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I Introducio

a) Situacdo problema:

Atualmente, o ensino de violdo tem enfrentado desafios em vista de:
1) A grande variedade de estilos e repertério a0s quais o instrumento se adequa (500 anos
de masica); 2) A opgdo cada vez mais heterogénea de contetidos para os quais estudantes
de violdo se dirigem (Solos e acompanhamentos do repertério Popular - Missica Folclérica -
Miusica de concerto).

Frequentemente, nota-se das 4nsias que fazem muitos adotarem uma pratica
auto-didata (Tocar de ouvido) que objetiva uma utilizagdo mais imediata do instrumento.
Também, a pratica musical ndo formal brasileira tende a pedir que o musico amador queira
habilidades na area de improviso e composigao.

b) Justificativa:

Nio ob o profissional de ensino violonisti do de recursos
metodologicos diversificados, se deparam ao atendimento de pessoas de niveis variados de
conhecimento e musicalidade, faixa etaria e escolaridade. Faz-se mister buscar alternativas
que possibilitem um aprovei > mais imediato do d no aprendizad
instrumental, o que viré a proporcionar maior credibilidade para o profissional de ensino e
maior satisfagdo ao estudante.

¢) Objetivos:

1o. Sugerir a tablatura como recurso didatico através da elaboragio grafica
(hexagramas representativos do brago do instrumento);

20. Investigar junto a violonistas 0 uso.e a opinido a respeito da tablatura;

30. Descrever experiéncias proprias na aplicagdo da tablatura no trabalho
de ensino do violdo;

4o. Revisar literatura no que diz respeito a elementos historicos e didaticos
com relagdo a tablatura e ao ensino dindmico de musica,

d) Referencial teérico:
Norton Dudeque (Universidade Federal do Parand) “A Histo6ria do Viol§io™.
Regina Marcia S. Santos (Uni-Rio) “A Natureza da Aprendizagem Musical e
suas implicagdes Curriculares: andlise comparativa de quatro métodos. ABEM
(Aprendizagem musical ndo formal / abordagens de Dalcroze - Paynter - Orff - Suzuki);

€) Metodologia:

1. Consulta bibliografica,




1L INDICE COMENTADO

Nesta pesquisa, 0 pnmeu'o capitulo € ao trabalho de p isa de
fontes histdricas & respeito das oringens da tablatura, sistema de grafia musmal espe(:\ﬁco
para instrumentos de cordas como o violdo. Além da pesquisa historica, a fim de definir “O
Que ¢ a Tablatura ?”, como € descrito o titulo do capitulo, se fara uma abordagem das
possiveis adaptagdes do sistema histérico parna atuzl.h'dade.

No e 2

e D > (Tablatura x
Notagdao Musical), a pesqulsa se fa.ra a nivel técnico-analitico, a fim de apresentar, tanto as
como 0s p pr de ambos os sistemas. Serdo feitas, também,
de goes da lidade, no contexto social, em relagdo a importancia de saber

ler e escrever musica.
O capitulo trés ¢ um j de i ¢ depoi a respeito do
uso didatico da tablatura e seus possiveis efeitos. Neste capitulo, se fara também a
apr 30 de el de prova d | de material em tablatura utilizado no Rio

de Janeiro, em torno de 1928 e 1929, abordagem feita em entrevista com o Professor
Jodacil Damasceno.

Nesta fase de trabalho, o Diario Ambul. serao ap dos fatos
concretos de experiéncia propria do autor, il do-se as abordag passo, de
acordo com as multiplas facetas do trabalho, com tablaturas no processo de ensino-
aprendizagem do violao.

0 quinto capitulo é uma imers3o no campo metodologu:o, com a abordagem
de varias logias como e ad em Lhy com o violdo e
a tablatura. Também serdo api d como um prop plano de aula, assim
como a divisao em categorias progressivas dos alunos.

Fmalmeme as conclusdes estardao enfocando cada parte do trabalho e suas

em vista da abordagem feita, com a proposta de liberdade e
crmca em relaqao a tudo o que for imposto em forma de idéia ja pré-concebida, auto-
entitulada de metodologia perfeita.

Seja benvindo, caro leitor, a este pequeno universo de informagdes a respeito
do processo de ensino-aprendizagem da musica ao violdo.




III. SUMARIO

1.0 QUE E A TABLATURA ?
1.1. Uma abordagem histérica, 1
1.2. As aplicagdes e adaptagdes dos si historicos para a atualidade, 6
1.3. Conclusdes, 10

2. VANTAGENS E DESVANTAGENS: (TABLATURA X NOTAGAO MUSICAL)
2.1. A importéncia da pauta musical, 11
2.2. Vantagens da tablatura, 13
2.3. Conclusdes, 16

3. DEPOIMENTOS EXTERNOS
3.1.Entrevista com Bernardo Dantas, 17
3.2. Opinides do Professor Marcos Ferrer, 18
3.3. Opinides do Professor Luiz Otévio Braga, 18
3.4. Entrevista com o Professor Nicolas de Souza Barros, 19
3.5. Entrevista com o Professor Jodacil Damasceno, 19
3.6. Relatos e d ragdes de provas d is a respeito do trabalho de Quincas
Laranjeiras, 20
3.7. Conclusdes, 32

4. DIARIO AMBULANTE
4.1. Aula de Violdo com o Professor Nicolas, 33
4.2. Os Seresteiros, 35
4.3. Asa Branca para cinco Violdes e Coro, 36
4.4. Chorinho “de ouvido”, 38
4.5. Aulas de Arranjo sem teoria musical, 39
4.6. Iniciando musica erudita com o auxilio da tablatura, 42
4.7. Conclusdes, 44

5. ELEMENTOS DIDATICOS DE PREPARO DOS ALUNOS
5.1. Aspéctos ideologicos da metodologia, 45
5.2. Aspectos metodoldgicos diversos (Formal x ndo-Formal), 49
5.3. Uma Proposta de Plano de Aula de Violdo em grupo, 53
5.4. Proposta de Divisao em Modulos do Nivel de Trabalho Violonistico, 54
5.5. Conclusdes, 55

6. CONSIDERACOES FINAIS, 56

7. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS, 59



m a wn'h solm, e os demais nimeros o traste indicado. A décima posi¢do era

1.0 QUE E A TABLATURA ?

1.1. UMA ABORDAGEM HISTORICA:

Francisco da Silveira Bueno, na 9a. edi¢do de seu Dicionario Escolar da
Lingua Portuguesa (1975), descreve tablatura utlhzando a principio o adjetivo “outrora”,
como escrita musical auxiliada por sinais co is, e que | trata-se dn
desenho que representa um instrumento de sopro e assinala os orificios que se devem fechar
ou abrir para dar as diversas notas, e também o sindnimo “tavolatura”, como grafia musical
especializada para certos instrumentos polifonicos. Essa descrigdo ¢ bastante relevante no
aspecto da praticidade do sistema em seu grau de el , tatil, cinestésico
visual daquulo que s executa no instrumento musical, como no processo de xmnacao que
em ed ), trata-se do método de ensino-aprendizagem mais antlgc
e su-nples até entio registrado. Apesar de se tratar de um sistema grafico, aquilo que se 1€ é
uma representagdo direta daquilo que se faz ou se deve fazer na pratica.

Varios pesquisadores de misica antiga, como Norton Dudeque, da UFPR
(Universidade Federal do Parana), afirmam que, segundo a Historia, o violio é anlecedido
em linhagem direta desde o século XVI por alguns instr como na R
Vihuela, na Espanha, que veio a substituir o Aladde medieval. A Vihuela, a Gultarra
Barroca e a Guitarra de seis ordens utilizada por misicos do periodo cléssico (Segunda
metade do século XVIII) foram instrumentos que utilizaram a tablatura como sistema de
escrita musical, o que soma cerca de 300 anos desde o aparecimento do primeiro
instrumento antecessor direto do violdo.

Segundo Norton Dudeque, em seu livro “A Histéria do Violdo” (1994)
editado pela UFPR, o sistema de tablatura para o Violdo constitui-se de seis linhas
horizontais que representam as cordas do instrumento.

Os primeiros livros pub]xcados para a Vihuela, foram, segundo Nonon, “Libro
Llamado Declaracion de Instr les” de Juan Bermudo, em 1549, “Seis Libros
Delphin” de Luys de Narvaez, em Valladolid, em 1538, e “El Maestro” de Luis Milan, em
Valencia, em 1536. O livio “El Maestro” de Luis Milan indicava a ordem das cordas
invertida em relagdo aos demais, conforme abaixo.

1a. corda

A d.lgltacao da mao esquerda (intervalos do brago do instrumento onde os
dedos devem p ) ¢ indicado por nd escritos sobre as linhas, em que o zero




valores. Os plos a seguir foram extraidos da pagina 13 do livro de Norton
Dudeque A Historia do Violdo.

de des de certos trechos de obras de Milan €
Narviez.
Em primeiro lugar, 2 Wblawra dz Fantasia IX de Luis Milan:
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Transcrigio em notagio modema:

Segundo Norton, fica bastante evidente o aspecto didéatico do sistema, em

vista dos materias compostos na época serem dedicados a nobreza. O Livro El Maestro, de

Luis Milan foi dedicado ao rei de Portugal, D. Jodo i, e foi o primeiro método para
instrumentos de cordas dedilhadas a ser publicado na Penisula Ibérica.

“A  intengdo pedagogica do livro ests clara

ndo s no seu titulo, como também na ordem

em que as obras s3o arranjadas, indo de

h fantasias simples até obras complexas,

| como €ocaso de certos ftienfos e algumas.

w fantasias. Esta dividido em duas partes, e cada

s .parte em oito cadernos, respectivamente.

’ Nos primeiros oito cadernos estdo incluidos

o o prologo e mstrnmones. 22 fantasias,




As composicdes em tablatura do El Maestro possuiam pequenas
explicagdes técnicas e tedricas, inclusive sobre o tom em que forma escritas e no prologo,
e dagdes dadas aos d

No trabalho de Narvéez ja ndo h4 tanta profundidade na abordagem
de elementos didaticos, porém os Seys Libros apresentam pequenas instrugdes sobre
andamento e trabalhos de variagdes. Alonso Mudarra, misico ligado & Catedral de Sevilha
no perfodo de 1547 & 1580, também publicou seu materials em tablatura, os Tres Libros de
Musica en Cifras para Vihuela, em 1546, em Sevilha, em que se encontram sugestdes do
autor sobre a técnica da mio direita, com a marcagdo do dedilhado em passagens de escala.

Assim analisando, casos como o do vihuelista Diego Pisador, que
segundo a Historia, foi o responsavel pela formagdo musical em vihuela do Principe Felipe
11, da Espanha, em meados do século XVI, tendo dedicado ao nobre seu material em
tablaturas, o Libro de Musica de Vihuela, ndo é diferente com os demais musicos da época,
como Miguel de Fuenllana, que apesar de ser cego desde a sua infancia, com todas as
dificuldades possiveis, era considerado um dos melhores vihuelistas de sua época ndo
somente por ser um excelente concertista, mas pelo seu empenho em publicar um material
bastante conceituado, o Orphenica Lyra, em 1554, na Espanha, também dedicado a Felipe
11, principe da Espanha. Tais musicos, além de se aplicarem aos servigos de miisica de
camera, de forma bastante significativa, estiveram empenhados ao ensino musical de seus
mecenas.

Segundo o Professor de violdo, Nicolas de Souza Barros, da UNI-RIO
(UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO), especialista em musica antiga, foi o alemdo
Palimann, musico ornagista, o inventor de um sistema de tablatura onda cada intercessio de
corda/traste teria um simbolo diferente, possivelmente pelo fato de Pallmann ser cego, assim
como foi o caso de Miguel de Fuenllana. O fato de se escrever de forma diferenciada, traste
por traste, pode ter significado uma intengdo de se failitar o trabalho de localizagdo do
brago do instrumento, tendo em vista a deficiéncia visual do autor. E possivel, ainda, que
haja alguma similaridade entre o sistema de Pallmann citado pelo Professor Nicolas em
relagdo ao sistema classificado como francés pelo Professor Norton Dudeque.

No mesmo século, na Franga, em que a fablatura se destinava com
maior frequéncia & Guitarra de quatro ordens, como é o caso de Guillaume Morlayne,
alaudista da corte de Henrique IT da Franga, que publicou em 1550 Tablature De Guitarre
dentre outros livros, Adrian Le Roy e Robert Ballard exploram assim o com o auxilio do
advento da imprensa o mercado de publicagdes do repertorio francés fundando uma casa
editorial com patente de impressao autorizada pela corte de Henrique II, o que indica uma
possivel procura e popularizagio com a difusio do material em tablaturas.

A partir do Século XVII, coma Guitarra de cinco ordens, pode-se dividir
o trabatho em tabl € 05 Seus comp do Norton Dudeque, em trés
escolas: A italiana, a francesa e a espanhola levando em conta a nacionalidade dos autores.

“... O uso da tablatura era 0 meio de notagdo grafica da
musica mais utilizado no século XVI; o mesmo
aconteceu com a musica escrita nos séculos XVII e
XVII para a guitarra. Assim temos, basicamente,
trés tipos de tablatura: italiana, francesa e o sistema
alfabeto ” (Dudeque, 1995, p.42)

O sistema italiano de tablatura foi emoregado na Espanha e Italia na maior
i;ﬂgﬁsm Valelembﬁ:queatablanuaw&epenodn eparaGmmra




Q ritmo € escrito na parte superior do sistema, sendo mantida a escrita
do valor até que um novo valor surja, conforme o exemplo abaixo, extraido da pagina 42 do

livro de Norton Dudeque:
Ih ik ~
% %1’
Notagio em tablatura italiana Notagio modema

A tablatura francesa utiliza letras do alfabeto no lugar dos niimeros da
tablatura italiana, com excegdo do “§”, que ainda ndo existia, e o ritmo escrito acima do
sistema era provido apenas das hastes e colchetes. (exemplo: Dudeque, 1994, p.43)

1=d  p=J F=2 %D}

bh bbb L

Notagio em tblatura francesa ) Notagio modema

O sistema alfabeto surgiu em 1606, e consiste em analogia entre as

letras e acordes. Este sistema € 0 que mais se assemelha ao atual sistema de cifras
na ¢fo de violdo para acompanhamento harménico de musica

popular. (exemplo Dudeque, 1994, p.44)
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Para evitar algumas coincidéncias na digitagdo dos acordes, porteriormente
forma utilizadas algumas modificagdes como a colocagdo de nimeros e sinais ao lado da
letra correspondente ao acorde. A terceira figura ¢ uma evolugdo no aspecto di dos
acordes (exemplo: Dudeque, 1994, p.44)
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A escrita do ritmo, por se tratar de acordes de acompanhamento, indicava,
além do tempo, a diregic do toque do executante. Havia, inclusive tabelas que facilitavam a
compreensdo da divisdo dos compassos binario e ternario. (exemplo: Dudeque, 1994, p.45,
47)
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Este exemplo ¢ de uma pega de Gaspaz Sanz, datada com instrugSes de
1674. (exemplo: Dudeque, 1994, p.46)
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No segundo exemplo, uma tablatura francesa utilizando a diregao das hastes das figuras
ritmicas para indicar a dire¢do do toque da mdo direita.

Exemplo de tablatura francesa. Prélude do Livre de. pséses pour la guitiarre
de Robert de Visée, Paris, 1686.

A tablatura foi, ento, empregada até o final do séeulo XVIIL, quando entdo
surge 0 método de Fernando Ferandiére, Arte de tocar la guitarra espafiola por musica, em
1799, sendo © marco inicial do ensino de guitarra no pentagrama em substituigdo a
tablatura.

12. AS APLICACOES E ADAPTAGOES DOS SISTEMAS HISTORICOS PARA A
ATUALIDADE:

O que pode ser uma tablatura nos dias de hoje, com tamanha diversidade
de repertorio € géneros. A grande verdade € que o violdo, a partir da segunda metade do
século XX, torna-se um instrumento exclusivo de acompanhamento harmdnico, o que o
instrumentista se limitar apenas a leitura de cifras, E muito comum grandes compositores de
musica popular ndo saberem ler musica em vista de tal limitag3o. Os solos sdo, hoje em dia,
em sua maioria, improvisados. Mas o que dizer de outros géneros como o samba cango e 0
chdro, na misica popular brasileira, que aplicam melodias acompanhadas. Dai se pode
perceber que, assim como o estilo antigo de se tocar vihuela ou guitarra reuniam melodia,
baixos e harmonia na execug@o, hoje se pode tocar o repertrio atual no violdo com tais
caracteristicas, carecendo para isto de um sistema que possa abranger tais elementos, e que,
a0 mesmo tempo ndo afaste o musico da prética inst | em vista da
necessidade de conhecer o sistema tradicional de escrita da misica, ou seja, algo que seja
mais concreto e de uso imediato, sem a necessidade de um grande conhecimento prévio de
teoria, ou seja, a tablatura.
Ihamedathsponﬂnhdadedosanmxsrecmsosgmﬁcos,comoeocaso
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quando aplicados na tablatura, ser4 de suma importincia que se redijam algumas instrugdes
basicas, como se fazia também no contexto historico da tablatura, em que no perfodo
Barroco, apesar do conhecimento prévio que os musicos possuiam a respeito dos tipicos
or a serem dos, Gaspar Sanz, em seu método Jnstruccion de musica sobre
la guitarra espafiola, o autor faz criticas aos poucos recursos impressos disponiveis sobre
instrugdes técnicas a respeiio da Guitarra de cinco ordens na Espanha, e em seu prologo, as
faz com muitos detalhes como sobre o encordoamento, a tablatura, o sistema de escrita
dlfabeto”, os ornamentos, como mordentes e trinados. (Dudeque, 1994, p. 40).

A intengdo ndo é criar ou apresentar um método de escrita musical e seus
tratados, mas disponibilizar ao estudante o maior niimero de recursos possiveis a fim de
fazé-lo reproduzir e/ou grafar suas pegas com o maior grau de fidelidade possivel daquilo
que foi idealizado pelo compositor, levando sempre em conta o aspecto concreto e simples
da grafia que idealizara o brago do instrumento.

Um grande problema surge parao em relagdo a digitagdo
da méo esquerda, quando a posi¢io da casa 1, visto até entdo estar subentendido que se em
uma corda é grafado o numero 1, este mesmo deveré ser digitado pelo dedo 1, e assim

i . E ideal, didati falando, que o aluno seja submetido a um trabalho
progressivo, ou seja, que as primeiras pegas sejam de pequeno grau de dificuldade, e para
isso o arranjador e professor deve se preocupar com o fato de grafar as pegas em tons onde
a extensdo da melodia ndo seja longa, possibilitando a principio a manuteng&o da posigio na
casa 1, de preferéncia. Ndo sendo possivel, e até mesmo para o caso de notas digitadas no
mesmo intervalo, o uso de “pontinhos” ao lado do numero, de 1 a 4, representando o
nGmera do dedo correspandente, sendo um ponto para o dedo indicador, dois para o dedo
médio, trés para o anelar e quatro para o minimo. Também de pode assinalar em casos de
mudangas de posigao frequentes no decorrer da pega o recurso ja aplicado em arranjos de
partituras para violdo, o numero do traste em que se esta digitando o brago, escrito em
NUMEro Tomano ou até mesmo por extenso, como (casa 7).

OQutras situagdes podem surgir, como o fato da necessidade de se indicar a
diregao dos toques da méo direita, quando em um determinado trecho em que se utilizam
acordes e ritmo batido livre, e até mesmo a respeito da digitagio da mdo direita. No
contexto historico, o problema era solucionado a principio, no caso das tablaturas francesas,
com a escrita do valor ritmico posicionado com a haste na diregdo em que o toque deve ser
feito, e ainda no caso das tablaturas do sistema “alfabeto”, o uso de linhas verticais
indicando a posigdo do toque. Esta idéia é aproveitada em nossa sugestdo com o uso de
setas no interior da tablatura para a indicagdo da diregdo do toque, e no caso da
necessidade de se escrever a digitagdo de mdo direita, mais caracteristico para os alunos
iniciantes, pode-se utilizar a escrita de letras em minusculo (p, i m a) representando os
dedos polegar, indicador, médio e anelar, escritos sempre anteriormente ao niimero da nota
que se vai tocar.

A posigao das cordas ¢ neste trabalho sugerida contando-se de baixo para
cima, da sexta para a primeira:

1a, corda
2a. corda
3a. corda
4a. corda
Sa. corda
6. corda

Caso se deseje escrever e outra ordem, fica o usuario livre para optar.
Porém € recomendavel que a escolha seja por uma tUnica maneira a fim de ndo haver

by e



melédico esteja implicito no ritmo de acompanhamento (arpejo), pode-se separar os
mesmos a fim de evidenciar as diferencas dos elementos musicais harmonia e melodia.
Tudo isso fica a critério do professor de misica e de seus objetivos didaticos.

E também bastante comum em cangdes populares cifradas, em certos
trechos como introdugdes, haverem trechos com solos instrumentais, que podem ser
perfei escritos em tabl Nesses casos, a tablatura pode até ser escrita como um
“cliché”, no rodapé da folha onde a musica esta cifrada. Afinal, em casos como este, o
trecho em tablatura apresentars maior grau de dificuldade na execug@io, e ird merecer
dedicagio exclusiva até o devido condicionamento. No caso de cangdes como, Travessia e
Cangéo da América, de Milton Nasci este plo ¢ perfei aplicavél.

O exemplo a seguir é de uma transcrigdo para tablatura de um trecho
musica “Stairway to Haven” de Led Zepellin, miisico compositor de rock, feita por Julio
Queiroga. A seguir se pode perceber o uso de cifras, os pontos correspondentes 2 digitagio
da méo esquerda e as setas indicativas da dire¢do em que alguns acordes s3o tocados:

STAIRWAY TO  Haven dev Zeretin
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Neste outro exemplo, Noite Feliz de Franz Gruber, arranjado por Julio
Queiroga, a escrita do ritmo melodico abaixo do sistema e do ritmo do arpejo acima, além
de algumas instrugdes daquilo que ¢ abordado como conteiido musical:
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3.1. CONCLUSOES:

Neste capitulo abordamos a Historia do Violao a fim de embasar o tema
proposto pelo trabalho em seus termos conceituais tedricos, vividos na integra
durante cerca de 300 anos no decorrer dos periodos renascentista, barroco e parte do
clacissismo. Nestes periodos, a tablatura foi, segundo a Historia, o sistema de escrita
musical mais utilizado para instrumentos de cordas dedilhadas.

“ O Sistema de nota¢do musical através da tablatura foi,
segundo Emilio Pujol, a mais engenhosa, facil e
comoda representacio grafica da musica instrumental
do século XVI”. (...) O mesmo aconteceu com a
a musica escrita nos séculos XVII e XVIII para
a Guitarra.(...)”

(Dudeque, 1994, p.11, p.42)

Diante da tal xmponancla histérica, ao  mesmo tempo nos depammos
com caréncias de metodologias mais para a apli do de
musica. Desta forma, apresentou-se na segunda parte deste capitulo uma sugestéo adaptada
da tablatura a realidade do repert6rio atual.

A tablatura, foi entfio, aqui definida, como um recurso grafico que
representa o brago do violdo, com as possiveis digitagdes, contendo também o ritmo de tais
sons.

Convém ressaltar que, ha registros de tablaturas para outros
instrumentos aqui ndo abordados, de formas diferentes, e ainda, que aquilo aqui
apresentado ndo represente, como ja citado anteriormente, uma conven¢do de algo ja
empregado por todos.

Fica entdo este trabalho como objeto de pesquisa e sugestdo para
uma possivel aplicagdo em vista da solugdo de problemas na pratica do ensino do
instrumento violdo.



2, VANTAGENS E DESVANTAGENS: (TABLATURA X NOTAGAO MUSICAL)
2,1. AIMPORTANCIA DA PAUTA MUSICAL

A Professora Wanda Lima Bellard Freire, em seu livro Musica e Sociedade, ao
citar o musico pesquisador Walter Wiora, no livio Les quatre dges de la musique
(Paris,1961), que ao descrever  respeito da evolugio da escrita da musica ocidental, utiliza
o termo “plano Qtico” para caracterizar o sistema de notagio musical convencional, e
também, a fim de diferencid-lo da forma como é composto de varias unidades como ritmo,
intervalo, timbre, etc. em uma Unica idéia visual, daqueles antigos sistemas de notagdo
musical, entdo citados como “literais”, em vista de rep as posigdes dos
dedos sobre um instrumento ou a maneu‘a de executa-lo. (Freire, Bellard, 1992)

A partir deste ponto de vista, fica uma aparente concep¢do de que a diferenga
da tablatura em relagdo & pauta musical, no aspecto da execugdo instrumental, pode ser o

fato de a tablatura ser tratada como escrita literal, isto &, tatil, visual e cinesté
daquilo que se pretende exacutar no msu'umenw enquanto que a pauta musical, de maior
grau de evolugio e complexi id possul maior nimero de

elementos subentendidos, portanto uma representagdo grafica mais completa e abstrata
daquilo que se deve executar.

Sendo assim, levando em conta o aspecto quantitativo da diversidade de
elementos que compdem a pauta musical em sua unidade, como a escala, o tom, a
armadura, os acidentes, os intervalos, a duragdo dos sons, os ornamentos, € ainda o aspecto
histérico, ou seja, a cronologia, constata-se que ler e escrever na pauta musical é bem mais
sofisticado, até mesmo no dmbite profissional, em que o musico tem a necessidade de tacar
com grupos ou orquestras, em conjunto com outros instrumentos diferentes que,
usualmente aplicam a pauta musical em seu cotidiano de concertos e ensaios. O mesmo
pode ser referido aos composnores e arran)adores, ou 20s misicos proﬁssmmns de estiidios
de gmvag;ao que, em muitas ocasides, de uma visuali ) pleta da grade
de execugdo musical a fim de evitar alguns erros comuns como os de ‘harmonia,

“Q método de Fernando Ferandiére, Arte de
tocar la guitarra espariola por misica (1799),
foi o primeiro tratado a ensinar o guitarrista a
ler misica nop em vez de ensinar-ih
a tabl o Ferandiére, -l Tas
vantagens deste método sio: A guitarra
pode se tocar com outros instrumentos da
orquestra e pode facilmente imitar outros
instrumentos, como flautas, trompetes, ou
oboés, e tem a possibilidade de acompanhar
o canto como se fosse um pianoforte.”
(Dudeque, 1994, p.53)

Nesta mesma visdo, aparentemente, esta o aspecto social. Até os dias de hoje,
na sociedade musical, existe uma certa diferenga em relagéio ao musico que sabe ou nio ler
e escrever na pauta musical.. As Universidades de misica, de acordo com a atual politica de
recrutamento de estudantes, participam, de certa forma, do desfavorecimento aos misicos
que, embora possuam talento musical, caso naotenhamhabmdadedelereacreva'napauta
musical, no remimnmto do vestibular de hntﬁchde 2
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que & responsével pelo registro da profissional dos musicos t também
pratica em sua atual politica de administragdo, um certo favoreci aqueles masicos que
possuem a habilidade de ler e escrever misica na pauta musical. L4, os musicos que ndo
Léem e escrevem musica na pauta, ao se i na instituigdo, sdo inados de
forma simples ¢ recebem um documento, uma carteira de identificaggo de cor amarela e
com letras grandes na diagonal escritas em vermelho “provisorio”, documento este
chamado por muitos de “carteirinha de amador”. Neste caso, 0 musico paga anualmente
uma taxa para renovar a carteira e continuar atuando como musico, até que, quando for
possivel, 0 mesmo venha fazer exames mais detalhados, como os de teoria musical, solfejo e
leitura instrumental a primeira vista, para que, somente entdo, venha a ser promovido &
categoria de profissional, quando recebe uma carteira azul com numeragio permanente,
documento este que de identificagdo profissional e que substitui a carteira de identidade
emitida pelos institutos de identificagdo, como por exemplo, no Rio de Janeiro, o Instituto
Félix Pacheco, sendo valido o documento em todo o terrotério nacional.

Entre as pessoas mais simples da sociedade em geral, ler miisica na pauta €
algo extraordinario e enigmatico, em que é merecedor de todas as possiveis reveréncias e
elogios o sujeito prodigio que possua tal habilidade. Muitos misicos, famosos ou ndo,
profissionais da noite, cantores e instrumentistas em geral, alguns com grande habilidade
técnica a ponto de reproduzirem, na pratica, “de ouvido”, como se diz popularmente, pegas
de musica erudita, chorinho e musica popular do mais alto grau técnico de dificuldade,
muitas vezes, com salarios exclusivos da profissdo, o que os caracteriza profissionais,
dizem, muitos em entrevistas na televisdo ou em jornais, ndo saber ler uma s6 nota na pauta,
demonstrando ter alguma espécie de acanhamento por este fato, que para ele € tdo forte,
mas para 0s que os ouvem e conhecem, ndo faz nenhuma diferenga para menos. Muitas
vezes, ha comentarios de que o fato de musicos tdo famosos nunca terem frequentado uma
aula faz de toda esta questdo algo sem a menor importéncia.

Diante de tantos aspectos, ¢ praticamente inegavel a importancia da pauta
musical. Porém, muitas vezes se constatam problemas decorrentes do excesso de
importdncia dado ao sistema de escrita, em que, a misica em si chega a ficar desprivilegiada
em relagdo a teoria de sua escrita. O que pode ser mais importante: A musica ou a escrita da
musica? A musica €, segundo a ciéncia, tdo antiga quanto a propria existéncia do homem,
ou seja, ja estava presente muito antes de surgir a escrita, portanto desde a Pré-Historia.
Mesmo antes de se grafar musica, tanto 0 processo de ensino-aprendizagem como o uso da
misica j4 eram praticados, e no caso do ensino, se dava por imitagdo, como em pesquisas
feitas por antropologos em povoados afastados da dita civilizagio, como narra a Professora
Regina Marcia Simdo Santos nos Cadernos de Estudos de Educagdo Musical, no capitulo
de titulo “Aprendizagem Musical Nao-Formal em Grupos Culturais Diversos (Santos, 1991,
p.8).

“(...) as origens da musica remontam a mais de
30.000 anos, tendo a musica sido associada
as dangas cultuais (...) Baseados sobre essas
relagdes [intervalares], compreenssiveis sem
teoria, notagd@o ou instrumentos, os sistemas
bitdnico, tritdnico, tetratdnico e pentatdnico
se formaram, provavelmente, ja no Paleolitico”

(Freire, Bellard, 1992)

Na citag3o acima, é notado que, d lugdo, 0 homem foi ganhand



2.2. VANTAGENS DA TABLATURA

A grande vantagem da tablatura, possivelmente, segundo Norton Dudeque,
estd ligada a questdes p Na concepgo de Gerson Marinho Falc3o, no livro
Psicologia da Aprendizagem, a riqueza do material didatico est classificado conforme sua
maior ou menor capacidade de explicagdo do assunto abordado, ou seja, nem sempre o
material de maior abrangéncia de (idos ou el serd o mais viavel, caso ocorra
por parte do usuério de tal material qualquer possivel bloqueio ou dificuldade de
assimilagdo. Talvez se possa usar estas afirmagdes de cunho cientifico na comparagéo entre
a pauta musical e a tablatura.

“A construgdo tedrica ndo € necessariamente
verdadeira ou falsa, mas simplesmente valida
oundo valida em vigor explicativo. Pode ser
aceita até que surja outra construgdo (outra
maneira de interpretagdo) que parega mais

Tica em capaciade explicativa.”
( Falcdo, 1999, p.12)

A Historia traz informagdes a respeito da composigdo e classificagdo da
sociedade, nos aspectos de comportamento dos grupos segundo sua caracteristica étnica, e
de acordo com as épocas, 0 que em geral vai tomando carater diferenciado segundo a
politica, a economia € a outros fatores naturais a fim de comportar as adaptagdes e

mudangas conforme cada periodo da Histéria.
No século XVI, quando do surgimento da Vihuela, primeiro antecessor direto
do violdo moderno, a tablatura era, segundo Emilio Pujol citado por Norton Dudeque, 0
sistema de escrita musical mais utilizado em toda a Penissula Ibérica, o que se estendeu por
mais dois séculos inteiros. O sistema politico predominante no mundo se fazia de forma
centralizada, onde a nobreza era a classe dominante. Os musicos em geral eram
dos por pod , merecedores de todas as glorias possiveis, inclusive e

p lhes servigos

“Os principes e as oligarquias reinantes na Italia
foram os mais generosos patronos da masica
da época. Foram eles que troxeram para a Italia
os positores e musicos mais tal da
Franga, da Flandres e dos Paises Baixos. (...)
Méntua, governada pela familia Gonzaga, foi
outro importante centro de mecenato (...)
Também havia, é claro, musicos italianos a
trabalhar nas cortes dos principes, mas até
1550 predominaram os musicos da Europa do
Norte. (...) fam assimilando alguns aspectos da
musica improvisada e popular que encontravam
na Italia, uma forma menos complexa de fazer
.msica, baseada em acordes, dominada pelo
soprano, muitas vezes dangavel  Esta
conjugagao de elememos setentrionais e
muitas das




Fazia parte da cultura da época, cada nobre possuir seu musico da corte,
aquele que, além de tocar em festas e cerimoniais, como € o caso dos que trabathavam para
a Igreja, possuiam também a fungdio, muitas vezes de maior importancia, de educadores
musicais. Neste ponto, com certeza, ndo ha qualquer interesse por parte do mestre em se
aumentar o grau de dificuldade ou complexidade do repertorio ou dos métodos de ensino,
inclugive, os de escrita da misica. Muito pelo contrario: o trabalho, evidentemente, precisa
ser acessivel aos aprendizes, ¢ ao mesmo tempo, eficaz a ponto de funcionar
adequadamente.

A tablatura apresenta um plano simples de interpretagdo, em que o proprio
brago do instrumento é visto grafado ao invés de simbolos que venham a significar sons
que, devam ser imaginados e, entdo, traduzidos para o instrumento. Neste aspecto
pedagogico, entra a importancia do fazer musical imediato através da experimentagdo, que
proporciona maior grau de prazer por parte de quem executa o instrumento, assim como
por parte de quem ensina a toca-lo, pelo fato da sensagdo de constatar-se a musica sem a

idade de aquisi¢@o ou tr issdo de conheci tedricos a médio e longo prazo
preliminares ao trabalho pratico de execugdo instrumental.

Na busca por tal satisfagdo esta o aprendiz de misica, e também varios
pesquisadores do ensino musical, por recursos metodologicos que venham satisfazer os
objetivos didaticos. A Professora de Processos de Musicalizagdo, Regina Marcia Simdo
Santos, da UNI-RIO (UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO) em seu material “A
Natureza da Aprendizagem Musical e Suas Implicagdes Curriculares - Analise Comparativa
de Quatro Meétodos”, apresenta uma comparagdo bastante abrangente a respeito de
metodologias de ensino de Jaques-Dalcrose, Orff, Paynter e Suzuky, onde se confronta as
contribuigdes advindas do nao-formal, e visando 4 anélise das implicagdes dos
aspectos curriculares. Jean Piaget também contribui neste material & compreensdo do
estudo artistico, como é o caso da milsica, na seguinte citagdo:

“A educagdo artistica deve ser, antes de tudo, a
ducagdo desta esp idade estética e dessa
capacidade de criagio que a crianga pequena
ja manifesta; ela ndo pode, menos ainda que
todas as outras formas de educag@o, contentar-se
com a transmissio e a aceitagdo passivade
uma verdade ou de um ideal ja elaborados”.
(Piaget, 1968, p.213, Santos, 1994, p.08)

As cosidergdes finais do trabalho da Professora Regina Mércia sdo, a principio,
as seguintes: “Embora em graus diferentes, ha uma tonica presente nas quatro propostas
analisadas (Dalcroze, Paynter, Orff e Suzuki): a necessidade de serem 05 elementos eas
construgdes na linguagem musical “sentidas” antes de qualq i
(Santos, 1994, p.98).

Mesmo niio se tratando especificamente de tablatura, e até mesmo de violdo,
o pensamento de Dalcrose, Paynter, Orff e Suzuki possuem grande semelhanga queles que
se vém apresentando neste trabalho monografico, ou seja, de forma geral, ao processo de
ensino-aprendizagem da musica.

Ainda se tratando da questio pedagogica, o tempo que se leva para escrever
lnaw:mmemum) menor do que aquele para grafar-se 2 mesma coisa em uma pauta
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caderno nimero 3, trabalha uma abordagem técnica & respeito da mao esquerda Séo 57
paginas de arpejos e exercicios grafados na partitura musical com varias explicagdes
técnicas. E possivel que um professor de violdo, ciente da necessidade de assimilagdo de tais
elementos técnicos, trascreva alguns dos exercicios para a tablatura a fim de no precisar
aguardar que seu aluno aprenda a ler e escrever notas musicais para que possa ter acesso
aos importantes conteidos, e ainda, a possibi]idade de transformé-los em musica, e nio
apenas em simples escalas. Desta forma, eis mais uma questao de utilidade da tablatura,
dentro do processo de ensino-aprendi. do violdo: O d lvimento técnico.

Qutro aspecto vantajoso do uso da tablatura se da possivelmente pelo fato
de haver maior probabilidade de se assimilar uma pega escrita em tablatura em menos tempo
que na pauta musical. Pode-se chegar a tal conclusdo, tanto pelas experiéncias de
faboratério a serem citadas no capitulo 4 desta monografia, como também pela constatagéio
de elementos visuais que aceleram o processo mental. A digitagdo do brago do violdo ¢
visualizada como unica tarefa mental, levando em conta que a memoria sensorial, onde se
enquadra a visdo, segundo Gérson Marinho Falcdo, é a que possui menos capacidade

iva, do de i para dar lugar constantemente a novas informagoes.
(Falcio, 1999, p.29)

“A fixagdo e a evocagho serdo tanto maiores
quanto maior for o significado do material.
Pesquisas mostram que um pequeno texto
compreensivel ¢ mais facilmente memorizado
que uma sequéncia de palavras sem relagdo
umas com as outras. A sequéncia de palavras,
por sua vez, é mais memorizdvel queuma
lista de silabas sem nexo. (...) A regra geral
continua sendo: maior compreensio, maior
possibilidade de fixagdo e evocagdo.”

(Falcdo, 1999, p.31, 32)

Q d el 4 fo

aP o humano se da por etapas, sendo as
principais delas nos primeiros dez anos de vida, segundo Jean Piaget. A fase do
desenvolvimento que capacita o homem a abstrair os fatos e idéias, a ponto de chegar as
proprias concludes filosoficas se da a pamr dos 9 aos 12 anos. E a cogmvio elemento
indispensavel no uso eficiente do raciocinio imediato diante de determinadas cir

que vdo requerer uma interpretagdo. (Falcdo, 1999) Mesmo assim, muitos professores
insistem em ensinar teoria musical para criangas sem o uso de recursos metodologicos
apropriados para cada fase correspondente de seu desenvolvimento, tratando-as como
adultas na hora de exigir ou julgar o resultado do aprendizado, o que, muitas vezes
1mphcam em verdadeiros traumas e antipatias pelo assunto a ser aprendido por parte das
criangas.

Por se tratar de um recurso dldatwo que utiliza um nivel de operagdes

mentais concretas, em vista de ser um grafico representativo do proprio instrumento, a
tablatura seria b dequada para a iniciagdo musical ao violdo de criangas a partir de
seis anos. Como tal, o método Suzuki ¢ bastante eficaz aplicado a criangas em vista da
€énfase a0 processo de imitagdo, assim como o de experimentagdo imediata da musica, o
qmmnbanepossvd,defoma,talvezumpoucodlferenmda,mmonsodamblmm
no estudo de misica, qdpnps




explicagdes detalhadas a respeito do sistema de escrita ritmica convencional. Nao deixa,
porém, de ser uma boa oportunidade para se trabalhar el )s ritmicos, mesmo que, a
principio, em termos visuais. Ndo ha uma necessidade de se aplicar toda uma carga de
contelidos a respeito dos ritmos, como os nomes das figuras de valor, a proporgéo de
diviséo dos tempos de cada valor, nem mesmo das questdes de nimeros de compasso e
sincopes ou quialteras. O simples fato de haver uma escrita ritmica acima do sistema de
tablatura deve iniciar no estudante um processo de busca de entendimento daquilo que, a
pnncxpm ele ja faz: tocar a musnca ) consequente'mente o itmo. Se é algo que o aprendiz
ja possa derd & respeito do material, progressivamente,
embasado na expenéncm pratica. O grafico fica, ento, subordinado ao fazer musical. E o
que William E. Doll Jr. chama de “Curriculo em Espiral” em seu livro “Curriculo; Uma
Perspectiva Pos-Moderna” (1997). Isto significa que nio impona onde comega o contendo.
(0] xmportame ¢ comegar, ¢ de preferéncia do ponto mais simples e pratico, segundo a

e capacidade do aprendiz, o que deve significar que, em aula de musica se
ensina musica, e ndo somente a desenhar e fazer contas. O recurso grafico da tablatura, por
se tratar de elemento de menor complexidade, pode ajudar no aumento do tempo de
trabalho pratico com a musica..

2.3. CONCLUSQES:

Este capitulo do trabalho mostra a importancia, tanto da pauta musical como
da tablatura. Os sistemas, quando aplicados como Unica formula ou recurso disponivel,
podem gerar problemas técnicos como a questdo da aceitagdo e da preferéncia pelo usuério.
Muitos estudantes de miisica querem participar de um curso onde nio haja a necessidade de
ler partitura, ou seja, onde se possa praticar o instrumento sem interrupgdes de forma
simples e pratica. Porém, ha casos em que acorre o contrario, ¢ 0 estudantes sio bastante
exigentes em relagdo ao contelido que querem aprender. Da mesma forma, acontecem casos
desfavoraveis no meio profissional, tanto para quem usa ou n@o a leitura como tinica opgdo.
Um dos trasbalhos monograficos apresentados no Forum de Pedagogia Musical da
UNI-RIO, no 20. semestre de 2000, foi o da Cavaquinista Luciana Meirelles, como tema “A
tuz acabou e a musica continua”, onde se descreve uma situagio interessante a tespeito de
um musico que 0 tocava por pamturas quando houve uma pane elétrica e juntamente com
a luz, a misica daquele instr parou, enquanto que os demais, que utilizavam
recursos simples continuaram a tocar, pois a misica que deveria estar no papel j estava na
cabega.

No livro “O Discurso dos Sons”, Nikolaus Harnocourt diz o seguinte:

“Que teria pensado Einstein, que teria achado
se mdo tivesse tocado violino? Ndo sdo
as  hipoteses audaciosas e inventivas frutos
exclusivos  do espirito de imaginagdo até
que possam, posteriormente, ser demonstradas
pelo pensamento logico 7

(Harnoncourt, 1929, p.15)

Quantos “Einsteins” a musica perde todo ano em vista da inadequagdo do
-um de ensino 4 realidade do aprendiz, e até mesmo da ma aplicagdo de recursos
onais 7 Pos € na tentativa de ndo mais perder que se chega neste capitulo do

ﬂhnmhnmemdo adequadoamdos,sqnpmo




3. DEPOIMENTOS EXTERNOS

Neste estagio do trabatho, sdo apresentadas opinides de alguns musicos da
area violonistica em relagdo ao uso proprio da tablatura, assim como em seus trabalhos
didaticos. Da mesma forma, a ligagio deles, os professores ao conhecimento de outros
colegas ou ex-alunos.

_Em destaque, a entrevista do Professor Jodacil Damasceno a respeito do
trabalho dldanco a0 violdo realizado no Brasil por volta de 1929, através de provas
lusivas de sua bibli de parte da revista “O Violdo”, em que Joaquim
dos Santos, conhecido como “Quincas Laranjeiras”, escrevia miisicas para as edigdes com o
uso, além do pentagmma, da tabiatum.

As q das sdo b objetivas, a fim de se coletar apenas
a opinido em relagao a0 assunto abordado, com a méaxima clareza nas opinides. Ha casos
em que se descrevera de forma ndo literal as opinides coletadas, em vista do aspecto de
vastiddo dos comentarios, que apesar de ricos, nem sempre em sua totalidade foram do grau
de especificidade.

Todas as entrevistas foram feitas pelo autor deste trabalho.

Aos entrevistados, desde ja, ficam os agradecimentos do autor deste trabalho
monografico, em vista de tdo valiosa colaboragio em prol da pesquisa e,
consequentemente, de todos aqueles que teréo acesso a ela.

3.1. Entrevista com Bernardo Dantas:
3.1.1. Descrigdes gerais da entrevista e do entrevistado:

Bernardo Dantas, formando da UNI-RIO (Universidade do Rio de Janeiro)
no curso de Licenciatura com Habilitagdo em Misica estd apresentando um trabalho
monografico cujo tema ¢ “O Violdo no Acompanhamento do Samba”. Durante o Férum de
Pedagogia da Misica da UNI-RIO em 04 de dezembro de 2000, ao apresentar sua
monografia, o autor fez referéncias bastante interessantes & respeito do emprego da
tablatura, principalmente entre seus alunos, com o samba.

3.1.2. la. Questdo: O que vocé acha da tablatura como recurso didatico ? Por que?
Resposta: “No caso do violdo, ela significa a compreensio da digitagdo da méo esquerda, e

tem uma certa relevancia aplicada a este instrumento em virtude da variagdo de timbre e
intensidade decorrente das multiplas possibilidades da digitagdo.”

3.1.3. 2a. Questdo: Vocé usa a tablatura ? Como ?

R 1

posta: “Sim, como da leitura da pauta, em vista da facilitagdo da leitura. A
tablatura é uma representagéio espacial, pois indica um conjunto em movimento das casas,
da digitagdo da mdo esquerda e todo o processo mecanico.”

3.14 3a Questdo: Voce conhece pessoas que usam a tablatura ?




Resposta: “O uso era eventual, somente quando havia problemas para, por exemplo
memorizar algum trecho ou frase da pega. O objetivo era ndo escrever nada. Porém, nem
sempre i550 era possivel. No caso, os alunos memorizavam bem mais rapido. O trabatho era
bem mais pratico, porque a tablatura era algo mais proximo daquilo que se fazia na-pratica.
Existe um problema aparente na questdo de se tratar a tablatura como algo exclusivo, mas
também parece que 0 mesmo acontece com que s6 1€ partitura. E uma ‘faca de dois gumes’,
ou seja, quem aprende so pela tablatura, mesmo quando aprende a ler a pauta continua
executando somente a tablatura, e vice-versa. Mas acredito que o problema da fuga do
instrumentista para a tablatura pode ser por causa da digitagdo da pauta, que ndo ¢ muito
clara.”

3.2. Opinides do Professor Marcos Ferrer:

3.2.1. Descrigdes gerais:

Marcos Ferrer ¢ professor de violdo da UNI-RIO, e atua na Universidade na
drea da musica popular e pratica de conjunto. A coleta das opinides forma feitas de forma
simples e generalizada, sendo portanto seu registro aqui mencionado de forma descritiva.

3.2.2. As opinides do Professor & respeito da tablatura:

O professor Marcos Ferrer diz ja ter experimentado o uso da tablatua ha
muito tempo, porém ndo o faz atualmente. As referéncias citadas por ele foram a respeito
da masica dos séculos XVI a XVIII, principalmente relacionadas ao alaide e a musica
renascentista. Outra referéncia foi em relagdo a guitarristas modernos que tocam rock, que
usam o recurso com bastante praticidade. Em relagdo a pessoas que ele conhece que usam
a tablatura, afirmou com certeza a respeito do colega Professor Nicolas de Souza Barros,
da UNI-RIO, em vista de ser um especialista no assunto.

3.3. Opinides do Professor Luiz Otavio Braga.
3.3.1. Descri¢des gerais

O Professor Luis Otavio Braga, da UNI-RIO, leciona violdo popular e
pratica de conjunto. E um especialista em chéro.

3.3.2. 1a.Questdo: Vocé usa a tablatura ? O que vocé acha do emprego didatico do recurso?

Resposta: “Nunca usei. Sei que muitos usam: Os roqueiros, os guitarristas usam para
acelerar a parte pratica. Na Internet existem muitas paginas referentes ao assunto, desde
musicas internacionals as de artistas brasileiros. Acho que o uso da tablatura promove uma
aceleragdo no trabalho da digitagdo da mdo esquerda quando € utilizada juntamente com a
notagdo convencional. O professor que utiliza esse recurso deveria fazé-lo com alunos
iniciantes em vista da técnica do instrumento ser explorada. Eu acho que hoje em dia se
aprende primeiro teoria e depois a pratica, quando deveria ser o contrério: primeiro tocar o
instrumento para depois se estudar teoria. E necessario aprender para depois estudar.




3.4. Entrevista com o Professor Nicolas de Souza Barros
3.4.1. Descrigdes gerais:

Nicolas de Souza Barros, ja citado anteriormente neste trabalho, também
¢ orientador do mesmo. Professor titular da cadeira de violio da UNI-RIO
(Universidade do Rio de Janeiro), é especialista em musica antiga e, consequentemente, no
assunto abordado.

3.4.2. 1a. Questdo: O que vocé acha da tablatura como recurso didatico ? Por qué ?

Resposta: “ Excelente. Porque encurta sensivelmente o tempo para transformar uma
notagdo grafica em som.”

3.4.2. 2a. Questdo: Vocé usa a tablatura ?

Resposta: “ Normalmente para exercicios técnicos com alunos de violdo, por tentar encurtar
0 méximo possivel o tempo de memorizagdo. Pego aos alunos duas metodologias distintas
com relagdo ao aprendizado no instrumento: a) técnica deve ser estudada com o olho nas
maos por razdes Obvias; b) quando estudando muisica, o aluno ndo deve abandonar
totalmente a partitura porque, normalmente, isso impede que ele progrida em termos das
suas idéias criativas com relagio 4 obra.”

343, 3a. Questdo: Vocé conhece alguém que usa a tablatura ?

Resposta: “Muitos professores tendem a utilizar uma metodologia semelhante a tablatura
para a anotagio de exercicios técnicos. Também métodos, principalmente de guitarra, mas
também violdo classico, empregam este sistema. Basta a pessoa ir a uma banca de jornal.”

3.4.4. 4a. Questdo: Qual o resultado pratico do uso da tablatura ?

Resposta: “Qualquer metodologia funciona tdo bem quanto os propositos principais
daqueles que o empregam: 1) acho particularmente 1itil para a iniciagdo violonistica, por
liberar uma grande parte do cérebro do esforgo de ter que decodificar a notagdo musical.
Significa, entdo, que o iniciante pode dedicar maior atengdo a questoes técnicas; 2) o grande
erro da maior parte dos violonistas classicos que conhego (intermediario ou avangado), € de
tentar decorar o mais rapidamente possivel a partitura. Tablatura tem uso especifico, na
minha concepgo, para iniciagio e para a ¢do de icios. Questdes de leitura na
notagdo musical convencional devem ter prioridade uma vez o aluno tenha alcangado nivel
intermediério, ou seja, aband o emprego da tabl para a leitura de obras musicais;
3) em minha experiéncia de mais de % de século com tabl: nunca vi um alaudista tocar
de cor. Eles sempre léem. Estdo lendo a tablatura - o que parece indicar que pode ser mais
dificil a memorizagdo de obras musicais anotadas com a tablatura.”.

3.5. Entrevista com o Professor Jodacil Damasceno.




Universidades Pablicas em vérias partes do Pais. A coleta de dados com o Professor Jodacil
foi feita em duas etapas: entrevista e comentarios, estes Gltimos com varias provas
documentais datadas de 1928 e 1929. Na ista, 0 nivel de referéncia a tablatura pelo
Professor Jodacil esté ligado ao uso de cifras, que tratam, assim como os exemplos ja
citados no capitulo 1 deste trabalho, de tablaturas similares as do sistema alfabeto que
surgiu em 1606, segundo Norton Dudeque. A diferenga esta no emprego dos graficos
representativos dos acordes. Na época as letras possuiam uma ligagao, além das formas dos
acordes, também do nimero do traste. Hoje, as cifras se referem a tonalidade, e sdo,
portanto, classificaveis como tablaturas.

3.5.2. 1a.Questdo: O que vocé acha da tablatura como recurso didatico ? Porque ?

Resposta: “Nesse aspecto, o de facilitagdo, é muito positivo. Porém, sendo usado como
recurso Unico ou isolado, ndo sera bom. O aspecto do uso paralelo do sistema
convencional e da tablatura so, na minha opinido, ideais.”

3.5.3. 2a. Questdo: Vocé usa a tablatura ?

Resposta: “Uso, eventualmente, sobretudo quando se trata de dar aulas para iniciantes. Para
mim, a tablatura é um método para facilitar a iniciagio”.

3.5.4. 3a. Questdo: Vocé conhece pessoas que usam a tablatura ?

Resposta: “Almir Chediak, que estudou quatro anos comigo. Os primeiros materiais dele
foram compostos em tablatura. Transcrevi para tablatura varios exercicios para o Almir,
hoje aproveitados por ele em seus materiais. Hélio delmiro, quando estudou comigo, queria
mecanismos € técnicas. Guinga executava coisas harménicas. Em Uberlandia, os
professores do Conservatorio usam.”

il

3.5.5. Comentérios do Professor Jodacil Di ) sobre o
de Janeiro, em 1929.

prego da no Rio

“ 0 violonista Joaquim dos Santos, conhecido como ‘Quincas Laranjeiras’,
talvez por ter morado no bairro carioca, era um dos Gnicos, sendo o primeiro musico
violonista a ler e escrever na pauta musical no periodo de 1928, na Cidade do Rio de
Janeiro. Quincas desenvolveu um trabatho didético, registrado na revista ‘O Violdo’,
publicada no Rio de Janeiro de dezembro de 1928, a primeira edigdo, até cerca de 1931,
quando surgiram outras similares. A revista, que no ano I, o de sua fundagsio, possuia sede
na rua Sete de Setembro, nimero 44, sobrado, tendo como diretor o Sr. B.Dantas de Souza
Pombo, custava uma anuidade de cinquenta mil réis ( 50$000), e publicava antncios
comercias em geral, artigos, fatos sociais, historicos e didaticos ligados ao violdo,
fotografias de grandes personagens do violdo da época, assim como fatos historicos de
grande relevancia politica, como a visita do Presidente da Republica e de outras autoridades
a exposigio de instrumentos musicais na loja Guitarra de Prata, em jultho de 1929. E
presumivel que Quincas editasse arranjos em tablaturas para auxiliar no processo didatico
do violao dos iniciantes da época.” :

es de provas documentais 4 respeito do trabalho de Quincas
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A seguir, a tablatura com o acompanhamerto harmbnico € o texto, abaixo da
tablatura. No rodapé, um comercial bem caracteristico.
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I Tem a luz s6 do luar;
No entanto, illumina
‘ Em cima do moro Mais que uma candeia
Tem uma casisha; Fulgurante de um altar,
| E’ meu bem que mdra li.
| Si é pobrezinha Estr.
Tem muita riqueza
! De amor como nio ha.s A casioha, ect.
b Estribilho | m
A casinha que meu bem mandou fazer Existe no mundo
Li no alto p'ra ficar longe de mim? A Felicidade
Naol... Nao é assim! Que vagueia sempre 2o léo
A caslila & 98 a0 E aonde ella méra
‘ ' pira esconder ' naquelle ranchinho
| O nosse amor. Bem pertinho
Li do céo.
| .
W Estr.
E quando aoitece
Aquella collina A casinha, etc.

A revista “0 Violdo” acha-se, tambem, 4 venda em todas as casas de musicas desta

capital e S. Paulo. Sio nossos agentes em Nictheroy os Sts, Edvarde Gomes & Cia,,
(Casa Verdi, 4 rua Gomes Machado, 33,




Nesta pagna, fotos dos ilustres da época, com comentérios. Dentre eles,

Joaquim dos Santos, 0 “Quincas Laranjeiras”. No rodapé, instrugSes bem oportunas, aos

olhos do mestre.

Dezembro de 1928

O mestre
por demais conhecido o velho
Ihe facamos a
'dwcatn\a(}Ao 208 nossos leitores.
No esbogo liistorico do Violdo, que
ha pouco fizemos, ji ao seu nome foi
dado o relevo que a mais elementar
|u=uca reclamava, Nada impede, po-
¥ém, que aqui expressemos com par-
ticular agrado, o nosso reconhieci-
mento pelo muito que nos ajudou.
As transposicoes pura violao, que
esta revista offercce neste numero
aos seus leitores, foram feitas peio

0O VIOLAO

Manoel Méra, o autor da illuminu-
ra que passard a distinguir todos os
numeros desta revista, na sua pagi-
na de honra, & o artista de reputagio
firmada e o cavalhciro que a todos
sabe prender, com os primores de
um trato fidalgo e affectivo.

O seu talento, clic o espalha a
mancheias, numa dezena de revistas,
que tém a ventura de vél-o firmar a
feitura magistral de mil semblantes,

consagrado mestre e bonissimo ami-

cuja espiritualidade ¢ dogura sio o
€0 que é Quincas Laranjeiras. :

reflexo do proprio feitio do artista,
Manoel Mdra nos promette a sua
collaboragio effectiva.

E' um elemento valiosissimo a nos
mpellir 4 victoria.

Oswaldo Teixeira, o autor do bel-
lissimo retrato do grande Tarrega,
publicado nesta revista, é um nome
que dispensa maiores apresentagbes.

“Premio de visgem”,
curo” da nossa Escola de Bellas Ar-
tes, Oswaldo Teixeira soube, gracas
20 seu talento e esforco, conquistar,
no meio artistico de nossa Patria, um
logar -de soberbo destaque.

Elle deixou, ha muio, de ser uma
espesanca, para affirmar-se como le-
gitimo expoente na arie que immor-
{alizou Pedro Americo.

Esta revista sente-se orgulhosa a0
declarar aos seus leitores que Os-
waldo Teixeira estd inscripto entre
o5 seus collaboradores effectivos.

Algumas Advertencias

Em segundo logar, advertimos &s pessoas leigas an assum-

o aprendi-

Conn o it de facifiar, fanto quanto poss
o colcen music, resiven, o -

“A casinbia de meu

sl das. pessoas que o methodo a ellas dedicado dean

plos nmusicacs, o

, para o peicito conhecimento da graphia cn g

" para o methodo pratico dedieado £ &
’ ke sentado um pouco de esforgo ¢ de attengio e tempo que i

i i 5 hegard, talve: meia hora.

@ mancira por que os transpdz para chegard, talvez, a

or e mestre Joaquin dos Santos.

codo, assim, rigorosa

Se a primeira’ leitura das explicagdes de nossa seegio 0

< ata musical o wosso €

daquelles wossos leitores para Violfio a0 aleance de todos” 1o trouxer, acaso, @ qualquer de

n verdade

wossos eitores, o immediat. conbecimento do. methido, - seon

advertencia que se segu I

o5 s, . tereed Teito isto estard elle
Fau peimeiro g, repetindo, alids, o que declarou o grande
wtic Franciscn Tarmag asscveramos, comn inteira seguranga
fobs sl e excetar pacientcanente os dezoi
S publicande o wonws sulscpentes, locando i pre-
poblicado neste pei-

s mm, Scach fabitade A EXECUTAR QUAIQUER

habilitado a_ exceutar, com extr ¢ vs acompanta

“Sob wn peceguciro”, cuja

tos de *A casintia de
exercicios que

nsposi atico se encontra logu depois d

respectivas musicas ¢, bem assiny, todus o den
publicard em seus wmeros. subscquentcs.
. parcer-ans, o pogecns esforen de meia burs jastifia am-

que esta revista
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Aqui, a tablatura da mesma pega, dessa vez com o texto inserido no decorrer
da transcrigio, com uma linha pontithada para indicar o tempo forte dos compassos. O
texto também segue por extenso, fogo abaixo da tablatura.
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Nha Maria
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Nas proximas 3 paginas, ainda na edigdo de janeiro de 1929, uma explanagdo
completa do método de tablatura entitulado “O Violdo ao Alcance de Todos”, com texto
explicativo e a pega “Casa de Cabdco™, também de Hekel Tavares e Luiz Peixoto.

Janeiro de 1020 0 VIOLZO

O Violao ao alcance de todos

O systema pratico, ainda pouca

conhecida no Brasil, é dedicado, es- 'M ‘M
pecialmente, a0s que nio conhe- S e :

i s seis linhas que = A
nelle se véem, representam as Seis 2 2 i
cordas do violio, & saber: @ pri- e = —

meira linba, contando de cima, cor-
responde i 1t gorda{prima); @ 2
i 2 cord i 3 e assim, suc-
cessivamente, ate 6 i

zero indica a corda solta; o

n. 1 indica que se deve prender a

corda sobre que clle estd, na 1*

casa; 0 n. 2, na 2 ¢ assim por de- l
ig. 1).

ame. Exemplo: (Vide §
O numero 1 da primeira linha M3o eu’u(rbg / / 7
indica que se deve prender a 1t

conda (prima), na 1 casa; o nu-

mera 3, da 2 linhe, que se deve
prenaer a 2 corda na 3' casa; o nu-

mera 2 da 3 linka, que se deve —/
Per & 3 conls . # Gasale o 2 k
numero 3 da 4 liska, que se deve 2 f‘? g
prender a 4° corda (1€), na 3* casa;
a zera da 8 linbe, gee se deve feo )) ’ # 71 ’
sir a 5 corda (14), solta ¢ o nume- (4
@ L da o Lk, que se deve pren- |
der a 0 corda (mi), ma 1+ casa. -
oo a com o dedo comespondente & a6, que se deve prender, com a in-
essa letra. Exemplo: (Vide fig. 2). dicador, as cordas alcancadas pelo
Os dedos da mio esquerda, os  Coma se vé no precedente cxem- traco; no exemplo acima, o indica-

que prendem as cordas, sc assigna-  plo, deve prenderse a 1° corda dor deve prender a prima, a 2'a
L com letras, 4 sabe: o iwlica-  (prima) na 1 casa com o indica- 3" ¢ 4% corda (ré); o da figura 7
dor, com i; o méd dor; a 2, na 3¢ casa, com o annu- indica que os acrdes alcancados
v lar; @ 3 na 2* casa, com o médio por esse signal devem ser locados
= (é), na 4 casa, com o dedo a Seguir, com uma pausa minima.
nimo. 0 da figura 8 indica que todas as
"0 b constste: 08 figim % pordas sesigraledes devem ser Ao
acompanhado de uma letra, quer indica pausa; o da figura 5 in- cadas ao mesmo tempo, num 50
dizec que se deverd prender a <o dica pausa prolongada; o da fign- acérde.

“CASA DE CABOCO” (Cangdo Brasileira ) — Musica de Hekel Tavares

(Vide figura 3).
uanda se encana o nufners

Vancé td vendo essa wasinha Quando Gazella vio sia Rita
Simplesinha Tao bonita,

Toda branca, de sape? Poz a mao no coragao;

Diz que ella véve no abandono, Ella pegou ndo disse nada,
Nao tem dono Deu risada,

se tem ninguem ndo vé Pondo os oinho no chio.

Uma roseira corre a banda E se casaram, mas um dia,
Da varanda Que agonia,

E num pé de cambucd, Quando em casa elle voltou!

Quando o dia se alevanta, Zé Gazella viu sia Rira
Virge Santa! ' Muito afflicta,

Fica assim de sabid. Tava 14 Mané Sinho.

Deixz fal toda essa gente Tem duas cruz entrelagada,
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Unia ver formado esse accorde torma-se muito fa-
cil mane; s para a execugio da escala,

Devesse observar sempre a_ recommendagio do gran-
de mestre de nio se desmanchar g armadura da escala
a de unm para owra casa, quando se sobe 1m

ar os ded

na mudan

istom o s desce damesma man

Determinava elle tambent que se ndo tirasse os de-
de onde estavun sinio quando se fazia mister a mu-
, on melbur nos esprossando: quando. vibramos o
ixamos 0 quarto dedo 1o mesmo
A nota mi, deixando o |
deda sobre s quarta a ma 20 casa; depois @
nota Tisustenido nessa mesma corda, deixando o 3¢
iy sole a 40 . Somente agora ¢ que re

T dessa es

deda i
ramos o A4 dede da 5 conda, para com elle vibrarmos o
sol ma 4, ¢ abi deis Versediio abi, os tres dedos
di wido esquerda (14, 3 ¢ 4%) sobre a 4 corda e veri
ficar-sed o proposito do mestre de separar o 19 do 3
T wne dis casas.

L agor, continuemos a escala

al-o,

a de

ando © 4 dedo

10 meswo logar para retirarmos o 1°, mas somente elle,
Bai da 4 para 4 3¢ corda e vibremos a nota 1,
deixando- abi. Tiremos agora o 3 dedo da 4* ¢ baixe-
molo 4 3 corda para formarmos a nota si, deixando-o
ahi e agora baixemos o 14 dedo da 3* para a 2* corda vi-
brando a no; ustenido. Somente agora entra em
funegio o 2* dedo para prender a 24 corda, na 2 casa
€ formar a ot ré. Somente agora vamos tirar o 4*
deda dda ¢ corda para collocal-o ma 5% casa e vibrarmos
o mi. Urosigamos baixando o 1° dedo da 2+ para a pri-
ma, na 20 csa e formarmos o T sustenido, A mesma
cousa com o 2% dedo para vibrarmos o sol na prima
Presa no 3 trmsto e retiremos o 4 dedo da 2* corda
para com elle formarmos o & ma prima, presa na 5

Agora, soltemos todos os dedos e corramos a mio
esquerda para baixo afin de que o primeiro dedo

wa 7% casa, formando s nota si, wa prina, Deigemos, en
seguida ¢ 3 dedo cahir sobre @ prima, na 9= casa, for-
mand o dé susienido ¢ depois o 4° dedo sobre a 100
casa, sabre a prima, para se vibrar a ultima nota da es-

se do nesmo mado, sem nenhuma alteragic
até se attingir 4 nota mi na 4 corda presa na 2 casa.

Quando se for vibrar 3 nota ré envez de collocar o
4% dedo na 5 casa, fagamol-o va 64, formando o ré sus-
tenido ¢ prosigamos da mesnia maneira, de aceordo com
a explicagio acima, apemms addicionando W casa &
s, st ¢ o dedu que estava na 2%, passa para a 3,
o desta para 4 casa, ete, e na volta da escala, quan-
do se attingir « 5% corda envez de vibrar ré sustenido
vibrese o mi com o 4 dedo, ha 5* corda presa na 7*
s

E prosige-se desse meswo modo, obedecendo a0
mesmissimo wechanisno até se atlingir o si, na 5* corda,

pres s 14 e e regressando sempre diminuindo uma

s o um semi-tom.
Esss z technica da presente escala.

Se ndo tivermos sido felizes na explicagio agui con-
tinuamos i disposicio dos nossos leitores para outros
detalhes.

EXPLICACOES

Senhorita Nair (Copacabana) — I'ara s exceutar
a escal por nds publicada no primeiro numero e, a ini-
cial da Bscola de Tarrega, ha de se levar em conta a
posicio, sobre a qual versa a sua consulta,

Quanto a esse ponto, pedimos sua preciosa attencio
pari o capitlo an que tratamos do importante assum-
Dto, neste mesmo pumero, Tratu-se de uma questio trans
cendental a qual merece um estudo nuds detido.

Continuamos 4 sua disposicio para qualquer outro
esclarecimento, se estes nio Ihe bastarem,

Senhorita Maria Luiza (Rio) — Parece-nos que
ndo fomos muito felizes na explicagio da escala publi-

cada no primeiro numero,

Com a sua ji recebemos quatro perguntas ¢ apro-
veltamos aqui o ensejo para responder a todos dando a
seguinte explicagdo:

Para se exccutar a escala alludida prende-se a 2
corda com o 1° dedo da mio esquerda na 2° casa. Vi-
brado o I com o dedo indicador da mdo direita. Em se-
guida prende-se a mesnia corda, com o 3* dedo da o
esquerda na 4% casa, e com o dedo médio da mio direita
vibra-se a nota si. Feito isso, tira-se 0 1° dedo da mio
direita da 3¢ corda e prende-se com este a 24 na 2+ casa,
ferindo-se com o indicador da mdo direita a nota do
sustenido. Agora, prendese a 2+ corda com o 2* dedo
da mio esquerda, wa 3* casa, vibrando-se a nota ré, com
o dedo médio da wio direi mister conservar-se o8
dedos da miio esquerda na mesma posigio, prendendo as
cordus sobre o brago, conforme vamos ver, Uma vez vi-
brado o ré, prendesse a 2¢ corda na S* casa, formando-
se a4 nota mi, que deve ser vibrada com o dedo indica-
dor da mdo dircita,

En seguida baixa-se o 19 dedo da mdo esquerda ¢
com elle prende-se @ prima na 2¢ casa, vibrando-se a
nota fi sustenido com o dedo médio da, mio direita.

Prosigase tirando-se os 2° ¢ 3° dedos da 2t corda
e com este, 0 3 dedo da mio esquerda, prende-se a pri-
ma ma 4 casa e vibrase a nota assim formada (sl
sustenido) com o indicador da mio direita, Por ultimo
prendase a prima na 5* casa com o 4° dedo da mio es-
querda, vibrando-se @ nota 1 com o médio da mo di

eita.

Volta-se da mesma maneira, conservando-se as de-
dilhagdes de ambas as mios, mas em se vibrando a notu
, envez de repetir 0 14 na 3¢ corda, prenda-se esta ne
3+ casa, vibrando-se o I sustenido e prosiga-se com o
mestno mechanismo, ji detalhado e a0 se terminar a se-
gunda escala, na ultima nota na volta, envez de se fe-
rit 0 ki sustenido, vibrese o si na 3 corda, 4% casa.
com o 1° dedo iniciando-se desse modo a 3* escala, E as-
sim por deante até se alcancar a nofa fi natural na 10%
casa, na 3 corda.




Janeiro de 1929

0O VIOLAO

Casa de Caboco

Palavras de LUIZ PEIXOTO Ayranjo para victia e JOJQUIM DOS SANTOS
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Agora, a partitura completa de “Yaya de Yoyd”, de H. Nozeler e

Luiz Peixoto, em fevereiro de 1929..

Fevereiro de 1929

Yaya de Yoyo
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Letra de Luiz Peixolo — Areanjo de Joaquim dos Sanfos — Musiea de 11, Nozeler,
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A segunda parte e o texto da musica.
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Ai Yoyo
Tenha pena de mim
Meu Senhé do Bom Fim

Péde inté se zangd

Se elle um dia soubé

Yayi Que vocé ¢ que ¢é
Ail Yoyé O Yoys
Tou nasci, pra soffré De Yaya!

Toi oid pra vocé
Meus olhinho fechou! Chorei toda a noite e pensei
" ) 4 nos heijos de amé que te dei
E, quando os oio cu abri R _
! B . ) Yoy6, meu bemzinho do meu coragio
Quiz grita, quiz fugi iR gox
. 3. me leva pra casa! Me deixa mais nav.
mais yocé




Aqui, uma novidade: a tablatura ja apresenta ritmo escrito no interior da
tablatura, junto aos nimeros.
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0 V1IOLAO - Feverciro de 1929
YAYA DE YOYO — (Da Revista Miss Brasil)
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AOS VIOLONISTAS DE
SAO PAULO

70 BANDOLI NAGIONAL. | | cosa Bevitacqua e

S3o Paulo

)
Violinos, Arcos. Violdes, Violas. Bandolins.
Bandurrias. Guilarras e

Cavaquinhos ————- | necese pmecra- K de apre-
= ewtz
QFFICINA DI CONCERTOS DA EUROPA e
E. P. MALHEIRO Ton0s 05 e distribuidora destes
o (e = RTIO0S 4 do ji celebre fa-
P M et bricante ROMEU DI GIORGIO.

%
CVALly CORDAS
.,9" s & = Tmportamos as nrolhores cordas do
3 ¢ Telephone Central 4266 oo mundo, exprimentadas « conssgradas
mESE e e vr B e pelos masi d'séinctos violonistas ama-
" . Pedrol,2 dores e profissionacs.
RuaD:Pedrol2) — gy or guieeo e

Violdes desde
Bandolins desde .
c/estojo .
e/estojo .

0 major e mais vasto repertorio
de musicas facels, dansantes ¢ clas-
sicas que safisfaz o mais exigente
violonista.




“ 0 samba-cangdo, também conhecido como samba de
meio de ano, foi uma criagao de compositores semi-
eruditos ligados ao teatro de revista do Rio de Janeiro,
¢ surgiu pelo correr do ano de 1928, a0 mesmo tempo
em que, na area dos compositores das camadas mais
baixas, o samba de carnaval acabava de fixar o ritmo
batucado que o diferenciava de uma vez por todas do
maxixe.”

(Tinhorao, Edigao circulo do livro, p.153 )

“Essas experiéncias dos compositores do teatro
musicado acabariam chegando, afinal, a um resuftado
definitivo, com o langamento, em meados de 1928, do
primeiro samba-cangdo: o Linda flor, também
chamado de Meiga flor, de laid, ¢, finalmente, de Ai,
i0i6. Esse Ai, i0i0, que consagraria a vedeta de teatro
Araci Cortes também como cantora em disco, a partic
de inicios de 1929 (e ficaria como obra méxima de seu
autor, 0 Maestro Henrique Vogeler), teve uma historia
movimentada e curiosa, pois ficaria como Unica
composi¢do popular a ser conhecida em trés versdes,
recebendo quatro diferentes titulos.”

(Tinhorao, Edigdo circulo do livro, p. 154, 155)

“Em dt bro de 1928, precisando de um namero
para sua revista Miss Brasil, escrita em parceria com
Marques Porto, o revistografo Luis Peixoto recorreu a
Vogeler, que ndo teve divida: sentou-se ao piano e
executou com o ritmo exato a musica até entdo mal
dida. Sempre de improviso, como cc

fazer Luis Peixoto escreveu entdao num papel, sobre a
tampa do piano, a nova letra que, primeiro gravada
com o titulo Taia (Parlophon niimero 12 926-A) e mais
tarde com o de Ai, i0id, ia tornar famosos ndo apenas
os autores desse primeiro samba-cangdo, a
propria intérprete da nova versdo, a atriz
Araci Cortes (...) “.

(Tinhorao, Edigao circulo do livro, p. 157)

3.7. CONCLUSOES:

Ao término deste capitulo, apos a coleta de opinides, chega-se a seguintes
conclusdes a respeito do ponto de vista externo: 1) Mesmo por parte de profissionais que
n3o fazem o uso da tabl ha um heci ) da importancia do recurso quando
utilizado para questdes pedagogicas para alunos iniciantes de violdo. 2) As opinides sdo
coincidentes na questdo do emprego simulténeo da tablatura com a pauta musical. 3) As
dnnewms do método de tablatura citado neste trabalho pelo Professor Jodacil
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4. DIARIO AMBULANTE

Os relatos de experiéncia a seguir se referem a uma pequena parcela dos
infimeros fatas ocorridos por volta dos iiltimos dez anos, sendo os mais recentes, ha trés ou
quatro anos, colhidos da propria vivéncia pedagogica e profissional do autor deste trabalho
monografico, Professor Jilio César de Queiroga, com seus alunos de violdo, em que se fez
presente u uso e aplicagdo da tablatura com o objetivo de atender de forma mais cdmoda os
desejos dos aprendizes de tocar determinados repertorios.

Os objetivos dos relatos sdo -, principalmente, de carater reflexivo e
ilustrativo 2 respeito do emprego didatico da tablatura como recurso gréfico, para a
iniciagdo e d lvimento técnico de violonist:

Os trabalhos de aula do Professor Julio César de Queiroga comegaram
em julho de 1989, no municipio de Itaguai (RJ), nas dependéncias do Colégio Cenecista
Luiz Murat, assim como na Primeira Igreja Batista de Itaguai, em caréter livre e informal. O
Professor, até ent3o, did aplicava Gdos simples do violdo bésico, isto &,
acompanhamento harmdnico com o uso de acordes simples (triades e tétrades) cifrados,
arpejos e ritmos populares, estes Giltimos grafados de forma alternativa, com o uso de setas
€ outros sinais, e finalmente, solo diaténico de melodias grafado em graus da escata (d6 =1,
na segunda oitava, 8).

O curso do ano seguinte cresceu significativamente, dos doze alunos iiciais
para trinta e seis, € com isso, aumentaram os problemas referentes a exigéncia de
repertorios e técnicas instrumentais. Foi, que, pela primeira vez, fez-se no trabatho do
Professor o uso das tablaturas, que, naquela ocasido, eram necessérias para a
compl 30 do panhi harménico em introdugdes ou em cadéncias, como
1o samba- -cangdo e no bolero, as “baixarias”. A grafia era feita assim como nas revistas
disponiveis nas bancas, com nimeros de dois algarismos, sendo o primeiro Tepresentado a
corda e o segundo a casa, assim, 25 ¢ a nota mi (segunda corda; quinta casa) equivalante a
10 (primeira corda solta). Desta forma, foram oS anos seguintes s probl e
solicitagdes dos alunos, como por exemplo, executar um trecho ou pega polifonica, em que
o trabalho sempre se adiava por falta de uma metodologia que comportasse o assunto de
forma um pouco mais simples que a pauta musical, pois os aprendizes queriam tocar, mas
quando se tratava de estudar as notas, o pentagrama ¢ a divisdo ritmica, logo desistiam dos
objetivos.

Apbs anos seguidos de tentativas, casos isolados obtiveram éxito na questéo
da leitura do pentagrama, quando o curso de violdo passou a oferecer em paralelo, aulas de
teoria musical, havendo, portanto, muitas desisténcias, como era o caso de pessoas mais
simples, analfabetos, ou mesmo os mais vividos, que no tinham interesse pelos estudos de
teoria musical.

Quando tudo parecia uma longa estrada, novas idéias surgiram de antigas
solugBes, propostas por especialistas em musica antiga, como o Professor de violo Nicolas
de Souza Barros, da UNI-RIO (UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO), hébil no trato
do alatde, assim como todos os demais instrumentos da linhagem direta do violdo.

4.1. AULA DE VIOLAO COM O PROFESSOR NICOLAS (1998):

Certa ocasido, em uma aula de violdo que fazia com o Professor Nicolas de
Souza Barros, da UNI-RIO, onde estudava a técnica € o repertorio da musica barroca, me
'm’domalat\mapnmﬂrawsmdnpremdm nimero 1, dos 24
e _de JISBACH Apnﬁn era mnm e estava com uma digitago da



sugeriu que fosse grafado na tablatura todo o trabatho. O Professor, entdo, utilizando
aquele arranjo manuscrito, transposto para sol maior, deu-me as instrugdes de como deveria
proceder para escrever a pega., sendo a tarefa aprontada ali mesmo em poucos minutos..
Em seguida, ele me pediu que fizesse a leitura, que fluia relativamente & primeira vista com
muito mais facilidade, apesar do grau de dificuldade varacteristico da composigdo. Naquela
oportunidade, me lembro que ainda sobrou bastante tempo da aula de cerca de sessenta
minutos, para que o Professor Nicolas me desse alguns “puxdes de orelha” tipicos &
respeito de minha técnica do uso das maos. A pega foi decorada em menos de uma semana,
e fez parte do repertdrio do recital de avaliagdo de final de periodo da UNI-RIO, na sala
Alberto Nepomuceno.O mesmo arranjo foi tocado por alguns de meus alunos, da Escola de
Musica Y-tinga, em Itaguai (RJ), no Teatro Muricipal de Itaguai, em vista dos mesmos
também terem preparado o trabalho em tempo razoavelmente curto.

Eis a seguir pequenos trechos da pega escritos de ambas as formas narradas
neste experiéncia.

a) Na pauta musical:
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42,08 SERESTEIROS (1996)

E muito comum pessoas de meia idade me procurarem para fazer aulas de
violdo, da mesma forma como sdo comuns as “Histas de exigéncias” que fazem, como por
exemplo: - “aquele negorcio de escrever as botinhas na Enha, nem pensar |”, referindo-se as
figuras da escrita convencional. A maior parte deles n30 que tocar acordes onde necessitem
de muito esforgo, tanto na memorizago quanio na execugao, como & o caso de algumas
digitagdes de acordes dissonantes que zbrangem 4 ou S intervalos seguidos. Contudo, a
exigéneia mais comum da “mogada” é o repertrio, que tem que ser para eles prazeroso,
como “As Rosas nfo Falam” de Cariola e “Carinhoso”de Pixinguinha, tudo, é claro,
arranjado e cifrado de forma simplificada. Tanta simplicidade, as vezes, a ponto de fazer
com que os violonistas se déem por falta das caracteristicas “baixarias” (solos dos borddes
feitos geralmente nas cadéncias e introdugdes). Certa vez, dando aulas no Iate Clube de
Muriqui, municipio de Mangaratiba (RJ), conheci uma senhora muito simpatica conhecida
como Dona Nadja, que segundo ela, entraria na aula de violdo somente para aprender a
dedilhar a fim de declamar suas poesias ao acompanhamento do violdo, que ji estaria
realizada. Um certo tempo depois, ao encerrar as atividades naquela localidade por falta de
tempo, ndo pude abandonar a turma, que se tornaram meus grandes amigos, companheiros
da seresta. Desta forma, reservei uma das minhas manhas da semana apenas para aquele
grupo, de trés alunos, sendo Dona Nadja, Seu Waldyr, o Seu Gatcho, e eventualmente,
outros convidados. Quando j4 havia praticamente encerrado a aula, Dona Nadja me chamou
¢ disse o seguinte: - “Olhe, Julio: T4 6timo. Agora ponha aqui s6 uns enfeites p’ra animar !”
Ela se referia aos baixos de revezamento ¢ os de solo cadencial, “as baixarias”. Logo,
precisei escrever para todos os demais em vista da satisfagdo do grupo em relagdo aos
efeitos na pega. Para este caso, utilizei ao lado da cifra, no momento da cadéncia, nimeros
de dois algarismos. Uma semana depois, ja se podia ouvir algumas passagens simples com o
uso dos baixos tocados pela turma. No caso da musica “Méagoas de Caboclo”, uma das
preferidas do grupo citado na experiéncia, usada a seguir como exemplo, precisei explicar,
de forma pratica, e também graficamente, como se fazia na questdo ritmica. Neste caso,
como o arpejo era de seis toques, 6/8, funcionava com PIMAMI. Nos casos em que o solo
era de seis sons, o tempo era semelhande ao arpejo, sendo um toque em cada posigdo, e nos
casos de passagem, em que se utilizavam apenas dois sons, deveriam arpejar até PIMA,
sendo os outros toques do solo feitos com o polegar. Apesar de parecer um pouco
complexo, eles entenderam rapido e a aula n%o precisou se estender muito mais do que o
tempo previsto. Esta experiéncia, na questdo metodologica, me fez tomar uma decisdo
importante em vista da satisfagio daquele grupo, o que pode também ser comparado a
seguinte referéncia de Paynter:

“Ha pouco valor em se saber sobre
pulso, ritmo, harmonia, timbre, etc. a
ndo ser que se possa fazer uso musical
(artistico) de tais conceitos, e a ndo ser




MAGOAS DE CABOCLO
J.Cascata e Leonel Azevedo g
Tom: Am DEDILHADO PIMAM]I

Introdugdo: Dm Dm/C Am C/G B7 E7 Am (42 43 42 40 53 52)

Am 5052 E7 5352 Am 5052C7 F 4342
Cabocla, teu olhar estd me dizendo que vocé esta me querendo
Dm E7 (5052 54 4042 43)

Que vocé gosta de mim
Dm Dm/C Am
Cabocla, ndo te dou meu meu coragdo

C/G B7 E7 Am (42 43 42 40 53 52)
Hoje vocé me quer muito, amanhd ndo quer mais ndo

E7(43 42 40 53 52 60) Am Cc/G Dm
Nao creio mais em amor nem amizade, vivo sé para a saudade
E7 Am (50 52 54 40 42 43)
Que o passado mei deixou
Dm Dm/C Am C 5352 Bb
A vida para mim ndo vale nada, desde o dia em que a malvada

E7 Am (4243424053 52)
O coragdo me estragalhou

Am 50 52 E75352 Am 5052C7 F 4342
As vezes pela estrada enluarada Jjulgo ouvir uma toada
Dm E7 (505254 404243)
Que ela para mim cantava

Dm  Dm/C Am
Quando eu era feliz e ndo pensava
CG B7 E7

Am (42 43 42 40 53 52)
Que a desgraca em minha porta passo a passo me rondava

E7 (434240 53 52 60) Am
Depois que ela partiu eu fiquei triste
G Dm E7  Am(505254404243)
~ Nada mais pra mim existe, vivo no mundo a penar
{ Dm Dm'C Am C 5352 Bb
2 de Deus, eu sinto dos olhos meus
4057 60) Am




Shows sdio promovidos durante a noite, e naguels amo. Bawia. além do pauco principal, a
lona cultural, onde eram realizados eventos de damga mmisica e teatro. Cerca de duas
semanas antes do evento, fui convidado para ﬁzu'-w com meus alunos, a
fim de divulgar a atividade cultural de aulas de milsica ma regido. Ndo podia negar aquela
idade, mesmo sabendo do pouco tempo gue teria para preparar os alunos.
Aproveltex um trabalho, ja em fase final, com um coro que dirigia no Colegzo Dom Otom
Mota, em Santa Cruz, distrito do Mummp:o do Rio de Janciro, onde se ensaiava repert6io
folclorico e popular. De um arranjo simples para quatro yozes da canq:ao “Asa Branca”de
Lulz Gonzaga que eu mesmo havia com mais al|
do-o para tabl pataﬂnmvnbﬁ,smdoumdelesnahﬂhadﬂs

cifras de acompanhamento O preparo por parte dos alunos foi consideravelmente rapido,
e, com apenas um ensaio, realizamos a apresentagao, que apesar de simples, foi bastante
proveitosa, tanto 1o aspecto da divulgagdo, como no exp por parte dos alunos.

No arranjo, que segue como exemplo, a parte vocal nio est4 grafada. A pea
foi entoada com acompanhamento dos violdes, sendo, nos trechos caracteristicamente
instrumentais, como ¢ o caso da introdugdo, feita apenas pelos violdes.
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4.4. CHORINHO DE OUVIDO: (1999)

Tenho um aluno, hoje com 16 anos. gue desde os 9 faz aulas de violdo. O
rapaz € genial. Tem um ouvido magnifico. Por gostar mwito de choro, Rafael ouvia fitas e
Cds de Dilermano Reis, Jaco do Bandolin, Garote, destre Certo dia, chegou na aula
tocando com boa desenvoltura, a musica “Sas de Camilhdes™, de Jodo Pernambuco, que,
segundo o aluno, havia tirado de ouvido de uma gravagao em fita K-7 que ganhara do pai.
E interessante como ficou bem feita a digitagao.

Pelo fato do rapaz ji estudar ha hasune tempo o violdo, apesar da pouca
idade que tem, é b comum ap pessoas das em fazer com ele algumas
aulas, o que, do ele, ja estava do, em sua propria casa. Perguntei a Rafael
se, caso precisasse passar para alguém aquela pega, como inia proceder. Acho que ele ainda
nZo havia pensado nesta questdo, porém, como estava 30 agradavel e bela, presumi que,
logo, alguém apareceria pedindo. Tendo respondido que, em virtude da dificuldade técnica,
ndo passaria a peca, sugeri que escrevesse toda em tablatura. Uma semana depois, ele
trouxe a pega escrita, que para a minha surpresa, ficou muito parecida com a digitagdo do
conhecido arranjo feito pelo violonista Turibio Santos. O tnico problema do trabalho foi a
auséneia, a principio, da escrita ritmica. Os exemplos seguem abaixo:

a) Um trecho do arranjo no pentagrama

b) A transcrigdo para a tablatura do Rafael, que pelo fato de estar gravada em uma
fita K-7 interpretada ao violdo por Dil Reis, a i
ficou referida, erroneamente, ao intérprete.

de Jodo Per
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45. AULAS DE ARRANIO SEM TEORIA MUSICAL (2000)

Tenho jaha alguns anos, turmas de empenhados no estudo de
harmonia funci = e Missica Y-tinga, da Prefeitura
Municipal de Itagua: tenho cerca de 30 zkmos messs categoria de trabalho Na
programagdo prevista, 0 curso, com duragio de mm seme havia sido planejado um
trabalho, que deveria ocupar 25% do  programa, mmm 3 & 4 violoes. O grande
problema era o nivel ainda superficial de icos & respeito da escrita
musical, assim como em relagfo aos iidos de escalas, & los, armad cadéncias,

fraseados, etc. Porém, era de dar d6 o desperdicio de ver um grupo t30 hébil e criativo no
violdo ndo ter acesso, mesmo que parcialmente e na pratica, da arte de construir arranjos
dentro da linha de improviso. No inicio de novembro, faltando, portanto, quarenta e cinco
dias para o término daquele , tendo ja trabalhado b 4 respeito das questdes
da harmonia funcional e das técnicas de escalas para a realizagdo do improviso, apresentei
as turmas, compostas de seis alunos cada, sendo para este trabalho divididas em dois grupos
de trés, uma relagéio das miisicas populares trabalhadas até entdo, cerca de quinze, a fim de
que os grupos escolhessem, cada um, uma das pega, com a proposta de criarem um arranjo
para trés ou quatro violdes. Os arranjos levaram cerca de quatro semanas para comegarem a
aparecer, tempo em que foram abordados vérios asp como uma prop de
estruturagdo do sistema com divisio das fungdes baixo, harmonia, melodia, ornamentos,
assim como nogdes de fraseados e perguntas e resp tudo abordado de
forma pratica e experimental, isto €, com os violoes em punho na busca de alternativas de

a serem selecionados, assim como os efeitos a serem aplicados. A tablatura foi
empregada no registro dos an'anjos entretanto, a maior das dificuldades foi em relagdo &
grafia do ritmo, em que houve necessidade de haver, por parte do Professor, auxilio, em

vista do pouco tempo restante para o final do curso. Mesmo assim, a experiéncia foi muito.

importante, a ponto de provocar mudangas na estrutura dos cursos, que, passardo, a partir
do ano de 2001, a funcionar com modulos de programagdo anual ao invés de
semestral,
em vista do pouco tempo disponivel para a abordagem de assuntos de tdo grande
importancia. Ainda foi interessante a reagdo dos alunos em detectar falhas no curso
paralele de teoria musical, que, segundo eles, ndo tem servido muito para aquilo que mais
ou seja, ler, e musica, 0 que causou uma grande polémica na
reumao de professores, onde foi discutido & respelto na ineficiéncia de certas metodologias
empregadas pelos professores da matéria. O mais unpmtante deste Giltimo item foi a decisdo
tomada: rever, para 0 proxi penodo 0s trabalh
0 trecho do arranjo  selecionado aha:xo, dentre os demais também
trabalhados, € da miisica “Vocé é Linda”, de Caetano Veloso, e foi escrita para 3 violdes,
sendo o primeiro no acompanhamento harménico cifrado, o segundo na melodia, que no
decorrer do arranjo alterna 3 oitavas, como que em um didlogo, e o terceiro no baixo, que
funcionou como que um instrumento de p nas e contratempos, € que,
no refdo, trabalhou efeitos utilizados pelas guitarras elétncas, que, no blues, empregam
uma diversidade de técnicas como o “blue notes”, tratando-se de uma espécie de mordente
mhham,anqucomsmmennstapuxaa corda para baixo ou para
0 lpnheelo@depmxvoltaﬂnotadeongem tudo bem




No trecho a seguir, a introdug3o € o in

Nocd & Lwndou
(Caclawo Veloso)

ArRamyon . Escola, de Moica Y-Timg.
‘Pm@,ssm !o\ua César e Queir
Aot : Anderson, Hélio, Edeow,

A7M 7 % V4 %
o B 1 AANA LA A ) )y
W] T2 = T LA B Ls ;#

Pa &

Lo | g | haa | WA (G000

e e L= E
@l
Fd7 ez D7M/39 Gy CH7/9-

DL A Snn T

I
v

JI N

AR
= 7 I

u .
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4.6. INICTANDO MUSICA ERUDITA COM AUXILIO DA TABLATURA: (2000)

No primeiro semestre do ano, me procurou uma pessoa, interessada no
estudo de violdo, em que, a0 ser informado sobre as vanas opgdes de trabatho violonistico
possiveis de se trabalhar, optou pelo violZo classico. Tizzoni, um profissional da area da
informatica, pai de familia, a quem muito admirei pela personalidade e cultura musical,
também apaixonado por chorinho, muito colab comigo em pesquisas sobre a masica
popular brasileira com livros e gravagdes de video sobre o choro e o samba, e acima de
tudo, com bate-papos & respeito da musica. As aulas foram individuais, coisa das que
raramente fago por opgao propria, somente nos casos de incompatibilidade de horérios com
turmas ou por muita necessidade do aluno, durando cerca de trés meses, sendo encontros
semanais com uma hora de durago. No decorrer dos trabalhos, percebi que seria bastante
dificil manter o ritmo comb'mado 10 inicio das aulas em visia da sobrecarga do aluno nos
afazeres de sua profissdo, quando fiu, gradati dosando uma redugdo de exigéncia e
contetidos. Alem de apostilas de técnica do uso das maos resolvi empregar o material “50
Classical Guitar Solos in Tablature”, com arranjos de Howard Wallach, com pegas dos
periodos Renascentista, Barroco, Cléssico e Romantico.

Iniciei os trabalhos pelo periodo Renascentista, conseguindo até o final do
terceiro més a parte do periodo classico, sem entrar no Barroco ¢ Roméntico, quando,
questdes de tempo, precisamos paralisar as aulas. O trabalho estava, ainda, em fase de
andamento e fixagdo, o que, para mim, significava que o momento ndo era bom para se
paralisar as atividades, em vista de possivel abandono da prética por parte do aluno, e
consequente perda de todo um trabalho violonistico. A principais dificuldades do aluno em
relagio ao curso, além da falta de tempo que o impedia de fazer treinamentos ideais, ou
seja, cerca de, no minimo, 120 minutos diérios, era a questdo de entender a proposta da
polifonia e suas duragdes, que no caso deste material, vém escritas na pauta musical acima
do sistema de tablatura.

Para minha agradéve! surpresa, ao reencontra-lo alguns meses depois, a fim
de reiniciar os trabalhos, constatei que, ao contrario do que eu imaginava a principio, aquele
investimento inicial teve um resultado bastante satisfatorio, pois o Tizzoni estava tocando
de cor as pegas que passei, e, dentre elas, “Packington’s Pound” , pega Renascentista de
Francis Cutting, exemplificada abaixo por um trecho do arranjo. O segredo, segundo o
aluno, foi o uso de recursos mais proximos possiveis de seu cotidiano, no caso, o
computador. Ele digitou no programa Encore toda a pega, executou o comando de
construgdo da tablatura e utilizou a gravagdo para fixar bem a melodia. Depois, mesmo com
o tempo reduzido para o treino no violdo, a idéia ritmica dos intervalos e suas polifonias
estavam na memoria apds repetidas audigdes, o que facilitou o trabatho, que ele proprio
idealizou..

Recursos parecidos foram utilizados por outros alunos, no caso, como
gravagbes em 4udio e video de parte das avlas para uma methor fixagdo. O recurso ¢
bastante interessante na medida em que possibilita a repetigdo ilimitada de trechos em que
haja algum problema na assimilagao.

O fato nos fez repensar algumas questdes acerca da metodologia empregada
também em casos semelhantes, constatando-se que, ndo importando qual seja,
especificamente. o nivel de trabalho violonistico ou o repertério e a época da composigio,
B ,mt.ep.emmvdaaplmﬁommmmemeeo



musica - efe sobre nosso espirito e
nosso -, =, entdo, a prética

i 2 o lquer sentido.
woncourt, 1929, p. 33)

Francis Cutting
(16ih Century)
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4.7. CONCLUSOES: 33

Com base no relato das experiéncias ciadas espera-se que tenha ficado
visivel que, a tablatura, por si s6, ndo representa wm recusso onde possam ser trabalhadas
inameras possibilidades de abordagens do ensino-apreadizasem do violdo.

Ao mesmo tempo, v&se ptmui: 205 refatos o aspecto constante da

metodologia de ensino sendo ad: situagdes, na i de soluci no
devido tempo, tanto d; e que as difi des naturais dos
estudantes, como os decorrentes do uso # do de técni ds i

Também, de forma alguma, se pretende receitar algo aplicavel e infalivel
como Unica e verdadeu'a soluqao no emprego tanto da t:.blamra como recurso grafico,
como também das q aqm ap

Dentro, ainda, das d e iculares, ndo é pr did
fugir das situagdes e niveis mais profundos dos ads icais, inclusive a respeito de
sua escrita convencional, uma vez que é pretendido, sim, no ﬁnal de determinado patamar
de musical 1i e, i e ligar as
informagdes em vista do conjunto represenmhvo do universo musical e suas significancias,
ou seja, em vista de se facilitar o processo de ensino aprendizagem e também de populariza-
lo na razdo do aproveitamento, ndo apenas qualitativo, mas porque ndo, quumitanvo, em
face aos ansems do gande numero de pessoas interessadas em aprender musica, e com isso,

a p de na mud; do quadro social através da cultura.

Assim , inspirados nas questdes e ideais de liberdade descritos por Paulo
Freire em seus mé‘tédos da Pedagogia do Oprimido e da Educagdo Libertadora, e abaixo
comentados pelo Professor Ernani Maria Fiori, espera-se, nio uma copia de quaisquer
métodos, mas uma reflexdo e revisio dos sistemas em vigor, mesmo e principalmente,
quando da suspeita ou sensagdo de se ter chegado a um patamar de perfei¢go.

“0 método Paulo Freire ndo ensina a
repeﬁr palavms, ndo se restringe a
- dad 1

a 4
segundo as exigéncias logicas do
abstrato; simpl coloca
o alfabetmndo em condigdes de poder
cri as

de seu mundo, para, na oportumdade
devida, saber e poder dizer a sua
palavra.”

(Freire, 1987, p.13)




5. ELEMENTOS DIDATICOS DE PREPARO DOS ALUNOS:
5.1, ASPECTOS IDEOLOGICOS DA METODOLOGIA

Neste item de abordagem do traballo € p dido classificar, ou até
mesmo fazer uma analogia as metodologias de ensino formais e nao-formais difundidas por
grandes educadores e arte-educadores do século XX

O primeiro aspecto possui relagdo direta & liberdade, em seu aspecto
alternativo de solugdo de conflitos.

“ Nao houvesse esta integragdo, que ¢
uma nota de suasrelagdes, e que
aperfeicoa da medida em que a
consciéncia se torna critica, fosse ele
apenasum ser da acomodagio ou do
ajustamento, e a Historia e a Cultura,
dominios exclusivamente seus, ndo
teriam sentido. Faltar-lhes-ia a marca da
liberdade.”

(Freire, 1996, p.50)

A liberdade de explorar um novo espago, uma nova maneira que possa gerar
novos resultados a pa.m: de abordagens diferenciadas do grau de dificuldade ou
profi As imprimem um apatente cardter Opressor no
aspecto de sua inflexibilidade exata. Qualquer possivel tentativa de altera-lo, certamente
acarretaré em erro do sistema.

O aspecto de liberdade na busca de nos horizontes em vista da solug3o de
antigos problemas é algo bastante comum na Historia do homem, que a cada periodo busca
methorar ou modificar-se a fim de se adequar as novas realidades do cotidiano. Tal aspecto
¢ ainda mais caracteristico quando ha a possibilidade de ndo negar os fatos de multiplas
possibilidades, de acordo com a necessidade, em vista da solugdo de problemas no trabalho
pedagdgico, portar um “menu” de opgdes metodoldgicas em que, sendo entdo o mais
importante, a soluggo do problema, e nfo especificamente o como, o quando ou o porque,
contudo da maneira mais eficaz.

A professora Vanda Lima Bellard Freire, ao apresentar tese a respeito das
novas perspectivas para o ensino de graduagio em musica, apresenta uma proposta
baseada nas opinides de Carlos Alberto Jamil Cury, no material “Ideclogia ¢ Educagio
Brasileira, a respeito de conflitos entre o velho e 0 novo em quatro topicos principais:

“ O primeiro principio, o da totalidade,
refere-se 2o relacionamento reciproco
que envolve todos os objetos e
fendmenos, através do qual, o método
dialético busca atendéos numa




————

quartoprincipio, o da contradigio (..)
refere-se & transformagdo como
decorrente de forgas opostas e
complementares que coexistem no
ptopnmmmordosm ¢ fendmenos”
{ Freire, Bellard, 1992, p.141, l42 Cury, 1983)

A questio da elaboragio curricular no tocante & novas idéias que imprimem
aspectos de mudangas dos antigos moldes tradicionais, em que se privilegiam 05 contetdos
em relaghio & metodologis de aplcagdo, fica aqui explicita em forma de sugestio, com
argumentagdo diversificads em tormo de aspectos pluridirecionais em nm,mm
e fim do curriculo, Willian E. Doll Jr,, no capitulo introdutério “Modificando P: ",
de seu Livro “Curriculo: Uma Puspecr.lva Pos-Moderns™, deixa claro 0 aspecto transitorio
da busca por mudangas na drea da educaglo.

“Asnmlw-wﬁﬁkm

Literatura,
Mxm:nu. Fﬂmﬁn. Teoria Politica,
¢ Teologia - mudangas

(Doll Jr, 1997, p.19)

As proviveis caracteristcas desta mudanga, na podem estar 1o fato

da “espirilaggo’ do curriculo, ou seja, daquilo que, a principio mencionou-se como

Tiberdade, porém, sem comprometimento de qualidade. O nu'mo autor, ao mmunnar

ul!emn.u as para os principios logicos de. Tyler - sistema de geragio e
codutividade industrial criado o ﬁmldmlendn)ﬁ)(ammdomﬂn)ﬂ((ﬂo“lr

1997 p.190), cita em tio “OS QUATRO Rs.", que significam sucessivamente riqueza,
recursio, relagdes e rigor.

curriculo,

A espeito do item riqueza, o autor especifica a questio da profundidade do




fivamente generativo sem
erder sua forma ou configuragdo. Esta
deve ser uma questdo que deve ser
continuamente negociada entre  0s
alunos, professores e textos (os tltimos
possuindo historias antigas e suposigdes
basicas que ndo podem  ser
negligenciadas).. Mas a questdo deo
curriculo  precisar de  qualidades
pertubadoras ndo deve ser negociada;
estas  qualidades formam  as
problematicas da vida e so a esséncia
de um curriculo rico e transformador.”
(Doll Jr., 1997, p.192)

A recursdo, que deriva de recorrer ou ocorrer novamente, esta associada,
segundo o autor, & operagdo matematica da “iteragdo”, onde existe tanto estabilidade como
mudanca onde a formula fica intacta, mudando-se as variaveis. (Doll Jr., 1997, p.194)

Doll Jr. narra aquilo que afirma Bruner, que “qualquer teoria formal da
(Doll Jr., 1997, p.194, Bruner, 1936).

mente € impotente sem a recurs

“Em um curriculo que respeita,
valoriza e usa a recursdo, nfo existe
nenhum inicio ou final fixo. Conforme
Dewey salientou, cada final é um novo
inicio, cada inicio emerge de um final
anterior. Os segmentos, partes e
sequéncias de um curriculo sio porgdes
arbitrarias que, em vez de serem  vistas
como unidades isoladas, sdo vistas
como oportunidades paraa reflexdo..
Numa estrutura destas, cada teste,
trabalho ou entrada num dirio pode ser
vista ndo apenas como a conclusdo de
um projeto, mas, também, como inicio
de outro - para explorar, discutir,
investigar, tanto dentro de nds como
criadores de significado quanto dentro
do texto em questdo. Este curriculo, é
claro, sera aberto, ndo fechado; como o
oprio pos-modernismo, ele ¢ difronte,

eclético, i ivo.”
(Doll Jr., 1997, p.194)

O terceiro ‘R” de Doll Jr. diz respeito a relagdo. Segundo o autor, a
importéncia das relagdes num curriculo caracteristicamente poés-moderno e transformativo
se da de duas maneiras: Pedagogica e cultural. A maneira pedagégica, se relaciona com o




). Entre os instr
que utilizo, um deles ¢ oferecer um
curso que testa leituras comuns e entre
si. A qualidade da discussdo melhora
conforme o semestre se desenvolve;
assim, também, os trabalhos escritos no
inicic  do  semestre melhoram
extraordinariamente quando reescritos
e reestruturados depois da utilizagdo
dos insights obtidos. As vezes a
mudanga ¢ transformativa.”

(Dol Jr., 1997, p.196)

E, finalmente, o quarto “R” desta série, que, segundo o autor, pode ser o
mais importante dos quatro. O Rigor evita, segundo Doll Ir que um cumculo
transformativo caia ou num “relativi ”” ou num solj

¢ P

“Assim, o rigor também pode ser
definido em termos de mistura - da
indeterminancia com a interpretagdo. A
qualidade da interpretagdo, sua riqueza,
depende de quo intei ¢ quio
bem nbs desenvolvemos as varias
altemativas apresentadas pela
i indncia. Nesta nova
para o rigor - combmarawmplemdzde
da-----—m indncia com a H
da interpretagdo - parece ario
estabelecer uma comunidade, uma
comunidade critica, mas apoiadora. Tal
comunidade ¢, acredito, o que Dewey
achava que uma escola deveria ser.”
(Doll Jr., 1997, p.199)

Em vista de tudo isso, esta a abordagem deste trabalho, em que se tem
procurado propor uma idéia, que apesar de antiga, em vista do atual contexto de ensino-
aprendizagem, se faz nova ou renovadora,-tendo em vista tudo o gue possa funcionar de
forma unidirecional nas questdes metodologicas.

As perspectivas das propostas de renovagdo metodologica e construgdo ou
reconstrugio do curriculo, além das jA4 expressas amteriormente, em face das
transformagdes do mundo pés-moderno, podem ser confirmadas. n3o ao acaso ou segundo
probabilidades esmusticas, mas, segundo o desejo de mudar de cada profissional de ensino.
Portanto, ficam aqui sugestdes para uma posswel inspirag3o de cunho ideol6gico, para que,
somente entdo, 0 p de p gem possa iniciar sua transformagdo, a fim
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o os aspectos ideologicos j&
Educ: ndo-formal, e nos possiveis
problemas da formalidade educacional sio

da

cmmluu O mais grave, talvez, seja o desprazer do aluno no processo de ensino-
aprendizagem, possivelmente ocasionado pelo privilégio dado 4 uma forma de expressdo e a
compartimentalizagho do pensar, assmcomoommdoob;ehvosobmombjeuvo além de
impor uma organizago de experiéncia, reduzindo a p 30 € 0 senti acategonas
rigidas. Acima de tudo, enfatiza a formagdo logica com desprestigio das h
mﬂesepnvdegaumaculnun,mmnendoumhmtoentreesmahteeoﬁzerooudzmo
daquele a quem a préxis educacional se dirige. (Santos, 1994, p. 8)

“A vivéncia das linguagens artisticas,
a0 invés de desempenhar um papel
ormamental no curriculo, assume
relevancia num  processo de ensino-
aprendizagem significativo; a Educagdo
Artistica para a ser entendida como um
campo de experiéncias que visam
favorecer a plena utilizagdo de todos os
recursos  expressivos de que o
organismo dispde para processar sua
comunicagdo no seu grupo social e
conhecer (e satisfazer) a si mesmo,
entendendo-se, portanto, Educagdo
Musical como a expressio €
comunicagao através da musica.”
(Santos, 1994, p.9)

As principais consideragdes em relagio ao processo ndo-formal de
di musical, segundo Regina Marcia, sdo as seguintes: 1) A aprendizagem
muslcal se di no préprio fazer musical, como atividade intuitiva (de nivel pre-log;co) sobre
0 visto e 0 ouvido, auxiliada por mediadores como a palavra riumca, a lmagem taul €
cinestésica, (Santos, 1994, p 20). A partir desta iderag a
especlﬁcadoassuntoquesewta bordando, a tabl apesar de rep um recurso
grafico, significa di a repetigdo visual do movi de dlgnat;ao do brago do
instrumento, ¢ que pade ser considerado como tatil e concreto. Neste nivel, o trabalho por
parte do executante, em processos mentais, ndo requer um esforgo de tradugdo elementar
de simbolos abstratos, o que poderia sot egar a oria. 2) O dominio do repertorio
do grupo ¢ um desafio sempre presente na préatica musical, respondendo pela énfase na
reprodugdo (imitagdo), na fixagdo de partes musicais ja ouvidas e de formas de estruturar o
material sonoro. (Santos, 1994, p.20). Neste aspecto pode estar, por exemplo, uma aula de
violdo em que, antes de se apresentar graficamente  misica, o professor propbe através de
apreciagio, a principio de pega musical de estrutura simples, em que o aluno ¢ induzido a
imitar a execugo utilizando os recursos 6ticos e auditivos. w a pequena obra
pode ser grafada de forma simples em tablatura, a fim de que . possa sintetizar
ainda mais profundamente a peca. Este aspecto de dess
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“0O modelo tridimensional do intelecto
de Guilford favorece a reflexdo sobre
os niveis de produtos destacados em
situagdes formais e ndo-formais de
aprendizagem musical.. (...) O primeiro
contato de um iniciante com o
instrumento deve representar imediata
oportunidade de execugdo musical
prazerosa, auto-motivadora de melhor
desempenho. Exemplos disto sdo
encontrados na pratica musical ndo-
formal, facilitadora da integragdo do
sujeito no fazer musical desde o
primeiro momento. Mesmo sobre um
unico som emitido num instrumento de
s0pro, como treinamento de emissdo,

X ey S
gOes ritmicas espontd um
pode desf do tesultad

musical decorrente da relagio entre a
sua parte e a executada por outro

(Santos, 1994, p.28, 29)

Bruner, segundo a Professora Regina Mércia Simao Santos, propde que suas
propostas funcionem em paralelo com as de Piaget, nas questdes do desenvolvimento
cognitivo, ou seja, os periodos de ipulago, de rep g30 mental por meio de
imagens e de operagdo por meio da linguagem, seguido das proposigdes formais, abstratas.
(Santos, 1994, p.29). Bruner foi fundador do Centro de Estudos Cognitivos da
Universidade de Harvard, USA, e da énfase a aprendizagem através da experiéncia,
pesquisa e descoberta.

“S6 a posse da imagem sonora (imagem
auditiva auxiliada pela imagem visual e
cinestésica) € a operagdo sobre ela
= - ‘cio da_atividad
musical na auséncia do  material
concreto. A operagao através de
proposicd icais ab (grafia
musical ¢ proposigdes logicas,
hipotético-dedutivas) supde a audigio
interior das relagdes concretas entre
parametros da linguagem musical. Caso
CEs VR,

scﬂonﬁm,vams A posse da
imagem sonora e a operagdo sobre ela







possibilitam ao individuo antever, por
meio de formulagbes  hipotético-
dedutivas, qual serd o efeito, sobre
determinado  bloco  sonoro, do
acréscimo de determinado intervalo, ou
qual a repercussio, em dado campo, da
introdugdo de determinado timbre
instrumental, por exemplo.”

(Santos, 1994, p.38)

0O que se pode, possivelmente, verificar nestas abordagens de Guilford e
Bruner, de forma mais especifica, é a intengdo da busca por alternativas, com fortes
déncias ao uso de dologias do sistema de aprendizado ndo-formal, o qual, desde o
prmcnpm deste trabalho monograﬁco vem sendo apresentado como possivel sugestdo para
no de violdo.

Qutro ponm bastante canvergente € o fata do trabalho de pesqu\sa, levando-
se em consideragdo aspectos cientificos & respeito do funcionamento da meméria humana. E
muito importante, portanto, as teses de Piaget em relagdo ao desenvolvimento da Psicologia
Humana, em vista de seus aproveitamentos em projetos de ensino-aprendizagem.

Desta forma, o ensino do violdo, que acima de tudo, deve estar ligado, como
seria 0 caso de qualquer instrumento musical, primordialmente & musica em sua esséncia
pratica. Tudo o que contribui para esta proximidade, serd com certeza, bastante
aproveitado. O grafico da tablatura, como por vérias vezes foi aqui citado, se enquadra

nestes paréi em vista de sua simplicidade estrutural. De fato que,
trata se de um slstema escrito, porém, representativo da sintese que um musico
necessitaria fazer quando 16 uma partitura musical, onde por vezes fica detido em questdes
abstratas, até que consiga, enfim, assimilar o processo de digitagSo, que no caso da
tablatura, ja vem pronto para ser visto e experimentado.

A professora Regina Mircia Simdo Santos também apresenta uma anélise

q

comparativa de quatro mé em da musica: Jaques-Dalcroze,
Paynter, Suzuki e Orff. Desse trabalho apresenta se aqul algumas importantes
consideragdes. O ponto convergente da analise comparativa é a necessidade de serem os
elementos e as construgdes na linguagem musical “sentidas” antes de qualquer
entendimento intelectual. (Santos, 1994, p.98).

“ Jaques-Dalcrose fala do movimento
gerado na consciéncia sensivel (“eu
sinto”) ao invés de na  construgdo
intelectual ~ (‘eu sei”): cada estimulo
corresponde a  um  movimento
instintivo, intuitivo, mdcpendeme a0
jul, em termos intel Na
proposta de Orff, o trabatho de eco
(repeti¢do), de perguntas e respostas e
de complementagio visa o dominio
intuitivo de fmmas de estruturar a




musical, mas a intuicdo se faz presente
na primeira relagio com cada novo
material, no momento da improvisagdo,
de busca de possibilidades sonoras sem
maior compromisso.”

(Santos, 1994, .98, 99)

Apbs a abordagem dos elementos citados, enfatiza-se 0 “fazer musical”, a
relagiio com o objeto, a atividade reprodutiva como fixagdo, a atividade criadora em fungdo
da experimentagiio, e mais do que tudo, a facilitagio do enyjnmemo do sujeito na pritica
musical (Santos, 1994, p.102). Esta (iltima, a questdo da facilitaglo, esté diretamente ligada

i proposta do uso da tablatura.

A tablatura, portanto, nio aparece aqui como um recurso metodologico
tnico ¢ absoluto, mas proposto em conjunto com a mais diversificada forma de ensinar,
como possivel recurso gréfico.

5.3. UMA PROPOSTA DE PLANO DE AULA DE VIOLAO EM GRUPO DE NiVEIS
DIFERENCIADOS DE EXPERIENCIA COM APLICACAO DA METODOLOGIA
ABORDADA:

Tema: “Composigio de arranjo da misica ASA BRANCA de Luiz Gonzaga™

2) Estimulo inicial: nesta ocasido, os alunos apreciam a pega a ser trabalhada, com a
participagio do professor. (aprox. 5 minutos)

b)Expmmm.io ouhmsmmamxmmumsuﬁa,ewmonmhndowo}h cada um
prévia no




incluido como registro grafico, que auxilia a execugdo do arranjo por outro grupo € a
divisdo ritmica, que segue acima dos sistemas de tablatura, abaixo das ciffas.
(aprox. 60 minutos)

€) Recursos:

Seis (06) violdes, sala equipada com sete cadeiras sem brago e quadro negro, aparelho
gravador (para registrar e /ou demonstrar a composigdo), folhas de papel tabladas
(hexagramas), lapis e borracha.

£) Justificativa:

Este pode ser um sun.p[es exemplo de um trabalho que refine praticamente
todos os elementos didaticos até aqui abordados, com a duragdo de 120 minutos. Os
exemplos citados no capitulo 4 deste trabalho monografico, realizados em grupo, foram, em
geral, construidos com o auxilio metodologico das abordagens aqui presentes, em menor
ou maior grau de aprofundamento, conforme o nivel em que a turma era trabalhada.

54. PROPOSTA DE DIVISAO EM MODULOS DO NIVEL DE TRABALHO
VIOLONISTICO:

O curso de violdo pode ser dado em compatibilidade com o trabalho
violonistico em geral aplicado no Pais e no exterior. O trabalho pedagégico é dividido em
moédulos para o melhor atendimento de grupos com seis alunos, de niveis diferenciados de
experiéncia violonistica, faixa etéria e preferéncia de repertorio, sendo a programagdo de
cada modulo desenvolvida durante cerca de um ano de trabalho, com aulas préticas de 120
minutos.

MODULO 1 (Violio Basico) Este modulo se destina tipicamente aos iniciantes no violzo,
que poderdo trabalhar acompanhamento harménico com acordes basicos e ritmos simples
da musica popular. O repertdrio fica a critéio do grupo. Neste caso, ¢ bastante importante
que a opgdo seja diferenciada a fim de se promover intercimbio. distribuido entre os anos 30
aos anos 90, Podem ser trabalhados solos de melodias de facil com o uso da
tablatura.
MODULO 2 (Harmonia Funcional) O repertorio da M.P.B. como a Bossa-Nova, o Samba
e a Tropicélia utilizam harmonia aplicada com o uso de acordes dissonantes, mudangas de
tons (modulagdes), inversdes de acordes, além de acordes de empréstimo modal e
e subdomi darias (Two-Five) na aplicagio da marcha H:
muito usada pelo Jazz americano. O Objetivo deste médulo € pesquisar estes elementos
através da analise funcional de pegas do repertorio Popular, além do trabatho com escalas
diatdnicas maiores & e solo melddico das pegas com o uso de tablaturas.
MODULO 3 (Cléssico) Este modulo ira trabalhar a téenica de execugdo instrumental para
0 uso o das maos, para a aplicagio ao repertorio que estudard pegas desde o
Século XVI a0 Século XX. (Renascenga, Barroco Classxco Romannoo e Contemporaneo)
Histéria h ViolZo pode ser aplicad. d
bﬂpﬁkOMsﬂp&Mpodessmﬁndom




Neste caso, apesar da divisio em ias (modulos), ndo é
separar os estudantes em turmas que niveis em vista da
de elementos que podem ser idos com o grupo d

5.5. CONCLUSOES:

Os estudos deste capitulo sdo b d em di de
metodologias, em sua majoria, de oena forma, privilegiando o aspecto n§o~forma! de
ensmo-aprendxzagern, em vista de pi oferecer de cunho aos

problemas mais comuns entre os aprendizes de musica, aqui especificamente, casos de
alunos de violdo.

O violdo é um i de vénas ibilidad técmcas, como e o caso
, que em sua iplici de geram
de m!ensxdade, muitas veses, até mesmo, de aﬁna;:ao isso sem citar ainda as questaes
dificultosos em relagéo a postura e a di e dos sons.

Em vista de tantos A €b para um
aprendiz, logo a principio, se deparar com a ensenhosxdade do sistema de notag@io musical
convencional.

Por esta bl ib: em critéios histori e cientifi
sugerimos aqui, além das metodolognas alternativas de ensino, um sistema de notagdo de
menor grau de complexidade, capaz de atender aqueles que carecem, ainda, de grande auto-
estima para suportar a caminhada musical.

“Dai, a2 medida em que um método
ativo ajude o homem a se conscientizar
em torno de sua problematica, em torno
de sua condig@o de pessoa, por isso de
sujeito, se instrumentalizard para as

suas opgdes.”
(Freire, 1996, p.128).



6. CONSIDERACOES FINAIS

A cada etapa deste tmbalho procurou-se desenvolver o tema “A Tablatura

Como Recurso de Iniciagdo e Dy L Téenico do Violonista”, sob cinco asp
principais: 1) O que diz a Historia a respexto da aplicat,‘ao dos recursos; 2) Uma analise
técnica com avaliagdo dos padroes de eficiéncia da usada especifi para o

violdo, em relagdo ao sistema convencional de escrita musical, 3) Depoimentos de
profissionais do Violao a respeito do uso e aplicagdo da tablatura, assim como da opinido
dos mesmos em relagdo ao sxstema, 4) Relato de experiéncias pessoais do autor no emprego
da tablatura no p de di do violdo, ao longo de dez anos como
professor; 5) Pesqmsﬂ de elementos dxdancos com abordagem dos processos formais e néo-
formais de ensino-aprendizagem da musica, a fim de complementar a questdo do uso da
tablatura para o ensino de violio com questdes de cunho metodologico, em nivel
diversificado, ~segundo fontes ja exploradas por grandes génios em todo o mundo,
confrontando-se 4 realidade local do ensino de misica em vista de uma possivel adaptagao
de novas idéias.

Em primeiro lugar, foi feito um levantamento histérico do século XVI ao
XVIIL, em que a tablatura foi o principal sistema de escrita para instrumentos de cordas,
apresentado-se a linhagem direta de instrumentos que antecederam o violio moderno. A
pesquisa citou elementos gn'].ﬁcos diversos empregados em diferentes regides, como Franga,

Inglaterra, Espanha, Italia, A ha e Portugal, evidenciando os p p de que a
tablatura possuia ﬁna.hdade diddtica. Nesta busca por definigdes a mpeuo do sistema
grafico, foi d | pOSSIVeIS iras de se ap 0s

fornecidos pela Historia, adaptando 0s ds atuais caracteristicas de estilo e repertorio musical
trabalhados na atualidade.

0 segundo ponto da pesquisa foi analitico. A relagio entre a pauta musical e
a tablatura, suas diferencas e semelhangas. A questdo do surgimento do método em escrita
convencional, em 1799, e a importancia dos 300 anos de uso da tablatura a partir do
primeiro instrumento antecessor direto do violdo, a vihuela. A importancia do aspecto social
e as cobrangas de algumas instituigSes em relagdo 4 obrigatoriedade de saber ler e escrever
musica. Outro fato importante na analise da importancia da tablatura foi mencionado em
relagdo a praticidade do sistema no uso pedagdgico do violdo.

Em terceiro plano, a pesquisa foi feita com a coleta de opinides de
profissionais do violdo especialistas na area do ensino do instrumento, como ¢ o caso do
Professor Nicolas de Souza Barros, da UNI-RIO, e da participag3o honrosa do Professor
Jodacil Damasceno, com a colaboragdo & respeito de fatos e materiais interessantes da
Histéria do violdo brasileiro no Rio de Janeiro em que se abordam fatos referentes a
transcrigdes em tablatura des obras nos anos de 1928 € 1929 por Quincas Laranjeiras.

No quarto nivel de abordagem, 0 dnano a.mbulante, verificou-se a experiéncia

profissional do autor deste trabalh 2l na em diversos

angulos, de fatos ocomdos no p de ensino-aprendi do vmlao em que 0 uso
da tabl foi aplicad i

E, ﬁualmndo 0 tiltimo ponto, como ndo poderia faltar, uma imersdo em

metodolo di do ensino-aprendizagem da misica e as questdes de

dabumwodoumwlo com questdes & respeito do velho e do novo, do formal e do nfio-
ﬁmni.Apmn-se,am uma proposta possivel de plano de anla com o uso de algumas

. -wgnlmbmm&vmmpmgmde
técnico



2. O emprego da tablatura ndo sigifica, ou se pretende neste trabalho
significar, uma substituigdo do sistema convencional de escrita, uma vez que, associando-se
os sistemas de tablatura e pauta musical, constata-se o aspecto, tanto da praticidade do
aprendizado da pega, como da abrangéncia dos el S que pdem O universo
musical;

3. A abordagem das metodologias néo- formms de ensmo aprend\zagem da
musica p na pesquisa sio des que visam 0s na
tentativa de tornar os estudos musicais mais acessiveis, e, de forma alguma, representam
uma obrigatoriedade ou dependéncia com relagdo ao uso da tablatura como recurso grafico,
ficando & mercé do profissional da misica de forma geral a opgdo de que métodos venha a
aphcar no trabalho com seus alunos;

Finalmente, no inttito de melhor ilustrar as diversas e, talvez, infinitas
aplicagBes dos elementos aqui descritos, em atitude reflexiva e auto-critica, o leitor possa
absorver, segundo o grau de seu interesse, parte da esséncia do ideal da progressiva busca

pelo conheci e sua apli na realidade humana.

Py

“No paradigma modemista, o
entendimento e o significado baseiam-
se numa suposta invaridncia ¢ na nossa
capacidade de ‘ver’ o que existe, o que
¢ invariante. Aqui, o professor encara a
sua tarefa como a de apresentar
claramente o que existe, e de exortar os
aluuos 2 ‘olhar atentamente’. De fato o
5 & avaliad

se se o aluno “vé&’ o que esta sendo
explicado”

(Doll Jr., 1997, p.166)

“Nada ou quase nada existe em nossa
educagdo, que desenvolva no nosso
estudante o gosto da pesquisa, da
constatagdo, da revisdo dos ‘achados’ -
0 que implicaria no desenvolvimento da
consciéncia  transitivo-critica. Pelo
contrério, a sua perigosa superposigao
a realidade intensifica no  nosso
estudante a sua consciéncia ingénua.”
(Freire, 1996, p.102)

“TPara 0 aluno iniciante, provavelmente
desejoso de encontrar respostas exatas
e definitivas, a situagio pode parecer
confusa e, quem sabe, decepcionante.
No entanto, este é o quadro
apresentado pela Psicologia.
Realmente, ainda ha muito a pesquisar



verdadeiro conhecimento é aquele que
se conquista, mesmo com risco de
despender muito tempo nisso e passar
por todos os caminhos e desvios que
uma atividade  intelectual  real
pressupde.”

(Coria-Sabini, 1998, p.148)

“ Aparentemente,  sem  qualquer
reflexdo, sdo utilizados na ducagdo
musical atual principios tedricos que ha
cento e oitenta anos faziam sentido,
mas que, hoje em dia, ndo se
compreendem mais.”

(Harnoncourt, 1929, p.31)

“Um dos meus dez principios para
educadores musicais ¢  ‘néio tente
moldar a filosofia da educagio musical
para os outros, molde-a para vocé
mesmo’. Uns poucos poderdo querer se
juntar a vocé.”

(M. Schafer, 1994, p.113, 114)
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