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RESUMO

Este trabalho refere-se ao ensino de masica com violino, dando énfase ao ensino coletivo
infanto-juvenil. Mostra a importancia de se pesquisar e mapear as caracteristicas
individuais dos estudantes para um melhor planejamento pedagdgico. Aponta ainda
detalhes técnicos violinisticos considerados de vital importancia por esta autora, para um
ensino basico de qualidade. E por fim relata a experiéncia com um grupo especifico
chegando a conclusdes fundamentais para a continuidade de seu trabalho.

Palavras-chave: 1. Educacdo musical. 2. Violino. 3. Ensino em grupo.
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ABSTRACT

This work deals with the teaching of violin music, emphasizing the collective teaching of
children and young people. It shows the importance of researching and mapping the
individual characteristics of students for better pedagogical planning. It also points out
technical details of the violin considered by the author to be of vital importance to a decent
basic education. It finally reports the experience with a group, reaching key conclusions
for the continuation of its work.
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INTRODUCAO

Esta monografia é parte de um estudo iniciado por esta autora, motivado
primeiramente por um trabalho de quatro semestres realizado junto & comunidade da
Grota, em Niteroi no Rio de Janeiro, entre 2013 e 2015, onde atuava como professora de
violino de jovens e adolescentes. Mas a motivacdo maior veio de um grupo de oito
criancas na faixa etaria entre sete e dezesseis anos de uma outra comunidade proxima ao
Grajau, também no Rio de Janeiro que, sem nunca terem estudado musica, ou sequer
tocado algum instrumento, queriam aprender violino. Esta atividade vem sendo
desenvolvida em uma igreja Batista que faz também um trabalho de reforco escolar, sendo
todos os professores voluntarios, assim como esta autora, que atua como professora de
violino. Esta monografia veio auxiliar a empreitada que ja vem sendo elaborada com o
altimo grupo citado. Foram feitas: uma revisdo bibliogréfica; um estudo mais
aprofundado relativo as necessidades pedagdgicas das faixas etarias em questdo e a
modesta elaboracdo de material pedagogico-musical, condizente com a realidade e o
ambiente de convivéncia das criancas, aproximando desta forma o ensino da musica a
realidade e ao desejo das criancas, que queriam aprender violino. Duas pequenas
partituras demonstram um pouco da tarefa desta autora, ilustrando esta monografia. Este
trabalho despertou nesta autora varios questionamentos a respeito da educa¢do musical.
Por exemplo, como ensinar 0s elementos musicais mais basicos a criangas ja crescidas ou
adolescentes que ndo tiveram um contato com uma gama diversificada de géneros
musicais, e que inclusive tem seus conhecimentos gerais bastante restritos? Como incluir
o0 violino neste contexto? A série de materiais destinados ao inicio do ensino musical
direcionado a criangas é vastissimo, no entanto depois de crescidas, elas tém outros
interesses, outra compreensdo, mas ainda ndo sdo adultas! Entdo o material para criancas
ndo serve mais e o material destinado aos adultos ainda é de dificil compreensao para a
maioria do adolescentes. A tentativa e erro tem ocorrido ao longo desta atividade com as
criangas, mas descobriu-se, por exemplo, a necessidade de um trabalho de solfejo das
alturas das notas, que para 0s iniciantes significa apenas “cantar”, e que ja tem
demonstrado sua efetividade. Este exercicio sera de suprema importancia para o

desenvolvimento da percepcdo auditiva dos estudantes. Considerando tantas caréncias



demonstradas pelas criancas das comunidades, foi necessario também uma pesquisa e
compreensdo relacionados as necessidades especificas deste grupo.

Este trabalho é dividido em trés capitulos, sendo o primeiro capitulo conduzido
por questdes que discutem o aprendizado nas diferentes faixas etarias, citando Piaget,
Swanwick, Vygotky e Suzuki, mas também ressalta a garantia que nossa Constituicdo da
do direito de todos a educacdo de qualidade. Murray Schafer e Paulo Freire, também séo
autores de forte relevancia, no que diz respeito a relagdo do professor com o aluno, assim
como Carl Flesch que, além do legado de importantes detalhes técnicos violinisticos,
mostra também a dimensdo do grande educador e grande artista que foi. O segundo
capitulo trata do ensino, um pouco da histéria e da técnica violinistica, incluindo uma
pequena lista de autores de métodos para iniciantes e faz uma modesta abordagem sobre
0 ensino coletivo de instrumento. Ja no terceiro capitulo ha o relato de experiéncia desta

autora junto ao grupo de criancas ja citado no inicio desta introducao.



CAPITULO 1
ENSINO DE MUSICA PARA TODOS

“A educacao € uma arte. O educador ¢ um artista” (ALVES, 2004, p. 39). Estas
duas afirmac6es sdo de Rubem Alves, escritor, educador, psicanalista e tedlogo brasileiro,
nascido em Minas Gerais que faz ainda uma analogia entre a pratica de ensinar com a
prética de cozinhar: “[...] ensinar é igualzinho a cozinhar. O professor € um chef que
prepara e serve refei¢des de palavras a seus alunos” (ALVES, 2004, p. 38). Seguindo a
equivaléncia das refeices, podemos pensar na educacdo como algo que, quando a temos
de modo insuficiente, ou ineficiente, mal ofertada ou mal recebida, logo sentimos as mas
consequéncias. Deste modo, ndo vivemos bem e nem plenamente.

O Art. 205° da Constitui¢do do Brasil diz: “A educacéo, direito de todos e dever
do Estado e da familia, sera promovida e incentivada com a colaboracdo da sociedade,
visando ao pleno desenvolvimento da pessoa, seu preparo para o exercicio da cidadania
e sua qualificacdo para o trabalho” (BRASIL, 1988). A palavra “todos ” diz por si s6. Nao
exclui pessoas com menos capacidade intelectual, algum tipo de limitacdo fisica, com
menor poder aquisitivo ou quem quer que seja. Ademais, desde o inicio do séc. XX
autores como Suzuki, também violinista e professor japonés, e o bielorusso Vygotsky,
professor de literatura e pesquisador na area da psicologia, ja vém registrando que todos
sdo capazes de aprender. Suzuki era um grande educador pois investia tempo de reflexao,
estudos e pesquisas para melhor atender seus discipulos personalizando o ensino do
violino. Com sua didatica contribuia com o desenvolvimento, educacdo e formacéao
infantil, geralmente a pedido dos pais que o procuravam. Ele atendeu estudantes com os
mais diversos tipos de problemas ao longo de sua carreira como professor e descreve
algumas situagdes em seu livro “Educacao ¢ Amor” (SUZUKI, 2008). Ele acreditava e
dizia que:

Talento ndo é um acaso do nascimento. Na sociedade de hoje, muitas
pessoas, crendo-se nascidas sem talento, nada fazem para transformar
sua realidade e se conformam com o que consideram o seu destino. Em
consequéncia, atravessam a vida sem vive-la integralmente, sem

conhecer suas verdadeiras alegrias. Essa é a maior tragédia dos seres
humanos. (SUZUKI, 2008, p. 7)



Podemos concluir que suas concepcdes convergem com as ideias disseminadas
por Vygotsky, que acreditava que a construcdo do conhecimento e o desenvolvimento de

uma crianga se da através e pela interagdo com o social:

E por meio de outros, por intermédio do adulto que a crianca se envolve
em suas atividades. Absolutamente, tudo no comportamento da crianga
esta fundido, enraizado no social. [...] Assim, as rela¢des da crianca com
a realidade sdo, desde o inicio, relacfes sociais. Neste sentido, poder-
se-ia dizer que o beb& é um ser social no mais elevado grau.
(VYGOTSKY, 1932 apud IVIC, 2010, p. 16)

Partindo deste pressuposto, podemos refletir a respeito de adolescentes ou
criangas com mais de oito anos, que ndo tiveram a oportunidade de crescer em um meio
social que as proporcionasse um largo matiz de estimulos musicais, por exemplo, ou uma
ampla gama de outros conhecimentos a serem desenvolvidos. Pode entrar em acgéo ai o
educador. E um educador musical pode ter acesso facilitado no estreitamento da relacédo
com seus discipulos, considerando a ludicidade esponténea que uma atividade musical
pode proporcionar. A introducdo da musica popular nas aulas de musica é uma solugdo
encontrada por muitos educadores musicais. A respeito da introducdo da musica pop nas
aulas Schafer diz que a musica pop “(...) € um fendmeno social em vez de musical e, desse
modo, improprio como o estudo abstrato que a musica deve ser, caso se pretenda que seja
considerada arte e ciéncia, por seus proprios méritos” (SCHAFER, 1992, p. 280). No
entanto, esta pode ser a melhor maneira de aproximar adolescentes e jovens de uma
atividade musical dirigida. Além do que, detalhes técnicos musicais, aparentemente
simples, podem ser utilizados como introdu¢do a uma discussdo e um posterior
aprofundamento em questdes musicais mais amplas. E cabe ao educador definir para qual
direcdo levar a atividade musical que propde.

Antes de tudo, o educador deve mapear seus aprendizes. Um iniciante no
aprendizado musical pode ter caracteristicas diversas: ha criancas, adolescentes, jovens,
adultos, idosos, com mais ou menos recursos econdmicos, pessoas com deficiéncia, entre
outros. Cada tipo desses, necessita de particularidades didaticas especificas. “Cada aluno
tem diferentes necessidades em momentos diferentes: estas podem ser identificadas mais
claramente através da referéncia a elementos da espiral de desenvolvimento e nés
podemos continuar nos lembrando do que consiste a musica” (SWANWICK, 2014, p.
115)*. Nesta afirmacéo e na espiral, elaborada por Swanwick, ele leva em consideragio

apenas criangas e adolescentes. Mas € interessante notar que ele faz um mapeamento

1 A espiral sera explicada posteriormente.



detalhado das diferentes faixas etarias. Em outros tempos, pensava-se que ensino para

iniciante era feito de uma s6 maneira.

O suico Jean Piaget, um dos maiores pensadores do séc. XX, mas também
bidlogo, epistemdlogo e psicdlogo, estudou o crescimento das criangas e desenvolveu a
teoria que explicaria a evolugdo cognitiva humana. Piaget também defendia a
interdisciplinaridade como forma de analisar ou esquadrinhar a relagcdo do sujeito com o
objeto, durante a construgdo do conhecimento. Mas, voltando a teoria da evolugdo
cognitiva, vale ressaltar que ele realizou sua pesquisa para a elaboracdo desta teoria
observando e anotando o comportamento e crescimento dos préprios filhos, além de
outras criancas. Nesta teoria, o desenvolvimento cognitivo é dividido em quatro estagios?:
1. Periodo sensério motor (do nascimento até 2 anos): a crianga constroi “esquemas

mentais” — padrdes de comportamento e pensamento organizado — atraves de contato
fisico direto e manipulacédo de objetos. Como, por exemplo, temos o ato de jogar uma
bola (comportamento) e de reconhecer diferentes tipos de bola (pensamento).

2. Periodo pré operatério: (de 2 a 7 anos): h4& uma ampliacdo na quantidade de
esquemas mentais para apreensdo da linguagem. Todavia, a crian¢a ainda ndo é capaz
de criar esquemas conceituais mais amplos, ndo permitindo compreender situacdes da
realidade que estdo fora de sua percepcéo.

3. Periodo das operacBes concretas (7 a 11 anos): a crianca passa a ser capaz de
compreender a realidade sob outros pontos de vista e realizar processos mentais
internos. A limitacdo que se apresenta neste estagio € a incapacidade em conceber um
processo sem sua realizagdo concreta. Um exemplo € a crianca ndo prever que o ato
de encher um balde fard com que a &dgua transborde futuramente.

4. Periodo das operacgdes formais (acima de 11 anos): a capacidade de raciocinar de
forma abstrata se encontra plenamente desenvolvida. A crianca se torna capaz de
entender e questionar regras e sistemas, delineando sua prépria personalidade através
da atividade mental.

Swanwick, pesquisador e educador musical britanico, inspirou-se em Piaget,
além de outros autores como Malcolm Ross, que propde sua propria descricdo dos
processos de desenvolvimento estético nas artes. Swanwick entdo, parafraseando este

ultimo, explana os quatro periodos de desenvolvimento na musica:

2 Conteldo retirado do capitulo intitulado: “Transmissdo de conhecimentos no ensino da performance
musical” (CERQUEIRA; OLIVEIRA, 2014)



1. 0 a 2 anos: época de puro envolvimento sensorial com materiais sonoros juntamente
com experimentacdo e os primoérdios de se relacionar a mdsica com sentimento ou
humor;

2. 3a7anos: este estagio ¢ caracterizado por um “rabisco” musical, especialmente vocal
e pelo dominio progressivo do que Ross chama de estruturas sonoras e padrdes. Ele
nota 0 comeco da antecipagdo na masica [...];

3. 8 a 13 anos: este periodo é marcado pela preocupagdo com as “convengdes da
producdo musical”, um desejo de “se unir ao cendrio adulto”. A musica programatica
ou “narrativa e descritiva” “faz sentido” [...]. O elemento importante aqui é trabalhar
dentro de um idioma musical aceito.

4. 14 anos acima: aqui a musica é vista assumindo maior significado como uma forma
de expressdo pessoal, “incorporando significado e visdo”, significativa para um
individuo ou uma comunidade. (SWANWICK, 2014, p. 89 e 90)

A partir desta divisdo no desenvolvimento, e também considerando ciclico o
processo de aprendizagem, Swanwick utiliza o modelo de espiral (modelo este, ja
utilizado por Jerome Bruner anteriormente®) para elaborar uma nova espiral do
desenvolvimento musical. Ele correlaciona os conceitos psicoldgicos de dominio;
imitacdo e jogo imitativo com seus elementos musicais analogos: controle do som;
carater expressivo e estrutura. O autor diz ainda que “nunca perdemos a necessidade de
responder a materiais sonoros, reentrando na espiral repetidamente, ndo importa qual a
nossa idade ou qudo experientes somos musicalmente” (SWANWICK, 2014, p. 95). Sua
pesquisa é fundamentada basicamente em composic¢des feitas por criancas e adolescentes
e ele ndo especifica a origem étnico social; econdmica ou cultural dos alunos pesquisados.

Segue adiante uma imagem do modelo em espiral proposto pelo autor (Figura 1):

3 Jerome Bruner(1963, p. 52-54), no seu modelo de “curriculo espiral”, prega que devemos introduzir
conceitos essenciais de uma forma de conhecimento e retornar a eles para apropria-los ao estagio de
desenvolvimento, ou seja, a retomada de um conceito deve ser apropriada ao desenvolvimento, deve haver
complexificacdo (FERNANDES, 2013, p. 86).



(+15)
Meta-Cognugio
(10-15)
Jogo Imaginativo
(4-9)
Imitagdo
(0-4)

Mestna

Figura 1. Modelo em espiral proposto por Swanwick. Fonte: SWANWICK, 2014.

Apenas um pequena parte das ideias de Swanwick sera demonstrado aqui. A

idade indicada acima entre parénteses € relativa a idade dos alunos por ele pesquisados.

1.

Modos de desenvolvimento de 0 a 4 Anos: Dominio: materiais sensoriais e
manipulativo. Desenvolve-se o dominio e controle de materiais sonoros. Até mais ou
menos uns trés anos as criancas sao rapidas em responderem a estimulos sonoros e por
volta dos quatro anos adquirem maior interesse no manuseio de instrumentos e

comecam a estabelecer pulso regular.

. Modos de desenvolvimento de 4 a 9 Anos: Imitagdo: expressdo pessoal e

vernacular. H&a pouco controle estrutural. As ideias musicais sdo espontaneas e
descoordenadas demonstrando a falta de reflexdo critica. A expressividade pessoal
(especialmente entre 4 e 6 anos) parece estar na fase ideal. O modo vernacular é mais
claramente estabelecido por volta dos sete anos. As composigdes aqui Sao previsiveis
e mostram que elas tém absorvido ideias musicais de outros lugares.

Modos de desenvolvimento de 10 a 15 Anos: Jogo Imaginativo: especulativa e
idiomatica. Muita experimentacdo; exploracdo de possibilidades estruturais na busca
de variacdo de ideias musicais estabelecidas; surpresas, como final inusitado, por
exemplo; o objetivo parece ser uma producdo musical parecida com a mdsica dos

“adultos”, pela imita¢do de intérpretes publicamente aceitos.
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4. Modos de desenvolvimento de 15 Anos acima: Metacognicdo: simbolico e
sistematico. Desligar-se do idiomético e de tudo que se mostrava significativo nas
fases anteriores é aqui primordial. H4 uma crescente consciéncia do poder afetivo da
musica junto a uma orientacdo de pensar e raciocinar sobre a experiéncia musical e ha

também o desejo de demonstracdo destas experiéncias a outros.

Podemos concluir que Swanwick mapeou as criangas de modo a conhecer
melhor as necessidades de cada faixa etaria para melhor planejar suas aulas e assim,
atender a necessidades especificas.

O papel do educador musical na sociedade é assunto de muita discussao e
reflexdo, provavelmente por conta da diversidade existente na formacéo de musicos e de
educadores musicais. A dimensdo que esta(s) formacdo(des) pode(m) compreender, é
muitas vezes negligenciada por quem administra e/ou governa pequenos e grandes grupos
sociais, como, por exemplo, uma escola, um municipio ou um pais. O esmero quanto ao
papel do educador musical pode ter efeitos diretos na formacdo e desenvolvimento dos
individuos. Faz-se necessario entdo, uma consulta e reflexdo cuidadosa por parte dos
administradores a respeito do profissional que se pretende admitir.

Carl Flesch, violinista e educador musical, em 1928, ao definir a arte de tocar
violino, menciona o dominio que se deve ter sobre trés principais areas, duas técnicas e
uma artistica, resumindo que tocar violino é oficio, é ciéncia e é também arte . E de senso
comum entre os profissionais da area musical que esta definicdo descrita sobre tocar
violino pode ser transferida para qualquer outro instrumento musical ou canto, bem como
para a composicdo e para a regéncia de obras musicais. E fato que musicalizar nio
consiste em orientar e/ou ensinar sobre a execuc¢do virtuosistica de um instrumento. No
entanto, um profissional que chegou ao nivel de virtuosidade tera mais chances de saber
qual caminho percorreu para chegar a este grau. E mesmo que ndo tenha consciéncia
disto, se colocado diante de um estudante com potencial e avido por tais informacdes,
muito provavelmente ira refletir sobre o caminho que percorreu e chegara rapidamente a
uma conclusdo de qual a melhor maneira de transmitir os conhecimentos no sentido de
conduzir o discipulo para que este adquira as mesmas habilidades. Sabera igualmente
conduzir ou refletir sobre a conducdo de um discipulo com outras pretensoes

virtuosisticas e/ou musicais. Murray Schafer ja escreveu: “N&o permitiriamos que alguém

4 A descricdo destas trés areas esta na introducéo do capitulo 2 deste trabalho.
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que tivesse frequentado um curso de verdo em fisica ensinasse a matéria em nossas
escolas” (SCHAFER, 1992, p.303). Mais uma vez concluimos que o papel do educador
é extremamente significativo e seu empenho deve ser pleno, tanto no que tange a sua
atualizacdo nos conhecimentos técnicos quanto na reflexdo pedagdgica. Outrossim, é de
Senso comum gue a técnica deve estar a servigo da masica ou da plena realizacao artistica.

Toda e qualquer disciplina pode ser introduzida ao estudante de forma rasa e
com o passar do tempo, sem interrupcdo da exposicao a novos saberes a respeito desta
mesma disciplina, este conhecimento vai se aprofundando. “[...] toda matéria possivel de
ser ensinada pode ser dividida, grosso modo, em duas classes: a que satisfaz o instinto de
busca de conhecimento e a que desenvolve a auto expressao”. (SCHAFER, 1992, p. 285).
Vivemos uma época em que, principalmente por conta do aumento de velocidade dos
meios de comunicacdo, grande diversidade de conhecimentos, ainda que rasos, sdo bem
aceitos pela sociedade. E o aprofundamento em determinados assuntos ou areas aos
poucos véo sendo colocados de lado. E mais uma vez o educador musical pode ter ai um
papel relevante na conducéo de suas orientagdes. O educador musical deve saber detectar
0 potencial de cada educando personalizando e direcionando de modo conveniente o
estudo de cada um. Voltando a musica, podemos considerar que ela é também uma
linguagem que comporta nela mesma, diversificadas formas de comunicagéo,
considerando a ampla abrangéncia e modos de fazé-la.

No documento elaborado pelo Ministério da Educacdo em 2007 intitulado

“Indagacbes Sobre Curriculo” é colocada a seguinte afirmacao:

A funcdo da escola, da docéncia e da pedagogia vem se ampliando, a
medida que a sociedade e, sobretudo, os educandos mudam e o direito
a educacdo se alarga, incluindo o direito ao conhecimento, as ciéncias,
aos avancos tecnoldgicos e as novas tecnologias de informagdo. Mas
também o direito a cultura, as artes, a diversidade de linguagens e
formas de comunicacdo, aos sistemas simbolicos e ao sistema de
valores que regem o convivio social, a formagdo como sujeitos éticos.
(MINISTERIO DA EDUCACADO, 2007, p. 13)

Dai podemos concluir que é pretendido pelos profissionais da area dos
conhecimentos que a musica, considerando as defini¢des citadas acima, deveria constar
nos curriculos de nossas escolas. Seguem mais duas citaces deste mesmo documento de
consideravel relevancia: “As indagagoes revelam que ha entendimento de que o0s
curriculos sdo orientados pela dindmica da sociedade. Cabe a nés, como profissionais da
Educag#o, encontrar respostas” (MINISTERIO DA EDUCAGCAO, 2007, p. 9); “Todos os

textos coincidem ao recuperar o direito a cultura, o dever do curriculo, da escola e da
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docéncia de garantir a cultura acumulada, devida as novas geracdes” (MINISTERIO DA
EDUCACAO, 2007, p. 9).

As discussdes e especulagdes a respeito da importancia do aprendizado musical
na formacao de um ser humano sao diversas. Schafer cita que a defesa, feita em tempos
remotos por Lutero, Milton e Burton, de que a musica torna o ser humano bom e gentil,
cai por terra quando, por exemplo, os nazistas, nada gentis ou cavalheiros, adotam

Beethoven. E o autor complementa:

A masica pode ajudar a promover, por exemplo, a sociabilidade, a
graca, o éxtase, o fervor politico ou religioso ou ainda a sexualidade.
Porém em si mesma, a musica é fundamentalmente amoral. Nao é boa
nem ruim e também ndo existem evidéncias conclusivas, relacionando
o carater humano a preferéncias estéticas. (SCHAFER, 1992, p. 294)

No meio cientifico ha estudos, algumas comprovacdes e também controvérsias
com referéncia aos efeitos da musica e do aprendizado musical no desenvolvimento de
um ser humano. Ndo € raro encontrarmos matérias e estudos de diversos autores
descrevendo os beneficios do aprendizado musical. Beatriz Ilari tem alguns trabalhos
sobre estudos cientificos relativos aos efeitos do aprendizado musical. Um trabalho de
notavel importancia dela é um artigo feito para a revista eletrénica de musicologia em
outubro de 2005: “A Musica € o desenvolvimento da mente no inicio da vida:
investigagdo, fatos e mitos” onde ela cita, por exemplo que: “sabe-se hoje que é no
periodo entre o nascimento e o décimo aniversario que as distin¢des entre alturas, timbres
e intensidades se desenvolvem e se tornam mais refinadas” (WERNER; VANDENBOS,
1993 apud ILARI, 2005). Outra citacdo feita pela autora: “do ponto de vista da psicologia
do desenvolvimento, ha sugestdes de que a musica e a linguagem falada estdo muito
préximas e sdo igualmente importantes na infancia” (TRAINOR, 1996; TREVARTHEN,
2001 apud ILARI, 2005).

DiscussOes e especulacdes a parte, se musica € ciéncia, é oficio, é arte, e é
linguagem que comporta nela mesma diversas formas de comunicacao, por que ndo é
disciplina obrigatoria nos curriculos de nossas escolas? Devemos néo so refletir sobre
isto, mas fazer o que estiver ao nosso alcance para mudar a realidade de nosso pais.
“Qualquer discussdo a respeito da musica e educacgdo sera uma tentativa de responder a
quatro perguntas basicas: por qué ensinar musica? O que deve ser ensinado? Como deve
ser ensinado? Quem deve ensinar?” (SCHAFER, 1992, p. 293). O ensino coletivo de
instrumentos tem se mostrado bastante eficiente ao longo dos ultimos anos e varios

trabalhos tem discursado a respeito deste assunto. O poder da Mdsica como agente
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transformador do ser humano é citado por Daniel Lemos em suas “Considerac6es sobre
a elaboracdo de um método de Piano para Ensino Individual ¢ Coletivo”. Ele diz ainda
que “o0 ensino coletivo é capaz de multiplicar o acesso social a aprendizagem da
Performance Musical de forma democratica, econdmica, motivadora e humana”
(CERQUEIRA, 2012). No proximo capitulo ha uma explanacdo maior sobre ensino

coletivo.
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CAPITULO 2
DA TECNICA E ENSINO DO VIOLINO PARA INICIANTES

2.1 Introducéo

O aprendizado do violino, assim como o estudo de qualquer outro instrumento,
requer do estudante, além do desenvolvimento de habilidades técnicas necessarias a sua
execucao, o desenvolvimento de varios outros tipos de competéncias importantes para
um fazer musical consistente.

Como ja citado no capitulo anterior, Carl Flesch diz que a arte de tocar violino
exige o dominio de trés principais areas que devem se correlacionar:

a. Técnica geral — diz respeito ao desenvolvimento mecénico dos dois bragos com o
proposito de produzir tudo que é possivel no violino. Ai entendemos que o autor se refere
as inumeras possibilidades sonoras possiveis de se executar com um violino. E ele
resume: tocar violino é um oficio;

b. Técnica aplicada - diz respeito a utilizacdo das habilidades adquiridas para executar e
superar dificuldades técnicas especificas das musicas para violino. E o autor resume:
tocar violino é uma ciéncia;

c. Realizacdo artistica — diz respeito a liberdade de expressdo através do som do
instrumento onde o dominio dos dois itens anteriores estara a servico da liberdade de
espirito para a plena realizacdo artistica. Resumindo: tocar violino é uma arte (FLESCH,
2000). Galamian diz que técnica é a habilidade de direcionar mentalmente e executar
fisicamente todos os movimentos necessarios de médo esquerda, direita, bracos e dedos.
Ele diz ainda que possuir uma técnica completa significa ter desenvolvidos todos os
elementos das habilidades violinisticas no mais alto nivel. Mas € do senso comum que a
técnica € um meio e ndo um fim, como ja mencionado no capitulo anterior, e que 0
objetivo principal é a musica que serd executada, ou a plena realizacao artistica.

Ao longo dos séculos, varios foram os profissionais instrumentistas,
compositores, construtores e amantes da musica de violino que colaboraram para que este
chegasse a atual forma, tamanho e capacidade sonora. Todos estes fatores ndo devem ser
ignorados pelo professor que pretende colaborar com a formacao e o aperfeicoamento de
um musico violinista. E podemos destacar ainda que, para melhor desempenho na

performance do instrumentista, o conhecimento de fatores historicos diretamente
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relacionados a origem e evolugdo dos instrumentos, assim como seu repertorio, €
fundamental.

E bastante extenso 0 caminho a ser percorrido para que um estudante alcance
dominio técnico violinistico e o professor tem o dever de incentivar e estimular o
estudante para que este ndo s6 mantenha, mas também desenvolva maior interesse pela
continuidade do aperfeicoamento das técnicas de execugdo, de notacdo, de analise e
também de composi¢do de pecas para o violino desde o principio de seu aprendizado.

2.2 Historia

O violino € resultado de uma evolucdo de instrumentos de corda. Em 5000 a.C.
a antiga China provavelmente ja conhecia os instrumentos de cordas pois um antigo
precursor destes, que € o ravanastron, havia sido inventado pelo rei ravana do Ceil&o (Sri
Lanka). Este primitivo instrumento era constituido de apenas uma corda e tocado com um
arco curvo. No ano de 711, por ocasido da invasdo arabe na peninsula Ibérica, os
primitivos instrumentos de cordas foram levados a Europa. Estas descri¢Ges sdo feitas por
Kurt Pahlen no livro “Nova Histéria Universal da Musica” (pags.18 e 20).

O violino com quatro cordas foi descrito pela primeira vez em 1556 por Jambe
de Fer em seu tratado “Epitombe Musical” em Lyon na Franca. Na Itélia o violino aparece
em alguns afrescos de Gaudenzio Ferrari por volta de 1530.

A producdo musical destinada ao violino estd intimamente relacionada ao
desenvolvimento da linguagem violinistica e sua evolucdo, tornando-se deste modo
impossivel falar sobre a técnica do violino sem abordar a producdo musical a ele
destinada, assim como o desenvolvimento do préprio instrumento.

Até inicio do séc. XVII o violino era usado basicamente para dobrar a parte vocal
e para acompanhar dancas e ndo ha registros de partituras especificas para violino até o

ano de 1582. A musica era basicamente funcional.

Os Gabrieli foram, sem ddvida, os primeiros a escrever sem equivoco
para os violinos (Concerti a 6-16 voci, 1587) [...] mas é na segunda
metade do séc. XVII que aparecem os primeiros mestres da musica para
violino, que consagram o triunfo dessa familia de instrumentos:
Giovanni Legrenzi (1626-1692), Franz von Biber (1644-1704),
G.B.Vitali (c.1644-1692), Arcangelo Corelli (1653-1713). (CANDE,
1994, p. 504).

Até o inicio do séc. XVII, o ensino das técnicas do violino era, por tradicao,
transmitido oralmente de professor para aluno. Até 1650, no que diz respeito a técnica do

violino, os italianos dominavam. Corelli é considerado o pai da escola italiana de violino.
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Mas um outro virtuose do violino, também italiano, que se tornou um dos professores
mais influentes de sua época foi Geminiani (1687-1762). Entre os tratados que escreveu,
0 que exerceu maior influéncia foi “A Arte da Execucao do Violino” de 1751, primeira
obra desta natureza para intérpretes adiantados. Ele deu especial atencdo aos dedilhados
com deslize de dedos. Também introduziu a mudanca de dedos na mesma nota. Ja na
Franca, Jean Marie Leclair, embora considerado o fundador da Escola Francesa de
violino, foi o primeiro a compor em estilo italiano por volta de 1720. Por volta de 1700,
procurando técnicas mais avacadas, os alemdes Biber e Walther implementaram a
“scordatura” (ampliacdo da extensdo do violino afinando a corda sol meio tom ou até um
tom mais grave); os acordes e posicdes altas ndo utilizadas anteriormente.

Leopold Mozart foi o primeiro a mencionar a velocidade do arco como fator
relevante na producdo do som. Ele menciona também alguns golpes de arco basicos e
técnicas de execucdo como por exemplo: arcada para baixo nos tempos fortes (down
stroke) e arcadas para cima nos tempos fracos (up stroke) (MOZART, p. 73; ibidem, p.
96).

Em meados do séc.XVIII trés tratados de violino resumiam as técnicas
violinisticas:

e Alemas, com Leopold Mozart — 1756;
e |talianas, com Geminiani — 1751;
e Francesas, com L’abbé le Fils — 1761.

Um violinista tcheco que revolucionou e sistematizou a base técnica,
especialmente da méo esquerda com numerosos exercicios baseados no sistema de
semitom se utilizando de todas as combinacGes e permutas possiveis foi Otakar Sevcik
(1852-1934). Seus métodos sdo utilizados até hoje e os resultados sdo indiscutivelmente

excelentes, se bem aplicados.

2.3 Século XX

Saltando para o inicio do século XX, temos dois principais nomes na pedagogia
do violino, cujos seguidores permanecem divulgando seus ensinamentos até hoje. Sdo
eles 0 hungaro Carl Flesch (1873-1944) e o iraniano/americano Ivan Galamian (1903-
1981). Flesch lecionou em Bucharest; Amsterdam; Philadelphia e Berlin. E autor de
varios livros e métodos incluindo The Art of Violin Playing e Carl Flesch’s Scale Sistem

(método de escalas muito utilizado ainda hoje). lvan Galamian incorporou aspectos
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técnicos da escola russa e da escola francesa de violino. Morou nos Estados Unidos e
lecionou na Julliard School. E autor de Principles of Violin, Playing & Teaching 1962.
No Brasil, temos os violinistas e professores Paulo Bosisio e Cecilia Guida que
foram alunos de Max Rostal, que por sua vez foi aluno de Carl Flesch. E ainda Elisa
Fukuda, que foi aluna de Corrado Romano. Este foi também aluno de Carl Flesch.

Com o avanco da tecnologia das ultimas décadas e da facilidade de acesso as
informacdes oriundas dos mais diversos lugares de nosso planeta, a realidade do ensino,
assim como do aprendizado tem mudado. Através, principalmente da internet, o
desenvolvimento relativo a conhecimentos tem se dado com rapidez e amplitude jamais
registrados na histdria.

O método Suzuki, utilizado em varios paises do mundo e tido como referéncia
no ensino coletivo € muito respeitado, provavelmente pelas ideias inclusivas do autor,
inovadoras para aquela época (primeira metade do século XX), e a viséo das inteligéncias
maltiplas (termo utilizado posteriormente por autores da psicologia da educacao). Suzuki
dizia que todos os seres humanos, sem excecdo, poderiam aprender e desenvolver
qualquer habilidade, em sua teoria que compara o aprendizado de qualquer habilidade,
seja para um instrumento musical ou outro idioma, com o aprendizado da lingua materna.
A triade “professor- aluno- pais”, onde os trés devem participar ativamente no
aprendizado da crianca, também é um principio utilizado por Suzuki. Além disso tudo,
Suzuki ndo se cansava de personalizar o ensino, ou seja, para cada estudante, desenvolvia
um novo modo de ensinar que atendesse as necessidades especificas daquele estudante
(SUZUKI, 2008).

Conclui-se que héa convergéncias nos pensamentos dos grandes mestres
considerando, por exemplo, o que foi descrito acima sobre Suzuki e a seguinte frase

descrita por Ivan Galamian:

O professor deve estar preparado para tratar as diferencas num molde
ativo de um individuo para outro assumindo compromissos adequados
para cada aluno em particular. Cada ajuste é personalizado. Eles ndo
podem ser formulados dentro de rigidas regras para todos os alunos.
(GALAMIAN, 1962, p. 2).°

® The teacher should be prepared to deal with such diferences in action pattern from one
individual to another by making compromises to fit the particular student Such adjustments are a
personal thing. They cannot be formulated into rigid rules for all players
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2.4 Ensino para iniciantes

A analise feita sobre o inicio do estudo de violino descrita por diferentes autores
e os diferentes conceitos de técnicas relacionadas ao ensino de violino nos mostra
claramente que os mestres Suzuki e Galamian sabiam o que estavam dizendo quando
falavam que personalizar o ensino do instrumento, cada vez mais é o caminho que deve
ser seguido.

A seguir descrevemos algumas orientacdes a respeito do inicio do estudo de

violino descritas por diferentes autores.

2.4.1 Como segurar o instrumento

“Preliminarmente antes que o aluno venha tirar o primeiro som, devemos p6-lo
ao corrente dos detalhes para se obter uma boa posicéo, e dos preceitos que regem todos
os movimentos” (LAUREAUX, 1922). Esta frase esta na introducdo do método Escola
Pratica do violino, de Nicolas Laureaux, método largamente utilizado no ensino de
violino aqui no Brasil em tempos remotos. A frase é genérica e outros autores dificilmente
discordariam dela. No entanto a orientacdo dada pelo mesmo autor que vem a seguir ja
pode causar discordancia:

A perfeita posi¢do do violinista € baseada em fazer recair o peso do
corpo sobre a perna esquerda, formando com o complemento da cabeca
erguida, uma linha reta. O pé direito ligeiramente colocado para a
frente, mantém o corpo em equilibrio. (LAOUREAUX, 1922)

Nas indicacGes de postura do método Suzuki, por exemplo, o pé esquerdo é que
deve ficar a frente.

No método alemdo para iniciantes “Frohlicher Anfang” © dos autores Gretl
Biedermann e Albert Reiter ha a orientacéo de se segurar o violino primeiramente com a
mdo esquerda no corpo do violino, proximo ao brago do violino, até que o aprendiz se
familiarize com o arco. S6 depois entdo o estudante coloca a méo esquerda no braco do
violino. Estes autores indicam ainda o uso de uma estante de partituras, erguida na altura
do ombro esquerdo de quem estd com o violino, para que este apoie a voluta do

instrumento mantendo a posic¢éo alta. Eles sugerem também, como referéncia para a mao

® Vale mencionar que este método foi trazido ao Brasil pela professora Cecilia Guida, que hoje
reside e leciona em S&o Paulo.
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esquerda, a colocacédo da primeira falange do indicador esquerdo encostada na pestana do
violino. E o polegar do lado oposto mas na mesma direc¢do do indicador fazendo com que
se forme um circulo entre estes dois dedos com o bragco do violino ao meio
(BIEDERMANN-KLIMESCH/ REITER, 1966). Leopold Auer indica a colocacdo do
polegar esquerdo na dire¢do entre segundo e terceiro dedos (dedos médio e anelar)
(AUER, 1980, p. 10). O pulso ndo deve se dobrar para nenhum lado formando-se quase
uma linha reta entre a méo e o ante braco. Esta descri¢do corresponde também a descrigdo
feita por Galamian (GALAMIAN, 1962, p. 13-15).

Relativo a posicdo do arco, o método alemédo aqui citado faz uma descri¢éo que
coincide também com a descricdo de Galamian: a falange do meio do dedo indicador
direito deve ficar apoiada na vareta do arco. O polegar, de forma arredondada, fica entre
a crina e a vareta e entre o taldo e a guarni¢do do arco. O dedo minimo fica em cima da
vareta e 0s outros dois dedos caem ligeiramente inclinados como o indicador. A respeito

disto Auer diz:

Descobri que é uma questdo puramente individual, baseado em leis
fisicas e mentais que é impossivel analisar ou explicar
matematicamente. Somente como o0 resultado de experiéncias
individuais repetidas o instrumentista pode descobrir a melhor maneira
de empregar seus dedos para obter o efeito desejado. (AUER, 1980, p.
12)’

As conclusdes que podemos tirar analisando os diferentes métodos é que o0 modo
de segurar o arco e o violino deve ser cuidadosamente relacionado a estrutura fisica de
cada estudante. Uma pessoa de bracos curtos, por exemplo, deve segurar o violino em um
angulo mais fechado e talvez até mais inclinado verticalmente que uma pessoa de bragos
longos. O primeiro provavelmente usard uma pronacdo maior do braco direito ao tocar
com a ponta do arco que o segundo. Dependendo do comprimento do pescoco do
estudante e do restante de sua estrutura fisica, é indicado o uso da espaleira para melhor
acomodacéo do instrumento entre 0 ombro e o maxilar inferior esquerdo. O queixo ndo
deve pressionar a queixeira com intensidade. Os ombros devem permanecer relaxados,
na medida do possivel, sem que sejam erguidos ou empurrados para a frente. A posicdo

do corpo deve ser a mais natural possivel, e com esta afirmagdo todos os autores

71 have found it a purely individual matter, based on physical and mental laws which it is
impossible to analyse or explain mathematically. Only as the result of repeated experiment can
the individual player hope to discover the best way in which to employ his fingers to obtain the
desired effect
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concordam. O apoio dos dois pes no chao ajuda o violinista a equilibrar o corpo, uma vez
que o violino em geral se toca em pé. Alguns se sentem mais seguros com um dos pés a

frente. Outros preferem os pés paralelos.

2.4.2 A prética

Laoureux - livro 1 e Biedermann & Reiter — Frohlicher Anfang, assim como
varios outros autores ndo mencionados aqui, iniciam 0os métodos apenas com exercicios
para a médo direita, para o controle do arco. Laoureux so6 inclui a mao esquerda apos 41
licbes de seu primeiro livro. Vale ressaltar que, embora os autores alemdes aqui
mencionados sé incluam a m&o esquerda ap0s 27 ligdes, logo na terceira ligdo ja incluem
dindmica e todos os estudos possuem acompanhamento que o professor deve executar
junto ao discente. Suzuki no livro um, apds dois exercicios ritmicos que devem ser
executados nas cordas mi e la, ja inclui a mao esquerda. Isto pode ser feito em apenas
uma aula, dependendo do aprendiz. Embora ele inclua a méo esquerda logo na primeira
licdo, adota a ndo utilizacdo do 4° dedo da mé&o esquerda e a utilizacdo apenas das duas
primeiras cordas (la e mi) até a licdo 9. Suzuki altera a nota fa, executada com o primeiro
dedo na corda mi para fa# e a nota dd, executada com o segundo dedo na corda la para
do#. A nota sol, executada com o segundo dedo na corda mi também ¢é alterada para sol#
mas s6 vai aparecer na licdo 8. Deste modo a forma da méo é a mesma para todos 0s
estudos até a licdo 10. H& uma preparacéo para a utilizacdo do quarto dedo antes da licdo
10 com uma escala de uma oitava em ré maior. Na licdo 10 é incluida também a terceira
corda (ré). A quarta corda (sol) sé aparece na ligdo 17, a Gltima do livro 1. As licBes sdo
compostas de melodias folcléricas, melodias de compositores reconhecidamente
importantes na histéria da musica, que por vezes sdo simplificadas e algumas sdo de
composicao do proprio Suzuki. Todas as licdes possuem acompanhamento de piano.

Como jé citado no item 2.2, o violino era usado basicamente para dobrar a parte
vocal e possivelmente por este motivo, a execugdo deste peculiar instrumento esteja téo
ligada ao canto.

No ensino de musica com violino, faz-se necessario que o professor tenha um
bom desempenho na realizacdo de solfejos melddicos, j& que precisa ouvir e identificar
0s sons que nédo estejam afinados. O violinista precisa ter sua percep¢cdo musical muito
desenvolvida. E este desenvolvimento se da paralelamente ao estudo do violino. Embora
existam os aparelhos afinadores, que servem para ajustar a afinagdo mais precisamente,

se 0 violinista ndo tiver a percepcdo auditiva bem desenvolvida, ndo atingira exceléncia
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na afinacdo de seu instrumento. E um violino desafinado é percebido por qualquer leigo.
Ainda que o leigo ndo saiba identificar qual é o problema, ele se sente incomodado com
0 som. A modo mais prético e efetivo para se treinar a percepcdo auditiva é solfejando as
alturas. O estudante iniciante pode ser incentivado a cantar todas as sequéncias melddicas
ou até a musica inteira que for estudar. Este treino pode ser efetuado antes, durante ou
depois de aprender a tocar a masica. O ideal é que o estudante/violinista tenha na cabeca
a altura do som que deverd emitir antes de toca-lo. E o professor s6 tem como conferir
isto se 0 aluno cantar. Esta autora recomenda, para quem tiver maior interesse sobre
afinacdo vocal, o livro de Silvia Sobreira, “Desafinacdo Vocal”, que tem inclusive um
capitulo dedicado a desafinacdo vocal na infancia. Todo este trabalho pode ser feito de

maneira ludica para que ndo haja aborrecimento por parte dos estudantes

2.4.3 O ensino coletivo

Varios profissionais tém mencionado o ensino coletivo de instrumentos, ou até
mesmo desenvolvido trabalhos nesta direcdo. Hoje é possivel constatar a eficiéncia e 0s
frutos de muitos destes trabalhos que ao longo dos ultimos anos vém sendo
desenvolvidos. O Projeto Guri; o CEM Tom Jobim; Instituto Bacarelli em Sao Paulo,
citados por Liu Ying em sua dissertagdo de 2007, assim como o Ensino Coletivo de
Violdo, na Bahia, por Cristina Tourinho, sdo apenas alguns exemplos. A prépria Liu vem

fazendo um belo trabalho de ensino coletivo direcionado no violino.

O ensino coletivo de instrumentos, como metodologia, mostrou-se
bastante eficaz ao longo dos anos de seu emprego, como forma de
atingir um pablico maior no inicio de seu aprendizado musical, além de
propiciar interacdo social, despertar maior interesse nos alunos
iniciantes e incentivo para a continuacdo dos estudos através da
dindmica estimulante da classe de aula. (YING, 2007, p. 8)

O ensino coletivo de cordas teve seu inicio provavelmente nos Estados Unidos
por volta de 1850 por professores de canto coral. Esta préatica, do canto coral, estava
estreitamente ligada as praticas religiosas nos Estados Unidos. E havia muitos professores
itinerantes que viajavam ensinando mdsica. Esta pratica teve crucial importancia na
historia do ensino coletivo de cordas, ja que os mesmos professores ensinavam canto e
instrumentos coletivamente. SO quarenta anos mais tarde, o ensino coletivo de cordas
comecou a ser largamente aplicado na Europa. Mas as orquestras europeias despertavam
interesse nos americanos, quando estas faziam excursdes pelos EUA. Entéo, professores

de escolas regulares nos Estados Unidos, comecaram a formar orquestras nas proprias
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instituicbes. “Um dos primeiros métodos de ensino coletivo de instrumentos de cordas
que se tem noticia, segundo Charles Sollinger, ¢ The Musical Academy... ... de Lewis
Benjamin, cujo sétimo volume foi editado em 1851” (YING, 2007, p. 12).

No Brasil, a partir da década de 1930, a implantacdo da musica nas escolas,
através do canto, e liderada pelo nosso Heitor Villa Lobos, deu inicio a um grande
movimento musical por todo o pais. Porém, apo6s o declinio de Vargas, nenhum outro
projeto musical teve tal abrangéncia no pais. Apenas na década de 1970 iniciou-se 0
chamado Projeto Espiral, criado pela Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE) e dirigido
pelo maestro Marlos Nobre. Neste projeto entdo teve inicio o ensino coletivo de cordas
tendo a frente o professor e violinista Alberto Jaffé, coordenando o primeiro nucleo
implantado em Fortaleza em 1976.

No texto inicial do programa do | Encontro Nacional de Cordas, Jaffé
(1976) fala do problema que o Brasil vivenciava, em fungéo da falta de
instrumentistas de cordas para orquestras no pais, e que teria que haver
uma solug¢do, com o aproveitamento ideal do trindmio “professor —
tempo — aluno”. Isso foi o que motivou Jaffé a idealizar um formato de
aulas em grupo (SANTOQOS, 2015, p. 22).

Desta época em diante, varios trabalhos tém sido desenvolvidos pelo pais.
Cruvinel cita varios nomes, além dos ja& mencionados neste trabalho: “No Brasil, nomes
como Alberto Jaffé (pioneiro no Ensino Coletivo de Cordas), José Coelho de Almeida
(pioneiro do Ensino Coletivo de Sopros), Pedro Cameron, Maria de Lourdes Junqueira,
Diana Santiago, Alda Oliveira, Cristina Tourinho, Joel Barbosa, Maria Isabel Montandon,
Abel Moraes, Jodo Mauricio Galindo, entre outros, utilizam o ensino coletivo como
metodologia eficiente na inicia¢do instrumental” (CRUVINEL, 2008). O ensino coletivo
tem se mostrado eficiente nos estagios iniciais do aprendizado musical. Em geral, quando

o individuo deseja se aperfeicoar com pretensdes profissionais, procura aulas individuais:

O ensino individual — ou tutorial — é mais adequado a formacao
profissional de cantores e instrumentistas. Em relato de experiéncia
didatica realizada na Escola de Musica do Estado do Maranhdo
(EMEM), Cerqueira afirma que a substituicdo do ensino individual pelo
coletivo s6 fora adequada em estagios iniciais de aprendizagem
(CERQUEIRA, 2012, p. 99).

O ensino coletivo € uma saida menos onerosa, ja que as aulas individuais de
instrumentos sdo, em geral, muito caras. Cerqueira em suas “Consideragdes sobre a
elaboragdo de um método de piano” ao discorrer sobre isto cita: “Fisher (2010, p. 3-7),
ao tratar da Historia do ensino coletivo de piano, menciona que no inicio do Século XX,

as aulas de piano foram incorporadas ao curriculo da Educacdo Basica nos Estados
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Unidos, sendo o ensino coletivo adotado como saida para o alto custo das aulas
individuais” (CERQUEIRA, 2012, p. 102). Mas este € apenas um dos varios beneficios
que se pode encontrar neste tipo de metodologia. A motivagéo inicial, em geral, se mostra
muito mais intensa no aprendizado coletivo que no individual. Ainda temos a pratica bem
mais valorizada que a teoria neste tipo de ensino. “Professores de ensino coletivo levam
em consideracdo o aprendizado dos autodidatas, que se concentram inicialmente em
observar 0 que desejam imitar. A imitacdo est& focada no resultado sonoro obtido e ndo
na decodificacdo de simbolos musicais” (TOURINHO, 2007, p. 2). Uma das diferencas
fundamentais, com relacdo ao ensino individual, € a socializacdo e inicialmente, a ndo
pretensdo musical profissional ou virtuosistica. O trabalho de percepcdo auditiva, ja
mencionado anteriormente, pode se tornar muito mais agradavel também em grupo.
Muitas vezes uma crianca canta desafinado e quando escuta um colega cantar afinado,
imediatamente corrige a altura do proprio som. Quando esta com o violino, tocando,

acontece 0 mesmo.
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CAPITULO 3
RELATO DE EXPERIENCIA COM GRUPO ESPECIFICO

Em 2008, quando foi promulgada a lei 11.769/2008, alterando a lei 9.394/1996,
Lei de Diretrizes e Base da Educacéo, para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da
musica na Educacdo Basica das escolas brasileiras, despertou-se nesta autora um maior
interesse pelo aprofundamento nos conhecimentos relativos a pedagogia musical,
principalmente no que diz respeito ao ensino coletivo de instrumento, em especial as
cordas. Como instrumentista profissional, o envolvimento da autora com a mausica foi
direcionado mais intensamente a area das praticas interpretativas. Mas o interesse pelo
ensino sempre esteve latente, jA que em todo o tempo como violinista, ensinava o
instrumento para alunos particulares.

Como ja foi dito por Rejane Harder em seu artigo para a revista de musica Hodie:

[...] grande parte dos alunos ja ingressam na escola de musica atuando
profissionalmente...muitos dos alunos de instrumento ja estdo,
paralelamente, ensinando musica nas escolas ou aulas particulares sem
que estejam recebendo um preparo especial para tal funcéo...
(HARDER, 2003, p. 35)

E com esta autora ndo foi diferente. Ainda adolescente, como estudante de
violino, jA comecou a ensinar. Mas ao longo de sua carreira, como ja dito, deu mais énfase,
talvez por ter tido mais oportunidades, a performance no instrumento.

Ainda hoje, 2016, ¢ possivel perceber nas conversas com colegas da &rea musical
e nas leituras a respeito do assunto, que alunos ainda em formacdao j& sdo procurados e
convidados a dar aulas. O que felizmente vem mudando ao longo dos anos,
provavelmente com a ajuda do advento da internet, € o modo de ensinar. Ndo mais é
priorizado o ensino que visa formar solistas ou grandes ‘“performers” com repertorio
constituido quase que exclusivamente de musica erudita ocidental, como acontecia
outrora. Os atuais professores de musica, formados ou em formag&o ja estdo pensando e
levando em consideracgdo a bagagem cultural, o gosto e os valores levados pelos discentes,
convergindo com as ideias de Paulo Freire: “ Se se respeita a natureza do ser humano, o
ensino dos contetdos ndo pode dar-se alheio a formacéo moral do educando” (FREIRE,
2004, p. 33).
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No segundo semestre de 2013, quando esta autora cursava o segundo periodo de
licenciatura na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, foi convidada pela
professora Adriana Miana a participar de um projeto de extensdo da universidade junto a
comunidade da Grota, em Niteroi, dando aulas de violino para jovens e adolescentes. O
primeiro aluno foi o Thiago Monteiro, colega de turma na UNIRIO. A experiéncia de
quatro semestres foi enriquecedora e o desejo por aperfeigcoar-se como professora tornou-
se mais evidente nesta autora. Alguns alunos com potencial violinistico explicito, ndo
tinham confianga em si proprios no que tange ao futuro profissional como violinistas por
terem comecado o estudo do violino com idade avangada, comparados a maioria dos
profissionais do instrumento, que geralmente comegam ainda criangas, por volta de sete
anos ou antes. Vale lembrar que Suzuki, ja mencionado nos capitulos anteriores, comegou
seus estudos de violino aos dezessete anos de idade. Talvez por este motivo ele tenha se
empenhado tanto em fazer de suas aulas de violino, aulas inclusivas. Relembro aqui a ja
citada frase: “Talento ndo é um acaso do nascimento [...] muitas pessoas, crendo-se
nascidas sem talento nada fazem para transformar sua realidade e se conformam com o
que consideram o seu destino” (SUZUKI, 2008).

Desde setembro de 2014, esta autora vem realizando um trabalho com algumas
criancas de uma comunidade proxima ao Grajau, Rio de Janeiro, na faixa etaria entre sete
e dezesseis anos, dando aulas de musica com o violino. Ao longo destes dois anos houve
algumas desisténcias mas houve também o ingresso de novos alunos. O trabalho €
realizado em uma igreja Batista e todas as criancas frequentam a igreja. A maioria delas
estd sempre desacompanhada de um adulto, e algumas ndo tem o apoio de nenhum
familiar. Os violinos sdo da igreja, que os empresta e financia a manutencdo dos mesmos
e o trabalho da autora é voluntario. Este trabalho despertou na autora varios
questionamentos a respeito da educacdo musical. Por exemplo, como ensinar 0s
elementos musicais mais basicos a criancas ja crescidas ou adolescentes cujo contato com
a musica foi muitissimo limitado? Ou seja, percebe-se que eles ndo tinham o habito de
ouvir uma gama muito diversificada de musicas até 0 momento de ingresso a igreja. A
igreja parece ter ampliado esta gama de musicas as quais alguns deles estavam
acostumados. H& um incentivo por parte da igreja, que também desenvolve um projeto de
Reforgo Escolar junto a estas criangas, para que eles ampliem suas habilidades musicais.
Mas como incluir o violino neste contexto?

E visivel o interesse das criancas pelas aulas de violino. Partiu deles o desejo de

aprender violino, mesmo sem nunca ter estudado masica ou sequer ter tocado algum outro
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instrumento. Mas é possivel observar que este interesse ndo se da exatamente ou apenas
pelo aprendizado do instrumento, mas pelo que as aulas lhes proporcionam,
principalmente no tocante ao encontro com os amigos nos dias de aula e, também, as
apresentacdes em publico. De todo modo, o trabalho, que tem também um cunho
socializador, ¢ de crucial importancia para todo o grupo. E para esta autora, uma grande
satisfagdo poder colaborar com o desenvolvimento e a ampliagdo de conhecimentos
destas criangas.

O trabalho foi iniciado com trés turmas separadas por faixa etaria: duas turmas
de trés criancas, a primeira turma de 12 a 14 anos, a segunda de 9 a 11 e uma turma de
duas criangas: uma de 6 e a outra de 9 anos. Faziamos inicialmente uma aula de uma hora
por semana com as criangas mais velhas e 45 minutos com os mais novos. Ao longo destes
dois anos foi possivel concluir que este tempo é muito pouco, se o objetivo for atingir
rapidamente um nivel razoavel para que eles se apresentem na igreja, tocando os hinos e
louvores que gostam. As salas onde fazemos as aulas ndo séo preparadas para esta funcao,
de modo que ndo ha nenhum tipo de protecdo acustica que vede o som dos violinos, assim
como os sons de fora. A desconcentracdo € constante devido aos sons vindos da rua.
Ultimamente temos realizado as aulas no que chamam de Santuéario, local onde sdo
realizados os cultos. O local € maior, hd& um ar condicionado, proporcionando maior
conforto, e fica no segundo andar da casa, de maneira que eles se desconcentram muito
menos com 0s movimentos da rua.

Paralelamente aos questionamentos, de como conciliar o ensino de violino com
a musicalizacdo e socializacdo, despertou-se nesta autora também o desejo de se
aperfeicoar como educadora desenvolvendo sua capacidade de adaptagdo ao meio e as
condicdes as quais dispde. Considerando a multiculturalidade das sociedades, Swanwick
diz, referindo-se ao que produzimos como atividade educacional ou como material
pedagbgico, que: “Nossos produtos sempre sdo de certa maneira provisorios, passiveis de
critica, mudanga, desenvolvimento e reinterpretagdo” (SWANWICK, 2014, p. 32).
Partindo desse pressuposto esta autora se dispds a iniciar o trabalho fazendo adaptacdes
diversas nas estratégias didaticas empregadas, tantas quantas fossem necessarias,
preparando material e proporcionando um aprendizado que néo estivesse muito distante
da realidade do grupo. Pensando também em considerar o0 ambiente e a bagagem cultural

das criangas fez alguns arranjos simples de “corinhos” 8 para que eles participassem logo

8 Hinos curtos de letras e melodias bastante simples, geralmente cantados pelas criangas evangélicas
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no inicio do aprendizado, de apresentacdes na igreja, onde a autora tocava a melodia
principal enquanto os estudantes faziam um acompanhamento somente com cordas soltas.
Isto parece ter dado um estimulo a eles.

Na pratica, as musicas para as quais sdo feitos pequenos arranjos contém
possibilidades ritmicas e melddicas passiveis de adaptacGes para acompanhamentos em
cordas soltas do violino, ainda que seja necessaria a mudanca de tonalidade, para que 0s
estudantes gradualmente dominem o manuseio do arco nas diferentes cordas do
instrumento combinados a contracantos ritmicos, exercitando deste modo também o
ouvido harmdnico e noc¢des de musica de camara, ja que precisam ouvir a melodia para
poder acompanhar. Segue abaixo a partitura da primeira musica, ou “corinho”
apresentado por eles ao publico formado pelos membros da igreja (Exemplo Musical 1).
Foram utilizadas apenas duas cordas soltas e o desafio era apenas mudar de corda no
momento certo da mudanca da harmonia. Esta atividade parece muito simples, mas

algumas criancas tiveram dificuldades no inicio.

Deus fez os Peixinhos
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Exemplo Musical 1. Arranjo de “Deus fez os Peixinhos”. Fonte: edigdo da propria

autora.

No decorrer destes dois anos 0 desenvolvimento tem sido bastante lento, do
ponto de vista técnico musical e a autora teve momentos de desanimo por ndo conseguir
ver o0 progresso desejado com a turma. No entanto, ha sempre o apoio do pastor da igreja
que acredita muito na solidariedade e sempre procura descrever o que tem visto de

progresso nas criangas, ou mesmo relata situagGes dificeis que os outros professores, do
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reforco escolar, também passam com as criancas. Mostra desta forma, que ndo sou a unica
com dificuldades junto aos alunos. Abaixo segue a partitura de uma outra adaptacéo feita
por esta autora para uma apresentacao de natal (Exemplo musical 2):

Jingle Bells

Exemplo Musical 2. Arranjo de “Jingle Bells”. Fonte: edicdo feita pela propria autora.

O trecho da musica teve a tonalidade alterada e é necessario a utilizacdo apenas
das duas primeiras cordas, assim como somente dos trés primeiros dedos da méo
esquerda. Acima das notas foram colocados 0s nimeros relativos aos dedos da méo
esquerda que devem ser colocados e mais acima as letras que correspondem as cordas do
violino. Eles aprendem isto na primeira aula. Neste exemplo, as criancas ja colocavam
até o terceiro dedo da méo esquerda.

Com o passar do tempo, alunos novos ingressam ao grupo e a realizacédo de aulas
e/ou ensaios com colegas de niveis mais adiantados se torna rica em possibilidades de
aprendizado. Os novos ingressantes sentem-se em geral muito estimulados com os mais
desenvolvidos pois percebem de perto a possibilidade de conseguirem chegar ao estagio
do colega que vive realidades muito proximas as deles, inclusive no que diz respeito a
bagagem cultural, e que j& conseguem tocar musicas mais dificeis. Os estudantes mais
avancados, por sua vez, sentem-se na obrigacdo de mostrar que realizam bem os
exercicios e musicas de maior dificuldade e se esforcam para que ndo decepcionem 0s

colegas ingressantes. Neste momento é possivel trabalhar com os mais desenvolvidos
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tecnicamente o senso de lideranca, e a possibilidade de eles préoprios detectarem o0s erros
e/ou problemas que os iniciantes encontram ajudando-o0s na corre¢éo de postura, afinagéo
e até equivocos com as notas. Eles proprios passam a errar menos depois que detectam
erros nos colegas.

Dois métodos de violino tém sido utilizados por esta autora como base para o
ensino do violino. Séo eles 0 método alemdo: Frohlicher Anfang — Eine Vorschule fir
kleine Geiger, dos autores Gretl Biedermann e Albert Reiter e o método Suzuki, ja
mencionados no capitulo 2. A escolha destes dois métodos se deu a partir de uma pequena
analise feita por esta autora destes dois metodos por ela pouco utilizados, mas ja
conhecidos. Ainda em Sdo Paulo, esta autora lecionou para criangas e foi orientada a
utilizar o método alemdo por Cecilia Guida, na época sua professora de violino.
Posteriormente, ja no Rio de Janeiro foi convidada a dar aulas em uma escola onde o
método Suzuki era utilizado. Foi entdo que passou a conhecer com mais aprofundamento,
os ideais e objetivos do professor Suzuki. A autora considera que os dois métodos se
complementam, considerando que 0s exercicios preparatorios ainda em cordas soltas do
método aleméo sdo de crucial importancia para um bom desempenho no controle de arco
unido a execucdo de dinamicas, variacdo de tempo e audicdo de uma linha de
acompanhamento de um outro violino, por vezes contrapontistica, que ajuda no
desenvolvimento da audicdo simultanea de duas linhas melddicas. Termos usados para
sinalizar a dindmica como forte; piano; crescendo; diminuendo e também termos que
indicam variacdo de tempo como ritardando e acelerando ja vao sendo introduzidos ao
vocabulério dos aprendizes. Ja no método do Suzuki, as melodias folcloricas que séo de
facil assimilacdo, geralmente agradam a todos os alunos, despertando o aspecto ltdico do
aprendizado. Ademais, o fato de utilizar apenas as duas primeiras cordas (la e mi) até a
licio 9, estrategicamente utilizado por Suzuki®, também facilita a assimilacdo dos
movimentos do arco, assim como a colocacgdo dos dedos da méo esquerda. Deste modo
0 aprendiz concentra maior gasto de suas energias para memorizar as melodias associando
ao controle de arco e a manutengdo de uma postura adequada para a execucdo do

instrumento. Embora os estudantes aprendam todas as musicas de ouvido® e as

® As cordas la e mi sdo as mais agudas e ficam posicionadas no violino de modo a facilitar a colocagio do
arco, que é manuseado com o brago direito e este fica mais proximo ao corpo e também mais relaxado ao
tocar as cordas mais agudas. Para as cordas mais graves é necessario que se levante mais o brago direito,
exigindo mais esforco e controle.

10 Tocar de ouvido é uma expressdo usada no meio musical onde o executante escuta uma melodia,
memoriza 0s sons e a executa, geralmente por tentativa e erro até conseguir.
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memorizem, as partituras sao disponibilizadas a eles e apds alguns meses de estudo varios
deles demonstraram interesse na leitura e chegam a acompanhar as notas na partitura com
os dedos enquanto outro colega toca. Ou mesmo tentam solfejar a melodia s6 olhando a
partitura. O trabalho de solfejo das alturas dos sons é ludicamente feito por todos os
alunos durante as aulas e o desenvolvimento da percepcao auditiva de todos é constatado,
inclusive pelo pastor, que acompanha todo o processo desde o inicio. Atualmente quando
eles se apresentam sempre tem algum comentério a respeito da melhora da afinagdo. Um
comentario que ouvimos apos a apresentacdo do ultimo més foi: “Nossa, como eles
melhoraram! Agora quando todos tocam parece que s6 tem um tocando”. A pessoa que
fez o comentério ndo € da area da masica, mas para n6s masicos, é possivel entender que
quando o som de todos esta afinado o som fica uniforme, entdo parece “um” tocando.

A falta de colaboracdo das familias, por inGmeras razles, dificulta o
desenvolvimento mais rapido e o desempenho de alguns alunos. Todos podem levar os
instrumentos para estudar em casa, mas tem mée, por exemplo, que ndo quer o filho (um
menino que agora tem 15 anos) toque em casa pois incomoda as irmas mais novas e 0S
vizinhos. O garoto precisa descer até a igreja para estudar. Outros que vivem sem 0 pai,
ficam sozinhos todo o dia (pois a mée precisa trabalhar) e, muitas vezes escolhem fazer
outra coisa, em vez de estudar violino. Diante desta situagdo o pastor fez um grupo no
aplicativo de celular “What’s App” com todos os alunos de violino e alguns pais, onde
podemos nos comunicar com mais facilidade e é possivel o envio, durante a semana, de
lembretes do que eles devem estudar e de como serdo as atividades seguintes. Pelo
aplicativo também sdo enviadas gravacdes e as vezes até dedilhados. Por vezes, é
percebido por esta autora, uma necessidade de alguma atencéo por parte de alguns. E na
medida do possivel, esta autora procura responder o quanto antes e tenta sanar todas as
duvidas que sdo colocadas no aplicativo. Ao longo do trabalho descobrimos que quando
marcavamos apresentacdo, que no inicio acontecia mais ou menos duas vezes por
semestre, todos estudavam mais. Entdo passamos a marcar apresentacdes mensais. Deste
modo todos estdo estudando muito mais e as dividas pelo aplicativo “What’s App” sdo

mais frequentes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalhno mostra que o modo de ensinar mdsica, felizmente vem se
transformando. Provavelmente, parte desta mudanca se deve ao advento da globalizagéo
via internet. Mas é evidente que o trabalho de académicos, com pesquisas direcionadas a
campos especificos, pormenorizando suas necessidades e procurando solugdes para as
mesmas, também tem sua grande parcela de contribuicdo para estas transformacdes.

Foi visto aqui também que o ensino coletivo de violino, cordas ou outro
instrumento musical pode auxiliar na fase inicial da aprendizagem musical, considerando
desde os menores gastos, por parte dos alunos e a interacdo social, até o prazer da
observacao para a posterior imitacdo do que se ouve. O processo de interacdo entre 0s
alunos, faz desenvolver também o senso critico e contribui de maneira significativa no
processo de evolugéo de seus conhecimentos. Considerando a bagagem cultural que cada
estudante leva para a sala de aula, o professor deve estimular esta interacdo, e deve
também ser exemplo de comportamento livre de preconceitos e de ideias reacionarias.
Deste modo poderd promover também a autoconfianca de muitos, assim como sua
autonomia e encorajamento.

Considerando todo o trabalho, todas as privagdes, todo o investimento e todo o
tempo que precisa dispor para chegar a ter um nivel de exceléncia violinistica, o individuo
que la chega, por certo, tera a humildade de procurar estudar e se aprofundar em questdes
pedagogicas e humanas quando colocado na posicdo de professor. Sendo assim, sabera
como relacionar seus conhecimentos musicais e técnicos junto a seus discipulos, ajudando
estes, na construcao de seus conhecimentos e no seu desenvolvimento.

Acredito que este trabalho poderd contribuir para que outros autores e
professores que se interessam pelo ensino de masica com violino e/ou cordas na educagao
basica, possam continuar pesquisando e estudando, chegando a solucdes praticas.
Poderemos também, a partir deste trabalho, refletir mais a respeito da elaboracdo ou
mesmo traducdo de literatura sobre pedagogia do violino. Trago algumas importantes
referéncias a respeito deste assunto neste trabalho, no entanto, ainda € restrito o material
em portugués que traga as particularidades técnico-violinisticas profundamente

detalhadas, ou que relacione estas questdes as questdes humanas e pedagdgicas.
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