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RESUMO

Neste trabalho, foi problematizado o modelo de ensino de violao que privilegia
o estudo da técnica instrumental e a reproducdo de um repertério escrito. Para tanto,
foram buscados autores que refletem sobre a iniciacdo musical e a iniciacdo
instrumental, e que contribuiram para a reconsideracéo, por outras vias, do ensino de
violdo. Em linhas gerais, é reforcado o papel do violdo como um meio de
aprendizagem musical, entendendo a importancia de um ensino mais abrangente,
que trabalhe diferentes formas de engajamento com musica e que valorize a
perspectiva e autonomia do aluno. Para uma melhor compreenséo da pratica e das
propostas educacionais dos professores de violao no contexto atual, foram
realizadas entrevistas semiestruturadas com seis professores de violdo que atuam
ou atuaram em espacos diversos, como escolas particulares de musica,
conservatorios e escolas publicas. Dentre as principais conclusées, pode-se
destacar que o ensino de violdo marcadamente técnico esta diretamente relacionado
ao ensino de modelo conservatorial e a tradicdo da performance instrumental.
Constatou-se, também, que a didatica dos professores entrevistados se revelou
abrangente e aberta as demandas dos alunos, embora algumas importantes

dimensdes musicais ndo sejam enfatizadas em suas praticas e concepcgoes.

Palavras-Chave: Ensino de instrumento. Ensino de violdo. Didatica
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1 INTRODUCAO

A motivagdo desta pesquisa surgiu de um incobmodo em relacdo aos
meus estudos com o violdo. Ao longo de minha formacao violonistica, desde
gquando comecei a tocar como autodidata e durante a graduagcdo em
licenciatura em mauasica, sempre estudei a técnica instrumental,
desenvolvimento do repertério e teoria musical. Esses estudos, muitas vezes,
me pareciam muito mecanicos. Eu sentia que, frequentemente, as
informacdes tedricas e o estudo da técnica instrumental ndo me traziam um
desenvolvimento da minha musicalidade. Observando os outros alunos de
violdo do curso de musica da Universidade Federal de Ouro Preto - UFOP,
instituicdo em que fiz boa parte da minha formacéo, percebique alguns tinham
uma percepcao semelhante acerca dos cursos e conteudos didaticos devioldo
0s quais eles também experimentaram.

A partir dessa problematizacdo, comecei a pensar sobre as diferentes
formas comoas pessoas aprendem o violdo e a relagcdo disso com a minha
propria experiéncia. Com isso, cheguei as seguintes indagacfes: Vale a pena
gastar tanto tempo estudando a técnica instrumental? Qual o objetivo de se
estudar dessa forma? De que modo o estudo do instrumento poderia ser
diferente?

Diante dessas questdes, pareceu-me necessario contextualizar o
ensino de violdo,juntamente com alguns de seus fundamentos pedagdgicos,
e buscar na bibliografia da educacdo musical autores que pensassem em
outras possibilidades para o ensino musical.

De acordo com Swanwick, por exemplo:
“a aprendizagem musical acontece através de um engajamento
multifacetado:  solfejando, praticando, escutando 0s  outros,
apresentando-se, integrando ensaios e apresentagfes em publico com
um programa que também integre a improvisagdo” (SWANWICK, 2011,
p.1).
A compreensao de que o aprendizado musical acontece dessa forma,
indica a necessidade de que outros parametros do fazer musical sejam

trabalhados na aula de instrumento, além da performance e da técnica, que



geralmente séo privilegiadas.

A inclusdo desses pressupostos no ensino de violdo poderia, a meu
ver, contribuir para que a aula oferecesse uma experiéncia musical rica,
propondo diversas formas de engajamento com a musica.

Conforme afirmam Franca e Swanwick (2002), essas abordagens de
educacdo tém objetivos diferentes daqueles do ensino de musica
especializante, no qual a performance €, geralmente, tida como referéncia
do fazer musical. Cabe ressaltar que alguns dos principais educadores
musicais do século XX defendem a ideia de um ensino que contemple
diversos parametros da experiéncia musical, como esperamos demonstrar
adiante.

Outro elemento fundamental a ser considerado diz respeito as relacdes
entre musica e sociedade. Segundo Fonterrada (2008), os objetivos ou
conjuntos de objetivos do ensino sdo determinados por fatores sociais e
culturais. O valor que uma sociedade da ao ensino de musica depende da
visdo que a mesma tem acerca da musica. Por essa razdo, no casodo ensino
de violdo, acreditamos ser de extrema importancia a contextualizacdo do
ensinoe seus objetivos. SO assim o professor podera reconhecer a importancia
da musica e de seu ensino, e adequar seus conteludos e praticas ao contexto
dos alunos.

No processo de aprendizagem do violdo, devemos sublinhar que mais
do que um aprendizado que consiste em dominar tecnicamente um
instrumento, ha o potencial - parando dizer a necessidade - de se introduzir o
aluno iniciante em um processo de aproximacdo da mdusica, sendo o
instrumento, nesse caso, um meio de aprendizado, um mediador nesse
percurso.

Nessa direcdo, € que se orienta o presente trabalho, com o qual
pretendemos discutiro ensino de violdo com base em alternativas que possam ir
além da técnica e da reprodugcdo mais mecanica de um repertorio.
Reconhecemos a necessidade do estudo da técnica para o aprendizado do
violao, mas acreditamos que o0 ensino do instrumento possa valorizar mais
outras formas de se experienciar a musica, acolhendo outras dimensdes do
fazer musical, como a escuta e a criacao, por exemplo.

Para atingir esse objetivo, buscamos, na literatura da educacéo
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musical, trabalhos que refletissem esse viés e que pudessem, portanto, nos
ajudar a repensar as aulas de violdo. Tal aparato tedrico comp&e-se de livros
e teses, em linhas gerais, sobre o tema do ensino de musica e ensino de
violdo. Inicialmente, de modo a contextualizar o ensino de violdo, partimos em
busca de algo sobre as origens desse ensino, digamos, mais tradicional. Outro
aspecto considerado nessa prospecc¢ao bibliogréfica foi a busca por correntes
e autores da educacdo musical que privilegiassem, em seus paradigmas, a
autonomia e criatividade dos alunos. Além disso, procuramos situar o0 ensino de
violdo hoje,a fim de podermos confrontar a literatura mais geral da educacao
musical com as algumas das abordagens utilizadas pelos professores de
viol&o.

Para um maior entendimento das praticas empregadas pelos
professores de violdo,realizamos entrevistas com alguns desses profissionais,
visando verificar, ainda, a relacdo de nossa experiéncia de aluno, com as
praticas dos professores. Em outras palavras, as praticas dos professores
entrevistados iriam ao encontro ou de encontro as nossas propriasexperiéncias
de formacao? Por fim, em uma Ultima secao, exploramos algumas das praticas
dos professores entrevistados que nos pareceram Uteis e que poderdo, assim,
iluminar nossas préprias préaticas de ensino, bem como a dos professores que

porventura sejam alcancados pelo presente trabalho.
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2 REFERENCIAL TEORICO

Como ja foi mencionado, neste trabalho, pretendemos problematizar o
modelo de ensino de violdo que privilegia o estudo da técnica instrumental e a
reproducdo de um repertério exclusivamente escrito. Para tanto, buscamos
autores que refletem sobre a iniciacdo musical e a iniciacdo instrumental, e
gue podem nos ajudar a pensar, por outras vias, o ensino de violdo. Em linhas
gerais, vemos reforcado o papel do violdo como um meio de aprendizagem
musical, entendendo a importancia de um ensino mais abrangente, que
trabalhe diferentes formas de engajamento com mdusica e que valorize a
perspectiva eautonomia do aluno.

O ensino de violdo, muito focado na técnica instrumental, esta ligado ao
ensino formal de musica que, segundo Bouny (2002), provém do modelo do
conservatorio de Paris,criado no periodo da revolucéo francesa.

Segundo Serréo, este modelo de ensino tinha como principal objetivo

proporcionar ao estudante o dominio técnico do instrumento

Os estudantes deveriam tornar-se habeis suficientes com “todas” as
dificuldades mecéanicas que os programas de curso julgavam serem
necessdrias a seus instrumentos. Para isso, tornou-se regra de boa
conduta nos estudos a pratica diaria do mecanismo instrumental.
Entendemos como mecanismo os reflexos motores do corpo e como
mecanismo instrumental asistematizacdo dos principais gestos motores —
ou parte desses — que envolvem a emissdo sonora de um instrumento ou
da voz humana. Basicamente, uma abordagem pedagégica musical
regida sob o conceito do mecanismo instrumental buscard uniformizar a
forca e agilidade dos dedos através de padrdes de digitacédo e articulagcéo
aplicados & numerosas repeticdes de férmulas fixas de arpejos, escalas,
saltos, acordes, notas repetidas, etc (SERRAO, 2018, p.22).

Conforme aponta Bouny (2002), muitos autores criticam esse modelo
de ensino, afirmando que a musica é ensinada como uma técnica da pratica
musical, o que produz instrumentistas com alto nivel técnico, mas carentes de
musica. De acordo com Harnoncourt (1998), que busca retomar os valores
contextuais da musica antiga, a padronizacdo do ensino formal de musica fez
com que diversos estilos musicais, de épocas diferentes, fossem ensinados a
partir dos mesmos fundamentos. Para o autor, a musica decada época possui
caracteristicas particulares que devem ser levadas em conta no ensino, e,

portanto, o0 ensino da técnica musical ndo seria o0 suficiente.
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“Aparentemente, sem qualquer reflexdo, sao utilizados na educagao musical
atual principios tedricos que hé centoe oitenta anos faziam sentido, mas que,
hoje em dia, ndo se compreendem mais” (HARNONCOURT, 1988, p. 31).

No caso do ensino de violdo em geral, percebemos a ocorréncia de
uma sistematizagéo parecida com a do modelo conservatorial, tendo como

preocupacdao central a técnica, conforme colocam Scarduelli e Fiorini (2015).

Constata-se que ha ainda nos métodos uma maior consideracao pelouso
da técnica pura, ou seja, exercicios técnicos com vistas a construir o
arcabouco de recursos com os quais o estudante ira trabalhar o repertério
(SCARDUELLLI; FIORINI, 2015, apud SILVA, p. 19).

Aqui, fica clara a separacdo entre o elemento técnico e o estudo de
elementos musicais.

Franca (2000) reitera que o carater técnico presente em muitas aulas de
instrumento tem relagcdo com o foco na performance musical. Aprofundando

nos impactos de tal cisdo,nos leva mais adiante na discuss&o:

A performance instrumental carrega uma pesada tradicdo: o
concertista virtuose aparenta ser o paradigma do musico e do fazer
musical (SLOBODA, DAVIDSON, 1996, p.171; REIMER, 1989,
p.208;HARGREAVES, 1996, p.148). Isto pode contribuir para
perpetuar umaconcepc¢do de ensino tradicional que tende a enfatizar
o desenvolvimento técnico instrumental e a tradigcdo musical escrita
(COPE e SMITH, 1997, p.285) em detrimento de um fazer musical
mais expressivo, consistente e musicalmente significativo (FRANCA,
2000, p. 59).

Para a autora, o alto nivel técnico que o repertério instrumental exige
faz com que os alunos precisem enfatizar o estudo da técnica, e ndo oferece
oportunidade para a decisdo criativa e exploracdo musical expressiva
(FRANCA; SWANWICK, 2002).

E importante notar que no contexto do ensino de violdo para iniciantes,
muitos estudantes se aproximam do universo musical a partir do instrumento,
0 que faz com que este deva ser encarado com cuidado, considerando que
muitos alunos ndo possuem uma finalidade prévia com o aprendizado do
instrumento, o que, alias, se descobre ou constroi durante o percurso.

O que acabamos de dizer nos leva a pensar sobre como a aula de
violdo pode oferecer mais do que o aprendizado do proprio instrumento.
Swanwick, acompanha essa discussao, ao considerar o instrumento como um
meio de aprendizagem.

Aprender a tocar um instrumento deveria fazer parte de um processode
iniciacdo dentro do discurso musical. Permitir que as pessoas toquem
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qualquer instrumento sem compreensdo musical sem realmente
"entender musica" - € uma negacao da expressividade e da cognicéo e,
nessas condic¢des, a misica se torna sem sentido (SWANWICK, 1994, p.
1).

O gue esses autores parecem nos dizer € que, através do instrumento, o
aluno podeter acesso a diversas dimensodes do fazer musical e pode, com isso,
exercitar a apreciagdomusical, a criatividade e o seu entendimento da musica.

No entanto, essas concepg¢bes dependem do objetivo do ensino de
musica. Fonterrada destaca que a intencdo do ensino sempre foi variavel
conforme a época, de acordo com a maneira pela qual a crianca e o jovem
eram vistos em determinadasociedade, bem como com a visdo de mundo e 0s
valores eleitos por essa sociedade (FONTERRADA, 2005).

A autora traca um percurso histérico quanto as teorias da educacédo
musical e seusautores, apresentando diferentes perspectivas educacionais em
masica que surgiram na primeira metade do século XX, conhecidas como
métodos ativos.

Nas abordagens dos métodos ativos, é descartada a aproximacao da
crianca com a musica por meio de procedimentos técnicos ou teoricos,
preferindo que entre em contato com ela como experiéncia de vida. E pela
vivéncia que a crianga se aproxima da mausica, envolve-se com ela, passa a
ama-la e permite que ela faca parte da sua vida (FONTERRADA, 2005, p.
177).

Em tais abordagens, percebe-se uma preocupacdo com a experiéncia
musical, ou seja, com 0 processo do aprendizado musical, e ndo com uma
busca pela exceléncia comoresultado, que geralmente € uma performance de
alto nivel - termo bastante questionavel, alids, embora a performance ainda
seja a atividade principal dos métodos.

Vale lembrar que nosso foco néo é no ensino de violdo para criancgas, e,
sim, na iniciagcdo ao violdao. No entanto, acreditamos que estas abordagens,
embora pensadas paraa educacdo musical de criangas, podem ser aplicadas a
alunos de todas as idades.

Outras perspectivas educacionais, chamadas de segunda geracao dos

métodos ativos, que surgiram segunda metade do século XX,

Buscavam incorporar a da educacdo musical nas escolas 0os mesmos
procedimentos dos compositores de vanguarda, privilegiando a criacéo, a
escuta ativa, a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a
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reproducédo vocal e instrumental que denominam musica do passado.
(FONTERRADA, 2005, p. 179).

Os educadores da segunda geracao acreditavam que o ensino musical
ndo devia selimitar a tratar da musica tradicional, considerada ultrapassada.
Segundo Fonterrada (2008), esses educadores propunham a substituicdo dos
paradigmas tradicionais por procedimentos de alto indice de imprecisdo, como
trabalhar com alturas indefinidas, partituras gréficas, pulsacoes irregulares, e
improvisagoes.

Dentre os educadores da segunda geracdo dos métodos ativos,
destacamos Murray Schafer, pelo papel importante na discussdo que
pretendemos realizar aqui, devido a importancia que o autor da & autonomia do
aluno. Na abordagem de Schafer (1992), a aulade musica seria um momento
de auto expressdo e do desenvolvimento da autonomia do aluno, que
acontecem atraveés do fazer musical criativo.

Para Schafer (1992), o professor deve trabalhar para que os alunos
desenvolvam sua autonomia de aprendizagem, de forma que o0s mesmos
passem a precisar cada vez menos dele, sendo protagonistas de seu

processo de descoberta do fazer musical.

Com Schafer, o treinamento e as regras rigidas sdo substituidos por
propostas destinadas a estimular os estudantes na busca de respostas as
guestdes que ele Ihes propdem, favorecendo, assim, o didlogo aberto e a
discusséo (FONTERRADA, 2008, p.194).

Através desse fazer musical criativo, o estudante pode fazer muasica por
si mesmo, desenvolvendo sua autonomia. Dessa forma o aluno pode
continuar seu processo de aprendizagem independentemente do professor.
(SCHAFER, 1991).

Essas concepcdes implicam na funcdo do professor, que deixa de ser

apenas um transmissor de conhecimento e passa a ser um mediador.

N&o ha mais professores; apenas uma comunidade de aprendizes. Isso é
um exagero a fim de induzir a no¢do de que o professor precisa continuar
a aprender e crescer com os alunos. Naturalmente o professor é
diferente, mais velho, mais experiente, mais calcificado. E o rinoceronte
na sala de aula, mas isso néo significa que ele deva ser coberto com
couraca blindada. O professor precisa permanecer uma crianca (grande)
sensivel, vulneravel e aberto a mudancas (SCHAFER, 1991, p. 282).

Se estamos falando em autonomia dos alunos em uma aula de musica,

podemos pensar nos detalhes disso em uma aula de instrumento. Ja
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apontamos que além da autonomia, h& dimensdes da experiéncia musical que
fazem parte do aprendizado do aprendizado musical, para além da
performance de alto nivel.

Para uma aula de instrumento em que se busque desenvolvimento da
autonomia euma experiéncia musical ativa, acreditamos que seja necessario
que se contemple outras dimensdes do fazer, para além do estudo da técnica e
da performance. Esta € uma propostapresente nas abordagens de “educagao
musical abrangente”, menos especializante.

Segundo Franca e Swanwick (2002), existe uma forte corrente teérica e
pratica da educacdo abrangente que considera que a educacdo musical deve
incluir apreciacdo, composicdo e performance de forma integrada. Para os
autores, estes sao o0s processos fundamentais da muasica enquanto fendmeno
e experiéncia, agueles que exprimem sua natureza, relevancia e significado.

Com o modelo C(L)A(S)P, Swanwick categoriza parametros que a
educacdo musical deve trabalhar para que o aluno tenha uma experiéncia

musical significativa.

Na concepcdo do modelo, a Composicdo — C, a Apreciacdo — A, e a
Performance — P sdo reconhecidas como modalidades centrais do fazer
musical. Estas atividades, embora diferentes em sua natureza
psicoldgica, encontram-se integradas e sdo permeadas por outras duas
modalidades consideradas subordinadas ou periféricas: os Estudos
académicos — (L) Literature studies — e as Habilidades técnicas — (S) Skill
acquisition. A configuracdo da sigla C(L)A(S)P obedece a uma relacao de
hierarquia entre as modalidades, enquanto aquelas que estdo entre
parénteses — (S) e (L) — denotam sua condicdo de suporte das
modalidades centrais — CAP — na estruturagdo do modelo (RAMOS,
2005, p.61).

O ponto central do modelo é que a educacdo musical deve trabalhar
todas essas modalidades para que o aluno tenha uma experiéncia musical
significativa.

Através destes parametros ou modalidades, o modelo proporciona
elementos que favorecem abrangéncia na pratica musical, ensejando
maior engajamento entre o estudante e o objeto sonoro, através da
criacdo de praticas concebidas para essa finalidade (SILVA, 2019, p. 41).

Gane (1996) reforca a importancia de que tais atividades estejam

presentes nas aulas de musica de forma integrada.

Composic¢édo, apreciacdo e performance compartilham muitas habilidades.
Realmente podemos argumentar que a composicdo depende da
habilidade de apreciar as possibilidades da linguagem musical e
selecionar e rejeitar ideias como resultado. Uma apreciacdo bem-
sucedida depende dos insights adquiridos a partir da manipulacdo do
material na composicdo e na performance. Uma performance bem
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sucedida depende dos julgamentos sobre a musica como resultado de
uma compreensao cadavez mais profunda, e ndo através da imitagao de
outros ou seguindo ordens. (GANE, 1996, p. 52, apud FRANCA;
SWANWICK, 2002, p.15).

A inclusdo destas modalidades pode contribuir para que os alunos
desenvolvam a escuta, a compreensdo da linguagem musical e a
criatividade. Uma aula com atividades variadas também pode ser mais
atrativa para os alunos, que poderdo experimentar diversas formas de
engajamento com a masica, trabalhando o ouvido, o raciocinio musical e
também habilidades motoras.

Percebe-se que para estes autores, embora o estudo a técnica também
sejanecessario para o aprendizado musical, este deve ser considerado como
um meio de suporte para a pratica musical. O problema, para estes autores, é
quando o ensino enfatizaa técnica e deixa de comtemplar outras modalidades.

Uma aula que trabalha apenas aspectos técnicos empobrece até
mesmo aquilo queé o seu principal objeto de estudo, isto €, a performance. De
acordo afirma Cavalieri Franca, o foco excessivo no estudo da técnica pode

resultar em uma performance mecéanica e pouco expressiva.

O prazer e a realizagdo estética da experiéncia musical podem ser
facilmente substituidos por uma performance mecanica, comprometendo
0 desenvolvimento musical destes alunos. Nao raro, sua performance
resulta sem um sentido musical, sem caracterizacdo estilistica,
refinamento expressivo e coeréncia (FRANCA, 2002, p.14).

Em tais perspectivas, a intencdo é de que o aluno se desenvolva
musicalmente através da experiéncia ativa em atividades diversificadas, e nédo
pelo conhecimento técnico que ele adquire para a realizacdo de atividades
especificas. Portanto, é importante que se entenda o estudo integrado das
modalidades de performance, composi¢cdo e apreciacdo como processos de
aprendizado, caso contrario, poderiamos facilmente cair em uma aula de
composicdo ou apreciacdo tdo técnica quanto o estudo tradicional de
instrumento.

Green (2002) chama a atencédo para essa questdo do processo de
aprendizagem. Examinando a integracdo da musica popular ao curriculo
escolar, a autora percebe que embora o conteddo da musica popular, de
tradicbes de conhecimento informal, fosse incorporado ao curriculo, este
conteado era aplicado por meétodos formais, ou seja, as praticas de

aprendizagem da musica popular ndo eram incorporadas. Isto faria com que os



alunos tivessem acesso a informagBes sobre musica popular, mas ndo uma
experiéncia com o modo de fazer musica da tradi¢cdo popular, por exemplo.
Conforme Green (2013) afirma, o mesmo problema também ocorreu

com formalizacéo das praticas dos musicos eruditos.

As praticas de aprendizagem dos musicos eruditos também foram
removidas, ao longo dos anos, de seus contextos originais. Essas
praticas também costumavam ser muito mais informais, profundamente
localizadas dentro de redes de familia de masicos ou nas relacdes entre
mestres e aprendizes, por meio das quais os jovens adquiriram suas
habilidades e conhecimentos imersos em uma comunidade de pratica
adulta (GREEN 2013, p.77).

Essas afirmacdes de Green reiteram a critica ao ensino formal, que

muitas vezes é tecnicista e descontextualizado do fazer musical.

Talvez devéssemos ter como objetivo, ndo a autenticidade do produto
musical, mas a autenticidade da pratica de aprendizagem musical; em
outras palavras, ndo a “autenticidade musical”’, mas a “autenticidade da
aprendizagem musical” (GREEN, 2013, p. 77).

Assim, acreditamos que no ensino de musica e, por conseguinte no
ensino de violdo, o contexto sociocultural sempre deve ser levado em
consideracdo. Os métodos ndo podem ser genéricos, como se todo tipo de
musica pudesse ser ensinado da mesma forma. Green nos faz pensar que
cada género musical carrega em si um modo de fazer e pensar.
Reconhecemos que as ideias da autora se relacionam mais diretamente com o
universo deensino e aprendizagem da musica popular, naquilo de informal que
o caracteriza. No entanto, seu pensamento continua fértil em nosso trabalho,
considerando, sobretudo, a valorizacdo deliberada da autonomia e da
bagagem trazida pelos alunos para a sala de aula. Mas, ainda, pelas fissuras
gue a constatacdo da existéncia de praticas informais deixana sala de aula, e
por onde pode entrar um pouco de ar.

Todavia, como ja foi exposto, embora nem todos os estudantes de
violao aprendama tocar em instituicdes formais, esse ideal de ensino calcado
em principios pedagogicos eurocéntricos € dominante entre os professores de
instrumento. Acreditamos néo fazer sentido que o ensino de violdo atual seja
amparado por concep¢des musicais formuladas séculos atras. Nao é que elas
ndo facam nenhum sentido. O que ocorre € que muitas delas,ndo encontram
lugar no mundo de hoje, por terem sido pensadas em contextos muito diversos

dos que temos. E um ensino de violdo mais abrangente - ou antes, mais
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atento -,que proporcione diferentes formas de engajamento com a musica pode

ser mais adequadoao atual contexto em que vivemos.



22

3 ENTREVISTAS

Com o objetivo de testar nossa hipotese inicial e de também pesquisar
praticas de ensino de violdo, entrevistamos seis professores de violdo que
trabalham com alunos iniciantes: André, Dener, Leonardo, Lucio, Inacio e
Jodo!. Todos os professores possuem graduagdo em musica e trabalham em
espacos diversos, desde escolas particulares a conservatérios e escolas
publicas.

Com essas entrevistas, foi possivel compreender, a0 menos para esse
pequeno grupo de professores selecionados, como eles realizam a iniciagéo
ao/no, seus métodos, valores e objetivos de ensino.

As entrevistas foram realizadas virtualmente, por meio de chamadas de
video, e organizadas de forma semiestruturada?, de modo que tinhamos
algumas questfes que eram uma espécie de roteiro para as entrevistas. As
entrevistas tiveram duracdes diferente devido a flexibilidade que o método
semiestruturado permite, como também geraram uma grande variedade de
informacdes, de acordo com as respostas dos professores.

As questdes das entrevistas foram as seguintes:

Histéria com a musica?

Qual sua experiéncia como professor?
Como vocé realiza a iniciacdo ao violao?
Quais métodos vocé utiliza?

Quais os repertorios que vocé costuma trabalhar nas aulas?

S e oA

Como vocé trabalha a notacdo musical nas aulas?
7. Quais sdo os principais elementos que vocé considera importantes
para o alunoaprender?

8. Vocé trabalha com arranjos, ou alguma pratica de criacdo nas aulas
de violao?

9. Vocé tem alguma critica ao ensino de violao?

1 Utilizamos nomes ficticios para os professores entrevistados.

2 Segundo TrivAios, a entrevista semiestrutura é “aquela que parte de certos questionamentos
béasicos, apoiados em teorias e hipoteses que interessam a pesquisa, e que, em seguida,
oferecem amplo campo deinterrogativo fruto de novas hipéteses que véao surgindo a medida que
se recebem as respostas do informante”. (Triviios, 1987, p. 146.)
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A perguntas foram elaboradas com o objetivo de compreender a
trajetoria musical dos professores, suas metodologias de ensino e seus

valores para com a educacdo musical.

A seguir apresentaremos um resumo dos dados das entrevistas, em
que descrevemos as informagbes que consideramos mais relevantes.
Organizamos esses dados a partir dos topicos: Formacao ( trajetoria musical
dos professores), publico (publicocom quem os professores trabalham), teoria
musical e notacéo (elementos tedricos e as notagbes musicais utilizadas pelos
professores), repertorio (repertorio trabalhado nasaulas), principais elementos
(os pontos considerados mais importantes para a didatica do violdo), criacao
(como a criacdo é trabalhada nas aulas), métodos ( métodos utilizados nas
aulas), criticas e apontamentos sobre o ensino de violdo (opinido dos
professores sobre o ensino de violdo).

3.1 FORMACAO MUSICAL

Todos os professores entrevistados sdo formados e formandos em
licenciatura comhabilitacdo em instrumento, com excec¢éo do professor André,
que é formado em bacharelado. O tempo de experiéncia como professor &
bem variado. Alguns entrevistadostrabalham ha poucos anos, enquanto outros
possuem muitos anos de experiéncia com o ensino de violdo. Os espagos em
que trabalham também sdo diversos, desde escolas regulares e
conservatorios até aulas particulares. Todos os professores iniciaram o seu
aprendizado musical na musica popular, aprendendo em espac¢os informais,
com a propriafamilia ou na igreja, por exemplo. O aprendizado da maioria
aconteceu através da leitura de cifras, com um repertorio em que o violdo tem
como principal funcdo, a funcdo de acompanhador. Na graduacé&o, todos

estudam ou estudaram principalmente o repertorio devioldo classico.

3.2 PUBLICO DOS PROFESSORES

Para as entrevistas, foram escolhidos professores que trabalham com

alunos de nivel iniciante, e que realizam a iniciacdo ao instrumento. Apesar de
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os professores trabalharem com alunos de todas as idades, a maioria dos
seus alunos é formada por jovens e criangas. Embora a idade dos alunos seja
um fator que influencia no planejamentodos professores, aparentemente, cada
um deles trabalha com principios pedagodgicos parecidos, independentemente
da idade, fazendo as adapta¢cBes necessérias para cada aluno.

Segundo o relato dos entrevistados, existe uma demanda maior de
aulas para o publico iniciante, enquanto que, existe uma procura menor dos
alunos em nivel mais avancado no instrumento. Por esse motivo, a maioria
dos professores de violao trabalha justamente com esse publico.

Diante de um publico como esse, os professores elaboram aulas muito
praticas, visando sempre atender o objetivo dos alunos de tocar o instrumento,
mesmo que estes nao tenham conhecimentos teéricos basicos ou nocdes de
conceitos como altura e ritmo. Os professores desenvolvem esses

conhecimentos com os alunos através da pratica do repertdrio no instrumento.

3.3 TEORIA E NOTACAO MUSICAL

Foram identificadas duas maneiras distintas de trabalhar a teoria
musical entre os professores. Enquanto alguns usam o minimo da teoria -
apenas o0 que o julgam poder auxiliar o aluno na iniciacdo, como as cifras,
nome das cordas -, um dos professores trabalha o repertério e a musicalidade
a partir da teoria, ou seja, ele acredita que o aluno necessite de primeiro
compreender teoricamente determinado conteddo, para que, depois,ele possa
identificar isso na prética.

A cifra e os diagramas de acordes séao a forma de notacdo mais usada
pelos professores, devido ao fato de os alunos preferirem estudar o repertorio
de musica popular,geralmente escrito em cifras, e também pela facilidade do
aprendizado da cifra. Como os professores ndo ensinam a teoria da formacéao
de acordes, trabalham de modo que o alunodecore os formatos dos acordes no
braco do violdo e as cifras que os representam. As cifras séo trabalhadas junto
ao repertério de masica popular, como dissemos.

Geralmente nenhum dos professores trabalha com partituras
tradicionais devido a falta de interesse dos alunos pelo aprendizado da

partitura. Apenas o Professor Dener utiliza partituras graficas. Baseado na
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pedagogia de Edgar Willems, Dener acredita que as partituras gréficas sao
mais intuitivas para os alunos, principalmente para as criangas. Dener utiliza a

partitura grafica para trabalhar as duracdes e ritmos.

3.4 REPERTORIO

Todos os professores disseram que o repertério trabalhado é quase
sempre escolhido pelo aluno ou ao menos relacionado com os interesses dos
alunos. Isso se deve ao fato de muitos alunos escolhem musicas com um grau
de dificuldade técnica muito elevado para o nivel em que se encontram,
cabendo ao professor operar na triagem. Segundo todos os professores, 0s
alunos demonstram mais interesse estudando com um repertério do seu
contexto. Na grande maioria das vezes, os alunos escolhem musicas do
repertério popular, de géneros como rock e pop. Muitos dos professores
também fazem uso de cancdes folcloricas, por serem simples e conhecidas
por quase todas as pessoas.

O repertério € um dos pontos chave no planejamento dos professores,
pois o principal objetivo dos alunos € tocar, no instrumento, o repertorio que

eles gostam.

3.5 PRINCIPAIS ELEMENTOS DO ENSINO

A maioria dos professores considera como principal ponto a motivagao
dos alunos. Segundo alguns dos professores, muitos alunos encaram a
musica e o instrumento como algo muito dificil de aprender e desistem diante
das dificuldades iniciais. Para contribuir com a motivacdo dos alunos, os
professores consideram importante estarem abertos para que o aluno leve a
sua vivéncia musical para a aula, ou seja, trabalhar com um repertério de
escolha do aluno, buscando sempre atender seus objetivos.

O professor Jodo acredita que para que o aluno figue motivado, é
importante que ele possa fazer musica desde a primeira aula, ao invés de
comecar aprendendo teoria e técnica instrumental. Jodo, descreve algumas
estratégias para o aluno ja consiga tocar desde a primeira aula, que envolvem

muasicas que podem ser tocadas apenas com cordas soltas e também
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maneiras de se trabalhar os primeiros acordes.

Segundo os professores, tocar muasicas no instrumento desde a
primeira aula faz com que os alunos tenham a sensacdo de que realmente
estdo aprendendo a tocar o instrumento, o que contribui para a motivacao do
aluno. Para que o aluno consiga tocar nas primeiras aulas, os professores
facilitam tudo o que for possivel no inicio, ensinando os acordes de forma
simplificada e criando arranjos para facilitar a execucéao.

O professor Dener também trabalha extraindo pequenos elementos das
musicas para que os alunos toquem enquanto ele acompanha. Dener conta
gque muitos de seus alunos nao faziam aulas de musicalizacdo antes de
comecarem as aulas de violdo, e, percebendo a caréncia na formacédo dos
alunos, percebeu que era necessario incluir atividades de musicalizacdo nas
aulas de violdo. Nesseprocesso, 0s professores tocam junto com o aluno para
ensinar esses conceitos de musicalizacdo de forma prética. Além disso, ja
inserem o aluno na pratica de conjunto.

Jodo e Dener descrevem todo um processo gradativo de aprendizagem
relacionadoas caracteristicas do violdo: cordas soltas, baixos e notas presas.
No caso do professor Jodo, essa metodologia tem relagdo com o
desenvolvimento do violdo solo. Jodo ja tenta trabalhar o violdo solo,
paralelamente a esse repertério do violdo acompanhador. Mais uma vez,
percebe-se como a estética do repertorio escolhido influencia na didatica e no
conteudo trazidos pelo professor.

Os outros professores ja partem do ensino dos acordes, trabalhando
musicas do repertério de interesse dos alunos. Esses professores procuram
simplificar os acordes para facilitar o aprendizado dos alunos. Comecgam
trabalhando musicas com um ou dois acordese vao desenvolvendo o repertorio
com o aluno desde o inicio, de forma semelhante ao quefazem Joéo e Dener.

Trés dos seis professores também consideram como principais
elementos o aprendizado da teoria. Os outros professores optam por comecgar
pela forma mais pratica, trabalhando somente o que consideram ser
necessario de teoria musical, como as cifras, nomes das notas. Apenas 0
professor Inacio foca no aprendizado dos elementos tedricos. Inacio considera
o entendimento tedrico fundamental para o desenvolvimento da compreensao

musical, e procura trabalhar os conceitos tedricos relacionados ao repertério



27

que o aluno estd tocando, para que o aluno possa identificar os elementos
estudados no préprio repertorio. Ele parte da teoria para desenvolver o
repertério. Um planejamento contrastante, se considerarmos 0S outros
professores, que ensinam somente 0 necessario de teoria musical, focando
sempre na pratica musical.

A maioria dos professores disse ndo trabalhar com énfase na técnica
instrumental inicialmente, por ser algo pelo qual a maioria dos alunos nao se
interessa. A técnica vai sendo desenvolvida com a prética do repertorio, sem
que seja diretamente tematizada. Apenas o professor Leonardo utiliza
exercicios técnicos inicialmente. Para ele € importante que o aluno consiga
“tirar um bom som” desde as primeiras aulas e, para isso, ele trabalha
exercicios de coordenacdo para os dedos da méo esquerda e alguns
principios como apertar a corda perto do traste e tocar de forma relaxada.

3.6 CRIACAO

A maioria dos professores afirmou néo trabalhar com a criagdo com os
alunos iniciantes (composicéo, improvisagao, arranjos) por conta, segundo
eles, de os alunos néo terem uma técnica instrumental minima que o0s
possibilite fazer isso.

O professor Dener trabalha alguns elementos de improvisacdo e
criacdo. Ao que parece, este professor busca, por meio destas atividades,
demonstrar para o aluno que ele pode criar, mesmo que ele ndo tenha
conhecimentos tedricos e uma técnica bem desenvolvida. Sdo préaticas que
claramente sdo baseadas em autores da educacédo musical, que discutem a
qguestao da criacdo no ensino de musica. Este € um ponto que pretendemos
discutir no proximo capitulo, em que cotejaremos as praticas dos professores

entrevistados com os referenciais discutidos e utilizados neste trabalho.

3.7 METODOS

Os professores desenvolveram sua prépria metodologia de trabalho e
usam outros métodos apenas para trabalharem elementos pontuais. Os

= ”

seguintes meétodos foramcitados pelos professores: “Amigo violdo”, de Ricardo
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Novaes, “O Equilibrista das seis cordas”, de Silvana Mariane, “Suzuki Guitar
School”, de Suzuki, “Iniciagdo ao violdoclassico”, de Henrique Pinto, “The first
Guitar Milestone”, de Sveinn Eythorsson e “Sonhando em Cordas”, de Doalcei

Comini e Thiago Victor.

3.8 CRITICAS E APONTAMENTOS DOS PROFESSORES SOBRE O
ENSINO DEVIOLAO

A pergunta foi relacionada tanto a formacao dos professores quanto a
formacdo que eles préprios oferecem. A maioria dos professores citou a
caréncia de informacdes e conteudos consolidados para a iniciacdo ao violao.
Segundo alguns dos professores, a maioria do contetdo disponivel para o
aprendizado de violao possui um nivel de dificuldademuito alto para a iniciagao.
Para o professor André, até existe um numero consideravel dematerial para o
ensino de violdo para criancas, mas existe pouco material para a iniciacdo de
adolescentes e adultos. O professor Lucio também assinalou uma caréncia de
materiaisde ensino do instrumento voltados para idosos, bem como a ressentiu
a falta de um estudomaior sobre a pedagogia do instrumento ao longo de sua

prépria  formacdo na universidade, no curso de licenciatura.
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4 DISCUSSAO DOS RESULTADOS DAS ENTREVISTAS

Dentre todas as falas dos professores, alguns pontos nos pareceram
mais evidentes, e sdo esses 0S que vamos apresentar a seguir, mas
confrontando esses dados com aportetedrico utilizado como referencial. Nao
pretendemos passar todas as informacdes das entrevistas pelo filtro de cada
um dos autores abordados no campo teérico, mas acreditamos que cada um
deles tem contribuicbes distintas e tocam a nossa problematica a partir de
diferentes perspectivas. Os elementos mais relevantes, subtépicos do
presente capitulo s&do: motivacdo e repertorio, autonomia, notacao,

simplificacdo, composicéo, e, finalmente, a formacéo dos professores.

4.1 MOTIVACAO E REPERTORIO

O primeiro ponto que queremos discutir € o repertério e sua relacdo com
a motivacdo dos alunos. Nas entrevistas, percebemos que a principal
preocupacao dos professores € deixar os alunos motivados. Um dos principais
pontos citados que contribuem para a motivacdo dos alunos é trabalhar com
um repertério de escolha do aluno.

A abertura em trabalhar com um repertorio da escolha dos alunos
demonstra o interesse dos professores em que o conteudo seja relacionado
ao contexto dos alunos. Segundo todos os professores, 0s alunos
demonstram mais interesse estudando com um repertério do seu contexto.
Reis (2018) destaca a importancia de que o contexto social e cultural dos
alunos seja levado em consideracao para a formulacdo de qualquer proposta
educacional. A introducdo da cultura musical dos alunos prevalecente ao
conteudo das aulas pode ser positiva e motivante.

Foi demonstrado em um experimento de Tourinho (2002) - em que a
autora observou e comparou classes de alunos de violdo que estudavam com
um repertorio pré-determinado com classes que estudavam o repertorio
escolhido pelos alunos - que os alunos que estudaram um repertorio de sua
escolha apresentaram um maior nivel de desenvolvimento em relagcdo aqueles

que estudaram com um repertorio pré-determinado pelo professor.
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Todavia, segundo Green (2013) ndo basta apenas trabalhar o repertério
de escolha do aluno, é preciso que as praticas de aprendizagem daquele
repertorio sejam integradas a metodologia da aula. Analisando uma integracéo
da musica popular ao curriculo escolar, a autora observa que o objetivo era
incluir musicas que os educadores esperavam ser bem recebidas pelos alunos
procurando aumentar o empenho dos alunos nas aulas de musica,ja que estes
nao tinham uma boa resposta a musica erudita porque ndo gostavam desse
estilo musical. Entretanto, a musica popular era ensinada a partir da
metodologia da musica erudita, o que fazia com que muitos alunos
demonstrassem o mesmo desinteresse pela musica popular.

No caso dos professores entrevistados, vimos que eles iniciaram seu
aprendizado através da musica popular e de um repertorio parecido com o que
eles trabalham em suasaulas. E por essa razdo, talvez, que, mesmo tendo
uma formacao com foco na musica erudita, eles compreendem a forma como
a musica popular é aprendida e ensinada no campo das praticas informais de

ensino e aprendizagem.

4.2 AUTONOMIA

Retomando o que dissemos a respeito das ideias de Schafer, é
importante que os alunos tenham uma participacdo ativa em seu proprio
processo de aprendizagem para queeles desenvolvam sua autonomia.

Quando os professores abrem o espaco para que o aluno escolha o
repertorio, ele estd dando autonomia a este aluno, fazendo com o aluno seja
protagonista das decisbes para o0 seu proprio aprendizado. Com um ensino
mais aberto para as perspectivas dos alunos, estes podem compartilhar seus
conhecimentos e vivéncias com o professor, o que pode ser enriquecedor,
proporcionando um ambiente de mais liberdade e troca entre alunoe professor.

Dentre as praticas dos professores, percebemos que a pratica de tocar
junto com osalunos durante as aulas vai ao encontro das ideias de Schafer.
Tocar junto com os alunos é uma forma de criar um ambiente de maior
liberdade dentro da aula e diminuir a hierarquiaentre o professor e o aluno. Isso
pode contribuir para que o aluno se sinta mais a vontade nas aulas.

Uma pratica mais interativa entre professor e aluno pode contribuir para
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que o ensino aconteca de forma mais fluida. O aluno podera vivenciar a
musica através de praticas interativas com o professor antes de aprender a
teoria musical. E um pensamento que vai em direcdo as propostas dos
meétodos ativos, que preferem que o aluno entre em contato com a muasica
como experiéncia de vida.

O professor Inacio utiliza a estratégia pedagodgica de sempre se
amparar na teoria musical. Ele sempre parte da ideia do ensino da teoria
para depois demonstrar esse conteudo tedrico na pratica em alguma musica
de interesse do aluno. E uma proposta pedagdgica mais tradicional que
valoriza o ensino da teoria musical. Entretanto, esse professor ensina a teoria
aplicada ao repertorio de interesse do aluno, o que, segundo ele,é um ponto
positivo, pois o aluno estuda algo que é importante para a sua formacéo junto
a um repertdrio que ele gosta. E uma proposta um pouco diferente do estudo
de teoria tradicional, no qual a teoria é estudada a parte de outros conteldos.
Na prética desse professor, a teoria esta diretamente relacionada ao repertorio
gue o aluno quer tocar, o0 quegera motivacao para o aluno se dedicar ao estudo
da teoria musical. E uma maneira que oprofessor Inacio encontrou de motivar
os alunos a estudar algo que ele considera importante para a formacéo

musical dos alunos.

4.3 NOTACAO

No caso da notagcdo musical usada nas aulas, os professores disseram
nao ensinarpartituras porque ndo havia essa demanda por parte dos alunos, e
também ndo era necessario para o aprendizado repertério escolhido. A
partitura € menos usada também pela complexidade que envolve o seu
aprendizado. Ja a cifra pode ser aprendida rapidamente junto ao repertorio
popular. Cabe ressaltar aqui a relagao entre o aprendizadoda cifra e o ganho
de autonomia do aluno. Os alunos podem ter acesso a uma enorme
quantidade de cifras que estdo disponiveis na internet e aprender sem o
auxilio do professor.

E interessante notar o uso de partituras graficas pelo professor Dener.
O uso das partituras graficas também pode indicar uma forma de iniciar o

aluno no caminho da notacao tradicional. Dener utiliza a notacdo grafica para
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trabalhar a duracéo e as relagbesde dobro e metade. O que vai ao encontro
da proposta de Schafer (1991).

Para Schafer, é mais interessante que se use notacfes alternativas
primeiro, para que seja rapido e facil para o aluno transformar essa notacéo
em som. “O ideal, o que precisamos, é de uma notagdo que pudesse ser
apreendida em dez minutos, apds 0s quaisa musica voltasse a seu estado
original - como som” (SCHAFER, 1991, p. 307).

Schafer (1991) cita a proposta de George Self, na qual a notacéo
alternativa é elaborada a partir de elementos da nota¢édo convencional e assim
pode ser usada como uma preparacao para o aprendizado da partitura, que

ele, Schafer, ainda considera ser a notacdo mais precisa.

Dener usa uma estratégia semelhante: usa barras que indicam a
duracédo de um tempo, que séo usadas para ensinar as levadas da méao direita.
Uma barra grande dura umdeterminado tempo, e a barra menor dura a metade
do tempo desta barra grande. Pareceque o intuito do professor € jA comecar a
trabalhar elementos que posteriormente irdo auxiliar o aluno no aprendizado
da partitura tradicional. Dessa forma ele usa o violdo como um meio para
aprendizado de conceitos musicais como pulsac¢ao, relacao de dobro, ou seja,
dimensdes musicais e ndo apenas instrumentais.

Cabe ressaltar que o tipo de musica no qual Schafer se baseava é mais
aberto a novos tipos de notacdo, muitas vezes em seu limite, jA que o autor
experimentava muitas possibilidades de sons, como, por exemplo, a ideia de
representar e notar sons que temosem nosso cotidiano. No caso de Dener, ele

trabalha um repertério, digamos, mais convencional.

4.4 SIMPLIFICACAO

Um dos passos metodolégicos dos professores € a adequacdo do
contetido trabalhado no instrumento ao nivel técnico do aluno. E um recurso
que facilita o aprendizado do aluno, possibilitando que o professor trabalhe o
repertério e elementos musicais junto com a técnica instrumental desde o
comeco da aprendizagem. Essas adaptacfes séo feitas através de arranjos e

pela escolha de acordes que sejam faceis paraa aluno executar.
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O arranjo também pode ser usado para trabalhar técnicas especificas.
Caso um aluno precise desenvolver seu polegar, o professor pode, por
exemplo, criar o arranjo de uma musica em que ele use apenas o polegar. O
aluno vai estar desenvolvendo sua técnicae trabalhando o repertério. Este pode
ser um recurso mais musical do que apenas tocar umexercicio mecéanico, sem
vinculo direto com a musica.

Conforme vimos em Franca e Swanwick (2002), a énfase no aspecto
técnico faz comque outros elementos fundamentais para a experiéncia musical
sejam deixados de lado. Minimizando essas dificuldades técnicas iniciais, o
professor cria a possibilidade de uma aula de violdo mais diversificada em
termos musicais, pois abre espac¢o para que a energiaque seriam dedicados
para a técnica, sejam dedicados a outros elementos musicais.

Franca e Swanwick (2002), defendem que as modalidades do fazer
musical performance, apreciacdo e composicdo devem ser integradas nas
aulas de musica. Swanwick e Franca escrevem gque muitos desses autores
acreditam que estas modalidades se influenciam mutuamente, e que a pratica
de uma modalidade pode enriquecer experiéncias ulteriores com as outras
modalidades.

O que acabamos de dizer recorda o que Swanwick (1994) defende
sobre o aprendizado do instrumento, que pode ser mais do que um fim em si
mesmo. O instrumentopode ser um caminho para experimentar e desenvolver
as diversas dimensoes do fazer musical.

Esta questéo se torna ainda mais importante quando consideramos que
a maioria dos alunos, por serem ainda iniciantes, ndo tém a ideia de um
caminho pronto no aprendizado da musica. Os alunos, claro, tém seus
interesses e suas trajetorias com a masica, 0 que o professor deve levar em
consideracdo, mas ainda estdo no processo de experimentacdo da musica e
ainda ndo tém um obijetivo definido do que gquerem aprender.Nesse sentido, 0
professor pode apresentar possibilidades para os alunos, convida- los a
descobrir sonoridades e possibilidades musicais que eles ndo acessem pelo
meios atravésdos quais consomem musica.

Com a facilitacdo dos elementos técnicos, o professor pode usar o
tempo queo aluno gastaria com os estudos da técnica instrumental para incluir

atividades de apreciacdo e composicdo. Isso pode tornar a aula mais
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prazerosa para o aluno, e abre a possibilidade de o professor trabalhar outros
parametros musicais que podem ajudar o aluno a desenvolver sua

sensibilidade musical.

4.5 COMPOSICAO

A maioria dos professores afirmaram nao trabalhar com a composicao
nas aulas de violdo. Em contrapartida, a composicdo € considerada como
elemento fundamental para muitos autores da educagdo musical. Para

Swanwick e Franca a composicao é fundamentalno aprendizado musical.

A composi¢cdo é um processo essencial da musica devido a sua prépria
natureza: qualquer que seja o nivel de complexidade, estilo ou contexto,
€ 0 processo pelo qual toda e qualquer obra musical é gerada. Esse
argumento é suficiente para legitima-la como atividade valida e relevante
na educacao musical (FRANCA, SWANWICK, 2002, p. 8).

Na segunda metade do século XX um grupo de compositores
interessados naeducacdo musical, chamados por Fonterrada como “segunda
geracdo dos métodos ativos", tinha como proposta privilegiar a criacdo musical
nas aulas de musica. Como se pode ver, a criacdo esta como uma
preocupacao evidente dentro do campo da educacé&o musical, sobretudo na
segunda metade do século XX, nas suas feicdes de arranjo, composic¢ao, livre
improvisacgao.

Vale ressaltar que aqui ndo estamos considerando a composi¢cao como
uma finalidade, ou seja, a funcéo de se trabalhar a composicao ndo é formar
violonistas compositores. Como apontam Franca e Swanwick (2002) a

composicdo é uma “ferramentade aprendizagem”.

Além de formar compositores especialistas, a composicdo € uma
ferramenta poderosa para desenvolver a compreensdo sobre o
funcionamento dos elementos musicais, pois permite um relacionamento
direto com o material sonoro (SWANWICK, 1979, p. 43). Trabalhando-se
a partir da matéria-prima, pode-se “decidir sobre a ordenagéo temporal e
espacial dos sons, bem como sobre a maneira de produzir os sons e o
fraseado” (SWANWICK, 1994, p. 85). Assim, ela estende ao maximo o
exercicio da tomada de decisdo expressiva, habilidade determinante no
fazer musical. Compor é “uma forma de se engajar com os elementos do
discurso musical de uma maneira critica e construtiva, fazendo
julgamentos e tomando decisbes” (SWANWICK, 1992, p. 10), apud
(FRANCA, SWANWICK, 2002, p.9).

Como se pode ver, além de uma ferramenta de aprendizagem, a criacao
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€ um modode experimentar o fazer musical, assim como a performance e 0s
outras dimensdes musicais, conforme o Swanwick estabelece no modelo
C(L)A(S)P. Sdo argumentos que justificam a composicdo - tal como a
entendemos aqui - ter um protagonismo dentro das aulas de violao.

Nas praticas dos professores entrevistados, ndo se atribui 0 mesmo
valor a composicdo. Aparentemente, esse ndo é o Unico contexto em que as
praticas criativas ndo sdo protagonistas. Fonterrada afirma que as praticas
criativas sdo escassamente encontradas em aulas de musica. Para a autora,

isso ocorre em funcao da tradicdo do ensino musical.

Isso se deve ao fato de a tradicdo de ensino e aprendizagem de mdasica,
nos estabelecimentos especializados, ter por objetivo preparar seusalunos
para tocar um instrumento musical ou cantar, o que demanda muito
trabalho técnico-instrumental, além do estudo e interpretacdo de
repertério consagrado de cada instrumento musical especifico. Essa
atitude da as atividades criativas um papel menos importante do que o do
estudo técnico-interpretativo (FONTERRADA, 2015, p.16).

Schafer € outro autor que também critica o ensino de musica
tradicional. Embora reconheca o valor de todas as atividades musicais,
Schafer destaca o risco de realizar umtrabalho apenas mecanico quando se

concentra tanto no estudo da técnica.

O principal objetivo do meu trabalho tem sido o fazer musical criativo, e
embora seja distinto das principais vertentes da educacédo, concentradas
sobretudo no aperfeicoamento das habilidades de execucdo de jovens
musicos, nenhuma dessas atividades pode ser considerada substituta da
outra. O problema com a especializacdo da velocidade digital em um
instrumento € que a mente tende a ficar fora do processo (SCHAFER,
1991,p. 280).

Todos esses autores parecem concordar sobre a importancia de se
trabalhar os diversos parametros musicais, incluindo a criacdo como uma

experiéncia fundamental parao aprendizado musical.

4.6 MATERIAL DIDATICO

O foco deste trabalho ndo é fazer uma analise dos materiais didaticos
existentes para violdo, mas, segundo as falas dos professores, e pelas buscas
que n0s mesmos realizamos durante o levantamento bibliografico, faltam
materiais didaticos que possam auxiliar o professor neste contexto da
iniciagdo ao instrumento, principalmente para o publico que ja passou da fase

da infancia.



Dentre os métodos citados pelos professores entrevistados, nenhum
dos que é voltado para o publico adulto trabalha a musica popular e o
repertério que a maioria dos alunos desses professores desejam aprender.
Um dos professores também aponta que muitos dos métodos ja partem de um
nivel muito complexo para a maioria dos iniciantes do instrumento, e eles
precisam fazer um trabalho de iniciacdo antes de usar tais métodos.

Considerando as ideias dos autores discutidos até aqui, podemos
considerar que meétodos pré-estabelecido poderiam resultar em um ensino
descontextualizado. Tendemosa pensar que a partir das reflexdes mais gerais
dos tedricos cada um dos professores podem elaborar sua didatica a partir do
seu contexto, pois s6 assim o professor pode oferecer atividades adequadas
nos variados contextos em que um professor de violdo podetrabalhar durante
sua vida profissional.

Por outro lado, reunir/mapear praticas de varios professores nao

poderia ajudar a criar um banco de ideias e metodologias de ensino?

36
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5 BOAS PRATICAS

As préticas didaticas dos professores foram elaboradas a partir de sua
propria experiéncia profissional. Sao praticas auténticas do contexto que
esses professores estédo inseridos. Portanto, consideramos ser importante
demonstrar tais praticas, pela forma comoo ensino do violdo é adequado a um
contexto.

Sendo assim, nesta se¢ao do trabalho apresentaremos a descricao de
atividades e principios metodoldgicos apresentados pelos professores nas
entrevistas que consideramos como exemplos de boas praticas em uma aula
de instrumento.

No entanto, o objetivo em compartilhar as atividades ndo é criar uma
lista de atividades prontas para serem aplicadas, mas, sim, demonstrar
atividades em que possamos exemplificar os principios pedagdgicos utilizados
pelos professores.

A secao for organizada por meio dos seguintes subtopicos: cordas

soltas, arranjo, notacdo e adaptacéao técnica e, por fim, tocar com os alunos.

5.1 CORDAS SOLTAS

Foi demonstrado nas entrevistas que alguns dos professores buscam
desenvolver um trabalho anterior ao aprendizado dos acordes, para que o
aluno chegue nesta etapa mais bem preparado e tenha menos dificuldades.

Vejamos o relato do professor Jodo, em que ele descreve como realiza
esse trabalhoem suas aulas. Apesar de sua extenséo, optamos por reproduzi-

lo na integra.

Com os alunos mais novos eu gosto de primeiro conhecer o violdo,
brincar com instrumento, batucar. As primeiras aulas sdo uma
brincadeira, uma musicalizacdo através do violdo, para a crianga
conhecer e pegar intimidade com o violdo. Depois disso eu comeco a fazer
musicas em cordassoltas, musicas de folclore, tocando s6 os baixos e eu
acompanhando fazendo os acordes para dar uma preenchida. Gosto de
fazer isso para o aluno pegar nogéo de pulsagéo, nogdo de méao direita.
Coisas simples, paraque o aluno entenda o que € mdsica e ja consiga
tocar, para que ele perceba que estd fazendo mdusica desde o inicio.
Depois disso, gosto de fazer pequenas melodias, em uma ou duas
cordas, ensinado por imitacdo. E, depois de um tempo tocando cordas
soltas, também ensino acordes simples, que sejam faceis. Gosto de
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passar musicas com dois acordes, aluno toca o la maior e eu faco o0 mi
maior, entdo aluno ndo precisa se preocupar com troca de acordes,
depois eu gosto de inverter, eu fago o la eele o mi. Depois que o aluno ja
esta com os acordes memorizados, a gente comeca a praticar mudar de
um para 0 outro, mas ainda sem se preocuparcom tempo, para que o
aluno faga no tempo dele. A partir disso vamos acrescentando outros
acordes.

Pode-se perceber que o professor quer que o aluno vivencie a musica,
que ele fagamausica desde a primeira aula. Esse professor trabalha com o
principio de que o aluno precisa primeiro vivenciar a musica e seus parametros
para depois aprender esse conteudode forma tedrica. Além disso, fazer musica
desde a primeira aula faz parte dos interesses dos alunos. J4 que a maioria
dos alunos nédo se interessam inicialmente pela teoria musicalou pela técnica
instrumental, e quer apenas tocar as muasicas que gosta no instrumento, é
importante que o aluno ja toque musicas nas primeiras aulas.

Além de trabalhar musicas com cordas soltas, os professores também
utilizam pequenas melodias, com poucas notas que podem ser apreendidas
facilmente pelos alunos. Com essas pequenas melodias pode-se trabalhar
conceitos musicais necessarios aos alunos, que muitas vezes nao fazem aula
de musicalizacdo antes de iniciarem ao instrumento, como duracao,
compasso, altura. Outro ponto positivo de se iniciar com as melodias é que 0s
alunos ja conseguem tocar as mausicas desde a primeira aula. Isso €
importante para que os alunos se sintam motivados. Além disso, apds esse
inicio tocandoapenas melodias simples, os alunos ficam mais preparados para
aprender os acordes, e conseguem aprender com mais facilidade uma das

questdes mais dificeis no comec¢o do aprendizado do violao.

5.2 ARRANJO

Dener também trabalha extraindo pequenos elementos das musicas
para que os alunos toquem enquanto ele acompanha. Por exemplo, o aluno
toca o ritmo da melodia emcordas soltas e ele acompanha fazendo os acordes
da musica, e a partir disso ele acrescenta mais elementos da musica para o
aluno, colocando cordas presas, notas dos acordes e vai aumentando a
dificuldade gradativamente. Dessa forma, Dener desenvolve arranjos que séo

elaborados conforme o nivel técnico dos alunos. Assim, o professor pode
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trabalhar um repertorio de interesse do aluno, mesmo que néo este repertorio
sejaadequado para o seu nivel técnico. O professor pode criar um arranjo que

seja mais simplestecnicamente, adaptado para o nivel técnico do aluno.

5.3 NOTACAO E ADAPTACAO TECNICA

Alguns professores partem do ensino dos acordes junto com a leitura
de cifras. Apesar das dificuldades que os alunos iniciantes possam ter em
aprender os acordes, essa metodologia tem a vantagem de que, a partir do
momento em que o0s alunos aprendem os acordes basicos, eles podem
aprender um grande numero de musicas rapidamente. Com o aprendizado da
leitura de cifras, o aluno ja tem a autonomia de aprender algumas musicas
sozinho. Além disso, os professores procuram facilitar o aprendizado desses
acordes iniciais, utilizando inicialmente acordes que possam ser executados
com apenas de dois dedos da médo esquerda e que tenham digitacdes
parecidas para facilitar o aprendizado dosalunos, como, por exemplo, trabalhar
uma masica que possa tocada apenas com os acordes de D7M(9) e o A9. Os
dois acordes tém uma digitacdo semelhante, necessitam apenas dos dedos 1 e
2 da mao esquerda para serem executados e tém o mesmo desenho,mas em
cordas diferentes, conforme podemos ver na figura 1 e na figura 2. Desta
forma fica mais facil para o aluno decorar o acorde e também facilita muito a
troca entre os acordes:

Figura 1.




Figura 2.
D7M(9)
XXO0 O

| |
(X )

--12-

A partir desse mesmo principio, os professores trabalham varios

acordes, até que o aluno desenvolva uma boa fluéncia.

Esta questéo se torna ainda mais importante quando consideramos que
a maioria dos alunos ndo procura atingir um alto nivel técnico - ou ao menos
nao como uma preocupacao inicial, mas, sim, tocar as musicas que gostam.

Também, percebe-se uma separacdo entre o aprendizado mao
esquerda e a mao direita. Os professores procuram trabalhar cada uma das
maos de forma separada para depois trabalhar as duas juntas. Para trabalhar o
ritmo da mao direita, alguns usam palavrasque podem ser divididas em silabas
e cantadas no mesmo ritmo da levada da méo direita.Desta forma trabalham o
ritmo sem violdo até o aluno internaliza-lo, para depois o aluno fazer com o
violdo. Com a mao esquerda, os professores primeiro trabalham os acordes e
as trocas apenas fazendo uma batida na méo direita para as cordas soarem,
ou seja, simplificam a levada para que o aluno possa focar suas atencdes na
digitacdo da mao esquerda. Vale ressaltar que embora possa parecer um
artificio de estudo tecnicista, € umexercicio aplicado ao repertério musical, ou

seja, o professor tenta ndo perder a muasica devista.

5.4TOCAR COM OS ALUNOS

Em todas essas praticas e principios metodologicos descritos até aqui,

os professores aplicam as atividades tocando o violdo junto com os alunos. A
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pratica do professor tocar com o aluno pode auxiliar para que o aluno aprenda
com o professor pelo processo de imitacdo. O aluno pode desenvolver a
nocéao de pulsacao e até da técnica doprofessor, ja ele vai tentar imitar a forma
como o professor toca.

No caso dos acordes, em uma musica com dois acordes, por exemplo,
o aluno vai tocar um dos acordes e o professor tocara o outro acorde. Depois
eles podem inverter essaordem. Dessa forma o aluno aprende e pratica um
acorde por vez, para que depois ele toque a musica com os dois acordes. No
caso das melodias, os professores fazem o acompanhamento harmdnico
enguanto o aluno executa a melodia.

Esse também é mais um recurso para que a aula de violao seja mais
musical. Apenascom um acorde o aluno j& consegue tocar uma musica com o
professor. E uma pequena melodia acompanhada pode gerar um grande
efeito para o aluno.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciamos o trabalho de pesquisa, tinhamos como ponto de
partida apercepcdo de que era comum que um aluno fosse iniciado no violdo
através da partitura e,de modo geral, a partir de exercicios elementares de
técnica instrumental, privilegiando o desenvolvimento de habilidades motoras e
a reproducao/execucdo de um repertério escrito de tradicdo europeia. Como
vimos durante o trabalho, essa pedagogia é presente principalmente nas
instituicbes formais de ensino, que tém como referéncia o modelo de ensino
europeu.

No referencial tedrico, foi demonstrado como alguns dos principais
autores do campo da educacdo musical tratam da problematica da presente
pesquisa. Os autores afirmam que com a formalizac¢éo do ensino de musica e a
tradicdo da performance musical, 0 ensinose tornou muito focado na técnica
musical e na teoria, deixando de lado a compreensdo musical enquanto
linguagem. O questionamento dos autores ndo é em relacdo a importancia do
estudo da técnica, todos consideram a técnica como necessaria para 0O
aprendizado musical, mas sim, em relacéo a ideia de que existe uma técnica
de violdo universal, desconsiderando as particularidades que cada tipo de
musica possuli.

A partir da perspectiva que esses autores nos deram, consideramos
que o violdo pode ser um meio para o aprendizado musical, e ndo apenas um
fim em si mesmo. Ou seja, 0 ensino de violdao pode proporcionar outras
relacbes com a musica para além da performance.

Com as entrevistas foi possivel compreender alguns dos aspectos
constitutivos da pedagogia dos professores, seus modos de ensinar, seus
valores e conhecimentos, e entender como é a atuacdo dos professores de
violao em nosso contexto. Os resultados das entrevistas confrontaram nossa
hipotese, revelando que a pratica dos professores entrevistados é diferente
daquela prética tradicional de ensino que criticamos.

Concluimos que, embora o ensino de musica tenha uma tradi¢cdo

tecnicista baseadano sistema de ensino de conservatorio, os professores tém
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abordagens de ensino diferentes, elaboradas a partir de sua prépria
experiéncia e pelas demandas dos proprios alunos com quem eles trabalham.

Foi evidente, nas entrevistas, a preocupacdo dos professores em
trabalhar com um repertério de interesse dos alunos, o que, segundo 0s
professores, faz com que os alunos figuem mais motivados. Mas, a aula de
instrumento pode também ser um momento para que o professor leve o0s
alunos a um lugar de estranhamento, apresentando musicas diferentes das
que eles ja conhecem. Muitos dos alunos ficam limitados ao repertério
prevalecentes dos seus contextos sociais e das muasicas que lhe sédo
apresentadas através das midias. A aula de instrumento pode ser uma das
poucas oportunidades para que o aluno conheca outros tipos masica. Embora
esta questdo nao tenha sido discutida, foi umcampo de estudo que surgiu com
esta pesquisa e aponta para trabalhos futuros.

Com dados das entrevistas pudemos elencar diferentes metodologias
usadas pelos professores, que nos proporcionaram discutir 0os conceitos
apresentados no referencial tedrico em relacdo ao ensino de violdo que
observamos em nosso contexto atual. Acreditamos que estes exemplos de
praticas pedagdgicas e a discussao levantada pode ajudar os professores de
violdo, e até de outros instrumentos, a pensar maneiras de desenvolver uma
pedagogia mais diversificada e que proporcione diferentes formas de

engajamento musical.
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