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Resumo

A formagZo do instrumentista nfio pode ser separada do desenvolvimento
do homem. Sendo o ato de tocar um instrumento uma ago fisica exige
pela prépria natureza uma preparago fisica. £ objeto de estudo dessa

monografia a alimentac#io ¢ demais cuidados fisicos do instrumentista.

E também de particular atengdo, a aprendizagem intelectual do

| Instrumentista, e as questdes peicoldgicas que envolvem o processo de
Ac#o do instrumentista, como o medo de palco por exemplo.

Ao que esses dols pontos pogeibilitardo uma amplitude de viséo

nto 2 preparacéo e formagéio do instrumentista.

visiio de algune tedricos da Educacio Musical também serd ponto

ante de referéncia e apoio na procura de como melhor preparar o

umentista.
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Introdugdo

A formagZo do instrumentista ndo pode ser separada do
desenvolvimento do homem, Sendo o ato de tocar um instrumento
uma ag@o fisica exige pela propria natureza uma preparagzio fisica,
eénvolvendo a alimentagZo e demaie cuidados fisicoe do
instrumentista, sem com lsso se distanciar da sua aprendizagem
intelectual, e as questdes psicoldgicas que envolvem o processo de
formagZio do instrumentista.

Essa pesquisa tem como objetivo essa amplitude de viedo, muito
diferente do ensino de misica académico ocorrido até 09 nossos
dias. E eera dividido em quatro pontos. Inicialmente s¢ abordara a
visZio de Keith Swanwinc, Zoltan Kodaly e Jaques-Dalcroze sobre o
desenvolvimento do aluno. No segundo ponto trataremos da
elaboracdo de objetivos, baseado nos objetivos particulares do
aluno e do professor. No terceiro ponto abordaremos a preparagio

fisica do inetrumentista, que abrange exercicios técnicos, a



alimentag@io e a técnica de Alexander. No (iltimo ponto temos uma
abordagem psicolégica do aluno.

Essa pesquisa tem sua origem na minha propria experiéncia como
aluno e professor de instrumento, e me assustou a auséncia de
material sobre o assunto. Estou seguro de que ha muito maie
para ser dito sobre o objeto desta pesquisa, por 560 espero abrir
espaco para psicélogos e preparadores fisicos. Certamente

poderZo chegar mais longe do que eu.



1 O desenvolvimento do aluno na visZo de trés

tedricos da Educagzo Musical.

1.1 Keith Swanwick

Para Swanwick, o objetivo do professor de misica, em
particular o de instrumento, ndo se resume em “ensinar o aluno a
dominar tecnicamente o instrumento, mas também ajudi-lo a
tocar de forma mugicalmente expressiva” ( Swanwick, 12994, p. 7).
O autor reconhece que “freqiientemente praticas pedagdgicas sZio
utilizadas em aulas individuais de instrumento, onde a relagzio
professor aluno dé ao professor consideravel poder.” (p. 7) Esse
poder 6 acontece, porque muitas vezes o professor de
instrumento é a (nica referencia do aluno, tanto em misica
quanto em educagdo musical. E de certo modo natural que 850
acontega por parte do aluno, mas de jeito nenhum isso deve partir

do professor. Conforme coloca Swanwick (1994, p. 7).



“A agdo complexa de se tocar um instrumento nZo pode

ger abordada seguindo-ee um (nico método ou apenas

utilizando-se sistematicamente um mesmo livro, pagina

apds pagina. A aprendizagem musical acontece através

de um engajamente  multifacetado: solfgjando.

praticando, escutando os outros, apresentando-se,

integrando ensaios e apresentagdes em plblico com um

programa qué também integre a improvisagzo.”

Yarios pontos eZo propostos por Swanwick em suas obras
Me detive até aqui em citagdes mais extensas do autor, pelc
proprio objetivo deste capitulo, expor o pensamento de tedricos de
Educacio Musical. Mas é possivel ressaltar alguns pontes-chave
do texto do autor que mais se identifica com este trabalho: ensinc
instrumental enquanto ensino de misica.
S0 esses pontos-chave:

- aprendizagem  musical através de um  engajamento

multifacetado



‘- Ndo construir uma técnica a partir da atomizacdio do
comportamento muscular, mas em cima de uma padronizacZo
geral da agzo.

- Construir planos com o auxilio de metaforas, imagens mentais,
fotografia cerébrais da ago. lsso poderia ger ugado para 96
criar uma imagem que remetesse a melhor posigdo para se
pegar um arco por exemplo.

- Abordar a questZio motora por varios angulos. Alternando ao
praticar o caracter expressivo, a velocidade, a acentuagZio e 0s
niveis de intensidade.

- InteracZio em grupo — aumentando o leque de experiéncias,
incluindo o julgamento da execucZio dos outros e a sensagzo de
se apresentar em piblico.

Estes pontos acima refletem a preocupagZio de Swanwick
com o desenvolvimento do aluno. E também um exemplo clagsico do

desenvolvimento em Swanwick a sua famosa espiral, onde ele



romina etapas segundo uma classificagsio de evoluggo do aluno

: demonstra implicitamente, pela prépria forma de espiral, o
stodo de engajamento multifacetado de que fala  acima,
icipalmente no tocante a uma experiéncia receptiva e criativa.

Zoltan Kodaly

Segundo Silvia (1993) os fundamentos educacionais que
stentam ao metodologia de Kodaly sZo resultantes de sua
ratica musical peseoal. Kodaly foi um misico que estudou,
aticou, criticou e fez mlsica de vérios modos. Sua preocupaczo
alfabetizar musicalmente e preparar futuros ouvintes levaram-
0 a elaborar, desenvolver e aplicar‘um sistema de ensino vinculado
rede escolar. Esseg primeiros dados ja nos remetem a boas
conclusdes. Kodaly era um misico pratico e ativo, que teve uma
sreocupagsio corm o ensino geral de misica, e n3o apenas na
formagZio de instrumentistas como se propde esse trabalho. lsto

por si 56 j4 reflete no seu método onde a atividade pratica é uma



constante no método. Através de exercicios ritmicos e melédicos
520 desenvolvidos 0s aspectos tedricos da misica.

Kodaly nZo trabalha exatamente a evolugZio do aluno, embora
logicamente o método seja recheado com essa preocupagZo,

conforme explicita Silvia (1993):

O método de Kodaly e seus colaboradores baseia-se no

desenvolvimento da crianca. Neste sentido, os niveis de

dificuldade sZo progressivamente apresentados nos

livros utilizados na aplicaggo do método.

Ou como é colocado em outro ponto “¢ cantando que a
crianca desenvolve a habilidade de ler misica” (Silvia, 1993)

HA muito o que aprender com Kodaly, principalmente a sua
auséncia de discriminagéo quanto aos alunos, devido ao fato de
que “a questdo do talento nZio é prioridade na aprendizagem

musical.” (Silvia, 1993), ou em outro trecho: “O método torna-se

significativo porque realiza na pratica o desenvolvimento musical



5 criangas de maneira indiscriminada. Além disso, apresenta a

lisica como algo concreto, passivel de ser aprendido e apreciado.
ispensa concepgdes pedagdgicas orientadas exclusivamente para
o0 “talento” de poucos.” (Silvia, 1993)

Kodaly vai além também no ambito da musicalizacZio “ Na
concepgdo de Kodaly o apropriar-se da milsica significa ser capaz
vlo pensar, ouvir, ler e escrever na linguagem musical tradicional, ou
s¢ja: 0 ser musicalmente alfabetizado se amplia.” (Silvia, 1993),
nas como 0s oubrog seu método nZo é completo, “Kodaly nzo
liscute aspectos estéticos.” (Silvia, 1293). porém, a valorizagZio
la responsabilidade do professor é muito grande nos seus relatos.
.0daly dizia que “é mais importante um professor de misica em
isvardia do que um diretor de uma casa de dpera em Budapeste
..) poie um pobre diretor falha uma 6 vez, mas o pobre professor
ode falhar por trinta anos, matando o amor pela misica em

inta turmas de criangas” (Kodaly apud Chosky, 1963, p.03), e



bém que “A misica pertence a todos, e uma correta educagio

k=

| oferece os meios para aprecia-la e desfrutar dela” (Kodély
Ud Szonyl, 1976, p. 15).

Ha também uma semelhanga com este trabalho pelo fato de
rrer um paralelo (intencional ou nZo) com na psicologia, pois a

ganizagZo eeqiiencial do método conforme o crescimento da

langa coincide com os estudos de Jean Plaget sobre os estagios

2 desenvolvimento do pensamento formal.

5 Jaques-Dalcroze

“Jaques-Dalcroze redimensiona a educagdo musical,
goncebendo-a como um treinamento que reintegre corpo e mente,
sensamento ¢ comportamento” ( Santos, 1966 ) é um ponto
decisivo na evolugdo do alune, principalmente por que esse
edimensionar coloca os “valores” da educagdo em uma ordem que
ité 0s nossos dias ainda nio é totalmente entendida. O objetivo

e Dalcroze era “capacitar os alunos ao final do curso, a poderem



r'eu sinto’, em lugar de dizer ‘eu sei', e entdo criar neles o

Sej0 de ee expressarem, pois o faculdades emotivas despertam

desejo de comunicagZo” ( Daleroze apud Santos, 1986 p.630 ) e

atamente por isso é que ele questionava “Qual a utilidade de se

aber tudo sobre classificacdes antes que se tenha alguma idéia a

ssificar?” (Dalcroze, 1967 ). Segundo a autora:

Jagues-Dalcroze propde a ‘Eurritimia’, que se caracteriza pela:

I- expressdo e conscientizagZo do ritmo natural de cada ser,
antes da abordagem de ritmos externos;

2- expresode da msica corporalmente, ségundo as relacdes de
“espago, tempo € peso’( p. 148), como uma “experiéncia
individual", para deleite pessoal (p. 147);

3-criagfio de “imagens ritmicas definidas na mente”, como
consequéncia da “automatizagdo de ritmos naturaie do
corpo’( p.152);

4- “representagdo corporal dos valores mugicais”(p.146);

1@



capacidade “tanto de criar quanto de responder 3s criagdes
e outros’(p.102) (Dalcroze apud Santos, 1966).

A eurritimia & eficaz nZio apenas na formagdio do
mentista ou do misico. “A eurritimia, segundo Dalcroze
Dalcroze  apud Santos, 1986), se faz necessiria a
Strumentistas, cantores, produtores e regentes. Presta-se
ambém 2 formacZo de dangarinos e atores. Deve-se voltar para
irianica e adolescentes, sendo extremamente importante no
ardim de Infancia. ( Santos, 1986 ). E 0 seu resultado é
reconhecido por Zreas que apenas tangem a misica, se
utilizando dela em fungzo propria “O trabalho de musicoterapia
muito deve a Jaques-Dalcroze, devido as relagbes entre audigo
e sensacdes tateis e motoras, o ritmo interior e a repeticao de

células ritmicas.” ( Santos, 1966 )



Objetivos a serem alcangados

Uma das obrigagdes do professor é definir muito bem os seus
 objetivos. Através de um planejamento, o professor deve organizar
i as progressdo que ele espera do aluno ou turma. E uma forma que

a Didatica apresenta para que o professor nZo “perca o controle”
das sua aulas.

Uma segunda obrigagZio do professor é descobrir os objetivos
do_aluno. E  estar atento a mudangas de objetivos que
provaveltmente aparecerdo.

Ha nigso dois processos distintos, e de certa maneira, os
professores tém entre si maneiras diferentes de lidar com o
assunto. Apresento aqui 0e métodos que me parecem mais
eficazes.

2.1 Os Objetivos do Professor

Nenhum objetivo de aula pode ser tragado se nZo tiver um

ompromisso com o futuro. O profcs@or é o capitZo do barco, que



deve a todo instante mirar no porto. Para que isso acontega se
faz necessario uma organizagdio. A pedagogia e a didatica vém
apresentado varios modelos de planejamento de curso e de aula.
NZio pretendo neste trabalho apresentar nenhum modelo de
planejamento. Cabe ao profiesional encontrar, ou criar, um modelo
com o qual se identifique. Estendo-me, nesta parte simplesmente
a importancia da definicZio do objetivo. Vimos no Capitulo O1 uma
citagéio de Swanwick na qual ele dizia que o professor deve
“ensinar o aluno a dominar tecnicamente o instrumento, mas
também ajuda-lo a tocar de forma musicalmente expressiva’
(1994). J4 ha nisso um bom referencial, mas o professor deve
saber detalhar seus objetivos em cada especificidade do seu
instrumento. Um professor de violZio, por exemplo, podera detalhar
0s pontos técnicos eém arpgjos, escalas c\ apoio, escalas s\ apoio,
ligadoe ascendentes, ligados descendentes, ligados mistos, entre

outros. E de certo modo, bastante simples listar 0s pontos



shicos possiveis de um instrumento. Se no caso, tivéssemos
aula de violino listariamos os diversos tipos de arcadas
gato, non Legato, martelato, estaccato, entre outros.

Apbe esea listagem técnica, o professor pode planejar o
rogresso que ele espera do aluno, e estipular objetivos
specificos, dos quais ele tirara os contelidos ¢ os meios para que
zles sejam alcangados. Por Exemplo:

Determinado aluno tem grande dificuldade com ligados
(ascendentes, descendentes e mistos). Sende essa uma
dificuldade prépria deste aluno, o professor devera estar atento a
igs0. O professor deverd, entZio, primeiro verificar se sua
dificuldade nZo vem, por exemplo, de uma unha constantemente
mal lixada. Segundo, o professor deveréd isolar os ligados em
exercicios simples e lentos, e observar se a dificuldade prossegue.
Terceiro, subdividir o ponta de dificuldade ( ligados ascendentes,

descendentes e mistos). Quarto analisar em que os pontos se



agseimelham tecnicamente e em que oe destinguem. Quinto, fazer
com que ele entenda intelectualmente o movimento, de modo que
ele nfo se prenda 2 mecanismos autématos. Sexto, Programar
uma série de exercicios para se corrigir cada uma das subdivisdes
acima. Onde acorrerd uma progresszio lenta de pontos do
metrénomo. For (ltimo, ele devera incluir no repertdrio do aluno
pegas que contenham a técnica que ele tem dificuldade. No nosso
cago poderia ser, dependendo do nivel do aluno, o Estudo n3 de
Villa-Lobos, dos Estudos Simples para ViolZo.

E fundamental a inclusfio de pecas com dificuldades
especificas o repertdrio do aluno, pois é o que dé sentido ao seu
eoforgo. Seria terrivel lutar tanto para vencer uma dificuldade
técnica ¢ ndo descobrir utilidade pratica nela. Da mesma forma, é
1ecessario que 96 tenha material técnico diversificado o
‘epertdrio. para que nZo se perca determinada técnica pelo seu

ongo desuso, Acorre também aqui o que foi dito no Capitulo 1: “A



aprendizagem musical acontece através de um engajamento
multifacetado” ( Swanwick 1984 )
Para ter tudo isso sob os olhes. é necessario um
planejamento. Sei que alguns profissionais tem certa facilidade em
lidar com o planejamento, de modo que ndo ha nada registrado,
tudo é feito mentalmente. Mas creio ser isso mais raro do que
parece. Na verdade esoa “facilidade de organizagZo”, muitas vezes,
esconde uma completa falta de plangjamento e quase sempre uma

certa préguiga em se organizar. Se incluem aqui os professores

Eindividuaié de instrumente bem como 06 proféssores que lecionam
Ipara turmas, como por exemplo: musicalizagZo infantil, percepgéo,
entre outros.

O que é mas indicado pela pedagogia ( estudo que
infelizmente traz tanto preconceito da parte dos proféssores de

misica) é algo muito simples, um plangjamento dividido em dois

dngulos de observagdo. Um macro e outro micro, que seriam o




prendizagem musical acontece através de um engajamento
wlitifacetado” ( Swanwick 1994 )

Para ter tudo isso sob o0s olhos, é necessario um
anejamento. Sei que alguns profissionais tem certa facilidade em
lar com o planejamento, de modo que ndio hé nada registrado,
do ¢ feito mentalmente. Mas creio ser isso mais raro do que
rece. Na verdade essa “facilidade de organizaczio”, muitas vezes,
conde uma completa falta de planejamento e quase sempre uma
[ta preguica em se organizar. Se incluem aqui os professores
viduais de instrumento bem como os professores que lecionam

'2 turmas, como por exemplo: musicalizaggo infantil, percepgZo,

re outros,

O que é mas indicado pela pedagogia ( estudo que

izmente traz tanto preconceito da parte dos professores de

ica) € algo muito simples, um plangjamento dividido em dois

llos de observagdo. Um macro e outro micro, que seriam o



planejamento de curso ¢ o de aula, onde se definem os objetivos a
longo e médio prazo, e 0s pequeros objetivos a curto prazo, que
somados um a um garantem em si 05 meios pelos quais se
chegarda ao resultado esperado no prazo determinado. H3
discordancias entré um ou outro tipo de planejamento, mostro
aqui a parte comum entre a maioria dos planejamentos, visto que
a intencdo é revelar sua importancia, e ndo o modelo melhor.

0 professor deve ter bem claro na mente o que quer quanto
formador. Ha objetivos que sdo musicais e outros que dizem
respeito apenas ao seu instrumento. E comum que og professores
se fechem no “universo” do préprio instrumento a tal ponto que
embora o dominem, ignoram tudo a sua volta. Yejamos o que diz
Swanwick (1994, p.1):

“Os educadores musicais concordam que um dos

objetivos da educagfio musical deve ser ajudar as

pessoas a desenvolver o que € algumas vezes chamado
de “owvido interno”, uma C“biblicteca dindmica” das



'- possibilidades musicais da qual langamos mido na

performance musical e enquanto owvintes de misica.”

O professores devem ter uma vis8io ampla, formar misicos
ndo é o mesmo que formar tocadores de escalas ou “riffs”. E
importante Ter claro o(s) objetivo(s), oo contelidos ¢ o método ou
procedimento - lembrando que “z agZio complexa de se tocar um
instrumento nZio pode ser abordada seguindo-se um Gnico método
ou apenas utilizando-se sistematicamente um mesmo livro, pagina
apbs pagina.” (Swanwick 1994, p 7). E bom também definir os
materiais que serdo usados para se alcangarem 0s objetivos. E de
sxtrema importancia que o professor, da mesma forma que se
nteressa pelo instrumento, se informe também quanto a educaczo
e um modo geral e educagZio musical. Ler, discutir com outros
rofissionais, participar de forums de educagZio, estar a par do
ue a ABEM ( Associagio Brasileira de EducagZo Musical )

romove, faz parte da rotina de um bom prorﬁasiorzal. E

18



erescante tambem fazer avaliagdes regulares junto com os
lunos, nas quais se avalie o trabalho, o aluno e o professor.
s5a5 avaliagbes regulares deverdio também servir para avaliar a

olugfo do alunc e planejar tarefas futuras para médio e longo
pang P 2

Os objetivos do aluno

A necessidade de dque o professor conheca o objetivo do
o ¢ fundamental para se programar a sua evolugZo. A maneira
5 elementar de ge resolver isso, e que obtém um bom resultado
ezlizar uma entrevista com o(s) aluno(s), caso se trabalhe
- um grupo a entrevista serd geral, tentando se alcangar o
Eivo do grupo, num caso individual o professor deve ser mais
cioso, ¢ ha certa liberdade de sugestzo da parte do professor
maior do que em grupo, pela natural influéncia que o

ss0r exerce sobre o aluno. Dois cuidados devem ser tomados:

19



- NZo “encher” o aluno de sugestdes, de modo que ele fique
confuso. Deve-se entender que o aluno (principalmente o
iniciante) tem normalmente mais impolgagZio do que uma visZo
clara de onde ele deve chegar.

0 professor deve estar atento ao aluno, pois o natural é que
conformme ele va conhecendo o objeto de estudo, seus interesses
Zio também sendo alterados.

NZio devemos deixar de levar em conta algo que, felizmente ou
lizmente, envolve o trabalho do professor; o comércio. E uma
dade hoje que o professor encontra alunos de diversos
25065 € hZdo cabe a ele negar aula a ninguém. Tenho
ntrado alunos com interesses diversos. Como por exemplo um
) iniciante de saxofone do Conservatério de Niterdi, Carlos
@rdo, que me afirmou estudar para tocar para ele mesmo: “se

cinco pessoas me ouwindo eu paro de tocar.” Me

enciou esse aluno que é meédico pneumologista e que nZo tem

20



0 menor interesse em ser misico profiesional. lsso, além de casos
classicos como um ex-aluno meu que no primeiro dia de aula me
disse querer aprender misica sertaneja atual ( ChitZozinho e
Chororg, Leandro e Leonardo etc. ). NZo é possivel hoje, por gosto
pessoal, ideologia, orgulho ou seja qual motive dispensar um aluno.
A aula é quase sempre grande parte da renda de um misico
profiesional. Nzo digo que o professor déva nortear a sua vida
profissional por um Gnico angulo, o financeiro. Minha intengZo é
mostrar gue para o mercado de hoje o professor deve ser tio
vereatil quanto seu instrumento proporcionar. Acredito que um
aluno de viola do século XVIII ja4 comegava seus estudos com uma
diregfio de repertério definida. Hoje um aluno do mesmo
instrumento pode querer tocar misica barroca, contemporanea, ou
\até mestmo a misica dita popular. Esse fato aumenta ainda mais
de proporgdo se considerarmos instrumentos cotmo violZo, piano,

htrabaixo, entre outros conhecidos nossos como instrumentos



tanto em musica de concerto como em misica popular.
de um professor de contrabaixe aclstico ensinar arcadas toda
A vida para um aluno? NZo passado nunca o olhar pelo walk-base
azzistico? Pode, ¢ acredito que existam bons professores fazendo
550, mas nZo professores completos, que mostrem para o aluno a
versatilidade que o instrumento oferece. O que acontece se
deixando de lado a viola e o contrabaixo congiderarmos 0s
Leclados com seus sintetizadores, samplers e demais apetrechos
| tecnoldgicos?

Esteja por isso o professor ciente das possibilidades do seu
instrumento e aberto aos interesses do aluno. E incrivel como em
melo a tanta possibilidade sonora habite tanto preconceito
musical da parte dos préprios migicos. Mas nZo pode ocorrer

preconceito em sala de aula por uma questdio de profissionalismo

e de necegsidade financeira. Cabe a cada professor calcular o que

pesa mais.



Com o objetivo de se profissionalizar

aluno de instrumento que deseja se profissionalizar
ente ndo tem uma visdo clara do que ieso exigira dele. A
10je criou utha imagem do misico como aduele que nada faz,
compromissos e rem tem esforgo. Uma boa ilustrago
rezlidade é a propaganda do Skol Rock publicada na revista
Player «. 27 (p. 24 - 29)

Yocé pode Ter duas rotinas na vida:

casa — trabalho - casa

ou
hotel — palco — festas — cheias — de — mulher — hotel

Inacreva a sua banda ro Skol Rock,
o maior festival de bandas inéditas do pais.

* Infelizmente a midia cria uma imagem de mlsicos como
vagabundos. Trabalhadores tém como roting “casa — trabalho -
casa’ , misgicos ( como se fossemos vagabundos ) tém hotel —
festa — mulheres — hotel. O aluno que deseja se tornar profissional

\pode encarar com tristeza a realidade profissional: tocar (a noite)



Cionar ( manha ) — gravar ( de tarde) — estudar ( o dia inteiro)
gl vai de acordo com a realidade de cada misico.

E mister que o professor saiba “tirar” do aluno o que ele
\dar. Na pratica o que se “tira” do aluno é mais importante
ke oc da a ele. sto €, o que se d4 ao aluno & o conhecimento
£al que ele nZo tem. O que se “tira” do aluno é a corvers3io da

polgagdo de tocar um instrumento para a disciplina € o

omisso de ser milsico tendo ainda assim a impolgagsio de

e “tira” do aluno aquilo que na verdade éle mesmo quer dar,
o0 sabe muitas vezes que possui. Afirmo que 990 é mais
ante que corhecimento musical porque um gluno  que
que a disciplina € o ponto chave no seu estudo tem
g5 diversas de adquirir conhecimento musical .

i professor deve ter essa qualidade de tirar do aluno a

8 e 0 compromisso necessérios para o misico. Disciplina e



iss0 devem nortear a evolugdo do aluno. Ocorre também
¢lhanca com um atleta.

disciplina & vivida no estudo, conseguindo programar e
|0 geu estudo didrio o aluno adquire diaciplina também
iras tarefas. lsto eu tive a oportunidade de verificar por
de depoimentos de pais de criangas que passaram pelo
uzuki, mas também é facil de ser observado em jovens e
passam por diversoe métodos.

P ja ndo se conota um peso exacerbado ao talento.

uitos jovens talentosos, que ndo atingiram o mercado

ivamente por ndo terem disciplina. Talento é $6 uma

\para se aprender algo, disciplina é o meio eficaz de se

Onde @6 habita talento n3o ha necessariamente

e. E como uma planta que tem condigsio de crescer

boa terra, recebendo sol regularmente, mas nzo é

-

dicamente. Dificilmente produzira frutos. E oportuno



relembrar que para Kodély “a questzo do talento n3o é prioridade
ha aprendizagem musical.” (Silvia, 1993) ou ainda citar um texto
de Gardner:

Mestmo dada a uma quantidade dose de talento, o
sucess0 musical ndo necessariamente decorre. Fara
cada dez prodigios musicais (com talento inato
presutivel) ha varios prodigios fracassados, alguns dos
quais abandonaram totalmente a misica, outros que
tentaram mas falharam em atingir o apice da conquista
musical.

Onde nZo ha facilidade de aprender, mas a disciplina vem
como perseveranga ha mais posseibilidade de sucesso. Digo
“possibllidade” porque creio  ser melhor resguardar  a
particularidade de cada caso.

A preponderancia da disciplina gobre o talento possiveimente
gerara um reflexo positivo na vida profigsional do aluno. Fois,

como ee mede talento? O aluno dificiimente tera como se avaliar

neste ponto, mas com facilidade dird se tem disciplina e

26



compromisso ou ndo. Esta visdo se¢ for abordada, tem que partir
do professor. Insistindo com o aluno na necessidade de disciplina
até que este a obtenha. Ha professores que formam alunos,
estou falando de professores gue geram profissionais quando seus
aluno se dispde a iss0.

Como se da iss07

Para a concepgdo de ensinar e aprender de um existencialista,
recorremos 2 teoria do “didlogo” de Martin Buber o ensino, disse
ele, nfio poderé ser um verdadeiro didlogo se o professor for
interpretado como um instrutor ., alguém que age como simples
intermediario entre o aluno e a matéria. Quando o ensino é
entendido como instrugZio, o professor é desvalorizado e converte-
se em veiculo para a transferéncia de conhecimento, ao mesto
tempo em que o aluno é desvalorizado e transformado no produto
dessa transferéncia. O conhecimento ¢é soberano e a pessoa

torna-se meio e produto . Como transmitir entédo o conhecimento?



€ transmitido, mas “oferecido”. Segundo Buber zpud

B, (p.98):

rofessor deve familiarizar-se inteiramente com a
matéria que ensina e absorvé-la como rico fruto da
atividade humana. Quando o professor fez da matéria
que leciona parte integrante de sua experiéncia
intima, pode apresentéa-la ao aluno como zigo que
promana dele mesmo. EntZo, professor e aluno
podem encontrar-se GOmMoO pess0aS  pPorqué o
conhecimento que o professor oferece deixou de ser
algo que lhe foi dado para ser um aspecto se sua
prépria condigZo.

AV A4 Demais interesses

Certamente nem todos o0s alunos tem interesse em se
profissionalizarem, s#o muitos 05 que querem aprénder um
insbrumento por hobby, para tocar em igrejas, para fazerem
amigos, € os mais diversos motivos como o de Carlos Leonardo no
ponto 2.2 deste trabalho. Além do motivo que leva o aluno a tocar,
edo muitos 09 que tem interesse especifico por um dnico estilo

como o rock, a misica sacra ¢ outros. NZo pense o professor gue
|



sua fungZo nzo atingindo prioritariamente os interesses

uno. Porem, € bastante notével hoje o dominio, muito mais do
que mera infludncia, da midia em relagdo ao gosto musical dos
owintes de radio, televisdo, ou dos que estfio a mercé de todo
tip; de publicidade. Resumido: Todo mundo.

E natural que o aluno chegue a sala de aula totalmente
contaminado pelo mercado, sendo comum um aluno de guitarra
inicianteé nunca ter ouvido falar de guitarristas como Stevie Ray
Yaughan, Scott Henderson ou Joe Fass, ou o alune de algum
instrumento de cancerto corhecer somente a Quinta entre as nove
ginfonias de Beethoven.

O miusico profissional aprendeu a transpor a imposigdo da
midia, o alune iniciante ainda nZo. Quando ele se limita a um estilo,
é porque provavelmente seu universo musical é muito limivado. Deve
o profeseor também aqui estar avento, trabalhando como um

“agente cultural” para com este aluno. O primeiro passo é ter



cabe aqui guérer cornvencer o aluno quanto a outro

estilo, nem se deve denegrir 0 gosto do aluno. Demonstre o
professor a0 aluno que a sua formagZo passou por vérios estilos,
e enfatize como um influenciou outro. lnicie uma audicgo
direcionada com a “desculpa” de que o aluno tire determinada
musica para aula seguinte, ou que éele observe determinado
instrumento numa gravag@io e tente “imita-lo” com o seu. Digo
desculpas ndo por ser esta pratica maléfica, e nem para disfarcar
0 uso do “poder do professor” como o citado por Swanwick no
capitulo 1.1, mas é melhor assim do que fazer com que o aluno se
sinta impelido a apreciar musicas diferentes. E inclusive pode ser
que iss0 nZo ocorra, o aluno nZo goste daquela misica dada pelo
professor, e ai entZo o processo deverd ser repetido, o que
provavelmente tornaria macante ao aluno se ele achasse que o
professor esté guerendo influencia-lo. Com o pasear do tempo é

provavel que o aluno amplie também os seus intéeresses, desejando

[ -



realizar coisas que tempos atras simplesmente ndio sabia ser

possivel.
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3 O Aluno Fisico

O aluno de misica no aspecto técnico é um atleta.
Mantendo-se as propor¢Oes ele ¢ exatamente como um atleta.
Precisa de:

O1-  exercicios diarios com repouso programado;

02- alimentacdo adequada; e

03- exercicios fora do instrumento (Preparagzio Fisica).
3.1 - Exercicios diarios com repouso programado;

Muitos professores nZo ge dédo conta da importéncia dos
trés pontos delimitados neste trabalho, muitas vezes o trabalho
é baseado apenas em exercicio e repouso. E importante ter
cuidados com a alimentagZio e com exercicios fora do instrumento,
mas o estudo do instrumento sem dlvida rorteia o

desenvolvimento do aluno enquanto instrumentista. No texto Como

Estudar de Ricardo lznaola é tratado muito deste ponto:
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Para alunos profissionaie universitarios, nenhuma
abordagem ourtirg efeito com menos de 2 a 3 horas (de
estudo) por dia, em média. Estudar mais de 5 a 6
horas, no entanto, comegara a produzir retornos menos
eficazes.
ldealmente, o estudo diario deve ser dividido em trés
56¢0es, Com tempo suficiente para descansar entre
estas ( nzio mais do que 10 a 15 minutos ). Se qualquer
se¢ssdo passar de ©0 minutos, entZo outras paradas
podem ser programadas, embora com menor duragzo.
O estudo diario deve ser programado pelo professor até que
o aluno seja capaz de faze-lo sozinho. Deve constar de técnicas
diversas como as citadas ro capitulo 2.1 com uso de marcagdes
progressivas de metrénomo e também é importante que conste de
repertorio com estilos diversificados para que o aluno desenvolva
uma consciéncia estilistica. O repouso deve estar no mesmo grau
de importancia do estudo. Aluno que estudam mais do que deve

20dem ter problemas psicoldgicos, por ficarem horas isolados, ¢ 0

jue € maie comurm, problemas musculares ou teéndinite, causadas



pela repeticZio constante de um movimento mal planejado, ou por
desgaste fisico.

Adiante, abordaremos mais detalhadamente os pontos sobre
a dlimentagéo e preparagzio fisica. FPois como sZo 05 mais
negligenciados pelos professores merecem de cuidado especifice.

3.1 Alimentagdo

Segundo ( Wolinsky & Hickson Jr., 1296, p. 2 ):

A nutrigdo corresponde a4os processos gerais de
ingestdo e conversdo de substdrncias alimenticias em
nutrientes que podem ser utilizados para manter a
fungZio orgdnica. Esses processos envolvern nutrientes
que podem ser usados com finalidade energética, para
construggo e reparo de tecidos, para construgdo e
manutencdo do sistema esquelético e para regular a
fisiologia corporea.

E impressionante como a alimentagdo do aluno, em particular
do instrumentista que desegja se profissionalizar & deixada

completamente de lado nas salas de aula, com excegZo s aulas
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de canto e seus materiais didaticos praticamente nada em
misica fala sobre a alimentac¢o do aluno. Talvez pela percepgzio
mais facil dos efeitos da alimentagZo no canto, a questéio da
alimentag2io esteja tdo intrinseca nesta 4rea como as técnicas de
respiragZio por exemplo. Vejamos um trecho de um livro para

cantores ( Behlau e Rehder, 1997 — p. 32-34 ):

Mantenha-ee sempre hidratado, bebendo, pelo menos,
dois litros de 4gua por dia; suas pregas vocais estardio
em dtima condigZo de vibrac@io quando sua urina estiver
transparente.(..) Mantenha uma dieta balanceada, pois
o canto é uma fungZio especial e requer grande aporte
energético. Evite o excesso de gordura e alimentos
condimentados, o que lentifica o processo digestivo,
limita a excursfio respiratdria e reduz a energia
disponivel para o canto. Além disso, se voltar muito
tarde para casa e ainda ndo tiver se alimentado, ingira
apenas alimentos leves ¢ de facil digestio, para evitar o
refluxo gastroesofagico.

Mas, mesmo assitm ¢ possivel encontrar relatos isolados de

alguns instrumentistas, como esse relato sobre o guitarrista
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Fébio “Indio™ Amaral publicado na revista Guitar Flayer n. 33 ( p.

64 )

Muitos guitarristas que possuem técnica exuberante
passaram muitas horas por dia estudando. Fabio “Indio”
Amaral & um deles e, para repor as energias depoie de
tocar por muito tempo, buscou solugdes na Zrea do
nutricioniemo. “Chegava um momento em que ficava
pregado de tanto praticar. Ent3o, deservoli uma
vitamina chamada “bomba”. Fegava guarani em po,
ginseng, lecitina de soja, levedura de cerveja, germe de
trigo, 4cido ascérbico, mamio, abacate, banana, maca,
aveia e leite. Batia tudo no liquidificador e tomava. O
gosto nZdo era muito agradavel, mas eu ficava
“espumando™, revela indio.

Na nutrigsio é necessério manter a comparacfio do misico
com o atleta, por dois motivos basicos. O primeiro é que ha
grandes possibilidades de semelhanga no tratamento alimentar

dos dois. VYieto a tabela de queima de calorias segundo

reportagem da revista Corpo a corpo n. 76:



“Tocar um instrumento queima uma boa quantidade de
calorias. (..) Veja aqui quanto vocé vai queimar a cada
meia hora tocando:

’ Instrumento Se vocé pesar cerca | Se vocé pesar cerca

| de 50 Kg de 60 Kg

| Acorde3o 45 Keal j 60 Keal

|' Piano 60 Kcal 75 Keal

| Orgéo &4 Kcal 92 Keal

l Violzo 60 Keal 75 Keal
Baixo 60 Kceal 75 Keal

|l Guitarra | 75 Keal 90 Keal

| Bateria . 99Kl 120 Keal

;V Sax 45Kcal | 60 Keal
Flauta 36 Keal } 54 Real _J

Segundo ( Wolinsky & Hickson Jr., 1996, anexo ) 30 minutos
de gindstica para uma pessoa de 50 Kg leva a uma perda de 157.5
Keal € o mesmo tempo de caminhada a 92 kcal. J& € possivel
comesses dados tragar comparagdes. Cotmo por exerplo: uma hora
e meia de saxofone corresponde em perda de caloria a quase 30
minutos de caminhada. E se o instrumento usado for violZio ou

piano chega mesmo a passar 0s trinta minutos de caminhada.
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!Uas profieeles. Se levamos em conta que trinta minutos de
estudo de violdo, em que a pessoa esta settada, reduzem a
quantidade de calorias apresentada na tabela, quanto nZo deve
perder de calorias uma cantora ou um quitarrista qué ficam mais
de trés horas tocando num baile? Lembremo-nos de que nenhuma
cantora ou instrumentista de baile toca de maneira estética, eles
dangam, cantam ¢ procuram também com isso animar o plblico.

3.2 Preparagdo Fisica

Assim como a alimentagéio ¢ importante na formag#o do
migico, a preparacdo fisica também é. Ela pode ser obtida por
diversos modos. Ha aqueles que o0 recorrem a preparagdo fisica
ho instrumento, e existe cada vez mais 05 que praticam outras
maneiras além do instrumento. Logicamente sempre serd
'mportante o trabalho ro instrumento, ninguém tocard melhor uma
iscala simplesmente porque realizou uma intensa atividade fisica.

das, sabendo como fazer, a atividade fisica servira para ganhar

10



duas profissdes. Se levamos em conta que trinta minutos de
estudo de violdio, em que a pessoa estd sentada, reduzem a
quantidade de caloriae apresentada na tabela, quanto nZo deve
perder de calorias uma cantora ou um guitarrista que ficam mais
de trée horas tocando num baile? Lembremo-nos de que nenhuma
cantora ou instrumentista de baile toca de maneira estatica, eles
dangam, cantam e procuram também com isso animar o plblico.

3.2 Preparagso Fisica

Assim como a alimentaczio & importante na formagéio do
misico, a preparagio fisica também é. Ela pode ser obtida por
diversos modos. H4 aqueles que s6 recorrem a preparagio fisica
10 instrumento, e existe cada vez maie 0e que praticam outras
naneiras além do instrumento. Logicamente sempre oeré
mportante o trabalho no instrumento, ninguém tocara methor uma
ocala simplesmente porque realizou uma intensa atividade fisica.

Aas, sabendo como fazer, a atividade fisica servird para ganhar
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agilidade, fortalecer .determinadoe misculos ( como os da m3Zo,
que szio téo importante para os instrumentistas ) ou para auxiliar
a evitar tenséo.

Neste trabalho fago mencZo a Técnica de Alexander. A
escolha se deve pela concepcdo peculiar da técnica, e pelo fato de
que ¢la se aplica a qualquer instrumentista. Poderia falar sobre
exercicios cspe'ofﬁcos para violonistas, por eer também eu
violonista, mas nZo des¢jo me restringir a um instrumento. E
preferivel que se entenda a natureza da Técnica de Alexander, ¢ ge
desejar, pesquisar em fontes especificas para cada instrumento
ou ¢e desenvolver exercicios préprios. No segundo caso é

importante ao desenvolver um exercicio ter claro o objetivo deste

exercicio,



cnica de Alexander

» Marjory Barlow:

ia de que a postura influéncia no bem estar geral é

Lo anhiga. DBVEN0S 0Ue 30 GFeaNS YRR BT
com iss0, que as jovens damas vitorianas usavam
espaldares para forgar a posigZio ereta da coluna; e que
treinamento de postura nas aulas de educagZio fisica
faz -parte do curriculo escolar. Muitas religides ¢
disoiplinaﬁ orientais continham instrucdes sobre a

'J postura e o porte do corpo. Durante os (ltimos 30

aros, pelo menos, a importancia da mecanica do corpo

tem sido amplamente reconhecida.

A técnica de Alexander é particularmente interessante para
instrumentistas, pelo fato de que éla é voltada para o melhor uso
do corpo. Tem a preocupacado de que o corpo fique entre a tenso
e o relaxamento, o que seria o estado tonificado. Pela técnica de
Alexander o instrumentista encontra um modo de estar pronto
para realizar um movimento consciente, libertando-se aos poucos
de pequenos vicios que adquirimos o dia-a-dia. Infelizmente a

técrica de Mlexander é muito pouco conhecida no Brasil, fato que

41



nZio acontece nos EUA ou na Europa, onde as escolas de misica e
teatros tem a técnica de Alexander como matéria obrigatdria nos
SEUS CUre0s.

Segue um resumo de um histdrico da técnica extraido de
uma palestra de Marjory Barlow para a Conferéncia Anual DE
1965 em homenagem a F.M. Alexander:

Alexander era um bem sucedido declamador apaixonado

por Shakespeare e firmemente determinado a se tornar

um grande ator shakespereano. Todas as suas

ambicOes estavam se desmoronando porque sua voz nio

atendia 25 exigéncias da arte. Ele procurou auxilio
médico. Depois de frustrantes tentativas com os
medicamentos, que 50 produziam melhoras enquanto ele

ngo forcava a voz, Alexander chegou ao que seria a

primeira de uma série de descobertas geniais,

Sequirdio ainda neste capitulo algumas citacbes da palestra
de Marjory Barlow. As descobertas de Alexander sé tem sentido

somadas. Uma a uma elas chegam a dar a impresséio de serem

conclusbes inliteis. Mas gomadas estdio mudando conceitos e



alterando completamente métodos até entZio aceitados. Alexander
descobriu que o problema da postura éra muito mais grave do que
o¢ imaginava. Ele ndo utilizava a palavra “postura”, mas dava
preferéncia a palavra “uso”, dai a subtituigfio da expressfio mé
“postura” por “mau ugo”, como éle preferia. Esta preferéncia vinha
da fato de a palavra “postura” estd comprometida com um
conceito muito limitado para a natureza das descobertas que ele
‘havia feito, ¢ que a aparéncia de “ma postura” era na verdade o
resultado final de erros muite mais profundos envolvendo a pessoa
como um todo. Segundo Marjory Barlow A forma resultante deste

mau uso segue 0 mesmo padrao geral em qualquer pessoa:

Invariavelmente, os milsculos do pescogo contraem-ge
excessivamente fazendo com que a cabega perca sua
posigdo natural e livre no alto da coluna. lsso acarreta
na enorme contragio de alguns misculos do tronco e na
falta do ténus adequado nos outros misculos de
sustentacéo do corpo. O resultado & um exagero na
curvas naturais da espinha e uma pressédo prejudicial
em cada vértebra da coluna e nas articulagbes,
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associada a um esforgo demasiado e ao mau
relacionamento dos membro com o tronco.

Para compreender as diferengas entre os métodos comuns
de treinamento postural — ou corregdo postural — € a9
descobertas de Alexander, devemos rever como ele chegou ao

- conhecimento que tornou possivel uma abordagem completamente
|

nova para o problcma de como nos usarmos da forma menos

prejudicial possivel. Ainda Marjory Barlow:

Alexander comegou com a pratica- ele tinha pouco
tempo para teorias ou idéias que ndo tinham nenhuma
aplicagéo concreta. O que o impulsionou em sua busca
foi uma deficiéncia gue interferia em seu trabalho de
ator ¢ declamador. O que parecia um problema
especifico — uma rouquiddo recorrente = levou-o a
descobrir que uma pequena e aparentemente isolada
deficiéncia nZio poderia ser superada sem se apelar para
a mudanga total em todo o seu ser. E que as
tentativas de operar a mudanga ao nivel externo e
visivel — o tradicional método de corrigir erros — foram
completamente initeis.
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Ele percebeu que poderiza estar, ele préprio, causando o
problema. Que poderia estar colocando tengzio nos drgZos vocais
de uma forma tal que ele proprio desconhecia. Este primeiro passo
em direggo a pensar sobre o seu problema, surge claramente como

a chave de tudo o que viria a seguir. Segue Marjory Barlow:

Alexander entdo assumiria para si  préprio  a
responsabilidade do seu problema. A fim de observar o
que fazia quando usava a voz experimentou falar na
frente de espelhos. Com paciéncia e observagéo de seu
uso, descobriu, com o passar do tempo, que aconteciam
trés coisas muito peculiares cada vez que falava. Havia
uma tendéncia em puxar a cabega para trae, afundar a
laringe e aspirar o ar pela boca.  Com estas
interferéncias acontecia uma propenszio a elevar o peito
e encurtar todo o0 corpo. Apds longa experimentagio, ele
descobriu que se conseguisse evitar que a cabega caisse
para tras, 0s outros maus usos ndo aconteceriam. Esta
foi a segunda grande descoberta: a interferéncia na
posigZio livre da cabega a carretava em interferéncia no
uso geral do resto do corpo.

Mais tarde ele chamou de controle primordial a

oredomindncia da cabega na hierarquia do corpo, em parte porque
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20 s¢ desfazer o emaranhado do mau uso, este é o primeiro fator
m o qual se lida e que condiciona as formas de mau uso do
esto do corpo. O controle primordial é, por definiggo, a ligagZo
ntre a cabega, o pescogo € as costas. E o controle primor‘dial que

etermina um bom ou mau uso do corpo.

Apbs descobrir 0 que poderia estar causando seu
problema com a voz, Alexander partiu para tentar
corrigir estes erros de forma maie obvia. Ele tentou
FAZER o contrario daquilo que procurava a afonia .Mas
quanto mais ele lutava para fazer a coisa certa, mais
confuso ficava. Descobriu que nZo conseguiria
interromper  estes  maus habitos se tentasse
interrompé-los.  Finalmente corclui que ndo precisava
FAZER algo diferente. e sim parar fazer o que j& estava
fazendo. Este novo principio diz que se alguma coisa
esta errada, precisamos descobrir 0 que é & parar de
fazé-lo.

Ele tinha chegado a um empasse. Sabia o que estava errado

= sabia que néo podia fazer nada para obter o certo. Havia



sgotado todas as tentativas de altéerar o que acontecia

rnamente.

O proximo passo era comegar a caminhar para dentro
de si, para o lugar central onde realmente estava o
problema. No meio do caminho reconheceu que nZo
poderia confiar nas suas sgensacdes ou seja, nas
sensagdes cinestésicas da quantidade de tensdo
muscular que estava usando. Descobriu que aquilo que
via nos espelhos nzo correspondia em absoluto ao que
ele sentia que estava acontecendo.

Até aquele momento ninguém havia questionado a
onfiabilidade deste guia enganoso que todos utilizamos ao avaliar
) que acontece com o corpo- quanta tensdo estamos fazendo—e
ambém onde estd uma determinada parte do corpo em relagZo

om as outras e com o todo.

A sensagdio cinestésica funciona em parte através dos
fusos nos misculos, e também a partir dos receptores
nas articulagdes. Os fusos sZio minlsculos mecanisimos
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cuja fungZo é transmitir informagBes ao0s centros
nervosos sobre o0 estado dos musculos e receber de
volta do cérebro informacgdes sobre como 05 miisculos
devem agir. Entretanto, se houver muita tensdo o
misculo, chega-se a um ponto em que esta
“comunicacZo” entre o cérebro e o misculo fica
impossibilitada, e nés nZo conseguimos sentir mais o
que estamos fazendo. Esta é a explicagZo cientffica do
gue Alexander chamou de “apreciagdo sensorial
enganosa’ e é principal origem de nossa ignorancia sobre
o que estamos fazendo conosco quando estatos
errados.

lsto explica porque os métodos comuns de consertar as
coisas sem considerar a sensacdo errada costumza fracassar.
Alexander ndo conseguia mudar nada quando tentava fazer. Ele
nZio podia confiar em ouas oensacdes. Fercebeu entdo que
subestimara a forga de habito. O que elé observava no espelho era
o resultado fina de padrdes internos desordenados profundamente

arraigados no sistema nervoso. E que estes padrdes internos de

impulsos, transmitidos através do sistema nervoso até os



misculos agindo na estrutura dssea e nas articulagdes do corpo

s¢ perpetuavam, estivesse ele movendo-se, falando ou sentado.

O préximo passo foi tomado quando Alexander percebeu
que o {inico momento em que poderia comecgar a
controlar os seu padrdes habituais errados era quando
pensava em falar ou se mover. No instante em que,
qualquer que fosse a parte do corpo que estivesse
usando mal, ficaria pior oe ele iniciasse uma agdo
qualquer. Ele chegara ao unico ponto, e ao (nico
momento no tempo em que a mudanga poderia ter inicio,
ou ele poderia ter qualquer controle sobre os padrdes
habituais de mau uso dominava tudo o que tentasse
fazer.

Este lugar, ou este momento no tempo, era o instante
em que um estimulo que conduziria a uma atividade
alcangava sua consciéncia.

Normalmente, quando acontece um estimulo, reagimos a ele a
inica forma possivel. A resposta vem sem pensar, sem que
percebamos o que estamos colocando em movimento. A reago é
a resposta imediata do corpo todo, de acordo com os padrdes

habituais de movimento que desenvolvemos desde o0s primeiros

anos de vida. NZo temos escolha neste processo, nZo podemos
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fazer de outra forma. Estamos escravizados a estes padries
irreconheciveis como se fossemos autématos. Quando Alexander
alcangou o entendimento desta parte do problema, ele descobriu a
chave de toda a mudanga. Finalmente pode compreender de que
forma teria que trabalhar. A (ltima citagZio de Marjory Barlow

vem ne intuito de esclarecer a eficacia da Técnica de Alexander:

A técnica Alexander ird funcionar sempre que aplicada.
Ndo é magica, mae cumpre seu papel. O quio
profundamente serd aplicada depende dos objetivos e
desgjos da pessoa em questdo. Se o objetivo é livrar-se
de uma dor nas costas, ela funcinard trazendo a
consciéncia da pessoa o gue ela estd “fazendo errado”
para que a dor acontega. Se o objetivo é perceber com
mais clareza ae reagles habituais em outros aspectos
do ser, ela também funcionara, e através do mesmo
PI"OCGQ@O.

E bastante claro na Técnica de Alexander a sua peculiar
concepgdo, mas ¢ importante que saibamos como aplica-la a

misica. FPrimeiro, é importante colocar que na formagZio de



professor de Técnica de Alexander j4 é emsinado aos futuros
professores como aplicar a técnica especificamente para misicos.
Na verdade, o processo com mlsico ndo diferencia muito de
outros, ha apenas um detalhe de que instrumentistas se
preocupam com movimentos meticulosos, envolvendo misculos,
08606 € movimentos quase sempre “ignorados” por outras
pessoas. Se analisarmos quantos movimentos faz um violinista

nos dedos da maio esquerda, ou um percussionista com os punhos

certamente chegariamos a um resultado bastante grande de

movimentos. Vejamos uma reportagem da revista YEJA, 20 de

mar¢o de 1996, F. 66:

Em outubro de 19985, pesquisadores da Universidade de
Konstanz, na Alemanha, estudaram o cérebro de nove
milsicos destros, do naipe das cordas de uma
orquestra local. Cragas ao exame de ressonirncia
nuclear magnética, perceberam que as porgles cerebrais
relacionadas aos movimentos do polegar eram maiores
do que entre 05 nZo misicos. Nessa diferenca, nZo
importava a quantidade de horas dedicadas ao estudo

€1



musical, e ®im, em gue idade eles haviam aldo

apresentados ace instrumentoe - sempre cédo.

Além disso o Inetrumentista tem que calcular a forga certa
de cada movimento. Sfo ecoses detalhes de complexidade de
movimento aue diferenciam o tratamento da Técnica de Alexander

aplicada no Instrumentista,



4 Uma Abordagem Fsicoldgica

O aspecto psicoldgico € também de suma importancia para o
desenvolvimento e formaczZo do aluno, pois para se nortear o
desenvolvimento do instrumentista € necesedrio encara-lo por

completo. Segundo lznaola:

O alicerce do bom estudo é a obtengzio e manutengzo de
um estado de equilibrio interno. O equilibrio interno pode
eer definido como um estado mental/espiritual de
vigilancia e pmntidé'? para a atividade intelectual, sem
tensdo emocional. E caracterizado pela auséncia de
atitudes pré concebidas por nés mesmos, e por um
sentido agugado de curiosidade.

Comeo é comum no homem 09 pensamentos pré concebidos

L ol
sobre si mesmo. E tZio comum, que pode se afirmar que todos tém
pensamentos precorcebidos, a maioria deles negativos, sobre oi

mesmo. No caso de um misico, ator, orador, ou qualquer outro

profissional que exponha seu trabalho e sua imagem é de vital



importancia que e;é tenha dominio sobre tais pensamentos. No
digo nem evita-los, o que teoricamente seria o ideal, mas prefiro o
termo dominio porque nzo sei e esses pensamentos podem ser
evitados por qualquer um, mas com certeza todos podem domina-
los.

E 96 encarar a situagdo do aluno para oompr&cnder como
deve agir o profesgor. O aluno faz poucas aulas de instrumento,
aprende uma G(nica misica e j4 estd dominado por uma
ansiosidade de mostrar seu “repertério” para todo mundo. Ao
menos para os intimos. Logicamente nem é eempre assim que
acontece, mas quando ocorre é de se esperar que a execugdo do
iniciante nZo seja das melhores. E no seu interesse pelo
ingtrumento ele deveréd buscar contato com outras pessoas que
também toquem, e talvez encontre misicos melhores que cle. 3
esse um caminho bastante comum com alunos de instrumento. E

facil, a partir desta realidade imaginar como deve agir o professor.



Mostre sempre a0 zluno, que misica nZo é determinada por
talento, mas como vimos rno Capitulo 2.2, por esforco e disciplina.
Saiba o professor que “questdes de motivacdo. personalidade e
carater 520, em geral, destacadas como decisivas aqui”( Gardrer.,
1994 ) Sempre me recordo com meus alunos do tempo que fui
lobinho' em que aprendi o lema: Melhor Possivel. Para um lobinho
ndo interessa muito o outro, tudo que ele faz deve ser feito no geu
melhor possivel.

Quando se deseja ser bom numa tarefa é natural que se faga
sobre si mesmo uma cobranga maior de que as proprias forgas,
até porque normalmente os misicos néo se contentam apenas em
serem bons, nés queremos ser os melhores. Ha nisto um desejo
nobre com um forga mal canalizada. NZio incentive o professor ao
aluno ser melhor que o outro ( nem sempre isso sera possivel ),
mas o estimule a ser cada vez melhor do que ele mesmo. O

professor pode Aconselhar que o aluno faga gravagbes de sua

! Lobinho — primeiro grau hierdrquico no escoterismo.
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éxecugbes de trée em trés meses, por exemplo, e compare uma
com a outra ou elaborar uma outra maneira de fazer com que o
aluno acompanhe o préprio progresso. Com pergeveranga a
aprendizagem fica de certo modo limitada pelo tempo. O que em oi
& um fator positivo. Como diz o ditado “tudo pasea a ser uma
questio de tempo." E com ele o aluno provavelmente chegaré a
resultados satisfatdrios. Sendo assim quanto mais cedo ge
iniciarem os estudos, melhor. Avé porque “de todos os talentos
com que individuos podem ser dotados, nenhum surge mais cedo
do que o talento musical” ( Gardner, 1994 p. 78 )

Cientistas mostram que as experiéncias durante a infancia
alimentam os circuitos nervosos e determinam o futuro da
intéligéncia (paginas &4 - 69 da revista YEJA, 20 de margo de

1996, P, 86)

A migica & um dos estimulos mais potentes para ativar
os circuitos do cérebro. A janela de oportunidades



musical abre-oe a0s 3 anos e fecha-se aos 10 anos. Nzo

por acaso, conhecem-e¢ t4o poucos concertistas que se

tenham iniciado no aprendizado musical depois de

iniciada a adolescéncia.

Tenha o professor o discernimento de guardar esta
informagZio para si. Ao revelar esta informacZio ao aluno duas
possiveis reacbes podem acontecer da parte do préprio aluno.
uma se ele estiver na faixa etéria correspondente a abertura da
janela de oportunidades, e outra se ele nZo estiver. No primeiro
caso o aluno pode cair em um excesso de confianca, até porque,
quando uma crianca estuda um instrumento os seus parentes ja
tratam de “paparica-la” até ela realmente acreditar que € a nova
encarnagzio de Mozart. NZo é sempre que isso acontece, mas eu ja
presenciéi isso algumas vezes. No segundo caso, é de se esperar
que alguém gue escuta do professor que o melhor momento que

ele teve para aprender misica acabou quando ¢le tinha dez anos

ﬁque no minimo desestimulado a estudar. Comprova-se g0 pelo



]

nimero de adultos que nZo estudam linguas estrangeiras,
informética e outras disciplinas que hes seriam (teis no trabalho,
simplesmente porque acreditam ja ter passado do tempo de
aprender, Além do que, nfo estd incapacitado de aprender quem
comega a estudar mlsica na fase adulta, um exemplo vivo & o
baixista Celgo Fixingua. Apenas significa que nZo é o melhor
momento, no ponto de vista cerebral, de se aprender. Talvez seja o
momento daqguele aluno por outroe fatores, como financeiro,
disponibilidade de tempo e tantos outros possiveis. Seguimos com

o texto anterior:

A divisgio melédica das obras classicas exige um tipo de
automatismoe matematico acurado. Essa seria a razio
por que as conexdbes nervosas acionadas ao se executar
uma pega estejam tdo préximas, no cértex cerebral
esquerdo, daquelas usadas ao se fazer uma operagZo
aritmética ou l6gica. Gordon Shaw e Frances Rauscher,
da Universidade da Califérnia, num trabalho com
dezenove pré-escolares, descobriram que, apds oito
meses de aulas de piano e canto, as criangas se sairam
muito methor na copia de desenhos geométricos do que
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as que ndo tiveram aulas de misica. Os pequenos
misicos eram melhores na percepgzo espacial ¢ muito
mais eficientes, por exemplo, no jogo de quebra-cabega.

Segundo Gardner ( 1994, p. 78 ):

Fode-se apresentar precocidade musical em decorréncia
de um envolvimento em um regime de instrugdo
sobermamente delineado, em virtude de viver em uma
familia envolvida em miisica ou apenas (ou como parte)
de uma enfermidade mutiladora.

Seguindo com o pensamento de Gardner ratificamos que o talento
nZio & o centro do ensino. Nem mesmo pode ser considerado o
unico fator nos casos de precocidade musical. Gardner (1994,
p.79):

E bem possivel que por trie de cada um desses
desempenhos haja um talento central herdado; porém,
claramente , outros fatores também encontram-se em
funcionamento.

Gardner diz ainda que “esses desempenhos precoces, porém, por
mais encantadoras que sejam, marcam um mero inicio.” (Gardner
19994, p. 79) indicando que o processo de aprendizagem abrange
mais do que este inicio talentoso.
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Conclusiop

A agso complexa de se tocar um instruménto ndo pode ser
abordada seguindo-se um (nico método ou apenas utilizando-se
sistematicamente um mesmo livro, pagina apds pégina. O método
tornaree-2  significativo  quando  realizar na  prética o
desenvolvimento musical das criangas de maneira indiscriminada.
Além disso, apresentar a misica como algo corcreto, passivel de
seér aprendido e apreciado. Conforme a famosa frase: “Qual a
utilidade de se saber tudo sobre clagsificagdes antes que se téenha
alguma idéia a classificar 7° (Dalcroze apud Santos, 1986, p. 43).

Tenha consciéncia o professor de que nenhum objetivo de aula pode
ser tragado ee nide tiver um compromisso com o futuro e
reconheca que a necessidade de que o professor conheca o
dbietivo do aluno & fundamental para se programar a sua evolugZo.
1oje, um aluno do mesmo instrumento pode querer tocar misica
»arroca, contempordnea ou até mesmo a misica dita popular.
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Esteja por isso o professor ciente das possibilidades do seu
instrumento e aberto aos interesses do aluno.

E mister aue o prafessar saiba “tirar” do aluno o que ele pade dar.
Na préatica o que se “tira” do aluno é mais importante do que se
da a ele. 16to é, 0 que se dé ao aluno é o conhecimento musical
que ele ndio tem. O que e “tira” do aluno é a pura empolgagZo de
tocar um instrumento, que deve ser lapidada para gerar a
disciplina e o compromiseo de ser miisico, tendo ainda assim, a

empolgagdo de tocar.
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