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INTRODUCAO

H4 muito se ouvem depoimentos a respeito da desisténeia, do desinteresse de
algumas pessoas na tentativa de aprender a tocar um instrumento. A sensagdo de
prazer e bem-estar que a milsica proporciong, junto com 2 leveza e a sutileza dos
movimentos do instrumentista durante uma execu¢fo, sucumbem tdo logo o
candidato se aproxima do aprendizado. Ainda assim, estes individuos sdo levados a

experimentar, insistir, ¢ por fim desistem, vislumbrando muito pouco da aventura que

buscavam.

s

A primeira dificuldade surge diante de um obstaculo cultural: o mito do dom.
Cultiva-se a idéia de que o talento ¢ uma qualidade de nascenga e de que ¢ um
privilégio proprio de uma classe social dominadora de recursos, Este arquétipo de
apreciagfo musical — que nasceu quando a masica existia para o deleite de “ouvidos
nobres” ou intelectualizados - nos foi importade do modelo aristocritico europeu,
junto com todos os bens artistico-culturais, desde a colonizagéo. Adquiriu dimens@es
sociais preconceituosas e, por mais que tenha evoluido, permanece em nossa cultura.

O cultivo deste mito tem relagfio estreita com a escola tradicional de masica,
que valoriza o caminho reto do racional, evitando as curvas sedutoras da emog#o, do
prazer estético, da aventura, da descoberta e fechando os caminhos que rumam para a
socializagdo desta arte. Podemos citar como exemplo a pratica do canto orfeénico,
onde os “desafinados” eram separados em grupos de ouvintes, deixados de lado por
nfo corresponderem ao modelo da época.’

Ao constatarmos que og individuos “dotados artisticamente” advém das
classes favorecidas em maior proporgdo em relagfio aos que provém das classes
sociais baixas, aproximamo-nos das idéias de Porcher, quando nos remete 3 reflexsio

de que o dom néo ¢ fortuito, mas determinado pelo critério sociolégico, ou seja, o
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dom constitui produto de origem cultural (1982, p. 14). Isto nos leva a crer que o
padriio estético da elite predomina nos meios culturais e influencia a préatica
educativa.

Avidos pela renovagéio, encontramos apoio para nossa questio em Suzuki,
que, rompendo com o tradicionalismo no ensino-aprendizagem de instrumentos
musicais convencionais, vem nos legar uma nova abordagem metodolégica ¢ um
novo pensamento no que diz respeito ao dom. Esta teoria tem tanta forga de expanséo
quanto o préprio mome sugers: “movimento para a educagio do talento”, cuja
institucionalizagdo se deu a partir de 1947, no Japéo (Santos, 1986). A nosso ver, esta
forga encontra-se no envolvimento do aluno em situagbes praticas e em atividades
sociais. Afravés de observagdes em nossas proprias experiéncias pedagbgicas
podemos afirmar que o talento pode ser formado, construide com paciéneia,
perseveranga e carinho.

O objetivo deste estudo estd no campo da relagéo entre o professor ¢ o aluno,
partindo do principio de que nenhum método, por melhor que seja, d4 conta da
egpecificidade de cada um ¢ da relagéio que surge no processo pedagégico. Para isso,
as questdes que se oferecem como ponto-de-partida para ¢ estudo dizem respeito &
motivagio do aluno — considerando, portanto, que esta faz parte do campo de trabalho

do professor.

- O que se busca na aprendizagem de um instrumento?

- O que é tocar?

- Como associar o prazer ao aprendizado técnico, especifico?




CAPITULO 1
EM BUSCA DO PRAZER

O confunto de atividades psiquicas tem
por objetivo evitar o desprazer
e proporciorar o prazer.

Laplanche e Pontalis

Vimos deparando-nos com um modelo de ensino calcado no passado: o
formal-tradicional, que apresenta padres de organizag8o de conteidos, tanto tedricos
quanto praticos, aplicados metddica e sistematicamente. Data do préprio inicio do
sistema tonal ocidental, 4 Idade Média ¢ Renascenca, fadado a manter tradi¢Bes
estéticas, éticas ¢ morais. Encontra-se ligado diretamente a instituighes de ensmo
vocacional, que nos legam tais padrées claramente representados em seus curriculos,
através dos tempos. Este método de ensine apresenta um carater despético, cujo
principio de um comportamento submisso por parte do aluno, para aceitagéo de leis,
se da sem contestago. Quem nfio se lembra da palmatéria? Impde um modelo a ser
seguido, externo & realidade cultural do aluno. Valoriza o ensino musical tebrico,
fundamentado em uma literatura especializada e vinculado 2 execug#io obrigatéria de
um instrumento, com fungéio préitica especifica. Tem como base o virtuosismo, a
erudigéo de conceitos e prioriza apenas aqueles que se destacam pelo dom.

No intuito de oferecer gualidade ao desenvolvimento psicolégico e intelectnal
da crianga, alguns pais levam-na a estudar musica, inclusive decidindo cual
instrumento ela deve tocar. Esta escolha se d4 por status social, por idolatria a um
determinado artista ou simplesmente por tradig#io. Deparamo-nos, entfo, com uma
nova categoria de escola vocacional: a de vis#o comercial, que apresenta um critério
oposto ds aspiragbes da arte-educagiio, embora valendo-se deste slogan para vender

seu produto quantitativamente. Justificam-se como “escola livre” de musica e




apresentam um critério de sele¢do de professores instrumentistas, que néio possuem
conhecimento didético ou pedagbgico. Valem-se de prestigio, da experiéncia pessoal.
Néo apresentam um curriculo bésico de contelidos, que tenham afinidade com o
desenvolvimento dos dominios cognitivo, afetivo e psicomotor, correspondente as

idades dos alunos, nem tampouco qualquer preocupago com a estética artistica,

J4 ¢ recomente no campo da psicologia o principic de que ¢ vital para o
individuo a busca continua de realizag8es como afirmagfio da pessoalidade e da
sociabilidade,. O prazer representa o aspecto de maior importincia no
desenvolvimento emocional, para podermos atingir o nosso “eu verdadeiro”.
Desenvolvemo-nos psicologicamente de forma muito propria, porém vinculados a
bases estruturais de uma sociedade. Estamos sempre num constante processo de
mutacsio, vivendo diversas e distintas experiéncias que nos levam a comparagdes e &
aceitagéio, ou nfo, de realidades e verdades.

As sociedades desenvolvem suas idéias de acordo com o que se aceita em
comum e se modificam com a transformagiio de certos principios. A misica faz parte
deste contexto, permeando diversos momentos da vida - sua propria histéria ¢ uma
histéria de transformagdes. Evolui em seus conceitos que passam a ser inseridos nas
diversas formas de composigfio, de género, de execugfio, rompendo limites,
atravessando fronteiras, criando ¢los entre classes sociais e nagtes. Com a musica, o
que fica em evidéncia é a necessidade do homem em expressar-se, ¢ a expressio,
como uma fonte inesgotével de prazer - por isso tantas e distintas formas de fazé-lo.

E inerente ao homem extravasar suas tensdes de diversas maneiras, dentre as
quais ndo se pode omitir a pratica instrumental. Queremos, com esta constatagio,
relacionar o aprendizado de um instrumento musical com o ato de brincar, pois é esta
a atividade que nos conduz aos primeiros relacionamentos de grupo e na qual nos

predispomos para jogar com a realidade e a fantasia. “O brincar ¢ utilizado pela
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crianga para controlar o que estd fora, nfio pelo pensamento ou pelo desejo, mas pela
ag4o; o brincar é fazer” (Wigderowitz ¢ Cunha, 1995, p. 15). O deleite minimo desta
ago resulta em criatividade, causa de divertimento e auto-expressfo. Sendo criativos

podemos descabrir e fazer uso da nossa personalidade integralmente.



CAPITULO 2
A EDUCACAO DO TALENTO

O Homem, entre 0s animais, possui 0 menor
numero de reacdes inatas, fixas e invaridveis.”

2.1. Aprender a aprender

Aprendizagem € o processo de agfio reciproca entre o homem e o ambiente,
cujo resultado é a transformagfio de comportamentos. Esta se d4 pela interagfo de
causas endbgenas {motivagtio, condigdes orghnicas e psiquicas) e ex6genas
(metodologia, contetidos). Em psicologia, a aprendizagem ¢ comsicierada como um
produto da atuacfio de processos mentais complexos (produtes cognitivo, afetivo e
motor), sendo a infincia o periodo no qual despertamos maior capacidade de
aprendizado. A medida que a aprendizagem cresce em importincia na vida do
organismo, corresponde um decréscimo dos comportamentos “inatos” ou
“ingtintivos”. Sendo insuficiente 0 equipamento de respostas inatas,‘ o homem sé
consegue o ajustamento através da aprendizagem, que ¢ ativada naturalmente desde o
primeiro sopro de vida, para que possamos, afravés de experiéncias e descobertas,

degenvolver nossa auto-expansfo.

? Tema de aulas: Psicologia da Aprendizagern (professors Wilma Barbosa Soares), UNL-RIC, 1997/2.



2.2. Ensinar

Ensinar ¢ possibilitar aos individuos a aquisi¢do de conhecimento. O
conhecimento advém da interagdo com o mundo, ou seja, da introje¢do do mundo e
de suas experiéncias na personalidade de cada um. Cabe ao educador intervir nos
ambientes afetivo, psicofisico e cognitive’, com a finalidade de provocar
transformagtes na vida mental ou comportamental do aluno. Considerar o ponto-de-
vista psicopedagégico do processo ensino-aprendizagem que tem por base a interagfio
professor-aluno,

Dai anecessidade de um prévio planejamento e a utilizagdo de um sistema de
instrugio® que considere as “diferencas individuais, as diferentes capacidades,
habilidades, experiéncias anteriores e estilos de aprendizagem” (Rocha, p.29).
Segundo Giacaglia, na teoria da mstrugfio de Bruner a estruturagfo da matéria de
ensino e a sua seqlienciagdo asseguram a memorizagdo e a transferéncia da
aprendizagem (aspectos cognitivos). O interesse, a predisposi¢do do aluno para
aprender (motivagéo infrinseca) é sinénimo de satisfagdo pessoal (aspectos afetivos).
O reforgo assume papel menos preponderante na manutengdio da aprendizagem,
relevando-se os aspectos anteriores. Estas idéias se correspondem as de Swanwick,
quando nos propde o uso de um “curriculo espiral”, que propicie um desenvolvimento
musical equilibrado com base na composigdo, execugdio e apreciagdo. A Teoria
Espiral estabelece seqiiéncias o trajetérias com base em quatro dimensdes de
criticismo musical: Material, expresséio, Forma e Valor, divididas em duas fases:

Sensério e Manipulativo (Hentschke, p. 174).

? Defendemos que a relagiio professor/aluno se desenvolva nesta ordem, ou seja, a partir do afetivo,
estimular o “psicofisico”, para atingir o cognitivo, Entendemos por “psicofisico”, a conformacio
fisica com a drea psfquica que a envolve.

* Sistema de instrugdo ¢ um conjunto de elementos materiaig ou nfo, que se inter-relacionam para
atingir um objetivo comum.



CAPITULO 3
ENSINO MODERNO E POS-MODERNO

O modernismo da pedagogia nutsical
caracterizou-se por romper com o passado tradicional,
por incorparar os avangos tecnoldgicos e a “livre expressdo™.’

A vanguarda da educagfo musical, baseia-se no fazer criativo, na acgido, no
humane, na express4o, na liberdade, no desenvolvimento sauddvel do corpo e do
psicoldgico. Esta ciéncia ganhou forga no periodo pés-guerra ¢ demonstra a
preocupagdo com o ser humanc na tentativa de se restabelecer a autoconfianga nos
individuos, rumo 2 paz. Para Koelireutter, paz tornou-se uma questiio de educagio —
“do homem destinado a viver em um mundo aberto” - e cultura, como “conjunto de
tudo que pertence ao ‘ambiente secundério’ do homem”: além do “complexo de
costumes ¢ valores tradicionais, espirituais e intelectuais”, abrange “todas as
intengdes criadas pelo homem (sindicatos, instituiges de previdéncia social, hospitais
e escolas)”, objetivando melhorar suas circunstincias vitais dentro de um mundo de
integragdo do individual com o social®

Segundo Fernandes (p. 38), o periodo de modernizagéio surge a partir do
século XVIIL reforgade ne século XIX pela Revolugéo Industrial (1870), por um
pensamento voltado ao social e pela Psicandlise, atingindo seu auge no inicio do
século XX Modemismo ¢ um estilo, cuja mentalidade traz uma representagiio
simbélica ligada a um tipo de produgdo.

® Fernandes, 1997, p. 51,

® Koellreuter (1997). Todos os trechos citados referem-se &s péginas 60 e 61.



3.1 Modémos

Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), ao questionar o processo de ensino,
propde uma educagfo musical baseada na aﬁdicﬁo, com a participagio de todo o
corpo, procurando perceber “sensagies tateis e auditivas combinadas”. No uso do
gesto corporal como vefculo da expressdio, do sentimento, do pensamento, da
“consciéncia tafil-motora”, de representago dos valores musicais. O corpo em
movimento paralelo ao movimento da masica A “Burritmig” se fundamenta na

integragéo do corpo e da mente com vistas a contrapropor “eu sei” com “eu sinto”,

Carl Orff (1895-1981)’1, nos conduz 4 reflexfio sobre o fazer musical com
qualidade de elaboragio e praticado coletivamente. Substitui descrigdes e o
mecanicismo pela criagfio, com materiais diversificados, sem excluir os instrumentos
convencionais, n4o como um “engino tradicional”, mas como uma oportunidade de
vivéncia imediata, integrada e intuitiva, que favorega a expresséio espontinea, através
de experiéncias lidicas, do jogo com os elementos da linguagem musical (sons,
ritmos, palavras, grafia). Trata-se de um “trabalho baseado em fragmentos repetitivos
de fécil memorizagéio ¢ dominio motor”. A apreciagdo musical do proprio fazer é

outro aspecto relevante que reflete nas habilidades e no processo de auto-avaliagéo.

A pés-modernidade surge da reconstrugéio posterior 4 Segunda Guerra e estd
representada pela era da TV, ou seja, pela substituigdo da letra impressa pelos
multimidia (Fernandes, p. 38, 39). O pés-modernismo ¢ tratado como politica e

cultura num sentido mais amplo.

7 apud. Santos, p. 2 e 4, mimeo.

2 apud, Santos, p. 17, mimeo
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3.2. Pas-modernos

John Paynter’, acredifa que “a excitagdio da descoberta e um senso de aventura
s8o essenciais 4 aprendizagem”. Revé o conceito de masica da atualidade e propde a
investigagéio do fen6meno sonmoro como fonte potencial de criagho musical, com o
objetivo de despertar 2 imaginagfo ¢ de educar & sensibilidade artistica A
“composi¢éio empirica” visa o fazer direto no material, através do experimentar e
improvisar até a concepgdo da forma final: “oficinas de trabalho”. /. apreciagéio de
outros modelos é tratada como um “fenémeno natural”, sendo que o “conhecimento
musical implica na habilidade de assimilar padroes estruturais de formas musicais
especiﬁcaé, ja convencionadas”. Todavia, inserido apés o trabalho de criagfio, como

fonte de observagfio intuito de se tecer comparag8es e ampliar o proprio fazer.

Shinishi Suzuki'®, renovou o ensino do violino com base na aprendizagem da
lingua materna (por imersfio), fazendo uma relagfo com a linguagem musical.
Destaca o fenémeno auditive, desvinculando-o da leitura e da escrita musical. Sugere
a participagfo da mée no inicio da aprendizagem, como modelo a ser imitado, além
de outros recursos tecnolégicos. O envolvimento do aluno com situagdes préticas e
soctais (aula em grupo), propicia um elevado grau de motivagio e prazer. A educagéo
do “talento” visa o desenvolvimento integral da personalidade do aluno e ndo
gomente as habilidades técnicas. Para isso, o repertério constitui-se basicaments dos

estilos barroco e cldssico, selecionades criteriozamente.

¥ apud. Jantos, p. 22, 23, 25 e 26, mimeo,

*® apud. Sentos, p. 29 a 33, mimeo.
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Paul Roland, desenvolveu um projeto de pesquisa na universidade de Illinois,
voltado para o ensino de instrumentos de cordas friccionadas e para criangas de idade
escolar. Ao constatar a inexisténcia de um processo que pudesse assegurar a
comodidade fisica do executante, encontrou embasamento na neuro-ciéncia, que trata
de diferentes ramos da anatomia, fisiologia, cibernética e ciéncias comportamentais,
fundamentada no estudo sobre o crescimento uniforme e da formagéo sobre o corpo.
Seu trabalho resultou numa série de videos e numa literatura especifica sobre qual a
melhor maneira de ensinar as habilidades de tocar violino e viola. Com é&nfase no
ensino da “agéio de tocar”, relacionou diversos procedimentos que visam a preparagio
de iniciantes ou que podem ser usados como remediagfo de vicios adquiridos. O ato
compreendido como simples movimentos voluntirios, desencadeia habilidades
conseguidas através do correto uso dos mecanismos inatos de controle e regularidade

destes movimentos.
3.3. A linguagem musical contemporinca

Consideramos importante refletir sobre a linguagem como um meio de
comunicag#io, tendo em vista ser o principal vefculo de transmissio e entendimento
da expressdo humana. Sua aprendizagem se processa desde muito cedo, por imerséio
(através do ouvir e da tentativa de repetir simples articulagdes, préprias de cada
idioma, de cunho familiar e afetivo) e vira marear o final da primeira infincia (fase de
bebé). Através da linguagem a crianga participa dos processos mentais elevados,
como: pensamento, raciocinio, formagfio de conceitos, julgamento, planejamento,
recordagéio, abstragdo e solugfio de problemas'’. A Linguagem ¢ uma das principais
maneiras de que o homem disp8e para lidar inteligentemente com o ambients, O

pensamento evolui e possibilita a passagem dos niveis inferiores de representagio

" Tema de aula: Psicologia da Aprendizagem (prof. Wilma Barbosa Soares), UNI-RIO, 97/2.
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(enativo, icénico e simbélico). Tem papel importante nfo sé na comunicagfio como na
“codificagdo” de informagées. O uso adequado pode prescindir dos objétos e de suas
imagens para transforma-lo em pensamento.

Tragando um paralelo com a linguagem musical, desenvolvemo-na de maneira
semelhante ao processo psicolégico descrito, reforgada pelo elemento “afinidade”,
que filtra os estimulos externos constantes, atribuindo-lhes preferéncias. Queremos,
com isso, nos aproximar dos conceitos musicais da nossa época: “a linguagem
musical contempordnea”, na qual estamos imersos. Considerando-a de enorme
abrangéncia a nivel educacional quando inserida no processo de ensino. Sua
contribuigio para a execugdo instrumental permite expandir a gama sonora do
instrumento, rompendo com o preconceito da esterilidade técnica, desvinculando-o da

pratica convencional.

A interag8o a nivel composicional e improvisacional
aguga consideravelmente a percepcdo para wma visdo mais
imediata, detalhada e integral, para o ouvir, compreender,
assimilar, inteligir e entdo interpretar o contempordneo ou o
tradicional como um tado, executando as pe(:asi dentro de um

contexto e como um contexto.”?

No processo de ensino-aprendizagem especifico do violino, permite
estabelecer uma nova relagdo de otimizagHo na auto-critica, ao se tratar de erro-acerto

ou na questfo de afinacfo (sistema tonal).
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3.4. Paisagem sonora

Hoje todos os sons pertencem
a um campo continuo de possibilidades,
situado dentro do dominio abrangente da milsica*®

A idéia explorada a partir de Vivaldi nas Quatro Estages, foi ganhando
espago no romantismo com Beethoven na Sinfonia Pastoral, se transformando no
impressionismo com Debussi em La Mer, vislumbrada na Sinfonia Coésmica por
Schafer, e enfim, incorporada no contexto contemporineo como material essencial
para a forma de composigio musical.

As vésperas do século XXI, com o progresso tecnolégico, os. centros urbanos
nos apresentam uma paisagem sonora diversificada, onde predominam os sons
mecénicos produzidos por indmeras maquinas ¢ engenhos. Este aspecio fraz
conseqiléncias irrepardveis A nossa saide, pela falta de controle ambiental. Por outro
lado, constitui parte concreta do nosso repertério-ambiente e podem vir a ser inclusos
artisticamente no contexto musical. Por este prisma, fazemos consideragbes ao
violino como um instremento nobre. Pela sua riqueza de recursos e possibilidades de
interpretagdes.

O advento da era tecnolGgica nos remeteu a especulagiio de sariadas fontes
sonoras, a um requinte no aprimoramento dos instrumentos musicais convencionais, a
adesdio de aparelhos eletrénicos. A eficdcia da telecomunicagdo (TV a cabo,
internet...), proporciona um sem niimeros de eventos, cuja influéncia visual ¢ de
maior relevancia para o despertar do interesse musical: uma quase identificagio [;elo
que se quer tocar. Assim como influencia, também pode ser uma valorosa ferramenta

se aliada ao ensino.

1 Schafer, Murray, p. 121.
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3.5. Motricidade / Movimentos

‘... 5eu corpo
é um meio involuntdrio
de expressdo do pensamento.” **

Quando nos reportamos aos primordios do desenvolvimento da raga humana,
percebemos que a comunicagio gestual precedeu a verbal e, consequentemente, a
escrita. Através deste processo ativo o homem veio exteriorizar os reflexos do seu
pensamento, aprimorando sua coordenagfio motora, expandindo seus movimentos,
estruturando seus conhecimentos e a transmisséo destes.

Divisor das dguas no que diz respeito a educagéio musical, Dalcroze surge com
uma proposta moderna de ensino: a eurritmia. Partinde da escuta consciente, sugere
que se perceba os sons com ouiras partes do corpo e que se represente a musica
através da pléstica animada ou gindstica ritmica, sendo que ritmo é movimento e
essencialmente fisico. A ewritmia tem relagfo estreita com os movimentos de
execugédo do violino, haja vista que o controle do conjunto de movimentos utilizados
para tocar, se processe com a participagfo de todo o organismo, que faz gerar gestos
vigorosos e nma coreografia especifica, produzida pela ritmica natural da misica. O
brago direitc tem uma especial fingdo de reproduzir o ritmo aftravés desses
movimentos, conduzindo 4 percepgdo fisico-mecénica ou “consciéncia tatil-motora”,
ou ainda, a Meméria Sensério-mofriz, que sdo “‘semsacbes tateis e auditivas
combinadas”.

A questdo motora é um fator, que pela complexidade da postura (anti-natural)
de execucdo do violino, necessita de cuidados especiais para que ndo venha causar
danos anatémicos, principalmente aos alunos em fase de creséimento. Aborda-la de

forma lidica e metaférica, junte com gindsticas especificas, prepara, previne e

* Emile Jacques-Dalerose
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possibilita a auto-observagfio ¢ a aufo-corregéio de movimentos, através de imagens
ritmicas definidas na mente, como conseqiiéncia da “automatizagfio de ritmos naturais
do corpo”. A eurritmia pode ser explorada na questfio interpretativa de géneros mais
contemporineos, paralelos & encenagéio teafral e/ou a danga. Pode ser aplicada em

grupos, pré-dispondo-os para o trabatho musical posterior: oficina.
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CAPITULO 4
O INSTRUMENTO

O violino nasceu no comego do século XVI e foi desenvolvido (aperfeigoado)
a partir da rabeca’: usada para o acompanhamento de cangdes ou em dangas de
aldeias. Sua utilizagdo crescente levou-o a ocupar um lugar consideravel no
desenvolvimento da migica ocidental. Contrapondo-se as cantatas e tocatas, surgia a
sonata. Do italiano sonare, eram pegas escritas exclusivamente para o violino, cujo
timbre favorecia uma nova concepgdo de interpretagiio. Em méos de misicos
consagrados, adguiriu um status privilegiado como instrumento solista ou de
conjunto, ao longo dos perfodos barroco, cldssico e roméntico.

A pedagogia do violino coincide com o processo evolutivo do proprio
instrumento, ilustrada por tratados'® ¢ métodos que se sucedem afravés dos séculos.
Até o século XIX o aspecto fisioldgico da execugdo nfo era tratado como um corpo
organizado de conhecimentos. Esta questio sempre despertou uma constante
reavaliagfo destes requisitos anatémicos, quando em conflito com os movimentos
naturais do corpo. No comego do século XX destacam-se F. A. Steinhausen, Carl
Flesh, Leopold Auer, Jascha Heifetz, Ivan Galamian, D.C. Dounis. Este dltimo, tido
como mais importante professor deste século, enfatizou a independéncia de todos os
movimentos fisicos envolvidos na execugdo do wviolino, concebidos como
movimentos coordenados e interrelacionados. Com esta eficidncia fisiolégica, se

pode diagnosticar os recursos fisicos anti-produtivos, (La Fosse, 1984).

15 :
Ir:strmnemo medieval com quatro cordas desenvolvido no século X111, descendente do Habeb com
trés cordas (arabe) e do Rebab com duas cordas (norte-africano),

' Francesco Geminiani, Leopoldo Mozart
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4.1. O que ¢ tocar?

Tocar interrelaciona atividades fisicas e psiquicas. E uma atitude em relagfio
a0 controle dos movimentos voluntérios, que propicia a habilidade de execuglio de
qualquer instrumento e sua produgdo expressiva de sons, dentro de um contexto
estético musical. Cada instrumento requer um plano de agfio especifico, embora
existam estruturas vernaculares comuns entre i, com as quais podemos “organizar a
nossa maneira de fazer miasica” (Swanwick, 1994, p. 12).

A execugfo dos instrumentos de cordas friccionadas, requer o emprego de
movimentos especificos. Isto denota agfo, atividade, concentragfio fisica ¢ mental
relacionadas aos niveis cognitivo ¢ psicomotor. Os processos fisicos dependem da
adequago técnica e progressiva dos movimentos coordenados e voluntirios. Segundo

Swanwik, sfo requisitos bdsicos: o ouvir cuidadoso e a observagdo perceptiva.
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CAPITULO §
O PRAZER ASSOCIADO AQ APRENDIZADO TECNICO

O prazer ¢ a mola propulsora de grande parte das atividades humanas - ¢ o que
nos faz despertar interesses e nos impele 4 realizagdo de tarefas, guiados por uma
tentativa de auto-satisfagfo.

Dispor da ludicidade de jogos, da persuasdo do contar histérias, da alegria do
brincar, para aplicar no processo de ensino-aprendizagem, sfo condutas que carregam
consigo um grande poder de comunicagfio e reforgam, no nosso case, as questdes
técnicas de execugdo inerentes ao instrumento. Demonstrar ag agbes com detalhes de
movimentos (portando-se como modelo) e relaciond-las com imagens, situagdes
atuais do préprio ambiente cultural. Usar metaforas, criando um jogo alusivo que
motive o desafio da aventura. Embutir nestes jogos os objetivos que visem preparar
as a¢des perceptivas para cada passo posterior. Utilizar diversos recursos materiais,
incluindo literaturas que estimulem a sensibilidade artistica e criadora, gravagdes
magnéticas, video-filmadoras, informatica, etc.

A preparagéio do ambiente de trabalho constitui fator essencial de bem estar,
especialmente nas aulas em grupo. Este prazer de planejar, organizar e preparar desde
] .mais simples contefido até o mais sofisticado recurso tecnoldgico, emana do
professor através do seu carisma e reflete no tratamento dado a todo este material que
se encontra a sua disposigdo, Em se tratando de material humano, o compromisso
com a formag3io personal do aluno no sentido de afetar sauda;velmente seu
desenvolvimento psicolégico e conduzi-lo & percepgfio de uma realidade menos

traumadtica, traduz-se numa fonte de prazer que impulsiona e motiva Jia apés dia o

professor, no caso deste autor.
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5.1. Plano e procedimento

Em nossa prépria incursfio pelo ensino-aprendizagem, constatamos a
ineficiéncia e a inadequagio metodolégica voltada para iniciantes do aprendizado de
violino, em egpecial para criangas. A falta de preocupagéo com o desenvolvimento
psicolégico ¢ principalmente o afetivo, foi o impulso para nossag reflexdes e
pesquisa. Vimos buscar apoio, principalmente na psicopedagogia, nara embasar
nossos estudos e observagdes feitas a0 longo desta incurséo.

Dentre indmeros cursos, master-classes e oficinas em que participamos,
fazemos referéncias ao I Semindrio de Diddtica para o Violino, ministrado pelo
professor Fred Gerling, promovido pelo grupo de pesquisas diddticas e pedagégicas
do departamento de cordas do Conservatério Dramatico e Musical “Dr. Carlos de
Campos™” de Tatui, na cidade de Tatuf SP, do qual eramos membro ¢ de onde
compilamos preciosas informagdes ¢ recursos para propormos uma forma de trabalho
que reunain varias propostas metodolégicas e afetem diretamente no procedimento.

Os tépicos que descreveremos a seguir sio voltados para iniciagdo a0
aprendizado de violino ou viola, podendo ser adaptado para outros instrumentos. Nos
dirigimos especialmente a criangas com idade a partir de seis anos, embora estenda-se

a pessoas de qualquer idade, iniciados ou néo.




Plano

A. Entrosamento

B. Postura

B.1. Afinidade (preparag#o)

B.2. Posigdo dos pés
(vide graficos)

B.3. Heliporto
(brago esquerdo e
base do ombro)
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Procedimento

b)

Apresentagéo pessoal e dos objetivos;
Conversa informal sobre aspectos violinisticos e
musical, para sondagem de interesses;

Aplicag8o de ginasticas;

em pé, dispostos em circulo, explorar situagdes com
o estojo (vazio): segurd-lo por baixo (como
bandeja), ergué-lo do nivel da cintura & altura dos
ombros (ou mais) e voltar; explorar movimentos
girando o corpo para os lados, agachar-se, deslocar-
se, procurar outras posi¢8es menos habituais;

relacionar: sons, ruidos, vozes (sonoplastia);

(I) com os calcanhares unidos e pontas separadas;
(I) andar meio passo 4 frente e a esquerda;
transferic o peso do corpo de uma perna para a
outra;

leve rotagéo lateral da cabega para a esquerda sobre
o eixo do pescogo;

preparagéio:

a palma da m#o esquerda apoiada na faixa lateral
direita ¢ a base do dedo indicador encostado no
brago de instrumento;

o polegar apoiado no fundo e os demais dedos
sobre tampo (em forma de garras);

gindstica: A

posic#io inicial: segurando o instrumento rente 2
perna esquerda, levantar o brago esticado
lateralmente até a altura dos ombros, virando o
fundo para cima; dobrar o brago a partir desta
posigho para que descreva um semi-circulo e
conduzindo o instrumento para a base do ombro
(clavicula); encostar o botdo de suporte do
estandarte no pomo-de-adéo (sonoplastia);



Plano

B.3. (continuagéo)

B.4. Queixo

B.5. Martelo
(m&o esquerda)

B.6. Alavanca
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Procedimento

- atentar para néio dobrar o pulso demasiadamerte;

- o brago direito move-se em espelho ao esquerdo, como
contrapeso de equilibrio;

- Retira-se o instrumento com movimento inverso até a
posigéo inicial.

- a cabega acompanha os movimentos do brago esquerdo, no
exercicio anterior, com leve rotagfo lateral da cabega,
levando o queixo a apoiar-se suavemente sobre a queixeira;

- com o instrumento apoiado sobre a base do ombro, esticar os
dedos para cima, verticalmente e percuti-los com vontade
sobre o tampo, dobrando as articulagdes dé maneira que as
pontas dos dedos toquem a madeira, produzindo um som;

- enumerar os dedos:

1 (indicador), 2 {médio), 3 (anular) e 4 (minimo;

- jogo: ao ouvir falar um destes nimeros o aluno aciona o
dedo correspondente;

- intercalar com movimentos circulares do polegar, sem
desfazer a posigio;

- a mio direita anxilia a sustentagio do instrumento sobre a
base do ombro, segurando-o do lado oposto;

- apartir da posi¢fo anterior, fixar a base do dedo indicador na
lateral do bra¢o do instrumneto, movendo o polegar para o
tado oposto ao brago do violino, paralelamente;,

- deslizar suavemente a mfo pelo brage do instrumento em
diregéio 4 primeira posig4o, sem dobrar o pulso e deslocando
o conjunto ante-brago e brago como alavanca;

- voltar até que a palma da mfo toque novamente a faixa
lateral do instrumento;

- desfazer a posi¢iio usando as duas méos, trazendo o
instrumento para junto do peito; relaxar;




Plano

B.7. Péndulo

C. Forma da pegada do arco
(mfio direita)

C.1. Corriméo
(preparaggio)

C.2. Movimentos do brago
direito

C.3. Pegada
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Procedimento

com base na primeira posigdo, balangar o brago
esquerdo para deniro e para fora a partir do
cotovelo, tendo o proprio instrumento como eixo;
inclwir um pizziccato com o quarto dedo da mé#o
esquerda sobre a Quarta corda;

da forma natural dos dedos curvados na posigto
relaxada dos bragos estendidos ao lado do corpo,
levar a unha do polegar ao encontro da falange do
dedo médio, formando um anel; postar os demais
dedos muito unidos uns aos outros;

trazer a mio até a diante dos olhos, atentando para
que o pulso se curve muito suavemente e n#o se
desfaga o anel (relacionar com estérias: lumeta;
mduina fotogréfica...);

com a mio esquerda, segurar o arco pelo taldo, de
maneira que a ponta fique apoiada sobre o ombro
esquerdo ¢ o braco estendido para frente, ao centro;
as cerdas devem ficar viradas para baixo e a
madeira para cima, paralelos ao bragc;

levar a méo direita com a “forma da luneta” para
cima do arco ( item C), encaixando o anel com
suavidade ao centro, de maneira que as dobras entre
a falange ¢ a falanginha 2= apoiem simultaneaments
gobre o arco;

deslizar a mfo fluentemente sobre o arco, para
baixo e para cima, relacionando-os com formas
geométricas;

com as cerdas do arco voltadas para dentro, segurd-
lo a0 cenfro com a méo esquerda, defronte aos
olhos na posigdo vertical;

levar a méo direita com a “forma da luneta” para
encaixar o anel no taldo, com suavidade (posigdo
definitiva);



Plano

C.3. (continuagio)

C.4. Faz de conta
(movimentos de arco)

D. Sincronismo

(pizzicatos)

231

Procedimento

a)

relacionar este processo com histérias, exemplo:

0 arco ¢ um navio e os dedos sua tripulagfio: o dedo
médio é o “Comandante”, o polegar é o “Timoneiro”, que
fica sentado no seu banquinho (taldio) esperando as
ordens diretas do comandante, que 20 seu lado esquerdo
tem o “Capitdo” (dedo anular) e ao seu lado direito o
“Marinheiro de convés™; do lado oposto o “Mascote”
(dedo minimo), que fica no cesto da gdvea (com a ponta
apoiada sobre a madeira do arco em um nivel mais alto
que os demais};

foguete:

com o arco na posigéo vertical defronte aos olhos,
empurrar a m#o para cima até a altura da cabega e voltar
até o nivel da cintura; ,

levd-lo para cima do ombro esquerdo ¢ depois ao direito,
limpador de para-brisa:

afastar a m3o para a direita (torgéo do brago a 45°);
apenas com a torgfo do antebrago para a direita, levar o
arco 2 posicio horizontal: o primeiro dedo (pronador) e o
polegar sustentam o peso do arco;

conduzir o arco para o lado oposto (esquerda na
horizontal) usando a mesma torgcdo: o quarto dedo
(supinador) e o polegar sustentam o peso do arco;

apoiar aregifio central do arco (quadrado) sobre o ombro
esquerdo e puxéd-lo para baixo (triingulo grande), em
seguida empurrd-lo para cima (passando pelo quadrado
até o tridngulo pequeno);

reproduzir as propostas ritmicas do método Suzuki
(p4ginas 8, 9 e 10 — volume I), relacionando-as com
palavras de mesmo nimero de sflabas;

atentar para os 4ngulos de cada corda;

o violino na base do ombro (item B.3.):
produzir um pizzicato sobre a Quarta corda, com o dedo
indicador da méo direita, de modo a aponti-lo para a
frente, esticando completamente o brago direito no
sentido do trifimgulo grande (item B.2.);



Plano

D. (continuagéo)

D.1. Cordas soltas ¢ arco

D.2. Digitagéo
(1° ¢ 3° dedos)

D.3. Digitag#io
(2° dedo)

Procedimento

b)

<)

b)

2)

b)

¢)
d)

e)

com base no item B.7., retormar o pizzicato de quarto
dedo (méo esquerda) sobre a quarta corda;

alternar as duas formas de pizzicatos, sincronizando os
movimentos dos bragos;

delimitar a extenséo do arco (vide grafico III);

o violino na base do ombro (item B.3.);

empunhando o arco, apoiar sua regifio central sobre a
primeira corda (item B.4.) e executar a primeira
variagdo do volume I do método Suzuki (p. 8);

golpes de arco détaché e martélé;

proceder desta forma sucessivamente até a Quarta
corda, atentando para o &ngulo do brago direito em
relagdo as cordas;

jogo: de costas, o professor toca uma corda solta
qualquer e o aluno responde tocando a mesma corda e
vice-versa;

com o instrumento na base do ombro, executar:

a partir da corda solta, pressionar o primeiro dedo a
uma distincia de segunda maior;

proceder da mesma maneira com o ferceiro dedo:
consecutivamente & corda solta o primeiro dedo e entio
o terceire dedo, formando um intervalo de terga menor
enfre estes;

seguindo o processo do item anterior, incluir o segundo
dedo:

intervalo de segunda maior em relagfio ao primeiro
dedo e de segunda menor em relagfio ao terceiro dedo
(primeira constelagéo);

intervalo de segunda menor em relagéio ao primeiro
dedo ¢ de segunda maior em relagfio ao terceiro dedo
(segunda constelagéo);

agrupar as cordas: ld e mi, ré ¢ 14, sol e ré;

escalas maiores (ascendente e descendente);

variagéo ritmica, inclusive criagdes imediatas;

golpes de arco; :
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5.2. Topicos: abordagem discutida

A. Entrosamento: Na apresenta¢do o proféssor faz uma breve narrativa de
suas experiéncias como instrumentista e pedagogo, expde seus objetivos e sua linha
de trabalho, j4 criando um ambiente descontraido e de responsabilidade coletiva para
o decorrer do processo. Abordando aspectos importantes como: postura e
relaxamento (gindsticas), histéria da misica (géneros ¢ meios musicais: orquestras,
bandas, conjuntos, quartetos, solistas...), evolugdo do instrumento. Neste interim o
professor sonda os conhecimentos ¢ interesses individuais, faz uma leitura do interior
psicolégico dos alunos: grau de extroversdo ou introverséo, velocidade de raciocinio,
dominio das habilidades motoras, as raizes culturais, as preferéncias e referéncias
musicais.

Sugerimos, desde j4, dirigir comentarios e propor reflexdes sobre o contexto
musical contemporaneo, despertando a sensibilidade artistica e ao meio ambiente,
com o intuito de mergulhar no futuro.

B. Postura: com base em Rolland, onde o ensino especifico do violino se dd
através da aplicagfio de gindsticas de prepara¢fio para os movimentos bdésicos de
execuc¢fo e 4 tonicidade muscular, associamos atividades motivadoras que envolvam
jogos de cooperagdo e criagdo musicais, onde os contetidos aparecam como
elucidagdo das atividades desenvolvidas.

B.1. Afinidade: o objetivo é descontrair, exercitar e preparar os bragos, para
uma nova postura, ndo natural. Ao final, compara-se imediatamente o estojo com o
violino: o peso, as proporgdes, a textura, a habilidade no manuseio do instrumento em
relagéo ao estojo, conduzindo-os a ter um refinamento tatil e afetividade para com o
violino. Pode-se aproveitar para ouvir as misicas do repertério, induzindo-os a cantar,
a se expressarem com movimentos, inclusive introduzir um solfejo sem leitura

(cantando o nome das notas).
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B.2. Posigfio dos pés: experimentar esta transferéncia de peso, possibilitard um
relaxamento fisico e o equilibrio necessdrio durante a execucfio, sendo de
fundamental importincia para o bem estar do corpo. O giro lateral da cabega visa uma
predisposigéo para o apoio do queixo sobre o violino sem tensfo.

B.3. Heliporto: essa maneira de segurar o violino pela faixa lateral,
proporciona maior seguranga e mobilidade ao se realizarem as gindsticas de
colocagéio. O movimento lateral do brago, garante a abertura dos pulmdes e a postura
correta da coluna vertebral. A sonoplastia, como parte facilmente reconhecivel da
nossa paisagem sonora, favorece o brincar e a afengéo para a trajetéria da colocagéo.

B.4. Queixo: o fato de virar a cabega para o lado esquerdo, ;.)ermite ao aluno
observar-se, controlar os movimentos em busca de um melhor desempenho e
consciéncia do ponto de apoio do instrumento, previnindo-se de uma possive! tensdo
muscular excessiva na regifo do pescogo.

B.5. Martelo: semelhante a fungfo de pressionar as cordas durante o tocar,
prepara a articulagio dos dedos para a execugfio das notas. O jogo estimula os
reflexos ¢ o movimento do polegar proporciona relaxamento.

B.6. Alavanca: tendo em vista a fixagdio da primeira posigio, esta gindstica
tem como fungéo prevenir o estancamento do brago, dando liberdade ¢ preparo para
posteriores mudancgas de posigdo, inclusive as mais altas. O brago, o antebrago e a
méo funcionam como uma Gnica ferramenta (guindaste), que produz um movimento
vai-vem muito livremente. Ao desfazer a postura com o violino junto ao peito,
estamos propondo uma relagfio de afetividade para com o instrumento.

B.7. Péndulo: tendo em vista um relativo esforgo para se alcangar a quarta
corda, esta ginastica prepara o 4ngulo do brago esquerdo e a'aproXimagio da méo,
elevando-se o cotovelo. O pizzicato predispde o jogo de sincronismo posterior e

favorece o despertar dos reflexos do quarto dedo (minimo).
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C. Forma da pegada do arco: fazer o polegar se mover, faz com que a
articulagfo dobre a falange ¢ condicione esta posigéo, tanto quanto aos demais dedos
curvados e encostados suavemente uns nos outros. Trazer esta forma para diante dos
olhos, permite que o aluno observe atentamente os detalhes e retenha-a na relagéo
com a histéria.

C.1. Corrimfio: predispbe o movimento correto e ¢ direcionamento
perpendicular do arco em relagdo as cordas e prepara a préxima agéo (item C.2.).

C.2. Movimentos do braco direito: a associagdo geométrica ajuda a
conscientizar as trés regides bésicas do arco (ponta, meio e taldo). Apoiando a méo
direita no centro do arco forma-se um quadrado. Deslizando-a para l?aixo (a favor da
gravidade) um fridngulo grande e empurrando-a para cima um fridngulo pequeno.
Este processo impede que o brago direito desvie da perpendicularidade que o arco
exerce em relagéo as cordas e reforga a diregéio do movimento do arco.

C.3. Pegada: é o momento maig critico e por isso merece toda a atengéo e
cuidado. O arco equilibrado na posigo vertical tem peso nulo, garantindo a
naturalidade da “forma da luneta” e o relaxamento da méo direita. As hist6rias dio
suporte para a manutencéo e memoria.

C.4. Faz de conta: para serem experimentados ainda fora do instrumento
(sobre o ombro), no intuito de desenvolver a independéncia dos lados direito e
esquerdo; com a pegada estabelecida ¢ base no item C.2., executar os movimentos das
propostas ritmicas do método Suzuki (vol. I, p. 8 a 10), com especial atengiio a
diregéo das arcadas; associar palavras ao ritmo proposto, como apelido.

D. Sincronismo / pizzicatos: deste ponto principia-se uma nova fase que inter-
relaciona os controles dos lados direito e esquerdo. Ao pizzicato tradicional,
sugerimos dar extens&o 4 arrancada da méo até o vértice do tridngulo grande (ver item
C.2.), conduzindo o0 movimento do brago direito semelhante a0 golpe de arco inteiro.

Alterné-lo com o pizzicato de quarto dedo da méo esquerda (item B.7.), gera o
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sincronismo e propicia a exploragéio diversas possibilidades de ritmos.

D.1. Cordas Soltas e arco: ¢ o momento da aventura de tocar, .efetivamente,
explorando os recursos convencionais do violino. O apoio na regifio central
(quadrado), ¢ a maneira mais relaxada para executar os golpes de arco, cujo ritmo
proposto tem por abjetivo agéio, vigor e quﬂiﬁade no movimento, em oposigdo a
estaticidade e a monotonia da execugfio de notas longas. Sua fixagéo se da através da
repetigo (memoria tatil).

D.2. Digitagfio (1° e 3° dedos): sugerimos explorar a colocagiio de um dedo de
cada vez, progredindo com maior cuidado na diregéo da quarta corda, tendo em vista
o grau de dificuldade individual (alternar com as gindsticas do pén:ndulo); manter o
primeiro dedo preso ao pressionar o terceiro, para estimular a sensagfo tatil destas
distancias e garantir a forma da méfo.

D.3. Digitacfio (2° dedo): enfatizamos esta ordem de digitaclio em primeira
posigdo, considerando que o segundo dedo exercera maior mobilidade na
transformagfio do modo das escalas em uma oitava. Ao articular o segundo dedo na
primeira constelagfo, relaciond-lo com a imagem de uma “catapulta” que langa a
ponta do dedo para frente formando um semitom junto ao terceiro dedo (tépico “a” do
item D.3.). Quando articulado na segunda constelagfio, relacionar o segundo dedo
com a imagem de um “tobog&”, que deslizando-o sobre o primeiro dedo formard o

semitom desejado (t6pico “b” do item D.3.).
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CONCLUSAO
ANARQUIA: NEGAGCAO DO PRINCiPIO DA AUTORIDADE

Sabemos o quanto é drdua e gratificante a nossa profissfio. Mas, sabemos
realmente o que implica ser este profissional? Ao constatar a diversidade e a
quantidade de teorias que apresentam os afributos do bom professor, algumas usadas
como receitas, somos levados a refletir sobre os principios éticos que sustentam a
pritica pedagbgica.

As obras pedagbgicas que serviram de base a este estudo enfatizam estes
principios — ¢ sfio eles que orientam as técnicas e os procedimentos de;scritos. Pode-ge
afirmar que, permeando todas estas teorias, o principio ético preponderante ¢ aquele
segundo o qual o papel do professor estd vinculado a um compromisso com a
transformagéio. Numa relagfio inversa & da ética antropolégica — em que o frabalho de
campo vem acompanhado de um compromisso de néo-interferéncia — a ética
pedagégica valoriza a participagéio determinante no universo cultural especifico do
aluno. De uma obra de arte se diz que, quando é verdadeira arte, transformar aquele
que com ela estabelece contato, abrindo seus horizontes, deucortinando o
conhecimento. Talvez o trabalho do professor seja como uma obra de arte lenta e
profundamente plantada na vivéncia do aluno, mas sempre pelo principio da n#o
fixidez, da transformagfio constante.

Mas, aliado ao principio da transformag#o, se coloca um segundo, que im;;ede
que esta transformagdo se converta em aculturagfio, em despotismo. Este principio
ganha nuances em cada autor: em Freire est4 expresso na feoria dialdgica; em
Habermans, no agir comunicativo;, em Schafer, na comunidade de aprendizes. Cada
um destes pedagogos propde que, para haver realmente transformagéo, é preciso que
o préprio professor se coloque em disponibilidade para a transformagéio. Qu seja, a
educagio néio se constitui de uma via de méo Gnica, mas de uma interagéio efetiva
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entre todos aqueles que pretendem correr o risco da aventura do aprendizado.

Em Schafer, a especificidade do ensino da miisica traz um outro componente 4
prética pedagégica: o compositor-pedagogo leva para a sala de aula a perspectiva da
criagfio e, portanto, alia o conhecimento técnico e teérico a uma agéo (...). Assim, o
fazer musical - o campo da técnica e da estética — participa da ética do pedagogo-
aprendiz.

Pode-se agora compreender melhor a idéia de uma sociedade andrquica, cujo
tubo de ensaio estaria justamente na sala da aula, como proposta para um processo de
construgfio do futuro: ruptura com a relagéio de poder nos campos do saber, da
organizagio e da criagdo. Segundo Schafer, “uma sociedade totalmeglte criativa seria
uma sociedade anérquica” (p. 279).

Caberia, pois, ao professor nfo exatamente ensinar, no sentido anti-dialégico,
mas munir-se destes principios para conduzir as aulas de forma a:

- ampliar a agdo (uma vez que todo o discurso, e mesmoveste que estamos em vias
de concluir, se torna estéril se néo encontrar o fazer que o justifique);

- ter em mente o &mbito social, ainda que parta do individual;

- procurar o fazer criativo em detrimento do reprodutivo;

- favorecer o aprendizado, j4 que toda teoria, todo principio, toda ética deve ser
continuamente colocada em questdo com o objetivo da aprendizagem e a partir da
relagdo viva entre o professor e o aluno;

- ter condigtes de fazer uma leitura do interior do aluno, do psicolégico afetivo,
estar atento para avaliar as condigdes psicomotoras e tirar 0 mdximo proveito

destas habilidades que se apresentam imprevisivelmente a cada novo encontro.

Como se v&, a “sociedade andrquica”, ao contrédrio do que o termo pode levar a
supor, nfo parte de nenhum tipo de “espontanefsmo”, nio tem nada a ver com

“laissez faire”, Esta sala de aula, a0 contrério, se caracteriza pelo rigor com que o
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professor analisa e orienta seus procedimentos, dedicando-se ao estudo profundo dos
conteidos, assim como de materiais (recursos literdrios) disponiveis para reforgar
suas bases de pesquisa. Um professor em permanente transformagfio procura se
expor, apresentar resultados de pesquisas constantes, propor desafios a exatidéo
metodologica, e romper com as lejs e os programas abselutos.

Este estudo que, conforme elucidamos na infrodugéio, surgiu da pritica e
buscou o conhecimento teérico para promover um didlogo enre as duas instincias,
pretendeu abordar o papel do prazer na educagfio musical. Neste percurso,
compreendemos que prética e teoria dialogam incessantemente e que, do ponto-de-
vista da relagfio pedagbgica, a teoria nfo é aquilo que o professor formula para si mas
aquilo que ele pratica efetivamente em sala de aula: nas suas agdes transparece o seu
pensamento, seja ele voluntario ou nfio. Em Gltima insténcia o professor ¢ aquile que
faz - ¢ ndo apenas o que prega — e seu método se conmstitui daquilo que ele
efetivamente pensa/dii/faz. Seu pensamento, sua relagfo com seu ftrabalho, sua
verdadeira teoria estdio desnudados no momento do contato de aula.

Some-se a isto o fato de que, do ponto-de-vista do aluno, matéria e professor
se misturam e se fundem. O comportamento do professor no ensino do instrumeut;) se
converte em alma do instrumento no aprendizado do aluno. Em casa, estudando,
abrindo o estojo, pegando no instrumento, acomodando-se para tocar, tocando, enfim,
todo este percurso que ele faz estd permeado pela memoria da aula e pela
subjetividade da relagéo com o professor.

Unindo os dois pardgrafos acima, concluimos que o prazer do aluno em ir as
aulas e em estudar sozinho se alimenta do prazer do proféssor em ir as aulas e estudar
sozinho (nfo apenas o instrumento mas a prépria pedagogia). Se esta relagfio for
burocrdtica para professor, isto serd imediatamente percebido pelo aluno e se
converterd em componente do aprendizado. Na mesma medida, se o estudo da misica

e a prética pedagégica for para o professor um instigante desafio, este ingrediente
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entrard na composigéo da relagfio do aluno com a aprendizagem.
Se para ensinar transformagio é necessdrio experimentéd-la constantemente,
também para propor a vivéncia do prazer é necessdrio vivencig-lo. Sem isso, nada

funcionard, em nenhuma hipétese.
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