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RESUMO

Esta pesquisa parte da constatacéo de Gongalves (2013) de que na Escola Brasileira de
Choro Raphael Rabello (EBCRR) havia uma inversao do ensino do choro em relagéo a
forma como os “Chorbes” aprendem em ambientes néao institucionalizados, ensinando-
se primeiro a ler e escrever partitura para sé nos anos finais ensinar a “tocar de ouvido”.
Essa constatagdo motivou o objetivo desse trabalho: Propor uma sequéncia didatica para
o contexto de aula coletiva de violao, focada em “tocar musica de ouvido”. Nesse sentido
a questao central aqui trabalhada é “Como articular ‘tocar musica de ouvido’ ao ensino
coletivo de violao?”, a qual foi investigada por meio de uma metodologia de pesquisa
qualitativa de natureza aplicada, buscando interligar autores de trés grandes eixos
identificados no cerne dessa questdo: 1) Ensino de violdao no contexto do choro; 2) Ensino
coletivo de violdo (ECV); 3) “tocar de ouvido”. A presente pesquisa justifica-se pela
necessidade de tornar o ensino de musica mais democratico e acessivel, o que conforme
Cruvinel (2008) pode ser alcangado através do Ensino Coletivo de Instrumento Musical
(ECIM). Além disso ha uma escassez de estudos que abordem o ensino de choro nas
instituicdes brasileiras (Matos, 2009), o que reforgca ainda mais a necessidade da
realizagdo de um trabalho voltado para este tema. Como resultados ressalto o
levantamento realizado das “habilidades para ser tornar um ‘Choréao™, o qual foi utilizado
para produzir a “Sequéncia didatica para o ECV de choro”. Além disso apresentamos
referencial tedrico que confirma a possibilidade de ensinarmos o “tocar de ouvido” desde
dos contatos iniciais com o instrumento musical.

Palavras-Chaves: Tirar Musica de ouvido. Educagdo Musical. Roda de Choro.
Habilidades Musicais. Musica Popular.
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1 INTRODUGAO

Em 2013, ingressei no curso de Licenciatura em Musica pela Universidade de
Brasilia (UnB). O ingresso para o curso ocorreu apos diversas tentativas sem sucesso de
passar pela prova especifica, a qual solicitava que o vestibulando provasse habilidades
de leitura, percepc¢ao, teoria musical e pratica em musica. Como fui autodidata e aprendiz
pela internet em boa parte de minha vida musical, me faltaram muitos recursos para lidar
com a prova especifica, principalmente no que tange a leitura e a percepgédo. Comecei a
aprender a ler partitura para ingressar na Universidade e estudei muitos aspectos tedricos
de harmonia antes mesmo de aprender a ouvi-los.

A forma de iniciagdo que tive no violdo se baseou apenas na leitura de cifras e de
tablaturas, sem ao menos buscar as referéncias desses acordes nas musicas que eu
ouvia. Consequentemente, muitas vezes eu os tocava fora do tempo ou, mesmo, nao
conseguir executar a musica por falta de percepcéo.

A forma de aprendizagem, que utilizei em meus estudos durante anos, baseava-se
em ouvir a musica com a cifra e depois tocar, nunca em tocar junto com a musica ou
mesmo tentar descobrir os acordes por conta propria. Dessa forma, adquiri varios vicios
ritmicos que foram perdurando até o ingresso na graduagdo, 0 que me gerava
dificuldades em tocar com outras pessoas e dificuldades de percepcao.

Durante boa parte do meu trajeto na musica ouvi de pessoas mais experientes que
era necessario "sentir" a musica para conseguir toca-la corretamente, e isso demorou
anos para fazer sentido para mim. Sentir a musica sempre foi algo vago na fala dessas
pessoas, pois ndo havia um direcionamento sobre o que deveria ser sentido, 0 que era
sentir? e quais as sensagdes que eu deveria buscar? Foi s6 quando ingressei na
disciplina de Estruturagéo Musical 1 (EM 1) com o Professor Ricardo Dourado Freire que
comecei a entender melhor qual o caminho que deveria buscar para solucionar anos de
praticas baseadas apenas na leitura de cifras ou partituras, mas sem a acuracia da
percepgao.

Foi durante essas aulas que pude entender melhor o conceito de afinagéo na pratica

- 0s sistemas de afinacdo e como eles impactam nossa percepg¢ao. Foi também durante
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essa disciplina que pude compreender na pratica 0 que era a sensagao de pulso e
micropulso, suas implicagdes ritmicas dentro da musica, além de realizar atividades de
solfejo ritmico de forma musical, acompanhando uma musica real com o exercicio que
estava sendo executado, o que tornou essa pratica muita mais interessante a mim na
época. Outra atividade que me chamou muito atencao foi a da Manossolfa das funcdes
harménicas, que conforme Freire (2005) afirma, possibilita aos alunos conectarem o que
estdo ouvindo a gestos, fortalecendo a assimilagdo do conteudo harménico.

Apos a experiéncia em EM 1, novas possibilidades se abriram em minha trajetoria
musical. Primeiramente, pude, pela primeira vez, entender o que era "sentir" a musica,
dessa vez destrinchando essas sensag¢des nos elementos musicais: melodia, harmonia
e ritmo. Em seguida, varias questbes surgiram em minha mente sobre como aprendi
musica e sobre as poucas aulas que eu havia tido antes de ingressar na universidade,
principalmente em relacdo a fixagdo dos professores que conheci com a teoria em
detrimento da pratica e a falta de referencial musical nas aulas.

No meio da minha graduagéo comecei a dar aula de musicalizagao para criangas
como monitor e iniciei minhas aulas particulares de violdo para criangcas e adultos.
Durante esse periodo, buscava manter as aulas o mais préximo da pratica musical e
explicar aspectos tedricos apenas quando necessario. Porém, no segundo semestre de
2023 fui convidado a dar aula de violao coletivo para criangcas na Escola Brasileira de
Choro Raphael Rabello — (EBCRR). Apds o primeiro semestre buscando ferramentas
para propiciar uma experiéncia agradavel para as criangas e buscando sempre aplicar
boas praticas de ensino coletivo baseados nas referéncias obtidas durante a graduagao,
como Cruvinel (2008), Cristina Tourinho (2010) e Maria Isabel Montandon (2004), fui
convidado a dar aula coletiva de violao para adultos.

Durante o primeiro semestre que ministrei as aulas para as criangas eu ja havia
iniciado exercicios de reconhecimento das qualidades dos acordes, iniciando com
acordes maiores e menores e, em seguida, incluindo os acordes com sétima da

dominante. Apd6s um tempo, inclui cadéncias, sem definicdo de graus, apenas



identificando as qualidades dos acordes. Logo notei que havia um aprendizado rapido e
um forte interesse das criangas por este conteudo.

Ao iniciar as aulas para os adultos, introduzi os mesmos exercicios auditivos no
intuito despertar a atencado para o que estdo tocando desde o inicio do curso. Dessa
forma, procurei evitar que eles tivessem uma formacgao falha como a minha, quando iniciei
os estudos, em que apenas soubessem ler as cifras e/ou as partituras sem se atentarem
ao que estivessem ouvindo.

Além dos exercicios auditivos, procurei introduzir aspectos do ensino coletivo de
violao que aprendi durante o curso de Licenciatura em Musica, como, por exemplo, dividir
os alunos em naipes de diferentes niveis. Com isso, cria-se um ambiente propicio para a
execugdo em conjunto das pecas a serem aprendidas e acolhe as diferengas de
dedicagdes que existem nas turmas iniciais. Porém, mesmo com essa bagagem teorica,
me vi diante de um desafio: Como iniciar o estudo do violao para esses alunos de forma
gue seja voltado para o repertério do choro, o qual € o foco da escola?

Para embasar melhor a minha pratica, busquei referéncias que ja passaram pela
EBCRR e encontrei o trabalho de Gongalves (2013), que aponta algumas contradigdes
do método de ensino da escola. Dentre essas contradi¢des, ele apresenta a inversdo do
ensino do choro dentro da escola em relagcéo a forma que os professores dessa instituicao
e os “Chordes” de Brasilia aprenderam, ou seja, primeiro a escola ensina a ler e escrever
partitura para s6 depois ensinar a tocar de ouvido.

Nesse mesmo trabalho o autor entrevista o professor e musico Fernando César, que
na época era professor da EBCRR e que também fora meu professor particular por um
curto periodo de tempo. Gongalves aponta em seu texto que Fernando fora um dos
poucos professores a trabalhar ativamente o “tirar de ouvido” durante suas aulas. Vale
ressaltar que durante as aulas particulares que tive com Fernando César o foco foi em
“tocar musicas de ouvido”, ndo havendo outro conteudo durante os 3 meses que passei
com ele. Essas aulas que tive com ele foram fundamentais para entendimento de como
funciona o “tirar de ouvido” e da importancia que € ouvir as cadéncias para conseguir

acompanhar bem outros musicos.



Diante dos apontamentos levantados por Gongalves (2013), me senti motivado a
pensar em estratégias que conciliem o ensino do repertério voltado para o choro e o
samba com o treino auditivo para reconhecimento das cadéncias tipicas dessas
linguagens. Dessa forma cheguei a pergunta que sera percorrida nesta pesquisa: Como
articular “tocar musica de ouvido” ao ensino coletivo de violao? Assim, objetivo propor
uma sequéncia didatica para o contexto de aula coletiva de violdo, focada em “tocar
musica de ouvido”. De forma especifica, a pesquisa buscara estudar referenciais voltados
para o ensino coletivo de violdao com o repertdrio Choro e/ou Musica Popular Brasileira e
entender as dimensdes do “tocar de ouvido” para o ensino de musica.

Segundo Oliveira (2007) apud Cruvinel (2008), “apesar da LDBEN/1996 possibilitar
0 ensino musical nas escolas, os educadores musicais brasileiros ainda enfrentam os
problemas de reintrodu¢do do ensino musical nas escolas” devido a diversos fatores
como escassez de recursos, infraestrutura inadequada e a formacé&o de profissionais na
area da educacdo musical. Nesse sentido presente pesquisa justifica-se pela
necessidade de tornar o ensino de musica mais democratico e acessivel, o que conforme
Cruvinel (2008) pode ser alcangado através do Ensino Coletivo de Instrumento Musical
(ECIM). Cristina Tourinho (2007) ratifica essa ideia ao citar a democratizagdo do ensino
musical como uma das vantagens do ECIM. Além disso ha uma escassez de estudos
que abordem o ensino de choro nas instituigbes brasileiras (Matos, 2009), o que reforga

ainda mais a necessidade da realizacdo de um trabalho voltado para este tema.
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2 METODOLOGIA

Essa pesquisa tem como objeto de estudo o Ensino Coletivo de Violdo (ECV)
voltado para o Choro e/ou Musica Popular Brasileira articulada ao “tocar de ouvido”.
Dessa forma, o objetivo desse trabalho é propor uma sequéncia didatica para o contexto
de aula coletiva de violdo, focada em “tocar musica de ouvido”. Iniciamos estudando
referenciais voltados para o ensino coletivo de violao com o repertério Choro e/ou Musica
Popular Brasileira e buscamos, também, entender as dimensdes do “tocar de ouvido” no
que se refere ao ensino de musica a partir da bibliografia disponivel na area.

Devido a natureza do problema desta pesquisa, este trabalho foi realizado a partir
de um enfoque qualitativo, partindo inicialmente de um processo indutivo motivado pelas
necessidades profissionais e académicas do autor, o qual levantou o problema inicial da
pesquisa e, em seguida, utilizou a coleta de dados para descobrir e aprimorar as questdes
que foram surgindo ao decorrer da pesquisa (Sampieri; Collado; Lucio, 2013). Para
atender ao objetivo especifico, fora utilizado a técnica de pesquisa bibliografica durante
a coleta de dados, buscando na literatura existente referenciais que pudessem contribuir
para alcancar o resultado almejado (Gil, 1989). Nesse sentido, fora realizada a
classificagcdo e fichamentos dos estudos encontrados em trés grandes eixos que
envolvem o tema:1) Ensino de violao no contexto do Choro; 2) Ensino coletivo de violao;
3) “Tocar de ouvido”.

A partir do entendimento dos trabalhos estudados e das conexdes entre os
resultados de seus autores, produzimos a Proposta de sequéncia pedagogica para o
Ensino coletivo de violdo no Choro focado no “tocar de ouvido”. Esse resultado demonstra
a natureza aplicada desta pesquisa, a qual buscou aplicagbes praticas, a partir de
solugdes dirigidas para os problemas levantados na introdugao deste trabalho, estando
alinhado a definigdo de pesquisa de natureza aplicada conforme Barros e Lehfeld (2000).

Conforme abordado na introdugao deste trabalho, quando fui convidado a ministrar
aulas coletivas de violdo voltadas para o Choro na EBCRR, senti a necessidade de
buscar materiais que embasassem minha pratica. Dessa forma, cheguei ao trabalho de

Gongalves (2013), o qual desencadeou todo interesse por direcionar meu Trabalho de
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Conclusao de Curso para o tema Ensino Coletivo de Violdao (ECV). Diante das
contradicdes expostas pelo autor e pelas minhas experiéncias pessoais, me senti
motivado a investigar a possibilidade de incluir a pratica de “tocar de ouvido” desde das
primeiras aulas de ECV, alinhando o processo de ensino do choro com a forma de
aprendizado percorrido pelos entrevistados por Gongalves (2013), a qual o autor
descreve:

As estratégias de aprendizagem utilizadas pelos professores da Escola
para aprender o Choro foram as seguintes: (1) aprenderam observando o
jeito que os musicos e professores tocam; (2) lendo ou decorando cifras;
(3) tocando em Rodas de Choro ou somente as observando; (4)
reproduzindo as frases melddicas executadas por mestres consagrados
do género; (5) identificando padrdes harmdnicos e partes da musica que
se repetem; (6) tocando junto e/ou “tirando de ouvido” gravagbes musicais
(Gongalves, 2013, p. 151).

Nesse sentido, realizamos uma pesquisa bibliografica acerca do ensino de choro a
partir das referéncias que Gongalves (2013) apresenta e em seguida vasculhamos por
leituras que abordassem o “tocar de ouvido” para o entendimento dessa habilidade
especifica e, também, o referencial que embasaria a parte do ECV. Dessa forma, me
deparei com um escopo de trabalho que se demonstrou volumoso e com varias
ramificacdes de conhecimentos.

Apoés a leitura inicial de Gongalves (2013), decidi por experimentar as novas
ferramentas de Inteligéncia Artificial (IA) para encontrar as fontes que necessitava. A
ferramenta escolhida foi o Gemini' do Google, pois ele possui acesso aos trabalhos do
Google Académico, sendo possivel retirar resumos destes trabalhos e iniciar a relagéo
entre os mesmos. Inicialmente o uso desta ferramenta me pareceu promissor, ja que o
Gemini me trazia respostas que estavam condizentes com o que eu ja havia lido a
respeito dos temas envolvidos, fornecendo lista de habilidades, caminhos de ensino e
bibliografia pra consulta.

Porém, ao buscar as referéncias que o Gemini informava, deparava-se com

trabalhos inexistentes e links que nao funcionavam. Dessa forma, notou-se que havia

' Gemini é um chatbot de Inteligéncia Atrtificial, criado pelo Google, baseado em um modelo de linguagem
generativa. Essa ferramenta possui interagdo com outros servigos do Google, como o Google Académicos.
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uma necessidade de estudar a utilizacdo dessa ferramenta para o fim desejado, mas nao
haveria tempo habil para essa demanda durante esse trabalho.

Nesse ponto vale ressaltar, que muito das respostas elencadas pelo Gemini se
mostraram corretas ao decorrer da pesquisa, porém as referéncias muitas vezes nao
eram possiveis de serem checadas. Apés inserir alguns referenciais no prompt, realizei
uma série de perguntas a respeito do ECV até chegar no tema “tocar de ouvido”. Segue
abaixo a resposta que o Gemini forneceu para o prompt. “Com base em todas referéncias
citadas anteriormente, responda a seguinte pergunta de forma académica, com as
devidas referéncias e citacbes: € possivel ensinar a tirar musica de ouvido desde os
primeiros contatos com o instrumento?”

Resposta: Sim, é possivel ensinar a tirar musica de ouvido desde os
primeiros contatos com o instrumento. Diversos estudos e trabalhos
académicos demonstram a importancia do desenvolvimento da
percepgao musical e da habilidade de "tirar musica de ouvido" para o
aprendizado musical (Gemini).

Como evidéncias para essa resposta, a |IA forneceu alguns trabalhos e nomes de
autores, que ao serem pesquisados no Google Académicos ndo eram encontrados. Além
disso, a IA também abordou as metodologias de ensino para se utilizar nesse processo
de ECV com foco em “tocar de ouvido” e que foram identificadas posteriormente em
trabalhos do referencial tedrico dessa pesquisa. Foram elas: abordagem gradual, que
pode ser relacionada com a fragmentagao do conteudo utilizada por Silva Sa (2016);
utilizacdao de recursos ludicos, similar ao tratamento luadico proposto por Silva Sa
(2016); Enfase na pratica, que esta de acordo com todos os autores lidos nessa pesquisa
a respeito do ECV; e feedback positivo, o qual ndo encontrei de forma literal nos
trabalhos estudados.

Apesar da tentativa frustrada de utilizar a IA como apoio para essa pesquisa,
acredito que sua utilizagao, realizada com o apoio de minha orientadora e com o devido
estudo e checagens, pode ser de grande valia para a investigagéo académica. Considero
gue o uso dessa ferramenta durante a fase inicial desta pesquisa ndo foi em vao, pois a
partir dela foi possivel delinear alguns caminhos a serem tomados, como por exemplo a

listagem das habilidades necessarias para um Choréo e para o ECV. Além disso, foi a
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partir da tentativa de encontrar uma das referéncias citadas pelo Gemini que cheguei ao
texto de Haston e Mcpherson (2022). Este texto nao fazia parte da referéncia citada pela
IA, porém foi em busca de suas citagdes que cheguei nesse texto intitulado “Playing by
Ear’, o qual se demonstrou de grande valia nessa pesquisa e faz parte do livro “The
Oxford Hand Book of Music Performance, Volume 1” (O Livro de Bolso de Performance
Musical da Oxford, Volume 1, traducéo livre). A escolha por utilizar o referido capitulo
nesse trabalho se deve ao fato de o mesmo pertencer a um material didatico de uma
instituicdo renomada como a Oxford e por nos apresentar uma revisdo bibliografica
densa, com diversas referéncias, incluindo estudos de caso anteriores, realizados pelos
proprios autores.

Apods essas tentativas iniciais com a IA, segui o caminho da pesquisa bibliografica,
iniciando pelas referéncias que me foram apresentados durante minha graduag¢ao na UnB
e nas referéncias dos trabalhos que foram sendo encontrados durante esta pesquisa,
realizando fichas de citagdes por tema e relacionando os dados de cada trabalho a partir
do tépico que fora sendo abordado nesta pesquisa. A partir dessas fichas foi possivel
elencar as Habilidades necessarias para ser um Chorao, que serviram de base para

"

elaborar o “Grafico das habilidades de um ‘Chorado” (Figura 3) e as Estratégias e
procedimentos para aulas coletivas de violao. A partir dessas listagens se originou a
“Sequéncia didatica para ECV de choro” (Figura 5), apresentada no topico 3.2.5.

Esse trabalho esta divido em quatro capitulos. No terceiro capitulo, buscamos
entender os referencias que tratam sobre o ensino de violdo no Choro e sobre o “tocar
de ouvido” dentro desse contexto. Na segunda parte do terceiro capitulo realizamos uma
pesquisa bibliografica a respeito do tema Ensino Coletivo de Violao (ECV), iniciando a
leitura a partir de trabalhos estudados durante a graduagao e buscando novas referéncias
a partir deles. E por fim, o quarto capitulo ficou reservado para as propostas de aulas, as
quais foram elaboradas a partir dos resultados encontrados no capitulo anterior,
utilizando como base o Grafico de habilidade para se tornar um “Chorao” e a “Sequéncia

didatica para ECV de choro”.
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3 CAPITULO TEORICO
3.1. Caminhos para se tornar um “Chorao”

Durante meus estudos para preparar as aulas para EBCRR, encontrei a dissertacao
“O ensino do choro no contexto da Escola Raphael Rabello de Brasilia”, de Gongalves
(2013), na qual ele analisa como acontece o0 ensino do choro dentro dessa instituigao
formal, a partir de entrevistas, de analise de material didatico e da participagdo em aulas.
O autor realiza uma comparagao entre o método de aprendizado informal pelo qual os
professores da escola passaram e o0 que constitui historicamente a base da
aprendizagem dos grandes nomes desse género. Gongalves (2013) aborda em seu
trabalho que na EBCRR o choro é ensinado de forma invertida do que aconteceria na
tradicdo oral, ou seja, primeiro aprende-se a ler e escrever partitura e depois, ja nos niveis

avangados, ensina-se a tirar as musicas de ouvido.

A aprendizagem do género na Escola se da de maneira inversa ndo sé a
forma como os musicos populares e Chordes de Brasilia aprendem
(RECC)VA, 2006; LARA FILHO, 2009); mas, como a maioria dos
professores entrevistados nesta pesquisa aprendeu. Ou seja, aprenderam
de uma forma; mas, ensinam de outra. Esse fato vai ao encontro de dados
obtidos por estudos realizados por Green (2002) e Robinson (2010). Estas
investigacbes comprovaram que quando 0s musicos populares atuam
como professores dentro de instituicbes, eles tendem a nao
legitimar/validar e/ou reproduzir a forma como aprenderam, adotando por
vezes métodos de ensino “tradicionais” e/ou hegemonicos (Gongalves,
2013, p. 123).

As entrevistas realizadas com os professores da EBCRR nos trazem visdes diversas
a respeito do caminho de ensino do choro: enquanto uns confirmam que é necessario
primeiro construir um repertério, uma bagagem harménica antes de comecar a tirar as
musicas de ouvido, outros afirmam que o “ouvido deve ser privilegiado em detrimento da
leitura” (Gongalves, 2013, p. 133). Esse ponto, dentro do contexto da aula coletiva de
violao voltada para o Choro e Musica Popular Brasileira, sera o foco do nosso trabalho,
o qual iremos relacionar com a abordagem de outros autores de forma a encontrar as

respostas para as questdes elencadas anteriormente. Além disso, o autor também
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aborda as habilidades que os professores entrevistados consideram essenciais para a

execucgao do Choro. Esse tépico sera abordado mais adiante.

3.1.1. Perspicacia harmoénica: Tudo come¢a no ouvido

“Tocar de ouvido”, segundo Haston e Mcpherson (2022, p. 173), € quando o musico
executa uma peca que foi aprendida por mecanismos aurais, ou seja, sem que tenham
visto ou lido alguma notagao previamente. Esse tipo de performance difere de tocar de
memoria, na qual o musico aprende a tocar a musica lendo e no momento de se
apresentar ndo utiliza nenhum tipo de notagado para executar. As diferencas basicas de
entre “tocar de ouvido” e as outras formas estarao representadas na Figura 2 apresentada
no tépico 3.1.4. Vale ressaltar que quando um musico executa uma peca “de ouvido”
geralmente ocorre variagdes em relagdo a pecga original. Dessa forma ha um estreito
limiar entre 0 que é improvisado (uma criagdo nova) € 0 que sdo ornamentagdes
(embelezamentos e ornamentos), pois o artista insere, inevitavelmente, elementos novos,
préprios de seu estilo, que podem ocorrer devido a fatores como mudanga de tonalidade,
interpretacdo e mudangas no acompanhamento (Haston; Mcpherson, 2022, p. 173).

Gongalves (2013) nos traz a entrevista que ele realiza com o Professor Fernando
César, o qual segundo o autor fora quem mais se ateve ao ensino de percepgao musical
para seus alunos. Esse ensino se dava a partir de exercicios de reconhecimento de
cadéncias e centro tonais das musicas executadas por aparelhos de som na sala de aula
e atividades de transposicdo dessas musicas para que os alunos pudessem toca-las em
qualquer tom. Dessa forma, o autor ainda nos traz o elo entre a pratica de Fernando com

os seus referenciais teoricos:

A atitude de Fernando dentro de sala parece ter sido, por vezes, mais
passiva. Ao menos, em relacao a Vinicius e a Henrique. O papel menos
ativo por parte do professor faz parte, por exemplo, da abordagem
proposta por Green (2008) ao sugerir a adog¢ao das praticas informais de
aprendizagem da musica popular em contextos formais de ensino. Na
verdade, Fernando parece ensinar Choro informalmente, ao menos, na
compreensao de Robinson (2010) (Gongalves, 2013, p. 121).
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Nesse ponto trago uma experiéncia pessoal de quando tive aulas particulares com
Fernando César. Eu ja tocava ha alguns anos e tinha acabado de entrar na Licenciatura
em Musica na UnB. Ao chegar na aula, a primeira coisa que ele me pediu foi para tocar
uma musica e, como na €poca 0 unico choro que eu sabia era Carinhoso de Pinxiguinha,
no arranjo de Pedro Cameron, foi a que apresentei para ele. E uma musica de dificuldade
técnica avancada, mas, mesmo assim, ao terminar de tocar, Fernando pediu para que eu
reconhecesse a qualidade de alguns acordes que iria tocar no violdo e eu nao fui capaz
de reconhecer. A partir dessa avaliagao, todas as minhas aulas durantes os trés meses
seguintes foram treinando reconhecimento de acordes e tirando musicas de ouvido, sem
haver nenhuma aula voltada para técnica ou uso de partituras. Ele me ensinou um
caminho para tirar musica de ouvido, o qual tem como cerne a Teoria das Arvores
Harmonicas? e consiste em escrever primeiro a forma da musica dentro da quadratura,
indicando cada parte da musica, e depois encontrar os acordes dominantes, sem
definicdo do grau nesse momento, em seguida encontrar os acordes do primeiro grau e
assim seguir o exercicio. Ele me pedia que o exercicio fosse sempre realizado sem o
instrumento, utilizando como ferramenta apenas a audigdo. Essa foi uma atividade que
abriu minha percepgédo e a forma como eu enxergo a musica, além de nortear toda a
minha pesquisa académica até o presente momento.

O caminho que Fernando César me apresentou em suas aulas para tirar musica de
estd alinhado com a formacdo de imagens aurais (traducdo livre), que Haston e
Mcpherson (2022) se referem em seu texto sobre “tocar de ouvido” e com a perspicacia

harménica® que Ramos (2016) elenca como sendo uma habilidade necessaria a um

2 “Aprofundando nesta perspectiva, por meio de sua reconhecida habilidade de sintetizagdo, o grande
musico e professor Alencar Soares (conhecido por Alencar 7 Cordas) dedicou-se a recolher situagées
harmonicas recorrentes e classifica-las. O trabalho, ainda n&o publicado, ficou conhecido como a Teoria
das Arvores Harménicas. Neste trabalho, Alencar se propde a descrever os clichés harménicos mais
recorrentes, em consonancia com os tabuleiros em situa¢des reais de jogo de Sloboda. Ou seja, a partir
dos encadeamentos da Harmonia Funcional, é possivel expor o ouvido a materiais musicais relevantes que
podem auxiliar no armazenamento de “padrées harménicos” do Choro (Ramos, 2016, p. 75).
3 “Decorre deste fato a necessidade do violonista (ou qualquer outro harmonizador) possuir desenvolvida
capacidade em harmonizar as musicas a partir de elementos da melodia ou dos clichés harménicos. A esta
virtude, uma espécie de antevisdo do proximo acorde a ser tocado, estou chamando de Perspicacia
Harménica” (Ramos, 2016, p.72).
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violonista de 6 cordas de choro. Haston e Mcpherson (2022) abordam em seu texto que
a maior parte da pedagogia atual para iniciantes ainda esta focada em associar a
execugao com notagao, em vez de relacionar ao som, enfatizando mais a nomeacao de
notas e conceitos tedricos do que a compreenséao perceptual (Haston; McPherson, 2022).
Nesse sentido, podemos notar que o caminho proposto por Fernando César nas aulas
que participei busca desenvolver a habilidade auditiva em detrimento da notagdo, o que

vai de encontro ao que Haston e McPherson (2022) afirmam. Dizem os autores:

A medida que os musicos formam imagens auditivas, eles desenvolvem
e armazenam padroes meldédicos e harménicos. A aprendizagem futura
é, portanto, mais eficiente porque pode extrair e desenvolver essas
imagens auditivas armazenadas (Freymuth, 1999). A memorizagéo
depende da aquisicdo de codigos auditivos, visuais e cinestésicos
(Hallam, 1998) (Haston; McPherson, 2022, p. 186 — tradug&o livre?).

Nesse ponto vale falarmos novamente a respeito da Teoria da Arvore Harménica
criada por Alencar 7 cordas. Esse trabalho é muito conhecido entre os Chordes de
Brasilia, sendo base das aulas de harmonia na EBCRR e também servindo como
referéncia nas rodas de choro para explicar de forma rapida e objetiva os caminhos
harmdnicos da musica a ser executada. Nessa teoria, Alencar formulou um mapa dos
clichés harmdnicos mais comuns utilizadas no choro e no samba (Ramos, 2016) (Figura
1). Os caminhos sao representados pelos graus e pelas qualidades dos acordes, sendo
que ha dois caminhos principais: O “caminho de cima™, o qual a harmonia segue pelo

quarto grau e o “caminho de baixo” que € quando a harmonia passa pelo segundo grau.

4 No original: As musicians form aural images, they develop and store mental warehouses of melodic and
harmonic patterns. Future learning is therefore more efficient because they can draw from and build upon
those stored aural images (Freymuth, 1999). Memorization depends on acquiring aural, visual, and
kinesthetic codes (Hallam, 1998) (Haston; McPherson, 2022, p. 186).

5 “Caminho de baixo” e “caminho de cima” sdo os nomes comumente utilizado entre os chordes para se
referir ao caminho harmonico que determinada cadéncia segue dentro da arvore harménica de Alencar.
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Figura 1: Clichés harmonicos em tonalidades maiores
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Em busca de trabalhos que tratassem sobre o tema das Arvores Harménicas,
acabei me deparando com a dissertagdo de Ramos (2016)8. O trabalho em quest&o
aborda sobre as habilidades necessarias para que um chordo execute a fungdo de um
Violao de seis cordas acompanhante no contexto de um grupo de choro regional, ou seja,
realizando o acompanhamento e as complementagdes necessarias ao violdao de 7
cordas.

Escolhiincluir esse trabalho em minha pesquisa, pois 0 autor aborda com minucias
quais sao as habilidades e técnicas necessarias para executar o violdao de 6 cordas dentro
de um regional de choro, além de catalogar esses elementos de forma descritiva, tais

como levadas, baixarias, tensdes recorrentes etc.
3.1.2. Técnica aplicada ao repertoério: O objetivo é a musica

Gongalves (2013) nos apresenta em seu trabalho alguns autores que buscaram
encontrar no Choro um repertério de carater nacional, substituto ao erudito europeu, para

o0 ensino de seus instrumentos. Dentre os autores listados, dois tém o foco de sua

6 Dissertagcdo de Mestrado do violonista e professor da Escola de Musica de Brasilia Lucas de Campos
Ramos de 2016, intitulada “O Violao de 6 Cordas e as habilidades de acompanhamento no Choro

19



pesquisa na “aplicagdo de uma abordagem para o desenvolvimento da técnica
violonistica por meio do Choro” (Gongalves, 2013, p. 18), sendo eles Matos (2009) e
Barros (2002).

Matos (2009) realizou um questionario com professores de todo o Brasil, em que
elencou as pecgas mais utilizadas no ensino tradicional do violao de modo a projetar um
curriculo baseado nessas musicas a ser aplicado em um grupo-controle. Baseado nos
estudos de técnicas violonisticas que apresenta em sua tese, ele elenca uma série de
habilidades a serem ensinadas no primeiro semestre do bacharelado de violédo, as quais
ele lista e utiliza como base para montar o repertério desenvolvimento da técnica
violonistica por meio do Choro, o qual é aplicado ao grupo-experimental.

Dentre as habilidades e técnicas que ele elenca na se¢ao 1.3 como sendo as iniciais,
a partir dos autores que ele utiliza como referéncia, estdo a postura de sentar, posi¢cao
do violdo, posi¢cao dos bragos e das maos, relaxamento e o em seguida o direcionamento
da técnica para questdes de méo direita, tais quais: posig¢ao, dedos, sonoridade, formato
e comprimento da unha, tipos de toque, posi¢cdo e tipos de toque do polegar, e
movimentacdo da mao. Em seguida, abordando as técnicas relacionadas a mao
esquerda, apresenta: posi¢cao, apresentacao e curvatura dos dedos e movimentagao da

mao (Matos, 2009). Ele utiliza esses elementos na realizagao de suas aulas e acrescenta:

Dessa forma, os exercicios técnicos e repertorio baseados em escalas e
passagens melddicas serviram, principalmente, para trabalhar as
habilidades técnicas de mao direita: execugdo de notas consecutivas,
sonoridade, polegar (notas na regido grave) e traslado e, de méo
esquerda: movimento transversal e traslado. Os exercicios técnicos e
repertério baseados em notas repetidas serviram principalmente para
trabalhar as habilidades técnicas de méao direita: sonoridade, execucao de
notas consecutivas, traslado e polegar (notas na regido grave) e, de méao
esquerda: posicdo e traslado. Os exercicios técnicos e repertorio
baseados em arpejos serviram principalmente para trabalhar as
habilidades técnicas de mao direita: execucdo de notas em cordas
alternadas, posicdo e sonoridade e, de mao esquerda: movimento
transversal. Os exercicios técnicos e repertério baseados em acordes
serviram principalmente para trabalhar as habilidades técnicas de mao
direita: posicdo e sonoridade e, mao esquerda: movimento transversal
(Matos, 2009, p. 100).
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Vale ressaltar que o repertorio apresentado por Matos (2009) é voltado para aulas
em nivel de bacharelado em violdo, fugindo ao escopo dessa pesquisa, que pretende se
voltar para as necessidades dos contatos iniciais com o instrumento. Dessa forma, o
repertério elencado pelo autor em seu trabalho se mostra como util para essa pesquisa
por detalhar de maneira minuciosa as técnicas a serem trabalhadas em cada peca € a
comparacao em relagcao ao repertério do ensino tradicional.

Em sua dissertacao intitulada “Modulo experimental para o ensino de Choro: um
estudo descritivo”, Barros (2022) nos apresenta um programa para articular o ensino do
Choro no ensino superior Brasileiro baseado nos estudos de Swanwick (1979), Oliveira
(1991) e no contato que o autor teve com Mestres do Choro em seu primeiro estudo de
pesquisa bibliografica intitulado "O Choro na Educagao Musical" (Barros 1999).

Para montar o seu Modulo Experimental para o Ensino do Choro (MEEC), o autor
nos apresenta os modelos que regem o ensino-aprendizagem de sua proposta, tendo
como principais referéncias o Modelo CLASP, de Keith Swanwick, e os Modelos Auditivos
que tém “sido largamente utilizados, destacando-se, dentre outros, Suzuki e Kodaly”
(Barros, 2002, p. 31).

Segundo Greer (1980: 137)1: "Modeling" € um conceito funcional [...] que
descreve o processo pelo qual a aprendizagem ocorre através da
imitacdo. Muito da aprendizagem ocorre como uma fungdo da visédo
individual do modelo de comportamento, em seguida procedendo para
imitar ou para modelar aquele comportamento. Muito da linguagem é
aprendida por este caminho, e muito do que € denominado musical é
similarmente aprendido. Um modelo de comportamento deveria ser
apresentado para o aprendiz em quase toda a instrugcao (Barros, 2002, p.
31 e 32).

Além desses modelos, Barros (2002) utiliza as entrevistas que realizou com os
Mestres do Choro em seu trabalho de 1999 para descrever os meios pelos quais esses
Mestres aprenderam e ensinaram o choro. Nesse ponto vale ressaltar a fala desses
“Chordes” sobre a importancia da roda de choro no aprendizado do Choro, algo que é
notado também no trabalho de Gongalves (2013) e Ramos (2016). O processo de
imitacado também se demonstra de grande importancia, pois € a partir dele que os

aprendizes vao aprender na roda de choro e dentro da sala de aula.
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Outro ponto que vale ser ressaltado no trabalho de Barros (2002) é a respeito do
que é possivel ensinar aos alunos durante a experiéncia estética do MEEC. O autor,
referenciando a visdo de Bennett Reimer expressa por Besson, Tatarunis e Forcussi
(1980) nos diz que existe a parte mensuravel e a ndo mensuravel dentro da experiéncia
estética, sendo essas duas interdependentes. Nesse sentido Barros (2002, p. 9) elenca

os conhecimentos de cada parte:

Sao conhecimentos mensuraveis e possiveis de serem ensinados:
observagao, consciéncia, reconhecimento, identificacdo, referéncia,
distingdo, discernimento, caracterizagdo, associagdo, relacgao,
comparagao, classificagdo, analise, sintese, integracdo, descoberta,
conceptualizagao, compreensao e “insight”. Por outro lado, s&o apontados
como nao mensuraveis e que nao podem ser ensinados: emocao,
sentimento, afeigdo, subjetividade, personalidade, imaginacgao, atitude,
gosto, interpretacdo, qualidade, significancia, critica, decisdo, escolha,
avaliacao, aceitagao, rejeicéo, julgamento e apreciacio.

3.1.3. Apreciagao musical: ouvir é a base

Dentre os resultados obtidos por Barros (2002), podemos afirmar que o mais notério
foi na melhora da percepcao dos participantes, os quais foram expostos a apreciagao de
varios choros em ordem cronoldgica, de forma que pudessem observar a evolugao do
estilo e as diferentes formas de interpretacdo para uma mesma composi¢cdo. Nesse
sentido, Barros (2002) afirma que ficou claro para os alunos que as partituras eram
apenas guia, a partir da percepgao que os intérpretes ndo executavam exatamente o que
estava escrito, havendo, por vezes, grandes variagdes melddicas.

Diante disso, o autor aborda como a melhora da percepcao e o conhecimento das
diferentes formas de se executar uma pega alteraram como os participantes passaram a
executar os choros apdés o MEEC, acrescentando mais expressividade ao tocar e
realizando mais alteragcdes melddicas em suas interpretagdes. Nesse sentido, o autor
aborda como a complexidade do estudo do Choro propicia o desenvolvimento de diversas
habilidades aos alunos. Houve, ainda, grande desenvolvimento por parte de todos os

alunos na capacidade de ‘“identificar forma, varios detalhes de interpretacido e
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modulagdes harménicas, enquanto que inicialmente apenas alguns possuiam essa
capacidade” (Barros, 2002, p. 53).

3.1.4. Improvisagao: Uma abordagem aural

Ainda a respeito das habilidades adquiridas a partir do MEEC, o autor afirma que os
alunos entraram no programa com “‘um pouco de dificuldade com a improvisagéao,
principalmente os que nao tinham a pratica de tocar de ‘ouvido™ (Barros, 2002, p. 54).
Dessa forma, ele trabalhou o improviso a partir de etapas bem definidas: 1) Aplicagao de
ornamentos musicais na reexposicao do tema; 2) Introdug¢des e codas, inicialmente
aproveitando partes da musica e, em seguida, criando novas melodias; 3) Imitacdo de
passagem de grandes mestres do improviso, tais quais “Altamiro Carrilho, Jacob do
Bandolim, Paulo Moura, Armando Macedo, entre outros” (Barros, 2002, p. 53). Barros
(2002, p. 63) também aborda sobre a maior dificuldade de o programa ter sido a
expressividade:

A questao de "balango" ou da expressividade na interpretagéo foi o ponto
mais dificil do trabalho. O mais comum é o aluno tocar as notas, executar
correto, porém sem "alma". Mais uma vez, foi preciso muita audicéao,
pratica e demonstragcbes. Como ja dissemos anteriormente,
aproximadamente um quarto do tempo das aulas, ou seja, trinta minutos,
foi utilizado com apreciagao e os trés quartos restantes, noventa minutos,
com atividades praticas.

A dificuldade de improvisar identificada por Barros (2002) nos alunos que nao
tocavam de “ouvido” esta alinha a énfase aural que Haston & Mcpherson (2022) abordam
a respeito do processo pelo qual os musicos que tocam sem uso de notacdes - ou de
‘ouvido” - realizam em suas performances, sendo comum no processo de aprendizagem
nao institucionalizado (Figura 2). Nesse processo, os autores afirmam que ha uma énfase
no processo aural, em que o intérprete transfere a representacao aural para as técnicas
apropriadas em seu instrumento, sendo essa habilidade chamada, por vezes, de
coordenagao ouvido-méaos (tradugao livre) por alguns educadores como Froseth (1985),
Humphreys (1984, 1986) e Markovich (1985) (Haston & Mcpherson, 2022).
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Figura 2: Modos de tocar musica
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Fonte: tradugéo livre de Haston & Mcpherson (2022)

Vale ressaltar que nesse trabalho Haston & Mcpherson (2022) afirmam que o
processo de transferéncia do ouvido para o instrumento acaba sendo mais facil para os
iniciantes, pois enxuga o processo de aprendizado, removendo a etapa de traducéo dos

sinais envolvidos no processo de leitura das partituras.

3.1.5. Habilidades necessarias para ser um “Chorao”

Diante dos trabalhos expostos até o0 momento podemos identificar duas categorias
de habilidades necessarias para um chorao: sendo a primeira as habilidades gerais, as
quais sao necessarias para qualquer musico que se proponha a tocar violdo, seguida das
habilidades especificas para se tornar um choréo. Esta segunda, por sua vez, pode ser
levada para outros estilos, mas optou-se por essa separagao, pois € notavel aimportancia
dessas habilidades para a execugao caracteristica da linguagem do choro.

Dentre as habilidades gerais estdo aquelas relacionadas a postura, relaxamento e
as técnicas da mao esquerda e direita para uma execucgao limpa e precisa das notas e
acordes. Essas habilidades foram descritas e trabalhadas por Matos (2009) de forma

mais detalhada, mas também sendo citadas por Barros (2002).
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No rol das habilidades especificas estdo as quatro habilidades descritas por
Ramos (2016), sendo elas a “realizagao da Harmonia; realizagdao de Levadas;
realizacdao de Inversdes; realizagao de Baixarias (contrapontos graves tipicos do
violdao) (Ramos, 2016, p. 55).” A habilidade de criagao € algo mencionado por Barros
(2002), sendo o choro considerado por ele uma das formas de improvisagao brasileiras.
Esta habilidade é considerada fundamental para um Choréo.

Ramos (2016) inclui na habilidade de realizar a harmonia a capacidade de “tocar de
ouvido”, o que ele chama de “perspicacia harménica’, sendo essa habilidade grande
foco de outros autores citados nesse capitulo. Aqui vale dissecar’ essa capacidade para
futuras aplicagbes com turmas iniciantes, foco da presente pesquisa, em: 1) Reconhecer
a forma da musica; 2) Reconhecer auditivamente as familias de acordes; 3) Reconhecer
cadéncias caracteristicas do género, baseadas em suas fungdes harmonicas. E
importante reforgar o aspecto cultural que Haston & Mcpherson (2022) abordam em seu
texto, no qual o musico que se propde a tocar um determinado género/estilo de ouvido
deve se propor a familiarizar-se com o0 mesmo, pois o0 aprendizado da linguagem musical
€ intimamente ligado ao aprendizado da lingua materna. Nesse sentido, assim como uma
crianga esta constantemente se expondo a sua lingua materna e imitando aqueles ao
seu redor, o musico deve fazer isso com o género/estilo musical o qual deseja assimilar,
sempre ouvindo e cantando as melodias e caminhos de baixo que a musica oferece.

Outra contribuicdo para a elaboracédo deste capitulo foi o contato com o MEEC,
proposto por Barros (2002) como uma possibilidade para que estas habilidades sejam
trabalhadas de forma simultédnea. Assim, o conjunto resultante deste referencial auxiliara
na construgdo da sequéncia didatica, resultado do desenvolvimento desta pesquisa,

apresentados, de forma resumida, na Figura 3.

7 Esses passos foram baseado nas aulas particulares que tive com Fernando César e nas aulas “tocando
de ouvido” ministradas por Henrique Neto em 2024 na EBCRR.
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Figura 3: Grafico das habilidades de um “Chorao”
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Fonte: Produzido pelo autor

A Figura 3 apresenta as habilidades necessarias para ser um chorédo agrupadas em
4 grupos: 1) Apreciagado Musical (azul); 2) Técnica aplicada ao Repertorio (verde); 3)
Leitura musical (amarelo); 4) Criagdo e composigdo (vermelho). As habilidades estéo
organizadas no esquema por nivel de complexidade (eixo vertical) e énfase aural (eixo
horizontal). Dessa forma, as habilidades que estao mais a esquerda da Figura possuem
uma énfase aural maior e quanto mais acima maior o nivel de complexidade exigido no
aprendizado. O nivel de complexidade esta ligado aos pré-requisitos para dominar
determinada habilidade. Podemos citar como exemplo a habilidade de improvisar que se
encontra no topo da Figura 3, ela possui alta énfase aural, pois necessita que o
instrumentista reconhega a forma da musica, reconheca a qualidade dos acordes que
estdo sendo tocados e ainda saiba prever qual sera o préoximo acorde, a partir do

conhecimento dos clichés harménicos do choro. Todos esses pré-requisitos aumentam o
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nivel de complexidade para se improvisar. Nota-se que além dos requisitos citados, a
improvisagao esta sobreposta a outras habilidades no eixo vertical, ou seja, todas as
habilidades que estdo diretamente abaixo dela s&o necessarias para improvisar, a
exemplo das escalas e arpejos que estdo no grupo verde.

Esse esquema (Figura 3) ainda contém uma sugestao de etapas do aprendizado do
choro, que estao representadas pelos niveis demarcados nos quadros horizontais. Ou
seja, as habilidades “Reconhecer Forma Musical”, “Executar Condugao de Baixos” e “Ler
Escritas Alternativas” estdo no mesmo nivel de complexidade e podem ser ensinadas em
uma mesma aula ou em mesmo conjunto de aulas. Essa organizagao ndo € uma regra
rigida, pois vai depender dos conhecimentos que a turma ja possui, podendo até mesmo
incluir elementos mais complexos de forma simplificada em aulas de niveis mais baixos.
Por exemplo, a improvisagdo pode ser iniciada desde das primeiras aulas, porém em
contextos limitados e organizados para que uma turma iniciante consiga improvisar. O
mesmo ocorre para a “Perspicacia harménica”, a qual pode ser iniciada desde das
primeiras aulas com exercicios de percepgao, porém ela s6 sera completamente
dominada com o passar dos anos e o dominio das outras habilidades abaixo dela. Nesse
sentido, o “tocar de ouvido” esta relacionado com o grupo azul do esquema, o qual
resultara na aquisicao habilidade da “Perspicacia harmonica”.

A organizagao da ordem de ensino das habilidades no esquema foi baseada nos
trabalhos citados anteriormente. Dessa forma podemos segue a seguir as referéncias

utilizadas para cada grupo de habilidade:

1) Apreciagao Musical (azul): as habilidades de reconhecer a “Forma Musical”,
“Acordes e escalas” e “Clichés Harmonicos” foram baseadas nas aulas que
tive com Fernanda César e também no trabalho de Ramos (2016); “Reconhecer
género/estilo musical” estd amparada em Haston & Mcpherson (2022) e

Barros (2002); “Memorizar de melodias e baixos” e “Memorizar de
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2)

3)

harmonias” foi baseado nas aulas que tive com Cairo Vitor®, o qual afirma que
€ necessario estar sempre cantando internamente as melodias e baixos durante
qualquer execucao de uma musica, mesmo nas partes que sdo improvisadas,
isso auxilia no entendimento da forma da musica e também no entendimento
harménico, isso condiz com o exposto por Haston & Mcpherson (2022).
Técnica aplicada ao Repertério (verde): Todas as habilidades desse grupo
foram retiradas dos trabalhos de Ramos (2016), Barros (2002) e Matos (2009).
Leitura musical (amarelo): Esse grupo tem como base a relagcdo do
aprendizado de musica com o aprendizado da lingua materna, conforme Haston
& Mcpherson (2022) abordam em seu trabalho. Para a habilidade de “Ler
Escritas Alternativas” temos como referéncia Texeira (2008), que sera
abordado no préximo capitulo.

Criacao e composicao (vermelho): Esse grupo tem como referéncias: Ramos
(2016), o qual trata da perspicacia harmoénica; Barros (2002) que aborda o ensino
da improvisagao no contexto do choro; e Haston e Mcpherson (2022) que falam

a respeito da énfase aural no processo de improvisagao.

E importante ressaltar que todas essas habilidades devem ter como foco a

execucao de um repertério na roda de choro, dando um sentido para a pratica do
aprendiz. Além disso é necessario que toda a aquisicao de habilidade esteja ligada ao
interesse da turma, ou seja, € necessario buscar mecanismos de motivagao para que a
turma mantenha o estudo e busque novas referéncias musicais para compor seu

repertério.

8 Cairo Vitor é produtor musical, arranjador e violonista que atua no cenario musical brasiliense. E bacharel
em violao erudito pela UnB, técnico em violdo e arranjo musical pela Escola de Musica de Brasilia. Em
2019, completou 20 anos de carreira como violonista profissional na cena musical do DF. Também oferece
aulas particulares, das quais tive oportunidade de ser aluno entre os anos de 2023 e 2024.
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3.2. Aulas coletivas: Uma estratégia para democratizar o ensino musical

A realidade da educacéao no Brasil, com sua escassez de recursos e profissionais,
demanda um jogo de cintura da sociedade para lidar com as questdes que envolvem o
tema, principalmente quando se trata de componentes que carecem de maior valorizagao
por parte dos governos, como € o caso do ensino musical (Cruvinel, 2008). Nesse
sentido, torna-se necessario buscar formas de tornar o ensino musical mais acessivel e
democratico, o que conforme Cruvinel (2008) pode ser alcangado através do Ensino
Coletivo de Instrumento Musical (ECIM). Cristina Tourinho (2010) e Silva Sa e Leao
(2015) ratificam essa ideia ao citar a democratizagdo do ensino musical como uma das
vantagens do ECIM em relagao as aulas individuais.

Segundo Tourinho (2007b), baseada em sua visao pessoal, a esséncia do ECIM
ocorre quando o professor (ou o professor-estagiario, no contexto de seu texto) trabalha
c/ diversos alunos, em um mesmo espaco fisico e horario, um mesmo repertorio, porém
sempre se dirigindo ao grupo e de forma nao sistematizada. A autora, assim como
Cruvinel (2008), Silva Sa (2016) e Texeira (2008), nos diz que o repertério deve ser o
foco da aula, ou seja, o objetivo é o fazer musical, tendo todo o conteudo tedrico
interligado a pratica. A maioria dos autores estudados reportam a importancia de que a
cada nova aula a turma consiga executar uma musica por completo. Nesse sentido, Braz
(2013) apud Silva Sa (2016, p. 119) afirma:

A emocdo que um aluno pode experimentar fazendo musica desde as
primeiras aulas, como se estivesse tocando em uma banda ou em uma
orquestra, poderad provocar a liberacdo de horménios que favorecerdo
tanto a concentracdo como a memorizacdo dos conteudos vivenciados
(BRAZ, 2013).

Tourinho (2007b) percebe algumas vantagens do ECIM em comparagédo com o
ensino individual para a iniciagdo no instrumento. Dentre essas vantagens destacadas
pela autora podemos citar. aprendizado pela observacdo e interagcdo com outras
pessoas; aprendizado cooperativo, onde quem sabe mais ensina quem sabe menos;

menor grau de timidez nas primeiras apresentac¢des devido ao constante julgamento,
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mesmo que silencioso, que ocorre nas aulas; e o menor desgaste do professor com aulas
iniciais que demandam menor atengao individual. Cruvinel (2009, p. 74) também nos
aponta que o ECIM proporciona: “maior estimulo e rendimento, aspecto ludico, economia
de esfor¢o do professor, mudanca de atitude do professor e dos alunos, interacéo social
e democratizagao do ensino musical e transformag¢ao musical."

O uso do termo ensino coletivo utilizado nesse trabalho se embasa no trabalho de
Silva Sa e Ledo (2015), que fazem uma reflexao histérica sobre o uso dos termos “ensino
em grupo” e “ensino coletivo”. Em sua pesquisa, os autores identificaram que néo ha
consenso sobre 0 uso dessas terminologias, dessa forma, decidiram empregar o termo
ensino coletivo por ser o mais utilizado dentre os autores que pesquisam sobre o tema
(S4a; Leao, 2015).

Ainda ha uma dificuldade em encontrar materiais voltados para o ensino coletivo
de violdo, visto que dentre os trés materiais citados por Texeira (2008)°, apenas o
Trabalho de Concluséo de Curso (TCC) de Gabriel Vieira (2007), Ensino Coletivo de
Violdo: Técnicas de arranjo para o desenvolvimento pedagdgico, esta disponivel na
internet. Ja dentre o levantamento bibliogréafico realizado por Silva Sa & Leao (2015)"
existem poucos materiais editados no Brasil para o Ensino Coletivo de violdo, sendo
citado apenas 5, dos quais 3 se autodenominam destinados ao ensino do violdo.
Realizamos uma busca para comprar esses materiais na internet e verificamos que a
maioria se encontra sem estoque para venda. Encontramos apenas o livro Minhas

primeiras Cordas de André Machado (2007) para download gratuito'".

3.2.1. Estrutura de uma aula coletiva de violao

9 Materiais citados por Texeira (2008): 1) Oficina de Violdo (Tourinho, 2004); O melhor do Violdo Popular”
(Goiénia — GO) produzido por Fabio Amaral e Renato Borba (Sa, 2004); Ensino Coletivo de Violéo:
Técnicas de arranjo para o desenvolvimento pedagdgico (Vieira, 2007).

100 objetivo deste artigo € analisar os materiais didaticos publicados no Brasil elaborados para a iniciagéo
musical através do ensino coletivo de violdo: Brazil (2012), Machado (2002a, 2002b, 2002c), Machado
(2007), Tourinho e Barreto (2003), Weizmann (2003)” (S&; Leéo, 2015, p. 177).

" Link para download do E-book gratuito: https://edufu.ufu.br/catalogo/ebooks-gratuitos/minhas-primeiras-
cordas, visto em 15/05/2024.
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Dando sequéncia aos elementos que fundamentarao a presente pesquisa, abordo,
a seguir, a estrutura de uma aula coletiva de violdo. Tourinho (2007a, p. 4) considera que,
para este contexto, “o planejamento & feito para o grupo, levando-se em conta as
habilidades individuais de cada um”, sendo esse um dos principios norteadores. Outro
ponto que a autora deixa claro é que o professor deve sempre direcionar sua fala para o
grupo. Além disso, é necessario que o professor possua um perfil adequado para esse
tipo de aula, o qual Cruvinel (2009, p.77) e Tourinho (2010, p. 91) descrevem em seus
trabalhos.

Cruvinel (2009) sugere uma estrutura para as aulas coletivas de violdo, as quais
ela divide em quatro momentos: Momento inicial, destinado a organizagdo da sala,
afinacdo dos instrumentos e recepcao da turma; Momento de revisdao, onde ela
rememora os conteudos das aulas anteriores; Momento conteudo novo, no qual se
introduz novos conteudos; e Momento finalizador, destinado a antecipagao do conteudo
da préxima aula.

Essa estrutura de aula faz parte dos doze aspectos pedagdgicos do ECIM que a
autora apresenta em seu trabalho. Sendo eles: 1) Ensino coletivo homogéneo e
heterogéneo; 2) Professor-regente e professor-assistente; 3) Estudo dirigido; 4)
Assisténcia manual; 5) Linguagem verbal direta; 6) Repeticdo constante dos exercicios e
trechos musicais; 7) Utilizagdo de solfejo; 8) Atengdo com a postura; 9) Escolha do
repertorio; 10) Estrutura da aula; 11) Perfil do professor; 12) Carga horaria e duragao.

Silva Sa (2016, p. 71) em sua proposta metodolégica de Ensino Coletivo de Violao
(ECV) apresenta uma estrutura de aula com duracéo de 1h30 e trés momentos distintos.
A estrutura contempla conteudos diversificados com intuito de manter a concentragéo do
aluno, além de manter o elo entre os momentos distintos da aula, dando coeséo e sentido
para o conteudo e sempre relacionando a teoria musical com a pratica. Segundo o autor,

os trés momentos da aula sio:

1) apreciagdo musical, mostrando a atuacdo do violdo em diferentes
estilos e formagdes musicais, objetivando ampliar o conhecimentos dos
principais violonistas e dos varios estilos musicais existentes; 2)
desenvolvimento da leitura musical, dos conceitos tedricos e dos aspectos
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relacionados a técnica violonistica, objetivando desenvolver a leitura
musical e execugdo de melodias e arranjos instrumentais; 3)
desenvolvimento da leitura de cifra e execugao de levadas ritmicas para
desenvolvimento do violdo como instrumento acompanhador juntamente
com o canto (Sa, 2016, p. 71).

Silva Sa (2016) apresenta as doze concepgdes que norteiam a sua proposta
metodologica de ECV, listando-as com as devidas fontes que embasaram sua escolha.
Sendo elas: 1) Democratizar o acesso ao ensino da musica na educagao basica; 2) Todos
os individuos s&o aptos a terem um desenvolvimento cognitivo musical; 3) Diferentes
procedimentos podem ser utilizados para favorecer a memorizagéo e a aprendizagem
musical; 4) A criagdo, a criatividade e a improvisagéo devem ser estimuladas no processo
de iniciagao musical; 5) A apreciagdo musical deve estar presente nas aulas de musica;
6) A imitacao é um importante recurso na aprendizagem musical; 7) O emprego do solfejo
e do canto sdo essenciais no processo de musicalizagao; 8) A motivagao e a socializagao
favorecem o aprendizado musical; 9) A Teoria musical deve estar relacionada com a
pratica; 10) A aula de musica deve contemplar unidade e variedade através de uma
pratica distribuida; 11) Considerar o repertério musical dos alunos; 12) Contemplar a
diversidade cultural e conduzir os alunos a novas experiéncias musicais.

A partir da leitura dos trabalhos elencados até o momento é notavel a importancia
do fazer musical como principio e fim das aulas, ou seja, o foco das aulas deve ser tocar
uma musica, isso esta diretamente ligada com que Tourinho (2007b) fala a respeito da

sua atuacdo na EMUFBA:

Trabalhamos de forma que a resposta seja: “Hoje vocé vai para casa
tocando a sua primeira musica”. Esta € uma das diferencas do ensino
coletivo de instrumentos melddicos de corda e sopro, que exigem outra
técnica de trabalho e cujas primeiras pecas estado divididas entre naipes
(Tourinho, 2007, p. 86).
Cruvinel (2009, p. 76) complementa ao trazer que o estudo dirigido € uma “eficiente
estrutura didatica, na qual o professor conduz o estudo com os alunos, de forma
detalhada, passo a passo”. Essa estrutura sugerida pela autora vai ao encontro da

estratégia descrita por Sloboda (2008) apud Silva Sa (2016), a qual consiste em
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fragmentar o conteudo a ser ministrado em pequenas doses de informagdes, passo a
passo, de maneira que o aprendiz seja capaz de superar os pequenos desafios antes de
ir adiante com novos conteudos. Essa estratégia, segundo Silva Sa (2016), é necessaria
para diminuir a evasdo dos cursos de instrumento musical, a qual € gerada pela
dificuldade em se aprender um instrumento devido as exigéncias cognitivas e motoras
simultaneas que o aprendizado envolve.

Silva Sa (2016) apresenta o modelo C(L)A(S)P de Keith Swanick como referencial
para sua proposta metodolégica. E notavel a influéncia desse modelo em suas escolhas
para a estruturacao do conteudo a ser trabalhado, tendo como ponto central de suas
aulas as atividades de Composicéo, Apreciagao e Execucgao, tendo essas duas ultimas,
momentos especificos em cada aula para sua realizagdo, ja a composicao sendo
aplicada em aulas especificas no decorrer da pesquisa. Silva Sa (2016) discorre sobre o

modelo:

No livro A Basis for Music Education, Swanwick (1979) apresenta o
modelo C(L)A(S)P (Composition, Literature, Audition, Skill acquisition e
Performance) , as iniciais das cinco atividades que fundamentam o que
ele designou como os Parametros da Educag¢ao Musical. Franga (2002)
relata que as atividades de C - composicao, A - apreciagao e P - execugao
(performance), evidenciam a centralidade da experiéncia musical ativa,
sendo que a (L) - literatura e a (S) — técnica (aquisigdo de habilidades), se
apresentam como atividades de suporte, o que € indicado pela utilizagédo
dos parénteses, para evidenciar que sao atividades periféricas, mas que
contribuem “[...] para uma realizacdo mais consistente dos aspectos
centrais — C, A e P.” (FRANCA, 2002, p. 17) (S3a, 2016, p. 54).

A seguir, e de forma complementar a esta subsecéao, abordo sobre as estratégias

e os procedimentos para as aulas coletivas de violao.

3.2.2. Estratégias e procedimentos para aulas coletivas de violao

Silva Sa (2016) em sua Proposta Metodolbégica para o Ensino Coletivo de Violdo
(2016, p.6) apresenta uma pesquisa realizada com o objetivo de “sistematizar uma
metodologia de ensino que contemple a formagao musical inicial do aluno na educacgao

basica e a ampliagéo do seu repertério musical por meio do Ensino Coletivo de Violao™.
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Neste trabalho o autor aborda diversas estratégias a serem utilizados em sala de aula e
contempla em seu referencial tedrico a maioria dos autores de ensino coletivo abordados
no tépico 3.1 deste trabalho. Dessa forma, consideramos que as estratégias elencadas
por Silva Sa (2016) estdo em consonancia com os outros autores citados anteriormente,
além de trazer de forma detalhada a sua aplicacao e os possiveis resultados.

As estratégias escolhidas por Silva Sa (2016) contemplam os dez procedimentos
de Braz (2013) para facilitar a memaria de longo prazo, sendo esse um ponto central em
na preparacao dos exercicios e na condugao das aulas e que consideramos fundamental
que os educadores musicais tenham em vista dentro do planejamento de suas aulas, ja
gue a memorizagdo € um processo esse ha aprendizagem e execug¢ao musical. Nesse

sentido, Silva Sa descreve os procedimentos a serem utilizados:

Em seu estudo sobre memoaria, Braz (2013) cita dez procedimentos que
podem ser utilizados para favorecer a manutengdo da memoaria de longo
prazo: 1) processamento automatico; 2) repeticdo mecanica; 3) repetigéo
elaborativa; 4) criacdo de esquemas; 5) efeito de espacamento; 6)
incitagdo de forma moderada do sistema nervoso; 7) emocéo; 8) atengao;
9) contexto; 10) sono (Sa, 2016, p. 45).

A Teoria Aplicada também foi uma das estratégias escolhidas, apresentando
novos conteudos tedricos apenas apos terem sidos vivenciados na pratica pela turma.
Essa estratégia coloca novamente a questéo ja apresentada por Tourinho (2007b) em
que a pratica deve prevalecer sobre a teoria e que o fazer musical deve ser o ponto focal.
A Aprendizagem Cooperativa e o Tratamento Ludico também foram estratégias
utilizadas pelo autor para superar os desafios e manter o interesse da turma.

Como citado anteriormente, Silva Sa (2016) utiliza a Fragmentagao do Conteudo
em pequenas doses de novas informagdes, montando um passo a passo para a turma
de forma similar ao que propde Cruvinel (2009) ao falar sobre o estudo dirigido. Dentre
as atividades em que pudemos identificar que essa estratégia foi utilizada, citamos a
Pauta Fragmentada, a divisao da turma em naipes, a utilizacao do violao com

instrumento percussivo, a simplificagdo harménica do repertério e a divisao da
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turma por acordes. A respeito da fragmentacéo do conteudo, Sloboda (2008) apud Silva

Sa (2016) afirma que essa estratégia consiste em:

[...]quebrar a habilidade a ser aprendida em um conjunto de componentes
que podem ser adquiridas passo a passo. A cada passo, a quantidade de
informacao verbal nova é pequena, e o aprendiz é capaz de superar o
estagio cognitivo com este pequeno 'pacote' antes de andar adiante.
Desta maneira, o aprendiz é capaz de se proteger do basico que o
atemoriza, voltando os olhos para o préximo estagio. (Ibid., 2008, p. 287)
(Sloboda apud Silva S3, 2016, p. 41).

A Pauta fragmentada € uma forma de escrita ndo convencional (Silva Sa, 2016)
para iniciar a leitura musical que consiste em reduzir a complexidade do pentagrama,
utilizando apenas uma linha sem clave. Dessa forma € possivel que os alunos entendam
o funcionamento linha-espacgo do pentagrama de forma direta, e a partir de um repertério
progressivo vai sendo incluida as outras linhas. O autor constatou que somente a partir
da 14? aula que foi incluido o pentagrama completo. A partir desse momento foram
incluidas, também, as Leituras em grupo, exercicios 0s quais os alunos executavam a
primeira vista melodias a quatro vozes, onde cada grupo lia uma voz.

A Divisao por naipes € uma estratégia apresentada pelo autor e que é citada
também por Texeira (2008) e Tourinho (2007b). Essa consiste em dividir a turma em
melodia e acompanhamento, ou mesmo abrir as vozes de uma harmonia para cada grupo
tocar uma voz e resultar no som da progressao de acordes desejada. Dessa forma a
turma consegue executar uma musica de varios acordes ja na primeira aula. Ressalto
aqui que essa pratica também pode ser um comeco para o entendimento de conducgao
de vozes e notas guias, conceitos avancados que podem se fragmentados e
apresentados de forma simples ja nas primeiras aulas.

De maneira semelhante, temos a Divisao da turma por acordes, que Silva Sa
(2016) utiliza para tocar musicas de dois acordes (tbnica e dominante), onde a turma é
dividida em dois grupos e um grupo toca um acorde o outro grupo toca o segundo acorde,
em seus respectivos compassos durante a peca. Ambas as estratégias estdo

relacionadas com uma terceira que considero ser a Adaptagao do Repertério, na qual
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o autor simplifica harmonias e divide as vozes de forma a facilitar o aprendizado dessas
musicas para serem tocadas por alunos iniciantes.

Nesse sentido, podemos verificar que o uso de arranjos para ECV, dividindo os
instrumentos por naipes, em que cada um tem um nivel de dificuldade, se torna um
caminho interessante para as primeiras pecas das aulas coletivas de violao,
possibilitando a turma tocar uma peca ja na primeira aula (Tourinho 2010). Podemos
fazer um paralelo ao trabalho de Barros (2002) e Matos (2009), onde os alunos foram
divididos em grupo de acompanhamento e solo, possibilitando a execu¢do completa das
pecas em conjunto. Porém, esses trabalhos foram realizados para alunos da graduagao,
sendo necessario fazer os ajustes para uma realidade diversa em que a maioria dos
alunos é iniciante e sendo possivel atender aqueles que ja tém algum nivel de
conhecimento do violao.

Em um grupo heterogéneo, poderiamos seguir o caminho proposto por Texeira
(2008) e isolar o baixo da musica em um grupo de alunos iniciantes que terdo a
experiéncia da pratica em conjunto juntamente a outros que estdo em um nivel mais
elevado. Esse contato com pessoas com mais experiéncia possibilita o aprendizado
cooperativo e motiva os alunos iniciantes a se desafiarem.

A Apreciagao Musical de musicas relacionadas ao campo do violao foi outro
procedimento utilizado por Silva Sa (2016) para trabalhar a percep¢ao musical e expandir
o repertério da turma. E notavel a importancia desse tema dentro da proposta do autor,
pois todas as aulas continham um momento especifico para esse fim. Nesse sentido, o
autor ainda utiliza o solfejo como ferramenta pedagdgica para apurar a percepgao dos
alunos a facilitar a memorizac&o. Ele também utiliza o solfejo das musicas antes da

execugao no instrumento. Para corroborar com essa ideia o autor cita que:

A realizagéo da leitura métrica e do solfejo dos exercicios e musicas do
repertorio, antes da execug¢ao no instrumento, sao estratégias utilizadas
por varios professores para favorecer a habilidade de leitura musical.
Devem ser aplicadas nas aulas de ECIM, como pode ser observado nos
trabalhos realizados por Cruvinel (2005) e Galindo (2000) (Sa, 2016, p.
104).
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A Escolha do Repertério a partir do Gosto musical dos alunos € um ponto que
merece destaque, pois esta intimamente ligado a motivagdo que os alunos terdo nas
aulas. Essa estratégia € sugerida tanto por Silva Sa (2016), quanto por Texeira (2008).

Esse segundo, por sua vez, nos traz o seguinte:

=0

Um estudo com alunos do curso “Oficina de Violdao” da UFBA comprovou
que um grupo de alunos aprendeu mais que outro grupo porgue o primeiro
teve acesso a um repertorio familiar, do qual ja conheciam e gostavam
anteriormente ao aprendizado (TOURINHO, 2002) (Texeira, 2008, p. 20).

Outras estratégias que identificamos no trabalho de Silva Sa (2016) foram: a
Criacao de Esquemas para facilitar a memorizagao, utilizados em formato de banner
durantes as aulas; o uso de Tecnologias de Informagdo e Comunicagao, tais quais
redes sociais, computadores e aplicativos de celular; a Produgao de Materiais
Didaticos, como apostilas e midias com as musicas do repert6rio; a Revisdao Constante
do Conteudo, reforcando os aprendizados das aulas anteriores; e, por fim, a Pratica de
Conjunto, a qual sera abordada mais minuciosamente no proximo topico como roda de

choro.

3.2.3. A Roda de choro como estratégia didatica

Gongalves (2013) e Ramos (2016) trazem em seu trabalho a importancia da roda
de choro no aprendizado dos alunos. Mesmo que esse contexto ndo seja possivel de
realizar em sua concretude dentro de um contexto formal de ensino, podemos simula-lo
da mesma forma que ocorre na EBCRR. A partir da divisdo dos naipes, da formacédo em
circulo durante as aulas e da execugéo em conjunto das pegas com alunos em niveis
distintos, temos uma parte da experiéncia da roda de choro em uma sala de aula. Nesse
sentido, Ramos (2016) afirma que “na Roda de Choro essas habilidades sao vivenciadas,
dialogadas, desenvolvidas e aprendidas. A imitagdo € uma das suas escolas”. Ja
Gongalves (2013, p. 138) descreve as rodas didaticas da EBCRR:
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Como em uma orquestra, as Rodas da Escola sdo organizadas em
naipes. Ai, existe o que Blacking (2000) chama de “ordem sonora”. Esta,
diz ele, “pode ser criada incidentalmente como um resultado de principios
de organizagado nao musicais ou extramusicais [...]” (BLACKING, 2000, p.
11, tradugdo minha). O design das Rodas da Escola representa
peculiaridades como, por exemplo, contar com varios musicos tocando o
mesmo instrumento, traduzindo-se numa espécie de “identidade sonora”
(Prass, 2004, p. x).

E possivel verificar o elo que ha a respeito da divisdo de naipes entre o que
Teixeira (2008) aborda e que Gongalves (2013) trata sobre as rodas de choro da EBCRR.
Em ambos os casos, a divisdo em naipes € uma escolha didatica, porém no caso da
EBCRR os naipes sao divididos por instrumentos, sendo que os violonistas executam
apenas o acompanhamento com as baixarias. Esse caminho é escolhido, pois a aula
agrupa os diversos instrumentos que sao ensinados na escola, mas é possivel dividirmos
esses mesmos naipes para uma roda de choro realizada apenas por violées. O trabalho
de Gongalves (2013) apresenta um comparativo entre as rodas de choro tradicionais e
as rodas de choro das EBCRR, o que pode ser de grande valia para trabalhos futuros
sobre o tema.

Outro ponto importante apontado por Gongalves (2013) € a fungéo das rodas de
choro como complemento as aulas de instrumento da EBCRR. Segundo o autor, é nesse
momento que o aluno tem a liberdade de executar a musica como quiser, explorando
caminhos diferentes dos sugeridos pela partitura e sem a fiscalizagéo rigida do professor
em relagao a execugao exata do que foi ensinado, porém havendo intervengcdes em caso
de erros que comprometam o resultado final da musica.

Diante do exposto, entendemos que a imitagédo e a aprendizagem cooperativa (Sa,
2016) devem ser orientagcdes metodoldgicas presentes e exploradas nas aulas coletivas
de violao pelos professores, reforcando o carater social e cooperativo que envolve o fazer
musical, que vai muito além da propria musica, havendo em seu cerne um contexto
sociocultural, que abarca o cotidiano da pessoa até a forma como ela se relaciona com
as outras e com os elementos sénicos (Ferlim, 2020). Em relagéo ao formato de circulo

caracteristicos das rodas de choro, Tourinho (2014) apud Silva Sa (2016) cita que esse
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formato facilita e melhora a visualizacao e interagao entre os alunos e o professor, além

de ser um formato mais democratico, pois ndo ha posi¢cao de destaque dentro do grupo.

3.2.4. Qual material utilizar?

Segundo Tourinho (2007), na EMUFBA ¢ distribuido aos alunos um CD contendo
o repertério a ser trabalhado e sequéncias de acordes para exercicios de técnica aplicada
e uma apostila com a ordem progressiva dos exercicios e musicas. Este mesmo tipo de
material € utilizado por Silva Sa (2016), porém o autor ainda acrescenta os banners
impressos em AO para colagem no quadro durante as aulas. Aliado a isso podem ser
gravadas backtrackings para que os alunos possam estudar em casa como se
estivessem em aula tocando junto com o audio, conforme método utilizado por Edson
Barbosa de Oliveira em sua matéria de Seminario musical 3 aplicada no 2° semestre de
2019 no Departamento de Musica da UnB, da qual fui aluno.

Pode-se utilizar materiais ja existentes para o ensino coletivo de violdo, ou mesmo
adaptar pecas de modo que se divida a turma em naipes, hierarquizando por nivel de
dificuldade, possibilitando que todos possam participar do fazer musical durante as aulas
independente do seu nivel (Texeira, 2008, Tourinho, 2007b, S4, 2016). Silva Sa (2015)
apresenta um levantamento dos materiais didaticos voltados o ECV publicados no Brasil.
Nessa pesquisa o autor faz uma descri¢cao e analise dos materiais encontrados e ressalta
gue dentre os cinco trabalhos encontrados apenas trés se denominam como especificos
para o ECV. A partir da sua analise, Silva Sa (2016) nos apresenta um quadro com 0s

principais aspectos de cada trabalho:

Figura 4: Doze aspectos de analise de correspondéncia entre os conteudos contemplados nos materiais

didaticos elaborados para o ensino coletivo de violao publicados no Brasil

Minha
i . Violao L Na ponta
. Em conjunto | Oficinas de Primeira
Conteudos contemplados nos materiais Orquestral dos
Lo (2002a,2002 Violao v.1 s
didaticos: —Volumell dedos
b,2002c) (2003) Cordas
(2003) (2012)
(2007)
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1. Iniciagéo Violonistica X X X
2. Leitura Musical X X X X X
3. Leitura de Cifra X X X X
4. Levadas ritmicas para méo direita
5. Conceituagdes tedricas X X
6. Nocdes de postura e/ou técnica
X X X
violonistica
7. Exercicios de Leitura Musical e/ou
X X X X
técnica violonistica
Estudo de Escalas
Aspectos historicos do violdo e/ou dos X
principais violonistas
10. Desenhos de acordes no brago do X X
violao
11. Letras de musicas populares cifradas X
12. Arranjos Instrumentais para ensino de
X X X X X
coletivo de violdao

Fonte: Silva Sa (2015)

A partir de sua analise o autor constata a auséncia dos conteudos de levadas e o
estudo de escalas nos materiais analisados. Essa auséncia segundo o autor € um ponto
fraco nos materiais selecionados, pois 0 mesmo considera estes aspectos fundamentais
para a formacao de um instrumentista. Além disso, o autor afirma que nenhum dos
trabalhos analisados se enquadram como método, por n&o seguir um passo a passo para
se atingir o objetivo final.

Em vista da escassez de materiais para se trabalhar com o ECV, identificamos nos
trabalhos de Silva Sa (2016) e Texeira (2008) a possibilidade de criar materiais proprios
para as aulas a partir das estratégias elencadas no topico 3.2.2 Gabriel Vieira (2007) em
seu trabalho Ensino coletivo de violdo: Técnicas de arranjo para o desenvolvimento
pedagdgico nos traz diversas técnicas que podem ser empregadas com este fim de
produzir materiais didaticos especificos para as turmas que serao trabalhadas. Nesse
ponto é importante ressaltar que o ensino de musica deve levar em consideracédo o
contexto e gosto musical dos alunos, conforme ja mencionado, de modo a manter a

motivacao (Texeira, 2008). Diante disso, o uso de materiais prontos deve ser utilizado
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com cautela e como uma referéncia para a produgao de conteudo préprio pelo professor,
pois cada grupo é diverso e possui interesses e historias proprias. Nesse sentido
Montandon (2004, p.46) afirma que os materiais e metodologias a serem aplicados séo
a consequéncia e nao a determinante do processo de ensino-aprendizagem, sendo
necessario evitar a repeticdo descontextualizada de métodos, pedagogicamente mal

compreendidos e desconectados do contexto social e cultural da turma.

3.2.5. “Tocar de ouvido” no Ensino Coletivo de Violao: O som antes do sinal

Dentre os trabalhos analisados a respeito do Ensino Coletivo de Instrumento
Musical (ECIM) e do Ensino Coletivo de Violdo (ECV), o unico que abordou a pratica de
“tocar de ouvido” foi o de Silva Sa (2016). A apreciagao musical foi um dos pilares de seu
experimento, havendo um momento especifico em cada aula para essa pratica e um de
seus objetivos especificos foi “elaborar exercicios e arranjos musicais a duas, trés e a
quatro vozes que objetivassem a leitura em grupo e o desenvolvimento do ouvido
harmdnico e melddico dos alunos” (S4&, 2016, p.19). O autor também desenvolveu aulas
em que ele solicitava para os alunos tirassem a musica que seria aprendida de ouvido,
explicando as sensacgdes que os acordes possuem de acordo com sua funcéo. Essa
pratica iniciou na aula cinco com a turma tirando de ouvido a musica Chalana e foi
repetida com outras duas musicas nas aulas sete e vinte. A respeito desse tema, o Juri

112 fez a seguinte avaliagao:

Em algumas aulas o professor incentivou os alunos a “tirar” musicas
também de ouvido. Tal pratica foi desenvolvida na aula 05, com a musica
Chalana no ritmo guarania, na aula 07, com a musica folclérica “O sapo
ndo lava o pé”, na aula 20, com a musica “Jack Tequila” do Skank. A
estratégia utilizada pelo professor para os alunos aprenderem musicas de

12“para constatar se houve aprendizagem musical através da proposta metodolégica de ECV, foi

constituido um Juri Externo para assistir todas as filmagens das sessdes/aulas e os recitais realizados
pelos alunos durante a pesquisa. O Juri foi composto por trés professores convidados que emitiram suas
observagbes e avaliagbes. A experiéncia com pratica e/ou pesquisa com ECIM e a formagao violonistica
foram os critérios utilizados para a constituigdo do juri. (Sa, 2016, p. 61)
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ouvido foi através do método de tentativas, tendo sempre trés acordes
como referéncia. Nessa pratica, o professor utilizou também a ideia de
tensao e repouso. Consideramos importante tal pratica, visto que o ouvido
€ uma das principais ferramentas (sentido) na pratica musical. Os alunos
responderam positivamente a tal pratica, e foram participativos na escolha
e identificacao dos acordes corretos para determinado trecho musical (S3,
2016, p. 224).

A partir da Avaliagao do Juri 1 podemos notar a importancia da pratica de tirar
musica de ouvido e o sucesso em que o autor teve em implementar esse exercicio ja nas
aulas iniciais. Essa estratégia vai no sentido contrario ao que Gongalves (2013) verificou
ser aplicado na EBCRR, na qual na época da pesquisa a escola ainda trabalhava com a
ideia de que os alunos necessitavam criar uma bagagem harménica antes de comecar a
tirar musicas de ouvido e essa matéria s6 era ensinado nos aos finais. Silva Sa (2016)

descreve o processo empregado para desenvolver o ouvido musical dos alunos:

No comecgo eles sentiram dificuldade, mas com algumas tentativas os
alunos conseguiram descobrir os acordes da musica. Foi explicado que
nesta musica o acorde de (A — | grau) remete a sensagao de repouso, 0
acorde de (E — V grau) de tensdo e o acorde de (D — IV grau) uma
sensacgao de preparagao ou uma tensao intermediaria. Para finalizar essa
atividade a musica foi tocada uma vez pelo grupo para confirmar que a
cifra tirada de ouvido estava correta. (Sa, 2016, p.181)

Haston e Mcpherson (2022) afirmam que “grande parte da literatura sobre
processos informais de aprendizagem musical mostra que a musica tocada “de ouvido”
na maioria das vezes ja € familiar aos musicos antes de comecarem a aprendé-la”
(traducéo livre). Dessa forma um dos pontos fundamentais para se “tocar de ouvido” é o
contato com o género e os caminhos harménicos e melddicos que lhe compde. Os
autores também abordam sobre os beneficios que ha na abordagem de “tocar de ouvido”
nas fases inicias e do ensino do “som antes do sinal’. A exposicdo precoce a musica
também ¢é um fator que promove a audicdo interna (ou ouvido musical),
consequentemente aprimorando a capacidade de “tirar de ouvido” (Haston; Mcpherson,

2022). Nesse sentido os autores afirmam:
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Os defensores de tocar de ouvido sugerem que isso (“tocar de ouvido”)
promove a audicdo interna através do aprimoramento de uma
representacao interna de como a musica soa antes que o musico tente
reproduzir esse modelo (Woody, 2012). O envolvimento em atividades de
“tocar de ouvido” permite que os musicos melhorem ndo apenas as suas
capacidades auditivas e criativas para imitar sons, mas também para se
adaptarem e responderem as mudancas nesses sons. As vezes, essas
mudangas sao resultado da interpretacdo musical de um co-intérprete, de
um lapso de memodria ou de uma resposta a uma frase improvisada
(Varvarigou, 2017b). Os intérpretes que desenvolvem a audigéo interna
sentem que isso os ajuda a aprender a ouvir com expectativa — um
conjunto de habilidades essenciais para ouvir musica — e a executar
musica lendo ou ‘tocando de ouvido’, sozinhos ou em grupo (Varvarigou
& Green, 2015) (Haston; Mcpherson, 2022, p.186 - tradugao livre'®).

Diante do exposto é notavel que o exercicio de “tocar de ouvido” € uma pratica
que pode ser implementada desde das fases inicias de aprendizagem, aproximando o
ensino do instrumento com o que Gongalves (2013) afirma ser o processo informal de
aprendizagem do choro, ou seja, como diria Haston e Mcpherson (2022): “som antes do
sinal”’. Dentre os trabalhos analisados podemos encontrar algumas estratégias para se
ensinar “tocar de ouvido”. Haston e Mcpherson (2022) afirmam que o Modelo Auditivo é

uma estratégia comum para este fim e também apresentam uma rotina de estudo:

As seguintes estratégias podem ser usadas para incorporar mais
execugao de ouvido nas rotinas regulares de pratica de um instrumentista:
seguir uma maneira mais aleatoria de aprender pecas, em vez de usar
uma abordagem sistematica de escalas e exercicios de estudo, brincar
com ideias musicais até que a melodia seja elaborada e trabalhar com
pares € em pequenos grupos para ajudar os outros (como vimos nos
relatérios sobre o sucesso da pratica e formagdo musical informal) (ver
mais adiante, Spears, 2014) (Haston; Mcpherson, 2022, p.186 - tradugéo
livre™).

SNo original: Advocates of playing by ear suggest that it promotes inner hearing through the en-
hancement of an internal representation of what the music sounds like before the musician attempts to
reproduce this model (Woody, 2012). Engaging in playing-by- ear activities allows musicians to enhance
not only their aural and creative abilities to imitate sounds, but also to adapt and respond to changes in
these sounds. Sometimes these changes are a result of a co-performer’s musical interpretation, memory
slip, or a response to an improvised phrase (Varvarigou, 2017b). Performers who develop inner hearing feel
it helps them learn to listen with expectation—an essential skill set for listening to music—and performing
music by eye or by ear, alone or in a group (Varvarigou & Green, 2015).

4 No original: The following strategies can be used to incorporate more playing by ear into an
instrumentalist’s regular practice routines: following a more haphazard manner of learning pieces rather
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Silva Sa (2016) utiliza a estratégia de “tirar a musica” de ouvido a partir de uma
gama limitada de acordes que os alunos ja conhecem, partindo de musicas com poucos
acordes e utilizando a tentativa e erro para se chegar ao resultado desejado. Podemos
também citar Freire (2005, p.4) que apresenta em seu trabalho “um repertério de gestos
que permitisse a representacao semiotica das fungdes tonais por meio da manossolfa”.
Conforme Freire (2005) essa ferramenta pode ser utilizada nas aulas para avaliar a
capacidade de analise harménica da turma em tempo real, além de possibilitar a relacao
do som com sensacdes visuais € motoras. Em minhas aulas tenho empregado essa
ferramenta juntamente com a apreciagao musical, de forma que o seleciono um repertério
progressivo harmonicamente para ser apreciado nas aulas e a turma imitar as manossolfa
harmonica realizada pelo professor. A medida que a turma vai imitando e aprendendo,
ela comeca a se tornar independente na analise e ndo necessita mais imitar o professor.
Dessa forma quando vao tocar a musica no instrumento os caminhos ja estdo mapeados
mentalmente. Isso possibilita que turma “toque” por meio da manossolfa musica que
ainda n&o possuem as habilidades necessarias para executar no violao.

Durante a produgao deste trabalho, eu tive a oportunidade de participar da turma
“tocando de ouvido” da EBCRR. A aula é ministrada por Henrique Neto e é destinada a
qualquer instrumentista harménico e classificada como nivel intermediario. Sao
necessarios alguns requisitos para entrar como conhecer os campos harménicos maiores
e menores, entender de fungdo harmoénica e ja executar todos os acordes envolvidos no
campo harménico de dé maior e 14 menor. Nessa matéria, Henrique Neto utiliza a Arvore
Harménica de Alencar 7 cordas como base e apresenta diversos clichés harménicos que
sdo nomeados, alguns exemplos sdo: caminho de cima (referenciando ao caminho que
arvore harménica segue quando vai pelo IV grau); caminho de baixo (quando vai pelo I
grau); sequéncia cromatica; sequéncia de quartas; sequéncia flamenca; sequéncia de

botequim, dentre outras.

than using a systematic approach of scales and etude exercises, fiddling around with musical ideas until
the melody is worked out, and working with peers and in small groups to help others (as we saw in the
reports about the success of informal music practice and training) (see further, Spears, 2014).
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Todas essas sequéncias sao apresentadas em um unico semestre, sendo cerca
de uma a duas aulas para cada sequéncia, na qual ele toca de cinco a oito musicas que
utilizam a sequéncia a ser ensinada, apenas regendo a turma e informando quais séo os
acordes durante a execucdo. Todas as musicas sdo tocadas em do maior ou em la
menor. Ha nomes de sequéncias que foram inventados pelo proprio professor. Esse
formato de ensino estd em consonancia com o que Nelson Faria aborda na aula
“Colecionando Figurinhas”'®, na qual ele ensina que para “tocar de ouvido” é necessario
identificar cadéncias que ocorrem com frequéncia nas musicas, as quais ele chama de

“figurinhas”, que serao “colecionadas” na memodria.

3.2.6. Estrutura pedagégica para o ECV com foco no Choro

A partir dos dados levantados no referencial teérico deste trabalho, montando uma
estrutura pedagdgica para o ECV com foco no choro, considerando a habilidade “tocar
de ouvido” (ou perspicacia harménica) como uma das habilidades fundamentais a ser
trabalhada. Nesse sentido dividimos a aula em quatro momentos distintos: 1) Momento
inicial, no qual a turma sera recepcionada, serdo afinados os instrumentos, organizada
a sala para iniciar a aula e sera feita uma breve revisdo da aula anterior; 2) Técnicas
aplicadas ao repertério, € o momento no qual serdo ensinados todas as habilidade
necessarias para ser um chorao descritas no tépico 3.1.5, sempre utilizando a Teoria
aplicada como ferramenta pedagdgica para introduzir os conceitos, de forma que os
mesmos estejam amarrados ao repertério e fagam sentido musicalmente para os alunos;
3) Roda didatica, momento o qual terd& como foco tocar as musicas que ja foram
aprendidas anteriormente, havendo momentos para improvisagdo e também realizagao
de jogos musicais de improviso e composicao; 4) Apreciagao Musical, momento em que
serao apreciadas choros e musicas que possuam clichés harmbnicos que tenham relagao

com os clichés caracteristicos choro, podendo ser de géneros diversos.

5 Visualizado em 28/05/2024. Disponivel pelo link: https://www.youtube.com/watch?v=0pdUkT3Bc48
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Para a revisdao do Momento Inicial sugerimos estratégias para favorecer a
manutengdo da memoéria de longo prazo como as citadas por Braz (2013) apud Silva Sa
(2016) elencadas no topico 3.1.5, dando destaque para a repeticdo mecanica e criagao
de esquemas. Dessa forma esse momento ficara reservado para rememorar o conteudo
ensinado na aula anterior e repetir exercicios ou trechos de musicas que necessitem de
maior atencao.

Durante o momento Técnicas aplicadas ao repertério pode-se ensinar os
quesitos técnicos necessarios a partir do uso da imitagdo inicialmente, com a
demonstracao da postura e técnicas de méao esquerda e direita apenas com o exemplo
do professor. A corregao individual a partir da Assisténcia Manual (Cruvinel, 2009) podera
ser realizada caso o professor identifique erros na imitacdo dos alunos. O uso da
repeticdo mecanica deve ser utilizado nesse momento também conforme Silva Sa (2016)
aborda em seu trabalho, no qual ele ensinava uma determinada levada para os alunos e
solicitava que os mesmos ficassem tocando-a por alguns minutos para assimilagao e s6
entdo introduzir acordes ou a musica inteira.

O ensino deve ser planejado sempre do simples para o complexo, de acordo com
a fragmentacdo do conteudo proposta Sloboda (2008) apud Silva Sa (2016). Dessa
forma, podemos pensar no ensino de uma musica no violdao seguindo o seguinte caminho:
1) Mapeamentos das notas (escala, arpejos e acordes necessarios); 2) condugao do
baixo; 3) Levada ritmica. Cada item desse sera ensinado separadamente e utilizado ja
na execucgao adaptada da musica até que seja possivel unir os trés para a execugao
completa. Nesse sentido um grupo pode realizar os acordes da musica sem levada, outro
grupo a melodia, um terceiro grupo a condug¢éo do baixo e um ultimo grupo pode utilizar
0 violao como percussao realizando a levada ritmica com as cordas abafadas. Outras
habilidades como inversdes, leitura e expressividade podem ser ensinadas durante esse
momento verificando a necessidade e o nivel da turma. A leitura devera, conforme
exposto no referencial tedrico, vir a posteriori do som e como forma ferramenta de
memoria para estudo, pois o foco devera ser em promover o ouvido musical dos alunos

a partir das representagdes mentais.
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A Roda didatica sera realizada em formato de circulo, com a divisdo de naipes e
fungcdes para cada grupo. Nesse momento serdo executadas todas as musicas
aprendidas, simulando uma roda de choro, porém com a supervisao do professor para
correcao de eventuais erros apos o término da musica. Esse momento deve dar espaco
para que os alunos possam experimentar seus instrumentos, sem a rigidez do momento
anterior, deixando-os livre para interpretar as musicas a sua maneira. Nesse momento
podera ser aberto espaco para alunos que estiverem dispostos improvisarem e também
pode ser realizado jogos musicais como a Sequéncia Minimal (Ferlim, 2020) adaptada
para o violdo. A aprendizagem cooperativa ocorrera deve ser incentivada nesse momento
e utilizada como ferramenta pedagogica. Pode-se utilizar esse momento em algumas
aulas para compor uma musica com a turma e toca-la em seguida.

O ultimo momento é destinado a Apreciagao Musical, no qual pode ser utilizada
a estratégia de Barros (2002) em apresentar a cronologia do choro, trazendo diferentes
interpretacdes de uma mesma musica em épocas diferentes. Pode-se também incluir as
estratégias de Silva Sa (2016) e apresentar videos de grandes violonistas do choro. Mas
uma atividade que consideramos essencial nesses momentos € a Apreciacdo Harménica
a partir da manossolfa harménica de Freire (2005), utilizando um repertério previamente
organizado em complexidade harménica para ser apreciado todas as aulas de modo a
promover o ouvido musical dos alunos e facilitar o processo de “tirar musica de ouvido”.
Nesse momento pode-se reservar algumas aulas para “tirar musica de ouvido” com a

turma e toca-la em seguida.
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Figura 5: Sequéncia didatica para ECV de choro

Inicial
Recepgédo
Afinagao
Organizagao
Revisdo

Técnica aplicada ao Repertério
Postura
Mapeamento das notas
Condugao de Baixos
Levadas
Inversoes
Leitura
Expressividade

Como?
Pra que?
Para quem?

Apreciagao
Musical

Roda didatica

Pratica de conjunto
Improvisagao
Composigao*

Fonte: Produzido pelo autor

Segue acima a Figura 5, que contém o resumo dos quatro momentos e sua ordem.
Cada momento da Figura esta contido dentro de um circulo, o qual tem tamanho de
acordo com a proporgdo de tempo que entendemos que essa atividade deve ocupar
durante as aulas. Nesse sentido o0 momento com maior duragdo sera o segundo -
Técnicas aplicadas ao repertoério. A duracdo da aula recomendada é de pelo menos
1h30, conforme exposto por Cruvinel (2009) e Silva Sa (2016), podendo ser mais de uma
vez por semana. No centro do esquema temos o circulo que se refere a especificidade
de cada turma, ou seja, reforcamos o entendimento de Montandon (2004) de que nenhum
método ou metodologia deve ser seguido sem a analise do contexto social e cultural da

turma.
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4. PROPOSTAS DE AULAS
4.1. Proposta 1: Aula inaugural com alunos em diferentes niveis

No intuito de demonstrar uma aplicagéo pratica para a sequéncia didatica proposta
no capitulo anterior, utilizaremos a Figura 6, na qual selecionamos 5 habilidades de
complexidades préximas, oriundas da Figura 3, para estruturar uma aula (inaugural)
coletiva de violdao no contexto do choro para iniciagdo no instrumento. A turma em
questao podera conter niveis diferentes de aptidao, os quais serdo contemplados com as
variagdes das atividades indicadas no plano de aula proposto.

Essa proposta tem o foco no repertério como alicerce para estruturagao da aula.
Nela serao trabalhados os aspectos iniciais para se iniciar com o violao, desde da
postura, técnicas de Mao Direita (MD) e Mao Esquerda (ME), como também questdes de
percepc¢ao ligadas a forma e funcdes harmodnicas. Por se tratar de uma aula inaugural,
muitos dos aspectos serédo apresentados por Modelos de Imitagao, tais quais a postura
de sentar, de pegar o violdo de das maos, porém ao verificar grandes discrepancias nas
posturas dos alunos o professor pode fazer uma abordagem para o grupo sobre 0s erros.
Caso o erro persista, devera ser feita uma correcéo individual futuramente.

A execucdo da musica Luar do Sertdo em ritmo de choro e com as vozes dos
acordes separadas em grupos, possibilitara ao grupo executar uma musica com trés
acordes e de levada dedilhada ja na primeira aula. Isso motivara o grupo e dara uma
nogcao do funcionamento ritmico da musica, além de, futuramente, o professor poder
utilizar essa musica como exemplo para explicar condugao de vozes, formagao de

acordes e condugao de baixos.

Figura 6: Corte Horizontal 1 do Grafico das habilidades de um “Chor&o”

ReconhecerForma Reconhecer Executar Executar Executar Ler Escritas
e género/estilo Condugdo Condugdo Levadas Alternativas
. do baixo de vozes

Fonte: Produzido pelo autor
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Tema da aula

Técnicas Basicas de M&o Esquerda (ME) e Mao Direita (MD)

Publico alvo/ Aula para grupo de iniciantes — 1h30min
Duragao
e Técnica aplicada ao repertério (Verde): MD: Técnicas de toque com polegar, toque alternado apoiado, postura,
execucao de notas consecutivas e notas cordas alternadas; ME: Técnicas de postura e relaxamento. Pratica em
Conteudo grupo

e Percepcao e apreciagado musical (Azul): Apreciacédo de 3 choros contextualizados historicamente e reconhecimento
da forma musical.

Leitura: Escrita por representagdo numérica das cordas e casas.

Objetivos de Ensino-

Aprendizagem

Desenvolver o uso das técnicas para iniciar o estudo do violao
Aprimorar a percep¢édo harmonica.

Conhecer, dentro do contexto histérico e estético, trés Choros.
Executar uma musica em grupo.

Metodologias e

Procedimentos

Apreciagdo Musical, Teoria Aplicada, Roda didatica, Fragmentagdo do Conteldo, Divisao por naipes, Criagao de
Esquemas, Modelos de imitacdo, Manosolfa, Aprendizagem Cooperativa.

Descricao das
Atividades

e Momento Inicial (15 min):

Por se tratar de uma aula inaugural, ndo ha necessidade de um momento para revisao do conteddo. Dessa forma esse
momento fica apenas para receber os alunos e afinar os violées. Para ter um carater pratico, a afinacéo dos violdes é
feita pelo professor, que ao final da aula ira recomendar videos da internet para os alunos aprenderem a afinar o
instrumento em casa com uso de aplicativos. Eventuais duvidas serdo sanadas na aula seguinte. Esse momento
também fica reservado ao acolhimento da turma e organizacao da aula

e Técnica aplicada ao repertério (30min):

O professor demonstrara por meio do exemplo a postura para se pegar no violdo, ndo havendo muitos comandos nesse
primeiro momento para a forma de segurar o instrumento. Dara uma explicagéo breve de como executar as notas e a
posigcao ideal de cada mao, eventuais corregdes serao feitas a posteriori, se necessario. Em seguida apresentara a
musica Luar do Sertao para ser tocada em ritmo de choro. Essa musica estara dividida em 1 violdo para cada voz do
acorde, conforme material de apoio.

O professor explicara brevemente como realiza a leitura dos numeros e explicara a execugao do ritmo com o apoio de
algum playback de pandeiro no ritmo do choro. A turma devera ser dividida em 3 grupos, um para cada voz(Baixo, V.1
e V.2), e em seguida o professor ira ensinar as vozes para cada grupo. Nesse ponto, pode-se ensinar todas as vozes
para a turma toda se houver tempo habil. O grupo responsavel pelo baixo utilizara o toque com o polegar, os demais
grupos utilizardo o toque alternado apoiado com os dedos indicador e médio. Apés todos os grupos aprenderem os
toques, o professor devera coloca-los para apreciar a musica utilizando a manosolfa com o objetivo de internalizarem
0 caminho harmdnico da musica e conseguirem executar as notas com a audigdo como referéncia.
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*Variagao para alunos iniciados: Caso haja alunos em niveis diferentes na sala, pode-se passar os acordes completos
para esses alunos ou até mesmo as inversdes, caso o0 aluno seja capaz de executa-los. Pode-se também ensinar a
melodia em alguns casos.

** A linha V.3 no material de apoio € uma baixaria de finalizagdo da musica que pode ser feita por alunos mais
avancgados.

e Roda didatica (15 min):

Por se tratar da primeira aula, a roda sera breve em que sera executado em conjunto apenas a musica Luar do Sertao.
Pode-se utilizar o playback de pandeiro para dar consisténcia ritmica e o professor executar a melodia.

e Apreciagao musical (30 min):

Parte 1: Serdo apreciadas 3 musicas de Choro em ordem cronolégica:

1) Corta Jaca, de Chiquinha Gonzaga - ressaltando o carater antigo e pioneiro da composigéo, além do fator de se
tratar de uma compositora do sexo feminino em uma época em que as mulheres ndo tinham muito espago.

2) Assanhado, de Jacob do bandolim — Nessa musica sera apresentado o carater inovador de Jacob, misturando o
choro com o blues, demonstrando o carater hibrido do estilo choro.

3) Maxixe Samba Groove, de Hamilton de Holanda — Essa é uma mdusica recente de um dos maiores expoentes do
choro atualmente. Dessa forma traz a contemporaneidade do choro para os alunos, além de ser uma musica com apelo
mais pop, tendo possibilidade de conquistar publicos diversos.

Parte 2: Serdo apreciadas musicas, a partir da manosolfa, que tenham cadéncias V-I. Essa apreciagao sera por
imitacdo dos gestos do professor. O professor solicitara aos alunos que mantenham a atengdo em algum instrumento
e nas sensagdes que surgem e relaciona-las com os numeros que estdo fazendo com a mao. Nessa aula ndo sera
entrada no mérito do que significa os numeros. O professor pode falar brevemente sobre as sensagbes que cada
fungédo tem, mas o foco devera no reconhecimento das partes da musica (Forma musical). MUsicas recomendadas:
Corta Jaca, Reconvexo, Esperando na Janela, Samba da minha terra, dentre outros.

Engajamento nas atividades
Conhecimentos e competéncias desenvolvidas pelo aluno.

Avaliagao ~ .

e Execucdo da musica.
Materiais Aparelho de som, midias com as musicas e playback, material impresso e quadro branco
Necessarios
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Material de apoio

Luar do Sertio
Catulo da Paixdo Cearense

Tom: C

Dé Dé Ré
Nao h3, oh, gente, oh, ndo
Ré Sol Sol D6 D6
Luar como esse do sertdo
D6 D6 Ré
Nao h3, oh, gente, oh, ndo
Ré Sol  Sol D6 Do

Luar como esse do sertdo

32 corda Casa zero, ou

corda solta

30

E 2

Acorde C Dm

V.1 21 21 21 21 21 21 11 11 11 11 11 11
V.2 30 30 30 30 30 30 32 32 32 32 32 32
V.3

Baixo 53 53 40 40

Tempo 1 2 1 2

3 4

Acorde G7 C

V.1 11 11 11 11 11 11 21 21 21 21 21 21
V.2 20 20 20 20 20 20 30 30 30 30 30 30
V.3 53 21 20 32|30 43 42 40
Baixo 63 63 53 53

Tempo 1 2 1 2
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4.2. Proposta 2: 10? Aula com alunos em diferentes niveis

Para exemplificar uma aula ja mais avangada dentro da sequéncia didatica
proposta, utilizaremos a Figura 7, na qual selecionamos as 2 primeiras linhas de
habilidades, oriundas da Figura 3. Essa turma contém alunos em niveis variados, pois
pode ter alunos que ja iniciaram o curso com mais conhecimento, além do
desenvolvimento daqueles que comegaram juntos n&o progredirem de maneira uniforme.
Dessa forma as atividades serdo pensadas para niveis diversos. Ressalto que em
projetos sociais de ECV pode haver a possibilidade de alunos entrarem a qualquer
momento como é o caso no projeto Musica para Todos, o qual participo no DF, além do
Projeto Aula de Violdo Classico do Teatro de Sobradinho, dirigido por Maurizio Martins
de Oliveira, o qual tive oportunidade de acompanhar com estagiario durante a graduacgao.

A proposta 2 tem o foco no “tirar musica de ouvido”. Nela serdo trabalhados
aspectos de percepg¢ao harménica, os quais ja foram iniciados nas aulas anteriores, e
também sera revisada o arranjo da musica Asa Branca. Essa proposta parte do
pressuposto de que os alunos ja estao iniciados na partitura musical e analise harménica,
porém pode-se partir do pressuposto de que o arranjo foi introduzido a partir de leituras
alternativas. Dessa forma, o momento Técnica aplicada ao repertoério sera para a
revisdo da Musica Asa Branca'®, na qual cada aluno devera ter recebido uma das vozes
do arranjo para executar, destinando o baixo (violao 3) para aqueles que estdo em um
nivel mais baixo, o segundo violdo, o qual realizara os comentarios e dara o ritmo, para
aqueles que estiverem mais seguros e o violdo 1, contendo a melodia, para um terceiro
grupo que pode ser de qualquer nivel. Ha ainda a possibilidade de passar os acordes
para um quarto grupo. Se houver tempo habil recomenda-se sempre mudar os grupos
que executam cada voz.

O tempo do momento Roda didatica e Apreciagao Musical serdo unidos para
propiciar tempo habil para a atividade de “tirar musica de ouvido”. Nessa atividade, a

turma devera desenhar uma folha de quadratura em branco para ser preenchida com os

6 O arranjo proposto nesse trabalho é de autoria do autor desta pesquisa.
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graus dos acordes da musica. Essa sera a primeira atividade de “tirar de ouvido” dentro

do curso, dessa forma a musica escolhida contera apenas o primeiro e o quinto grau.

Figura 7: Corte Horizontal 2 do Gréfico das habilidades de um “Choréo

Memorizar
Reconhecer . - Executar Executar Executar Ler Partitura
melodias e baixos = ;
Acordes e escalas inversdes Melodias Escalas

Reconhecer Executar Executar Executar Ler Escritas

Reconhecer Forma : >
) género/estilo Conducdo Condugéo Levadas Alternativas

musical =
do baixo de vozes

Fonte: Produzido pelo autor
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Tema da aula

Tirar musica de ouvido — Preta Pretinha

Publico alvo/ Aula para grupo de iniciados e iniciantes — 1h30min
Duragao
e Técnica aplicada ao repertério (Verde): MD: Técnicas de toque com polegar, toque alternado apoiado, postura,
o execugao de notas consecutivas e notas cordas alternadas; ME: Técnicas de postura e relaxamento. Pratica em
onteudo

grupo. Execucgéo de acordes.
Percepcgéao e apreciagao musical (Azul): Apreciagdo da musica Asa Branca e da musica Preta Pretinha.
Leitura: Escrita por representagdo numérica das cordas e casas e partitura.

Objetivos de Ensino-

Aprendizagem

Executar a musica Asa Branca.

Aprimorar e avaliar a percepgao harmoénica.
Tirar a musica Preta Pretinha de ouvido.
Executar uma musica em grupo.

Metodologias e

Procedimentos

Apreciagao Musical, Teoria Aplicada, Roda didatica, Fragmentagdo do Conteudo, Divisdo por naipes, Manosolfa,
Aprendizagem Cooperativa.

Momento Inicial (15 min):

Recepgado dos alunos, afinacdo dos instrumentos e breve revisdo dos conceitos de fun¢cdes harménica e suas
sensacoes.

Técnica aplicada ao repertoério (30min):

1) Realizar a manosolfa harménica da musica Asa Branca
2) Execugéo do arranjo de Asa Branca, conforme aprendido nas aulas anteriores.

Roda didatica e Apreciacao musical (45 min)
Solicitar para turma desenhar a quadratura que sera utilizada.

2) Ouvir a musica Preta Pretinha de Novos Baianos e anotar na quadratura a posicéo das partes da musica.
Descrigdo das 3) Os acordes da ponte da mdusica serdo informados pelo professor, pois € uma parte mais complexa
Atividades harmonicamente.
4) Dividir a turma em grupos.
5) Procurar sem o uso do violao onde esta o acorde de primeiro grau na musica e anotar na folha.
6) Verificar se os alunos localizaram corretamente. Caso haja erros, deve-se retomar a explicagdo das sensagdes
harménicas.
7) Demonstrar como se encontra a tonalidade da musica a partir de escalas ou entdo buscando o acorde que esta no
compasso do primeiro grau que fora anotado anteriormente.
8) Solicitar que identifiquem qual é a sensacgéo dos outros acordes.
9) Executar a musica na tonalidade original.
10) Se houver tempo habil, executar a musica em outras tonalidades que a turma ja conhega os acordes,
Avaliagéo e Engajamento nas atividades
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Conhecimentos e competéncias desenvolvidas pelo aluno.

Execugao da musica.

Capacidade de “tirar a musica de ouvido”

Aparelho de som, midias com as musicas e playback, material impresso e quadro branco

Asa Branca

Luiz Gonzaga/Humberto Texeira

1.Violdo

2.Violdo

3.Violdo

Materiais

Necessarios

Material de apoio
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CONSIDERAGOES

Esse trabalho teve como motivagéo a constatagcao de Gongalves (2013) de que na
Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello (EBCRR) havia uma inversao do ensino do
choro, em relacdo a forma como os “Chorbes” aprendem em ambientes nao
institucionalizados, ensinando-se primeiro a ler e escrever partitura para s6 nos anos
finais ensinar a “tocar de ouvido”. Essa constatagao inspirou o objetivo desse trabalho:
Propor uma sequéncia didatica para o contexto de aula coletiva de violdo, focada em
“tocar musica de ouvido”.

A questao central, que estruturou a pesquisa, foi “Como articular ‘tocar musica de
ouvido’ ao ensino coletivo de violao?”, a qual foi investigada por meio de uma metodologia
de pesquisa qualitativa de natureza aplicada, buscando interligar autores dos trés
grandes eixos identificados no cerne dessa questao: 1) Ensino de violdo no contexto do
choro; 2) Ensino coletivo de violdo (ECV); 3) “tocar de ouvido”.

Por se tratar de um escopo com trés campos distintos a serem vasculhados,
verificou-se a possibilidade de utilizar as novas ferramentas tecnolégicas que surgiram
recentemente - as Inteligéncias Atrtificiais (1A). Assim, apos leituras iniciais de trabalhos
de autores renomados a respeito do Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM) e do
trabalho de Gongalves (2013), foram realizados alguns dialogos com a ferramenta de 1A
Gemini do Google, a qual tem acesso ao Google Académico e que possibilita a criagao
de resumos e conexdes entre trabalhos publicados. A partir de conversas iniciais com
essa ferramenta, constatou-se que, apesar das respostas serem factiveis e condizerem
com o que € ensinado a respeito do tema na graduacao, as referéncias que a IA utilizava
como respaldo para suas respostas ndo eram encontradas em pesquisas na internet.

Dessa maneira foi dado continuidade ao trabalho com uma pesquisa bibliografica,
realizando fichas de citacdes e fichamentos dos trabalhos estudados encontrados a partir
das referéncias dos textos que eu ja havia tido contato prévio e buscando novas
referéncias a partir de pesquisas realizadas por palavras-chaves no Google Académico.
Apesar disso, as respostas dadas pela IA foram gatilhos para a formulagao e organizagao
deste trabalho, inspirando a criar listagens de habilidades e introduzindo conceitos que

puderam ser confirmados a partir da pesquisa bibliografica.
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Para atender o objetivo deste trabalho, foram estudados referenciais voltados para
0 ensino coletivo de violdo com o repertério Choro e/ou Musica Popular Brasileira e
entender as dimensdes do “tocar de ouvido” para o ensino de musica. Dessa forma
organizamos os dados nos trés grandes eixos citados anteriormente, de modo que a cada
etapa do estudo fosse possivel produzir listas de habilidades e/ou procedimentos a serem
implementados nas aulas que contribuissem com o objetivo exposto.

No terceiro capitulo, buscamos entender os referencias que tratam sobre o ensino
de violdo no Choro e sobre o “tocar de ouvido” dentro desse contexto. Dessa forma foram
estudadas as referéncias que Gongalves (2013) trouxe em seu trabalho que abordavam
o tema do violdo no Choro, e outras referéncias que foram sendo encontradas ao longo

do estudo, o que resultou nas “habilidades necessarias para ser um ‘Choréao’” (tépico
3.1.5), as quais foram divididas em dois grupos: 1) Habilidades gerais; e 2) Habilidades
especificas de um Chorao.

Uma das constatagcbes desse capitulo foi que a habilidade “tocar de ouvido” &
essencial para a formagao de um “Chorao” e pode ser trabalhada desde os primeiros
contatos com o instrumento, conforme acontece nos ambientes ndo institucionalizados,
nos quais grandes “Chordes” de Brasilia se formaram. A possibilidade de se trabalhar o
“tocar de ouvido” desde dos contatos iniciais foi reforgada por Haston e Mcpherson (2022)
em seu trabalho, no qual os autores abordam o elo entre o aprendizado da linguagem
musical com a linguagem materna, nos afirmando que a coordenagao ouvido-méo, que
ocorre quando se “toca de ouvido” se torna um caminho mais propicio ao aprendizado do
gue o caminho percorrido pelos métodos tradicionais, que envolve a coordenacao visao-
ouvido-mao.

Na segunda parte do terceiro capitulo realizamos uma pesquisa bibliografica a
respeito do tema Ensino Coletivo de Violdo (ECV), lendo novamente trabalhos estudados
durante a graduagao e buscando novas referéncias a partir deles. Durante os estudos
realizados para este capitulo, encontramos o trabalho de Silva Sa (2016), o qual foi o
unico dentre os trabalhos lidos a respeito dessa tematica de aula coletiva de violdo que

destinou um momento especifico em cada aula para o conteudo de percepg¢ao musical,
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além de ter realizado atividades de “tocar de ouvido” em sua proposta metodoldgica. Foi
a partir desse trabalho que verificamos a possibilidade de trabalhar o “tocar de ouvido”
no contexto do ECV desde das aulas iniciais. Além disso, esse capitulo forneceu uma
vasta quantidade de técnicas e procedimentos a serem implementados em aulas
coletivas de violao a fim de melhorar a assimilagdo do conteudo e a motivagao dos
alunos. Ja no quarto capitulo apresentamos duas propostas de aulas baseadas nos
resultados dessa pesquisa.

Somado a esses estudos, é importante pontuar que, durante todo o periodo de
realizacao desse trabalho, estive atuando com o Ensino Coletivo de Violado no contexto
do Choro, tanto na EBCRR, quanto no projeto Musica para Todos realizado pela mesma
instituicdo, o qual fui convidado a ministrar as aulas de violao para turmas com 15 a 30
alunos na faixa etaria de 15 a 45 anos de idade, havendo turmas com uma aluna de 8
anos também. Dessa forma, ao mesmo tempo em que esta pesquisa estava sendo
desenvolvida, muitos dos procedimentos aqui descritos foram sendo testado, o que deu
um significado e motivagdo a mais para dar andamento com o trabalho. Vale ressaltar
que os estudos anteriores, oportunidades e orientagdes que tive ao longo da minha
formacgéao a respeito do Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais me propiciaram estar
trabalhando com isso hoje, dando confianga na atuagéo e abrindo portas.

Como conclusao, é importante ressaltar que pode ser um equivoco reduzir uma
habilidade complexa como o “tocar de ouvido” a passos lineares. A aquisicao dessa
habilidade esta sujeita a situagcdo em que reside e sdo necessarios anos de pratica para
se alcancgar sua plenitude - se é que isso seja possivel. Ou seja, as situagbes que
envolvem a aquisicdo dessa habilidade - tais quais contexto familiar, cultural,
socioecondmicos - assim como as emocdes experienciadas e oportunidade vividas vao
atuar diretamente na aquisicdo dessa habilidade. Nesse sentido, este trabalho n&o se
propde a ser um meétodo rigido ou um “passo a passo” para se tocar de ouvido. O ponto
aqui € ampliar a discussdo sobre como podemos incluir essa habilidade desde os
momentos iniciais, para que ela seja trabalhada gradualmente juntamente a técnica do

instrumento de modo que pouco a pouco o aluno se familiarize com a linguagem musical
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e passe a coordenar seus movimentos a partir de uma énfase aural. Tendo isso em vista,
este trabalho apresenta uma proposta de sequéncia didatica de como introduzir esse
assunto desde das primeiras aulas, a partir de procedimentos ludicos e graduais.

Outro ponto que merece ressalva € que por ser tratar de uma pesquisa qualitativa,
e nao ter havido tempo habil para realizar uma pesquisa-acdo ou mesmo uma revisao
bibliografica a respeito do “tocar de ouvido”, entendemos ser necessario um trabalho mais
aprofundado a respeito do tema, buscando validar e testar os pontos aqui expostos.
Nesse sentido ficam alguns questionamentos para trabalhos futuros: Ha propostas
metodoldgicas no contexto da Musica Popular brasileira e/ou Choro para ensinar “tocar
de ouvido”? Como musicos que “tocam de ouvido” adquiriram essa habilidade? E
possivel reproduzir esses caminhos em sala de aula?

Para finalizar, retomamos a pergunta feita ao Gemini no inicio desse trabalho: “é
possivel ensinar a tirar musica de ouvido desde os primeiros contatos com o
instrumento?”. Com todo um referencial em méos, agora podemos concordar com a |A e
dizer que é possivel ensinar a “tocar musica de ouvido” desde as primeiras aulas, porém
ainda é necessario estudar o assunto mais afundo a fim de entender quais sdo os

caminhos possiveis para ensinar uma habilidade de tamanha complexidade.

60



REFERENCIAS

BARROS, Paulo Emilio Parente de. Médulo experimental para o ensino de Choro: Um
estudo descritivo. Dissertagdo (Mestrado em Educacao Musical). Universidade Federal
da Bahia. Programa de Pés-Graduagao em Musica, Salvador. 2002.

BARROS, Paes de Jesus Aidil;LEHFELD, Souza de Aparecida Neide. Projeto de
pesquisa: propostas metodoldgicas. Petropolis,RJ: Vozes, 2000.

CRUVINEL, Flavia Maria. O Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais na Educacéao
Basica: compromisso com a escola a partir de propostas significativas de Ensino
Musical. In: ENCONTRO NACIONAL DE ENSINO COLETIVO DE INSTRUMENTOS
MUSICAIS, 3., 2008, Brasilia. ENECIM, 3, Anais..., Brasilia: ENECIM, 2008. p. 01- 13.

CRUVINEL, Flavia Maria. O ensino coletivo de instrumento musical como alternativa
metodoldgica na educagao musical. In: Alcantara, L. M (org.); Rodrigues, E. B. T(org). O
ensino de musica: desafios e possibilidades contemporaneas. Goiania, 2009. p. 71-79.

FERLIM, Uliana. Fluxo, improvisagéo e padrées que conectam: uma etnografia do
musicar na Musica do Circulo e suas implicagées para a educagédo musical. Tese
(Doutorado em Musica). Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”.
Programa de Pds-Graduagdo em Musica, Sdo Paulo, 2023.

FERLIM, Uliana. Os “musickings”, por Small, e questdes para a Educacao Musical.
Olhares & Trilhas, Uberlandia, vol.22, n. 3, p. 433-445, 2020.

FREIRE, Ricardo Dourado. A manosolfa das fungdes harménicas: busca de um
referencial tedrico. Tdnica, Revista do Departamento de Musica da UnB. 2005.

GIL, Antonio Carlos. Métodos e técnicas de pesquisa social. 2. ed. Sao Paulo: Atlas
S.A., 1989.

GONCALVES, Augusto. O ensino do choro no contexto da escola Raphael
Rabelo de Brasilia. Dissertacdo (Mestrado em Educacéao Musical). Universidade de
Brasilia. Programa de Pds-Graduagdo em Musica, Brasilia. 2013.

HASTON, Warren; MCPHERSON, Gary E. Playing bye ar. In: Mcpherson, Gary E
(editor). The Oxford handbook of music performance: development and learning,
proficiencies, performance practices, and psychology. New York : Oxford University
Press, 2021-2022. p. 173-191.

MATOS, Robson Barreto. Choro: Uma proposta de ensino da técnica violonistica. Tese
(Doutorado em Musica). Universidade Federal da Bahia. Programa de Pds Graduagéo
em Musica, Salvador. 2009.

61



MONTANDON, Maria Isabel. Ensino coletivo, ensino em grupo: mapeando as questdes
da area. In: | Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumento Musical,
Universidade Federal de Goias. Anais [...]. Goiania, 2004.

RAMOS, Lucas de Campos. O violdo de 6 cordas e as habilidades de
acompanhamento no choro. Dissertagao (Mestrado em Musica). Universidade de
Brasilia, Brasilia, 2016.

SAMPIERI, Roberto Hernandez; COLLADO, Carlos Fernandez.; LUCIO, Maria del Pilar
Baptista. Metodologia de pesquisa. 5. ed. Porto Alegre: Penso, 2013.

SILVA SA, Fabio Amaral; Ledo, E. . Materiais didaticos para o ensino coletivo de violdo:
questionamentos sobre métodos. Revista Musica Hodie, 15(2), 176-191

SILVA SA, Fabio Amaral. Ensino coletivo de violdo: uma proposta metodolégica.
Dissertagdo (Mestrado em Educagao Musical). Universidade Federal de Goias, Goiania.
2016

TEIXEIRA, Mauricio Sa Barreto. Ensino coletivo de violdo: diferentes escritas no
aprendizado de iniciantes. Monografia de fim de curso de licenciatura em musica.
Instituto Villa-Lobos, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro. 2008.

TOURINHO, Cristina. Ensino coletivo de violdo: principios de estrutura e organizagéao.
Revista Espaco Intermediario, Séo Paulo, v. 1, n. 2, p. 83-93, 2010.

TOURINHO, Cristina. Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais: crencas, mitos,
principios e um pouco de histéria. In: XVI Encontro Nacional da ABEM e no Congresso
Regional da ISME, América Latina, Universidade Federal da Bahia. Anais [...]. Salvador,
2007.

TOURINHO, Cristina. Ensino coletivo de violado: principios de estrutura e organizagao.
Revista Espaco Intermediario, Sado Paulo, v. 1, n. 2, 2007.

VIEIRA, Gabriel. Ensino Coletivo de Violao: Técnicas de arranjo para o

desenvolvimento pedagdgico. In: XVI Encontro Anual da ABEM e Congresso Regional
de ISME na América Latina. Anais [...]. Goias, 2007.

62



	Ata de Reunião 120 Defesa de TCC (11343369)

