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RESUMO

O presente artigo tem como objetivo apresentar algumas das reflexdes, alternativas e
abordagens no ensino do violdo como instrumento na educacdo musical, para que docentes
possam seguir e desenvolver com os estudantes, além das provaveis davidas que podem surgir
a professores no processo de ensino, visando direcionar os educadores a reflexdes e
pensamentos criticos no desenvolver de suas proprias abordagens com base nos topicos
apresentados nesta pesquisa de carater bibliografico. Entre as questdes pesquisadas estdo: o
ensino coletivo ou individual, provocando o interesse dos alunos, alternativas no ensino com
viol&o, erudito ou popular, abordagens e aprendizagem.

Palavras-chave: Ensino. Violdo. Abordagens. Metodologias.

ABSTRACT

This article aims to present some of the reflections, alternatives and approaches in guitar
teaching as an instrument in music education, so that teachers can follow and develop with
students, besides the probable doubts that may arise for teachers in the teaching process, aiming
at to direct educators to reflections and critical thoughts in developing their own approaches
based on the topics presented in this bibliographic research. Among the questions researched
are: collective or individual teaching, provoking student interest, alternatives in teaching with
guitar, erudite or popular, approaches and learning.

Keywords: Teaching. Guitar. Approaches. Methodologies.

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo presentar algunas de las reflexiones, alternativas y enfoques
en la ensefianza de la guitarra como instrumento en la educacién musical, para que los maestros
puedan seguir y desarrollarse con los estudiantes, ademas de las posibles dudas que puedan
surgir a los maestros en el proceso de ensefianza, con el objetivo de dirigir a los educadores a
reflexiones y pensamientos criticos en el desarrollo de sus propios enfoques basados en los
temas presentados en esta investigacion bibliografica. Entre las preguntas investigadas se
encuentran: la ensefianza colectiva o individual, provocando el interés de los alumnos,
alternativas en la ensefianza con guitarra, clasica o popular, enfoques y aprendizajes.

Palabras clave: Docencia. Guitarra. Enfoques. Metodologias.
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1. INTRODUCAO

Mediante estudos como professor de guitarra, violdo, educacdo musical, surgem-se
distintas davidas sobre qual a metodologia correta para determinado educando. Com essa
demasiada ddvida, aproveita-se essa pesquisa em forma de artigo, para observar e analisar
abordagens e metodologias utilizadas por educadores, com o objetivo de tracar alternativas no
ensino-aprendizagem do instrumento musical violdo na Educagdo Musical. Com um breve
historico referente ao ensino coletivo, acreditando-se que esta seja uma pratica vinda da Europa
e em seguida para os Estados Unidos. E citado por Enaldo Oliveira alguns pontos que foram
favoraveis pelo declinio do ensino coletivo nos Estados Unidos. Conseguinte, o artigo
direciona-se sobre o ensino popular e erudito, citando técnicas, posturas e estudos. Sendo de
suma importancia para o ensino do violdo, é vinculada algumas citacdes dos educadores:
Shinichi Suzuki (FONTERRADA 2008), Sa Pereira, Villa-Lobos e Koellreutter (PAZ, 2013).

Na ultima década, o conceito de aprendizado musical vem sendo transformado e desenvolvido
gradativamente na concepgao de tedricos e educadores. Os professores de violdo tém revisto
concepgles e fundamentos, movidos pela necessidade de acompanhar as rapidas
transformagdes exigidas pelo exercicio profissional. A midia e 0 acesso facil a musica comercial
tém depositado uma carga de informagdes diversificadas e profusas, que parecem influenciar
de maneira muito forte aquilo que criangas e jovens pensam que seja “tocar um instrumento” e
“aprender musica” (TOURINHO, 2003, p.77).

1.1 OBJETIVO
Contribuir para o desenvolver de pesquisas em diversos aspectos, buscando o
crescimento por parte de educadores e educandos que utilizam o instrumento musical viol&o

como um dos instrumentos em suas abordagens na iniciacao do aprendizado musical.

1.2 METODOLOGIA

Trata-se de pesquisa em cunho bibliografico, onde, buscou-se analisar citagdes,
metodologias e abordagens em sites cientificos como Scielo, Google Académico e
universidades, além de livros com publicacfes entre os anos de 1982 a 2013, utilizando os
seguintes descritores: Rubem Alves, Marisa Trench de Oliveira Fonterrada, Paulo Freire,
Sergio Guimardes, Emerlinda A. Paz, Philippe Perrenoud, Norton Dudeque. Por meio dos
referenciais: Flavia Maria Cruvinel, Cristina Tourinho, Enaldo Oliveira, Mauricio Galindo,
Valmir Anténio de Oliveira, Elodie Bouny, Cicera F. Teixeira, Mauricio Sa Barreto Teixeira.
A pesquisa se direciona mediante as vantagens e desvantagens do ensino coletivo ou

individualizado, citando benfeitorias por ambas propostas do ensino. Com essas mudancas



ocorrentes, este artigo ira citar pensamentos, metodologias e abordagens diante de renomados
educadores.

2. COLETIVO OU INDIVIDUAL

Por intermédio de pesquisas, é possivel observar que o ensino coletivo de instrumentos
musicais no Brasil vem sendo realizado a décadas, acreditando, que seja uma pratica vinda da
Europa em seguida para os Estados Unidos. No final do século X1X marcou como ponto baixo
0s ensinos coletivos nos Estados Unidos, isso em razdo ao aparecimento de cursos em nivel
superior em musica, com a finalidade da especializacdo do interprete por intermédio do ensino
individual. Alguns pontos foram favoraveis por esse declinio do ensino coletivo nos Estados

Unidos, como cita Enaldo Oliveira In Cruvinel (2005):

...0 ensino coletivo era praticado com um grande nimero de alunos por classe, e onde todos
tocavam ao mesmo tempo; a fase dos conservatérios, com classes de quatro alunos que se
revezavam na execucdo préatica; e finalmente, a fase das escolas publicas, com um grande
nimero de alunos, por classe, se exercitando em conjuntos (OLIVEIRA, 1998, p. 9, apud
CRUVINEL, 2005, p. 68).

O grande comeco de um ensino coletivo de musica no Brasil se deu por meio de Heitor
Villa Lobos na era VVargas, mediante o Canto Orfebnico, a convite do interventor federal do Rio
de Janeiro, Jodo Alberto. Em seguida, recebeu um convite de Anisio Teixeira, secretario de
educacdo do entdo Distrito Federal, para tomar a diregdo da Superintendéncia de Educacgéo
Musical Artistica (CRUVINEL, 2005).

Villa Lobos assumiu no ano de 1932 a direcdo da Superintendéncia de Educacdo Musical
Artistica (SEMA), no cargo de supervisor e diretor da Educagdo Musical do Brasil, “onde
organizou o ensino de canto orfednico, pondo em pratica seu principio de que a salvacdo da
musica brasileira dependia da formagdo basica da juventude e de que o canto coletivo era o
melhor meio de educagio social” (Publifolha, 1998, p.819, apud CRUVINEL, 2005, p. 70).

Ensino coletivo ou individual? Esta de certa forma, pode ser uma das duvidas do
professor de musica. Olhando pelo lado financeiro, sendo os alunos pagantes, o professor ou a
instituicdo poderdo aumentar seus lucros em aulas coletivas, mas, e os alunos serad que irdo
lucrar? O conhecimento chegara com mais qualidade ao aluno individual ou ao que estuda em
grupo?

O trabalho em grupo, é citado por Teixeira (1999) como desenvolvedor cognitivo por

meio de trocas:



E na discussdo com os colegas que a crianga exercita sua opinido, sua fala, seu siléncio,
defendendo seu ponto de vista. O trabalho em grupo, portanto, estimula o desenvolvimento do
respeito pelas ideias de todos, a valorizacéo e discusséo do raciocinio; dar solugdes e apresentar
questionamentos, ndo favorecendo apenas a troca de experiéncia, de informagdes, mas criando
situacBes que favorecem o desenvolvimento da sociabilidade, da cooperacdo e do respeito
mutuo entre os alunos, possibilitando aprendizagem significativa. A relagdo com o outro,
portanto, permite um avango maior na organizagdo do pensamento do que se cada individuo
estivesse so (TEIXEIRA 1999, p. 26).

Entende-se que as aulas coletivas podem remeter os alunos a varios aspectos benéficos,
como: o respeito a opinides, consideracdes a colocacdo do proximo, troca de informacdes,
argumentacdes, ouvir e conhecer abordagens diferenciadas, entre outros. Prontamente nas aulas
individuais, podemos considerar uma especializa¢do, em que o educando podera ter a atencdo
exclusiva do professor, tendo a oportunidade de estudar as técnicas de uma forma mais
detalhada, esse formato de aula pode ser escolhido por alunos timidos, ou por aqueles que ja
possuem conhecimentos em seu instrumento, buscando algo mais especifico. O perfil do
professor que educa no ensino coletivo, de uma determinada maneira tem que ser diferente
daquele que atua no ensino individual. Segundo Alberto Jaffé (Cruvinel, 2005, p.77) “acredito
gue o modelo de aula coletiva exige do professor qualidades especiais, como, carisma, e
habilidade verbal”. Em aulas coletivas é necessario que o professor atue claramente como um
regente, dando as direcdes, sendo simpatico, fazendo necessario uma postura de destaque em
meio aos estudantes.

Outro ponto a ser lembrado, é que o conhecimento nunca chega da mesma forma para
os educandos, por isso, € necessario que o professor busque caminhos diferenciados para levar
o0s estudantes mediante o universo do saber. As duvidas e discursfes gerados em salas de aulas,
sempre enriquecedora, promovem o0s alunos a entenderem e conhecerem caminhos
diferenciados para um determinado conhecimento, essa questao também faz das aulas em grupo
um momento grandioso na formacao dos educandos. Por mais que os discentes sejam jovens,
nunca chegam como uma folha em branco, carregam uma bagagem de cultura inserida em si.

Segundo Perrenoud (2000) a escola ndo inicia o aprendizado a partir do zero:

A escola ndo constroi a partir do zero, nem o aprendiz ndo é uma tabula rasa, uma mente vazia;
ele sabe, ao contrario, “muitas coisas”, questionou-se e assimilou ou elaborou respostas que o
satisfazem provisoriamente. Por causa disso, muitas vezes, 0 ensino choca-se de frente com as
concepcgoes dos aprendizes (PERRENOUD, 2000, p.26).

N&o se pode deixar de citar os 6timos beneficios que as aulas individuais acarretam,
como: o0s estudos particulares de técnicas, repertorios especificos, aperfeicoamento de
conhecimentos ja adquiridos, estudos mais avancados, entre outros. Segundo Mauricio S&

Barreto Teixeira, “A visdao do musico instrumentista que deve ser um virtuose prevalece nos



Conservatorios e Escolas de Musica atualmente, com que as aulas devem ser individuais para
elevar a0 maximo a técnica de cada musico” (TEIXEIRA, 2008, p. 9). O ensino de musica em
grupo pode ser uma importante ferramenta nas escolas regulares, e € claro que professores
formados, podem ter uma importante atuacdo, dando o direcionamento aos educandos.

Alguns pontos também podem desfavorecer o ensino coletivo, Jodo Mauricio Galindo
(2002) In Cruvinel (2005), cita sobre a homogeneizacdo das turmas: “A desvantagem € o
seguinte: as vezes vocé tem de manter a turma homogénea (...) Pra manter a turma homogénea,
vocé acaba sacrificando alguns. Mas é uma opcdo de democratizacdo do ensino” (GALINDO,
2002, apud CRUVINEL, 2005, p. 101).

Podemos citar nomes que utilizam o ensino coletivo como metodologia eficiente na
iniciacdo, como: Cristina Tourinho, Abel Moraes, Alberto Jaffé, José Coelho de Almeida, Pedro
Cameron, Maria de Lourdes Junqueira, Diana Santiago, Alda Oliveira, Joel Barbosa, Maria
Isabel Montandon, Jodo Mauricio Galindo, entre outros (CRUVINEL, 2008 p. 6).

3. PROVOCANDO O INTERESSE

Para o educador, é sempre excelente quando os estudantes estudam em casa e estdo
atentos para receber demasiado conhecimento, mas na pratica nem sempre é assim. A citacdo
abaixo de Rubem Alves, reflete-se em como o professor precisa promover o interesse do
discente, assim como a cozinheira provoca a fome. “O comer ndo comega com o queijo. O
comer comeca na fome de comer queijo [...], a tarefa do professor é a mesma da cozinheira:
antes de dar a faca e queijo ao aluno, provocar a fome...” (ALVES, 2013, p. 68; p.75).

Sobre o ensinamento Paulo Freire (2013) diz:

...ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua produgdo ou a
sua construcao.

...quem forma se forma e re-forma ao formar e quem é formado forma-se e forma ao ser
formado. E neste sentido que ensinar n&o é transferir conhecimento.

Quando entro em uma sala de aula devo estar sendo um ser aberto a indagagdes, a curiosidade,
as perguntas dos alunos, a suas inibi¢des; um ser critico e inquiridor, inquieto em face da tarefa
que tenho — a de ensinar e ndo a de transferir conhecimento (FREIRE, 2013 p. 24; p. 25; p.47).

O professor seja em qual disciplina for, deve envolver-se para saber se realmente os
educandos estdo compreendendo, assim como uma questéo de Saint-Onge (1996): “Eu, ensino,
mas eles aprendem? ” (SAINT-ONGE, 1996, apud PERRENOUD, 2000, p. 22). Se necessario
for, pode ser que o docente tenha que buscar alternativas para levar o conhecimento, tendo em
mente que as dificuldades e facilidades sdo dispares para discentes do mesmo nivel. O trabalho

do professor € promover o interesse dia a dia dos estudantes, para que torne um momento mais



agradavel entre o educador e educando, gerando uma via de mao dupla por meio do

conhecimento.

4. ALTERNATIVAS NO ENSINO COM VIOLAO

Geralmente em projetos ou ambientes que possuam aulas de musica, tendo o violdo
como um dos instrumentos a serem ensinados, existe uma grande procura, podendo até ser o de
maior quantidade, isso ocorre visto que é um instrumento bastante expandido. Valmir Anténio
de Oliveira (2013) diz:

O violdo é um instrumento que se insere bem em diversas culturas, transita facilmente pela
musica tradicional, erudita e popular, assim como é bem aceito nas diferentes camadas da
sociedade, podendo ser considerado, em nosso pais, um instrumento bem difundido e
democrético (OLIVEIRA, 2013, p. 7).

O Violao é um instrumento que de certa maneira, suas formas de aprendizado vém se
transformando ano apds ano, com surgimentos de novos métodos e abordagens, sendo um
instrumento de varias qualidades e de facil manuseio, podendo ser utilizado em vérias faces da
educacdo, tanto no ensino formal (reconhecido, ou seja, oficializado, aquele que ocorre nos
sistemas de ensino tradicional), ndo formal (como escolas de musicas, oficinas, cursos, fora dos
padrdes do ensino formal), ou informal (pode-se dizer que pela vivéncia, por meio de familias,
amigos, vizinhos, religides, meios de comunica¢Ges em massas). No Brasil no que diz respeito
ao aprendizado “ndo formal”, o violdo ¢ fonte geradora de inimeros manuais de ensino,

segundo Valmir Antonio Oliveira (2013):

A educagdo ndo-formal ou aprendizagem esponténea, € um dos modos pelos quais o violdo se
constituiu na cultura brasileira pois, por muito tempo, antes do advento dos modernos meios de
comunicagao, todas as tradicoes, riqueza e diversidade da nossa cultura popular estiveram muito
atadas a condicdo de transmissdo oral, de geracdo para geragdo, tornando-se um meio de
conexdo entre passado e presente. E, entretanto, importante ressaltar certos aspectos proprios
do ensino ndo formal, e que é muito comumente, o meio tradicional do ensino e da
aprendizagem do violdo, em nosso pais; assim se constituiu a construgdo de saberes de grande
parte de artistas atuantes no cendrio profissional brasileiro (OLIVEIRA, 2013, p. 58).

Em um dialogo entre Paulo Freire (1982) e Sérgio Guimardes (1982), com o tema partir

da infancia, € citado de como ele recebeu o ensino informal por meio de seus pais:

Paulo — Eu me lembro exatamente... Agora, na volta ao Brasil, visitei a casa, o quintal. ...me
lembro exatamente... das duas mangueiras... no meio das quais meu pai dependurava a rede...
me lembro daquele pedago de alguns metros que possibilitavam o ir e vir da rede, e que tinha
uma area assim bem limpa no chdo. Minha mée costumava sentar ao lado, numa cadeira de
vime. . . meu pai balangava-se.... Eu tenho no ouvido ainda o ranger, com atrito, da rede.... Ndo
que eles tivessem feito daquele a escola minha. E isto é que eu acho formidavel: a informacéo



e a formagéo que me iam dando se davam num espago informal, que néo era o escolar, e me
preparavam para este, posteriormente (FREIRE, 1982, p. 15).

5. ERUDITO OU POPULAR

Para o educador, pode ser que seja preciso buscar entender a diferenciacao entre erudito
e popular, com o designio de os apresentar ao estudante, para que 0 mesmo se encontre
musicalmente em ambas direcGes. Na dissertagdo de mestrado de Elodie Bouny a musica
erudita ¢ citada como base segundo Billard e Philippot [s.d], “principios tao robustos que a sua
evolucdo se deu por inimeros aperfeicoamentos, sem nunca, até hoje, desacreditar no que ja foi
estabelecido nas aquisi¢des anteriores” (BOUNY, 2012, p. 17).

A musica erudita foi executada como base de escrita desde o século 1X, tempo em que
a partitura era o Unico meio de arquivar ou comunicar as ideias desde as mais simples as mais
sofisticadas. Segundo o minidicionario da lingua portuguesa Soares Amora, a palavra “erudito”
quer dizer, “Que tem erudi¢ao; aquele que sabe muito” (AMORA, 2009, p. 271).

Normalmente nas musicas eruditas sdo utilizados violGes com cordas de nylon. Para
uma caracteristica mais erudita, sabe-se que existem violdes mais apropriados tanto
tecnicamente, quanto sonoramente. Utilizam-se as técnicas dos arpejos, plaqué, rasgueos,
geralmente nas obras eruditas sdo encontradas, melodia, harmonia e 0 baixo no mesmo sistema.
Pode-se utilizar também o recurso das unhas grandes na mdo direita, sendo o objetivo a
obtencdo de uma sonoridade mais clara, possibilitando um maior dominio, entre outras
possibilidades. Oliveira (2013) diz:

Os efeitos tradicionais s&o 0s que comp8em de maneira geral 0s recursos expressivos utilizados
por todos os instrumentos. Caracteristicamente os efeitos séo realizados de acordo com técnicas
prdprias de execucéo de cada instrumento, ja consagradas através da trajetoria de cada um e do
prdprio desenvolvimento da musica (OLIVEIRA, 2013, p. 81).

Sobre as formas de execugéo, Oliveira (2013) In Sadie (1994) diz:

-Arpejos (dedilhado): origina da palavra harpa, e se caracteriza pela sucessdo de notas de um
acorde que soam em sequéncia. A forma de execucdo é uma imitagdo da maneira de como se
toca harpa.

-Plaqué: Instrugéo para que se executem as notas de um acorde simultaneamente, em vez de
sucessivamente.

-Rasgueos: é uma varredura das cordas, executadas no sentido ascendente e descendente, com
o0 polegar e, respectivamente, o dorso das unhas ou a polpa dos dedos. Podem também ser
executado com uma palheta. E caracteristico da musica flamenca, mas também muito utilizado
em outras culturas (SADIE, 1994 apud OLIVEIRA 2013, p. 81-82).



Também como caracteristica do erudito, inclui a postura para segurar o violdo, que as
vezes utiliza um suporte de pé (denominado informalmente “banquinho”) erguendo a perna

esquerda posicionando o violdo entre as duas pernas. Norton Dudeque (1994) diz:

(...) as mudangas nas dimensdes do violao, fazendo com que ele se tornasse um instrumento
maior, fazem com que posteriormente o violonista Francisco Tarrega sugerisse um novo
posicionamento para segurar e tocar o violdo. Posi¢do até hoje adotada, em que o violdo é
apoiado sobre a perna esquerda (DUDEQUE, 1994, p. 78).

Oliveira (2013) fala sobre o “banquinho”: “...entre as duas pernas, visando basear-se no
equilibrio do instrumento com 0 nosso corpo, para que se obtenha um bom desempenho na sua
execucéo, tendo o corpo como ponto fixo ou base” (OLIVEIRA, 2013, p. 20). Quanto ao violdo
popular, de certa forma, o estudo pode-se voltar mais a disciplina de harmonia, sendo mais um
acompanhante de melodias. A priorizacdo dos estudos técnicos e tedricos podem variar de
acordo com seu estilo. Os instrumentos podem modificar de acordo com a preferéncia ou
timbres para um determinado género musical, tendo violdes com cordas de nylon ou aco, corpo
e braco, largo ou ndo. Em relacdo a postura, pode-se utilizar sentado com pernas cruzadas ou
ndo, e/ou em pe.

Yamandu Costa (2011), violonista de formac&o popular diz sobre postura:

Ela [a postura] é natural. Eu me mexo muito, ndo deixo cansar numa mesma posi¢ao. Sempre
que vai comegar a cansar o brago, jA mudo, fico mudando de posi¢do o tempo inteiro. Eu toquei
muito de palheta e tenho muita referéncia de guitarra elétrica. Tive uma técnica muito boa de
palheta entre 10 e 17 anos; entdo, isso também muda muito a posi¢do da minha mao esquerda.
Também, toquei muito de pé e criei uma mobilidade, naturalmente, levo o violdo para onde
quero (COSTA, 2011, apud BOUNY, 2012, p. 84).

Observando as posi¢cOes, tanto erudita quanto popular, pode-se notar quase que
claramente que a posicao erudita & mais regrada, mantendo um padrdo entre 0os musicos, por
outro lado a postura do musico de formagdo popular parece ser mais espontanea, sem tal
protocolo. Pode ser interessante o professor apresentar as possibilidades, mas ndo as impor.
Bouny (2011) “...a posigdo do violonista de formagédo erudita é mais fixa, mais assessorada e
mais uniformizada, mantendo certo padréo entre eles. O violonista de formag&o popular parece
ter uma relacdo mais espontanea, sem formalidade e sem ritual com o instrumento” (BOUNY,
2011, p. 88).

6. ABORDAGENS E APRENDIZAGEM



Ao iniciar um processo de educagdo musical, tanto individualmente quanto em grupo,
novamente surge as perguntas, qual o método? Qual abordagem? Assim, esse topico traz

determinados pensamentos e abordagens utilizados por alguns educadores.

Na aprendizagem humana, o individuo primeiro aprende a falar para depois saber ler. O musico
pode aprender, primeiro, a produzir sons e, posteriormente, entender o sinal grafico que os
representa. Isso facilita o processo de aprendizagem da leitura, ja que os simbolos partem de
uma pratica musical. No processo inverso, simbolo, para o aluno, ndo possui significado
concreto, nem utilizacdo imediata (OLIVEIRA, 1998, p. 62, apud CRUVINEL, 2005, p.76).

Segundo a citacdo acima de Enaldo Oliveira (1998), por que ndo fazer que o aluno
produza som antes de entender a escrita musical? De uma certa maneira, a procura em aprender
a tocar, se dar na ansiedade de fazer musica, e ndo em entender as figuras musicais, mas € claro
gue ndo fazendo menos importante. Pode ser que alguns concordam, e outros ndo, mas o fato é
gue a pesquisa pode sempre ser bom caminho para chegarmos a uma conclusdo, ou ao menos
no inicio dela.

Segundo Fonterrada (2008) Suzuki aborda em seu método que o aprendizado da leitura

musical vem ap06s o aluno ja tocar.

No método Suzuki, o desenvolvimento da leitura musical é posterior ao aprendizado do
instrumento. O aluno deve memorizar o que toca, antes de ler obras da literatura violinistica no
instrumento; assim, ndo faz exercicios de leitura a primeira vista, pois & apenas o que ja sabe
de cor (FONTERRADA, 2008, p. 173).

A exemplo, Suzuki coloca alguns pontos como caminhos para a educacdo musical:
repeticdo constante, utilizacdo de discos e gravacgdes, contato passivo com a crianga e aceitacéo
de seus esforcos e possiveis falhas, oferecimento de oportunidades para tocar em publico,
formacdo de repertorios, estimulo a memdria, estimulo a execucdo de ouvido, e a essencial

presenca dos pais. Fonterrada (2008) expde:

A presenga dos pais é fundamental; sdo eles que desempenhardo o papel mais importante,
porque em casa, diariamente, tocardo e estimulardo a crianca a tocar, transformando o
aprendizado em atividade lidica. O ambiente tem que ser “fabricado” pelos pais, com a
minuciosa orienta¢do de Suzuki (FONTERRADA, 2008, p. 170).

Antobnio de S& Pereira, acredita antes mesmo de focalizar seu método de musicalizagéo,
destaca a importancia de a musicalizacdo preceder o ensino do instrumento, sendo um pré-
requisito para 0 mesmo, para ele, antes da crianga sentar-se ao piano, sera necessario educar o
ouvido (PAZ, 2013).
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Em vez de se ensinar teoria musical, abstrata e arida, decorada sem interesse e depressa
esquecida, muito mais proveitoso seria, e de real valor para o resto da vida, iniciar as criangas
na apreciacdo da musica, apreciacdo livre, espontanea, realizada debaixo de real interesse
(PEREIRA, 1937, apud PAZ, 2013, p. 48).

Villa-Lobos confia que se é preciso educar o ouvido, tendo a educacdo musical com

geracOes mais novas.

E indispensavel orientar adaptar, nesse sentido, a juventude dos nossos dias, e comegarmos este
trabalho muito cedo com gera¢es mais novas, sobretudo as criangas de cinco a quatorze anos.
Seu fim ndo é o de criar artistas nem tedricos de musica sendo cultivar o gosto pela mesma e
ensinar a ouvir (VILLA-LOBOS, 1972, apud, PAZ, 2013, p. 15).

Por mais que adotamos métodos ou abordagens, pode ser que ndo deveriamos seguir a
“risca”, visto que, para atingirmos um objetivo na educacdo musical, talvez a mesma forma de
ensino ndo funcione com todos os educandos. Ha uma citacdo de Koellreutter (1987) que

presenciei durante a graduacao.

Tenho trés premissas ou preceitos que norteiam meu trabalho:

1) ndo hé coisa errada na musica, a ndo ser aquilo que ndo se pode executar; errado é sempre
errado relativo a alguma coisa; o errado absoluto em musica néo existe.

2) ndo acredite em nada que o professor diz; ndo acredite em nada que os professores dizem;
ndo acredite em nada que vocé I&; ndo acredite em nada que vocé pensa; em outras palavras,
questione sempre.

3) pergunte sempre: por qué? Se o professor ndo pode explicar o porqué, precisa entdo pensar
um pouco! (KOELLREUTTER, 1987, apud PAZ, 2013, p. 223).

Entdo pode ser que exista importancia em constantemente realizar-se pesquisas, para
gue se encontre alternativas no processo de ensino/aprendizagem visando o desenvolvimento

do discente na Educacdo Musical.

7. CONSIDERACOES FINAIS

Este artigo ndo tem como objetivo resolver ou transformar o ensino musical tendo o
violdo como instrumento musicalizador, e sim, pretende levar professores a buscar por meio
das pesquisas e propostas apresentadas, a desenvolverem caracteristicas proprias, apoiando ou
ndo em métodos e/ou abordagens.

Podemos observar que existem diversos pensamentos relacionados ao ensino musical,
dentre vantagens e desvantagens no ensino individualizado e/ou coletivo, alem das abordagens
diante do erudito e popular. Esta pesquisa tem como direcionamento instigar o docente a se
preparar para induzir os educandos a ambas as dire¢0es, ndo fazendo com que figuem somente
em uma direcdo durante toda construcdo musical e que os educadores busquem suas proprias

alternativas no processo do ensino.
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E de suma importancia o professor voltar-se aos educandos para saber se realmente est&o
compreendendo, provocando o interesse por intermédio das abordagens e lembrando que os
formatos de ensino/aprendizagem séo dispares.

O violao em suas formas de aprendizado, vém se transformando ano ap6s ano, com
surgimentos de novos métodos e abordagens, sendo um instrumento de vérias qualidades e de
facil manuseio, presente em vérias formas do ensino: formal, ndo formal e informal, como
citado neste estudo.

Conclui-se que o ensino do violdo como instrumento na educacdo musical € uma
importante ferramenta, e ndo compete dizer o que é certo ou errado no que se trada em ensino-
aprendizagem deste instrumento. As propostas aqui citadas, levam-nos a refletir sobre qual seria
a melhor alternativa para o ensino deste. Acredita-se que tanto o ensino coletivo quanto o
individualizado sdo importantes no processo de construcdo musical de cada discente. Sobre o
erudito e o popular, € dever do professor apresentar ambas dire¢des, tanto com composicoes
populares e eruditas, estudos de acordes, leituras e escritas tradicionais, entretanto, inseri-los
gradativamente nas aulas, de acordo com a vivéncia dos estudantes.

As abordagens presentes nesta pesquisa, sdo um inicio de um caminho para apontar o
abranger deste trabalho, pesquisando: abordagens, métodos, dificuldades, facilidades, ideias,
entre outros desdobramentos para levar o saber do instrumento violdo, perante a educacgdo

musical.
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