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“O Violino é o Arco”

(Viotti cit. in Salles, 1998, p.19)
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Prefácio




There are many systems of violin playing, some good, some fair, some bad. The system that I have tried to present in the following pages is the one that I believe to be the most practical, but I do not contend that is the only possible one (Galamian, 1962, Preface of the first edition – XVII).1




A

A



técnica de arco do violino tem vindo a ser alvo de muitas e diferentes investi- gações, uma vez que representa um dos

principais desafios para os violinistas. Tal como refere Ivan Galamian (1962), existem inúmeras formas e siste- mas de tocar violino, contudo, tentar-se-á aqui perceber qual a forma que fisicamente resulta melhor de um modo generalizado, partindo sempre de um pressuposto de que cada indivíduo é diferente do outro e que terá, con- sequentemente, necessidades físicas e técnicas diferen- tes, que exigem também diferentes adaptações práticas. Pretende-se assim, com esta obra, criar, à luz de diversas investigações, um documento reflexivo, adaptado à rea- lidade educativa portuguesa e que contribua para o ensi- no e aperfeiçoamento da técnica de arco, dada a falta de bibliografia em português sobre esta temática. Partindo desta perspetiva e analisando as exigências atuais da pro- fissão docente, pretende-se também que esta obra tradu- za um olhar atento sobre as atuais práticas docentes, uma




[image: image]

1 Existem muitos sistemas de tocar violino, alguns bons, alguns corretos, alguns maus. O sistema que eu tento apresentar nas seguintes páginas é aquele em que eu acredito ser o mais prático, mas não afirmo que este seja a única possibilidade (Galamian, 1962, Prefácio da primeira edição - XVII).

vez que se insere numa ambição docente de constante aperfeiçoamento.

“O arco – Contributos didáticos para o ensino do violino” é o título atribuído a esta obra, uma vez que o seu principal objetivo é o de auxiliar os professores e os alu- nos no estudo e, simultaneamente, o de contribuir para o aperfeiçoamento do ensino e da aprendizagem do violino. Assim, numa primeira parte, é feito um enquadramento teórico, onde se tentará perceber quais as exigências das atuais práticas docentes, compreendendo o papel pre- ponderante da diferenciação pedagógica e, consequente- mente, a necessidade de elaboração de materiais pedagó- gicos com este fim diferenciador. Seguidamente, é reali- zada uma análise ao método desenvolvido por S. Suzuki, uma vez que serviu em muitos aspetos como fonte de inspiração para a obra aqui apresentada. Posteriormente, tentar-se-á compreender quais os principais métodos para violino existentes e qual a importância dos exercí- cios de aquecimento e dos alongamentos para a execução prática do violino, bem como a importância da técnica de arco na formação do violinista. Para além disto, serão aprofundadas as principais temáticas relacionadas com a técnica de arco, aludindo a diferentes exercícios práticos sempre que possível: as diferentes partes do arco; a esco- lha do tamanho do arco; os principais cuidados a ter com o arco; o posicionamento da mão direita no arco e a fun- ção dos dedos; a produção de som; a importância da mão direita na obtenção de diferentes sonoridades; a respon- sabilidade da técnica de arco na execução das diferentes dinâmicas; e a diferença entre arcadas e golpes de arco. Após a análise de vários métodos que apontam para a no- menclatura atribuída aos diferentes golpes de arco, apre- sentar-se-á também uma antologia do estudo feito por Carl Flesch no seu tratado “The Art of Playing Violin”,

O ArcO – cOntributOs DiDáticOs pArA O EnsinO DO ViOlinO




datado de 1928, baseado também no estudo feito por Mariana Salles, dada a sua complexidade e uma vez que se trata do primeiro grande estudo sobre esta matéria a partir do século XX. Far-se-á também uma pequena alu- são comparativa com aquilo que foi posteriormente feito por Ivan Galamian, no seu tratado “Principles of Violin Playing and Teaching”, datado de 1962. Neste contexto específico, importa também proferir o nome de Mariana Salles, renomada professora e violinista brasileira, uma vez que apresentou uma proposta de uniformização da linguagem da técnica musical dos golpes de arco em por- tuguês, no Brasil, baseada precisamente nestes dois au- tores e num outro autor, professor e violinista brasileiro também de grande relevo no contexto brasileiro do vio- lino: Marco Salles. Pela sua pertinência e contributo, no final desta obra são também apresentadas as propostas de golpes de arco por Marco Salles e por Mariana Salles, para observação, comparação e análise.

Capítulo I

A Escola em Mudança




A

A



partir do século XX, o conceito de escola tem vindo a ser plenamente modificado. Importa referir alguns nomes de peda-

gogos com extrema importância e que revolucionaram o ensino da música a um nível internacional, de que são exemplo E. Dalcroze, Z. Kodály, Carl Orff, E. Gordon e

S. Suzuki, no caso mais específico do violino. Contudo, far-se-á uma reflexão mais abrangente, para que se en- tendam estas modificações e a necessidade de mudança: “A escola confronta-se nos dias de hoje com múl-

tiplas diversidades que representam, no entender de mui- tos especialistas, um dos principais desafios da instituição escolar” (Miguéns cit. in Sampaio, 2008, p.2). Partindo desta perspetiva, também António Nóvoa faz referência a esta escola em mudança: com a Revolução da Expansão dos Sistemas Educativos (muitos alunos durante muito tempo na escola), a Revolução da Informação (sociedade com acesso a informação instantânea, que vem de todos os lados) e a Revolução da Comunicação (nomeadamen- te comunicação virtual, redes sociais – há comunicação em toda a parte), o ofício do professor tem, agora, que ser encarado de uma forma diferente (Nóvoa, 2012). Perante a Revolução da Expansão dos Sistemas Educativos, em que temos o problema de algumas crianças não apren- derem, o professor deve ser agente de inclusão, ou seja, “levar cada aluno o mais longe possível” (Nóvoa, 2012). Alain defende a ideia de que “difícil é conduzir as crian- ças a agradarem-se com aquilo que no início não lhes agradava nada” (Alain cit. in Nóvoa, 2012). Em relação

à Revolução da Informação, o professor deve conseguir transformar a informação em conhecimento: “A escola é um lugar onde aprendemos a pensar” (Nóvoa, 2012). Quanto à Revolução da Comunicação, o professor deve transformar a comunicação em aprendizagem, numa escola em que “os alunos são leitores e autores” (Nóvoa, 2012). Num momento em que a escola sofre grandes mudanças, o papel do professor torna-se cada vez mais exigente, na medida em que deve tentar guiar cada alu- no da melhor forma, através de um ensino diferenciado em que se deve fazer aprender todos os alunos (Roldão, 2009); em que todos os alunos devem “aprender a pen- sar” (Nóvoa, 2011); e em que todos os alunos devem ser “não só leitores, mas também autores” (Nóvoa, 2011).
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Imagem 1 - Imagem representativa das três revoluções do ensino, descritas por António Nóvoa.




Importa também referir Maria do Céu Roldão (2009), que descreve ao pormenor as características dis- tintivas da profissão docente nos dias de hoje, sendo elas a função, que consiste em fazer aprender e que pressupõe que a aprendizagem ocorre no outro; o saber, base do domínio da atividade docente; o poder, capacidade de decisão e autonomia; e a reflexividade, âncora de uma ética profissional na procura constante da otimização

do ato da docência (Roldão, 2009, pp.46-49) Desta for- ma, apresentamo-nos com uma visão construtivista da aprendizagem:
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Imagem 2 - Visão Construtivista da Aprendizagem




Para Leite & Orvalho,

(…) o professor do séc. XXI deverá ser capaz de: (1) aprender a aprender, (2) avaliar as situações, (3) rever o seu próprio papel, (3) reconhecer os erros e corrigi-los,

(4) cooperar com a incerteza, (5) transformar as limita- ções em recursos, (6) ser flexível, (7) ter consciência das necessidades, (8) saber comunicar, (9) tomar iniciativas,

(10) ser inovador, (11) resolver conflitos, (12) cooperar,

(13) ser crítico e profissional no seu trabalho, (14) ter em consideração todas as dimensões (Leite & Orvalho, 1995 cit. in Mikus, 2012, p.23).

A importância da diferenciação pedagógica




É precisamente através desta perspetiva cons- trutivista do ensino que me irei centrar nas atividades diferenciadoras, ao longo de toda a obra. Sobre diferen- ciação pedagógica, Ana Mikus refere que

As primeiras noções de diferenciação pedagógica sur- giram em 1966 e esta foi desenvolvida por Bloom, nos Estados Unidos. Estas correntes retomam correntes mais antigas de Claparède (1973), aos trabalhos de Dottrens (1971) sobre o ensino individualizado. Enquanto o en- sino individualizado se refere a um aluno, o ensino dife- renciado aplica-se a um grupo ou a uma turma hetero- génea em que temos que aplicar estratégias diferencia- das para responder ao interesse, ao nível de preparação e ao perfil de aprendizagem de cada aluno para obter o seu potencial máximo. Este processo é muito lento e foram necessários 10 ou 20 anos até que a diferenciação pedagógica fosse uma prioridade nos sistemas educati- vos (Mikus, 2012, p.34).




Desta forma, defende-se um contexto em que “(…) aprendemos quando somos capazes de fazer uma representação pessoal de um objeto ou de um determi- nado conteúdo (….)” (Cadima, 2008, p. 111), ou seja, defende-se um contexto em que o professor deve fazer aprender todos os alunos. Torna-se assim essencial falar de diferenciação pedagógica, sendo que esta não se tra- duz em“(…) apenas fazer coisas diferentes, é muito mais do que isso, é uma atitude, é uma dinâmica e uma estru- tura muito específica.” (Cadima, 2008, p. 119).

Na minha opinião, no que diz respeito aos alu- nos de música, a heterogeneidade presente é inspiradora,

necessária e mensurável. Por este motivo, é indispensá- vel utilizar estratégias de diferenciação pedagógica para garantirmos, enquanto professores, que todos os alunos aprendem. No ensino do violino há muitas característi- cas nos alunos que demonstram a necessidade de dife- renciação e que devem ser tomadas em consideração na planificação das aulas de instrumento, principalmente para as aulas de instrumento em conjunto. Alguns fatores fundamentais a considerar na diferenciação pedagógica no ensino do violino são a fisionomia, a afinação/ ouvi- do, a coordenação motora, as dificuldades e qualidades técnicas, a boa ou má leitura de partituras, a associação da partitura ao instrumento e o estudo individual – fato- res que devem ser tomados em consideração quando se constroem exercícios práticos específicos para os alunos. Desta forma, interessa estudar e perceber as principais li- nhas orientadoras daquele que, até ao momento, deixou um legado de conhecimento e um método de ensino que revolucionou o ensino do violino do século XX até aos dias de hoje: Shinichi Suzuki (n. 1898 – f. 1998). Importa também referir que se dedicou especial atenção às espe- cificidades do método de Suzuki e que se tentou trans- por algumas das suas ideias pedagógicas e metodológicas para esta obra.

Capítulo II

O Método Suzuki,

Uma Inovação Pedagógica




A

A



pesar da sua carreira como violinista, Shinichi Suzuki ficou mais conhecido enquanto educador musical, pela enor-

me relevância do seu contributo para a área. Embora não apreciasse a terminologia, “Método Suzuki” foi a de- signação adotada em todo o mundo para nomear a sua proposta de ensino. O pedagogo, como afirma Trindade (2010, p. 12), “preferia ‘filosofia’ porque não é apenas um método para violino, mas pretende desenvolver outros valores para além da música”. Contudo, as suas intenções não se fizeram sentir e, nos dias de hoje, parece “inevitá- vel a proliferação da designação e acima de tudo do seu conteúdo e prática”. De tal forma que, desde os meados dos anos 60, ultrapassou as fronteiras do Japão, sendo atualmente aplicado em diversos países da Ásia, Europa e Américas. Além do mais, embora originalmente desti- nado a instrumentos de cordas – mais especificamente, ao violino –, foi adaptado mais tarde a outros instrumen- tos, dos quais se destacam o piano, o trompete, a flauta, o bandolim e a guitarra. Seguindo esta linha de orientação, a presente obra pode também ser posteriormente adapta- da aos restantes instrumentos da família das cordas fric- cionadas, ainda que com algumas diferenças devido às especificidades de cada instrumento. Antes avançar para os princípios básicos desta filosofia, torna-se uma mais valia compreender o percurso de vida de Shinichi Suzuki, uma vez que este justificará as origens do seu método.

Enquanto filho do dono de uma fábrica de violi- nos onde trabalhava nas férias, desde criança que o instru- mento fazia parte do seu dia a dia. No entanto, o interesse só despertou muito tarde, por volta dos seus dezassete anos. Foi em 1915, aquando da conclusão do curso na escola comercial de Nagoya que o pai, Masakichi Suzuki, lhe ofereceu como presente uma grafonola. Depois de ouvir a interpretação de Mischa Elman da emblemática “Avé Maria” de Schubert, algo nele lhe provocou a curio- sidade de tocar violino. A partir desta data, como autodi- data, começou a desvendar os segredos desta arte. Mais tarde, veio para a Europa durante oito anos, onde desen- volveu os seus estudos na Alemanha, sob a orientação do professor Karl Klinger (Trindade, 2010).

O repto para a criação do seu método sur- giu quando, no ano de 1931, num dos Conservatórios Imperiais do Japão, foi confrontado com a possibilidade de ensinar uma criança de quatro anos (Antunes, 2007). A idade tão tenra de Toshiya Eto provocou-lhe algumas inquietações. Interrogava-se sobre a forma e a postu- ra que devia adotar para ensinar uma criança tão nova. No entanto, rapidamente se apercebeu de um fenóme- no recorrente: todas as crianças de três anos entediam e falavam fluentemente a sua língua materna. Ora, se as crianças podiam falar e entender coisas tão difíceis como a linguagem, então, para Suzuki, certamente também poderiam aprender habilidades musicais se essas fossem desenvolvidas desde tenra idade (Ying, 2007). A partir deste pressuposto, dissecou todo o processo de aprendi- zagem da língua mãe, da influência do ambiente familiar e da preponderância do papel dos pais, e passou a aplicar essa ideia ao ensino do violino. Anos mais tarde, em 1950, criou a sua escola denominada Talent Education Institute, onde o ensino era baseado no conceito de que todos os

homens nasceram com um grande potencial para se de- senvolverem (Antunes, 2007; Ying, 2007).

Contudo, o propósito da ‘Educação do Talento’ não se reduzia somente ao conhecimento ou domínio de técnicas, mas dizia também respeito “à moralidade, à construção de caráter e à apreciação do belo artísti- co” (Ying, 2007, p. 101) – qualidades importantes para qualquer profissão que as crianças escolhessem seguir no futuro. Aliás, o objetivo não se centrava em produzir fu- turos músicos, mas em “estabelecer uma fundação para o futuro caráter das crianças, deixando-as livres para esco- lher a carreira que quisessem” (Ying, 2007, p. 101). Como confessou Suzuki: “o caráter primeiro e depois a música” (Vides, 2012, p. 4).

De facto, o método Suzuki é polémico, alvo de muitos elogios e, ao mesmo tempo, muitas críticas. Contudo, a abordagem de ensino que propõe não dei- xa de ser positiva, uma vez que se inspira no desenvol- vimento linguístico, o “mais bem-sucedido processo de aprendizagem, pois detém 100% de eficiência: não há quem não aprenda (exceto raros casos excecionalmente patológicos) ” (Goulart, 2000, p. 12).

O que Suzuki procura através do seu método é fazer com que as crianças “aprendam a tocar violino da maneira mais natural possível, assim como as mesmas já fizeram com a fala” (Antunes, 2007, p. 19). Para tal, apresenta um total de dez volumes com partituras de músicas que vão aumentando o grau de dificuldade gra- dativamente, sendo todas elas acompanhadas por uma gravação em CD. Uma vez que esta metodologia trabalha principalmente a memória – as músicas são inicialmente aprendidas e tocadas sem partituras – e com o sentido da audição, é aconselhado escutar diariamente o CD. Num primeiro momento, a gravação fará com que o aluno se

familiarize com o que mais tarde irá reproduzir no ins- trumento: “Desta forma, o princípio da repetição, assim como no aprendizado da fala, será a base para o treina- mento das músicas a serem executadas” (Antunes, 2007,

p. 19). Na presente obra, esta ideia do CD de S. Suzuki é aqui também transposta, uma vez que a presente obra vem também acompanhado por site online de apoio, que tem como principal objetivo ajudar os alunos na apren- dizagem dos exercícios propostos, através da visualização dos exercícios e a sua consequente repetição, tal como acontece no método Suzuki. Importa referir que, a par das crenças de Suzuki, também Ivan Galamian (1962), quando aborda a interpretação e assuntos relacionados com o sucesso para uma boa interpretação, os relaciona igualmente com a linguagem:

If we ask what makes a good performer, it is perti- nent to think of the qualities that make a good pu- blic speaker, because they are closely related. A good speaker is one who has a good voice, good elocution and delivery, who has something important to say and says it with authority in a way that can be understood by everyone. In analogy, a good musician performer is one whose delivery combines complete technical mas- tery with an interpretation understandable and con- vincing to everyone2 (Galamian, 1962, p.7).




Suzuki defende também que, apesar de nunca ser demasiado tarde para se aprender música, quanto




[image: image]

2 Tradução: “Se perguntarmos o que faz de alguém um bom performer, temos que pensar nas qualidades de um bom orador, visto que estão intimamente ligados. Um bom orador tem que ter uma boa voz, uma boa eloquência e entrega. Quando tem algo importante a dizer, di-lo com autoridade, de forma a ser compreendido por todos. Por analogia, um bom músico combina completa mestria técnica com uma interpretação compreensível e convincente para todos” (Galamian, 1962, p.7).

mais cedo se comece, melhores serão os resultados obti- dos3. A justificação é simples: a música converte-se numa parte natural da vida das crianças: “Aquilo que não prati- camos, durante o nosso crescimento, exige muito esfor- ço e dor mais tarde” (Leonor, 2011, p. 26). Assim sendo, os primeiros anos de vida devem ser aproveitados para o desenvolvimento dos processos mentais e de coorde- nação motora – entra aqui a importância de uma sólida técnica de base, foco central da presente obra. Para se ob- terem bons resultados, quer na técnica do arco, quer de uma forma geral, são necessárias, como ferramentas de auxílio, a “constância na prática, um constante estímulo auditivo e um instrumento compatível com o tamanho da criança” (Bomfim, 2012, p. 83). Há ainda que ter em atenção as aulas de música que, uma vez que envolvem crianças tão novas, devem ser cativantes. Um dos desafios que se lançam aos professores de violino para a utilização desta obra por crianças mais novas é também a utilização de jogos didáticos individuais e em grupo, aplicando os exercícios corporais e de posicionamento do violino em jogos, movimentos corporais, cânones, canções e ritmos improvisados, que farão com que “o factor estimulação seja sempre positivo” (Leonor, 2011, p. 26). Fernández (2006), relativamente a este assunto, refere também que as aulas de música se devem tornar numa alternativa lú- dica e divertida, com a qual se aprende, sem necessaria- mente se pensar numa profissão para o futuro.

Para Suzuki, a personalidade de cada um – isto é, as suas capacidades, a sua maneira de pensar e de sentir
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A precocidade com que se dá este início levanta muitas questões naqueles que encaram o Método Suzuki com algumas reservas. Como refere Torriani (2010), apesar de, neurologicamente haver uma justificação para tal antecipação, o assunto merece ser refletido do ponto de vista psicológico e moral. Segundo o autor, “há um risco de se criar um descompasso entre os desenvolvimentos físico, mental e emocional” (Torriani, 2010, p. 94).

– é polida e lapidada pelo treino e pelo meio ambiente em que se insere. O mesmo princípio é aplicado quando se fala em ouvido musical (Ying, 2007). Shinichi nega que o talento tenha alguma base hereditária, defendendo que se trata de “um produto da força vital” (Torriani, 2010, p. 96), que implica “uma quota-parte de esforço e uma boa parte de orientação” (Leonor, 2011, p. 27).

Desta forma, se o aluno tiver um bom professor de instrumento, vai,

através de transformações fisiológicas, aprender a produzir sons tão belos como os de seu professor, ao mesmo tempo que, se um bebé for criado ouvindo a gravação de uma canção desafinada, seus ouvidos vão-

-se acostumando e será difícil modificá-los mais tarde (Luz, 2004, p. 9).




Esta reflexão aponta para outro ponto impor- tante da sua teoria: a audição de música deve ter um lu- gar relevante na vida de uma criança: “Assim como uma criança que não escutou nos seus primeiros anos nenhu- ma língua não poderá aprender a falar, sem música no seu ambiente será muito difícil poder chegar a apren- dê-la” (Vides, 2012. p. 2). No entender de Suzuki, quan- do se constata que algumas crianças têm determinadas habilidades ‘inatas’, na verdade elas já passaram por um processo educacional informal que acaba por ser mas- carado: “(…) não há talento sem estímulo que venha de fora” (Suzuki 1998 cit. in Torriani, 2010, p. 96). Contudo, tal como alerta Schroeder (2004, p. 112) é uma “posição bastante isolada no contexto maior dos educadores mu- sicais e dos músicos e críticos em geral”.

Infelizmente, a pesquisa científica atual tem mostrado cada vez mais que fatores hereditários não podem ser simplesmente descartados como faz Suzuki em favor

de fatores exclusivamente ambientais. Considera-se uma posição equilibrada reconhecer que ambos tipos de fatores podem ser igualmente importantes, haven- do, conforme o caso, predominância seja da genética seja do ambiente (Torriani, 2010, p. 96).




E porque condições ambientais favoráveis são extremamente importantes no processo de aprendiza- gem, a participação dos pais é uma componente que não deve ser nunca deixada esquecida nesta “fórmula”. Suzuki refere a importância da participação dos pais numa fra- se muito simples: “o destino de uma criança está nas mãos dos seus pais” (Suzuki, 1981 cit. in Vides, 2012. p. 2). Suzuki defende que nas aulas que seguem este méto- do, a participação dos pais é indispensável para o suces- so. Assim sendo, no caso específico da técnica do arco, também se considera muito importante a participação dos pais, principalmente quando se trata de alunos mais novos. Cabe assim aos pais, por exemplo, a tarefa de re- lembrar os exercícios aprendidos e praticar com a crian- ça até que ela possa efetivamente estudá-los sozinha. Isto representa um apoio fundamental, sobretudo no estudo em casa, uma vez que a competência se desenvolve mui- to através da prática. Tal como a linguagem, também a execução instrumental é dominada através da repetição4. É também por este motivo que os exercícios aqui pro- postos, quer na parte do aquecimento quer na parte mais prática com o instrumento, devem ser sempre repetidos
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Como refere Vides (2012, p. 3), para as crianças as repetições “não são aborrecidas, porque o cérebro necessita de muitas repetições para adquirir uma habilidade”. O mesmo já não acontece com os adultos por estarem num “nível diferente de aprendizagem”. Daí que este processo acumulativo construa sólidas habilidades, com resultados excelentes, em crianças de tenra idade. Para Trindade (2010, p. 23), isto deve-se à criação de “novas conexões no cérebro, fortalecidas pelos neurónios e sinapses ao ponto de se tornarem automatizadas”.

mais do que uma vez, para que se tente, a cada dia, aper- feiçoar cada vez mais as técnicas em estudo.

Como refere Ferreira (2012), o Método Suzuki afasta-se hoje em dia do modelo original, sobretudo no que diz respeito a esta participação dos pais dentro e fora da sala de aula. “As razões para essa mudança podem prender-se com questões sociológicas e até espaciais, devido à expansão do método pelo mundo ocidental.” (Ferreira, 2012, p. 9). No entanto, importa referir que na filosofia original, pensada e trabalhada por Shinichi Suzuki, procurava-se efetivamente atribuir tarefas espe- cíficas aos pais dos alunos, como se pode constatar no seguinte excerto de um dos seus livros:

Embora aceitemos crianças muito pequenas, não dei- xamos que comecem logo a tocar violino. Primeiro, ensinamos a mãe a tocar uma peça, de tal maneira que ela possa ser uma boa professora em casa. Para a crian- ça, pedimos para ouvir, em casa, num disco, a peça que ela vai aprender. (...) Até que a mãe saiba tocar uma peça, não deixamos a criança tocar o violino. (...) A primeira peça é tocada cada dia em casa e, na escola, a criança vê como as outras crianças e a sua mãe têm aula. Criamos, assim, um ambiente adequado para a criança. A mãe, além disto, tanto em casa como na es- cola, toca com um violino pequeno adequado para a criança. Vai acontecer o momento em que ela vai tirar o violino das mãos da mãe e dizer: “Eu também quero tocar”. (...) Desabrochamos nela esse desejo de tocar o instrumento (Suzuki, 1983 cit. in Ferreira, 2012, p. 9).




Através desta citação podemos descortinar mais um ponto-chave desta metodologia pedagógica: a im- portância de ‘tocar em grupo’. Segundo esta filosofia, as crianças aprendem a tocar violino com outras crianças

e todas tocam as mesmas músicas, o que acaba por con- tribuir para a sociabilidade e a união do grupo. Os exer- cícios apresentados no presente método também podem e devem ser explicados num contexto de grupo, uma vez que muitos deles servirão para vários alunos.

Apesar de já se ter analisado bastante o méto- do Suzuki, fica a faltar uma peça-chave e que faz toda a diferença: a teoria e leitura musical surgem numa or- dem invertida ao método tradicional. Em primeiro lugar, a criança aprenderá a tocar violino de uma forma natu- ral – tal como propõe, através de repetições, observando, escutando as músicas do repertório e familiarizando-se com o instrumento. Só depois de a criança adquirir as habilidades com o instrumento é que se introduz aos poucos a teoria musical, “de forma criativa e adequada à maturidade de cada um” (Bohn, 2008, p. 25). Isto denota, mais uma vez, o paralelismo estabelecido com a lingua- gem: “inicialmente a criança aprende a falar por imita- ção, só depois aprende a ler e a escrever, o que justifica esta sequência” (Trindade, 2010, p. 21).

Nesta altura a memória da criança, sensibilidade mu- sical e capacidades de execução deveriam ter sido sufi- cientemente trabalhadas. Problemas de postura e for- ma de pegar no arco devem ter sido resolvidos e a sua atenção estar livre deles (Starr, 2000 cit. in Trindade, 2010, p. 21).




É de forma gradual e de acordo com a prepara- ção do estudante, que conceitos de tonalidade, compas- sos e ritmos são introduzidos: um processo cumulativo que “constrói confiança e autoestima” (Vides, 2012, p. 3).

No entanto, mesmo depois de aprender a teoria musical e ter fluência na leitura de partituras, “os alunos devem usar a leitura apenas no processo de estudo da peça”,

que só estará “realmente pronta quando o aluno a souber de cor” (Trindade, 2010, p. 22). E, de facto, esta valorização da memória é evidente, nomeadamente na execução de peças nas apresentações públicas. “Este princípio de elasti- cidade permite que a criança se possa concentrar noutros aspetos mais importantes do que o processo de leitura, tais como a postura, o som, a música.” (Trindade, 2010, p. 22). No que diz respeito à memorização, também Carl Flesch (1923), no primeiro livro do seu tratado The Art of Violin Playing demonstra a importância da memorização para os músicos, referindo que estes devem “being able to play from memory5” (Flesch, 1923, p.81).

Suzuki foi também vanguardista no que diz res- peito ao ensino musical em crianças com deficiência vi- sual. Desafiado a ensinar um aluno cego, de cinco anos, a tocar violino, adotou uma metodologia que fizesse com que tal tarefa resultasse.

Transportou-se então à condição de um cego, apagou a luz do seu quarto e na total escuridão, somente pela intuição, tocou violino perfeitamente percebendo as- sim que não era preciso enxergar para fazer música. Na semana seguinte, após essa descoberta, começou as aulas de violino com o menino (Bohn, 2008, p. 28).




Esta tentativa de Suzuki pode também ser apli- cada nos exercícios de arco, uma vez que o primeiro exer- cício que Suzuki fez foi tentar fazer com que o arco do violino se tornasse visível através do tato. Posteriormente, depois de o aluno conseguir imaginar a aparência do arco, Suzuki ensinou a segurá-lo, pedindo que ele o movesse da esquerda para a direita e de cima para baixo. Foi necessá- rio algum tempo para que os movimentos deixassem de
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