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Resumo

No presente artigo tem-se como objetivo apresentar parte do levantamento bibliogréafico
presente na dissertacdo de mestrado intitulada A feitura a primeira vista e o ensino de
piano, do 1A-UNESP. A bibliografia consultada tem como foco o estudo das capacidades
cognitivas e habilidades envolvidas no processo de leitura a primeira vista no piano,
considerando que elas contribuem diretamente para a melhor ou pior performance, a
maior ou menor capacidade de leitura e funcionam como subsuncores nos processos de
execucao instrumental. Foram estudados os textos de John Sloboda, Edwin Gordon, Robert
Pace, Joaquin Zamacois, José Alberto Kaplan, entre outros. As capacidades abordadas
foram a percepcao, a atencao e a memoéria. Alguns procedimentos cognitivos envolvidos
no aprendizado da lectoescrita e habilidades pertinentes ao ato de ler a primeira vista,
também foram objeto de analise. Dentre as habilidades, destacam-se a motora; motora
ocular; motora de acessar condicionamentos; de entendimento e antecipacao da leitura em
relacdo a execucdo; de dar continuidade e/ou corrigir erros da partitura inconscientemente;
de reconhecimento do teclado pelo tato e pela visao periférica; de monitoramento visual e
auditivo; de cantar a primeira vista e, de incluir aspectos expressivos na leitura a primeira vista.
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Introducao

O piano tem sido um instrumento muito utilizado nas praticas musicais
coletivas, nos processos de criacdo musical e na execucdo de contextos tedrico-
musicais. Regentes, compositores, arranjadores, professores e instrumentistas em
geral reconhecem a importancia de desenvolverem uma leitura pianistica para
utilizar nas aulas, em seus estudos, na execucao de suas composicdes e arranjos,
nos ensaios de coro e na pratica cameristica. Também os pianistas, que
anteriormente seguiam quase que exclusivamente a carreira de solista, nos dias
atuais tém se dedicado bem mais a pratica cameristica, a correpeticdo e ao
acompanhamento de cantores, bailarinos e atores. Essa realidade performética
demanda profissionais com uma leitura pianistica eficiente e imediata. Mesmo
assim, é comum depararmo-nos com pianistas que tém dificuldade em ler com
desenvoltura uma partitura desconhecida a primeira vista. Essa falha é produto da
falta de cursos direcionados ao desenvolvimento da leitura a primeira vista, ou
seria consequéncia de um mau aprendizado da lectoescrita musical?

A resposta para essa indagacdo permitiu a realizacdo da dissertacdo de
mestrado intitulada A /eitura a primeira vista e o ensino de piano, no Programa de
Pés-Graduacdo em Musica do IA-UNESP. Nela estdo presentes diversos
procedimentos metodologicos, entre eles um levantamento bibliogréafico que serviu
de fundamentacao teorica para o trabalho. Nesse artigo analisaremos a bibliografia
que se reporta as capacidades cognitivas e habilidades envolvidas no processo de
leitura a primeira vista no piano, considerando que elas contribuem diretamente
para a melhor ou pior performance, a maior ou menor capacidade de leitura e que
funcionam como subsuncores nos processos de execucdo instrumental.

Serviram de base para este artigo, os textos de John Sloboda, Edwin
Gordon, Robert Pace, Joaquin Zamacois, José Alberto Kaplan, entre outros. As
capacidades cognitivas abordadas foram: a percepciao, a atencao e a memdoria.
Alguns procedimentos cognitivos envolvidos no aprendizado da lectoescrita e

habilidades pertinentes ao ato de ler a primeira vista, também foram objeto de
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andlise. Dentre as habilidades estudadas, destacam-se a motora; motora ocular;
motora de acessar condicionamentos; de entendimento e antecipacdo da leitura
em relacdo a execucdo; de dar continuidade efou corrigir erros da partitura
inconscientemente; de reconhecimento do teclado pelo tato e pela visao
periférica; de monitoramento visual, auditivo e ritmico; de cantar a primeira vista

e de incluir aspectos expressivos na leitura a primeira vista.

Das capacidades cognitivas

A percepcio é definida como um processo cognitivo no qual um estimulo
ou um objeto, presente no meio ambiente préximo de um individuo, é
representado em sua atividade psicolégica interna, a principio, de forma consciente,
e depois, automaticamente. A percepcdo consiste em um conjunto de atividades
que tém como funcao, apreender uma informacao susceptivel de ser captada pelos
6rgaos sensoriais. Depois que as informacdes sensoriais foram apreendidas (visual,
auditiva, olfativa, tatil etc) outros processos intervém para a sua filtragem,
anexacao, supressao, transformacdo ou interpretacao. Concluidos esses processos,
constréi-se uma representacao interna do objeto ou do estimulo (Larousse, 1998).

Todo musico costuma representar uma obra musical por meio de imagens
mentais que sugerem certas relacdes com os padrdes musicais conhecidos. John

Sloboda estudou a forma como essas representacdes atuam nos musicos:

A maneira como as pessoas representam a musica para si mesmas determina
a maneira como a lembram e a executam. A composicdo e a improvisacao
requerem que sejam geradas essas representacoes, e a percepcao depende
de um ouvinte que as constroi. Estas representacdes, e seu processo de
criacao, nao sao diretamente observaveis. Temos que inferir sua existéncia e
natureza observando a maneira como as pessoas ouvem, memorizam, criam
e reagem a musica (Sloboda, 2008, p. 5-6).

José Albeto Kaplan relata que é condicao basica para a execucdo ter uma
imagem mental clara do que ird ser realizado. Todo o movimento necessario é

exercido por meio da vontade, sendo originado e controlado pelo cérebro do
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individuo que o realiza, condicionado pela qualidade da imagem mental da
obra a ser executada. Relembrando os ensinamentos de Joseph Hoffman,
Kaplan afirma: “Tocar é simplesmente a expressio manual de algo que o
executante tem na mente” (Kaplan, 1987, p. 83).

Rebeca Matos também relata o quanto estas representacdes sao

significativas na realizacdo artistica musical:

Os seres humanos sao capazes de simbolizar uma realidade. As expressoes
artisticas, e entre elas a musica, sao uma manifestacao desta simbologia. Estes
simbolos tém um significado e seu objetivo constitui a possibilidade de
compreender estes materiais escritos para posteriormente avalia-los e usa-los
para satisfazer suas necessidades. O objetivo fundamental desta compreensao
é ir além da simples leitura, é ser capaz de estabelecer relacdes e derivar
inferéncias, € ir além da informacao escrita, é construir um sistema cognitivo

que lhe permita dar uma significacdo ao que lé. Para isto, é necessario
colocar em funcionamento “um conjunto de acbes internamente
organizadas que o individuo utiliza para processar informacao. Gracas a elas,
os individuos compreendem o recordar, transformar, reter e transferir
informacao para novas situacdes” (Matos, 2007, p. 12-13, traducao nossa).

Nos cursos de musica, as aulas de percepcao musical tém sido valorizadas
pela sua relevante contribuicdo na formacdo do mdusico. A professora Cristiane
Hatsue Vital Otutumi vé no estudo dessa disciplina, a ponte perfeita para ligar os
conhecimentos teérico-musicais aos praticos: “Nestas aulas sao repassados pontos
de teoria, unidos aos exemplos audiveis e as atividades de leitura, numa
articulacdo continua entre escrita, audicdo e execucao” (Otutumi, 2008, p. 6).

Para ela, a percepcao musical tem um duplo sentido. Primeiramente ela
se apresenta como uma perspectiva de acdo que se assemelha a um treinamento
auditivo e de forma objetiva determina seus critérios de avaliacdo, competéncia,
habilidade e finalidade. Posteriormente teriamos diversas abordagens visando os
processos de discernir, distinguir, comparar e entender o universo musical. A
segunda acepcao é a que permite que a percepcao musical funcione como uma
ferramenta importante para a compreensao da mdsica, estabelecendo o
conhecimento global da obra como prioridade.

Como o sentido auditivo é o veiculo central para se entender o ambiente

sonoro, Otutumi discute a diferenca entre o ato de ouvir e o ato de escutar. Ouvir,
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para ela, envolve a sensacdo fisica do som, enquanto que escutar vai além da
percepcao do som, pois pressupde a formacdo de relacdes entre os sons e os
processos de cognicao (2008, p. 13).

Virginia Bernardes, por sua vez, no artigo A percepcao musical sob a otica
da linguagem, condena um modelo de ensino da percepcao musical voltado
exclusivamente para o adestramento auditivo. E importante que o professor de
percepcao musical trabalhe as capacidades de perceber auditivamente, refletir e

agir criativamente sobre a musica:

[...] a grande questdao é a qualidade dessa audicao e dessa leitura, ou seja, até
que ponto a linguagem musical estaria sendo introjetada, assimilada e
compreendida através desse treinamento?  Ditados e solfejos, quando
trabalhados assim, de modo restrito, sdo essencialmente atividades de
reconhecimento e reproducao, que nao aprofundam nem abrangem as possiveis
significacdes e sentidos articulados pela linguagem. Estariam entdo sendo
suficientes para garantir sua compreensao e dominio? (Bernardes, 2001, p. 76).

Essa conduta pedagogica encontra eco nos ensinamentos do compositor e

pedagogo H. J. Koellreutter, sobre os quais Bernardes (2007) escreve:

Quando o trabalho de percepcao musical parte do todo e busca saber como esse
todo foi engendrado, urdido, a musica assume sua real dimensao de existéncia
no mundo e passa a ser percebida tal qual é ouvida na vida: na dimensao desse
tecido complexo feito de sons e siléncios continuos e/ou descontinuos; cuja
trama comporta densidades e intensidades variadas; cujas cores sao dadas pelos
timbres; onde o jogo das duracdes e dos gestos estabelecem o tempo do fluir e
do estancar que se estrutura e articula em partes que se expandem na inteireza
da forma. Essa cadeia de pensamentos, sentimentos e acdes, vivenciada na
analise auditiva, é a sintese de um processo de aprendizado que leva ao
conhecimento. Isso passa, necessariamente, pela curiosidade e essa, por sua
vez, desperta o interesse que é motivador de uma atitude ativa diante do
objeto investigado (Bernardes, 2007, p. 78).

A musicista Yara Casnok, em sua palestra proferida durante o Férum
Paulista de Musicoterapia (23 de maio de 1999) —, também é adepta de um
ensino da percepcao musical mais contextualizado, ou seja, sem o isolamento

de contetidos:
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Nas aulas de percepcao, por exemplo, prepara-se o aluno para reconhecer
qualquer intervalo, célula ritmica, acorde, escala, timbre, forma, tonalidade
e todos os demais elementos constituintes da linguagem musical. Via de
regra, isolam-se os mesmos conteldos para que eles aparecam de maneira
mais clara e apreensivel, sem, no entanto devolvé-los ao seu habitat, ou
seja, as obras das quais eles foram retirados. Em prol de uma estabilidade e
de uma visibilidade, condicdes propicias ao aprendizado, conforme a
epistemologia positiva, sacrifica-se todo o contexto e a trama das relacdes
na qual estes elementos tém o seu sentido engendrado. Treina-se o aluno
para ouvir objetos, elementos e nao, musica (Casnok, 1999, p. 82-83).

Nesse sentido, ao se debrucar mais intensamente no sentido da
“audiacao”, Helena Caspurro (2007) corrobora com o pensamento de Casnok,
que reforca o sentido da percepcdo no processo da compreensao musical:
“Audiacdo é a traducao de audiation, termo criado por Edwin Gordon em 1980,
que consiste na capacidade de ouvir e compreender musicalmente o som, quando
ele ndo esta fisicamente presente” (Caspurro, 2007, p. 6). Esse comportamento
permite aos musicos ouvir uma ideia musical ou conjunto sonoro, antes mesmo
de executd-lo. Os compositores, arranjadores e improvisadores em geral, tém
muito agucado essa capacidade. E ela que da condicdes aos intérpretes de prever
antecipadamente que sentido eles pretendem destinar a obra que sera executada.

Dar sentido ou significado a uma peca que estamos lendo é, por
conseguinte, audiar as alturas e duracdes que sao essenciais a nossa compreensao
musical. A audiacao permite aos instrumentistas, executar e interpretar um trecho
musical a primeira vista ao piano com maior discernimento.

Audiar nédo significa realizar uma leitura prévia da obra que serd
executada. A audiacdo pressupde a existéncia de um trabalho perceptivo continuo
que instintivamente serd aplicado no momento da execucdo. Ja a leitura prévia
presume o ato silencioso de ler o texto musical antes da execucdo, fato que nao
contempla a atuacdo constante da capacidade perceptiva no processo de execucao.

De nada adiantaria um bom trabalho de percepcdo musical se nao
houvesse por parte do aluno a devida atencdo. Ela denota a acdo de fixar a
mente sobre alguma coisa, significa a atividade ou estado pelo qual um individuo
aumenta sua eficiéncia mental em relacdo a certos contetdos psicolégicos

(perceptivos, intelectuais, mneménicos etc.) mais frequentemente, selecionando
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certas partes ou certos aspectos e inibindo ou negligenciando outros (Larousse,
1998). Concentrar-se, por extensdo, quer dizer: estado de quem se absorve em
um estudo; trabalho, reflexao, meditacdo (Larousse, 1998).

Todo aprendizado ou trabalho intelectual pressupde o comprometimento
intelectual do individuo. Para que isso ocorra, a atencao e a concentracao sao
fundamentais, principalmente, porque permitem o armazenamento das
informacdes percebidas e a contextualizacdo desse aprendizado.

Kaplan admite que a execucdo musical com concentracdo é de suma
importancia para o aluno, principalmente no inicio do aprendizado, pois aqui as
habilidades motoras ainda nao estdo ‘gravadas’ no sistema nervoso, os movimentos
necessarios para a execucao ainda nao foram automatizados pela repeticao, pratica
muito importante na aquisicao dessas habilidades (Kaplan, 1987, p. 83).

A atencdo é de fundamental importancia no trabalho de leitura a primeira
vista, pois o instrumentista durante a execucao necessita focar toda sua atencao e
concentracao na analise, compreensao e entendimento da escrita musical, podendo,
desta forma, ser capaz de traduzir e interpretar o que vai lendo.

Outra capacidade cognitiva importante para o processo de leitura a
primeira vista é a memdria, ou seja, a faculdade de reter ideias e/ou reutilizar
sensacoes, impressdes ou quaisquer informacdes adquiridas anteriormente
(Larousse, 1998). Para Kaplan ela é produto de um conjunto de funcdes do
psiquismo que nos permite conservar o que foi de algum modo, vivenciado. Se
nao tivéssemos memoria, a cada dia deveriamos recomecar a aprender tudo: os
gestos, as acoes, a forma de raciocinar etc (Kaplan, 1987, p. 69).

O cérebro humano armazena informacdes e toda vez que uma nova
informacao (a ser aprendida) é recebida pelo cérebro, as sinapses (comunicacdo
entre protoplasmas de duas células nervosas vizinhas, através de finos caniculos
da membrana) formam padrdes de comunicacao entre os neurénios de diversas
areas, na forma de sinais quimicos e elétricos. Estas informacdes sdo entdo
comparadas as lembrancas existentes, analisadas e entdo sera selecionado o que vai

ser esquecido e o que vai ser memorizado (Schelp, 2010, p. 80). Isto demonstra
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que a memodria estd definitivamente envolvida no aprendizado, na retencao e
evocacao de toda e qualquer experiéncia musical vivenciada pelo mdsico.

Milson Fireman (2008, p. 1) afirma que boa parte do sucesso da leitura
musical depende das habilidades mneménicas de seus realizadores, ainda que
pareca controverso falar de memoéria em uma atividade que teoricamente precisa
ser executada sem consulta prévia. Ao adotar o modelo de estrutura da memoéria
humana aceito pela comunidade cientifica, o autor prevé trés tipos de meméria: a
sensorial (ponto de entrada das informacdes); a de curto prazo (armazenamento
temporario das informacoes) e a memodria de longo prazo (estagio final, onde a
informacdo é codificada e depois recuperada como memoria semantica [que lida
com conceitos]; memoria episédica [que lida com eventos e experiéncias
envolvendo acontecimentos e datas], e memoria processual [que armazena acoes
e processos ou procedimentos e habilidades, onde se encaixa, por exemplo, o ato
de tocar piano] (Fireman, 2008, p. 2).

Na leitura a primeira vista de uma obra musical, vamos observar que o
instrumentista necessita memorizar os dados da partitura por curtissimo prazo de
tempo (de 15 a 30 segundos), usando ao mesmo tempo sua memoria de longo
prazo para rememorar e comparar estes dados com o que ja sabe, tendo tempo
antecipado para realizar simultaneamente o que leu segundos antes.

A memoria tem um valor inestimavel para os musicos, dai o interesse
de Kaplan, Zamacois e Barbacci em produzir textos voltados para a meméria
musical. No livro 7emas de Pedagogia Musical, Joaquin Zamacois distingue a
memoria reflexiva ou mental da memoria sensorial (Zamacois, 1973). Segundo
ele, a memoria reflexiva ou mental obviamente se serve dos sentidos para sua
formacdo, nao s6 controlando-os, mas privando-os de sua natural
espontaneidade. Imaginemos o instrumentista que quer aprender uma nova peca
ao piano. Se ele usar seu cérebro com toda atencdo e concentracdo para
comandar seus movimentos, enquanto reconhece e escolhe a nota, o ritmo e o
dedilhado certo de um trecho da partitura, terd facilidade em memoriza-la
adequadamente e ganhard tempo na preparacao da obra musical, como um

todo. Deixando os movimentos a seu bel prazer, seu aprendizado nao sera
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eficiente nem rapido, pois ao tocar cometera enganos que depois deverao ser
corrigidos, gerando perda de tempo e prejudicando a automacdao dos
movimentos, dificultando a memorizacao e o entendimento da obra.

Zamacois (1973, p. 62-63) classifica 5 modalidades de memobria:
reflexiva ou mental; auditiva; visual; motora e afetiva. A memdria reflexiva ou
mental esta presente em todo tipo de estudo, é indispensavel para se obter um
bom aprendizado musical. E a meméria que, por intermédio do intelecto,
arquiva, retétm e evoca o que pretende memorizar. Quanto maiores 0s
conhecimentos tedérico-musicais e especificos do instrumento, mais efetiva sua
atuacdo. A memoria auditiva arquiva sons e ritmos. A memoria visual trabalha
com as imagens retidas pelo cérebro. A meméria motora atua na automatizacao
dos movimentos que foram vivenciados. Finalmente, a meméria afetiva arquiva
sensacoes nao corporeas, projetadas pelo espirito.

O musicélogo Rodolfo Barbacci, no livro £ducacion de la Memoria Musical,
apresenta outra classificacdo da memoéria musical, a saber: memaria muscular e
tactil; auditiva interna e externa; visual; nominal; ritmica; analitica ou intelectual e
emocional. Segundo ele, a memoéria musical deve ser trabalhada desde o inicio do
ensino performatico, vez que o aluno pode apresentar um tipo de memoéria menos
desenvolvido que outro. Cabe ao professor de musica trabalhar com todos os tipos

de memoria, pois todas sao importantes no trabalho performatico:

[...] a memoéria musical se apresenta imprescindivel para toda classe de
execucao, desde a simples leitura a primeira vista que se vale da lembranca
de férmulas mentais que capta a leitura e as técnicas que permitem sua
execucao, até o aperfeicoamento que o estudo prepara enquanto incorpora,
precisamente pelo mecanismo da memoéria, o que a inteligéncia, o
discernimento, os ensaios e repeticdes tenham preparado para serem
gravados na mente (Barbacci, 1965, p. 24, traducao nossa).

No livro o autor oferece inumeros exercicios que auxiliam o
desenvolvimento e aperfeicoam cada uma das memérias. “A memorizacdo ajuda
a compreender aquilo que é conhecido e é o caminho mais facil e seguro para a

analise, quando o professor sabe fazer ‘ver’ o que o aluno deve reter. O idioma
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musical se torna, assim, facil e simples como o idioma materno” (Barbacci, 1965,
p. 13, traducdo nossa). Segundo o autor, a memoria musical insegura advém do
mau aprendizado do idioma musical. Imaginemos como seria dificil a um aluno,
memorizar frases de um idioma desconhecido.

Boa qualidade de uma leitura a primeira vista, seja no piano, ou em
qualguer outro instrumento, depende do desenvolvimento integrado dessas trés

capacidades cognitivas.

Dos procedimentos cognitivos no aprendizado da lectoescrita musical

O aprendizado da lectoescrita musical também exige procedimentos
cognitivos especificos e foi a 7eoria da Aprendizagem Musical de Edwin Gordon
gue nos auxiliou a reconhecer esses procedimentos. Parte do seu trabalho foi
exposto no artigo escrito pelos musicos Freire e Silva (2005, p. 126-127) e foi ele
gue norteou nossa pesquisa. Em sintese, podemos admitir que Gordon contempla
dois sistemas ou maneiras de se aprender musica, que devem ser trabalhados a
partir de uma estrutura sequencial e progressiva de conteidos programéticos: o
sistema por discriminacao (onde os alunos imitam e comparam) e o sistema por
inferéncia (onde os alunos descobrem solucdes préprias para atividades musicais.
No processo de discriminacao, o nivel mais basico da aprendizagem musical seria
vivenciado no ouvir e cantar (processos aural/oral) no qual a crianca discrimina
padrdes tonais e ritmicos, ouvindo e repetindo, desenvolvendo sua competéncia
de audiacdo. O segundo nivel seria vivenciado pelas associacdes entre os sons
musicais e sua representacao auditiva, por meio de silabas (exemplo: 14,14,1a) ou
usando o nome das notas (chamado de associacao verbal). O terceiro nivel seria
vivenciado pela diferenciacao oral entre contextos de tonalidade maior/menor e
de métrica dupla/tripla (chamada sintese parcial), identificadas nos solfejos. O
quarto nivel (chamado associacao simbdlica), ja envolve a leitura e a escrita, a
partir de um trabalho de manipulacdo do material musical visto anteriormente.
Gordon lembra que signos sdao os sons que ouvimos e simbolos sdo as notas

escritas que representam 0s sons. A notacao torna-se entdo imagem do que os
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alunos ja estdao audiando. O quinto nivel é o nivel mais elevado da aprendizagem
por discriminacao, onde os alunos aprendem a audiar, ler e escrever uma série de
padrées (chamado de sintese composta).

Na aprendizagem por /nferéncia, teremos a generalizacdo, onde tudo que
os alunos aprendem tem a ver com o que ja aprenderam, levando a apreensao e
a aplicacdo imediata destes conhecimentos na performance instrumental (Freire &
Silva, 2005, p. 128-129). Assim, o aluno que vivenciou o ritmo ternario, no inicio
somente ouvindo e repetindo cantando (discriminacdo aural/oral), depois dizendo

14, 14, 14 (associacao verbal), passando a bater palmas ou contando 1, 2, 3 (sintese

a
parcial), ligando este ritmo a simbolos escritos (associacao simbdlica — leitura e
escrita), vai finalmente chegar a sintese composta, onde conseguira audiar, ler e
escrever estes padroes ritmicos.

Segundo Gordon, o simbolo musical, através da notacdo, sera
compreendido pela audiacdo do signo musical expressado por meio dele. Isto
fard com que a leitura musical se realize naturalmente, facilitando a leitura a
primeira vista, pois, sem um bom aprendizado da lectoescrita musical ndo havera
boa compreensdao musical. Portanto, a escrita, para o musico, é a prépria
representacao sonora. O musico deve, portanto, ser capaz de ouvir, discriminar e
representar graficamente a ideia sonora do que audia, mas também, dar sentido

a0 que vai executar, através da audiacao do texto a ser lido a primeira vista.

Habilidades que auxiliam a leitura a primeira vista ao piano

A habilidade motora do pianista, assim como de todo instrumentista, é
desenvolvida através do estudo da técnica instrumental. N&o adianta o
instrumentista ter uma boa leitura, se nao tiver a habilidade motora para realiza-
la no instrumento. A habilidade motora permite ao instrumentista automatizar e
memorizar padroes musicais cada vez mais extensos. Como exemplo temos o
depoimento de John Sloboda. Ele explica que uma passagem de 20 notas pode
ser considerada, por um virtuose, como uma unidade integrada, quando os

movimentos ja foram vivenciados, automatizados e memorizados anteriormente
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(Sloboda, 2008, p. 9). Isso s6 ocorre com o estudo constante da técnica
instrumental. A pratica instrumental de certa forma estd pautada na
automatizacao, feita através da repeticao concentrada, fazendo com que os
movimentos se tornem, conscientemente, automaticos. Temos como exemplo,
uma pessoa que aprende a dirigir o seu carro; no inicio, os seus movimentos sdo
descontrolados, mas a medida que sao repetidos ordenadamente, tornam-se
automaticos. O automatismo na execucdo musical pressupde um corpo capaz de
realizar uma acao motora baseada no controle cerebral total, possibilitando-lhe
uma boa leitura a primeira vista.

Robert Jourdain constatou que alguns musicos que tocam obras por varios
anos, dizem ter incorporado estes movimentos de tal forma em seus corpos que se
tornaram tao naturais como andar ou mastigar (Jourdain, 1998, p. 278-279).

No livro A técnica pianistica: uma abordagem cientifica, Claudio
Richerme admite que a técnica deva existir especialmente em funcdo dos
resultados musicais. Se ela é a base necessaria para uma boa interpretacao
musical, nada mais coerente que se inicie o estudo da interpretacao pela base,
assim como se inicia a construcao de um edificio pelo alicerce, com todos os seus
detalhes especificos (Richerme, 1997, p. 206).

E corroborando com o pensamento de Richerme, o pianista e professor
Nahim Marun, em entrevista concedida, revela a importancia de um trabalho

técnico bem direcionado:

Um conselho que sempre dou a todos os alunos, sejam eles de regéncia ou
de piano principal e em qualquer nivel de aprendizado, é o de fazer técnica
pura diariamente, respeitando sempre seu nivel particular de
desenvolvimento. A técnica trabalha grande parte dos padrdes da mdsica
ocidental, melhorando assim também a leitura. Sugiro entao, que os alunos
dediquem um quarto do tempo de estudo diario a técnica e em seguida a
leitura a primeira vista. Apos alguns minutos de descanso muscular,
aconselho iniciar o trabalho com o repertério geral (Risarto, 2008, s/p).

Rebeca Matos assim se reporta ao assunto: “Uma técnica equivocada
produz uma musica equivocada. E por isso que a técnica nao pode ser separada

da musica” (Matos, 2007, p. 4-5). Isto é o que justifica o estudo da técnica. A
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partir da esséncia da técnica, que se resume em alguns padrdes de movimentos
fundamentais que deverdo ser automatizados e incorporados, e da coordenacao
motora, os alunos terdao condicdes de ter o dominio dos mecanismos que o
instrumento requer, dominio este que engloba um processo de maturacéo,
compreensao e destreza de execucao: “As escalas e os arpejos sdo considerados
pelos grandes mestres como as tabuas de multiplicar dentro da cultura
instrumentista [...]". E ela acrescenta: “ao conhecerem os dedilhados e posicdes
de todas as tonalidades, os dedos encontram por si mesmos o dedilhado correto
para qualquer passagem musical” (Matos, 2007, p. 15).

Sloboda declara que a pessoa experiente em leitura a primeira vista,
quando confrontada com uma passagem de uma escala familiar nao precisara
tomar decisdes conscientes sobre quais dedos usar para quais notas. Sua mao
automaticamente tomara a configuracdo certa, enquanto sua atencao podera
estar nos elementos expressivos, ou no preparo mental da préoxima frase
musical (Sloboda, 2008, p. 9).

A habilidade motora ocular é necesséria para todos os instrumentistas,
principalmente para os pianistas. Robert Jourdain, assim se expressa quanto

ao fato:

Quando olhamos o mundo, nossos olhos captam luz de um arco que se
estende por 200 graus, de um lado ao outro, e algo menos, de cima para
baixo. Esse é o campo visual. Apenas um pequeno ponto no centro da
retina (a fovea) esta suficientemente apinhada de células sensiveis a luz, a
ponto de proporcionar a acuidade necessaria para a identificacao dos
objetos. Ela abarca apenas 5% do campo visual. O restante da retina
distribui apenas o borréo da visao periférica (Jourdain, 1998, p. 284).

Normalmente temos a ilusdao de ver o todo, mas isto é possivel porque a
memoria visual de curto prazo ecoa fixacdes (ou tomadas instantaneas) recentes e
porque aceitamos como completo um campo visual que na verdade nao o é. Ao
ler musica, a févea abarca cerca de 2,54 cm de diametro, o que equivaleria a um
compasso, em uma Unica pauta. As fixacdes vao se movendo para adiante,

seguindo a estrutura da musica:
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Na leitura a primeira vista, como em todos os tipos de atividade visual, as
fixacdes sao feitas de forma inteligente [...] A observacao feita num dado
momento da lugar a previsdes do que, além daquilo, deve estar presente, e
0 cérebro usa as mais fortes dessas previsdes para decidir em que direcao
dirigira em seguida a févea, da maneira mais proveitosa. Bons leitores a
primeira vista captam instantaneamente 0s tracos mais importantes da
musica e podem de imediato preencher os detalhes, quando nao tém tempo
para captar todas as notas. Eles tendem a olhar para sete ou oito notas
adiante. Em comparacdo, maus leitores a primeira vista [éem no maximo
trés notas por antecipacao, e o nimero de suas fixacdes é muito maior que
0 necessario (Jourdain, 1998, p. 286).

O autor relata que a aptidao de ler fluentemente masica tem relacdo com
a capacidade de entender fluentemente a mdsica. Somente com treinamento
adequado, a mente musical podera reconhecer os padrdes ritmicos e meléddicos, o
fraseado e assim por diante. Ele explica que a visao se movimenta
horizontalmente se a mdsica for contrapontistica e verticalmente se a musica for

harménica (ou contiver acordes). Sloboda também discute o assunto:

A questao de maior interesse psicolégico é como o leitor controla a
sequéncia e a localizacdo das fixacoes. [...] encontramos deslocamentos
verticais e horizontais, saltos que omitem é&reas significativas e uma
quantidade variavel de retornos [...] parece que as irregularidades nos
movimentos de olhos estao sob controle cognitivo imediato [...] portanto, o
padrao de movimento de olhos nos diz algo sobre essas necessidades
(Sloboda, 2008, p. 90).

Com esta afirmativa, podemos supor que o que promove estes
movimentos é uma necessidade mental interna motivada por necessidades
intelectivas baseadas no conhecimento da linguagem musical. Ndo podemos nos
esquecer que ao piano temos dois pentagramas, o que obriga o leitor a fixar uma
linha de cada vez. A ideia de que a estratégia de fazer varreduras verticais (para
cima ou para baixo) e deslocamentos a direita resolveria a questao é falsa, a ndo
ser no caso de sequéncias de acordes a serem lidos. Sloboda diz que o leitor
normalmente identifica unidades estruturais significativas em fixacdes sucessivas
que podem ser melddicas (no caso contrapontistico) e harmoénicas (no caso de

uma sequéncia de acordes). Veja figura com exemplos (), (b), (c) e (d).
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Outra coisa importante é desenvolver a velocidade dos olhos. Fireman
(2008) relata que, no caso da musica, nao se leem notas, mas pequenos motivos;
esses motivos vao formando as frases musicais que poderiam ser consideradas
uma unidade para o leitor. O termo frequentemente utilizado para isso na lingua
inglesa é “chuncking”. Estas unidades em mdusica podem ser uma escala, um

acorde, ou blocos harménicos, reconhecidos como padrdes musicais.
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(@) sequéncia de fixacdo vertical na leitura pianistica; (b) sequéncia de fixacao
horizontal na leitura pianistica; (c) exemplo de fixacdo vertical em progressao de
acordes e (d) exemplo de fixacao horizontal em musica contrapontontistica (Sloboda,
2008, p. 91)

Wilhelm Keilmann, autor do método “/ntrodution to sight-reading at the
piano or other keyboard instrument” declara que os padrdes musicais seriam
como as palavras: para uma leitura fluente, o musico deve ler blocos de notas e
ndo notas isoladas, assim como nao se leem letras e sim palavras. Robert Pace
também se reporta aos padrdes melddicos e suas repeticoes, exemplificando
quando se movem por degraus. O seu trabalho se propde a resumir o que
acontece em milhares de composicdes de todos os periodos e niveis da literatura
musical. Sloboda explica que a maioria das musicas se baseia na repeticao

tematica, em que alguns padrdes harmoénicos sao onipresentes.

101



102

M. E. RISARTO e S. R. A. de LIMA Capacidades cognitivas e habilidades envolvidas no processo da leitura

A maior parte dos materiais musicais tem tantos padroes e estruturas quanto
uma posicao no tabuleiro de xadrez. Certos estilos dos materiais musicais
particulares tém tantos padrdes regulares e recorrentes (isto é, acordes,
escalas e arpejos) e qualquer pessoa exposta a um estilo poderd se
familiarizar rapidamente com tais padroes (Sloboda, 2008, p. 7).

A habilidade motora de acessar condicionamentos fisico-ritmico-motores
necessarios a execucdo (subsuncores) pode ser observada quando o0s
instrumentistas, ao lerem a primeira vista, utilizam todo seu potencial cognitivo
musical e todas as habilidades musicais e condicionamentos previamente
aprendidos, necessarios a esta pratica.

Na leitura a primeira vista, a cada nova informacdo da partitura,
subcunsores (ideias ou proposicoes ja existentes na estrutura cognitiva, adquiridas
de forma significativa e por descoberta, servindo de ancoradouro a uma nova
informacao) sdo acessados (Albino; Lima, 2008, p. 1). Estas informacdes se
relacionam a um aspecto relevante da estrutura significativa do individuo. A
aquisicdo de significados para simbolos ou signos de conceitos ocorre de forma
gradual, individual e idiossincratica, ou seja, de acordo com o modo de ser de
cada individuo. Sendo assim, estes conhecimentos e condicionamentos podem ser
utilizados e transferidos. O acesso aos subsuncores relativos aos condicionamentos
fisico-ritmico-motores necessarios a execucao sera feito simultaneamente na
leitura a primeira vista, de forma a propiciar uma boa execucéo.

A habilidade de entendimento e antecipacdo da leitura em relacdo a
execucdo se faz presente quando, na leitura a primeira vista, presume-se que a
pessoa tenha uma lectoescrita embasada, para que possa antecipar a visao da
leitura com relacao a execucao, que serd feita simultaneamente. Se nao houver
entendimento da escrita musical, o instrumentista nao tera condicoes de fazé-lo
naturalmente, pois o reconhecimento do cédigo musical estara prejudicado.

O pianista ou instrumentista, durante a leitura a primeira vista, deve ter a
capacidade de ler e simultaneamente executar o trecho musical. Sobre este
assunto, Sloboda afirma nao haver trabalhos sobre visao prévia e leitura musical,
mas é possivel estimar quanto mede a visao prévia na performance normal,

retirando-se o texto propositadamente. O tempo entre 0 momento da retirada do
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texto e a Gltima palavra correta falada é que mede o intervalo o/ho-voz na leitura
da linguagem ou a distancia perceptiva entre os olhos — ao ler o texto — e a voz —
ao dizé-lo (Sloboda, 2008, p. 93). Na musica o termo usado é “eye-hand span”,
intervalo o/ho-mao ou distancia perceptiva entre os olhos — ao ler a partitura —
e as maos — ao realizd-la ao instrumento. Sloboda declara que leitores
proficientes foram capazes de produzir até sete notas seguintes corretas, no
experimento de leitura de uma linha a primeira vista. Quanto maior esta
distancia, na leitura a primeira vista, maior sera a capacidade da meméria de
curto prazo, importando o processamento destas informacdes para a resolucao
de problemas que estdo por vir. Isto quer dizer que quanto maior a distancia
perceptiva, mais tempo o pianista ou instrumentista tera para antecipar acoes
e realizar ajustes o mais prontamente.

Fireman (2008) afirma que a memoria de longo prazo também vai
contribuir de varias maneiras na leitura: o pianista ao ler a primeira vista, usa sua
memoria processual, tendo consciéncia corpérea e sabendo a localizacao das
notas no teclado, além dos movimentos necessarios para realizar a peca e
interpretd-la ao piano. A memdria semantica entraria no reconhecimento, leitura
e interpretacdao dos signos e conceitos musicais.

Denes Agay, ao tratar do assunto, revela que a principal exigéncia para a
boa leitura a primeira vista é a habilidade do musico de ‘ler adiante’. O professor
deve sugerir ao aluno o quanto ele precisa olhar para frente, ou mais
precisamente, o que deve procurar (Agay, 1981, p. 207).

A habilidade de dar continuidade e/ou corrigir erros da partitura
inconscientemente também esta presente na leitura a primeira vista de todos os
instrumentistas. Para exemplificar Sloboda cita um estudo de Pilsbury, que
demonstra que os leitores em geral sdo capazes de ler corretamente mesmo as
palavras escritas com letras erradas (2008, p. 96). Sao as chamadas transferéncias
perceptuais, feitas inconscientemente pelos leitores. Este fenémeno é chamado de
proofreaders’ error ou erro de leitura. O autor cita o caso de um professor
chamado Boris Goldovsky, famoso pianista, que ao ouvir uma aluna tocar um

Capriccio de Brahms (op. 76 n. 2) cometeu o que ele considerou ser um erro de
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leitura. Na realidade, o compasso 42 da partitura continha um erro de impressao,
pois o acorde de dé# maior estava grafado com um sol bequadro (erro), sendo
assim executado pela aluna. Presume-se que esta aluna nao tinha a capacidade de
audiar a partitura, pois se assim fosse, ela corrigiria o erro sem pensar. Esta
habilidade de prever como a mdsica vai continuar, durante a execucao, é muito
importante na leitura a primeira vista, pois o pianista pode dar sequéncia a
interpretacao, sem depender somente da visdo das notas. Dando sentido musical
ao ler as frases e audiando os padrdes musicais, os musicos sabem como a musica
continua e podem corrigir os erros inconscientemente.

Esta habilidade de usar informacdes sobre o contorno das notas depende
muito da experiéncia musical. O pianista Paulo Steinberg, em entrevista

concedida, assim se reporta ao assunto:

[...] se temos um dominio teérico, acabamos ‘adivinhando’ ou completando
acordes. Eu me lembro de ter lido que nossa preparacao na hora da leitura
se baseia na atencdo aos detalhes que fogem da regra: se tivermos nossos
olhos nos préoximos compassos, teremos tempo de verificar se as proximas
notas fazem parte do ébvio. Se nao fazem parte do 6bvio, nosso cérebro se
encarrega de decifrar a passagem enquanto as outras notas vao sendo
executadas quase que automaticamente (Risarto, 2009).

W. Keilmann, em seu método de leitura a primeira vista, cria situacdes em
que a escrita vai contra o esperado, tendo em vista o contexto tonal do exercicio.
Neste caso, na maioria das vezes, o aluno toca a nota que é esperada auditivamente e
ndo a que esta escrita, sem perceber, ou se vé em um dilema, pois naquele momento
deve tocar o que esta escrito sabendo que vai soar estranho aos ouvidos.

A habilidade de reconhecimento do teclado pelo tato e pela visdao
periférica é muito necessaria na leitura a primeira vista ao piano, pois o pianista
que depende da visdo para encontrar as teclas no momento da execucdo, perde
muito tempo com este movimento dos olhos, atrasando o andamento e
ocasionando erros. Keilmann, no seu método, demonstra que se cobrirmos as
maos do aluno a sua visdo, ele terd maiores chances de desenvolver esta

habilidade, sendo mais rapido seu raciocinio, ja que a visdo estara totalmente
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voltada para o texto musical posto a sua frente. Os exercicios de seu método sao
todos montados sobre cinco dedos, justamente para nao haver preocupacdes com
saltos e passagem do polegar.

Robert Pace ao se referir a esta habilidade assim se expressa: “O uso das
teclas pretas como o ‘Braille’ musical facilita ler em qualquer tecla que venha
depois [...] dirigindo confortavelmente e gentilmente os dedos curvados ‘dentro,
sobre e ao redor’ das teclas pretas (Pace, 1999, p. 4).

Denes Agay também preconiza o desenvolvimento da habilidade de olhar
somente a partitura neste tipo de pratica, chamando a atencdo para o desenho
caracteristico do teclado, dividido em grupos de duas e trés teclas pretas
ordenadamente, como pontos de referéncia para localizacdo. Quanto a
localizacdo das teclas brancas, o trabalho seria 0 mesmo, sempre relacionando-as
com as teclas pretas (Agay, 1981, p. 200-203).

Wilhelm Keilmann trabalha de forma semelhante, quanto a localizacao
das teclas pretas, sem usar a visdo. A partir delas, as teclas brancas, isoladamente
com uma mao de cada vez, sdo encontradas pelo tato (Keilmann, 1972, p. 5-11).

Durante a leitura a primeira vista de uma partitura, devemos localizar as
teclas através da visao periférica, isto é, sem que a visdo fite diretamente a tecla
desejada, mas que o faca de soslaio (de lado ou obliquamente) sem mover a
cabeca e sem perder o contacto com a partitura. Desta maneira, se evitara o erro
(num salto, por exemplo) sem perder o controle da partitura, pois quando a visdo
se afasta totalmente dela, ao voltar, o pianista pode perder o lugar onde estava
lendo e com certeza tera perdido o tempo também. E claro que neste caso, o
pianista estara usando reflexos condicionados anteriormente aprendidos, para ter
mais facilidade na localizacdo das notas.

Quanto a habilidade de monitoramento visual, auditivo e ritmico na
leitura a primeira vista, necessaria para evitar problemas de execucdo, o
instrumentista deve desenvolver o controle para executar ajustes, tanto com relacao a
parte visual, relativa a partitura, como com relacdo aos saltos ou mudancas de

posicionamento das maos ao teclado, quanto a parte auditiva, envolvendo o tipo de
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toque requerido em cada passagem, de acordo com a interpretacdo do texto como
um todo e quanto ao ritmo, mantendo o pulso durante a execucéo.

Brenda Wristen (2005, p. 46) fala sobre a necessidade de o pianista
conseguir gerar um plano de execucdo em larga escala para governar a
execucao de uma peca como um todo, e considera o mais rigoroso atributo da
tarefa de ler a primeira vista, a habilidade de executar ‘em tempo real’, sem
parar para decifrar a partitura escrita ou para corrigir erros, sendo primordial

manter um pulso ritmico continuo:

De fato, os mais competentes leitores & primeira vista pareceram ser capazes
de usar habilidades auditivas e proféticas para detectar quando a
performance comeca a se desviar da notacao musical, permitindo a eles
fazer os ajustes apropriados para a correta execucao motora. A habilidade
de se controlar e ajustar a execucao nestas situacoes envolve exatamente e
igualmente a notacdo visual com a resposta auditiva (Mc Pherson apud
Wristen, 2005, p. 51).

Devemos lembrar que quando um pianista é chamado a acompanhar um
cantor ou executar uma peca cameristica a primeira vista, deve monitorar, além
da sua parte, a parte do solista ou dos outros musicos, tomando conhecimento do
que se encontra escrito na parte relativa a voz ou aos outros instrumentos, com o
proposito de adequar sua performance ao andamento e a sonoridade requeridos,
apoiando-os durante a leitura.

A habilidade de ler a primeira vista cantando (sight-singing) deve ser
desenvolvida pelo instrumentista através do solfejo cantado. Sendo treinado nesta
habilidade, o instrumentista saberd cantar o trecho a ser executado, tendo
melhores condicdes de interpretar as frases musicais que visualiza na escrita musical
durante a leitura a primeira vista, condicionando sua execucdo de acordo com as
respiracoes e apoios necessarios aquele fraseado, conforme faria com a voz.

A habilidade de incluir aspectos expressivos na leitura a primeira vista é
incluida aqui como uma das mais importantes, para todos os instrumentistas. As
variacdes expressivas referentes ao toque, tempo e andamento que caracterizam

qualquer execucao, em geral tém relacdo sistematica com elementos estruturais da



musica es perspectiva v.3 n.2, outubro 2010 p. 87-110

musica, presentes na leitura a primeira vista. Sloboda cita o caso da interpretacao
de uma fuga de Bach em texto original, (urtext) a qual nao constam indicacdes de
dinamica, toque ou fraseado, havendo somente notas e férmulas de compasso:
“seria inapropriado se o performer considerasse que todas as notas precisam ser
tocadas da mesma forma. Uma execucdo inécua destas, embora estivesse livre de
erros, nao seria considerada musicalmente eficaz”. (Sloboda, 2008, p. 106)

Para ele, uma sequéncia repetida de um desenho com alturas
gradativamente mais agudas, pode assinalar a chegada de um ponto culminante,
cuja resposta apropriada é aumentar a intensidade. No caso de duas melodias que
diferem somente na posicdo dos tempos fortes e fracos, a variacdo expressiva deve
respeitar necessariamente a mudanca métrica: “é claro que ao primeiro tempo de
cada compasso também é dado um tratamento especial na execucdao, mas ha uma
dica de notacdo explicita aqui: a barra de compasso” (Sloboda, 2008, p. 110).

Lima (2005) recorda o quanto o Prof. Walter Bianchi considerava importante
analisar continuadamente a teia melddica durante o processo de execucdo. Esse
trabalho é que definia uma boa performance: “O problema da interpretacdo esta
sempre na melodia. [...] A mlsica comecou no canto, depois vieram os instrumentos
de percussdo e mais tarde os outros instrumentos. O estudo minucioso da teia
melddica resolve todos os problemas interpretativos” (Bianchi apud Lima, 2005, p.
23-24). Para este professor ndo havia execucao sem interpretacao.

No processo de aplicar variacdes expressivas na leitura a primeira
vista, Sloboda vé trés estagios principais. Vejamos sua descricdo quanto as

duas primeiras:

Em primeiro lugar, vem a formacéo de uma representacdo mental da musica
a partir do exame da partitura, que identifica elementos a serem marcados
expressivamente na execucao [...] uma representacdo tonal da abordagem
cadencial e escalar [...] uma estrutura métrica interna [...] um contorno de
intensidade possivel, que poderia ser derivado da computacdo destas
diversas representacdes (escalar, tonal e de compasso) [...] A segunda etapa
do processo expressivo envolve um dicionario de variacdes expressivas que
sao aceitas como eficazes para comunicar as marcacdes estruturais que
foram identificadas. Em outras palavras, precisamos pressupor a existéncia
de uma ‘linguagem’ da expressao aceita de comum acordo entre performers
e ouvintes (Sloboda, 2008, p. 111-113).
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O terceiro estagio envolve a programacdo motora em uma sequéncia
de comandos aos musculos que realizardo a execucao, revelando na forma de
sons as diferenciacbes expressivas selecionadas naquele dicionério

mencionado anteriormente.

Executar com pericia requer, em primeiro lugar, capacidades analiticas de
audicao de um tipo desenvolvido, que permitam ‘enganchar-se’ as finas
variacdes temporais e de intensidade que a tornam uma execucao magistral
[...] As técnicas expressivas sao passadas de um mdsico a outro por
demonstracao. E também por isso que os bons professores precisam ser, na
minha opiniao, bons performers” (Sloboda, 2008, p. 114).

Conclusao

Neste artigo foi possivel verificar que os estudos das capacidades
cognitivas e habilidades envolvidas no processo de ler a primeira vista, podem ser
abordados por meio de diferentes estudos que corroboram para a conclusao de
que a leitura a primeira vista precisa ser praticada desde o inicio do aprendizado
musical, por meio do trabalho dos contetidos musicais vivenciados anteriormente
pelo aluno de forma gradativa, fato que propiciard ao aluno um equilibrio maior
entre o aprendizado da lectoescrita musical e a prépria execucdao. Concordamos
plenamente com Lehmann e Ericsson ao afirmarem que: “a habilidade de ler a
primeira vista ndo tem relacdo com o talento musical como um todo, nem
representou um especifico tipo de talento inato. Antes [...] resulta de um tempo
longo de deliberado engajamento em atividades que mantém um continuado
aspecto de desafio” (Lehmann e Ericsson apud Wristen, 2005, p. 54).

Varias teorias e areas de conhecimento estiveram agregadas a
investigacdo aqui realizada, destacando-se a Teoria do Aprendizado Musical de
Edwin Gordon, vista sob a perspectiva de Jerome Bruner e a Psicologia Cognitiva
da Mdsica, no enfoque de John Sloboda. A visdo sequencial de aprendizado
musical desenvolvida por Edwin Gordon auxiliou muito a compreensdo dos
caminhos percorridos pelo mdsico, para o bom aprendizado da lectoescrita

musical. Ficou provado que depois de cumpridas as etapas cognitivas expostas em
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sua teoria, vao sendo construidas as capacidades e habilidades necessarias para o
desenvolvimento da lectoescrita musical e, consequentemente, a leitura a primeira
vista tera melhor desenvolvimento. Portanto, o aprendizado da lectoescrita musical
é um subsuncor para o desenvolvimento da leitura a primeira vista.

O levantamento bibliogréfico realizado também demonstrou que a leitura
a primeira vista € um dos topicos a ser trabalhado na performance musical, mas
ndo o Unico. Esta se compde de outras atividades que lhes sdo proprias e mais
completas. A presuncdo de que um bom leitor musical sera um bom intérprete,
portanto, é equivocada.

Finalizamos este artigo tendo em vista evocar a importancia de agregar
ao ensino instrumental aspectos teoéricos de relevancia, que auxiliarao cada vez

mais a performance a se destacar como uma area de pesquisa.
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