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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo geral investigar como o ensino de violdo em grupo
esta organizado nas aulas da professora Suia Tavares da Escola Parque 210/211N
na cidade de Brasilia/DF. Como objetivos especificos, busquei: averiguar como
acontece este ensino no dia a dia da sala de aula; compreender como a professora
define o que sera trabalhado em sala de aula; entender como os objetivos séo
estabelecidos; analisar como se da a relagcdo com os alunos e como isso influencia
no seu trabalho; verificar quais sistemas de notacdo musical s&o utilizados. A
revisdo de literatura do trabalho esta fundamentada em conceitos de ensino de
musica em grupo com um breve relato sobre as perspectivas histéricas que
envolvem o ensino de musica no Brasil, bem como a chegada do violédo e o trabalho
com o ensino de instrumentos em grupo (GALILEA, 2012; TABORDA, 2011,
FONTERRADA, 2008; ZENON, 2006; TOURINHO, 2006; ALMEIDA, 2004;
ALMEIDA, 2004).Com uma abordagem qualitativa, o método utilizado foi o estudo
de caso. A estratégia de pesquisa utilizada foi a entrevista semiestruturada. Os
resultados apontam que a profissdo de professor tem se tornado cada vez mais
dinamica, necessitando estar atento a metodologias de ensino que levem todos os
alunos a aprenderem. Para tanto, além de o professor planejar e executar boas
aulas faz-se necessario ter uma mente aberta para que mudancas de
procedimentos possam ser feitos durante o processo de ensino e aprendizagem. E
na boa relacdo com o aluno que o professor se torna capaz de enxergar e valorizar
0 conhecimento que o aluno traz. Acredito que este trabalho podera contribuir com
estudos que tratam do ensino de musica, especificamente, do ensino de violdao em
grupo, nas escolas de educacédo basica do Distrito Federal e outras localidades. Ao
trazer a tona a experiéncia de professores, por intermédio de suas proprias vozes,
tornamos visivel um modo de ensinar violdo em grupo no contexto escolar.

Palavras-chave: Ensino de violdo em grupo; professores de musica; educacao
basica; escola parque.



ABSTRACT

The purpose of this research is to investigate how teaching guitar is
organized in the class of the teacher Suia Tavares. The study was led at
Escola Parque, in Brasilia/DF. Some objectives were to find out how
everyday teaching is driven in class; understand the guidelines that are
presented; recognize how goals are established; evaluate the educator’'s
relationship with her students and how it effects her work; and attest which
systems of musical notation are used. Literature review is based in the
concept of music teaching education in group with a brief report of historical
perspectives that involves the teaching of music in Brazil, as well as, the
arrival of the guitar, working and teaching with instruments in group
(GALILEA 2012; TABORDA 2011; FONTERRADA 2008; ZENON, 2006;
TOURINHO, 2006; ALMEIDA, 2004; CRUVINEL, 2004). A qualitative
approach was used to study the teacher’s routine in the class. The strategy
used was the semi-structured interview. Results show that the teaching
occupation has become increasingly dynamic, requiring to that professional
to be aware of teaching methodologies that optimize learning. Thus, it is
necessary to have an open procedural changes that could be made during
the process of teaching and learning. As a contribution to music education
findings, specifically guitar group teaching on elementary schools, this work
brings the educator’s experience through their own voices, becoming visible a
way to teach guitar in group in a school context.

Keywords: Teaching guitar in-group; Music Teachers; basic education;
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1 INTRODUGAO

1.1 Delimitagao do tema

Ao longo da minha formagdo musical tive aulas de violao popular,
individual e em grupo, com professores em diferentes niveis educacionais,
quais sejam: na iniciagdo musical, no nivel técnico e na graduagéo. Durante
esse processo de ensino e aprendizagem musical me deparei com varios
problemas relacionados a pratica docente desses professores como, por
exemplo, a falta de organizagcdo na disciplina; de clareza no que deve ser
trabalhado nas aulas; dos objetivos a serem alcangados e na forma de
avaliacdo. Observei que esse fato acontecia porque, talvez, alguns desses
professores nao tiveram uma formacdo que possibilitasse a experiéncia
didatica em contextos diferenciados, e que propiciasse, assim, uma melhor
atuagao e organizacéo referente a disciplina que ele se propés a trabalhar.

Essa constatacdo ocorreu a partir de minha pratica docente. Mesmo
antes de minha conclusdo no curso de licenciatura em musica da
Universidade de Brasilia — UnB tenho atuado como professor particular de
violdo e guitarra. Durante a minha atuagdo uma experiéncia de ensino me
chamou a atencido levando-me a refletir sobre diversos aspectos que
envolvem o ensino de violdo. Tive uma aluna de violdo chamada Clara que
possuia apenas seis anos de idade. A principio, me senti completamente
perdido sobre o que e como ensina-la a tocar o instrumento. Indaguei-me o
que ela seria capaz de executar no violao? Que repertorio trabalhar? Qual
metodologia de ensino utilizar para essa faixa etaria?

A medida que eu trabalhava com a aluna Clara fui, de certa forma,
aprendendo, com ela, a lidar com as situagdes que envolviam o ensino de
musica para criangas desta faixa etaria. Lembro que para testar os
conteudos a serem abordados utilizei da estratégia de ensino, denominada
por mim como “tentativa-erro”. No principio eu procurava ensinar o repertorio
da maneira como a musica tinha sido gravada, ou seja, na mesma tonalidade
e com 0 mesmo arranjo. Porém, comecei a perceber, com o passar do
tempo, que a aluna ndo avangava na pratica e no conhecimento musical, e

isso a entediava, pois o0 desinteresse pelo estudo era visivel. Ao querer
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manter a aluna por muito tempo no mesmo exercicio e na mesma musica
percebia que ao invés de avangar havia uma estagnagao. Clara contou-me
que “tinha treinado em casa, mas que era dificil”. Esse fato me deixou muito
incomodado, ja que eu n&o poderia trata-la da mesma forma como eu assim
o fazia com os demais alunos.

A partir dessa experiéncia, fui notando que deveria simplificar as
melodias e escolher tonalidades adequadas, que tornassem mais simples a
execucao das musicas no violdo. O violdo é um instrumento complexo por
possuir peculiaridades ja que a escolha da tonalidade e da digitagédo pode
ser determinante no nivel de dificuldade que a musica pode alcancar.

Comecei, entdo, a procurar por melodias que tivessem uma tessitura
curta e a escolher tonalidades onde fosse possivel utilizar mais cordas
soltas. Tonalidades de sol, d6 e ré maior, bem como os relativos menores
tem esta caracteristica.

Desta forma, eu procurava escolher uma melodia e testava-a com
exercicios praticos até chegar a uma tonalidade e digitagdo confortavel para
a aprendizagem do aluno. Os critérios utilizados e principios consistiam em
usar o maior numero de cordas soltas possiveis; utilizar os dedos indicador,
meédio e anelar da mao esquerda, ja que para se obter uma sonoridade limpa
ao violao € necessario um pouco de destreza por parte dos dedos
mencionados.

Mais tarde conheci o método Suzuki. Esse método proporcionou-me
a refletir e pensar que pratica com o repertério poderia ser modificado e
simplificado, de forma a atender o nivel técnico do aluno. Isso, de certa
forma, me deixou mais tranquilo em relacdo ao trabalho que eu havia
realizado anteriormente, ja que mesmo sem ter um acesso prévio a este tipo
de metodologia acabei fazendo um trabalho semelhante e de boa qualidade
alcancando o objetivo a qual me propus. Aos poucos fui aprendendo a
aprender a ensinar, isto é, a organizar o ensino, o tempo de atengdo do
aluno, a duragao da aula. (PUERARI, 2011)

Na experiéncia de ensino com a aluna Clara, lembro que a aula era de
50 minutos, mas era impossivel prender a atengdao da aluna durante tanto
tempo. Eu notava como ela ficava cansada durante as aulas, e para um

melhor aproveitamento comecei a conversar com ela respeitando o seu
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tempo para a aprendizagem. Comecei, entdo, a dividir a aula em partes,
primeiramente com exercicios técnicos e repertério, e quando notava que a
aluna estava ficando desinteressada eu comegava a tocar musicas para ela
ouvir, ou, as vezes, mostrava a ela diferentes estilos musicais. Eu fazia da
seguinte forma: colocava uma musica sem falar nada, e no final perguntava
o0 que ela tinha achado. Eu perguntava para a aluna, o que ela estava
ouvindo, se conseguia me dizer quais instrumentos tinham na musica, e se
ela conseguia reproduzir em forma de melodia os instrumentos musicais.
Além disso, eu indagava-a sobre aspectos relacionados a sonoridade de
cada instrumento, e como o violdo se encaixava naquele contexto, ou seja,
se o violdo tinha a fungdo de acompanhar ou fazer o solo. Essas indagagdes
ocorriam porque a aluna tinha durante as aulas elementos para responder
tais questdes. Eu procurava ensinar os elementos musicais relacionados a
melodia, harmonia e ritmo, texturas, timbres, entre outros.

Essa experiéncia me levou a aprender muito sobre apreciacao
musical. Aprendi com a aluna a ouvir musica sem pré-conceitos, sem me
atentar apenas para a analise musical, o nivel de dificuldade, ou o estilo,
mas, apenas o que aquele som representava (SWANWICK, 2003; REGO,
2012).

Essa forma de organizar o conteudo respeitando a faixa etaria do
aluno, o tempo do aluno, o interesse pelo assunto, os jeitos de aprender e
ensinar foi-me esclarecido somente quando me deparei com a disciplina de
didatica no curso de graduacdo. (CASTRO, 2001)

O curso de licenciatura em musica ndo oferece uma disciplina
especifica de didatica da musica contemplando modos de ensinar para
diferentes faixas etarias, mas disciplinas de praticas de ensino e
aprendizagem em musica (PEAM 1,2,3). Por isso, e com base na
experiéncia de ensino vivenciada com a aluna Clara procurei na faculdade
de educacgao disciplinas relacionadas a Educacdo Infantil. Interessava-me
saber como uma crianga aprende musica, principalmente a musica
instrumental, neste caso o violdo. Ao cursar a disciplina de Didatica fui
percebendo a importancia de um planejamento, com os objetivos bem
definidos, a utilizacdo de recursos didaticos que auxiliem a aula dentre eles:
apostila, recurso de audio e video.

12



Porém, permaneceu ainda a inquietacdo de como organizar o ensino de

violao em grupo.

1.1.1Experiéncia no ensino de violdao em grupo

Durante alguns anos trabalhei como professor nos cursos basicos
pontuais na Escola de Musica de Brasilia — EMB, com uma média de 15
alunos por turma, realizadas aos sabados. No inicio a aula era realizada tao
somente de forma expositiva, isto €, utilizando o quadro para tirar as duvidas
de alunos sobre determinado assunto. Neste periodo, percebi que fazia
muita diferenca, para a realizacdo de uma boa aula, a utilizagédo de um bom
material didatico que pudesse contemplar diversos niveis de aprendizagem
contendo exercicios e atividades gradativas, auxiliando, assim, o aluno
durante a sua pratica diaria.

Com o tempo comecei a notar que se o ensino fosse sistematizado
por meio de apostilas auxiliaria os alunos de diferentes niveis, uma vez que
na aula nem sempre o conteudo é compreendido rapidamente. Isso ocorre
porque em aulas de instrumento em grupo, quando se ensina determinados
exercicios sempre acontece de alguns alunos aprenderem com mais
facilidade. Isso, a meu ver, gera dois problemas: o primeiro consiste em certo
desinteresse por parte dos alunos que aprendem com mais facilidade, pois
eles comegam a tocar musicas fora do planejado para a aula, muitas vezes,
intimidando os estudantes com mais dificuldade. Por isso, no meu
entendimento, o ensino de violdo em grupo com o auxilio de um material
didatico elaborado, pensado e adequado ao contexto de ensino, talvez,
possa evitar este tipo de problema.

Tomei consciéncia da importancia do uso de material didatico ao
observar as aulas que eram realizadas por meus colegas professores do
curso. Um caso em especial que me chamou a atencdo foi do professor
Rafael. Esse professor, da area de piano, tinha uma apostila montada com
exercicios gradativos e que, segundo ele, facilitavam as aulas uma vez que,
ele ndo precisava perder tempo com situagdes do tipo: escrever coisas no
quadro, ou esperar que o0s alunos copiem a matéria, partindo assim direto

para o ponto mais importante que € o fazer musical delineado no material
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entregue para o aluno.

Entendo que no momento atual vivemos na era tecnoldgica, cujo
acesso de alunos a dispositivos como celulares, tabletes e notebooks, sao
ferramentas que auxiliam a aprendizagem. Porém, é sabido também que a
maioria dos alunos ainda nao possui esse tipo de “ferramenta pedagdgica”
que poderia ser considerado como um material de apoio ou didatico. Nao
cabe dizer, neste trabalho, se o material didatico adequado é impresso ou
digital, mas que tenha uma funcdo de nortear o processo de ensino e
aprendizagem do aluno seja dentro ou fora da sala de aula. (CASTRO, 2007;
OLIVEIRA, 2007)

Durante a minha formacdo como instrumentista, tive diversas aulas
em que o professor se utilizava do quadro para transmitir a matéria. Foi
natural, para mim, repetir o mesmo conteudo por n&o ter tido nenhuma
experiéncia didatica reflexiva anteriormente. Comecei, entdo, a observar que
minhas aulas ndo estavam sendo produtivas no momento em que notei certo
desinteresse da turma por participar das atividades que eu propunha. Como
o curso tinha o foco voltado para a comunidade sem a menor pretensido de
formar musicos profissionais, a grande maioria dos alunos queria tocar o
instrumento dessa maneira, e quanto mais direto eu era na hora de abordar
as questdes musicais mais a turma se mostrava interessada em participar e
aprender o repertdrio.

Conversando com colegas do curso que ofereciam oficinas de outros
instrumentos comecei a perceber que a grande maioria repetia o processo
pelo qual tinha passado quando eram estudantes. Ou seja, alguns colegas
me contaram que tiveram professores com uma formacéo voltada para o
ensino do instrumento. Isso refletia na forma como aprenderam a tocar e
ensinar seus instrumentos. Observei que outros professores do mesmo
curso pontual da EMB haviam aprendido de forma mais informal e, assim, ao
trabalhar com um grupo maior de alunos alguns problemas eram visiveis
como, por exemplo, turma dispersa e falta de material que facilitasse o
fazer musical, para assim ganhar tempo no momento da aula. O curso
pontal tinha esta caracteristica, de dar certa flexibilidade para os professores
realizarem as aulas n&o possuindo um formato pré-definido diferente do que

€ proposto pela EMB nos seus cursos regulares.
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Outro ponto que me incomodava era o fato dos diferentes tempos de
aprendizagens dos alunos na mesma turma. Ao notar que alguns alunos ao
aprenderem com mais facilidade acabavam desestimulando os outros por
estes pensarem que ndo eram capazes de chegar ao mesmo nivel me fez
refletir sobre o que fazer. Questionei-me que, se eu tivesse um material que
contemplasse uma sequéncia didatica gradativa, talvez, eu pudesse
trabalhar com um grupo de alunos a atender a todos ao seu tempo, ja que os
alunos que aprendem com mais facilidade podem avancgar para os proximos
exercicios e musicas, enquanto que os alunos com mais dificuldade terdao
sempre um material a sua disposi¢ao para recorrer em momentos de duvida.

Essa forma de organizar o ensino tornou-se, para mim, uma questao
importante a se pensar, ja que era necessario atender aos alunos de forma
homogénea, dando oportunidades de igualdade para que, cada um deles
alcangasse o seu objetivo em aprender musica.

Os questionamentos supramencionados, oriundos de minhas
experiéncias formativas, me levaram a compreender a importancia da
construcdo de materiais didaticos que auxiliem o ensino de violdo em grupo,
elaborados para contextos de ensino e aprendizagem especificos. Cada
ambiente de ensino possui suas caracteristicas e peculiaridades (OLIVEIRA
2000; SOUZA, 1997). Ou seja, tanto a estratégia de ensino utilizada pelo
professor, quanto o material didatico acabam se relacionado entre si, uma
vez que a partir daquilo que o professor conhece e sabe fazer € delineada a
forma de ensinar e aprender.

Essa constatacdo foi ampliada a partir de minha atuagdo em duas
disciplinas do curso de licenciatura em musica, relacionadas as praticas de
estagio supervisionado. Atuei, com observacdes e praticas de ensino, em
dois contextos diferentes: projeto social e escola de educacédo basica —
Escola Parque. Tive como foco observar como acontecia o ensino e

aprendizagem de violdao em grupo nestes dois contextos.
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1.1.2 Observacao do ensino de violao em grupo no Projeto Oficina de
violao

Durante a disciplina Projeto de Estagio, tive contato com o projeto
conhecido como Oficina de Violdo, dirigida pelo professor Ulisses Higino.
Durante as minhas observagées me chamou a atencgéo a linguagem utilizada
pelo professor durante as aulas para se comunicar com os alunos. O
professor tinha uma maneira de transmitir o conhecimento musical que
estava ligada ao objetivo da aula, neste caso observado, o de colocar o
aluno para tocar o instrumento o mais rapido possivel desde a primeira aula.
A medida que observa as aulas ficou evidente, para mim, que devido ao
nivel de conhecimento que o professor se dispds a transmitir aos alunos, nao
era necessario a utilizagdo de uma linguagem tao formal como € o caso da
partitura para que esta fosse realizada com sucesso.

A Oficina de Violao possui uma histéria de mais de dez anos e teve
seu inicio em maio de 2000 na Biblioteca Machado de Assis em Taguatinga.
O objetivo da Oficina de Violdo é oferecer cursos de violdao popular, com
pratica em grupo e na Orquestra de Violdes Oficina. A cada quatro meses
sao realizadas apresentacdes para familiares e amigos dos alunos e para a
comunidade, propiciando, desta forma, condicbes para que os alunos se
aprimorem como musicos. No intervalo entre essas apresentacbes sao
realizados varios eventos sociais e de lazer (Serestas em Hospitais, Asilos,
Orfanatos, etc. Encontros esportivos recheados de musica e violao,
passeios, etc.).

O projeto tem o seu ponto forte na figura do professor Ulisses, que
sempre se mostrou muito querido dos alunos. Conversando com ele em
alguns momentos ficou claro, para mim, a preocupacado do professor em
tornar a aula o mais agradavel e musical possivel. Segundo Higino (2013)
"Sem forma de cobranga a aula de musica € um momento de prazer e
diversédo". Desta forma, como afirma Mills (2007),

Professores que ensinam de forma musical, que atraem os
alunos com seu entusiasmo e conhecimentos. Procuram
deixar cada um deles sentindo-se melhor por terem ido a uma
aula. Eles ensinam através da musica (e ndo apenas sobre
musica): os alunos passam a aula fazendo musica, ouvindo
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musica e refletindo sobre musica. (MILLS, 2007, p.84)’
(Tradugao minha)

Para isso, alguns pontos foram observados como, o ambiente em que
é realizado o projeto que possuiu uma parcela de influéncia ao contar com
um bom espacgo fisico, sala de aula arejada com cadeiras e estantes de
partituras para os alunos, que trazem consigo seus instrumentos. Ulisses
disponibiliza para os alunos apostilas de diferentes niveis que acredito serem
importantes dentro do processo de ensino e um sitio (site) onde posta
informagdes relevantes para os alunos.

As aulas foram observadas aos sabados no ITEB em Taguatinga Sul.
Assisti aulas de diferentes niveis para entender melhor. O processo utilizado
pelo professor ao trabalhar com turmas heterogéneas, formadas por pessoas
de diferentes idades indo de criangas a idosos, me chamou muito atengao
logo no primeiro dia de aula. Como trabalhar com um grupo assim com
varias geragdes que tem interesse em estilos musicais muito diferentes e em
pontos muito distintos na vida? Sobre essa questdo, Ulisses falou sobre a
atencdo e a sensibilidade que o professor deve ter ao observar os alunos.
Segundo Higino (2013), “sensibilidade para interagir com as pessoas €

LT

importante [...]” “O olhar ajuda a perceber como as pessoas estdo se
sentindo”.

Ulisses sempre enfatizou que suas aulas ndo tém a menor pretensao
de formar musicos profissionais, mas sim dar uma opg¢ao para aquele tipo de
pessoa que apenas quer tocar um instrumento por hobby, e assim ter um
contato mais aprofundado com a musica sem ter de passar por uma escola
formal onde se estuda partitura e teoria musical. Apesar desta filosofia, a
oficina é bem organizada e o aluno consegue um bom desenvolvimento por
meio de uma aula musical e planejada. A apostila contém letras de musicas
cifradas e um pequeno dicionario de acordes com as posi¢des no violao.
Sobre as aulas Higino comentou (2013): "A psicologia me ajudou a trabalhar

em grupo. Entender a si mesmo ajuda a entender o outro”.

1Teachers who are teaching musically, [who] draw in students with their differing enthusiasms and
backgrounds, and leave each of them at least slightly better for having been to a lesson. They teach
through music (not just about music): students spend lessons making music, listening to music and
reflecting on music. (MILLS, 2007, p.84)1
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A escolha de um repert6rio eclético se mostrou importante e muito
eficiente durante as aulas, ja que os alunos sempre se mostraram
interessados no conteudo apresentado. Outro ponto importante € a escolha
de tonalidades que facilitem a execugao no instrumento. Tonalidades como
sol, dd, ré e la maior possuem posi¢cdes mais simples de serem executadas
ao violdo. Isso é um passo muito importante para a realizacdo de boas aulas,
ja que existe um interesse eminente por parte dos alunos em interagir
musicalmente. Segundo Penna (2012, p.70), "entendemos que essa falta de
envolvimento e interesse evidencia que as atividades desenvolvidas eram,
na verdade, pouco significativas para os participantes".

Dividir passo a passo o conteudo a ser assimilado é outro fator
imprescindivel para se alcangar os objetivos. Ulisses sempre iniciava as
aulas com uma pequena sec¢ao de alongamentos, afinava os instrumentos e
dividia o ensino das musicas da apostila em passos: primeiro, o ritmo da
musica; segundo, sequéncia de acordes, a jungado dos dois e, por fim, cantar
e tocar. Para Higino (2013), "cantar faz bem proporcionando conforto
emocional”.

Durante a aula o professor canta a musica para ajudar na
compreensao ritmica e onde ocorrera a mudanga dos acordes encorajando
os alunos a cantarem também. Em um determinado momento Higino pede
para que toda turma cante junto com ele. E, somente ele toque o que € bem
interessante. Para que se possa assimilar o ritmo, batida da musica, Ulisses
recomenda: "repeticdo ajuda a fixar e dominar os movimentos". Fica aqui
clara a importdncia da oralidade e a imitagdo na transmissédo de
conhecimento. Assim:

A imitacdo, muitas vezes, ligadas a repeticdo, € um dos
recursos principais para o aprendizado. A repeticdo tanto de
trechos como de musicas inteiras era uma estratégia
constante. Servia tanto a absorgcdo de habilidades técnicas
dos instrumentos quanto subsidiada a memorizacao de frases
e padrdes ritmicos, gerando inclusive processos reflexivos a
partir dos quais os trechos cresciam em qualidade de
execucdo. (PRASS, 2004, p.150)

Para relacionar a quantidade de compassos em cada acorde Higino

usa um esquema bem interessante marcando em cima da cifra a quantidade
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de vezes que o padrédo ritmico (batida) deve ser repetido ex: G2 acorde de
sol maior repetir 2x o ritmo.

Pude notar o conceito de riffs utilizado pela educadora Lucy Green
(2008), ja que para ensinar o solo das musicas o professor separava o trecho
da musica em partes e ficava repetindo junto com os alunos até a
compreensao e execugao de forma correta dentro da musica. Existe uma
relacdo de afetividade com os alunos sempre os encorajando a acertar as
musicas e a ajudar uns aos outros. Na escolha do repertério basicamente
formado por musicas populares pode-se fazer uma analogia a Kodaly, e o
seu trabalho para encorajar o aprendizado de musicas folcléricas e
populares.

No relacionamento com as criangas, Ulisses procura deixa-las bem a
vontade sem pressiona-las. Muitas vezes, durante a aula elas se levantam
caminham pela sala, tomam agua, ou vao ao banheiro. Para Higino (2013),
‘os alunos menores ficam cansados mais rapidamente, e € normal para a
idade fazer pequenas pausas durante a aula”. As primeiras sequencias de
acordes trabalhadas no violdo sempre valorizam a menor quantidade de
movimento possivel. Podem-se tocar esses acordes no violdo movendo no
maximo dois dedos da mao esquerda o que é uma pratica muito importante
para quem esta trilhando os primeiros passos no violdo. O professor procura
sempre mostrar aos alunos o que esta acontecendo na mudanga dos
acordes quais dedos se movem e porqué. Ele procura sempre dar palavras
de incentivo aos alunos. Segundo Higino (2013), “entender o processo de
aprendizado é fundamental para obter bons resultados, e assim se sentir
motivado para continuar estudando”.

A medida que observava as aulas ficou evidente, para mim, que
devido ao nivel de conhecimento que o professor se dispds a transmitir aos
alunos, ndo era necessario a utilizagdo de uma linguagem tao formal como &
0 caso da partitura para que a aula seja realizada com sucesso. Ulisses
priorizava utilizar cifras e numeros, além de sinais criados por ele para

indicar quantidade de compassos e a duragao de tempo.
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1.1.3 Pratica de estagio com ensino de violdo em grupo na Escola
Parque

Durante a matéria Estagio Supervisionado em Musica me deparei com
outra realidade relacionada ao ensino do violdo em grupo. Agora realizado
no contexto da Escola Parque 210/211N, localizada na cidade de Brasilia.
Percebi que nesse espaco escolar o ensino possuia peculiaridades
relacionadas ao publico alvo, ambiente, espaco fisico, forma de ensino, perfil
e atuacao do professor, material didatico e participagdo dos alunos. Segundo
Puerari (2011),

Considerando as peculiaridades da escola, o ensino de musica,
quando pensado especificamente para os contextos escolares,
podem revelar ndao somente concepgdes e praticas de educacao
musical, mas, também, dimensbes envolvidas nos processos de
escolarizagdo. (PUERARI, 2011, p. 52)

Baseada na concepgédo pedagogica do educador Anisio Teixeira, a
escola foi criada para complementar a matriz curricular das Escolas Classe,
oferecendo espaco especifico e adequado para a pratica da Educacao Fisica
e ensino de Artes (Musica, Teatro e Artes Visuais), com o objetivo de
promover a integragdo sociocultural dos alunos, preparando-os para um
posicionamento critico e transformador na sociedade. Sendo assim, a escola
tem como miss&o, contribuir para o desenvolvimento integral do cidadéo,
sensibilizando-o por meio das Artes e Educacéo Fisica.

O projeto politico pedagogico da escola tem como foco para o ensino
de musica, trabalhar elementos da linguagem musical estabelecendo
relagdes compositivas e expressivas.

Atuei em duas turmas da professora Suia Tavares, graduada em
Artes Visuais, mas que atua com o ensino de musica na referida escola.
Nessas turmas eram realizadas aulas de violdo em grupo com uma meédia
de, aproximadamente, 12 alunos.

A professora, que estudou anteriormente musica na Escola de Musica
de Brasilia e com o professor Everaldo Pinheiro, foi também integrante da
Orquestra de Violdes de Brasilia. Esta formag&o tem garantido a professora
conhecimentos musicais que a auxiliam a realizar aulas de musica na Escola
Parque. Porém, evidencia um problema recorrente na rede publica de

ensino, que é a contratacado e a realizagdo de concursos para professores
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atuarem na area de arte com formacdo em outras areas do conhecimento
que n&o musica. Ou seja, professores que ndo sado formados em musica vém
executando este papel. Pesquisadores da area de educagdo musical como
Abreu (2011), Hirsch (2007), Del-Ben (2005), Hummes (2004) e Penna
(2002), tém afirmado que professores com outras licenciaturas tem assumido
0 ensino de musica nas escolas de educagao basica (ABREU, 2011, p. 19-
21).

A funcdo da educacao musical no contexto da Escola Parque é muito
ampla, pois visa o0 desenvolvimento do individuo como cidadao,
desenvolvendo diferentes habilidades, dentre elas a aprendizagem musical.
Hentschke e Del-Ben (2003) afirmam que:

A educagdo musical escolar nao visa a formagcdo do musico
profissional. Objetiva, entre outras coisas, auxiliar criangas,
adolescentes e jovens no processo de apropriagdo, transmisséo e
criagdo de praticas musico-culturais como parte da construgéo de sua
cidadania. O objetivo primeiro da educagdo musical é facilitar o
acesso a multiplicidade de manifestagdes musicais de culturas mais
distantes. Além disso, o trabalho com musica envolve a construgdo de
identidades culturais de nossas criangas, adolescentes e jovens e o
desenvolvimento de habilidades interpessoais. (HENTSCHKE E DEL-
BEN, 2003, p.181).

O trabalho com musica é muito importante para a escola, pois
podemos, com as praticas musicais, estimular o desenvolvimento de outras
habilidades indispensaveis para a formagao do ser humano. A meu ver, e
diante de outros contextos educacionais da rede publica de ensino, a Escola
Parque conta com uma boa estrutura fisica. Para o ensino de violdo, a
professora conta com aproximadamente 12 violdes em condi¢cbes de uso.
Dentro de cada sala de aula encontram-se cadeiras de madeira, quadro
branco, armarios de aco e ventiladores.

Um dos maiores problemas para realizacdo das aulas, detectado por
mim, foi a falta de isolamento acustico. Muitas vezes, € possivel ouvir mais o
gue acontece em outras salas ou do lado de fora do que dentro de sala de
aula. Isso gera alguns problemas como, falta de concentragao e atencéo dos
alunos e um desgaste maior por parte do professor. De acordo com Abreu
(2011), o barulho é uma situagédo recorrente em contextos escolares, e cada

professor, a seu modo, tem de adequar as situacdes de ensino.
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Como o meu foco no estagio estava direcionado para a aprendizagem
musical do aluno, o meu olhar estava voltado para a forma que os
estudantes aprendiam violdo, quais dificuldades eram comuns, como o
repertorio influenciava na motivagdo, como o ambiente de aprendizagem era
construido e ndo no professor e sua visao a respeito do ensino, como ele
enxerga o ensino de violdo em grupo, quais as dificuldades que ele encontra
em sala de aula, como organiza as aulas, qual a sua relagdo com os alunos
e como ela acontece, e qual a influéncia do ambiente e do material didatico
no dia a dia do ensino do instrumento.

Ao vivenciar situagdes de ensino em dois contextos educacionais
diferenciados percebi que os professores organizam o ensino também de
maneira diferenciada, de acordo com o contexto em que atuavam. Uma vez
que nao tive como propdsito no estagio da Escola Parque observar de forma
mais aprofundada a atuagao da professora, permaneceu em mim a duvida
de como a professora da Escola Parque organiza o seu modo de ensinar; o
seu papel neste contexto; o material didatico utilizado; a influéncia da sua
formacéo neste contexto educacional; o sistema de notagao utilizado para o
ensino do instrumento.

Questionei-me como o ensino de violdo em grupo esta organizado
nesses diferentes contextos educacionais. Isso me levou a refletir sobre os
conteudos e estratégias, objetivos e finalidades do ensino; as bases que
sustentam o processo de sele¢do e organizagao dos conteudos do ensino de
violdo nesse contexto; e as estratégias utilizadas pela professora para
realizar suas praticas de ensino do instrumento.

Esses questionamentos levaram ao objetivo geral da pesquisa que
consiste em investigar como o ensino de violdo em grupo esta organizado
nas aulas da professora Suia Tavares da Escola Parque 210/211N. Como
objetivos especificos: averiguar como acontece este ensino no dia a dia da
sala de aula; compreender como a professora define o que sera trabalhado
em sala de aula; entender como os objetivos s&o estabelecidos; analisar
como se da a relacdo com os alunos e como isso influencia no seu

trabalho; verificar quais sistemas de notagdo musical sdo utilizados.
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2 O ENSINO DE MUSICA NO BRASIL: PERSPECTIVAS HISTORICAS E
METODOLOGICAS.

2.1 Perspectivas Histoéricas

Olhar o passado para compreender o momento atual € de grande
valor, nos ajuda a entender o processo pela qual o ensino de musica no
Brasil vem passando ao longo dos anos e o motivo das transformagdes que
vivemos. Para uma ampla visao sobre este processo precisamos voltar no
passado, mais precisamente a chegada dos portugueses ao Brasil. Apds o
descobrimento, desembarcaram em terra tupiniquins os jesuitas, de certo os
primeiros educadores musicais e consigo trouxeram valores, conceito e
praticas que influenciaram por muitos anos o conceito de educagdo em
NOSSO pais.

No trabalho dos jesuitas algumas caracteristicas sdo marcantes e
facilmente percebidas dentre elas: o rigor na metodologia e a imposigédo de
uma nova cultura. Imposicdo que desconsiderava o0s valores e
conhecimentos do povo colonizado com rigor metodolégico inspirado no
estilo militar pregando o mais absoluto controle de todas as tarefas
realizadas. Os alunos aprendiam pela pratica exaustiva por meio de
exercicios que evoluiam gradativamente até o dominio de determinada
disciplina. Foi com estes principios metodologicos que, provavelmente, se
construiu no Brasil a primeira proposta pedagdgica em educagdo musical,
em que os indios eram treinados e aprendiam musica e valores europeus.

Durante o periodo colonial pouco foi mudado, ficou a cargo de a igreja
desempenhar o papel de educador musical, estreitamente ligado ao modelo
europeu que se utilizava de repeticbes, memorizagdes e averiguagdes de
aprendizado. A chegada da familia real ao Brasil trouxe consigo uma nova
situagdo para a musica praticada em terras brasileiras, se antes a musica
ficava restrita as igrejas, passou agora a ser executada em teatros que
costumavam receber companhias estrangeiras de Opera, operetas e
zarzuelas.

Quanto ao ensino de musica neste periodo pouco se sabe. Porém,

como o repertorio europeu era predominante € bem possivel que o modelo
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de ensino ndo tenha sofrido muitas alteragbes. Mesmo com registros de
atividades musicais foi somente em 1854 que se institui oficialmente o ensino
de musica nas escolas publicas brasileiras. Ocorreu por meio de um decreto
onde o ensino deveria ocorrer em dois niveis: no¢gdes de musica e exercicios
de canto sem dar mais detalhes a respeito do processo a ser utilizado.

A primeira instituigdo de ensino especializado em musica surgiu no
Rio de janeiro em 1845. O Conservatorio Brasileiro de Musica e em S&o
Paulo foi fundado o Conservatério Dramatico Musical seguindo as mesmas
formulas dos conservatérios europeus. Privilegiavam o ensino de
instrumentos, conforme o costume da época. Entendia-se e por muito tempo
se entendeu que o ensino de musica e ensino de instrumentos eram
sinbnimos. Ao que parece, os procedimentos metodologicos ndo variaram
seguindo-se com exercicios técnicos progressivos, repeticdo e formagao de
repertorio (FONTERRADA, 2008 p. 211).

Entretanto, foi somente no século XX que novas ideias relacionadas a
educagao musical comecaram a desembarcar por aqui. Dentre elas vale
destacar o trabalho do professor Anisio Teixeira e a proposta da Escola
Nova em que as artes deveriam ser retiradas do pedestal onde se
encontravam para serem colocadas junto a comunidade. Assim, o ensino de
musica ndo deveria se restringir apenas a alguns talentosos, mas, ser
acessivel e contribuir para a formacao do ser humano. Mario de Andrade que
defendia no bojo do movimento modernista, a fungdo social da musica e a
importancia e o valor do folclore e da musica popular. Comegava assim a se
desenvolver uma identidade nacional que foi ganhando espago entre os
educadores musicais.

Villa Lobos ao propor para Sdo Paulo seu projeto educacional de
canto coral para escolas que, seria mais tarde ampliado para todo o Brasil
tornou-se em pouco tempo um dos mais importantes nhomes da educacéao
musical no Brasil. Instituindo o canto orfebnico em todas as escolas publicas
brasileiras. Seu método influenciado claramente pela proposta de Kodaly,
que havia conhecido em suas viagens a Europa, priorizava o uso de material
folclérico e popular da prépria terra dava énfase no ensino de musica por
meio da pratica do canto coral, utilizava a manossolfa e propunha

democratizagado do acesso a musica. Esta utilizagdo de material folclorico do
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proprio pais € bem caracteristico dos movimentos nacionalista ocorridos nos
paises que buscavam reconhecimento. Por isso, encontrou no Brasil terreno
fértil com o apoio de Getulio Vargas que entendeu o poder da musica para a
capacidade que esta tinha para arregimentar as massas e uni-las. Viram-se,
assim, estadios de futebol lotados para se cantar musica brasileira.

Durantes os anos 60 o canto orfednico foi substituido pela educagao
musical, mas n&o havia grande diferenga da proposta anterior porque os
professores eram praticamente os mesmos. Em 1971 o ensino de musica
sofreu um grande baque. Com a promulgacéo da lei n.5692/71 comegou a
perder espago nas escolas, porque a lei citada extinguiu a disciplina
educagdo musical do sistema educacional brasileiro, substituindo-a pela
atividade de educacao artistica. Os cursos superiores de educacéao artistica
surgiram em 1974, tinham carater polivalente e o professor deveria dominar
quatro areas de expressao artistica: musica, teatro, artes plasticas e
desenho que mais tarde foi substituido por dancga. O resultado, professores
com enormes lacunas em sua formacao pelo fato de terem que dominar
quatro diferentes areas artisticas.

Com a implementacgéo da Lei de Diretrizes e Bases n. 9394 de 1996,
o0 ensino de musica continuou dentro da disciplina Arte, e a atuacao de
professores ainda tem sido entendida por muitos sistemas educacionais
como um professor polivalente, ou seja, que deve atuar com todas as
modalidades do ensino de Artes. Mesmo com a aprovagdo da Lei
11.769/2008 que torna o ensino de musica obrigatorio nas escolas de
educacgao basica, os professores que atuam no ensino de Arte, em sua
maioria, ainda sao formados em outras areas de conhecimento que nao
musica.

No contexto pedagogico, a musica é essencialmente uma forma de
linguagem e, como tal, deve estar adaptada ao cotidiano do estudante para
que ele possa construir seu conhecimento sobre a mesma. Cabe ao
professor estimular o estudante, planejando atividades que estimulem a
criatividade e sensibilidade, contribuindo assim para a formagdo de um
cidaddo maduro e sensivel em relagdo a si mesmo, ao outro e ao ambiente
que o cerca.

Dentro deste quadro, o momento atual é de redefinicado do ensino de
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musica. E, o ensino de instrumentos em grupo uma alternativa viavel a

presenga da musica nas escolas. (TOURINHO, 2002)

2.1.1 O Violao

O violdo, instrumento com elementos comuns a familia dos
cordofones, instrumentos de uma ou mais cordas esticados entre pontos
fixos em que as cordas precisam ser pingadas para produzir sons além de
mecanismos de afinagdo, brago e escala em que é possivel modificar o
comprimento da corda e assim obter diferentes notas além de caixa de
ressonancia.

Muito popular em terras brasileiras, evoluiu da viola ou vihuela ibérica
presente nas orquestras de catequeses jesuiticas quando ainda tinha quatro
ou cinco ordens de cordas. Embora pareca provavel que o instrumento tenha
chegado anteriormente, noticias certas sobre violas de arame s6 aparecem
de fato nas cartas dos jesuitas, que chegaram ao Brasil com Tomé de Souza
em 1549. Tendo sido eles que introduziram de forma sistematica as violas e
outros instrumentos em nosso pais.

A viola possuia entado, trés cordas duplas e a primeira simples. Um
século mais tarde ganharia mais uma ordem de cordas e na metade do
século do XIX mais uma corda. Tornou-se assim um instrumento de seis
cordas duplas que mais tarde se tornaram simples. Este fato exigiu um
aumento de tamanho para compensar o baixo volume de som. Desta forma

se tornou uma viola grande ou, violdo. Segundo Zanon (2006),

O violdfo em seu formato atual é, na verdade, um
desenvolvimento organolégico do séc. XIX. Os instrumentos
trazidos pelos jesuitas provavelmente foram as vihuelas, alaudes
e violas — as quais, simplificadas, tornaram-se guitarras barrocas
— que, levadas ao interior do pais pelos bandeirantes, foram
adotadas como o instrumento folclérico nacional por exceléncia:
a viola caipira. Isto, conjugado a marcada diferenga cultural entre
as classes sociais no periodo imperial, estigmatizou o violdo —
como acontecia na Espanha — como o instrumento do populacho,
dos capadécios e da marginalidade [...]. (ZANON, 2006, p. 79)
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Assim, o violdao evolui para seis cordas, sendo assimilado
perfeitamente pela sociedade carioca a partir da segunda metade do século
XIX, assumindo logo o papel de acompanhador de manifestagbes musicais
urbanas. Segundo Taborda (2011), ha uma caracteristica peculiar ao
desenvolvimento do violdo, desde o seu surgimento até os dias de hoje:
jamais lhe definiram padréo de estrutura, forma, tamanho, afinagdo, numero

de cordas etc.

O violao como conhecemos nos dias atuais, comegou a tomar
formar na passagem do século XVII para o século XIX nesse
periodo se padronizou as dimensdes utilizadas até os dias atuais.
Foram estabelecidas técnicas de execugdo que permanecem até
hoje vigentes. Com isso, métodos para tocar o instrumento foram se
espalhando o que de certa forma acabou vulgarizando, entre os
musicos, ndo apenas a correta forma que se deveria sustentar o
violdo, mas também a postura dos bragos, das maos e as varias
maneiras de dedilhar as cordas com os dedos da mao direita.
(TABORDA, 2011, p. 57)

Por ainda ndo ser possivel precisar a data de chegada do violdo ao
Brasil, estima-se que tenha ocorrido no século XIX por volta de 1808. Com o
desembarque de D. Jodo VI no Brasil, acompanhado de uma grande
quantidade de portugueses. E possivel que o violdo tao difundido na cultura
popular brasileira tenha tido neste fato historico a possibilidade de chegar a
terras brasileiras.

O instrumento tomou papel inigualavel na musica popular brasileira. A
paisagem sonora dos bairros do Rio de Janeiro passou a ter com o timbre do
violdo, mais um elemento presente. Porém, a musica de rua sempre foi um
tema de controvérsias, segundo Schafer (2011). Os intelectuais ficavam
irritados com ela. Os musicos ditos sérios ficavam chocados porque, muitas
vezes, as pessoas que ndo musicistas, ndo profissionais da musica se
entregavam a tal pratica ndo pelo prazer, mas para apenas subornar o
siléncio.

A grande popularizagdo do instrumento trouxe consigo o
aparecimento de métodos praticos amplamente difundidos no Brasil e no
exterior. Estas publicagbes tinham com objetivo tornar acessivel o contato
com a literatura para o instrumento. Destinado ao publico amador encontrava

na praticidade da notagdo musical o seu ponto forte. Com a utilizagdo de
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tablaturas, sistema de notacdo extremamente pratico em que sé&o
desenhadas seis linhas que correspondem assim a cada corda do
instrumento. Nas tablaturas espanholas e italianas a linha acima
representava a corda mais grave enquanto nas francesas, inversamente,
representavam a corda mais aguda, sendo a forma francesa mais utilizada
pelos musicos populares nos dias atuais. Sobre as linhas sdo escritos
numeros que representam assim onde devem ser pressionadas as cordas,
Ou seja, a casa e a corda onde se deve colocar o dedo.

Esta forma de notacédo, a tablatura veio simplificar o aprendizado do
instrumento ja que este se encontrava e até hoje se encontra extremamente
difundido nas classes populares que o utilizam, quase que preferencialmente
para acompanhar cangdes. Seguindo o mesmo principio surgiram métodos
cifrados que tinham como objetivo ensinar aos alunos as posigdes dos
acordes maiores e menores no instrumento por meio de desenhos. Seguindo
0 processo, algumas publicagbes comegaram a abolir os desenhos dos
acordes, utilizando o modelo de cifragem que até hoje é utilizado. Também,
letras das cancbes acompanhadas de cifras que representam os acordes.
Isso pode ser aclarado na afirmagdo de Taborda (2011).

O violao esteve presente na sociedade brasileira, tanto nos
circulos de elite quanto nas manifestagcbes das camadas mais
populares. Assumiu lugar Unico, enquanto meio de execugdo e
corporificagdo de representagcdes sociais, constituindo-se num
ponto de partida privilegiado para investigar a particular dindmica
assumida pela cultura musica do Rio de Janeiro de fins do século
XIX as primeiras décadas do século XX. (TABORDA, 2011,
p.168)

Vale ressaltar que, mesmo com esta ampla difusdo do instrumento em
todas as classes da sociedade, o violdo de rua e o violdo de concerto
possuem uma grande diferenga técnica. A grande quantidade de métodos
praticos que foram impressos no Rio de Janeiro revela mais um aspecto
nesta grande diferengca. O violdo como instrumento nacional foi se
consolidando na medida em que a cidade do Rio de Janeiro foi passando por
profundas transformagdes econdmicas e sociais devido a chegada da familia
real ao Brasil. A urbanizagdo trouxe mudancgas drasticas a diversos setores

da sociedade, mudangas na paisagem nas relagdes sociais e no cotidiano
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dos cariocas. Junto com os estrangeiros chegaram também industrias,
artesanato, modas e habitos que proporcionaram uma revolugdo no modo de
vida da populagdo. O instrumento foi se espalhando a medida que a cidade
se reorganizava.

Devido a essa popularidade o violao deu sempre o que falar, pois
hora era defendido por aqueles que o amavam, e em outros momentos
atacado pelos que o odiavam. Nenhum outro instrumento suscitou tantos
comentarios e criticas quanto o violdo, pau e corda que acalentou modinhas
embalou lundus e se fez tamborim para marcar e difundir o samba nascente.
Instrumento de capaddcio, capoeira, boémio e malandro (TABORDA, 2011).

Com a chegada da familia real ao Brasil houve um processo de
europeizagdo em diversas camadas da sociedade. Esse processo atingiu a
musica em cheio com a desvalorizacdo do que era produzido em territério
nacional. Ao violao couberam mais criticas por estar associados a géneros
nacionais, especialmente a classes mais humildes e aos pobres urbanos que
o portavam do que ao instrumento propriamente dito. Coube mais tarde a
compositores como Villa- Lobos dar nova posig¢ao ao instrumento e a musica
nacional. Segundo Galilea (2012, p. 117), “o violdo de Villa-Lobos, como
aconteceu na Peninsula Ibérica e na América do Sul, alimenta-se de
melodias, harmonias e ritmos da musica popular, um traco que o instrumento
parece levar em seu DNA”. Essa associagdo com as classes menos
favorecidas da sociedade trouxe muitos problemas para o reconhecimento

do violdo. Conforme afirma Taborda (2011).

O reconhecimento do violdo como instrumento popular por
exceléncia, ndo apenas pelo desempenho enquanto suporte
harmdnico dos géneros da musica tipica, mas pela associagéo as
camadas desfavorecidas da sociedade, foi o mote para a
sustentagéo do discurso erigido a partir de principios do século XX,
no qual, uma vez que essencialmente popular, o violdo deveria ser
banido dos circulos onde a verdadeira arte seria praticada.
(TABORDA, 2011, p. 192)

Nesta trajetéria em busca de reconhecimento o papel de Villa Lobos &
extremamente importante. Grande conhecedor do instrumento chegou a
leciona-lo devido a sua virtuosidade, tocava outros instrumentos do

violoncelo a clarineta, mas foi com violdo que se tornou um frequentador do
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circuito cultural do Rio de Janeiro. O musico, ndo se limitou a conviver com
chordes, ele frequentava a roda de intelectuais onde era conhecido como “o

menino do violdo”. Obteve seu conhecimento sobre violdo ndo apenas nas
rodas de choro, mas, também, seguindo os modernos ensinamentos dos
guitarristas espanhois, dentre eles Tarrega e seus discipulos. A esse
respeito, o autor afirma que “a despeito da reconhecida habilidade de
executante, Villa Lobos demonstrou todo o conhecimento que possuia ao
escrever obras para o instrumento enriquecendo a literatura violonistica com
obras definitivas”. (TABORDA, 2011, p. 105)

Com o passar do tempo o ensino de violado, de forma coletiva, tornou-
se uma realidade para muitos professores que trabalham com estudantes
iniciantes que vao ter o primeiro contato com o instrumento escolhido. Esta
concepgao tem se tornado uma importante ferramenta na democratizagao do
ensino de instrumentos musicais (CRUVINEL, 2004).

Mesmo em escolas especializadas de musica (escolas particulares,
publicas, conservatorios) os professores cada vez mais se tornam adeptos
do ensino coletivo. As escolas de musica de ensino superior também
encontram respaldo para inser¢do do ensino coletivo com as modificagbes
introduzidas nos curriculos escolares da graduagdo, onde cursos de
bacharelado incluiram disciplinas consideradas anteriormente como
especificas das licenciaturas (LDB 9394/1996). A abertura de cursos de pos-
graduacgdo no Brasil convida a aplicagdo de novas metodologias, apoiadas
na pesquisa consistente e fundamentada. Dissertagbes e teses brasileiras
sdo trabalhos de pesquisa que apresentam alternativas para introduzir o
ensino coletivo como uma opc¢édo de atendimento, (TOURINHO, 2002;
SILVA, 1985) acreditando que o ensino coletivo possibilita o acesso de mais
pessoas, com menor custo, maior possibilidade de interacdo social e

aquisicao mais rapida de parametros musicais
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2.1.2 O Ensino de Instrumento em Grupo

Nos ultimos anos o ensino de violdo e de outros instrumentos em
grupo vem ganhando espago nos mais diversos ambientes, tais como:
escolas de educacao basica, projetos sociais e até mesmo no ambiente
universitario. S&o inumeros os beneficios encontrados nesta abordagem de
ensino. Sabe-se que além de atender a uma maior quantidade de
interessados na pratica de instrumentos, este tipo de ensino € uma
importante ferramenta para o processo de democratizacdo do ensino,
gerando resultados significativos nas escolas aonde vem sendo adotado.
(Cruvinel, 2003)

Por meio de pesquisas como a de Cruvinel (2003), a eficiéncia do
ensino coletivo de instrumento musical pode ser observado a partir das
seguintes evidéncias: 1) € eficiente como metodologia na iniciagdo
instrumental; 2) é acelerado o desenvolvimento dos elementos técnico-
musicais para a iniciagdo instrumental; 3) o resultado musical ocorre de
maneira rapida, motivando os alunos a darem continuidade ao estudo do
instrumento; 4) a teoria musical € associada a pratica instrumental,
facilitando a compreensao dos alunos; 5) ha baixo indice de desisténcia; 6)
desenvolve a percep¢ao auditiva, a coordenagao motora, a concentracao, a
memoria, a raciocinio, a agilidade, o relaxamento, a disciplina, a
autoconfianga, a autonomia, a independéncia, a cooperagdo e a
solidariedade, entre outros; 7) contribui para o desenvolvimento do senso
critico, da consciéncia politica e da nog¢ado de cidadania e para mudancga
positiva de comportamento dos sujeitos envolvidos; 8) o desempenho em
apresentagdes publicas traz motivagao, seguranga e desinibicdo aos alunos;
9) as relagdes interpessoais do processo de ensino-aprendizagem coletivo
contribuem de maneira significativa no processo de desenvolvimento da
aprendizagem, da expressao, da afetividade, da auto-valorizagdo, da auto-
estima; do respeito mutuo, da cooperacido, da solidariedade e a unido do
grupo; 10) a didatica e a metodologia de ensino devem ser adequadas ao
perfil e as necessidades de cada grupo.
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Atualmente, no Brasil e em Brasilia ainda ha muito a ser construido e
trabalhado nessa abordagem de ensino.(GURGEL, 2012). Porém, existem
pioneiros discutindo e trabalhando nesse assunto. E importante ressaltar o
trabalho do ENECIM — Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumento
Musical e de professores/pesquisadores: Ana Cristina Tourinho, Flavia Maria
Cruvinel, Maria Isabel Montandon, Joel Luis Barbosa, que, desde 2004, vém
promovendo encontros para discutir sobre o assunto. A respeito do ENECIM,
Cruvinel afirma que:

Busca-se através do evento fomentar discussdes atuais como
forma de enriquecer o pensamento académico € o movimento
artistico-cultural do pais. Além disso, o evento oportuniza
discussbes sobre politicas publicas que viabilizem a formacgéo e
capacitacdo de professores visando a democratizagao do Ensino
de Musica por meio de metodologias de Ensino Musical e Ensino
Coletivo de Instrumento Musical nas escolas de Ensino Basico,

publica e particular, bem como, espagos de ensino nao formal e/ou
espacos alternativos. (CRUVINEL, 2004, p. 4)

Sobre a histéria do ensino coletivo de musica no Brasil, vale destacar
e ressaltar o trabalho de Almeida (2004) e sua primeira experiéncia com este
tipo de abordagem pedagodgica ocorrida no inicio dos anos 60. Ao ser
procurado pelo vereador Lucas Pelagalli, que exercia também o cargo de
chefe do setor de manutengcdo da Fabrica de Fiacdo e Tecelagem Sao
Martinho que, em nome de um de seus donos, o Sr. Jodo Chammas, lhe
solicitou que organizasse uma banda de musica para os filhos dos operarios
daquela industria (ALMEIDA, 2004).

Ao aceitar a proposta, comegava o seu grande desafio: ensinar
criangas a tocar diferentes instrumentos dentre eles: saxofone, clarineta,
trompete, trombone, bombardino, sousafone, requinta, bumbo, surdo, caixa e
pratos, de forma coletiva sem antes terem passado por uma aula de teoria
musical. Se este fato ja &€ encarado como, um grande problema a ser
pensado, nos dias de hoje imaginem na década de 60?7 Encarando este
desafio o professor e pesquisador Almeida (2004) estava lutando nao
apenas com as imensas dificuldades que esta proposta de ensino
proporcionada mas, também, contra toda uma tradicdo pré-concebida a
respeito do ensino de instrumentos de forma individual. Nesse aspecto, o

autor salienta o seguinte:
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Alguns musicos curiosos estavam presentes, e um tanto aténitos
com aquela forma de iniciar. Alguns achavam que aquilo era uma
loucura! “Isto ndo vai dar certo!” Diziam uns. Outros acharam
interessante a experiéncia. Nunca tinham visto alguém sentar
numa estante de uma banda, sem antes ter passado por aulas de
solfejo (De ter feito o Bona, como se dizia na época) e sem ter
tocado o instrumento por pelo menos 3 meses. ( ALMEIDA 2004,

p. 17)

Sendo um dos pioneiros, podemos dizer que o autor encontrou muitas
dificuldades que vao desde a falta de material didatico passando pela falta
de metodologias a abordar e indo até questdes que envolvem a motivagdo e
o desenvolvimento do ser humano. Para o autor, “a falta de material didatico
adequado para o ensino coletivo de instrumentos constitui, a meu ver, o
maior empecilho para o seu bom desenvolvimento, até hoje”. Devido a falta
de opcgdes restou ao autor e professor encontrar as solugbes dentro da
realidade ao qual estava inserido. (ALMEIDA, 2004 p. 24)

A partir das palavras de Almeida (2004) podemos compreender o
quéo dificil € manter um aluno motivado interessado na aula de instrumento
e de musica. Lembro-me que durante o meu trajeto como aluno e professor,
me deparei diversas vezes com esta situagdo. Ao iniciar meus estudos de
guitarra recordo do quao dificil era, e ainda é, passar horas praticando
escalas em todas as tonalidades e em diversas posicdes no brago da
guitarra. Hoje, depois de varios anos estudando consigo enxergar nas
escalas a musica que tanto era descrita por alguns professores que tive.
Mas, ao mesmo tempo, me pergunto: poderia ter sido bem menos doloroso
nao? A resposta é que hoje consigo entender por que muitos dos meus
colegas musicos acabaram desistindo do ensino formal de musica e de
instituicbes formais afinal, & muito dificil permanecer anos estudando
elementos relacionados a musica sem enxergar a musica que € o objetivo

principal. Segundo Almeida (2004):

Sabe-se, que ninguém toca um instrumento se nao adquirir um
minimo de técnica sobre ele. Como transformar uma atividade
penosa em um trabalho prazeroso? Utilizei melodias, folcléricas, da
MPB, de filmes, que os aprendizes queriam tocar, e dizia: “Para
vocé tocar isto, vocé precisa aprender isto”. Criei o “principio da
necessidade”. Para se atingir um objetivo, tem-se que percorrer um
caminho. O interesse e a vontade de tocar uma melodia, levaram
todos a pratica da técnica instrumental como atividade natural e
agradavel. Todas as vezes em que eu chegava para trabalhar com
os garotos, estavam cada um em seu canto praticando escalas,
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exercicios técnicos dos métodos ou estudando passagens dificeis
das musicas que estavam na estante, e que integrariam o repertério
da préxima apresentacéo da banda .( ALMEIDA 2004, p.20)

Assim, criando estratégias e refletindo a respeito do que acontecia ao
seu redor o professor foi criando estratégias que lhe permitissem um bom
desenvolvimento dos seus estudantes, o autor afirma que:

A pratica de exercicios técnicos e escalas, quase sempre sem
nenhum atrativo, passaram a ser trabalho prazeroso no aprendizado
de um instrumento musical. Aquilo de que ninguém gosta, muitos
odeiam, a maioria ndo pratica, foi transformado em um esquema

racional de trabalho, cobrindo todas as necessidades dos
interessados. (ALMEIDA 2004, p. 20)

Ao longo dos anos a concepgédo de que o ensino de instrumentos
deve ser individual para que haja um melhor desenvolvimento do aluno tem
sido refletida. E claro que, conforme o nivel de performance do estudante as
necessidades relacionadas ao seus aprendizados serdo diferentes. Muitas
vezes, sao necessarias aulas individuas para se trabalhar coisas especificas
relacionadas a execucdo do instrumento ou as dificuldades de cada aluno.
Mas, para o aluno que esta tendo seus primeiros contatos com o instrumento
pode ser dificil, a principio, ter o professor como um modelo a ser atingindo.
Na maioria das vezes, isso gera frustragdes e por que nao, até dificuldades
no aprendizado. Segundo ALMEIDA (2004),

Os bons professores dao suas aulas com o instrumento na mao.
Tocam. Demonstram. Exemplificam. Porém, o aprendiz, na maioria
das vezes, acha que é impossivel a ele tocar igual, porque ele
ainda néo é professor. Quando varios aprendizes tocam juntos,
tudo muda, do ponto de vista musical, um ouve o outro - e
desenvolvemos, de maneira mais eficiente, a mais importante
habilidade para um mdusico - a educagdo do ouvido relativo.
(ALMEIDA 2004, p.23)

Assim o ensino de musica em grupo mostra os seus pontos fortes,
ajuda a criar parametros para os estudantes e até mesmo para os
professores. Lembro-me muito bem da minha primeira experiéncia com o
ensino de instrumento de forma coletiva. Essa experiéncia ocorreu em 2009,
quando eu tinha acabado de me formar em guitarra elétrica pela Escola de
Musica de Brasilia (EMB), fui convidado para dar aulas de guitarra no Curso
Pontual oferecido pela Associacdo de Pais e Mestres (APAM) para turmas
compostas por 15 alunos . Durante os anos que trabalhei naquele ambiente

pude notar a forga que o trabalho em grupo pode ter. Observei muitas
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amizades sendo construidas entre os alunos, banda sendo formadas e
sonhos sendo idealizados pelos estudantes. Vi com os meus préprios olhos
que quando se aprende em grupo resultados podem ser alcangados com
maior rapidez. Para Almeida (2004, p. 23), “O aprendiz que toca sozinho ndo
tem parametro para avaliar o seu desempenho. Ouve sempre o0 seu proprio
som, nao tendo outro para fazer comparagao”.

Durante a minha formagdo no curso de licenciatura em musica na
Universidade de Brasilia (UNB), me deparei com situagdes muito
interessantes relacionadas ao ensino de instrumentos em grupo uma delas
ocorreu durante a matéria Pratica de Ensino e Aprendizagem Musical (PEAM
3) e tem relagdo com a dificuldade de se ter uma quantidade de
instrumentos satisfatoria para a realizagcdo de uma aula de musica em
grupo. Na ocasido deveriamos trabalhar com a metodologia construida pela
professora Lucy Green em que os alunos aprendem musica de forma
coletiva um com o outro tendo no professor uma espécie de orientador.
Confesso que naquela época era muito dificil para mim, acreditar em tal
proposta devido a grande dificuldade que encontramos para realizagdo das
aulas. A maior dessas dificuldades consistiu na falta de instrumentos. Era
muito dificil motivar os alunos que ficavam esperando a sua vez para tocar.
Foi preciso conversar muito com eles e mostrar conceitos relacionados ao
trabalho em grupo. Na experiéncia compartilhada por ALMEIDA (2004), a
utilizagdo do instrumento por varios estudantes é capaz trazer beneficios, ao
contrario do que se imagina gerar motivagdo para os estudantes. Assim,

afirma o autor:

[...] o uso socializado dos instrumentos demonstrou exatamente o
contrario. Na realidade, esse novo sistema proporcionou ganhos
notaveis na aprendizagem e criou um ambiente de interagéo social
extraordinariamente interessante. O espirito de solidariedade, de
partilha, foi se instalando num crescendo, a ponto de que dividir o
tempo de utilizagdo de um instrumento com o colega se
transformou em coisa perfeitamente aceita e natural. Outros
valores morais e educativos foram sendo acrescentados, tais
como: a disciplina, a responsabilidade, a urbanidade, a tolerancia
e, principalmente, o zelo que cada um tinha com “seu” instrumento,
que era compartilhado com seus colegas. (ALMEIDA 2004, p.22)

Outra experiéncia relacionada ao ensino de instrumentos de forma
coletiva ocorreu durante o meu (ESM) Estagio Supervisionado em Musica.
Naquela ocasido as aulas eram de violdao para um grupo de

35



aproximadamente 14 estudantes, e os alunos tinham que compartilhar o
instrumento. Como era de se esperar, iSso gerou problemas porque nem
todos os alunos queriam ficar parados olhando o colega tocar e esperar a
sua vez. Foi preciso utilizar estratégias conversando com eles para que aula
tivesse um bom resultado. Mas, 0 mais interessante € que durante as aulas
0s proprios alunos comegaram a sentir a necessidade de ter um instrumento
nao apenas para realizar a aula, mas para ter em casa e poder praticar.
Lembro-me bem do relato de alguns alunos que diziam: “Poxa! aprendi a
musica, mas se eu nao treinar em casa eu vou esquecer. Preciso de um

violao”. Segundo Almeida (2004), essa ambig&o tem seu valor:

A ambicdo de ter aquilo que é seu constitui, sem duvida alguma,
uma poderosa forga impulsionadora do desenvolvimento humano.
O educador que utilizar inteligentemente essa forgca motriz,
inerente ao ser humano, no processo educativo, estara
contribuindo decisivamente para criar uma nagao de homens livres
e vencedores (ALMEIDA 2004, p .23).

Mesmo depois de tantos anos, o relato do autor a cerca do ensino de
musica de forma coletiva ainda € atual. Temos até hoje dificuldades muito
semelhante as que ele teve e que envolvem: poucas opgdes metodoldgicas
e um material didatico escasso. Cabe, assim, aos professores continuar essa
caminhada, mesmo com todas as dificuldades. Nesse sentido, Almeida
(2004) afirma que,

Cada vez que me lembro de alguns acontecimentos da época, mais
me convengo de que valeu a pena ter ousado trilhar tal caminho pela
satisfagdo de ter contribuido para a formacdo de verdadeiros
cidaddos. O mais gratificante, sem duvida alguma, foi ter
possibilitado a muitos desses jovens a ascensdo social que jamais
teriam conseguido se n&o lhes fosse dada essa oportunidade.
(ALMEIDA 2004, p. 25)

A constru¢do do conhecimento tedrico vinculado a pratica do
instrumento desde o primeiro contato do aluno com a musica €& um dos
pontos fortes desta abordagem de ensino. Essa constru¢do ajuda a motivar o
estudante criando um ambiente de sociabilizagao, pois, como afirma Almeida
(2004), “o ensino coletivo de instrumentos permite que o saber musical,
passo a passo, acompanhe o fazer musical numa combinacado pratica,

harmoniosa e proveitosa, e deve ser ministrado de maneira simples e
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agradavel” (ALMEIDA, 2004, p. 27). Esta abordagem ¢&, portanto, um meio de
ensinar musica de forma musical ao utilizar a musica como ponto de partida.

Com base na citacdo de Almeida relembro que, no ano de 2012 fui um
dos alunos selecionados para participar de um intercambio entre a
Universidade de Brasilia e Universidade de Louisville nos Estados Unidos.
La tive a oportunidade de ter contato com a metodologia de ensino utilizada
para a transmiss&o de conhecimentos que envolvem a area do jazz. O jazz é
um estilo musical que proporciona uma certa liberdade por parte dos
instrumentistas pois, envolve muita improvisagao e da liberdade para que se
crie uma personalidade musical por parte de cada instrumentista. La tive a
oportunidade de ter aulas de guitarra de forma individual e em grupo com o
professor Craig Wagner. Confesso que fiquei muito curioso com a primeira
aula de guitarra em grupo por ser algo que nao tive muito contato
anteriormente.

Logo num primeiro momento me chamou a atencdo o desnivel da
turma formada por quatro alunos em niveis completamente diferentes em
varios aspectos: tecnicamente, conhecimento tedrico e tempo de experiéncia
com o instrumento. Isso seria um grande problema para qualquer professor
porém a abordagem do professor Wagner foi extremamente musical. Ele
escolheu uma musica do repertério norte americano, um conhecido standard
de jazz, e comegou a montar um arranjo para quatro guitarras junto com os
alunos. Ele prosseguia sempre explicando o porque das suas escolhas,
construindo o conhecimento a partir da musica e do nivel de cada
estudante, desenvolvendo também diversos outros conceitos de
sociabilizagdo e cooperacao entre os alunos. Lembro-me de suas palavras
dizendo que deveriamos trabalhar em equipe, € que o mais importante era o
produto final a musica. Como forma de incentivo, ressaltava que, na hora dos
improvisos, cada aluno podia mostrar o seu nivel de dominio do instrumento,
mas durante o arranjo o trabalho em equipe deveria ser priorizado porque
este era o proposito. Isso me lembra bem a posigdo de Almeida (2004) que
diz: “Como é que alguém pode ter a coragem de ensinar musica sem fazer
musica desde o primeiro instante? Por que ter maior preocupagcdo com o
“saber” e esquecer-se do “fazer”? (ALMEIDA, 2004, p. 27
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2.2 Perspectivas Metodologicas

2.2.1 Concepgoes de ensino

2.2.1.1 Concepcgao interacionista

A relagdo professor-aluno depende da visdo do professor acerca do
seu papel, compreendendo as caracteristicas que cada aluno possui, ou
seja, o meio socio cultural ao qual faz parte além dos seus ditos talentos
natural. Assim, conforme a concepc¢ao abordada pelo professor, o aluno tera
relagbes distintas entre eles. Segundo Gadotti (1999, p. 2), “o educador para
por em pratica o dialogo, ndo deve colocar-se na posigdo de detentor do
saber, deve antes, colocar-se na posicdo de quem nao sabe tudo
reconhecendo que mesmo um analfabeto € portador do conhecimento mais
importante o da vida”.

Acerca do papel do professor, cabe a ele tornar o desenvolvimento
dindmico em que ambas as partes se beneficiem da relacdo. Essa troca
constante de conhecimento, € importante sem deixar de lado toda a
bagagem cultural e bioloégica do aluno e do professor. Isso pode tornar o
ambiente escolar mais atrativo para ambas as partes deixando um pouco de
lado a visdo, ja pré-concebida, sobre a posicdo de professores e alunos
dentro de sala de aula. Essa concepcao interacionista procura ver de forma
mais abrangente a formac&o do aluno, olhando por varias perspectivas e
levando em consideracdo as suas potencialidades sem deixar de lado o meio
ambiente em que este esta inserido. Essa visdo é bem diferente da
ambientalista em que a pessoa € um produto do meio em que vive, ou
mesmo da visao inatista em que o ser humano ja estaria pré-destinado a ser
0 que é.

Segundo o construtivismo Piagetiano o professor precisa compreender que
ele ndo é o unico que sabe dentro de sala de aula, pois toda crianga traz
consigo uma bagagem de aprendizado. O conhecimento é uma grande
descoberta e novidade para quem a faz, mesmo ja existindo anteriormente,

dessa forma o ser sujeito as influéncias do meio recebe o que é passado por
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outro, este conhecimento transmitido visa objetivos e habilidades que levem
as competéncias. O aluno atua armazenando informacdes e reflexdes, sendo
assim, neste tipo de abordagem, supde-se que o professor possa analisar os
elementos especificos de seu comportamento, seus padrboes de interagao,
para desta forma ganhar controle sobre o aluno e modificar sua maneira de
desenvolver.

Na abordagem humanista, o foco encontra-se predominantemente no
aluno ou individuo sem deixar de lado, uma maneira interacionista de
desenvolvimento do conhecimento. Neill apud Mizukami (1986) traz uma
proposta na qual a crianga se desenvolva sem intervengdes. Para Rogers
apud Mizukami (1986 ) o ensino deve estar centrado no aluno com o apoio

das relagdes interpessoais e do crescimento que delas resulta.

2.2.1.2 Concepgao Ambientalista

Na concepg¢ao ambientalista, o meio torna-se o agente formador do
ser humano sendo este capaz de moldar o desenvolvimento do individuo. O
aluno é consequéncia das influéncias existentes no seu meio, ou seja, pelas
coisas que acontecem ao seu redor. Essa concepcdo ambientalista esta
voltada para a forca que o meio exerce sobre o ser humano. Este modelo de
desenvolvimento, a partir da analise dos processos por meio dos quais o
comportamento humano € modelado reforga, o planejamento cuidadoso da
forma de aprendizagem e tem grande impacto no comportamento humano.

Para Skinner (1973) a relagcdo de dependéncia é colocada desse modo:

Aqueles que se dedicam ao trabalho produtivo devido ao valor
reforcado do que produzem estdo sobre o controle sensivel e
poderoso dos produtos. Aqueles que aprendem através do
ambiente natural se acham sob uma forma de controle tao
poderosa quanto qualquer tipo de controle exercido por um
professor. Uma pessoa jamais se tornara verdadeiramente
dependente apenas de si mesma, mesmo se lida efetivamente
com objetivos, depende necessariamente daqueles que a
ensinaram a fazé-lo. Foram eles que selecionaram os objetivos de
que depende e determinaram os tipos e graus dessa dependéncia
(n&o podendo, por tanto, negar responsabilidade pelos resultados).
(SKINNER, 1973, p. 15)
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Como o meio pode ser manipulado, o comportamento pode ser
mudado modificando-se as condi¢des das quais ele € fungdo, ou seja,
alterando-se os elementos ambientais assim, para Skinner (1973), a énfase

do ambiente torna-se clara nas seguintes afirmacgoes:

Na transferéncia de controle do homem auténomo para o ambiente
observavel, ndo deixamos atras de nds um organismo vazio. Muita
coisa ocorre no interior do homem e a filosofia acabara por nos
dizer mais sobre esse fato. Explicara por que o conhecimento
realmente se encontra relacionado com acontecimentos anteriores,
dos quais pode ser apresentado como funcdo. (SKINNER, 1973,
p.155)

Transmitir conhecimento, assim como comportamentos éticos e
sociais, acaba sendo responsabilidade da escola e do professor, que ao
tomar consciéncia do poder controlador que a educagao assume, passa a
conceber o ensino de maneira diferente mesmo negando tal controle.
Skinner (1973) traz criticas a maneira aversiva como a escola atua, sendo
este tipo de controle o mais facil de ser obtido, mas que ndo leva a
aprendizagem efetiva. Sua forma de atuagdo é incompativel com as ideias
de democracia e direitos humanos amplamente divulgados. A escola estando
ligada a agéncias controladoras da sociedade e do sistema social como o
governo, politica, etc, sendo responsavel pela formagao de novas geragdes.
(SKINNER, 1973).

Na abordagem Skinneriana, o ato de ensinar consiste no
planejamento didatico onde os estudantes aprendem. E, ¢é de
responsabilidade do professor assegurar a aquisigdo de comportamento por
parte do aluno, comportamentos estes que serao instalados e mantidos por
condicionantes e reforgadores arbitrarios tais como elogios, notas, prémios,
prestigio, reconhecimento, etc. Tornando-se evidente a maneira como o
homem pode ser manipulado e controlado pelo meio em que esta
inserido.(SKINNER, 1973).

Ja para Vygotsky apud Oliveira (1993 ) € extremamente importante o
processo de aprendizado, estando este relacionado ao desenvolvimento das
fungdes psicolégicas, culturalmente organizadas e especificamente
humanas, diferente de Piaget por Rappaport (1981) que Vvé o

desenvolvimento de dentro pra fora. Ou seja, o desenvolvimento natural
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possibilitando a aprendizagem. Para Vygotsky apud Oliveira (1993) é o
aprendizado que possibilita o despertar do desenvolvimento, assim sendo,
sem o contato do individuo com o ambiente cultural, o desenvolvimento ndo
ocorreria.

Desta maneira, existe a possibilidade de alteracdo no desempenho de
uma pessoa pela interferéncia de outra. Este € um dos pilares da teoria de
Vygotsky, que Oliveira (1993 ) esclarece afirmando que o individuo n&o se
desenvolve plenamente sem o suporte de outro da sua espécie.

Esta concepcado de Vygotsky apud Oliveira (1993 ) para o ensino
escolar tem grande importancia ja que o aprendizado impulsiona o
desenvolvimento entdo, a escola tem um papel fundamental na construgao
do aluno que a frequenta. O professor tem um papel extremamente
importante, capaz de interferir no desenvolvimento do aprendiz provocando
avancos que nao ocorreriam de forma espontéanea.

E importante destacar que, embora Vygotsky apud Oliveira (1993)
enfatize o papel da intervengcdo no desenvolvimento, seu objetivo é trabalhar
com a importancia do meio em que o aluno esta inserido e com as relagcdes
que nele ocorrem, e n&o propor uma metodologia autoritaria e diretiva.

As qualidades de um professor com essa abordagem podem ser
sintetizadas em autenticidade, compreensio, aceitagdo e confianca em

relagcao ao aluno.

2.2.2 Metodologias de Ensino de Instrumento em Grupo

Contar boas experiéncias é sempre prazerosos sendo esses fatos que
marcam a nossa trajetoria como estudante e professor. Porém tenho
também algumas experiéncias muito frustrantes com relacédo ao ensino em
grupo. Sei bem que quando esta abordagem é feita sem planejamento pode

ser bem desastrosa. Uma delas aconteceu quando eu ainda era um
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estudante da Escola de Musica de Brasilia. La tive a oportunidade de
participar de alguns Cursos Internacionais de Verdo conhecidos também
como CIVEBRA. A proposta desse curso de especializacdo € muito
interessante, uma vez que é realizada com alunos de nivel intermediario e
avancado no qual musicos renomados no cenario nacional, e até mesmo
internacional ficam aproximadamente 15 dias dando aulas. Porém, nem
sempre o musico era habilitado para trabalhar com um grupo de estudantes.
Isso gerou muitos problemas durante alguns destes cursos. Lembro-me de
turmas que comegaram com 20 alunos e terminaram com pouquissimos
alunos.

Naquela época isso ja me inquietava como é possivel uma turma
formada s6 por musicos na sua grande maioria quase que profissionais
abandonar as aulas assim? Lembro-me bem do relato de alguns colegas que
comentavam coisas do tipo: “poxa o professor toca muito, ja tocou e gravou
com todo mundo na musica popular brasileira, mas, a aula dele € horrivel”.
Hoje consigo ter uma vis&do mais racional a cerca do assunto, e vejo que
muitas falhas foram cometidas e até hoje sdo nesses tipos de cursos dentre
elas, a falta de material didatico, a ndo existéncia de uma proposta para as
aulas, a falta de uma sequencia de assuntos a serem abordados, e a falta de
didatica do musico.

Estes fatores dentre outros foram, para mim e outros colegas,
determinantes para a desmotivagdo durante alguns cursos. Na maioria das
vezes as aulas se transformavam em performances por parte do professor e
de alguns alunos mais adiantados em que se tocavam temas de musica
brasileira ou de jazz norte americano, mas nenhum conhecimento era
construido a partir disto, porque, muitas vezes, nem o nome da musica
tocada era mencionado.

A partir disso, consigo, hoje em dia, compreender a importancia do
planejamento para as aulas. Por mais que esse planejamento parega ser
pequeno € de suma importancia que o professor o elabore, prescrevendo o
que se propde a fazer. E preciso preparar um material didatico por mais
simples que este seja, e que este tenha uma proposta clara a respeito de
que assuntos serdo abordados, definindo metas que pretende alcangar com
0 grupo com a qual vai trabalhar.
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Hoje posso ver que muitas abordagens poderiam ter sido adotadas
dentre elas a aprendizagem cooperativa proposta por Tourinho (2006). A

autora afirma que,

Na aprendizagem cooperativa sdo necessarias as diferencas, que
tanto incomodam o ensino tradicional e a sonhada
“homogeneidade” entre estudantes pretendidas pelos professores.
E mais um recurso para o professor lidar de forma positiva com os

diferentes estudantes em classe, [...] pode ser aplicado a
estudantes em qualquer nivel de aprendizado. (TOURINHO 2006,
p. 90)

Para a autora, é possivel, por meio da performance construir o
conhecimento integrar a turma e obter bons resultados. Isso pode ser
observado na afirmagao abaixo:

Embora com objetivos que requerem um padrao diferenciado
daqueles das aulas para iniciantes, a troca de experiéncias entre
estudantes de musica de nivel médio ou avangado, em se tratando
de um repertério ou exercicios de maior complexidade, se
realizadas em ambiente colaborativo, propiciam o aprendizado de

par&metros musicais seja qual for o estagio de desenvolvimento
musical do estudante. (TOURINHO 2006, p. 90)

Ao avaliar a atuagdo do grupo na aula, observando e analisando a
participagdo dos alunos nas atividades propostas, a autora diz que, a cada
aula ministrada podemos perceber de forma global a atuagéo, avaliando se
as atividades nas aulas funcionam ou nado, e assim, podemos repensar e
reorganizar essas atividades. Assim, percebemos a importancia da avaliagao
no planejamento, fazendo-se primordial a reflexdo para o aprimorando da
atuacado em sala de aula.

Assim, € de suma importancia tracar um plano de ensino eficiente,
pois através dele podemos sistematizar nossas aulas, metodologias,
objetivos gerais e especificos, e a nossa avaliagao.

O plano de aula, na pratica, pode sofrer varias modificagdes durante
as aulas, e é interessante quando isso ocorre, pois permite a ndés,
educadores musicais, que os elementos trazidos pelas experiéncias dos
alunos em seu cotidiano, as nuances percebidas que surjam aleatoriamente,
possam ser inseridas com objetivo de enriquecer a aula e alcangar de forma
mais eficaz os objetivos pretendidos no planejamento. Isso acontece porque

ensinar € uma atividade complexa e envolve varios contextos que tornam
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imprevisivel o rumo que podera ter uma atividade ou outra, possibilitando
uma experiéncia nova a cada aula, mesmo que o plano de ensino seja o
mesmo.

A metodologia de ensino no contexto da escola passa pela utilizagao
de linguagens formais e informais como partituras, cifras, tablaturas, audigéo
e repeticdo. Transmitir aos alunos elementos que fazem parte do contexto
musical como harmonia, ritmo e melodia. Para tal, sera utilizado o ensino de
musica por meio da musica defendido por autoras como Mills, (2007).

A autora deixa clara a importancia da oralidade e a imitacido na
transmissdo de conhecimento. No meu entendimento, existem diferentes
formas de abordar o ensino de instrumentos em grupo. Nao importa se o
professor procura criar um ambiente colaborativo, em que os alunos
aprendem entre si, e com o auxilio do professor, ou se o professor ensina
pelo processo de imitagdo e repeticdo para construir o conhecimento. O
ensino de musica pode ser realizado de forma musical, por meio linguagens
formais e informais como partituras, cifras, tablaturas, audi¢cao e repeticao.
Diante disso, o mais importante é que o conhecimento seja construido de
forma reflexiva, € que este conhecimento adquirido pelo aluno faga sentido
para ele.
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3 METODOLOGIA DA PESQUISA

Neste capitulo, apresento o caminho tracado para a formulacdo desta
pesquisa. Por meio da abordagem metodolégica podemos compreender
muitos aspectos sobre a pesquisa. Isso ficou evidente no meu olhar e na
maneira como busquei nortear os objetivos da pesquisa. Segundo Dias
(2011), “ao ler uma metodologia, pode-se entender ndo sé o olhar que o
pesquisador manteve ao longo do percurso do estudo, mas também como
ele tornou-se capaz de corrigir rumos diante dos fatos com os quais foi se
deparando”. (DIAS, 2011, p. 30)

3.1 Pesquisa Qualitativa

A pesquisa qualitativa de forma geral costuma ser direcionada, pois
durante o seu desenvolvimento procura-se obter dados descritivos mediante
o contato direto e interativo de quem pesquisa com o objeto de estudo. Neste
tipo de pesquisa o pesquisador procura entender os fenbmenos, segundo o
olhar do participante da situagdo investigada e assim, realizar uma
interpretacdo do fendmeno investigado.

De acordo com Bogdan e Biklen (1994, p. 16), a abordagem “procura
investigar os fendbmenos em toda a sua complexidade e em seu
contexto natural”. Desta forma, segundo os autores, se torna descritiva,
pois o investigador analisa os dados coletados em toda sua riqueza,
respeitando, tanto quanto o possivel, a forma em que estes foram
registrados ou transcritos.

Cabe, assim, ao investigador/pesquisador observar e analisar por
meio do proprio olhar o caso proposto. O pesquisador ndo é visto
separadamente do investigado, pois dele depende o entendimento dos
dados coletados. O ambiente natural como fonte direta de dados, o enfoque
indutivo junto com os pontos citados anteriormente sdo caracteristicas que

ajudam a definir a abordagem qualitativa. (PUERARI, 2011)
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Nos ultimos anos as pesquisas em Musica e em Educacdo Musical
vém se desenvolvendo no Brasil por meio de diversos métodos de
investigacédo. Esses métodos apresentam diferentes abordagens dentre elas,
quantitativas e qualitativas. Muitos dos métodos de pesquisa em Educagao
Musical sdo oriundos das Ciéncias Humanas como Psicologia, Sociologia,
Antropologia, Historia e Educagdo. Segundo Del Ben (2003), pesquisas em
Educacédo Musical vém adotando uma diversidade de metodologias como:
estudos de survey; estudo de caso; estudo experimental; pesquisa-agao;
historia de vida e etnografias. Para a autora ha uma ampliagdo dos métodos
de investigagdo de uma perspectiva quantitativa, surveys e estudos
experimentais, para uma perspectiva mais qualitativa, historia de vida;
etnografias, pesquisa agao e estudos de caso que € a opgédo adotada neste
trabalho.
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3.2 Estudo de Caso

O Estudo de Caso de acordo com (YIN, 2005) tem como caracteristica
esclarecer uma decisdo, ou conjunto de decisdes, além do motivo porque foi
tomado. Este tipo de estudo é realizado quando se quer lidar com condi¢cdes
contextuais acreditando que estas podem ser pertinentes ao fenbmeno
estudado como é o caso do método escolhido para a realizacdo desta
pesquisa. A partir de uma construgdo conjunta com o campo, sua utilizagao
foi sendo sinalizada desde a escolha e delimitacdo do tema e, finalmente,
definida com o direcionamento e os objetivos do estudo. Yin (2005)
considera que a utilizacdo do método depende, sobretudo, da questdo de
pesquisa. Do mesmo modo, cada estratégia de trabalho possui “uma
maneira diferente de coletar e analisar provas empiricas, seguindo sua
prépria logica” (YIN, 2005, p. 21). A construgdo deste trabalho se iniciou
devido ao meu interesse pelo contexto e peculiaridades que o caso
apresentava.

A partir do contato com o campo de pesquisa, no meu caso a Escola
Parque, o pesquisador desperta para o seu tema de interesse e, entdo,
passar a tomar suas decisbes, fazer suas escolhas e montar suas
estratégias de investigacdo. Ao passar por esse processo comecei a delinear
minhas opg¢des, 0 objeto da pesquisa trouxe consigo certas definigbes.
Assim, ao entender o estudo de caso como o estudo de particularidades é
possivel compreender seu objetivo dentro das circunstancias apresentadas.

A vantagem principal do estudo de caso, segundo Laville e Dionne
(1999), consiste na possibilidade de aprofundamento das questdes, pois o
investigador ndo apenas descrevera o caso estudado, mas, sim, tera como
objetivo compreender o mesmo.

Para os autores, quando o investigador escolhe um caso, € porque
“tem razbes para considera-lo como tipico de um conjunto mais amplo do
qual se torna o representante, que ele pensa que esse caso pode, por
exemplo, ajudar a melhor compreender uma situagdo ou um
fendmeno complexo” (LAVILLE e DIONNE 1999, p. 156).

Ao delinear o caminho que iria seguir na condugéo da pesquisa, optei
por um meétodo que, através de diversas técnicas, possibilita explorar o
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campo, reunindo informacgdes que levem a sua compreensio. Nessa diregao,
Yin afirma que “a clara necessidade pelos estudos de caso surge do desejo
de se compreender fenbmenos sociais complexos”. O que o autor esta
dizendo é que o estudo de caso colabora para que uma investigagcao
preserve as caracteristicas significativas dos acontecimentos da vida,
respeitando os processos organizacionais, administrativos e econémicos que

circundam o caso investigado. (YIN, 2005, p. 20)

3.3 Escolha do caso

O despertar para determinada escolha em especifico, se deu ao final
da disciplina de Estagio Supervisionado 1. Ao refletir sobre a minha atuagao
durante a disciplina e sobre as contribuicdes dadas pela professora de violao
da Escola Parque durante o meu estagio percebi que, pelo pouco tempo de
atuagao, e pelo fato do foco do meu estagio estar mais para o aluno, n&o foi
possivel aprofundar o meu olhar para a pratica musical da professora, bem
como saber dela qual a sua visdo sobre o ensino de violdo em grupo no
contexto da Escola Parque 210/211N. A escola tem como objetivo principal,
na area de musica oferecer musicalizacao e oficinas de instrumento, dentre
eles o Projeto Oficina de Violo.

Diante disso, senti a necessidade de compreender a visdo pessoal da
professora Suia Tavares da referida escola que se tornou a unidade de caso,
e, por isso, no meu entendimento, precisava ser investigado. Portanto, a

unidade de caso consiste na professora Suia Tavares.

3.4 Técnicas de Coleta de Dados

3 4.1 Entrevista

Técnica muito utilizada em pesquisas qualitativas, a entrevista tem
sua estrutura definida pelo o contexto e objetivo da pesquisa. Consiste assim
na realizagdo de perguntas através de uma conversa entre duas ou mais
pessoas com o foco em obter informagdes que estejam relacionadas ao que

se procura investigar. Com o objetivo de incentivar o entrevistado a expor
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sua forma de pensar e suas visdo pessoal sobre a entrevista, segundo
Manzini (2004 ), possui a seguinte definigdo:
Um processo de interagdo social, verbal e ndo verbal, que ocorre
face a face, entre um pesquisador, que tem um objetivo
previamente definido, e um entrevistado que, supostamente,
possui a informacao que possibilita estudar o fendmeno em pauta,

e cuja mediacdo ocorre, principalmente, por meio da linguagem
(MANZINI, 2004, p. 9).

As entrevistas s&o geralmente utilizadas para recolher dados
descritivos na linguagem do préprio entrevistado permitindo ao pesquisador
desenvolver intuitivamente uma ideia sobre a maneira como o entrevistado
interpreta aspectos do mundo (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 134).

Como meio para obter entendimentos sobre a visdo dos sujeitos as
entrevistas dependem, sobretudo, das escolhas feitas pelo pesquisador de
acordo com os propdsitos da pesquisa e da lente utilizada pelo pesquisador.
Com este intuito procurei construir minhas definicdes para a entrevista a
partir das questdes de pesquisa. O tipo de entrevista é tdo relevante quanto
as demais escolhas metodoldgicas. A escolha por uma entrevista
semiestruturada é entendida como uma “série de perguntas abertas, feitas
verbalmente em uma ordem prevista, na qual o entrevistador pode
acrescentar perguntas de esclarecimento” (LAVILLE; DIONE, 1999, p. 188).

As perguntas necessitam ser realizadas a partir de um roteiro preé-
definido que conduza as questdes e objetivos da pesquisa. Sua elaboragao
consiste em levar a construgado do conhecimento, visto que as perguntas nao
sao aleatérias e devem levar ao entendimento do campo. Com o cuidado de
realizar perguntas relevantes iniciei a elaboragéo do roteiro (ver APENDICE
Il) que conduziu minha entrevista, entendendo, assim, que ela teve como
funcao trazer as perspectivas de quem foi entrevistado além da exposigéo de
suas ideias.

O processo de elaboragao do roteiro de entrevista ja vinha ocorrendo
antes mesmo de adentrar campo. Havia pontos a serem investigados com
um olhar diferente do primeiro contato que tive. Familiarizado com o campo
comecei a direcionar minhas observagdes e fazer indagag¢des que por fim se
tornaram os objetivos da pesquisa. A necessidade de obter informagdes que

me permitissem uma maior aproximagdo com o caso nao era possivel
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apenas pelo meio de observagdes. Foi entdo elaborado um roteiro de
entrevista para a pesquisa, direcionado especificamente para a professora. A
fim de obter informagbes especificas, o roteiro foi estruturado de forma a
investigar o olhar da entrevistada. A entrevista foi realizada com a professora
Suia Tavares da Escola Parque 210/211N, no dia 09 de outubro de 2013.
Essa entrevista me ajudou a ter uma compreensdo mais profunda sobre o

contexto investigado.

3.5 Procedimentos de Coleta de Dados

A coleta de dados teve inicio em setembro de 2013, quando voltei a
escola com o objetivo de investigar aprofundado o contato com a professora.
Foi nesse contato que a convidei para participar do meu trabalho. Entrei em
contato com a Escola onde a professora trabalhava na condicdo de
estagiario e pesquisador obtendo assim autorizacdo (ver APENDICE |) para
fazer a entrevista. A professora optou por ser identificada pelo seu proprio
nome, Suia Tavares, e ndo por pseudénimos como geralmente ocorre em
pesquisas cientificas. A entrevistada argumentou que ser chamada pelo seu
préprio nome era uma forma de ser reconhecida como professora de musica.

As turmas escolhidas para que eu pudesse fazer as observacdes
realizavam as aulas no turno matutino. A escolha se justifica por ser um dos
dias em que a professora atua na referida escola. Nessas turmas, com 12
alunos aproximadamente as aulas de violdo ocorrem sempre as quartas-
feiras a partir das 7h30 até as 12h10.

Observei uma sequéncia de oito aulas da professora entrevistada. As
primeiras observag¢des foram registradas em caderno de campo; e algumas
gravadas em video. A sequéncia de observagdes foi interrompida por uma
semana em funcdo de uma situagdo de violéncia que aconteceu na
comunidade onde a Escola esta localizada.

Realizei uma entrevista semiestruturadas com a professora, num total
de 40 minutos. A entrevista foi realizada em 09 de outubro de 2013, na
propria Escola. Finalizando a coleta de dados em outubro de 2013. A
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entrevista foi gravada em audio e, posteriormente, literalmente transcrita por
mim. Além da entrevista e das observagdes, meu contato com a professora
também se deu por telefone, por email e na Escola, nos momentos que
antecediam as observagdes. Nos dias de observagdo, eu chegava a Escola
antes do inicio das aulas e conversava com ela durante o intervalo e entre as

aulas sobre o modo como a professora ensina musica na sala de aula.

3.6 Procedimentos de Analise

Nessa secdo trago a maneira como foram categorizadas os assuntos
que emergiram da entrevista com a professora Suia Tavares. Apesar de ter
partido do roteiro de entrevistas e dos objetivos especificos da pesquisa
tentei deixar a entrevistada livre para fazer o seu relato. Desta maneira, pude
extrair de suas narrativas novas categorias.

Das categorias elencadas surgiram dois capitulos de analise e
interpretacdo, no primeiro capitulo de analise emergiram das falas da
professora as seguintes categorias: Aprendizagem musical da professora;
Aprendizagem em familia; Aprendizagem em contextos formais; O professor
particular e a EMB; Experiéncia musico educacional; Inser¢cado e atuagao na
Escola Parque.

No segundo capitulo de analise foram elencadas categorias que
tratam da organizagdo do ensino de violdo em grupo na aula da professora:
Os modos de ensinar; O objetivo da aula; O planejamento; O procedimento
metodologico; O registro das aulas; A avaliagdo; O relacionamento com os
alunos; O ser professor.

Percebi ao longo da analise, que o trabalho se parece com a
montagem de um grande quebra cabegas ja que assuntos precisam ser
deslocados para categorias de analise e assim, realizar um trabalho fluido e
que faca sentido.

Apesar do pouco tempo para realizagdo do trabalho, e principalmente,
para analise dos dados de forma mais aprofundada procurei mergulhar neste
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processo de analise por o periodo de um més. Segundo Digneffe e Beckers
(1997, p. 81) “os dados sO6 podem ser interpretados através do filtro do
método que permitiu produzi-los.” Nesse sentido, por ser uma pesquisa
qualitativa procurei neste estudo de caso ampliar o meu olhar para além do

que a professora relatava.
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4 FORMAGAO MUSICAL E EDUCACIONAL

Neste capitulo trago os dados coletados na pesquisa realizada com a
professora Suia Tavares da Escola Parque 210/211N. Apresento a seguir a
categorizagdo que emergiu dos dados bem como a sua analise e
interpretacdo tomando como base o roteiro de entrevista delineado a partir

dos objetivos da pesquisa.

4.1 Formagao musical da professora

4.1.1 Aprendizagem em Familia

A partir da primeira pergunta, em que solicitava a professora para falar
sobre sua formacdo musical emergiram dados que me levaram a entender
as base de sua formacgao musical.

A professora contou que, apesar da sua formacdo ser em Artes
Visuais, a sua formagdo musical inicial ocorreu no ambiente familiar. Isso

pode ser verificado no relato abaixo:

Eu ja tinha tido muito contato com a musica porque minha
familia quase toda estudou musica. Muito mais a erudita do
que a popular. Quando eu tinha mais ou menos onze anos
comecei a estudar violdo, dai com uns 17 participei da
Orquestra de Violdes um tempo e ai depois que eu conclui o,
acho que foi com 16 ou 17 ndo lembro, quando eu conclui o
ensino médio acabei parando de tocar, fui embora de

Brasilia quando voltei decidi me dedicar s6 a Artes Visuais.
Para tal relato € necessario, compreender que a aprendizagem e a
formagdo musical abarcam outras dimensdes para além do espago escolar.
O meio influencia na concepgado ambientalista, o agente formador do ser
humano sendo este capaz de moldar o desenvolvimento do individuo. Em
uma ‘familia de musicos’ acredita-se que “até mesmo a profissionalizagao ou

a formacado de professores de musica ou profissionais que lidam com o
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ensino de musica se tem realizado em espagos antes nunca pensados”
(SOUZA, 2001, p. 85), tais como a familia.

Faz-se necessario, para isso, considerar a familia enquanto I6cus de

praticas musicais e instituicdo formadora, incluindo formacdo musical, onde

convivem e interagem pessoas de diversas geragdes, com suas crengas e

valores, com aspectos educacionais e praticas musicais imbricados no

contexto socioeconémico da familia (GOMES, 2009).

A formacao da entrevistada foi, portanto, adquirida desde tenra idade,

tendo a familia como fonte de conhecimentos e praticas, pois segundo a

professora:

A minha familia € muito top. Quando a minha avé ela veio,
ela era concertista de piano, tocava piano. Ai acabou
voltando. Ela estava no exterior, veio pra casar formou a
familia. Ai, eles foram convidados para vir para Brasilia né?
Ela foi uma das primeiras fundadoras do departamento de
musica da UnB. Meu avé também tinha estudado, mas era
da area de medicina. Ele foi convidado para formar a
primeira orquestra de Brasilia. Ele selecionou os musicos e
tal e, depois ela acabou saindo da UnB foi pra Dulcina. Ai
parece que teve um racha na UnB no departamento. Foi
quando eles construiam a Escola de Musica. Ai, depois de
uns anos ela foi pra la. Entdo eu sempre tive muito contato
com musica sempre [...] O meu avd se chama Paulo Tavares
e minha avé se chama Maria Aparecida Prista Tavares, e, ai,
eu tive muito contato principalmente com piano que era uma.
Foi meu primeiro instrumento a ter contato com musica e
depois eu fui morar com meu pai, [Paulo André Tavares]
que ele morava no Rio, e meu pai também era professor da
Escola [...] Ai, minha tia também €& muito musical que é
cravista e eu sempre tive muito contato com ela. A gente
era muito préxima, ela era minha vizinha a Ana Cecilia
Tavares e a minha outra Tia porque eram sao 3 filhos, né?
Ela era casada com um musico também, muito importante e
que me trouxe muito acesso principalmente ao jazz que é o
Helio Delmiro entdo eu tive muito contato com jazz por
conta que todas as minhas feria eu passava la na casa
dessa minha tia, e eu escutava muito jazz com eles por isso
que o nome da minha filha é Sara por causa da cantora que
ele acompanhou a Sara. [grifos meus]

Conforme relato da professora € possivel perceber como os familiares

influenciaram na sua formacdo musical dentre eles, avos, tios e pais. A

professora cresceu em um meio musical formado por musicos concertistas,

maestros, cantores e instrumentistas.
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E possivel notar que o aprendizado se realizou de maneira natural.
Vale ressaltar que os, tios, pais ou avés, sempre a estimularam a aprender
musica. A professora afirma que sempre foi estimulada pela familia a ter

contato com diversos instrumentos musicais. Ela disse:

Minha mae era cantora também sabe. Mas ela, nunca
seguiu a carreira quer dizer ela comegou se conheceram no
palco. Entdo, mesmo no periodo que eu morava com minha
mae eu era muito estimulada musicalmente por ela. S6 que
a minha mé&e era pro lado totalmente popular [...] Flauta, as
doces, né? A soprano e a contralto. Eu tenho a transversal.
Eu n&o consigo tocar o si, s6 o si bemol tudo em si bemol si
natural ndo consigo na transversal. Piano ja tentei. Ja tirei
alguma coisa no violino. Percussao algumas diferentes, né?
Pifano é ja tentei, ja tentei, mas n&o consegui. Consegui
umas trés, quatro notas no oboé. E... acho que sé. Assim,
sempre quando eu tinha a oportunidade de experimentar
algum instrumento eu tentava tirar alguma coisa, mas o que
eu realmente consigo tirar com facilidade, além da
percussdo precaria € o violdo e o piano. Eu tiro muita coisa
de ouvido no piano e flauta.

As influéncias musicais da familia, que vao da musica popular a
erudita, proporcionaram a professora um aprendizado musical informal
realizado no ambiente familiar. Além da aprendizagem dentro da instituicao
familiar, ha outras instituicbes que contribuiram para a formagado musical da

professora. Essas contribuigdes serdo discutidas no proximo topico.

4.1.2 Aprendizagem em contextos formais

4.1.2.1 Professor Particular e a Escola de Musica de Brasilia

Embora o foco desta pesquisa esteja na professora, além do individuo
no espaco da familia € indissociavel considerar a escola, o coral, as midias e
a religido como agentes de uma socializacdo secundaria na vida
(BOZZETTO, 2012). Isso pode ser verificado no relato da entrevista. Ela
disse:

Oh! A escola de musica era um ambiente que eu gostava
muito porque eu achava muito bacana a ideia de vocé
atravessar o corredor e ter um milhdo de pessoas tocando
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um milhdo de coisas diferentes e um milhdo de instrumentos
diferentes e ninguém tava nem ai [uns para os outros], Eu
achava isso muito fera. Mas o que foi transformador na
escola de musica o que mais me marcou foi a primeira vez
que cantei num coral porque a gente tinha umas 20
sopranos contra umas 3, 4 contraltos. Ent&o, a gente tinha
que cantar muito alto pra conseguir ir contra e o resto dos
homens também. Foi muito magica e transformadora essa
experiéncia. Foi muito boa, foi uma experiéncia de
comunh&o, experiéncia de deixar a musica independente de
vocé. E, uma experiéncia de se libertar daquela ideia de que
0 musico, o artista tem o poder. Isso ndo existe! Vocé é sé
um instrumento, vocé é o instrumento da arte, ndo é arte que
€ o0 seu instrumento pessoal pra se regozijar. E, eu tive essa
experiéncia concreta com o coral, quando eu vi que eu era
s6 um pedacinho, que fazia parte do todo.

O relato da professora remete a fala de Garcia (2011), que segundo o
autor, as aulas particulares de instrumento tém representado uma
significativa parcela das aulas realizadas nos contextos musico-educacionais
da atualidade. Portanto, devem ser reconhecidas por seu papel na formagao
musical dos individuos. Estes tipos de aulas se caracterizam por ocorrer em
espacos como a casa dos professores ou a casa dos alunos, se tornando um
tipo de “escola alternativa de musica”, onde a competéncia docente é
legitimada por sua atuagdo como musico.

Destaca-se na formacdo da professora a atuacdo do professor
particular e como este a influenciou, bem como as circunstancias em que as
escolhas por tal profissional foram realizadas. Nesse aspecto, assim narrou a
professora:

Ele é muito organizado. Ele é muito disciplinado. E... era
muito engragado, porque quando eu ia tocar as coisas com
ele...Eu comecgava tocando violdo popular, ai meu pai
chegava: 'ndo faz nao, faz isso nao, faz aquilo Ai, eu
chegava tirando a maior onda com o Everaldo. Ele dizia:
seu pai meteu o bedelho de novo, né? Ele fica te ensinando
as coisas erradas [risos...] Me pagava altos sapos pro meu
pai, porque ele € muito metdédico mesmo. Foi muito bom ter
aula com ele, foi muito importante. Quando eu decidi estudar
violdo meu pai falou: “vocé tem duas possibilidades de
professor e tem duas possibilidades de estudo, isso vocé
pode estudar ou com o Everaldo ou com o Tibana. Com o
Everaldo vocé vai estudar violdo erudito e com Tibana vocé
vai ver estudar o violdo popular’. Eu achava o Tibana o
maximo por que ele era totalmente estupido, e crianga adora
gente estupida. [ela disse para o pai]: “ah! com o Tibana”. Ai,
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ele [disse]: “n&o, ndo, mas eu sei o que € o melhor pra vocé,
e vocé vai estudar erudito com o Everaldo. “Entao eu fui um
pouco [...] E, se eu fosse estudar com o Tibana eu entraria
na [Escola de Musica de Brasilia], eu ndo queria entrar muito
na escola sabe, mas, se eu fosse estudar com o Tibana, ele
me colocaria porque na época, acho que até hoje vocé pode
sendo professor botar seu filho sem passar pelo processo,
né? Ai, eu comecei a estudar com o Everaldo. No inicio eu
comecei a estudar popular.

Nesse contexto de aulas particulares, os espagos e cronogramas sao
flexiveis, também o s&o o0s conteudos (instrumentos, repertorio e
conhecimentos tedricos) abordados, pois, na maioria dos encontros, tem-se
por base os gostos e ambi¢gbes musicais que partem do aluno. Os objetivos
das aulas s&o construidos no processo interativo, gerando um processo
educativo, e as aulas se tornam possiveis devido a um acordo prévio entre
educador e educando, o qual podera ser quebrado quando os interesses
divergirem, independentemente dos cronogramas educacionais gerais da
educacdo formal (GARCIA, 2011). Isso pode ser verificado no relato da
professora:

Ai, eu falei: Everaldo eu vou tentar estudar um pouco mais a
linguagem. Entdo, a gente pode comecar um pouquinho
com o erudito s6 pra eu ja estudar a estrutura musical
mesmo. Ai, a gente volta para o popular, mas eu me
apaixonei muito pela... Eu me lembro assim, a gente
estudado o Sor [compositor de pegas para violdo erudito].
Foi muito marcante. Ele falava: a vocé esta vendo como ele
€ preciso em cada nota?’

Eu estudei muito o Sor, muito, mas, era... Mas, ele
[Everaldo] era o maior louco e ele sempre colocava essas
contrapartidas dos musicos, e a gente sempre estudava
musica com a diferenca do musico, e a musica que ele fazia,
sabe! Entéo, ele foi muito importante pra mim, o Everaldo,
pra colocar a musica como uma coisa independente de
quem tivesse executando que ela tinha que ser sagrada
independente do autor, sabe!

Os relatos supramencionados evidenciam que a formacdo da
professora Suia nestes contextos educacionais foi permeada por um sistema
de ensino, destacado pela entrevistada como: professor organizado,
disciplinado que apresenta ao aluno possibilidades de escolha no repertdério,
além de levar o aluno a ver a musica como “sagrada independente do autor”,

levando, no meu entendimento, a professora a valorizar a musica em si, e
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nao o status ou influéncia do compositor. Ao que parece, musica € musica
estando acima de conceitos pré-estabelecidos pela sociedade em que

vivemos.

4.2 Experiéncia musico-educacional

A professora obteve experiéncia trabalhando em diferentes contextos,
com contato em trés areas das artes: musica, visuais e cénicas. Ao

perguntar sobre a sua experiéncia como docente, a professora disse:

Eu dei algumas aulas. Tive alguns alunos particulares de
violdo. Dei aula em alguns ateliés, mas, pra pequenos
grupos de pessoas, com uma classe é social [mais
abastada]. Depois eu fui pro SESI, onde eu dei aula de
musica, de Teatro, de Artes visuais |4 na Ceilandia. Ai, eu
voltei. Fui embora. Voltei. Fui pra Sdo Sebastido. Depois, de
Sao Sebastido, eu fui pra 405 sul, desculpa 408 sul, uma
escola Classe pra Fundamental. Depois, eu fui para o
CASEB que era DIS [distorcdo de idade séria], que era
pessoas com distorcdo de idade. Depois, eu fui pra escola
parque 304, e agora eu vim pra ca, 210.

Pelo relato da professora, € possivel perceber que a sua experiéncia
musico-educacional ocorreu em diferentes contextos formais e nao formais
como: alunos particulares; aula de violdo “em pequenos grupos”, em
contextos socio-educacionais como o SESI, CASEB e Escola Classe de nivel
fundamental.

Ao que parece, a atuagdo em diferentes contextos educacionais
propiciou a sua formacdo como docente, até porque a docente possui curso
de licenciatura neste caso, artes visuais.

A professora relata também como foi construida sua experiéncia
musical. A forma como ela aprendeu, naturalmente, em casa mostra como o
ambiente é importante na sua formacédo musical. Porem, esse contato ndo
garantiria uma reflexdo metodoldgica sobre como aprender musica. Para
Tardiff (2003, p. 68) "boa parte do que os professores sabem sobre o ensino,
sobre os papeis do professor e sobre como ensinar provem de sua prépria
historia de vida”, neste caso da atuacao profissional em diferentes contextos.

Nesse aspecto a professora disse:
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Sempre foi uma coisa tao natural, que nunca levei isso como
uma metodologia. Nunca tive preocupacdo de entender
como é que o processo do ensino aprendizagem musical.
Quando eu tive a primeira experiéncia de ensinar musica foi
horrivel, foi horrivel, porque eles ndo entendiam. Nao era
uma coisa facil. Ndo é uma coisa facil. E uma coisa muito
abstrata. E, ai, eu me traumatizei profundamente que eu
nunca mais, quis ensinar musica.

O relato da professora mostra que, embora ela tenha tido experiéncias
musicais e musico-educacionais, o ensino de musica era visto de forma
abstrata. Ou seja, apesar da experiéncia de ensinar ela ndo conhecia
metodologias de ensino de musica sistematizadas, cujos procedimentos s&o
concretizados em forma de planejamentos de ensino, como ocorre nas
disciplinas pedagdgicas dos cursos de licenciatura em musica. Pelo relato
abaixo € possivel perceber que estas metodologias de ensino foram
aprendida na pratica docente, como relata a entrevistada.

Eu tive a chance de conviver com algumas pessoas que
deram muitos toques pra ensinar musica de uma maneira
menos terrivel da que eu tinha tentado, né? E, ai, foi quando
eu conheci a Veronica, a Gurgel. Ela estava fazendo
mestrado. Ela pediu pra acompanhar as minhas aulas. Ai,
ela trouxe o Marcelo Brasil. Pra min aquilo foi uma
iluminacdo, porque existia a possibilidade de ensinar coisas
legais que nao fossem s6 aqueles acordes simples de
pagode que elas [criangas], queriam aprender mas de uma
maneira prazerosa que eles pudessem ver que eles
estavam tocando uma musica mais elaborada, e que eles
conseguiam tocar aquilo. E, aos poucos introduzindo
conceitos que eram bem dificeis pra eles, né? E, também
com a Lucia, que é a do teclado que ela me ensinou
algumas brincadeiras ludicas, alguns jogos ludicos que
facilitaram muito, que é tipo pegar pedacinhos de fita
pequenos e longos. [eu dizia ao aluno]: agora vocés véo
tocar a musica longa vai na fita longa. Essas pequenas
coisas me ajudaram muito.

E possivel compreender de forma mais sucinta como tem ocorrido o
desenvolvimento da professora no exercicio da docéncia. A professora tem
adquirido experiéncia em sala de aula e na troca de experiéncias com outros
professores. Isso parece ajudar a docente a entender que o seu processo de
formacéo é continuo, que ocorre, nos termos de Novoa, dentro da profissdo
(NOVOA, 2009).

59



4.3 Insercao e atuacao na Escola Parque

O contexto de Escola Parque, onde sao realizadas as aulas de violdo
€ complexo e se caracteriza pelo atendimento de turmas com até vinte
alunos de violdo em classe; turmas heterogéneas em nivel de aprendizado,
ja que uns tem violdo e treinam em casa, estudam musica em escolas
especializadas ou aprenderam com familiares ou colegas. (GURGEL, 2012)

Para Gurgel (2012) essa dificuldade é maior para aqueles professores
que nao tem formacdo em musica. Essa situacdo € muito comum no atual
estado de contratacdo e remocao de professores de musica do DF. Isso
pode ser verificado no relato da entrevistada.

Nao tem professor capacitado, porque nao existe a
preocupacao do Governo em capacitar os professores. Eles
entendem que... Ah! vocé é formado em letra japonés?
Entdo, vocé pode dar aula de Francés numa boa né? E
letras! E, ai, eles fazem isso com a Arte. Eles acham que se
vocé é formado em qualquer area da arte vocé pode dar aula
em qualquer area da arte independente de ser a sua ou nao.
Nao entendem como linguagens diferentes e acaba que
sucateia as escolas. Nao tem professor de musica é muito
dificil vocé achar um professor de musica formado em
musica, dando aula de musica, muito dificil mesmo porque
eles ndo querem vir pra ca, eles querem ir pra escola de
musica.

O relato da professora remete a uma das preocupagdes de
pesquisadores da area de educacado musical sobre a atuagao de professores
com formacgao especifica na area de musica (cf. DEL-BEN, 2009, p. 111).

E sabido, conforme Abreu (2013), que para atuar como docente em
escolas de educacio basica faz-se necessario ter formagdo em cursos de
licenciatura. Obviamente que, para atuar no espago escolar, ndo basta
somente ter a formagao, mas, também, a insercao nesse campo de atuagao
profissional. Por isso, cabe aos sistemas publicos de ensino admitir
professores por intermédio de concursos. (ABREU, 2013, p.4)

Ainda segundo a autora, o que ocorre € que nem sempre ha
concursos publicos para todas as areas do conhecimento que compdem o
curriculo das escolas de educagao basica. Esse € o caso do Distrito Federal.

Ainda prevalece um entendimento da SEE/DF que o ensino das artes devera
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ser ministrado por um professor licenciado em uma das areas artisticas
(musica, teatro, dangca e arte s visuais), mas que atenda a todas as
modalidades artisticas. Por isso, a educagcdo musical escolar no Distrito
Federal vem se configurando ndo a partir da formagao inicial do professor
em universidades, mas partir das experiéncias que os professores trazem de
suas diferentes redes de formagdo musical adquirida ao longo da vida e em
cursos de formagéo continuada quando realizados pela SEE/DF. (ABREU,

2013, p.4). Isso pode ser constatado no depoimento da professora.

Esse ano, na condicdo de temporaria, né? Contrato
temporario a gente acaba indo pra qualquer buraco. Eles
enfiam a gente em qualquer canto, e, ai surgiu a
possibilidade de voltar a dar musica, ensinar musica. Ai, eu
disse: Ta! Tudo bem! Vou! Dessa vez eu vou com mais
calma. Eu me lembro muito da Neuza, que € a
supervisora.[Ela disse]: ‘Mas vocé entende alguma coisa de
musica?’ Eu entendo. E, as pessoas falavam: Ah! entende
mesmo, fala a verdade?’. Eu entendo. Posso nao entender
alguma coisa de dar musica, mas alguma coisa de musica
eu entendo. Ai eu fui me tocar que dentro da escola as
pessoas que dio aula de musica ndo tem esse preparo
também de dar aula de musica e, muitas vezes, ndo tem
nem a nogdo de musica. Isso € uma coisa muito séria muito
grave, sabe!

Embora as politicas de insergao profissional no DF apontam para uma
visdo de professor polivalente para atuar com todas as modalidades do
ensino de arte, ha uma preocupacgao da escola, (supervisores e professores),
de que o profissional que vai ocupar a vaga num setor especifico, tenha o
dominio do conhecimento sobre a referida area. Ou seja, se as macro-
politicas (SEE/DF) ndo estdo preocupadas como o ensino de musica na
escola, ha uma preocupacdo da escola que o professor saiba ensinar
musica, e participe do projeto coletivo da escola como conta a entrevistada:

Eu tento trabalhar com o setor, com o setor de musica. Eu
converso com os professores, pergunto pra eles o0 que que
eles estdo dando, combino uma musica em comum, € um
tom que va caber nos outros instrumentos. Isso pra mim faz
diferenca no sentido deles conversarem com os outros
amigos, dos outros instrumentos. O que vocé ta fazendo?
Ah!l' A gente também faz isso. Entdo, vamos tocar juntos.
Isso é legal, e principalmente porque no final, a gente tenta
trabalhar no final de cada bimestre, uma apresentagdo no
setor. Quando eles fazem tudo ao mesmo tempo, e véao
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fazendo progressivo, isso da um efeito maior, e eles
internalizam melhor a musica também. Por mais que cada
um faga outras musicas individuais, tem sempre uma central
que a gente tenta organizar todo mundo mesmo, pra n&o dar
conflito.

A forma de trabalho da professora, em conjunto com os outros
professores de musica da escola, e os recursos que escola disponibiliza
garantem a ela uma rapida integracdo com o corpo docente da escola.
Segundo Gurgel (2012), alguns professores que atuam nas aulas de musica
tem dificuldade em organizar as aulas de instrumento, estabelecendo
objetivos, selecionando conteudos e repertorios, desenvolvendo
procedimentos e critérios de avaliagcdo. E mesmo com essas dificuldades de
organizagdo e com o contexto da escola, conseguem fazer com que o0s
alunos se desenvolvam musicalmente e toquem musicas em conjunto.

Nesse aspecto, a professora entrevista disse o seguinte:

Nessa escola eu ja vi muitos professores dando aula e vindo
falar: “poxa! ainda bem que vocé veio pra ca” [risos...]
Porque tem muita gente que n&o da aula. Ja vi pessoas que
também fazem um trabalho incrivel. Entdo, é diferente eu
nunca vi tanto instrumento numa escola de Ensino
Fundamental como tem aqui. Isso é fato! Nao existe! Esse
recurso € um recurso muito falho em outros lugares, e aqui
tem muito recurso de instrumentos ...

Como visto nos relatos da professora, ndo basta que a escola possua

uma boa estrutura, neste caso diversos tipos de instrumentos musicais. E

preciso que haja profissionais interessado em dar aulas, e ensinar musica. A

construgcdo do seu papel como docente tem ocorrido no contato com a

escola. Este tipo de aprendizagem na profissdo é defendido por (NOVOA

2009), pois, segundo o autor, existem medidas necessarias a tomar para

assegurar a aprendizagem docente, e o desenvolvimento profissional dos
professores dentre elas:

Articulagdo da formacgao inicial, indugdo e formagao em servigo

numa perspectiva de aprendizagem ao longo da vida; aten¢éo aos

primeiros anos de exercicio profissional e a inser¢gdo dos jovens

professores nas escolas; valorizagdo do professor reflexivo e de

uma formagdo de professores baseada na investigacao;

importancia das culturas colaborativas e do trabalho em equipe, do

acompanhamento, da supervisdo e da avaliagdo dos professores
(NOVOA, 2009 p. 14.)
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Os relatos apontam que a entrevistada valoriza a forma colaborativa e
o trabalho em equipe, realizados pelos professores nos projetos educativos
da escola. Como ressalta (NOVOA 2009), o exercicio profissional precisa
organizar-se, cada vez mais, em torno de “comunidades de pratica’, no

interior de cada escola.
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5 ORGANIZAGAO DO ENSINO DE VIOLAO EM GRUPO NA AULA DA
PROFESSORA

Neste capitulo analiso como acontece o ensino de violdo em grupo
nas aulas da professora Suia Tavares da Escola Parque 210/2011N, por
meio das informagdes coletadas nesta pesquisa. Apresento a seguir, a
categorizagdo que emergiu dos dados, bem como a sua interpretacgao,
tomando como base o roteiro de entrevista delineado a partir dos objetivos

da pesquisa.

5.1 Os Modos de Ensinar

Os relatos que contemplam os modos de ensinar musica da

entrevistada apontam para um processo de imitagdo. Segundo a professora:

E muito empirico, vocé tem que trabalhar... Cada turma é
uma coisa. Eu comecei a fazer o Beethoven porque uma
turma da sexta feira ndo conseguia tocar nada, e eu ja
estava tendo varios surtos com eles Isso, talvez, seja um
defeito que, tomara que quando vocé der aula vocé nao
tenha 0 mesmo comportamento que eu, mas, eu acho que
pra ensinar um instrumento, principalmente um violdo que é
dificil de ser tocado, ndo é nao? Teclado vocé aperta sai a
nota, né? O violdo & muito dificil cara, entdo, eu sou muito
rigida com eles, eu trabalho todos os minutos que eu tiver
que eu puder trabalhar com eles. Eu fico... repete de novo E,
ai dependendo do nivel de dificuldade que eles tém, eu
tenho que adaptar o repertério pra coisas mais simples,
porque eles ndo vao dar conta, e eles vdo se sentir muito
frustrados por ndo darem conta. Ent&do isso foi uma coisa
que eu fui desenvolvendo de turma pra turma, algumas
turmas conseguiam outras n&o, e fui adaptando arranjos que
pudessem ser acessiveis a todos eles.

Essa citagdo da entrevistada remete ao que relata (PRASS, 2004)
sobre a imitagc&do. Para a autora, a imitacdo, muitas vezes, ligada a repeticao,
€ um dos recursos principais para o aprendizado. A repeticdo tanto de
trechos como de musicas inteiras € uma estratégia para o ensino e
aprendizagem da musica. Essa repeticdo serve tanto a absorgdo de
habilidades técnicas do instrumento, quanto subsidia a memorizagao de
frases e padrdes ritmicos. Isso acontece, experimentando a partir da pratica
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de ensinar, respeitando o tempo para aprendizagem e adaptando o
repertorio a realidade dos alunos.

A repeticdo tem sido um recurso muito utilizado no aprendizado de
instrumentos musicais. Levando em consideragao pontos como motivagao e
auto estima, fica evidente a preocupacio da professora com os alunos. Na
visao da professora:

[Se] nao funcionou, testei, testei, testei e nao funcionou,
parte pra outra [musica], porque gasta-se muito tempo e
frustra os alunos. Entdo, é melhor passar pra outra. De vez
em enquanto eu boto as turmas que sdo..., Ndo posso sair
de jeito nenhum porque tem musica que puff! Ai, eu boto pra
tocar musica assim com acorde mesmo. Vamos la, vamos
cantar juntos. Ai, eles se sentem livres. [Pois], estéo
participando da musicalizagc&o de algum jeito. Botam eles pra
cantar junto. Entéo, eles ja véo tendo essa nog¢ado de tocar e
cantar que é muito legal também pra eles.

E possivel perceber no relato da entrevistada que o mais importante é
fazer musica na sala de aula. Para tanto, a professora deixa claro que
mesmo com um acorde € possivel fazer musica. Insistir nas dificuldades
técnicas pode “frustrar o aluno”, além de “gastar o tempo da aula”. Em uma
aula de 50 minutos, uma vez por semana, como € o0 caso das aulas de artes
no curriculo da educacido basica torna-se inviavel “testar coisas”. O mais
importante é otimizar o tempo e tornar o que foi planejado algo possivel de
ser executado pela turma de alunos. Isso significa que o planejamento é vivo
(PUERARI, 2011), ele acontece na agéo e a partir do que o aluno é capaz de
fazer naquela aula planejada. Portanto, o objetivo da aula deve estar em

consonéancia com o objetivo do aluno que é fazer musica na sala de aula.

5.2 Objetivo da aula

As aulas de instrumento em grupo podem ter varias fung¢des. Cruvinel
(2004) destaca a democratizagdo do ensino de musica. Montandon (2004)
aponta a musicalizagdo geral do individuo. O ensino de instrumento em
grupo, para Valsecchi (2004), propicia acesso ao aprendizado musical e

coloca em pratica um novo aprender musical, voltado para a cultura de
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massa, com uma metodologia dindmica, descomplicada, atraente, a ponto de
desmistificar que musica seria somente para uma elite.

A funcdo da educacdo musical na escola é muito ampla, pois visa o
desenvolvimento do individuo como cidad&o, desenvolvendo habilidades e
potencialidades, se destacando positivamente na sociedade. Hentschke e

Del-Ben afirmam que:

A educagdo musical escolar ndo visa a formagdo do mdusico
profissional. Objetiva, entre outras coisas, auxiliar criangas,
adolescentes e jovens no processo de apropriagdo, transmisséo e
criagdo de praticas musico-culturais como parte da construgéo de sua
cidadania. O objetivo primeiro da educacdo musical é facilitar o
acesso a multiplicidade de manifestagdes musicais de culturas mais
distantes. Além disso, o trabalho com musica envolve a construgdo de
identidades culturais de nossas criangas, adolescentes e jovens e o
desenvolvimento de habilidades interpessoais. (HENTSCHKE E DEL-
BEN, 2003, p.181)

Assim a professora entrevistada tem um objetivo definido em relagao

as suas aulas de violdo. Assim relatou a professora:

Eu acho que o mais importante é que eles consigam tocar
alguma coisa e que pra eles faga sentido. [Ou seja] eles
sentirem que eles estdo tocando alguma coisa. No inicio eu
nao tive acesso ao que era aula de instrumento coletivo, e
aula em grupo, né? E ndo tive acesso a nenhuma
metodologia, fui experimentando foi tudo muito baseado na
pesquisa empirica. E, ai, eu fui percebendo que eu ia
ensinando os acordes pra eles e falando: olha! Algumas
batidas mais simples vocés vao aprendendo os acordes e as
batidas, e a trocar um acorde e outro e daqui a pouco vocés
vao escolher a musicas que vocés gostam. E vocés vao
poder tocar sozinhos, dando autonomia pra vocés tocar o
que vocés quiserem. Depois, eu pensei: Ah, que nada! Vou
ensinar umas musicas que prestem porque eles s6 escutam
porcaria. Ai, comecei ...

Com a experiéncia da docéncia sendo adquirida na pratica, a
professora parece comecar a ter uma melhor visdo a respeito da capacidade
dos alunos. Isso, no meu entendimento modifica a visdo do docente em
relagdo aos seus estudantes e o impulsiona a buscar junto com eles novos
desafios. Isso pode ser verificado no relato da entrevistada que diz o
seguinte:

O trenzinho do caipira pra mim foi um marco de focar o que

que eles podiam, porque sempre eu dava um intervalo pra
eles tocarem o que eles quisessem. Ensinava alguma coisa
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diferente, alguns gostam de heavy metal, eu ensinava uns
acordes basicos assim, tipo, uns Deep Purple simples, mas,
focava no estudo do trenzinho porque eles iam
desenvolvendo o dedilhado. Isso pra min foi importante
porque eles se sentiram muito mais habilidosos tocando,
dedilhando do que s6 o acorde batido. E fui internalizando
conceitos que por mais que nao faga muito sentido pra eles
agora. Se um ou dois conseguirem seguir e estudar aquilo
vai facilitar muito esses pequenos conceitos.

O relato acima evidencia a motivacdo do aluno em querer aprender
um repertério mais rebuscado, envolvendo técnicas de dedilhado mais
aprimoradas. Essa motivagcdo acontece pelo fato da professora partir do
repertorio do aluno, com “acordes basicos”, mas, procurando levar o aluno a
novas aprendizagens, novos desafios técnicos e musicais. Isso nos termos
de NOVOA (2009) é levar o aluno & outra margem do conhecimento.

A aula de musica pode ajudar a desenvolver outras habilidades. Tocar
um instrumento realizando tarefas que aparentemente n&do facam sentido
num primeiro momento pode ajudar no desenvolvimento de uma crianga.
Sendo uma professora, ao que parece, com visido interacionista, a docente

enxerga desta maneira essa relagédo. Assim ela diz:

Hoje eu fiz uma experiéncia que eu ndo sabia se ia dar certo
ou nao, mas fiz mesmo assim. Se n&o der certo também
dane-se! Tentei. Eu ensinei contraponto pra eles, eu nao sei
se eles entenderam, mas, assim, eu fiz um arranjo pra Ode
Alegria do Beethoven. Na primeira parte em contraponto, e
na segunda ja forma como se fosse uma harmonia, pra que
eles entendessem que a musica conversa, e que eles
podiam fazer isso com a musica, € era o que a gente tava
tentando fazer, botando um grupo tocando varias coisas ao
mesmo tempo. Se isso vai entrar ou ndo na cabecga deles eu
realmente ndo sei, mas, 0 que eu ja sei de pesquisa
cientifica é que isso vocé comega a atribuir fungdes
diferentes em diferentes partes do cérebro. Isso vai ajuda-los
em varias outras disciplinas e na vida deles, sabe! Entao, sé
de vocé estar fazendo, mesmo que eles ndo saibam ja esta
estimulando o cérebro deles pra outras areas. Eu, acho que
musica tem essa propriedade terapéutica, e se a gente pode
dar isso pra eles, porque nao dar, né?

E possivel perceber a partir do relato da professora entrevistada que o
objetivo principal das suas aulas € o de tocar o instrumento musical de forma
que exista sentido na pratica que estad sendo realizada pelos alunos.

Destaca-se também, a sua constante busca em dar autonomia aos alunos e
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em desenvolver junto com a pratica do instrumento outras habilidades
relacionadas ao fazer musical. Para isso o planejamento se torna um ponto a

ser investigado.

5.2 .1 Planejamento

Segundo Puerari (2011, p. 12) o foco do planejamento esta no
processo de como o professor constréi 0 seu conhecimento pratico. A autora
afirma ainda que dentre os aspectos que envolvem o planejamento estao:
conteudos, objetivos e estratégia de ensino pensada especificamente para
os contextos escolares.

Ao planejar as aulas, a autora afirma que o professor deve fazer
experiéncias, modificando o conteudo conforme a necessidade da turma,
percebendo, avaliando se as atividades nas aulas funcionaram ou n3o.
Desta forma, e com base em Hentschke e Del-Ben (2003), percebemos a
importancia do planejamento para que o professor possa aprimorar a sua

atuagao pedagogica. As autoras afirmam que:

O mais importante é aquilo que vai acontecer na pratica, ou seja, o
planejamento em acao, a agédo educativa propriamente dita. Segundo
relatos informais de professores, € nesse momento que surgem 0s
maiores dilemas: “o que aconteceu com meu planejamento? Por que
essa atividade ndo deu certo?”. Essas sdo algumas das perguntas
mais frequentes feitas pelos professores. E nesse momento que a
avaliagédo entra em cena. Ndo ha como retroalimentar o planejamento
sem que haja um processo de avaliagao eficiente. (HENTSCHKE E
DEL-BEN, 2003, p.183)

O plano de aula, na pratica, pode sofrer varias modificagdes durante
as aulas, e é interessante quando isso ocorre, pois permite a noés,
educadores musicais, que os elementos trazidos pelas experiéncias dos
alunos em seu cotidiano, as nuances percebidas que surjam aleatoriamente,
possam ser inseridas com objetivo de enriquecer a aula e alcangar de forma
mais eficaz os objetivos pretendidos no planejamento. Isso acontece porque
ensinar é uma atividade complexa e envolve varios contextos que tornam

imprevisivel o rumo que podera ter uma atividade ou outra, possibilitando
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uma experiéncia nova a cada aula, mesmo que o plano de ensino seja o
mesmo.

Com base nas autoras mencionadas, e de acordo com os relatos da
professora entrevistada, os modos de ensinar musica sao representados
pelas escolhas feitas durante o processo de planejamento, como relatou
Suia Tavares:

As vezes, eu vou fago uma experiéncia. Ai, em casa eu ja
penso diferente, escrevo alguma coisa, rapidinho. Tanto que
as tablaturas que eu fago pra eles sdo todas cheias de
corregdes. Toda hora eu corrijo algumas coisas, e digo: N&ao
gente! Eu escrevi aquilo ali. Risca isso agora e coloca o
certo. Talvez ndo seja a melhor maneira, mas, foi a melhor
maneira que eu encontrei de trabalhar com as limitacdes e
aptidées deles. Vou ajustando. N&o da pra vocé chegar
com um modelo pré-formado, ndo da, nao funciona, porque
se ndo vocé acaba violentando o aluno com aquilo. E, ai
acontece o que é pior que poderia acontecer é vocé
traumatizar o moleque com a musica, e ele ndo querer mais
tocar a musica por sua causa.

Pelo relato acima podemos perceber que o planejamento da aula &
revisado a todo o momento da aula. Ou seja, a professora constréi na pratica
e junto com o aluno. E fazendo, experimentando, tocando juntos que alunos
e professora vao fazendo a musica acontecer. Ha, nas palavras da
professora um “modelo pré-formado”, mas isso antes da aula, porque
durante, esse modelo é fluido, € dinamico, como afirma Puerari (2011),
“vivo”.

A professora procura trabalhar utilizando suas potencialidades na
habilidade para a improvisagdo. Assim, ela procura perceber como a turma
se comporta perante a aula. Ela trabalha com o grupo atribuindo diferentes
tarefas para cada estudante. Assim diz a professora:

Eu trabalho, mas, é porque eu tenho muita facilidade de
produzir as coisas, de ter ideias rapidas e fazer as coisas...
Eu tenho essa facilidade, se eu ndo fosse assim eu teria
tudo planejado com antecedéncia, mas, eu trabalho assim: é
vamos ver, vamos fazer isso aqui agora, vocé faz isso, isso e
isso, hum... N&o, agora vocé vai fazer isso enquanto...
Entdo, vou fazendo de improviso do jeito que eles
conseguem tocar.
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Segundo o relato da entrevistada, o planejamento ocorre no dia a dia
dentro das aulas por meio de testes, analisando, ao mesmo tempo, a
praticidade e eficiéncia dos arranjos construidos na acdo. E possivel dizer,
portanto, e com base nos autores mencionado anteriormente, que o
planejamento se torna maleavel ja que n&o € possivel prever tudo o que vai
acontecer durante a aula. Destaco ainda, que a concepg¢édo de ensino da
entrevistada parece ser interacionista, pois, atribuem fungdes diferentes aos
alunos, criando arranjos conforme a capacidade de cada turma. Essa forma
de planejar parece estar relacionada aos procedimentos metodoldgicos
adotados em sala de aula.

5.2.2 Procedimentos Metodolégicos em sala de aula

O sistema de notagcdo conhecido como tablatura, facilita a leitura e
apresenta a musica de forma mais simples para os alunos. Segundo Teixeira
(2008), para a realizagcédo de frases melodicas os alunos podem aprender a
reconhecer melodias que desejam cantar e corrigir possiveis desafinagdes,
solar musicas com a melodia principal escrita, ou a melodia de
acompanhamento fazendo papel de baixo, quando existirem outros violdes
fazendo o solo. Este tipo de notacdo auxilia professores em aulas coletivas
de violao para iniciantes. Ja que existe a hipotese de que o uso da partitura
nas primeiras aulas de violao prejudica o aprendizado, pois impede a pratica
satisfatéria no instrumento, que é fundamental para entender musica
inicialmente.

Uma forma de considerar diferentes escritas no ensino coletivo de
violdo é reconhecer as particularidades do violdao e seus modos de grafia
(TEIXEIRA, 2008). O Violdo tem como caracteristica ser um instrumento
solista e de acompanhamento harmdnico, sendo que, para cada forma de
estilo musical teremos tipos especificos de acompanhamento.

Para a professora entrevistada a tablatura foi a representacdo de
melodias com numeros que tem dando mais certo como metodologia de

ensino de violdo. Esse tipo de notacdo musical difere da partitura que
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descreve cada detalhe exatamente com divisbes matematicas dos tempos
ritmicos. Suia Tavares relatou que “as dificuldades em trabalhar com um
grupo de alunos s&o varias, sendo necessario reconhecer que ensinar
melodias em uma aula em grupo sem partitura € mais rapido”. Por isso, a
professora entende que “os alunos tocam as notas das melodias pelo que ja
conhecem da musica do que eles ouvem no proprio momento da aula”,
relatou a professora.

Apesar de os alunos ndo aprenderem a precisao ritmica da partitura,
com a tablatura e as representagdes de melodias com numeros,
encontramos em Tourinho (2006), algumas explicacbes para esse tipo de
procedimentos e escolhas de como ensinar. A autora esclarece que o0s
aprendizes estardo treinando a audi¢do ao tentarem tocar como foi ouvido na
musica, ou na execuc¢ao musical do professor. Isso possibilita o professor a
trabalhar com os alunos diversos elementos que envolvem a musica como,
percepgao musical, no¢gdes de andamento, harmonia e melodia. Assim, &
possivel trabalhar em grupo com os alunos, e apresentar um aprendizado de
forma colaborativa onde todos contribuem para o desenvolvimento da
musica proposta em sala de aula (TOURINHO, 2006). Esse sistema de

notacgéo é visto pela entrevista da seguinte maneira:

Eles sentiram muita dificuldade, e eu ia ter que gastar muito
tempo ensinando pra eles detalhes da linguagem da
partitura, e quando eu vi a tablatura eu vi que era muito
simples pra eles decorarem, muito simples. Ai, fui montando.
Primeiro como eu sou da area de visuais eu tenho muito
habilidade com o desenho entdo, fazia desenho das maos
fazia desenho do violdo, e ia mostrando. No iniciou eu falava
“dedo tal, tal casa tal corda”, mas, era muito dificil cara! Era
um saco fazer isso toda nota. Ai, eu fui pra partitura, mas, a
partitura foi terrivel. Ai, quando eu descobri a tablatura, eu
ihuuuu... [risadas], vou fazer s6 isso. Ai, de vez em quanto
eu passo uma coisa ou outra s6 pra falar que eu passei,
porque a tablatura foi a forma mais facil. Eu comecei a
montar uma apostilinha com eles, escrevo alguma coisa,
imprimo fago copia pra eles. Cada dia eu vou passando uma
coisa diferente, os papéis com tablatura é tudo escrito a méao
cheio de garrancho, [pois] eu acho mais importante que eles
tenham isso do que n&o tenham nada. Se futuramente for
fazer uma apostila, ai sim faz uma edigdozinha, fago uma
coisa mais organizada...
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No contexto ao qual a professora esta inserida, com aulas de violao
uma vez por semana e com o objetivo de colocar os alunos para tocar o
instrumento, é imprescindivel a utilizagdo de um sistema de notacdo simples
e que seja, de fato, eficiente na hora da aprendizagem musical, na hora de
tocar, fazer musica. Assim, a tablatura, que possui esta caracteristica por ser
extremamente visual, tornar-se uma linguagem numérica familiar a maioria
dos alunos em idade escolar.

Apos ter experimentado varios tipos de notacbes, e optado pela
tablatura, que foi uma descoberta posterior, a professora destaca a sua
preocupagao em continuar aprendendo e se desenvolvendo como professora

de musica na escola. Ela disse:

Eu fui estudar tablatura agora. Eu n&do sabia ler tablatura, pra
mim foi um desafio porque, ao mesmo tempo, que eu
sempre tive contato com a partitura, quando eu fui tentar
passar pra eles era muito abstrato [...] Entéo, botei eles pra
ouvir coisas, né? Mas assim, o que eu ja tinha planejado ndo
conseguia fazer. Foi [preciso] trazer alguns videos de alguns
violonistas e algumas orquestras pra eles verem, mas eu
nao consegui baixar do youtube, cara! Realmente, eu ainda
nao consegui entender como se baixa. Sempre pego pra
Maria Cristina, mas ela também sempre me enrola. Ai, s6
mostro a musica em audio pra eles. Eu toco pra eles verem,
e sempre incentivo eles a verem os outros tocarem. Fora
isso, & o Unico material que eu peguei foi a minha primeira
experiéncia fazendo isso. Eu ainda t6 aprendendo muito,
sabe!

A aprendizagem da profissdo professor de musica é construida pela
entrevistada no interior do contexto de trabalho, na sala de aula. Embora,
atualmente ha uma infinidade de recursos tecnologicos para a aprendizagem
e ensino de musica, a entrevistada ainda prefere se reportar ao seu préprio
fazer musical. A imagem é configurada na presenca real do professor e
aluno em sala de aula. Neste caso, especificamente, quando a professora
quer ensinar algo novo, ela toca, e o aluno reproduz o que esta vendo e
ouvindo. Assim, a figura do professor no processo de ensino e aprendizagem
se faz necessaria para que o aluno tenha elementos concretos em situacdes

reais de ensino.
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5.2.3 O registro das aulas

Apesar da professora ndo usar recursos tecnologicos para mostrar
uma situacéo de aula pronta, como ocorre no youtube, a professora registra
de aula em seu celular. O registro das aulas é um documento que pode ser
util para a avaliacdo tanto por parte da instituicdo, como da professora no
que foi planejado, registrado e trabalhado de fato. Esses registros
acontecem, algumas vezes, no semestre, sendo uma importante ferramenta
para ajudar a docente no desenvolvimento das aulas. Isso pode ser
verificado no relato da professora:

Eu sempre filmo meus alunos, quando eles ja estdo tocando
alguma coisa eu vou [e filmo]. E, assim, eu devia ter trazido
pra vocé... A primeira aula eu filmei eles tocando, ai, sempre
no final eu filmo umas duas trés vezes por bimestre, e vou
acompanhando o desenvolvimento [deles], mas, € um
registro pessoal meu. Ai, teve um, agora, que eu publiquei
na pagina da escola que foi a apresentacao final do setor de
musica.

Estes registros servem, na visdo da professora, como uma maneira de
acompanhar o desenvolvimento de cada turma, por meio dos registros ela
consegue estabelecer paradmetros para o desenvolvimento musical ocorrido
no processo de ensino de violdo em grupo. Esse desenvolvimento pode ser
comparado analisado comparando-se diferentes turmas dando assim, uma
visdo ampla em relagdo ao trabalho desenvolvido durante o semestre, que

podera ser também um instrumento de avaliagao.

5.2.4 Avaliagao

Segundo Franga, (2010), a musica € uma disciplina essencialmente
pratica. A forma de trabalhar parte da percepc¢éo sensorial, envolve corpo e
movimento, a performance vocal, corporal e instrumental. A exploragao
criativa dos conteudos abordados, e compreensao das notagdes musicais
pré-determinadas. Desta forma, mobiliza-se a atitude corporal e psicologica,

desenvolve-se a identidade musical e social do aluno e promove-se a
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construcdo de significados individuais e coletivos. A partir do trabalho inicial
de sensibilizacdo musical, avanca-se em direcdo a compreensao funcional
dos conteudos e por fim sua sistematizagao.

Em se tratando de um tipo de ensino que possui caracteristicas
peculiares e especificas, a professora entrevistada enxerga a forma de

avaliacao da seguinte maneira:

E muito oral, & uma avaliagdo oral. Tem o registro no
boletim, né? Passou, ndo passou. E, tem a reunido com os
pais. Alguns alunos sdo destaque, a gente leva uma cartinha
falando: olha o seu filho é destaque na musica, e tal, mas eu
nao, eu tento falar isso sempre pra todos, que todos estao
lindos e maravilhosos, mesmo que n&o estejam porque eu
sei que é dificil, ndo é facil, ndo é facil de jeito nenhum
aprender a tocar violdo pra eles. Eles sdo muito pequenos os
dedinhos s&o... Eu tenho aluno de nove anos. E sei o tanto
que é sofrido pra eles, mas o fato deles estarem se
esforgando, eu acho muito valido. Ai, toda vez eu falo: olhal
Vocés estdo lindos, eu t6 muito orgulhosa de vocés, e vocés
se esforcaram muito. E esse reforgo psicoldgico afetivo eu
acho que é a melhor forma de avaliagdo deles. Alguns eu
puxo a orelha, mas puxo mesmo, e falo. Chamo no canto e
falo: 0 que é que ta acontecendo, o que é isso? As vezes, eu
chamo os pais. Aconteceu isso esse fim de semana, de
chamar a mae e falar: olha! O seu filho era étimo e esta
horrivel, ta horrivel. Talvez ndo seja bom, mas eu falo [...]
Ele t4 muito fraco. Eu ndo sei o que esta acontecendo, mas
ele caiu. No caso, em alguns momentos foram poucos, mas
alguns alunos no tinha jeito. Eu n&o ia dar conta de ensinar
porque tinha muita dificuldade, e ficavam muito atras da
turma. Ai, eu falava: vocé quer tentar outro instrumento? A
gente faz essas mudancgas dentro do setor, e que foi uma
coisa 6tima porque eu peguei alunos maravilhosos de violdo
que estavam no teclado, na flauta, no DJ, e, que no violdo
ficaram maravilhosos. E outros que no violao estavam
horriveis foram para outros [instrumentos] e ficaram étimos.

A forma de avaliagdo, quando se trata do aprendizado musical e do
desenvolvimento ocorrido no instrumento é, na visdo da entrevistada, algo
dificil de ser realizada. A visdao da professora €, a meu ver, correta. A
professora avalia conversando com o aluno, com os pais. Essa avaliacdo é
feita ndo so pela producédo do aluno em sala de aula, mas, também, pelo o
que ele ndo produz. A professora busca nas conversas com alunos, pais e
colegas, as possiveis causas que possam estar interferindo na

aprendizagem. E, muitas vezes, propde ao aluno que experimente outros
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instrumentos musicais, em oficinas oferecidas por outros professores, para
quem sabe, o aluno encontrar maneiras que melhor lhe agrade aprender
musica.

Acredito, que as palavras de apoio, utilizadas pela professora e a
oportunidade de ter experiéncia com outros instrumentos sao validas bem
como a abordagem realizada com os pais, sempre com muito cuidado,
valorizando sempre o esfor¢o dos alunos. Isso € construido na relagéo da

professora com seus alunos.

5.2.5 O Relacionamento com os Alunos

Em muitos grupos, o ensino é realizado dentro de uma relagcéo
mestre-aprendiz no qual os alunos veem no seu professor um modelo a ser
atingido. E, o professor enxerga no aluno o futuro, construindo, assim, o
conhecimento. Essa relagdo, em minha opinido, é muito saudavel, e segundo
Neder (2012, p.119), "é imprescindivel que se perceba que a admiragdo que
o aprendiz dirige aos seus varios modelos de aprendizagem n&o se volta
diretamente as pessoas como entes empiricos, mas aos conhecimentos e
competéncias que dominam".

Pode-se a partir desta relagcédo professor-aluno construir lagcos em que
o conhecimento se torna uma troca construtiva para ambos os lados.
Segundo Freire (2005, p.79), “[...] ninguém educa ninguém, como tampouco
ninguém se educa a si mesmo: os homens se educam em comunh&o,
mediatizados pelo mundo”.

De acordo com Puerari (2011 p.71), “é na relagdo que se estabelece o
vinculo entre professor e aluno”. A maior preocupacéo do professor deve ser
conhecer os alunos. Na declaracdo da entrevistada esse relacionamento

ocorre da seguinte forma:

Acho que é boa a nossa relagédo. Eles sdo quem tem que
falar isso. Eu brigo muito com eles. Eu sou muito sincera,
Entdo, quando eles estado trabalhando bem eu falo que eu
vou chorar, que eles vdo morrer de pagar mico na
apresentacdo, mas quando eles estdo horriveis eu falo que
eu vou vomitar... Da licenca que eu vou me matar e volto

75



quando vocés estiverem tocando direito. Eles acham
engragado, [risos...] Nunca falo com uma carga de raiva,
sempre falo de uma forma engragada, porque eles se
sentem com vontade de trabalhar mais. As vezes, eu tenho
que dar uma bronca, porque eu tenho uma turma, por
exemplo, na sexta que s6 tem menina. Cara, elas ndo param
de falar um segundo, e falam muito alto, e eu ndo consigo
produzir com essa turma. Entdo, em alguns momentos eu
tenho que dar esporro mesmo, porque sao criangas, né?
Mas, estdo estudando um instrumento que é super
complicado. Se vocé nao der certo norte uma disciplinada,
eles ndo conseguem, e dou um esporro daqueles eles tocam
maravilhosamente bem depois [risos]

A forma como Suia procura estabelecer um vinculo com os alunos &,
a meu ver, construtiva. Esta relacdo onde as cobrancas séo realizadas de
forma a buscar o desenvolvimento do estudante, sem, no entanto, penaliza-
los e, de maneira “engragada’. Isso torna o ambiente dentro de sala de aula
leve, o que torna a aula acessivel para os alunos. A partir do momento em
que os alunos sentem a vontade para trabalhar e progredir no instrumento
musical, neste caso, o violdo, a professora ganha aliados para desenvolver o

seu trabalho em e no grupo.

5.3 O ser professor

A partir dos relatos da professora entrevistada € possivel
averiguar que a aula de musica, busca em seus objetivos, preparar os
alunos para enfrentar a vida e atuar na realidade do mundo. Desta
forma, esta pesquisa lembra Del-Ben (2001), ao afirmar que,

[...] as professoras ndo buscam somente desenvolver um conjunto
de habilidades musicais especificas, sem que isso leve a alguma
transformagédo ou contribua de algum modo para as formas de
pensar, sentir e agir de seus alunos. Nao estdo preocupadas

somente com a formacdo musical especifica dos alunos. (DEL
BEN, 2001, p. 240).

Outro importante ponto € o papel da educagao dentro do processo de
mudanga social para assim criar alunos com senso critico capazes de
perceber seu lugar na sociedade, para Neder (2012, p.118), "o professor

criativo e em pleno dominio dos conhecimentos, possui competéncias

76



necessarias para que sua pratica produza identificagcdes". Isso pode ser
verificado no relato da entrevistada. Ela disse:

Eu sempre fui muito apaixonada pelos meus alunos, porque
a educacdo é uma area que estda na minha familia. As
geracgOes, as pessoas que escolheram serem professores
[...] Entdo, é uma escolha pessoal. Ndo é uma opcéo, é a
minha primeira opc¢ao. Eu fago porque acredito, porque eu
acho que a musica pode transformar. Eu acho que a arte
pode transformar independente da area que a crianga vai.
Ela pode transformar, e pode dar suporte, inclusive
intelectual para os alunos irem para outras areas, sabe!
Entdo, sempre tratei os alunos com muito amor. Claro que
nao quer dizer que eu vou abragar e beijar todo mundo, falar
que é lindo. Brigo muito, mas acho que esse limite é
fundamental pra eles se desenvolverem. Se eles nao tiverem
essa nogao, do que para aquele lado ta errado, eles ndo véo
para o lado certo. E, o professor esta ali para dar essa
nogao. Cara! Eu conhego muito picareta na escola, muito.
N&o nessa escola, mas, como eu ja rodei muitas escolas, &
muito facil vocé ver as pessoas fingindo que estdo dando
aulas, e ndo estdo nem ai pra eles. Saber se eles estao
aprendendo ou nao, sabe! Entido, eu sofro demais com isso.
Sofro muito com isso. E muito dificil ver que eles esperam
isso do professor, e ver um professor que nao ta nem ai pra
eles. [...] Eles ja estdo acostumados a serem tratados assim.
Entdo, quando eles veem um professor que briga e que fala
toca direito de novo, é chato! E chatérrimo, mas quando eles
comecgam a tocar eu falo: ta lindo! Conseguiram! Existe essa
realizacdo pessoal deles, sabe!

A posicado adotada pela docente demonstra que o ser professor, no
caso dela foi uma opcdo de vida, ela se identifica com a profissdo e tem
uma visdo muito bem definida sobre qual o seu papel como professora, sua
importancia e seu objetivo na formagéo de cada um dos seu alunos. O meu
entendimento, é importante ressaltar que a professora tem consciéncia de
que o aluno também espera algo de um professor, quando se trata de
criangcas em formagdo estas expectativas ficam ainda mais evidentes,

influenciando, assim, no desenvolvimento do aluno.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Este trabalho teve como objetivo geral investigar como o ensino de
violdo em grupo esta organizado nas aulas da professora Suia Tavares da
Escola Parque 210/211N. O foco esteve centrado em refletir sobre os
conteudos e estratégias, objetivos e finalidades do ensino de violdo em
grupo; as bases que sustentam o processo de selegdo e organizagao dos
conteudos do ensino de violdo nesse contexto; e as estratégias utilizadas
pela professora para realizar suas praticas de ensino do instrumento. Como
objetivos especificos procurei: averiguar como acontece este ensino no dia a
dia da sala de aula; compreender como a professora define o que sera
trabalhado em sala de aula; entender como os objetivos sdo estabelecidos;
analisar como se da a relagdo com os alunos e como isso influencia no seu
trabalho; verificar quais sistemas de notagdo musical sdo utilizados.

A abordagem metodologica adotada foi o estudo de caso. A unidade
de caso estudado foi o de uma professora de musica que atua com o ensino
de violdo em grupo na Escola Parque 210/211N. Os resultados dessa
pesquisa apontaram para a existéncia de problemas em relagdo a formagao
de professores ja que, muitos estdo dando aula de musica sem terem o
curso de licenciatura em musica. Porém, neste caso especifico a formagao
musical obtida por meio da familia, da Escola de Musica de Brasilia e de um
professor particular garantem a docente embasamento tedrico e pratico para
a realizagao de suas aulas de musica no espaco escolar. Para a professora,
‘o mais importante é fazer musica na sala de aula”. Vimos por meio da visao
da docente que, mesmo com um acorde € possivel fazer musica. Insistir nas
dificuldades técnicas € perigoso e pode até mesmo ser capaz de frustrar o
aluno, além de gastar o tempo da aula. Assim, o mais importante & otimizar o
tempo e tornar o que foi planejado algo possivel de ser executado pela turma
de alunos. Desta forma, o objetivo da aula deve estar em consonéncia com o

objetivo do aluno que é fazer musica na sala de aula.
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Vimos que o objetivo principal das suas aulas é o de tocar o
instrumento musical, de forma que exista sentido na pratica que esta sendo
realizada pelos alunos. Destacou-se também, a sua constante busca em dar
autonomia aos alunos e em desenvolver junto com a pratica do instrumento
outras habilidades relacionadas ao fazer musical.

O planejamento no contexto da docente estudada ocorre no dia a dia,
dentro das aulas e por meio de experimentacdo, que mais tarde sao
avaliados quanto a sua eficiéncia. E necessario mais uma vez destacar a sua
postura interacionista que busca atribuir funcdes diferentes aos alunos. A
professora cria arranjos conforme a capacidade de cada turma tornando,
assim, o planejamento relacionado com os procedimentos metodoldgicos
adotados em sala de aula.

A profissado de professor tem se tornado cada vez mais dinamica. Hoje
em dia temos cada dia mais tecnologia a disposigao para ser utilizada em
sala de aula, essa tecnologia pode ser utilizada de diferentes maneiras cabe
assim a cada docente ver como ela pode ser utilizada dentro do
procedimento metodoldgico adotado.

Vimos também, que os registros em audiovisual tem o objetivo de
acompanhar o desenvolvimento do aluno. Por meio dos registros é possivel
estabelecer parametros para o desenvolvimento ocorrido no ensino e
aprendizagem de violdo em grupo. Este desenvolvimento pode ser analisado
comparando-se diferentes turmas dando assim, uma visdao ampla em relagao
ao trabalho desenvolvido durante o semestre. A avaliacdo, quando se trata
do aprendizado de musica e do desenvolvimento ocorrido no instrumento é
algo dificil de ser realizada, a abordagem utilizada pela docente valoriza
sempre o esforgo dos alunos.

Estabelecer um vinculo com os alunos em que as cobrangas sao
realizadas de forma a buscar o desenvolvimento do estudante, sem penaliza-
los e de maneira “engragada”, tornam o ambiente dentro de sala de aula leve
e torna a professora acessivel para todos os alunos. A partir do momento
que os alunos sentem vontade de trabalhar e progredir no aprendizado do
instrumento a professora ganha aliados para desenvolver o seu trabalho. Ter
alunos como aliados, significa dizer que o ensino é colaborativo, no qual

todos se ajudam para que o ensino e a aprendizagem ocorra no € em grupo.

79



Vimos que o ser professor € uma opg¢ao de vida. Para a professora é
necessario se identificar com a profissdo e ter uma visdo muito bem definida
sobre qual o seu papel como professor, sua importancia e seu objetivo na
formacédo de cada um dos seus alunos. O professor precisa ter consciéncia
de que o aluno também espera algo de um professor, e quando se trata de
criangcas em formacdo estas expectativas ficam ainda mais evidentes
influenciando no desenvolvimento do aluno.

O trabalho procurou contribuir com o ensino de violdo em grupo, uma
area que ainda necessita ser mais explorada nos seus aspectos
metodoldgicos. Para tanto, a visdo do professor que se encontra em tal
contexto necessita ser investigada a fim de buscar metodologias de ensino,
materiais didaticos e formas de ensinar adequadas ao contexto em que o
professor esta inserido. E necessario para isso investigar pontos que nao
foram abordados nesta pesquisa como; o material didatico apropriado para
cada contexto; o tipo de notacdo musical mais eficiente; o repertério mais
adequado; a forma de avaliar os alunos; como trabalhar motivagdo em aulas
de instrumento em grupo e elaboragéo de arranjos para ensino de violdo em
grupo.

Um dos aspectos que mais me chama a atencdo nesta forma de
ensinar €, como organizar uma boa aula capaz de atingir a todos os alunos
de forma homogénea proporcionando uma boa interacdo professor-aluno e
que seja construtiva para ambos os lados. Vimos que problemas aparecem
nas aulas coletivas de violdo, dentre eles, a falta de atencdo dos alunos e
dificuldade para assimilar a matéria ja que, neste tipo de situagado encontram-
se alunos com diferentes niveis técnicos que aprendem em velocidades
diferentes.

Tornar-se um professor, independente de qual corrente de
pensamento ou metodologia utilizada, é, a meu ver, um desafio diario. Ao
realizar essa pesquisa, e reportando-me aos estagios desenvolvidos na
escola, durante a minha graduagdo me deparei com situagbes novas e,
muitas vezes, adversas que me fizeram refletir a respeito do que é realmente
importante durante a formagao de um estudante universitario que mais tarde

se tornara um professor de musica.
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Hoje tenho uma visao diferente a respeito da importancia do ensino e
como este pode ser o diferencial na vida do estudante. Cursando o meu 9°
semestre entendo que independe da linha abordada pelo professor, sendo
este ambientalista ou interacionista, o professor capaz de realizar um bom
trabalho em sala de aula é aquele que desempenha bem diversas funcées. E
um professor capaz de planejar e executar boas aulas, mas, principalmente,
que tenha uma mente aberta, para ser capaz de mudar a aula se, assim, for
preciso.

Com base nos resultados desta pesquisa, e nos autores que me
acompanharam para entender as informagdes da professora Suia Tavares, a
minha concepcdo € que o professor de musica necessita ter um bom
relacionamento com os estudantes e, assim, construir o conhecimento junto
com eles. Levar em consideragao o conhecimento prévio dos seus alunos e,
por que nao, aprender com eles. Para tanto, o professor deve estar sempre
aberto a inserir novos elementos, sejam musicais ou ndo, mas que possam

enriquecer a sua aula.
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ANEXO | - Documento de Autorizagao para entrevistas.
ANEXO II - Roteiro da Entrevista.
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ANEXO | - DOCUMENTO DE AUTORIZAGAO

Eu , portadora da
identidade de n° , residente e domiciliada em Brasilia/DF,
declaro que cedo, gratuitamente, em carater universal e definitivo, a Eudes
de Carvalho Braga, brasileiro, portador da identidade n°® 2004694, SSP/DF,
residente e domiciliado na QS 12, Conjunto 5B, Casa 08, Riacho Fundo 1,
CEP 71825-215, Brasilia/DF, estudante do Programa de Graduagdo em
Musica da Universidade Federal de Brasilia, que pesquisa a educacao
basica como campo de atuacao para professores de musica, a totalidade dos
meus direitos patrimoniais de autor sobre a entrevista oral prestada no dia
/ /|, na cidade de Brasilia/DF, que podera ser utilizada
integralmente ou em partes, apos passar por um processo de textualizagao,
no qual serdo trabalhados, a partir de sua transcrigdo literal, alguns
elementos proprios da conversa informal, como a supressdo de palavras
repetidas, cacoetes de linguagem e expressdes usadas incorretamente, de
modo a tornar o texto mais claro e compreensivel, obedecendo as
orientacdes da escrita formal, para fins de estudos, pesquisas e publicacbes
a partir da presente data, tanto em midia impressa, como também midia
eletrénica, Internet, CD-ROM (“compact-disc”), DVD (“digital video disc”),
sem qualquer 6nus, em todo o territério nacional ou no exterior.
Por esta ser a expressdao da minha vontade, declaro que autorizo o uso
acima descrito sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos
conexos ao som de minha voz, nome e dados biograficos por mim
apresentados. Nestes termos, assino a presente autorizagao.

Brasilia/DF___/__/

Nome do entrevistado
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ANEXO Il - ROTEIRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

Entrevista semiestruturada

1. ldade;

2. Formacéo;

3. Tempo de experiéncia profissional,
4. Escolas em que atua e atuou;

5. Turmas em que ministra aula;

6. Quais foram essas experiéncias? (Vocé teve aula de musica na escola
de Educacéo basica? Vocé estudou em escola especifica de

musica?).

7. Conte-me um pouco dessa sua trajetoria.
8. Que instrumentos vocé tocou?
9. Por quanto tempo vocé estudou?

10. Vocé tem uma historia que comegou em escola de musica mas o seu
curso de graduagéo é em outra area. Como foi ir para a escola de
educagao basica?

11. Fale-me sobre o que vocé acha importante e porque € importante essa
metodologia de ensino de violdo em grupo?

12. Além de ser uma tradicdo na EP oferecer oficinas de instrumento,
gostaria de saber como vocé chegou a essa definicdo do que e por
que é importante?

13. Dessas “coisas” importantes, como vocé decide o que vai fazer em sala

de aula?
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Aula de musica na escola

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Fale sobre o ensino de musica na escola que trabalha.
Como vocé seleciona o que vai ensinar nas aulas de musica?
Como vocé decide quais os conteudos?

Como vocé decide quais os objetivos e as finalidades da aula de
musica?

Como vocé define as estratégias de ensino que sao utilizadas em suas
aulas?

Fale sobre os materiais de apoio que vocé utiliza em suas aulas

(materiais didaticos ou outros tipos de materiais)?

Na escola, ha alguma orientagao para o desenvolvimento das aulas de

musica? (Se positiva) — Conte-me como s&o essas orientagdes.

Registro das aulas

21. Vocé faz algum tipo de relatério ou registro das suas aulas?

22.
23.
24.

Como sao feitos esses registros?
Com que frequéncia vocé faz isso?

Como funciona a escola?

Avaliagao

25. A escola tem orientagcdes quanto a avaliacio?

26.

Quais s&o essas orientagcdes? (A escola tem PPP?).
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Relagao professor-aluno

27. Como vocé vé o comportamento da turma?
28. Como é sua relagao com os alunos?

29. Como voceé observa o aprendizado durante suas aulas?
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