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RESUMO

O ensino do instrumento no Brasil tem sido mais amplamente estudado pela educagcdo musical
nos ultimos anos, constituindo um campo significativo de investigagéo cientifica. Este trabalho
se atém a analise de uma realidade do ensino de instrumento, considerando de maneira mais
especifica o ensino de violdo. De maneira pontual, aborda a realidade do ensino de violdo na
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), considerando cursos especificos do
instrumento nesta instituicdo. Assim, o presente trabalho foi pautado pelo objetivo de
compreender concepgdes, contetdos e perspectivas didaticas e metodoldgicas que constituem
0 ensino e aprendizagem de violdo na UFRN. Para alcancar este objetivo principal, buscou-se
verificar, em linhas gerais: 1) as perspectivas teoricas, metodoldgicas e de contetdos que
embasam a formacgdo em viol@o nos cursos de musica da UFRN; 2) as funcdes e objetivos das
disciplinas de violdo nos Cursos; 3) o perfil dos professores das disciplinas de viol&o; 4) as
demandas dos sujeitos diretamente envolvidos nessas propostas de ensino musical; e, 5) as
concepcdes acerca das préaticas de formacéo e das metodologias de ensino que caracterizam a
acdo docente. Em consonéncia com 0s objetivos, o norteamento metodoldgico teve como base
0 paradigma qualitativo. Assim, os procedimentos de coleta de dados envolvidos foram:
pesquisa bibliografica e documental e realizacdo de entrevistas com trés professores que
ministraram disciplinas de violdo durante o semestre de 2014.1 nos cursos mencionados.
Posteriormente, esses dados foram sistematicamente organizados e analisados em sintonia com
as caracteristicas da pesquisa aqui apresentada. Os resultados da pesquisa evidenciaram as
concepgdes, contetdos e perspectivas didaticas e metodoldgicas no contexto de ensino e
aprendizagem de violdo no campo empirico estudado. Neste contexto, pudemos perceber uma
relacdo existente entre as demandas de ensino e aprendizagem de instrumento no campo
estudado e as evidenciadas na literatura pesquisada. Os resultados evidenciaram que a trajetoria
profissional dos professores esta associada com suas influéncias desde a formacdo musical
inicial e seu aprendizado de violdo na medida em que 0s mesmos relataram concepcdes que
refletiam aspectos da formacdo, ora convergentes e ora divergentes. Os conteldos,
metodologias e aspectos gerais sdo trabalhados a partir de parametros que demonstram um
alinhamento com as perspectivas de ensino e aprendizagem de violdo no mundo contemporaneo
para a formacdo do instrumentista. Assim, o trabalho possibilitou um diagndstico mais amplo
acerca da realidade do ensino de violao, evidenciando as diferencas e singularidades entre o
curso Técnico e o curso de Bacharelado em Musica da UFRN. Assim, este estudo traz relevante
contribuicdo para a educacdo musical, sobretudo, atraves de suas reflexdes sobre a pedagogia
do viol&o.

Palavras-chave: Concepcdes de Ensino. Concepgbes de Aprendizagem. Pedagogia do Violdo.
Educacdo musical.



ABSTRACT

The instrumental teaching in Brazil has been more widely studied by music education in the
last years, becoming a significative scientific investigation field. This work is focusing on
analysis of the instrument teaching reality, considering more specifically the guitar teaching. In
a timely manner, approaches the reality of the guitar teaching from the Universidade Federal
do Rio Grande do Norte (Federal University of Rio Grande do Norte — UFRN), considering
specific instrument courses in this institution. Thus, the present work was guided by the aim of
understanding conceptions, contents and didactic and methodological perspectives that
constitute the teaching and learning of the guitar at UFRN. To reach this main aim, we sought
to verify, in general: 1) the theoretical, methodological and content perspectives that underlie
guitar formation in the music courses of the UFRN; 2) the functions and the aims of the guitar
disciplines in the Courses; 3) the profile of the guitar disciplines' professors; 4) the demands of
the subjects directly involved in these proposals of musical education; and, 5) the conceptions
about formation practices and teaching methodologies that characterize the docent action. In
accordance with the aims, the methodological guidance was based on the qualitative paradigm.
Thus, data collection procedures involved were: bibliographical and documentary research and
interviews with three professors who taught in guitar disciplines during the semester of 2014.1
on the mentioned courses. Then, these data were systematically organized and analyzed in line
with the research characteristics presented here. The results of the research evidenced the
concepts, contents and didactic and methodological perspectives in the context of teaching and
learning guitar in the studied empirical field. In this context, we perceive a relation between the
demands of teaching and learning tool in the study field and the ones evidenced in the literature.
The results demonstrated that the professors’ professional tragetory is associated with their
influences from the initial musical formation and their guitar learning since they related
conceptions that reflected aspects formation, sometimes converging sometimes divergente. The
contentes, methodologies and general aspects are made based on parameters that demonstrate
alignment with the perspectives of guitar teaching and learning in the contemporary world to
the instrumental player formation. Thus, the study gave a broader diagnosis about the guitar
teaching reality, demonstrating the diferences and the singularities between the Technical
Course and the Course of Bachelor in Music at UFRN. Thereby, this study provides importante
contribution to music education, mainly, through its reflections about the guitar pedagogy.

Keywords: Conceptions of Teaching. Conceptions of Learning. Guitar Pedagogy. Music
Education.
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INTRODUCAO

No momento atual, encontramos uma diversidade de estudos e pesquisas na area de
educacdo musical, envolvendo diversas situagdes e contextos de ensino e aprendizagem de
masica. Esta diversidade aponta para possibilidades com delimitagdes de acordo com o campo
de estudo, que pode ser relacionado com as praticas pedagogicas nas diversas areas da musica.
Dentro deste panorama, 0 ensino de instrumento musical se insere de varias formas, seja na
area de educacdo, area das praticas interpretativas e outros campos que abordam a tematica. Por
iss0, hd um caminho epistemoldgico que direciona as discussdes e reflexdes aqui presentes para
0 que se tem chamado de pedagogia do instrumento. Apesar de 0s estudos nesse campo ainda
estarem em processo de legitimacdo no Brasil, pode-se notar um interesse significativo nos
ultimos anos. Dentro deste campo, o0s estudos sobre ensino e aprendizagem de violdo ganham

cada vez mais projecdo na atualidade.

Dentro deste universo, este trabalho aborda aspectos investigados em um contexto
especifico, mas que pode gerar reflexdes acerca de outros contextos educacionais,
principalmente os voltados ao ensino de instrumento. Sendo assim, as discussdes trazidas nesta
dissertacdo versam sobre o ensino e aprendizagem de Violdo na Escola de Mdusica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN). As discussfes propostas com
embasamento tedrico se utilizam, portanto, de uma diversidade de materiais relacionados a

pratica instrumental e a formac&o do instrumentista, sobretudo no ambito da educacéo formal.

Com esta perspectiva, esta dissertacdo tem como base uma pesquisa que buscou como
objetivo geral: compreender concepcdes, conteldos e perspectivas didaticas e metodoldgicas
que constituem o ensino e aprendizagem de violdo nos cursos de musica da UFRN. Os cursos
delimitados para a investigacdo realizada foram o Técnico e o Bacharelado com habilitacdo em
Violdo. Para atingir este objetivo, buscou-se verificar, especificamente: 1) as perspectivas
teoricas, metodoldgicas e de conteudos que embasam formacao em viol@o nos cursos de musica
da UFRN; 2) as funcdes e objetivos das disciplinas de violdo nos Cursos; 3) o perfil dos
professores das disciplinas de violdo; 4) as demandas dos sujeitos diretamente envolvidos
nessas propostas de ensino musical; e, 5) as concepcOes acerca das praticas de formacéo e das

metodologias de ensino que caracterizam a acdo docente.

Em consonancia com o0s objetivos, o norteamento metodologico se pautou pelo
paradigma qualitativo. Assim, os procedimentos de coleta de dados envolvidos foram: pesquisa

bibliografica, pesquisa documental e realizag&o de entrevista com trés professores selecionados
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— 0S que atuaram nos cursos Técnico e Bacharelado em violdo da Escola de Musica da UFRN
(EMUFRN) durante o semestre de 2014.1. Posteriormente, esses dados foram sistematicamente

organizados e analisados em sintonia com as caracteristicas da pesquisa aqui apresentada.

Com vistas a apresentar os principais resultados obtidos a partir da pesquisa realizada,
este trabalho esta dividido em quatro capitulos. Cada um, com suas caracteristicas especificas,
mas com coeséo entre eles, seguindo uma sequéncia que evidencia as informagdes obtidas com
um tratamento analitico. Ademais, esta organiza¢do permitiu uma visdo ampla do universo
estudado na pesquisa, e ainda demonstrou os procedimentos adotados ao longo de cada etapa

da mesma.

No primeiro capitulo sdo apresentadas as bases conceituais e metodoldgicas da pesquisa,
partindo-se dos aspectos gerais que fundamentaram a escolha dentro do campo da educacéo
musical. Também é evidenciado o estado da arte dentro das pesquisas sobre o ensino de
instrumento, com énfase no ensino de violdo na perspectiva da contemporaneidade. Ainda séo
apresentados, de forma detalhada, os procedimentos metodologicos que nortearam a pesquisa,
desde os aspectos que abrangeram a concepcao e planejamento, até a escrita e elaboracdo da

dissertacdo.

No segundo capitulo, todo o aporte tedrico da pesquisa é apresentado, discutindo-se a
formagéo instrumental na atualidade. Esta abordagem ganha forma a partir das pesquisas
realizadas na area de educagdo musical, mesmo quando em interfaces com outros campos do
conhecimento. Imergindo-se no campo especifico deste trabalho, séo discutidos e analisados 0s
principais eixos tematicos no ensino e aprendizagem do violdo na atualidade, em sintonia com

0s aspectos gerais do ensino e aprendizagem de instrumento musical.

O capitulo trés analisa, com base no material coletado, como acontece o0 ensino e
aprendizagem do violdo na EMUFRN. A partir de uma contextualizagdo, em que sdo
demonstradas as peculiaridades e como o ensino e aprendizagem de violdo sdo concebidos de
modo geral, sdo analisados mais especificamente os cursos de nivel Técnico e de Bacharelado
em instrumento da referida instituicdo. Nestes dois cursos a aprendizagem de viol&o é entendida
como prioritaria na formagdo do sujeito. Por este motivo, séo apresentados detalhes como:
caracteristicas estruturais, objetivos, perfil do egresso, estrutura curricular, diversidade de

atividades violonisticas desenvolvidas, dentre outros aspectos.
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No ultimo capitulo, sdo analisados com detalhes as concepcBes, contetdos e
perspectivas didaticas e metodoldgicas que constituem o ensino e aprendizagem de violdo nos
cursos Técnico e Bacharelado da UFRN. Neste prisma, sdo vistos aspectos gerais sobre o0 ensino
de violdo na oGtica dos professores. Também € feita uma abordagem sobre as concepgdes que
norteiam a agdo pedagdgica dos professores, tracando um paralelo com os contetidos e materiais
didaticos trabalhados. Além disso, ainda sdo apresentados 0s objetivos, perspectivas e
expectativas para o curso de violdo. Assim, desenvolvem-se reflexdes acerca das perspectivas

metodologicas de ensino e aprendizagem de instrumento.

Estes quatro capitulos, independentes mas inter-relacionados, apresentam portanto, as
principais conclusfes obtidas a partir de analises que envolveram desde aspectos tratados na
literatura aos aspectos obtidos no material coletado no campo da pesquisa. Em esséncia,
procurou-se estabelecer relacdo entre o discurso encontrado na literatura, documentos
analisados e o discurso proferido pelos professores que foram entrevistados. Além disso,
buscou-se apontar alguns caminhos para novas reflexdes sobre o ensino de instrumento, tanto

no contexto da UFRN quanto para o contexto geral.
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CAPITULO |

O estudo do violdo em cursos de musica: perspectivas
metodologicas da pesquisa em educacdo musical

As pesquisas em educacdo musical e 0 ensino de instrumento

Nas ultimas décadas temos presenciado um processo evidente de consolidacdo
epistemoldgica da &rea de educacdo musical. Percebe-se, por exemplo, que vérias pesquisas sao
empreendidas em uma diversidade de temaéticas, cujos focos de interesse se alinham aos
processos educacionais atrelados a area da musica. Com isso, as abordagens incluem reflexdes
em espacgos escolares e nao escolares. Adentrando, como exemplo, no contexto escolar,
percebe-se enfoque tanto na educacao béasica, quanto discussdes acerca de praticas educacionais
no ensino superior. Do mesmo modo, percebemos tanto préaticas relativas ao contexto de ensino
musical especializado quanto em outros espacos ndo especializados em mdasica, diante das
maultiplas perspectivas de atuacdo profissional para o educador musical.

Assim, € possivel perceber que ha uma profusdo de temas na area de educagdo musical,
respaldadas em abordagens que se orientam pelas nocGes de interdisciplinaridade defendidas
por Freire (2010). De modo geral, a autora demonstra que a relacdo de parceria entre
musicologia, etnografia, etnomusicologia, educacdo musical, pedagogia, dentre outras areas,
sdo constataveis nas pesquisas pautadas sobre os pensamentos que alguns denominam de
paradigma da pds-modernidade e outros apenas de paradigma emergente (Ibidem, p.55).

Nesse cenario, 0 ensino de instrumento musical tem ganhado projecdo significativa
nos ultimos anos. Varios autores tém mostrado, em suas publicacdes, preocupacdes pertinentes
ao contexto do ensino de instrumento musical, versando sobre questdes diversas que tratam
sobre instrumentos musicais. Este crescimento pode ser constatado na tese de Doutorado de
Antunes (2012) que traz uma anélise de teses e dissertagdes sobre violdo, que é apenas um,
dentre tantos instrumentos musicais'. Para além de teses e dissertagdes, a pedagogia de
instrumento expandiu nos Ultimos anos ndo s6 em seus aspectos praticos, mas também em
perspectivas e abordagens metodologicas. Entretanto, ha uma preocupagdo mostrada por
Harder (2008, p. 139) quando relata que: “esfor¢os necessitam ser concentrados para que a

Pedagogia da Performance venha a se tornar uma subérea de concentragdo em musica

1 ANTUNES, Gilson Uehara Gimenes. O violdo nos programas de pés-graduacéo e na sala de aula: amostragem
e possibilidades.
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organizada e estruturada, como j& ocorre em alguns paises como a Inglaterra e Noruega, por
exemplo.”

Esta preocupacdo apontada por Harder (2008) também ganha ressonancia em uma
constatacdo de Feitosa (2013), que percebeu, dentre as tematicas abordadas em educacao
musical “discussdes acerca: do ensino de musica na educacao basica e nos espagos escolares,
das relagdes entre educacdo musical e cultura, do ensino de musica em contextos nao-formais
e informais, da pratica educativo-musical em escolas especializadas, entre diversos outros.”
(Ibidem, p.13). Ou seja, a educacdo musical tem expandido epistemologicamente, mas a
pedagogia de instrumento ainda ndo ganhou uma proje¢édo que a coloque como uma subarea

definida e desenvolvida quanto estas outras.

O estudo da formacao instrumental

O ensino de musica no contexto da performance musical

Apesar de ser um campo ainda emergente, pode-se afirmar que a formacao instrumental tem
sido discutida sob uma diversidade de olhares na atualidade. Varios pesquisadores estdo emergindo em
um campo que pode ser denominado como pedagogia do instrumento, pedagogia da performance, ou
ainda ensino de instrumento (BOREM e RAY, 2012; SANTOS e HENTSCHKE, 2009; SCOGGIN,
2003; LAGE et al, 2002; FRANGCA, 2000; GLASER e FONTERRADA, 2004; HARDER, 2003; 2008;
FEITOSA, 2013; AROXA, 2013; RIBEIRO; 2013a; 2013b).

Entdo, este panorama na atualidade trouxe a tona discussOes distintas que abrangem desde
aspectos técnicos e suas relagcdes com processos de ensino, até questdes motivacionais nas situagoes de
aprendizagem de instrumento. Diante disso, pode-se perceber que aspectos antes ndo discutidos na area
de educacdo musical, passaram a ser evidenciados nas ultimas décadas. Mesmo com o advento da lei
11.769/2008, fazendo com que o campo da educagdo musical pusesse em evidéncia as discussdes sobre
a educacéo bésica, a pedagogia do instrumento no Brasil, vem ganhando evidéncia nas discussdes desde
2001 (HARDER, 2003) e continua a ser considerada nos dias atuais.

Logo, pbde-se perceber que uma parte das pesquisas no contexto do ensino de instrumento estao
direcionadas para perspectivas de formagdo do instrumentista. Ainda notou-se que outros autores
entraram em discussOes relacionadas as posturas dos professores de instrumento. Assim, ao delimitar o
nosso campo de estudo para o contexto escolar especializado, pudemos verificar dois tipos principais de
discussfes: 1) trabalhos que tratam de processos formativos em que o instrumento faz parte da formacéo
de forma complementar; e 2) publicagdes que versam sobre a formacéo instrumental como foco do
trabalho.
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Instrumento como complementar na formagao

Nas discussOes sobre pedagogia de instrumento que integram este trabalho, o
instrumento como parte complementar no processo de formacao do sujeito integra as reflexdes
iniciais. E sobre esta tematica, remeto a um pensamento ja exemplificado em uma publicacéo
anterior quando falei da formagao ao afirmar que “[...] a aprendizagem de violao ¢ inserida, de
modo geral, sob duas perspectivas: prioritaria e ndo prioritiria.” (FREIRE, 2013, p. 7). Mesmo
sabendo que este ponto apresentado no artigo referido, foi relacionado apenas ao ensino de
violdo, podemos ressaltar que também diz respeito a perspectiva geral do ensino de instrumento
musical.

Assim, ao discutirmos sobre o instrumento como complementar na formacgéo, estamos tratando
de trabalhos que investigam situacGes de ensino e aprendizagem de instrumento em que 0S sujeitos
participantes do processo formativo ndo tém o instrumento dentro de uma perspectiva prioritaria. Deste
modo, pode-se afirmar que normalmente, a perspectiva de aprendizagem musical ndo prioritaria
gue acontece nos cursos de graduacdo em mdusica no Brasil recebem dois tipos de tratamento
curricular: no primeiro, 0s cursos que oferecem formagdo instrumental principal e
complementar (seja Bacharelado ou Licenciatura); ja no segundo, acontece em cursos que nao
possuem uma formacdo instrumental principal, apenas a formacdo complementar em
instrumento. Como exemplo deste segundo tratamento curricular, podemos citar a atual
proposta curricular da Licenciatura em Musica da EMUFRN, em que sdo ofertadas disciplinas
de Pratica de Instrumento Harmonico de | a VIII (podendo o estudante escolher entre Piano —
de I & IV ou Violdo de V a VIII), e Flauta Doce | e Il (como Componente Curricular
Obrigatorio). Além disso, o aluno do curso pode escolher se matricular em uma disciplina
optativa de Instrumento complementar (entre varios instrumentos que estiverem disponiveis no
semestre).>

A partir deste panorama apresentado, podemos mencionar a tese de doutorado de
Ribeiro (2013a), alem de outras publicacdes deste mesmo autor, que emergiram a partir de suas
pesquisas realizadas durante e apds o doutorado. Do mesmo modo, podemos mencionar Moura
(2007, 2008 e 2009) e Tourinho (1995; 2003; 2006; 2009 e 2011) em suas varias publicagdes
que se seguiram apoés sua dissertacdo de mestrado. Ainda temos os casos de autores como Braga
(2009), Braga e Tourinho (2013), Westermann (2010a e 2010b), dentre outros autores.

2 No CAPITULO Il1 o curso de Licenciatura em Musica da EMUFRN sera apresentado e discutido com mais
detalhes.
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Estes e outros trabalhos abordam sobre vérias questes acerca da aprendizagem
instrumental. E um ponto em comum que encontramos entre eles é o estudo sobre a relagdo
entre professor e aluno. Assim, como forma de analisar estes aspectos relacionais, uma tematica
que tem recorrido em boa parte destes trabalhos séo os aspectos motivacionais do aluno de
instrumento nesta perspectiva da formagdo complementar. Também encontramos trabalhos que
abordam sobre questdes avaliativas, como no caso de Braga e Tourinho (2013).

Ainda nesse contexto as discussdes revelam uma preferéncia, na maioria das vezes, de
relatos sobre aspectos didaticos e pedagogicos do ensino coletivo de instrumentos musicais,
como no caso das publicagdes do ENECIM (Encontro Nacional de Ensino Coletivo de
Instrumentos Musicais)®. Isto porque varios autores entram em discussdes pedagdgicas sobre o
como aplicar metodologias de ensino para alunos em turmas coletivas de instrumento. A partir
desta concepcao, alguns estudos tratam sobre a motivacdo em aulas coletivas de violdo, escolha
de repertorio no ensino coletivo, estratégias de ensino e aprendizagem, e assim por diante. Deste
modo, estes desdobramentos fizeram com que estas pesquisas possuam um carater
interdisciplinar, se apropriando muitas vezes de conceitos oriundos de outras areas das ciéncias

humanas.
Instrumento como foco principal da formacéo

Adentrando na literatura que trata a respeito do instrumento como foco principal do
processo de formacdo do sujeito, nos valemos da perspectiva prioritaria a pouco explicitada.
Nesse cenario, encontramos autores que tratam de diversos aspectos da préatica instrumental.
Temos por exemplo, um artigo publicado por Glaser e Fonterrada (2004) que trata sobre a
aprendizagem significativa no ensino do piano: subsidios para uma reflexdo sobre a pedagogia
do instrumento musical. Trata-se de um trabalho em que é discutida a aprendizagem
significativa e o ensino centrado no aluno, fundamentado em Rogers (1987). A abordagem
dessas autoras inclui analise de concep¢des no ensino de instrumento no contexto brasileiro,
levando-se em consideracdo as condutas tradicionais dos professores, além de criticar a
estrutura curricular desses cursos, que normalmente ignora a possibilidade de atuagdo docente
futura dos alunos.

Este tipo de discussdo também faz parte de trabalhos que tratam sobre o modelo
conservatorial (VIEIRA, 2000; JARDIM, 2002) ou forma conservatorial (JARDIM, 2008).

3 Congresso que teve sua sexta edicdo em novembro do ano de 2014, em Salvador (BA) e teve sua primeira
edicdo ha dez anos atras.
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Ainda podemos citar Pereira (2014) que aborda sobre o habitus conservatorial em um curso de
licenciatura em musica. Assim, podemos afirmar que este tipo de discussdo tem atraido
reflexdes importantes para 0 campo da pedagogia. Entretanto, concordamos com Aréxa (2013)
quando afirma em sua dissertacdo sobre a forte influéncia que o modelo conservatorial ainda
exerce no processo de formagdo do instrumentista brasileiro. Com este pensamento é possivel
entender que esse processo de formagédo do instrumentista, pautado nas diretrizes educacionais
da contemporaneidade, deve ser pensado de forma somativa, em que 0s aspectos positivos de
cada momento da historia sdo considerados. No mesmo viés, Donoso (2014) aponta que o
problema desse modelo é sua insuficiéncia para o paradigma da contemporaneidade, por ndo
contemplar de fato o que se espera dos egressos nos reais espacos de atuacao (Ibidem, p. 26).

A pratica instrumental € uma necessidade, quando se trata sobre questdes de
aprendizagem de instrumento. Por isso, alguns autores tratam a questdo da pratica deliberada
como condigdo sine qua non para a aquisicdo das habilidades técnicas no instrumento
(SANTIAGO, 2006; QUEIROZ, 2010; SANTOS; HENTSCHKE, 2009). Com esta
perspectiva, alguns dos estudos sobre o ensino de instrumento tratam sobre questdes
procedimentais aliadas a performance que vdo desde procedimentos de organizacdo do estudo
a especificidades os processos de leitura de masica.

Neste sentido, pode-se explicitar que a leitura a primeira vista faz parte do aparato
procedimental calculado inerente a pratica deliberada do instrumentista (SANTOS;
HENTSCHKE, 2009; BOGO, 2007; FIREMAN, 2010; PASTORINI, 2011). Assim, a
perspectiva pragmatica pode ser encontrada em varias pesquisas sobre leitura a primeira vista.
Pode-se encontrar excecdo na dissertacdo de Aroxa (2013), intitulada Leitura a primeira vista:
perspectivas para a formacdo do violonista. Neste estudo, dentre os procedimentos
metodoldgicos adotados pelo autor, houve entrevistas com violonistas que tém uma proficiéncia
em leitura a cima da média dos violonistas. Assim, dentre as perspectivas apresentadas o autor
aponta para praticas assistematicas ou intuitivas que fizeram com que eles chegassem a esse
nivel de expertise (Ibidem, p.167). Portanto, mesmo assumindo uma discussdo que adentra no
aspecto da perspectiva pragmatica defendida por Santos e Hentschke (2009), também congrega
elementos que se pode denominar de perspectiva ndo pragmatica.

Este ponto de vista também norteard as analises e discussdes que permeardo esta
dissertagdo. Assim, a riqueza das reflexdes estara respaldada principalmente por uma visdo
holistica do fen6meno estudado, levando em consideracdo as suas caracteristicas particulares e
0s desdobramentos que podem ser percebidos com base na literatura investigada. Cabe ainda

ressaltar que, na pedagogia da performance, as possibilidades de trabalhos investigativos séo
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multiplas, levando-se em conta que cada instrumento musical possui suas peculiaridades, e que

geram em certa medida, reflexdes teoricas singulares para cada instrumento.

Perspectivas sobre o ensino de violao

Portanto, mesmo havendo questfes mais gerais da pedagogia de instrumento, assume-
se neste trabalho dissertativo, um direcionamento especifico para o ensino de violdo. Sob esta
perspectiva, encontramos Varios autores que discorrem sistematicamente sobre o0 ensino deste
instrumento (ALIPIO, 2014; DONOSO, 2014; RIBEIRO, 2013; AROXA, 2013; SPERB, 2012;
SCARDUELLLI, 2011; SCARDUELLI; FIORINI, 2012 e 2013; OLIVEIRA, 2011; BRAGA,
2009; QUEIROZ, 2000 e 2010; CORREA, 2000; BRAGA e TOURINHO, 2013; TOURINHO,
2009). Nestes trabalhos encontramos alternativas que vao desde reflexfes tedricas, como no
caso de Queiroz (2010), passando por discussdes mais pragmaticas sobre procedimentos
técnicos, como em Alipio (2014), até chegar em situacdes de aprendizagem de violdo na
modalidade EAD, como nos casos de Braga (2009) e Ribeiro (2013).

Um trabalho que gerou reflexdes para a concepcéo desta dissertacdo, foi o artigo
oriundo da palestra proferida por Scarduelli no Simposio Académico de Violdo da EMBAP,
com o tema a situacdo atual do ensino do violdo no contexto universitario brasileiro
(SCARDUELLLI, 2011). Trata-se de um relato de pesquisa (p6s-doutorado) em andamento (ha
época da publicacdo) cujo objetivo “é a elaboragdo de um programa de curso que podera ser
oferecido ao Bacharelado em Violao da UNICAMP” (Ibidem, p.1). Neste relato o autor pontua
que escolheu a aplicacdo de questiondrio como metodologia mais eficiente para conhecer o0s
programas das universidades brasileiras. Ainda pode-se ressaltar, o argumento que Scarduelli

apresenta para tal deciséo:

[...] nos propusemos [em realizar] um estudo dos programas de algumas
reconhecidas instituicdes publicas de ensino. Entretanto, este caminho se
mostrou um tanto arduo, ja que tais programas, quando existiam, segundo 0s
préprios professores, estavam desatualizados. Em geral, o que estava no papel
havia sido elaborado ha bastante tempo e ndo representava a realidade atual.
(SCARDUELLI, 2011, p. 1)

A realidade vivida no contexto atual dos cursos de violdo da EMUFRN é similar a esta
apresentada pelo autor. Embora muitos professores estejam sempre readequando e planejando
0 seu trabalho docente, nem sempre estas atualizac6es estdo disponiveis publicamente. No caso

da pesquisa relatada por Scarduelli (2011), a solucdo encontrada foi a aplicacdo de um
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questionario. No caso desta pesquisa, 0s procedimentos metodoldgicos serdo explicitados
posteriormente. Entretanto, no que tange a esta questdo especifica do programa, esta pesquisa
se valeu, sobretudo da realizacdo de entrevistas com os professores.

Outro trabalho importante apresentado no contexto da pesquisa a pouco mencionada,
é o artigo publicado na revista Opus, por Scarduelli e Fiorini (2012). Neste artigo, hd um relato
da mesma pesquisa, mas agora, com o foco de discussdo voltado para o dialogo entre o
programa de curso e a atuacao profissional. Dentro das perspectivas formativas delineadas, 0s
autores apresentam quadros e tabelas que trazem a tona reflexdes pertinentes ao trabalho
pedagogico instrumental realizado com estudantes de viol&o, dentro da perspectiva da formacéo
prioritaria em instrumento. Na tabela 1 (deste trabalho), por exemplo, é apresentado uma
relagdo de “habilidades e competéncias de um bacharel em violao” (SCARDUELLI; FIORINI,
2012, p. 221). Esta tabela ¢ concebida a partir do entendimento que ha um “tripé artistico-
profissional [pautado no] ensino, pesquisa ¢ performance” (Ibidem).

Mais adiante, tratam das questdes relacionadas especificamente ao ensino e, propde a
criacdo de uma disciplina chamada Pedagogia da performance, divididas em | e Il. A partir dali,
trazem um “quadro de sugestdo para a disciplina Pedagogia do Violao” (Ibidem, p. 222-224).
Este quadro apesenta os seguintes conteidos: 1) Escolas de violdo; 2) Métodos publicados; 3)
O estudo do mecanismo; 4) A literatura pedagdgica pelo repertdrio de estudos; 5) O repertorio
nas diferentes fases e idades; e 6) As especificidades do ensino individual e coletivo. Vale
ressaltar que dentro deste quadro ha uma breve descri¢do de cada um destes contetdos.

Esta proposicao clara apresentada por estes autores tem uma grande relevancia nas
discussbes que serdo estabelecidas neste trabalho, por suscitar uma reflexdo sobre
possibilidades de redefini¢des e/ou reformulagdes curriculares em dire¢do a uma adequacéo
profissional e mercadoldgica para o aluno. Dentro de uma visdo analitica, podemos constatar
quais sdo 0s pontos que podem ser repensados nos programas estabelecidos, no contexto da
EMUFRN.

Além destes trabalhos recentes, no contexto da pedagogia do violdo, encontramos
também publicacdes como as de Queiroz (2000 e 2010), Tourinho (1995 e 2009), Moura (2007
e 2008), Westermann (2010a) Figueiredo (2010), Matos (2009), Vieira (2008), e Fireman
(2010), dentre outros, que versam sobre uma grande diversidade de aspectos atrelados ao ensino
de violdo. Dentro das discussdes apresentadas por esses autores, encontramos um panorama do
violdo em diferentes niveis do ensino formal. A partir deles, pode-se refletir sobre as dicotomias
existentes entre musica popular e erudita, ensino coletivo e tutorial. Também se discute

complementarmente sobre o que ficou conhecido como “modelo conservatorial”. E ainda
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encontramos trabalhos que versam sobre aspectos técnicos, interpretativos e pedagdgicos
relacionados a formacéo do violonista. Tematicas estas que serdo aprofundadas no proximo

capitulo.
O ensino de violao em diferentes niveis do ensino formal

Portanto, considerando as discussdes vigentes sobre ensino em espacos escolares e ndo
escolares (que s&o divididos em ensino formal, ndo formal e informal) o ensino de viol&o sera
apresentado agora em seus diferentes niveis do ensino formal. Esta delimitacdo se faz
necessario para que possamos compreender o campo de estudo que sera delimitado adiante.
Logo, esta divisao seguira uma I6gica em que inclui as possibilidades desde a educacéo basica
até o ensino superior.

Para se falar em ensino de violdo na educacéo béasica, é preciso haver um respaldo nas
leis educacionais vigentes, principalmente na LDB 9394/96 (BRASIL, 1996) e na lei 11.769/08
(BRASIL, 2008). A primeira dispGe sobre bases e diretrizes para a educacdo brasileira. Ja a
segunda, altera esta LDB, dispondo sobre a obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas.
Ainda quanto a esta segunda, algo que precisa ser esclarecido é que esta proposicao legal foi
uma construcdo coletiva cujo objetivo é trazer a musica como componente curricular
obrigatdrio. Isso implica necessariamente em incluir atividades educativas musicais em uma
disciplina como outra qualquer, que compde a matriz curricular da educacéo basica. Portanto,
ao se defender o ensino de violdo nos espacos da educacdo basica, € preciso ter em mente que
a aprendizagem de violdo continuaria a ser uma atividade extra curricular.

Ja na escola especializada ha outro panorama. A aprendizagem especializada em
musica € essencial para as atividades desenvolvidas neste contexto. Assim, a situacdo poderia
ser até mesmo inversa a da educacao basica. Ou seja, caso haja uma alguma necessidade de
aprendizagem fora aquelas que se considera dentro do ambito das musicais, teria que ser feito
um trabalho “extra curricular”. Dentro das perspectivas de ensino e aprendizagem de violdo em
contextos de escola especializada, podemos desmembrar em duas vertentes de pesquisa: 1)
estudos sobre conservatorios, escolas técnicas e similares, e 2) estudos sobre o ensino em
universidades.

Para estas discussdes, podemos citar varios autores da educagdo musical. Contudo, ao
adentrar na pedagogia do violdo o nimero de publicagdes cai significativamente. Dentro da
primeira vertente apresentada temos trabalhos que falam sobre procedimentos de ensino e
aprendizagem em conservatorios, alem de outros estudos que tratam sobre questdes mais
periféricas dentro destes contextos (ARROYO, 2001; CAMPOS, 2009; ESPERIDIAO, 2002;
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SOUZA, 2008; NEVES; 2008; 2009; HARDER, 2003; CARMONA, 2012). Ja nas discussdes
no campo do ensino superior, podem-se encontrar teméticas que vdo desde aspectos
metodologicos e estruturais até o campo das pesquisas envolvendo novas tecnologias e suas
utilizacdes no ensino de violdo (FEITOSA, 2013; LOURO, 2013; RIBEIRO, 2013; AROXA,
2013; DONOSO, 2014).

Nestes trabalhos da primeira vertente, encontramos discussdes acerca do ensino
conservatorial em espacos especificos. Assim, ndo encontramos discussdes que tratassem a
respeito do violdo especificamente. O que pode ser observado ¢ uma predominancia de
teméaticas em que se ddo enfoque em aspectos socioldgicos, antropoldgicos, dentre outros
aspectos. Neste contexto, o ensino de instrumento aparece como uma discusséo que apenas faz
parte do contexto, ndo sendo, portanto, foco de discussdo. Pode-se excetuar, dentro da lista a
pouco apesentada, o trabalho de HARDER (2003), que traz uma reflexd@o sobre a insercdo do
ensino de instrumento no campo epistemoldgico da educacdo musical.

Jé& dentro dos trabalhos mencionados na segunda vertente, percebe-se que a discussao
sobre o ensino de instrumento, especificamente, ganha mais espaco no cendrio nacional. E ainda
podemos encontrar varios trabalhos que versam sobre o ensino de violdo, especificamente.
Alguns tratam sobre questfes relacionadas a aprendizagem de leitura a primeira vista, outros
sobre aspectos psicoldgicos e ainda alguns sobre o uso de tecnologias atreladas ao ensino de
violao.

O que se pode concluir, a partir da analise dos trabalhos que foram investigados no
campo da pedagogia do violdo, é que esta discussao ainda esta em fase inicial, seja no campo
dos conservatdrios e escolas técnicas ou mesmo no campo do ensino superior. Assim,
passaremos a discorrer sobre a delimitacdo do nosso campo de estudo, partindo desse
entendimento que ha uma necessidade de pesquisas na area de educacdo musical sobre o ensino

de violdo em escolas especializadas.

Delimitagao do campo de estudo

Relevancia do tema no ambito dos estudos sobre 0 ensino de instrumento

No contexto dos estudos apresentados sobre ensino de instrumento, percebe-se que
ainda existem poucas discussdes sobre concepcdes de ensino e aprendizagem, seja no @mbito
da educacao basica ou mesmo em escolas especializadas em ensino musical. Esta situacdo na
educacéo bésica pode ser compreendida, partindo do pressuposto colocado anteriormente, em

que ndo deve haver uma preocupacdo curricular com o ensino de instrumento. Ja no caso das



26

escolas especializadas, esta situacdo pode ser considerada como problematica, uma vez que,
como ja colocado por Borém e Ray (2012), a pds-graduacao brasileira vem realizando estudos
na area da performance desde a década de 1980. Pode-se somar ainda ao que Antunes (2012)
coloca ao dizer que “muito ainda se pode escrever sobre violdo no Brasil, especialmente com
tematicas locais” (Ibidem, p.179).

Neste prisma, tratar de uma tematica que envolve as concepcles, conteddos e
caracteristicas do ensino e aprendizagem de violao no contexto local da EMUFRN, mostra-se
relevante no ambito dos estudos sobre o ensino de instrumento nas perspectivas
contemporaneas. Dentro das percepgdes que se pode enxergar no mundo contemporaneo,
verifica-se que hd um grande crescimento no uso de novas tecnologias nos contextos
educacionais mais diversos. Na EMUFRN ndo é diferente: encontramos varias situacées em
que professores interagem com seus alunos através de ferramentas tecnoldgicas para ampliar as
possibilidades de ensino e aprendizagem. Este viés também ser& discutido ao longo deste
trabalho, baseado principalmente em um dos pontos ressaltados no trabalho de Ribeiro (2013a)

ao emitir uma opiniao, dizendo:

[...] acredito que esta pesquisa possa fomentar discussdes sobre as
possibilidades de uma integragdo bem maior entre o presencial e o virtual nos
cursos presencias das universidades. Acredito que seja importante rediscutir o
limite de 20% vigente na Lei de Diretrizes e Bases (LDB, 9394, de 20 de
dezembro de 1996) no ensino superior brasileiro (RIBEIRO, 2013a, p. 166).

Outro aspecto importante que é contemplado nesta pesquisa, € que o ensino de violao
investigado passa também pelo curso Técnico. Assim, serdo apresentadas discussdes que
abrangerdo tanto o ensino superior quanto o de nivel Técnico. Ou seja, na instituicdo pesquisada
ocorre ensino de violdao em duas etapas distintas no processo de formagao do violonista. Com
isso, este trabalho poderé suscitar reflexdes a respeito de uma formacgdo em violdo que pode
chegar a abrangéncia de sete anos. E, dentro deste processo, pode-se questionar quais séo e

quais podem ser as especificidades e semelhancas de cada um destes cursos.
Trajetdria de vida e préatica profissional no ensino de instrumento

A escolha da tematica abordada neste trabalho também passa pela minha trajetéria de
vida pessoal e profissional. Desde muito cedo escolhi a musica para a minha vida. As praticas
musicais sempre permearam as reunides entre meus familiares. Por volta dos seis anos comecei
a tocar cavaquinho. Posteriormente, quando cheguei a adolescéncia passei estudar violdo

sozinho. Peguei o material didatico que havia em minha casa e que me era disponibilizado:
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cadernos didaticos do Solar bela-vista (onde minha mée havia estudado), método de harmonia
de Paulinho Nogueira, e posteriormente, 0 método de iniciacdo ao violdo de Henrique Pinto.
Além disso, procurava sempre dialogar com amigos que pudessem me dar orientaces de como
ler partitura, como tocar violdo, etc. entdo, com a ajuda de amigos como Oto Nelson, Nisaque
dos Anjos, Edmilson Dantas e Josivan, s6 para lembrar de alguns dos principais, fui
estruturando meus conhecimentos musicais. Até que em um dia marcante, fui incentivado pelo
Professor Zilmar Rodriguez de Souza a ingressar na EMUFRN. Em aproximadamente um ano
e meio apos este dia, eu estava ingressando no curso de Bacharelado em musica da EMUFRN
(habilitagdo em viol&o).

Quando entrei no curso, me via perdido no meio de varios masicos. Pois me lembro
de ser um grande admirador de pelo menos metade da minha turma. Assim, fazia a minha parte
estudando, mas sempre achando que minha tarefa seria dificil. Nos primeiros dias de aula, soube
que uma parte de meus colegas vinham do curso Técnico, outros do basico, e que também me
deram um nome estranho (na época) de autodidata. Lembro que nunca me considerei assim,
pois minha aprendizagem sempre dependeu do auxilio de colegas e de material didatico, mas
acabei aceitando a sugestdo deste termo.

Todo esse meu trajeto até entdo era, para mim, algo que me diferenciava das outras
pessoas (seja positivamente, negativamente, ou nenhum dos dois). Contudo, fui percebendo que
este perfil ndo era tdo atipico assim. E, uma outra coisa que aconteceu comigo e ainda acontece
com ingressantes em curso de masica é o estranhamento. Lembro-me de que me sentia em um
outro mundo ao entrar naquele ambiente: uma espécie de mundo paralelo em que as musicas
sdo outras e as ideias sdo as vezes até surreais. Mesmo assim, isso ndo me deixava abatido,
alias, dava uma motivacdo a mais para entender este mundo e participar dele do mesmo modo
gue aqueles sujeitos que ja faziam parte.

Hoje em dia, este mundo musical ja faz parte de minha vida de uma forma tdo intensa
que ndo consigo mais me ver longe dele. S6 que, além de beber desta fonte, também bebia da
fonte da educagdo musical (na verdade entrei no Bacharelado pensando que este curso me faria
um professor de instrumento). Assim, minha rotina se dividia entre, tocar, estudar e ensinar
viol&o.

Os anos foram se passando, veio a colagédo de grau e a vida seguiu. Sempre quis dar
mais passos adiante, até que resolvi buscar algo que se adequasse ao que eu realmente queria.
Entdo, descobri que haviam pessoas que faziam interfaces entre a educagdo musical e
instrumento musical. Todos estes trabalhos me fizeram refletir em possibilidades de

aprofundamento do estudo naquilo que eu realmente gosto. Assim, as coisas foram se



28

encaixando para mim. Ingressei no magistério superior como professor substituto de violdo da
EMUFRN, e a partir dai, meus questionamentos sobre ensino e aprendizagem de violao s6
aumentaram. Varias reflexdes vinham a minha mente e eu buscava na literatura um respaldo
para 0 que eu realmente queria. Assim, cheguei até uma professora e colega de trabalho, e a
perguntei dentre trés opgdes qual era o melhor tema para um projeto de pesquisa de mestrado,
e ela prontamente e entusiasticamente respondeu: “aquilo que vocé€ mais amar!”. Assim, surgiu
um projeto que sofreu alteragdes durante as reflexdes estabelecidas ao longo do caminho, mas
que acima de tudo, retrata de certa forma, a propria vida de seu autor. Contudo, sabe-se que
uma dissertacdo de mestrado ndo pode se limitar aos aspectos individuais de quem a escreve.

Logo, segue-se uma descri¢do da metodologia utilizada neste trabalho.

Metodologia da pesquisa

Partindo dos conceitos apresentados por Bogdan e Biklen (2003), e, conforme as
caracteristicas do campo empirico escolhido para esta pesquisa, 0 estudo realizado pode ser considerado
como uma pesquisa essencialmente qualitativa (Ibidem, p. 16). Assim, a partir da realizacdo de
entrevistas com os professores, procuramos compreender as perspectivas de ensino apresentadas no
discurso destes. Somando-se aos discursos, levamos em consideracdo a nossa vivéncia e conhecimento
do campo empirico estudado, uma vez que, enquanto autor deste trabalho dissertativo, ja fui aluno do
curso de Bacharelado e professor de violdo dos cursos de Técnico, Licenciatura e Bacharelado
EMUFRN.

O periodo de imersdo no campo empirico da pesquisa foi delimitado aos semestres de 2014.1,
podendo eventualmente se referir a semestres anteriores e posteriores, conforme a necessidade. Assim,
o0s estudos contemplaram as especificidades do ensino de violdo praticado durante o semestre referido
sem desconsiderar sua relagdo com o contexto, que também incluiu o tempo anterior ou posterior ao
periodo de delimitacdo desta pesquisa. Desse modo foram realizados estudos para compreender as
concepcdes, conteddos e caracteristicas didaticas e metodoldgicas atreladas as disciplinas vigentes no
primeiro semestre de 2014, em conformidade aos objetivos propostos para esta pesquisa. Para isso,

utilizaram-se instrumentos de coleta e analise de dados, conforme sera descrito adiante.
Instrumentos de coleta de dados

A pesquisa bibliografica buscou a constituicdo de referencial tedrico nas areas de
educacdo musical e correlatas, até chegar as subareas relacionadas ao ensino de instrumento,
mais especificamente, violdo. Esta etapa permeou boa parte da pesquisa, com a finalidade de

fazer relacOes entre a literatura e o estudo realizado no locus da investigacao pretendida. Ja a
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pesquisa documental, com um carater mais especifico, consistiu na busca de informacdes
relacionadas as disciplinas e a instituicdo (UFRN), tais como Projeto Pedagogico dos cursos (e
documentos similares), Programas das disciplinas vigentes nos dois cursos, dentre outros
documentos norteadores do ensino superior e técnico, aos quais 0s cursos estdao submetidos.
Além disso, também foram visitados sites com informacges importantes sobre o contexto
estudado, sobretudo o Sistema Integrado de Atividades Académicas (SIGAA)* da UFRN, de
acordo com as necessidades apresentadas no ambito da pesquisa.

O caminho tracado durante a pesquisa permitiu que fossem analisados essencialmente
0s documentos que tivessem relacdo com o0s projetos pedagdgicos dos cursos Técnico e
Bacharelado em musica da UFRN. Além disso, 0 estudo analitico permitiu o descarte dos planos
de cursos e de aulas individualmente escritos e praticados pelos professores a partir do resultado
obtido nas entrevistas, que serdo metodologicamente detalhadas a seguir.®

Para a coleta de dados ndo ficasse apenas no ambito de uma pura e simples analise documental,
foi realizada uma entrevista com trés professores que compuseram a equipe docente de violdo no
semestre de 2014.1. Além da visdo destes professores sobre o ensino de violdo, a minha visdo também
foi exposta, enquanto professor desta instituicao que, no referido semestre, também compus esta mesma
equipe. Vale ressaltar que, apds a minha saida, houve o retorno do professor que estava afastado, mas,
como ele ndo participou do semestre relacionado a pesquisa, ndo foi incluido como entrevistado na

ocasido.

As entrevistas foram realizadas durante os meses de Junho e Julho de 2014. A primeira
entrevista, com o professor Ezequias Lira, foi realizada no dia 17 de junho. J& o professor Alvaro Barros,
nos concedeu entrevista no dia 18 de julho. Trés dias passados, aos 21 de julho, foi a vez do professor
Eugénio Souza. Todas as entrevistas foram realizadas nas dependéncias da prépria Escola de musica da
UFRN. Vale ainda ressaltar que este periodo foi escolhido por ser um periodo de férias, e que portanto,
0 semestre de 2014.1 ja havia terminado. Todo este agendamento foi feito a partir de sugestées dos
préprios professores, que por coincidéncia escolheram suas préprias salas de aula para a realizacdo das

entrevistas.

Estas entrevistas foram compostas de questfes abertas e semi-estruturadas. E, as questdes
gue nortearam a entrevista foram divididas em quatro se¢des. A primeira secéo tratou da formacao geral
e de violonista. Assim, buscamos entender como se deu o processo de formacdo deles e quais as
concepcOes de ensino que ficaram embutidas neste processo. Em seguida, procuramos nos deter na

carreira profissional e artistica de cada um deles, para que pudéssemos entender qual a importancia que

4 Endereco: < https://sigaa.ufrn.br/>
S Isto se deu porque, ao longo das entrevistas, todos admitiram ter os Programas apenas como uma referéncia de
contetdo para o desenvolvimento de seus alunos conforme suas caracteristicas individuais.
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eles conferem ao ser violonista. Na terceira se¢do, fizemos uma imersdo na atividade docente, com
énfase nos trabalhos realizados na UFRN, especificamente no semestre de 2014.1. E, para finalizar,
fizemos duas questbes gerais para tentarmos incluir aspectos que possivelmente ndo fossem

contemplados, na otica dos professores entrevistados.

Assim, a énfase maior desta entrevista se deu na terceira se¢do, em que pudemos tragar um
panorama da atividade docente de cada um deles. Ainda neste bloco, foi possivel extrair quais 0s
objetivos, procedimentos didaticos, contedos e materiais utilizados pelos professores entrevistados.
Além disso, procuramos entender qual a visao destes professores sobre o mercado de trabalho almejado
para seus alunos. E claro, sempre levando em consideracéo a dtica destes professores. Contudo, alguns
aspectos sé seriam melhor investigados caso houvesse uma imersdo no campo de trabalho docente, por
meio de uma observacdo in loco das aulas ministradas durante o semestre referido, o que ndo foi

possivel.

Por outro lado, ainda no ambito das entrevistas, o relacionamento do pesquisador com
0s pesquisados foi um ponto forte deste trabalho. Pois, situacdes de respostas que poderiam ser
obscuras nos depoimentos puderam ser clarificadas devido a proximidade entre o pesquisador
e 0s pesquisados. Isto implica dizer que, se a mesma entrevista semiestruturada tivesse sido
realizada por outro pesquisador que ndo gozasse desta relacdo de proximidade profissional e
pessoal com os pesquisados, muitos aspectos obtidos nas entrevistas poderiam ter passado em
branco. Vale salientar que todo o processo de realizacdo desta pesquisa foi orientado pela viséo
apresentada por Queiroz (2013), sobretudo no que diz respeito aos conceitos de ética aplicados
a educacdo musical.

Assim, mesmo sabendo que a analise textual aqui empreendida “em geral € uma
reducdo brutal das inimeras possibilidades de interpretacdo da experiéncia de campo [...]”
(SILVA, 2000, p. 118), faz-se necessario a imersdo no mesmo para que se possa compreendé-
lo a partir das relacdes de alteridade estabelecidas entre pesquisador e pesquisados. Esta imersao
é feita naturalmente pelo fato de o pesquisador ter atuado como professor no campo empirico
de estudo, além de ja ter sido aluno do curso de Bacharelado em violdo. Portanto, mesmo nao
sendo um trabalho de carater etnografico, por ndo incluir a observacédo in loco. Além disso,
houve um numero pouco significante de observacdes de aulas de todos os professores, em que
se buscou apenas uma visdo panoramica da realidade estudada, para poder tecer consideracoes
relacionadas ao discurso coletado nas entrevistas e as perspectivas de ensino e aprendizagem
apontadas pela literatura investigada.

As entrevistas foram gravadas em audio, para que facilitasse a fluéncia dos dialogos,

sem que fosse preciso fazer anotacGes durante o processo. Deste modo, foi realizado uma
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conversa prévia, antes de cada gravacdo, para que 0s entrevistados pudessem entender 0s
objetivos da pesquisa e como se daria sua participacdo durante a entrevista.

Para que houvesse um minimo de garantia na participacao de todos os atores a que esta
pesquisa se propds a compreender, 0s principios éticos contidos na Resolucéo n° 466, de 12 de
dezembro de 2012, (CNS) seréo respeitados em sua totalidade. Portanto, as pessoas envolvidas
nesta pesquisa assinaram o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) e uma Carta
de autorizacao. Estas pessoas referidas foram os professores entrevistados, e 0s membros da
equipe gestora, a saber: o Diretor da EMUFRN, o coordenador do curso Técnico de Mdsica e
o coordenador da Graduagdo em Musica (que responde tanto pelo Bacharelado quanto pela
Licenciatura). O texto base foi elaborado e adaptado de acordo com as singularidades, fincando
um TCLE padronizado para os professores, uma Carta para 0s coordenadores e para o diretor.
Mesmo sabendo que, esta medida ndo isenta de riscos relacionados a pesquisa (pois mesmo
com a assinatura do TCLE, por exemplo, qualquer pessoa poderd deixar de participar da
pesquisa quando achar viadvel) esta foi a maneira escolhida para lidar com as questfes éticas de

pesquisa no estudo em questao.
Instrumentos de organizacgao e analise dos dados

A partir da revisdo bibliogréafica, fez-se a constituicéo do referencial tedrico para que
houvesse uma delimitacdo das premissas pedagadgicas. Além disso, foi nesta etapa que todo o
percurso deste trabalho foi definido, contemplando os conceitos utilizados, o estado da arte no
ensino de viol&o e suas relagdes com o ensino de instrumento geral e a educagdo musical como
um todo. Logo, a presenca do referencial tedrico constituido neste trabalho pode ser observada
na totalidade desta pesquisa, seja de forma implicita ou explicita.

No dmbito da pesquisa documental, foi feito um processo de sele¢do dos documentos
a serem efetivamente analisados de acordo com o0s objetivos da pesquisa. Estes documentos
foram analisados essencialmente no corpo do terceiro capitulo desta dissertacdo. Para a selecdo
utilizamos a propria analise inicial dos préprios documentos e a comparacdo com alguns
aspectos ja abstraidos inicialmente nos depoimentos dos professores entrevistados. Por
exemplo, todos os professores afirmaram que ndo seguiam um plano literalmente, mas que
usavam 0s conteldos expressos nos programas como um referencial para a distribuicdo dos
contetidos a serem trabalhados.

Devido a fluéncia e a ndo interrupcéo das entrevistas ndo foi necessario fazer edi¢ao
dos materiais fonograficos produzidos. Assim, apds a realizacéo destas, foi feito uma nomeacéo

dos arquivos de acordo com o nome do professor entrevistado e a data de realizacdo da
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entrevista. Nessa linha de raciocinio, procedemos as transcri¢des das entrevistas para facilitar
a organizagdo do dados obtidos e consequente andlise textual. Isso também facilitou a insercéo
de citacdes dos depoimentos coletados para compor o corpo do texto dissertativo. A partir
dessas transcri¢cdes, fez-se a analise das entrevistas extraindo as impressdes dos sujeitos
envolvidos na pesquisa, para que os objetivos da pesquisa pudessem ser alcancados. Vale
salientar que esta descri¢do analitica foi precedente aos recortes feitos, que foram utilizados
textualmente na dissertacdo, entendendo que todo o material coletado e analisado podera ser
revisitado posteriormente, servindo de subsidio a outras pesquisas e publicacGes além desta
dissertagéo de mestrado.

Para a concepgdo das analises textuais, tomamos por base 0s pensamentos abordados
por trés autores. Em uma primeira perspectiva, refletimos sobre a analise de discurso (AD),
defendida Orlandi (2001). Em um segundo momento, utilizamos os principios defendidos na
analise de contetdo (AC), segundo Bardin (2011). Por ultimo, nos orientamos pela viséo de
Moraes e Galiazzi (2013) que aborda sobre analise textual discursiva (ATD). Estas trés
perspectivas de andlise estdo entrelacadas neste trabalno na medida em que possui
caracteristicas dos trés tipos de analise. Dentre tantas caracteristicas, pode-se observar que a
analise empreendida nos proximos capitulos sdo discursivas, na medida em que se pretende
discutir sobre o dito explicitamente e também procura enxergar o dito apenas implicitamente
(ou ndo-dito). Ainda assim, pode se caracterizar como analise de conteido, na medida em que
categoriza os materiais coletados e clarifica melhor o entendimento de cada um destes. Por um
ultimo viés, também esta baseado na andlise textual discursiva pela profundidade que se propoe
a analisar cada detalhe pesquisado, sem necessariamente ter que discordar ou concordar com as
concepgdes abstraidas.

Com esta perspectiva, o olhar assumido nesta pesquisa é direcionado principalmente
pela visdo de Moraes e Galiazzi (2013) que partem “do principio de que as diferentes
metodologias sdo validas e tem condi¢es de contribuir na compreensao de fenémenos que
investigam” (Ibidem, p. 139). Uma metafora feita por eles explica bem as caracteristicas destas
metodologias de analise. Trata-se da metafora da correnteza de um rio. Nesta metéafora, a AC
se assemelha “a percorrer o rio seguindo sua correnteza, navegando rio abaixo”. Ja a AD, “opta
por navegar enfrentando a correnteza, movendo-se rio acima”. E por tltimo, a ATD, “mesmo
podendo mover-se contra ¢ a favor da corrente, tende mais a explorar a profundidade do rio”
(Ibidem, p. 160). Ou seja, independentemente de ser a favor ou contra qualquer coisa, 0 que

mais importa é a profundidade da analise empreendida no trabalho. Portanto, iniciaremos este
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processo de analise no capitulo seguinte, a partir da discussdo tedrica baseada na literatura
investigada.
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CAPITULO II

A formacao instrumental na atualidade e o ensino de violao

A formacdo instrumental tem sido discutida sob uma diversidade de olhares na
atualidade. Varios pesquisadores estdo emergindo em um campo que esta sendo denominado
como pedagogia do instrumento musical. Por exemplo, pode-se constatar na atualidade que,
dentre os quinze programas de pds-graduacao stricto sensu em Mdusica no Brasil, alguns deles
ja possui linhas de pesquisa que favorecam diretamente os estudos no campo da pedagogia de
instrumento ou similares, como no acontece na Universidade Federal da Paraiba (UFPB).

Mesmo assim, defendemos que muito ainda precisa ser feito por esta subarea.

Pode-se afirmar que o ensino de instrumento tem sido uma tematica que cada vez tem
ganhado mais projecdo no campo de estudo da educacdo musical. Normalmente, estes estudos
séo realizados através de uma interface com outras areas de conhecimento humanistico, a
depender do estudo que se pretenda realizar. A partir destas possibilidades de interfaces, pode-
se relacionar esses estudos com a performance, com psicologia educacional, ergonomia do
trabalho, além de &reas mais intimamente relacionadas com a motricidade, como a educacéo

fisica.

Este panorama percebido na atualidade trouxe a tona discussdes distintas que
abrangem desde aspectos técnicos e suas relacdes com processos de ensino, até gquestdes
motivacionais nas situacGes de aprendizagem de instrumento. Diante disso, pode-se perceber
que aspectos que antes ndo eram discutidos na area de educacdo musical e performance,
passaram a ser evidenciados nas Ultimas décadas. Ou seja, mesmo com a énfase natural que o
campo da educacdo musical precisa remeter as discussdes sobre a educac¢édo basica, a pedagogia
do instrumento vem ganhando evidéncia de forma significativa, passando a ser gradativamente
uma subéarea da educacdo musical. Tem-se, portanto, adentrado no contexto da pedagogia do
instrumento, que as discussfes sdo multiplas, e esta multiplicidade sera discutida a seguir, a

partir da visdo de varios autores.

Santos e Hentschke (2009) tratam sobre a perspectiva pragmatica nas pesquisas sobre
pratica instrumental. Em primeiro lugar as autoras discutem a préatica deliberada conceituando-
acomo o conjunto de atividades delineadas com o objetivo melhorar certo nivel de performance
(ERICSSON; KRAMPE; TESCH-ROMER, 1993). Elas colocam quatro caracteristicas que

consideram como critério para estabelecer que a préatica € deliberada. Podemos resumi-los em:
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1 — desafio pessoal; 2 — consciéncia; 3 — persisténcia, e 4- estratégias alternativas. Se pautando
em Weissberg (1999), defendem ainda que instrumentistas em formacao precisam de orientagéo
para que possa realizar a pratica deliberada. Jargensen (2004) traz o conceito de pratica como
auto-ensino, que contempla o 1- planejamento da pratica, 2 — execuc¢do do planejamento, e 3 —

observacao e avaliagdo do que foi executado.

Posteriormente, as autoras chamam duas visfes sobre préatica efetiva. Para Hallam
(1997), é a prética que economiza tempo e esforgo sem acarretar prejuizo na execugdo musical
e nos planos futuros. Abordando sobre a postura do professor, colocam que: “a responsabilidade
do professor de instrumento seria de incentivar processos de pensamentos de natureza reflexiva
e também critica para vencer as barreiras e dificuldades pessoais frente as obras em
preparagdo.” (SANTOS; HENTSCHKE, 2009, p. 73). Elas ainda se valem do conceito de
pratica efetiva cunhado por Williamon (2004) que atrela a exceléncia musical em termos de
pratica artistica. Para ele, a pratica efetiva deve levar em conta, cinco fatores inter-relacionados:
1 — concentracdo, 2 — estabelecimento e metas exequiveis, 3 — constante autoavaliacdo, 4 — uso
de estratégias flexiveis, e 5 — visualizacdo de um plano global. Estes fatores também séo
abordados por Queiroz (2010).

Assim, Santos e Hentschke (2009) evidénciam a existéncia de complementaridade nos

conceitos de pratica efetiva entre Hallam e Williamon. Pois, a:

[...] prética efetiva no sentido de HALLAM (1997a), seria a descoberta
pessoal do modo de proceder pelo aluno, a partir do suporte do professor. Por
outro lado, os fatores trazidos na revisdo de WILLIAMON (2004) tém o
potencial de fortalecer a estrutura da préatica de estudantes/instrumentistas,
uma vez que fornece disciplinas procedimentais a serem contempladas em
uma situacdo de pratica. (SANTOS; HENTSCHKE, 2009, p. 74).

Apos discorrer sobre 0s conceitos de pratica deliberada, pratica como auto-ensino e
pratica efetiva, as autoras tratam a respeito da visdo de Sloboda (2005) em relacdo a pratica
formal e informal. Elas argumentam que todos estes conceitos possuem implicitamente,
condicdes procedimentais. A partir dai, a analise feita observa que (SANTOS; HENTSCHKE,
2009, p. 75):

Os diferentes conceitos na literatura de pratica instrumental apresentam,
portanto, uma tendéncia pragmatica de pensamento tendo em vista que a
maioria deles busca, de alguma forma, colocar a pratica como uma situagao
experiencial a ser enfrentada de maneira funcional, na medida em que os
eventos situacionais sdo vivenciados intencionalmente.
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Apos este panorama epistémico sobre a perspectiva pragmatica, entra-se na discussdo
sobre a quantidade e a qualidade de horas estudadas/praticadas. Nesta parte, sdo colocados dois
pontos para 0s quais as pesquisas em ensino de instrumento convergem: 1 — a quantidade nédo
implica em qualidade final da performance e 2 — 0 sentimento de auto eficacia é determinante
para processo de maturacdo do instrumentista. A conclusdo desta parte é feita através de uma
tabela que sintetiza todos os conceitos até entdo discutidos (Ibidem, p. 76). Em seguida,
abordam sobre procedimentos operacionais da pratica. Essa tematica é desenvolvida a partir de
uma nova tabela em que sdo comentadas as varidveis “fatores”, “procedimentos” e

“caracteristicas da pratica”.

Na quinta parte do artigo, sdo colocadas questBes sobre as individualidades dos
sujeitos que praticam instrumentos. Aqui, pautadas em Jgrgensen (2004) e Thévenot (2001),
chega-se a conclusdo que ampliar os conhecimentos sobre procedimentos organizacionais e
operacionais ndo é suficiente, mas deve-se “buscar adapta-los em consonancia com as
especificidades da pratica instrumental de cada um, de forma estratégica” (SANTOS;
HENTSCHKE, 2009, p.78). Nas consideragdes finais, as ideias sdo retomadas para reafirmar a
existéncia da perspectiva pragmatica nas pesquisas sobre préatica instrumental. Assim, pode-se
perceber esta tendéncia nas pesquisas quando esta ideia é corroborada por outros autores mais

recentes, como Feitosa (2013).

Ja o artigo de Scoggin (2003) trata da situacdo encontrada durante a pesquisa de campo
realizada no periodo de seu doutorado, finalizada em 1993. Nesta pesquisa de doutorado ela
encontrou varios problemas relacionados a aprendizagem de violino. Assim, o artigo coloca
que, passados dez anos, a situa¢do continua sem mudancas significativas. De certo modo, ha
um desejo nela que uma mudanca de alguns habitos comuns aqui no Brasil. Neste sentido, ela
aborda alguns aspectos sociais colocando, o habito dos brasileiros como probleméaticos em
relacdo aos EUA, por exemplo. Por outro lado, ha uma preocupacdo na democratizagdo da

musica “erudita”, que tem seus aspectos positivos.

Outro ponto abordado neste texto é sobre a auséncia (ou pouca existéncia) de
experiéncias praticas de “didatica do instrumento” nos cursos superiores em musica no Brasil.
(SCOGGIN, 2003, p. 29). Assim, por se tratar de uma publicacdo do ano de 2003, nédo
representa a realidade atual, muito embora possamos argumentar que ainda existem contextos
em nosso pais que deveriam refletir um pouco mais sobre a insercdo didatica nos cursos de

bacharelado, por exemplo. Assim, ap6s detectar estes e mais alguns outros problemas nas
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universidades, a autora passa a relacionar algumas possiveis solucdes. Dentre elas destacam-
se: “realizacdo de semindrios voltados para a pedagogia de instrumento [...e] incentivo aos
alunos no sentido de pesquisarem e expandirem seus conhecimentos por iniciativa propria.”
(Ibidem, p. 30). Estes dois pontos sdo fundamentais para o estudo apresentado nesta dissertacao.
Ap0s passar por varios pontos criticos, apresentando sempre algumas solugdes, ela mostra um
otimismo em sua conclusdo, dizendo que na UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais),
onde lecionara, tem notado um aumento no interesse por parte de criancas e jovens em estudar
musica. Cabe entdo uma reflexdo sobre as praticas pedagdgicas em instrumento, na perspectiva
contemporanea que contemple varios aspectos do contexto dos sujeitos caracterizados como

aprendizes, e suas implicagOes para o futuro dos mesmos.

Outra discussdo pertinente no contexto da pedagogia do instrumento € sobre a
aprendizagem motora. Neste sentido, a publicacdo de Lage et al (2002), pode-se caracterizar
como um marco importante em termos de pesquisas que abrangem este campo epistémico de
discussdo. Seu artigo € iniciado falando da natureza multifacetada da Performance Musical. Ele
coloca que, por causa disso, as pesquisas nessa area ja sdo maioria no cenario brasileiro, mas
que as interfaces estdo centradas na educacao, historia, antropologia, filosofia e sociologia. Isto
significa que faltam interfaces com a medicina, psicologia, fisica e ciéncias do esporte. E, dentro
desta ultima ¢ que se encontra o “objeto” de estudo do artigo, mais especificamente no campo
do comportamento motor. Este, subdivide-se em trés areas: 1 — controle motor, 2 —
aprendizagem motora e 3 — desenvolvimento motor (PUBLIO; TANI; MONOEL, 1995).

A partir destes conceitos, os autores colocam a aprendizagem motora como importante
no controle da variabilidade dos movimentos corporais. Também ¢é colocado que,
historicamente, os estudos na area da performance, sobre aprendizagem motora, sdo intuitivos,
ndo cientificos e pouco fundamentados. Em contra partida, ha Polnauer e Marks (1964), com
um dos mais avancados estudos sensorio-motores em performance musical. Outra obra
importante € a de Szende e Nemessuri (1971). Apos este panorama apresentado, 0s autores
apresentam o objetivo do trabalho que é abordar conceitos basicos da aprendizagem motora,

alguns fatores que interferem nessa aprendizagem e a perspectiva da Pratica Deliberada.

Entrando na discussdo sobre pratica deliberada, fundamentam-se em Bloom (1985),
Ericsson, Krampe e Tesch-Romer (1993), Ericsson (1994) e Sloboda (1996) para desmistificar
a noc¢do de capacidades inatas difundidas por Galton (1869, repub. 1979). Colocam assim que

“ndo ¢ o talento, mas sim a Pratica Deliberada a responsavel pelos altos niveis de desempenho”
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(LAGE et al, 2002, p.17). Mais adiante os autores reforcam a ideia do desenvolvimento da
expertise através da exemplificacdo das trés fases de desenvolvimento do expert (BLOOM,
1985): estagio inicial, intermediario e avancado. Cada estagio com suas caracteristicas
peculiares. Ainda, acrescentando-se a visdo de COté (1999), hd também o estdgio da
manutencdo. Assim, a consolidacdo da préatica deliberada se daria aproximadamente apds 15
anos, na segunda metade do estagio avancado. Assim, “o papel do professor ¢ fundamental para
reduzir as restricdes impostas pela Pratica Deliberada, através de sua habilidade em organizar

¢ administrar o processo de ensino.” (LAGE et al, p.19).

Em seguida, os autores abordam sobre conceito e classificacdo de habilidade motora.
Tomando apenas 0 modelo unidimensional de classificacdo das habilidades (MAGILL, 2000)
apresentam as seguintes conceituacdes dicotdmicas: distin¢do de inicio e fim (discreta, seriada
e continua), precisao (grossa e fina), estabilidade ambiental (aberta e fechada) e nivel de seleco
da resposta (mais cognitiva e menos cognitiva). Um dado importante que os autores trazem é
gue estes conceitos ja sdo bastante difundidos nas ciéncias dos esportes, por exemplo, mas que
na &rea de masica ainda é bastante ignorado. Posteriormente, os autores exemplificam e

explicam melhor cada uma dessas conceituagdes apresentadas.

Ap0s isso, sdo mostradas as seguintes caracteristicas do comportamento habilidoso: 1
— alcance de metas, 2 — gasto de energia e 3 — tempo de movimento. Assim, buscam discutir
sobre os estagios da aprendizagem motora, dividindo-0s em cognitivo, associativo e autbnomo
(FITTS; POSNER, 1967). Ele ainda cita outros pesquisadores, 0s quais criaram outros modelos
diferenciados deste citado. Neste contexto, 0s autores apresentam um quadro com
caracteristicas da performance em aprendizagem motora inicial e avancada (SCHIMIDT, 2000,
p. 27).

Adiante, para exemplificar medidas de desempenho em aprendizagem motora,
apresenta um estudo realizado por Borém (1997), o qual teve o propdsito de melhorar a precisdo
dos movimentos de méo esquerda no espelho de instrumentos de cordas ndo-temperados
(especificamente, o contrabaixo acustico). A partir deste ponto, passa-se a relatar alguns
procedimentos avaliativos, relatando que, na area da performance, na verdade, “as avaliagdes
de desempenho ndo tém acumulado uma experiéncia sistematizada ou desenvolvida em bases
cientificas.” (LAGE et al, 2002, p. 25). Porém, € apresentado o instrumento avaliativo criado
por Swanwick (1994), baseado no modelo espiral de desenvolvimento musical de Swanwick e

Tillman (1986) e apresentado/estabelecido no Brasil através de Cavalieri (2000). Sdo oito niveis
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crescentes, a saber: 1 —sensorial, 2— manipulativo, 3 — pessoal, 4 — vernacular, 5 — especulativo,

6 — idiomatico, 7 — simbdlico e 8 — sistematico.

A seguir, aborda-se sobre o fornecimento de informacgdes para a aprendizagem de

tarefas motoras. Um dado importante € verificado quando se coloca que (LAGE et al, 2002, p.
27):

[...] as préticas pedagogicas na area da performance musical ainda nédo

apresentam um desenvolvimento regular, sistematizado, amplamente

disseminados e com suporte cientifico. [Pois,] um dos obstaculos é o

distanciamento histdrico entre os educadores musicais e os professores de
instrumentos para niveis intermediarios e avangados.

Este pensamento destes autores, corrobora com a situacdo de insipiéncia ja apresentada
anteriormente como caracteristica da area ha aproximadamente uma década atras, mas que ja
encontramos alguma mudanca, tomando-se por base o cenario nacional como um todo. Assim,
os autores ainda mencionam sobre um modelo de ensino de instrumento “em que o virtuoso
escolhe os pupilos ‘talentosos’ que o irdo substituir. (Ibidem). Isso reafirma o que outros autores
tém discutido sobre o habitus conservatorial, valendo ressaltar que as mudangas nesse campo,
mesmo que gradativas, ja estdo acontecendo. Outro problema apontado, é a questdo da
guetizacdo das diversas modalidades de instrumentos. Assim, para 0s autores, os performers se
beneficiariam mais com “um intercambio entre as tradi¢des acumuladas individualmente entre
os pares”. Apos isso, ¢ discorrido sobre importancia da instrugdo verbal, da demonstracéo, e
do feedback (CARROL; BANDURA, 1990; WEISS; KLINT, 1987). Neste ultimo, €
apresentado duas modalidades, sendo o feedback intrinseco e o extrinseco. Dando mais énfase
ao segundo, pelo seu valor pedagdgico. Além disso, categoriza-se 0 extrinseco a partir de duas
formas de fornecimento de feedback: Conhecimento de Performance (CP) e Conhecimento de
Resultado (CR). Além disso, existe o feedback apenas declarativo e o prescritivo. As funcbes
de feedback podem ser: informativas, motivacionais e de reforgo. Quanto ao momento, existem
dois tipos: feedback aumentado concomitante, e feedback terminal. Apo6s vérias explicacdes
sobre feedback, finaliza com conselhos para praticas pedagdgicas, concluindo coma
exemplificacdo de que o uso da auto avaliacdo, que compara o intrinseco com o extrinseco, é

benéfica no processo de aprendizagem do aluno.

Em suas consideragOes finais, é colocado que o hiato existente entre educadores
musicais e performance pode ser diminuido atraves da interface entre performance e

aprendizagem motora. Em seguida, fala sobre a importancia da teoria de Swanwick (1994) e da
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necessidade de mais pesquisas sobre habilidades motoras na perspectiva da instrugdo verbal,
demonstracdo e feedback. Por fim, destacam que a proximidade linguistica que ha (na lingua
inglesa) entre os verbos tocar ¢ jogar “também se verifique no intercAmbio de conhecimentos

entre a Performance Musical e a Aprendizagem Motora.” (LAGE et al, 2002, p.34).

Assim, pesquisas como as de Lage et al (2002) precisam ganhar mais énfase na
academia musical, pois a aprendizagem motora é algo inerente ao processo de ensino de
instrumento que precisa ser refletido de acordo com a natural complexidade que lhe € peculiar.
Por outro lado, existem discussfes que entram num campo filosofico, que também precisa ser
pensado. Contudo, este tipo de reflexdo nédo sera foco de andlise deste estudo aqui proposto.
Mesmo assim, é importante abordar de forma sucinta, um trabalho publicado por Sidney Molina

Junior (2005), que trata a performance musical como desleitura.

O autor inicia falando da atual pobreza epistemoldgica que tem circundado a area da
performance. Assim, coloca como importantes os estudos culturais e literarios mais avangados.
Ele ainda utiliza obras como as de Taruskin (1995) e Bloom (1995). Destarte, abordando sobre
a teoria da influéncia, afirma que (MOLINA JUNIOR, 2005, p. 1177):

[...] toda leitura — ou escuta musical, no nosso caso — &, assim, uma desleitura
gue desloca a obra anterior pela nova, e 0 poeta novo precisa ser
suficientemente forte para poder desler o passado de modo a criar a ilusdo de
que ele mesmo € o ‘precursor de seu precursor’, uma paradoxal inversao que,
segundo Bloom, ocorrendo derradeiro momento da dialética da influéncia.

Nas suas ultimas consideracdes coloca que:

Se o sentido de uma interpretacdo pode estar entre 0s intérpretes, a desleitura
de Bloom passa a ser uma importante conquista para a teoria da performance:
ela pode ajudar a entender, por exemplo, por que Horowitz trata Mozart como
Chopin, ou como Julian Bream se desvia — ou se aproxima — do repertorio de
Segovia ao longo de sua carreira. Para Bloom toda interpretacéo forte — e isso
parece valer também para performances musicais — € necessariamente
inauténtica. (MOLINA JUNIOR, 2005, p.1180).

Ou seja, podemos encontrar relagdes entre Bloom (1995) e a atividade musical da
performance. Contudo, reafirma-se que este tipo de analise ndo sera foco de estudo, e portanto,
néo se faz necessario aprofundar a reflexdo sobre esta tematica. Assim, uma pesquisa que gerou
um forte impacto nesta aqui apresentada, foi a realizada por Borém e Ray (2012). Os autores
fizeram uma discusséo sobre o campo da performance no Brasil a partir de uma revisédo de

literatura sistematica, com graficos e tabelas que representam bem a situacdo da performance
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musical no que concerne aos seus aspectos interdisciplinares. Esta revisdo de literatura foi
baseada em anais de congressos considerados importantes, artigos de revistas e algumas teses
e dissertacdes caracterizadas como pertencentes como da area da performance e suas interfaces.
Antes de adentrar a revisdo, os autores tragcam um panorama historico com muita propriedade
académica e cientifica. Posteriormente, tragam um panorama das pesquisas em performance
musical no Brasil (2000-2012). Assim, pode-se criar tabelas e graficos que compreendam a
situacdo das pesquisas que conjugam a educagdo musical e a performance musical a partir das
analises, gréaficos e tabelas deste trabalho. Por exemplo, pode-se criar uma para 0s anais, outra
para as revistas, outra para as teses e dissertacoes, e por fim, outra que abranjam todas as tabelas.
A partir dessa revisao sistematica/esquematica, pode-se tentar verificar brechas que ocorram, e

dai, completa-la com a inclusdo de trabalhos até 2014.

Ap0s tracar esta revisdo os autores abordam sobre os problemas da pesquisa em
performance musical no Brasil. Assim, um primeiro problema detalhado é sobre o campo
epistemoldgico da performance no Brasil e no mundo. Os autores mencionam os EUA, lugar
onde a performance s6 se consolidou apds a musicologia e a educacdo musical. Logo em
seguida, falam sobre a Europa, onde prevalece a dicotomia do “fazer” nos conservatorios e do
“pensar” nas universidades (BOREM e RAY, 2012, p. 141). Dai, chegando 4 situagio do Brasil,
é colocado que os primeiros doutores formados no Brasil vieram de programas internacionais,
principalmente dos EUA, na éarea de performance. Entretanto, o problema apontado é que,
segundo os autores (BOREM e RAY, 2012, p. 141):

[...] boa parte dos doutores com DMA foram orientados, nos EUA, por
pesquisadores das areas de musicologia ou educacdo musical ou por
performers sem uma experiéncia de pesquisa consolidada. Esta situacdo
gerou, e tem gerado um quadro probleméatico que acaba resultando em
pesquisas inadequadas ao perfil do aluno de performance — ou seja, com pouca
ou nenhuma conexdo com a performance — ou pesquisas sem um delineamento
e metodologias adequados. Assim, talvez o problema mais geral, e talvez o
mais grave, seja a construgao de perfis de pesquisadores “quase” music610gos
ou “quase” educadores musicais.

Outro problema grave apontado pelos autores € (Ibidem, p. 143):

[...] um delineamento tardio da pesquisa, ja dentro do curso, 0o que tem
implicagBes Obvias tanto na exequibilidade dentro do prazo exigido pela
CAPES quanto do amadurecimento da escrita sobre os resultados. As origens
deste problema podem estar ligados tanto a uma selecdo de candidatos que
ndo exige de antemdo projetos bem estruturados e com tematicas viaveis,
guanto a uma informalidade no ritual de qualificacdo dentro do primeiro ano
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de curso, quando o aluno deveria receber importante feedback sobre o
desenvolvimento Idgico e eficaz de seus procedimentos de pesquisa.

Ap0ds elencar uma série de outros problemas, em geral, relacionados a incipiéncia da
pesquisa na area de musica no Brasil, principalmente na area da performance, o autor aponta
alternativas de interfaces entre subareas e intersec@es interdisciplinares com outros campos de
conhecimento. Dentro destas interfaces, chama atencédo para a existente entre a performance e

a pedagogia da performance, que para os autores € um (Ibidem, p. 146-147):

[...] segmento da Educacdo Musical mais voltado para um ensino e
aprendizagem instrumental de exceléncia, [em que] os instrumentistas e
cantores tem um amplo campo de acdo para discutir, experimentar e veicular
estratégias pedagdgicas. A partir de uma heranca que caminha para 5 séculos
de existéncia (se considerarmos que a sistematizagdo dos métodos
instrumentais e vocais comegam a se consolidar no Barroco), ha uma
necessidade continua de repensar a aprendizagem de contelidos musicais e
técnicos em funcdo dos avancgos tedricos no ensino de musica.

Ap6s uma lista de pesquisas que vdo em direcdo das ideias apontadas pelos autores,
chegam em suas considerac@es finais, retomando os pontos anteriormente abordados. Assim,
pontuam que ha uma sobrecarga muito alta que dificulta o trabalhos daqueles que se imergem
no campo da performance e pesquisa. Pois acabam possuindo, além destas duas demandas, a
de docente. Isso, segundo 0s autores, “cada vez mais exige uma formagdo eclética e

universalista.” (Ibidem, p. 161).

Em um contexto que trata de interfaces entre performance musical e educagao musical,
ndo se pode esquecer de mencionar o trabalho de Francga (2000). A autora se baseia nos autores
Silva (1998), Swanwick e Franca (1999) para estabelecer relacdo entre compreensdo musical e
a técnica a partir da compreensao do tripé apreciacdo, composicdo e performance. Apds um
panorama no referencial teorico, a autora descreve o estudo. Este estudo é um exemplo de
aplicacdo de experiéncia em uma escola que coloca a performance em uma perspectiva inicial

gue pode ser utilizada no estudo apenas para dar uma visao panoramica das possibilidades.

Assim, tal qual Molina Janior (2005) este trabalho ndo sera discutido com
profundidade. Mesmo assim, ressalta-se a importancia das ideias trazidas por Cecilia Franca a
area de educacdo musical. Inclusive, pela sua percepgédo e capacidade reflexiva ao trazer as
ideias de Swanwick para a educagdo musical, influenciando inclusive a tese de doutorado de
Cristina Tourinho (2001) que aborda sobre a relacéo entre critérios de avaliacdo de professores

de violdo e a teoria de Swanwick.
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Uma discussdo que também ganha sentido no panorama atual de ensino de instrumento
é sobre a aprendizagem significativa. Neste contexto, tem-se Glaser e Fonterrada (2004) em um
artigo que discute a problematica da formacéo a partir de uma situacdo descrita na cidade de
Sdo Paulo (apds os anos 80) em que os conservatérios sofreram mudancas curriculares que
levaram a retirada de “disciplinas relacionadas a pedagogia instrumental” (Ibidem, p. 1). As
autoras também relatam que esta situacdo é semelhante em cursos de bacharelado em
instrumento musical. Ainda, defendem que muitos professores de instrumento ndo possuem
formacdo pedagogica, pois, como em sua formacao isto ndo era previsto, acabam sendo, de

certa forma, profissionais frustrados, e sem um bom desempenho de suas fun¢fes pedagdgicas.

Mesmo afirmando que existem alguns que sdo reconhecidos como bons professores
sem esta formacdo, esta auséncia de formacao pedagdgica traz uma caréncia que impossibilita
uma formacao mais ampla do instrumentista. Assim, a proposta que se apresenta no artigo, é
que: “[...] o conhecimento de abordagens pedagdgicas pode ser util para o professor de
instrumento musical, na medida em que amplia sua visdao sobre o processo de ensino-
aprendizagem, e que este conhecimento pode contribuir para a melhoria dos cursos de formacao
basica.” (Ibidem, p. 2). Entdo, o ponto de partida da pesquisa é a abordagem da aprendizagem
significativa (ROGGERS, 1977). Ap6s uma discussao estabelecida, é colocado que este tipo de

abordagem ainda se encontra em fase inicial.

Pode-se dizer que outras discussdes, se relacionam de certo modo a essa estabelecida
por Glaser e Fonterrada (2004). Mesmo sem usar diretamente as premissas da aprendizagem
significativa, Harder (2003) aborda sobre novas competéncias requeridas aos professores de
instrumento em escolas de mdsica brasileiras. Inicialmente, ela descreve um panorama da
situacdo social que permeia o contexto do ensino de instrumento musical no pais.
Sinteticamente, € colocado que a tradicdo europeia e virtuosistica encontrada nos
conservatorios e escolas de musica brasileiras esta em descompasso com a realidade
sociocultural do alunado. Assim, passa-se a reconhecer a necessidade da formacdo de um novo
profissional para atuacdo como professor de instrumento musical. A partir dai, a autora discorre
sobre quatro competéncias de um professor de instrumento (Ibidem, p. 37): 1 — Capacidade de
oferecer ao aluno uma perspectiva de carreira; 2 — Capacitacdo para oferecer parametros a seu
aluno quanto a aquisicdo e desenvolvimento de habilidades técnicas; 3 — Competéncia em
adaptar programas pré-estabelecidos e construir planejamentos pessoais flexiveis que
contemplem diferentes aspectos abordados pela educagdo musical, respeitando ainda a cultura,

valores e gosto do aluno; e 4 — Conhecimento profundo das discussdes relacionadas com a
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interpretacdo musical objetivando embasar teoricamente suas decisdes enquanto professor de

instrumento.

Apos discorrer sobre estas competéncias a autora inicia uma discussdo acerca da
interpretacdo musical. Fundamentada em Dunsby (1999) argumenta que o aluno deve, acima
de tudo, aprender a pesquisar aspectos inerentes as pecas que tocam, sejam aspectos estilisticos
ou historicos, e no final, tenham condigdes de realizar uma interpretacdo consciente, com
padrbes profissionais somados a uma personalidade artistica acurada. J& Levinson (1993)
subdivide a interpretacdo em dois momentos: Interpretacdo Critica (IC) e Interpretacéo
Performatica (IP), esta segunda, relacionada a propria performance da obra em si. Esta ideia,
segundo a autora, é analoga a visdo de Stanislawsky (1986, p. 41-59) quando retrata da mesma
forma, s6 que na area do teatro. A autora finaliza esta parte com um paradoxo entre Kermann
(1987) e Dunshy (1999): ha necessidade de mais producéo escrita sobre performance musical
(KERMANN, 1987), contudo, ndo se pode existir mais performance ingénua nos dias de hoje,
pois, ja existem subsidios teoricos suficientes que servem como ponto de partida na construcao

de interpretacdes.

Em seguida, a autora aborda sobre educagdo musical e performance, colocando que,
mesmo apesar de modelos como o espiral de Swanwick, muito pouco se tem registrado sobre
ensino de instrumento na area de Educacdo Musical. Coloca ainda que, segundo Kermann
(1987), a execucdo musical tem se mantido como uma espécie de tradicdo oral, com as seguintes
caracteristicas: 1 — Transmissdo mestre discipulo, em aulas individuais; 2 — Transmissao mais
por exemplos do que por preceitos e palavras; e 3 — Utilizacdo de linguagem corporal e de

‘sinal-gesto-resmungo’.

Entdo, Harder (2003), ainda afirma que o problema ndo é a auséncia de pensamentos
sobre a interpretacdo musical, mas sim a dificuldade em articula-los em palavras (KERMANN,
1987, apud HARDER, 2003). Em seguida, Harder (2003) exemplifica que “alguns periodicos
internacionais especificos em Educagdo Musical” vem publicando pesquisas sobre ensino de
instrumentos musicais, e afirma que no Brasil a escassez ainda é grande (Ibidem, p. 40). Assim,
0 levantamento feito por Borém (2001) apontou que apenas 6% das teses e dissertacGes
produzidas em masica no Brasil relacionam performance e educagdo musical. Harder (2003)
ainda percebeu que “poucas pesquisas correlatas apds 2001, ou ainda em andamento, tem sido
disponibilizadas” (Ibidem, p.40). Ainda segundo a autora, isso faz com que os professores

apenas repitam as aulas dos seus antigos professores de instrumento. E, a esse respeito,
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Tourinho (1998) ainda acrescenta um dado mais grave: que professores normalmente ndo dao
o valor necessario a atividade de “registrar e perpetuar por escrito o seu trabalho docente ou

executante” e ainda consideram “a pesquisa sistematica ndo pertinente ao seu campo de acao”

(TOURINHO, 1998, p. 197).

Assim, uma conciliacdo entre educacdo musical e praticas interpretativas apontada por
Harder (2003, p. 41) foi, sinteticamente: a inser¢do de temas relacionados a pedagogia do
instrumento na criacdo de um Grupo de Trabalho especifico no encontro anual da Abem em
2001. Portanto, para a autora € importante que as praticas pedagogicas na area de instrumento
sejam discutidas e disponibilizadas, além de que, é preciso criar uma cultura de pesquisa entre
os educadores da area da pedagogia de performance (Ibidem, p. 42). Infelizmente, esta situacédo
ndo mudou tanto quanto poderia, pelo menos nesse intervalo aproximado de onze anos desde a

data dessa publicacdo até entdo.

Outro trabalho publicado por Harder (2008) se alinha as perspectivas do ensino de
instrumento (HARDER, 2008). Trata-se de um trabalho sobre a trajetdria e realidade sobre o
ensino de instrumento. Aqui, inicia seu discurso abordando sobre a visdo de varios autores que
tratam de questdes essenciais ao “comportamento’” de um professor de instrumento (HALLAM,
1998; SLOBODA, 2000; LISBOA et al, 2005; JUSLIN; PERSSON, 2002; BASTIEN, 1995;
CASEY, 1993). Em seguida, refere-se a uma situacdo especifica de uma master class analisada
por Schon (2000, p. 138), defendendo que o professor tem uma tripla tarefa de instrucao, neste
caso: 1 — lidar com os problemas substantivos da execucdo; 2 — adaptar seus conhecimentos e
0 que deve ser ensinado as especificidades dos alunos em questao, decidindo ‘o que’, ‘como’ e
‘quando falar’; e 3 — realizar estas tarefas de maneira dentro de um relacionamento que se
pretende saudavel com o estudante. Respaldada ainda em Hallam (1998) a autora defende que
a aula deve ser centrada no aluno, e que do mesmo modo, o professor deve sempre estabelecer
um didlogo com os alunos na direcdo de tomada de decisdes. Ela ainda cita Harder (2003) para

abordar sobre competéncias de um professor de instrumento.

Em seguida, aborda a visao de Hallam (2006), que fala sobre uma postura contraditoria
que denomina de “discurso professor-aluno”. Sobre isto, ¢ colocado que um professor deve
criticar os alunos de forma construtiva, falando a respeito do progresso e aprendizagem do
mesmo, além de auxiliar os alunos a solucionar os ‘erros’ encontrados no percurso da
aprendizagem. ap0s descrever uma serie de papéis do professor, em consonancia com as

propostas educacionais na contemporaneidade, afirma que ¢ “apenas um vislumbre da
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totalidade do significado e abrangéncia de ser um professor de instrumento” (HARDER, 2008,
p. 132).

Logo apds, a autora discorre sore a tradicdo oral no ensino de instrumento. Ela inicia
colocando que toda transmissao oral anterior a 1850, fazia com que houvesse uma énfase maior
em aspectos criativos, e que, foi com o advento de materiais impressos (métodos, etc.) que
levou a performance musical a se tornar uma arte mais reprodutiva (McPHERSON;
GABRIELSSON, 2002). Isso abriu caminho para a “fase aurea dos grandes e aclamados
virtuoses.” (HARDER, 2008, p. 133).

Assim, a autora cita diversos autores que detalham caracteristicas de despreparo
pedagdgico por parte de professores de instrumento, que ministram suas aulas com respaldados
apenas na experiéncia pessoal atraves da transmissao oral, sem perspectiva metodologica —
apenas o repertorio conduz o planejamento das aulas — e baseado na forma em que aprendeu
com seu antigo professor (KRAEMER, 2000; KERMANN, 1987; HALLAM, 1998, 2006;
LISBOA, WILLIAMON, ZICARI e EIHOLZER, 2005; FOWLER, 1986). Assim, pode-se
inferir que (HARDER, 2008, p. 136):

[...] mesmo no século XXI, professores de instrumento continuam se vendo
obrigados a construir individualmente, aos poucos, ao longo de sua carreira,
suas prdprias técnicas de ensino, tentando a partir de sua prépria intuicdo e
experiéncia aliadas a influéncia de seus modelos anteriores desenvolverem por
si s6 metodologias muitas vezes fundamentadas em tentativas e erros.

O ultimo ponto deste artigo de Harder (2008) aborda sobre o ensino de instrumentos
nas Ultimas décadas em alguns paises do ocidente. Em primeiro lugar, o0 Crane Symposium
(1986) ¢ citado como um divisor de dguas que ocorreu nos EUA com o objetivo inicial “de
buscar subsidios para estabelecer um direcionamento para o Ensino da Performance
(FOWLER, 1986, apud, HARDER, 2008, p. 136). O fato de nesse encontro terem sido
observados pontos positivos e negativos do que estava sendo praticado no contexto do ensino
de instrumento suscitaram possibilidades de pesquisas na area. Harder (2008) ainda afirma que
0s principais estudos na area se dividem em dois pontos: 1 — apresentam maneiras de como 0s
professores procedem em suas aulas individuais, e 2 — apontam qualidades necessarias a um

professor de instrumento (Ibidem, p.137).

Apds uma profusdo de ideias apresentadas pela autora, no sentido de demonstrar o
panorama das pesquisas em ensino de instrumento, volta a questdo da auséncia destas pesquisas

no Brasil, afirmando que (Ibidem, p. 138):
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[...] Um dos provaveis motivos de o nimero de pesquisas em Ensino de
Instrumento no Brasil ser significativamente pequeno em relacdo ao nimero
de pesquisas em outras subareas da mdsica, € o fato de ndo serem conhecidos
ainda no pais cursos de pos-graduacao stricto senso em Mdsica diretamente
relacionados a pedagogia do instrumento, fator que deixa de estimular
pesquisas nesse seguimento. Por outro lado, professores de instrumento estdo
geralmente t&o envolvidos com seus proprios problemas de ensino que, se ndo
forem motivados, provavelmente néo irdo se envolver com pesquisas durante
todo o periodo de sua atividade docente.

Contudo, como ja ressaltamos anteriormente, na atualidade ja encontramos programas
de pos-graduacdo com linhas de pesquisa voltadas para a pedagogia de instrumento. Ou seja,
as mudancas estdo ocorrendo de forma gradativa, e professores de instrumento estdo atentando
para a realidade docente inerente a formacdo do instrumentista brasileiro. Neste contexto, uma
questdo importante colocada por Harder (2008) é a caréncia epistemoldgica nas pesquisas
relacionadas ao ensino de instrumento, pois estas tém se preocupado mais em tratar de propostas
de ensino do que propriamente se ocupa com questdes conceituais. E é por isso que a autora
aponta a necessidade da realizacdo de mais pesquisas com e por professores de instrumento,
para que “o Ensino de instrumento se fortaleca a cada dia.” (HARDER, 2008, p. 139).

Dentro desta perspectiva de fortalecimento do ensino de instrumento, Fabio Scarduelli
(2011) proferiu uma palestra na edi¢do de 2011 do Simpdsio Académico de Violao da EMBAP
(Escola de Musica e Belas Artes do Parand). Esta palestra esta disponibilizada como integrante
do corpo de publicacdes do referido evento. Logo, o artigo em questdo é um relato de uma
pesquisa de pés-doutorado realizada na UNICAMP. A pretensdo desta pesquisa € elaborar uma
possivel mudanca na proposta curricular do curso de Bacharelado em violdo da mesma
instituicdo. Assim, o relato integra apenas uma analise de questionarios aplicados a professores
de violdo de universidades publicas brasileira. Este questionario da, portanto, uma visao
panoramica de como os professores articulam seus programas e quais as perspectivas de ensino

de viol&o no contexto brasileiro, embora atrelados apenas ao curso de Bacharelado.

A base tedrico-metodoldgica para a elaboracdo e aplicacdo do questionario é
respaldada por Barros e Lehfeld (1990), Laville e Dionne (1999) e Padua (2000). Assim, do
total de 23 instituiches de ensino superior, apenas duas ficaram de fora da amostragem
(UNICAMP, por ser a que estd realizando a pesquisa, e outra instituicdo que ndo foi
mencionada). Assim, segundo o autor, o0 numero de 48 professores de violao, respondentes
dentre as 21 universidades, representam um percentual de 54,2% dos docentes no pais
(SCARDUELLLI, 2011, p. 2).
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Na segunda parte do artigo, o autor faz uma analise detalhada de cada quest&o, algumas
com um tratamento mais analitico/aberto e outras de forma mais estatistica. Nesta parte, alguns
gréficos e tabelas produzidas chamam atencdo e merecem discussdo no ambito desta pesquisa.
Um primeiro grafico mostra que apenas 10% das instituicGes pesquisadas ndo possuem um
programa de curso, representando um numero de duas instituicGes. Dentre as instituicdes que
possui programa de curso (representando 90% delas) foram descritas as seguintes posturas dos
docentes: 50% declaram fazer adaptacGes no programa, 8% seguem rigorosamente e 8%
declaram ndo seguir o programa. Pode-se inferir que os restantes (33%), que na analise do autor
emitiram uma resposta aberta com outros comentarios, deram apenas um detalhamento de como
fazem as adaptacOes. Assim, pode-se dizer que 83% dos professores analisados fazem

adaptacdes ao programa de curso (Ibidem, p. 2-4).

Quanto a andlise da segunda questdo, um ponto importante € que a formacédo destes
professores aconteceu principalmente em capitais do estado de SP e RJ, além de ocorréncia de
professores que foram buscar sua formacéo fora do pais. J& na questao 3, o autor procurou saber
de quais escolas os professores se consideravam adeptos. Assim, 16 (62%) revelaram né&o
pertencer a nenhuma, propriamente, 8 (31%) disseram ser Carlevarianos, 1 (4%) de Segévia e

outro de Tarrega. Assim, o autor faz a seguinte analise:

Um depoimento nos chamou especialmente a atencao, falando de uma espécie
de globalizagdo da técnica. A este respeito nos questionamos se esta
globalizacdo ndo representa uma nova escola, assim como a de Tarrega foi
globalizada na primeira metade do século XX, disseminada principalmente
pelos concertistas e por alguns métodos, como o de Pujol, por exemplo. Se
predomina hoje uma sintese de varias experiéncias, em que o violonista langa
mao de determinados procedimentos que se fazem necessarios em sua
execucdo, podemos chamar assim de uma Escola Pds-Moderna, cujas
caracteristicas advém das contribui¢cfes da Escola Moderna de Tarrega
acrescidas de uma ampliacéo de idéias trazidas principalmente por Seg6via e
Carlevaro. Esta Escola P6s-Moderna comegou a se configurar apds 0s anos
60, e podemos apontar como incentivadora deste processo a ampliagdo da
interacdo entre os violonistas, através da difusdo do mercado fonogréfico e
outros recursos audio-visuais mais recentes, como o youtube, por exemplo.
(SCARDUELLI, 2011, p. 7).

Através da quarta questao, pode-se perceber que apenas 4 professores (15%) afirmam
serem contrarios ao estudo da técnica pura. Os demais (22, representando 85%), dizem aplicar
a técnica pura no processo de ensino. Além disso, dentre os materiais didaticos utilizados
encontramos uma predominancia de Abel Carlevaro (16 cita¢6es), sequido de Emilio Pujol (6),
Mauro Giuliani (5), Scott Tennant (4), Isaias Savio (2), Henrique Pinto (2) e os demais, sendo

uma citacdo para cada (Ibidem, p. 8).
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As questBes 5 e 6 tem 0 objetivo de entender o posicionamento estético dos docentes
e sua relacéo de influéncia (de forma consciente ou ndo) para os alunos. Um dado interessante
é que 100% dos respondentes disseram que adotam uma postura direcionada ao ecletismo.
Contudo, na analise do autor, a definicdo estética a que estes professores estdo associados
acabam por influenciar os alunos em suas escolhas. Ele ainda cita um caso especifico, que é

conhecido por parte dos violonistas, e que ajuda na reflexdo sobre este ponto, quando diz que:

Acreditamos que de forma direta ou indireta os docentes exercem influéncias
sobre os alunos, pela dificuldade de se manter uma neutralidade durante os
anos de orientacdo. H& exemplos raros que de certa forma contrariam esta
afirmacéo, mas sdo excecdes [excecBes], como é o caso de Isaias Savio, por
exemplo, com alunos que se destacaram em diferentes estilos, como Marco
Pereira e Paulo Bellinati em uma estética mais voltada & mudsica popular, e
Henrigue Pinto, direcionado ao violdo tradicional de concerto.
(SCARDUELLLI, 2011, p. 12).

A questdo sete é importante por trazer um quadro com uma lista de compositores
utilizados (citados) pelos docentes. Apesar de ser uma lista, segundo o autor, que valoriza o
ecletismo ja mencionado na analise da questdo 6, nota-se pouca citacdo da obra de Abel
Carlevaro e de compositores importantes para a historia do violdo. Como podemos verificar no

seguinte comentario (Ibidem, p. 13):

Entretanto, alguns compositores brasileiros de vulto e grande producgéo
ainda aparecem pouco ou sequer sdo citados. A auséncia de Marlos
Nobre, Almeida Prado, Edino Krieger, Arthur Kampela, Theodoro
Nogueira e Carlos Alberto Pinto Fonseca sdo notaveis. Paulo Porto
Alegre, Jaime Zenamon, lIsaias Savio, Camargo Guarnieri, e Guerra-
Peixe talvez precisem ser melhor conhecidos, em face de suas
producdes, ja que aparecem com apenas uma Unica citacdo. Em sintese,
a musica brasileira ndo esta em primeiro plano em nossas escolas.

A questdo 8 é terminantemente qualitativa. Assim, pode-se fazer uma analise
comparativa durante a analise dos discursos apresentados na entrevista realizada com 0s
professores da EMUFRN. De forma preliminar, pode-se dizer que as concepcdes contidas nos
comentarios dos professores da EMUFRN se alinham as obtidas na questdo 8 refletidas por
SCARDUELLLI (2011). E, de forma sintética, o autor organiza as ideias em nove fazes (Ibidem,
p. 18):

1) Fase de aprimoramento de bases;
2) Estudo da técnica pura e aplicada;

3) Estudos de Fernando Sor, Mauro Giuliani, Napolean Coste, Matteo
Carcassi e Leo Brouwer;
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4) Em geral, aplicacdo de estéticas classicas, pela clareza instrumental e
sintese instrumental idiomatica;

5) Trabalho com pecas curtas;

6) Fase de construcdo de um repertério visando o recital final;

7) Variacdo estilistica com base na conducao;

8) Integracdo gradativa de obras no decorrer do semestre; e

9) Abordagem de obras polifénicas, harménicas, passando por Sonatas,
Fugas, Suites e Concertos.

Na ultima questdo, é discorrido sobre a conducdo pedagogica dos professores. Em
geral, procura-se saber se o0 repertorio orienta a técnica ou o contrario. Entretanto, da-se espaco
a resposta aberta. Assim, apenas 3 (12%) docentes responderam que trabalham o repertorio em
funcdo da técnica. J& 9 (35%) fazem a opgdo contréria (a técnica em fungdo do repertorio).
Segundo o autor, a analise das respostas abertas (14 docentes, representando 54% do total)
demonstra que ha uma efetiva mobilidade entre as duas possibilidades. Por exemplo, ha
professores que falam em complementaridade, enquanto outros falam que “dependendo do

estagio, ha foco em uma ou outra questdo.” (SCARDUELLI 2011, p. 20).

Em suas consideragOes finais, o autor coloca os seguintes pontos: 1 — o trabalho
verificou as perspectivas na formacdo do violonista na atualidade; 2 — ha um predominio na
tradicdo solista, em detrimento do repertorio cameristico; 3 — ha pouco espaco a
contemporaneidade; 4 — nosso discurso ndo precisa negar a tradicdo, mas incentivar a produgéo
para gque o violdo seja um instrumento ativo na contemporaneidade (viol&o vivo); 5 — 0 mapa
apresentado possibilita uma reflexdo critica sobre algumas tendéncias do ensino do violdo no

pais.

Este trabalho de Scarduelli (2011) é um excelente exemplo de anéalise de perspectivas
de ensino de instrumento. Contudo, vale ressaltar que estas questfes até entdo colocadas neste
capitulo apresentam dados gerais da pedagogia de instrumento. E que de acordo com as
diretrizes contemporaneas de ensino de instrumento, o ensino de viol&o apresenta perspectivas
qgue abrangem concepcBes que também mesclam uma diversidade de abordagens,
contemplando desde alternativas inovadoras quanto alternativas mais tradicionais, mas
respeitando as especificidades da pedagogia do viol&o, que € o foco central das discussdes deste
trabalho. Deste modo, as principais tematicas delimitadas neste trabalho sdo apresentados e

analisados adiante, com desdobramentos exemplificando algumas tematicas posteriormente.
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O ensino de violdo na perspectiva da contemporaneidade

Percebemos que nos ultimos anos houve um crescimento relevante de pesquisas que
versam sobre praticas pedagdgicas atreladas ao ensino de violdo. Dentre os trabalhos de
pesquisa neste campo, pode-se destacar dois grandes eixos tematicos: 1) de um lado, as
abordagens sobre aprendizagem de violdo visando refletir sobre questdes técnicas e praticas
mais apliciveis ao contexto das préticas interpretativas como os de Eugénio Lima de Souza
(1997), Albérgio Soares (1998), Marcelo Pereira (2003), etc. ; e 2) de outro, 0s que visam
discutir sobre questbes pedagdgicas atreladas ao ensino de violdo com destaque para Ana
Tourinho (1995), Luis Ricardo Queiroz (2000; 2010), Marcos Kroning Corréa (2000), Risaelma
Moura (2007), Giann Ribeiro (2011; 2012; 2013), Ricardo Aroxa (2013) e Pablo Donoso
(2014), dentre outros autores.

Neste segundo eixo podemos destacar tendéncias mais recentes que versam sobre o
ensino coletivo de violdo, uso das Tecnologias da Informacdo e Comunicacdo (TIC), e as
relacbes motivacionais entre as modalidades de ensino presencial e Educacdo a Distancia
(EAD). Algumas destas publicacdes versam sobre todas estas tematicas de forma aglutinada,
como acontece em Giann Ribeiro (2013a).6 Contudo, nota-se que dentre as pesquisas neste eixo
temaético, ndo existem proposi¢des que envolvam em profundidade os saberes docentes, tal qual
Tardiff (2002) estd para o contexto geral da educacgdo, e as relacbes entre as concepcdes e
praticas dos atores envolvidos em um contexto de formacéo violonistica como o apresentado
nesta pesquisa. Desse modo, procurando entender melhor o que se tem discutido no campo da
pedagogia do violdo, passa-se a de discutir a respeito de algumas tematicas sobre o ensino de

viol&o.
Algumas teméaticas sobre o ensino de violao

O ensino coletivo e ensino tutorial

O primeiro eixo tematico no entorno das discussdes sobre o ensino de violdo versa
sobre o0 ensino coletivo de violdo. Assim, um primeiro ponto que podemos constatar € que
muitas destas discussdes tratam a respeito, de forma implicita ou explicitamente, da dicotomia
ensino tutorial e ensino coletivo. Dentre os varios autores brasileiros que se dispuseram a

pesquisar nesta area, destacam-se Tourinho, Braga, Ribeiro, Moura, Vieira, Nascimento, dentre

® Tese de Doutorado defendida em margo de 2013 com o tema: “Autodeterminagio para aprender nas aulas de
violado a distancia online: uma perspectiva contemporanea da motivagao”.
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outros. Em um trabalho mais recente, Simone Braga e Cristina Tourinho (2013) publicaram um
livro com o titulo um por todos ou todos por um? Processos avaliativos em musica”. Esta
publicacdo ¢ dividida em duas partes sendo escrita respectivamente pelas autoras
individualmente nesta ordem. A primeira parte destina-se a experiéncias em canto coral de
Simone Braga. J& a segunda parte, é escrita por Cristina Tourinho, cuja experiéncia volta-se

para o estudo do ensino e aprendizagem instrumental, com énfase no viol&o.

Dentre os pontos abordados na parte 11 do livro mencionado, hd uma parte destinada a
discussdo sobre ensino coletivo, compreendendo todo o capitulo cinco. Assim, chama-se
atencdo para um conceito que abrange varios aspectos e delimitacdes necessarias no contexto
da aprendizagem coletiva. Entdo, tem-se que para Braga e Tourinho (2013), o ensino coletivo
de violdo abrange uma situacdo em que o professor trabalha uma mesma peca com diversos
individuos ao mesmo tempo (TOURINHO, 2007; BRAGA; TOURINHO, 2013). Por outro
lado, este conceito colocado, em que pressupde “individuos no mesmo espago fisico [e]
horario” (BRAGA e TOURINHO, 2013, p. 148), indica uma exclusdo de possibilidade de
ensino coletivo de violdo a distancia (como acontece em MOURA, 2009; BRAGA e RIBEIRO,
2009; RIBEIRO e BRAGA, 2010, dentre outros trabalhos).

Assim, percebe-se que ainda na concepgdo de Tourinho (2007) o ensino tutorial
privilegia uma aprendizagem tradicional, onde poucos sio escolhidos “muitas vezes através de
um severo teste de selecao” (Ibidem, p. 1). Este comentario demonstra uma realidade percebida
no entorno do ensino individual do viol&o, mas que ndo necessariamente diz respeito a toda e
qualquer forma de ensino tutorial. Assim, ndo se pretende derrubar os conceitos em torno do
ensino coletivo de violdo estabelecidos por Tourinho. O que se pretende é analisar alguns
aspectos de forma holistica, colocando assim, uma visdo contemporanea da real dicotomia entre

coletivo e tutorial.

Nesta perspectiva da contemporaneidade, pode-se colocar que o ensino efetivo de
violdo, deve permear 0s aspectos tanto individuais quanto coletivos. Assim, dentro de uma
estrutura curricular, acredita-se ser mais satisfatorio a incluséo de disciplinas que contemplem
estes dois aspectos. Esta concepcdo esta implicita na visdo dos autores que tem discutido o
ensino coletivo, mas nem sempre é perceptivel em um primeiro olhar, pois 0s autores que
possuem esta visao sempre defendem o ensino coletivo, em suas condutas. Assim, ao analisar
o trabalho de Tourinho (2007), Freire (2013) aponta que o0 ensino coletivo na concepgédo desta

autora “possui seis principios de aprendizagem, dando importincia a esta modalidade de ensino,
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ndo em detrimento da modalidade tutorial.” (FREIRE, 2013, p. 4). Contudo, o que pode ser
cogitado é que, por ser necessario a superacdo de alguns paradigmas atrelados ao ensino tutorial
(que serdo discutidos mais adiante — sobre 0 modelo conservatorial), a discussao natural sobre
ensino coletivo gerou um descrédito por parte dos professores que praticam o ensino de

instrumento na perspectiva tutorial em detrimento do ensino coletivo.

Outro ponto de vista que pode ser cogitado, é que muitos dos professores de violao
ndo conseguem atingir resultados quando trabalhados na perspectiva da modalidade coletiva.
Assim, normalmente o ensino coletivo é pensado como uma modalidade direcionada aos
iniciantes e o tutorial aos alunos mais avancados. Contudo, ndo concordamos com este ponto
de vista, pois, tanto no ensino tutorial quanto no ensino coletivo, pode-se trabalhar atividades
para ambos os publicos, sejam iniciantes os avancados (esta concepcao sera melhor discutida
nos préximos capitulos). Deste modo, defende-se aqui neste trabalho uma concepc¢do mais
holistica, em que as atividades coletivas e individuais devem permear o ensino de violdo de

forma equivalente.

O ensino coletivo também vem sendo discutido levando em conta interfaces de estudos
com outras areas, como 0s estudos sobre a utilizacdo de tecnologias, sobretudo envolvendo a
EAD. Ainda, podem-se encontrar tematicas relacionando o ensino coletivo a teorias da
motivacdo, questdes avaliativas, e outros tipos de temaéticas (por autores que ja foram
mencionados anteriormente e que entrardo nas discussdes das proximas paginas). Desta forma,
passaremos a discutir a questdo do modelo conservatorial no contexto do ensino de viol&o na

contemporaneidade.
O modelo conservatorial: caracteristicas e limites

Entre as teméticas abordadas acerca do ensino de instrumento na atualidade, tem sido
recorrente a analise e problematizacdo de paradigmas consolidados principalmente no século
XIX, mas ainda hoje adotados em processos de formacdo de instrumentistas. Nesse contexto,
as discussdes mais emergentes acerca dessas tematicas tém direcionado sua atencdo para 0
chamado “modelo conservatorial” (DONOSO, 2014; PEREIRA, 2014; NEVES, 2009;
ARROYO, 2001; HARDER, 2003).

Donoso (2014), refletindo acerca das diferencas entre o paradigma tradicional e os
paradigmas emergentes direcionados para o ensino de instrumento, destaca que o modelo

conservatorial “possibilitou a materializacdo do pensamento positivista dentro da pratica
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educativo musical, haja vista que 0s conservatdrios europeus, mais precisamente o
Conservatorio de Viena e o Conservatério de Paris, iniciaram uma forma de ensino que
posteriormente foi adotada pela maioria dos centros de formagdo em musica no mundo
ocidental” (Ibidem, p. 20). Neste contexto, as caracteristicas deste modelo de ensino remontam
aspectos que estdo em superacdo, mesmo tendo dado contribuicdes inegaveis, com resultados
positivos para a consolidacdo do ensino de instrumento no Brasil (Ibidem, p. 26).

As principais caracteristicas do chamado modelo conservatorial podem ser
sintetizadas, de acordo com as palavras de Pereira (2014, p. 93-94), nos seguintes aspectos:

- 0 ensino aos moldes do oficio medieval — o professor entendido, portanto,
como mestre de oficio, eximio conhecedor de sua arte;

- 0 musico professor como objetivo final do processo educativo (artista que,
por dominar a pratica de sua arte, torna-se 0 mais indicado para ensina-la);

- 0 individualismo no processo de ensino: principio da aula individual com
toda a progressao do conhecimento, técnica ou tedrica, girando em torno da
condigdo individual; a existéncia de um programa fixo de estudos, exercicios
e pecas (orientados do simples para o complexo) considerados de aprendizado
obrigatorio, estabelecidos como meta a ser alcangada;

- 0 poder concentrado nas maos do professor — apesar da distribuigdo dos
conteudos do programa se dar de acordo com o desenvolvimento individual
do aluno, quem decide sobre este desenvolvimento individual é o professor;

- amusica erudita ocidental como conhecimento oficial; a supremacia absoluta
da mdsica notada — abstragdo musical;

- a primazia da performance (pratica instrumental/vocal);

- 0 desenvolvimento técnico voltado para o dominio instrumental/vocal com
vistas ao virtuosismo; a subordinagdo das matérias tedricas em funcdo da
pratica;

- 0 forte carater seletivo dos estudantes, baseado no dogma do ‘talento inato’.

Pereira (2014) apresenta esse panorama a partir da analise da trajetéria do ensino

superior de musica no Brasil. Todavia, suas reflexdes podem ser aplicadas a vérias outras

realidades de ensino especializado de instrumento no pais.

O fato é que mesmo do reconhecido valor que 0 modelo conservatorial tem para o
ensino de instrumento, diversas perspectivas contemporaneas de educacdo musical apontam
para o fato que ndo é possivel reproduzir estratégias de ensino pautadas em concepcdes de
formagé@o em musica estruturadas para atender demandas da masica erudita europeia do século
XIX. Nesta direcdo, é importante considerar e refletir acerca de novas concepcdes de formacao
do instrumentistas, conforme destacado por Donoso (2014). Segundo o autor: “novas propostas
apontam para uma abertura maior em relagdo ao repertério que costumava ser usado na
preparacdo de questbes técnicas dos estudantes” (Ibidem, p. 28), havendo hoje em dia, uma
maior insercdo do repertorio da musica popular. Este autor ainda pontua que (Ibidem):
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A aprendizagem de habilidades motoras exige, evidentemente, processos
essencialmente mecénicos. No entanto quando vistos unicamente desde essa
perspectiva o processo poderia ndo ser produtivo o suficiente como também
chegar a ser nocivo, ndo s para o proprio desenvolvimento do estudante mas
também com suas implicacdes para a salde.

Ao abordar sobre problemas relacionados a satude do masico, o autor complementa
argumentando que a repeticdo “mecanica e exaustiva” ¢ que ocasiona muitos destes problemas.
A andlise da literatura que aborda o tema, o que fica evidente é que n&do é possivel mais pensar
em préticas do ensino de instrumento pautadas nas bases do modelo conservatorial, tampouco

é possivel que tal modelo seja totalmente negado e substituido.

Com efeito, diante de perspectivas contemporaneas acerca do ensino de musica, que
apontam para a pluralidade de concepc¢des e perspectivas pedagogicas, e frente as multiplas
realidade que cercam o ensino de instrumento no pais, o formacéo do violonista vem ganhando
novos rumos, novas tendéncias e caracteristicas singulares dentro de cada universo formativo,
conforme buscaremos revelar a partir da analise do ensino e aprendizagem de violdo na UFRN

atualmente.
Sobre autoaprendizagem

Uma tematica que tem gerado muito menos polémicas no entorno das discussdes
epistemoldgicas sobre ensino de instrumento é a autoaprendizagem. Contudo, ainda se pode
questionar sobre as qualidades de autoaprendizagem a partir do pensamento ja referido
anteriormente sobre a questdo do autodidatismo. E importante que se tenha em mente que a
concepcao de autoaprendizagem trazida pelos autores, de certa forma, é de que ha
autoaprendizagem em qualquer processo em que ndo héa a ajuda de um professor (CORREA,
2000; KOMATSU, 1998; BOTOME, 1994; AUGUSTO, 1993). Este primeiro foi o Ginico autor
encontrado que discute a questdo a autoaprendizagem na area de ensino de violdo. Os demais

sdo autores que foram utilizados em sua fundamentacéo teorica.

Desta forma, Corréa (2000) utiliza o conceito de autoaprendizagem “para descrever
situacOes pedagogicas em que o adolescente aprende fora da escola, sendo ele préprio o
responsavel pelo seu processo formativo.” (Ibidem, p. 20). Tomando por base esta definicéo,
pode-se refletir acerca da autonomia do aluno, de acordo com a perspectiva apontada por Freire
(2002). Para ele, “o respeito a autonomia e a dignidade de cada um é um imperativo ético e nao

um favor que podemos ou nao conceder uns aos outros”. (Ibidem, p. 66).
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Encontramos entéo, duas situagdes distintas: uma que revela as capacidades de um
sujeito que ndo tem professor, e outra que descreve uma situagdo em que, mesmo havendo um
professor, o sujeito se desenvolve a partir de suas proprias capacidades, pois o professor assim
0 permite. O que ha em comum nessas duas situacdes € que ha um sujeito aprendente, com
disposicdo a aprendizagem nos dois casos. Assim, pode-se tomar como referéncia, o que
segundo Corréa (2000), é muito comum entre adolescentes, para se desenvolver a aprendizagem

em alunos de viol&do a partir de premissas que considerem a sua autonomia.

Com essas perspectivas, 0 ensino e a aprendizagem de viol&do podem ser viabilizados
guando se assume que 0s sujeitos naturalmente possuem capacidades de autoaprendizagem, e
a partir dai, esta autonomia pode ser desenvolvida. Por outro lado, cabe ainda refletir sobre a
etimologia da palavra autoaprendizagem, que, de certa forma nos leva a declarar que néo existe
autoaprendizagem no sentido da palavra. Pois, mesmo quem estuda sozinho, depende de
referenciais, amigos, livros (que sdo escritos por outras pessoas) e dificilmente, ou ainda
impossivelmente, aprenderdo algo sem uma ajuda externa. Ainda assim, ratifica-se que o termo
autoaprendizagem usado por Corréa, continua sendo um termo adequado para a situagao que
ele se refere, ajudando-o a explicar o fendbmeno. E, entende-se que qualquer tentativa de
substituicdo desta terminologia pode redundar em uma outra que possua as mesmas brechas. A

seguir, a discussdo sobre pratica deliberada e pratica informal é colocada em pauta.
Sobre prética deliberada e informal

Assim como nas discussdes sobre autoaprendizagem, a pratica deliberada ainda nédo
faz parte do corpo de pesquisas na pedagogia do violdo. Contudo, isso néo reflete a realidade
empirica do campo. Podemos perceber varios aspectos de pratica deliberada e informal no
processo de ensino e aprendizagem do violdo. Assim, foi encontrado apenas um trabalho que
mencionava algo sobre a pratica deliberada em violdo (QUEIROZ, 2010). Neste trabalho, o
autor se baliza em Santiago (2006) para definir a préatica deliberada como um conjunto de
procedimentos, atividades e estratégias realizados pelo instrumentista a fim de elevar o nivel de
sua performance (QUEIROZ, 2010, p. 201).

Este conceito, amplamente usado por pesquisadores da area de praticas interpretativas,
serve como ponto de partida para Queiroz, no sentido de discutir alguns procedimentos
pragmaticos da performance (conforme disposto em SANTOS e HENTSCHKE, 2009). Esses

procedimentos sdo elencados em: a) postura corporal; b) técnicas para a méo direita; c) técnicas
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para a mao esquerda; d) técnicas de execucao de ornamentacdes; e) técnicas de rasgueados; f)
técnicas expandidas no viol&o; e g) técnicas de estudo em geral. Assim, esses procedimentos de
técnica detalhados por Queiroz (2010, p. 201-2), devem ser trabalhados com a perspectiva tanto

da técnica pura, quanto da técnica aplicada.

Esta concepcdo trazida por Queiroz encontra respaldo nas perspectivas
contemporaneas encontradas nos métodos e materiais didaticos produzidos para a
aprendizagem de viol&o. S6 para citar alguns, temos os trabalhos de Abel Carlevaro (1996, 1974
e 1979) e um material didatico produzido por Scott Tennant (1995). Nos Cuadernos de
Carlevaro (que possuem quatro volumes), existem orientacfes e exercicios com a perspectiva
da prética deliberada (apontada por SANTIAGO, 2006 e corroborada QUEIROZ, 2010) que
incluem exercicios para a préatica de escalas (primeiro volume), arpejos para desenvolvimento
da mé&o direita (segundo volume) e por fim, técnicas diversas para aprimoramento dos
movimentos da mao esquerda, incluindo inclusive movimentos do cotovelo, técnica para
execucdo de ligados, etc. (terceiro e quarto volumes). Estes Cuadernos sdo complementados

com o livro Escuela de la Guitarra: exposicion de la teoria instrumental (1979).

A concepcdo que ha em Carlevaro (1979) é de que para a realizacdo consciente de toda
a prética instrumental, varios aspectos devem ser levados em consideracdo, desde a postura até
a movimentacao correta de cada dedo e cada parte do corpo envolvida no movimento. Assim,
0 seu trabalho até entdo mencionado, leva em consideracdo o que se tem denominado como
técnica pura. Dentre os violonistas, ha alguns professores que defendem que a técnica pura ndo
deve ser trabalhada, pois essa € desconexa da realidade musical, e aparentemente muito
despretensiosa. Assim, a proposicao que se faz é de que o trabalho seja realizado a partir da
técnica aplicada. Na concepcdo de técnica aplicada, os exercicios de pratica deliberada sédo
feitos a partir do repertério. Assim, o que se percebe € um aumento na motivacéo do aluno,
pois, a partir da técnica aplicada ele podera vislumbrar o repertério, tendo a consciéncia que,

assim que realizar o exercicio estara mais proximo de toca-lo.

Esta dicotomia estabelecida entre técnica aplicada e técnica pura ndo tem sido
problema no contexto do ensino de violdo no Brasil. Além, da afirmacdo de Queiroz (2010) a
pouco mencionada (que apregoa procedimentos de pratica deliberada a partir das duas
perspectivas), temos o caso de Scarduelli (2011), que ao aplicar um questionario com
professores de curso de Bacharelado em violdo em 21 universidades brasileiras, constatou que

apenas uma pequena parcela ndo adota a técnica pura. Outro fato é que, o préprio Carlevaro
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publicou outros trabalhos chamados de Técnica Aplicada, em que aborda, em cada volume,
exercicios e sugestdes técnicas e interpretativas para otimizar o trabalho com obras especificas.

So para exemplificar, o primeiro volume trata de 10 estudos de F. Sor.

Portanto, pode-se inferir que tanto a concepcéo de técnica aplicada quanto de técnica
pura é encontrada na obra didatica de Abel Carlevaro. Nao diferentemente, Tennant (1995)
também apresenta a mesma concepcao. Por ser um trabalho da década de 1990 e pela concepgao
de prética que h& nele, é classificado por Scarduelli (2013) como um trabalho pés-carlevariano.
Contudo, o termo pds ndo implica necessariamente em uma superacdo. Pelo contrério, toda
concepcao carlevariana € mantida, porém ampliada, e serd melhor discutida no capitulo IV. O
que se pode ressaltar € que Tennant (1995) traz exercicios de técnica pura e aplicada,
conseguindo sintetizar boa parte de toda a técnica violonistica e inserindo alguns aspectos ndo
contemplados por Carlevaro, como técnicas de rasgueado, por exemplo.

Uma discussdo ndo contemplada (ou pelo menos quase ndo contemplada) nas
pesquisas sobre ensino de violdo é a pratica informal. VVoltando-se ao conceito utilizado por
Santiago (2006), a préatica informal € aquela relacionada as praticas de improvisacao, arranjo e
composicdo atreladas ao cotidiano dos sujeitos. Para ela, ha uma certa relacdo dicotdmica entre
a prética deliberada e a pratica informal. Tendo em vista a realidade do ensino de viol&o, pode-
se dizer que estas praticas sdo realizadas em certa medida, mas ndo ha um interesse em divulga-
las e associa-las as discussfes pedagogicas do violdao. Podemos retornar a dissertacéo de Corréa
(2000), que aborda sobre a aprendizagem de violdo sem professor. Notamos que pesquisas nesta
area, no campo de violdo, ndo tem crescido. Inclusive, durante o estudo realizado para a
elaboracdo desta dissertacdo, ndo foram encontrados trabalhos recentes nem mesmo do proprio
autor que versam sobre préaticas informais no contexto de aprendizagem de violdo. Portanto, a
seguir, serdo apresentadas as principais discussdes relativas as pesquisas que possuem um foco
na performance e interpretacdo, mas sem perder o viés pedagogico.

Foco na performance e interpretacao

De acordo com Santos e Hentschke (2009), como ja colocado, as perspectivas na area
da performance sdo de pesquisas que abordam questfes procedimentais, com uma tendéncia
pragmatica. Portanto, pode-se dizer que as pesquisas até entdo mencionadas poderiam ser
referidas neste topico. Contudo, alinhando-se a estas perspectivas, podemos mencionar aqui
algumas outras publicagdes, cujo foco estdo na performance, mas que implicitamente ou

explicitamente abordam questdes de ensino ou aprendizagem de violdo (RISTESKY, 2006;
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MATOS, 2007; PROVOST, 1997; SANTOS, 2009; ULLOA, 2004; VIEIRA, 2008; WOLFF,
2001).

O primeiro ponto a ser ressaltado aqui, € que nem todas estas publicacBes sdo
cientificamente e epistemologicamente consistentes, e que outras publicacdes podem ser
encontradas e elencadas nesta discussdo em outras oportunidades, tanto no contexto nacional
como no internacional. Mas, 0 que se pretende com esta exposi¢do, é discutir algumas das
temaéticas na area da performance que tem realizado interfaces com a educacdo musical, como

ja apontado por Borém e Ray (2012).

Dentro do contexto internacional, exemplificamos os trabalhos de Ristesky (2006) e
Provost (1997). O primeiro, com o tema um “novo foco sobre a filosofia do violao”, aborda em
uma linguagem simples, aspectos corriqueiros da aprendizagem violonistica e da relacéo
professor-aluno. Assim, um ponto que se percebe ao analisar este trabalho é que o seu tema nédo
chama atencdo necessariamente para questdes pedagdgicas. Contudo, toda a abordagem é
permeada por uma discussdo procedimental de ensino de violdo, incluindo aspectos como a

didatica e pedagogia do violdo, método e metodologia do violao, etc..

Para o autor, o método de violdo, “¢ uma disciplina que lida com os principios e
técnicas do violdo” (RISTESKY, 2006, p. 92). Ja a metodologia é considerada como uma série
de “métodos, procedimentos, regras ¢ procedimentos empregados por uma disciplina” (Ibidem).
Assim, 0 autor argumenta que este conceito estd baseado em Farstad (1992) e discorre mais
apontando que “a fundamentagdo da metodologia do violao jaz nos famosos métodos de violdao”

de Aguado, Carcassi, Carulli, Giuliani e Sor.

Outro conceito abordado ¢ a pedagogia do violdo, que segundo o autor “¢ a arte e
ciéncia do ensino do violdo” (Ibidem). Ele ainda continua colocando que Glise (1997) € o
primeiro autor a publicar sobre pedagogia do violdo em lingua inglesa. Destarte, percebe-se
conceituacBes simplistas e diretas, mas que sao norteadoras para o estudo aqui apresentado.
Pois, demonstra o quanto a area da pedagogia do violdo ainda precisa avancgar em seus aspectos

epistémicos e cientificos.

Ja no caso de Provost (1997), em seu artigo repensando a pedagogia do violdo, sdo
abordados varios aspectos sobre o desenvolvimento do violonista. Divide o seu estudo em trés
etapas, abordando aspectos da técnica e procedimentos praticos, em consonancia com as

perspectivas trazidas por Carlevaro (1979) e Tennant (1995). Na primeira parte, elenca
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conselhos, situacbes e rotinas diarias de estudo inerentes ao violonista em estagio inicial
(PROVOST, 1997, p. 1-6). Em seguida, adequa estas mesmas questdes para o violonista em
nivel intermediario (Ibidem, p. 6-13). E por altimo, faz 0 mesmo para os de nivel avancado
(Ibidem, p. 13-16).

Nestas publicacdes, encontram-se bons exemplos de materiais que sdo excelentes para
0 musico na area da performance e que ainda ddo um certo suporte pedagdgico. Mas, quando
analisado do ponto de vista epistémico e cientifico, verifica-se fragilidade como auséncia de
metodologia cientifica, discussdes epistemologicas sem muitos avangos, além de uma auséncia
de dados reais de pesquisas. Assim como ja apontado por Borém e Ray (2012), nota-se uma
visdo pouco académica oriunda de autores que relatam muito mais experiéncias baseadas em
sua préatica pedagogica e performéatica do que em dados coletados a partir de uma pesquisa.
Ressalta-se, porém, que esta questdo também pode ser analisada como apenas uma questdo de
escolha do que necessariamente um dado negativo sobre estas pesquisas. Entdo, pode-se dizer
que este € um perfil de publicacdo que ndo se alinha, por exemplo, as expectativas da atual

conjuntura académica brasileira.

Dentro do contexto brasileiro, existem trabalhos que se alinham a este perfil de
publicacdo (que representa a maioria, quando se associados a area das préaticas interpretativas)
e outros trabalhos mais académicos. No trabalho de Matos (2007), hd uma preocupacao
demonstrada em buscar novas metodologias de ensino. Assim, o objetivo deste autor foi
“investigar a influéncia da utilizagdo do Choro na preparacdo técnica de alunos ingressos no
Curso de Graduagdo em Violdo, na disciplina ‘Instrumento’ da Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia.” (MATOS, 2007, p. 3). Assim, apesar de uma visdo que
contempla aspectos procedimental técnica, oriunda das pesquisas na area de performance, faz
uma interface com a educacdo musical, inclusive se fundamentando em acontecimentos e

autores da area de educacdo musical.

No artigo publicado por Santos (2009) percebe-se uma tendéncia em abranger
conceitos oriundos de varias subareas da musica, incluindo a performance em violdo e a
educacao musical. Assim, o autor organiza procedimentos metodoldgicos e objetivos de acordo
com os procedimentos de pesquisa academicamente estabelecidos. Contudo, na conclusdo o
autor pontua que “a novidade que nossa proposta traz ¢ a investigagdo de uma abordagem
pedagdgica baseada no conceito transdisciplinar que possibilite a autonomia de criagdo do
individuo em interpretagdo musical.” (SANTOS, 2009, p. 1184). De certa forma ele apenas
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trouxe o seu tema de forma modificada para expressar a contribuicdo trazida para a rea. Assim,
pode-se argumentar que, apesar de ser um trabalho bem intencionado e com uma proposta de
pesquisa com uma fundamentacéo inicial bem construida, nota-se certo despreparo, que talvez
seja encontrado na propria formacéo do sujeito. Isso ndo significa que ndo houve pesquisa, nem
que ndo h& importancia nela, mas a necessidade de relatos mais contundentes se faz necessario.

Principalmente em propostas como esta, que sugere interfaces entre subareas da musica.

Um outro trabalho que pode ser discutido é o apresentado por Ulloa (2004). Aqui trata-
se de uma publicacdo de um renomado professor de violdo da UFBA, cujo potencial
performatico é reconhecido tanto no ambito nacional quanto no internacional. Dentro desta
publicacdo, que possui apenas quatro paginas, ndo encontramos a palavra ensino, aprendizagem
ou correlatas de forma direta. Contudo, por ser um trabalho que traz sugestdes para aprimorar
0 desempenho instrumental no violdo, torna-se pertinente no contexto desta pesquisa. Assim,
pode-se perceber aqui um trabalho que se alinha as mesmas perspectivas das publicacdes
mencionadas de Provost (1997) e Ristesky (2006). Portanto, podemos citar trechos como: “este
trabalho foi elaborado com o objetivo de oferecer possibilidades para resolver problemas de
tensdo muscular encontrados frequentemente no mecanismo do conjunto ‘dedos-mao-brago’
esquerdo na execugdo de pegas no violdo.” (ULLOA, 2004, p. 53). Assim, pode-se argumentar
gue nenhum trabalho como este pode ter o objetivo de resolver problemas de tensdo muscular
ou mesmo de oferecer possibilidades para esta resolucéo, pois ao ter acesso a este trabalho, s
resolvera estes problemas quem conseguir se adequar aos procedimentos descritos apds alguns
procedimentos de préatica deliberada no violdo. Por isso, este trabalho, assim como o anterior,
pode ser caracterizado como um trabalho que carece ainda de nortes procedimentais de pesquisa
académica alinhada as perspectivas brasileiras. Cabe entdo refletir, se os musicos da area da
performance no Brasil conseguirdo se moldar a estas tendéncias ou em que medida conseguirdo
moldar estas tendéncias atuais as suas perspectivas, que mais se assemelham ao paradigma

vigente nos EUA, por exemplo.

Ja Vieira (2008), tem uma perspectiva que mais se alinha as normas brasileiras. Além
disso, este trabalho € altamente interdisciplinar. Pois trata sobre a técnica de Alexander e o
violonista. A formac&o da autora € em danca e educacgéo. Portanto, traz a tona uma discusséo
sobre corporeidade, ergonomia e tratamento muscular através desta técnica mencionada. Para
a autora (VIEIRA, 2008, p. 273):

Através da Técnica criada por Frederick Matthias Alexander The Alexander
Tecnique, podemos perceber o aspecto da consciéncia corporal na escolha em
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realizar um movimento. Esta técnica proporciona que no corpo ocorra o
movimento organizacional, através da relacdo da cabeca com o pescogo e o
tronco. Um direcionamento simples e basico indica para o corpo qual o melhor
procedimento em realizar movimentos béasicos como sentar, andar, deitar e
levantar. Nao ¢ a posi¢ao do corpo que importa, mas sim, “como” realizamos
0s movimentos em relacéo a nossa cabega e 0 nosso tronco, e onde processam-
se 0s movimentos articulares da cabeca, tronco e membros.

Um dado importante, é que apesar de ser um relato de pesquisa bem estruturado, néo
demonstra algum avanco para a area da performance em interface com a educagdo musical.
Primeiro porque a autora ndo € pertencente a nenhuma das areas, como ja colocado. E em
segundo lugar porque ndo foram encontradas pesquisas que dessem continuidade a esta com

um enfoque mais aprofundado no ensino e aprendizagem de violdo.

Outros autores poderiam ser mencionados como exemplo do quadro que se encontram
as pesquisas que tém foco na performance e que estdo alinhadas a pedagogia do viol&o.
Contudo, o ultimo exemplo apresentado € de Wolff (2001). Trata-se de mais um aclamado
violonista do cenério brasileiro e que também ocupa lugar de destaque internacional. Nao
diferentemente, como digitar uma obra para violdo implica em uma perspectiva pragmatica do
violdo. O autor coloca inicialmente que “a escolha da digitacdo ¢ um dos elementos mais
importantes no aprendizado de uma obra” (lbidem, p. 1). A partir dai, ele aborda aspectos
procedimentais de digitacdo e relaciona-os com obras de violdo para exemplificar o que esta

sendo argumentado passo a passo.

Mais uma vez este trabalho pode ser entendido como dentro da linha
americana/canadense de pensamento tedrico no que diz respeito a pedagogia do violdo. Com
iSS0, passa-se a discutir adiante algumas tematicas emergentes no campo da pedagogia do violdo
que podem apontar para uma nova perspectiva de pesquisa nesta subarea da educacdo musical.
Assim, pode-se dizer que as pesquisas na area de pedagogia da performance, especificamente
atrelada ao ensino de instrumentista de alto desempenho, devem seguir por um viés em que
tanto as perspectivas vigentes em relacdo a pratica quanto as relacionadas a educagao musical
sdo consideradas importantes. Antes das tematicas emergentes, uma reflexdo sobre pesquisas

que tratam de leitura a primeira vista e aspectos psicoldgicos atrelados a pedagogia do violao.
Leitura a primeira vista e aspectos psicoldgicos

Dentre questdes que tem gerado interesse de pesquisadores na area de pedagogia do
violdo, estd a leitura & primeira vista (BOGO, 2007; FIREMAN, 2010; AROXA, 2013;
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DONOSO e AROXA, 2013). Um dos motivos que levou Ardxa (2013), por exemplo, a tratar
sobre esta tematica foi a constatacdo empirica que os violonistas tém menor proficiéncia em
leitura do que os outros instrumentistas. E talvez por isso que o tema tem ganhado projecéo nas

discuss@es sobre a pedagogia da performance.

Em Bogo (2007), percebemos uma tentativa de apresentacédo didatica de um método
de leitura & primeira vista baseado em Carcassi (1986), Pujol (1956) e Richman (1986). Mesmo
apesar de ndo se tratar de uma discussdo prépria sobre o ensino de instrumento musical, reflete
sobre alguns aspectos importantes sobre a questdo da leitura a primeira vista. Dai, pode-se dizer
que esta publicacdo gerou desdobramentos que possibilitou novas discussdes com novas

perspectivas dentro deste campo.

Ja o trabalho de Fireman (2010), pode ser considerado como o primeiro trabalho

brasileiro a abordar esta tematica. Pois, conforme o préprio autor coloca que:

[...] ao buscar literatura especializada sobre o assunto, até o presente momento,
ndo encontrei trabalhos cientificos de autores brasileiros sobre leitura musical
a primeira vista. Na bibliografia estrangeira, pode-se encontrar bastante
material proveniente de investigacdo, assim como alguns métodos. Dentre 0s
assuntos tratados e relacionados nos trabalhos posso citar [...] 0 ensino de
leitura musical a primeira vista e algumas orientagdes sobre a aquisicdo da
habilidade [...]. (Ibidem, p. 19).

Assim, toda a fundamentacao tedrica deste trabalho se baseou em literatura estrangeira
(SLOBODA, 1985, 2004, 2005; LEHMANN; MCPHERSON, 2002; KRIK, 2004;
FURNEAUX; LAND, 1999; HANNAN, 2006). A partir desta literatura, dentre outras que o
autor menciona, discorre sobre processos relacionados a Leitura Musical a Primeira Vista
(passando a utilizar a sigla LMPV). Assim, para discutir o conceito de LMPV recorre a uma
reflexdo sobre leitura textual. Nesta reflexdo, a “varredura prévia do material a ser lido”
(FIREMAN, 2010, p. 24) é tida como desnecessaria, ao passo que na LMPYV se faz necessaria
por causa de elementos prévios que precisam ser detectados antes da leitura, a saber: tonalidade,
férmula de compasso, andamento, dentre outros detalhes a depender da peca. Com este ponto
de vista o autor considera como LMPV “a execu¢do de uma determinada peca musical sem a

realizagdo de prévio exame da mesma” (Ibidem).

Isso demonstra que mesmo considerando a varredura prévia como um componente
inerente a LMPV, um exame prévio ndo entra em discussao, segundo o autor. Com essa mesma

linha de pensamento, o trabalho realizado por Ardxa (2013) entra no campo das discussoes
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sobre LMPV. Em sua pesquisa, ele passou a discutir questdes relacionadas a esta tematica
através de uma abordagem metodolégica que incluiu um estudo com violonistas considerados
proficientes no aspecto da leitura musical. Em um primeiro momento ele realizou entrevistas
semiestruturadas com estes violonistas, e em seguida, aplicou um “teste” de leitura com os

mesmos a fim de perceber detalhes em seus procedimentos e resultados obtidos.

Na visdo deste autor, os aspectos da leitura a primeira vista devem ser tratados com
base em processos cognitivos, para além dos seus aspectos praticos. Outro dado importante
colocado por ele, € que a literatura cientifica do violdo é escassa. Assim, julgou importante que
hajam iniciativas que busquem a compreensao sobre 0 processo de ensino e aprendizagem do
violdo, que é justamente a pretensdo deste trabalho. Destarte, segue-se um olhar sobre
possibilidades de estudos consideradas aqui como tematicas emergentes em pedagogia do

violdo.
Tematicas emergentes

Uma primeira perspectiva tematica que se tem discutido nos trabalhos recentes é a
perspectiva psicoldgica e cognitiva atreladas a pedagogia do violdo. Como exemplo, temos
trabalhos ja citados (AROXA, 2013; AROXA e DONOSO, 2013; DONOSO, 2014) além de
outros ainda ndo abordados (RIBEIRO, 2010; TOURINHO, 1995). A perspectiva apresentada
por Aroxa e Donoso (2013), Arbxa (2013) e Donoso (2014) apontam para uma tendéncia de
pesquisas que investigam aspectos psicoldgicos na linha cognitiva. Estes estudos séo
fundamentados por autores que tratam de aspectos neuronais que ddo suporte teérico para areas
como nos esportes e nas artes, por trabalharem diretamente com questdes referentes a

psicomotricidade.

A outra perspectiva mostrada, que vem se apresentando nos estudos de pedagogia do
violdo no Brasil, sdo as teorias da motivacdo (TOURINHO, 1995 e RIBEIRO, 2013). Além
destes, varios trabalhos vem sendo pulicados nesta linha. A importancia maior desses estudos,
é que, também se tratando de perspectivas psicoldgicas, abordam aspectos tedricos que ajudam
a aferir a motivacao de alunos nos processos de ensino do instrumento. Muitas destas pesquisas
tém se encaminhado no sentido de congregar varias areas do conhecimento. Vale ressaltar, que
as teorias da motivacdo sdo multiplias. A titulo de exemplo, pode-se citar a teoria da experiéncia

do fluxo, e a teoria da autodeterminagéo (TAD). Como exemplo de autores que fundamentam
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a TAD, tem-se Decy e Ryan (2000). J& a teoria do fluxo pode ser fundamentada em Custodero
(2002; 2005).

Januma outra linha de investigag&o, sdo as teorias cujo foco € tratar sobre a ergonomia
e a saude do mausico. Este tipo de investigacdo inexiste na area de violdo, aqui no Brasil. Mesmo
assim, pode-se referir a dois trabalhos publicados no Brasil cujo foco era este tipo de estudo, e
que o violao entrou de alguma forma na discussdo (FRAGELLI e GUNTHER, 2009; COSTA,
2008). Ou seja, ndo foram encontradas propostas mais significativas do que estas no contexto
da pedagogia do violdo. Fragelli e Gunther (2009), fizeram um estudo com professores de
instrumento com o objetivo de “verificar possiveis relagdes entre a presenga de desconforto,
sendo aqui caracterizado pela presenca de dor, e os antecedentes fisicos [...] e psicossociais [...]
de adoecimento musculo-esquelético entre musicos instrumentistas.” (Ibidem, p.18). Dentre 0s

instrumentistas selecionados haviam violonistas.

J& no artigo publicado por Costa (2008), é proposto uma reflexdo sobre os beneficios
gue os estudos da ergonomia podem trazer para a saude do musico. Neste trabalho é
mencionado um detalhe, que é de conhecimento de muitos violonistas, mas que, por outro lado,
ndo se tem estabelecido discussdes cientificamente respaldadas entre os pares. Este detalhe é a
“procura por mobilidrio voltado a realidade dos musicos [que] tem se acentuado nas ultimas
décadas” (Ibidem, p. 58). Entre o mobiliario mencionado, a autora faz referéncia ao “banco

Stokke pra violdo” (Ibidem).

Abordagens que tratem de questfes tecnoldgicas para o estudo do violdo tem sido
exploradas de forma mais significativa no campo das novas tecnologias (BRAGA, 2009;
TOURINHO, 2009; RIBEIRO e BRAGA, 2010; RIBEIRO, 2010; RIBEIRO, 2011; RIBEIRO,
2013a; RIBEIRO, 2013b;WESTERMAN, 2010). O numero de publica¢bes nos Gltimos anos,
nesta tematica tem crescido de forma tdo exponencial que isto representa apenas uma mostra

do que em sido publicado.

As abordagens apresentadas por estes autores apresentam alternativas de ensino e
aprendizagem de violdo mediadas pelas novas TIC (Tecnologias da Informacdo e
Comunicacdo). Com esta perspectiva, varias interfaces ocorrem, como por exemplo, A
autodeterminacdo para aprender nas aulas de viol&o a distancia online: uma perspectiva
contemporénea da motivacdo (RIBEIRO, 2013a). Devido aos avancgos tecnolégicos que temos
enfrentado no inicio do seculo XXI, estas tematicas em torno da tecnologia se tornou um certo

modismo entre os pesquisadores. Assim, pode-se observar um nimero também consideravel de
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publicacbes que colocam a tecnologia como salvadora da educacdo atual. Neste sentido,
concordamos com Ribeiro (2013a), quando afirma, em outras palavras, que 0s discursos
extremistas nao devem ser estimulados. Ou seja, do mesmo modo que ndo devemos subestimar

e subutilizar estas tecnologias, também nao devemos entende-la como um Unico caminho.

Nesta direcdo, pode-se fomentar discussdes acerca da importancia das novidades
tecnoldgicas para a pedagogia do violdo. Deste modo, pode-se procurar definir em que medida
uma novidade tecnoldgica é uma inovacao pedagdgica. Ou ainda, podemos interrogar se isso
ndo seria apenas uma novidade tecnolégica. Como exemplo hipotético, podemos avaliar a
seguinte situacdo: se um professor usa um data show para ministrar uma aula, e esta aula é
conduzida de modo tradicional, pode-se perguntar qual a inovacdo pedagogica que ele trouxe?
Assim, argumenta-se que este procedimento pode até mesmo ser interessante do ponto de vista

procedimental e organizacional, mas ndo traz consigo nenhuma inovacao pedagogica.

Ainda no campo das pesquisas sobre ensino de instrumento musical, encontramos uma
tematica bastante pertinente: formacéo do instrumentista e contexto de mercado. Esta discussdo
pode ser encontrada em Vvarias pesquisas sobre violdo, seja como foco de estudo ou de forma
periférica  (MOURA, 2007 e 2008; QUEIROZ, 2000 e 2010; TOURINHO, 2011;
SCARDUELLLI, 2011, 2012 e 2013). Estes trabalhos trazem a tona discussdes acerca da
formacdo do violonista, refletindo principalmente sobre aspectos da contemporaneidade que

geralmente sdo negados no contexto tradicional que se tem estabelecido.

A partir destas reflexGes, pode-se notar que existem demandas sociais e
mercadoldgicas, as quais ndo sdo bem refletidas nas propostas curriculares, no contexto de
ensino de viol&o no Brasil. Dentro desta perspectiva, deve-se ressaltar a importancia da insergéo
do aluno dentro dos contextos reais a que ele devera enfrentar ao entrar no mercado de trabalho.
Assim, de acordo com estes autores, o mercado de trabalho do mundo contemporaneo nao prevé
mais instrumentistas que apenas passam o dia inteiro realizando sua pratica deliberada no
instrumento. Mas aponta para uma perspectiva em que se precisa dar conta de inimeras
demandas e possibilidades, mesmo se levarmos em conta apenas 0 aspecto performatico
violonistico. De sorte que, para ser um violonista nos tempos atuais, é necessario levar em
consideracdo demandas como: planejamento de estudo, gerenciamento de carreira, atuagao
solista e cameristica, trabalno com musicas de diversos estilos, demandas pedagogicas, entre
tantas outras demandas. Por outro lado, estas discussdes, de forma parcimoniosa, ndo negam o

valor da tradicdo historica a que o viol&o se associa. Tem-se entdo, uma situa¢do outrora nunca
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vista, em que, segundo as reflexdes estabelecidas por estes autores, os cursos que formam
violonistas precisam atentar, para que este tipo de reflexdo e aprendizagem seja contemplado
de alguma forma no processo de aprendizagem do violonista. Esta discussdo fica mais patente
nos trabalhos ja referidos de Scarduelli (2011, 2012 e 2013) e Tourinho (2011).

Dentro deste panorama epistémico apresentado, ainda cabe mencionar novamente
propostas mais diferenciadas, como as de Vieira (2008) e Matos (2009), para exemplificar como
possibilidades de estudos com interfaces pedagogicas envolvendo o violdo sdao multiplas.
Assim, o presente trabalho adentra ao campo das pesquisas sobre a pedagogia da performance
com um olhar holistico sobre as possibilidades de ensino e aprendizagem de violao no contexto
da EMUFRN.

Conforme as discussdes apresentadas neste capitulo, as concepgdes sobre o ensino e
aprendizagem do violdo, que se apresentam como possibilidade de estudo para qualquer campo
empirico que se possa explorar, se impde como um campo de discussdo vigente na
contemporaneidade. Estas concepcdes estdo atreladas as tematicas aqui apresentadas. Dentre
elas, destacam-se as tematicas relacionadas as dicotomias entre o popular e erudito, o coletivo
e o individual, além das questdes voltadas a necessidade de desenvolvimento de competéncias
que normalmente ndo estdo contempladas nos curriculos que visam a formacdo do
instrumentista. Assim, as demandas de aprendizagem para o violonista da contemporaneidade
estdo mais explicitas no que se refere a estes aspectos outrora marginalizados. Cabe entdo, uma
reflexdo constante dos educadores musicais que se dedicam a formacao de instrumentistas em

Nosso pais.

Assim, é dentro deste contexto que as delimitacdes de estudo sdo contempladas, pois,
na diversidade de possibilidades de analises que se impde, é o proprio campo que delimita as
perspectivas de ensino a serem apresentadas. Portanto, estas delimitacbes serdo apresentadas
no capitulo que segue, através do relato das caracteristicas do ensino de violdo praticado pela
instituicdo. Sendo esta realidade analisada de acordo com os documentos que norteiam a agéo

dos professores em sala de aula.
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CAPITULO III

O ensino de violao na UFRN

A Escola de Musica da UFRN (EMUFRN) tem oferecido & comunidade potiguar
varias possibilidades de ensino e aprendizagem de musica. Neste contexto, o ensino de violao
tem figurado em boa parte destes cursos. No momento atual, existem iniciativas extensionistas
como o projeto “violonista mirim” além de uma orquestra de violdes que agrega pessoas da
comunidade externa e interna & UFRN. Anteriormente, haviam outros cursos como 0 curso
basico, e cursos de extensdo, geralmente ministrados e coordenado por professores da

instituicdo e também ministrado por alunos do curso de Bacharelado em Mdsica.

Afora essas atividades extensionistas, a EMUFRN mantém hoje trés cursos principais,
que sdo o Técnico, a Licenciatura e o Bacharelado em Mdusica. Ainda podemos citar 0s novos
cursos de pds-graduacao strictu e lato sensu. Todos estes cinco cursos mencionados possuem o
violdo como parte integrante da matriz curricular. Contudo, 0 nosso foco central de discussao
tomara por base o curso Técnico e o curso de Bacharelado em Violdo. Excetuamos a pos-
graduacdo pelo motivo de que, no caso do curso de Mestrado, a inser¢do do violdo como subarea
de estudo foi colocada apenas para a turma que teve seu ingresso no ano de 2015. Ja no caso da
especializacdo, apesar de haver trabalhos ja realizados neste campo, ndo houve nenhum vigente
para o periodo delimitado nesta pesquisa (que compreendeu apenas o ano letivo de 2014). Para
a licenciatura, julgamos ser importante uma reflexdo panoramica, por haver disciplinas de
Préatica de Instrumento Harmonico, que contemplam o ensino de violdo. Contudo, reafirmamos
que o nosso foco central sera o Técnico e o Bacharelado, por serem 0s Gnicos cursos vigentes

cujo ensino de violdo pode ser considerado como prioritario na Matriz Curricular destes cursos.
O viol&o no curso de licenciatura em musica da UFRN

Como ja afirmado anteriormente, o curso de Licenciatura em Musica da UFRN néo
sera discutido no ambito das praticas de ensino de violao, conforme os objetivos desta pesquisa.
Assim, apesar de este curso ndo fazer parte do universo de estudo deste trabalho, considero
importante destacar que o violdo tem uma inser¢do significativa neste curso, mesmo néo
estando no foco da formacgédo oferecida. Portanto, apresentaremos uma anélise do Projeto do

Curso de Licenciatura em Musica que esta em vigéncia e que se encontra disponivel no site da
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EMUFRN’. Esta analise sera pautada pela relagio existente entre os propdsitos formativos
implicitos e explicitos neste documento e a realidade vivida na minha experiéncia como

professor de Pratica de Instrumento Harmonico 111 (PIH I11) durante o semestre de 2014.1.

A elaboracdo deste Projeto de Curso (EMUFRN, 2004) marca um momento
importante na histéria da instituicdo. Pois, foi este documento, e todo o seu entorno politico,
que permitiu a criacdo de um curso especifico de Licenciatura em Musica na UFRN, atendendo
assim, as exigéncias da LDB 9394/96 (BRASIL, 1996). Antes da criacéo deste curso, a UFRN
oferecia apenas um curso de Educacgdo Artistica com Habilitacdo em Musica, que atendia ent&o,
as exigéncias contidas da LDB anterior, que era de 1971. Ou seja, até que se chegasse a esta

adequacdo, a UFRN levou aproximadamente dez anos para se adequar as diretrizes vigentes.

Dentro desta perspectiva, o curso de Licenciatura em Musica da UFRN surgiu com
uma proposta que estava em consonancia com as diretrizes nacionais além de dialogar com
autores, principalmente os da area da educacdo musical. Nesta proposta, havia por exemplo, a
pretensdo de “integracdo nos processos educacionais da propria dindmica das diferentes
manifestagdes musicais a que todos os seres humanos sdo expostos” (EMUFRN, 2004, p. 9).
Assim, pode-se perceber um discurso que preconiza a diversidade como norte das acgoes
pedagogicas dos professores deste curso.

Deste modo, para a efetivacdo desta perspectiva, este documento pontua quatro
possibilidades de atuagéo para o aluno egresso. Séo elas (EMUFRN, 2004, p. 12): 1) professor
da educacdo basica; 2) professor de criangas com necessidades especiais; 3) professor em
escolas especializadas em musica; e 4) professor nas associaces e/ou centros comunitarios,
creches, ONGs, etc. Para esta analise, este trabalho se propde a refletir, dentro destas quatro
possibilidades, quais articulagdes estdo sendo pensadas, da forma com que o ensino de violdo
tem sido posto neste curso, com maior énfase no estudo da terceira possibilidade, como

denominamos aqui.

Assim, a pretensdo ndo é apenas de fazer uma critica irreflexiva, mas de entender como
0 ensino de violdo esta articulado, mediante estes quatro nortes apontados, e quais novas
articulaces podem ser pensadas e praticadas para o ensino de violdo no contexto do referido

curso. Para isso, atentamos para a organizagéo curricular estabelecida no documento, em que o

" Disponivel em: < http://www.musica.ufrn.br/em/?page_id=42>.
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ensino de viol&o pode ser praticado como componente da area de conhecimento instrumental
(EMUFRN, 2004, p. 23).

No ambito das questdes ja articuladas, pode-se afirmar que o aluno ingressante tem a
possibilidade de estudar violao através das disciplinas de PIH (de V a VIII), levando portanto,
no maximo quatro semestres com estes componentes curriculares. Além disso, pode-se cursar,
simultaneamente ou ndo, a disciplina de instrumento complementar (Violdo) que € oferecida

tanto para os alunos do curso de Bacharelado quanto para alunos da licenciatura.

Com esta articulagdo, podemos inferir que alunos deste curso tem a possibilidade de
ter um aprendizado bastante significativo de violdo, caso queiram objetivar em suas carreiras,
a atuacao em escolas especializadas em musica como professor de violdo (de nivel basico).
Contudo, a configuracdo das turmas para estas disciplinas é, de modo geral, realizada a partir
da perspectiva do ensino em grupo (ou ensino coletivo). Por isso, é necessario que professores
que atuem nesses contextos, levem em consideracdo a perspectiva da heterogeneidade que ha
em cada turma. N&o apenas heterogeneidade de nivel, por assim dizer, mas heterogeneidade de

objetivos e perspectivas com o estudo do violdo, por parte dos alunos.

Na minha experiéncia particular como professor de violdo na licenciatura da UFRN,
pude observar alunos que tinham objetivos de atuar como professor de instrumento, outros
queriam apenas utilizar o violdo como ferramenta didatica na sua atuacdo docente. Ainda
haviam aqueles que queriam apenas aprender o instrumento por varios outros motivos, mas que
ndo pretendiam utiliza-los de forma alguma no exercicio da profissdo de musico. Por fim,
também percebi que alguns sequer queriam aprender violdo, e s6 estavam ali porque era uma

exigéncia curricular a ser cumprida.

Por causa desta diversidade de perfis dos alunos, o Programa de Curso, que pode ser
acessado no site do SIGAA, foi pensado para abranger alguns contetdos tedricos aplicados ao
violdo. Ou seja, 0 objetivo € que o aluno possa desenvolver a técnica basica do violdo, para
executa-lo com consciéncia harmonica, melddica e ritmica, por assim dizer. Assim, por
exemplo, ao final das disciplinas de PIH (de V a VIII) o aluno estara apto ao auto
acompanhamento no violdo (cantando e tocando ao mesmo tempo). Desta forma, este auto
acompanhamento seria 0 objetivo basico, sendo relacionado aos alunos que ndo tem maiores

pretensdes na aprendizagem violonistica.
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Por outro lado, ao ministrar estas disciplinas, percebi que o professor ndo pode se
limitar apenas a este objetivo, pois, alguns alunos querem algo mais. Isto faz com que o
professor necessite de estratégias didaticas que contemplem as duas perspectivas (prioritaria e
ndo prioritaria). De modo geral, o conteudo estipulado nos programas a pouco mencionados
servem de referéncia para que o professor ndo perca de vista o limite maximo e minimo previsto
para estas disciplinas. Estes contetidos variam entre repertorio, técnica e principios bésicos de

harmonia e teoria aplicados ao violao.

Para o repertorio, € sugerido que haja énfase na musica popular, principalmente a
brasileira. Mesmo assim, repertorios de musica erudita podem ser trabalhados sem restrigédo. Ja
a técnica deve ser colocada tanto na perspectiva da técnica pura quanto da técnica aplicada,
sendo que ndo se deve objetivar a aquisicdo de habilidades de alto nivel. Apenas se deve
trabalhar para que os alunos possam ter uma postura adequada ao seu corpo além de uma boa
colocacdo das méos que possibilite a execucdo do repertério planejado. Assim, o repertério

deve estar em consonancia com os recursos técnicos trabalhados.

Do mesmo modo, 0s conceitos tedricos devem permear o trabalho durante cada
semestre. E importante, por exemplo, que o aluno reconheca cada acorde trabalhado, sabendo
identificar e classificar cada nota que estd soando no violdo. Além disso, mesmo que
determinados acordes nao sejam utilizados no repertério ao longo do semestre, deve-se estudar
varios tipos de acordes para que ao final dos dois anos os alunos possam compreender bem
como funciona uma mdsica tonal basica e quais sdo as possibilidades de acordes. Assim, sdo
trabalhados todos os acordes maiores e menores, posteriormente, sdo incluidos acordes
dominantes (maior com sétima menor), e por fim, a depender do desempenho da turma, sdo
acrescentados outros acordes, com outros desdobramentos possiveis (acordes com nona,
décima primeira, décima terceira, etc.). Portanto, da forma que o violdo vem sendo pensado no
curso de licenciatura, de um modo geral, a teoria e a pratica de repertorio devem ser articulados

de modo concomitante, para que a formacdo integral do sujeito seja possibilitada.

Ainda é importante ressaltar que, da forma em que a Matriz Curricular esta organizada
atualmente, o aluno deve cursar obrigatoriamente duas disciplinas de flauta doce, quatro de
Pratica de Instrumento Harménico e ainda pode cursar um outro instrumento como
complementar. Isso implica dizer que, no que tange ao aspecto instrumental, € assumido um

perfil polivalente para o egresso do curso. Ainda é valido afirmar que ha uma polivaléncia
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limitada a aquisigdo de habilidades basicas no instrumento, ndo sendo assim, objetivo do curso,
a formacéo de professores de instrumentos aptos ao ensino em escolas especializadas.

Destarte, ndo se pode afirmar que ha uma incoeréncia entre o que denominamos de
terceira possibilidade (atuacdo em escola especializada) e o que é praticado nas disciplinas de
instrumento. Pois, podemos perceber um intenso fluxo de alunos ingressantes no curso, que séo
egressos de curso de Bacharelado em Musica ou que cursam paralelamente o curso Técnico em
instrumento, além de outros que tem perfil semelhante. Por outro lado, pode-se afirmar que, o
curso por si s6 ndo habilita seus alunos a serem professores em escolas especializadas, pelo
menos no ambito de disciplinas de instrumento. Ou seja, é claro que a formacédo pode habilitar
estes profissionais a atuar até mesmo em cursos de nivel superior em qualquer disciplina que

seja, em conformidade com sua formacao inicial de licenciado em musica.

Portanto, a instituicdo possui cursos que priorizam a formacao instrumental. Como ja
citado, no campo do violdo, estes cursos sdo o0 Bacharelado e o Técnico. Ao contréario da
licenciatura, estes cursos nao contemplam disciplinas de carater pedag6gico em suas matrizes
curriculares, pois 0 objetivo destes € a formacdo instrumental. Assim, para detalharmos os
aspectos especificos destes cursos, passaremos a refletir especificamente sobre cada um deles,

iniciando pelo curso Técnico — com habilitagdo em viol&o.
O curso Tecnico em instrumento

O curso Técnico de Musica da UFRN foi criado no ano de 1998 com o objetivo central
de preparar profissionais da area de mdsica de acordo com as demandas de mercado
apresentadas. Entretanto, segundo o Projeto do CTM (Curso Técnico de Musica) da UFRN,

3

datado de 2006, o curso representava, na pratica, apenas ‘“uma mera preparacdo para a
graduagdo, desprovido e distanciado do seu objetivo principal.” (EMUFRN, 2006a, p. 4-5).
Desta forma, o referido projeto trouxe um discurso que possibilitou novas reflexdes na pratica
entdo criticada. Assim, o curso atualmente tem se reestruturado de forma a atender tanto as
demandas mercadoldgicas quanto ao viés da preparacdo para a graduacdo, principalmente ao

curso de Bacharelado em musica desta instituigao.

Em sua estrutura curricular o CTM da UFRN possui quatro possibilidades de cursos:
Instrumento, Canto, Regéncia e Gravacdo Musical. Dentre estes, conforme o Regimento Interno
do CTM (EMUFRN, 2013) o curso de Instrumento, que é o nosso foco, possui as especialidades

de “Bateria Popular, Contrabaixo Acustico, Contrabaixo Elétrico, Clarinete, Fagote, Flauta
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Doce, Flauta Transversal, Guitarra Elétrica, Oboé, Percussdo, Piano, Piano Popular, Saxofone,
Trombone, Trompete, Trompa, Tuba, Viola, Violdo, Violdo Popular, Violino e Violoncelo”
(EMUFRN, 2013, p. 3). Assim, para a integralizacdo dos créditos do curso de instrumento é
necessario que o aluno curse o nimero de 720 horas com componentes curriculares obrigatorios
e 90 horas de componentes complementares, totalizando 810 horas para a conclusdo deste
curso. Para isso, o percurso curricular pretendido pela instituicdo sugere um tempo regular de
trés anos para os cursos de Instrumento, Canto e Regéncia. Ja para o curso de Gravacéo, o prazo
regular para concluséo é de apenas dois anos (EMUFRN, 2013, p. 14). Ainda conforme este
Regimento, o prazo maximo para conclusdo de curso pode ser estendido em um ano ou ainda

pode ser acatada uma extensdo maior, caso esteja previsto em lei vigente.

Atentando especificamente para o curso de Instrumento, o curso prevé o cumprimento
médio de 135 horas por semestres pelos alunos. Sendo 45 horas para aulas de instrumento, que
se distribuem semanalmente em trés horas. Vale ressaltar que no Gltimo semestre a disciplina
de instrumento € chamada de Recital, pois, configura-se como a disciplina final cujo objetivo é
arealizacdo de um Recital de Conclusdo do Curso. Além dessas 135 horas semestrais, € previsto
mais 90 horas para componentes tedricos, musicoldgicos e pratica de conjunto. Dentro desta
perspectiva, o aluno poderd desenvolver ao longo do curso, habilidades e competéncias
conforme delineado pelos documentos norteadores do curso (EMUFRN, 2006a; EMUFRN,

2013) e os planos para cada componente curricular, definidos por cada docente.

E preciso pontuar que os planos delineados pelos professores deverdo estar em
consonancia com o norteamento apontado no PCTM (Projeto do Curso Técnico de Mdsica da
EMUFRN) e no RICTM (Regimento Interno do Curso Técnico de Musica da EMUFRN).
Assim, ao visitarmos 0 PCTM encontramos 0s objetivos do curso. No objetivo geral do curso
encontramos o seguinte (EMUFRN, 2006a, p.7):

O Curso Técnico de Musica pretende formar profissionais aptos a participar
do desenvolvimento da area e a atuar profissionalmente nos campos musicais
instituidos e emergentes, de maneira criativa e inovadora, ndo cedendo aos
modismos mercadoldgicos, mas participando do mundo do trabalho e da
pratica social.

Como parte de um ndcleo pedagdgico maior (Unidade Académica
Especializada em Mdusica da UFRN) o CTM tenciona capacitar profissionais
aptos para ingressar no mundo do trabalho, com uma formagao que contemple
as dimensGes do fazer artistico, fundamentada no conhecimento
contextualizado, indo além da mera reproducdo motora, resultando assim
numa pratica musical consciente.
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Este objetivo geral é claramente dividido em duas dimensdes distintas: uma atrelada &
formagéo do sujeito e a outra a capacitacdo do mesmo. Dentro da perspectiva formativa, 0s
profissionais egressos deste curso devem, de modo geral, atuar em campos musicais, sejam eles
instituidos ou emergentes. O que chama atencdo neste primeiro bloco € que estes profissionais
ndo devem ceder “aos modismos mercadoldgicos” (Ibidem). Conceitualmente, é dificil
compreender o que seriam estes modismos, uma vez que, dentro de uma percepcao de mercado,
as inovagOes podem gerar modismos e esses modismos talvez possam ser inevitaveis quando

se trata de formacdo para o mercado.

Ainda pode-se argumentar que esta perspectiva pretende conduzir os sujeitos a
participacdo do mercado musical de uma maneira ampla e diversa, desde que ndo colaborem
com a propagacao de musicas midiaticas, cujos objetivos sdo apenas mercadolégicos. Contudo,
este pensamento pode ser evitavel, ja que também se pode considerar impossivel formar sujeitos
a partir deste discurso de exclusdo, quando muitas vezes o mercado é quem vai dizer qual o tipo

de trabalho que sera feito.

Por isso, acreditamos que, se esta exclusao for salutar, deve ser feita pelo publico, e
ndo pelo egresso do curso. Pelo que tenho observado, muitos alunos ingressam no curso ja
fazendo parte deste mercado midiatico. Para eles, acredito que a melhor alternativa néo € a
exclusdo deste tipo de trabalho da vida profissional do mesmo. Uma opcdo é dar ao mesmo a
alternativa de trabalhar com outras possibilidades além da praticada. Desta forma, havera mais
consonancia no que o proprio documento coloca como “atuar [...] de maneira criativa e

inovadora” (Ibidem).

Portanto, em minha analise, acredito que da forma com que foi redigido este texto,
pode ser gerado entendimentos de que a pratica musical estimulada no curso técnico é uma
pratica excludente. Por outro lado, entendo que ndo ha uma excluséo no discurso de todos os
professores que fazem parte do corpo docente do CTM. Por isso, esta critica estad balizada

apenas no que esta redigido no documento, em sua versao vigente, que € do ano de 2006.

Ainda sobre este objetivo, a segunda dimensdo, como ja afirmado, diz respeito a
capacitacdo. Assim, pode-se dizer que o curso contempla a capacitacdo de sujeitos aptos a uma
“pratica musical consciente” (Ibidem). Neste pensamento, ha uma ideia definida de que o fazer
musical deve extrapolar o simples ato de “reprodugdo motora” (Ibidem), chegando-se a uma

compreensdo maior do fazer artistico contextualizado.
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Esta forma de articular o conhecimento sugere uma convergéncia com 0s autores que
tratam sobre motricidade, ergonomia, cognic¢do, dentre outros temas, atrelando-os a
aprendizagem musical. Para estes autores, o fazer musical deve ser encarado sobre o viés da
complexidade. E, nesta perspectiva, a acdo motora deve ser pensada como um processo que
inclui a reflex&@o e a contextualizacdo. Reflex&o, porque se trata de agdes motoras que englobam
diversos movimentos que precisam ser pensados a partir do entendimento da anatomia de cada
sujeito, implicando no entendimento da realizacdo de cada movimento especifico. Também
inclui contextualizacdo, porgque o conjunto de a¢cdes motoras que ajudardo para a realizacdo de
determinada obra se insere em um contexto artistico e social maior que precisa ser

compreendido pelo sujeito que pratica estas agdes motoras.

Além destas duas dimens@es do objetivo geral, hd os seguintes objetivos especificos
(EMUFRN, 20064, p.8):

o estimular o desenvolvimento de competéncias profissionais, envolvendo o
pensamento reflexivo;

e oportunizar o desenvolvimento artistico, a divulgacéo, a apreciacao, a criacdo e
execucdo musical;

e propiciar ao estudante o desenvolvimento da capacidade de aprender a
aprender;

o formar profissionais aptos a atuar nos campos musicais instituidos e
emergentes;

e preparar profissionais aptos para atuar de forma articulada as necessidades
mercadoldgicas e a pratica social.

Em consonancia com o objetivo geral, nestes cinco especificos hd um desdobramento
de cada ponto ja colocado. O primeiro trata do pensamento reflexivo. Em seguida, é articulado
a ndo dissociacdo entre elementos constitutivos do fazer artistico, conforme a proposta
triangular de Ana Mae e a teoria de Swanwick. O terceiro objetivo especifico, fala sobre um
dos principais objetivos da educacdo contemporanea, que inclusive é apregoado pela UNESCO.
Ja o quarto objetivo, enfatiza novamente a importancia da aptiddo para atuacdo em diversos
espacos, sejam eles consolidados ou ndo. E, por ultimo, um pouco atrelado ao anterior, as

necessidades mercadologicas sdo colocadas de forma articulada a préatica social.

Assim, percebe-se que o0s objetivos apresentados neste documento (EMUFRN, 2006a)
demonstra que a instituicdo encontra-se atenta aos pensamentos vigentes da educagéo brasileira
contemporanea. Percebe-se especificamente que hd uma forte relacdo entre o disposto nestes
objetivos e 0 que se tem discutido na area de educacdo musical, nas ciéncias sociais, na

educacdo, e também na legislagéo vigente.
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Com base nestes objetivos, o perfil do egresso é delineado a partir de trés qualidades
a serem desenvolvidas durante a formacdo. S&o elas: 1) qualidade intrinseca do trabalho; 2)
qualidade de apresentacdo de material; e 3) qualidade de apresentacdo do profissional. A
primeira diz respeito a qualidade da producao artistica que os egressos poderdo realizar durante
sua vida profissional. Ja a segunda, trata sobre a qualidade do material que sera produzido e
apresentado ao mercado. Ou seja, ndo basta apenas ser capaz de realizar a atividade musical,
que é intrinseca a formacéo, mas é necessario que os produtos musicais estejam apresentados
com qualidade. Além disso, na ultima qualidade apresentada, sdo ressaltadas questdes como a
postura profissional, no que diz respeito ao comportamento no palco, comportamento ético,
aspectos psicoldgicos e etc.

A partir destas trés qualidades norteadoras do perfil do profissional egresso do curso
Técnico de Mdusica da UFRN, sdo colocados como essencial e prioritario a construcdo de
competéncias nos alunos. Deste modo, sdo apresentadas dezesseis competéncias profissionais
gerais do Técnico da area. Estas competéncias estdo atreladas as trés qualidades a pouco
mencionadas. De modo geral, analisando as competéncias e qualidades descritas, pode-se
destacar a relacdo entre as quatro primeiras competéncias a primeira qualidade. Ja a segunda
qualidade se relaciona com as oito competéncias seguintes. Por fim, as quatro dltimas

competéncias se relacionam a terceira qualidade, conforme exemplificado no quadro a seguir:

QUADRO 1

Qualidades e competéncias almejadas para os egressos do Técnico de Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)

(Continua)

Qualidades Competéncias

Identificar e aplicar, articuladamente, os
componentes basicos das linguagens sonoras
Selecionar e manipular esteticamente diferentes
fontes e materiais utilizados nas composi¢des
artisticas, bem como os diferentes resultados
artisticos
Caracterizar, escolher e manipular os elementos
materiais (sons, gestos, texturas) e os elementos
ideais (base formal, cognitiva) presentes na
musica.

Correlacionar linguagens artisticas a outros
campos do conhecimento nos processos de
criacdo e gestdo de atividades artisticas

Qualidade intrinseca do trabalho: Diz respeito a
producdo artistica. Uma vez finalizado seu
periodo de curso, o concluinte tera reunido em
sua formacao os subsidios essenciais para
assegurar a boa qualidade de sua pratica musical
como instrumentista, cantor ou regente, técnico
em gravacao, em performance individual (como
solistas), ou em atividades coletivas; orquestras,
bandas, coros, grupos cameristicos e grupos
populares.
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QUADRO 1

Qualidades e competéncias almejadas para os egressos do Técnico de Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)

(Concluséo)

Qualidades

Competéncias

Qualidade de apresentacdo de material: As
exigéncias quanto a qualidade nas apresentacoes
de material profissional no mercado encontram
um paralelo nas exigéncias de apresentacdo de
material académico. Durante o Curso, sdo
oferecidas informagdes de técnicas e materiais
relevantes para a melhor apresentacao das
producdes destinadas ao mercado.

Desenvolver formas de preservacao e difusao
das diversas manifestacdes artisticas, em suas
multiplas linguagens e contextualizacbes

Incorporar a prética profissional o conhecimento
das transformac@es e rupturas conceituais que
historicamente se processaram na area

Reinventar processos, formas, técnicas,
materiais e valores estéticos na concepgao,
producdo e interpretacdo artistica, a partir de
visao critica da realidade

Utilizar criticamente novas tecnologias na
concepcao producdo e interpretacdo artistica

Utilizar adequadamente métodos, técnicas,
recursos e equipamentos especificos a producao,
interpretacdo, conservacgéo e difusdo artistica

Conceber, organizar e interpretar roteiros e
instrucdes para a realizagdo de projetos artisticos

Analisar e aplicar préaticas e teorias de producédo
das diversas culturas artisticas, suas
interconexdes e seus contextos socioculturais

Analisar e aplicar combinacdes e reelaboragdes
imaginativas, a partir da experiéncia sensivel da
vida cotidiana e do conhecimento sobre a
natureza, a cultura, a histéria e seus contextos

Qualidade de apresentacdo do profissional:
Refere-se a0 componente comportamental do
profissional. As competéncias profissionais
desejadas devem ndo so referir-se a pratica
instrumental, vocal, da performance da regéncia,
mas também as que possibilitem a
contextualizagdo do fato musical, fundamentado
a préatica adquirida pelo profissional egresso. No
entanto, tendo em vista que as atividades
profissionais exercidas pelo musico estdo
voltadas para a performance, o estudante egresso
devera desenvolver competéncias que levem a
obter, por exemplo, uma melhor postura cénica
no palco. Nesse sentido, a busca pelo perfil ideal
do concluinte do CTM inclui também
preocupagdes sobre postura ética e profissional,
aspectos psicolégicos que envolvem a
performance, vestuario, voz e atuagdo em palco,
etc.

Identificar as caracteristicas dos diversos
géneros de producdo artistica

Pesquisar e avaliar as caracteristicas e
tendéncias da oferta e do consumo dos
diferentes produtos artisticos

Aplicar normas e leis pertinentes ou que
regulamentem atividades da area, como as
referentes a direitos autorais, patentes, satde e
seguranca no trabalho

Utilizar, de forma ética e adequada, as
possibilidades oferecidas por leis de incentivo
fiscal a producéo na area
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De certo modo, esta anélise prévia apresentada neste quadro permite entender melhor
a relacdo que ha entre as competéncias e as qualidades requeridas para o perfil final do egresso
deste curso. Contudo, vale ressaltar que algumas destas caracteristicas podem ser relacionadas
com mais de uma das qualidades. Assim, o critério utilizado para se realizar esta separacdo foi

0 da maior equivaléncia percebida entre elas (qualidades e competéncias).

Esta maneira de se relacionar as competéncias as qualidades de forma mais ampla é
semelhante a forma em que esta organizada a estrutura curricular do curso Técnico de Mdsica
da UFRN. Pois, segundo o documento (EMUFRN, 2006a), a estrutura é pensada de forma a
garantir a relacdo inter e multi disciplinar entre as atividades proporcionadas durante o curso.
Para isso, a proposta curricular esta organizada em modulos compostos por disciplinas e
atividades laboratoriais (EMUFRN, 2006a, p. 12). Portanto, a organizagdo curricular se
apresenta a partir de competéncias transversais, integrando as disciplinas as outras atividades

laboratoriais.

Este tipo de formac&o objetiva garantir flexibilidade através da organizacao curricular
por moédulos. Além desta flexibilidade, em que alunos de um mesmo instrumento, por exemplo,
podem tragar percursos curriculares diferenciados, “oferece maior oportunidade de formagao
profissional” (EMUFRN, 2006a, p. 13). Por este viés, os componentes curriculares sdo
articulados de forma interdisciplinar, contextualizada e com foco na construcdo de

competéncias.

Como ja apresentado anteriormente, o curso esta dividido nas habilitacdes de
Instrumento, Canto, Regéncia e Gravacdo Musical. J& os quatro mddulos sdo: 1) Préaticas
Interpretativas e Performance Musical; 2) Fundamentos da Estrutura e Literatura Musical; 3)
Gravacao Musical; e, 4) Préatica de conjunto. Assim, antes de ingressar no curso, ja no ato da
inscricdo no processo seletivo, o aluno escolhe a habilitacdo pretendida e os modulos que
compordo a estrutura curricular do seu curso. Nesta perspectiva, 0s componentes curriculares
(obrigatérios e complementares) atrelados a estes modulos sdo compostos por disciplinas,
atividades laboratoriais, laboratorios permanentes e investigacdo de campo. Logo, os alunos

poderdo optar, dentre 0s componentes ndo obrigatorios, quais componentes a serem cursados.

Com esta estrutura curricular apresentada, o nosso foco de anélise sera a habilitacéo
de Instrumento. Como j& colocado anteriormente, sdo diversas opcOes de instrumentos para esta
habilitacdo que totalizardo oitocentas e dez horas de carga horaria (810CH) de curso. Para isso,

0 aluno que opta por um desses instrumentos, ja deve obrigatoriamente, cursar as disciplinas de
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Instrumento, de | a VV (225CH) e o Recital (45CH), que funciona como Instrumento VI, com a
diferenga de haver foco central na realizagdo de um Recital de conclusdo de curso, que é o
principal objetivo académico desta habilitacdo. Para a realizacdo deste Recital, é importante
que o aluno ja tenha construido um repertorio durante o curso, e que este repertorio seja apenas
consolidado durante este Gltimo semestre. Além disso, todas as questfes artisticas inerentes as
qualidades e competéncias trabalhadas durante o curso devem ser lapidadas neste trabalho de

conclusdo de curso.

N&o menos importante, é a obrigatoriedade de cursar os seguintes componentes
curriculares: Percepcao Musical 1 e Il (60CH), Apreciacdo Musical I e 11 (120CH), Harmonia |
e Il (60CH), Musica Popular Brasileira (MPB) (30CH) e Prética de Conjunto (45CH). Além de
todos estes componentes obrigatorios, que totalizam quinhentos e oitenta e cinco horas
(585CH), os alunos de instrumento ainda devem cursar mais noventa horas (90CH) de
componentes curriculares complementares. Assim, para completar a carga horaria de 810 horas
ainda sdo necessarias 135 horas. Esta Carga Horaria (CH) deve ser preenchida com disciplinas

eletivas, conforme a tabela a sequir:

TABELA 1
Disciplinas eletivas do Curso Técnico de Musica da UFRN

(Continua)

Disciplinas Eletivas CR | CH

Percepcéo Il e IV 04 60

Leitura de Cifras 02 30

Piano Complementar | - 1 04 60

Harmonia Funcional e Improvisacéo | - 111 06 90

Instrumentacéo 02 30

Arranjos l e 04 60

Diccéo Lirica 02 30

Seminarios Experimentais 02 30

Canto Coral 02 30

Filosofia da MUsica 02 30

Mdsica Popular Brasileira (MPB) 02 30
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TABELA1
Disciplinas eletivas do Curso Técnico de Musica da UFRN

(Concluséo)

Disciplinas Eletivas CR | CH
Cultura Popular 02 30
Legislacdo Nacional 02 30
Elaboracdo e Edicdo de Partituras 02 30
Oficina de Composicao 02 30

Fonte: EMUFRN, 20064, p. 21.

A partir desta exposicdo, pode-se perceber que existem varias possibilidades de
formacdo para os alunos do curso técnico. Ou seja, pode-se cursar 720 horas de disciplinas
obrigatorias e 90 horas de disciplinas complementares. Sendo que, dentre as obrigatorias

existem as disciplinas eletivas, ja as complementares sdo componentes extra curriculares.

E a partir desta flexibilidade curricular que os alunos poderéo tracar o seu perfil, de
acordo com suas aspiracdes profissionais. Outro ponto importante, é que a pratica de conjunto
ndo é so oferecida como disciplina. H&4 também a possibilidade aproveitamento destes créditos
guando os alunos comprovam participar de alguma atividade artistica coletiva dentro dos
padrGes exigidos na disciplina de Pratica de Conjunto. Uma forma mais comum, e
proporcionada pela prdpria escola, é a participacdo nos chamados laboratorios permanentes.
Tratam-se de grupos artisticos permanentes com ensaios regulares e que se apresentam em
varias ocasides académicas ou mesmo fora do espaco da universidade. Dentre estes grupos,
alguns ja sao bastante consolidados, como no caso do Madrigal, e outros s&o um pouco sazonais,
por nem sempre haver demanda de componentes, ou por outras questdes alheias a esta pesquisa,
como foi o caso recente da Orquestra de Viol6es da EMUFRN. Além destes dois grupos citados,
também vale mencionar alguns grupos como o Nucleo de MPB, a Jerimum Jazz, o Nucleo de

Choro, e 0 Grupo Acorde.

Em nossa analise curricular, iremos nos ater as possibilidades formativas para os
alunos de Violdo. Desse modo, 0 violdo se insere no curso técnico como um dos caminhos
escolhidos para os que optam pela habilitacdo de instrumento. Atualmente, existem duas
habilitacbes de violdo para o curso técnico de musica: violdo erudito e violdo popular. Na

primeira habilitacdo, o repertdrio é direcionado com base na tradi¢do europeia e a masica que
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ficou conhecida como mdasica erudita, ou musica de concerto, mais atualmente. Na segunda
habilitacéo, os rudimentos oriundos da técnica desta musica histérica também séo trabalhados,

mas a énfase artistica é baseada na cultura popular brasileira.

A opcao pelo violdo popular ou erudito, é feita no momento da inscricdo no processo
seletivo. Neste processo, além da prova tedrica, 0 aluno deve tocar uma peca de confronto e
uma peca de livre escolha além de realizar leitura de partitura e de cifra. Para obter aprovacao,
o candidato deve alcancar na prova préatica (nesse caso, de violdo) a pontuagdo minima de 7,0
(sete) na avaliagdo da banca examinadora. Assim, seja em qualquer das habilitagdes (erudito ou
popular), o aluno ja deve ingressar possuindo algumas habilidades basicas no instrumento.
Contudo, como esta avaliacdo no processo seletivo contém estes itens mencionados, € possivel
que determinado aluno ingresse no curso com algumas dificuldades bem especificas. Por

exemplo, pode ser que leia bem, mas n&o toque bem, ou vice-versa.

Durante o curso, o aluno deve ser preparado de acordo com as premissas de formagao
ja colocadas quando abordamos sobre as qualidades e competéncias. Assim, para nortear o
trabalho dos professores, existem programas de curso para cada semestre. Estes programas sdo
um conjunto de documentos elaborados pelos proprios professores de instrumento para
padronizar a sistematizacdo dos planos de curso que cada um dos professores fara a cada

semestre.

Os itens estabelecidos nestes programas sdo: Ementa, Objetivos, Conteldos,
Metodologia, Bases Tecnoldgicas, Habilidades, Competéncias, Avaliacdo e Referéncias. De
modo geral, quando o aluno ingressa, os professores devem fazer uma avaliacdo diagndstica do
aluno a fim de que se possa, ja no primeiro semestre, aprimorar 0s conhecimentos, habilidades
e competéncias basicas ja adquiridas pelos alunos em contextos de aprendizagem anteriores ao

curso Técnico.

Um fato comum que tem ocorrido, é que muitos alunos entram no curso com um certo
grau de fluéncia musical e facilidade técnica, mas ndo conseguem ler & primeira vista. E comum,
por exemplo, ouvir de alunos a seguinte frase: “consigo montar esta partitura em casa, mas nao
da para ler assim na hora”. Este fato tem feito com que os professores tenham trabalhado com
os rudimentos da leitura, seja em violdo popular ou violdo erudito. A constatacdo de que a
leitura a primeira vista é uma “pedra no sapato” dos violonistas também é algo que ja tem sido

discutido na literatura aqui apresentada. Por isso, esta metodologia adotada pelos professores
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jano Violdo I, ndo é uma metodologia engessada, mas uma tentativa de mudar esta realidade
que tem sido constatada.

Apos todo esse trabalho de base, os alunos sdo submetidos a realizacdo de exercicios
e repertdrio que possam enrobustecer sua capacidade técnica e interpretativa no instrumento.
Assim, sdo trabalhados exercicios para a mao direita, para a mdo esquerda e repertorio
tecnicamente equivalente ao contetido trabalhado nos exercicios. Simultaneamente, a leitura a
primeira vista é trabalhada, uma vez que ha sempre a utilizacdo dos sistemas de escrita musical,
seja a partitura ou a leitura de cifras para harmonia (mais enfatizado no violdo popular). Entéo,
a medida em que o tempo vai passando, o aluno vai amadurecendo. Logo, os trabalhos de

leitura, técnica e expressao entram em sintonia até chegar a uma homogeneidade.

Contudo, as reac6es dos sujeitos sdo diferentes. Dai, esta homogeneidade é pensada
para cada sujeito, e ndo para o coletivo. Percebe-se entdo, que ha uma impossibilidade de se
homogeneizar uma turma, seja pelo contetido, pelos objetivos individuais, ou mesmo pela
técnica no instrumento. Por isso, mesmo em situacdes coletivas os alunos séo levados a fazerem
trabalhos individuais, para que se possa desenvolver cada aluno conforme seus objetivos

pessoais.

Para compreender melhor esta situacdo, temos que refletir um pouco em um dado ja
apresentado aqui, mas que ainda nédo foi aprofundado. Este dado é que cada disciplina de Violao
possui uma carga horaria de 45 horas. Estas 45 horas sdo distribuidas em trés horas semanais.
Assim, as turmas sdo formadas normalmente pelo nimero de trés alunos. Nesta sistematizacéo,
os professores devem atuar inicialmente com préticas coletivas, dentro das perspectivas ja

apresentadas aqui sobre ensino coletivo de instrumento.

Deste modo, o que tem ocorrido comumente € que, ao ingressarem no curso, 0s alunos
tém aulas coletivas de violdo em turmas de trés alunos durante o primeiro semestre. Ja no
segundo semestre as aulas coletivas ndo sdo mais adotadas como formato Unico. Ou seja,
existem algumas aulas que sdo dadas individualmente, aproveitando-se que sdo trés horas
semanais, muitas vezes é ministrado apenas uma hora/aula para cada aluno, em uma turma de
trés, por exemplo. Estas aulas individuais sdo feitas para que aquelas questdes que s6 podem
ser resolvidas individualmente sejam trabalhadas sem que os demais alunos fiquem assistindo

algo que néo diz respeito a eles.
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Outra possibilidade que tem sido praticada, é a realizacdo de aulas em formato de
masterclasses. Estas aulas possibilitam que alunos possam observar as suas proprias questoes
individuais e também a dos colegas. Tradicionalmente, neste tipo de aula s6 ha dialogo entre o
professor e 0 aluno que esta tocando, enquanto os demais ficam como expectadores e, no
méaximo, fazendo anotac6es. Contudo, quando este formato é adotado no cotidiano de um curso,
muitas vezes hd uma maior interagdo, e o professor dialoga com toda turma, fazendo com que
a aula seja interessante tanto para o aluno “participante” quanto para os alunos “ouvintes”.
Assim, na verdade estes passam de meros expectadores para participes na construcdo do

conhecimento.

Isso demonstra que ndo ha um engessamento no formato das aulas em coletivo ou
individual. Do mesmo modo acontece com as habilitacdes de Viol&o Erudito e Viol&o Popular.
Esta Gltima dicotomia ndo é feita para separar estas areas. Pois, também é comum ver alunos
do curso de Violdo erudito que estudam pecas populares, assim como os alunos de violdo
popular também estudam obras consagradas de compositores considerados eruditos (além dos
estudos e exercicios de técnica ja mencionados). O pensamento que norteia o trabalho é de que
para qualquer das habilitacdes o que se estuda é musica. Seja ela erudita ou popular, deve ser

considerada como integrante do patrimonio cultural da humanidade, acima de tudo.

Ainda podemos refletir nas atividades complementares possibilitadas no curso. No
caso do violonista, é possivel que participe de atividades coletivas para contabilizar no
componente curricular denominado Pratica de Conjunto. A primeira possibilidade de
contabilizacdo dos créditos deste componente é cursando trés disciplinas de quinze horas. Ou
seja, uma disciplina com uma hora semanal. Normalmente, esta disciplina é ministrada por um
professor que realizard ensaios de musicas pré-estabelecidas no inicio do semestre. Muitas
vezes 0s alunos sugerem um repertério, e em conjunto com o professor este repertorio é
definido.

Neste contexto, as possibilidades sdo multiplas, uma vez que dependendo dos alunos
que se matriculam, a formac&o instrumental pode ser a mais variada possivel. Assim, existem
casos em que arranjos sdo construidos para a realizagdo desta disciplina. Aparentemente, uma
hora de ensaio por semana pode parecer pouco tempo. Entretanto, é comum alunos se
encontrarem em horarios extras para ensaiar 0 repertério, aléem de que, muitas vezes, esta

disciplina culmina em um recital. E claro que, na maioria dos casos, o recital nio é apenas com
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os alunos desta disciplina. Mas, o importante aqui, é que o repertoério trabalhado tera um fim

académico e também artistico.

Como exemplo, lembro-me de uma ocasido em que ministrei esta disciplina e na turma
haviam dois flautistas, dois violonistas e uma pianista. Naquela ocasido, ao dialogarmos sobre
0 repertorio no primeiro encontro, percebemos que apenas 0s violonistas ja haviam tocado
choro em grupo. Entdo, tomamos a deciséo de escolher alguns choros e elaborarmos arranjos
para serem executados pelos dois flautistas e a pianista. Ao final, tinhamos um trio interessante,
em que as flautas dialogavam melodicamente, invertendo os papéis de primeira e segunda voz,
além de dialogarem também com o acompanhamento do piano, que também realizava as
baixarias, tradicionais do choro. Além desse choro, ensaiamos outras musicas, dentre elas, um
duo de viol&o. Este é um exemplo que ilustra bem uma atividade significativa no contexto da

prética de conjunto.

Por conseguinte, € possivel que outras atividades complementares sejam aproveitadas
pelos alunos de violdo, a fim de contabilizar os créditos da disciplina de Pratica de Conjunto.
Como na matriz curricular a pratica de conjunto possui um total de 45 horas, é possivel que o
aluno se matricule até trés vezes durante todo o curso. Contudo, a outra possibilidade é que o
mesmo possa participar de grupos musicais, dentro e/ou fora da escola para agregar ao seu
curriculo. Ainda existem aqueles que preferem participar de grupos fora da escola, dentro da
escola e ainda assim, se matriculam na disciplina. Desta forma, a participacdo constante em

praticas coletivas garante uma maior fluéncia musical do sujeito.

Com toda essa gama de possibilidades de aprendizagem no violdo, pode-se dizer que
ao aluno do Curso Técnico de violdo na EMUFRN ¢€ possibilitado um desenvolvimento que se
pretende integral, no aspecto violonistico. E, levando-se em consideracdo as premissas
apontadas no Projeto Pedagdgico do curso como um todo, € um desenvolvimento que se

pretende integral do ser humano, além de preparar para o mercado de trabalho.

Por outro lado, cabe ainda refletir sobre esta formacao para o0 mercado de trabalho ou
para uma preparacdo ao ingresso no curso de Bacharelado em mdsica. Pois, dentro das
premissas apontadas nos documentos norteadores do ensino no curso técnico de musica, hd uma
perspectiva maior de preparo para o mercado de trabalho. Contudo, muitas vezes, a questdo do
mercado ndo € contemplada quando percebemos uma auséncia de componentes curriculares
que tratem de algum modo sobre a funcdo empreendedora do musico na contemporaneidade.

Talvez esta habilidade tenha passado despercebida na construcdo do Projeto Pedagogico ou
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mesmo na construcdo dos planos de disciplina de viol&o, ou ainda na composi¢do da Matriz

Curricular do curso.

A abertura mais proxima que se pode perceber, no viés dessa interacdo com o
empreendedorismo do mundo contemporaneo, é a integracéo do curso de gravacdo musical ao
curso de instrumento. Nessa integracdo, é possivel que alunos de gravacdo musical produzam
trabalhos em conjunto com alunos de violdo. Assim, tanto o aluno de gravacéo musical estara
entendendo melhor o seu processo de producdo, quanto o aluno de viol&o podera vivenciar um

tipo especifico de produgdo mercadoldgica.

No mundo contemporaneo, percebemos que o mdsico precisa estar apto a realizar
eventos e gerenciar a sua propria carreira. Assim, a figura do produtor musical, e de equipes de
profissionais que acompanham o artista esta ficando cada vez mais rara. Por isso, é importante
que haja a possibilidade de incremento no curso para que os estudantes possam empreender
suas carreiras profissionais. E claro que, artistas renomados acabam sendo gerenciados por
equipes de profissionais e assessores, mas este nao é o caso de artistas em inicio de carreira.
Vale ressaltar também, que nem tudo o que se deve aprender para ser um profissional, seja em
qualquer area, sera contemplado em um curso, de qualquer nivel que seja. Portanto, almejar
esta completude seria uma utopia. Por outro lado, é importante sistematizar em um curso formas
de estimular os alunos a desenvolverem variadas competéncias inerentes a profissdo. Assim,
mesmo que certos saberes ndos sejam apresentados em forma de disciplinas, é possivel que a

reflexdo sobre eles seja contemplada na sistematica do curso.
O curso de Bacharelado em instrumento

O curso de Bacharelado em instrumento da EMUFRN foi criado no ano de 1996. Antes
disso, a Escola de Musica era apenas uma Unidade Suplementar. Logo, a EMUFRN se
configurava como um érgdo extensionista da UFRN. Portanto, a criacdo da EMUFRN se deu
no ano de 1962, e desde entdo, como havia o0 objetivo apenas em atividades de extensdo, pode-
se dizer que logrou éxito em seu papel de movimentar a cidade, no que diz respeito a “promogao
de eventos, recitais, audi¢des e concertos de forma sistematica”, além do ensino musical para a

comunidade (EMUFRN, 2006b, p.7).

Assim, como unidade suplementar, a EMUFRN possuia 0s seguintes cursos: Cursos
de Iniciacdo Artistica, Curso Preparatorio, Curso Médio e Curso Final. Com a cria¢do de um

prédio proprio, a EMUFRN passou a vislumbrar a criacdo de um curso superior em musica.
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Com isso, o caminho inevitavel foi a mudanca de Unidade Suplementar para Departamento
Académico. Em seguida, o curso foi reconhecido pelo MEC, obtendo o conceito B na avaliagéo
em 2001, e em maio de 2002, a EMUFRN foi reconhecida pela UFRN como Unidade
Académica Especializada em Musica (UAEM), ganhando assim, o direito a voz e voto nos
colegiados superiores (EMUFRN, 2006b, p.8).

Esta historia, que aqui esta bastante sintetizada, permite-nos entender os momentos em
que viveu esta escola de musica. Primeiro, a sua criacdo como Unidade Suplementar. Em
seguida, no ano de 1996, a criagdo do primeiro curso superior — o Bacharelado em Instrumento
—tornando-se entdo Departamento Académico. SO depois foram criados os cursos Técnico, em
1998, e a Licenciatura, em 2005, com a escola de mdsica ja estando na condi¢do de UAEM,

estabelecida em 2002.

De modo geral, os cursos da antiga Escola de Musica permanecem, mas agora com
algumas substituicdes e adaptacGes a realidade vigente. Por exemplo, o Curso de Iniciacdo
Artistica (CIART) ainda existe. Ja o curso preparatério foi substituido pelo curso Basico e
varios cursos de extensdo (que ocorrem de forma sazonal). Por sua vez, o Curso Médio, foi
substituido pelo curso Técnico. E, o Curso final deu lugar ao Curso de Bacharelado em Musica.
Além disso, a instituicdo conta com varios projetos, a Licenciatura e as recentes Pos-

Graduacdes (Latu e Strictu Sensu).

O que fica claro dentro desta estrutura de ensino oferecida na EMUFRN, é que, ao
Bacharelado, coube a formacdo do instrumentista de exceléncia (EMUFRN, 2006b, p.8).
Assim, o curso, e sua formulacdo pedagogica vigente, foi pensado em funcéo desta realidade.
Ainda € importante ressaltar que, segundo o documento em analise, a reformulacdo do Curso
de Bacharelado em Mdsica (CBM) foi feita com base “nas novas demandas académicas,
[adequando-se] as novas perspectivas do musico em formacdo, [...][€] nas Diretrizes nacionais

para os cursos de graduagdo em musica de 08 de maio de 2006” (Ibidem, p.12).

Para esta adequacdo, 0 curso possui uma organizacdo dos componentes curriculares
por area de conhecimento. S&o seis areas com carga horaria (CH) diferenciadas entre elas. A
primeira area é denominada Habilitacdo e possui uma CH de 480 horas, divididas em oito
disciplinas de Instrumento (ou canto) obrigatérias. A segunda area é a de Performance, em que
sdo oferecidos 1.100 horas, distribuidas entre trinta disciplinas, mas com a obrigatoriedade de
525 horas. A terceira area, conta com 22 disciplinas e € denominada de Teoria da Musica,
possuindo 735 horas obrigatorias com a disposi¢do de 1.290 horas. Ja a quarta area é a de
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Musicologia, na qual sdo oferecidos 840 horas, distribuidas entre 25 disciplinas, mas com
obrigatoriedade de apenas 375 horas. N&o menos importante, sdo as trés disciplinas oferecidas
na area de Metodologia e Projetos em Musica, que somam um total de 60 horas obrigatdrias. E
por ultimo, a area de Exercicios Publicos e Recitais, em que sdo obrigatdrias 975 horas, de
modo que os alunos possam ser oportunizados sistematicamente as atividades artisticas em

todos 0s semestres.

Somando-se toda esta matematica apresentada, o curso oferece 275 créditos de
componentes curriculares, com obrigatoriedade de apenas 180 destes. Isso da um total de 3.150
horas de curso. Para entender melhor, a tabela a seguir exemplifica toda esta estrutura.
Ressaltamos que o termo credito, se refere as horas semanais de cada componente, sendo a CH

o total de horas do componente ao longo do semestre.

TABELA 2
Componentes curriculares obrigatério no Curso de Bacharelado em Musica da UFRN
) Créd. Créd. C/H Total
Area
Oferecidos Obrigatorios Obrigatoéria
01. Habilitacdo 32 32 480
02. Performance 74 35 525
03. Teoria da MUsica 86 49 735
04. Musicologia 56 25 375
05._ Metodoloqig e 04 04 60
Projetos em Mdsica
Total O_br_iggtério 145 2175
em Disciplinas
06. Recitais e
Exercicios Publicos 35 35 975
(Estéagio e lab)
Total 275 180 3150
Total 32 32 480

Fonte: EMUFRN, 2006b, p. 20.
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Assim, o curso de Bacharelado em musica da UFRN é pensado para que o aluno
integralize os créditos em “duragdo ideal prevista para 04 anos, com limite minimo de 03 e
maximo de 06 anos” (EMUFRN, 2006b, p. 20). Nesta perspectiva, as Unicas disciplinas
realmente obrigatdrias sdo as da area de Habilitacao e da area de Exercicios Publicos e Recitais.
Assim, no referido documento, é colocado que o aluno deve privilegiar a “preparagdo técnica e
estilistica de repertdrio e a producdo de espetadculo musical especifico, que séo as atividades
fundamentais na vida profissional do musico” (EMUFRN, 2006b, p. 21). Entretanto, ainda €
ressaltado que o perfil individual deve ser levado em consideracdo. E, para exemplificar, sdo
apresentadas duas simulacgdes de itinerario curricular. Na primeira simulacdo, é apresentado um
itinerario possivel para um “perfil com predominancia em performance” (EMUFRN, 2006b, p.
21). Ja na outra simulacdo, é apresentado o caso de um “perfil com predominancia em

musicologia” (Ibidem, p.23).

Independentemente do perfil que o aluno venha a desenvolver, seja baseado nestes
exemplos (performance ou musicologia) ou outros que se possa vislumbrar, as disciplinas da
area de Habilitacdo sdo todas obrigatdrias. Neste ponto, a diferenca entre os alunos € que devem
escolher um instrumento (ou canto) para cursar ao longo de oito semestres durante o curso. Os
instrumentos que figuram no curso de Bacharelado sdo: “piano, violdo, flauta, saxofone,
trompete, trombone, violoncelo, contrabaixo acustico, violino, viola, obo¢, percussao e canto”
(EMUFRN, 2006b, p. 27). Além desses instrumentos, podemos acrescentar: clarinete, fagote,

trompa e tuba (de acordo com informagdes encontradas no site da escola de musica).

E com essa énfase na técnica instrumental que o objetivo do curso é delineado. No
Projeto Pedagdgico sdo descritos o objetivo geral e quatro objetivos especificos. De modo geral,
0 objetivo principal é formar musicos de exceléncia, que transcendam “os limites médios da
execucdo”, e que além disso, possam se predispor a atividade de pesquisa. Ja nos objetivos
especificos, temos (EMUFRN, 2006b, p.15):

Formar musicos capazes de operar o saber técnico como requisito fundamental
para sua integragcdo no saber musical; iniciar os estudantes na atividade de
pesquisa musical; suprir a caréncia de quadro pessoal de grupos instrumentais
variados, corais profissionais e amadores, bem como sua preparagéo técnica;
valorizar a cultura musical da regido através da sua divulgacéo, registro e
utilizacdo.

Todos estes objetivos apresentados no documento referido sdo inerentemente
direcionados a pratica musical. Sendo assim, pode-se perceber que h& aqui, uma busca em

preencher os variados campos de trabalho do musico profissional, incluindo a pesquisa, que
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seria sua faceta mais académica. Dentre os objetivos especificos, o ultimo chama atencdo por
privilegiar a cultura local. Este pensamento, se colocado no cotidiano da instituicdo, seja no
curso de Bacharelado, ou em sua amplitude total, ajudara a romper com o etnocentrismo que,

segundo parte da literatura, tem preponderado na educacdo musical brasileira.

De certa forma, em direcdo a uma desconstrucdo do etnocentrismo, mais
especificamente o eurocentrismo, pode se agrupar todos estes objetivos aqui mencionados. Ou
seja, 0 bacharelado, como curso que forma o instrumentista de nivel superior no dmbito da
UFRN, tem como objetivo formar musicos com saberes técnicos musicais de exceléncia, e que
estardo aptos a investigar as manifestacGes musicais locais, regionais, nacionais, e até mesmo
internacionais, estando prontos para interagir no meio social e suprir as necessidades de

variados espacos em que as atividades musicais sdo necessérias.

Um exemplo que pode ilustrar esta funcéo que aos poucos vem sendo conduzida pela
UFRN, sdo os espetaculos realizados nos altimos anos pela OSUFRN (Orquestra Sinfonica da
UFRN) em que sdo produzidas performances musicais e artisticas em geral com tematicas
nacionais ou regionais. A mais recente edicdo deste espetaculo utilizou musicas apenas de
compositores locais, e o arranjador além de ser da cidade do Natal, é um egresso do curso de
Bacharelado. Somando-se o fato de que a orquestra referida é formada essencialmente por

alunos do curso de Bacharelado em musica.

E importante ressaltar que, a negagdo a um etnocentrismo nio deve ser confundida
com xenofobia. Assim, o que o ideal do curso pretende apresentar é uma espécie de sinfonia
gue une Beethoven, Mozart e Haydn a Villa-Lobos, Tonheca Dantas e Danilo Guanais. Ou seja,
defendemos que as culturas possam ser consideradas, sem precisar ser sobreposta, sem que
sejam levadas a uma superioridade que origina detrimento para outras. Sinteticamente, este

ideal permite negar ao mesmo tempo a xenofobia e também o etnocentrismo.

Partindo destes objetivos, podemos delinear também o perfil do egresso do CBM da
UFRN. No documento em analise, ¢ apresentado o perfil do formando como um “musico, na
mais ampla acepcdo da palavra: aquele que ¢ sabio, douto ou perito na arte da musica”
(EMUFRN, 2006b, p. 16). A partir de entdo, sdo discorridos detalhes para exemplificar melhor
o0 sentido desta afirmacdo. Nestas palavras, o que mais chamou minha atencéo foi o ultimo
ponto em que se pontua sobre a capacidade de um musico (egresso do curso) em “atuar em um

campo de trabalho com caracteristicas multiplas”. Logo, podemos afirmar que a multiplicidade
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de possibilidades de atuacdo para 0 musico egresso deste curso é diverso e, dependendo da
criatividade do sujeito, essa diversidade pode ser ampliada ainda mais.

Entretanto, no cenario atual, podemos perceber que, tanto em minha vivéncia, quanto
no ambito da literatura investigada, hd um campo aberto para os profissionais da performance
que ndo € mencionado até aqui: a pedagogia de instrumento. Esta possibilidade de mercado,
desde muito tempo, tem sido uma opcéao para aqueles que se dedicam a performance musical.
Muitos colegas relatam que entraram na area de ensino de instrumento por falta de
oportunidades de trabalho exclusiva na performance. Alguns até detalham que tocam, mas que

a remuneracao € incerta e insuficiente para a propria sobrevivéncia.

No capitulo quatro, esta tematica sera melhor analisada. Contudo, podemos afirmar
com estes dados ja apresentados, que mesmo sendo praticado e incentivado por boa parte dos
professores, o Projeto Pedagdgico ndo contempla claramente esta possibilidade, uma vez que
aborda as competéncias exclusivas de um musico. E claro que, no campo das inferéncias, pode-
se dizer que dentro desta multiplicidade apresentada para o musico, ha também a atividade
docente no ambito da escola especializada. Mesmo apesar de se tratar de um curso de
Bacharelado, j& demonstramos no capitulo anterior que existem publicagdes propositivas no
sentido de defender a aquisicdo de saberes pedagdgicos para um curso de Bacharelado em

Violao - conforme pesquisa realizada por Scarduelli e Fiorini (2012).

Assim como na proposta curricular apresentada por Scarduelli e Fiorini (2012), a
pedagogia de instrumento ndo € pensada na estrutura curricular do curso de Bacharelado em
Musica da UFRN. Basta relembrarmos as seis areas em que sdo organizados 0s componentes
curriculares do referido curso. Existem as disciplinas de instrumento, e outras voltadas a
performance. Uma area pequena que remete aos saberes relacionados a pesquisa. Ainda existem
as areas que remetem a saberes musicoldgicos e a saberes relacionados a teoria da musica. Desta
forma, alunos que tem visado a carreira docente, tem comumente cursado disciplinas
complementares do curso de Licenciatura em mdsica, e as vezes até, disciplinas do
Departamento de Educacdo da UFRN, visando suprir a caréncia pessoal de saberes

pedagdgicos.

Uma outra questdo que pode ser refletida é a distribuicdo de disciplinas por semestre.
Quando remetemos novamente & simulacdo de itinerario curricular que ha no documento
(EMUFRN, 2006b), percebemos um certo desequilibrio aparente. Como exemplo, pensemos

sobre a simulacéo feita para o aluno cujo foco € a performance. Logo no primeiro semestre, 0
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aluno € submetido, nesta simulacdo, a uma carga horaria de 24 horas semanais, além da
realizacdo do primeiro Exercicio Publico, que soma mais 4 horas semanais. Além disso, este
aluno precisara de algumas horas diarias para o seu estudo no instrumento e de mais outras para
poder acompanhar todas as disciplinas que esta cursando ja no primeiro semestre (EMUFRN,
2006b, p. 22).

Ainda nesta simulacéo, o aluno deve aumentar esta carga horéria no segundo semestre,
dando continuidade a todos os componentes curriculares, agora com o acréscimo da disciplina
Metodologia da Pesquisa em Musica. Esta situacdo ¢ mantida, em termos de Créditos e Carga
Horéaria, até o 5° semestre, no qual é cursada uma carga horaria de 17 horas semanais, ja
incluindo o quarto Exercicio Publico. Vale ressaltar que o semestre anterior, no lugar do
Exercicio Publico, o aluno tem o Recital Solo, que é normalmente o primeiro recital
preparatdrio para o Recital de Graduacdo, que é o Trabalho de Conclusdo do referido curso.
Desta forma, o curso é claramente pensado para ser distribuido de forma mais densa em sua
primeira metade e mais leve na segunda metade. Pois, do 5° ao 8° periodo, conforme esta

simulacdo, a carga horéria semanal nunca ultrapassa as 20 horas.

Este tipo de desequilibrio pode proporcionar uma formagcdo muito consistente para
aqueles que tiverem bastante dedicacdo na primeira metade. Pois estes poderdo usufruir melhor
da segunda metade do curso, e fazer um trabalho mais qualitativo. Ou seja, seriam alunos que
teriam muita quantidade de estudo em um primeiro momento, e que assim, podem adquirir um
grau satisfatério de maturacdo, para posteriormente cursarem uma menor quantidade de
disciplinas e se aprofundarem na qualidade dos estudos. Por outro lado, pode haver aqueles que
ndo conseguirdo dar conta da demanda de estudo nesta primeira metade. Estes terdo varios

prejuizos e poderao ter dificuldades tanto na quantidade quanto na qualidade.

Portanto, dentro das perspectivas apresentadas no documento em questdo, pode-se
verificar que esta simulacdo de percurso curricular ndo se trata de uma imposic¢ao, mas apenas
de uma demonstracdo de itinerario que pode ser seguido por um aluno que pretende centrar seus
estudos na performance instrumental. Por este motivo, o curso conta com a figura do orientador
académico, que sera aquele professor responsavel por dialogar com o aluno para que este tome,
a cada semestre, a melhor decisdo no que diz respeito ao seu itinerario curricular (EMUFRN,
2006b, p. 21). Ou seja, 0 ponto mais importante apresentado neste itinerario ndo € a sequéncia,

mas sim o resultado final e as disciplinas mais caracteristicas deste perfil.
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Neste contexto curricular, é importante ressaltar que o aluno deve estar atento a
estrutura curricular para poder delinear o seu perfil de forma mais consciente. Esta consciéncia
diz respeito tanto ao autoconhecimento quanto ao conhecimento da estrutura do curso. E, além

disso, também diz respeito as inter-relacdes entre o perfil do curso e o perfil do aluno.

Com estas reflexdes, podemos entender melhor de que modo o ensino e aprendizagem
do violdo se configura no &mbito do curso de Bacharelado em musica. Tomando por base a
estrutura curricular ja discorrida traremos reflexdes acerca de cada um dos componentes
curriculares em que a aprendizagem de viol&o encontra espago dentro do curso. Assim sendo,
0 curso oferece a possibilidade de disciplinas prioritarias de viol&o, para aqueles que escolhem
0 violdo como sua habilitacdo para o curso, além das disciplinas ndo prioritarias, que agregam
alunos que escolhem a habilitagdo em outro instrumento (ou canto), além de também ser
possibilitada a oferta desta disciplina (Instrumento Complementar) para alunos oriundos da

Licenciatura em Mdasica ou até mesmo de outros cursos da UFRN.

Nesta perspectiva ndo prioritaria, dentro da estrutura curricular, a disciplina recebe o
nome de Instrumento Complementar (Violdo) em dois semestres. No programa desta disciplina
h& uma abertura para que o professor trabalhe conhecimentos bésicos do violdo para quem
deseja aprendé-lo sem ter habilidade anterior. Por outro lado, também ¢é possibilitada a
alternativa de, em verificando um nivel um pouco mais avanc¢ado, trabalhar alguns aspectos
especificos que ndo sejam necessariamente a base inicial do estudo violonistico. Esta disciplina
é priorizada para alunos do proprio Bacharelado que fazem a habilitacdo em instrumentos
melédicos como flauta, clarinete, violino, etc. Assim, quando um aluno escolhe habilitacdo de
instrumento harménico (violdo ou piano), ele é orientado a escolher um instrumento melddico
como Instrumento Complementar e vice versa. Contudo, isso € apenas uma recomendacao que

é dada pelos orientadores académicos, ndo sendo um ato obrigatério por parte dos alunos.

Portanto, nesta disciplina, pode haver alunos de uma engenharia junto com alunos do
bacharelado em saxofone, e ainda ter alunos da Licenciatura em mdsica, etc. Essa diversidade
de possibilidades de publico, impGe ao professor uma postura pedagogica completamente
diferente a cada semestre. Por isso, mesmo a UFRN dispondo de recursos para realizagcdo de
matriculas online, esta disciplina tem sido normalmente ofertada apenas presencialmente,
diretamente na secretaria do curso, para que os alunos que desejem cursar esta disciplina
possam conhecer as perspectivas do professor e qual o perfil geral da turma, e assim, se

matricularem com consciéncia do que devem fazer. Ou seja, também pode ocorrer um caso em
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que uma turma que ja tenha certa proficiéncia no violdo deseje cursar esta disciplina para

estudar aspectos especificos do violdo, como técnica, choro, samba, musica brasileira, etc.

Entretanto, este ndo é o objetivo inicial da disciplina. Pois, as disciplinas que possuem
uma real énfase na aprendizagem do violdo, com vistas a exceléncia sdo as disciplinas de
Instrumento (que séo oito ao longo do curso) e os Laboratdrios de Performance (também de |
a VIII). E importante ressaltar, que estas disciplinas também tém suas matriculas realizadas
apenas presencialmente, por ndo haver o nome especifico do instrumento, que neste caso seria
Violdo. Por exemplo, em vez de Viol&o I, 0 nome da disciplina € Instrumento I, e 0 nome do
professor é que vai diferenciar qual sera o instrumento. Da mesma forma acontece com 0s

Laboratérios de Performance.

Estas duas disciplinas formam juntas o principal corpo de saberes relacionados a
performance musical. E mais do que isso, acabam com a dicotomia que aparentemente toma
conta da literatura brasileira que aborda sobre ECIM (Ensino Coletivo de Instrumentos
Musicais). Como ja abordado em capitulos anteriores, a pedagogia de instrumento é claramente
uma subarea da educacdo musical e 0 ECIM seria uma das duas principais ramificacdes desta
subarea. Ou seja, para se falar em ensino coletivo, deve-se falar primeiramente em ensino.
Ainda se pode argumentar que tanto o ensino coletivo quanto o individual sdo importantes no

processo de ensino e aprendizagem.

Esta breve retomada destes conceitos relacionados ao ensino de instrumento se tornou
pertinente neste momento por serem estas duas disciplinas (Laboratério de Performance e
Instrumento) representantes de metodologias distintas, mas que, dentro da sistematica
curricular do curso, dependentes entre si. Desta forma, o aluno que se matricular na disciplina
de Instrumento, também se matricula no Laboratorio de Performance. Enquanto no
Instrumento ele pode ter aulas individuais, no Laboratério de Performance ele tem aulas em
grupo. Assim, a metodologia do professor pode ser a mais variada possivel em cada uma das
situacdes. Pode-se somar ainda ao fato de que as disciplinas de laboratério ndo possuem pré-
requisito. Ou seja, o aluno pode estar matriculado em Laboratério VIII mesmo estando no
segundo periodo. Isto pode ser bastante enriquecedor na medida em que alunos de periodos

diferentes compartilham experiéncias e vivéncias musicais.

Posso remeter como exemplo, um momento ao final da disciplina de Laboratério de
Performance que cheguei a presenciar (durante o semestre de 2014.1). Esta aula foi nomeada
pelo professor de Recital Comentado (corroborando com o descrito no proximo capitulo, a
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respeito do contetido deste componente curricular). Segundo ele, os alunos deveriam, um a um,
tocar pecas de seu repertério, fazendo comentarios sobre a mesma e seus compositores, como
uma espécie de palestra ou recital didatico. Ainda conforme o mesmo afirmou, a partir desta
experiéncia, além de ajudar os alunos a perderem o medo de tocar entre eles, também ajuda-os
na questdo da oratdria, que é uma ferramenta bastante utilizada pelos masicos profissionais,
seja proferindo palestras ou mesmo ministrando aulas, masterclass, etc. Além, destas
caracteristicas, percebi na ocasido que os alunos interagiram bastante entre si, fazendo
perguntas uns aos outros, tecendo comentarios sobre as obras e compositores e compartilhando

experiéncias de estudo e aprendizagem de violo.

N&o menos importante, sdo as disciplinas de Musica de Camara, além de outras
possibilidades que os alunos tém de fazer musica coletivamente durante o curso. Normalmente,
dentro do que prevé a estrutura do curso, os alunos serdo oportunizados a tocar com
instrumentos diversos durante o curso. Assim, essas disciplinas poderdo ser trabalhadas com
grupos de violdes ou mesmo com grupos de camara que inclua o violdo. Além disso, a Orquestra
Sinfonica da UFRN (OSUFRN) abre espaco para solistas. Mesmo ainda ndo havendo casos em
que alunos de violdo tenham figurado como solista desta orquestra, pode-se se dizer que esta
oportunidade as vezes € aberta através de um processo seletivo simplificado (processo que

ocorre internamente entre alunos da EMUFRN).

A culminancia destas atividades musicais em grupo, para os alunos de violdo do
Bacharelado é dada através do Recital de Camara. Para os violonistas este recital normalmente
é variado entre grupos mistos (musica de camara com possibilidade de véarias formacGes
instrumentais) e grupo de violdes (duo, trio, quarteto, etc.). Estes recitais tém duracdo
aproximada de 50 minutos e deve ser preparado durante todo o semestre, com escolha de
repertorio, ensaios e outros ajustes. Contudo, alguns violonistas comegam a preparar este recital
com alguns semestres de antecedéncia, seja por prudéncia ou por limitacGes na habilidade da
leitura a primeira vista. Outra dificuldade que o violonista enfrenta para realizacdo deste recital
¢ a arregimentacdo de instrumentistas para acompanha-lo no recital. Talvez este seja um
problema institucional que sé seja resolvido atraves da contratagdo de profissionais diversos
para exercer funcao de correpetidor, extrapolando a ideia de que a correpeticao so deve ser feita

exclusivamente por pianistas.

Para além de todas estas atividades de aprendizagem grupal, o ensino de violdo na

UFRN ainda pode ser considerado como predominantemente individual. Assim, as disciplinas
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de Instrumento (a pouco mencionadas) sdo ministradas individualmente. Conforme j& abordado
quando falamos sobre o curso Técnico, aqui 0s professores também trabalham na perspectiva
formativa em que primeiro se estrutura a base da técnica e da leitura no violao, para também
desenvolver um repertorio de concerto em alto nivel. A grande diferenca é que o nivel é bastante
elevado e a énfase é maior na musica erudita. E, dentro desta perspectiva, o aluno deve,
independentemente de seu perfil, tocar pecas de periodos contrastantes da historia da musica.
Por exemplo, existem casos de alunos que claramente querem desenvolver repertorio
contemporaneo e de musica brasileira. Mesmo assim, este aluno deve tocar a0 menos uma peca
do renascimento, uma do barroco, uma ou mais do classicismo e romantismo, além das obras

do século XX e XXI, seja de autores brasileiros ou estrangeiros.

Desta forma, o curso pretende garantir que o aluno possa chegar ao fim do curso
conhecendo obras de diversos compositores, interpretando-as de acordo com a época em que
foram compostas (mesmo levando em consideracdo que ndo tera fidelidade total) com
consciéncia de cada detalhe. Ainda, pode-se fomentar no aluno o interesse deliberado por
determinado estilo, e ndo um interesse que tem como pressuposto inconsciente a ignorancia. O
conhecimento da existéncia de uma diversidade podera, inclusive, garantir ao sujeito uma
reflexdo deliberada que a producdo musical a que temos acesso hoje jamais podera ser

conhecida em toda sua plenitude por apenas uma sé pessoa.

Partindo destes principios, o estudo do violdo como instrumento especifico se mostra
para este ou aquele aluno do bacharelado como a oportunidade de desenvolver uma intimidade
com a musica que possibilite uma abertura de possibilidades expressivas na sua carreira de
musico, quando egresso do curso. Por este motivo, sdo apresentadas rotinas de estudo além das
aulas. Questdes sobre a salde do musico séo discutidas, além de realizacdo de eventos, como a
Mostra Internacional de Viol6es da UFRN, que no ano de 2014 teve sua terceira edi¢do. Desde
0 primeiro semestre, os professores abordam sobre a necessidade da prética diaria ao viol&o, e
além disso, aos poucos vai se esclarecendo qual a melhor maneira de estudar, fazendo assim
com gue os alunos passem a privilegiar a qualidade do estudo em detrimento da pura e simples

quantidade.
Em sintese

No contexto da EMUFRN podemos perceber que ha uma estrutura geral que possibilita
a apreensdo de habilidades e competéncias bem especificas para 0s egressos dos cursos

apresentados. Um ponto importante que foi demonstrado neste sentido é que, se ndo levarmos
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em consideragdo o curso de licenciatura, os egressos dos cursos de Bacharelado ndo seréo
oportunizados a aprendizagens pedagdgicas, as quais poderdo fazer parte de suas vivéncias no
mercado de trabalho. Do mesmo modo, os alunos do curso de Licenciatura em Musica ndo teréo
a oportunidade de estudar um instrumento de forma realmente significativa, se ndo cursarem o
Técnico ou Bacharelado. Assim, na cidade do Natal, caso alguém aspire a carreira de professor
de instrumento, terd que cursar dois destes cursos, sendo um para a formacao especificamente
instrumental e outro para a formacdo pedagdgica. Contudo, como ndo hd uma formacéo
pedagdgica especifica no campo da pedagogia de instrumento na referida Licenciatura, esta

formacdo ainda sera insuficiente.

Mesmo com esta situacdo, pode-se ressaltar aqui neste trabalho que este fato ndo chega
a ser tdo grave quando nos damos conta de que a formacdo integral de um sujeito, seja em
qualquer area, ndo acontece em apenas um curso, dois ou ainda a parir de disciplinas especificas
gue promovam o preenchimento de lacunas formativas. Na verdade, ha um consenso entre 0s
autores tanto da educacdo quanto da educacao musical que o processo formativo de um sujeito
deve permear toda sua vida profissional. E, em se tratando do professor, € importante que se
tenha consciéncia da necessidade de atualizacdo constante.

Assim, dentro das expectativas formativas de cada curso, podemaos resumir que 0 curso
de Técnico de Violdao da EMUFRN tem possibilitado a formacdo de profissionais aptos a
ingressar em um mercado de trabalho efetivamente multiplo. Além disso, eles podem se valer
dos conhecimentos adquiridos neste curso para ingressar, por meio de processo seletivo, no
curso de Bacharelado em Violdo da mesma instituicdo ou até mesmos de outras que tenham
cursos semelhantes. Neste sentido, o curso de Bacharelado seria uma continuacdo do curso
Técnico. E, durante o Bacharelado, o aluno pode adquirir conhecimentos especificos para
ingressar na carreira académica ou ainda para almejar uma carreira efetiva de performance.
Neste contexto, ha uma complexidade de situacfes de aprendizagem e possibilidades de atuacdo
em mercados de trabalho distintos. Entretanto, estes detalhes s serdo discorridos no proximo
capitulo, a partir da analise das entrevistas realizadas com os professores das disciplinas de
violdo nos cursos Tecnico e Bacharelado, sempre atentando para suas inter-relagdes com a
literatura e os documentos que norteiam a acdo pedagogica dos professores, incluindo os

Programas de disciplinas.

Todo o conjunto estrutural de ensino e aprendizagem apresentado neste capitulo,

formam uma visdo panorémica da real situacdo do ensino de violdo na Escola de Musica da
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Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Portanto, a seguir, detalharemos de forma mais
pontual as concepgdes de sujeitos envolvidos neste contexto, partindo da 6tica dos professores

de violao desta universidade.
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CAPITULO IV

Concepcoes, conteudos e perspectivas didaticas e metodologicas
do ensino e aprendizagem do violdo nos cursos Técnico e
Bacharelado em musica da UFRN

Aspectos gerais do ensino de violdo na EMUFRN a partir da ética de
professores

O ensino de viol&o nos cursos de Bacharelado e Técnico de Musica da UFRN esta
organizado de acordo com a documentacdo analisada no capitulo anterior. Estes projetos
pedagdgicos, por sua vez, estdo fundamentados nas diretrizes legais vigentes da educacéo
brasileira, que regulamentam e norteiam 0 ensino nesses dois niveis (superior e técnico).
Contudo, para que esta analise ndo ficasse apenas no ambito de uma pura e simples analise
documental, foi realizada uma entrevista com trés professores que compuseram a equipe

docente de violdo no semestre de 2014.1, como ja explicitado no capitulo I.

Um primeiro aspecto observado durante as entrevistas foi que todos os professores
afirmaram nao utilizar integralmente os Planos de Curso. Ao longo das entrevistas, ficou claro
que os professores tém um dominio em relacéo a estes planos, sobretudo no que diz respeito
aos conteudos. Deste modo, antes de adentrarmos especificamente no campo da entrevista,
passaremos a entender quais aspectos gerais sdo trabalhados em cada um dos cursos. Vale
ressaltar que os programas de curso disponibilizados sdo um produto elaborado pelos proprios
professores por meio de reunides pedagdgicas em que definiram quais os aspectos a serem

desenvolvidos no processo de formacéo do violonista, no contexto da EMUFRN.

Para o curso Técnico, existem seis programas de disciplinas, sendo cinco com 0 nome
de Instrumento (de I a V) e o Gltimo — que seria Instrumento VI — recebe 0 nome de Recital.
Nestes programas, encontramos descri¢fes de conteddos que abordam questBes técnicas,
aspectos da historia do instrumento, leitura a primeira vista, estudos relacionados a harmonia,
além de questdes sobre adequacdo mercadoldgica de repertério. Esta diversidade de conteddos
trabalhados pelos professores denota uma preocupacdo de que haja uma formacéo holistica,
levando-se em conta os varios aspectos demandados na formacéao do violonista. Por outro lado,
percebemos que mesmo o curso técnico em violdo possuindo duas modalidades (de Violdo
Erudito e Violdo Popular) o programa disponibilizado possui conteddos de ambos, levando-se

em consideragdo as seis disciplinas. Mais especificamente, nos trés primeiros séo trabalhados
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contetdos mais associados tradicionalmente & formacdo do violonista erudito e nos trés
seguintes a formacdo em viol&o popular. Este aspecto nos faz refletir em alguns desdobramentos

possiveis de flexibilidade na real aplicacdo destes contetdos em cada semestre.

Em outra perspectiva, o Bacharelado em violao, que ndo tem divisdo entre erudito e
popular, € um curso cujo curriculo € articulado de uma outra maneira. O primeiro aspecto que
o diferencia do curso técnico é a existéncia de uma disciplina denominada Laboratério de
Performance (LP) que é ministrada ao longo dos oito semestres previstos no curso. Esta
disciplina ndo possui pre-requisito, assim, um aluno pode se matricular em um dado semestre
na disciplina de LP 11l e no seguinte em LP Il. Este tipo de proposicdo curricular € pensada para
qgue o aluno possa ter a oportunidade de realizar estudos diversos atrelados a area da
performance sob uma perspectiva de aprendizagem coletiva. Assim, além de cursar disciplinas
de Instrumento (de | & VIII), que normalmente acontece de forma individual, o aluno tem a
obrigatoriedade de cursar um laboratorio sob a perspectiva coletiva. Além destas duas
disciplinas, o percurso curricular do aluno também inclui duas disciplinas de Historia e
Literatura do Instrumento (I e 1), além dos recitais académicos (Recital de Camara, Recital
Solo e Recital de Graduacdo). Com esta perspectiva, ha uma maior profundidade de estudos
realizados pelos discentes, que apesar de estar fragmentado em disciplinas, deve-se levar em

conta principios transdisciplinares.

Assim sendo, os contetdos e abordagens do LP sdo diferenciados daqueles trabalhados
na aula individual. De modo geral, os LP séo articulados para contemplar oito contetdos
distintos, que podem ser revistos em mais de um semestre ou em apenas em um, de acordo com
cada situacao que se apresenta. Os aspectos trabalhados sdo: performance comentada, estudo
para reestruturacdo da técnica violonistica, plano de estudo, estudo de exercicios técnicos,
atelier de gravacdo, elaboracdo de artigo cientifico na area de performance, recitais e
masterclasse. Na verdade, estes aspectos, sdo tematicas que devem ser abordadas durante cada

semestre, sempre utilizando a participacao coletiva dos alunos.

Ja nas disciplinas individuais, os alunos passam por uma aprendizagem global da
técnica violonistica e desenvolvem o repertdrio, segundo o programa, durante 0s cinco
primeiros semestres. A partir de entdo, hd uma manutencdo destes aspectos técnicos trabalhados
e uma maior énfase na estruturacdo do repertorio de base para os recitais. Com isso, existem
sugestdes de repertdrio com indicacao de seis obras entre pecas e estudos durante cada semestre.

As pecas sugeridas no programa sao de diversos autores e diversas épocas, incluindo autores
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brasileiros e autores contemporaneo. Entretanto, vale ressaltar que é condicao sine qua non que
o0 aluno toque pecas de estilos variados, contemplando os diversos periodos da historia da
musica, desde a renascenca até a contemporaneidade. Por outro lado, alunos com aspiragdes
especificas podem tomar a deciséo de, por exemplo, tocar uma peca de cada periodo distinto e

fortalecer o seu repertério apenas no estilo ou periodo de sua preferéncia.

Este panorama geral que tragamos agora, esta contido no pensamento dos professores
entrevistados, pois se trata de programas que eles mesmos idealizaram. Todavia, estas
informacdes genéricas ndo sao suficientes para entendermos as concepgdes reais que norteiam
a acao pedagogica dos professores. Portanto, passaremos a discutir estes aspectos a partir das

entrevistas concedidas pelos professores, de acordo com cada aspecto abordado.
As concepgdes que norteiam a acdo pedagogica dos professores

Ao analisarmos as entrevistas, procuramos delinear as perspectivas pedagogicas do
ensino e aprendizagem de violdo na EMUFRN. Para isso, tomamos por base o prdprio roteiro
semiestruturado utilizado durante as entrevistas. Por este motivo, dividimos esta anélise em
guatro momentos. No primeiro momento tratamos especificamente da formacdo dos
professores e suas possiveis implicacdes nas concepcdes de ensino e aprendizagem de viol&o.
O segundo ponto abordado é a experiéncia profissional/artistica destes professores, verificando
a possivel relacdo de influéncia para os alunos. Ja no terceiro momento, a discussdo pedagdgica
ganha mais evidéncia, uma vez que foi tratado sobre atividade docente. E, por ultimo, tecemos
algumas consideracgdes pautadas no que chamamaos a visdo geral dos professores, por ser uma
analise dos relatos em que solicitamos que os professores falassem livremente sobre aspectos
gue consideram principais em sua atividade enquanto formador de violonistas, sejam aspectos

positivos ou questdes a serem melhoradas.
A formacao dos professores

A historia dos professores, no que diz respeito a sua formacao geral e a de violonista,
nos traz informacgBes que ajudam a entender alguns pressupostos de suas concepgoes
pedagogicas. Contudo, essas concepgdes nem sempre quer dizer que h&d uma convergéncia entre
seu processo formativo e seu processo de ensino. Deste modo, traremos uma analise que
procurou detalhar quais as principais convergéncias e divergéncias entre o processo formativo

do sujeito e como ele concebe esta formacéo para seu aluno de viol&o.
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Para os trés professores entrevistados, o violdo foi o instrumento escolhido desde o
inicio. O professor Ezequias relatou que desde os sete anos de idade ja recebia aulas de musica.
Ele teve um contato inicial em um curso de musicalizacdo na Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE). O mesmo lembrou de um momento marcante quando, em uma atividade,
precisou construir com a ajuda do pai, um violdo de papeldo, para apresentar a professora de
iniciacdo musical. Ja o professor Alvaro inicialmente colocou que ndo havia estudado musica
na infancia, mas, ao perguntarmos sobre autoaprendizagem, ele afirmou ter estudado violéo e
musica popular brasileira, que foi o que sempre o identificou. Ja o professor Eugénio atribuiu,
logo em uma primeira oportunidade, a uma aprendizagem familiar, quando colocou que
entregaram um violdo ao mesmo quando ainda tinha quatro anos, e de 1a para cé este sempre
foi o seu instrumento musical de predilecdo (LIRA, 2014; BARROS, 2014; SOUZA, 2014).

Além desta formac&o inicial na musica, seja no &mbito de aprendizagem formal ou
ndo, todos os entrevistados relataram uma diversidade de aprendizagens nas suas vidas, sem
falar que podemos presumir que ndo falaram sobre toda a experiéncia que tiveram. Assim,
podemos destacar alguns pontos no processo de formacao deles. Dois dos professores tiveram
as suas vidas na mesma cidade e tém uma relacao direta com a institui¢cdo onde trabalham, pois
viveram parte da historia da EMUFRN, tanto na condicdo de aluno quanto na condicdo atual de
professor. S&o eles o professor Alvaro e o professor Eugénio. Ja o professor Ezequias iniciou a
sua vida musical em sua cidade Natal, que é Recife (PE). Além de estudar no ja mencionado
curso de musicalizacdo, ele também estudou no Centro de Criatividade Musical de Pernambuco
(CCMP).

Mesmo em contextos diferentes, todos afirmaram, seja de forma direta ou indireta, que
a aprendizagem informal foi uma parte integrante em sua formacdo musical. Ezequias,
mencionou um professor particular chamado José Carlos e ainda falou sobre um outro de quem

ndo lembrava o nome. Em suas palavras, disse que (LIRA, 2014):

Tinha um amigo, José Carlos, que eu comecei a ter aula com ele, que eu me
lembro. Mas, tem um outro que as vezes eu tinha aula com ele, mas eu ndo
lembro agora o nome. Eu estudei muito tempo com José Carlos — cifra, coisas
desse tipo. Ele também me ensinava Sons de Carrilhdes de ouvido. Foi a
primeira musica que eu aprendi. Dai, um dia ele disse: ‘olha, eu ndo vou
ensinar mais assim, vocé tem que aprender a ler, ndo vou ficar tocando e vocé
reproduzindo, vocé vai ter que estudar!’.

Este é um bom exemplo de uma aprendizagem informal que acontece mesmo no caso

de uma aula que pode ser sistematizada (aula particular). Assim, é muito provavel que
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houvessem outros amigos com os quais ele trocava informacdes e aprendia musica popular.
Ainda se pode inferir que este tipo de aprendizagem ajudou em sua formacgdo musical, no que

diz respeito a percepcao, improvisacao, dentre outros campos possiveis.

Mesmo sendo claro que houve aprendizagem informal no processo de formacéo dos
professores, eles evidenciam que ¢é de fato a partir da formalizagdo do estudo que as coisas
acontecem. Um exemplo claro disso, pode ser encontrado no momento em que o professor
Alvaro diz (BARROS, 2014):

Eu ingressei na escola de musica mesmo, direto. Eu tinha uma experiéncia de
tocar violdo popular, por uma habilidade que eu tinha [...] foi uma coisa
autodidata, com a observacdo, enfim. Mas, do ponto de vista mesmo de
formagé&o foi a escola de musica o tempo inteiro até a Gltima qualificacdo que
eu tive que foi a do doutorado.

Portanto, ha de se argumentar que em seu cotidiano, os professores devem conferir
importancia a autoaprendizagem e similares. Por isso, o valor académico é que deve estar
mesmo em questdo quando se evita falar em aprendizagens informais como parte da formacao.
Ou seja, para o professor Alvaro, por exemplo, a palavra formag&o deve conferir um sentido de
formacdo académica, pelo menos, no ambito desta entrevista concedida. Assim, como
conhecedor do histérico, parte da vida profissional, além do discurso cotidiano com os alunos
destes professores, posso afirmar que estes valorizam este tipo de aprendizagem no processo de
formacdo. Seja na formacdo individual de cada um deles ou mesmo no processo formativo que

almejam para cada um de seus alunos.

Neste ponto, no ambito das entrevistas, quem conferiu mais importancia aos seus
processos individuais de autoaprendizagem foi o professor Eugénio. Como colocado, ja no
inicio da entrevista ele fez referéncia a sua formacdo familiar, e mais adiante, enfatiza
novamente, dizendo (SOUZA, 2014):

[...] Embora, essa formag&o que eu tive anterior a entrada na escola de musica,
foi uma formacéo toda de musica popular, em casa [...], depois eu também
desenvolvi o popular [...] pegava muita dica com o professor Prentici. Na
época, eu me lembro quando saiu aquele dicionario de acordes, de Almir
Chediak. Ai, a gente comprou junto aquele dicionario, e estudavamos juntos.

Portanto, ao contemplarmos as perspectivas apresentadas, percebemos que a
instituicdo é composta de professores que possuem uma formacao musical compreendida desde
seus aspectos informais até os formais. Isso esté revelado inicialmente no processo de formacéo

que cada um dos professores vivenciou. Vale destacar que este processo € muito comum na
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trajetoria de vida dos violonistas, diferentemente do que acontece com outros instrumentistas,
por exemplo, de violoncelo, violino, trompa, fagote, dentre outros. Do mesmo modo, minha
vivéncia, enquanto professor e aluno desta instituicdo, permite-me afirmar que ndo ha sujeito
formado que passe sua vida sem aprendizagens informais. Assim, a minha formacao também
se deu inicialmente com aprendizagens ndo formais e informais e s6 veio se formalizar quando
ingressei no curso de Bacharelado. Mesmo assim, as aprendizagens informais sempre se
apresentam no cotidiano. Por isso, considero que esta consciéncia traz ao professor uma conduta
que estimula seus alunos a autonomia, fazendo com que 0s mesmos nao se limitem apenas as
aprendizagens ocorridas em sala de aula. Deste modo, agir com outra postura possivelmente

tolherd algumas aprendizagens dos alunos.

Na concepcdo dos professores entrevistados, os alunos devem passar por estes
processos. Ainda podemos dizer, que mesmo que néo tivessem esta concepcao, os alunos assim
o fariam, pois, é algo inevitavel. Analisando do ponto de vista dos estudiosos atuais, a postura
do professor promotor da autonomia do aluno, é importante para deixa-lo livre para
experimentar aprendizagens além daquela ocorrida em no &mbito formal de ensino. Este
relacionamento entre professor e aluno deve ser permeado pela busca de saberes inerentes a
cada profissdo. No caso do violonista, ha todo um processo formativo que diz respeito a técnica,
interpretacdo e também a habilidades relacionadas a criatividade e ao estabelecimento
profissional junto ao mercado de trabalho. Por isso que, independentemente das posturas
adotadas pelos professores aqui entrevistados, os quais ndo foram observados nesta pesquisa,
percebe-se um historico de vida propicio a uma conduta aberta a varios tipos de aprendizagens
dos alunos. Além disso, esta perspectiva de aprendizagem se alinha as perspectivas
educacionais da contemporaneidade, pois, conforme exposto nos dois primeiros capitulos desta
dissertagdo, a promocdo da autonomia, e em uma certa medida a autoaprendizagem, sao

caracteristicas marcantes do paradigma educacional do mundo atual.

Ainda neste contexto, o professor Eugénio, ao falar sobre sua iniciagdo musical,
afirmou que teve o primeiro contato com o violdo ainda aos quatro anos de idade, e que praticou
inicialmente até os quatorze anos. Em seguida, ao iniciar seus estudos na antiga EMUFRN,
ingressou no curso de violino. Mas, deixa claro que este fato ndo se devia a uma nova escolha
em sua vida, quando afirma que entrou “como aluno de violino da escola de musica, porque
nessa época o violdo era muito concorrido e ndo tinha vaga.” (SOUZA, 2014). Mais adiante,
ele relata que estudou durante um ano, até que pudesse ter prioridade na escolha de um novo

instrumento, que foi o viol&o.
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A partir dai, seus estudos de violdo deram prosseguimento, realizando desde o Curso
Preparatorio, passando pelo Curso Médio e chegando ao Curso Final, como ja explicado no
capitulo anterior. Apds estes cursos, houve a necessidade de se graduar em musica. Contudo,
ndo havia um curso igual ou similar a um bacharelado em viol&o, a esta época na UFRN. Como
ja exposto no capitulo trés, o curso mais proximo que havia era Educacdo Artistica, com
habilitacdo em musica. Por isso, ao tomar sua deciséo, o professor Eugénio relata que precisou
contrariar, de certo modo, seu irméo, o qual havia financiado até ent&o os seus estudos musicais.

Em seu relato, ele descreve a situacdo nas seguintes palavras (SOUZA, 2014):

[...] meu irmdo mais velho que é médico, [...] 1a em Fortaleza[CE] e tinha me
incentivado [...pois] eu tive uma vida de estudante, digamos assim, em termos
de material para estudo, eu tive a grande felicidade de ser financiado por esse
meu irmdo. [...] Quando foi na hora de fazer o vestibular, ele fez: Eugénio,
agora, seria interessante voceé fazer vestibular para medicina, porque ele estava
com um hospital Ia em Fortaleza, [...] Al, eu disse: meu amigo, agora é tarde!
Agora vocé ja me colocou no mau caminho. Ai, na época eu fiz vestibular para
Educacdo Artistica, porque aqui em Natal [RN] ndo tinha curso de
bacharelado em musica, nem licenciatura em musica.

Sabe-se que este tipo de conflito familiar é bastante recorrente no &mbito das decisGes
profissionais de cada sujeito que se pretende lancar em um mercado que ndo é visto como
sustentavel, do ponto de vista financeiro. Contudo, também ficou claro neste comentario, que
o fazer musical foi estimulado, e que até houve um grande investimento, mas que nao se
esperava um retorno convertido em atividades profissionais. Por outro lado, este estimulo
causado pelo financiamento fez com que houvesse uma pretensdo profissional, mesmo em um

mundo de incertezas.

Portanto, este momento de escolha foi algo marcante na vida dele, que posteriormente
viria a se tornar professor de Violdo na EMUFRN. Contudo, para esta atuacéo se concretizar,
foi preciso uma formacdo instrumental especifica anterior somada a formacdo pedagdgica
obtida no curso de licenciatura. Esta formacdo ampla possibilitou a0 mesmo uma insergéo
profissional significativa tanto no campo artistico quando no didatico. Além disso, ap6s alguns
anos trabalhando como professor da EMUFRN, no modelo antigo, integrou o corpo docente

que iniciou o curso Técnico e Bacharelado em musica.

No ambito da aprendizagem formal, a formacdo do professor Alvaro ndo foi tdo
diferente. Ele passou pelos mesmos cursos de extensdo da antiga EMUFRN chegando ate
mesmo a ser contemporaneo do professor Eugénio na EMUFRN, desde quando eram alunos. E

tanto que, no relato de ambos, 0s nomes dos outros colegas séo bastante mencionados, dando a
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entender que haviam muitos momentos compartilhados, principalmente entre Eugénio, Alvaro
e Danilo (este ultimo, que ainda é professor na institui¢do, e integra um duo de violdo com

Alvaro e hoje atua mais na area de composicao musical).

Mesmo havendo estas semelhancas, um ponto caracteristico na formacéo do professor
Alvaro é sua forte inser¢do na musica popular, principalmente no choro. Diferentemente de
Eugénio, ele relatou ndo haver influéncia familiar na sua formag&o inicial, mas uma influéncia
de musicos de “formacdo empirica” (BARROS, 2014). Ou seja, ele tinha uma vivéncia na
musica popular, mas isso ocorreu em um contexto diferente da aprendizagem formal. Ainda
assim, o professor Alvaro ressaltou a importancia de sua formacdo em Educacio Artistica e,

principalmente, no antigo curso de extensao da EMUFRN. Em suas palavras (BARROS, 2014):

[...] esse curso era muito bem estruturado. Era um curso que tinha uma
estrutura de estagios que levava vocé, desde o curso bésico, e uma segdo
interior (intermedidria) que seria o curso médio, e depois o curso final. Para
VOCeé ter uma ideia eu fiz esse curso em aproximadamente oito anos. Por qué?
Porque ele tinha essa distribuicdo dessas etapas em semestres. Entdo, ao lado
de instrumento a gente pagava disciplinas teoéricas, como ‘teoria e solfejo’,
‘harmonia’, foi surgindo depois, enfim, ‘pratica de canto coral’, enfim, ¢ ai,
eu segui paralelamente, ao passo em que eu tinha que fazer uma graduagéo
porgue eu ja tinha chegado aos meus 18 anos, e eu ingressei na Escola de
Musica aos 17 ja com intensdo profissional, porque tinha estudado na escola
com 13 anos ainda menino.

Nesta fala, pode-se perceber um elogio claro a estrutura organizacional da época. Pois,
dentro do perfil profissional desenvolvido por este professor, o fato de se estudar viol&o durante
oito anos, em trés etapas especificas, possibilitou ao mesmo, saberes e competéncias artisticas
e musicais mais aprofundadas do que teria se assim ndo fosse. E importante ressaltar também
que, pela idade mencionada, ele cursou a etapa final paralelamente com a graduacdo. Assim,
houve uma espécie de licenciatura em instrumento na sua formacéo, ou entdo, um bacharelado
com disciplinas pedagdgicas. De certo modo, este foi o caminho tragcado por boa parte do corpo

docente atual da EMUFRN que séo egressos da antiga graduacéo.

Por outro lado, ha uma parte do corpo docente da EMUFRN que vieram de outros
contextos. E o caso do professor Ezequias, que é pernambucano e teve uma formac&o musical
em outros estados, além de seu mestrado e doutorado no Canada. Além de sua iniciagdo musical
jarelatada, é importante ressaltar que sua escolha pelo viol&o se deu ainda na infancia. Ele relata
um momento significativo na sua vida em que parece ter decidido que o violdo o acompanharia

profissionalmente. Em sua fala (LIRA, 2014):
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[...] teve uma lembranga boa, afora dessa professora e a lembranga frustrada
gue eu tive dela, uma coisa boa que ela fez foi que os alunos tinham que
construir um instrumento. Ela fez um atelier 14, eu me lembro dessa
[atividade], porque meu pai me ajudou a construir um violdo. Deu muito
trabalho, apesar de ser s6 uma espécie de ‘maquete de papeldao’. Lembro que
era para escolher o instrumento, e foi o violdo que eu escolhi! E, minha irma
também me deu um violdo de presente, quando eu ainda tinha seis/sete anos,
e ele [o violdo] ficava la guardado. Todo mundo dizia: porque [vocé] ndo
aprende?! Era o instrumento mais proximo. Entdo, foi o violdo desde o inicio
mesmo.

Esta decisdo inicial pelo violdo fez com que posteriormente 0 mesmo procurasse por
cursos de violao, desenvolvendo assim, um perfil artistico e profissional bem especifico. Entéo,
ele ingressou posteriormente no CCMP, estudou viol&o, e la fez contato com varios musicos e
comecou a perceber havia uma diversidade musical, que ndo polarizava, por exemplo, a masica
popular e a masica erudita. Assim, ele buscou aprender violdo com profundidade, buscando
sempre o estudo formal mais compativel com seus anseios e complementando informalmente,
assim como o professor Alvaro, os seus estudos no campo da musica popular. Ou seja,
privilegiou a diversidade musical, contemplando tanto a musica tradicional européia quanto a
masica brasileira, seja no erudito ou popular. Este fato pode ser bem ressaltado em sua fala,
quando relata (LIRA, 2014):

[...] eu ndo tinha saida, o bacharelado e o violdo, nunca me identifiquei com a
licenciatura porque era um lugar onde nédo se fazia musica, era como se fosse
s6 uma permissdo para trabalhar, eu ndo via licenciados musicos, por outro
lado o Bacharelado para a insercéo académica na época, porque eu comecei
a estudar na UFPE, mas eu ndo me identifiquei com o curso |4, entdo fiz
vestibular novamente na UFPB, fiz minha graduacdo |4, na época era
exceléncia em musica. Entdo, para mim foi muito importante porque la eraum
meio onde se respirava misica. Entdo, eu ndo tinha saida: era o Bacharelado
e ndo tinha mais o que completasse outro nessa década de 90. Entdo, eu
ingressei no bacharelado em violdo classico porque ndo existia um
bacharelado diversificado, que trabalhasse o repertério mais hibrido, a coisa
da formagéo, desenvolvimento das habilidades, ndo existia isso [...]. Entdo, eu
ingressei depois, como acabei de dizer, e me transferi para a UFPB, no
Bacharelado em viol&o tradicional.

Este relato demonstra pelo menos trés aspectos a serem refletidos. Em primeiro lugar,
o professor acredita na necessidade de formagdo do instrumentista através de cursos de
bacharelado. Ainda segundo ele o que normalmente havia antes no nordeste, eram cursos de
licenciatura que ndo contemplavam a formacdo especifica de instrumentista, e a UFPB
representava uma execao a regra. Assim como ocorreu no estado do Rio Grande do Norte,
haviam cursos em institui¢cbes que ndo eram reconhecidos como superiores, e que atendiam a

formagédo do instrumentista. Assim, a chegada dos cursos de bacharelado, como acontece
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UFRN ou na mencionada Universidade Federal da Paraiba (UFPB), trouxe aspectos positivos,
como a possibilidade da formagdo do instrumentista para o mercado de trabalho.

O segundo ponto a ser refletido, é que na visdo deste professor a licenciatura é um
lugar onde nédo se faz musica.. Vale salientar que este discurso € compartilhado por muitos
instrumentistas mesmo quando se optam pela atuacdo pedagogica instrumental. Contudo, ndo
podemos afirmar de forma generalizada. Ou seja, nem todas os profissionais com este perfil
pensam deste modo. Ainda podemos dizer que nem todas as licencituras justificam este estigma.
Além disso, em instituicdes como a UFRN, que possuem curso técnico e duas graduacdes
(Bacharelado e Licenciatura), é possivel se obter uma formacao que contemple tanto o aspecto
artistico quanto o aspecto pedagdgico. Portanto, podemos ressaltar que, mesmo tendo afirmado
néo se identificar com a licenciatura, em um outro momento, o professor Ezequias relata que
sua formacao pedagdgica se deu, de certa forma, no &mbito familiar quando afirma discutir com

sua mae sobre aspectos relacionados ao ensino de viol&o.

Em uma Gltima reflexdo — sobre a fala supracitada do professor Ezequias —a amplitude
da formacdo do violonista também pode contemplar a diversidade musical. Assim, tanto o
repertdrio tradicional europeu quanto o repertorio nacional e local devem estar presentes em
todo o processo formaivo. Ou seja, refletindo sobre o processo formativo mencionado pelo
professor Ezequias, percebemos que a formacdo de um violonista pode contemplar aspectos
pedagdgicos e aspectos musicais diversos. Pelo seu discurso, pode-se verificar que a formacéo
do violonista deve contemplar esta diversidade. Por outro lado, para que esta diversidade seja
contemplada com qualidade, é importante ressaltar que possivelmente ndo sera atingida apenas
em um curso de quatro anos, por exemplo. Mais uma vez, de acordo com os autores da educacgédo
musical na ontemporaneidade, ressaltamos que a formacao do instrumentista na atualidade deve
contemplaros mais diversos aspectos, englobando inclusive aspectos pedagdgicos e diversidade
de repertério.

No ambito das aprendizagens, os professores entrevistados passaram por varios anos
de estudo, seja no violdo, ou na sua formagao humana integral. Os professores Eugénio e Alvaro
cursaram uma licenciatura (formagdo pedagogica), e 0s antigos cursos de extensdo da UFRN
oferecidos em trés etapas (formagdo musical). Além disso, pode-se dizer que estudaram tanto
0 repertdrio tradicional quanto o repertdrio popular, mesmo apesar de nem sempre contemplar
0 estudo da musica popular nos cursos que sao professores. Ja o professor Ezequias, teve uma

formacdo pedagogica fora da academia, mas que tambeém foi significativa. Além disso, sua
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formacdo em musica popular se deu através de trocas de experiéncias com musicos, muitas
vezes de modo informal, mas nos corredores da academia, 0 que confere um menor

“empirismo” do que o mencionado pelo professor Alvaro, por exemplo.

Outro aspecto, ndo menos importante, foi a figura dos professores marcantes na
formacéo destes. No caso dos professores potiguares, a figura mais marcante foi o professor
Fidja Nicolai de Siqueira. Ja o professor Ezequias mencionou o professor Romualdo Medeiros,
o0 professor Djalma Marques e o professor José Carrion como influentes em sua formagéo
violonistica. Além disso, também é marcante a participacdo de figuras importantes no cenario
violonistico nacional e internacional no processo formativo destes professores. SO para
mencionar alguns, o professor Turibio Santos (RJ), Méario Ulloa (Costa Rica, atuando na Bahia),

Thomas Peterson (EUA), Peter (Canadd), dentre outros.

Neste contexto, em que figuras importantes influenciam no processo formativo, cabe
uma reflexdo sobre um aspecto especifico que muitos autores criticam sobre o ensino
conservatorial: 0 ensinar como se aprendeu®. Para discorrer sobre isto de forma mais categorica,
seria necessario um estudo com maior profundidade, observando aulas dos professores e
buscando saber como os seus mestres ensinavam com maiores detalhes. Todavia, podemos
refletir a partir de uma fala proferida pelo professor Ezequias, quando aborda sobre 0 modo
diferenciado de ensino adotado por Djalma Marques (LIRA, 2014):

[...] 0 aspecto dele muito legal de que eu gostei e que eu sempre afirmo é essa
coisa do corpo, da consciéncia, das outras formas de se estudar, de abordar a
técnica que na época era raro! O pessoal era mais naquele ensino-repeticao,
alias, pratica, tentativa e erro, tentativa e erro, entdo ele mudou muita minha
cabecga em relagdo a isso, porque ele vinha de outra area, e o trabalho dele j&
se destacou.

Este momento na vida dele fez com que refletisse sobre a prética pedagdgica no
instrumento, fazendo com que 0 mesmo nao se limitasse apenas a reproducdo. Além disso, esta
sua reflexdo possibilitou que desenvolvesse ao longo do tempo o seu proprio modo de ensinar
violdo. Da mesma forma, os professores potiguares, também conhecedores do trabalho de
Djalma Marques, fazem uso da mesma reflex&o. E é a partir da reflexao de seu fazer pedagogico
que surgem as mudancas de atitudes em relacdo a forma de ensinar. Assim, a atitude reflexiva

que se pretende transformadora ndo deve ignorar completamente a agdo pedagogica anterior,

8 Consultar autores apresentados nos dois primeiros capitulos.
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mas rever alguns aspectos que devem ser pensados para que a dinamica social seja realmente

considerada.

Vale ainda ressaltar que o modelo de aula adotado por estes professores de violao, que
marcaram a trajetoria dos professores entrevistados, € essencialmente pautado em aulas
individuais. Além deste modelo, existem as masterclasses, que consistem em uma espécie de
aula individual na presenca de um publico de alunos de instrumento. Entdo, atualmente os
professores de instrumento da UFRN né&o defendem exatamente a superagéo deste modelo. Por
outro lado, a manutengdo do mesmo ndo é incentivada. Por este motivo, quando refletimos
sobre a existéncia de praticas individuais e grupais no contexto dos cursos técnico e
bacharelado, por exemplo, podemos perceber que ha uma mudanca, na medida em que se
agrega novas estratégias e formatos de ensino, sem necessariamente ter que superar os modos
anteriores. Assim, os professores entrevistados mostraram em seu discurso que procuram
propor aprendizagens pertinentes para o0s seus alunos, nao optando assim, pela mera reproducéo
dos conteudos e estratégias didaticas as quais foram submetidos em seu processo formativo
individual. Portanto, a seguir refletiremos sobre as experiéncias profissionais dos professores
entrevistados e a relacdo destas experiéncias com a formagéo do violonista na UFRN.

Experiéncias artisticas

No contexto da atividade artistica, os entrevistados relataram seu percurso profissional
e quais suas concepcdes sobre a atividade artistica de um docente de instrumento (violdo) em
uma IES (Instituicdo de Ensino Superior) na area de musica. Com esta perspectiva, a discussao
aqui apresentada procurou trazer a tona quais 0s possiveis posicionamentos em relacdo as
demandas de trabalho de um docente de instrumento, e qual o impacto da atividade artistica do

professor na vida de um aluno, enquanto observador da realidade vivida pelo professor.

Neste sentido, propusemos que cada um dos professores falasse sobre suas atividades
artisticas ao longo de suas carreiras. Assim, percebemos que todos eles tiveram experiéncias
bastante significativas neste campo. Outro aspecto constatado foi que todos eles continuam
disponiveis para esta atividade artistica. Contudo, devidos a fatores que serdo explicitados mais

adiante, a atuacdo mais intensa neste campo é a do professor Ezequias.

Para este professor, a razdo do que ele faz € a atuagdo como violonista, e ainda
considera que se ndo atuar mais, ndo pode atuar como professor (LIRA, 2014). Esta ideia se

deve ao fato de que os alunos precisam ver no professor um referencial de atuacgéo artistica,
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uma vez que estdo sendo formados para, dentre outras coisas, atuar como intérpretes. Por isso,
dentro do corpo de saberes necessarios ao docente na &rea de instrumento musical, as atividades
da docéncia e da atuacdo artistica devem andar juntas. Este pensamento fica mais claro quando
explica (LIRA, 2014):
Eu posso falar que tocar em publico é dificil, eu posso falar que uma passagem
é dificil, mas vai ficar uma coisa puramente teérica de que o professor falou.
Uma coisa € eu estar me submetendo, é por isso que eu gosto de participar dos
recitais na escola, onde os alunos aqui me vejam participando, ndo so fora para
gue eles vejam em situacdo do que eu falo, entdo eu estou praticando, estou

falando na sala, entdo eu acredito que eles acreditam mais em mim do que se
fosse ao contrario.

Partindo deste pressuposto, o professor Ezequias relatou que aproveita diversas
oportunidades. Por exemplo, ele tem sido convidado para participar de bancas de concursos em
algumas cidades no Brasil, e a cada oportunidade desta, ele tem aproveitado para ministrar
masterclasses e realizar recitais, sempre que possivel. Além disso, também mencionou

participar de outras atividades, incluindo festivais e espacos como restaurantes, etc.

Por outro lado, quando perguntamos se tem aparecido varias oportunidades de atuacéo,
ele respondeu que a atividade docente faz com que as oportunidades sejam poucas, pois é
necessario dividir o tempo entre a docéncia e a performance. Ainda assim, ficou claro que,
dentro das possibilidades para um professor de instrumento em uma IES, a atuacdo deste
professor tem sido satisfatoria na atualidade e que ele esta vivendo um momento ascendente
em sua trajetoria como docente, como também na artistica. Assim, podemos relacionar estas
demandas profissionais com as discussdes empreendidas por autores que tratam de saberes
docentes. E, como ja apresentado, estes saberes especificos do professor de instrumento, que
envolve, dentre outras coisas, a atividade pedagdgica e a atividade artistica é corroborado nas

discussOes apresentadas por autores como Louro (2004), Galizia, Azevedo e Hentschke (2008).

J& no caso dos professores Alvaro e Eugénio, mesmo ainda tendo praticado o
instrumento, artisticamente ndo estdo vivendo mais em ascensdo. O fato é que estes professores
ja estdo proximos ao fim oficial de suas carreiras docentes na UFRN e ja viveram muitos
momentos similares a este que o professor Ezequias, que chegou a instituicdo em 2009, esta

vivendo no presente momento. Some-se ainda que, a necessidade de qualificacdo de ambos, fez
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com que nos ultimos anos, se dedicassem ao estudo em cursos de p6s-graduacgdo, distanciando-
se um pouco das atividades artisticas (BARROS, 2014)°.

Ainda segundo o professor Alvaro, o auge de sua carreira artistica se deu por volta de
meados da década de oitenta (80) até o inicio dos anos dois mil (2000). E, segundo os relatos
coletados nesta pesquisa como um todo, 0 mesmo aconteceu com o professor Eugénio, que teve
seus principais momentos na década de noventa (90), ganhando inclusive premiacfes. Em
alguns casos, a atuacio cameristica fica evidenciada na fala dos professores Alvaro e Eugénio,
que inclusive chegaram a integrar um quinteto de violGes, como relatado nas palavras de
Eugénio (SOUZA, 2014):

[...] eu tive a oportunidade de ser o solista do Concerto de Villa-Lobos, em 87.
E também recebemos o convite do museu Villa-Lobos, na época para integrar
a programacdo das ‘semanas Villa-Lobos’ que aconteceu em todo o Brasil,
durante o ano de 87, e na época eu fiz uma adaptagdo do concerto de Villa-
Lobos para cinco violGes. E a gente tinha um quinteto aqui, que era o professor
Fidja, Inés, Alvaro, Danilo e eu.

A tradicdo violonistica do estado potiguar vem desde Amaro Siqueira, que foi
continuada pelo seu filho, o ja mencionado Fidja Siqueira, e agora prossegue atraves de
professores como Alvaro e Eugénio. Entretanto, segundo professor Alvaro, o que mais confere
importancia ao violdo potiguar ndo € a representatividade de figuras individuais, mas
acontecimentos como estes, que mostram a participacao ativa de professores violonistas em
atividade de mdsica de cdmera. Este seu pensamento pode ser evidenciado quando fala sobre o
seu duo, formado com o professor Danilo Guanais, que rendeu muitas apresentacdes, inclusive

internacionais. Em suas palavras:

A gente formou o duo, e a partir dai, faziamos um repertdrio solo, e faziamos
também uma carreira de musica de camara. Esse duo deu frutos maravilhosos,
porque fizemos trabalhos nesses festivais, viajamos o Brasil inteiro tocando,
fizemos turnés internacionais também com conjunto ou aos grupos de canto
coral e da Sdo Paulo. Enfim, representamos varias vezes a universidade
através desse grupo de cAmera. Que era, alias, uma forga muito maior do que
vocé como solista [é] vocé, como camerista, levar 0 nome da instituicdo e
fortalecé-la. Entdo, nessa perspectiva eu acho que foi uma grande producédo
no campo da performance.

Ou seja, podemos evidenciar que a atividade artistica destes professores € um dos

pontos valorizados pelos mesmos, inclusive para a legitimagéo da atividade docente. Contudo,

9 O professor Alvaro concluiu recentemente seu Doutorado e o professor Eugénio encontra-se em fase de
conclusdo. Conclusdo esta, adiada nos Gltimos meses por problemas de satde.
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as demandas de trabalho destes docentes ndo permitem uma atividade artistica totalmente
intensa. Alids, vale salientar que ndo é salutar a inversao dos papéis, uma vez que a funcdo do
docente é de ensinar, neste caso o violdo. Assim, ndo seria de todo conveniente um professor

que apenas desenvolvesse atividade artistica e ndo ministrasse aulas para seus alunos.

Portanto, 0 que nossa analise permite afirmar é que, independentemente da atividade
artistica mais ou menos intensa, ou ainda mais ou menos atual, o docente deve ter este vies em
sua carreira, para que o aluno possa perceber que ha uma coeréncia entre o que é falado e o que
¢ (ou foi) vivido pelo professor. Ou seja, ¢ possivel que um professor ndo esteja “em forma”
para uma atividade artistica intensa no momento atual, mas neste caso, € necessario que ele
tenha alguma atividade ao menos em seu passado. Ainda podemos pontuar que, em nossa
andlise, o ideal é um professor com produtividade académica, seja no campo da docéncia ou no
campo da pesquisa, e que ainda apoie atividades de extensdo e participe ativamente da vida
artistica no mundo contemporaneo, sendo um violonista atuante tanto na cidade em que exerce
sua docéncia quanto em outras. Contudo, nem sempre o que chamamos de ideal é facilmente

atingido.

Neste contexto performatico, algumas peculiaridades podem ser observadas entre 0s
professores entrevistados. Dentre estas, o repertorio desenvolvido é um ponto fundamental que
confere identidade a cada um destes docentes. O que tem marcado a carreira do professor
Ezequias, por exemplo, é sua atividade artistica centrada na mdusica brasileira. Em seu
repertdrio, € comum ouvir musicas composta por autores como Villa-Lobos, Marlos Nobre,
Marcos Pereira, Paulo Belinatti, dentre outros. Ainda podemos ressaltar que ele tem sido um
grande defensor da musica brasileira, seja a conhecida como popular ou mesmo a conhecida
como erudita. De fato, a bandeira que este professor tem levantado € que ndo existe masica
popular e erudita, mas sim, masica. E, este pensamento vem se refletindo em seu trabalho

artistico.

Na verdade, esta ideia também é defendida pelos outros professores entrevistados.
Contudo, a percepcdo que isto € mais patente no caso de Ezequias, se da talvez por ele ser de
uma geracdo mais nova, e que teve mais viabilidade de desenvolver um repertorio mais
diversificado e estilisticamente sem fronteiras. Assim, encontramos momentos em que 0S
professores Alvaro e Eugénio também fazem referéncia & masica popular com esta mesma
ideia. Logo, para o primeiro, podemos perceber que h4 uma énfase artistica no choro. Por

exemplo, em seus trabalhos de mestrado e doutorado, o choro foi a tematica principal. Além
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disso, em seus tempos de auge artistico, foi diretor musical, arranjador e violonista do grupo
regional Sonoroso, que em seu relato, foi 1a que pode “desenvolver a linguagem do choro, como
género, como estilo, ao lado de pessoas que tinham uma experiéncia empirica, mas de um
reconhecimento nacional” (BARROS, 2014).

Ja no caso de Eugénio, a masica erudita acabou sendo uma marca de sua carreira. Para
ele, este foi um processo natural gerado pela sua propria formagdo no curso de extensdo da
antiga Escola de Musica. Ele afirma que foi aparentemente “um pouco tolhido” em sua
formagdo, mas que na verdade foi “direcionado” ao campo da musica erudita, pois gostava
muito de estudar este tipo de musica, chegando a estudar “oito horas por dia” naquela época de

estudante (SOUZA, 2014).

Deste modo, podemos perceber que ha uma forte troca de experiéncias e ideias entre
os professores. Cada um nutrindo suas peculiaridades, mas permitindo sempre uma abertura no
repertorio, dentro do contexto sistemético de ensino do viol&o. Por isso, todos os professores
sdo conhecedores de um repertorio diverso e, em nosso ponto de vista, aptos a orientar alunos
para 0 desenvolvimento de qualquer repertério dentro deste prisma. Por outro lado, as
peculiaridades de cada professor pode fazer com que alunos os procurem de acordo com suas
escolhas e simpatia entre estas e as peculiaridades de cada professor. Ou seja, se um
determinado aluno se pretende especialista em choro, estudara possivelmente com o professor
Alvaro. E, o que é mais interessante nisto, é que, pelo que foi percebido ao longo desta pesquisa,
caso um aluno tome esta decisdo e venha a estudar com o professor Alvaro, muito
provavelmente ele também terd que passar por outro repertdrio, ndo se limitando apenas ao
choro. Ainda podemos salientar que, como fator limitante temos o repertdrio escrito, seja em
partitura ou em melodia com cifra. Ou seja, caso haja em algum aluno o desejo de estudar uma
masica que ndo esteja escrita, provavelmente ndo seré oportunizado a mesma pelo fato de que
o trabalho didatico da mesma € inviabilizado. Pois, a escrita musical € o meio principal de

comunicacdo entre compositor e intérprete.
Atividade docente

O ponto mais explicito das concepgbes pedagogicas dos professores reside na sua
prépria atividade profissional docente. Assim, o conteudo abstraido a partir dos discursos
analisados pode verificar desde o historico profissional dos sujeitos entrevistados como também
aspectos bem especificos da acdo docente no campo dos cursos investigados nesta pesquisa.

Com isso, traremos agora uma discussao sobre os aspectos abordados pelos professores, para
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posteriormente detalharmos melhor, aspectos mais especificos como os contetidos trabalhados
e o material didatico utilizado (ver paginas 141 e 154, respectivamente).

No discurso dos professores potiguares, percebemos uma relagcdo muito forte entre sua
formacéo e o histdrico de suas atividades docentes de modo que ja esta de certa forma implicito
em paginas anteriores. Contudo, para explicitarmos este histérico traremos algumas
informagdes importantes a este respeito. Assim, uma caracteristica marcante na atividade
docente destes professores e também do professor Ezequias € sua atuacdo docente quase que

exclusiva no ensino de violdo.

No relato do professor Alvaro, ele afirmou haver ingressado no ano de 1984 como
professor monitor na EMUFRN e em 1987, passou a ser professor do quadro efetivo desta
instituicdo. Este percurso também aconteceu com Eugénio, s6 que ingressou como bolsista em
1981 e como professor em 1984. Logo, foi relatado na fala de ambos que este processo
aconteceu com varios professores, de modo que muitos que iniciaram como monitores se

tornaram professores e hoje compde boa parte do corpo docente da instituigéo.

Além dessa experiéncia na propria instituicdo, estes professores também tiveram
praticas docentes anteriores. No caso do professor Eugénio, atuou inicialmente como professor
particular de violdo, aléem de ministrar aulas nas seguintes escolas: Sociedade de Cultura
Musical do Rio Grande do Norte, no Conservatorio Musical Frederico Chopin, na Escola Viva
Musica e no Colégio Salesiano S0 Jose. Neste ultimo, ministrando aulas na disciplina de
Educacdo Artistica, que segundo o seu relato era chamado na época de Educacdo Moral
(SOUZA, 2014).

Ja o professor Alvaro relatou uma experiéncia, anterior ao seu ingresso na UFRN,
como professor de instituicdes de ensino musical na cidade do Natal. Foram elas: Conservatério
Musical Frederico Chopin, Instituto de Musica Waldemar de Almeida e o Centro de Cultura e
Lazer Solar Bela-Vista. Em suas palavras, ele menciona que esta turma de veteranos, como ele,
Danilo e Zilmar, participaram destas instituigdes “[...] como professores fundadores, ou como
agregado, posteriormente, a uma escola que ja estava estruturada, como no caso da
universidade, que ja tinha uma estruturagdo, embora ndo fosse uma escola de nivel superior, e
nem de curso técnico ainda.” (BARROS, 2014).

Além deste historico similar entre os professores Alvaro e Eugénio, temos o caso de

Ezequias, que foi professor tanto no estado de Pernambuco quanto no Canadé, antes de assumir,
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como j& dito, em 2009, na UFRN. Mesmo apesar de ndo haver mencionado o nome de todas
escolas que atuou, obtivemos dados importantes sobre o seu histérico docente anterior ao
ingresso na EMUFRN. Sua maior experiéncia foi como professor no Conservatorio
Pernambucano entre os anos de 1994 a 2001, quando se afastou para estudar no Canada
(mestrado e doutorado). Além disso, ele ministrou aulas em escolas 14 em Recife, incluindo
escolas privadas de ensino especializado em mdsica e da rede bésica, e também ministrou aulas

particulares.
Quanto a experiéncia do professor Ezequias no Canada, ele relatou (LIRA, 2014):

[...] no Canadé eu trabalhei 6 anos num liceu francés com criancas, tive essa
atividade no Canada. Trabalhei em uma escola, era do primario ao ensino
médio e ai eu trabalhava com aulas, [chamadas] atividade para-escolar, era
depois das aulas [que] a crianga vinha para ter aula de musica. Criangas de 5
e tinham adolescentes também, [chegando] até aos 15 anos.

Esta experiéncia possibilitou ao mesmo a idealizacdo de um projeto de extenséo que
ele denominou de “Violonista Mirim”. Neste projeto, criado e coordenado por ele, alunos do
curso de Bacharelado ministram aulas para criangas que poderdo ser futuros violonistas. Sdo
aulas normalmente individuais e que duram trinta minutos. Ou seja, além de sua atuagdo como
professor de violdo desde os quinze anos como professor particular e sua experiéncia como
professor em varias escolas do Recife, ele teve uma experiéncia enquanto aluno de poés-
graduacdo no Canada. Isso possibilitou ao mesmo uma atuacao profissional dupla, com muita

dedicacdo a performance, mas sem esquecer a docéncia.

Portanto, ao chegar na EMUFRN, no ano de 2009, ja haviam cursos consolidados
como o Técnico e o Bacharelado, que sdo o foco de nossa pesquisa. Além disso, ja havia um
trabalho sendo desenvolvido pelos professores Alvaro, Eugénio e Jodo Raone. Este Gltimo, que
ndo fez parte desta pesquisa por se encontrar afastado durante o semestre da pesquisa. Todavia,
0 contexto encontrado pelo professor Ezequias foi favoravel as mudancas que vem ocorrendo
desde antes de sua chegada. Deste modo, 0s cursos ja consolidados da instituicdo passaram por
algumas transformacdes que ainda estdo em processo. E isto sera percebido a seguir, quando
trataremos especificamente sobre o trabalho que vem sendo realizado por cada um destes

professores e suas concepgdes sobre o ensino de violdo praticado na instituigéo.
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Objetivos do trabalho com os alunos

Seja no curso Técnico de Mdsica ou no Bacharelado, a habilitacdo de violdo objetiva,
como ja discorrido no capitulo 3, a formag&o artistica do violonista levando em conta todo o
seu contexto profissional. Contudo, procuramos entender o ponto de vista real de cada
professor, para verificarmos as nuances entre o que esta escrito nos documentos analisados e 0

que é concebido na acdo docente vigente.

Deste modo, quando perguntamos ao professor Alvaro sobre seus objetivos no curso
técnico de violdo (que foi o Unico curso que ele atuou como professor de violdo durante o
semestre da pesquisa), em um primeiro momento, ele tentou remeter aos planos de curso,
afirmando gue seguia 0s mesmos. Em seguida, sua posicao se reverte, pois afirma que em suas
aulas, as caracteristicas de cada individuo devem ser consideradas, e que, como 0s objetivos de
cada um s&o diferentes, os objetivos de cada disciplina ndo podem ser uniformes. Isto fica mais
clarificado na seguinte fala (BARROS, 2014):

[...] a aula ndo é conduzida sob um fundamento apenas. Ela tem uma
flexibilidade. Isso é o que tem se revelado. Isso vai de postura até toda a parte
da fundamentacéo técnica. VVocé vai ensinar ligado, técnica de ligados, vocé
vai ensinar uma técnica especifica sobre arpejo e uma técnica sobre uma
escala. [Entdo,] os alunos tém revelado esse comportamento. O que tem feito,
didaticamente, a gente se adaptar, ajustar, para cada aluno poder produzir
dentro do seu universo, dentro da sua otica.

Na mesma direcdo, o professor Eugénio relata sobre uma concep¢do geral dos
objetivos de cada um dos cursos, seja o0 técnico, o bacharelado ou mesmo a licenciatura.
Contudo, seu posicionamento ndo excetua a ideia de objetivos flexiveis que percebemos em

nossa analise. Em suas palavras (SOUZA, 2014):

Dentro daquela programacéo que € dada (que € a formagéao de instrumentista
mesmo, de técnico, em que se trabalha toda a técnica basica do instrumento,
gue é recheada com o repertdrio para o desenvolvimento, aprimoramento e
compreensdo musical, do saber musical, que aquela técnica vai proporcionar
ao estudante). Entdo, se faz todo esse trabalho de acordo com o objetivo do
curso. Ja o bacharelado é como se fosse realmente uma continuagéo. Mas, em
um nivel mais avancado. Ja as disciplinas do curso de licenciatura, a ideia é
justamente de proporcionar ao aluno que ele possa dar uma aula de musica
utilizando o violao. J& como ferramenta. Nao é que ele serd um violonista.
N&o é uma preparacdo para ele ser professor de violdo. Mas € para ele ser
professor de musica e que possa utilizar o violdo através de acompanhamento
de cangdes, para que ele possa utilizar o instrumento numa aula de masica.

Confirmando este posicionamento, o professor Ezequias afirma (LIRA, 2014):
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Mas vocé sabe que a gente trabalha as vezes, quase sempre com aluno [em
aula] individual, mesmo que seja um grupo. [...] Entdo, o plano de curso é
ficticio, ele geralmente parte e nunca chega porque sempre toma outro rumo,
apesar de [...]. O que eu fago é um cronograma com metas, é o que eu tenho
usado. Metas, entdo no laboratorio existe algumas metas que tem o home de
cronograma que a gente tem que cumprir, porque tem que existir [...] Entéo,
cada um desses, dependendo da trajetoria, eu traco uma meta e vou tracando
um plano nos quatro anos, entdo eles preparam o recital no primeiro ano e
vao trabalhando (Grifos meus).

Com estas afirmacGes, podemos constatar que hd uma concepgao entre os professores
que o plano de curso ndo é de todo atingivel. Assim, mesmo havendo inclusive planos
disponiveis para acesso publicol®, os professores tracam os objetivos de acordo com as
individualidades dos alunos, construindo estes objetivos com 0s mesmos. Assim, este
cronograma de metas mencionado por Ezequias se trata de uma descrigdo de objetivos a serem
alcancados individualmente por cada aluno. Ainda segundo ele, a aprovacdo dos alunos em
cada semestre depende da realizacdo destes objetivos. Esta flexibilidade também é encontrada
no discurso dos professores entrevistados por Louro (2013), além de ser corroborado por
autores que tratam de questdes préaticas do cotidiano do instrumentista, como Provost (1997).

Outro aspecto percebido, quando os professores foram questionados sobre estes
objetivos, foi a necessidade deles em falar sobre o conflito existente entre aulas individuais ou
em grupo. Por exemplo, na fala supracitada, do professor Ezequias, é colocado que o trabalho
é individual, mesmo quando ha uma turma. Ja o professor Alvaro afirmou que no inicio, no
curso técnico, os alunos sdo submetidos a aulas coletivas, a fim de padronizarem alguns
principios da técnica violonistica, além da leitura musical. E, no ponto de vista do professor
Eugénio, as aulas do Laboratorio de Performance da a oportunidade aos alunos de tocarem uns
para os outros. Ou seja, a partir destas falas, fica evidenciado que o processo de aprendizagem
de viol&o precisa ter momentos em que a individualidade é trabalhada e também haver outros
momentos que contemplem situacOes coletivas de aprendizagem, a depender de cada situacéo,
disciplina de instrumento ou laboratério, perfil e estagio de aprendizagem de cada aluno (LIRA,
2014; BARROS, 2014; SOUZA, 2014).

De certo modo, este aspecto levantado pelos professores muitas vezes nao €
confirmado pela literatura, principalmente quando observamos os discursos de autores que
defendem a importéncia do ECIM. Por exemplo, no Encontro Nacional de Ensino Coletivo de

Instrumentos Musicais (ENECIM) de 2014, realizado na cidade de Salvador (BA), na mesa

10 Através do SIGAA, no endereco: <http://sigaa.ufrn.br/>
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redonda | (A Epistemologia do Ensino Coletivo), a professora Ms. Flavia Cruvinel apresentou
em sua fala que s deve considerar como ECIM quando se estiver falando a respeito de ensino
para um conjunto de alunos iniciantes. De certa forma, esta ideia é recorrente em trabalhos que
versam sobre pedagogia de instrumento aqui no Brasil, sobretudo na literatura produzida nestes
dez anos de ENECIM. Contudo, ndo concordamos com este pensamento exatamente pelos
motivos apresentados nesta pesquisa, sobretudo pela sistematica adotada na UFRN que conjuga
as disciplinas individuais e coletivas no curso de Bacharelado, que ndo é um curso direcionado

a iniciantes.
Conteudos trabalhados

Neste prisma, os contedos trabalhados também sdo ordenados de acordo com as
necessidades dos alunos. Contudo, como os programas de disciplinas sdo pensados para
desenvolver um perfil profissional em consonédncia com o que ja abordamos no capitulo
anterior, € preciso haver algum nivel de padronizacéo, seja no Bacharelado ou no Técnico. Por
exemplo, ndo é adequado ao curso técnico, que um aluno realize seu recital de conclusdo sem
tocar um repertdrio que demonstre desenvoltura interpretativa e controle das maos. Portanto, o
que o professor Ezequias denominou de “metas” estd intimamente relacionado ao corpo de
contetdos direcionado pelos professores. Assim, uma meta para 0 semestre pode ser, ler a
primeira vista pecas simples escritas na primeira posicéo do violdo.!* Neste caso, o aluno que

ndo cumprisse esta meta ndo estaria apto a passar para o proximo modulo.

Assim, ao perguntarmos sobre as articulagdes de conteudo, o professor Ezequias
respondeu que existem varios aspectos, e que eles estdo bem clarificados em cada programa de
disciplina. Por conseguinte, ele exemplificou dizendo que, no que diz respeito a técnica, por
exemplo, ele esta “valorizando cada vez mais o estudo da técnica pura” (LIRA, 2014). Isto
implica dizer que outrora este professor estava enfatizando a técnica aplicada. Assim, percebe-
se uma concepcgao que é corroborada pela literatura apresentada neste trabalho. Um exemplo

disso, no caso da literatura sobre ensino de violdo, é visto em Queirdz (2010).

Abordando sobre o repertério enquanto contetido, o professor Ezequias afirma que
enfatiza a musica atual, mas que também trabalha com “pilares do violdo, como Villa-Lobos,
Leo Brouwer e Barrios” (LIRA, 2014). Ja ao falar sobre a leitura a primeira vista, em um

primeiro momento, ele ndo entrou em detalhes: apenas afirmou que a aula individual é usada

1 No violdo, a primeira posicdo é compreendida como as quatro primeiras casas no brago do violdo e correspondem
também, em coincidéncia, aos quatro primeiros dedos da mao esquerda.
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para isso. Posteriormente, quando abordamos sobre materiais didaticos, houve um comentario

proferido pelo mesmo que colocava a leitura como parte integrante do plano de curso. Assim,

pode-se inferir que o trabalho realizado nestas aulas individuais inclui leitura a primeira vista

quase que o tempo todo, uma vez que o0s alunos se deparam com novos repertorios e com

indicagOes precisas de trechos que devem ser retomados*2. Ou seja, para Ezequias, mesmo que
13 «

0 aluno seja de viol&o popular, “ele vai ter que fazer a leitura”, pois consta no seu plano de
curso (LIRA, 2014).

Este trabalho relacionado a leitura & primeira vista, € mencionado com mais detalhes
pelo professor Eugénio. Especificamente, quando ele relata sobre seu procedimento

metodoldgico durante a aula. Logo, ele afirmou iniciar a aula (SOUZA, 2014):

[...] com uma leitura a primeira vista. Sempre! Seja uma pega nova que o aluno
vai utilizar ou ndo. Porque o aluno, o violonista, ele € muito preguicoso para
ler, ndo é? Ja o instrumentista de orquestra, ele todo dia, todo ensaio esta
sempre lendo coisas novas, ndo é? Entdo, desenvolve muito a leitura. E as
vezes essa questdo de decorar, a questdo da memorizacdo, muitas vezes had um
perigo na memorizagdo também para o violonista. Porque muitas vezes ele
memoriza para se livrar da partitura. [...] Entdo, por isso que toda aula a gente
coloca &4 uma partitura e a gente vai fazendo leitura progressiva (grifo meu).

Esta preocupacdo apresentada pelo professor Eugénio tem relacdo direta com as
questBes apresentadas por autores que abordam sobre a leitura a primeira vista, como ja
retratado na nossa revisdo de literatura — sobretudo em Ardxa (2013). Logo, a leitura
progressiva, destacada na citagdo anterior, surge como uma opc¢ao mais sistematica para a
resolucdo de problemas de leitura. Esta sistematizacdo pode ser feita, tanto no ato de praticar
leitura em todas as aulas como também no ato de se colocar niveis de dificuldade progressivos
a cada nova leitura. O que nem sempre é facil, pois requer um processo de selecdo muito bem
articulado. Entretanto, existem obras que sdo claramente organizadas com esta finalidade.

Assim, o professor podera utiliza-las e ainda incentivar o aluno a praticar constantemente.

No que se refere ao conteudo, os professores mantiveram um discurso claramente
afinado, pois, eles mesmos participaram da construcdo dos programas, que tem como um dos

pilares a definicéo e distribuicdo dos contelidos. Entretanto, o professor Alvaro chamou atencio

12 Em aulas individuais é comum o professor pedir para que o aluno toque determinado trecho da peca musical.
Como a indicacéo é feita na partitura, o aluno precisa ter o minimo de proficiéncia na leitura musical. Ja
presenciamos casos em que o0 aluno, ao invés de tocar o trecho indicado, toca alguns compassos anteriores,
puxando mais pela memoria do que propriamente pela leitura. Contudo, se houver alguma intensdo de trabalho
com a leitura, por parte do professor, este chamara atencdo do aluno para o trecho exato que esta indicando.

13 Ainda segundo Ezequias, os alunos de violdo popular acham que a leitura ndo levara a lugar algum.
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para um aspecto procedimental, mas que também tem seu viés de contetido, que é a escolha de
repertério em funcédo do trabalho interpretativo'®. Abordando especificamente sobre o curso

técnico em violdo popular, ele afirmou (BARRQOS, 2014):

[...] o curso técnico em violdo popular vai privilegiar um repertério da masica
popular brasileira. Autores também do passado, desde o inicio do século vinte
ao final do século dezenove, que contempla o inicio da musica popular
brasileira e em especial os nomes que fizeram histéria, como Jodo
Pernambuco, como Villa-Lobos, como Pixinguinha e, enfim, entre tantos
outros. Mas eles estudam esse repertorio. Agora, no universo da classe, esse
repertério é variado a partir da observagdo da realidade de cada um. Ou seja,
na mesma turma do Violdo | vocé pode ter um aluno tocando o Choro n. 1 de
Villa-Lobos e pode ter um outro aluno tocando uma Valsa simples, e de carater
técnico ndo complexo, mas que ele possa realizar com a mesma clareza. [...]
Ou seja, ndo ha a obrigacao de nivelar. E preciso sim, que os alunos toquem
dentro dos principios que rege o ideal de ser instrumentista. E vocé ter um
aluno tocando com sonoridade, uma sonoridade agradavel, interessante. Que
ele possa entender os contrastes que aquela musica possa ter, seja ela uma
valsa de um nivel elementar, e ao lado de outro colega que esta tocando uma
peca um pouco mais complexa, mas a muasica ndo faz essa distingdo. VVocé vai
ouvir a musica sendo tocada mesmo ela sendo simples, com o mesmo nivel de
rebuscamento interpretativo que a misica complexa tem.

Neste comentario, podemos perceber uma relacdo de afinidade entre conteddos,
interpretacdo e repertorio. Neste caso, eles se confundem ao ponto de ser até mesmo
indissociaveis. Ou seja, podemos inferir que este processo de escolha de repertoério € inerente
ao contetdo estipulado, principalmente no que se refere a habilidades interpretativas almejadas
para 0 egresso. Mais uma vez, o discurso apresentado pelos professores entra em consonancia
com os aspectos formativos importantes para a formacao do violonista na contemporaneidade
(QUEIROZ, 2010).

Por isso, os professores entrevistados foram unanimes em afirmar que a énfase do
repertorio € normalmente na musica atual, com maior atencdo para a brasileira. Por outro lado,
todos também lembraram da atencdo que precisa ser dada a histéria do violdo. Assim, o
repertorio deve a ser construido deve contemplar uma diversidade, mesmo que haja algumas
especificidades para ser melhor desenvolvidas. Ainda é possivel que, de acordo com a
individualidade do aluno, este repertério especifico ndo seja exatamente o brasileiro
contemporaneo. Ou seja, os professores normalmente levam os alunos a enfatizar o repertdrio
brasileiro, mas, caso se verifique aspiracdes diferentes, estas aspirag0es sao colocadas em

evidéncia na escolha do repertorio.

14 Neste contexto, 0s aspectos interpretativos se apresentam como contetido no trabalho realizado.
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Em consonancia com este pensamento, o professor Eugénio afirmou que (SOUZA,
2014):

E, mas as vezes ou se pensa naquele repertorio tradicional — vocé trabalhando
por periodos, ndo é? — pegando uma peca do periodo da renascenca, barroco,
classico, roméntico, musica do século XX, XXI e, musica brasileira, com
énfase na musica brasileira. [...] Por exemplo, hoje eu estou com um aluno que
ele ndo tem o perfil. Ele é professor, trabalha, tem uma escola particular, e ele
ndo tem o perfil de tocar uma suite barroca. A gente estudou uma peca barroca,
obviamente para o aluno ter a no¢do do estilo, da maneira de tocar e tudo, mas
a gente ndo carrega naquilo ali, porgue a gente sabe que quando ele terminar
0 bacharelado, talvez nunca mais ele tocard uma peca daquela. Ai, por
exemplo, para este aluno estamos focando em musica do século XX, XXl e
mausica brasileira. Entendeu? Esse aluno vai fazer o recital solo. [...] A gente
sabe que € uma coisa que o aluno vai continuar, vai tocar.

Este exemplo € uma demonstracdo de uma atitude do professor que leva em
consideragdo o cotidiano do aluno, preparando-o conforme suas aspiragdes profissionais. Além
disso, 0 aluno ndo se submete apenas ao estudo de pecas especificas, mas também estuda o
contexto geral do violdo, para entendé-lo com mais propriedade. Desta forma, este aluno,
quando for egresso do curso, tera uma postura de respeito ao repertorio violonistico, mesmo
aquele repertdrio de estilos que ndo sdo de sua preferéncia. Neste caso especifico, podemos
remeter aos autores que falam sobre o cotidiano dos alunos e as relagdes de alteridade entre

professores e alunos.

Nesta mesma direcdo, o professor Ezequias chamou atencdo para um pensamento do
mundo contemporaneo que propde a superacdo de praticas caracteristicas de um ensino que

apenas se pauta na tradicao:

[...] agente sugere pecas diversificadas de varios periodos e compositores para
que a gente mantenha um nivel. E tem uns pilares, que como eu falei, o aluno
tem que passar por estudos, por exemplo. Mas, dizer repertdrio X vocé tem
gue fazer: isso eu ndo uso mais. Tem que fazer repertério X, eu acho que
ndo funciona mais na atualidade (grifo meu).

Portanto, a pratica de determinar repertdrios obrigatérios, que pode se configurar como
uma pratica etnocéntrica, ndo é alimentada no contexto das concep¢oes explicitadas no discurso
dos professores. Assim, cabe lembrar que, em termos de perspectivas, estamos lidando sobre
um contexto de ensino que atende as expectativas preconizadas pelos autores que versam sobre
0 ensino musical, mais pontualmente de instrumento, na contemporaneidade. Por isso, podemos
sentir esta sintonia no que diz respeito ao repertorio utilizado, como conteudo estipulado pelos

professores.
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Mas, para concretizar metodologicamente estes contetidos — que védo desde a leitura,
passando pela técnica e chagando ao repertério e sua interpretacdo — professores utilizam
normalmente materiais didaticos diversos. E, por este motivo, incluimos em nossa entrevista
uma discussdo sobre os materiais didaticos utilizados pelos mesmos, tentando captar destes
professores quais 0s materiais utilizados durante o semestre compreendido pela pesquisa e quais
as visdes que eles tinham de cada um destes materiais. Além disso, procuramos identificar
caracteristicas metodoldgicas dos professores, a partir destes discursos coletados neste trecho

das entrevistas.
Materiais didaticos utilizados

O que coletamos permitiu ter uma visao geral dos materiais utilizados, que vdo desde
métodos, audios, videos, livros e a utilizacdo de ferramentas tecnolédgicas conhecidas como TIC
(j& abordadas nos primeiros capitulos). Em primeiro lugar, pedimos na entrevista que 0s
professores fizessem mencao apenas do material utilizado no semestre em estudo. Isso permitiu
gue pudessemos delimitar a nossa analise, uma vez que, de modo geral, ha uma gama muito
grande de materiais disponiveis. Por este motivo, tivemos um resultado que permitiu verificar

a esséncia dos materiais utilizados pelos professores.

No que se refere aos métodos, os professores fizeram mencéo a producédo didatica de
Abel Carlevaro, compreendendo seus Cadernos de técnica pura, seus Masterclasses de técnica
aplicada em consonancia com seu livro Escuela de la Guitarra: exposicion de la teoria
instrumental. Outro método utilizado, o livro de Scott Tennant, com o titulo Pumping Nylon,
foi citado como uma boa referéncia para o estudo de violdo em uma concepg¢do mais
contemporanea. Partindo da organizacdo didatica presente nesta obra de Tennant, os Estudos
de compositores do periodo classico e romantico também foi referido (autores como F. Sor, D.
Aguado, F. Tarrega, entre outros) como sendo utilizados em forma de método, uma vez que se
utilizam claramente de elementos especificos de técnica em cada um deles. Do mesmo modo,
autores mais contemporaneos podem ser utilizados. Por exemplo, Leo Brouwer compds uma
série de vinte estudos simples, em que ele mesmo fez questdo de descrever os propdésitos a

serem alcancados em alguns deles.

No caso especifico do professor Ezequias, também houve alguns comentérios a
respeito de mais trés métodos, possivelmente ndo utilizado pelos demais professores, a0 menos
neste semestre. Foram eles: 1) Ciencia y Método de la Técnica Guitarristica, de Jorge Cardoso;
2) The Natural Classical Guitar, de Lee F. Ryan; e 3) Le Violon Intérieur, de Dominique
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Hoppenot. Para o professor Ezequias, estes métodos se diferenciam dos outros por conter
aspectos diferenciados como a consciéncia corporal, coordenacdo motora e questdes filoséficas,
todos relacionados com estudos multidisciplinares. No caso do terceiro, apesar de ser voltado a
questdes filosoficas do violino, ele relatou ter utilizado no Laboratério de Performance,
adequando as ideias a préatica violonistica. Este tipo de trabalho possibilita ao aluno uma visdo

mais holistica do seu processo formativo de violonista.

Além da utilizacdo destes métodos, os professores se valeram de recursos didaticos
como audios e videos. Como exemplo, podemos citar a sala que é normalmente utilizada pelo
professor Ezequias em suas aulas e que é disponibilizada para os alunos de violdo,
principalmente os alunos deste professor. Nesta sala, ha um computador em que sdo
armazenados varios tipos de materiais, desde arquivos de textos sobre o violdo até gravacoes
em audio e video de obras do repertério violonistico. Dentro deste contexto, ainda temos o caso
dos demais professores, que mesmo ndo tendo em suas salas este material especifico, lancam

méo de referéncias musicais para os alunos.

Desta forma, segundo seus relatos, nem sempre os professores utilizam estes recursos
didaticos em suas aulas. Por outro lado, sempre fazem referéncia aos materiais disponiveis, e
ainda, em outros casos, também existe um grande compartilhamento de informacGes entre
professores e alunos. Tudo isso, possibilitado pelo advento das TIC e seu impacto na educacao,
de um modo mais geral. Assim, tanto professores compartilham informacg6es sobre materiais
diversos, como também recebem informagdes dos seus alunos, muitas vezes novas (LIRA,
2014; BARROS, 2014; SOUZA, 2014).

Os professores Alvaro e Eugénio abordaram sobre o mundo contemporaneo dentro
desta perspectiva das TIC, mesmo sem mencionar o termo. Para eles, 0 novo momento que
vivemos nos dias atuais € bastante claro. Pois, com as facilidades tecnologicas do mundo
contemporaneo, muitas vezes algumas coisas acabam se invertendo. Este foi o caso colocado
pelos professores, que lembraram de sua época de estudante, em que eles precisavam bastante
de materiais informacdes antes detidas apenas pelo professor, ou com quem tinha condicGes

financeiras de estar viajando e comprando livros, CDs, etc.

Neste contexto, o professor Eugénio chegou a mencionar uma situacao inusitada, em
gue, ha alguns anos atrds, um aluno apresentou para ele uma novidade na internet chamada
youtube, em que era possivel assistir videos de artistas tocando pecas diversas do repertério

violonistico, dentre outras coisas. Este fato aconteceu a menos de dez anos atras. Contudo, hoje
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este site é altamente difundido, de modo que, ao tomarmos conhecimento deste fato, parece que
estamos falando de uma coisa antiga. Inclusive, os videos que naquela época eram assistidos
ainda tinham o namero restrito. Hoje, inumeraveis performances violonisticas sdo postadas a
cada dia, aumentando assim, as possibilidades de apreciacdo de uma mesma peca pelos
internautas (SOUZA, 2014).

Esta situacdo, demonstra, na concepcao do professor, uma inversdo de papéis, quando
comparado a situagdes de ensino e aprendizagem ocorridas em sua época de estudante. Pois,
neste fato narrado, o aluno foi o detentor do conhecimento e quem compartilhou-o com o
professor. Contudo, podemos refletir esta questdo acrescentando que em outras épocas este tipo
de inversdo também aconteceu. Por exemplo, ao viajar para outro lugar, um aluno poderia
comprar um material novo e que o professor ndo conhecesse e assim, compartilha-lo com o
mesmo. Mas, o que ha de diferente entre as épocas é que, nos dias atuais, a informagéo esta
disponivel para todos de forma mais facilitada, fazendo com que o professor ndo seja mais o

maior detentor destas.
Corroborando com este pensamento, o professor Alvaro afirmou (BARROS, 2014):

[...] hoje existe uma ferramenta inevitavel chamada a internet. [...] Porque a
internet e a informatica na verdade...transformaram uma estante de metodos e
de livros que eu na minha época, iria xerografar para ter acesso ao estudo.
Meu professor tinha que me emprestar 0 método para eu xerografar para eu
poder lancar mdo daquelas pegas que ele anotava no meu método agora
encadernado. Entdo, ele dizia: ‘vocé vai estudar isso e aquilo’. Agora ndo!
Vocé vai na internet, no 4shared por exemplo, e vocé diz assim: ‘eu quero um
método de Mateo Carcassi, os 25 estudos para violdo...edigdo tau’. Esta tudo
em PDF e vocé imprime a [pagina] que vocé quiser. Entdo, é inevitavel a
ferramenta da internet para compor e enriquecer o conteudo.

Esta visdo apresentada pelos professores é pertinente ao contexto da educacao musical
e sua literatura. Como ja apresentado nos dois primeiros capitulos, existem discussdes que
versam sobre as contribui¢des das TIC nos processos de ensino e aprendizagem de violdo, com
destaque para os trabalhos de Giann Ribeiro. Além disso, a propria instituicdo (UFRN) tem se
empenhado para facilitar a aprendizagem por meio de ferramentas tecnologicas, sobretudo, com
a criacdo do SIGAA.

Além desta concepcgédo sobre o uso de ferramentas tecnolégicas como auxiliares no
processo de aprendizagem, estes professores (Alvaro e Eugénio) também teceram comentarios
sobre as caracteristicas dos métodos de Carlevaro e de Scott Tennant. A respeito deste tltimo,
Eugénio explicou (SOUZA, 2014):
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[...] o Scott Tennant, ele tem uma gama de procedimentos técnicos, ndo é? De
tudo aquilo que o violonista utiliza em relacdo a trémulos, a ligados, escalas,
e uma coisa interessante também é que no final ele traz alguns, ele tem umas
pecas curtas e também, no final ele traz algumas dicas de passagens de
obras importantes. Quero dizer, mesmo que o aluno ndo venha a tocar
naquele semestre, naquele momento uma peca, mas ele ja traz [...] o
levantamento de uma probleméatica de um trecho de uma mdsica que é
importante dentro do repertorio violonistico (grifo meu).

Ele ainda percebeu uma analogia do que acontece no processo de estudo de muitos
instrumentistas de orquestra, que passam sempre por situacdes semelhantes, estudando trechos
importantes de obras marcantes do repertério orquestral. Assim, podemos inferir que para o
professor Eugénio, a principal caracteristica contida neste metodo é a completude de
procedimentos técnicos que serdo necessarios para a expertise do violonista, incluindo a

aplicacdo dos procedimentos técnicos a algumas obras importantes do repertdrio violonistico.

Por esta via, ao comparar o Pumping Nylon, de Scott Tennant, com a producéo didatica

de Abel Carlevaro, este mesmo professor entrevistado afirmou que (SOUZA, 2014):

[...] o Carlevaro € muito dogmatico. O Carlevaro é, digamos, uma escola, que
tem que ser tocado daquela forma. J& o Scott Tennant ndo trata muito de
especificidades de escola. E mais uma visdo moderna em que a gente pode
aproveitar de tudo um pouco. Porque muitas vezes um determinado
procedimento pode ser utilizado daquela forma e funcionar bem para um aluno
e funcionar de outra forma para outro.

Este comentario nos permite verificar que o uso do método Tennant é mais aceito no
contexto do ensino de violdo. Assim, quando perguntamos sobre lacunas possiveis encontradas
nos materiais didaticos, os professores Alvaro e Ezequias falaram sobre a necessidade de
complementaridade entre os materiais didaticos. Ou seja, para eles, o professor ndo deve adotar
a postura de um método Unico, pois todos tém lacunas, e elas se completam quando o professor
adota uma variedade de materiais. Ja o professor Eugénio, ao responder esta mesma questéo,
falou sobre a auséncia de se demonstrar, nestes métodos, o “como fazer”. Em suas palavras
(SOUZA, 2014):

O que a gente observa muito nos métodos antigos, [...] nem todos eles ndo
abordam tudo, [...] Mas a gente vé€ muito: ‘método completo para guitarra’,
ndo ¢? Entdo, ‘completo’ parecia que era uma coisa que tinha tudo, ndo é
mesmo? Mas, o que eu acho que falta no geral, em todos, é mostrar o como
fazer. Porque eles mostram o que fazer — faca essa escala, faca isso aqui. Mas
ndo diz como, ndo mostra, ndo é? Isso ai talvez porgque necessite mesmo a
presencga de um professor, né? Porque o professor € quem vai dizer a maneira
de fazer. [...] Eu digo muito ao aluno: ‘se vocé pegar um método de um livro
bem grosso cheio de escalas e vocé fizer todas as escalas possiveis, iss0 ndo
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significa que vocé vai sair daquele método tocando bem escala’. Porque o
método esté 14, s escala escrita, e 0 Scott Tennant, ele ainda coloca algumas
maneiras de como se fazer [...] Mas assim, no geral, o que falta é essa coisa
da distancia entre o que fazer e como fazer (grifos meus).

Ainda assim, percebemos que o trabalho de Tennant foi colocado em evidéncia. Pode-
se perceber que, mesmo relatando em outros momentos que utilizou outros materiais, para o
professor Eugénio, o Tennant se mostra como 0 mais completo e mais bem sistematizado,
possibilitando uma melhor utilizacdo didatica. Este fato também é percebido por Ezequias ao
afirmar que acredita que o Scott Tennant foi muito feliz em sua “divisao didatica”, e que talvez

por isso, “ele ¢ bastante utilizado no mundo todo” (Ezequias, 2014).

Um outro detalhe a respeito deste método é posto em evidéncia pelo professor Alvaro
(BARROS, 2014):

Apesar de a gente saber que a técnica do instrumento evolui e que hoje o0s
autores estdo baseados nessa evolugdo, escrevendo métodos como o Scott
Tennant. Mas que, quando vocé vai visualisar direito, eles estdo bebendo na
fonte do Dionisio Aguado, do Mateo Carcassi, do Mauro Giulianni, do
grande e inevitdvel na formacdo de qualquer no violonista que € o
Fernando Sor (grifo meu).

Como se pode observar, este pensamento corrobora com a ideia de que a sequéncia
didatica é que fez a diferenca, e que ndo necessariamente existe novidade de conteudo no
trabalho de Scott Tennant, mas uma sistematizacdo bem fundamentada de conteldos ja
contemplados em obras anteriores. Por outro lado, existem aspectos encontrados em alguns
métodos que sdo passiveis de serem superados. Neste contexto, tratando sobre os Cadernos de
Abel Carlevaro, Alvaro comenta que utiliza principalmente o segundo caderno, e que n&o utiliza
0 primeiro por acreditar que “aquele formato de praticar escalas dele teve 14 a sua importancia,
acho que no contexto em que ele estava ensinando, dentro de um periodo, mas, ja ha uma
evolugdo nesse sentido” (BARROS, 2014). Este primeiro Caderno de Carlevaro, possui escalas
com indicacdes de digitacGes precisas. Portanto, esta critica traz uma reflexdo sobre a
necessidade de se praticar escalas ndo apenas pensando em uma Unica possibilidade, mas em
varias, pois é assim que elas se apresentardo nas diferentes obras que o violonista executara em

sua trajetdria profissional.

Como ja& mencionado anteriormente, no periodo em que a nossa pesquisa foi
empreendida, os professores Alvaro e Eugénio se utilizaram apenas de Carlevaro e Scott

Tennant, além dos autores que foram fundamentais na construcdo destas obras de referéncia
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didatica. Assim, em suas entrevistas, teceram comentarios apenas sobre estes autores. Contudo,
em nossa fundamentacdo teorica, tratamos sobre obras didaticas na histéria do violdo,
pontuando sobre a importancia de Abel Carlevaro como um divisor de dguas nesta historia.
Para isso, nos fundamentamos principalmente na descri¢éo feita por Scarduelli e Fiorini (2013,
p. 223). Por este viés, pode-se dizer que os professores fizeram mencao dos autores Classico-
romanticos, das Abordagens da Escola de Tarrega®®, da Escola Carlevariana e também das
Abordagens Pds-Calervarianas. Ressaltamos ainda que, dentre os representantes desta Ultima
escola, apenas Scott Tennant foi citado pelos professores potiguares. De todo modo,
independentemente da escola que possamos caracterizar cada um destes métodos, ao observar
estes métodos, percebemos uma énfase naquilo que varios autores j& mencionados na literatura,
seja nacional ou internacional, tem chamado de pratica deliberada. Ou seja, estes métodos sdo
auxiliares para o preparo diario que os estudantes de violdo precisam. Assim, concordamos com
a visdo do professor Eugénio quando afirma que muitas vezes o como fazer sera tarefa do

professor.

Com esta mesma perspectiva, o professor Ezequias, além de fazer referéncia as
mesmas escolas comentadas pelos professores potiguares entrevistados nesta pesquisa, também
teceu comentarios relevantes sobre o trabalho de Lee Ryan e de Jorge Cardoso. Este ultimo,
sequer foi mencionado na relacdo feita por Scarduelli e Fiorini (2013). Portanto, o professor
Ezequias mostrou um aspecto que consideramos muito importante para o professor de
instrumento em nivel superior: atualizacdo. Este aspecto pode ser melhor entendido quando o

mesmo relata sobre sua experiéncia vivida no Canada nas seguintes palavras (LIRA, 2014):

Quando eu vivi no Cananda, em que eu tive o privilégio de ter excelentes
bibliotecas e lojas de mUsica a minha disposic¢éo, eu costumava visitar para
ver o que tinha de novo. Ai, foi que eu descobri varios métodos. Aqui vocé
esta ilhado, nesse ponto de vista. Mas, o bom é que a internet [hoje] ajuda
muito. Dai, a gente consegue ver (se tem alguma coisa). Entdo, a minha
pesquisa é de tentar...selecionar isso para os alunos (grifo meu).

Por este motivo, em nossa analise, podemos afirmar que muitos materiais didaticos
ainda se tornam distantes, mesmo com as facilidades do mundo contemporaneo. Assim, para o
professor Ezequias deu destaque sobre as caracteristicas que diferenciam estes métodos de Lee

Ryan e Jorge Cardoso, acrescentando ainda o0 método ja mencionado da violinista Dominique

15 Os nomes de Emilio Pujol e Isaias Savio ndo foram mencionados, mas houveram comentarios sobre a escola de
Tarrega, que é representada por estes autores.
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Hoppenot. Estes trés trabalhos possuem uma visdo que, de certa forma, ampliam um pouco

mais a abordagem trazida por Scott Tennant.
Nas palavras do préprio Ezequias (LIRA, 2014):

O Jorge Cardoso, tem uns exercicios: é que ele é médico também. Entdo, ele
escreveu alguns exercicios para desenvolver a coordenagdo. Entdo, depende
da aula. Eu também usei no laboratério Le Violon Intérieur, de uma violinista
francesa. Ela fala sobre alguns aspectos mais filosoficos do violino. Eu
trabalhei isso com alguns alunos. [J&] esse The Natural Classical Guitar [...]
trabalha alguns temas que vocé nao encontra no Carlevaro, é completamente
diferente. [...] Ele trabalha a visualiza¢do. Ele da exercicios de como vocé
visualizar e aprender visualizando através da representagdo mental. Ele
trabalha alguns exercicios [como] tocar e relaxar, que ai, j& outros métodos
trabalham. Entéo, eu fago uma associacdo desse tema e, [infelizmente...] tem
poucos alunos que se interessam por isso.

Assim, podemos perceber que o que diferencia estes métodos dos outros € a sua
preocupacdo com o aspecto cognitivo do aprendiz. Ou seja, a corporeidade é pensada de uma
maneira mais ampla, contemplando também a mente. Este tipo de abordagem permite ao
estudante um a aumento na qualidade do estudo. Portanto, ocorre a inclusdo de uma perspectiva
de estudo que se pretende reflexiva, evitando assim horas de estudo em excesso. Nao que a
quantidade de horas de estudo ndo seja importante, mas estamos ressaltando que a qualidade
deste estudo, pautado na reflexdo sobre aspectos psicoldgicos, bioldgicos, fisioldgicos, dentre
tantos outros, pode aumentar as expectativas de aprendizagem no processo de formacédo do

violonista.
Algumas caracteristicas metodolégicas dos professores

A partir da explicitacdo da visdo que os professores tém dos materiais didaticos
utilizados por eles, podemos tracar algumas perspectivas metodoldgicas individuais de cada um
dos mesmos?®. Para isso, utilizaremos o discurso de cada um deles, iniciando pelo professor
Ezequias. E, um primeiro ponto sobre o perfil metodoldgico deste professor é a forma com que
ele constrdi seus planos, utilizando-se do que ele mesmo denominou de “cronograma de metas”.
Ja uma outra concepc¢do demonstrada por ele, que pode nos indicar para algum entendimento
sobre o seu procedimento metodoldgico, foi a de que a aula coletiva e individual devem fazer

parte do processo formativo do violonista. Conforme sua defesa (LIRA, 2014):

16 Ressaltamos novamente que o fato de néo estarmos apresentando dados de observagdo participante nas proprias
aulas dos mesmos, estas perspectivas ndo necessariamente representam as caracteristicas metodologicas reais de
cada um deles.
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[...] ndo acredito que a aula coletiva va formar melhor do que a aula
individual, ndo acredito nisso. Mas, ela pode ter alguns recursos de
estimulo, mas [acredito] que deva haver aula coletiva junto com a aula
individual e vice-versa. A aula individual em que o aluno fica [sozinho] com
o professor durante cinco anos ndo funciona. Entdo, tem que haver o
trabalho em conjunto [também]. Por isso que o laboratério é importante
demais. Ainda tem outras disciplinas, como Musica de Camara, que a gente
precisa organizar melhor, mas o bom é que ja estd mudando. Entdo, acredito
gue estejamos chegando Ia (grifos meus).

Este pensamento indica que ha uma percepcédo de que alguns professores optam apenas
pela aula coletiva enquanto outros optam pela aula individual. E ainda, que ha outros que
consideram que a aula coletiva é mais adequada para iniciante, e outros que pensam ser apenas
um modelo de aula criado com o propdsito de agregar varias pessoas, sem a preocupacao real
com o ensino e aprendizado dos alunos. No outro lado, a aula individual seria privilégio de
poucos, se configurando assim, como uma espécie de ensino mais elitizado, seja pela condi¢éo
econbmica ou pelas aptiddes musicais. Diferentemente dessas ideias, para Ezequias, a aula
coletiva também pode ser ministrada para alunos de nivel avancado assim como a aula
individual pode ser ministrada para alunos iniciantes. Por isso mesmo que no Laboratério de
Performance, foi relatado que uma parte das aulas € utilizada para se fazer um trabalho de
técnica em todos os alunos trabalham o mesmo contetdo. Por exemplo, todos trabalham o

mesmo arpejo especifico.

Outra caracteristica deste professor, que ja foi abordado anteriormente, é a necessidade
da leitura a primeira vista defendida por ele. Isso da indicios fortes de que seu procedimento
metodoldgico contempla este aspecto durante as aulas. Ou seja, 0 que podemos inferir, no que
diz respeito a metodologia de ensino adotada pelo professor Ezequias, € que 0 mesmo
primeiramente estipula metas para o aluno atingir durante o semestre. Dentro destas metas,
possivelmente havera a realizacdo de alguns exercicios de técnica especificos, repertérios
selecionados, como também alguns niveis de leitura musical a serem atingidos, sempre
dependendo das caracteristicas individuais dos sujeitos. Assim, semanalmente os alunos
recebem aulas individuais e coletivas. Ressaltamos também, que as aulas coletivas
semanalmente mescladas com individuais sdo uma caracteristica apenas do curso de
Bacharelado, respectivamente com as disciplinas de Laboratorio de Performance e as de
Instrumento, e que no curso Técnico isso ainda nao tem sido bem sistematizado. Por isso, alguns

professores separam os alunos do Técnico, que normalmente sdo matriculados apenas para
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aulas coletivas. Nestes casos, como sdo apenas trés horas semanais para turmas de trés alunos,

se torna inviavel a realizagdo destes dois formatos de aula durante uma mesma semana letival’.

Estas concepgdes metodoldgicas do professor Ezequias, de certo modo, também foram
contempladas no discurso do professor Alvaro como um todo. Um procedimento metodoldgico
percebido através de sua fala foi um processo inicial de diagnostico. Este processo fica claro
quando ele afirma: “eu tive duas turmas (turma 1 e turma 3). Da turma 1 a gente se depara com
a necessidade de fazer um nivelamento técnico. A gente percebe que os alunos vém com uma

habilidade, mas eles vém com problemas na estrutura¢do do tocar, e voc€ vai corrigir”

(BARROS, 2014).

Esta preocupacdo é uma caracteristica avaliativa da educacdo contemporanea. A
avaliacdo diagnostica deve fazer parte do processo educativo, uma vez que a aprendizagem
acontecerd com mais naturalidade quando se conhece os saberes, habilidades e competéncia
que os aprendizes ja possuem. Ainda podemaos afirmar que este diagndstico também é realizado
pelo professor Eugénio. Em sua entrevista, ele conseguiu ser mais pontual quanto seus
procedimentos metodologicos utilizados em sala. De modo geral, ele afirmou que em toda aula
ele trabalha com leitura a primeira vista, trazendo algumas pec¢as que nao serdo utilizadas no
repertorio do semestre e também as que serdo utilizadas, introduzindo-as. Apo6s 0 processo de
leitura, ele afirmou trabalhar uma peca que o aluno esteja estudando. Por conseguinte, ele foi

mais preciso ainda ao descrever (SOUZA, 2014):

[...] eu ndo vou dizer que toda a aula a gente trabalha todos estes aspectos do
aluno, mas eu sempre procuro trabalhar ou dizer para eles trabalharem
da seguinte forma: a segunda coisa que se deve fazer no estudo é justamente
uma leitura a primeira vista. Depois, a terceira coisa é pegar uma peca que
ele j& leu e que vai querer que ela fique no repertério para comecar a
trabalhar a digitac@o, comecar a desenvolver aquela peca. Ai, depois pega
uma peca que ja estd mais avancada, que ele ja passou por esse processo,
sO para burilar, ndo é? Aspectos da interpretacdo, e tudo mais. E a Gltima
coisa que ele deve fazer no estudo é a parte de fazer uma gravagédo daquela
peca. E ai vocé pode perguntar: ‘qual é a primeira coisa, Se eu comecei pela
segunda?” A primeira coisa que vocé deve fazer no estudo é ouvir a
gravacao que vocé fez no dia anterior. Porque se vocé for gravar naquele
dia e ja for ouvir, ai vocé corre um risco ou de achar que esta muito boa, ou
de achar que nédo presta. Porque voceé ja esta com o ouvido poluido daquela
masica que vocé ja vinha tocando e entdo, a primeira coisa que vocé ja deve
fazer no outro dia é justamente ouvir a gravagao para que vocé possa tirar uma
[conclusdo]. Entdo, todo esse processo a gente procura fazer na aula a partir
da questdo da leitura a primeira vista e ai vai pegando as pecas, e sem deixar

17 1sto fara com que o professor opte por mesclar estes formatos quinzenalmente ou entéo extrapole a carga horaria
para a disciplina.
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de trabalhar o aspecto técnico, ndo é? Ou dentro da musica ou com técnica
pura (grifos meus).

Todo este processo descrito implica em uma sistematizacdo ainda aberta, pois como
ele proprio menciona, ndo é sempre que todos 0s aspectos importantes sao trabalhados em uma
mesma aula. Assim, um aspecto importante a ser observado e que, ao utilizar este procedimento,
ele demonstra que em sua aula hd uma preocupacao ndo s6 em dar uma sequéncia logica a
mesma, mas também de fazer com que o aluno possa ter um referencial de estudo diério a partir
desta. Em nossa analise, a perspectiva dos professores entrevistados inclui procedimentos
didaticos coerentes com as diretrizes contemporaneas para 0 ensino de instrumento musical.
Este aspecto ficou mais claro, sobretudo na fala de Eugénio, que além de descrever processos
adotados durante uma aula também fez referéncia a uma orientacdo de estudo diario para o
aluno — algo que vem sendo apregoado na literatura de pedagogia instrumental. Neste sentido,
outro aspecto apregoado pela literatura € a necessidade de reflexao sobre o mercado de trabalho

que os alunos serao inseridos — discussao que sera feita a sequir.
Mercado de trabalho almejado para os alunos

Esta preocupacdo com o aluno nao deve existir apenas no &mbito de seus processos de
estudo. Por isso, em nossa entrevista também perguntamos qual o mercado de trabalho que os
professores almejam para seus alunos, a exce¢do do professor Ezequias, que falou sobre o
assunto antes mesmo de proferirmos a pergunta, ainda quando falavamos sobre os objetivos

dos cursos de violdo investigados.

De modo geral, todos os professores foram unanimes em apontar para uma necessidade
de reformulacédo curricular com vistas ao preparo para 0 mercado de trabalho. Iniciando pelo
professor Eugénio, podemos nos referir ao perfil deste curriculo, que ainda tem uma

predominancia na tradigdo musical erudita europeia. Em suas palavras (SOUZA, 2014):

E uma preocupagio muito grande essa. Eu tenho conversado isso muito com
os alunos. Eu tenho me preocupado muito, ndo é? Em relagdo [ao mercado]
porque a gente vé que a musica como esse curso de bacharelado (agora ndo) a
gente tem muita coisa que esta se abrindo ai, mas, se gente for observar ainda
é predominantemente erudito, dentro de uma cultura erudita.

Esta caracteristica do Bacharelado tem sido revertida aos poucos, em parte, com a
chegada de novos professores, gerando assim reflexdes que proporcionam mudancas
significativas no curriculo. Contudo, algumas iniciativas na instituigdo como um todo, também

sdo dadas pelos professores mais antigos e que sdo “da casa”, como no seu proprio caso. Neste
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sentido, em um outro comentario ele coloca que a universidade ndo pode “dar as costas para 0
mercado de trabalho”, e ainda menciona que, quando foi diretor da EMUFRN, prop0s a criagao
do curso Técnico de Guitarra. Ainda segundo ele, esse foi um primeiro passo para a inclusao
de outros instrumentos mais caracteristicos de musica popular, como o contrabaixo elétrico e

bateria.

Na visdo deste mesmo professor, o didlogo entre professor e aluno deve ser permeado
por esta preocupacéo, sendo um ponto crucial para a tomada de decisdes por parte do discente.
Ele pontua que (SOUZA, 2014):

[...] as vezes uma frase que a gente pode dizer numa sala de aula pode mudar
a vida de uma pessoa, a vida de um aluno. A pessoa as vezes pode ser feliz ou
infeliz dependendo de uma coisa que o professor possa dizer, ndo é? E uma
responsabilidade muito grande, esta questdo de pensar no trabalho, no
mercado de trabalho.

Portanto, pode-se ressaltar a importancia da composic¢éo do curriculo em funcéo da
formagdo humana, que de algum modo também inclui o mercado de trabalho. E claro que o
mercado de trabalho ndo pode ser o Unico objetivo da formacdo, mas sim a formagdo humana
como um todo. Assim, com esta perspectiva, o professor Alvaro chama atencéo para um outro
problema ja detectado na literatura (BARRQOS, 2014):

Olha, eu penso nessa questdo com uma certa complexidade. Porque um curso
de violdo (Bacharelado), aqui para a escola de musica e para a realidade de
atuacdo de mercado em Natal, eu acho em principio muito restrito. O aluno
gue se gradua como Bacharel em violdo, ele imediatamente fica condicionado
a dar aulas do instrumento, porque, viver como concertista — fruto do
aprendizado que ele teve como bacharel — ele ndo vai sobreviver. Ele ndo tem
como criar um processo de atuacdo no mercado que gere um sustento para ele.
Porque a prdpria sociedade ndo vai consumir a musica que ele toca.

Este é um ponto critico que deve ser melhor refletido no &mbito de novas proposi¢des
curriculares para o curso. Na minha viséo, para este problema, existem pelo menos duas frentes
de trabalho para serem desenvolvidas: 1) incluir disciplinas pedagdgicas como componente
curricular obrigatério, e de preferéncia, disciplinas de pedagogia do instrumento; e 2)
desenvolver projetos de curto, médio e longo prazo com vistas a criagdo de mercado de trabalho
para 0s egressos dos cursos Técnico e Bacharelado. Desse modo, 0s cursos estariam mais

adequados a realidade que os egressos enfrentardo em seu cotidiano, no mundo do trabalho.

Neste viés, o professor Alvaro ainda especifica (BARROS, 2014):
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[...] 0 que eu almejo, como professor, de mercado para o aluno que sair daqui?
A minha intensdo é ir encaminhando este profissional a atender a estas
necessidades. Ele também pode atuar como um musico que grava. Ele é um
musico que esta pronto para fazer qualquer trabalho. Se tiver sendo gravado
um disco de determinado cantor que precisa de violdo, estou pronto, porque
eu sei ler e o arranjo foi feito. Eu preciso da partitura, entdo vou para o estudio,
chego 14, leio e eu preparo, apronto e gravo. E sou remunerado por aquele
trabalho. Isso é mercado! Ele pode tocar em cerimdnias, em eventos. Pode ser
um musico que crie a sua microempresa de veiculacdo do seu trabalho, como
temos exemplos de colegas que foram formados em canto e colocaram suas
empresas de eventos para poder apresentar essa variedade de musica,
entendeu? Casamentos, enfim, esse € mercado!

Ou seja, percebe-se claramente que na visdo dele, o mercado é amplo. E é esta

amplitude que deve ser levada em consideracdo pelo professor. E, neste sentido, a critica mais

contundente ao curso foi proferida pelo professor Ezequias, ao afirmar que o seu objetivo é que

o aluno “tenha muita consciéncia do que € que ele estd fazendo aqui [no mundo

contemporaneo]. Também que saiba qual é o mercado, como ele pode sobreviver — ou viver —

com musica, que ele desenvolva isso tudo ¢ se prepare da melhor forma.” E continua dizendo

(LIRA, 2014):

Mas, isso tudo fica centrado em mim (enquanto professor). Nés nao temos
um curso ou um curriculo que contemple exatamente isso. Na verdade, nés
precisamos mudar nosso curriculo para que o aluno saia com uma formacao
melhor. Ou até mesmo deveriamos extinguir o curriculo, pois € ele que acaba
com tudo. Porque, se o aluno chegasse aqui e tracasse o perfil [individual]
dele, dentro de um ano [por exemplo]. Dai, a gente percebesse que esse
individuo serd um excelente professor, ou produtor cultural, por exemplo. Ou
ainda, aquele outro vai ser um excelente instrumentista e arranjador, ou ainda
outro vai ganhar varios concursos, etc. Ai, nos iriamos tracando [0
desenvolvimento de cada sujeito]. Eu penso que o curriculo as vezes engessa,
no sentido de tirar a possibilidade de [se fazer este trabalho direcionado]. Dai,
eu acho que esta é uma questdo muito complexa, por ser algo que ja vem de
muito tempo. E muita gente esta aqui ligada a esse curriculo, praticando-o, e
ninguém quer mudar. Alids, mudar é complicado, e quando se fala nisso as
pessoas tem medo. E mudar seja para qualquer lado. Porque, por exemplo,
guando a gente olha para outro lado a gente vai ver outras coisas (grifo meu).

Entretanto, mesmo proferindo uma critica de forma tdo enfatica, este professor

também aponta para uma postura de a¢do contra esta problematica (LIRA, 2014):

Durante o curso nés [professores] precisamos ter essa conscientizacdo, um
trabalho de conscientizacdo com o aluno e ele vai descobrindo as coisas, e
I6gico que existem realidades e ele vem com uma realidade, vem com uma
experiéncia. E ele pensa em continuar essa experiéncia dele, pois ele esta aqui
para somar, e a gente vai tentando ajuda-lo. Obvio que é um trabalho muito
dificil, mas eu prefiro trabalhar os alunos. Por isso, que a aula individual (o
atendimento individual) se justifica nessa forma. Porque a gente termina
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fazendo bastante coisas: projecdo de carreira, trabalho técnico/instrumental,
musical/artistico. E [ainda,] muitos precisam aprender a falar [em publico],
aprender a escrever 0 basico — isso acontece em alguns casos, principalmente
no Técnico. Devido a falta de contato com a realidade — eles entram aqui sem
ter muita ideia (alguns) do que é a realidade e fazer musica.

Contudo, fica claro que ndo é apenas esta postura a responsavel pela mudanca, que
conforme apresentamos, sera necessario acontecer no ambito curricular. E, além dessas
questdes em torno do mercado de trabalho, propusemos aos professores que abordassem outras
questdes para refletirmos melhor sobre os principais aspectos que circundam o trabalho de um
docente que atua diretamente no processo de formacdo do violonista, conforme sera

apresentado a seguir.
A viséo geral dos professores

Para que o estudo aqui apresentado ndo se limitasse as abstracfes e indagacGes pré-
estabelecidas apenas pelo pesquisador, ao final de cada uma das entrevistas foi solicitado que
os professores destacassem questdes que tem dificultado o trabalho deles com o ensino do
violdo. Além disso, pedimos que 0s mesmos destacassem aspectos positivos no trabalho com o
ensino do violdo. Com este tipo de questdo aberta era possivel emergir aspectos importantes
ndo contemplados na pesquisa anteriormente, ou ainda ressurgir alguns aspectos ja
mencionados pelos professores durante a entrevista, indicando assim, a importancia que eles
conferem para aquele aspecto, seja positivo ou negativo. Contudo, para que estas duas questdes
ndo ficassem totalmente abertas, delimitamos inicialmente em trés itens para cada uma das
questdes, mesmo sabendo que, dependendo do momento, isso poderia significar muito ou pouco
para o professor. Assim, acredito que todos os entrevistados responderam de acordo com suas
reais expectativas, colocando os principais pontos, fortes e fracos, que compdem sua atividade
docente na UFRN, incluindo inclusive, no caso de um dos entrevistados, disciplinas fora do

contexto aqui pesquisado.

Com o intuito de clarificar melhor categorizamos as respostas dos professores, de
forma mais objetiva, a fim de criar um quadro para realgar o entendimento de suas concepgdes
sobre estes aspectos abordados (QUADRO 2). A partir desta analise, obtivemos um total de
seis dificuldades e cinco vantagens mencionadas pelos professores. Vale salientar que, dentre
as vantagens mencionadas, duas foram repetidas. Ou seja, se ndo considerassemos as repeticoes,

teriamos sete vantagens mencionadas.



135

QUADRO 2

Dificuldades e vantagens mencionadas pelos docentes entrevistados

Docente entrevistado Dificuldades mencionadas Vantagens mencionadas
Dificuldade financeira (alunos) Laboratdrio de performance
Dr. Ezequias Lira Dicotomia (erudito e popular) Infraestrutura
Reformulagéo curricular® Os alunos
Isolamento da comunidade Chegada de docentes jovens
Dr. Alvaro Barros Reformulacdo curriculart® Insercdo de musica popular
_ Infraestrutura
Ms. Eugénio Souza | Mau uso da tecnologia (alunos) Os alunos

Questdes que tem dificultado o trabalho dos professores

O ponto inicialmente abordado pelo professor Ezequias (dificuldade financeira dos
alunos) pode ser considerado como algo que implica até mesmo na aquisi¢do de um instrumento
com qualidade sonora. Mesmo ele ndo havendo mencionado, podemos afirmar, com base no
nosso conhecimento do contexto, que a resolucdo deste problema tem sido viabilizada aos
poucos, inclusive, gracas aos esforcos deste mesmo professor. Hoje, a EMUFRN possui uma
instrumentoteca com varios violdes, sendo que dois deles foram adquiridos recentemente para
servir aos alunos de violdo dos cursos Técnico e Bacharelado que ainda ndo tenham adquirido
violdes com boa projecdo sonora, conforme os padrdes almejados pelo curso em si. Esta luta
por melhores condicdes de estudo ndo tem sido apenas travada por ele, mas também por outros
professores que percebem estas dificuldades enfrentadas pelos alunos. Entretanto, acreditamos

ser necessario maiores investimentos neste campo, uma vez que é perceptivel que had uma

18 Reformulagdo geral, ndo sé para os cursos Técnico e de Bacharelado, mas também para a Licenciatura,
contemplando varias questdes mencionadas durante a entrevista.

19 34 o professor Alvaro se referiu a uma necessidade de reformulago da disciplina de Musica Popular Brasileira
na matriz curricular da licenciatura. Ele afirmou que ela precisa se tornar obrigatoria e aumentar a Carga Horéaria
(CH).
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demanda muito alta de alunos que necessitam deste tipo de auxilio, sem falar de outros auxilios,

que sempre Sa0 necessarios em quaisquer contextos da educacao publica.

Logo em seguida, o professor Ezequias aproveitou e tratou novamente da questéo
sobre a dicotomia que ha na EMUFRN com a diviséo entre violdo erudito e violdo popular. Do
mesmo modo, ele ainda reafirmou que o curriculo como um todo precisa ser reformulado, pois,
como ja observado, ao longo de sua entrevista, teceu vérias criticas a estrutura engessada da
Matriz Curricular dos cursos em questdo. Além disso, ele mencionou sobre a necessidade de se
“colocar o ensino de instrumento no curso de Licenciatura” (LIRA, 2014). Esta afirmagdo
sugere que, em sua opiniao, o curso de Licenciatura ndo esta possibilitando uma aprendizagem

significativa no campo das praticas interpretativas.

Em uma direcdo semelhante, o professor Alvaro também abordou sobre a necessidade
de reformulacdo curricular na licenciatura. Mas, a sua inquietacgdo, diz respeito a disciplina de
Musica Popular Brasileira, que atualmente € ministrada no curso de Licenciatura como
componente ndo obrigatério. Em sua reflexdo, mencionou um trabalho monografico de uma
aluna gue abordava sobre a necessidade desta reformulacéo a partir de dois pontos. O primeiro
diz respeito a mudanca ao aumento da Carga Horéaria da disciplina, € 0 segundo a
obrigatoriedade na Matriz Curricular do Curso. Ou seja, do ponto de vista da licenciatura,
ambos professores defendem uma maior atencdo as questdes musicoldgicas, para que o perfil
do egresso da Licenciatura contemple aprendizagens que lhe dé maior propriedade enquanto
um profissional da area da musica. Neste ponto de vista, ao professor de mdsica, a
aprendizagem de mausica é primordial, seja em seus aspectos praticos, tedricos ou

musicologicos.

Além destas questdes, o professor Alvaro também comentou sobre o isolamento da
EMUFRN. Este isolamento é contrario ao que entendemos sobre a extensao universitaria, e
além disso, também diz respeito ao retorno do egresso para sua comunidade. Em suas palavras
(BARROS, 2014):

[...] um aspecto que eu acho que é precario ainda no nosso ensino de viol&o é
essa questdo de a universidade ainda ser uma instituicdo muito isolada do
universo externo dos muros. Porque, por exemplo, quando o0 musico vem para
a escola de masica parece que ele ndo esta ligado por uma artéria s6 — que
seria a propria comunidade na qual ele vai servir apos formado. E como se ele
estivesse se distanciando de um lugar e muitas vezes ele ndo volta. Ele néo
volta para devolver aquele conhecimento ndo. Ele comeca a se intelectualizar
e de repente parte para outros objetivos. E a comunidade diz: rapaz, fulano
tocava tdo bem e agora ele entrou na universidade. Daqui a pouco aquele
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camarada desaparece porque a prépria universidade assedia de uma forma que
a gente ndo vé o masico — aluno de violdo, de piano, e tudo mais — inserido na
comunidade, nos eventos, propondo, inclusive, situacbes em que a
comunidade enxergue a universidade que estd dentro dele. VVocé criar um
projeto como: ‘musica no shopping’ e s ter alunos formados na universidade,
Ou a maior parte. Se vocé vai ver uma coisa que esta acontecendo no shopping,
de cinco musicos que estdo ali talvez um seja de formacgdo. E, 0s outros sdo
todos de formacao empirica, [...] mas [que] estdo ligados intimamente com o
publico, com o gosto do publico, agradam e tecnicamente sdo até bem
habilidosos, muito embora ndo tenham uma formacdo fundada no
instrumento. [...] Enfim, esse é um aspecto que eu vejo no curso de viol&o.
Que ele prepara, mas a insercao dele de volta é uma coisa ausente, de uma
forma geral. Eu acho que isso estd mudando, estd mudando lentamente, mas
ainda é um aspecto que acho que ndo é positivo, ndo é negativo, mas é um
aspecto precario [...] para a comunidade.

Este isolamento, ao qual Alvaro se refere, € um aspecto que precisa ser melhor refletido
pelos professores, no intuito de promover acdes que facam com que os alunos sejam melhor
inseridos no mercado de trabalho, tanto para atender as necessidades atuais da comunidade
como também para criar oportunidades. Para isso, pode se pensar em componentes curriculares
que tratem a respeito da faceta empreendedora de um musico. Pois, como temos observado, nos
dias atuais o0 musico é quem se responsabiliza pelo agenciamento de sua propria carreira: seja
formando um publico, divulgando seu evento, mantendo um site atualizado com varias
propostas de atuacdo para o seu publico. Além disso, a docéncia, apesar de ndo ter sido
mencionada nesta parte da entrevista, € uma faceta inegavel que normalmente o mdsico se

utiliza.

A ultima dificuldade mencionada pelos professores, foi a Unica apontada pelo
professor Eugénio. Em sua fala, ele pontuou que, apesar de a tecnologia ter possibilitado vérias
vantagens para o contexto de seu trabalho, ela também é responsavel por um problema que
chamou de “muitos atrativos” para os alunos. Especificamente, ele tratou sobre o uso de redes
sociais, por exemplo, que fazem com que o aluno perca a oportunidade de estudar seu
instrumento por estar envolvido em coisas que desvirtuam seus objetivos profissionais.
Reforcando esta ideia, ele afirma que: “Mesmo o aluno de Bacharelado, que as vezes a gente,
pelo menos supde que quando vocé ja estd no Bacharelado é porque vocé quer se dedicar
profissionalmente a essa area, ndo ¢? Mas, muitas vezes os alunos sdao engolidos pelas coisas”
(SOUZA, 2014). Assim, este professor ainda pontuou que, ele sabe que o aluno precisa ter uma
vida integral, e que a vida ndo é s6 o violdo. Por isso, ele disse que conversa com 0s alunos
sobre a vida, “sobre outros aspectos” (SOUZA, 2014). Portanto, o dialogo se torna peca

fundamental na relagc@o entre professor e aluno para que os sujeitos possam tomar decisdes
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acertadas em seu percurso de estudante, trazendo assim implicagdes positivas para o futuro

profissional.
Aspectos positivos levantados pelos professores

Quanto aos aspectos positivos levantados pelos professores, tivemos cinco itens, como
ja mencionado. O primeiro ponto levantado pelo professor Ezequias foi a existéncia do
componente curricular denominado Laboratdrio de Performance. Na verdade, isto foi uma
reafirmacdo de algo que este professor ja havia enfatizado em um momento anterior na
entrevista. Em seguida, ele comentou sobre a infraestrutura, pontuando que, mesmo sabendo

que neste quesito sempre tem como melhorar, julga que a estrutura da escola ¢ “um aspecto

positivo” (LIRA, 2014).

Pelo mesmo viés, o professor Alvaro também considerou que a infraestrutura é, em

suas palavras, "uma referéncia”. Ele ainda detalhou (BARROS, 2014):

A gente tem um espaco para fazer pratica de conjunto, também temos um
laboratério e um estudio. Entdo, sdo coisa positivas demais e que estdo
comecando a ser observadas. O que é bom [para] a gente despertar no aluno
esse olhar. Olha como é importante isso ai — vocé estuda, vocé se prepara,
vocé grava, vocé se ouve. Entdo, essa infraestrutura também se apresenta
como um fator positivo.

Além da infraestrutura, ele também se referiu novamente ao isolamento da EMUFRN
junto a comunidade. SO que agora colocando com um processo que, em sua percepc¢do, esta
acabando. Para ele, isso se deve em parte por causa da chegada de novos professores. Ele
explica (BARRQOS, 2014):

[...] com a insergéo de um corpo docente mais jovem, mais atualizado, mais
antenado com essas questfes, acho que a escola de mdsica conseguiu dar
passos muito positivos nesse sentido. Hoje n6s temos as cadeiras de
instrumentos com um carater popular, como guitarra, contrabaixo elétrico,
bateria (ndo a percussao sinfonica, bateria mesmo, ndo é?). Enfim, isso vai
comegando a mudar a cor dessa &gua. Eu sinto assim: como se vocé fosse
tingindo de gotinhas em gotinhas uma agua transparente, ou uma agua branca,
com gotinhas de anil. Mas gotas insignificantes, aparentemente, mas daqui a
pouco VOocé comecga a ver essa dgua ndo é mais branca, ela € um azul bem
claro. Que um dia vai comegando a nutrir e essa coisa esta sendo bem nutrida
porque os setores todos estdo comegando a se conectar, nao é?

Esta metafora da “mudanga da cor da 4gua” representa bem a sua percepg¢ao sobre o

processo gradativo desta mudanca explicitada. E, dentro deste contexto, podemos englobar
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também o outro aspecto positivo apresentado por ele: a insercdo da musica popular na Escola
de Musica. Como ele préprio detalha (BARROS, 2014):

[...] j&A hauma intensdo de se fazer uma graduacdo em guitarra. Ou seja, coisas
que ndo foram faladas de forma alguma h& algum tempo atras, ndo é? Ja
estamos pensando em disciplinas como cavaquinho e bandolim, porque séo
instrumentos que fazem parte desse universo da musica popular e ndo tem
como fazer um samba sem um cavaquinho, sem um pandeiro, sem um violdo.
E sem o bandolim, como vai fazer? Né&o vai! (Grifo meu).

O termo intensdo utilizado por ele, se remete a intensdes concretas. Nao se trata de
conversas informais entre os professores, mas de reunides departamentais que decidiram pela
implementacdo de iniciativas que contemplam de forma sistematica o ensino e a aprendizagem
musica popular brasileira. Por Gltimo, os professores Ezequias e Eugénio fizeram alusdo a um

outro aspecto positivo em comum: o aluno.

No discurso do professor Ezequias pudemos identificar uma valorizacdo dos
estudantes quando o mesmo afirmou que os alunos sao “0 aspecto mais positivo de todos, [pois]
eles, em geral, vém respondendo” (LIRA, 2014). No mesmo pensamento, conforme o relato do
professor Eugénio, o que mais o tem felicitado é saber que varios de que seus alunos estéo hoje
atuando em cidades diferentes, inclusive alguns como professores de nivel superior. Assim, ele
mencionou 0 nome de alguns deles, demonstrando uma sensacdo de dever cumprido e
concluindo sua fala, de forma bem humorada, com a seguinte frase: “muitos alunos passaram

pelo velhinho aqui” (SOUZA, 2014).
Os conteudos trabalhados

A partir dos aspectos ja apresentado neste capitulo, surgiu a necessidade de analisar 0s
conteddos trabalhados forma sistémica. A importancia desta analise se da pelo fato de que o
conteddo trabalhado na aula de violdo é pensado em articulacdo com o contexto geral do curso,
seja Técnico ou Bacharelado, ou até mesmo, articulado entre estes dois cursos. Isto porque
muitas vezes este contetdo é distribuido de acordo com as particularidades dos alunos e as
relacOes de alteridade existentes entre professor e aluno, mesmo apesar de haver um programa
definido, repertorios prévios de referéncia, etc. Assim, buscamos uma reflexdo de cada aspecto
trabalhado de forma pormenorizada, de acordo com os programas delineados pelos professores
e que forma disponibilizados no SIGAA, acrescentando-se o que pdde ser percebido em nossa

analise dos discursos proferidos na entrevista.
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Para isso, categorizamos os contetdos, para facilitar a compreensdo sistemética dos
aspectos percebidos em cada um deles. Posteriormente, criamos um quadro para organizar cada
um destes aspectos. O resultado deste procedimento, partiu da andlise dos conteldos
distribuidos previamente nos programas de disciplinas que foram disponibilizados. Assim,
como buscamos uma compreensdo holistica, sentimos a necessidade de analisar todos os
programas das disciplinas de instrumento nos dois cursos analisados. Com isso, além do quadro
geral, que contempla a categorizacdo dos contetdos, obtivemos outros que contemplaram a

distribuicdo dos contetdos ao longo de cada curso.

No primeiro quadro, os conteudos foram categorizados em preparatérios, operatdrios
e transversais. A primeira categoria, diz respeito aos aspectos que preparam o instrumentista
para o trabalho performéatico posterior. Estes conteldos, por sua vez, possuem duas
subcategorias que sdo a técnica e a leitura musical. J& na segunda categoria, encontramos 0s
conteddos que tratam sobre a préatica performatica em si. Deste modo, este foi subdividido em
repertorio e interpretacdo. Na ultima categoria, encontramos 0s aspectos relacionados as areas
de conhecimento que d&o suporte a pratica do instrumentista. Sabemos que, ha uma infinidade
de possibilidades de transversalidades no contexto de qualquer area de aprendizagem, conforme
as diretrizes da educacgdo contemporanea. Contudo, nos limitamos a uma subcategorizacao que
contemplou, de modo geral, uma denominacdo que ficou dividida em tedricos, musicoldgicos

e metodologicos.

Assim, os contetdos tedricos pode contemplar aspectos de estruturagdo musical e
similares. J& os musicolégicos contemplaram aspectos relacionados a contextos historicos, por
assim dizer. E ainda, os metodoldgicos contemplaram aspectos organizacionais do estudo do
instrumentista. Portanto, ressaltamos que toda esta categorizacao surgiu a partir da analise dos
dados coletados no ambito da UFRN, ndo fazendo assim, referéncia ao contexto geral do ensino

de violdo, mesmo apesar de ser aplicavel.

Dentro desta perspectiva, obtivemos o seguinte quadro:
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QUADRO 3

Categorizacao dos conteudos trabalhados na EMUFRN

Categorias Preparatorios (P) Operatorios (O) Transversais (T)
Teoricos (To)
Técnica (Te) Repertorio (R)
Subcategorias Musicoldgicos (Mu)
Leitura Musical (L) Interpretacéo (1)
Metodoldgicos (Me)
Acordes diminutos
Arpejos de guatro notas Obras barrocas
Exemplos O Violdo no Brasil
Leitura na 12 posicao Ornamentacéo
Agenda de estudo

Conforme o exposto no quadro acima (QUADRO 3), os conteudos receberam esta
categorizacdo a partir da analise geral dos programas de disciplinas dos cursos Técnico e
Bacharelado. A partir desta analise, criamos quadros individuais que contemplam e dividem os
conteudos especificos abordados em cada um destes cursos. Deste modo, faremos uma anélise

individualizada de cada um deles, a comecar pelo curso Técnico.
Conteudos no curso Técnico

A coleta feita, no locus do curso Técnico, permitiu-nos uma analise de variados
contetdos, no contexto das categorias criadas. Deste modo, buscamos compreender estes
conteddos conforme sua distribuicdo a cada semestre. Assim, traremos inicialmente quadros,
que contemplardo as disciplinas de Instrumento (de | a V) e o Recital de Conclusdo (que
funciona como Instrumento VI, sé que com o foco no recital). Para cada quadro criado
utilizaremos a categorizagdo exposta no Quadro 3. Logo, dividimos cada semestre e seus

respectivos conteidos preparatorios, operatorios e transversais.

Ao classificarmos cada contetudo conforme estas categorias criadas, percebemos que
ha uma énfase maior nos contetdos Preparatorios. Assim, no quadro a seguir esta exemplificado
como sdo organizados os conteidos por cada periodo. Vale ressaltar que para que haja uma
melhor compreensdo da organizacdo destes conteddos, de acordo com o estabelecido nos

programas, 0 quadro traz informacgdes sobre a Categoria (C) e subcategoria (S) em que
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classificamos. Além disso, o quadro também apresenta em numeros cardinais, qual o Periodo

(P) em que este contedo aparece. Portanto, o quadro se apresentou como segue:

QUADRO 4

Conteudos — Curso Técnico em Violdo UFRN

(Continua)

Contetdos cC| S|P
Exercicios especificos para o uso do polegar P | Te 1
Escalas de C e Am em pelo menos duas digitacGes P | Te 1
Arpejos de trés e quatro notas P | Te 1
Ligados ascendentes e descendentes com os dedos 1-2, 1-3 P Te 1
Estudo para independéncia dos dedos. P | Te 1
Metodologia de estudo T Me| 1
Leitura a primeira vista na primeira posicéo P L 1
No minimo duas pecas ou estudos @) R 1
Aspectos gerais sobre a origem e o desenvolvimento do instrumento T Mu| 1
Exercicios para coordenacdo entre as maos P | Te | 2
Estudos sobre a pestana e meia pestana P | Te | 2
Escalas menores em pelo menos trés digitacbes utilizando toda extensdo do P Te | 2
brago do instrumento
Arpgjos de 03, 04 e 06 notas com variadas combinacdes entre 0s dedos da méo P Te | 2
direita
Ligados ascendentes e descendentes com todos os dedos P | Te | 2
Leitura a primeira vista na quinta posigao P L 2
Pecas de estilos variados @) R 2
Estudos de ornamentacao (trinados, mordentes, apogiatura e etc.) @) | 2
Introdugdo ao estudo do trémulo P | Te | 3
Estudos de acordes nos mais variados desenhos e saltos P | Te | 3
Estudos de escalas em diversas formas e ritmos, objetivando a velocidade P Te 3
Ligados ascendentes, descendentes e mistos P | Te | 3
Exercicios de saltos através de dedos guia. P | Te | 3
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QUADRO 4
Conteudos — Curso Técnico em Violdo UFRN

(Concluséo)

Conteados C | S P
Repertdrio de pegas com caracteristicas relativas ao contetdo estudado @) R 3
Estudos de ornamentacao (trinados, mordentes, apogiatura, etc) @) | 3
Estruturacdo de um repertério com énfase em masicas populares T Me| 4
Noc0Oes de improvisacdo em centros tonais T To | 4
Estudo sobre a formacéo de tétrades T To | 4
Escalas pen_tatﬁnicas (maiores, rnen_or(_es, e menor com (b5) usadas em funcéo dos P | Te | 4
acordes maiores, menores e meio diminuto)

Ritmos populares (Samba, Bossa nova, Choro, Bolero e outros) P | Te | 4
Estudos sobre transposi¢des (relagdes tonais) T To| 5
InversGes de acordes (triades e tétrades) T | To| 5
Tons relativos, vizinhos e afastados T To 5
Acordes dissonantes (aumentados e diminutos) T To| 5
Analise de sequéncias harmonicas T | To| 5
Pesquisa de repertdrio e adequacdo mercadologica T Me| 5
Revisdo de todas as escalas e acordes (Formas) P | Te | 6
Pesquisa de repertdrio e adequacdo mercadologica T Me| 6
Elaborac&o de repertorio para conclusao de curso T Me| 6
Prética de arranjos e temas conhecidos P | Te | 6
Exercicios de rearmonizacdes em melodias pré-estabelecidas P | Te | 6
Acordes dissonantes T | To| 6
Anélise de sequéncias harmdnicas T | To| 6

Um aspecto importante que pode ser observado neste quadro é que todas as categorias
e subcategorias sdao contempladas. Logo, ressaltamos que, conforme as perspectivas

apresentadas pelos professores e a literatura investigada — como no caso de Louro, 2013), ha
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uma flexibilidade na distribuicdo destes contetdos. Por isso, estes periodos em que 0s
contetdos estdo inicialmente estipulados ndo necessariamente sdo seguidos. Ademais, a
despropor¢éo que ocorre ndo necessariamente significa desproporcdo no processo formativo.
Isto porque conteudos como 0s que categorizamos como Técnica, por exemplo, sdo
caracteristicos dos processos de pratica deliberada que perpassa todo o processo de estruturacao

e manutencdo habilidade de tocar o instrumento.

Por outro lado, percebemos que o equilibrio que os professores expressaram em suas
falas, ndo esté claramente refletido nos Programas de curso. Também é possivel considerarmos
que estes programas estejam desatualizados. Isto porgue, além de um aspecto ja observado
anteriormente, que € a questdo de ndo haver dois curriculos distintos — um para violao popular
e outro para violdo erudito — ndo é percebida a existéncia de simultdnea de conteldos
preparatorios, operatorios e transversais em todos 0s semestres. Além disso, um outro aspecto
é que, ndo ha a disponibilidade destes programas no SIGAA, como acontece com 0S cursos de
graduacdo desta instituicdo. Ou seja, mesmo a UFRN disponibilizando de um sistema que
permite a consulta publica online até mesmo de membros externos, o curso técnico atualmente

n&o dispde disto.

Deste modo, a nossa critica ndo é exatamente pedagdgica, pois, € muito provavel que
estes contelidos estejam completamente reformulados nos arquivos individuais dos professores.
Contudo, esta reformulacdo ndo esta disponivel. Assim, é importante ressaltar que contetdos
Transversais devem permear todo o curso técnico, assim como retrata o prdprio projeto
pedagogico do curso. Por outro lado, pode-se argumentar que estes conteidos transversais sao

ministrados, ora nas disciplinas de instrumento e ora em outras disciplinas.

Quanto aos contetidos que chamei de Operatdrios, é importante ressaltar que precisam
ser melhor trabalhados, inclusive com realizacdes sistematicas de apresentagdes publicas. Pois,
muitas vezes os professores realizam recitais com seus alunos, mas este aspecto nao esta
previsto nos programas. Por isso, enfatizamos a necessidade de atualizacdo destes programas
além de sua implantagdo no SIGAA. J& os contetdos que denominamos de Técnicos, precisam

ser melhor distribuidos, ja que estdo predominantemente dispostos nos trés primeiros semestres.

Este estudo também permitiu verificar que a primeira metade do curso € erudita e a
outra popular. Esta perspectiva apresentada nos programas € incoerente com o discurso do
PCTM (EMUFRN, 2006a) e dos professores entrevistados. Assim, podemos inferir que o que
ocorre na realidade, é uma alta flexibilidade nestes conteudos. Por exemplo, pela fala expressa
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pelos professores Alvaro e Ezequias, que foram os que atuaram no curso de violdo popular,
tanto os alunos de violdo popular estudam contetdos de violdo erudito como vice versa. Ou
seja, podemos afirmar que a flexibilidade neste aspecto se da em uma ndo contemplacéo de
todo o contetdo apresentado no programa, convergindo apenas para a énfase naqueles que
caracterizam o perfil do aluno, colo alguns conteudos de forma periférica e até mesmo
excluindo alguns outros conteudos. Pode-se argumentar que um aluno de violdo popular ndo
precise estudar o contetido “introdugdo ao estudo do trémulo”, por exemplo. A seguir, veremos

como esta articulacdo de contetdos é feita no curso de Bacharelado.
Conteados no curso de Bacharelado

Como ja ressaltado anteriormente, a estrutura curricular do Bacharelado se apresenta
com uma maior complexidade, sobretudo por ser um curso de nivel superior. Deste modo, o
aluno que pretende ter sua formacéo violonistica neste curso da UFRN vivenciara uma gama
de aprendizagens que compreende varios aspectos da formacdo de um instrumentista. Para
analisarmos o disposto nos programas de cada disciplina, nos valemos de uma busca no SIGAA,

que dispde de programas de todas as disciplinas da Matriz Curricular do curso referido.

A0 acessarmos este site, encontramos a obrigatoriedade nas disciplinas de Instrumento
(de 1 a VHI) e de Laboratorio de Performance. Além destas disciplinas, também ha a
obrigatoriedade de disciplinas como Histdria e Literatura do Instrumento (I e 11) e dos Recitais
académicos. Como ja mostrado anteriormente, sdo trés Recitais académicos. Estes componentes
curriculares ndo possuem um programa cadastrado por ndo serem disciplinas especificamente
de contetido. Na verdade, os trés recitais sdo uma espécie de Trabalho de Conclusdo de Curso
(TCC) que, funcionam como principal pré-requisito para a graduacdo dos alunos. Assim, para
realizar o Recital de Graduacdo o aluno precisa realizar anteriormente os Recitais Solo e de

Céamara. Estes, por sua vez, ndo possuem pré-requisito entre si.

Portanto, ao analisarmos as disciplinas de instrumento no Bacharelado, percebemos
uma transversalidade coerente com as perspectivas destes outros componentes curriculares
mencionados. E para esta analise, tomamos por base 0 quadro 5, que possui a mesma sistematica
do quadro apresentado para o curso Técnico, no que diz respeito as nomenclaturas usadas.
Todavia, 0 repertdrio exposto neste quadro ainda ndo esta descrito em detalhes, pois sera melhor

analisado a partir do quadro 6, conforme sera exposto mais adiante. No quadro 5, temos:
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QUADRO 5

Conteudos — Curso de Bacharelado em Violdo UFRN

(Continua)

Conteudos cC | S P

Estudos e reflexdes sobre Postura. P | Te 1

Técnica basica P | Te 1

Método de estudo e organizacdo do tempo T Me| 1

Independéncia dos dedos de ambas as maos P | Te | 2

Exercicios de arpejos e acordes repetidos P | Te | 2

Ligados ascendentes e descendentes P | Te | 2

Escalas P | Te | 2

Consolidacdo de um programa de estudo e escolha do repertdrio T | Me| 3

Projecdo do som; formas de ataques; a importancia das unhas P | Te | 3

Discussao e amadurecimento de questdes relativas a postura; exercicios de P | Te | 3

correcdo postural a partir da realidade observada

Exercicios de sincronizacdo M.E. e M.D P | Te | 4

Exercicios com progressao metrondmica P | Te | 4

Exercicios de leitura a primeira vista P L 4

Ferramentas para o desenvolvimento da velocidade e sincronizacdo naexecucdo | P | Te | 5

musical

Técnicas de leitura P L 5

Possibilidades de articulagdo e a sua consequéncia na interpretagdo musical @) I 5

Procedimentos de digitacdo P | Te | 5

Repertorio baseado nas variedades estilisticas e histdricas estudadas @) R 6

Caracteristicas histdricas e suas influéncias determinantes nos estilos musicais T 'Un| 6
de cada periodo

A musica regional, seus compositores, influéncias e geracdo de novos estilos T Um| 6

Repertdrio baseado nas variedades estilisticas e historicas estudadas @) R 7

Conhecimento e pratica dos principais livros e tratados sobre atécnicadovioldo | T | Um | 7

Caracteristicas historicas e suas influéncias determinantes nos estilos musicais T Um| 7
de cada periodo

Revisdo de todo contetdo abordado anteriormente T Me| 8
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QUADRO 5
Contetdos — Curso de Bacharelado em Violdo UFRN
(Concluséo)
Conteudos cC| S|P
Performance comentada O RN | -
Estudo para reestruturacdo da técnica violonistica P | Te -
Plano de estudo T | Me | -
Estudo de exercicios técnicos P | Te | -
Atelier de gravagéo O RN | -
Elaboracdo de artigo cientifico na area de performance T |Um| -
Recitais O | R/ -
Masterclasse O RN | -

Vale salientar que os oito ultimos conteddos expressos neste quadro sdo oriundos das
disciplinas de Laboratério em Performance. Como ja mencionado anteriormente, estes
componentes ndo possuem semestre especificos, e assim esta expresso em seus programas.
Portanto, a flexibilidade dos conteldos no Bacharelado se expressa principalmente nestes
componentes. Pois, podemos perceber que os outros contetdos abordados, nas disciplinas de

Instrumento, sdo especificados para cada semestre.

Ao analisarmos, 0s contetdos preparatérios das disciplinas de Instrumento,
percebemos que sdo abordados desde o inicio do curso até o quinto semestre, e posteriormente,
no oitavo semestre de forma implicita no conteudo denominado “revisdo de todo conteudo
abordado anteriormente”. Todavia, os contetidos preparatdrios normalmente sdo abordados
sistematicamente nos laboratérios. Como ja mostrado, o professor Ezequias mencionou que
utiliza a cada semestre, uma parte do Laboratorio para fazer exercicios de técnica. Ja o professor
Eugénio, além de manter esta mesma pratica, também ressaltou a importancia da leitura a

primeira vista, colocando que procura aborda-la de algum modo em todas as aulas.

Quanto a transversalidade, alem de ser contemplada nos Laboratorios, também aparece
de outras formas. Um exemplo claro ¢ o “método de estudo e organizag¢do de tempo”, em que
o professor trabalha durante todo o semestre aspectos da pratica diaria com o aluno, como ja

descrito nas entrevistas. Este procedimento, de certa forma, estd contemplado ao longo de todo
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0 curso, mesmo sem estar explicito em todo semestre, pois, nos semestres seguintes este aspecto
fica a cargo dos prdprios alunos. De fato, este conteldo precisa ser encarado como um
procedimento de estimulo a autonomia do aluno e ndo um mecanismo de controle pelo
professor. Assim, no momento em que o0 aluno vivencia este processo ja no seu ingresso, esta

organizacdo se internaliza de modo que sua prética diaria se consolida.

E claro que este aspecto ndo garante que todos alunos terdo consciéncia e pordo em
pratica a vivéncia diaria com o instrumento. Por outro lado, a abordagem do professor faz com
que o aluno possa ao menos tomar conhecimento desta perspectiva de aprendizagem do
instrumento em que a pratica diaria é condicdo sine qua non para a consolidacdo da
aprendizagem. E, neste contexto da préatica diaria, os conteudos Operatorios se apresentam

como um dos principais objetivos no estudo do instrumentista.

Neste prisma, ao analisarmos o quadro anterior, percebemos que hd um ndmero
pequeno. Na verdade, isso ndo se apresenta como um dado qualitativamente importante. Pois,
0s conteudos Operatérios permeiam todo o processo de aprendizagem. No caso dos
interpretativos, eles estdo articulados dentro das disciplinas de Laboratério. Ja para o repertorio,

retiramos deste quadro, devido a sua complexidade. Assim, apresentaremos e analisaremos a

seguir:
QUADRO 6
Repertdrio sugerido — Bacharelado
(Continua)
Compositor Obra (Peca, Estudo ou Concerto) Periodo(s)
20 Estudos Simples le?2
Peca sem titulo 2
Leo Brower Fuga 3
Decameron Negro 4
Rito de los Orishas 7
20 Estudos (Ed. Segovia) le?2
F. Sor
Gran Solo 5
D. Aguado Estudos 1
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QUADRO 6

Repertorio sugerido — Bacharelado

(Continua)
Compositor Obra (Peca, Estudo ou Concerto) Periodo(s)
Matteo Carcassi 25 Estudos progressivos 1
S. Dodgson e H. Quine 10 Estudos 2e3
12 Estudos 2-8
Villa-Lobos Preludios 1-3
Concerto para violdo e pequena orquestra 8
Jorge Labrouve 12 Estudos 3
10 Estudos 4-6
Radamés Gnatalli
Um dos concertos para violdo e cordas 8
F. Mignone 12 Estudos 4-6
5 Studies for Guitar 4-6
Frederic Hand
Trilogy 7
7 Estudos Polimétricos 5
Jazz Sonatina 7
Dusan Bogdanovic
Jazz Sonata 8
Sonata 8
Preltdio para alaude 1
Um movimento de suite 1
Dois movimentos de suite 2-5
J. S. Bach
Preludio, Fuga e Allegro BWV 998 6
Sonatas para violino 6
Uma das suites para Alaude 7
Francisco Tarrega Preltdios 1
Jodo Pernambuco Jongo 2
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QUADRO 6

Repertorio sugerido — Bacharelado

(Continua)
Compositor Obra (Peca, Estudo ou Concerto) Periodo(s)
Julia Florida 2
Estudio de concerto 3e4
Valsa Op. 8,n. 4 3
Valsa Op. 8,n. 3 3
Augustin Barrios
La Catedral 4
Las Abejas 4
Mazurka Apassionata 5
Un Suefio en la Floresta 5
Domenico Scarlatti Sonatas 5
Sonata Eroica 5
Mauro Giulianni
Grand Overture 5
Anténio Lauro Valsa Venezuelana No 3 5
Rememorias 6
Marlos Nobre
Momentos | 6
Edino Krieger Ritmata 6
William Walton Five Bagatelles for Guitar 6-8
Frank Martin Quatro pecas breves 6
En los Trigales 6
Sonata Giocosa 8
Tres Piezas Espafolas: Fandango, Passacaglia e Zapateado 8
Joaquin Rodrigo
Fantasia para um Gentilhombre; 8
Concerto de Aranjuez 8
Concerto Madrigal 8
Benjamin Britten Nocturnal 7
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QUADRO 6
Repertorio sugerido — Bacharelado

(Concluséo)

Compositor Obra (Peca, Estudo ou Concerto) Periodo(s)
Sérgio Assad Aquarela 7
Ronaldo Miranda Apassionata 7
Francis Kleynjans A L’aube Du Dernier Jour 8
Richard R. Bennet Sonata for Solo Guitar 8
Alberto Ginastera Sonata 8
José Alberto Kaplan Sonatina para violdo 8

De acordo com este quadro — que estd baseado nos programas das disciplinas de
instrumento do Bacharelado — do primeiro ao sétimo periodo, um repertério de seis obras é
sugerido (entre estudos e pecas). No oitavo periodo, acrescenta-se um concerto. A ideia € que
o0 aluno desenvolva um repertorio durante o curso e que possa ter um leque de possibilidades
na estruturacdo de um recital. O repertorio sugerido ndo é definitivo. Assim, a cada semestre,
sdo listadas obras para a escolha. Estas obras sdo apenas uma referéncia, pois, no final de cada
lista semestral ha a indicac@o “ou equivalentes”. Ou seja, o aluno deve escolher, a cada periodo,

obras entre as listadas ou equivalentes a estas.

Deste modo, abrem-se possibilidades de trabalhos com repertdrios diversos, em
consonancia com o discurso dos professores. Assim, percebemos que ha contrastes entre as
obras sugeridas, com periodos distintos da historia da musica, além de haver um repertério
brasileiro. Contudo, podemos perceber que o repertério tradicional ainda é predominante na
lista. Por outro lado, a expresséo “ou equivalentes” ¢ o ponto de flexibilidade que permite outros
tipos de escolhas. Pois, a palavra equivalente, ndo necessariamente deve significar uma relagdo
de igualdade de estilos, podendo ser também, equivalente tecnicamente, etc. Assim, o aluno
gue passa pelo contetdo aqui apresentado, em nossa analise, tem a oportunidade de uma
formacdo abrangente, seja do ponto de vista dos conteudos preparatorios, operatorios ou

transversais.

Neste contexto, de acordo com o0 que a literatura tem demonstrado, o0 curso de

Bacharelado em Violdo da EMUFRN se apresenta em conformidade com as discussoes
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vigentes. Entretanto, chamando novamente atengdo para o discurso de Scarduelli (2011),
acreditamos que as disciplinas pedagogicas precisam ser melhor sistematizadas. De acordo com
a estrutura atual, contetdos pedagdgicos, que seriam transversais, podem ser contemplados em
um conteddo que classificamos inicialmente como Operatorio, que esta descrito como
“Performance Comentada”. Este conteido ¢ uma espécie de seminario que acontece entre 0s
alunos, em que cada um faz uma espécie de recital didatico. Este tipo de trabalho, de certa
forma, ajuda na desenvoltura didatica dos alunos. Contudo, acreditamos ndo ser suficiente, pois,
caso 0s alunos queiram ingressar na carreira docente em escolas especializadas em musica,

precisara de outras competéncias a serem desenvolvidas.

Neste sentido, um outro contelido — denominado como “Conhecimento e pratica dos
principais livros e tratados sobre a técnica do violdo” — também poderia ter sido classificado
como pedagogico. Este conteudo € previsto inicialmente para a disciplina de Instrumento VI,
e deve ser trabalhado para que o aluno possa conhecer a literatura didatica do violdo. Mesmo
assim, o enfoque deste conteldo é muito mais musicolégico e procedimental do que
propriamente pedagogico. Portanto, a sugestdo que fica a partir desta analise € que se possa
viabilizar mecanismo de inclusdo de contetdos pedagdgicos na formacao do violonista, ndo sé

na UFRN, mas em todas as institui¢fes que ainda ndo estejam atentando para esta realidade.
Materiais didaticos utilizados pelos professores

Estes contetdos trabalhados sdo ministrados através dos materiais didaticos que ja
foram mencionados anteriormente. Entretanto, a abordagem apresentada anteriormente tratou
apenas dos pensamentos dos professores em relacdo aos mesmo. A seguir, uma outra
perspectiva analitica serd apresentada, com base no conhecimento destes materiais, conforme a
pesquisa aqui realizada em sua totalidade, englobando os aspectos apresentados pela literatura
como também os aspectos percebidos ao analisarmos o0s materiais didaticos. Iniciaremos

abordando sobre os métodos e posteriormente trataremos sobre o uso das TIC na EMUFRN.

Para abordarmos inicialmente sobre os métodos, retomemos inicialmente os métodos
mencionados pelos professores. Para isso, vejamos o seguinte quadro (MB — Mencionado por
Alvaro Barros, MS — Mencionado por Eugénio de Souza, e, ML — Mencionado por Ezequias
Lira):
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QUADRO 7
Meétodos utilizados pelos professores em 2014.1
Autor Obra MB | MS | ML
Classico-Romanticos Estudos (diversos) X X X
Leo Brouwer Estudos Simples X X X
Abel Carlevaro Cadernos Didaticos (1 & 4) X | X | X
Abel Carlevaro Masterclasses (Técnica aplicada) X X
Abel Carlevaro Escuela de la Guitarra X | X
Scott Tennant Pumping Nylon X X X
Jorge Cardoso Ciencia y Método de la Técnica Guitarristica X
Lee F. Ryan The Natural Classical Guitar X
Dominique Hoppenot Le Violon Intérieur X

De modo geral, ao analisar estes e outros métodos utilizados para a aprendizagem de
viol&o, percebemos a existéncia de trés perspectivas de abordagens dos autores. Em primeiro
lugar, verificamos a existéncia de uma perspectiva técnico-tradicionalista na maior parte dos
métodos. Dentro desta perspectiva, encontramos em Carlevaro o auge entre 0os métodos de
violdo. Ou seja, podemos inferir que as escolas que o antecederam ja tinham uma perspectiva
tecnicista e pragmatica, uma vez que apresentavam exercicios técnicos que propunham um
desenvolvimento particular. Por exemplo, um arpejo de mao direita pode ser utilizado para
desenvolver a independéncias entre cada um dos dedos hipoteticamente utilizados. Assim, o

instrumentista deve realizar este exercicio apenas com este objetivo.

Na visdo carlevariana, a técnica deve ser entendida como um meio e ndo como um fim
em si mesmo. Ou seja, ela deve ser trabalhada para que o aluno possa estar preparado para a
operacionalizacdo de aspectos especificos. Por isso, ele produziu uma literatura didatica que
inclui o trabalho com a técnica pura e também com a técnica aplicada. Deste modo, todo seu
trabalho deve ser entendido como uma organizacao de contetdos relacionados a formagéo do
violonista em que a técnica deve ser considerada como anterior a performance, mas que também
deve ser refletida no contexto do repertorio. Ou seja, ao estudar a obra didatica de Carlevaro, o
estudante de violdo passa a compreender quais 0s aspectos técnicos contidos em cada obra

musical que toca.
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Esta concepgdo percebida em Carlevaro € na verdade uma espécie de compilagdo de
todas as obras didaticas que o antecederam. Assim, pode-se observar que 0S Seus quatro
cadernos sdo fragmentacOes de aspectos técnicos ja trabalhados por outros autores. Por
exemplo, ndo ha novidade alguma em um caderno especifico de escalas ou de arpejos, mas a
compilacdo deles e a descricdo explicativa de procedimentos técnicos implicitos nos fragmentos
musicais apresentados. Além disso, em seu Escuela de la Guitarra, o autor traz toda uma
fundamentacdo teorica da técnica violonistica. Neste livro, ele aborda sobre a necessidade da
ergonomia na concepcao da técnica. Em sua visdo, a ergonomia € que possibilita a obtencéo de
resultados com poucos movimentos e pouco esforgo. A partir desta concepcéo, ele traz vérias
sugestdes bem sistematizadas de como movimentar os bragos, cotovelos, méos e dedos, dentre
outros aspectos. Portanto, este ponto apresentado pela obra didatica de Carlevaro é o marco

diferencial entre ele e as obras anteriores.

Apds a obra de Carlevaro, outros autores publicaram métodos dentro desta mesma
perspectiva. Assim, conforme nossa analise, um primeiro passo que realmente trouxe uma
inovacdo significativa foi o ja mencionado Scott Tennant, em seu Pumping Nylon. Neste livro,
encontramos uma sintese aparentemente completa de toda a técnica violonistica. Alguns
aspectos que ndo foram sistematizados e explicados anteriormente — como a técnica do trémulo
e rasgueados flamencos — aparecem em uma perspectiva processual. Por exemplo, o autor
sugere a realizacdo de stacatos para a obtencdo de velocidade na execucao do trémulo. Ou ainda
o fortalecimento muscular dos dedos da mao direita para uma execucédo fluente da técnica de

resgueados, caracteristicos da musica flamenca.

Por isso, denominamos esta perspectiva de técnico-sistematica. Pois, além das
caracteristicas ja apresentadas, percebe-se uma sistematizacdo de cada elemento técnico
trabalhado. Existem, por exemplo, pequenas reflexdes sobre mitos relacionados a velocidade
no contexto da técnica instrumental. Também ha descric6es de rotinas de estudos, além de uma
reflexdo sobre a pratica. Além disso, existem outras reflexdes, com destaque para um trecho de
pouco mais de uma péagina sobre ansiedade na performance. Todavia, toda reflexdo feita no
livro é realizada de forma bastante sintética. Logo, o autor também traz videos explicativos e

demonstrativos de como os exercicios devem ser trabalhados.

A perspectiva técnico-sistematica, trazida por Tennant, diferencia-se da escola
carlevariana, portanto, pela forma sintética em que compila a técnica violonistica. Por este

motivo, tem um grande alcance e aceitacdo por parte dos cursos de violdo em vérias
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universidades no Brasil e no mundo. Mesmo assim, ndo acredito que deva ser encarado como
um método que supera 0s outros materiais didaticos que aqui estdo sendo analisados. Assim,
no processo de formacdo do violonista, tanto a concepgdo técnico-tradicionalista quanto a
concepcao técnico sistematica deve ser trabalhada. Além destas concepg¢des, também podemos
somar a concepg¢ao técnico-cognitivista, que tem sido bastante discutida por alguns autores ja
apresentados nos dois primeiros capitulos, com destaque para Donoso (2014).

Na perspectiva apresentada por este autor, Eduardo Fernandez (2000) é um exemplo
de método alinhado a esta concepgéo que estamos denominando de técnico-cognitivista. Ainda
segundo Donoso (2014, p. 48-49), “Fernandez menciona a existéncia de um ‘violdo imaginario’
cuja execucdo pode e precisa ser desenvolvida por meio de técnicas de mentalizacdo e criacdo
de lembrancas proprioceptivas a partir de experiéncias reais com o instrumento”. Dentro deste
contexto, o autor ainda ressalta que, mesmo sabendo que este trabalho n&o possui rigor
cientifico — apenas pautado na experiéncia de intérprete e professor de violdo — esta alinhado
com as teorias cientificas que abordam sobre fatores cognitivos na aprendizagem de

instrumento musical.

Como ja mostrado anteriormente, nenhum dos professores chegou a mencionar o
trabalho de Educardo Fernandez (2000) como referéncia de material didatico utilizado no
semestre. Por outro lado, o professor Ezequias mencionou trés trabalhos que se alinham a esta
perspectiva técnico-cognitivista, sendo um destes no campo da aprendizagem de violino. Como

ja vimos, ele destacou os trabalhos de Jorge Cardoso, Lee Ryan e Dominique Hoppenot.

Além deste diferencial do professor Ezequias em relacdo a mencdo destes métodos,
ele foi o Unico dos entrevistados que afirmou estar elaborando uma apostila de violdo para
auxiliar na aprendizagem de seus alunos. Em sua concepcao, € preciso que os alunos disponham
de exercicios sistematizados com uma espécie de resenha de cada exercicio, e que contemplem
0s varios aspectos envolvidos no processo de aprendizagem implicito em cada um deles (LIRA,
2014).

Concordamos com o pensamento deste professor, e ainda acrescentamos que, dentro
desta perspectiva, seria possivel elaborar materiais didaticos que contemplem elementos
técnicos da masica popular brasileira, que corrobora com o pensamento do professor Eugénio
guando comparou 0s estudos de instrumentistas de orquestra com uma parte do trabalho
realizado por Scott Tennat. Ainda nesta perspectiva, pode-se aludir aos comentarios do

professor Alvaro, que chamou atencio para aspectos importantes da aprendizagem violonistica
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que ja sdo encontrados em autores da tradicdo classico-romantica. Ou seja, neste material
didatico, pode haver uma congregacdo das perspectivas técnico-tradicionalista, técnico-
sistematica e técnico-cognitivista. Este tipo de producdo ndo necessariamente estaria atrelado
apenas ao que estamos chamando de método, mas também pode gerar reflexdes cientificas,
fazendo com que alunos do curso de Bacharelado, por exemplo, possam se empenhar na
producdo de artigos no campo da performance.

Além da utilizacdo de métodos e da possivel criacdo de apostilas e outros materiais
didaticos, o ensino e aprendizagem do violdo na EMUFRN pode se apropriar também do uso
das TIC. Atualmente, ja existe um uso consideravel de novas tecnologias facilitadoras da
aprendizagem violonistica. Neste sentido, o que se pode propor sdo algumas atualizaces de

acordo com as tecnologias ja disponiveis.

Uma realidade interessante encontrada na UFRN, é que investimentos tem sido
realizados para que a universidade ganhe destaque no cenario nacional. Um outro aspecto
especifico, que facilita o uso das TIC, é a viabilidade da internet nas dependéncias da
instituicdo. Portanto, pode-se realizar video conferéncias com professores externos a
instituicdo, criar grupos virtuais de discuss@o em que os alunos e professores possam discutir
as questdes de aprendizagem, além de gravacgdo videos e &udios pelos alunos para motiva-los

na atuacdo e discussao sobre aspectos técnicos e interpretativos entre os pares.

Através do uso destas tecnologias, € possivel que haja um estado de prontiddo na
aprendizagem, por parte dos alunos. Pois, segundo as pesquisas, estes recursos tecnoldgicos
normalmente tém aumentado os niveis de motivacdo dos alunos sob a perspectiva de uma
aprendizagem mais condizente com as expectativas da contemporaneidade. Assim, mesmo
sabendo que muitos destes recursos aqui mencionados ja sdo utilizados pelos professores —
como no caso das gravacdes — acreditamos que uma melhor sistematizacdo deste aspecto pode
elevar os niveis de interesse por parte dos alunos. Ressaltamos contudo, que o fato de
apontarmos para esta necessidade ndao tem relacdo com baixos indices de motivacao
encontrados nos alunos. Em primeiro lugar, porque ndo fizemos nesta pesquisa, este tipo de
medicdo e analise, e em segundo lugar por que em cursos de formagdo de instrumentista
normalmente os alunos j& possuem motivacdo intrinseca. Logo, o aspecto que nos leva a fazer
estas consideracdes se deve ao fato ja colocado anteriormente — a partir da fala do professor
Eugénio — que muitos alunos estdo sendo tomados de forma negativa pelas novidades

tecnoldgicas do mundo contemporaneo. Portanto, acreditamos que esta reflexdo pode nos
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ajudar na concepcao de estratégias para que os aspectos positivos das TIC venham a suplantar
0s aspectos negativos.

Em sintese

Os aspectos trazidos ao longo deste capitulo nos permitiu perceber uma intima relagéo
entre os varios dados coletados durante esta pesquisa. Como vimos, a formacao dos professores
entrevistados contemplou aspectos tanto pedagdgicos quanto aspectos musicologicos e
artisticos. Este tipo de formacdo permitiu que estes adotassem posturas abertas quanto as
potencialidades de seus alunos e a conseguinte estruturacdo de objetivos flexiveis para cada um

deles.

Além disso, os conteudos trabalhados tém relacdo com perspectivas de ensino e
aprendizagem dispostas nas diretrizes da educacdo musical contemporanea. Entretanto,
ressaltamos que a pedagogia instrumental, enquanto uma subéarea da educa¢do musical, possui
suas caracteristicas particulares. Assim, as discussdes sobre dicotomias — como ensino coletivo
e individual, ou ainda mdsica popular e erudita — encontradas na literatura investigada foi
suficientemente apresentada na visdo educacional dos professores. Quanto a esta Ultima
dicotomia, os professores foram unissonos ao dizerem que o estudo do viol&o transcende estas
fronteiras. Argumentaram ainda que, no processo de formacao do violonista contemporaneo, é
importante que sejam contempladas as mais variadas perspectivas de estilos musicais, mesmo
que o aluno ja tenha inicialmente uma propensdo a uma especializacdo estilistica musical.
Quanto a primeira dicotomia, este trabalho pbde ressaltar a importancia do Laboratério de

Performance.

Na perspectiva apresentada pelos docentes entrevistados, o ensino deve ser ministrado
sob estas duas modalidades, seja tutorial ou coletivamente, para que os alunos possam ter
momentos compartilhados — em direcdo ao crescimento coletivo — como também momentos de
intimidade com o instrumento no processo diario de estudo e durante as aulas — pela via do
crescimento individual dos sujeitos. Portanto, os conteudos distribuidos nos cursos Técnico e
Bacharelado séo articulados de um modo distinto. Por exemplo, no curso técnico, os contetidos
sdo organizados quase que exclusivamente nas disciplinas de instrumento. J& no Bacharelado,
a articulacdo dos conteudos é feita entre disciplinas de instrumento, laboratorio, histéria do

instrumento e realizacao de recitais.
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Desse modo, os alunos egressos do curso Tecnico sdo preparados — conforme a fala
dos professores e do proprio PCTM (EMUFRN, 2006a) — para atuar no mercado de trabalho
quanto para prosseguir os estudos no curso de Bacharelado, caso queiram aprofundar os
conhecimentos e vivencias musicais e violonisticas. J& no Bacharelado, este aprofundamento

pode ser tanto no campo musicoldgico e cientifico quanto no campo artistico.

Para que estes contetidos sejam bem articulados, os professores utilizam materiais
didaticos condizentes com estas propostas de contetdo. Estas propostas, englobam aspectos
preparatdrios, operatdrios e transversais, conforme denominamos. Ademais, as perspectivas
metodologicas implicitas nestes contetdos abordados pelos materiais didaticos utilizados pelos
professores abrangem o que denominamos desde a técnico-tradicionalista, passando pela
técnico-sistematica e chegando a perspectiva técnico-cognitivista. Portanto, a partir das analises
aqui exploradas, temos este aparato de concepces, e perspectivas didaticas e metodoldgicas

empreendidas nos cursos de formacao do violonista da UFRN.
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CONCLUSAO

O estudo realizado neste trabalho permitiu compreender concep¢des, contetdos e
perspectivas didaticas e metodoldgicas que constituem o ensino e aprendizagem do viol&o nos
cursos Técnico e Bacharelado em musica da EMUFRN. Assim, a metodologia escolhida —
pesquisa qualitativa — se mostrou alinhada as perspectivas contemporaneas na area de educacéo
musical. O resultado obtido a partir da organizacao e analise dos dados coletados neste trabalho
permitiram uma triangulacdo entre a bibliografia, documentos e as entrevistas realizadas na

instituicao.

Em primeiro lugar, a literatura investigada apontou para uma diversidade de teméticas
relacionadas ao ensino de instrumento musical, seja no ambito nacional ou internacional,
podendo ser evidenciados 0s seguintes aspectos: discussdes sobre o ensino coletivo de
instrumentos musicais, 0 modelo conservatorial, a autoaprendizagem, pratica deliberada e
informal, pesquisas que focam a performance e interpretacéo, leitura & primeira vista e aspectos

psicoldgicos na aprendizagem de violdo, além de uma incursdo sobre tematicas emergentes.

Estes trabalhos investigados permitiram inferir que poucos deles se preocuparam com
uma questdo fundamental no campo das investigacdes educacionais: a compreensdo de
perspectivas de ensino, neste caso, de violdo. Neste viés, empreendemos em um segundo
momento, uma analise de documentos norteadores do ensino na EMUFRN. Este processo
permitiu a verificacdo das perspectivas tedricas e metodoldgicas e de conteddos que embasam
a formacdo em violdo nos cursos de musica da UFRN.

Com base nestes dados analisados na literatura e nos documentos, as entrevistas
realizadas com os professores trouxeram uma reflexdo detalhada sobre o perfil destes além dos
objetivos e funcBes das disciplinas de violdo nos cursos Técnico e Bacharelado da instituicdo
mencionada. Além disso, pudemos verificar as demandas dos sujeitos envolvidos nesta
proposta de ensino musical e as concepgdes acerca das praticas de formacdo e das metodologias

de ensino que caracterizam a acdo docente investigada.

Cada tematica apresentada e discutida na literatura teve ressonancia nas outras etapas
da pesquisa. No ambito das discussdes sobre o ensino coletivo de instrumentos musicais,
percebemos uma sintonia na fala dos professores, uma vez que 0s mesmos tiveram um discurso
afinado ao colocarem que o ensino coletivo ndo é superior ao ensino individual, nem vice-versa.

Este aspecto também pode ser verificado na estrutura curricular do curso de Bacharelado em
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mdsica, que possui em sua Matriz Curricular, disciplinas concomitantes de Laboratério de

Performance (coletiva) e instrumento (individual).

Muitos autores que discutem sobre esta tematica, dentre outros, problematizam o que
ficou conhecido como modelo conservatorial de ensino instrumental. Para alguns destes
autores, este tipo de ensino apresenta caracteristicas que o coloca a margem das perspectivas
contemporaneas sobre o ensino de instrumento musical. Contudo, as reflexdes apresentadas
nesta pesquisa demonstraram que existem caracteristicas neste modelo que fazem com que sua
manutencdo na contemporaneidade seja refletida. Ou seja, hd uma necessidade de manutencéo
na intensidade da préatica instrumental, mas claro, com uma reformulacdo de aspectos em

direcdo de um novo paradigma para a formacao em instrumento.

Em outro viés, ao tratarmos sobre a autoaprendizagem, mostramos que 0S processos
de autonomia largamente difundidos no paradigma de ensino e aprendizagem da educacéo
contemporanea também sdo encontrados nas concepcBes de ensino de violdo. Alguns
pesquisadores apresentam relatos de autoaprendizagens de sujeitos fora de contextos de ensino
formal. A partir destas reflexdes, tratou-se sobre 0s processos de autoaprendizagem vivenciados
pelos professores entrevistados. Logo, percebeu-se que as aprendizagens informais sdo uma
caracteristica que proporciona autonomia dos sujeitos em dire¢do a uma aprendizagem
significativa, para que estes possam transcender os aspectos aprendidos dentro das instituicdes

enguanto alunos.

Na mesma direcdo, a pratica deliberada e informal foi discutida de uma forma mais
especifica, demonstrando que estas devem integrar o processo de ensino e aprendizagem na
formacdo do violonista. Contudo, péde-se verificar que aspectos oriundos da pratica informal
ndo sao sistematizados com profundidade na instituicdo investigada. Vale ressaltar que, quando
se fala em pratica informal, em oposicdo a pratica deliberada, refere-se as praticas como
improvisacao e processos outros criativos semelhantes. Portanto, na concepcao dos professores
entrevistados, 0 ensino de violdo na EMUFRN ndo inclui estas praticas informais em sua
sistematizacdo, mesmo considerando importante para o contexto formativo. Esta discussdo
pode instigar pesquisas que investiguem a necessidade — ou ndo necessidade — da inclusdo
sistematica da préatica informal no processo de formacdo do instrumentista. Sabe-se que em
algumas instituicoes, dentre elas a UFRN, existem disciplinas como harmonia e improvisacéo,
mas pouco encontramos contetdos alinhados a préatica deliberada em disciplinas de especificas

de instrumento.
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Ainda alinhamos as perspectivas desta pesquisa aos estudos que focam a performance
e interpretacdo. Nestes trabalhos, autores tratam sobre aspectos inerentes aos processos de
aprendizagem instrumental para estudantes em contextos semelhantes ao desta pesquisa. Nestes
trabalhos, é possivel encontrar publicacGes que abordam sobre conselhos para aprimoramento

da técnica instrumental, com vistas & performance de alto nivel.

Neste contexto, um aspecto especifico importante é a leitura a primeira vista e aspectos
psicologicos na aprendizagem de violdo. Neste ponto, o contexto aqui estudado se mostrou
claramente alinhado as perspectivas apresentadas nos estudos contemporaneos, uma vez que 0S
professores abordaram sobre dificuldades na obtencédo de fluéncia na leitura a primeira vista
dos alunos, de um modo geral. Além deste aspecto, os professores afirmaram que esforcos estdo
sendo empreendidos para que esta realidade seja modificada. Do mesmo modo, a literatura
apresentada, discute esta problematica e aponta solugdes a partir de abordagens metodoldgicas
com perspectivas cognitivas. Assim, também tratamos de tematicas emergentes observando as
principais contribuicdes destes estudos no contexto de ensino e aprendizagem de instrumento
musical, principalmente no &mbito das pesquisas que abordam sobre o uso das TIC para facilitar

a aprendizagem musical.

Com base neste contetdo apresentado, observou-se a necessidade de preenchimento
de algumas lacunas no campo das pesquisas em educacdo musical. Em primeiro lugar,
percebeu-se que as pesquisas que tratam sobre o ensino coletivo (ou em grupo) de instrumento
musical precisam ganhar mais maturidade epistemoldgica, para que se possa discutir as
principais probleméticas do ensino, desmistificando assim as dicotomias como: tutorial e
coletivo, tradicional e contemporaneo, erudito e popular, pratica deliberada e informal. Além
disso, pesquisas melhor sistematizadas neste campo permitiram compreender que, no campo da
pratica de ensino de instrumento, estas dicotomias devem ter suas fronteiras quebradas,
evitando assim, ideias extremistas que defendem a importancia de apenas uma via de cada uma

destas dicotomias.

A reflexdo aqui apresentada sobre questdes relacionadas a leitura a primeira vista
permitiu inferir que os estudos nesta area precisam de maior aten¢do, principalmente no que diz
respeito a reflexdo de sistematicas de ensino e aprendizagem que atuam sob a perspectiva
psicoldgica. Dentro deste campo, pode-se enfatizar sobre a necessidade de estudos que reflitam
melhor sobre as concepcdes de ensino implicitas nos materiais didaticos como os métodos, por

exemplo. Assim, a analise feita neste trabalho categorizou os contedos em Preparatorios,
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Operatorios e Tranversais, além de caracterizar os métodos em Técnico-tradicionais, Técnico-
sistematicos e Teécnico-cognitivos — 0 que pode auxiliar em futuras pesquisas que também

procurem refletir sobre estes aspectos.

Outra lacuna percebida nesta investigacdo, € a pouca reflexdo sobre a inclusdo de
aprendizagens no campo da Pedagogia da performance em cursos de formacéo instrumental,
no contexto brasileiro. E, com mais variabilidade sobre este aspecto, a discussao geral sobre
expectativas de mercado para 0 egresso desses cursos precisam entrar na pauta dos estudos.
Ademais, acreditamos que pelos motivos aqui apresentados nestas consideracdes finais, esta
pesquisa traz contribuicdes relevantes para a area de educacdo musical, mais especificamente

no campo do ensino de instrumento.

No contexto investigado percebemos e categorizamos, de modo geral, trés concepcdes
de ensino de viol&o, a saber: tradicionalista, sistemética e cognitivista. Neste ponto, podemos
afirmar que futuras investigacbes poderdo refletir melhor estes aspectos, descrevendo em
detalhes estas concepcdes a partir de outras metodologias de pesquisa. Os contetdos aqui
apresentados assumiram categorias e subcategorias distintas. Pois, dentro de uma perspectiva
organizacional, os conteddos ministrados no contexto investigado assumem diferentes funcbes
de acordo com seu carater preparatorio, operatorio ou transversal. Ainda podemos ressaltar que
as perspectivas didaticas e metodoldgicas do ensino de violdo na EMUFRN apresentadas nesta
dissertacdo permitiram uma reflexdo sobre a flexibilidade inerente ao ensino de instrumento,
principalmente no contexto do ensino individual. Este aspecto aqui refletido, pode ser melhor
investigado em pesquisas que abordem as caracteristicas especificas em outras localidades,
realizando, por exemplo, a observacao in loco de préaticas de ensino atreladas ao processo de
formacdo do instrumentista. Desse modo, a partir deste estudo, pode-se levantar questdes a
serem investigadas em novas abordagens, levando-se em conta concepgdes, conteddos e
metodologias em contextos distintos em que a formac&o instrumental é contemplada, levando-

se, inclusive, a perspectiva do aluno.
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APENDICES

Universidade Federal d Rio Grande do Norte
Escola de Musica
Programa de P6s-Graduacdo em Musica
Apéndice A

Carta ao Diretor da Escola de Musica da UFRN

Natal, de de 2014.

Prezado Diretor,

Como académico do Mestrado em Musica pela Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (UFRN), tendo como orientador o Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queirdz, venho solicitar
a autorizacdo de Vossa Senhoria para a realizacdo de minha pesquisa, cujo objetivo é
compreender as concepcdes, conteldos e caracteristicas didatico-metodolégicas do ensino e
aprendizagem do violdo nos cursos Técnico e Bacharelado em musica da UFRN. Esta pesquisa
se dara por meio de aplicacdo de entrevistas com os docentes envolvidos em disciplinas de
Violao dos cursos referidos, além de realizacdo pesquisa documental, em que serdo analisados
os documentos norteadores do ensino de viol&o nesta instituicdo (PPP, regimentos, materiais
didaticos utilizados pelos professores, etc.). Os dados e todas as acOes desenvolvidas nesse
processo serdo protegidos por sigilo ético. Desse modo, a participacdo neste estudo nao oferece
danos ou prejuizos as pessoas participantes do estudo em questdo. Aproveito para esclarecer
que o estudo ndo questionara a qualidade da instituicdo e que 0s sujeitos envolvidos na pesquisa
ndo sdo obrigados a participar. Portanto, gostaria de contar com a valiosa ajuda de Vossa
Senhoria para a realizacdo deste trabalho. Caso deseje mais informagdes ou confirmacdo da
idoneidade desta pesquisa, pode dirigir-se ao Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queirdz, do
PPGMUS da UFRN. Desde j& agradeco sua autorizag&o.

Eu, : RG n®
, Diretor da Escola de Musica da UFRN, autorizo a realizacdo da
pesquisa acima descrita. Este documento é emitido em duas vias que serdo ambas assinadas por
mim e pelo pesquisador, ficando uma via com cada um de nds.
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Diretor da Escola de MUsica da UFRN

Mestrando do PPGMUS da UFRN
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Apéndice B

Universidade Federal do Rio Grande do Norte
Escola de Musica

Programa de P6s-Graduacdo em Musica

Carta ao coordenador dos cursos de Graduacdo em Musica da UFRN

Natal, de de 2014.

Prezado coordenador dos cursos de Graduacdo em Musica da UFRN,

Como académico do Mestrado em Musica pela Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (UFRN), tendo como orientador o Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queir6z, venho solicitar
a autorizacdo de Vossa Senhoria para a realizacdo de minha pesquisa, cujo objetivo é
compreender as concepcdes, conteudos e caracteristicas didatico-metodoldgicas do ensino e
aprendizagem do violdo nos cursos Técnico e Bacharelado em musica da UFRN. Esta pesquisa
se dara por meio de aplicacdo de entrevistas com os docentes envolvidos em disciplinas de
Viol&do dos cursos referidos, além de realizacdo pesquisa documental, em que serdo analisados
os documentos norteadores do ensino de viol&o nesta instituicdo (PPP, regimentos, materiais
didaticos utilizados pelos professores, etc.). Os dados e todas as acdes desenvolvidas nesse
processo serdo protegidos por sigilo ético. Desse modo, a participacdo neste estudo nao oferece
danos ou prejuizos as pessoas participantes do estudo em questdo. Aproveito para esclarecer
que o estudo ndo questionara a qualidade da instituicdo e que 0s sujeitos envolvidos na pesquisa
ndo sdo obrigados a participar. Portanto, gostaria de contar com a valiosa ajuda de Vossa
Senhoria para a realizacdo deste trabalho. Caso deseje mais informacgdes ou confirmacdo da
idoneidade desta pesquisa, pode dirigir-se ao Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queir0z, do
PPGMUS da UFRN. Desde ja agradeco sua autorizacao.

Eu, , RG n°
, coordenador dos cursos de Graduagdo em musica da UFRN (Bacharelado e
Licenciatura), autorizo a realizacdo da pesquisa acima descrita. Este documento é emitido em duas vias
que serdo ambas assinadas por mim e pelo pesquisador, ficando uma via com cada um de nés.
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Coordenador dos cursos de Graduagdo em Musica da UFRN

Mestrando do PPGMUS da UFRN
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Apéndice C

Universidade Federal do Rio Grande do Norte
Escola de Musica

Programa de P6s-Graduacdo em Musica

Carta ao coordenador do curso Técnico de Musica da UFRN

Natal, de de 2014.

Prezado coordenador do curso Técnico de Musica da UFRN,

Como académico do Mestrado em Mdsica pela Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (UFRN), tendo como orientador o Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queirdz, venho solicitar
a autorizacdo de Vossa Senhoria para a realizacdo de minha pesquisa, cujo objetivo é
compreender as concepcdes, contelidos e caracteristicas didatico-metodolégicas do ensino e
aprendizagem do viol&do nos cursos Técnico e Bacharelado em musica da UFRN. Esta pesquisa
se dara por meio de aplicacdo de entrevistas com os docentes envolvidos em disciplinas de
Viol&do dos cursos referidos, além de realizagdo pesquisa documental, em que serdo analisados
os documentos norteadores do ensino de viol&o nesta instituicdo (PPP, regimentos, materiais
didaticos utilizados pelos professores, etc.). Os dados e todas as acdes desenvolvidas nesse
processo serdo protegidos por sigilo ético. Desse modo, a participacdo neste estudo nao oferece
danos ou prejuizos as pessoas participantes do estudo em questdo. Aproveito para esclarecer
que o estudo ndo questionara a qualidade da instituicdo e que 0s sujeitos envolvidos na pesquisa
ndo sdo obrigados a participar. Portanto, gostaria de contar com a valiosa ajuda de Vossa
Senhoria para a realizacdo deste trabalho. Caso deseje mais informagfes ou confirmacdo da
idoneidade desta pesquisa, pode dirigir-se ao Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queir6z, do
PPGMUS da UFRN. Desde ja agradeco sua autorizacao.

Eu, : RG n°
, coordenador do curso Técnico de musica da UFRN, autorizo a realizagdo da
pesquisa acima descrita. Este documento é emitido em duas vias que serdo ambas assinadas por mim e
pelo pesquisador, ficando uma via com cada um de nos.
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Coordenador do curso Técnico de Musica da UFRN

Mestrando do PPGMUS da UFRN
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Apéndice D

Universidade Federal do Rio Grande do Norte
Escola de Musica

Programa de P6s-Graduacdo em Musica

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, para os professores de violdo da UFRN

Fui informado de que a pesquisa “Ensino e aprendizagem de violdo na UFRN”,
desenvolvida como trabalho de mestrado pelo Programa de Po6s-Graduacdo em Mdasica da
UFRN, tem como objetivo compreender as concepcdes, conteldos e caracteristicas didatico-
metodoldgicas do ensino e aprendizagem do violdo nos cursos Técnico e Bacharelado em
musica da UFRN. Fui informado também de que a coleta de dados envolve gravac6es de audio
e/ou filmagens das aulas de violdo e entrevistas semiestruturadas. As gravacoes terdo fim
cientifico e académico. Fui esclarecido também de que a participacdo neste estudo nao oferece
danos ou prejuizos a pessoa participante do projeto em questdo. Os pesquisadores responsaveis
pela pesquisa sdo o Professor Dr. Luis Ricardo Silva Queir6z, docente do Programa de Pos-
Graduacdo em Mdsica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte e 0 mestrando Jaco
Silva Freire, discente do referido Programa. E estabelecido o compromisso por parte dos
pesquisadores de aclarar quaisquer ddvidas e demais informacfes que sejam necessarias no
momento da realizacdo do estudo ou posteriormente, por meio dos diversos meios de
comunicacdo que estejam disponiveis.

Apos ter sido devidamente informado dos aspectos relacionados a pesquisa e ter

elucidado todas as minhas dividas, eu , RG n°

, declaro para os devidos fins que concedo os direitos de minha participagdo

por meio das atividades desenvolvidas e depoimentos apresentados para a pesquisa realizada
na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), desenvolvida pelo mestrando Jaco
Silva Freire, com a orientacdo do Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queir0z, para que sejam
utilizados integralmente ou em parte, sem condicdes restritivas de prazos e citacdes, a partir
desta data. Da mesma forma, dou permissdo e o uso das referéncias a terceiros, ficando o

controle das informagdes a cargo desses pesquisadores do Programa de Pds Graduagdo em
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Musica da UFRN. Renunciando voluntariamente aos meus direitos autorais e os de meus

descendentes, dou consentimento a presente declaragéo,

Natal, / / de 2014

Assinatura do participante da pesquisa Assinatura do pesquisador
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Apéndice E

Universidade Federal do Rio Grande do Norte
Escola de Musica

Programa de P6s-Graduacdo em Musica

Entrevista semiestruturada a ser realizada com os professores de violdo da UFRN
Nome completo:
Data de nascimento:
Formacéao geral e de violonista

Como se deu sua insercdo na musica (iniciagdo musical, decisao de ser profissional, estudo formal,

académico)?
Como definiu o violdo como instrumento principal?

Qual a énfase da sua formagdo como violonista? (que repertorio trabalha, que aspectos da destaque no

seu estudo)

Em que escolas estudou violdo?

Quais professores de violdo vocé destacaria como importantes para a sua formacao?
Experiéncias profissionais

Vocé atua como violonista atualmente?

De que forma tem atuado?

Em que espacos atua ou ja atuou como violonista?

Que repertdrios tém trabalhado na sua pratica profissional
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Sobre a atividade docente

Desde guando atua como professor do instrumento?

Em que escolas atuou?

H& quanto tempo atua na EMUFRN?

Em que cursos/niveis de ensino atua na EMUFRN?

Quais disciplinas de violdo vocé ministra em cada um deles?

Quais os objetivos do trabalho que desenvolve em cada nivel?

Que contetidos vocé trabalha em cada um deles

No que se refere a técnica:

Leitura a primeira vista (incluindo cifra e outros):
Repertorios:

Interpretacédo em geral:

Outros aspectos no que tange a pratica instrumental:

Que repertdrios sdo trabalhados? Em qual desses repertdrios vocé da mais énfase?

Que materiais didaticos utiliza para desenvolver o trabalho em cada nivel?

No que se refere aos métodos:
Cds, dvds outros materiais audiovisuais:
Apostilas:

Livros/outros:

Quais as contribuicfes desse material para o ensino do instrumento?

Vocé considera que ha alguma questdo importante que ndo é abordada nesse material e que seria

importante para o ensino de violdo?

Como desenvolve suas aulas, em linhas gerais (como divide o conteudo, o tempo; trabalha atividades
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coletivas, individuais; realiza apresentacGes periddicas etc.)?

Considerando os diferentes niveis de ensino, qual o mercado de trabalho que vocé almeja preparar o

aluno?

Questdes gerais

Destaque trés questdes que tem dificultado o seu trabalho com o ensino do violao:

Destaque trés aspectos positivos no seu trabalho com o ensino do violao:



