere na maneira como depois vai tocar aquela peca?
Entrevistada: Pronto, basicamente, de cada vez que a gente toca uma musica, a gente nao
toca igual (risos). E a verdade. E...as vezes s6 o simples facto de vocé tocar em casa é
diferente de tocar com o professor ao lado. Ou, uma visita ao lado. Ainda mais na escola,
entdo, sempre vai interferir, mas ndo acho mal. N&o acho mal, ta. Porque, é...é¢ como eu
falei, nessas brincadeiras de sarau, as vezes, [refere vivéncia pessoal], isso, claro, a pessoa
com quem esta tocando sempre vai ter alguma diferenca, mas pronto...Nao acho mal isso
ai, até, pelo contrario, pode desenvolver até adaptacéo auditiva, em relacdo-, Agora, se é
uma coisa rigida, “nio, eu fiz esse rubato aqui com o meu pai, e eu quero fazer esse rubato
aqui com-,” s6 que o outro ndo sente aquele rubato. Mas é esse, é, justamente, 0, 0, a
questédo do, vamos dizer assim, da utilizacdo, da riqueza...de vocé fazer esse tipo de, de
repertorio. Porque vocé tem que se adaptar ao outro. E isso vocé sente, e ndo ¢ pelo guia.
Nao é pelo guia porque vocé ndo tem a guia. Do segundo piano, primeiro piano,
vocé...sente, vamos dizer, aquela...agogica...que se propée mais naturalmente.
Entao...eu acho muito rico o trabalho. Logo quando vocé falou, eu falei “Eba, deixa eu
me meter nessa”, porque acho muito-, e ndo vejo todos os professores que sabem, nem-,
nunca fizeram, portanto nunca foram expostos a ter que fazer musica de-, e ndo sabem

tdo... dos beneficios.
236



Entrevistadora: Sim, sim. Pois.

Entrevistada: Dos beneficios, porque néo fizeram, entdo nao tem aquele beneficio, ndo
tem a nogdo, a consciéncia do beneficio que aquela pratica pode trazer. A si, e ao préprio
aluno.

Entrevistadora: Pois. Eu também tenho essa percecéo, acho que ndo é...uma coisa comum. E,
jaagora, quero falar sobre isso também, porque é que acha que néo, porque € que acha que nao
€ uma coisa mais recorrente? Os professores de piano pensarem nisso, em pér os miudos a tocar
a quatro maos.

Entrevistada: Olha...no século XVI11I ndo havia radio, ndo havia televiséo, e todo o mundo
tocava a quatro méos. Tocava sonatas, tocava repertorio...sinfonia, épera...pronto.
Entdo, isso € uma questdo mesmo que essas coisas vao e voltam, né. Eu acho que teve um
periodo realmente que pouquissima gente o fez, e porque, também, para chegar a um nivel
artistico maravilhoso, como o Duo Labeck, por exemplo, que ficou famosissimo, duas
meninas lindissimas, né...Mas isso foi na década de 70, 80, que elas fizeram tournée no
mundo todo. Vocé ja ouviu falar no, no Duo Labeck?

Entrevistadora: N&o, ndo, N&o tenho conhecimento.

Entrevistada: E, duo Labeck, pronto, eu posso até passar um link para vocé, elas fizeram
muito sucesso. Realmente, elas...individualmente, ndo eram conhecidas, assim, como foi
0 duo. Para vocé ver como elas chegaram num nivel de, de...vamos dizer assim, de
afinidade, musical. E isso fez realmente muito sucesso. Pronto, e depois...isso ai, eu
também ndo tenho muitos nomes para lhe dar de duos de piano, a ndo ser o delas, que,
pronto, conheci [refere evento pessoal], e eram excelentes mesmo. né. Desculpe, mas eu
viajei aqui, eu me perdi da sua pergunta.

Entrevistadora: Era sO para perguntar porque é que acha que isto ndo é mais recorrente.
Entrevistada: Pois, porque da trabalho, d4, da muito trabalho. E o programa ja da muito
trabalho, e isso ai as vezes é interessante vocé pensar em ndo colocar um repertorio
inacessivel, mas trabalhar aquelas pegas...do nivel basico, ou mesmo intermediario. Mas
que, para...ja para vocé ter os beneficios da pratica. E depois, se vocé entender que 0s
alunos fizeram, uma, uma quimica muito boa, incentiva-los a continuarem, e fazer outras
pecas, e sugerir. Mas nem todos vio...viao, pronto...Pronto, mas como pratica eu acho
gue enriquece muito e que seria muito, muito interessante. Muito benéfica.
Entrevistadora: E com que critérios é que decide quem é que vai fazer o primo e quem é que

vai fazer o secondo numa peca? Como é que decide?
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Entrevistada: Pronto. Isso ai, eu acho sempre que tem de ser...misturado, por causa da
questéo da pedalizacdo. Acho que quem faz o secondo geralmente-, tem aquelas pecas que
cruzam as maos, que geralmente ¢, € uma confusédo. Porque...um ndo pode, tem que saber
como é que tem que treinar, como € que vai passar a mao, por cima, cruzar a mao, para
n&o atrapalhar o outro, né. As vezes-, ent&o isso-, mas isso ja mais num nivel artistico mais
alto, mas porque-, A dosagem, por exemplo. O que toca no grave, ele ja ndo pode tocar
tdo forte. Independente do dote pianistico que ele tenha, porque ele vai cobrir o solo.
Entdo, essa questdo, do equilibrio sonoro também € um beneficio imenso. E eu acho
importante, €, por exemplo, as vezes vocé vé que o aluno tem um toque muito pesado, vocé
propositadamente coloca ele no grave. Ele vai ter que mudar um pouco o seu approach
[palavra inglesa para abordagem] no instrumento. O touché [palavra francesa para
toque,ataque]...vai ter que ser diferente. Entdo, isso tudo...sdo elementos para vocé
trabalhar com um aluno. Vocé pode perceber isso, e ndo facilitar muito a vida deles. Pelo
contrario.

Entrevistadora: Sim, sim, sim, sim.

Entrevistada: Fazer com que eles possam...enriquecer...a sua pratica, 0S Seus
conhecimentos.

Entrevistadora: Sim. Essa questdo do equilibrio sonoro que falou é interessante. Eu, nalguma
da bibliografia que eu consultei...cu ouvi falar desta estratégia e agora a [refere nome préprio
da informante] vai-me dizer se ja alguma vez fez isto, com os seus alunos. Que &, portanto, nds
temos o primo e temos o0 secondo. A mao direita do secondo e a mao esquerda do primo séo
aquelas méos que estdo ali perto uma da outra, ndo é. Ja recomendou que o secondo toque, em
casa, sozinho, a parte da mao esquerda do primo? Para poder perceber como € que aquilo ligar
com a sua mao direita?

Entrevistada: ... Olha, isso pode ser feito, varias outra coisas também podem ser feitas,
mas o principal é eles tentarem também na, durante, o que eles estiverem fazendo na hora
do encontro, que eu acho muito bom,, é se gravarem. Usarem das novas tecnologias, a
possibilidade de vocé hoje poder ter um gravador ou um tablet ou o que seja, para vocé
gravar...Vocé coloca ali e vocé vé “Ah, mas eu fiz isso?”, e ai, vocé ja expde, porque, vocé
ja enriquece a questdo do ouvido, né. Agora é claro que essa proposta -, tambem as vezes
é tao dificil j& tocar a parte deles proprios, fazer essa...eu acho que o que pode acontecer
é eles prepararem a mao direita, gravarem, e se acompanharem. Mas também vai ser
como se estivessem acompanhando alguém da familia, tocando com eles. Porque estéo ali,

¢, vamos dizer assim, enrijecendo, uma, uma, vamos dizer assim, uma...uma
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interpretacdo. E eles tém de estar abertos ao...ao que o0 outro vai estar fazendo. Porque
ndo é sé a métrica. SAo as respiracdes, as articulagdes...Isso tudo pode ser trabalhado na
peca a quatro maos, e, € mais facil as vezes, de vocé...vamos dizer assim...reproduzir
contelidos até para a pratica solistica, através da aula a quatro maos. Da aula ou do grupo
a quatro maos. Eu acho profundamente enriquecedor.

Entrevistadora: E quais séo as dificuldades mais recorrentes ou os maiores desafios que
observa nos seus alunos, quando eles tocam a quatro maos?

Entrevistada: E se escutarem. E esse mesmo...¢é escutarem o que estdo fazendo, escutarem
0s a-, eles, com eles mesmo. Entdo eu acho que, por exemplo, o repertério mais
classico...eu acho profundamente importante nesse aspeto. Porque j&, por exemplo, o
jazz, uma musica muito popular, eles ficam muito livres. Livres para fazer o que querem,
né. E entdo, ja nos classicos, no género mesmo classico...Mozart,alguma coisa tem do filho
do Johann Sebastian Bach...

Entrevistadora: Sim, o Christian.

Entrevistada: E, é. Tem bastante repertorio-, Weber, tem também. Diabelli. E sdo
pecinhas muito boas. Sdo agradaveis.

Entrevistadora: Pois, pois. Era isso agora que eu vou perguntar. Que estratégias € que utiliza
para promover a escuta ativa entre os alunos, que eles se oigam um ao outro?

Entrevistada: E. O recurso das novas tecnologias, de se gravarem, acho muito importante.
E o recurso, vamos dizer assim, mais utilizado hoje em dia...que, inclusive, para eu
propria, entio...eu, quando tou tocando uma peca, quando tou fazendo, principalmente
quando ta perto de uma performance, eu, rotineiramente, eu gravo e escuto. Vejo onde
tem algum problema, alguma coisa que eu podia melhorar. Entéo o gravador é um imenso
recurso, que eu tenho usado. Eu acho esse assim o principal, além de varios outros que a
gente ja, ja esta acostumado. Mas esse eu acho que é uma coisa, para mim foi inovadora,
porque é muito facil fazer isso. Antigamente, se queria gravar, nossa, como era dificil.
Como era dificil...Agora, € tdo simples. As pessoas ainda ndo se deram conta de como é
bom fazer isso.

Entrevistadora: Sim. Lembra-se de algum caso, de um aluno, que tenha tido uma evolugédo
muito grande, muito notoéria. . .a nivel de técnica ou de interpretacéo, gracas ao trabalho efetuado
a quatro maos?

Entrevistada: Ah, ndo, com certeza. E recorrente, é sensivel... 0 enriquecimento daquele
aluno. Claro que...vocé, tem gente mais talentosa do que as outras, uns percebem mais

rapidamente, mas €, sem duvida alguma, existe uma sensivel diferenca. Positiva. Positiva.
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Entrevistadora: Em que sentido?

Entrevistada: Em sentido de, de pulsacdo, em sentido de articulacdo, em sentido de
escuta...Coordenacédo, pedalizacio...Pronto, é, é realmente muito util. Muito atil.
Entrevistadora: E ja observou uma transferéncia de qualidades entre os alunos? Ou seja, um
colega acabar por assimilar caracteristicas do outro, com quem esta a tocar?

Entrevistada: Ah, isso...0 gravador é um 6timo mestre, porque...nesse ponto, é a questédo
do equilibrio sonoro. E muito recorrente de haver, por exemplo, uma quest&o vaidosa...do
aluno que esta tocando mais forte, né, achar que ele...que ele esta sobressaindo. E como
num coro. Vocé ndo quer ouvir uma voz linda ali no meio, vocé quer ouvir o todo
funcionar, né. E o todo significa quem é a melodia que apareca mais, quem é o
acompanhamento que apareca mais...A questdo de como vocé entrar numa melodia,
porgue vocé ndo pode...entrar e solar fortissimo. Vocé comeca a ter que, vamos dizer
assim, isso-, o trabalho de uma simples melodia as vezes ja te faz destacar esses elementos
e chamar a atencdo do aluno sobre, sobre essas particularidades da escrita musical na
pratica.

Entrevistadora: Ja aconteceu alguma vez, por exemplo, o aluno comecar a imitar o seu colega
em termos de postura, ou...sim, na postura. Ja aconteceu?

Entrevistada: Olha, o que acontece ¢ que, quem toca com o braco muito aberto,
forcosamente, vai ter de fechar os bracos (risos). Sendo, ndo vai ser possivel. Entéo, eu
acho que existe uma melhora postural quando se trata do piano a quatro méaos. Pode ser
muito benéfica para aqueles que tém problemas de postura ao piano. Pode ser inclusive
muito benéfica.

Entrevistadora: E que repertdrios é que prefere abordar, neste tipo de trabalho a quatro méos?
Entrevistada: Ah, sim, acho que ja falamos isso. Os classicos, né, porque...tem ali material
para o futuro. Os classicos, sem duvida, sdo 0s, os meus preferidos. Ndo que nao se tenha,
por exemplo, hoje...mas, mas ja sdo coisas mais dificeis, mas existe. Existe a quatro maos,
0, 0, 0 Stravinsky... Bartok também. Grieg. Eu acho que vocé pode dar uma viséo geral,
mas eu gosto muito dos classicos.

Entrevistadora: Sim, sim. Considera que é dificil encontrar repertorio bem escrito e didatico,
ao mesmo tempo?

Entrevistada: N&o. N&o, eu acho que o material esta todo ai, desde o século XVIII. E que
as pessoas ndo tém o habito de usar. Mas o material existe, sim, com certeza. Agora, vocé
tem que ser uma escavadora, porgque realmente, eu inclusive, tenho imenso material

[relata evento pessoal, diz que estéd com pressa e pede desculpa por ter chegado atrasada].
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Entrevistadora: OK, vamos tentar ser um bocadinho mais rapidas entdo. S6 falta quatro
perguntas. Nos alunos mais velhos, as suas orientagdes mudam? Sente que toma uma posicao
mais de escutar o que é que eles decidem entre eles, para que eles possam abrir o dialogo entre
si, acerca de questdes interpretativas?

Entrevistada: Sem ddvida. Ja os alunos mais adiantados, ja tém, por exemplo, quando
vocé tem alunos que vém de outros professores e vocé tém a incumbéncia de trabalhar o
repertorio de musica de camara, usando o repertorio a quatro maos. Sem duvida vocé tem
que escutar ambos...as, as, as vontades, e a bagagem que eles ja trazem, é muito
importante.

Entrevistadora: E nesses alunos, ja aconteceu alguma vez...haver um atrito entre os dois, por
causa dos niveis de protagonismo? Que um ndo aceita tdo bem, isso ja aconteceu?
Entrevistada: Eu acho que o gravador, volto a dizer, o gravador...é um grande espelho.
Pronto. Gravador pode ser utilizado como um espelho para essa performance, e, pronto,
eles sdo inteligentes, tem que confiar na inteligéncia musical deles também, inteligéncia
artistica.

Entrevistadora: Sim, sim. Em que medida acha a pratica de piano quatro méaos redundante em
relacdo a masica de camara? Ou acha complementar? Acha que ndo é redundante...ndo sei,
porque muitas vezes as pessoas entendem o quatro mdos como preparar para a musica de
camara, mas eu pergunto-me se também ndo era interessante manter isso, mesmo com mausica
de cmara.

Entrevistada: Sim, eu acho importante. S6 que...o problema é vocé incluir isso na carga
horaria, e ai vocé ja entra num debate ja do curriculo, da escola...o que ela vai oferecer.
Pessoalmente, eu acho que é importante o professor de piano ouvir dois pianistas e propor
um trabalho com musica a quatro maos. Mas ai todas as questdes sdo mais de ordem
politico-pedagdgica, né. Mas eu acho muito importante, sim. Acho bastante eficaz e
gostaria até que fosse uma coisa obrigatdria.

Entrevistadora: Ah, pois. No seu entender, entdo quais sdo os maiores beneficios do quatro
maos, mas que sdo exclusivos do quatro maos, que ndo se encontra em musica de camara?
Entrevistada: A questdo da guia. Que eu ja falei, cada um néo ter a guia do outro
[impercetivel]. Existe a questdo do equilibrio sonoro. Sem vocé estar dentro do que é que
0 outro ta...tocando, SO pela, pela sua parte. A questdo da pedalizacdo, a questdo da
articulacdo, a questéo ritmica. A questdo da, da...da postura. Vocé ndo ser tdo espagoso
no instrumento, vocé combinar o movimento, quero dizer, beneficios sdo imensos. Essas

estrategias que vocé pode destacar para o trabalho, acho muito relevante.
241



Entrevistadora: Pronto, ja concluimos. Muito obrigada pelo que disse, gostei muito.
Entrevistada: Ta bem, ta bem.

Entrevistadora: Vou terminar a gravacao.

[termina a gravacao e despede-se]
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Entrevista a informante 8

Entrevistadora: A [refere nome proprio da informante] é professora de piano na [refere o nome
da escola onde a informante trabalha] ha quantos anos?

Entrevistada: Ui, hd mais de vinte anos.

Entrevistadora: OK. E da aulas de piano quatro méos no nivel de Iniciagdo, mas da a todos os
alunos que estejam na Inicia¢éo?

Entrevistada: Hm...Sim.

Entrevistadora: Sim?

Entrevistada: Os momentos de introducdo das quatro méos podem ser muito variaveis,
conforme as caracteristicas dos alunos.

Entrevistadora: Hm hm.

Entrevistada: Sejam em termos de evolucdo do trabalho, seja em termos pessoais... de a-
vontade ou de timidez que eles manifestem. [impercetivel]

Entrevistadora: Sim. E nos seus anos de formacédo enquanto aluna de piano, alguma vez tocou
a quatro maos?

Entrevistada: Sim. Mas no Secundéario.

Entrevistadora: No secundario.

Entrevistada: [impercetivel] Na altura...na altura, quinto e sexto ano [cortes na
reproducdo do som. entrevistadora e informante tentam corrigir problemas técnicos]
Entrevistadora: Sim. Entdo, estadvamos a falar da experiéncia da [refere nome préprio da
informante] enquanto aluna, a tocar a quatro méos. Como foi.

Entrevistada: Sim. Foi durante dois anos letivos, no secundario.

Entrevistadora: OK. E o0 que é que despertou o interesse em implementar esta préatica junto
dos alunos de Iniciacao?

Entrevistada: Hm...Fundamentalmente, a conviccdo de que os alunos, muito
frequentemente, aprendem de forma mais informal e... ndo diretiva. Hm...Podemos dizer
gue é uma aprendizagem mais implicita, com a pratica, do que nos estarmos a dizer, a
explicar tudo o que estamos a fazer. Nao é? E...o tocar com o professor permite que eles
treinem, em termos auditivos, 0 que estdo a fazer e o0 que o professor esta a fazer, o sentido
de conjunto, a aprendizagem pratica de conceitos como fraseado... a agogica, o equilibrio.
Até mesmo a questdo do gesto fisico, como a respiracdo. Se nés falarmos em termos

abstratos e quisermos aplicar, explicando o conceito noutras situagdes, torna-se
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francamente mais complicado... e mais dificil de integrar. Acho que a minha motivacéo
foi principalmente essa.

Entrevistadora: Certo. Antes da entrevista, a [refere nome préprio da informante] disse que sO
trabalhava com alunos de Iniciacdo. A quatro méos. Hm, pode desenvolver os motivos porque
é que s faz isto neste nivel de ensino?

Entrevistada: E um bocadinho sensivel, porque... a principal razio tem a ver com uma
postura um bocadinho critica em relacdo aos programas da classe de piano. Ndo séo
exclusivos de Linda-a-Velha. De todo. A gente vai falando com colegas e vai percebendo
que, normalmente, 0s principios que os orientam s&0 mais ou menos...estaveis, COm mais
estudo, menos estudo, mais Bach, menos Bach, a coisa mais ou menos ¢ estavel. E aquilo
gue que eu vou verificando é que os programas, em regra, sdo pouco flexiveis, e muito
focados na questdo quantitativa. No numero de pecas a apresentar. E...sem tirar nada,
por exemplo, eu acho que Linda-a-Velha tem um programa, ao longo de todo o curso,
bastante equilibrado... bastante coerente, bastante... abrangente até, em termos de
estilos, formas musicais, compositores e tudo isso, abarcando de forma...estavel, 0s
grandes compositores do repertorio. Nao é? Mas, a caracteristica acaba por ser
quantitativa. E ndo qualitativa, em termos da forma de execucdo. E aplicam-se, e isto é
transversal nas varias escolas, aplicam-se [impercetivel] indiferenciadamente aos alunos,
ignorando que, nalguns casos, ha caracteristicas especificas que podiam justificar maior
flexibilidade. Hm...Posso concretizar, por exemplo, n6s em Linda-a-Velha, em condigdes
normais, temos duas provas semestrais. Hm, essas provas semestrais... presumem, em
termos genéricos, a apresentacdo de escalas, estudo, Bach e peca em Janeiro. Depois,
estudo, Bach, sempre transversal, e sonata. Ha& alunos que, por uma questdo de
organizacao mental, poderiam ganhar imenso em fa-, comecar a trabalhar a sonata mais
cedo, e ter mais tempo de maturacéo, e ganhar em apresentar a peca mais tarde. Mas o
nosso programa acaba por ser um bocadinho flexivel neste sentido. Porque nem todos 0s
alunos ttm a mesma velocidade, a mesma apeténcia, a mesma capacidade de, de
interiorizacdo do trabalho. E as vezes precisam mesmo de mais tempo. Aquilo que eu
sinto, e ai é a parte mais critica, é que, muito, muito frequentemente, 0s programas que se
pedem aos alunos tém mais a ver com...nao me levem a mal eu estar a dizer isto, tem mais
a ver com o controlo do trabalho dos colegas, mais do que o controlo da aquisi¢cdo de
competéncias, que devia ser a nossa principal motivagdo. Nao é uma coisa muito simpatica
de se dizer, mas &, realmente, aquilo que eu acho. Continuo a achar que o programa de

Linda-a-Velha é coerente, é equilibrado, tudo isso. Mas eu gostaria muito de ter tempo,
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mais tempo para aprofundarmos [impercetivel], que demora efetivamente muito tempo a
trabalhar... e que ndo consigo aprofundar, com a preméncia da apresentacdo naquele
prazo.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Entdo, [impercetivel], despachar o programa, se é que se pode dizer assim.
E para outros, era preciso ter um tempo de, de, de...digestao e de interioriza¢cdo maior.
Agora, se 0s alunos comecam a ter provas no sétimo ano...a partir do sétimo ano, ja nao
tenho margem nenhuma. Ou seja, a partir do terceiro ciclo, s6 em condi¢des muito
especiais, € que eu consigo trabalhar a quatro méaos com eles.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Hm...Ha uma outra questdo, que é-, e isto estava numa outra pergunta
anterior, que era, se ha colegas que fazem este trabalho na minha escola. E a pergunta
[queria dizer resposta] é afirmativa. Claro. Ha véarios colegas que trabalham esta questéo
na minha escola, mas eu sei que ou é em termos de conteldo pedagdgico, de atividades
com o professor, ou é no desenvolvimento [impercetivel] e de os alunos montarem a quatro
maos de uma forma auténoma. Quando toco com eles. Mas isso ja é...outro objetivo
formativo. N&o é aquilo que eu estava a dizer de trabalhar contetdos musicais e, e, e
didaticos...com 0 aluno. I1sso normalmente fagco com o professor.

Entrevistadora: Certo. No seu entender, os alunos beneficiariam da inclusdo de repertorio
guatro méos nos programas de piano, nos niveis Basico e Secundario?

Entrevistada: Claramente, mas implicaria uma outra flexibilidade na apresentacédo do seu
programa a solo.

Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: Pelas razdes que eu estava a dizer anteriormente, néo é.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Eu acho que era uma grande vantagem, pelas razdes todas que apontei, e
que lhes fazia muito bem. Até porque... no segundo ciclo, ainda consigo pontualmente
trabalhar, mas no terceiro ciclo e Secundario, os alunos estdo com uma
pressdo...enormissima, também na escola regular, em relacdo as avaliacdes e as notas.
Fazia-lhes muito bem terem uma bolsinha de oxigénio que lhes permitisse tocar
[impercetivel]. Agora, faltam é as condigdes ideias para isso.

Entrevistadora: Certo. Prefere entender o piano quatro maos como uma preparacdo para o
trabalho em mdusica de camara, ou prefere entender o piano quatro mdos como uma coisa

paralela & musica de camara?
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Entrevistada: E claramente paralela, porque musica de camara, para mim, presume
a...existéncia de tipologias de instrumentos diferentes. E no quatro méos [impercetivel]
nao é sé ser... Por exemplo, dois pianos, tem especificidades diferentes, porque, apesar de
ser 0 mesmo instrumento, sdo dois instrumentos com dois instrumentistas. E isso exige
uma autonomia muito grande, dois instrumentos tocarem juntos. Nas quatro maos,
embora isso seja verdade, o facto de tocarem no mesmo instrumento implica um trabalho
muito especifico, e muito...até exigente, de gestdo de espaco, gestao de tessituras, gestdo
de timbre, gestdo de projecdo sonora. Hm, la esta, mais uma vez, é um trabalho de
qualidade de som. N&o é um trabalho quantitativo. Ndo é? E isso nas quatro maos e algo
muito exigente, e... pode ser uma mais-valia extrema em termos de aprendizagem do
gesto. Porque, ao contrario dos dois pianos, em que cada instrumentista pode ter gestos
diferentes [impercetivel] Nas quatro maos, os gestos sdo indissociaveis. E muito diferente.
A producéo do objeto sonoro vai ser necessariamente diferente quando se esté a tocar no
mesmo instrumento.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Faco-me entender?

Entrevistadora: Sim, sim. Essa questdo do gesto, sim. House s6 uma parte que eu ndo percebi
muito bem, por causa do som.

Entrevistada: Quando eu estava a falar?

Entrevistadora: Sim. O som estd muito distorcido. [pede para mudarem de aparelho eletrénico,
e informante acede a esse pedido. pausa para interromperem e retomarem a chamada]
Entrevistada: Tinhamos ficado onde?

Entrevistadora: Estdvamos a falar das especificidades do quatro maos, ndo é,
comparativamente com o-, dois pianos, ou outras formacdes de masica de camara.
Entrevistada: Sim...sim. Claro que, também sei, que...o conceito de musica de camara
pode ser entendido de varias maneiras, mas em qualquer caso, eu privilegio a no¢édo de
instrumentos diferentes. Mesmo que haja repetidos [risos].

Entrevistadora: Sim. Sim. OK, a [refere nome proprio da informante] trabalha com alunos
muito pequenos. Em que aspetos acha que € diferente o duo ser formado por dois alunos ou
pelo aluno e o professor?

Entrevistada: Hm, nos alunos mais pequenos, em regra, so trabalho com o professor.
Porque h& uma, uma autonomia, e uma gestdo dos imprevistos, e do-, de reagdo ao erro,
e de ir para a frente, e tudo isso...que eles ndo tém condicOes de assegurar. Ndo é? E a

ideia das quatro maos... tambeém tem o...0 extra, de se poder gerir a ansiedade e... 0 ir
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para o palco de forma... mais controlada e com maior suporte, de maneira a que seja
sempre uma situacao de prazer, em que o-, e se ponho dois alunos mais pequenos a tocar...
isso pode ndo acontecer. Seja como for, eu quando trabalho a quatro méos com o
aluno...tendo a minimizar a nocao de leitura da partitura.

Entrevistadora: Hm. Em que sentido?

Entrevistada: Nao me preocupa particularmente que o aluno saiba ler a partitura, desde
que, claro, no inicio uso musicas com cinco notas, desde que ele consiga ler de forma
relativa... as notas na pauta. Se sobe, desce, se salta. E ai ja ndo exige... que ele saiba ler
propriamente. Porque a imagem visual na pauta corresponde diretamente aquilo que se
passa na mao. Nao €? E entdo é perfeitamente possivel ele vivenciar a misica...sem estar
vinculado ao problema da leitura. Para responder a pergunta...com 0S alunos muito
pequenos, eu ndo ponho dois alunos a tocarem juntos.

Entrevistadora: Sim, sim. Por esses motivos, sim.

Entrevistada: Porque ha um nivel de risco... que eu prefiro ndo correr, quando eles estédo
a fazer uma Iniciacdo. N&do é? A partir do quinto ano...a coisa ja pode ser diferente. La
estd, porque ja tém alguma autonomia de leitura...e ja se pode trabalhar, até mesmo no
automatismo, de maneira a que, em qualquer situacéo, eles possam resolver pequenas
coisas que surjam. Mas na Inicia¢ao ndo, ndo, ndo vejo como... muito provavel.
Entrevistadora: Sim, sim. Que repertdrios é que prefere abordar no trabalho a quatro maos?
Entrevistada: Hm... E variavel. H& muito material didatico ja feito. Alias, o que eu estava
a falar ha bocadinho, de usar so cinco notas, existe varias coletdneas de varios autores. E
é sempre uma forma...positiva de abordagem...por essa razdo da leitura que eu estava a
falar. E depois ha outras abordagens, por exemplo, de melodias divididas pelas duas maos,
gue também sdo outra forma de abordagem muito adequada em termos de Iniciacdo. E
depois, gradativamente, comecam a aparecer me-, pecas com saltos, com mudancas de
posicao, e tudo isso. Mas ja ha muita coisa. Sempre com um contexto bastante...e digo isto
com um carater muito positivo, bastante infantil. N&o é infantilizador [risos].
Entrevistadora: Sim, sim. Mas adequado.

Entrevistada: Mas com um carécter infantil que permite uma vivéncia ladica... e, hm,
variada, do processo de tocar a quatro maos.

Entrevistadora: Sim. Considera que € dificil encontrar repertorio bem escrito e didatico para
esta formacéo, ou ndo?

Entrevistada: Hm... D& algum trabalho [risos]. Comeca a haver, mas a verdade € que,

muito frequentemente...a possibilidade de comprar, ndo é simples. Ou...ou porque
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demora muito tempo, ou porque vem da Ameérica, ou porgue, pronto, ha assim algumas-
, alguns constrangimentos que surgem. Acho que...ndo sendo propriamente dificil,
comeca a ser gradualmente mais facil. Agora, em termos de género, a coisa pode ser muito
abrangente: pode ter assim um certo ar tipo boogie... mais jazzistico...pode Ser coisas
com carater mais...de contar historia, pode ser mais classico, usando minuetos, formas de
danca, e assim. Mas...ha varias coisas variadas. L& esta, onde a gente costuma bloquear
0 processo, € quando o nivel de complexidade de leitura sobe muito, e ai tornam-se pecas
mais de repertoério...de conjunto, do que pecas didaticas. Ai fica mais dificil de aplicar.
Entrevistadora: Certo. Agora naqueles duos que séo formados por dois alunos. Costuma ter
em conta a afinidade pessoal que observa entre aqueles dois alunos, para formar os pares?
Entrevistada: Hm, em regra...em regra, esse € o primeiro critério. Porque...estar a usar
0 quatro maos para fazer trabalho de musica, e ainda ter de vencer resisténcias animicas,
e de afetos, entre os alunos, fica muito complicado. Ja temos muito pouco tempo
normalmente, e entdo, em regra, tomo em conta a questao da afinidade, barra, sublinhado
pelos afetos. Se séo amigos ou nao, se se dao bem ou ndo. HmM, e, num segundo nivel, o tipo
de desenvolvimento. Porque é frequente que uma das partes seja mais facilitada do que a
outra. E ai basta pensar quem é que fica na parte do segundo, quem é que fica na parte
do primeiro, em funcéo do seu desenvolvimento pianistico.

Entrevistadora: Pois. 1sso agora relaciona-se com a pergunta seguinte... que €, quais Sdo 0s
critérios que usa para decidir quem é que vai fazer primo e quem é que vai fazer secondo
naquela peca?

Entrevistada: Hm... a pergunta seguinte...tem duas visdes diferentes. Quando fala em
facilidades naturais, na pergunta...

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: O que a Inés estava a dizer agora ndo tem a ver com facilidades naturais.
Tem a ver com desenvolvimento, ndo é? L& esta, a questdo das facilidades naturais, eu
procuro -, Eu sei que é uma tentacdo [risos], desculpe o parénteses, eu sei que é uma
tentacdo fazer o aluno brilhar com as suas facilidades naturais, mas, se nds jogarmos
sempre nesse ambito, o aluno acaba por ndo crescer. Nao é?

Entrevistadora: Sim, faz sentido.

Entrevistada: Isto é valido para o trabalho a solo e para o trabalho a quatro maos e para
o trabalho qualquer que seja. Portanto, o primeiro critério é um desenvolvimento mais
abrangente. E se € mais abrangente...OK, é bom que haja momentos de facilidade... e

que ele ndo esteja a lutar para conseguir aquilo que se pretende na peca sistematicamente.
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E portanto é bom, isto agora estou a falar também em solo, dar uma peca em que se estica
o nivel de dificuldade de forma a ele ultrapassar os seus limites. Ou dar uma coisa mais
facil para poder, em tranquilidade, desenvolver aspetos mais musicais. Isto em termos do
trabalho normal com o aluno. Com maioria de razdo, isto se aplica nas quatro maos.
Portanto, o repertorio que eu penso para o aluno normalmente esta abaixo...um bom
bocado abaixo daquilo que ele é capaz de fazer a solo e daquilo que Ihe é solicitado para
desenvolver a solo.

Entrevistadora: Sim, pois.

Entrevistada: Para poder ser mais ludico e mais feliz e mais descontraido e mais musical.
Entrevistadora: Pois. Isso € interessante [pausa em que a entrevistadora relaciona o que foi
dito com algo muito semelhante que outra informante ja havia dito também]

Entrevistada: Porque sendo ele esta sempre a lutar com a masica e com as pegas.
Entrevistadora: Pois, ndo € o objetivo do quatro maos, nao é?

Entrevistada: N&o devia até ser o objetivo das duas méos sozinhas (risos). Ndo é?
Entrevistada: Sim, sim.

Entrevistadora: La esta, ai voltamos a questdo dos programas. Se a gente pensar no
estrito, no estrio mesmo...uma mesma peca pode servir para fazer crescer o aluno ao nivel
das suas limitagdes e superar-se...e portanto, o nivel de dificuldade é alto, ou pode servir
para conseguir adquirir determinada competéncia, mas ai, para adquirir a competéncia,
ndo é liquido que se consiga atingir a parte musical. E entdo a peca...nfio € um fim em si,
é um instrumento para adquirir aquela competéncia. E ai perde-se um bocadinho a parte
musical. Ou entdo, ¢é tdo facil em termos técnicos, que a gente pode exigir um trabalho
excecional em termos de som... ou em termos de postura, ou em termos de pedal. E se
calhar, aquela peca que podia ser dada num quinto ano, s6 para leitura, no sexto ja
implica um trabalho de som diferente, no sétimo ja implica um trabalho de pedal
diferente, no oitavo j& implica um trabalho completamente diferente interpretativo. E até
podia ser a mesma pec¢a. Mas normalmente nds tendemos a pensar o repertorio e as pecas,
estou a falar transversalmente outra vez, tendemos, e estamos a falar no geral, n&o estou
a dizer que ¢ a ideia da Inés, ndo estou a dizer que é minha, mas tendemos a considerar
as pecas em funcéo da sua complexidade técnica e da sua capacidade de descodificacéo.
Entrevistadora: Polis.

Entrevistada: Se n6s pensarmos num repertorio estritamente de...quinto grau, ou seja,
nono ano, ha repertério enorme nesse nivel, em termos programaticos, que pode ser feito

em recital. Mas se nos apresentarmos um recital, nds professores, se apresentarmos um
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recital estritamente com programa de alunos até ao nono ano, quinto grau, vao pensar, 0
pensamento dominante é “Nao deve ser muito bom pianista, porque sé faz programa de
quinto grau”...o que € estupido. Ndo é? O repertorio é bom. Quem disse que era do quinto
grau...inventou. N&do €?

Entrevistadora: Sim. Sim, e ha sempre -, claro, ha coisas que sdo objetivamente faceis, mas
ha& sempre formas e formas de tocar uma musica e ha sempre coisas diferentes que se podem
buscar...

Entrevistada: Exatamente. Até pensando...e agora, no estritamente normal do repertorio.
Se a gente pensar em estudos de Czerny...para se fazer a velocidade, 0 mesmo estudo que
fazemos no sétimo ano pode ser feito no décimo segundo.

Entrevistadora: Sim...sim, claro.

Entrevistada: Nao é? Ou as sonatinas que n6s damos no sétimo, do Clementi...ou do
Beethoven...ou do Kuhlau ou ndo sei qué...feitas com trabalho de som, exceléncia e
virtuosismo que elas tém...néo é para sétimo (risos). [pausa em que a informante refere
gue estd a aproveitar para lancar outras questdes de reflexdo, dada a fluéncia da conversa,
e a entrevistadora confirma que esta tudo bem em fazer isso]

Entrevistadora: Acha que o facto de o aluno praticar em casa com o pai, a mae, o0 irmao,
interfere depois na maneira como toca com o colega em sala de aula? Na mesma peca, tocar
com pessoas diferentes?

Entrevistada: Hm...Respondendo & pergunta concreta, eu ndo tenho nenhum pai, néo
tenho nenhum aluno que tenha pais, irmaos, a tocar. N&o tive essa experiéncia. Em-, acho
muito interessante -, nunca aconteceu, mas achei, acho muito interessante quando os
alunos tocam um com o outro...e de repente...baralha-se o esquema e tem de tocar com
professor...que pode fazer algumas malandrices, para obrigar a estimular a reacdo e a
estimular...u-, uma certa adaptabilidade a maneiras diferentes. Como digo, eu nunca fiz
iss0, pronto, num contexto em que trabalhei ndo se proporcionou. Mas é uma experiéncia
muito importante de se fazer, eu penso.

Entrevistadora: Sim, sim. Essa imprevisibilidade pode ajudar a... a ter uma resposta
emocional do aluno, ndo é? Mais. ..

Entrevistada: Por um lado sim. E por outro lado, perceber que a mesma peca pode ser
tocada de muitas maneiras diferentes. E que aquela que a gente trabalha com ele...néo é,
necessariamente, a Unica hipdtese que a partitura fomenta...

Entrevistadora: Pois...pois, isso também é muito importante.
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Entrevistada: Porque a partitura é uma fixacéo abstrata...de um objeto sonoro que, que
nao existe, ndo é? E quando a gente vé um p...bom, 0 p significa o que significa em
relatividade...ndo €? E portanto, tocar com outras pessoas...eu acho que é muito
interessante. Agora, se estivermos a falar de alunos antes [queria dizer depois] do terceiro
ciclo...Antes disso, eu acho que é uma ganda complicacao.

Entrevistadora: Pois. Entdo, antes disso, acha que é mais complicado...

Entrevistada: Ja €, ja € um desafio grande...conseguir dois alunos a trabalharem em
autonomia, com capacidade de reacdo, uma determinada ideia da peca.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Hm...nunca me aconteceu ter um aluno de tal maneira desenvolvido que,
até ao terceiro ciclo, pudesse fazer esse trabalho. N&o tou a dizer que nao € possivel. A
mim nunca me aconteceu.

Entrevistadora: Certo. E que competéncias € que acha que sdo mais desenvolvidas,
exclusivamente, no piano a quatro maos?

Entrevistada: Aquilo que eu disse ha bocadinho em relacdo a diferenca entre dois
pianistas em dois pianos...ou dois pianistas num mesmo teclado. Hm...tem mais a ver
com...respiraciao...0 mesmo tipo de gesto para a produgdo do objeto musical
sonoro...hm...o mesmo tipo de entendimento, 0 mesmo...tipo de capacidade de reacao
para construcdo de um equilibrio sonoro e interpretativo...hm, isto acho que é
especificamente no contexto a quatro méos. Claro que...néao € exclusivo. Se nos estivemos
a tocar com outros musicos, e estou a dizer alunos, professores, o que for...claro que
também nos temos de adaptar a forma como um violinista respira, ou coloca o arco, ou 0
flautista respira para produzir o som...que ¢ diferente do trompista, que tem de ter uma
antecipacdo maior. Portanto, claro que ha essa adaptacdo, mas no piano, no mesmo
teclado, eu acho que implica especificamente um tipo de...podia talvez usar a palavra
simbiose...para definir o que é preciso para as quatro maos.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Idealmente, claro. Porque ndo quer dizer que isso se consiga sempre e se
verifique sempre.

Entrevistadora: Hm, hm... E mesmo a gestdo do mesmo espaco, ndo €? Que eles estdo ali no
mesmo espaco fisico.

Entrevistada: Sim, sim...A gestdo do mesmo espaco, a gestdo de um ter o pedal e o outro
nao...causa sempre um certo desconforto para quem esta habituado a ter o pé em cima

de qualquer coisa [risos].
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Entrevistadora: Pois [risos]. Agora ja estamos a entrar naquelas questdes mais técnicas, assim
mais chatinhas, ndo é, entdo pega bem com...

Entrevistada: Sim, sim...Mais preciosistas.

Entrevistadora: Com a proxima questdo. Agora pega bem com a proxima questdo, que €, quais
séo as dificuldades mais recorrentes ou os desafios que observa com maior frequéncia?
Entrevistada: S&o exatamente esses. A gestdo do espaco...a antecipagdo e a
planificacio...do gesto...Hm...o desenvolvimento auditivo para, na execucao, ter sempre
presente aquilo que se vai ouvir e ndo sé aquilo que se vai tocar... Hm...e depois a gestao
do som, claro. Mas...em termos mais especificos, e de maior desafio, eu acho que é isto.
Entrevistadora: Sim, sim. E que estratégias é que utiliza para que os alunos entendam a musica
da mesma forma, se entendam nas respiragdes...na mesma pulsacao...Como € que trabalha
iSS0?

Entrevistada: Hm...Fundamentalmente, posso dizer que s@o de forma mais estavel duas
estratégias, uma, de producéo do gesto, ou seja, se eu quiser que eles aprendam a respirar,
nao é toracicamente, é em termos de gesto musical, eu peco-lhes para eles exagerarem
muito 0 movimento. Fundamentalmente. A outra estratégia a qual recorro é um
bocadinho...pedir a um dos alunos para sair do teclado e eu tomo o seu lugar, ou outro
aluno toma o seu lugar, e ele ter de dirigir, de maneira, por exemplo, a dar a entrada.
Tudo o resto eu acho que sédo questdes mais pontuais de trabalho especifico da peca. Nao
sdo propriamente estratégias que eu possa dizer que sao...frequentes ou transversais ao
trabalho com alunos diferentes.

Entrevistadora: Sim. Costuma usar gravagdes, por exemplo, gravar o primo e depois 0
secondo leva essa gravacdo para casa, para apoiar no estudo individual ou ndo?

Entrevistada: Tenho, tenho uma confissédo a fazer. Confissdo muito grave [risos].
Entrevistadora: Diga, diga.

Entrevistada: A questdo das gravacoes...por exemplo, eu sempre pensei que era bom
pedir aos alunos gravacdes para me mandarem. S6 pus em préatica este ano, com 0
confinamento [risos].

Entrevistadora: Pois [risos].

Entrevistada: Nao me orgulho nada de dizer isto, mas é uma coisa que eu durante muitos
anos pensei por em pratica...e hesitei sempre. Porque também sei que a gravacéo, e 0
aluno confrontar-se com ele proprio a tocar, pode ser extraordinariamente pesado e
extraordinariamente desmotivador...Depende do perfil psicolégico dos alunos, mas

normalmente eles descobrem que esté@o a tocar muito pior do que imaginavam.
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Entrevistadora: Pois...Normalmente € iSSO que acontece. Sim.

Entrevistada: Ndo é? E...se 0 esquema...quantitativo estiver muito enraizado no aluno, e
se as notas dos testes e as notas das provas e tudo isso for muito pesado...pode ser
devastador, em muitos alunos. E essa é uma das razbes para as quais eu ter adiado a
implementacdo dessa pratica. Ndo me orgulho, e posso dizer agora, que com o0
confinamento...vou passar a ter a pratica de forma mais presente e mais recorrente, e vou
fazer disso uma estratégia, estratégica, estratégia pedagogica mais usual. Até porque se
constata que, ultrapassado o choque inicial, eles realmente vdo melhorando na capacidade
autocritica e no desenvolvimento. Mas é como digo, eu ndo apliquei antes e agora no
confinamento, tendo mesmo de ser, eu apliquei e constatei aquilo que desconfiava. E um
instrumento muito importante, um instrumento muito valido, um instrumento muito
positivo...e é para aplicar. Da mesma maneira, nunca tinha feito...grava¢io da outra
parte, e agora no confinamento tive de fazer [risos]...e descobri que funciona muito bem.
Entrevistadora: Pois [risos].

Entrevistada: Era aquilo que ja se imaginava, mas la esta, digamos que precisei de um
estimulo exterior a mim para pér em pratica...Pronto...mas confirmo que é um
instrumento Util, até porque, a nocdo da estabilidade do tempo pode ser uma coisa muito
util...que quando estdo ao vivo, ndo tem de ser necessariamente...verificada. Quero dizer,
se um corre, 0 outro vai atras, ou se um atrasa, o outro tem de ir um bocadinho atréas, ndo
é? Quando ha uma gravacédo, ndo ha nada a fazer, tem mesmo de ser naquela, naquela,
naquele passo. E...se for uma gravacéao video...ainda mais interessante pode ser. Porque
pode-se exigir que o aluno faca o gesto...antecipatério para o colega, na auséncia do
colega. E isso € muito complicado.

Entrevistadora: Pois. Sim, sim, sim.

Entrevistada: E muito complicado. E...ndo tou a-, isto n30 aconteceu...mas, la estd, é
daquelas coisas que eu estou a pensar, que ndo pus em pratica, e que se calhar um dia
destes comeco a por e descubro que afinal € mesmo bom.

Entrevistadora: Porque uma coisa é eles estudarem individualmente a sua parte, outra coisa é
eles estudarem a sua parte a pensar que vao mandar ao colega.

Entrevistada: Exatamente. Faz muita diferenga, muita diferenca.

Entrevistadora: Ja observou...o fendmeno de transferéncia de qualidades, portanto, um colega
acabar por assimilar as caracteristicas do, do outro colega?

Entrevistada: Confesso que, na pratica, nao.

Entrevistadora: Hm...pronto.
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Entrevistada: E uma questdo muito interessante. Era muito bom que isso
acontecesse...Porque 14 est4, quando a gente procura afinidades, ndo quer dizer que 0s
alunos sejam do mesmo tipo psicologico. Pode ser um mais desenvolto e outro mais
timido...e a afinidade verificar-se na mesma. E seria muito interessante se houvesse
qualidades diferentes nos alunos que pudessem passar de um para o outro.
Entrevistadora: Pois. Um ser mais lider...

Entrevistada: Com toda a franqueza, com toda a franqueza nunca verifiquei isso. E se
observarmos grandes pianistas a tocar a quatro maos, acho que é justo dizer que numa
grande, numa grande...quantidade de situagdes, 0os grandes pianistas mantém a sua
identidade musical e artistica...e ndo mimetizam com o vizinho do lado. S6 que tém a
capacidade de se equilibrarem com o que o0 outro esta a fazer...mas nao é que haja uma
transferéncia e uma adequacao, ou uma alteracao, da personalidade pianistica ou musical
de quem esté a tocar. Nao sei se-, seria muito interessante, mas nao sei se é muito...nem
frequente, nem expectavel. Nao sei se é.

Entrevistadora: Eu...

Entrevistada: A Martha Argerich a tocar, a Martha Argerich a tocar com o Kissin, é
muito diferente da Martha Argerich a tocar com o Nelson Freire.

Entrevistadora: Sim, sim, sim.

Entrevistada: Mas ndo deixa de ser a Martha Argerich. Ou o Kissin, ou o Nelson Freire.
Entrevistadora: Eu ja recebi algumas respostas afirmativas a esta pergunta, e houve uma que
me ficou na memdria, tinha a ver com a postura. Que isso acontecia, mas em relacdo a postura.
Entrevistada: Mas isso tem mais a ver com o gesto...mas iSSO tem mais a ver com o gesto
para a producdo sonora, de que eu falava. Ndo estamos a falar de qualidades, de cada um.
Entrevistadora: Sim. Sim, eu ndo quero condicionar a..., eu disse isto...

Entrevistada: Sim, sim. Eu estou a explicar do que estou a falar. Acho que tem mais a ver
com a necessidade de adequar o gesto a producao, que é uma caracteristica especifica das
guatro maos...mais do que qualidades...de som ou de postura entre os elementos.
Entrevistadora: Certo. E lembra-se de algum caso especifico de um aluno, que tenha tido um
grande salto, uma grande evolugao...gragas ao trabalho efetuado a quatro méaos?
Entrevistada: Outra vez, para falar a verdade, ndo em relacdo a aspetos técnicos e
interpretativos, mas em relacdo ao gosto, ao gozo, na fruicdo da musica que faz.
Entrevistadora: Sim...

Entrevistada: Até porque, até porque...se 0 meu critério € procurar que a peca a quatro

maos seja mais facil do que os desafios que se colocam a solo, para estimular a fruicao
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musical...entdo...a probabilidade de haver uma evolugédo em termos técnicos ou musicais,
ndo é muito alta. Estamos a encadear as duas respostas, ndo €? Hm...o que eu acho € que
a maneira como eles vivem a musica, pode determinar alteracfes enormes. Para melhor.
Para mais feliz, para mais...descontraido. E uma coisa boa.

Entrevistadora: Sim, é bom.

Entrevistada: Mas néo tanto nos aspetos técnicos ou interpretativos.

Entrevistadora: Mais na, na...no seu posicionamento, ndo é? Em relacéo ao instrumento, em
relacdo a mausica...

Entrevistada: Na vivéncia. Mais na vivéncia...do instrumento e da musica. E do fazé-la
com outros.

Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: Quebrando um bocadinho, aquela nog¢do que nés temos da solidédo
absoluta...do estudo de piano. Que é o que eu acho que é um fator muito pesado na
questdo psicoldgica do pianista.

Entrevistadora: Sim. E verdade.

Entrevistada: L4 estd, ndo sei se o pianista escolhe o piano porque ja é solitario, ou se fica
solitario porque estuda piano [risos].

Entrevistadora: Pois [risos].

Entrevistada: Ndo vamos saber [risos].

Entrevistadora: O ovo e a galinha. Sim, sim.

Entrevistadora: E um bocadinho.

Entrevistadora: [pausa em que a entrevistadora observa que a sua Unica experiéncia de tocar
em conjunto ocorreu ja estando na universidade, corroborando a ideia do estudo de piano ser
predominantemente solitario]

Entrevistada: Alias, posso sublinha uma outra questdo, que é muito interessante. Que
é...por exemplo, na escola [refere 0 nome da escola onde leciona] onde eu leciono. A
musica de camara é uma disciplina informal, ndo curricular, que depende da boa vontade
dos professores, e da vontade dos alunos. Nao existe. Em termos curriculares. Portanto é
possivel o aluno ter feito todo o curso basico e secundario, sem nunca ter tocado com
outras pessoas.

Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: E ninguém...aposto 0 que quiser, ninguém vai dizer que a pratica de um
musico com outros musicos néo é essencial.

Entrevistadora: Sim...E consensual. Sim.
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Entrevistada: Nao é? E portanto, é curioso, ndo haver disponibilidade na escola, em
termos curriculares, para que a musica de cadmara seja uma disciplina. Agora, se for uma
disciplina, também acho que néo deve ser feito na base da...usando uma palavra tipica do
portugués corrente, na base da carolice. S6 porque eu toquei com outras pessoas, eu nao
sou especialista o suficiente para ser professora de musica de cdmara. O simples facto de
ter feito musica de cadmara ndo me habilita a lecionar musica de camara com qualquer
tipo de grupo. Certo? E portanto, se houver a disciplina de musica de camara, e se
recorrer a professores que dominem a mausica de camara s6 com base na sua pratica
pessoal, também néo vai resolver o problema.

Entrevistadora: Entdo, no seu entender, o que € que...

Entrevistada: Que tenham uma boa pratica de musica de camara, aprofundada, e que
tenham estudado e aprofundado varias questfes que estao envolvidas nas tipologias dos
grupos. Por exemplo, é completamente diferente fazer um trio com piano e fazer um
quarteto com piano.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: Nao é s6 mais a viola [risos]. Nao é sé porque tem mais um elemento, ndo
€? Ha questdes timbricas e de producao sonora e de equilibrio sonoro que mudam tudo.
Nao é linear, se num trio com piano o violoncelista esta na barriga de um piano de cauda,
ou se estd mais para o pé do teclado. Nao é indiferente, se de repente tem um violino e uma
flauta, e ambos estdo em é ou estdo sentados, a tocar com o pianista. E estas questdes
implicam alguma reflexdo e algum estudo. Eu ndo me sinto capacitada, sendo para fazer
trabalho informal, com grupos de musica de cAmara. Porque é trabalho musical. Agora,
musica de camara, disciplina, implica mais do que isso.

Entrevistadora: E conhecimento daqueles instrumentos, também.

Entrevistada: Exatamente. Exatamente. Eu sinto-me a vontade para fazer trabalho a
quatro mios...Porque € 0 meu instrumento, com as especificidades que eu ja trabalhei,
em varias situacdes, muitas vezes.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistada: E posso dar ideias musicais, de coisas que eu fui aprendendo em outras
tipologias, mas eu ndo sou uma professora de musica de camara...mas ndo me sinto
capacitada, em termos objetivos, para ser professora de musica de camara.
Entrevistadora: Sim, sim. Agora falando das apresentagdes, das situagcdes de performance.

Alguns professores mencionaram que, tocando a quatro maos, os alunos conseguem gerir
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melhor o nervosismo, antes de se apresentarem em palco. A [refere nome proprio da
informante] concorda?

Entrevistada: Nao € um objetivo em si. Mas claro que sim. N&o é por acaso que aos
pequeninos eu digo que eles tocam comigo, porque ha um sorriso, ha um piscar de olhos,
ha o lembrar onde é a posi¢éo, ha o corrigir, “Ai, a méo néo é ai, que horror, ¢ ali ao lado”.
Claro que sim. Em absoluto, acho que é uma mais-valia muito importante de...inicia¢do
a exposicdo em palco. Absoluta. Agora, ndo € um objetivo em si. Acontece, e é positivo,
mas também pode acontecer o contrario. De repente se algum dos alunos se atrapalhar, e
se essa questdo nao tiver sido estruturalmente trabalhada...o nervosismo pega, € € a
barracada total.

Entrevistadora: Pois [risos]. Pois €.

Entrevistada: E depois, se os alunos, tendencialmente, como é o caso, hormalmente a
quatro méos pdem a partitura...OK, mas nenhum deles esta a ler a partitura [risos]. Os
pianistas ndo léem partituras, pronto. No palco, entdo os dois a tocar de cor, e se ndo houve
0 treino estrutural de olhar para a partitura e ter liberdade olhando para a partitura, 14
esta, isto sdo conteudos pedagdgicos, objetivos...e se isso ndo for trabalhado de forma
estrutural, ndo vai funcionar. Ai pega-se o nervosismo. Portanto, qualquer coisa que se
trabalhe, tem de ser de forma estrutural, para antecipar as situacdes da performance. E
ndo sdo em si 0 objetivo, mas devem ser antecipadas. Fago-me entender? O tocar com
partitura, a reacdo ao erro, o resolver as situacdes, ndo pegar, entre aspas, 0 Nervoso ao
colega do lado. O saber que ha sempre uma solugio...o saber que, ndao sendo batoteiro, se
pode repetir a mesma nota até que o outro encontre o seu sitio. O saber que se pode tirar
uma mao e apontar para a partitura, sei la.

Entrevistadora: Essa solidariedade.

Entrevistada: Essas coisas em si tém de ser trabalhadas. E ndo deixadas ao acaso para o
palco.

Entrevistadora: Mas quando diz que tém de ser trabalhadas, esté a dizer que provoca isso na,
na sala de aula? As vezes intencionalmente. ..

Entrevistada: Sim, sim, sim. Claramente. Claramente. Eu tendo a ter uma grande
dificuldade em deixar a coisa ao acaso. E la esta, nas quatro maos, como eu estava a dizer
ha bocadinho, sintome capacitada para fazer esse trabalho, mas...acho que é contetdo de
aprendizagem e conteddo pedagdgico antecipar as coisas que, normalmente, podem

acontecer. E trabalha-las em contexto de aula. Até mesmo, e agora vou dizer uma coisa
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gue pode soar um bocadinho obsessiva, até mesmo, quem € que leva a partitura, quem é
que entra primeiro, quem é que da a ordem da vénia, e quem & que vira.

Entrevistadora: Sim, sim. Tar tudo muito orquestrado.

Entrevistada: Nao sdo coisas que devem ser deixadas a espontaneidade e ao acaso do
momento. S&o tudo contetdos...do trabalho das quatro mé&os. Que eu, nas primeiras
perguntas, ndo me lembrei...Ainda bem que esta pergunta veio. Mas é verdade, é
verdade...pode ser uma mais-valia, e pode ser potenciada para o trabalho a solo. Mas
outra vez...porque, anteriormente, a gente ja tinha como critério as afinidades. E
portanto, alguma cumplicidade, alguma solidariedade, alguma empatia entre os alunos,
ndo é? Hm, e...ndo € circunscrita as quatro maos, pode ser transferido para o trabalho a
solo...mas sdo conteudos a trabalhar.

Entrevistadora: Certo.

Entrevistada: Eu dou o exemplo, de uma coisa que eu fiz uma Unica vez na vida. Que
foi...ha dois anos...foi ha dois anos, ter quatro alunos, muito amigos, muito amigos, muito
amigos, que gostavam de, de-, que fizeram o percurso todo juntos, e que estavam a beira
da desisténcia de dois deles. O que era normal, e era natural, e era expectavel, e até posso
dizer de alguma maneira, que era desejavel, uma vez que dois deles estavam a atingir o
seu topo de potencial, e que seria pena continuarem em grande dificuldade. Certo? E eles
vieram-me perguntar “Nao se arranja nada para nés tocarmos?”. E eu respondi “OK, eu
tenho uma peca a oito maos...eu tenho uma, eu tenho uma peca a oito maos, mas quero
que vocés vao a procura”. E achei inacreditavel, eles foram a procura, pronto, td bem, um
deles. O mais desembaracado. Na verdade o Unico rapaz, foi muito estranho (risos).
Costumam ser as meninas a desembaracar-se destas coisas. Neste caso, foi o rapaz que
descobriu a peca, a oito maos, ndo tive de fazer nenhum arranjo, a peca era divertidissima,
e pedi para eles trabalharem, em autonomia, cada parte. Hm...o rapaz depois fez uma
partitura, porque a partitura da pecga que ele encontrou tinha as partes todas separadas.
Ent&o, a parte do primo era s6 do primo, a parte do secondo era so...

Entrevistadora: Meu Deus...

Entrevistada: Pronto. Era tudo separado. E ndo era muito pratico, por causa das
entradas, certo?

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Entéo, o rapaz, que dominava espetacularmente o programa de edi¢do
musical, fez uma partitura com as quatro partes, de cada um, verticais. Espetaculo. E

antes disso, o primeiro trabalho pedagdgico e didatico que nés tivemos, de uma hora e
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qguarenta e cinco, foi, decidirmos os cinco, onde é que se podia virar as paginas, e, as
paginas dos quatro sozinhos, porque esta edi¢cdo da partitura foi sé na fase final, quando
eles préprios descobriram que néo era pratico, ter uma partitura que nao funcionasse.
Mas entdo, o trabalho deles foi sempre com as partituras individuais. Montadas, para
quatro. Ou seja, quatro paginas em cada momento. E o trabalho foi, ou seja, decidir as
viragens, e fazer o corte e o cola de uma partitura vidvel para todos. A partitura estava
tdo mal editada, que cada um virava em compassos diferentes. Certo? Foi um bom desafio.
Mas assim, loucura total. E pronto, posso dizer que, a aluna que desistiu, ficou super feliz,
e desistiu no momento mais feliz da vida musical dela. Foi bom.

Entrevistadora: Sim. Sim. Bem...

Entrevistada: E isto.

Entrevistadora: E isto. Muito obrigada por ter falado comigo.

[entrevistadora interrompe a gravacao]
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Entrevista a informante 9

[entrevistadora e informante cumprimentam-se. entrevistadora agrade a participacdo da

informante]

Entrevistadora: Vamos comecar primeiro por umas perguntas assim de resposta mais direta,
que € sé para eu ter algum contexto sobre a [refere nome proprio da informante]. Hm, preciso
de saber as escolas em que trabalha e ha quanto tempo, mais ou menos.

Entrevistada: S&o as atuais, certo?

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: Entdo, eu sou professora de piano no [diz 0 nome da escola e da regido do
pais]. Estou no terceiro ano na instituicdo. Terceiro...terceiro ano na instituicao.
Entrevistadora: E costuma dar piano quatro maos a todos os niveis de ensino?

Entrevistada: Hm, eu dei mais-, era algo que eu gostaria de dar, mas sinto-, eu antes dava
aulas no [diz 0 nome de outra escola onde lecionou, noutra regiédo]. E la...pela maneira
como as aulas estavam organizadas, tive mais facilidade para o fazer. Por, por
exemplo...no [diz 0 nome da escola atual], h4 um conjunto de constrangimentos. J& uma
vez debati um caso sobre este assunto, e realmente...tempos letivos de quarenta e cinco
minutos...torna-se, torna-se muito dificil. A ndo ser que o conservatério consiga dar
horérios, e consiga dar condi¢fes na sala de aula para que isso seja possivel. No caso, em
[diz 0 nome da escola atual], tem-se uma politica que é, os alunos até aos dez anos tém
aulas a pares, ao passo que em [diz 0 nome da escola antiga] ndo. A primeira vista pode
parecer bom, porgue ha pares para fazer piano a quatro maos, o problema é que muitas
vezes 0s pares que colocam estdo em niveis dispares. Ou seja, sdo pares por exemplo, de
criancinhas de seis anos que acabam de entrar, com criancgas de nove anos, e é preciso nés
passarmos por aquele estadio todo...de, OK, agora [entrevistadora interrompe]
Entrevistadora: Sim, os pares nao sdo pensados.

Entrevistada: Sim. Agora, curiosamente, poderia parecer mais simples...mas, SO com essa
discrepancia, e com quarenta e cinco minutos letivos para conseguir suprir todas as
necessidades, acaba por ndo ser. Em [diz 0 nome da escola antiga] eu experimentei fazer
isso durante um ano...e...correu bastante bem. E notei que os alunos adquiriram uma
série de competéncias que estavam a ter dificuldade em adquirir numa aula

individual...Nomeadamente a nivel de ritmo.
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Entrevistadora: Pois. Bom...e quando falou em condigdes da escola...quando falou em
condigdes da escola...estava a falar sobre o qué?

Entrevistada: Era, é sobretudo...nesse, a nivel de sentir que quarenta e cinco minutos
letivos ndo sdo suficientes. N6s temos de cumprir um programa, e a nao ser que o
programa para piano a quatro maos seja inserido no programa do instrumento, no
programa base, e muitas vezes ndo, ndo esta, é rarissimo isso estar inserido no programa
base do instrumento nas escolas...torna-se dificil, a partir de dada altura...até ao
primeiro grau, Iniciacdo e primeiro grau, eles ainda tém mais ou menos a experiéncia, nao
é, e quando ndo € a quatro maos € os acompanhamentos do docente com a parte deles, tém
mais ou menos a experiéncia. Mas, do segundo grau para a frente, o repertério comeca a
complicar, uma pessoa tem que comecar a cumprir aqueles programas, um Bach, néo sei
guantos estudos, ndo sei quantas escalas. A ndo ser que estivesse sistematizado e estivesse
inserido no repertorio...torna-se muito complicado, depois as pecas ganham maior
envergadura.

Entrevistadora: Sim, sim. Tem sido uma resposta transversal a toda a gente com quem eu
tenho falado, os programas.

Entrevistada: N&o, n&o, é mesmo, é mesmo isso. E...e perde-se imenso...no meu entender,
acho que perde-se imenso.

Entrevistadora: E entdo, ja deu, portanto, a nivel de Iniciagdo...piano quatro maos...e no
Basico e Secundario também?

Entrevistada: Sim, dei, dei até ao quinto grau. Nos de [diz 0 nome da escola antiga]. Que
eu tive um aluno de quinto grau, vi uma Sonata de Mozart a quatro maos. Tentei fazer
com todos, nesse ano, e, em [diz 0 nome da escola atual]-, 14 estd, em [diz 0 nome da escola
antiga] eram aulas individuais...e era um meio mais pequeno, e eu conseguia mais
facilmente, eu até pedia horas extraordinarias para fazer isso. “Vamos marcar uma aula
extra...para ver ndo sei qué”. E agora, num meio urbano maior...ja ndo tenho essa
facilidade, ndo, ndo tenho feito. E s6 quarenta e cinco minutos e...e ndo da, para esse tipo
de trabalho.

Entrevistadora: Sim, sim. E nos seus anos de aluna...alguma vez tocou a quatro maos?
Entrevistada: Hm, s6 no ensino superior...Quando estava no, pronto, no oitavo grau,
nunca toquei piano a quatro méos. Depois no ensino superior, € mesmo assim, na altura,
depois houve...criou-se ali uma querela, foi porque...tinha de ser por vontade prépria.
Portanto, a musica de camara, portanto ndo era propriamente...parte do curriculo, e

mesmo assim...hm, na escola onde eu escolhi fazer isso criou-se uma querela que eu achei
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engracada. [refere 0 nome da escola onde teve uma experiéncia internacional]. Foi la que
eu comecei a fazer piano quatro méaos, e eu lembro-me que na altura criou-se um
dilema...até...houve alguns membros do corpo docente que achavam que piano a quatro
maos ndo era musica de camara, e estou a falar a sério, “Ah, porque musica de camara
tem ser trés ou mais instrumentistas, sendo é um dueto”...Isto acontece mesmo
e...também d& assim um bocado que pensar. Pensar que, realmente, “ah, isso € um duo,
dois musicos no mesmo instrumento, isso ndo é masica de cAmara”...mas la se conseguiu
levar avante, felizmente a maioria tinha juizo e considerou que piano a quatro maos era
musica de cdmara. Mas isto s6 para dizer que ha, mesmo assim-, foi ai que eu tive a no¢ao
que havia grupos de musicos que achavam que piano a quatro maos ndo ¢ musica de
camara como 0s outros.

Entrevistadora: Mas porque € que acha que isso acontece? Essa separacao.

Entrevistada: Olhe, boa pergunta. Na altura o argumento que usaram foi que “Ah, musica
de camara”-, felizmente, foi a minoria e foram s6 dois professores, “Ah, porque musica
de cAmara sdo trés ou mais instrumentistas, dois instrumentistas ¢ um dueto”. Portanto,
tinha que ver com o numero, mas ndo sei Se serd apenas esse o...0 argumento.
Entrevistadora: Pois, estou a pensar...Quero dizer, um pianista e um clarinetista, eles néo
consideram musica de camara? [risos] Estou-me aqui a perguntar...Mas sim.

Entrevistada: [risos] Eu acho que...isto € uma ideia pessoal, eu acho que tem um bocado
que ver com aquela nogao...posso estar profundamente enganada...por exemplo, muitas
vezes ndés vemos...por exemplo, sonatas para violino e piano, que aquilo € auténtica
musica de camara. E mdsica de camara, s6 que, o piano é sempre visto como
acompanhamento. Ou seja...pronto, percebe o que é que eu quero dizer?
Entrevistadora: Sim, sim. Percebo.

Entrevistada: Portanto muitas vezes sdo obras feitas de raiz, para os dois instrumentos,
em que os dois instrumentos, apesar de um ter mais motivos melddicos, a nivel da
dificuldade e a nivel de, de, de outros motivos, estdo equiparados. S6 que eu acho que é
um bocado esse estigma de que o piano €, exclusivamente, um instrumento
acompanhador. Entéo, talvez por causa disso, eles estejam acostumados a ver, violino e
piano, em vez de ver aquilo como musica de camara, muitas vezes até é...eles véem aquilo
como violino e o pianista esta a acompanhar. Nao tem...nf0, ndo tem importancia.

Entrevistadora: Sim...Sim, sim, pois é. E verdade.
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Entrevistada: E entdo talvez isso...ajude um bocado a esse estigma, é quase como se fosse
“Ah, piano a quatro mios...parece que € um pianista a acompanhar o outroe”. N&o sei...so,
SO estou a fazer uma ponte, que podera ser um bocado...essa a ideia.

Entrevistadora: Pois...Pois. E que podia ser...podia ser até uma distincdo num sentido mais
positivo, ou seja, como 0 piano quatro maos-, estamos a falar de duas pessoas, a tocar no mesmo
instrumento. ..podia ser feita essa distin¢do. Por ser 0 mesmo instrumento, tem especificidades
que o resto, da outra musica de camara, nao tem. Podia ser por ai...ndo sei. Hm...OK. Nas
escolas onde trabalha agora, sdo muitos os professores que desenvolvem a abordagem a quatro
maos nas suas aulas?

Entrevistada: Hm, bom. N6s somos apenas duas docentes de piano, para um corpo de
alunos bastante grande...E também noto na minha colega que ndo ha, ndo ha essa
oportunidade para desenvolver...E ela entdo esta ainda mais atulhada de alunos que eu,
tem trinta e tal alunos, aquilo é uma coisa absurda e, e...ndo consegue. Ndo consegue
mesmo.

Entrevistadora: Sim. Hm...O que é que despertou 0 seu interesse...em por 0s alunos a tocar
a quatro maos, entdo? Sendo que isto ndo é obrigatdrio, e é dificil...

Entrevistada: Teve mesmo que ver porque, foi na minha experiéncia de docéncia, no
mestrado em ensino. Que tive de pegar, pegar num tema. E realmente, como eu tinha
entregado a uma aluna de quinto grau uma sonata de Mozart a quatro maos, eu pensei
“Olha, j& agora, porque nao?” Entéo fiz esse trabalho durante esse ano, com os alunos e
com resultados bastante, bastante positivos. E na altura, na reflexdo desse trabalho,
lembro-me que na altura sugeri-, era possivel-, uma pessoa tem de colocar maneiras de
colmatar o problema. Que é das duas uma, ou 0s conservatdrios optavam por um modelo
de quarenta e cinco mais quarenta e cinco...minutos, porque alguns conservatorios
comecam a adotar esse modelo. Por exemplo, agora aqui perto, o [refere nome de uma
escola] tem um modelo de aulas de quarenta e cinco mais quarenta e cinco, sendo que, 0s,
0 segundo grupo de quarenta e cinco minutos letivos é com dois alunos...a ter aula em
simulténeo, e ai sim, d& espaco para fazer piano a quatro méos. Os, o0s alunos tém noventa
minutos de instrumento, letivos, quarenta e cinco minutos individuais, quarenta e cinco
minutos com o colega. SO que, la esta, séo menos alunos por docente, eles tém de contratar
0 qué, mais docentes de piano. E também a gente compreende que nio...que N0 panorama
em que as coisas se encontram é muito complicado. Era a primeira solu¢do. Uma segunda
solucdo, também na altura, na reflexao, pensei que se poderia arranjar uma solugdo com

sobreposicdo de aulas. Por exemplo...temos aqui, em vez de ser quarenta e cinco minutos
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letivos, optar-se pelo modelo de sessenta minutos letivos, por exemplo. Uma hora aqui,
uma hora aqui, sobrepunham durante quinze minutos dois alunos, e aqueles quinze
minutos podiam ser exclusivamente, nem que fosse uma peca muito curta, mas
exclusivamente para desenvolver trabalho de, de piano a quatro maos. ja requeria menos
gastos financeiros da parte dos conservatorios, ja requeria...menos pessoal docente,
apesar de ser, ia haver ali um excedente, no horario, mas nunca seria tdo grande como
com esse modelo de quarenta e cinco mais quarenta e cinco. De...realmente...acho,
mesmo isso, por outras colegas e tudo...a maneira como 0 ensino esta estruturado nas
escolas e depois...a questdo dos horarios com as outras escolas, e 0s professores estao
cheios de alunos. E muitas vezes o0s conservatorios ndo querem contratar mais
docentes...torna esse tipo de trabalho muito dificil de ser executado. Mas é [impercetivel].
Os que eu conheco.

Entrevistadora: Sim. Imagino. Hm, considera importante que isto comece logo no nivel de
Iniciacdo? A prética do piano a quatro maos.

Entrevistada: Sim, considero. E, 14 esta, a Iniciacdo acaba por comecar, em certa medida,
mais com o0s acompanhamentos do professor do que com o aluno. Em certa
medida...podemos considerar aquilo ja um estado embrionario, apesar de ndo ser com
um colega, os desafios seriam outros...Mas sim, considero. Porque notei...sobretudo em
graus mais, mais baixos, eles no inicio estdo a aprender, tétm muita dificuldade em
compreender os conceitos da pulsacéo, e os conceitos da subdivisao das figuras. E notei
gue com o trabalho a quatro méos, eles ganhavam muito mais essa no¢éo da subdiviséo,
essa noc¢do da, de ter que manter a pulsacao, é essencial manter a pulsacgéo, sendo vai cada
um para seu lado.

Entrevistadora: Sim, sim.

Entrevistada: E que...aprendiam, e também a nivel de controlo do instrumento. Também
notei muitos beneficios. “Agora é o teu colega que vai fazer aqui 0 motivo X e tu neste
motivo Y vens mais para tras. Vais ter de te controlar, para deixar o teu colega estar mais
em evidéncia. Agora ao contrario”, ou seja, exige...uma maior presencga sobre-, 0 que eu
sentia era que lhes exigia muito mais concentragdo, muito mais presenga sobre o, sobre o
instrumento do que num repertério a solo...foi 0 que eu, foi 0 que eu senti. E que 0s
beneficiou. Foi uma boa experiéncia.

Entrevistadora: Sim. Até porque os miudos nessas idades, eles aprendem de uma
forma...menos verbal.

Entrevistada: Sim.
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Entrevistadora: Entdo...¢ mais plastico, ndo é? Aprender a fazer, ali a tocar com o outro
professor, com o professor, alias...em vez de eu ter de estar a explicar a uma crianga de seis
anos como € que se sente uma pulsacéo, sim.

Entrevistada: Sim, exato. Eu tive alunos, mesmo de primeiro grau, ja tinham dez, que
tinham uma dificuldade...em, em perceber a subdivisdo da seminima para a colcheia, que
resolveram a tocar a quatro maos.

Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: N@o conseguiam...muito bem pen-, sub-, “Agora é a meio, duas para um”,
que ndo conseguiam tocar duas colcheias, eram rapidas demais ou lentas demais e, mesmo
assim, a tocar a quatro maos, acabaram por resolver o problema.

Entrevistadora: Sim. E no momento em que esta a formar os pares, para tocar, costuma ter em
conta...a afinidade pessoal, que observa entre aqueles dois alunos?

Entrevistada: Por acaso ndo, normalmente tenho em conta, mais, as personalidades. “Sera
que a personalidade deste, se vai coadunar com a personalidade daquele?”.
Entrevistadora: Sim, ndo tanto se gostam um do outro, ndo é?...

Entrevistada: Sim, ndo tanto se gostam um do outro, porque ha situacdes em que gostam
um do outro e depois acabam, precisamente, por gostar um do outro [a entrevistadora
percebeu que a informante se esqueceu de um “n#o”], entio...na altura, foi mesmo com
base em personalidades. “A personalidade deste, se calhar vai casar bem com a
personalidade daquele”.

Entrevistadora: Hm. Pois, por acaso...eu quando estava aqui a pensar nas perguntas para
fazer, quando pensei na afinidade pessoal...eu depois pensei “Mas serd também que isto é bom?
Seré que isto ndo é uma coisa que depois pode também distrair os alunos e...e é mais galhofa
que outra coisa?”

Entrevistada: Acho que varia. E, se os dois quiserem a mesma coisa, tipo duas meninas,
foi...foi misto, a afinidade pessoal e a personalidade, s6 que, as duas eram melhores
amigas de escola e tinham as duas um espirito altamente competitivo, de um ponto de
vista saudavel. Eu sabia que nao ia correr ma-, ndo correu, porque, elas de uma maneira
muito saudavel, se a colega, e que era a melhor amiga, fizesse melhor do que ela, a outra
queria fazer igual. Ou seja, nesses casos acaba por funcionar. Agora...la esta, eu acho que
tem que haver um bocado o fator personalidade, ndo é o...A pessoa tenta perceber, a
personalidade do aluno, sera que isto vai funcionar, as vezes ndo funciona. E sobretudo,
dificil é garantir que o colega n&o vai estragar o trabalho do outro. As vezes...ha gente-,

tantas vezes acontece, nos até acharmos que fazemos um bom par, e depois ha um que vai
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arrastando, e o outro até se esforca, e 0 outro vai arrastando...e...Eu iria mais para o
fator personalidade e...do que propriamente afinidade. Até é uma maneira de fazerem
amigos novos.

Entrevistadora: [risos] Sim. E j& alguma vez teve de mudar um grupo, por perceber que
aqueles dois elementos ndo estavam a funcionar bem? Hm, em termos. .. pessoais, OU em termos
musicais, mesmo.

Entrevistada: Hm, como eu s6 fiz esta experiéncia durante um ano...ndo tive essa
necessidade, mas...eu, para o mestrado em Ensino, tive de fazer o estagio [refere o nome
da escola onde estagiou], e entdo pude assistir a algumas dessas aulas...e, ai vi...pronto,
como havia esse modelo de quarenta e cinco mais quarenta e cinco, eu ai Vi
que...realmente, havia pares que ndo funcionavam por causa do desleixo de um. Mas eles
ndo mudavam os pares mesmo. E eu até consigo compreender, porque sdo manchas
horarias que sao feitas...também em conformidade com os horéarios da escola. Torna-se
muito dificil, a meio do ano letivo “Olha, agora este aluno vai tocar com o0 outre”. Uma
pessoa vai...vai gerindo o que se pode, e para 0 ano ja sabe, “Nao voltamos a meter os dois
juntos”.

Entrevistadora: Sim. Acha que o facto de o aluno poder praticar, a mesma pega, com Varios
parceiros, portanto, imaginemos que um aluno tem um pai que também toca piano...que o facto
de poder praticar com o pai em casa, hm, interfere de alguma maneira, no tocar com o colega,
na sala de aula?

Entrevistada: Hm, eu acho que sim. Porque eu tive alguns, poucos, alunos, que
tinham...encarregados de educacdo que tinham bases de instrumento, e que até tomavam
iniciativa “Vou tocar”, por exemplo, essa aluna de quinto grau, a mée tinha o oitavo grau
de piano...entdo, fora da aula, ela tocava a minha parte com a filha. Entéo eu notei, sim,
que era uma mais-valia, quer a nivel de montagem da peca, e...e a nivel de incentivo, que
eles gostavam de tocar com os pais. E chegavam contentes a sala “A minha mae toca isto
comigo”, as vezes até mesmo as Iniciagdes, s6, aqueles acompanhamentos muito simples,
que eles gostam daquela coisa de o encarregado de educacdo também estar a participar.
Acaba por se tornar mais um momento ludico, do que um momento de estudo, pronto. S6
gue Sao poucos.

Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: N&o € para todos...Mas acho que é importante.

Entrevistadora: E com que critérios € feita a distribuicdo de partes? Como € que decide quem

é que faz o primo e quem é que faz o secondo?
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Entrevistada: Hm...Bom, nos tentamos-, na altura, na altura foi tudo assim muito
experimental da minha parte...eu simples-, 0 que eu fiz na altura foi, bem, [impercetivel],
como é que eu escolhi a distribuicédo. Eu olhava, bem, com base no grau do aluno. Com
base nas competéncias...técnicas que o0 aluno tinha, mas também com base no que é que
0 aluno pode aprender daqui.

Entrevistadora: Hm.

Entrevistada: Até mesmo o tempo que tinha, que eu tinha nogdo que eles ndo iam ter
muito tempo para fazer aquilo. Entéo tinha...la estd, ndo a-, tinha de ter mais condic6es
e, 14 estd, eu tive que fazer tempos extraordinarios, para conseguir montar repertorio a
quatro maos, porque sendo nao ia conseguir, mais trinta minutos a segunda-feira...ndo
era possivel, entdo, no meu caso, teve de ser com base num certo imediatismo, “Sera que
ele vai conseguir montar isto sem exigir demasiado tempo? Noés ja temos um programa
para montar, durante o, durante o ano”. Mas eu diria que, acho, acho que € isso, é o que
é que o aluno pode aprender daqui. Também foi muito com base, hm, por exemplo, eu
propositadamente, esse aluno tinha dificuldade na subdivisédo de colcheias e seminimas
[pausa devido a problemas de ligacdo da internet]

Entrevistadora: [dirige-se a informante pelo seu nome proprio], eu deixei de ouvir quando
falou das semicolcheias.

Entrevistada: Ah, como esse aluno tinha problemas na subdivisdo para a colcheia, eu
propositadamente dei uma peca que exigia que ele interiorizasse a subdivisdo, mas que
nao fosse demasiadamente complicada, para néo estragar o trabalho do colega.
Entrevistadora: Sim, sim. Pois.

Entrevistada: Portanto uma pessoa arranja ali um equilibrio, para de certa forma néo
prejudicar, mas também garantir que outro consegue...tirar algum sumo da experiéncia,
nao é. Encontrar esse equilibrio e esse conjunto das personalidades, é, as vezes € dificil.
Entrevistadora: Sim, sim. E quais sdo as dificuldades mais recorrentes, ou 0s aspetos mais
desafiantes que observa quando eles tocam a quatro maos?

Entrevistada: Eu diria que o mais desafiante, logo, quando eles tocam no principio é
conseguir, primeiro, que eles comecem ao mesmo tempo. (risos) E em segundo, que
mantenham uma pulsacio estavel. Acho que € o...0 centro do problema.

Entrevistadora: Pois. Manterem a pulsacdo igual, ndo é€? Entre os dois, manterem igual entre
os dois.

Entrevistada: Sim. Sim. Porque depois um hesita, noutro as subdivisdes ndo estdo bem

feitas, e depois ndo pode haver hesitagdes. E depois ha aquela coisa, “Olha, tu anda para
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a frente [impercetivel] E depois o edificio j& caiu” Quando se anda para a frente...essa,
essa pressado, depois 0s alunos ndo se conseguem encontrar, e eu acho que o mais dificil é
mesmo isso, é...po-los sincronizados, no minimo, ndo é. Se houver notas ao lado,
dindmicas ao lado, mas conseguir que pelo menos comecem ao mesmo tempo, e acabem
ao mesmo tempo. E capaz de ser o, o0 mais dificil.

Entrevistadora: Sim. E que, que estratégias € que utiliza para resolver isso?Hm...o que é que
faz?

Entrevistada: Hm, na altura...eu fazia, pronto, fazia como nas aulas individuais, eu
dividia a peca por partes. “Agora vamos dividir a peca como se fosse um puzzle, pronto.
Temos aqui estes quatro compassos, vamos SO tocar estes quatro compassos. Agora estes
quatro compassos. Agora quatro mais quatro. Vamos unir esses quatro compassos” Ou
seja, assim aos...as pecinhas do, do puzzle. E as vezes quando a coisa ndo saia, pronto, eu
marcava um ensaio s6 com um, “Tu escusas de vir, eu venho s6 com o teu colega”. E s6-,
porque as vezes € dificil, porque as vezes o outro também tem dificuldades para
ultrapassar e as vezes aconteceu eu ter de dispensar um, “Olha, ndo venhas”, para ser
mais imediato para o outro perceber qual era o produto final que devia sair ali daquela
seccao. Porque é, as vezes-, dificuldades dos dois para gerir, torna-se um bocado...E
depois também acho que ha um bocado esta questdo, que &, o, 0 piano...é¢ um instrumento
muito solitario. Por natureza. N6s temos pouquissimas oportunidades de fazer musica de
conjunto. Também por causa da, da logistica do instrumento, temos muitas dificuldades.
Eu até ao oitavo grau, como disse, nunca fiz piano a quatro méaos. Fiz s6 no superior, e
teve de ser em mausica de cAmara, por, por vontade propria. Felizmente tive experiéncia
de conjunto e de musica de caAmara porque eu também andava no violino, mas se nao
tivesse andado no violino, eu nunca teria tido a experiéncia de tocar em conjunto. Muito
esporadicamente, 0s conservatorios, pronto, o conservatorio onde eu andei e aqueles em
que eu lecionei, muito esporadicamente, “Ah, precisamos de um aluno de piano para
acompanhar um grupo de cordas”, mas ndo é...ndo é...a dindmica da peca € “Nos
precisamos de um piano para acompanhar aguela pega em especifico num determinado
momento”, NA0 é...n40 € a mesma coisa.

Entrevistadora: Pois. Novamente, novamente aquela questdo do piano a acompanhar, nao é?
Do piano...

Entrevistada: Exatamente. O piano da esse suporte harmonico, e também, por uma data
de constrangimentos, ndo €, é muito mais facil meter...cinco violinos na mesma sala...

Entrevistadora: Sim. [pausa devido a problemas de ligacdo a Internet]
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Entrevistada: Também por questbes logisticas, eu compreendo, é muito mais facil meter
cinco violinos do que cinco pianos na mesma sala.

Entrevistadora: Sim. Sim, sim.

Entrevistada: [cortes na reproducédo do som] Novamente a questdo financeira. Porque la
esta, uma pessoa facilmente faz um grupo de cordas, e mete seis, sete alunos em simultédneo
na mancha horaria. Uma pessoa faz musica de camara com pianos...sabe que, a nivel de
equilibrio, 0 nimero de alunos vai despender dinheiro e tempo...vai ser sempre mais
dispendioso. A ndo ser que facamos um grupo, de pianos, seis, sete pianos. Mas pronto,
nao ha meios fisicos para fazer isso.

Entrevistadora: Sim. E salas desse tamanho, e tudo mais. Hm, lembra-se de algum caso em
que tenha havido um salto muito grande, na evolucdo de um aluno, gracas ao trabalho efetuado
a quatro maos?

Entrevistada: Sim. Ora...sé estou a tentar perce-, muito grande...Eu acho que assim...o
mais notavel foi mesmo...os alunos que tinham dificuldades com a subdivisdo, também
por falta de estudo, um ndo conseguia interiorizar...notei ali um salto, um salto grande.
E mesmo em qualidade de som, também notei que melhoravam. “Olha, precisas de tocar
com mais...estas a tocar muito abafado”. Mesmo ao nivel do trabalho de som, notei
resultados, notei beneficios.

Entrevistadora: Que amplia?

Entrevistada: Sim. De controlo de som, e de qualidade de som. Muitas vezes os alunos
iniciantes de primeiro grau tém sons muito...muito frageis, ndo tém aquele...ainda ndo
conseguem controlar bem o peso para a tecla.

Entrevistadora: Sim. Sim, sim.

Entrevistada: Notei. “Olha que o teu colega esta-te a abafar, estas a ficar completamente
esmagado, preciso mais ndo sei qué”. Depois notava que, no repertorio solo, que isso se
tornava visivel. Esses...esses beneficios.

Entrevistadora: Sim. E j4, ja alguma vez reparou...ja alguma vez aconteceu uma transferéncia
de qualidades? Uma transferéncia de caracteristicas entre os alunos daquele duo?
Entrevistada: Sim. Para o bem e para o mal. Infelizmente.

Entrevistadora: Pode desenvolver?

Entrevistada: E para o bem e para o mal, ja me aconteceu que...um aluno...no caso, duas
alunas, la esta, e no caso, ambas eram melhores amigas, coloquei as duas juntas, a
conversa da afinidade, e até eram duas alunas com potencial, em que até tinham bons

resultados nas aulas a solo e aquilo-,...A fazer piano a quatro maos, ha sempre uma
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personalidade dominante. E a personalidade-, no caso, quando eu percebi-, a aluna que
tinha a personalidade dominante...era...nfio era para...pronto... era para estragar. E
entdo a outra, por afinidade...ia atras. E entéo esse par...foi um falhanco. Nado consegui
muda-las a meio do ano, porque depois houve choro, e porque depois ndo sei qué, “Ah,
sim, séo melhores amigas”, e eu fiquei com pena...E acho que foi o que correu pior.
Entrevistadora: Pois.

Entrevistada: Foi precisamente esse. Houve uma troca de...

Entrevistadora: Sim. A pessoa que era mais lider ndo estava a...pronto, a passar boas ideias,
né, musicais e...sim.

Entrevistada: Exatamente, e depois a outra imitava-a. E depois como hé grupos em que
um tem uma personalidade muito dominante, e outro tem uma personalidade mais...mais
esponja, absorve facilmente o meio em que esta. Foi o par mais complicado que eu tive,
durante o ano, e eram-, e que eu achava que ia correr maravilhosamente bem.
Entrevistadora: Pois. As vezes ha umas surpresas. E, que repertérios. ..¢é que prefere abordar,
no trabalho a quatro méos?

Entrevistada: Hm...Infelizmen-, eu infelizmente ndo, como ainda néo tive oportunidade
paraarrumar muito repertorio, mas...Mozart tem sonatas muito interessantes para piano
a quatro maos. Ha reducdes de-, também hé imensas reducdes, seja de Mozart, seja de
Bach, seja de obras, seja de [impercetivel], para piano a quatro maos. Repertorio
romantico, também ha imensas [cortes na reproducdo do som]. Eu até Ihe posso enviar,
um repertorio imenso que eu tenho algures...E um mundo. Eu também descobri, é um
mundo imenso...de possibilidades para piano a quatro maos. Se nao foi feito de raiz, com,
pelo menos adapt-, pelo menos, reducdes de trabalhos. Sobretudo do século XIX, ndo ¢, a
gente pensa...faz sentido. Aquela questéo toda da muasica doméstica, das pessoas poderem
fazer musica em casa. H4 uma carrada de-, H& os concertos de Brandenburgo de Bach,
reduzidos para piano a quatro maos, é, é, hd imensa coisa. E a gente sé se apercebe do, da
avalanche...de material que tem, depois de se interessar e fazer esse trabalho durante um
ano. E realmente, uma pessoa nem sabe por onde ha de escolher. Ha imensas opcdes.
Entrevistada: Sim. E, no nivel de Iniciacdo, o que é que costumava... 0 que € que costuma
dar?

Entrevistadora: Hm, eu Iniciacdes [cortes na reproducdo do som]. Eu tenho mais
IniciacGes agora no [diz 0 nome da escola atual onde trabalha], e, como disse, no [diz 0
nome da escola atual onde trabalha] n&o estou a ter oportunidade de fazer esse trabalho.

Mesmo nos alunos que ficam a par, porque, sdo-, eu as vezes sinto-me um médico,
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“Proximo cliente, proximo cliente, préximo cliente”, ndo €, a pessoa tem um bocado esse,
esse trabalho despersonalizado. S&o niveis muito dispares e um meio urbano muito mais
dinamico...Um aluno de seis anos, que comecou agora a aprender piano, ndo vai conseguir
tocar com um aluno de nove, que comecou 0 ano passado. [cortes na reproducdo do som].
Por isso, a nivel de Iniciacdo, sem ser a maioria dos alunos que eu tenho agora, sem ser
duetos [cortes na reproducdo do som].

Entrevistada: Sim. Ai...Considera que ¢ dificil encontrar repertorio bem escrito e didatico, ao
mesmo tempo?

Entrevistada: Nao, porque...como a op¢ao era tdo vasta...ndo, ndo senti que fosse dificil.
Nao digo que ndo haja repertorio, sobretudo agora...as vezes n6s encontramos reducdes
para piano a quatro maos, “Professora, quero tocar isto?”, “Vou experimentar e
pensamos” e vemos “Mas quem tocou isto experimentou?”, e a gente repara claramente
gue ndo experimentou tocar aquilo. Mas eu acho que...nao digo que seja tudo bem feito,
mas...senti que a oferta é tdo grande e imensa, que...ndo acho que haja dificuldade, e
dificuldade variado e adequado as necessidades de cada um.

Entrevistadora: Sim. Hm, nos alunos mais velhos, sente que o piano quatro maos pode ajuda-
los a...tornarem-se um bocadinho mais autbnomos em relagdo ao professor? Por exemplo,
conseguirem comecar a dialogar entre os dois, acerca de...questdes de interpretagdo...Sente
que isso acontece?

Entrevistada: Hm, acho que ndo tenho dados suficientes para responder [cortes na
reproducdo do som persistem. entrevistadora pede que informante mude para o
telemavel]

Entrevistada: Estava a dizer que acho que ndo tenho dados suficientes para responder a
esta pergunta, porgue o grau mais avancado que eu consegui lecionar até agora foi o
quinto grau, foi, e foi a primeira vez que a aluna tocou repertorio a quatro maos. Nunca
tinha tocado.

Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: Portanto, a nivel de experiéncias estava tdo verde como 0s outros, pronto,
apesar de ter...mais competéncias...que 0S parceiros mais, mais jovens. Tive dois alunos
de quinto grau e ndo tinham, nunca tocavam piano a quatro maos antes, portanto nao
posso dizer que tenha havido um fio condutor, para eu dizer que notei que, ao longo do
processo de desenvolvimento deles, que-, portanto foi uma experiéncia nova para toda a

gente. Nunca tinham feito.
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Entrevistadora: Portanto, e nesses alunos, hm, ou nos mais novos, pronto, nos alunos que pde
a tocar a quatro mé&os, ja percecionou alguma resisténcia...de um em relacdo as ideias do outro,
ou algum problema devido aos niveis de protagonismo, que cada um deve ter?

Entrevistada: Curiosamente durante o ano em que fiz isso, ndo, ndo tive nenhum
caso...Ndo digo que ndo possa acontecer, mas nao tive nenhum caso em que até eram
bastante bem mandados, era [impercetivel], ndo tive esse problema, mas ndo digo que nédo
possa, la esta, personalidades, ndo digo que ndo possa acontecer. Acho perfeitamente
possivel.

Entrevistadora: Sim. Hm, em que medida acha a pratica a quatro méos redundante, em relacdo
a musica de camara...ou se acha que é complementar? Mais complementar que redundante.
Entrevistada: Bom, eu considero quatro maos musica de camara. Portanto, nem sequer
consideraria pensar que piano a quatro maos é complementar a musica de cadmara, para
mim piano a quatro maos ja é musica de camara, ndo é um complemento. Ja é um, ja é
um agrupamento de musica de camara. Isto, 14 estd, néo sei...

Entrevistadora: Sim, mas, em relacdo a outras formacoes, entdo? Em relacdo a forma-, a outros
grupos de musica de camara, em que medida é que acha que pér os miudos a tocar a quatro
maos pode ser redundante, sendo que eles se calhar ja tocam com um violino, ou um clarinete,
ou...?

Entrevistada: Ha outro tipo de dificuldades, a comecar pela prépria mecanica do
instrumento. E, é sempre mais facil nds conseguirmos colocar dois instrumentos diferentes
a tocar a par, do que dois instrumentos iguais, eu acho. Porque...o0 ataque é 0 mesmo,
comeco logo por ai. Uma coisa, € um piano e um violino, logo um ataque da pressa, haver
logo, nem que seja um milimétrico de segundo, haver logo ali um desencontrozito,
ninguém toca, porque o ataque é diferente. Uma coisa , e outra, e quem diz piano a quatro
maos diz dois violinos, duas flautas, ha logo ali uma entrada ou desencontro qualquer,
toda a gente fica a saber. A partir do momento em que temos dois instrumentos iguais
temos mecénicas iguais, e temos dificuldades iguais. O que quer dizer que ha uma
dificuldade acrescida para suplantar as dificuldades associadas a mecanica desse
instrumento. Portanto eu acho que n&o substitui. Se era essa a pergunta...
Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: Acho que néo, ndo substitui, tem...tem dificuldades muito especificas.
Entrevistadora: Sim. Hm, que estratégias costuma utilizar para promover que 0s alunos se

oicam melhor um ao outro?
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Entrevistada: Ok. Comega...o que eu fiz na altura, sé posso falar desse ano, néo &, que foi
0 Unico ano em que eu consegui fazer isso o ano letivo inteiro...Hm, comecei pela
identificacdo da, da melodia. “Olha, qual ¢ a melodia principal? E esta. Agora o teu colega,
onde é que fica a melodia do teu colega? E para aqui. Portanto, o que é que eu vou ter que
ouvir mais? Vocés é que sabem. Entéo vou ter que te ouvir aqui.” Depois, também acho
que passa muito, mas isso também, nds ja trabalhamos muito, ndo é, nas aulas de
instrumento individuais, definicdo de niveis...sonoros. O que é que eu quero ouvir mais,
0 que € que eu quero ouvir assim. O que é que eu quero ouvir menos. Isso ja sao
competéncias que, 14 esta, que se passa nas aulas de instrumento a solo, e que ali tém
realmente uma oportunidade de aplicar. “Olha, tas a ver aquela nogdo dos niveis sonoros,
aquilo que nos falamos nas aulas? Agora vamos aplicar aqui, mas de outra maneira. O
gue é que eu quero ouvir mais, 0 que é que eu quero ouvir menos? O que € que eu quero
ouvir assim-assim”. Temos de usar a metafora do bolo, quando eles ndo percebem muito
bem os niveis sonoros, uso muito a metafora do bolo. “Quando tu comes um bolo, um bolo
é feito por...pela massa do bolo, que é feita de muitas coisas, mas aqui nés focamos na
massa do bolo. Depois é feito pela cobertura, pelo menos se for bom e ndo apenas péao de
16, tem que levar aglcar, tem que levar fermento. E claro que vai so, é claro que vai
levar...a vista do olho, a quantidade de fermento que o bolo vai levar vai ser sempre muito
inferior a quantidade de massa que o bolo tem. S6 que isso ndo quer dizer que o fermento
seja menos importante. Se eu ndo colocar fermento no bolo, ele n&o cresce.”
Entrevistadora: Hm, hm.

Entrevistada: “Portanto € aquela coisa, na sua quantidade certa. E isso nado tira
importancia, ndo é por estares a fazer menos aqui, que a tua parte € menos importante
que a outra. E 0o mesmo que no bolo, se ndo colocares acticar no bolo, o bolo ndo vai saber
a nada, mas se colocares aclicar em excesso, Ndo vais conseguir comer a mesma, o bolo vai
ficar tdo doce que vai ficar enjoativo. Portanto é um bocado a mesma coisa. N&o é aquilo
que se faz mais ou aquilo que soa mais que é necessariamente mais importante, no sentido
lato. E, é cada coisa na sua quantidade certa, no momento certo.” Eu acho que eles
percebem a ideia, entdo acabam por nao...

Entrevistadora: Pois. [risos] E costuma usar gravacfes? Para trabalhar a unidade entre os dois.
Entrevistada: N&o, ndo costumo usar gravacdes, mas descobri, com o confinamento, que
as gravacgOes podem ser uma mais-valia no estudo do instrumento, e estou a aplicar este
ano. Ndo mesmo para o quatro maos, mas mesmo para as aulas...a solo, hm...isso foi uma

das grandes vantagens do confinamento e do ensinamento a disténcia, foi eu nunca me
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tinha apercebido do potencial da gravacao...até precisar de comecgar a usar gravagoes,
com o ensinamento a distancia. Portanto eu ndo usei na altura, mas se fosse hoje usaria.
Entrevistadora: [risos] E agora estamos a chegar a Gltima pergunta. Hm, no seu entender,
quais sdo os maiores beneficios do quatro mdos? Hm, mas tente pensar naqueles que sd&o mesmo
exclusivos do quatro maos. Porque hd muitos que sdo transversais a musica de cdmara no geral,
ndo é? Mas assim naqueles mais especificos.

Entrevistada: OK. Entio...eu comecaria logo pelas dificuldades mecanicas associadas a
duas pessoas estarem nesse ou noutros instrumentos iguais, ndo € sé dois pianos, as duas
pessoas no mesmo instrumento, as dificuldades mecanicas, o ataque igual, a articulacdo
igual. E que depois ja nem sequer ha aquela coisa de eu fazer o stacatto mais curto ou néo
sei qué, tem que ser igual, tem que haver...coeréncia, de articulacdo, ainda por cima no
piano, que é um instrumento tdo mecanico. E que é t4o0 mecanico, é...tem mesmo-, as
articulagdes tém de ser iguais, o fraseio tem de ser igual, sendo toda a gente vai notar que
vocés estdo apenas a tocar no mesmo objeto, e que ndo estdo a fazer musica de camara.
Hm, portanto, sdo as dificuldades associadas a igualdade mecanica de se tocar no mesmo
instrumento. Dificuldades espaciais. Eu ndo vou dizer que é facil, ndo é, “ai, o cotovelo,
agora vou mais para aqui e ndo sei qué e chega para 1a”, é sempre dificil. Toda aquela
gestdo espacial, que a gente tem de suplantar a nivel de dedilhacéo, “Olha, ndo vai ser
muito facil, mas como vocés estdo aqui a tocar na mesma oitava, vamos tocar com a parte
exterior da mao, e o teu colega também vai tocar com a parte exterior da outra méao, senéo
vao tocar, vai acontecer uma coisa assim, e a gente ndo quer”. Até a nivel de, de
articulacdo, ndo é de articulacdo, a nivel de dedilhacdo, e se calhar, posterior, de
articulacao, pronto, esta bem, também tem outro tipo de obstaculo porgue nés temos um
espaco para gerir, ndo é. A gente sabe que ndo é simplesmente “agora esta metade é para
mim, aquela metade € para ti”. Torna-se realmente dificil...é quase invasivo do espaco
pessoal. Até eu, quando fiz, ndo é, sou uma pessoa adulta, quando fiz piano quatro méaos
e as vezes 0 meu colega vinha muito para cima de mim, eu até parecia-, n6s sentiamos é,
qguando eu fazia, por exemplo, o secondo e ele o primo, e vice versa, dava-me as vezes-,
“eu até tenho dificuldade em tocar com o brago direito” e ele dizia-me “e eu tenho
dificuldade em tocar com o braco esquerdo”, e ja éramos pessoas adultas [risos].
Entrevistadora: Sim, sim [risos]. Uma pessoa acaba por ter de fazer a mdsica, ndo €, mesmo
em posi¢Oes mais desconfortaveis.

Entrevistada: Exato. E uma gestdo de espaco as vezes desconfortavel, as vezes dedilhacdes

mais desconfortaveis mas que acabam-, acaba por ser um desafio que acaba por trazer
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beneficios a-, 14 est4, é outra coisa muito especifica, ha dois violinos, tu estas num espaco
e eu estou no meu, nés estamos ali um bocado apertados e as vezes temos um bocado
dificuldade, e eu tenho de dizer “Olha, precisas de atropelar o teu colega? Atropela-o0”
[risos] “Atropela-0, vais ser atropelado, desvia-te antes”, porque tem que haver um
bocado aquela...“Ah, mas assim eu vou bater no meu colega”, “Pronto, bate no teu colega
com o braco, ele ndo se importa”. Nos ndo podemos estar a fazer piano a quatro maos com
medo de tocar no outro. Aquela coisa, aquela sensacdo “Ai, toquei-lhe no dedo”, para
aqueles que néo estdo habituados eu tenho de dizer “Olha, passa a frente, vai acontecer
muitas vezes” [risos]

Entrevistadora: [risos] Pois, pois. Eu estou agora a pensar, essa questdo de tocarmos uns nos
outros, que agora com esta, pronto, com o distanciamento social...pronto, e tocar a quatro maos
parece uma coisa agora...de outro século, ndo é.

Entrevistada: Mas eu conheco pessoas para quem isto ndo é nada invasivo. Eu era uma
pessoa em que, pronto, isso para mim era um bocado invasivo. Pronto, até para mim foi
bom, ndo é. Que tocavam-me com o dedo mindinho, ficava assim [simula gesto de
embaraco]. “Vai acontecer. Tens de comecar a tolerar”. “Pronto, estd bem”.
Entrevistadora: Sim, sim [risos]. Pronto, eu j& terminei a entrevista, jA& ndo tenho mais
perguntas, mas se a [refere 0 nome préprio] quiser dizer alguma coisa...que ache, pronto,
interessante. ..

Entrevistada: Eu ach-, eu até acho que falei demais. Porque eu queria debitar tudo, queria
dar a experiéncia toda, para ver se, se tira alguma coisa que possa ser Util para o seu
relatério. Mas...eu diria, eu sé concluiria, s6 com um apanhado, que é...devia fazer parte,
idealmente, com outras condicdes e com outros recursos, fisicos e humanos, devia fazer
parte do curriculo...de, do curriculo instrumental. Mas também compreendo que néo seja
possivel implementar, devido aos constrangimentos financeiros dos conservatorios, que
levam a...constrangimentos a nivel de pessoal, constrangimentos a nivel instrumental e,
porque, realmente, a conclusdo acho que é uma, embarcar...numa aventura de colocar
piano a quatro maos no curriculo vai sempre exigir mais tempo do docente, mais tempo
letivo do docente, 0 que quer dizer que vai exigir sempre, mais...recursos financeiros,
para pagar aquele tempo do docente. E uma inevitabilidade. Seja por um modelo de
guarenta e cinco mais quarenta e cinco, como no [repete 0 nome da escola anteriormente
citada] e alguns conservatorios comecam a aplicar, so que, la estd, o docente em vez de ter
vinte alunos s6 pode ter dez. Portanto, isso implica...duplicar 0 niUmero de docentes em

servigo. Ou entéo |4 estd, sobreposicdo. Sessenta minutos letivos, quinze minutos, as vezes
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sO aqueles quinze minutos podem n&o dar para fazer assim uma pe¢a muito grande, mas
as vezes so0 o facto de se fazer alguma coisa...se calhar ja...ja, j& se consegue fazer alguma
coisa.

Entrevistadora: Sim, sim. E complicado. Eu ontem quando falava com outra professora. ..nos
também faldmos sobre esta questdo, do tempo letivo, do programa...eles depois tém provas,
uma Janeiro e depois a outra no final do ano. Eu ndo sei como ¢ ai.

Entrevistada: Aqui nos fazemos periddicas. Periodicamente, em [refere 0 nome da regiao].
Entrevistadora: Pois, por periodo. E, ainda pior, ndo é [risos].

Entrevistada: Em [refere o nome da outra regido] ndo, fazem semes-, fazem dois turnos,
ndo sei bem que nome dar a isso, é que ndo é bem semestres...

Entrevistadora: Sim. Sim. Pronto, e ela falava que isso tem que ser mais
flexibilizado...pronto, sei 1a...por provas noutra...devia haver uma maneira de incorporar 0
piano quatro maos no programa sem estar a tirar, ndo é, coisas do repertorio solo. Que também
sdo importantes.

Entrevistada: Exato. Exato. E até ao primeiro grau é mais facil, a partir do segundo,
terceiro, o repertdrio base comega a ter uma certa envergadura e uma certa
exigéncia...nem que a gente queira, 0s quarenta e cinco minutos ndo chegam, quarenta e
cinco minutos ndo chegam muitas vezes para um aluno de quinto grau. N&o chegam.
Entrevistadora: Pois é.

Entrevistada: Tinha que haver mesmo um esforco por parte dos conservatorios, ou em
duplicar o corpo letivo ou em sobrepor tempos letivos. Para garantir que eles ttm um
bocadinho de...Portanto, eu compreendo. Eu compreendo que com esta conjetura...seja
dificil...acaba por ser algo que os alunos sé de fazer quase voluntariamente. “Olha, tu
estas interessado em fazer um...” e, |14 esta, e acabamos por excluir muito os alunos.
Porque nessa circunstancia, s6 os alunos que estdo muito interessados é que nos sabemos
que vao conseguir fazer aquilo.

Entrevistadora: Sim. E acha que era bom, entdo, ter essa obrigatoriedade?

Entrevistada: Acho que sim. Sem duvida. E, sobretudo, pela parte da experiéncia de tocar
em grupo, porque nds no piano...no ensino of-, no ensino de musica até ao oitavo grau,
temos tdo poucas oportunidades, por causa [impercetivel]. Porque, os pianistas sdo
sempre mandados para o coro...eu ndo estou de alguma maneira a despreciar o trabalho
desenvolvido nos coros, ndo € isso, mas...ndo é como se eles pudessem aplicar o

instrumento deles em grupo. Nesse aspeto ndo é bem...a mesma coisa.
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Entrevistadora: Bem. Obrigada mais uma vez. Espero que tenha gostado, e resto de bom fim

de semana.
Entrevistada: N&o, eu € que agradeco ter tido a oportunidade de partilhar um bocado.

[entrevistadora finaliza a gravacgdo, acaba de falar com a informante e termina a

entrevista]
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