ANALISE DOS PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM
DO CHORO E DO SAMBA NO VIOLAO DE SEIS CORDAS:
REVISAO DA LITERATURA E REFERENCIAL TEORICO

Carlos Antonio Gomes da Costa Chaves

Se observarmos a histéria do violdo no Brasil, veremos que sua principal utiliza-
¢do sempre fol a de acompanhador, tanto na musica instrumental quanto na musica
vocal, o que pode ser justificado pelo fato deste ser um instrumento harménico que
apresenta grande facilidade de locomogio devido a seu peso e formato, além de ter
um prego acessivel a diversas classes sociais. “Por ser usado basicamente na musica
popular o violdo adquitiu mé4 fama, tornando-se sinénimo de vagabundagem™', e foi
assim considerado por muitos anos.

Os primeiros musicos brasileiros a cultivarem o violdo sem medo do preconceito
€ a comporem para o instrumento, utilizando-o como solista, foram Quincas Laran-
jeiras (1873-1935), Jodo Pernambuco (Jodo Teixeira Guimaraes, 1883-1974), Garoto
(Anibal Augusto Sardinha, 1915-1955), e Canhoto (Américo Jacomino, 1916-1977).
Tais compositores cultivavam a musica popular,? e utilizavam o instrumento tanto
como solista como em sua fungio de acompanhar o canto ou musica instrumental.

Com o inicio do ensino do violdo nos conservatdrios e a visita ao Brasil de violo-
nistas de renome internacional como o paraguaio Augustin Barrios e a espanhola
Josefina Robledo em 1916, o instrumento ganhou um maior espago como solista e
passou a atuar mais efetivamente no campo da musica erudita, através de composi-
¢Oes proprias para o instrumento e de transcri¢des. Apesar dessas instituiges valoti-
zarem basicamente a formagio de solistas virtuoses no instrumento, a principal fun-
¢do do violdo continuou sendo a de acompanhador na musica popular, e esta conti-
nuou sendo aprendida através do ensino informal.

A musica brasileira, assim como o estilo brasileiro de tocar violdo, é composta de
varias escolas. Essas escolas surgiram informalmente, a partir de uma maneira propria
de interpretar géneros musicais europeus, e sua perpetuagio se deu através da transmis-
sdo oral. Muitas destas escolas se consolidaram em um determinado género musical,
como pot exemplo o choro, e desenvolveram certas habilidades especificas do violao
acompanhador. Os musicos que fundaram e perpetuaram estas “escolas” aprendiam a

' Dudeque, N. E., Histéria do violdo, Curitiba: Editora da UFPR, 1994.

2 Termo empregado para designar a musica que expressa as rajzes culturais de um povo.
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fazer musica de maneira nio-formal. Alguns eram autodidatas, outros aprendiam com
o pai ou um outro familiar e alguns poucos talvez tenham tido aulas com um musico
mais experiente da época. Hoje em dia, encontramos musicos populares com forma-
Gio universititia e a proptia musica popular sendo cultivada em ambiente académico, o
que ndo provocou o desaparecimento da tradigio oral ou do ensino ndo-formal.

Na dltima década a musica popular brasileita comega a ganhar espago no dmbito
académico a partir da criagdo de cursos superiores em Musica Popular pela Universida-
de Estadual de Campinas (Unicamp) em 1989 e pela Universidade do Rio de Janeiro
(Uni-Rio) em 1998, e do curso livre de Musica Popular pelo Conservatério Brasileiro
de Musica em 1997. Porém, ainda ndo existe uma preocupagio com o registro das
praticas de ensino-aprendizagem utilizadas para a aquisi¢ao das habilidades requisita-
das neste tipo de musica. Poucos esfor¢os sio empregados no entendimento do pro-
cesso que trouxe o ensino do violdo popular, relacionado ao ensino nio-formal, para o
ambiente universititio, onde encontramos caracteristicas relacionadas ao ensino formal.

Quanto ao material bibliografico relativo a pratica do violdo, Paulo Augusto
Castagna e Werner Schwarz’ afirmam que “a musica brasileira para o instrumento,
que teve uma rapida evolu¢io em nosso século e uma aceitagdo internacional sem
precedentes, nio recebeu a mesma sistematizagio (no Brasil), estando, ainda, pouco
representada em trabalhos dessa natureza.” Esta afirma¢do nos remete ao cresci-
mento de pesquisas e publicagdes sobre violdo no exterior e indica a escassez de
trabalhos sobre a musica brasileira para o instrumento. As publicagdes que tratam o
violdo como instrumento acompanhador s3o ainda mais escassas. O método O vio/ao
brasileiro, de Luis Otavio Braga,* voltado em sua grande parte para o violio como
instrumento solista, aborda alguns aspectos do violio como instrumento
acompanhador e é¢ um dos poucos que trata do assunto com seriedade. Foi a partir das
idéias expostas pelo autor deste livro que surgiu o objeto da pesquisa a ser realizada.

No prefacio do método de Braga, o violonista Marcus Vinicius afirma que o ensino
do violdo em nosso pafs sofre algumas mazelas: “ou atrela-se ao rigor do erudito ou
vincula-se a simplificagio do popular”.’ Podemos concordar com parte desta afirma-
gdo, pois a simplifica¢io do popular talvez seja um reflexo da falta de preparo na for-
magdo dos professores e de seriedade nas publicagdes encontradas, que trazem sim-
plesmente as cifras, a letra da musica e os acordes desenhados no braco do violio,
como se isso fosse suficiente para se entender um estilo ou mesmo uma cangio.

A partir destas reflexdes podem surgir varios questionamentos pertinentes ao
assunto. Quem sdo os professores de hoje que estio formando os musicos que per-
petuario a musica popular brasileira? Sera que ja ndo é hora de documentarmos o
que ja foi e ¢ feito pelos principais mestres do passado e do presente? Qual a forma-

3 Castagna, P. A. e Schwarz, W, “Uma bibliografia do violio brasileiro (1916-1990)”, in Revista
eletrinica de violdo: http:/ /www.cce.ufpt.br/~ofraga/viobibl.htm! (consultada em janeiro de 1999).

Braga, L. O., O violdo brasileiro (para professores, miisicos e estudantes), Rio de Janeiro: Escola Brasileira
de Musica, 1988.

> Ibid. p. 3.
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¢do pedagdgica dos professores atuais? Como eles elaboram seu processo de ensino-
aprendizagem? Estas sdo algumas questdes que levaram 2 elaboragio desta pesquisa
e pretendemos tespondé-las apGs a anilise dos dados recolhidos. Nosso objetivo
final é a analise dos mecanismos pedagdgicos existentes no ensino-aprendizagem do
acompanhamento do choto no violdo. A pesquisa ira se restringit ao papel do violdo
de seis cordas neste género, nio abordando o ensino do violdo de sete cordas, tam-
bém muito utilizado. A 4rea geografica pesquisada abrangera as cidades do Rio de
Janeiro e de Niteréi.

REVISAQ DA BIBLIOGRAFIA E REFERENCIAL TEORICO

A educagio em musica instrumental ainda carece de estudos. Os trabalhos dispo-
niveis geralmente sio voltadas para a iniciagio musical e abrangem assuntos genéri-
cos, nio se aprofundando nas dificuldades especificas de um estilo ou de um instru-
mento, principalmente quando se trata do violdo.

A educagio através da musica popular brasileira s6 comega a receber maior aten-
¢do a partir de pesquisas recentes, como, por exemplo, a disserta¢do de mestrado de
Rachel Tupinambi®, realizada no Conservatério Brasileiro de Misica e que tem como
titulo Educagao musical e enagdo: uma perspectiva antopoiética do processo de ensino aprendizagem
da miisica popular (1998). Esta dissertagio investiga a hipdtese de que exista um pro-
cesso de enagio’ no ensino da musica popular no Conservatério Estadual de Musica
Lorenzo Fernandez em Montes Claros, Minas Gerais. A pesquisadora chega a con-
clusio de que existe um sistema de ensino triplice baseado nas trés atividades realiza-
das pela instituigdo: as aulas semi-individuais, baseadas no ensino tradicional; o festi-
val de alunos, mais voltado para o ensino criativo; e os grupos de violées, onde
estaria germinando o processo do ensino enativo.

A respeito da histéria do violdo no Brasil, encontramos a dissertagdo de mestrado
de Maria das Gragas dos Reis José.® Este trabalho narra a histéria do violdo desde a
chegada dos portugueses ao Brasil até os dias atuais. Também apresenta pequenas
biografias dos principais nomes que contribuiram para a valorizagdo e popularidade
do instrumento. Dentre estas biografias - retiradas da obra O chore, do violonista e
carteiro Alexandre Gongalves Pinto, o Animal - encontramos o registro de quatorze
professores de violdo, obtendo destaque Quincas Laranjeiras (precursor do ensino
de violdo “por musica” no Brasil) e Jodo Pereira (que publicou um método dedicado
a Quincas). A pesquisadora dedica o segundo capitulo de sua dissertagio, Tocando e
ensinando violdo, a tarefa de examinar a evolugido do ensino do instrumento no Brasil,
apontando nomes importantes na area pedagdgica e na divulgagio do violdo. Entre-

¢ Tupynamba, R., Educagio musical e enagio: uma perspectiva antopoiética do processo de ensino aprendizagem

da misica popular, Dissertagdo de Mestrado em Educagdo Musical, Rio de Janeiro: CBM, 1998.

" O ensino baseado na enagio seria um processo auténomo, onde a sala de aula geraria o seu

proprio sistema de ensino sem influéncia de forgas externas.

* José, M. G. R., Violdo carioca — nas ruas, nos salies, na universidade - uma trajetéria, Dissertagio de
Mestrado em Violao, Rio de Janeiro: UFR], 1995.
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tanto, a autora se restringe ao ensino do violdo como instrumento solista, deixando
de lado sua fungio de acompanhador.

Sobre aspectos histéricos do choro e a andlise da execugio deste estilo encontra-
mos muitos artigos e livros de jornalistas e historiadores. Com a criagio do mestrado
em violdo na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]) na década de 80, e do
mestrado em musica brasileira na Universidade do Rio de Janeiro (Uni-Rio) na déca-
da de 90, as pesquisas nesta area tém recebido incentivo e despertado o interesse de
virios musicos, em especial dos inseridos no ambiente da musica popular brasileira.

Podemos citar ainda a dissertagdo de mestrado de José Paulo Becker’ que é divi-
dida em trés partes. Na primeira parte, o autor traga aspectos histéricos do choro e a
importancia atribuida ao violdo neste género. A segunda parte constitui-se de um
petfil biografico de Jacob do Bandolim, fundador do grupo Epoca de ouro; sio apon-
tadas as contribui¢es deste notavel instrumentista, compositor e pesquisador para o
crescimento da musica instrumental brasileira. Na terceira parte, sdo analisadas trans-
crigoes de choros do repertério do grupo em questio. Estas transctigoes foram fei-
tas a partir de gravagoes de Jacob do Bandolim sob a orientagio do violonista Toni
(José Anténio de Azeredo Filho), atual integrante do Epoca de ouro. Destaca-se em tal
dissertagio a preocupacio do autor com a falta de informagio presente na notagio
empregada usualmente no registro da musica popular brasileira (cifra e melodia),
podendo a riqueza harménica, polifénica e titmica do acompanhamento do violio
acabar “sobrevivendo gragas a memoéria e talento de uns poucos musicos™™.

Outro aspecto ressaltado por Becker ¢ a caréncia de trabalhos a respeito do apren-
dizado do acompanhamento do violdo no choro. Sobre este aspecto, ele afirma que
a principal “escola” do acompanhamento do chotro no violio “sempte foi a roda de
choro onde um musico aprende vendo e ouvindo o outro tocar”.!" Esta escola, ape-
sar de sua riqueza, “nio aptesenta registro na forma de partitura tradicional, sendo a
unica referéncia as gravagdes e algumas partituras cifradas”.'”> Uma outra conttibui-
¢ao importante do trabalho de Becker é a definigdo das fungdes atribuidas ao violao
de seis cordas no conjunto de choro. Apesar destas fungdes variarem de acordo com
a instrumentagdo empregada, este instrumento ¢é, geralmente, utilizado para preen-
cher a harmonia, enquanto o violdo de sete realiza o contraponto melédico no baixo
(as baixarias). Entretanto, o violdo de seis pode tealizar as tergas junto com o de sete
e utilizar-se de efeitos sonoros, como glissandos e campanelas.’”

Para o referencial tedrico do nosso trabalho de pesquisa, escolhemos estudos
aplicados a educagio musical instrumental e pretendemos verificar a viabilidade do

Becket, J. P.T., O acompanbamento do violdo de 6 cordas no choro a partir de sua visio no conjunto época de
ouro, Dissertagdo de Mestrado em Violio, Rio de Janeiro: UFR], 1996.

* Ibid., p. v.
" Ibid, p. 88.
'z Ibid., p. 89.

Campanela = termo utilizado para denominar o efeito resultante de graus conjuntos realizados
em duas ou mais cordas diferentes no violio.
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uso das idéias no ensino do violio como acompanhador no choro e no samba. Os
principais teéricos utilizados serdo Diana Santiago' e Keith Swanwick."

No artigo “Processos de educagio musical instrumental” Santiago'® define as
motrizes espontineas do crescimento musical, que sdo: a experimentagdo; o interes-
se despertado pelo instrumento no individuo; a vivéncia, que seria o encontro do
musico com a audiéncia; e a interagio com outros musicos, para a troca de experién-
cia e a persisténcia no tempo, que se explica por si s6. O papel do educador musical
seria “o de possibilitar o melhor aproveitamento dos potenciais musicais do indivi-
duo”."” A autora critica, em certo momento, o ensino informal por ser realizado de
forma assistematica deixando algumas lacunas no processo de formagio do musico.
No entanto, ela também afirma que este pode contribuir para a melhoria do proces-
so da educagio musical formal.

Transcrevendo idéias elaboradas por Schuell,’® Santiago aponta sete tipos de co-
nhecimento em educagio musical: conhecimento proposicional (conhecimento ver-
bal); conhecimento de procedimentos (habilidades intelectuais), conhecimento
psicomotor (habilidades de execugio), imagens (implicagGes estéticas da notagio),
conhecimento auditivo (pensar em forma de sons), atitudes (como praticar) e emo-
¢bes (envolvimento afetivo). Estes tipos de conhecimento serdo verificados nas pra-
ticas de ensino-aprendizagem utilizadas pelos sujeitos escolhidos para compor esta
pesquisa.

Swanwick aborda varias questdes acerca do ensino instrumental em seu artigo
Ensino instrumental engunanto ensino de misica’® Uma destas questSes setia o ensino em
grupo, que ele defende por ser um ambiente favoravel para o escutar cuidadoso e a
observagio perceptiva. O autor também aponta para dois temas muito polémicos no
ensino-aprendizado musical: as questdes do ouvido interno e da notagio musical.
Swanwick se refere a0 jazz para exemplificar um processo de desenvolvimento do
ouvido interno pela riecessidade criativa da composi¢éo e da improvisagdo. O autor
transcreve trechos de uma conferéncia feita por musicos de jazz em Londres. Estes
depoimentos demonstram a importincia dada 2 ctiatividade no ensino de jazz, mas
também demonstram que os métodos nio sdo totalmente descartados, desde que se
“tome cuidado com estratégias de ensino fixas e rigidas.”?

Professora assistente da Escola de Musica da UFBA e Mestre em Educagio Musical pela Eastman
School of Music, New York, EUA.

15 Professot titular de Educa¢io Musical da University of London, Institute of Education e um
dos mais respeitados educadores musicais da atualidade, com viarias publicagSes importantes
como A basis for music education (1994) e Music, mind and education (1988).

' Santiago, D., “Processos da educagao musical instrumental” in Anais do I11 encontro annal da ABEM,

Rio de Janeiro: Editora ABEM, 1994, pp. 215-231.

7 Ibid., p. 221.

" Ibid,, p. 228.

Swanwick, K., “Ensino instrumental enquanto ensino de musica”, in Cadernos de estudos musicais
4/5, Sao Paulo: Atravez, 1994, pp. 6-14.

» Ibid, p. 11.
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Swanwick sugere trés regras gerais para o ensino instrumental. A primeira € que
uma aula sem preocupagdes musicais é um desperdicio de tempo. A prioridade da
fluéncia intuitiva baseada na percepgio auditiva é a segunda regra. Esta percepgao
deve preceder a esctita e a leitura analitica. A terceira regra é a petcepgao do momen-
to certo de estimular o aluno a avangar e a esperar. Segundo Swanwick, “ensino sem
afetividade, analise sem intuicio, habilidades artisticas sem prazet estético™' sdo a
teceita para um desastre em termos de educagio musical. Estas trés regras sugeridas
pot Swanwick também ajudario no processo de analise e de comparagio dos dados
coletados.

O livro The basis of music education™ sera o principal referencial teérico utilizado,
apesar de nio tratar especificamente de educagio instrumental. Swanwick desenvol-
ve aqui um modelo de educa¢io musical baseado em trés atividades principais -
composi¢do, apreciagio e execu¢ao - acrescidos de dois elementos secundarios -
literatura e técnica - cuja abreviagio forma a palavra (T)EC(L)A (ver exemplo 1). O
autor entende por composi¢io a formulagao da idéia musical; a apreciagao é mais do
que a simples escuta, é também uma resposta afetiva a exposigao musical; a execugdo
¢ a comunicacio da musica como uma presenga real; a técnica abrange a aquisi¢ao de
habilidades motoras, do fraseado melédico, da leitura 2 primeira vista e outras habi-
lidades; a literatura compreende as pattituras e publicagdes sobre musica. Para o
autor, essas duas ultimas atividades s6 tém significado quando relacionadas com as
trés primeiras.

Exemplo 1: O Modelo (T)EC(L)A*

(LeT)

estilo e técnica

'
'
andlise & histora

clareza significado “de”

senfimento MUSICA

Intensidade significado “para

sentimento

soclologla e etnomusicologia

preferdncic versus
preconceltto

questdes socials ©

econdmicas
Nota: T = Técnica (LeT)

E= Execuglio (no mostrado)

C =Composi¢io

. = Literatura

A = Apreciagio .
2 Ibid, p. 13.
2 Swanwick, K., The basis of music education, Londres: NFER, 1979.
= Ibid, p. 55.
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Swanwick baseou a escolha dos elementos que comp&em a (T)EC(L)A nos prin-
cipios da experiéncia musical humana, que sio considerados basicos por Swanwick.
Para o autor, o ptincipal objetivo do educador musical é a resposta afetiva 2 musica,
apesar de concordar que este envolvimento é algo que ndo pode ser ensinado, embo-
ra possa ser estimulado. Ele divide o ensino em trés categorias hierdrquicas (ver exem-
plo 2): a primeira constitui-se na valorizagio estética e compreende a composi¢ao, a
apreciagio e a execugdo; a segunda contém a técnica e a literatura; e a terceira a
interacio humana. Esta ultima categoria é muito valotizada pelo autor, que a consi-
dera um dever nio sé do educador musical, mas também de educadores de outras
areas.

Exemplo 2: Hierarquia de Objetivos®

Principal Objetivo — resposta estética Nio pode ser ensinado, mas deve ser esti-
Intensidade da imagem na composigao mulado nos alunos

Significado afetivo durante audig¢ao
Sentido de impacto na execugio

CATEGORIAI Os alunos devem ser capazes de:

Apreciagio estética (a) reconhecer e produzir a musica de ma-

Clareza de imagem na composigio neira expressiva

Significado musical durante audigao (b) identificar e demonstrar as operagdes

Projecdo na performance de normas e desvios

CATEGORIAII Os alunos devem ser capazes de:

Técnica (c) demonstrar discriminagio auditiva, flu-
éncia técnica e uso das notagoes

Literatura (d) reunir e categorizar informagdes so-

bre miisica e musicos

CATEGORIAIII Os alunos devem ser capazes de:
Interacdo Humana cooperat uns com os outros e encontrar
prazer em compartilhar experiéncias

METODOLOGIA

A coleta de dados sera realizada através de entrevistas e observagdes. O registro
serd feito com o auxilio de gravagdo para transcrigdo posterior. As entrevistas serdo
estruturadas e direcionadas para o campo pedagdgico, objetivando a descoberta dos
elementos, que segundo cada entrevistado, sio necessirios para o aprendizado do
samba e do choro e para o entendimento e execu¢io de cada um destes estilos.

Para dar suporte as entrevistas, serdo realizadas observa¢Ges de algumas aulas
ministradas por cada um dos entrevistados. Estas observagdes tetdo a finalidade de

% TIbid,, p. 64.
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comprovar ou ndo as idéias expostas na entrevista e verificar a eficicia do método de
ensino aplicado pelo professor. Serdo realizadas, também, observacoes participativas,
nas quais o pesquisador se submetera a aulas com os sujeitos das entrevistas.

Os sujeitos escolhidos para constituir esta pesquisa podem ser divididos em dois
grupos: os professores ¢ os alunos destes. O primeiro grupo de sujeitos é formado
pelos violonistas Mauricio Carrilho, Rogério Sousa, Bartolomeu Wiese e Luis Otavio
Braga. A escolha de tais musicos pode ser justificada pela importincia destes na
musica popular brasileira, sua presenca constante nas rodas de choro, e também no
papel que estes desempenham no campo didatico, formando instrumentistas e pro-
pagando a musica popular brasileira.

Mauricio Carrilho é um dos grandes violonistas da musica brasileira. Participou
de grupos como Os carioguinkas - que tinha como integrante Raphael Rabello, entre
outros - e a Camerata carioca - que ficou muito conhecida tocando e gravando com
Radamés Gnattali. O Trio, conjunto do qual € integrante, ganhou dois prémios Sharp
- melhor grupo instrumental e melhor disco instrumental. Carrilho ganhou recente-
mente, em 1998, o prémio de melhor arranjador do CD A dama do encantado de Olivia
Byington.

O violonista Rogério Souza é integrante do conjunto NG e pingo d'dgna. Arranjador
€ compositor, conquistou o primeiro lugar no 2° Concurso de Choro, Homenagem a
Abel Ferreira, realizado no Teatro Jodo Caetano em 1995 com a composigio Conversa
Jada, com a qual também ganhou o prémio de melhor arranjador.

Atuando no conjunto Gal preto, um dos mais tradicionais conjuntos de choro em
atividade, Bartolomeu Wiese ¢ um violonista de destaque no Rio de Janeiro. Sua
contribui¢do didatica para o instrumento também é de grande importincia, tanto no
campo da musica popular como erudita, jd que ele ocupa a cadeira de professor de

violio da UFRJ.

Luiz Otavio Braga € professor de violio popular da Universidade do Rio de Ja-
neiro (Uni-Rio) e coordena oficinas de choro presentes em festivais de musica popu-
lar que sdo realizados pelo pafs, como, por exemplo, em Curitiba. Atuou com os
principais solistas de choro do pais e com grandes nomes do samba. Escreveu um
método chamado O iolio brasileiro, j4 citado anteriormente.

Os alunos, que formam o segundo grupo de sujeitos, deverio possuir uma for-
magio técnica relativamente desenvolvida no violao, sendo excluidos os que estio
iniciando no instrumento. O enfoque principal da observacio seri relativo as aquisi-
¢Oes musicais necessarias para o desenvolvimento da linguagem aplicada a0 acompa-
nhamento do choro. A escolha do grupo de alunos sera realizada por indicagio de
cada professor.

Esperamos que este trabalho de pesquisa, ainda em fase inicial, abra um caminho
ainda pouco explorado na literatura académica sobre o ensino do violdo. A escolha
do ensino-aprendizado deste instrumento no choro pode ser justificado por este ser
um dos principais estilos instrumentais do Brasil e a uma das principais escolas for-
madoras de violonistas deste pais.
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