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Resumo

Na pratica musical-instrumental os movimentos do corpo cumprem a funcdo essencial na
performance da mdsica escrita na partitura através de um instrumento. Entender sobre a
conscientizacdo destes movimentos corporais pode melhorar o aproveitamento do tempo de
estudo, bem como o desempenho enquanto professores. O processo de escolha da metodologia
para o ensino postural é de extrema importancia por parte do professor de instrumento, em
especial quando se trata dos anos iniciais. Encontramos na metodologia de Paul Rolland (1911
— 1978) uma abordagem da consciéncia corporal no ensino do violino através da qual
acreditamos ser possivel obter resultados positivos. Esta pesquisa tem como principal objetivo
analisar a metodologia proposta por Rolland em seu manual The Teaching of Action in String
Playing, uma de suas principais publicacdes. Partimos de um levantamento bibliogréafico, no
qual discutimos a concepcao de conscientizacdo corporal com base em diferentes autores, na
performance musical em geral (LAGE et al, 2002; PEDERIVA, 2004; TEIXEIRA et al, 2015;
LEONIDO et al, 2017) e na performance do violino (GAMA, 2016; FONSECA, 2011; KOTHE
et al, 2011), em especial Rolland (2007). Posteriormente apresentamos um resumo dos Estudos
da Acdo descritos por Rolland em seu livro manual, seguido da analise da sua proposta de
ensino e apresentacao das principais referéncias na quais Rolland se inspirou para desenvolver
sua metodologia. Destacamos as semelhancgas encontradas entre as Ac¢des recomendadas por
Rolland e a Psicomotricidade , com base nos estudos realizados por Ying (2012) e Louro (2019).
Finalizamos com a contextualizacdo através da sugestdo da utilizacdo deste método em classes
de violino que recorrem a abordagem coletiva de ensino, baseado em um questionario realizado

com oito professores da cidade de Jodo Pessoa.

Palavras-chave: Consciéncia corporal. Violino. Paul Rolland. Analise metodolégica.



Abstract

In instrumental practice, the movements of the body fulfill the essential function of performing
the music written on the score by means of an instrument. Understanding the awareness of these
body movements can improve the use of our study time, as well as our performance as teachers.
The process of choosing methodological approaches for postural teaching is extremely
important for instrument teachers, especially in the early years. We found in the methodology
proposed by Paul Rolland (1911 - 1978) an approach to body awareness in violin teaching
through which we believe it is possible to obtain positive results. The main objective of this
research is to analyze the methodology proposed by Rolland in his manual The Teaching of
Action in String Playing, one of his main publications. We started with a bibliographical survey,
where we discussed the concept of body awareness based in different authors, in musical
performance (LAGE et al, 2002; PEDERIVA, 2004; TEIXEIRA et al, 2015; LEONIDO et al,
2017) and violin performance (GAMA, 2016; FONSECA, 2011; KOTHE et al, 2011),
especially Rolland (2007). Afterward, we present a summary of the Action Studies described
by Rolland in his book The Teaching of Action in String Playing, followed by an analysis of
his teaching proposal and a presentation of the main references that Rolland used to develop his
methodology. We also show the similarities found between the Actions proposed by Rolland
and Psychomotricity (YING, 2012; LOURO, 2019). Concluding with the contextualization by
suggesting the utilization of this method in violin classes that use the collective teaching

approach, based on a questionnaire carried out with eight teachers from the city of Jodo Pessoa.

Keywords: Body awareness. Violin. Paul Rolland. Methodological analysis.
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INTRODUCAO

Cuidados com a postura do violino, tensdes e lesGes que a pratica de tocar este
instrumento pode causar é um assunto que tem sido debatido em diversos estudos ao longo dos
anos (FONSECA, 2011; GAMA, 2016; TEIXEIRA et al, 2015; KOTHE et al, 2011),
ao mesmo tempo que a conscientizacdo do movimento corporal e a importancia que este tem
para producédo sonora e performance musical (MEDOFF, 1999; HAVAS, 1961; LEONIDO et
al, 2017; PEDERIVA, 2004). Além de evitar o aparecimento de tensGes, entende-se que a
movimentacdo natural do corpo auxilia o instrumentista em sua performance; desta forma ele
consegue maior liberdade nos movimentos e na expressdo de sua musicalidade através de
inflexdes e intens6es melddicas da musica executada. Afinal, a performance musical é resultado
de movimentos, sem eles ndo seriamos capazes de realiza-la.

Na préatica musical-instrumental os movimentos do corpo cumprem a funcéo essencial
da performance da musica escrita na partitura através de um instrumento e, apesar desta
informacgdo ser uma certeza entre 0s musicos, encontramos educadores e intérpretes que
parecem nado dar a devida atencdo para essa afirmagéo. Isto acontece provavelmente porque,
durante as aulas de instrumento, o foco é a técnica instrumental e pouco tem se considerado o
performer enquanto possuidor de “um corpo que abrange o fisico, cognitivo e o emocional”
(PEDERIVA, 2004, p.2). Portanto, esta pesquisa aborda a préatica e ensino musical nestes trés
ambitos.

Nos ultimos anos, tendo em vista os altos niveis de esforco fisico e emocional que um
instrumentista profissional é submetido, a perfomance musical vem sendo comparada a préatica
esportiva, a qual os instrumentistas sdo comparados a atletas de alto rendimento quanto a
preparacdo fisica e mental (TEIXEIRA et al, 2015; PEDERIVA, 2004). Nesse contexto a
interdisciplinaridade tem sido cada vez mais necessaria para a obtencdo de bons resultados para
a performance musical (PEDERIVA & GALVAO, 2006; PEDERIVA, 2004; LAGE et al,
2002; TEIXEIRA et al, 2015). Conhecimentos relacionados ao corpo bem como as novas
habilidades aprendidas sdo saberes necessarios tanto para o intérprete quanto para o ensino da
performance. Além disso, o corpo € essencial ndo apenas para a manipulacdo fisica do
instrumento musical, mas também para expressar as ideias musicais do intérprete ao publico e
aos colegas com quem divide o palco (LEONIDO et al, 2017; STOROLLI, 2011). Nesta
perspectiva, acreditamos que entender como o corpo se desenvolve e aprende novas habilidades
pode melhorar o aproveitamento do tempo de estudo, bem como o desempenho enquanto

professores de instrumento.
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Tanto o estudo técnico quanto a expressdo musical® necessitam de movimento para
melhor aproveitamento e execucdo instrumental. Os movimentos corporais necessarios para
desenvolver a habilidade de tocar violino sdo considerados de extrema precisdo e 0 modo como
estes movimentos séo ensinados pode ser crucial para o bom desempenho do performer. Todo
performer ja foi aluno iniciante no instrumento, e apesar da incerteza quanto aos caminhos que
0 estudo do instrumento proporcionara para cada aluno, o professor de violino, especialmente
da fase inicial, carrega grande responsabilidade quanto a projecao profissional do performer do
futuro. Nesta perspectiva, concordamos com Harder (2008, p.31) ao afirmar que o professor de
instrumento pode ser considerado efetivo em sua funcdo quando oferece ao seu aluno
perspectiva de carreira nos diversos ambitos, seja performer ou como professor de instrumento.
A possibilidade de encaminhar o aluno para o meio profissional deve ser considerada com
relevancia para escolha das abordagens metodoldgicas que serdo utilizadas pelo professor de
violino.

A escolha desta metodologia é ainda mais desafiadora quando relacionada ao ensino da
consciéncia corporal na préatica do violino. Nas Ultimas décadas, o desafio do professor de
instrumento tem se tornado ainda maior com o crescimento da abordagem de ensino coletivo,
principalmente no que diz respeito ao incentivo da consciéncia corporal. Em especial no Brasil,
esta abordagem é relativamente recente e ainda estamos em processo de adaptacdo (YING,
2012).

Esta pesquisa nasce da minha vivéncia como professora de violino no projeto Cordas
do Corac&o? e na Escola Sesc Dom Ulrico na cidade de Jodo Pessoa na Paraiba, ambientes onde
ministrei aulas individuais e coletivas de violino para criangas e adolescentes, entre 0s anos de
2017 a 2022. Nesta experiéncia pude perceber e identificar grande dificuldade em abordar a
consciéncia corporal em aulas coletivas. Consequentemente, minha caréncia neste campo de
conhecimento dificultava o desenvolvimento da turma em fases mais avangadas no aprendizado
deste instrumento. Em busca de oferecer aos meus alunos aulas cada vez mais motivadoras e
deixa-los preparados para as oportunidades de atuacdo como violinistas profissionais, essa
pesquisa alcanca novas estratégias para o ensino da consciéncia corporal desde as primeiras

aulas do instrumento.

! Consideramos expressdo musical transmitir ao publico as intensdes do intérprete quanto as melodias da musica
que esta sendo executada. Estas intensdes também podem ser percebidas através de movimentos corporais com o
intuito de enfatizar a expressao de suas ideias musicais

2 Projeto realizado na igreja Assembléia de Deus, em Jaguaribe.
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Na experiéncia com a abordagem do ensino coletivo, percebemos que € necessario um
plano de aula minucioso com atividades que visem melhor aproveitamento do tempo de aula e
uma cuidadosa transmissao do conhecimento a todos os alunos presentes. Igualmente nestas
vivéncias, temos observado que tdo importante quanto a evolucdo do respertorio deve ser a
atencdo no ensino dos movimentos corporais. Acreditamos que através desta abordagem
estamos investindo no futuro bem sucedido dos alunos, reduzindo 0s processos corretivos e,
consequentemente, facilitando a aquisi¢do de novas habilidades e repertérios com mais rapidez
e precisdo. Encontramos na metodologia proposta por Paul Rolland uma estratégia para a
abordagem da consciéncia corporal no ensino do violino através da qual acreditamos ser
possivel obter resultados positivos.

O violinista e pedagogo Paul Rolland (1911 — 1978) foi um importante pesquisador e
defensor da abordagem da consciéncia corporal desde 0s primeiros passos na pratica do violino.
Para isso Rolland criou um manual sistemético contendo os principios que desenvolveu durante
suas aulas, ilustrado em uma série de videos e um livro de auxilio, ambos identificados com o
titulo The Teaching of Action in String Playing® (ROLLAND, 2007). Tanto os videos quanto
o livro sdo resultado de uma pesquisa desenvolvida pelo pedagogo e realizada na Universidade
de Illinois em Urbana-Champaign, nos Estados Unidos. Nesta ocasido, professores foram
capacitados para aplicarem o método desenvolvido por Rolland em classes de formacdo de
orquestra localizadas em escolas publicas do estado de Illinois, o periodo de aplicacdo teve
duracdo de um pouco mais de dois anos.

O principal diferencial da pesquisa desenvolvida por Paul Rolland esta no fato de ser
um trabalho voltado para professores de instrumento musical. O método apresenta uma maneira
sistematica para ensinar 0s movimentos necessarios para se tocar instrumentos de cordas
friccionadas com naturalidade e correto equilibrio corporal, mais especificamente direcionado
ao violino. O manual desenvolvido por Rolland organiza os movimentos corporais em pequenas
acoes, as quais ele denominou Estudos da Acdo. Em poucos anos, os alunos que foram
submetidos a estas agOes apresentaram excelente qualidade de som e afinacdo, além de
expressar movimentos leves e coordenados durante a performance (ROLLAND, 2007).

Diante do exposto, esta pesquisa tem como principal objetivo analisar a metodologia
proposta por Paul Rolland no seu livro The Teaching of Action in String Playing. Com este
objetivo, buscou-se também conhecer brevemente a trajetoria de Rolland e identificar quais

foram as principais pesquisas que fundamentaram a criacdo do seu método. Discutimos a

3 Traducdo nossa: Ensino dos Movimentos Corporais na Préatica do Violino.



16

concepcdo de conscientizagdo corporal com base em diferentes autores, na performance
musical (LAGE et al, 2002; PEDERIVA, 2004; TEIXEIRA et al, 2015; LEONIDO et al, 2017)
e na performance do violino (GAMA, 2016; FONSECA, 2011; KOTHE et al, 2011), em
especial Paul Rolland (2007). Finalmente, sugerimos direcionamentos para pesquisas futuras
que investiguem a eficacia que a aplicabilidade deste método pode trazer para o ensino do
violino, em especial em aulas coletivas na cidade de Jodo Pessoa. Para este objetivo especifico,
identificamos dificuldades que professores enfrentam na abordagem da consciéncia corporal no
ensino coletivo de violino, portanto propomos solucdes para essas dificuldades baseadas nos
conceitos desenvolvidos por Rolland.

“Para que um conhecimento possa ser considerado cientifico, torna-se necessario
identificar as operacfes mentais e técnicas que possibilitam a sua verificagdo. Ou, em outras
palavras, determinar o método que possibilitou chegar a esse conhecimento.” (GIL, 1999, p.26).
Sendo assim, para iniciar a pesquisa proposta, foi realizado um levantamento bibliogréfico e
historico para situar o leitor da importancia do tratamento sobre a consciéncia corporal desde
as primeiras aulas de instrumento. Da mesma forma, discutimos de que maneira 0 conhecimento
dos movimentos pode ser benéfico para prolongar a salde corporal do violinista em
performance. Em seguida, foi apresentado o pedagogo e violinista Paul Rolland e seu método.
Finalmente analisamos a metodologia proposta por este pedagogo e como esta pode ser Util para
0 ensino do violino, nas classes coletivas presentes na cidade de Jodo Pessoa. Para isso foi
utilizado o método cientifico indutivo que, de acordo com Gil (1999, p.28) “parte do particular
e coloca a generalizagdo como um produto posterior do trabalho de coletas de dados
particulares”.

Esta pesquisa foi organizada em trés capitulos. O primeiro capitulo contém o
levantamento bibliografico referente a importancia dos movimentos corporais para a préatica
instrumental, com énfase no violino. Em seguida, partindo dos conceitos defendidos por
Hellebrandt (2007), apontamos a importancia do estudo interdisciplinar por parte do professor
de instrumento para melhor direcionamento e aproveitamento do tempo de aula, mais
especificamente no que diz respeito ao conhecimento do corpo e como este corpo aprende novas
habilidades. Além disso, apresentamos o autor Paul Rolland, suas principais publicacdes e
contribuigdes para o estudo da performance e ensino musical, bem como o0s conceitos
fundamentais que constituem sua metodologia.

No capitulo 2 aprofundamos nossa pesquisa em uma das principais publicagdes de Paul
Rolland: The Teaching of Action in String Playing. Exibimos o que motivou o pedagogo a
criacdo deste método e para que publico é direcionado. Nesta publica¢do, Rolland apresenta os
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Estudos da Acdo, os quais constituem um conjunto de pequenas ac¢des que pretendem facilitar
0 ensino dos movimentos necessarios para a pratica do violino. Tendo em vista que no momento
em que esta pesquisa foi realizada ndo foi possivel encontrar a traducao do livro em portugués,
trouxemos um resumo detalhado das agdes desenvolvidas por Rolland com o intuito de
apresentar a metodologia proposta por este pedagogo e situar o leitor quanto ao principal
referencial desta pesquisa. Acreditamos que através deste trabalho outros professores e
pesquisadores poderdo se familiarizar com a metodologia desenvolvida por Rolland e assim
motiva-los a utilizacao desta abordagem em seus planos de aula.

Por fim, no terceiro capitulo discutimos nossa analise sobre o0 método desenvolvido por
Rolland em The Teaching of Action in String Playing. Analisamos as principais referéncias em
gue Rolland se inspirou para desenvolver sua metodologia, e como se mantém eficiente até os
dias atuais com base no Modelo de Ensino e Aprendizagem da Performance Musical
desenvolvido Cerqueira, Zorzal e Avila (2012). Mostramos as semelhancas encontradas entre
as Agdes propostas por Rolland e a Psicomotricidade, com base em estudos realizados por Ying
(2012) e Louro (2019). Posteriormente, tendo em vista que Rolland direcionou seu método aos
professores, apresentamos a importancia e responsabilidade do professor de instrumento nos
anos iniciais. Finalmente, buscamos contextualizar a presente pesquisa e entender como esta
poderia ser Util também para nossa realidade local. Para isso, foi realizado um questionario com
oito professores que vivenciam o ensino coletivo de violino na cidade de Jodo Pessoa.
Considerando o crescimento da abordagem do ensino coletivo no Brasil, buscou-se através da
metodologia de Rolland propor solucdes para as dificuldades enfretadas na abordagem da
consciéncia corporal principalmente nesta modalidade de ensino. A partir das respostas obtidas
através dos questionarios, buscamos confirmar a hipotese de que o método pode ser benéfico
para o ensino coletivo em nossa cidade e propor sugestfes para pesquisas futuras e préaticas, na
busca por confirmar a eficicia do método ao analisar com mais especificidade sua
aplicabilidade.

Sendo assim, essa pesquisa se caracteriza como qualitativa que, de acordo com Aguino
(2018, p.71), “consiste de uma abordagem ampla, cujas premissas estdo voltadas para a
compreensdo fenomenoldgica, sem se ater aos dados numeéricos e estatisticos, a partir de um
determinado contexto”. Como explica Penna (2015, p.102), este tipo de pesquisa busca
compreender, no lugar de comprovar, cujo objetivo principal é entender as qualidades de um

fendmeno especifico em um determinado contexto.
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Capitulo 1
CONSCIENCIA CORPORAL E O PENSAMENTO DE PAUL ROLLAND

1.1 CONSCIENCIA COPORAL NA PERFORMANCE MUSICAL

Na préatica musical o corpo do instrumentista realiza a funcao essencial de tocar a masica
escrita na partitura, porém so através dos movimentos corporais isso é possivel. Afinal, como
afirma Vezza, a musica é resultado de movimentos, sem eles ndo seriamos capazes de executa-

la:

O instrumento € mudo, a partitura, calada: apenas 0 movimento produz mdsica. Ela é
um produto humano, feito a partir do movimento do instrumentista. Aprender a tocar
significa aprender a manipular o instrumento e a movimentar-se de modos especificos
para criar sons especificos. (...) Significa também dominar uma forma de comunicagéo
com outros masicos que acompanham o instrumentista, com a plateia e consigo
mesmo e ser capaz de mover-se com a menor resisténcia e o menor desperdicio de
energia possivel, para produzir um som que ndo seja tenso, rasgado, duro — e que tenha
beleza. (VEZZA, 2018, p.30)

No caso dos instrumentos de cordas friccionadas consideramos que 0 corpo inteiro esta
incumbido de contribuir para performance musical — membros superiores para execucdo do
instrumento, membros inferiores para balanco e equilibrio corporal. Esta concepcao demora a
ser percebida, ja que, a primeira vista, apenas 0s membros superiores estdo ativamente
envolvidos no processo de producdo sonora. No entanto, acredita-se que 0 modo como sdo
realizados os movimentos de todo o corpo podem definir a qualidade técnica e musical do
performer, da mesma forma que movimentos cheios de tensdo podem se tornar grandes
obstaculos ao instrumentista. Infelizmente a maior parte dos musicos busca solucao para essas
sobrecargas de tensdo apenas ap6s um longo periodo de dores musculares. Apesar de
acreditarmos que ndo ha, por parte dos professores, intensdo de ensinar movimentos
desregulados, consideramos que muito do que pode estar relacionado a movimentos tensos pode
ser atribuido a falta de estratégias adequadas para o ensino de tais movimentos desde 0s anos
iniciais da pratica do instrumento.

Teixeira et al (2015, p. 44) avaliam o desconforto corporal relacionado a pratica
instrumental de violinistas e violistas. Para os autores “as posturas adotadas no tocar
instrumentos de cordas, especialmente o violino e a viola, favorecem a ocorréncia de tensdes
musculoesqueléticas excessivas durante as praticas”. Por esse motivo salientam a importancia
de haver a manutencdo dessa postura de maneira correta, considerando o aumento da

consciéncia corporal fundamental durante a pratica instrumental. Os autores também defendem
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a necessidade cada vez maior de que haja trabalhos educativos e sistematizados direcionados a
prevencdo de problemas musculoesqueléticos e corre¢éo de vicios durante a performance; tais
intervencdes educativas relacionadas aos cuidados posturais devem ser feitas desde os
primeiros contatos com o instrumento (TEIXEIRA et al, p. 51).

Essa preocupacdo pode ser encontrada em Gama (2016), que em seu estudo busca de
uma maneira pratica, acessivel e sequencial ensinar os movimentos basicos do violino. A partir
dos exercicios propostos por Paul Rolland a pesquisadora cria um plano de correcdo postural
para alunos ja iniciados porém ainda considerados na fase introdutoria do aprendizado do
instrumento. Um dos principais objetivos da pesquisa desenvolvida por Gama é reeducar
movimentos de alunos de violino que porventura apresentassem méa postura ou excesso de
tensdo (GAMA, 2016, p. 130). Para isso foram avaliados 6 alunos por um periodo de 3 meses.
Estes alunos tinham idade entre 8 e 9 anos e cursavam entre o segundo e quarto ano de
aprendizado do instrumento. Ao final da pesquisa, Gama chega a conclusao que “de fato, na
maior parte dos casos, 0 plano e as estratégias utilizadas revelaram-se uma ferramenta eficaz na
resolugdo dos problemas inicialmente identificados™ (p. 203). Ademais, Gama conclui que, ao
reduzir as tensdes na pratica do violino, possibilitamos uma execucdo mais precisa em um
menor periodo de tempo e com reduzido esforgo fisico. A pesquisadora complementa que a
utilizacdo de atividades motoras de maneira sistematizada acelera o0 processo de
conscientizagdo de padrdes de movimento, gerando assim redugdo de tensdes excessivas ao
tocar (GAMA, 2016, p.203). No entanto, além de evitar o aparecimento de tensdes, acredita-se
gue a movimentacdo natural do corpo auxilia o instrumentista em sua performance.

Ao entender a importancia do movimento para performance e expressividade musical,
Fonseca (2011) buscou, através da psicologia, perceber as dificuldades relacionadas a
consciéncia corporal na performance enfrentadas por alunos de violino. Para isso fundamentou
sua pesquisa na técnica criada por Alexander Lowen (1910 — 2008). Esta técnica é conhecida
como Bioenergética* e relaciona as tensdes musculares a blogqueios emocionais que o aluno traz
consigo desde a infancia. De acordo com a autora, 0S exercicios propostos por Lowen tém
como principal objetivo o “desblogueio das tensées musculares do individuo fazendo com que
este alcance uma melhor consciéncia de seu corpo e eleve sua capacidade de auto-expressao”
(FONSECA, 2011, pag 15). Ao final da pesquisa, Fonseca conclui que os alunos que aplicaram

0s principios da Bioenergetica tiveram melhoras expressivas ndo so na sua perfomance mas na

4 Segundo Fonseca (2011), a Andlise Bioenergética é uma abordagem psicoterapica criada por Alexader Lowen
em 1956 que considera as tens6es musculares decorrentes de bloqueios emocionais, criadas na maioria das vezes
desde a propria infancia e desenvolvidas ao longo da vida.
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qualidade de vida dos mesmos. Interessante ressaltar que a melhoria na performance notada
pela pesquisadora e pelos alunos participantes se deu especialmente ao se observar melhor
consciéncia corporal (FONSECA, 2011, p. 226 e 227)

Ao tratar os estudos até aqui apresentados, podemos entender a importancia da
consciéncia corporal na préatica do instrumento e a influéncia que esta tem sobre a atuacdo do
performer. Tal consciéntizac&o corporal se faz essencial na formacéo do intérprete musical, seja
pela necessidade de mover-se corretamente e de maneira coordenada para evitar as possiveis
lesbes causadas pela préatica diaria ou mesmo em prol da expressividade musical.

Neste sentido, Pederiva busca definir o que seria consciéncia corporal ao compara-la ao
alfabeto. Nesta comparacgdo, a consciéncia corporal atua como um atlas do nosso corpo, de
acordo com a autora seria como mapear 0 corpo através da semantica. Desse modo, cada
movimento teria funcdo e significado baseados nas experiéncias daquele ser-humano especifico
e suas memorias visuais, tateis, quinestésicas e auditivas (PEDERIVA, 2004, p. 5). A vista
disto, ter consciéncia corporal seria 0 mesmo que entender a intencdo de cada movimento do
Nosso corpo, evitando assim tensdes musculares na realizacdo de qualquer que seja a atividade,
ndo diferente na pratica musical.

No entanto, cuidados com o corpo e a busca por movimentos cada vez mais naturais e
livres de tensdes devem ser considerados fundamentais, independente do nivel do violinista.
Seja ele aluno iniciante ou profissional, ambos exigem uma carga de estudo elevada de pratica
instrumental, guardadas as devidas propor¢des. Enquanto alunos, seremos comumente
orientados que € preciso praticar o instrumento de forma regular para obter uma boa evolucéo.
Por menor que seja o0 tempo de pratica no inicio dos estudos, 0 somatorio ap6s um més — por
exemplo — computa varias horas de contato com o violino. Suponhamos que seja indicado um
tempo minimo de quinze minutos por dia, ao completar 30 dias serdo quase oito horas de estudo
e por ano teremos computado aproximadamente 90 horas de contato com o instrumento.
Entende-se assim que o tempo de estudos é intenso desde os primeiros anos do aprendizado e
este deve estar em constante progressdo, tendo em vista que é inevitavel que a duracdo do estudo
aumente proporcionalmente ao avango nas técnicas necessarias para o desenvolvimento e
amadurecimeno do aluno no instrumento.

O tempo de préatica instrumental intensifica consideravelmente a medida que o mdsico
se profissionaliza, principalmente ao envolver-se em orquestras e demais grupos musicais.
Inevitavelmente, repertdrios considerados avancados e com maior grau de dificuldade técnica
podem resultar em maior tensdo corporal durante a pratica instrumental. Para Okner, Kernozek

e Wade (1997, p. 2), diferentes estilos de composi¢cdes musicais resultam em diferentes niveis



21

de presséo e forca, em especial nas regides do pescogo e ombro. Somado a essas situacgoes,
Teixeira et al (2015, p. 15) considera possivel que o0 medo de perder oportunidades em um
mercado de trabalho restrito leva a negligéncia dos desconfortos corporais, fazendo com que
muitos masicos convivam com sintomas de dor, como se esta pertencesse a profissao; isto é o
que Pederiva (2004, p. 55) chama de “cultura silenciosa da dor”. No entanto, a convivéncia com
a dor aliada as especificidades exigidas na préatica do violino podem culminar em diversas
doencas como tendinites, bursites, sindrome do tunel do carpo, entre outros (TEIXEIRA et al,
2015, p. 49). De acordo com Pederiva (2004), estudos realizados em diversos paises indicam
que 75% dos instrumentistas possuem algum dos chamados distlrbios osteomusculares
relacionados ao trabalho (p. 12). N&o surpreendentemente, pesquisas atribuem aos professores
a capacidade de diminuir esse percentual, ao despertar uma consciéncia corporal saudavel em
seus alunos desde cedo. (TEIXEIRA et al, 2015; BRANDFONBRENER & KJELLAND, 2002;
PEDERIVA & GALVAO, 2006).

Via de regra, os professores desejam que seus jovens alunos sigam em atividade como
musicistas. Por essa perspectiva, podemos apontar a relevancia do papel do professor na
conscientizacao corporal de seus alunos; estes, por sua vez, devem ser tratados desde o primeiro
momento como futuros instrumentistas. Embora essa seja uma decisdo de carater pessoal, 0
instrutor pode ser um facilitador e incentivador, buscando constancia na evolugdo técnica bem
como na aquisicdo de repertorio sem negligenciar as questdes fisicas e os cuidados com 0s
movimentos corporais de seus alunos. Enquanto professores, deve haver em nds forte conviccao
da necessidade de orientarmos 0s alunos sobre os riscos de les6es pois; tendo, uma rotina mais
intensa, sabemos sobre as demandas fisicas nos movimentos, ajustes de posturas e tensdes que
uma rotina prolongada de préatica ao violino pode exigir.

Kothe et al. (2011) entrevistaram criancas e adolescentes entre 7 e 16 anos que faziam
aula de violino por um periodo de dois anos ou mais. Estas criancas ja apresentaram queixas
musculoesqueléticas, conseguindo apontar a parte do corpo que mais incomodava, sendo o
pescoco e a parte posterior ao ombro esquerdo as mais citadas. Sabemos que fatores como
tempo excessivo de estudo sem descanso, instrumentos com tamanhos inadequados, pratica em
ambientes desconfortaveis, entre outros contribuem para o desenvolvimento de lesdes e varios
problemas fisicos no aluno, gerando as dores apresentadas pelas criangas na pesquisa de Kothe.
Portanto, orientar sobre a importancia da consciéncia corporal na pratica do violino envolve
inclusive alertar o aluno sobre sua resposabilidade de evitar situacbes como as citadas

anteriormente.
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Diversos pedagogos no séculos XX se dedicaram a apresentar solugdes aparentes para
esse problema recorrente. O pioneiro em estudos sobre movimentos aplicados aos instrumentos
de cordas foi F. A. Steinhausen (1858 — 1910), em 1903. Em 1923, o violinista e professor Carl
Flesch (1873 — 1944) analisa os principios técnicos do violino, sistematizando-os e propondo
maneiras de vencer os impeditivos fisicos e mentais na execugdo do instrumento em niveis
mais avancados de aprendizagem. Seus escritos abordam os mecanismos motores do brago
direito e os estimulos nervosos que os impulsionam. Na mesma direcdo esta o pedagogo Ivan
Galamian (1903 — 1981), que publicou dois livros resultando em uma obra de importante
influéncia sobre o desenvolvimento da técnica do violino: Principles of Violin Playing and
Teaching (1962) e Contemporary Violin Technique (1966). Gama (2016) destaca que “para
Galamian a chave da técnica do violino encontra-se no controle da mente sobre os movimentos
fisicos™; assim cabe ao estudante encontrar o ponto de equilibrio entre o dominio da técnica e
a sua aplicacdo na interpretacdo musical durante a performance. Ja em 1961, Kato Havas (1920
— 2018) divulgou seu estudo entitulado A New Approach to Violin Playing. A autora nao
considerava seu livro baseado em um método, mas reconhecia sua relevancia para area,

descrevendo seu estudo como:

Um sistema altamente organizado que previne e elimina tensdes e ansiedades. Ele
destaca os aspectos fisicos, mentais e sociais da performance em especial do violino
(embora os principios se apliquem igualmente a outros instrumentos). Unifica a
mente, 0 corpo e o espirito e coordena o balanco natural do corpo sem esforgo e
completamente eficaz. (HAVAS, 1989, traducéo nossa)®.

Posteriormente, em 1971 o violinista Yehudi Menuhim (1916-1999) ja defendia a
aplicacdo de técnicas de relaxamento para auxiliar os alunos no desenvolvimento da
consciéncia corporal. Esta obra é organizada em seis videos e um livro complementar, baseados
em aspectos da tecnica violinistica e exercicios de movimento para um nivel avancado de
aprendizagem (GAMA, 2016). Em 1976, novamente Menuhim escreve sobre essa tematica
dessa vez com o auxilio do violista William Primrose (1904 - 1982). Juntos abordam o
movimento e o balango do corpo fundamentados em técnicas de Yoga e Tai Chi. Este método
contém exercicios complexos e elaborados, requerendo que os professores de instrumento

interessados em utiliza-lo estejam habituados com essas praticas.

STexto original: “It is a highly organised system which prevents and eliminates tensions and anxieties. It
highlights the physical, mental and social aspects of performance with special reference to violin playing
(although the principles apply equally to other instruments). It unifies mind, body and spirit, and coordinates
the natural balances of the body into an effortless and powerful whole.”
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Por sua vez, o violinista e professor Paul Rolland (1911-1978) foi um importante
pesquisador e defensor da abordagem da consciéncia corporal desde os primeiros passos na
pratica do violino. Para isso, Rolland criou um manual sistematico contendo os principios
que desenvolveu durante suas aulas, ilustrado em uma série de videos e um livro de auxilio,
ambos identificados com titulo The Teaching of Action in String Playing (ROLLAND, 2007).

O principal diferencial do trabalho desenvolvido por Paul Rolland se d& por ser um método
voltado para professores, apresentando uma forma sistematica de ensinar os movimentos
considerados necessarios para tocar instrumentos de cordas friccionadas, mais
especificamente o violino, com naturalidade e correto balango corporal.

Desta forma, ao compreender a importancia dos movimentos corporais no aprendizado
do violino, Paul Rolland conta com a contribuicdo de Frances Anna Hellebrandt (1901-1992)
no segundo capitulo do seu livro The Teaching of Action in String Playing. Hellebrandt foi
médica, professora reconhecida e diretora do Laboratério de Pesquisa em Aprendizagem
Motora localizado em Madison, Wisconsin, nos Estados Unidos, ademais era especialista na
fisiologia do exercicio. Possivelmente, o intuito de Rolland ao trazer a colaboracdo de
Hellebrandt para sua pesquisa foi reforcar a importancia de haver, principalmente por parte dos
professores — publico ao qual o seu livro é destinado — um estudo interdisciplinar a técnica do
instrumento, que abordasse o aprendizado dos movimentos corporais. Ao assumir a importancia
do corpo na performance do violino entendemos que é inevitavel o estudo interdisciplinar para

compreendermos a consciéncia corporal em sua plenitude.

1.2 IMPORTANCIA DA INTERDISCIPLINARIDADE PARA PERFORMANCE
MUSICAL

Consideramos 0s gestos corporais como uma importante base do fazer musical. De
acordo com Leonido et al (2017), a execugdo de uma obra musical demanda a participagcdo em
conjunto de corpo, instrumento e mente, onde a percepgdo musical e a percepgao corporal estéo
intimamente relacionadas uma a outra. Semelhante tripé é proposto por Pederiva & Galvéo
(2006) ao abordar a relagdo musico-corpo-instrumento no contexto ensino-aprendizagem. Os
autores entrevistaram professores de instrumentos em busca de entender qual seria para eles o
significado do corpo na performance musical. Ao final da pesquisa, concluiram que 0s
procedimentos utilizados pelos docentes em sua pratica pedagdgica estdo intimamente

relacionados com seu modo de conceituar ou significar o corpo.
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No topico anterior vimos que ha uma vasta gama de estudos que reconhecem a
importancia da conscientizacdo corporal durante a pratica musical. Por consequéncia, muitas
pesquisas consideram o estudo interdisciplinar essencial a performance (PEDERIVA &
GALVAO, 2006; PEDERIVA, 2004; LAGE et al, 2002; TEIXEIRA et al, 2015). Pederiva
(2004, p. 7) afirma que “as ag¢des para as quais um conhecimento particular ¢ necessario sao
imperfeitas quando o conhecimento do proprio corpo é também incompleto e imperfeito”. A
autora considera que “os processos motores também fazem parte do estudo da performance
musical”; no entanto, reconhece que ainda € um tema que requer maior aprofundamento
(PEDERIVA, 2004, p.11).

A evolugdo da performance musical, em seus diversos aspectos, estd diretamente
relacionada ao aprendizado de habilidades motoras, ndo diferente da performance no violino.
Durante a performance, o corpo do artista requisita de maneira intensa uma coordenagdo motora
minuciosa. “No tocante a atividade humana [a performance musical] € uma das que exigem
maior habilidades motoras finas” (PEDERIVA, 2004, p. 10). Por sua vez, Leonido et al (2017)
afirma que os gestos fisicos que revelam a expressao musical sdo resultantes da unido entre a
coordenacao motora, a expressao facial e a respiracdo, bem como a criatividade do intérprete.
A expressao musical afeta ndo apenas o musico, mas também atua como um veiculo que
transmite o significado musical ao publico que o assiste. Somente através de movimentos
corporais expressivos e coordenados podemos enteder a musica como uma experiéncia que ndo
se restringe apenas a audicdo, mas é capaz de causar reacGes em todo o corpo (STOROLLI,
2011). Sendo assim, o corpo € essencial ndo apenas para a manipulacao fisica do instrumento,
mas principalmente para expressar as ideias musicais do intérprete ao publico e aos colegas
com quem divide o palco.

Por outro lado, movimentos exagerados podem comprometer de maneira negativa a
atuacdo do performer. Cross (2006) afirma que gestos musicais podem transmistir diferentes
significados em distintos contextos; por essa razdo, se faz necessaria a ponderacéo e controle,
buscando expressdes corporais cuidadosas e conscientes. Para isso € necessario que haja
consciéncia coporal. Esta, por sua vez, é adquirida através da reflexdo e observagédo cuidadosa
dos movimentos corporais durante o estudo preparatorio, que antecede o ato performatico.
(GAINZA, 1988).

Nos utimos anos a perfomance musical vem sendo comparada a préatica esportiva; 0s
instrumentistas sdo comparados a atletas de alto rendimento quanto a preparacéo fisica e mental.
Teixeira et al (2015, p. 44) ressalta que utiliza o termo “atleta/artistas” em referéncia aos

profissionais da musica em razéo aos altos niveis de estresse fisico a que sdo submetidos. Pelo
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mesmo motivo, Andrade e Fonseca (apud Pederiva, 2004, p. 46) sugerem que a formacao dos
instrumentistas, especialmente de cordas friccionadas, deveria ser pensada como a formacgéo de
um atleta. De fato, muito do que se aplica ao desempenho no violino tem estreita relacdo com
pesquisas inicialmente dirigidas aos esportes individuais, tanto no aspecto referente a
movimentos fisicos quanto a preparacdo mental, a fim de lidar com aspectos psicoldgicos da
performance. Por essa perspectiva, também defendemos que a atividade musical pode ser
comparada ao esporte no que diz respeito a importancia do movimento corporal para execucéo
artistica. Podemos considerar que a precisdo que se exige para atuacdo musical se equipara a
exigida para a apresentacéo do ginasta em uma competicdo, por exemplo. Ambas as atividades
exigem meses de préatica e treino com finalidade de aprender habilidades que serdo executadas
em poucos minutos de apresentacdo publica, muitas vezes tendo apenas uma oportunidade de
execucao.

Neste sentido, acreditamos que entender como o corpo se desenvolve e aprende novas
habilidades pode melhorar o aproveitamento do tempo de estudo; de modo que, reduzindo o
tempo de estudo e ainda preservando a eficacia dos resultados, poderemos também previnir o
aparecimento de lesGes por esforco repetitivo. Sendo assim, estudar sobre as etapas do
desenvolvimento e quais fatores exercem influéncia no processo de amadurecimento do
movimento® tem poténcial para prolongar o tempo de carreira ativa do performer. Finalmente,
entender como nosso corpo aprende novas habilidades pode auxiliar professores no melhor
direcionamento de seus alunos nas aulas de violino.

De acordo com Isayama e Gallardo (1998), ao estudar sobre desenvolvimento motor
pesquisadores visam compreender “o processo ou processos que fundamentam as mudancas
das habilidades motoras ao longo da vida”. Os autores afirmam ainda que tal conhecimento
pode promover melhor entendimento do desenvolvimento humano, auxiliando professores a
melhorar e aperfeigoar a performance do movimento de seus alunos. Ainda segundo estes
pesquisadores, por meio dos estudos sobre desenvolvimento motor pode-se “adequar as
propostas educacionais as caracteristicas, as necessidades e aos interesses das criangas.”
(ISAYAMA e GALLARDO, 1998, p. 2).

Para Lage et al (2002, p.1) é inégavel que o estudo da Performance Musical tem caratér
interdisciplinar, porém os autores destacam que “restam ainda muitas caréncias nas interfaces
da Performance Musical com areas como Medicina, Psicologia, Fisica e as Ciéncias do

Esporte”. Os pesquisadores defendem que em especial a aprendizagem motora deveria ser de

& Ver Clark (1989) e Gallahue (2013).
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interesse tanto do performer, quanto do professor de masica; pois, “através da compreenséo e
aplicacdo de conhecimentos que regem 0s movimentos, eles poderiam buscar uma diminuigéo
significativa dos erros de performance e um controle maior da variabilidade dos movimentos
corporais” (LAGE et al, 2002, p. 2).

Nesta mesma dire¢éo, Rolland (2007, p. 41) compactua destes pensamentos iniciando a
narracdo de seu primeiro filme didatico com a afirmacdo de que bons movimentos na prética
de instrumentos de corda podem ser aprendidos em qualquer idade. No entanto, cabe o
questionamento se tal afirmacéo é realmente condizente com o que pedagogo apresenta em seu
método, tendo em vista que os alunos que fizeram parte do projeto desenvolvido por ele em
Ilinois estdo em idade escolar e ocupam faixa etéaria na infancia e adolecéncia.

Sobre a influéncia da faixa etaria no aprendizado do violino, Paulo Bosisio, (1950 -)
importante violinista e pedagogo brasileiro, em entrevista a Romaneli et al (2008), afirma que
a infancia € a melhor fase para se aprender um instrumento. O pedagogo considera que a melhor
idade para iniciar os estudos deve ser aos nove anos. Esse pensamento difere da ideia defendida
por Schiniki Suzuki (1898-1998) gque ao desenvolver sua abordagem, difundida mundialmente,
relaciona o ensino do instrumento ao aprendizado da linguagem materna; dessa forma, organiza
classes de violino para criangas a partir de 4 anos de idade com acompanhamento de um tutor
resposavel. Por outro lado, Bosisio advoga que ndo se deve prender-se a idades especificas
como um padrdo, entretanto, ele indica que, tendo o aluno idade inferior a nove anos, deve ser
feita uma avaliacdo para averiguar se este realmente consegue se concentrar nas aulas e que
necessitara de supervisdo do responsavel durante seus estudos em casa. Em contrapartida,
Bosisio afirma que se deve ter cuidado ao iniciar o aprendizado do violino tardiamente, pois
naturalmente esse processo de aprendizagem ficard mais dificil; no entanto, de acordo com o
professor, ndo é impossivel (ROMANELI et al, 2008).

E notavel que a discussdo a respeito da idade correta para iniciar os estudos do
instrumento divide opnides entre os pedagogos e estudiosos da area. Isso acontece, pois existe
uma linha cronolégica para o aprendizado de habilidades motoras basicas, dentre elas a idade;
mesmo que apenas seja uma estimativa, torna-se referéncia para estudiosos da area. A
pesquisadora Hellebrandt analisa o método do Professor Rolland e busca explicar como 0s
movimentos sdo aprendidos a luz dos conceitos da neurociéncia da época. A partir das ideias
trazidas por Hellebrandt, buscamos compreender melhor como se da o processo de

aprendizagem de novas habilidades no nosso corpo.
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1.3 HELLEBRANDT E O APRENDIZADO DE HABILIDADES

O desenvolvimento motor possibilita aprendizado de habilidades motoras, neste sentido
acreditamos que ambos s8o essenciais & consciéncia corporal. “A adaptacdo entre o0 mundo
exterior e as estruturas motoras estd intimamente ligada ao exercicio de centros nervosos que
asseguram a regulacéo fisiologica do movimento” (PEDERIVA, 2004, p.3).

Para Gallahue (2013), habilidade é o movimento gerado atraves de uma acdo voluntaria,
aprendida, orientada para um objetivo, realizada por uma ou mais partes do corpo. Sendo assim,
entendemos que habilidade se refere a algo que é ensinado/aprendido, de modo que movimentos
de reflexo ndo estdo inclusos nestas definicGes.

Hellebrandt (2007) lembra que a década de 1960, que antecede a publicacdo do livro de
Rolland, foi marcada pelo desenvolvimento nos estudos da neurociéncia, bem como pelo
constante crescimento no quadro de informagbes de setores como anatomia, fisiologia,
cibernética e ciéncias comportamentais. Ela afirma que estes novos conhecimentos iriam
contribuir ricamente com o0s aspectos da pedagogia do violino, afinal: “o violino ndo toca
sozinho, ele ¢ um instrumento que precisa ser tocado” (HELLEBRANDT, 2007, p.10). Além
disso, tocar violino requer o aprendizado de muitas habilidades que sédo especificas a essa a¢do,
ou seja, ndo sao utilizadas em outra atividade sendo naquela. Para Hellebrandt (2007) o que
torna um violinista virtuoso € a maneira como este masico, mesmo em andamentos mais
rapidos, consegue produzir uma sonoridade fluida com qualidade e articulacdo. Entretanto,
sabemos que é preciso mais que habilidades técnicas para ser um virtuoso, tendo em vista que
para construcdo de um musico de exceléncia também se faz necessario o que chamamos de
musicalidade ou expressividade musical, isto €, a musica que vai além das notas com ritmo
certo e técnicas bem aplicadas.

Na discursdo Técnica versus Musicalidade, poderiamos rapidamente dizer que ambos
possuem igual importancia para a performance musical. Porém, na pratica de um instrumento
se faz necessario mais que boas inten¢Ges para conseguirmos tocar um determinado repertorio.
Torna-se facil escolher o mais importante dentre eles quando isolamos uma das duas
habilidades em questdo. Por exemplo, € possivel obter-se boa execucdo de um capricho de
Paganini com o dominio da técnica do instrumento e um bom movimento corporal, mesmo que
ndo haja musicalidade a principio; porém, se pensarmos no contrario, apenas musicalidade sem
a técnica, facilmente deduzimos que néo seria possivel tocar a pega apenas identificando seus
fraseados e intensdes e, mesmo que consigamos solfeja-la de forma belissima, ainda néo seria

suficiente para executa-la com precisdo no instrumento. Hellebrandt concorda, apesar de ndo
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descartar a importancia da musicalidade; a autora considera “impossivel alcangar oS belos
rendimentos de um artista sensivel sem conhecimento técnico” (HELLEBRANDT, 2007, p.
10). Dessa forma encontramos uma ordem: a técnica deve ser entdo abordada antes mesmo da
interpretacdo musical.

Contudo, existe algo que é comum a ambos: tanto o estudo técnico quanto a expressdo
musical necessitam de movimento para melhor aproveitamento e execugdo (DAVIDSON &
CORREIA, 2002). Nesta perspectiva, 0 método desenvolvido por Rolland é de grande valia,
tendo em vista que objetiva 0 ensino dos movimentos necessarios para a performance do
violino. Hellebrandt (2007, p.10) descreve o método proposto por Rolland como “inovador,
empolgante, criativo e eficaz”, tendo como prioridade a compreensdo dos movimentos basicos
dos diversos aspéctos técnicos que envolvem a producdo sonora em instrumentos de cordas
friccionadas, mais especificamente no violino. De acordo com a pesquisadora, esse € 0
diferencial do Projeto desenvolvido por Rolland em Illinois.

Rolland (2007) fundamenta sua pesquisa no conceito de que o processo de aprender uma
nova habilidade motora tem inicio internamente, no qual inicialmente as habilidades motoras
sdo adquiridas com as conexdes neurais que envolvem desde o observar, entender e planejar a
exucucdo até finalmente a realizacdo do movimento. Este processo de captacdo de informacGes
e externaliza-las em movimentos é definido por Hellenbrandt como input-output, termo
comumente utilizado na informatica referente a entrada e saida de dados. Com isso, Hellebrandt
explica que, para que o movimento seja concebido e chegue a sua forma visivel, ou seja, em
atividade fisica e muscular, antes ele é processado no nosso cérebro (HELLEMBRANDT,
2007). Levitin (2010, p. 57) defende 0 mesmo raciocinio, e conta que facilmente podemos ser
enganados pela ilusdo de que simplesmente realizamos uma a¢do, mas na verdade ha um
planejamento cerebral executado a principio por uma série de ligagdes neurolégicas, e apenas
apos este planejamento a acdo é realizada. Em resumo, em atividades mais complexas — como
tocar violino — deve existir um processo de amadurecimento corporal que parte do abstrato
(corpo idealizado) ao concreto (corpo real), nos quais considera-se corpo idealizado um canal
livre para a transmissdo de um ideal abstrato, e o corpo real, aquele que precisa ser disciplinado
de acordo com o ideal desta pratica (LEONIDO et al, 2017, p. 3).

Os movimentos corporais necessarios para desenvolver a habilidade de tocar violino séo
considerados de extrema precisao, isto porque precisamos acertar cada dedo da méo esquerda
em uma nota especificamente afinada, mesmo com pouquissimas referéncias, e muitas vezes
em uma velocidade altamente acelerada. Somado a estas questdes, 0 posicionamento e a maior

parte dos movimentos corporais utilizados para tocar violino ndo sdo utilizados em nenhuma
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outra atividade do nosso cotidiano. Por outro lado, Hellebrandt (2007, p. 10) defende que,
embora tocar violino seja um ato Unico, ele é composto de movimentos voluntarios “simples e
bastante comuns”. A pesquisadora justifica esta simplicidade ao explicar como o cérebro utiliza
movimentos ja conhecidos para que haja o aprendizado de novas habilidades. N&o significa que
tocar violino seja uma habilidade simples; porém, se utilizarmos estratégias corretas,
conseguiremos facilitar o processo de preparacdo desta habilidade tdo especifica. Como
também advoga Pederiva (2004), ao afirmar que o cérebro, sendo o principal orgdo do
aprendizado, “esta baseado em uma hierarquia onde novas aquisi¢des (psiquicas) se juntam as
antigas (motoras)”, onde “as novas aprendizagens estdo baseadas em aquisic¢Oes e informacoes
ja integradas no cérebro”. (PEDERIVA, 2004, p.4)

Para o ensino do violino isso ndo é diferente, enquanto professores, comumente
utilizamos movimentos do cotidiano para explicar e conectar o aluno com novas habilidades.
Por exemplo, alisar o braco esquerdo com a méo direita se assemelha ao movimento que o brago
direito faz para controlar e direcionar o arco sobre as cordas; lembrar do movimento feito pela
méo direita e dedos enquanto quicamos uma bola no chao, como a bola de basquete, auxilia no
aprendizado do spiccato’. No entanto, estes movimentos ja aprendidos precisam ser
recalculados, transformado-se em uma série de movimentos novamente conscientes, mas dessa
vez com uma nova finalidade. Na aprendizagem do violino, por exemplo, para passar o arco
sobre as cordas, 0 cérebro envia um comando que inicialmente é direcionado ao braco direito
como todo, utilizando de movimentos ja aprendidos. Neste momento, 0 movimento que cabe
aos dedos e pulso ndo sdo meticulosamente calculados a principio, porque em habilidades ja
aprendidas os movimentos dos dedos e pulso estdo quase sempre inconscientes, ou seja,
internalizados ao ponto de ndo mais demandar atencdo do cérebro para calcular sua execucédo
(HELLEBRANDT, 2007, p. 12). Por essa razdo, por mais que o professor explique e o aluno
afirme que entendeu, os movimentos podem parecer descordenados a principio e leva um tempo
para que aquele movimento alcance a maturidade, através da memdria muscular, esta por sua
vez apenas adquirida através da repeticdo consciente. Nesta fase o papel do professor é
fundamental, pois € através das atividades propostas por ele que havera ou ndo motivagéo para
gue essas novas habilidades tdo minunciosas sejam realmente desenvolvidas da maneira correta
e eficaz.

De acordo com Hellebrandt, é através do aprendizado motor e repeticdo de exercicios

de percepcdo corporal que se alcanca a precisao, a amplitude e a variagdo dos movimentos que

" Técnica geralmente utilizada em passagens rapidas onde o arco deve sair da corda entre uma nota e outra, com
pequenos saltos.
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respondem a vontade do violinista profissional. Os movimentos do instrumentista considerado
virtuoso parecem ser cronometrados, realizados sem esforco e fluentemente; porém, na verdade,
sdo adquiridos através do uso correto dos mecanismos corporais inatos — movimentos
aprendidos e internalizados antes do aprendizado especifico do violino (HELLEBRANDT,
2007). Estes mecanismos controlam e regulam os movimentos voluntarios.

Conforme Virameteekul e Bhidayasiri (2022), os movimentos podem ser classificados
em trés categorias: 1. Movimentos Voluntarios; 2. Movimentos Normais ndo Intencionais
(bocejos, reflexos); e por ultimo 3. Movimentos Involuntarios (movimentos anormais,
geralmente causados por distlrbios e patologias clinicas, como os tremores da doenca de
Parkinson).

Para esta pesquisa vamos nos aprofundar na primeira categoria que sdo 0s movimentos
voluntarios. Segundo Virameteekul e Bhidayasiri (2022, p. 2), 0s movimentos voluntarios séo
aqueles gue temos a intencdo de realizar, “uma execucdo pretendida de uma agao resultante de
processos cognitivos™®. Quando decidimos fazer exercicios com o corpo, por exemplo,
comandos sao enviados do cérebro aos masculos e, por meio desses comandos, conseguimos
executar a acdo. Esta € uma maneira resumida e simplificada do que se sabe sobre como séo
gerados os movimentos voluntarios. “Embora 0 movimento voluntario seja um componente
fundamental do funcionamento humano, o que exatamente acontece no cérebro quando
decidimos nos mover ainda ndo esta claro” (VIRAMETEEKUL E BHIDAYASIRI, 2022, p. 2,
traducdo nossa®).

Hellebrandt (2007) adverte que a eficacia do método proposto por Paul Rolland nédo
podera ser compreendida sem que se saiba mais do que a maioria dos professores de violino
sabe sobre como 0s movimentos voluntarios sdo controlados e regulados (HELLEMBRANDT,
2007, p.11). Para tornar sua explicacdo sobre os movimentos voluntarios mais ilustrativa e
didatica, a escritora elaborou uma série contendo 12 cards explicativos. Estes cards ou
diagramas podem ser encontrados no segundo capitulo do livro de Rolland e trazem um novo
olhar sobre a pedagogia no violino com base nas operagdes que Hellebrandt chama de “Caixa
Preta”. Segundo a autora, este termo é comumente utilizado para representar 0s mecanismos
que ocorrem no funcionamento complexo do sistema nervoso central (HELLEBRANDT,
2007). Contudo, Hellebrandt garante que os professores ndo precisam conhecer exatamente

tudo que acontece no processo da Caixa Preta. No entanto, um bom professor busca estar

8 Texto original: “willed actions performed as a result of cognitive processes. ”
® Texto original: “Though the voluntary movement is a fundamental component of human functioning, what exactly
happens in the brain when we decide to move remains unclear.”
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munido de informacGes suficientes para que ndo fique preso a um método exclusivamente
técnico violinistico. Segundo a autora, tais métodos “ortodoxicos” ndo sdo capazes de resolver
todos os problemas da aprendizagem de um instrumento. Hellebrandt afirma que, ao estudar os
diagramas por ela apresentados, o professor estara mais capacitado para diagnosticar a causa
dos problemas técnicos relacionados aos movimentos corporais e, juntamente com a
metodologia proposta por Rolland, aplicar as medidas corretas para soluciona-lo.

Mediante toda esta analise e explicacdo apresentadas por Hellembrandt (2007)
referentes ao sistema nervoso, podemos entender a principal estratégia da metodologia
desenvolvida por Rolland, que a torna eficaz no ensino da consciéncia corporal aos seus alunos.
Em resumo, de acordo com Hellebrandt (2007), depois de aprendidas e fixadas, as habilidades
passam a ser repertorio internalizado do nosso corpo, tornando-se assim independentes.
Inicialmente, Rolland busca utilizar movimentos musculares ja contidos no repertorio dos
alunos para ensinar os principios posturais do violino. A medida que cada habilidade vai sendo
adquirida e internalizada se torna independente. Neste momento, o cérebro passa a estar
disponivel para aprender outras novas habilidade de maneira leve e livre de tenséo.

Hellebrandt (2007) cita, em sua perspectiva, algumas das tensdes mais comuns entre
os violinistas e como estas podem atrapalhar o desenvolvimento e crescimento técnico musical

desses instrumentistas:

Pressdo demasiada do arco sobre a corda enrrijece todo o braco direito. Agarrar o
brago do violino com forga excessiva imobiliza a méo esquerda. Sustentar o violino
usando apenas o ombro esquerdo limita 0 movimento de todo o brago esquerdo. E
impossivel imaginar como um jovem violinista com um fluido equilibrio corporal,
postura correta da cabeca, que segure o violino adequadamente sabendo controlar a
articulacdo do ombro, poderia encontrar sérias dificuldades em aprender e executar as
habilidades técnicas especificas exigidas para se aprender a tocar violino (p. 12,
traducdo nossa'?)

Por outro lado. a pesquisadora lamenta que nem todo professor de violino é
verdadeiramente um mestre no seu instrumento, e poucos se interessam em procurar instrugoes
além da sua propria intuicdo para aplicar os métodos existentes para violino.
(HELLEBRANDT, 2007, pag 11). Neste contexto, Hellebrandt (2007) acredita que, ao

apresentar 0s cards, que visam esquematizar como habilidades motoras e sensoriais sdo

10 Texto original: “Clutching the bow stiffens the whole bowing arm. Gripping the neck of the violin immobilizes
the left hand. Supporting the violin with the left shoulder limits the mobility of the whole left arm. It is impossible
to imagine how a young student with a fluid postural balance, proper head poise, correct violin hold, and good
proximal (shoulder) joint control could encounter serious learning difficulties when attempting to execute the
discrete and specific technical skills of violin playing.”
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adquiridas, auxilia estes profissionais nos cuidados posturais no ensino do violino. Por outro
lado, estudos mais recentes mostram que essa realidade vem sendo transformada, e a
interdisciplinaridade tem sido cada vez mais utilizada em pesquisas que abordam a pedagogia
e performance do violino.

Dessa forma, entendemos que a interdisciplinaridade tem seus beneficios no processo
de ensino aprendizagem. De acordo com Leonido et al (2017), nos ultimos anos, 0s gestos
musicais e movimento do corpo no fazer musical tém sido objeto de uma vasta pesquisa
interdisciplinar. Para o autor, a interdisciplinaridade “se faz presente desde a génese da obra
artistica, ainda que de maneira inconsciente” (LEONIDO et al, 2017). Por outro lado, existem
alguns fatores que podem dificultar essa troca de conhecimentos. Apesar de Hellembrandt
(2007) garantir que a sua linguagem nédo € complexa e que seus diagramas podem ser facilmente
compreendidos, o fato de estar escrito em outro idioma ao mesmo tempo que se trata de uma
area de estudo ndo familiar aos musicos, como é a neurociéncia, pode distanciar a compreensao
esperada pela autora. Hellebrandt (2007) afirma que ndo é necessario ser um neurofisiologista
para entender sobre o funcionamento desses sistemas de comando e como eles podem ser Uteis
na solucdo de vicios e problemas posturais relacionados ao tocar violino, acelerando assim o
processo de aprendizagem e performance do aluno.

De acordo com Hellebrandt (2007), o que torna a metodologia do professor Rolland
Unica € o modo como ele desenvolve e fomenta a educacdo dos movimentos e treinamento
ritmico que, segundo a escritora, Sd0 extremamente necessarios nesse processo de
aprendizagem. No método de Rolland as técnicas especificas do instrumento sdo contruidas

sobre essa bhase.

1.4 PAUL ROLLAND E SUA METODOLOGIA

De acordo com Eilese (1980), Rolland nasceu em Budapeste em 1911. Foi graduado na
Franz Liszt Academy of Music. Durante sua formacdo, teve aulas de violino com trés
professores, sendo os dois ultimos os que mais influenciaram sua carreira: Rados e Waldbauer.
Estes exerceram grande influéncia nos seus estudos de violino como em sua futura carreira
como pedagogo. Em 1938 passou a residir nos Estados Unidos como violinista do Quarteto
Ideale e em 1940 iniciou sua atuacdo como professor de violino. Ao longo de sua carreira como
professor, percebeu que o movimento do corpo é de extrema importancia para a pratica

instrumental e determinante para o amadurecimento técnico-musical do violinista. Rolland
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(2007) relata que o desenvolvimento desses movimentos visa facilitar a producdo de som e o
aprendizado de novas técnicas, trazendo, dessa forma, o desenvolvimento técnico de maneira
mais natural e, consequentemente, mais rapida.

Rolland foi um eximeo pesquisador e escritor, durante os anos de 1945 a 1960 foi
fundador da American String Teachers Association (ASTA)*, sendo o primeiro editor do jornal
desta associagdo. Em sua homenagem, a ASTA criou uma premiagdo chamada Paul Rolland
Lifetime Achievement Award, concedida anualmente a individuos que se destaqguem no ensino
de cordas. Suas pesquisas sao focadas em trés principais areas: pedagogia de instrumentos de
corda; filosofia do ensino, e métodos e instrugdes para o ensino coletivo (FULFER, 2022).
Dentre suas maiores publicac6es estao:

e Basic Principles of Violin Playing (1960);
e Prelude to String Playing/Young Strings in Action (1971/1985)*2
e The Teaching of Action in String Playing (1974)

Rolland, por sua vez, sentia a necessidade de se aprofundar no ensino de cordas
friccionadas. Em sua busca criou os Estudos da Acdo, um manual sistematico contendo os
principios que desenvolveu durante suas aulas, ilustrado em uma série de videos e um livro de
auxilio, ambos identificados com titulo The Teaching of Action in String Playing. O livro foi
escrito em 1974 por Paul Rolland com o auxilio de Marla Mutschler®3. Poucos anos depois, em
1978, Rolland veio a falecer.

Tanto o livro quanto os videos séo resultados de uma pesquisa que durou quatro anos
sendo dois destes anos dedicados a aplicacdo do material desenvolvido por Rolland. Esta
aplicagéo foi realizada em vinte e dois centros de ensino em lIllinois e alguns fora do estado.
Cada centro contou com professores colaboradores para aplicagdo do método. O livro dedicou

algumas péaginas iniciais para transcricdo de relatos de alguns desses professores, que

11 Fundada em 1946, a ASTA (American String Teacher Association) é uma das maiores comunidades de
professores do Estados Unidos, focada em promover o ensino e performance de instrumentos de cordas. Entre seus
principais objetivos estdo promover molhorias na pedagogia, tornar conhecido significado, func¢Ges e valores da
pratica intrumental individual e coletiva, promover maior difusdo da literatura de musica de camera e orquestra de
cordas, bem como manter atualizados os materias didaticos voltados para esses grupos.

12 Originalmente publicado por Paul Rolland em 1971, Prelude to String Playing foi relangado em 1985 por Sheila
Johnson, aluna do Rolland, sob o novo titulo Young Strings in Action. A nova versao apresentou atualizages na
formatacdo, layout e material musical mais abrangente (FULFER, 2022).

13 Helen Marla Mutschler (1935-2017), violinista e pedagoga dedicada ao ensino do violino com movimentos
livres de tensdo junto a Paul Rolland. Atou como assitente de pesquisa e, mais tarde, pesquisadora associada do
Projeto de Pesquisa de Cordas da Universidade de Illinois.
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descreveram as suas percepc¢des durante o uso do método proposto por Rolland. O método
sempre era apresentado com muito éxito por cada um deles e, além de relatarem a percepg¢éo
na evolucgdo de seus proprios modos de ensinar, mencionaram principalmente notavel avanco
na motivacao e desempenho de seus alunos.

O primeiro capitulo do livro destaca o Projeto realizado pela Universidade de Illinois
em Urbana-Champaign e seus resultados. O segundo capitulo foi dividido em duas partes, a
primeira, como ja foi mencionado anteriormente, foi escrito por Frances Anna Hellebrandt. Sua
participacdo teve como objetivo situar o leitor a respeito da atividade neuromuscular,
especialmente na prética do violino, explicando desde a producdo do movimento no cérebro até
a realizacdo motora. De modo que sua participacdo reafirma a relevancia da pesquisa de
Rolland, principalmente no que diz respeito ao ensino do movimento corporal para estudantes
de violino. Na segunda parte, Rolland apresenta suas teorias e percepc¢des quanto aos principios
do movimento na pratica e ensino do violino.

Rolland (2007) afirma que primeiramente é importante entender que o corpo deve ser
compreendido como uma maquina; ndo no sentido robdtico e previsivel da palavra, mas
entendendo que, para um bom funcionamento da maquina, todas as pecas sdo igualmente
importantes para realizacdo de determinada tarefa. De modo que, se uma Unica pega apresentar
mal funcinamento, toda a maquina ira sofrer e o resultado final sera afetado. Para isso, Rolland
traz a ideia de unidade, tratando o organismo humano como indivisivel, dessa forma, alteragdes
e ajustes em um unico membro acarretard em reajuste no corpo como um todo (ROLLAND,
2007). Portanto, tais ajustes devem ser feitos o quanto antes, buscando assim evitar atrasos no
desenvolvimento do violinista.

Rolland (2007) também observa que ao tocar o instrumento nenhuma parte do corpo do
violinista deve estar imovel, para ele, havendo imobilidade, ali havera tensdo. Ademais, ressalta
gue o0 modo convencional de ensinar violino geralmente se limita a isolar movimentos de dedos,
pulsos ou bragos. Normalmente, encontramos nos métodos atividades que trabalham estes
pequenos membros de maneira isolada; assim o movimento do corpo como um todo muitas
vezes passa desapercebido (Rolland, 2007). Desta forma, o pedagogo traz o exemplo de técnicas
como mudanca de posigéo e vibrato, que ndo constumam ser ensinadas nas primeiras aulas,
para o autor, todavia, quanto mais tardiamente forem propostos exercicios com esta finalidade,
mais tensdo pode ser acumulada para realiza-las, dificultando o trabalho do professor ou pior,

frustrando o aluno. Sendo assim, Rolland acredita que:
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E enganoso enfatizar demais o trabalho dos dedos e da m&o. Embora sejam
importantes, eles nunca sdo usados de forma isolada, mas sempre coordenados com
0s movimentos mais amplos de todo o braco e até mesmo do corpo. Quando corpo e
bracos sdo colocados em uma relacdo equilibrada, eles funcionam com mais eficiéncia
(ROLLAND, 2007, p. 32, tradugdo nossa4).

Rolland (2007) afirma que o movimento ritmico do corpo, quando utilizado
inadequadamente, pode se tornar o principal obstaculo na peformance musical. De acordo com
Rolland, o ritmo corporal pode trazer problemas a performance de trés maneiras diferentes: 1)
quando observado em excesso; 2) quando seu uso é incorreto; ou ainda 3) quando ha total
auséncia ritmica. Quando aplicado de maneira incorreta, o ritmo pode influenciar ndo apenas
0s aspectos técnicos da pratica violinistica, mas sobretudo a capacidade de expressdo musical
(FLESCH, 2000, p. 92).

Ao observarmos um violinista em performance e tirarmos o foco do movimento dos
bracos, podemos perceber que outras partes do corpo também interagem com a masica. Rolland
divide o0 movimento corporal em trés grandes partes: movimentos da cabeca, movimentos da
parte superior (tronco) e movimentos da parte inferior (pernas). A parte inferior, além de servir
de ponto de apoio e equilibrio, executa um movimento caracteristico, chamado por Flesch
(2000) de “péndulo”. Este movimento permite que o peso corporal seja distribuido
alternadamente do pé direito para o esquerdo. O tronco naturalmente reage a esse balango se
movendo em direcdo oposta ao pé que esta apoiado ao chdo. O movimento de péndulo ndo é
aleatorio, tdo pouco metrondmico, mas deve ocorrer de acordo com as intensées musicais. Este
movimento € a reacdo mais natural e favoravel para encorajar o violinista e dar vida a
performance (ROLLAND, 2007, p.30).

Outro ponto discutido por Rolland (2007) é a respiracdo e sua grande parcela de
contribuicdo durante a performance musical para instrumentistas de cordas. De acordo com o
escritor, intérpretes que conseguem manter uma respiracao equilibrada tendem a obter melhor
desempenho nas performances quando comparado aqueles que apresentam irregularidades na
respiracdo, de modo que instrumentistas tensos e desconfortveis costumam prender a
respiracdo (ROLLAND, 2007, p.31). Porém, ele admite que nenhum esforco é feito por parte
do seu trabalho para abordar especificamente a respiracdo dos estudantes. De acordo com o
pedagogo, ao enfatizar o conforto e a liberdade de movimentos, a respiragéo livre e normal

ocorrera naturalmente.

14 Texto original: “It is fallacious to overemphasize the work of the fingers and hand. While they are important,
they are never used independently but are coordinated with the larger motions of the entire arm and even the body.
When the body and the arms are brought into a balanced relationship, they will function more efficiently.”
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Finalmente, o papel do professor é apresentado como um dos pontos cruciais para
melhor aproveitamento do violinista ainda nos primeiros anos do aprendizado. Rolland (2007)
afirma que cabe aos professores estarem atentos a maneira que os alunos tem usado seus corpos,
atribuindo ao professor grande parcela de responsabilidade quanto aos obstaculos encontrados
por violinistas.

Rolland (2007) advoga a importancia do bom posicionamento do violino para técnicas
como mudanca de posicao e vibrato. Porém, para este pedagogo, ndo apenas técnicas de méo
esquerda séo afetadas pela postura do violinista; a méo direita também sofre influéncias. Sendo
assim, o professor deve se manter paciente e persistente ao ensinar a maneira correta de segurar
o violino, pois isto certamente produzird bons frutos que serdo colhidos durante todo
crescimento e amadureciemnto musical.

Mais uma teoria defendida por Rolland é o0 “principio do equilibrio e alavanca”. O autor
traz este principio como um dos pontos chaves para alcangarmos melhor desenvolvimento na
performance musical, bem como proporcionar esse desenvolvimento aos nossos alunos. Para o

autor, objetos equilibrados podem ser movidos com mais facilidade por mais pesado que eles
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sejam. Para ilustrar esse principio, Rolland traz o exemplo da “gangorral® e “alavanca
(ROLLAND, 2007, p. 32-33). Tanto a gangorra como a alavanca nos permite levantar pessoas
e objetos pesados com um esforgo bem menor do que seria necessario sem eles. E para ambos
equipamentos o ponto de apoio e onde ele esta colocado determina o sucesso da realizagdo da
tarefa. De acordo com Rolland, para se alcancar um bom balango corporal na pratica do violino
se faz necessario encontrar o ponto de apoio correto para cada movimento. O primeiro ponto
de apoio do violinista sdo os pés. No Projeto de Illinois, Rolland defende o uso dos pés em
posicao de “V”. Este posicionamento, de acordo com a fisiologista Hellebrandt, garante melhor
equilibrio corporal (ROLLAND, 2007, p. 33).

Finalmente, baseando-se em todos esses principios e teorias citados, Paul Rolland
desenvolveu o Projeto de Illinois e mediante este projeto produziu uma serie de filmes e um
livro explicativo entitulado The Teaching of Action in String Playing. Vamos entender um

pouco mais sobre eles no proximo capitulo.

15 Brincadeira que utiliza uma prancha colocada sobre um ponto de apoio central, em que as pessoas sentadas nas
extremidades da prancha conseguem levantar uma a outra alternadamente.

16 Utensilio criado com intencdo de erguer obejtos de grande peso que provavelmente ndo se conseguiria levantar
com as proprias maos. Para que uma “alavanca” seja eficaz, 0 seu ponto de apoio deve estar localizado préximo
ao objeto a ser eguido e distante daquele que deseja ergué-lo, ou seja, da aplicacdo da forca. Utilizando este
utensilio, objetos pesados podem ser erguidos ou até mesmo langados com menor esforco.
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Capitulo 2
METODOLOGIA APLICADA NO ENSINO DOS MOVIMENTOS CORPORAIS
PARA A PRATICA DO VIOLINO PROPOSTA POR PAUL ROLLAND

Apesar de compactuar com o pensamento de pedagogos e violinistas da época, Paul
Rolland, em sua obra The Teaching of Action in String Playing, prop6e uma metodologia
diferenciada que, segundo Cowden (2007), seria capaz de revolucionar o ensino de cordas,
aplicando uma metodologia inovadora baseada em movimentos corporais essenciais para tocar
violino!’. No capitulo anterior, apresentamos uma breve explicagdo quanto ao aprendizado
motor e a importancia do movimento corporal para pratica instrumental. Descrevemos a
filosofia do Paul Rolland e quais seus principais objetivos ao desenvolver o método. Neste
capitulo, vamos entender mais sobre este método quanto a sistematizacdo dos exercicios
Propostos.

The Teaching Action in String Playing é composto por uma série de filmes idealizada e
dirigida por Paul Rolland, produzida pelo Projeto de Pesquisa de Cordas da Universidade de
Illinois em Urbana-Champaign. Rolland (2007) aponta para a producéo da série de filmes como
um acessorio fundamental em seu método, pois foi motivada pelo fato de ser dificil descrever
movimentos apenas em palavras®®. Apés a gravacdo dos filmes, um livro com o mesmo titulo
foi produzido, no qual podemos encontrar um tutorial detalhado das agGes demonstradas nos
videos. O livro, primeiramente, preocupa-se em situar o leitor acerca da filosofia do método,
além de sugerir a eficacia dos exercicios propostos através de demonstracdes e depoimentos de
professores que o utilizaram durante os dois anos do projeto em Illinois.

Todo o material é organizado em dezessete tdpicos que sdo expostos em dezessete
episoédios da série igualmente descritos em dezessete capitulos do livro. No livro, além de
encontrarmos as especificidades das atividades propostas para cada topico, também
encontramos, ao final de cada capitulo, a transcricdo da narracdo original do respectivo
episddio. Tanto o livro quanto os filmes podem ser utilizados de maneira independente; porém,
guando em conjunto, possibilitam melhor compreensao ao leitor, pois foram designados para
complementar um ao outro (Rolland, 2007, p. 4). De acordo com Rolland (2007), seu proposito

foi transformar a vasta literatura da época em um sistema com estagios facilitados para instrugéo

17 Texto original: “[His innovative methodology] revolutionized string teaching, opening the door to new ideas
based on the physical movements essential to playing the violin”.

18 Texto original: “The production of the film series was motivated by the fact that motions are difficult to describe
in words but can easily be demonstrated on film”.
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de instrumentos de cordas friccionadas. Inicialmente a proposta do projeto de Rolland foi
dirigido ao ensino do violino e viola. No entanto, ele afirma que seus principios e exercicios
musicais podem ser adaptados e aplicados também ao ensino do violoncelo e do contrabaixo
(ROLLAND, 2007, p.1)

Em nenhum momento Rolland especifica a faixa etaria dos alunos a quem o método
deve ser direcionado. No entanto, nos filmes, bem como em fotos das gravacdes contidas no
livro, pode-se perceber que os alunos escolhidos para participar do projeto eram criancas e
adolescentes. Ndo hé registros de alunos adultos durante as gravacdes do Projeto de Illinois
porque a metodologia desenvolvida por Rolland foi direcionada especificamente para o0 ensino
de violino nos projetos de formagao de orquestra em escolas de ensino elementar neste estado.
Portanto, claramente a metodologia utilizada por Rolland sugere ser direcionada para a fase
inicial do aprendizado. Estas informacBes podem justificar a baixa faixa etaria predominante
nos filmes, mas ndo significam que o método restrinja sua aplicacdo apenas a estas idades.

Em 1966 o Projeto de Pesquisa de Cordas da Universidade de Illinois iniciou a fase de
planejamento para aplicacao dos Estudos da A¢do desenvolvidos por Rolland. Estes Estudos da
Acdo sdo fruto de décadas de trabalho pedagdgico, formulados com o intuito de incorporar
movimentos naturais na pratica de instrumentistas em diversos niveis de performance. As acdes
correspondem a pequenas subdivisdes do movimento que, ao serem praticadas em conjunto,
desenvolvem movimentos amplos e livres de tensdo. Apenas em 1968 o projeto iniciou a
aplicacdo da metodologia proposta por Rolland, para isso foram escolhidas vinte e duas escolas
publicas no estado de lllinois e outras cinco escolas fora do estado, com duracdo de
aproximadamente dois anos e meio.

Ao final das gravacbGes, em 1971, o Projeto foi exposto nas mais importantes
conferéncias de Educacdo Musical dos Estados Unidos como a ASTA (American String
Teachers Association), MTNA (Music Teachers National Association) e MENC (Music
Education National Conference). Nestas ocasides, 0s ouvintes responderam a um questionario
de avaliacdo sobre qual publico o conteudo proposto nos filmes poderia melhor atender. A

pesquisa demonstrou 0s seguintes resultados:
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Alternativas Quantidade de respostas
favoraveis
a) Alunos de terceira a quinta série 57
b) Alunos de quinta a oitava série 85
c) Alunos de ensino médio a nivel superior 69
d) Alunos de qualquer idade 108
e) Professores 126

Tabela 1: Interpretagdo de ouvintes quanto o direcionamento etério da metodologia de Paul Rolland
Fonte: Elaborado pela autora com dados apresentados em Rolland (2007)

Podemos observar que a maioria dos espectadores votaram que o método é direcionado
aos professores, provavelmente por acreditarem que, mediante 0s ensinamentos do professor, o
método seria melhor aplicado. Ainda assim, muitos consideraram 0s exercicios propostos por
Rolland aplicaveis a alunos de qualquer idade.

Durante os dois anos do projeto, o0 método ndo foi aplicado por Rolland, mas por
professores treinados com sua metodologia. No entanto, os professores escolhidos puderam
contar com o auxilio pedagogico do professor Rolland durante todo o processo. Ao término dos
dois anos e meio de aplicacdo do método, Rolland avaliou os alunos da pesquisa e afirmou
encontrar criangas tocando seus instrumentos com liberdade e facilidade, possuindo bons
padrdes de movimento e livres de tensdes excessivas (ROLLAND, 2007, p.6). Esta conclusdo
ndo foi alcancada apenas pelo pedagogo, mas também pelos professores participantes e outros
profissionais da area que relataram ter a mesma percepcdo (ROLLAND, 2007, 1-3). Neste
periodo de dois anos e meio, 0s alunos aprenderam habilidades técnicas no violino como
mudanca de posicao, pizzicato, harmonicos naturais em posigdes altas e baixas, movimentos de
vibrato, diversos intervalos incluindo oitavas, tercas e ainda dissonancias; golpes de arco como
stacatto e ricochet e mudancas de corda. Ao analisarmos o0 método proposto por Paul Rolland,
podemos observar que boa parte destas técnicas foram ensinadas de maneira sistematica por

meio de jogos musicais sugeridos pelo proprio autor.
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Como mencionado, o método foi dividido em dezessete topicos. Séo eles:

I.  Jovens violinistas em acdo: Projeto de aulas em Urbana-Champaign
Il.  Parte Um: Controle e regulacdo do movimento voluntario: aplicacéo de
novos conhecimentos a pedagogia do violino por F. A. Hellebrandt, M.D
Parte Dois: Principios de movimento na execucdo de instrumento de
cordas
[1l.  Treinamento ritmico
V. Estabelecendo a postura do violino
V.  Aprendendo a segurar 0 arco

VI.  Tocando no meio do arco com golpes curtos
VII. Estabelecendo a colocacdo dos dedos e da médo esquerda na primeira
posicao
VIIl.  Principios dos movimentos dos dedos e da méo esquerda

IX.  Aumentando a extensdo dos golpes de arco

X. Desenvolvendo o movimento dos dedos

XI. Movimentos basicos para mudanca de posi¢do
XIl.  Arco saltado
XII. Martelé e staccato

XIV. Desenvolvendo flexibilidade
XV. Primeiros passos no ensino do vibrato
XVI.  Golpes sustentados, détaché e arcadas relacionadas
XVII.  Pedagogia da correcdo®®

Os dois primeiros topicos foram abordados no capitulo anterior, tratando sobre o Projeto
de Illinois e da importancia do movimento para performance e ensino do violino. Os topicos
trés a dezesseis definem o passo a passo para o ensino das habilidades necessarias para execugao

dos instrumentos de cordas friccionadas proposto por Rolland, mais especificamente para o

19 Texto Original: 1. Young violinists in action: The Urbana-Champaign project class/ 1. Part One: Control and
regulation of the voluntary movement: application of newer knowledge to violin pedagogy by F. A. Hellebrandt,
M.D; Part Two: Principles of movement in string playing/ 111. Rhythm training/ IV. Establishing the violin hold/
V. Learning to hold the bow/ VI. Playing at the middle with short strokes/ VI1. Establishing left hand and finger
placement in the first position/ / VIII. Principles of left hand and finger action/ IX. Extending of the bow strokes/
X. Developing finger movement/ XI. Basic Shifting movements/ XII. Bouncing the Bow/ XIIl. Martelé and
staccato/ XIV. Developing flexibility/ XV. First steps in vibrato teaching/ XVI. Sustained strokes, détaché, and
related bowings/ XV1I. Remedial Teaching
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ensino do violino e da viola. E por fim, o Gltimo tdpico traz abordagens corretivas para alunos
ja iniciados, mas que necessitam melhorar ou corrigir a postura e movimentos na préatica
instrumental.

Tendo em vista que no momento em que esta pesquisa foi realizada néo existia nenhuma
traducdo do livro ou filmes do Paul Rolland para o portugués, consideramos necessario trazer
uma descricdo da abordagem proposta por Rolland em The Teaching of Action in String
Playing, com intuito de aproximar os leitores do principal motivador e referencial tedrico desta
pesquisa. Sendo assim, no decorrer deste capitulo iremos descrever os topicos de 111 a XVII do

método proposto por Rolland.

2.1 TREINAMENTO RITMICO (l11)

Este é o primeiro topico pratico apds os capitulos um e dois que apresentam o projeto,
a metodologia e a filosofia de Paul Rolland. Dessa forma, entendemos que o pedagogo acredita
que desenvolver bons padr@es ritmicos em nossos alunos € o primeiro e mais importante passo
para alcancarmos movimentos livres de tensdo. De acordo com Rolland (2007, p. 43), “na
performance musical, 0s movimentos do intérprete sdo guiados pela pulsacdo bem como pelo
ritmo da musica”. O pedagogo acredita que “a falta de entendimento ritmico fara com que os
movimentos do performer venham a ser confusos, aumentando as chances de falha durante a
performance”.

Para desenvolver atividades ritmicas com seus alunos, Rolland prefere utilizar
movimentos do cotidiano, como caminhar, marchar, bater palmas e, quando as aulas séo
coletivas, é possivel elaborar algumas brincadeiras de roda. Tais atividades s&o
preferencialmente realizadas antes mesmo do contato com o instrumento. O pedagogo afirma
que incluir exercicios ritmicos a cada aula ndo somente promove estabilidade e coordenacéao
motora durante a préatica instrumental, mas também adicionam momentos de diversao que séo
capazes de aliviar a fadiga (ROLLAND, 2007, p.43).

Rolland (2007, p. 60) afirma que “o primeiro objetivo do treino ritmico € associar o
ritmo musical com movimentos corporais.” Por isso o pedagogo propde que as atividades sejam
divididas em cinco acfes em carater progressivo de dificuldade. As acbes variam entre
atividades relacionadas a pulsacédo, tempo forte versus tempo fraco, entendimento de pausas e
imitacao de ritmos de melodias por meio de movimentos corporais. A medida que as aulas vao

evoluindo, os exercicios ritmicos devem continuar e podem ser combinados ao instrumento,
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utilizando pizzicatos?® de méo esquerda e direita em cordas soltas, percutindo as pontas dos
dedos na madeira do instrumento, e atividades com o arco isoladamente, passando 0 arco no
ombro ou dentro de um tubo, tais atividades sao denominadas por Rolland de “Arco Fantasma”

(Figura 1).

Figura 1 - Arco Fantasma
Fonte: ROLLAND, 2007, p.85

Ainda neste capitulo, encontram-se 0s jogos ritmicos, que sdo variacdes ritmicas
propostas por Rolland para cada uma das cinco etapas acima mencionadas. Essas variagdes
ritmicas se encontram no livro escritas em notacdo musical, deduzindo-se que o professor faca
a leitura e repasse para os alunos, que a principio ndo sabem ler a partitura. Os motivos ritmicos
foram organizados em progressao de dificuldade e incluem figuras musicais desde minimas até
semicolcheias, variacbes de compasso, sincopes, notas pontuadas e deslocamento de
acentuacdo. O autor também sugere formas de aplicacdo para aulas individuais bem como para

aulas coletivas, neste ultimo caso o0s exercicios podem ser executados a duas ou mais vozes.

2.2 ESTABELECENDO A SUSTENTAGAO DO VIOLINO (IV)

Conforto ao sustentar o instrumento é umas das grandes prioridades para obter
movimentos leves e livres de tensdo durante a performance. Alem disso, para Rolland (2007,
p.61), se a sustentacdo do violino no pesco¢o e ombro for ensinada de maneira errada,
prejudicard ndo somente as técnicas de mao esquerda, como mudanca de posigdo e vibrato. O
pedagogo defende que distribuicdo e aproveitamento do arco também podem ser afetados,
interferindo de maneira direta na qualidade do som produzido. Por essa razéo, Rolland insiste
que os professores devem ter paciéncia ao ensinar a maneira correta de segurar o violino, ndo

hesitando em corrigir sempre que necessario, até perceber que o aluno estd confortavel ao

2 Tipo de execucdo em instrumentos de cordas friccionadas em que as cordas sdo dedilhadas com a ponta dos
dedos.
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segurar o instrumento. Desenvolver tal habilidade da maneira correta € um processo continuo e
deve ser constantemente revisado (ROLLAND, 2007, p. 61).

Em sua metodologia Rolland (2007) considera que existem alguns pré-requisitos
necessarios para alcancar conforto ao segurar o instrumento. Para ele, tais pré-requisitos devem
ser priorizados antes mesmo de dar inicio aos exercicios propostos neste capitulo. O primeiro
se refere ao tamanho do instrumento, que deve ser realmente adequando ao tamanho da crianca.
Instrumentos maiores ou menores ao indicado para aquele aluno podem dificultar o processo e
em muitos casos atuar como responsaveis de lesdes, desestimular o aprendizado e até mesmo
levar & desisténcia.

Para que a sustentacdo do violino seja ensinada corretamente, Rolland prop6e algumas
atividades que exigem marcac0es adicionadas ao brago do instrumento, de preferéncia discretas

e em formato de ponto. As marcacgGes a que o autor se refere sdo:

a) marca do primeiro dedo (um tom acima da corda solta);
b) marca do terceiro dedo (uma quarta justa acima da corda solta);

¢) posicdo do meio (localizada uma oitava justa acima da corda solta) — utilizada para .

Figura 2: Trés marcacdes iniciais sugeridas por Paul Rolland

As duas primeiras marcac0es facilitam a colocagdo da médo esquerda na primeira posi¢édo
do instrumento, enquanto a terceira objetiva auxiliar nos exercicios que visam promover a boa
férma da méo esquerda e atividades iniciais de mudanca de posicao.

Faz parte da proposta do Projeto que os alunos participem do processo de afinagdo do
instrumento. De acordo com Rolland (2007, p. 61), esta pratica melhora o aproveitamento do
tempo em sala de aula. Para garantir a participacdo do aluno neste momento, os instrumentos
devem estar equipados com micro-afinadores bem regulados. Acreditamos que este assunto é

abordado neste capitulo, pois, para se conseguir afinar utilizando os micro-afinadores, se faz
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necessario soltar o violino da méo esquerda e ainda assim manter o instrumento bem seguro
entre o queixo e ombro.

Por ultimo, Rolland traz orientacGes acerca da escolha da queixeira e espaleira,
ferramentas consideradas por ele importantes para alcangarmos conforto ao sustentar o violino,
tendo em vista as especificidades de cada corpo, como por exemplo a altura do pescoco.

Este capitulo conta com nove a¢des que visam ensinar a posicao de descanso (Figura 3)
—quando ndo se esta executando o instrumento — e a posi¢do de tocar. Também sdo apresentadas
algumas atividades que visam fortalecimento muscular, flexibilidade e mobilidade corporal
enquanto se estd atuando nessas posi¢des. Como acdo opcional, este capitulo apresenta
orientagdes sobre a posicdo correta para tocar o instrumento enquanto sentado.

Figura 3 - Posicdo de descanso
Fonte: ROLLAND, 2007, p.64

2.3 APRENDENDO A SEGURAR O ARCO (V)

Da mesma forma que durante a sustentacdo do instrumento todo o corpo deve estar o
mais relaxado possivel, a mado direita deve permanecer livre de tensdes ao segurar o0 arco. A
maneira especifica em que o arco deve ser segurado torna esta tarefa um pouco mais complicada
qguando comparada com a de segurar o instrumento. Apesar de considerar que apenas
instrumentistas experientes séo capazes de segurar o arco corretamente, Rolland (2007) garante
que, se houver atencdo do aluno e do professor, esta habilidade pode ser aprendida
rapidamente.

A mao direita, resposavel por segurar o arco, deve se manter relaxada de modo que se
consiga mover cada um dos dedos com minimo de esforco. A méo e os dedos devem estar
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arredondados como se estivessem segurando uma bola de ténis. Para segurar 0 arco, poucas
alteracbes sdo feitas na forma natural da mdo relaxada (ROLLAND, 2007, p. 80). Os
movimentos do arco sdo responsaveis pela producéo do som; dessa maneira, quando os dedos
estdo relaxados e posicionados corretamente, facilmente conseguimos mover o arco e promover
a pressdo e estabilidade necessérias para producdo do som desejado.

Neste capitulo, inicialmente, Rolland traz exercicios preparatérios com o intuito de
ensinar o posicionamento correto da mao direita antes mesmo do contato com o arco, nesta fase
sugere-se que a colocacdo dos dedos seja iniciada em um lapis, por ser mais leve. Quando o
aluno se mostra seguro quanto ao posicionamento dos dedos e pulso, o arco é introduzido com
mais alguns exercicios realizados de maneira exclusiva. Os Ultimos exercicios propostos neste
capitulo visam a pratica da utilizacdo do arco associado ao posicionamento correto do
instrumento. S&o trabalhadas habilidades como equilibrio do arco, angulacéo e altura do braco
direito sobre cada uma das quatro cordas e iniciacdo a nocéo da pressdo que o arco deve exercer
sobre as cordas durante a producao sonora.

2.4 TOCANDO NO MEIO DO ARCO COM GOLPES CURTOS (VI)

Para mover o arco corretamente, as articulagdes do ombro, antebraco, punho e dedos
séo utilizadas. Quanto mais longa a nota, maior o0 movimento, e, consequentemente, mais
articulacGes sdo requisitadas. Comumente, o aluno iniciante por instinto utiliza primariamente
a articulacdo do ombro para mover o arco sobre a corda. Desta forma, manter o arco paralelo
ao cavalete durante toda a extensdo do braco se torna impraticavel. Em consequéncia, se
compromete a producdo do som. Por esta razdo, via de regra, priorizam-se golpes curtos a
principio, utilizando a parte central do arco (figura 4), na qual ha certa passividade na
articulacdo do ombro e maior acdo no movimento do antebrago a partir da articulagdo do

cotovelo. Dessa forma, o aluno ird aprender gradativamente a controlar cada articulacéo.

Meio do Arco N

\
> — 4 59 » Xn g

"

Ponto de Equilibrio

Figura 4: Regido do meio do arco
Fonte: ROLLAND, 2007, p. 90
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Na prética de instrumentos de corda, o arco é comumente divido em trés partes iguais
para melhor compreenséo do seu manuseio: taldo, meio e ponta. Rolland (2007) considera que
0s movimentos no meio do arco sdo mais faceis de controlar, pois esta é a posi¢cdo em que 0
braco se encontra mais confortavel e relaxado. Nesta posicdo a figura da vareta do arco e do
violino em relacédo ao brago e antebrago assume o formato aproximado a um quadrado (Figura
5). Assim, o pedagogo considera mais facil mover o arco em angulo reto bem como controlar

sua pressao sobre as cordas; consequentemente, é possivel melhor produgédo do som.

Figura 5: Braco e arco assumem formato aproximado de quadrado em golpes no meio do arco.
Fonte: ROLLAND, 2007, p. 90

Neste capitulo sdo propostas quatro acdes, por meio das quais busca-se enfatizar
algumas das habilidades aprendidas no capitulo anterior e ensinar novas habilidades como
ponto de contato?!, controle da pressio, troca de corda, retomadas de arco? e terminagdes das

notas de maneira mais refinada.

2.5 ESTABELECENDO A COLOCAGCAO DOS DEDOS E DA MAO ESQUERDA NA
PRIMEIRA POSICAO (V1)

Ensinar a maneira correta de posicionar a mado esquerda é um grande desafio, tendo em
vista que foge a tendencia natural de segurarmos a maioria dos objetos. Para segurarmos
determinados objetos, utilizamos os dedos completamente envoltos e, institivamente, a maioria
dos alunos em primeiro contato com o violino tende a segurar o brago do violino dessa forma.

De acordo com Rolland (2007), o principal responsavel por este tipo de comportamento é o

21 O termo Ponto de Contato refere-se ao posicionamento do arco em relacédo ao cavalete. A depender da distancia
que o0 arco assume desta peca diferentes timbres e dindmicas podem ser melhor executados.

22 Realizagdo de dois sons seguidos porém produzidos com o arco na mesma direcdo. Para isso ap6s o primeiro
som o arco deve ser retirado da corda e colocado novamente mais préximo ao taldo para iniciar o segundo som.
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nosso instinto tatil, j& que, para sentirmos os objetos, geralmente utilizamos a palma da mao e
a parte da ponta do dedo nas quais se encontram as digitais. No entanto, para dedilhar as cordas,
utilizamos a parte da ponta dos dedos proxima a unha, geralmente evitada por ser mais sensivel.
O pedagogo observa que esta posicdo, apesar de correta, ndo é a mais confortavel, e por essa
razao muitos alunos iniciantes evitam posicionar os dedos dessa maneira. Consequentemente,
esta relutdncia gera outros problemas posturais capazes de causar ainda mais tensdo e
imobilidade para méo esquerda. Buscando amenizar este desconforto, Rolland (2007, p. 100)
sugere a utilizacdo de um lapis para realizacdo de exercicios iniciais. O posicionamento dos
dedos é ensinado sobre o lapis, onde as pontas dos dedos devem exercer determinada pressao.
Apesar de ndo ser necessaria muita forca para apertar as cordas, 0s dedos devem se acostumar
com a sensacdo afiada que sentirdo ao pressionar as cordas.

De acordo com a metodologia proposta em Rolland (2007), para alcangcarmos um bom
posicionamento da m&o esquerda na primeira posi¢cdo, 0 pulso e 0 antebraco devem estar
alinhados. A posigdo da méo esquerda deve partir da estrutura da méo naturalmente relaxada,
da mesma forma como foi ensinado a segurar o arco. Outro ponto enfatizado pelo pedagogo é
gue a mao esquerda deve manter contato com o braco do violino em apenas trés pontos. Sdo
eles: a ponta dos dedos, a digital do polegar e a base? do primeiro dedo (Figura 6 ). O professor
deve se certificar que ndo ha tensdo em nenhum destes pontos, de modo que o aluno consiga

mover a méo facilmente ao longo do braco do instrumento.

Figura 6: Base do primeiro dedo e contato correto da mao esquerda com o braco do violino.
Fonte: ROLLAND, 2007, p. 100 e 101

Rolland (2007) defende que desde as primeiras aulas o aluno deve ser incentivado a

explorar toda a extensdo do braco do instrumento, desde as posi¢des mais baixas até as mais

23 Referente a articulagdo que une a palma da mdo ao dedo indicador.
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altas. Para isso, 0 metodo utiliza trés marcacges com o intuito de auxiliar o violinista a mapear
0 braco do instrumento (Figura 2).

Em sua metodologia, Rolland (2007) defende que o terceiro dedo (dedo anelar) é o mais
importante para garantir a boa férma da mao esquerda. O pedagogo afirma que a tendencia
natural é que todos os dedos insistam em ficar juntos. Contudo, o primeiro dedo (dedo
indicador) deve ser puxado levemente para tras enquanto o quarto dedo (dedo minimo) é levado
mais a frente, apenas segundo (dedo médio) e terceiro (dedo anelar) permanecem juntos a
principio.

Neste primeiro contato, geralmente os dedos ainda ndo possuem forca suficiente para
apertar e soltar as cordas com precisdo; por essa razdo, devem ser aplicados exercicios de
fortalecimento para realizacdo desses movimentos. Cinco acBes sdo apresentadas neste
capitulo, visando ao ensino do posicionamento da méo esquerda na primeira posicdo. Serdo
ensinados neste momento posicionamentos do primeiro, segundo e terceiro dedos em dois
diferentes padrdes, com o segundo dedo préximo ao terceiro e o segundo dedo préximo ao
primeiro dedo; também sera ensinado como estes dedos devem percutir a corda para boa
articulacdo das notas e Rolland (2007) enfatiza a importancia do terceiro dedo nesta fase inicial
do ensino e, apesar de iniciar os exercicios a partir do primeiro dedo, rapidamente introduz a
participacao do terceiro dedo em seu método. De acordo com o pedagogo, a introducdo tardia
do terceiro dedo enfraquece a toda a forma da méo esquerda. Por este motivo, as atividades
propostas mantém foco no intervalo de oitava (existente entre a corda solta e o terceiro dedo da

corda seguinte).

2.6 PRINCIPIOS DOS MOVIMENTOS DOS DEDOS E DA MAO ESQUERDA (VIII)

Este topico é referente ao capitulo oito do método e tem caréater explicativo/descritivo.
Além de explicar os principios béasicos da técnica de mao esquerda, este tem como principal
objetivo demonstrar que existem diferencas na técnica individual de cada violinista que devem
ser respeitadas. Naturalmente, ndo é possivel padronizar o ensino da técnica de méao esquerda
para todos os alunos, pois fatores como tamanho e formato da méo e dedos devem ser
considerados para um bom posicionamento. Apesar disso, Rolland (2007) deixa claro que
existem algumas regras que ndo sofrem alteracdo. Como o fato de que manter as articulagdes
paralisadas ser sindbnimo de tensdo independe do tamanho e formato da méo e por isso tal
comportamento deve ser rejeitado. Da mesma forma, movimentos de constante ajuste durante

a performance devem ser igualmente evitados.
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Neste tdpico o autor aborda o posicionamento do polegar e ponta dos demais dedos, a
elevacdo da médo em relacdo ao espelho do instrumento e angulagdo tanto da palma da méo

quanto da colocacao dos dedos sobre a corda.

2.7 AUMENTANDO A EXTENSAO DOS GOLPES DE ARCO (IX)

O aumento da extensdo dos golpes de arco so deve acontecer apds o aluno alcangcar uma
boa qualidade de som inicialmente com arcadas curtas. Em sua metodologia, Rolland (2007)
defende que especialmente neste momento o0 movimento do corpo como um todo deve ser

incentivado. Alguns pré-requisitos defendidos pelo autor séo:

 Os bracos devem se mover de maneira leve e livres de tenséo.

« O aluno deve conseguir transferir o peso do corpo de uma perna para outra durante a
performance.

e A crina do arco deve estar completamente apoiada sobre a corda durante toda a
extensdo do golpe de arco.

« Para evitar que o0 arco passe torto sobre as cordas, as articulagdes do ombro, cotovelo

e pulso devem ser utilizadas em conjunto.

Sete acBes exibem as atividades propostas por Rolland (2007) com objetivo de estender
0 movimento do braco direito da maneira mais relaxada possivel. Para isso 0 pedagogo se utiliza
de pequenas subdivisdes ritmicas aliadas a movimentos flutuantes, onde o aluno € incentivado
a perceber e controlar o braco e o arco flutuando sobre as cordas. Estas estratégias facilitam a
conscientizacao deste grande movimento que visa manter o arco paralelo ao cavalete durante a

trajetdria do arco inteiro.

2.8 DESENVOLVENDO O MOVIMENTO DOS DEDOS (X)

No capitulo sete?* foi introduzido a técnica da mao esquerda, que limitava os exercicios
propostos do primeiro ao terceiro dedo. Quando o quarto dedo era usado, se posicionava junto
ao terceiro dedo. Porém, via de regra, no primeiro padrdo dos dedos comumente ensinado, o

quarto dedo é colocado mais acima, mantendo distancia de um tom do terceiro dedo. As

24 Referente ao topico 2.5 desta pesquisa.



50

atividades propostas neste capitulo tém como objetivo, além de aprimorar a utilizacdo do
primeiro, segundo e terceiro dedos, levar também o quarto dedo para a distancia de um tom do
terceiro dedo por meio de exercicios de distanciamento gradual. A partir deste capitulo, muitas
atividades sdo exemplificadas na partitura, em notacdo musical. Rolland (2007) divide o

movimento dos dedos em trés etapas:

1. Movimento vertical dos dedos: tem como objetivo aperfeicoar a articulacdo dos
dedos, aprimorando, consequentemente, a clareza da execucdo das notas musicais,
principalmente em passagens rapidas.

2. Movimento horizontal dos dedos: movimento utilizado em passagens cromaticas
na quais os dedos precisam mover-se horizontalmente para executar duas notas em
sequéncia.

3. Movimento dos dedos em troca de corda: diferentes dedos utilizados de maneira

simultdnea em cordas diferentes.

2.9 MOVIMENTOS BASICOS PARA MUDANCA DE POSICAO (XI)

De acordo com Rolland (2007), introduzir atividades de mudanca de posi¢éo desde as
primeiras aulas evita 0 excesso de tensdo na mao esquerda causado pela prética isolada da
primeira posicdo. As atividades aqui abordadas proporcionam ao aluno experiéncias em toda a
extensdo do espelho do instrumento. Desta forma, reforca a conscientizacdo da relacdo braco-
ombro-instrumento durante 0 movimento, bem como enfatiza que a sustentacdo do instrumento
deve ser realizada apenas pela cabeca e ombro esquerdo.

Oito ac¢des sdo propostas por Rolland neste capitulo. As atividades intercalam exercicios
silenciosos com foco exclusivo na mdo esquerda e exercicios que buscam conciliar o

movimento do braco esquerdo na mudanca de posicdo com a utilizagéo do arco.

2.10 ARCO SALTADO (XII)

Os exercicios propostos neste capitulo do livro buscam introduzir o spiccato. O método
afirma que, quando feito corretamente, saltar o arco pode promover melhorias ao equilibrio e
controle do arco (ROLLAND, 2007, pag. 136). Nos primeiros exercicios de spiccato,

recomenda-se segurar 0 arco mais acima do taldo; esta maneira de segurar o arco facilita o
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controle dos saltos e producéo sonora. A medida que o aluno domina o movimento do spiccato
com esta maneira facilitada de segurar o arco, a mao direita deve voltar gradualmente ao taldo.
Cinco acdes incluem exercicios preparatdrios e atividades mais avangadas com trocas

de corda e execucao de pequenas melodias.

2.11 MARTELE E STACCATO (XI111)

De acordo com Rolland (2007), estes dois novos golpes de arco demandam precisdo
tanto no ataque inicial como na finalizagcdo do som. Da mesma forma, a presséo e velocidade
do arco devem ser controladas para melhor qualidade do som produzido.

Ambos 0s golpes de arco possuem acento como caracteristica do som inicial. Notas sem
acento possuem um som menos articulado, pois 0 movimento horizontal do arco precede a
pressdo exercida na corda. Por outro lado, na execucdo de notas acentuadas, essa ordem é
invertida, primeiro se aplica a pressdo e depois o bra¢o se move dando inicio ao som, de forma
gue o ataque inicial é bem perceptivel e mais articulado. Neste caso, a antecipacdo da pressdo
exige uma pequena pausa entre as notas para que o instrumentista consiga preparar o proximo
som.

Rolland enfatiza que durante o golpe martelé deve-se realizar movimento de péndulo
com todo o brago direito buscando uma melhor producéo sonora. Abordado desde as primeiras
licBes de arco apresentadas no capitulo seis?®, este péndulo se refere ao movimento de pronagio
que o cotovelo faz para aplicar pressdo correta e iniciar os golpes de arco. Quando o arco for
para baixo, o cotovelo é levemente elevado e, quando o arco vai para cima, opostamente 0
cotovelo é abaixado. De acordo com o pedagogo, esta pratica beneficia a producdo sonora

principalmente nas terminacgdes sonoras (ROLLAND, 2007, p. 141).

2.12 DESENVOLVENDO A FLEXIBILIDADE (XIV)

Nos primeiros momentos da metodologia proposta por Rolland (2007), aprendizado do
uso e mobilidade do corpo recebem maior atencdo. Nessa fase, 0 maior foco dos exercicios
propostos esta no uso das grandes articulagdes como joelhos, quadril, ombros, bracos e
cotovelos. O pedagogo observa que desta maneira evita-se 0 excesso de tensdo causado por

isolar as pequenas articulagdes desde as primeiras aulas. Rolland observa que, ao utilizar as

2 Referente ao topico 2.4 desta pesquisa.
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grandes articulac@es, as pequenas também sdo acionadas, mesmo que ndo se pense muito sobre
elas neste momento (ROLLAND, 2007, p.145). As atividades que visam a flexibilidade das
pequenas articulagbes sO sdo iniciadas quando j& existe maior entendimento e maturidade
motora das grandes articulacGes. Por esta razdo, Rolland propde atividades especificamente
para as pequenas articulagdes da méo direita apenas no oitavo capitulo do método, com o intuito
de aumentar a flexibilidade dos dedos e, com isso, refinar o legatto.

2.13 PRIMEIROS PASSOS NO ENSINO DO VIBRATO (XV)

De acordo com Rolland (2007), a habilidade de realizar o vibrato pode ser facilmente
ensinada desde que seja precedida por uma boa técnica de mao esquerda. O vibrato é
caracterizado pelo movimento de “vai-e-vem” das pontas dos dedos sobre a corda com o
objetivo de refinar a qualidade do som. Entretanto, apenas os dedos ndo séo suficientemente
capazes de realizar este movimento corretamente. O vibrato s6 sera bem sucedido quando
acompanhado dos movimentos de méo, antebraco e braco (ROLLAND, 2007, p.153). Neste
capitulo encontram-se desde exercicios preparatdrios até atividades voltadas para o
aprimoramento da velocidade, amplitude e intensidade do vibrato.

As acOes deste capitulo apresentam exercicios para desenvolver os vibratos de dedo,
pulso e brago, respectivamente. Rolland (2007) considera responsabilidade do professor ensinar
todas as possibilidades, permitindo que o aluno decida qual melhor se identifica, ndo se

limitando a apenas uma delas.

2.14 GOLPES SUSTENTADOS, DETACHE E ARCADAS CURTAS E CONTINUAS (XVI)

Neste penultimo capitulo, 0 método busca promover melhor qualidade na producéo
sonora através do maior dominio sobre o controle de arco. Este capitulo apresenta dezessete
acOes, distribuidas em quatro partes, sendo cada uma delas referente a tipos de arcadas

especialmente importantes e necessarias aos violinistas.
2.14.1 Golpes Sustentados
O termo “sustentado” ndo se refere apenas a duragéo da nota. De acordo com Rolland

(2007), um golpe sustentado (também chamado de son filé), além de ser uma nota longa, diz

respeito a capacidade do instrumentista executar um som expressivo, intenso e com variagoes
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de dindmicas e timbres. Neste momento, o pedagogo se refere a qualidade do som produzida
exclusivamente pelo controle do movimento do arco, sem a interferéncia do vibrato. Tal
qualidade sonora depende da interacao de trés fatores: ponto de contato, velocidade e pressao.

Nas atividades propostas nos primeiros capitulos do método, ao se ensinar notas longas,
busca-se a producdo de um som considerado limpo e constante. Esta capacidade pode ser obtida
através do uso equilibrado entre ponto de contato, velocidade e pressdo. Entretanto, a partir
deste capitulo, Rolland apresenta a possibilidade de variacdo entre estes trés pontos citados

acima e como isto pode interferir na variedade timbres e dindmicas para performance musical.

2.14.2 Détaché

Segundo Rolland (2007), apesar do detaché ser um dos golpes de arco mais utilizados,
ndo apresenta simplicidade em sua execuc¢do. O détache pode ser aplicado em arcadas lentas e
rapidas. Para que o detaché seja bem executado exige-se maturidade dos movimentos corporais
do performer, principalmente do braco direito. De acordo com Rolland (2007), quando o braco
(parte localizada entre o ombro e cotovelo) esta bem equilibrado e relaxado, este assume um
movimento rotatorio involuntario, associado a movimentos realizados pelo antebraco, pulso e
dedos. Quando o golpe de arco é para baixo, o brago move-se ligeiramente para cima. O oposto
ocorre quando o arco se move para cima. De acordo com Rolland, este movimento rotatério é
reflexo de movimentos naturais que o ser humano realiza no cotidiano, como bater na porta,
usar um saleiro ou dar tapinhas na cabeca de um cachorro (ROLLAND, 2007, p. 168). Todos
esses movimentos tém em comum que o brago naturalmente move-se no sentido contrario ao
movimento que esta sendo realizado pela mdo. Segundo Rolland (2007), ignorar 0 movimento
rotatério do braco na pratica do violino € ignorar a naturalidade dos movimentos e,
consequentemente, negligenciar a qualidade do som que sera produzido.

Nesta segunda parte do capitulo. o método propGe trés acdes, cada uma delas
objetivando a pratica dos diferentes tipos de detaché. S&o eles: detaché simples, detaché

acentuado e detaché expressivo.
2.14.3 Detaché Répido, Sautillé, Trémolo e Trémolo-staccato
Estes golpes de arco exigem movimentos rapidos e repetitivos, assim como sdo 0s

movimentos de vibrato realizados pela mao esquerda. De acordo com o método, tentar

subdividir o movimento e pratica-los isoladamente ¢é a principal falha ao estudar estes golpes
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de arco (ROLLAND, 2007, p. 172). Logo, a acdo deve ser pensada a partir de impulsos. Estes
impulsos geram o0 movimento de arco para baixo, sendo o arco para cima reflexo da primeira
acao, ocorrendo gquase que automaticamente. Contudo, Rolland (2007) observa que os impulsos
ndo necessariamente sdo realizados todas as vezes que o arco vai para baixo. Eles podem ser
organizados em séries. Quanto mais rapido 0 movimento, maiores sdo 0s grupos da série de
repeticGes que um Unico impulso é capaz de sustentar. Os ciclos para um novo impulso devem
ser organizados mentalmente.

O arco deve ser posicionado na corda de maneira que atenda as especificidades de cada
golpe. Este posicionamento pode variar de acordo com o tipo de arco utilizado e velocidade do
movimento. No entanto, durante a execucao das a¢des 9 a 14, o método sugere as localizagdes

aproximadas para cada golpe de arco, que podem ser melhor compreendidas na tabela abaixo:

Golpe Regido do Arco

Détaché rapido Entre o meio e a ponta

Sautillé Entre o ponto de balango e 0 meio
Trémolo Proximo a ponta
Trémolo-staccato Proximo a ponta

Tabela 2 — Relacdo dos golpes com a regido do arco para melhor execugéao
Fonte: Criado pela autora a partir de informag6es contidas em Rolland (2007)

O detaché rapido pode ser facilmente transformado em sautillé a depender da velocidade
e localizacdo do arco. No sautillé, como o préprio nome sugere, 0 arco deve saltar sutilmente
da corda, porém o instrumentista ndo deve lancar ou retirar o arco da corda intencionalmente,

mas deve fazer com que o arco salte a partir do impulso do movimento.

2.14.4 Timbre

Na lingua inglesa ndo existe uma Unica palavra para representar a expressao “timbre”,
para isso utilizam a expressdo “tone color” que, traduzindo literalmente, seria “cor do som”.
Mesmo na lingua portuguesa, comumente professores se utilizam da expressao “cor do som”
procurando facilitar o entendimento dos seus alunos quanto ao que o timbre representa na
producdo sonora, sugerindo que seus alunos mudem a “cor do som” em determinadas passagens
musicais. Em prol da arte, diferentes qualidades sonoras sdo solicitadas, visando causar

diferente emocdes no ouvinte ou efeitos especiais (ROLLAND, 2007, p.176). Este subtopico
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evita abordar timbres subjetivos que podem variar de acordo com o gosto pessoal do performer,
contudo visa apresentar timbres que possuem regras que podem ser consideradas universais
para sua execucdo. Séo eles:

Sul ponticello: Executado com a crina proximo ao cavalete, este timbre é caracterizado
por um som semelhante de arranhadura, brilhante, agudo e de pouco volume sonoro, opondo-
se ao som encorpado utilizado na maior parte do tempo.

Sul tasto: Este timbre deve ser realizado préximo ao espelho, produzindo um som que
pode ser considerado suave, sem brilho e aveludado.

Col legno: Traz um efeito percussivo, em que ritmos sao executados através do contato
vertical da madeira do arco com a corda. Nao existem padrdes de como segurar o arco durante
a execucao deste timbre, tendo em vista a nova posi¢ao que assume, em que a madeira mantém
contato com a corda. No entanto, é de comum acordo que deve ser segurado da maneira mais

relaxada possivel.

2.15 PEDAGOGIA DA CORRECAO (XVII)

Este capitulo é destinado para correcdo de violinistas ja iniciados. Estudantes
considerados em niveis intermediarios, e até mesmo aqueles considerados avangados,
eventualmente necessitam corrigir certos habitos buscando aprimorar a performance.
Possivelmente este processo de correcdo acompanhara o performer durante toda carreira; por
esta razdo, ter as estratégias corretas para solucionar determinados problemas é de extrema
importancia. Este capitulo visa orientar o professor para corrigir o aluno da maneira correta. O
principal objetivo € através de tais orientagcdes tornar o aluno cada vez mais independente para
gue este saiba como proceder na auséncia do professor.

O papel do professor € tdo essencial na fase inicial do ensino do movimento quanto na
correcdo de maus habitos. Encontros semanais podem néo ser suficientes para que o movimento
correto seja totalmente internalizado pelo aluno. Por essa razéo, é possivel que o professor
precise corrigir o aluno em quase todas as aulas. Exemplificar e corrigir com toque fisico,
guiando o movimento, podem ser muito mais eficientes para compreeensdo do aluno do que
apenas a explicacgdo oral e racional (ROLLAND, 2007, p.181).

De acordo com o0 método, uma das diferencas entre o ensino dos anos iniciais e 0 ensino
corretivo é que o ensino inicial depende em sua maioria das orientacdes externas dadas pelo
professor, enquanto no ensino corretivo o proprio aluno assume o papel principal para se

alcancar a correcdo (ROLLAND, 2007, p. 179). Isto se da, pois, apés internalizado, o
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movimento errado parece natural e correto ao estudante. Segundo o pedagogo, lutar contra este
sentimento exige do aluno confianca nas orientacGes dadas pelo professor, mas principalmente
desejo pessoal de mudar, mesmo que a transi¢do seja a principio desconfortavel.

Primeiramente, o objetivo da correcdo deve estar claro na mente do aluno e apenas com
0 passar do tempo e com a pratica correta das atividades podera se perceber visivelmente a
alteracdo do movimento. Por esta razdo, a acdo correta deve ser constantemente lembrada pelo
professor e o aluno deve buscar imitar. E normal que a principio o aluno pense na a¢éo correta,
mas ndo consiga executa-la. No entanto, apenas com a repeticdo, o subconsciente e o sentido
cinestésico®® poderdo se organizar para execucgdo correta do novo movimento (ROLLAND,
2007, p.180).

O pedagogo observa que depositar a confianca em estudos e repertorios para correcao
dos maus habitos é uma decisdo bastante equivocada. Deve-se preferir utilizar escalas e
atividades mais simples, buscando isolar a atencdo para corre¢cdo do movimento, evitanto que
0 erro seja inconscientemente repetido e ainda mais internalizado. Apds a corre¢do do
movimento com atividades simples, o instrumenstista estara pronto para gradualmente inserir
0 novo movimento ao repertério (ROLLAND, 2007, p.181).

O capitulo atual preocupou-se em apresentar, de maneira resumida, a metodologia
apresentada em The Teaching of Action in String Playing de Paul Rolland. No préximo capitulo,
iremos discutir sobre alguns pontos selecionados e verificar a proximidade e ou distanciamento
da pedagogia de Rolland quando comparada com algumas metodologias ja existentes até entdo.
Em um segundo momento, iremos verificar como a aplicacdo desse método poderia contribuir

para o aprendizado em projetos de ensino coletivo de violino na cidade de Jodo Pessoa.

26 Estimulos recebidos pelo tato, movimento e pelas sensacdes.
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Capitulo 3
ANALISE DA METODOLOGIA E INCENTIVO A SUA UTILIZAQAO EM AULAS
COLETIVAS NA CIDADE DE JOAO PESSOA

3.1 ANALISE DA METODOLOGIA

Os Estudos da Acdo foram desenvolvidos por Paul Rolland entre os anos de 1960 e
1970, sendo descritos detalhadamente em seu livro The Teaching of Action in String Playing,
publicado em 1978. A metodologia contida nos Estudos da Acdo € considerada por muitos
como inovadora e influente (FULFER, 2022; CROFT, 1987; FANELLI, 2001; YING, 2012;
ZWEIG, 2011).

O foco da metodologia de Rolland estad no desenvolvimento de bons padrdes posturais
na pratica do violino. Com isso, 0 pedagogo procurou eliminar o que chamava de tensdes
estaticas, causadas pela imobilidade do corpo, principalmente durante a sustentacdo do
instrumento. Os Estudos da Ac¢do, como observado no capitulo anterior, sdo pequenos
comandos de acdo que juntos buscam alcancar maiores objetivos no que diz respeito ao
desenvolvimento dos movimentos necessarios a pratica do violino. Apesar dos comandos
propostos por Rolland serem curtos e objetivos, o pedagogo empenha-se em envolver todo o
corpo no movimento solicitado na maioria das ac¢des, incentivando o aluno a manter a atengéo
ndo apenas nos musculos que estdo sendo diretamente utilizados para execucao instrumental
mas também no gque acontece com o restante do corpo durante cada movimento.

A pesquisa de Rolland teve como objetivo motivacional o implemento da consciéncia
corporal nas aulas de violino das classes de formacdo de orquestras em escolas publicas do
estado de Illinois. Para tanto, Rolland procurou desenvolver seu estudo em atividades
direcionadas para o ensino de criancgas e adolescentes. Isto pode ser percebido pela ludicidade
encontrada em alguns execicios referentes a sustentacdo do instrumento; tais exercicios séo
apresentados como jogos e brincadeiras, tendo a capacidade de divertir e entreter enquanto
ensina. Entretanto, ao analisar sua metodologia, observamos que esta ndo se restringe apenas a
baixa faixa etéaria a qual sua pesquisa foi inicialmente direcionada, antes objetiva o ensino do
violino direcionado a alunos na fase inicial do aprendizado, idenpendente da idade em que se
encontram.

Muitos pedagogos que dedicaram seu trabalho ao ensino do violino para iniciantes
também reconheciam o ensino da boa postura como pré-requisito para o ensino do violino. Este

cuidado com as questdes posturais pode ser observado, por exemplo, em métodos como os de
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Suzuki (1978), Laoureux (1907) e Anderson & Frost (1985). Entretanto, as orientagdes
contidas nestes métodos trazem apenas uma breve demonstracdo visual do que se espera da
postura do violinista, sendo as explicacbes sobre como atingir ou ensinar estes padrbes
corporais escassos ou até mesmo inexistentes. Um exemplo ainda mais pragmatico pode ser
encontrado no primeiro volume do método de Egon Sassmannshaus (1928 — 2010). Neste
método, voltado para o ensino de violino para criancas, 0o pedagogo orienta que questdes
relacionadas ao posicionamento do instrumento e outros detalhes técnicos ficam a cargo da
experiéncia do professor (SASSMANNSHAUS, 2008). Paul Rolland, porém, uniu ciéncia e
performance musical em um manual sistematico e sequencial voltado para o ensino dos
movimentos na pratica do violino para principiantes. Rolland n&o se preocupou apenas a ensinar
a tocar violino, pois muitos ja o faziam; sua principal preocupacéo foi proporcionar a melhoria
deste ensino através da consciéncia corporal.

Dizer que o método é direcionado para professores pode parecer em certa medida 6bvio.
Ja que se espera que 0s métodos sejam orientados por um professor especializado no
instrumento, especialmente aqueles métodos que trazem a proposta para o aprendizado do
violino para iniciantes. No entanto, mesmo atualmente, poucos estudos preocuparam-se em
deixar orientacfes tdo explicativas como as encontradas no método de Rolland. Alem das
especificidades encontradas no livro, o pedagogo preocupou-se em deixar uma série de videos
ilustrativos para ndo deixar dividas sobre suas intengdes pedagogicas, mesmo em sua auséncia,
e propagar de maneira mais acessivel e duradoura o ensino da consciéncia corporal na pratica
do violino.

Os Estudos da Agédo séo um compilado de toda a vivéncia de Rolland como violinista e
docente, entendendo a importancia de bons movimentos para a pratica do violino, e mais ainda,
a importancia destes movimentos serem ensinados corretamente. O pedagogo acreditava que
orientando professores a ensinar da maneira correta os bons padrdes da postura e do movimento
na pratica do violino, proporcionaria melhor consciéncia corporal aos alunos desde os primeiros
anos de aprendizado, evitando programas de correcdo ao longo dos estudos. Da mesma forma,
os alunos manteriam-se motivados devido ao maior conforto proporcionado durante a pratica
instrumental.

No entanto entendemos que nenhum método ou metodologia é perfeito e suficiente para
atender todos em qualquer situacdo. A pratica tem mostrado que tomar determinado método
como padrdo imutdvel para todas as fases de desenvolvimento e aprendizado ndo é
recomendado, especialmente no caso deste manual, que ndo apresenta caracteristicas para uso

isolado durante o ensino do violino. No nosso entendimento, ele deve ser utilizado de maneira
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complementar, no qual o professor poderd unir as a¢fes sugeridas por Rolland com outros
métodos de sua preferéncia. Da mesma forma, entendemos que sera necesséria a criatividade
do professor para trazer estimulo as atividades abordadas por Rolland, a fim de melhor adaptar
as acdes de acordo com a idade dos alunos para quem esté lecionando. Mesmo que algumas
destas agdes sejam apresentadas como pequenas brincadeiras, consideramos que a maioria dos
Estudos da A¢do contém baixa ludicidade a depender da faixa étaria dos alunos. Os Estudos da
Acdo, como o proprio nome ja sugere, se refere apenas as acfes necessarias para o ensino do
violino. A parte criativa quanto ao entretenimento e entusiasmo da didatica com a qual estes
estudos serdo contextualizados durante as aulas cabe ao professor elaborar, desenvolver e
aplicar de acordo com o planejamento de cada aula.

Por outro lado, Rolland (2007) nos deixa estas acGes de maneira bastante organizada e
sistematica. Como prova disto, o livro The Teaching of Action in String Playing traz um Guia
Curricular em que podemos encontrar os Estudos da Acdo organizados de maneira cronolégica
para melhor se alcangar a técnica do movimento desejado. Consistem em verdadeiros planos de
aula, que além da organizacédo das atividades, trazem sugestdes de repertorios para cada fase.
Obviamente, os repertorios sdo especificos da cultura norte-americana, sendo desejavel a
adaptacdo do professor brasileiro que queira utiliza-lo. Grande importancia pode ser atribuida
ao repertério escolhido, ndo apenas para as musicas que serdo tocadas no instrumento, mas
pricipalmente aquelas que servirdo de acompanhamento para as atividades ritmicas propostas
inicialmente.

Dentre todas as estratégias trazidas por Rolland (2007), uma em especial nos chamou
atencdo. O incentivo a participacdo do aluno no processo da afinacdo sugerido no capitulo
quatro®’ é algo bastante inovador e requer convicgao para aplicar e analisar seus reais resultados,
principalmente quando as aulas sdo direcionadas para criancas este ponto deve ser analisado
com cautela antes de colocado em prética. A depender do tempo de aula e da idade da crianca,
0 treinamento perceptivo para afinacdo pode se tornar um processo lento que requer paciéncia
por parte dos professores.

Por fim, os resultados apresentados no final do projeto de Illinois sdo deveras
encorajadores e podem nos deixar ansiosos para obtermos 0s mesmos resultados em nossos
alunos. Naturalmente, enquanto professores de instrumento, buscamos impulsinar nossos
alunos de maneira cada vez mais eficiente, procurando na literatura existente novas estratégias

para aprimorarmos nosso trabalho. Além de todos os beneficios que o aprendizado de

27 Referente ao topico 2.2 desta pesquisa.
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instrumento pode proporcionar ao desenvolvimento do ser humano, ansiamos que os alunos
sejam direcionados o0 quanto antes a enxergar a musica como profissdo, primeiramente com
base no conforto e confianca proporcionados pela naturalidade dos movimentos ensinados. No
entanto, é importante entender que a cultura na qual este projeto foi inserido em muito difere
da nossa realidade. Nos Estados Unidos, as aulas de mdsica ocorrem comumente nas escolas
como parte da grade curricular, isso facilita o entendimento da mdsica como parte da educagao
e formacdo do ser humano, enquanto no nosso pais a musica ainda é colocada em papel de
diversao e entretenimento. Da mesma forma, devemos nos atentar que o Projeto teve tempo de
duracdo de dois anos para s6 entdo ser possivel colher os frutos de tamanha dedicagdo. Com
isso entendemos também a importancia de, enquanto professores de instrumento, termos
paciéncia e confianga no processo para também alcancarmos os mesmos bons resultados com

nossos alunos.

3.1.1 Padréo de Dedos

Ao longo dos anos, alguns estudiosos tentaram sistematizar as diversas combinacgdes de
dedos possiveis para execucdo dos instrumentos de cordas friccionadas (BANG, 1919;
PRIMROSE, 1960; GERLE, 1983; BARBER, 2014). De acordo com Robert Gerle?® (1983, p.
25), através desta sistematizacdo alcancamos uma representacao visual do brago do instrumento
e facilitamos o aprendizado e memorizacgdo, transformando o que seria um namero infinito de
combinacg6es de notas em um nimero limitado e identificado de padrdes recorrentes. O padrédo
de dedos proposto pela Barbara Barber?® esta entre os estabelecidos mais recentemente e foi
criado com base nas cangdes do método Suzuki, mais tarde sendo utilizado ndo apenas para o
ensino deste método, mas para 0s mais diversos manuais existentes na literatura de violino e

viola.

28 Robert Gerle (1924 — 2005) iniciou seus estudos na mesma escola que Paul Rolland, Liszt Academy em
Budapeste. Em 1950, Gerle foi convidado pelo préprio Rolland para Universidade de Illinois onde contribuiu
com a gravacéo dos Ultimos filmes da famosa série de The Teaching of Action in String Playing.

29 Violinista, violista e importante pedagoga. Autora das famosas edigdes de livros e CD’s Solos for Young
Violinists e Scalas for Young Violinists. E também menbro de importantes associacdes como a ASTA (American
Strind Teachers Association) e a SAA (The Suzuki Association of the Americas).



61

12 Finger Patterns
from Violin Fingerboard Geography, Volume 1
by Barbara Barber
Four Basic Patterns Contractions Augmented 2nds Aug. 2nd Ext.

b

© 2008 Preludio Music Inc.

Figura 7: Doze padrGes de dedos propostos por Barbara Barber
Fonte: FOLLETTO, 2010, p. 29

No entanto, a forma como os dedos da mao esquerda sdo posicionados pode interferir
diretamente no relaxamento dos movimentos e afetar de maneira positiva ou negativa a
qualidade sonora e afinacdo do instrumentista. Sendo assim, ao apresentar um padrdo para o
ensino inicial, Rolland (2007) prioriza aquele que evite possiveis tensdes a mao esquerda.
Segundo o pedagogo, o padrdo que mais se assemelha a posicao natural da méo relaxada (Figura
8), e consequentemente mais facil para o aprendizado do iniciante, consiste na colocacdo dos

segundo, terceiro e quarto dedos juntos (Figura 9).

Figura 8: Posicionamento dos dedos de acordo com a posi¢do natural da méo relaxada.
Fonte: ROLLAND, 2007, p. 98
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Figura 9: Padréo de dedos inicial sugerido por Rolland
Fonte: ROLLAND, 2007, p. 99

Partindo deste padréo inicial, Rolland propde exercicios para que o quarto dedo seja
gradualmente afastado do terceiro, chegando ao que o pedagogo chama de “pradrao de dedos
tradicional”. Este € referente ao padrdo n° 2 do sistema de Gerle (1983) e ao primeiro dentre 0s

padrdes basicos apresentados por Barber (2008).

S
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Figura 10: Padrdo de dedos tradicional
Fonte: ROLLAND, 2007, p. 99

Com isso, consideramos que Rolland (2007) apresenta estratégias para o ensino da
técnica de méo esquerda de uma maneira diferenciada, a qual concordamos ser mais confortavel
para iniciantes. Por meio destas estratégias o pedagogo encoraja a ndo nos atermos aos padrdes
convencionais propostos por Gerle e Barber a principio, mas que nossa prioridade se mantenha
no ensino do posicionamento confortavel e o ensino de movimentos livres de tensdo.

Apesar da autenticidade percebida em diversos pontos da metodologia proposta por Paul
Rolland, também é notdrio o recenhecimento por parte deste pedagogo quanto a relevancia de
outros educadores musicais que o antecederam ou que conviveram com ele para que seu livro

obtivesse o sucesso que lhe foi imputado.
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3.2 INFLUENCIA DE ESTUDIOSOS E PEDAGOGOS NA METODOLOGIA DE
ROLLAND

Segundo Storolli (2011), o corpo humano vem sendo estudado com mais afinco desde
meados do século XIX, porém apenas no século XX “o entendimento sobre corpo e seus
processos passam por mudangas significativas” (p. 2). Ainda de acordo com este autor, apenas
a partir das décadas de 1980 e 1990 pesquisas que envolvem diversos campos do conhecimento
— interdisciplinaridade — estabelecem-se como tendéncia. Neste momento diversas disciplinas
buscaram inserir especificidades sobre o corpo em seus estudos, dentre estas disciplinas estdo
principalmente as que investigam atividades artisticas performaticas, incluindo a performance
musical (STOROLLI, 2011). Tomando como base este contexto, podemos afirmar que Paul
Rolland foi um dos pioneiros no estudo do corpo humano e seu funcionamento direcionado ao
aprendizado do violino, refletindo sobre de que forma esse conhecimento poderia implicar na
performance deste instrumento.

Entretanto, apesar do grande impacto que a metodologia do Paul Rolland causou na area
da pedagogia e saude corporal na performance musical da época, ele ndo foi o primeiro a
abordar a consciéncia corporal na pratica violinistica; seus precedentes também deixaram
grandes legados. Carl Flesch, Kato Havas, Ivan Galamian, Frederick Polnauer, sdo alguns dos
estudiosos citados por Rolland em seu livro, deixando transparecer a influéncia que estes
autores exerceram durante suas pesquisas. Rolland também fundamentou sua pesquisa na
técnica desenvolvida pelo ator e declamador britanico Frederick Alexander. Denominada
Técnica de Alexander, hoje é reconhecida por promover 0 uso consciente dos pensamentos e
acOes visando melhorar a performance corporal em diversas areas. Quando aplicado a
performance musical, a Técnica de Alexander tem por objetivo libertar habitos viciosos
adquiridos ao longo de anos de estudo e pratica instrumental.

Inicialmente os pedagogos e violinistas que influenciaram Rolland em sua pesquisa
foram seus professores, que participaram ativamente da sua formagdo como violinista, a
exemplo de Rados e Waldbauer. Rolland iniciou seus estudos de violino aos onze anos de idade
sob orientacdo do violinista Arpad Kigyosi que, apesar de hingaro, utilizava a pedagogia da
escola alema. O modo como esta escola instruia a técnica de braco direito tornava propicio o
aparecimento de tensdes por posicionarem o cotovelo direito mais baixo ao mesmo tempo que
se exigia sonoridade intensa, com bastante pressdo do arco (FANELLI apud FULFER, 2022,
p.5). No entanto, os ideais defendidos por Rolland sdo atribuidos ao seu segundo professor,

Dezs6 Rados, que tinha seus principios de ensino baseados no relaxamento e mecanismos
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corporais. Imre Waldbauer (1892 — 1952) foi o terceiro professor de instrumento e também
exerceu bastante influéncia em diversos alunos, dentre eles estavam Paul Rolland e Kato Havas.
Waldbauer foi 0 mais famoso e reconhecido dentre os professores do Rolland e muitos de seus
pensamentos sdo encontrados nos discursos de Rolland. O conceito de hierarquia muscular e da
eliminacdo das tensdes através do balanco corporal e postura natural no ensino do violino séo
algumas destas influéncias. Rolland combinou os principios de seus dois Ultimos professores e
adicionou conceitos da fisiologia e biomecanica com foco no aprimoramento das habilidades
da performance, assim formou sua propria filosofia (FULFER, 2022, p. 6).

Ao concluir seus estudos de violino em 1932, Rolland se deparou com um cenario de
aumento nas investigacdes do desenvolvimento motor. Muitos de seus contemporaneos
fundamentaram suas pesquisas no estudo do movimento na préatica do violino. Dounis, Flesch,
Galamian e Havas foram alguns dos mais importantes da época, seus estudos ainda se mantém
em uso até os dias atuais no ensino do violino. Em The Teaching of Action in String Playing,
Rolland mostra respeito e concordancia com estes estudiosos que o0 antecederam e, a partir
destas publicac6es anteriores, desenvolveu os Estudos da Acdo.

N&o é dificil identificar os autores que exerceram influéncia sobre a metodologia
desenvolvida por Rolland (2007), pois o autor documenta em suas referéncias todos aqueles
que foram fundamentais para sua pesquisa®®. Dentre eles, Flesch foi o mais citado e
aparentemente o mais influente neste processo.

The Art of Violin Playing de Carl Flesch (escrito em dois volumes, primeira publicacdo
em 1923) tem grande repercussao até os dias de hoje como uma das principais obras na literatura
pedagogica do violino. No prefacio do primeiro volume, Flesch (2000) confidencia que sua
obra ndo é direcionada ao ensino e apredizagem de alunos iniciantes. No entanto, o autor
considera a fase inicial do ensino do violino importante, denominando-a como uma ciéncia
especializada, e sugere que alguém com melhor experiéncia e propriedade nesta fase do
aprendizado do violino deveria escrever um livro que possuisse estrutura semelhante ao seu
(FLESCH, 2000, p. vi).

Coincidentemente, quase sessenta anos depois desta sugestdo, Rolland publica a
primeira edi¢cdo do The Teaching of Action in String Playing. Ao compararmos as duas obras,
é possivel perceber muitas semelhanca desde os fatores motivacionais que levaram a elaboragéo

das obras, até 0 modo de organizacao dos topicos. Flesch (2000) e Rolland (2007) direcionaram

%0 Curiosa esta informancdo, tendo em vista este tipo de reconhecimento que ndo era comum em métodos de violino
daquela época, Flesch (2000) assume que considera irrelevante levar os leitores a discussao sobre “quem escreveu
0 que primeiro”.
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seus trabalhos a professores, buscando solucionar problemas técnicos mediante o estudo e
ensino correto dos movimentos na pratica instrumental. No entanto, Flesch tinha como principal
propdsito formar violinistas independentes, capazes de analisar por si mesmos 0s problemas
técnicos na sua pratica violinistica. Enquanto Rolland, por ter seus ensinamentos direcionados
a fase inicial, ndo tinha como prioridade a independéncia dos alunos; seu principal objetivo foi
intruir professores a educar violinistas para serem livres de tensdes excessivas desde os
primeiros anos do aprendizado. A estruturacdo teorica da primeira parte do volume um de The
Art of Violin Playing, de Carl Flesch, pode ser reconhecida no método desenvolvido por
Rolland, sendo diferenciados apenas pelo nivel de profundidade em que as técnicas sao
abordadas, devido a fase do aprendizado a que cada uma é direcionada; porém, em principio,
ambas as metodologias sdo bastante semelhantes.

A ideia de que bons movimentos corporais sdo adquiridos atraves de controle ritmico
também foi defendida por Flesch (2000) e é incorporada na metodologia de Rolland, que
dedicou todo o terceiro capitulo de seu livro para o desenvolvimento da consciéncia ritmica. Os
execicios ritmicos sdo propostos de maneira introdutoria as Acdes, antes mesmo do contato
com o instrumento. Esta abordagem também concorda com Flesch, que diz que deficiéncias no
entendimento ritmico podem influenciar negativamente tanto a técnica instrumental como a
capacidade de expressdo musical através do corpo. Apds o terceiro capitulo, Rolland (2007)
continua utilizando variagdes ritmicas para aplicacdo da grande maioria de suas Agdes,
principalmente associando movimentos a pulsacéo.

Outra pedagoga influente no desenvolvimento da metodologia de Paul Rolland foi Kato
Havas. Muitas das semelhancas entre os dois autores séo justificadas pela formacéo obtida
através do mesmo professor — Waudbauer. A principal semelhanca esta na crenca de que o
modo de pensar 0s movimentos corporais € crucial para melhorar a performance no violino.
Alguns exercicios propostos por Havas (1998) com o intuito de aliviar os efeitos negativos da
ansiedade durante a performance em publico sdo também utilizados por Rolland. Como
exemplo, trouxemos o exercicio que propde balancar os bragos rente ao corpo ao mesmo tempo
em que se sustenta o violino entre a cabeca e 0 ombro, com o intuito de promover seguranga na
sustentacdo do instrumento (figura 10). Outra semelhanga esta no modo de encontrar o ponto
de equilibrio do arco — com o indicador esticado sustendo o arco. A estratégia utilizada para
promover flexibilidade do quarto dedo da méo esquerda também sdo particularmente
semelhantes em ambas as metodologias. No entanto, a proposta de Havas € corrigir pontos de
tensdo que j& estdo internalizados, causando ansiedade e medo durante a performance, enquanto

o pricipal objetivo de Rolland é previnir tais tensdes.
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Fonte: Havas (1998) Fonte: Rolland (2007)

Figura 11: Comparativo entre atividade proposta por Kato Havas e Paul Rolland

Da mesma forma é possivel apontar semelhancas entre os conceitos defendidos por
Rolland (2007) e Demetrius Constantine Dounis (1893 — 1954), reconhedido violinista e
pedagogo grego. Ambos dividem a conviccdo de que ensinar movimentos de mudanca de
posicdo desde os primeiros anos do aprendizado evitam tenses excessivas na mao esquerda e
maiores dificuldades no desenvolvimento desta técnica ao longo dos estudos do violinista. Esta
abordagem pode parecer insignificante em um primeiro olhar; no entanto, muitos dos métodos
tradicionais ndo consideram mover a mado esquerda da primeira posi¢do no inicio dos estudos
por um tempo consideravel.

Dentre tantos métodos e publica¢fes que buscam melhorar a performance do violinista
através de maior consciéntizagdo corporal, sabe-se apenas duas que trouxeram o auxilio de
gravacOes de imagens em videos como reforco a suas explicagdes. Primeiramente com
Menuhim, em 1971, e posteriormente com Rolland em 1978. Embora ndo haja evidéncias que
comprovem, acreditamos que Rolland pode ter sido inspirado por Menuhim neste determinado
ponto. De toda forma, Rolland foi influenciado por Menuhim em um dos exercicios de
mudancas de posi¢do proposto para correcao de alunos ja iniciados (ROLLAND, 2007, p. 181).

Finalmente, Rolland também foi motivado pelo conceito de corpo indivisivel, defendido
especialmente por Frederick M. Alexander (1932) . Com o avanco dos estudos da fisiologia, a
ideia de praticar violino pensando no movimento de grandes grupos musculares com o intuito

de evitar tensdes foi bastante disseminada no inicio do século XX. Com este pensamento, a
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atencdo que antes era voltada apenas ao movimento dos dedos, maos e bragos isoladamente
passou a ser preferencialmente direcionada a movimentos mais amplos, que envolvem mais
partes do corpo ou até mesmo o corpo inteiro. O conceito do corpo humano como unidade foi
ganhando cada vez mais espaco, junto com este conceito também crescia a consciéncia de que
ajustes em um Unico membro, por menor que este fosse, provocaria adaptacdes em todo corpo
(ALEXANDER, 1932; RATHBONE, 1949). No ensino do violino, Rolland propde a nogdo de
unidade através do movimento de péndulo, que consiste na transferéncia do peso corporal de
um pé para o outro durante a execucao instrumental. Este tipo de movimentagdo também é
defendida por Flech (2000) e Hellebrandt (1943). O péndulo é guiado pelo direcionamento do
arco proporcionando movimentos bilaterais — quando o corpo e arco se movem em dire¢oes
opostas — e unilaterais — quando o corpo e o0 arco se movem na mesma dierecdo (POLNAUER
apud ROLLAND, 2007). Em diversas a¢6es Rolland (2007) traz o conceito de corpo indivisivel
e, por meio deste, incentiva desde as primeiras atividades o movimento de todas as partes do
corpo como unidade. As acdes denominadas Corpo Balanceado®! e Pizzicato Flutuante® sio
exemplos da aplicacdo do conceito de corpo indivisivel na metodologia Rolland.

Apesar de todas as influéncias citadas acima, os Estudos da Ag¢éo proposto por Rolland
se diferenciam dos demais por apresentar uma metodologia de ensino direcionada mais
especificamente aos professores de instrumento, com estratégias de aplicacdo que se mostram
eficazes ndo apenas em aulas individuais mas também no ensino coletivo. A real inovagéo da
metodologia proposta por Rolland estava em trazer melhorias para o ensino de instrumentos de
cordas em classes de orquestra no ensino regular de escolas publicas dos Estados Unidos.
Mediante os Estudos da Acéo, estas classes poderiam finalmente oferecer ensino de consciéncia
corporal de maneira sitematica e igualitaria, formando cada vez mais alunos preparados para
performance no violino.

Por fim, percebemos que Rolland foi motivado por estudos que abordam a influéncia do
corpo e da mente no processo de cognicao, mais especificamente no ensino do violino. Em The
Teaching of Action in String Playing, antes mesmo de apresentar as atividades propostas em

sua metodologia, Paul Rolland conta com a participa¢do de Anne Frances Hellebrandt que traz

31 Nesta etapa o aluno é incentivado a mover o corpo enquanto toca. Para isso os pés devem estar levemente
afastados e em posi¢do de “V” e o violino colocado na posigdo de tocar. O professor deve puxar a voluta do
instrumento demosntrando ao aluno como acontece o balanco corporal durante a performance.

32 A intensdo deste movimento é imitar o movimento do arco. Apds realizar o pizzicato com a méo direita, o brago
direito continua 0 movimento no ar até que esteja completamente esticado. Com movimentos circulares o brago
deve retornar para a corda para realizar um novo pizzicato. O peso do corpo deve ser transferido de uma perna a
outra acompanhando o movimento do braco: para direita ao esticar o braco e para esquerda ao retornar a mao para
a corda.
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explicagbes do ponto de vista cognitivo sobre o aprendizado do violino. De acordo com a
pesquisadora, “a precisdo e variedade dos movimentos que respondem a vontade do
instrumentista experiente sdo adquiridos através de um processo meticuloso de aprendizado
perceptivo e motor” (HELLEBRANDT, 2007, p. 10). Como vimos anteriormente nesta
pesquisa, nos aprofundarmos neste campo do conhecimento é tdo necessario quanto pode ser
desconfortavel para nds enquanto musicos. Ao escolher tratar esta teméatica em seu estudo,
Rolland reconhecia a importancia deste conhecimento ao passo que admitia sua prépria
limitacdo em aborda-lo, por isto recorria a uma especialista da area. Com isso, Rolland nos
encoraja a buscar na interdisciplinaridade embasamento para aprimorarmos nosso ensino;
afinal, ensinar violino significa ensinar habilidades motoras e para esta missdo se fazem
necessarias estratégias baseadas em conhecimentos que 0s saberes musicais, por si s, ndo sao

capazes de nos proporcionar.

3.3 ASPECTOS INTERDISCIPLINARES DA METODOLOGIA DE PAUL ROLLAND

Os relatos encontrados no inicio do livro The Teaching of Action in String playing,
mostram a admiragdo de outros pedagogos e instrumentistas com relagdo aos bons resultados
apresentados pelo projeto de Illinois no que eles consideravam pouco tempo de aplicacéo.
Marylyn Sexton, uma das professoras do projeto, relata ter percebido notavel diferenca em
termos de postura e identificou que, ao aplicar as estratégias propostas por Rolland, seus alunos

passaram a realizar movimentos livres de tensdo com mais facilidade.

“O excelente progresso dos meus alunos atuais me mostrou o que é possivel quando
a énfase € colocada na mobilidade e quando tensGes indevidas sdo minimizadas desde
0 inicio. O Sr. Rolland tem uma capacidade impressionante de analisar a técnica em
suas partes componentes e remonta-la em um passo a passo acessivel ao aluno
iniciante. E, em grande parte, por essa razao que em um ano meus alunos sio capazes
de usar arcos inteiros, tocar harmdnicos, reconhecer e tocar oitavas, saltar o arco,
construir/montar triades maiores e menores, iniciar sons com ataques limpos e
finaliza-los com ressonancia. Ademais, eles sabem como é mudar para além da quinta
posicdo; alguns demonstram vibratos embrionarios. Além disso, seus rostos
sorridentes mostram que gostam do que estdo fazendo.” (ROLLAND, 2007, p. 1,
traducdo nossa®)

3 Texto Original: “There is a marked difference in terms of playing posture and freedom from excessive tension
between my Project classes and those of my previous three years of teaching The excellent progress of my present
students has shown me what is possible when the emphasis is placed on mobility and when undue tensions are
minimized from the start. Mr. Rolland has the remarkable ability to analyze a technique into its component parts
and to make the step by step reassemblage possible for the young student. It is largely for this reason that my
students of one year are able to use whole bows, play harmonics, recognize and play octaves, bounce the bow,
build major and minor triads, start with clean attacks, and produce resonant releases. Furthermore, they know what
is feels like to shift to fifth position and beyond; some demonstrate embryonic vibratos. What's more, their smiling
faces show they like what they are doing.”
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Ann Robert, também professor do projeto, em seu relato apdés um ano aplicando a
metodologia desenvolvida por Rolland, afirmou ter percepcdo semelhante a apresentada por
Marylyn (ROLLAND, 2007, p. 1). De acordo com o educador, apdés um ano de aulas, seus
alunos do Projeto diferiam de seus alunos antigos nos seguintes aspectos:

1. Melhor afinacéo.

2. Técnica mais avancada.

3. Execucdo mais relaxada.

4. Melhor uso do arco.

5. Desenvolvimento mais agil da nog&o ritmica.

6. Posicbes das maos tdo boas ou melhores com menos esfor¢o por parte do

professor.

Ao analisarmos a maneira como 0s estudos da acdo foram organizados, encontramos
nas estratégias apresentadas por Rolland evidéncias que nos levam a acreditar que nao héa
aleatoriedade na escolha e organizacédo das atividades. De modo que os resultados obtidos, por
Rolland e seu grupo de professores capacitados, durante os poucos anos de aplicacdo da
pesquisa podem ser compreendidos com base em algumas concepgdes interdisciplinares que

citaremos a seguir.
3.3.1 Modelo de Ensino e Aprendizagem da Performance Musical

Estudos posteriores a Rolland buscaram sistematizar o ensino e apredizagem da
performance musical como base em conhecimentos que buscavam unir Anatomia, Fisiologia,
Fisica e Psicologia (KAPLAN, 1987). Com isso, em 2012, Cerqueira, Zorzal e Avila chegaram
a um sistema que chamaram de Modelo de Ensino e Aprendizagem da Performance Musical
(Figura 11). Este modelo buscava ampliar a Teoria da Aprendizagem Pianistica® apresentada

por Kaplan, visando um ensino mais abrangente da performance musical.

% Teoria elaborada pelo pianista e compositor argentino, radicado no Brasil, José Alberto Kaplan (1935-
2009). A principio, como o proprio nome ja diz, desenvolvida para a prética pianistica, mas por
apresentar a aprendizagem musical aliado a principios da Anatomia, Fisiologia e Psicologia podem ser
aplicados a prética de instrumentos musicais em geral.
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Modelo de Ensino e Aprendizagem da Performance Musical
MOVIMENTO
AtoRonx &
Memoria Cinestésica
Controle e Visual
Motor
PERFORMANCE
D|ssociacao/ \
CONSCIENCIA MEMORIA
‘ Compreensa :
Memoria Légica
Estudo e Auditiva Execucao

Figura 12: Modelo de Ensino e Aprendizagem da Performance Musical
Fonte: CERQUEIRA, ZORZAL E AVILA (2012, p. 98)

O modelo apresentado pelos autores, trata a performance como resultado da interrelacao
entre diversos elementos presentes na pratica instrumental. De acordo com 0s autores, nenhum
destes elementos pode ser compreendido de forma separada, de modo que a performance
corresponde ao produto final de um processo antecedente que correlaciona todos os elementos
presentes no modelo acima representado (CERQUEIRA, ZORZAL E AVILA, 2012, p. 98).
Mesmo tendo sido elaborado décadas depois do estudo desenvolvido por Rolland, através deste
modelo conseguimos compreender e comprovar a eficacia da metodologia proposta em seu
trabalho.

Primeiramente, relacionar movimento, memdria e consciéncia como principais pilares
para o ensino instrumental também foi algo defendido por Paul Rolland. Apesar de manter
atencdo sobre a importancia do movimento, conseguimos perceber a relevancia dada pelo
pedagogo a consciéncia e 8 memdaria por meio dos diagramas apresentados por Hellebrandt no
capitulo dois do livro. Preocupar-se em explicar como 0s movimentos sdo formados no nosso
cérebro mostra como Rolland estava a frente do seu tempo, sendo capaz de revolucionar o
ensino de cordas da época atraves os Estudos da Acdo. Além disso, outros aspectos pertencentes
a estes trés pilares do Modelo de Ensino e Aprendizagem da Performance Muscial podem ser

percebidos nas estratégias utilizadas por Rolland. Dentre elas podemos destacar:
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Ato Voluntério

Cerqueira, Zorzal e Avila (2012, p.100) definem este elemento como “atividade motora
desencadeada por um comando cerebral, ou seja, parte da consciéncia e termina no
movimento”. Esta definicdo assemelha-se aquela que Hellebrandt (2007, p.11) denominava de
Movimentos Voluntarios. De acordo com a autora, a eficacia do método proposto por Paul
Rolland ndo poderia ser compreendida sem que os professores de violino entedessem sobre

como 0s movimentos voluntarios sdo controlados e regulados.

Dissociacao

Para os autores, esta ¢ o “desenvolvimento da coordenacdo motora através de agoes
musculares conscientes, buscando maior eficacia com menor utilizacdo muscular (economia de
movimento)”. E possivel afirmar que Rolland tomou os fundamentos da dissociacio para
elaborar os Estudos da Acdo, nos quais dividiu o aprendizado do violino em pequenas acgdes,
objetivando, por intermédio de pequenos movimentos isolados, tornar a acao consicente, para
sO entdo passar para a proxima etapa do aprendizado. Kaplan (1987, p.37) considera este
processo essencial para assimilagdo das habilidades motoras e foi 0 ponto chave da metodologia
desenvolvida por Rolland.

Automatizacéo

Trata-se de tornar um movimento em automatico através da ferramenta da repeticéo,
também conhecido como memaoria muscular. Ao armazenar 0s movimentos, o ato passa a nao
necessitar da atengdo do intérprete para sua execucao. Este também é um dos principios da
metodologia Rolland notados por Hellebrandt (2007). Importante ressaltar que este fenémeno
nao classifica o movimento como reflexo, ou seja, algo impensado, pois ele ¢ “produto de
atitudes conscientes, adquiridas através do estudo” (CERQUEIRA, ZORZAL E AVILA, 2012,
p. 100).

3.3.2 Psicomotricidade

Desde o inicio do século XX, os estudos que investigam o aprendizado por meio de

experiéncias motoras e psiquicas sdo inseridos na ciéncia denominada como Psicomotricidade.
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Este campo da ciéncia revolucionou o processo de ensino aprendizagem da época, ndo diferente
na performance musical. Vamos entender melhor como a unido da metodologia de Rolland e
o0s principios da Psicomotricidade podem interferir no ensino do violino ainda nos dias de hoje.

Os estudos que unem corpo, mente e afeto no processo do aprendizado fazem parte da
ciéncia nomeada Psicomotricidade. Este termo surgiu por volta dos anos de 1870 na Franca,
mas somente no século seguinte foram identificados trabalhos mais relevantes na é&rea,
definindo a psicomotricidade como ciéncia (ABP, 2019; STOROLLI, 2011). Percebemos
também que a partir do inicio do século XX pedagogos do violino mostraram-se interessados
na unido mente-corpo com o intuito de alcancar melhorias nos estudos e na performance
instrumental (FLESCH, 2000; DOUNIS, 1921). Ao longo desse século estudou-se a possivel
ligacdo entre mente e corpo, e como esta poderia interferir no aprendizado/desenvolvimento do
ser humano. No entanto, por alguns anos acreditou-se na submissdo do corpo a mente.
(HELLEBRANDT, 2007; STOROLLLI, 2011)

As definigdes mais recentes de pisicomotricidade colocam mente e corpo em posi¢ao
de equilibrio, atuando como uma via de méo dupla e onde séo influenciados pelo ambiante que
o0 individuo esta iserido, tido como o afeto. (LOURO, 2019; MOl e MATTOS, 2019). De acordo
com Storolli (2011), aprender mediante movimentos corporais faz parte de um conceito recente
denominado embodied mind ou mente incorporada, apresentado e defendido por Francisco
Varela, Evan Thompson e Elanor Rosch da década de 1990. Este conceito é resultado de uma
discussdo de décadas para que corpo e mente fossem tratados como um s6, sem que houvesse
posicdo de hierarquia entre eles. Juntamente com o conceito de mente incorporada, os autores
apresentam o conceito de “ac¢do incorporada”. Neste cenario o corpo deixa de ser entendido
como mero instrumento ou recipiente, que sé recebe ordens e as obedece, e € tomado como ser
atuante no processo de evolucdo, sendo a partir das a¢des deste corpo que ocorre o real processo
de cognicdo, inclusive na pratica musical (SANTIAGO, 2008; STOROLLI, 2011).

Mesmo aproximadamente uma década antes da difusdo do conceito de mente
incorporada, Rolland parecia estar sucetivel a essa nova maneira de pensar a relagdo corpo-
mente. Trazer os diagramas sobre as sinapses da mente no processo de aprendizagem
apresentados por Hellebrandt, mostra o interesse do pedagogo em entender o funcionamento do
corpo em conjunto com a mente. O fato do artigo de Hellebrandt (2007) estar contido no livro
de Rolland nos provocou a pesquisar mais sobre o assunto e entendermos de que forma esse
conhecimento pode realmente contribuir com nossa performance e o ensino do violino; ja que,
na opnido de Hellebrandt, mais um diferencial do livro The Teaching of Action in String Playing

é fazer da educacdo do movimento um componente integral da pedagogia violinistica. Nesta
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perspectiva, podemos considerar o aprendizado por meio de agdes proposto por Rolland uma
estratégia envolvida com os estudos cientificos da época.

Por outro lado, em The Teaching of Action, mesmo em sua versao mais atualizada, o
processo de aprendizado descrito por Hellebrandt através dos diagramas apresentados no
segundo capitulo de Rolland (2007) ainda apresenta a mente em posi¢do de superioridade com
relagdo ao corpo. Apesar disto, os Estudos da Acéo ndo parecem perder eficacia nos dias atuais.
Algumas caracteristicas da metodologia desenvolvida por Paul Rolland nos levam a acreditar
que o pedagogo a fundamentou nos principios da Psicomotricidade. No entanto, se faz
necessario considerarmos que a ciéncia se mantém em constante evolugdo, novas descoberta se
fazem ano apds ano. Louro (2019) faz um levantamento das definicbes mais atuais para
Psicomotricidade e busca unir os ideais apresentados por esta ciéncia ao ensino da Mdusica.

Louro (2019) define a Psicomotricidade como uma via de méo dupla, em que “as
vivéncias com o corpo estruturam a mente, que, por sua vez, coordena o corpo”. A autora
apresenta elementos psicomotores considerados essenciais para o desenvolvimento global

saudavel do ser humano, identificados na tabela abaixo.

Elementos Descricdo

Psicomotores

Toénus e Base organizadora de todo ser (0 corpo em si). Suporte fisico

equilibragdo e emocional do corpo e cognicdo. Postura, equilibrio estatico
(parado) e dindmico (corpo em movimento). Energia psiquica
empregada no corpo, qualidade do movimento.

Esquema Percepc¢éo e uso funcional do corpo nele mesmo e em relacdo

Corporal ao meio externo.

Lateralizacéo

Lateralidade

Dominancia hemisférica (destro ou canhoto). O que torna o ser
humano motoramente especializado frente a outros seres.

Conceito cognitivo e percepgéo corporal de direita, esquerda e
de direcionamento em geral.

Nogé&o espaco-
tempo

Praxias

Atuacéo funcional do corpo em diversas velocidades e no
espaco fisico em geral (desde escrever entre duas linhas,
acertar o pé dentro do sapato ou dancar num palco imenso).

Uso funcional e consciente do corpo, principalmente dos pés e
mé&os com subsidio dos demais sentidos (coordenagdo 6culomanual,
6culo-pedal etc.).

Tabela 3 — Elementos que alicergam o desenvolvimento psicomotor de todo ser humano

Fonte: LOURO, 2019.
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Ying (2012) apresenta estes mesmos elementos do desenvolvimento psicomotor

associando-os ao aprendizado de violino em abordagens de ensino coletivo. De acordo com a

pesquisadora, conhecer 0s conceitos da psicomotricidade “¢ de grande ajuda para compreensao

dos principios norteadores dos movimentos em geral e do processo da congnicéo aliado aos

movimentos especificos do violino” (YING, 2012, p.40). Em seu estudo, Ying chegou a

conclusdo de que a turma que aplicou os principios da Psicomotricidade obteve melhor

progresso do que aquelas que nédo o fizeram.

A tabela abaixo procura relacionar alguns Estudos da Acdo propostos em The Teaching

of Action in String Playing de Rolland com os elementos da psicomotricidade apresentados

acima.
Elementos Atividades para o ensino do violino com base no método Rolland
Psicomotores
Toénus e Marcha do Case
equilibracao Estatua da liberdade
Equilibrando a bola
Encontrando o equilibrio do Arco
Equilibrando o Arco
Esquema Exercicios Ritmicos
Corporal Shuttle

Lateralizagéo

Lateralidade

Arco fantasma

Pizzicato flutuante

Puxar e empurrar 0 arco contra resisténcia

Né&o hé interferéncia significativa da determinacdo de destro ou canhoto
para o0 enino do violino como ndo foram encontradas relagdes sobre este
ponto nas atividades propostas por Rolland.

Segurar o violino e arco simultaneamente

Primeiros golpes de Arco

Posicdo da ndo esquerda.

Exercicios de pizzicato.

Movimentos bilaterais e unilaterais

Nocgéao espaco-
tempo

Delimitar os espagos no espelho (posi¢do do meio)
Delimitar a utilizagdo do arco

Trocas de corda

Retomada do Arco

Refinando as terminagdes

Transporte silencioso do Arco

Praxias

Postural Balanceada
Apoiar e Suspender
Controle da mudancga de posi¢ao

Tabela 4 — Relacdo dos elementos Psicomotores com os Estudo da Acdo de Paul Rolland

Fonte: Elaborado pela autora.
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Reconhecemos a importancia e a relevancia da psicomotricidade para o ensino do
violino. Conhecer a relagdo entre o trabalho desenvolvido por Rolland e a psicomotricidade nos
permite utilizar o seu método de maneira mais eficaz. Mediante este conhecimento, podemos
utilizar os Estudos da A¢do de maneira mais consciente no ensino do instrumento bem como
no desenvolvimento motor dos nossos alunos. Ademais, poderemos direcionar o ensino do
violino com intencdo de melhorar habilidades motoras para além da prética instrumental.

Entender como nosso corpo aprende novas habilidades e quais beneficios este
conhecimento podem trazer ao instrumentista facilitam o processo de ensino-aprendizagem do
performer. Até aqui observamos que os Estudos da A¢do propostos por Rolland tém se motrado
eficazes tanto para o ensino dos movimentos na pratica do violino como para o melhor
desenvolvimento psicomotor dos alunos que sdo submetidos a tais atividades. No entanto, o
professor desempenha importante papel na transmissdo dos métodos propostos, em especial 0s
professores que acompanham os anos iniciais do ensino do violino, pois suas instrugdes atuam

como ponto de ligacao entre o resultado pretendido e o produto alcangado.

3.4 IMPORTANCIA DO PROFESSOR DE INSTRUMENTO NOS ANOS INICIAIS

A eficacia dos métodos é altamente influenciada pelas orientagdes do professor que 0s
utiliza. Paul Rolland acreditava no poder das instrugdes sobre os resultados alcangados no
aprendizado do violino. O pedagogo observa que “enquanto professores devemos perceber
como nosso alunos, em especial os iniciantes, usam seus corpos [...] Se falharmos nesta misséo,
causaremos maiores dificuldades ou, até mesmo, total fracasso em estagios mais avangados”
(ROLLAND, 2007, p.31).

Todo performer ja foi aluno iniciante no aprendizado do instrumento e, apesar da
incerteza quanto aos caminhos que o estudo do instrumento proporcionara para cada aluno, o
professor de violino, especialmente da fase inicial, carrega consigo grande responsabilidade
quanto a projecdo profissional do performer do futuro. De acordo com Harder (2003), o
professor de instrumento pode ser mais efetivo no ensino ao oferecer ao aluno perspectiva de
carreira nos diversos ambitos, “seja como solista, musico de orquestra, musico de banda,
musico popular, musico de igreja ou professor de instrumento”, (HARDER, 2008, p. 131).
Dentre todos os beneficios que o aprendizado de um instrumento pode proporcionar, a
possibilidade de uma profissdo é real no Brasil e esta informacdo deve ser tratada com
relevancia para escolha das abordagens metodoldgicas que serdo utilizadas pelo professor de

instrumento.
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Entretanto, o processo de escolha da metodologia para o ensino instrumental muitas
vezes parece dar lugar ao ensino hereditario, que se detém ao repasse de informac6es baseado
no conhecimento empirico, geralmente sem um passo a passo estabelecido. Esta falta de
direcionamento ocorre principalmente quando relacionado ao ensino da consciéncia corporal
na pratica do violino. E possivel que muitos professores acreditem que apenas definir uma
progressao no repertdrio seja suficiente, desprezando o planejamento de estratégias para o
ensino das habilidades técnicas. No entanto, ainda que o modo de ensinar seja pessoal, 0
conteddo bem como a maneira como este sera passado ao aluno devem ser estudados e
planejados pelo professor, evitando que seu trabalho “simplemente aconte¢a” (BASTIEN apud
HARDER, 2008, p. 130).

Sendo assim, é nosso dever, enquanto professores de instrumento, estarmos prontos para
perceber sinais de uma postura inadequada que possa se tornar um habito em nossos alunos, e
de imediato utilizar estratégias apropriadas para correcdo. E importante, desde as primeiras
aulas de instrumento, direcionarmos nossos alunos a consciéncia dos movimentos corporais

adequados. Franga (2000) alerta sobre nosso papel como educadores:

[...] precisamos encontrar estratégias para um equilibrio no desenvolvimento da
técnica e da compreensdo musical daqueles que iniciam o estudo de um instrumento,
se pretendemos estar comprometidos com o potencial da experiéncia musical para
desenvolver a mente, abrir novos horizontes e aprofundar a vida intelectual e afetiva
dos alunos (FRANCA apud FONSECA, 2011 p.61).

Em especial o professor dos iniciantes carrega consigo ainda maior resposabilidade,
tendo em vista que apenas mediante 0s ensinamentos deste professor o violinista podera
diminuir a necessidade de correcdes ao longo dos anos de estudos. Dessa forma, 0 modo como
as instrucdes sdo transmitidas interfere diretamente no futuro performer, sendo capaz de
impulsiona-lo para chegar cada vez mais longe ou limitar suas intengdes de continuar com 0s
estudos musicais.

Quanto a motivacdo no estudo de instrumento, tem se atribuido valor demasiado a
escolha do repertorio. Pesquisas tém se preocupado em redefinir métodos internacionais
utilizando masicas do folclore brasileiro com o intuito de promover melhorias & motivacdo do
alunado (BORGES, 2005; JOHNSON, 2015; SANTOS, BARBOSA e BUJES, 2014;
VIANNA, 2018). Esta estratégia, apesar de eficaz, é insuficiente, pois a motivacdo em tocar
musicas conhecidas pode ser frustrada pelo incomodo corporal. Acreditamos que o conforto
dos movimentos corporais € um grande motivador na continuidade dos estudos do instrumento.

Apesar de existirem diversas pesquisas que discorrem sobre a importancia do corpo para
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performance musical, pouco tem se relacionado o conforto corporal & motivacdo,
principalmente durante os anos iniciais da pratica instrumental. Além disso, acreditamos que,
por meio da consciéncia corporal, o professor pode proporcionar ao aluno cada vez mais
independéncia na aquisicdo de novos repertorios no que diz respeito a qualidade sonora e
desenvoltura corporal. Nesta perspectiva, a consciéncia corporal pode proporcionar a este aluno
autonomia e confianca para realizagdo de novas melodias.

Afinal, o Projeto de Pesquisa desenvolvido por Rolland em Illinois tinha por hipdtese
que o treinamento do movimento, ao ser inserido no plano de aula das classes de violino com o
objetivo de livrar o aluno de tensbes excessivas, resultaria em aprendizagem mais rapida e
melhor desempenho em todas as areas do ensino do instrumento (ROLLAND, 2007). Sendo
assim, The Teaching of Action in String Playing, atraveés dos Estudos da Acdo, visa orientar e
direcionar o trabalho do professor, buscando proporcionar melhor consciéncia corporal aos
alunos de violino e com isso facilitar seu aprendizado técnico e musical.

No entanto, o que observamos é que algumas propostas de ensino referentes a aulas de
instrumento para iniciantes comumente induzem o professor a uma abordagem que via de regra
visa cumprir demandas de curto prazo e muito centradas no repertorio, tornando a quantidade
de repertérios superior a qualidade com que estes sdo executados. Esta abordagem geralmente
causa ansiedade ao professor, que busca comprovar sua produtividade de maneira equivocada
incentivando seus alunos a aquisicdo de cada vez mais repertérios. Da mesma forma os alunos
costumam ansiar pela proxima musica a ser executada, postergando a fundamentacao técnica.
Neste universo € possivel que o professor seja influenciado a colocar a consciéncia corporal em
segundo plano no momento em que ela deveria receber maior atencdo. Nesta perspectiva, nos
anos iniciais mais prudente seria encontrar um equilibrio entre o ensino técnico e a quantidade
de repertdrios em prol do aprendizado eficiente. De acordo com Barreiros (2016, p. 18), “este
detalne é muitas vezes rejeitado pelos treinadores porque, na intencdo de conseguirem
progressos constantes na performance, ndo aceitam com bons olhos que pode ser vantajoso
sacrificar temporariamente o rendimento a um beneficio posterior mais significativo”.

Recai sobre o professor a dificil missdo de manter a qualidade técnica em primeiro lugar
sem desmotivar o aluno. Como observado por um dos professores colaboradores do projeto de
Ilinois, “os professores precisam decidir entre ensinar o aluno a tocar musicas ou ensina-lo a
tocar violino” (ROLLAND, 2007, p.4). Se a segunda opcéo for a escolhida, se faz necessario a
construcdo de um ensino metddico e proposital. Os Estudos da Acdo oferecem esta mudancada
na énfase de ensino; o que antes priorizava o aprendizado de notas e melodias passa a preferir

0 ensino de conceitos basicos concentrados no posicionamento correto, liberdade de
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movimentos e producgéo sonora de qualidade (ROLLAND, 2007).

Nas ultimas décadas, o desafio do professor de instrumento tem se tornado ainda maior
com o crescimento da abordagem de ensino coletivo, principalmente no que diz respeito ao
incentivo da consciéncia corporal. Em especial no Brasil, esta abordagem é relativamente
recente e ainda estamos em processo de adaptacdo (YING, 2012). Sendo assim, é possivel que
grande parte dos tutores envolvidos no ensino coletivo nunca tenham vivenciado experiéncias
nesta perspectiva de aprendizagem por serem advindos de uma formacédo individual. Neste
contexto, o professor de instrumento € desafiado a pesquisa em busca de méetodos existentes na
literatura referente ao ensino do violino em abordagens coletivas. No Brasil este processo €
dificultado, pois grande parte dos métodos sdo internacionais e alguns ainda ndo possuem
traducdo para o portugués, a exemplo dos Estudos da Acdo desenvolvidos por Paul Rolland.

Desejando trazer a presente pesquisa para mais préximo da nossa realidade, decidimos
realizar uma breve e ainda preliminar observacdo das estratégias utilizadas para abordar a
consciéncia corporal em aulas coletivas em projetos de ensino musical na cidade de Jo&o
Pessoa. Essa observacao tem como objetivo contextualizar as possibilidades de utilizacdo da
metodologia de Paul Rolland nesse ambiente por meio de entrevistas realizadas com oito

professores da cidade.

3.5 CONTEXTUALIZACAO DO METODO DE PAUL ROLLAND EM AULAS
COLETIVAS DE JOAQ PESSOA

O crescimento da area musical no estado da Paraiba tem sido notério ao longo dos
ultimos anos, seja na criacdo de novas orquestras, como a Orquestra Sinfonica da Universidade
Fedral da Paraiba (2013) e a Orquestra Sinfénica Municipal de Jodo Pessoa (2013), ou pela
criagédo de projetos de ensino musical. Pode-se perceber este crescimento quando comparamos
a quantidade de cursos musicais ofertados em nosso estado nos ultimos 20 anos, por intermédio
de programas de incentivo a musica dos governos municipal, estadual e federal. Dentre estes,

podemos destacar 0s seguintes projetos:
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e Programa de Inclusdo através da Musica e das Artes — PRIMA (2012);

e Projeto Agdo Social Pela Mdsica em Jodo Pessoa — ASMJP (2015);

e Instituto Cultural Paraiba (2021);

e Curso Técnico de Instrumento Musical integrado ao Ensino Médio - Instituto Federal
da Paraiba (2009);

e Cursos de Extensdo da Universidade Federal da Paraiba (2012) e do Instituto Federal
da Paraiba (2009).

Por meio destas e outras® instituicdes, o nimero de criancas e adolescentes a terem
acesso a aulas de instrumentos musicais, especialmente o violino. no nosso estado teve
crescimento significativo nas ultimas duas décadas. Com a cria¢do destes ndcleos de ensino e
a atracdo que estes programas proporcionaram a comunidade, a abordagem coletiva passou a
ser a mais viavel para atender o grande nimero de interessados, tornando-se assim o modelo de
ensino preferido na grande maioria das instituigdes citadas acima.

As aulas coletivas ja se mostraram bastante eficientes e necessarias por diversos autores
e pesquisadores. Ying (2007) em sua dissertacdo fez um estudo sobre a chegada do ensino
coletivo de instrumento no Brasil e sua crescente até os dias atuais. Ela advoga que esse estilo

de aula costuma despertar maior interesse no inicio do aprendizado do instrumento:

O ensino coletivo de instrumento, como metodologia, mostrou-se bastante eficaz ao
longo dos anos de seu emprego, como forma de atingir um publico maior no inicio
de seu aprendizado musical, além de propiciar interacdo social, despertar maior
interesse nos alunos iniciantes e incentivo para continua¢do dos estudos através da
dindmica estimulante de classe de aula. (YING, 2007, p.8)

Além disso, o sistema de ensino coletivo pode desenvolver a solidariedade, o senso de
organizacéo, disciplina e capacidade de concentracdo, tendo em vista que a convivéncia em
grupo os incentiva a buscar solugdes para suas dificuldades em conjunto (FONSECA E
LOMBARDI apud YING, 2007).

Apesar de tantos beneficios mencionados sobre atividades coletivas, o desafio do
professor se torna ainda maior, pois nesta modalidade de ensino a atencéo passa a ser dividida

para varios individuos ao mesmo tempo. Porém, de acordo com Ying (2012), nada impede que,

% Nossa convivéncia com os trabalhos musicais na cidade de Jodo Pessoa nos faz saber da existéncia de outras
instituicdes que disponibilizam o ensino do violino a comunidade. Sejam igrejas, escolas particulares e ainda
violinistas que oferecem aulas particulares em estudios e até mesmo indo até a casa dos alunos. No entanto, nao
vamos trazer tais abordagens para esta pesquisa, buscando nos ater a registro mais palpavéis e constantes. Porém
acreditamos que utilizacdo do método de Paul Rolland pode ser vantajoso também para estas realidades.
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eventualmente, o professor dé mais atencdo a um determinado aluno por suas duvidas e
dificuldades em particular, desde que ele mantenha seu foco no aprendizado da classe como um
todo. Entretanto, dar aulas exclusivamente em grupo no Brasil pode ainda ser motivo de
preocupacao por parte de alguns professores de instrumento, pois a maioria destes tutores vem
de uma formacdo individual. Dessa maneira, € possivel que tenham dificuldade para definir
estratégias para abordar determinados topicos, em especial a consciéncia corporal. Ensinar
movimentos exige, além dos olhares atentos do professor, contato fisico com o aluno para que
haja melhor compreensdo da acdo. Por esta razdo, incluir este assunto em aulas coletivas de
maneira eficiente e produtiva, de modo que respeite o entendimento e a realidade de todos os
alunos, além de manter a motivagdo e concentracdo dos mesmos durante a aula, tem sido
bastante desafiador.

Por meio de um breve questionario com oito professores de violino de Jodo Pessoa,
pudemos entender seus posicionamentos sobre consciéncia corporal no ensino de violino.
Sendo assim, nossa proposta consiste em identificar possiveis beneficios que a utilizacdo da
metodologia de Paul Rolland poderia trazer ao ensino de violino em aulas coletivas da cidade.
Estes dados ndo sdo suficientes para investigar minuciosamente as instituicbes e suas
metodologias de ensino. No entanto, nosso desejo é contextualizar a possivel utilizacdo do
método de Paul Rolland e incentivar a producdo de pesquisas futuras mais aprofundadas que
aprovem sua eficacia nestas circunstancias.

O critério para escolha dos professores participantes baseou-se em suas experiéncias e
pontos de vista sobre o0 ensino coletivo e atuacdo em instituicdes inseridas na cidade de Jodo
Pessoa. Em seguida serdo apresentados no texto o relato de oito professores, dentre os quais
sete sdo atuantes em ensino coletivo, sendo a identidade dos participantes de exclusivo
conhecimento da pesquisadora.

O questinario configura-se em uma entrevista estruturada, caracterizado por um roteiro
preestabelicido que apresenta 0s mesmos gquestionamentos para todos os participantes. Foram
elaboradas sete perguntas de carater subjetivo, buscando entender a opinido dos professores
quanto a importancia da consciéncia corporal na pratica e ensino do violino. Buscou-se também
conhecer suas experiéncias com o incentivo a consciéncia corporal em vivéncias enquanto
alunos como também na préatica docente, em especial em aulas coletivas de violino. Além disso,
os professores foram questionados quanto ao uso de métodos que incluam a consciéncia
corporal especificamente para o ensino do violino. Finalmente, procuramos entender as
possiveis dificuldades que estes professores encontram em suas experiéncias com 0 ensino

coletivo.
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Omitiu-se a metodologia de Paul Rolland da entrevista com finalidade de ndo persuadir
as respostas dos entrevistados. No entanto, esta omissdo ndo prejudica a relevancia dos dados
coletados, tendo em vista que, mediante as informac6es obtidas com os professores de violino

da cidade de Jodo Pessoa, pudemos observar:

e aatencdo dada a consciéncia corporal em suas concepcaes;

e algumas de suas experiéncias com a pratica de consicéncia corporal enquanto
alunos e docentes;

e 0s métodos utilizados no seu plano de ensino de violino referente a consciéncia
corporal;

e e as principais dificuldades encontradas na abordagem da consciéncia corporal em

aulas coletivas.

Todos os entrevistados consideram a consciécia corporal importante para a pratica do
violino em seus diversos contextos. No entanto, ao relatar suas expreriéncias enquanto alunos,
seis dentre os oito entrevistados confessam nédo lembrar de serem icentivados a melhorar sua
consciéncia corporal. Um determinado professor lamenta que apenas apds a graduacao (inicio
dos anos 1990) ouviu pela primeira vez que poderia usar o corpo ao seu favor na préatica do
violino, e ainda ndo aconteceu no Brasil, mas em uma viagem realizada aos Estados Unidos.
Este professor atribui a essa orientagéo tardia seu sofrimento com problemas musculares graves
que se tornaram irreversiveis, fazendo-o aos 28 anos mudar sua técnica de arco com o intuito
de evitar sentir fortes dores ao tocar. Um outro professor confessa lembrar de uma Unica
experiéncia que ocorreu durante uma aula coletiva onde os alunos tendiam a acelerar o
andamento da musica que estava sendo trabalhada. Nesta ocasido a professora os orientou a
preencher o tempo com movimentos corporais e, quando todos os alunos comegaram a se mover
conforme a mdsica, o andamento se estabilizou. Esta pratica se assemelha aos exercicios
ritmicos propostos por Rolland.

Por outro lado dois dos professores afirmam lembrar das orientagdes recebidas sobre
consciéncia corporal durante seus estudos de violino. Ambos recordam que seus professores
utilizaram a reconhecida técnica de Alexander (1932). Nesta ocasido a técnica foi utilizada
como estratégia de correcdo para destravar os movimentos na performance e inibir os

movimentos desnecessarios ao passo que buscavam manter o corpo relaxado.
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Equanto educadores, a maioria desses professores consideram incentivar muito seus
alunos quanto a consciéncia corporal. No entanto, ao serem questinados sobre quais métodos
utilizam, a maioria afirmou ndo utilizar nenhum método especifico que os direcione na
abordagem da consciéncia corporal no ensino do violino. Outros dois professores, entretanto,
consideram incentivar pouco seus alunos no tocante a consciéncia coporal. Apesar desta
afirmacdo, um deles relata alertar seus alunos quanto a utilizagdo consciente de musculos e
articulacGes, atento para que o aluno ndo tensione as partes do corpo que ndo estdo sendo
utilizadas naquele determinado momento. No entanto, este mesmo professor afirma que as
poucas atividades por ele realizadas partem do seu conhecimento empirico, ja que ndo conhece
“nenhum método ou técnica especificos para trabalhar nesse campo”.

Finalmente, todos os professores entrevistados concordam que abordar a consciéncia
corporal em aulas coletivas é ainda mais desafiador quando comparado as aulas individuais. A
principal dificuldade mencionada por um dos professores esta no contato fisico durante a
orientacdo; apesar de orientd-los verbalmente, confessa ndo conseguir corrigir seus alunos
fisicamente. J& para outro entrevistado, a dificuldade maior ndo est4 em abordar a consicéncia
corporal apenas, mas em fazer com que o consiga assimilar, incorporar e aprender. H& também
aquele professor que considera o tempo da aula insuficiente para atender a especificidade
corporal de cada aluno. Sobretudo, dentre as dificuldades apontadas quanto a abordagem da
consciéncia dos movimentos em aulas coletivas, as mais citadas estéo relacionadas a conseguir
suprir todos os alunos em sua particularidade sem prejudicar o andamento coletivo da aula.

No entanto, muitos relatos ainda demonstraram a existéncia de uma cultura de que a
consciéncia corporal deve ser abordada apenas em carater corretivo. Pensar no ensino do
movimento corporal de maneira preventiva e como algo que antecede o desconforto ainda
parece ser uma ideia utdpica dentro da realidade de ensino nesses ambientes observados na
capital paraibana. Sendo esta a principal finalidade do método desenvolvido por Paul Rolland
a utilizacdo de seus Estudos da Acéo seria benéfica neste universo com o intuito de oferecer
bons resultados e diminuir a necessidade de corre¢do postural no ensino do violino ao longo
dos anos.

Pode-se perceber que, mesmo considerando a abordagem da consciéncia corporal
importante para a pratica e ensino do violino, todos os professores relataram néo utilizar ou néo
conhecer um método especifico que aborde este assunto. As respostas dadas ao questinario
revelam ainda que a maioria desses professores de violino utilizam suas proprias vivéncias
como principal fundamentacdo para o ensino da consciéncia corporal. Nesta perspectiva,

apresentar-lhes os Estudos da Acgéo propostos por Rolland poderia ser de grande valia. Estes
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estudos oferecem um ensino sistematizado e com potencial para facilitar a implementacéo de
atividades referentes a consciéncia corporal nos mais diversos ambitos de ensino, sejam eles
individuais ou coletivos. Acreditamos que a aplicacdo do método de Rolland traria bons
resultados para o ensino coletivo nesse ambiente, pois foi criado para atender os projetos de
formacdo de orquestra no ensino regular de escolas publicas, projetos esses que se aproximam
daqueles que sdo encontrados na cidade de Jodo Pessoa.

Por nossa experiéncia, podemos confirmar o potencial dos exercicios propostos por
Rolland. No inicio do ano de 2024, fomos convidados a lecionar em aulas coletivas para
crinacas com idade entre 4 e 7 anos. As aulas séo coletivas e divididas em duas turmas; o critério
utilizado para divisdo das turmas foi a idade. A primeira turma contém cinco criangas com idade
de 4 e 5 anos, e a segunda turma também com cinco criangas com idade de 6 e 7 anos. As aulas
acontecem semanalmente e tem duragdo de um hora. A presenca dos pais na sala de aula foi
requisitada com o intuito de repassar as atividades na pratica em casa, tendo em vista a baixa
faixa étaria dos alunos.

Com a pesquisa ja em andamento e a analise do método encaminhada, sentimos
seguranca para aplicar alguns dos Estudos da A¢do em nossas turmas. Neste cenério foi possivel
observar que os Estudos da Acdo se mostraram eficazes no que diz respeito a concentracdo e
interesse dos alunos na execucao correta do movimento, promovendo entendimento e progresso
acelerado nos objetivos propostos. Claramente, conclusdes mais assertivas exigem maior tempo
de aplicacdo e observagdo. No entanto, nestes seis meses® em que pudemos aplicar alguns dos
exercicios, percebemos que foi possivel alcancar a postura correta em menor periodo de tempo
e de maneira mais tranquila e natural, quando comparada a aulas aplicadas a mesma faixa etéria
e com mesmo periodo de tempo mas sem a utilizacdo das estratégias e conhecimentos
proporcionados pelo método de Paul Rolland. Concluimos que o fato de na metodologia
apresentada por Rolland, os movimentos serem apresentados ndo apenas com instrucoes
verbais, mas aliados a exercicios subdivididos em pequenas acOes, facilita a pratica diaria na
auséncia do professor. Somado a estes beneficios, pudemos confirmar a teoria proposta por
Rolland que exercicios ritmicos contendo os ritmos especificos das musicas que se objetiva
ensinar, quando abordados anteriormente a pratica instrumental, facilitam a assimilacdo e
otimizam o tempo de aprendizado da musica em questdo. Estes resultados positivos sdo

motivadores para continuar a utilizagdo dessa metodologia de Paul Rolland em futuras aulas.

3 Este é o tempo de duragdo em que o curso se encontra no momento da conclusdo desta dissertacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa originou-se a partir da vivéncia da pesquisadora no ensino do violino,
qguando observou-se haver certas dificuldades na transmissdo da consciéncia corporal,
especialmente nas experiéncias com o ensino coletivo. A partir do levantemento bibliografico
realizado no Capitulo 1, constatamos a atencdo que vem sendo dedicada ao estudo dos
movimentos do corpo para performance, tanto dirigido a execucdo técnica quanto a
interpretacdo musical. Por meio deste estudo foi possivel compreender melhor a necessidade
de se observar o corpo e seus movimentos de forma geral, entendendo que, para execucgéo do
violino, o corpo inteiro est4 incumbido de contribuir para producdo sonora; membros superiores
para execucdo do instrumento, membros inferiores para balanco corporal e equilibrio. No
sentido oposto, verificamos que ainda ha, mesmo gue ja em ocorréncias menores, a cultura de
convivéncia com a dor entre os musicos, na qual o desconforto corporal é tratado como parte
inseparavel a pratica instrumental. Essa ideia tem uma expressdo em lingua inglesa conhecida
como “no pain, no gain®’”, que apesar de ndo encontrar respaldo na literatura, incentiva essa
relacdo de sofrimento com o sucesso, porém utilizada em menor incidéncia nos dias atuais. O
presente estudo nos indicou que muito se fala sobre praticas corretivas de postura e
movimentos, porém a aplicacdo de técnicas eficientes de prevencdo e correcao para esses casos
de desconforto ainda tem sido uma abordagem pouco praticada ou em muitos casos realizada
de forma empirica e com pouca disciplina metodica.

Verificamos que previnir os desconfortos posturais na pratica do violino ndo é uma
tarefa exclusiva do instrumentista. A gestdo da conscientizacdo corporal do aluno €
primeiramente uma missao do professor, o qual, para crumpri-la, necessita de uma preparacao
interdisciplinar que muitas vezes € inexistente ou pouco aprofundada. Tal interdisciplinaridade
constitui-se em entender sobre 0s gestos corporais necessarios a pratica instrumental e sobre
como as habilidades motoras sdo aprendidas. Acreditamos que com estes conhecimentos
aplicados ao seu modo de ensinar, professores serdo capazes de previnir dores e lesbes na
pratica do violino de seus alunos desde os primeiros contatos com o instrumento, bem como
potencializar o desenvolvimento técnico desejado.

Em busca de metodologias que auxiliassem o ensino dos movimentos corporais com 0
intuito de melhorar o conforto e a performance corporal durante a execugdo do violino,

encontramos 0 método proposto por Paul Rolland em seu livro The Teaching of Action in String

37 Tradugdo nossa: “Sem esforgo, sem ganho”.
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Playing. Este método traz uma concepcéo de ensino fundamentada na importancia do equilibrio
e balanco corporal desde as primeiras aulas do instrumento. Ao analisarmos a metodologia
proposta por Rolland, verificamos que esta possui potencial para ensino eficaz da postura e
consciéncia corporal, em especial para alunos iniciantes. A abordagem desta metodologia, além
de nos fazer entender a importancia da consciéncia corporal na prética do violino desde cedo,
nos oferece um modelo sequencial de como abordar este assunto de maneira envolvente. Com
o0 resumo do livro realizado no capitulo 2, concluimos que os Estudos da Acdo desenvolvidos
pelo pedagogo facilitam o planejamento do ensino dos movimentos necessarios a pratica do
violino desde as primeiras aulas. Além disso, com este resumo aqui oferecido outros professores
e pesquisadores poderdo se familiarizar, ainda que de forma preliminar, com uma metodologia
gue até este momento ndo possui traducdo para 0 nosso idioma.

The Teaching of Action in String Playing é resultado de um Projeto de Pesquisa dirigido
por Paul Rolland e produzido pela Universidade de Cordas de Illinois em Urbana-Champaign.
Sua aplicacéo foi direcionada para classes de formacdo de orquestras em escolas de ensino
elementar no Estado de Illinois. Este universo pensado para aplicagdo do método limitou sua
utilizacdo apenas para os alunos destas instituicdes, grupo caracterizado exclusivamente por
criancas e adolescentes. No entanto, ao analisarmos os Estudos da Agéo, pudemos concluir que
a sua aplicabilidade ndo se limita a esta faixa etaria. O método é realmente voltado para o ensino
de iniciantes, mas acreditamos que pode ser aplicado nas mais diversas idades e diferentes
niveis de proficiéncia ao instrumento, com potencial de se obter sucesso. Ainda baseado no
Projeto desenvolvido por Rolland em lllinois, é possivel concluir que os bons resultados do
emprego dos Estudos da Acdo por ele propostos poderao ser colhidos ap6s cerca de dois anos
de sua aplicagdo continua e organizada.

Rolland (2007) preocupou-se em sistematizar o ensino técnico inicial a pratica do
violino, denominados de Estudos da Acdo. Ao analisarmos os Estudos da Acdo concluimos
que, embora divididos em dezessete topicos, o foco principal de sua metodologia esta no bom
desenvolvimento do balanco corporal, principalmente por meio de trés conceitos: nogéo
ritmica, sustentacdo correta do violino e sustentagéo correta do arco. Neste contexto, 0 dominio
ritmico guiara a coordenacdo dos movimentos corporais e 0 ensino correto da sustentacdo do
instrumento evitard os pontos de tensdo mais sinalizados na pratica do violino — ombros,
pescoco, punhos e dedos. Verificamos que a prioridade do metodo esta na movimentacdo do
corpo como um todo e dessa forma evitar tensfes excessivas, mesmo em partes do corpo que
ndo estdo sendo diretamente utilizadas, como tronco e pernas. Obter sucesso nestes pontos

especificos facilitara o ensino das técnicas seguintes, como producdo sonora, afinacéo,



86

mudangas de posicdo e execucdo dos mais variados golpes de arco. De acordo com Rolland
(2007), apenas depois que o ensino destas habilidades seja iniciado, a flexibilidade das
pequenas articulacbes deve ser enfatizada, para que o foco se mantenha na utilizacdo de todo o
corpo.

Nota-se ainda que algumas das atividades contidas no método proposto por Rolland
(2007) podem ser também utilizadas para corre¢do de maus habitos corporais em alunos ja
iniciados. Apesar disto, o principal objetivo do método €é a prevencao de desconfortos e lesdes
na préatica do violino por meio de estratégias utilizadas desde as primeiras aulas do instrumento.
Rolland defendia que o0 modo como os movimentos sdo ensinados desde as primeiras aulas
podem evitar a necessidade de corregdes futuras. Desta forma, pedagogo direcionou grande
parte dos seus trabalhos para os professores dos anos iniciais, este se tornou um dos principais
diferenciais de seu método.

Vimos que houve importantes pedagogos do violino que dedicaram seus trabalhos a
influéncia dos movimentos corporais na performance do violino (FLESCH, 2000; HAVAS,
1973; GALAMIAN, 1962; DOUNIS, 1921; MENUHIM, 1971). No entanto, nenhum deles
preocupou-se em desenvolver um método especificamente para 0s anos iniciais do ensino do
violino que se aprondundasse nos aspectos do ensino dos movimentos corporais. Apesar disso,
constatamos relevante semelhancga entre a reconhecida publicacdo The Art of Violin Playing de
Carl Flesch e o entdo método de Paul Rolland aqui analisado. Entretanto, ainda que semelhantes
possuem um ponto de diferenca que é capaz de tranformar o direcionamento de cada trabalho.
Flesch tinha como principal proposito formar violinistas independentes, capazes de analisar por
si mesmos os problemas técnicos na sua pratica violinistica. Enquanto Rolland, por ter seus
ensinamentos direcionados a fase inicial e dirigido primariamente ao professor e suas a¢des em
classe, ndo tinha o intuito da independéncia dos alunos. Todavia, seu principal objetivo foi
oferecer meios para o professor educar violinistas na fase inicial para que seus alunos fossem
livres de tensdes excessivas desde os primeiros anos do aprendizado e em consequéncia
pudessem desenvolver sua proficiéncia técnica e artistica ao violino.

Ainda no processo de analise do método realizado no Capitulo 3, enfatizamos o quanto
Rolland estava a frente do seu tempo ao percebermos sua relacdo com o Modelo de Ensino e
Aprendizagem da Performance Musical desenvolvido Cerqueira, Zorzal e Avila (2012). As
estrategias utilizadas por Rolland mostraram semelhancas principalmente com elementos
relacionados a dissociacdo, automatizacao e ato voluntéario. Semelhante relagdo foi encontrada
com a Psicomotrocidade. Tal ciéncia, ja comprovada por Ying (2012) importante para o

aprendizado de violino, pode ser percebida em diversas atividades dos Estudos da Agéo
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propostos por Rolland, em especial no que diz respeito a tonicidade, equilibrio, esquema
corporal, lateralidade, nocdo espago-tempo e praxias. A relacdo encontrada entre a
Psicomotricidade e os Estudos da Ac¢do nos levam a acreditar no potencial deste método no
desenvolvimento motor para além da pratica instrumental.

Finalmente chegamos a conclusé@o que os resultados obtidos por Paul Rolland em seu
manual The Teaching of Action in String Playing foram um sucesso na década de 1980 e, apesar
das atualizacbes da ciéncia, 0 método mantém seu potencial de ensino até os dias atuais,
tornando-se uma referéncia de ensino para professores, especialmente nos Estados Unidos.

Mesmo com estes beneficios apontados sobre 0 método de Paul Rolland, constatamos
que poucas sao as pesquisas no Brasil que propdem a sua utilizacdo. Com o crescimento do
ensino coletivo em nosso pais, acreditamos que apresentar novas propostas de ensino para este
contexto habilitard os professores como novos conceitos sobre movimentos corporais e
beneficiard a aquisicdo técnica dos jovens alunos, possibilitando o desejo de se aprofundarem
cada vez mais em seus estudos e consequentemente a realizacdo profissional dos mesmos.

Com o intuito de trazer esta pesquisa para mais proximo de nossa realidade e incentivar
pesquisas futuras aplicamos um questionario com oito professores de violino da cidade de Jodo
Pessoa, onde pudemos projetar como o método de Paul Rolland poderia ser Util para o ensino
do violino na capital paraibana. Com base nas respostas concedidas ao questionario pelos
professores participantes, podemos concluir que o método de Paul Rolland poderia ser aplicado
para oferecer uma abordagem mais metddica e organizada da consciéncia corporal em aulas
coletivas de violino. Os Estudos da A¢do propostos por Rolland em The Teaching of Action in
String Playing tém potencial para envolver os alunos, mantendo-0s mais conscientes quanto a
postura e execucdo dos movimentos mesmo durante as aulas coletivas. Da mesma forma, o fato
de serem organizados em pequenas ac¢des provavelmente facilitara a observacéo e orientacédo
concedidas pelo professor sem comprometer o curto tempo de aula. Estas caracteristicas
mostram-se como possiveis solu¢bes para as dificuldades apresentadas pelos professores
atuantes entrevistados em Jodo Pessoa.

Existe ainda a hipo6tese de algumas das atividades propostas por Rolland serem
utilizadas de maneira empirica por estes professores. Entretanto, pesquisas futuras e com maior
tempo habil para confirmacéo desta hipotese seriam necessarias. Percebemos que o ambiente
encontrado nas aulas coletivas de Jodo Pessoa se mostra apropriado para esta investigagéo.
Sendo assim, estudos futuros podem comprometer a capacitacao dos professores interessados

na metodologia de Paul Rolland e analisar os resultados alcan¢ados com a sua aplicacdo por
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determinado periodo. Com isso, poderemos verificar de maneira mais assertiva a eficacia do
método proposto por Paul Rolland na realidade da nossa cidade.

Concluimos esta pesquisa com os resultados, ainda que preliminares, da aplicacao deste
meétodo em turmas coletivas de criangas entre 4 e 7 anos de idade em um curso ministrado por
esta pesquisadora. Os redimentos obtidos atraves da utilizacéo de alguns exercicios do método
nos seis meses iniciais do curso atestam a importancia da utilizacdo do método para um
aprendizado da postura de maneira mais ladica e envolvente, em especial para esta faixa étaria.
Os alunos mostraram-se mais empenhados na realizagdo das atividades propostas,
consequentemente refletindo nos resultados posturais obtidos até entdo. Certamente nesta
pesquisa comprovamos a eficacia dessa metodologia nas aulas coletivas para criangas
ministradas por mim. Além disso, me sinto mais habilitada e segura para aplicar essa abordagem
com aprofundamento nos conceitos propostos no manual renomado do pedagogo Paul Rolland.

Concluimos que existe um grande espaco para realizacao de futuras pesquisas.
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APENDICE A

Universidade Federal da Paraiba
Centro de Comunicacéo, Turismo e Artes
Programa de Pés-Graduacgdo em Musica
Mestrado em Musica
Area de Préticas Interpretativas
Linha de Pesquisa: Dimensdes Teoricas e Praticas da Interpretacdo Musical

Entrevista Estruturada
para os participantes da pesquisa de Mestrado

Consciéncia Corporal em Aulas Coletivas de Violino em Jodo Pessoa

Pesquisadora: lannara Farias Xavier
Prof® Orientador: Hermes Cuzzuol Alvarenga

Esta pesquisa nasce da minha vivéncia como professora no projeto chamado Cordas do
Coracdo e na Escola Sesc Dom Ulrico na cidade de Jodo Pessoa na Paraiba, ambientes
onde desenvolvi aulas individuais e coletivas de violino com criancas e adolescentes.
Cuidados com a postura do violino, tensdes e lesbes que essa pratica pode causar € um
assunto que tem sido debatido em diversos estudos ao longo dos anos. Ao mesmo tempo
que a conscientizacdo do movimento corporal e a importancia que este tem para producao
sonora e performance musical. Além de evitar o aparecimento de tensées, acredita-se que
a movimentacdo natural do corpo auxilia o instrumentista em sua performance, desta
forma ele consegue apresentar ao publico sua musicalidade através de inflexdes e
intensbes melddicas da masica executada. Afinal, a musica é resultado de movimentos;
sem eles ndo seriamos capazes de executa-la. Como professora e violinista, decidi me
aprofundar nesta tematica, pois faz parte do meu cotidiano e percebo a necessidade de
desenvolver um trabalho mais aprofundado na minha cidade. Escolhi utilizar como
método de coleta de dados a Entrevista Estruturada em que cada participante podera
escolher entre responder de maneira escrita ou oral, por mensagens de voz ou videos, de
acordo com sua preferéncia. As duas primeiras perguntas buscam trazer uma visao geral
da concepcéo do entrevistado a respeito da consciéncia corporal na préatica do violino bem
como conhecer algumas de suas experiéncias em sua trajetdria enquanto aluno. As
perguntas de nimero 3 a 7 buscam conhecer o participante no papel de docente e suas
vivéncias ao ministrar aulas de violino em Jodo Pessoa, procurando entender seus
principais desafios, métodos e/ou metodologias utilizadas.
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QUESTIONARIO

1) Vocé considera a consciéncia corporal como algo importante na préatica do violino?
() Sim ( ) Néo () N&o sei responder
Se sua resposta foi SIM ou NAO, justifique-a.

2) Durante seus estudos, alguma vez vocé foi incentivado(a) a melhorar a consciéncia
corporal para perfomance?

() Sim ( ) Néo () N&o me recordo.

Se sua resposta foi SIM, poderia descrever alguma de suas experiéncias ou
métodos/exercicios usados?

3) Enquanto professor(a), quanto vocé costuma incentivar seus alunos sobre a consciéncia
corporal? Assinale abaixo:
() Muito. ( ) Pouco () Muito Pouco.

4) Vocé faz uso de alguma metodologia ou conhecimento empirico® aliado a criatividade
para desenvolver atividades sobre conciéncia corporal com seus alunos?

() Uso uma metodologia ou técnica

() Uso método empirico

() Néo aplico nenhum método especifico

Se faz uso de alguma metodologia ou método empirico, poderia descrever algumas dessas
atividades?

5) Vocé da ou ja deu aulas coletivas de violino?
() Sim, atualmente. () Sim, mas ndo dou mais () Nao.

6) Vocé concorda que abordar a consciéncia corporal em aulas coletivas é ainda mais
desafiador quando comparado a mesma abordagem em aulas individuais?

( )Sim ( ) Néo () N&o sei responder

Se sua resposta foi SIM ou NAO, justifique-a.

7) Na sua opnido e com base nas suas experiéncias, qual ou quais os principais desafios ao
abordar consciéncia corporal em aulas coletivas de violino?

38 Senso comum. Baseado em experiéncias.
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