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APRESENTAÇÃO 

 

 

 O VIII Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumento Musical e o III 

Encontro de Piano em Grupo foram realizados entre os dias 28 de novembro a 01 de 

dezembro de 2018, pela Universidade Federal de Goiás, na cidade de Goiânia, sendo a 

programação do primeiro dia ocorrida em conjunto com a Pré-Bienal Música e 

Cidadania - Região Centro-Oeste e Norte, organizada pela FUNARTE - Fundação 

Nacional de Artes.  

 A união dos três eventos em torno das discussões sobre Ensino Coletivo de 

Instrumento Musical, Piano em Grupo, Música e Cidadania, Produção e Gestão 

Cultural, Formação Musical, dentre outros temas, atraiu pesquisadores, educadores 

musicais, produtores e gestores culturais e estudantes de 14 estados brasileiros e Distrito 

Federal: Pará (Santarém), Tocantins (Gurupi, Palmas, Porto Nacional), Maranhão (São 

Luís), Bahia (Salvador), Mato Grosso do Sul (Campo Grande, Corumbá), Goiás 

(Goiânia, Aparecida de Goiânia, Quirinópolis) e Distrito Federal (Brasília), São Paulo 

(Jundiaí), inscritos na Pré-Bienal; e Roraima (Boa Vista), Acre (Rio Branco), Piauí 

(Teresina), Ceará (Fortaleza, Sobral), Rio de Janeiro (Niterói e Rio de Janeiro), São 

Paulo (São Paulo, Ribeirão Preto e Campinas), Santa Catarina (Florianópolis), inscritos 

somente no VIII ENECIM/III EPG conforme dados levantados (CRUVINEL, 2018)1. 

A constância bianual do Encontro de Ensino Coletivo de Instrumento Musical o 

torna um evento esperado e prestigiado por um significativo número de pesquisadores, 

educadores musicais, professores de instrumento e alunos de Instituições de Ensino 

Superior, promovendo de forma constante o compartilhar de pesquisas e de experiências  

 

 

                                                
1 Relatório não publicado da Pré-Bienal de Música e Cidadania - Regional Centro-Oeste e Norte, enviado 
para a FUNARTE. 



 

 
 

que permeiam variados aspectos relacionados ao Ensino Coletivo. Porém, a realização 

do evento em conjunto com o III Encontro de Piano em Grupo e a Pré-Bienal Funarte 

Música e Cidadania - Região Centro-Oeste e Norte em 2018 permitiu a diversificação 

do público, composto não somente por acadêmicos provenientes das Universidades e 

dos Institutos, mas por mestres-músicos da cultura popular e gestores de projetos de 

ação social, e por consequência, das discussões que foram enriquecidas pela diversidade 

identitária e de representações.  

 A programação contou com três mesas redondas, um vídeo conferência, quatro 

minicursos, um workshop, uma Roda de Conversa, cinco recitais e vinte dois trabalhos 

aprovados dentre comunicações de pesquisa, relatos de experiência e apresentações de 

arranjos próprios para as metodologias de Ensino Coletivo de Instrumento Musical; e 

parte dela está registrada nestes anais.  

 Acreditamos que esta publicação vem colaborar com as discussões acerca da 

temática específica, bem como, para as reflexões sobre os processos formativos e as 

práticas musicais presentes nas diversas regiões do território brasileiro, contribuindo 

assim, para o fortalecimento das epistemologias ligadas à Educação Musical. 

 

 

Goiânia, dezembro de 2018. 
 
 

Profª Drª Flavia Maria Cruvinel 
Presidência da Comissão Organizadora 
Coordenadora Geral do VIII ENECIM 
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APPRENDRE LA MUSIQUE EN GROUPE DE FAÇON CRÉATIVE ET 

ENGAGEANTE POUR LES JEUNES INSTRUMENTISTES 
 

Francis Dubé 
Professeur titulaire, Faculté de musique, Université Laval 

Susan O  
Professeure agrégée, Faculté des sciences de l  Université Simon Fraser  

 
Mise en contexte 

Au cours des 20 dernières années, l'apprentissage de la musique a radicalement changé, 

notamment depuis l  des technologies numériques (Kress, 2010), des cultures 

participatives en ligne (Jenkins, 2009) et des pratiques informelles de la musique 

(Green, 2008). Ces changements ont non seulement élargi le champ des possibilités du 

faire musical (Brown, 2016; Hargreaves et Lamont, 2017; Rickard et Chin, 2017), mais 

ils ont aussi amené les jeunes à s  et à s  de manière différente par la 

musique (O  2012). En revanche, bien que la musique joue un rôle important dans 

la vie des jeunes (North et al., 2000; Zillmann et Gan, 1997), qu  contribue à la 

formation et à l  de leur identité (Fredricks et al., 2002; Hargreaves et 

Marshall, 2003; Hargreaves et al., 2012; McPherson et al., 2012; O  et al., 2002), et 

qu  favorise le bien-être des adolescents (Saarikallio, 2006; Saarikallio et Erkkilä, 

2007), les jeunes d  sont de plus en plus désengagés de leur apprentissage 

musical formel (O  2005). Observé à l chelle internationale (McPherson et 

O  2010), ce phénomène de désengagement s  entre autres, par la faible 

valeur que les jeunes accordent à leur formation musicale (Discroll, 2009; Ghazali et 

McPherson, 2009; Lowe, 2011; McPherson et O l, 2010; McPherson et al., 2015; 

O  2006). De plus, sans en préciser le nombre exact, McPherson et Davidson 

(2006) estiment que la majorité des jeunes qui amorcent l  d  instrument 

abandonneraient leurs leçons durant leur première année d  Une des raisons 

récurrentes mentionnées par ces jeunes est qu  considèrent leur apprentissage formel 

trop ennuyeux pour le poursuivre (O'Neill, 2001). Or, cet ennui peut notamment 

s  par l  pédagogique qui prévaut toujours au sein du contexte  
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Extrascolaire des pays situés à l  et au nord du globe, laquelle est encore fortement 

enracinée dans un style pédagogique de type « conservatoire » ou « maître-élève » 

(Sloboda, 1996, 2000). Héritée de la tradition, cette approche repose souvent sur des 

standards élevés de performance technique de même que surla répétition et la correction 

des erreurs (Dubé et al., 2014a, 2014b; Ericsson, 1996; Upitis et Abrami, 2013). De 

plus, elle est généralement axée sur la reproduction de partitions de musique classique 

(Dubé et al., 2016; O'Neill 2005), et sur un modèle d  qui permet plus 

difficilement à l  de prendre des décisions de façon autonome (Upitis et Abrami, 

2013), ou d  créatif (O'Neill, 2012), car il doit habituellement répondre aux 

stratégies pédagogiques décidées par son professeur (Hallam, Creech et McQueen, 

2016). Ainsi ancrée sur des valeurs musicales et des modes d  assez 

éloignés des jeunes d  cette approche permet difficilement d offrir de 

nouvelles opportunités éducatives prenant racine dans leur « vraie vie » (O'Neill, 2012), 

et peut les amener à se désintéresser de leur apprentissage formel à un moment de leur 

vie où la musique devient un élément crucial de leur identité (MacDonald, Hargreaves et 

Miell, 2002). Or, étant donné que la valeur qu  individu accorde à une activité influe 

sur sa motivation à la réaliser (Eccles, 2005; Eccles et Wigfield, 2002) ainsi que sur son 

degré d  pour la pratiquer (Martin et al., 2017; Reschly et Christenson, 

2012), il s  urgent d  les professeurs d  de musique  dans le 

contexte extrascolaire à réimaginer leur pédagogie s  souhaitent motiver leurs élèves à 

s  pleinement dans leur apprentissage formel de la musique et à y trouver une 

source de plaisir et d  Selon nous, une des avenues possibles pour aller 

dans cette direction est d  aux cours d  de musique une approche 

éducative permettant aussi d  des activités musicales qui sont à l  de 

celles que les jeunes réalisent par eux-mêmes, en dehors de leurs leçons formelles de 

musique. 

 

Problème  
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Cette orientation pédagogique axée sur l  au sein du contexte formel 

d  diverses activités musicales que les jeunes apprenants réalisent 

quotidiennement de façon autonome en dehors de leurs leçons d  peut poser 

plusieurs difficultés pour les professeurs d   en contexte extrascolaire. 

De fait, ce milieu éducatif de la musique semble demeurer en marge de ces nouveaux 

changements sociétaux expliqués précédemment. À titre d  une étude récente 

menée par Daigle  (2018) a permis d  que les jeunes musiciens suivant des 

leçons individuelles d  de musique en contexte extrascolaire perçoivent 

souvent leur apprentissage musical formel comme étant déconnecté des autres activités 

musicales qu  pratiquent, qu  sont plus engagés dans leurs activités de création 

musicale menées en collaboration avec d  personnes que pour celles liées à leurs 

leçons individuelles d  et que les enseignants ne savent pas comment créer 

des liens entre leur enseignement formel et la vie musicale quotidienne de leurs élèves. 

Par conséquent, même si cette approche pédagogique s  pertinente pour former de  

jeunes musiciens qui désirent atteindre un haut niveau instrumental, elle peut toutefois 

engendrer de sérieux problèmes d  auprès de ceux qui sont motivés par 

d  objectifs d  De fait, l  de type « Conservatoire » peut 

créer « des barrières et des contraintes considérables pour diversifier les opportunités 

d  musical des jeunes » (O  2011, p. 32) et freiner, du même coup, 

l  de jeunes qui sont animés par des valeurs d  musical 

différentes. Or, que peut-on faire pour aider cette population de jeunes et leurs 

professeurs à établir davantage de liens entre leur vie musicale quotidienne 

(apprentissage informel) et leurs leçons formelles d  de musique? Le projet 

de recherche présenté dans le cadre de cet article visait à répondre à cette question, 

notamment en testant empiriquement auprès de jeunes musiciens démontrant des signes 

de désengagement envers leur apprentissage formel, un ensemble d  musicales 

ayant le potentiel d  ce problème.  

 

Objectifs de recherche 
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Deux de nos objectifs de recherche étaient  

1. d  et d  durant 24 semaines un programme d  

musicales créatives (PAMC) reposant sur le jeu à l  l  et la 

re.composition (8 semaines par type d  auprès de jeunes âgés de 10 à 15  

2. ans suivant déjà des leçons individuelles d  de musique en contexte 

extrascolaire. Il s  d  programme regroupant un ensemble d  

musicales associées essentiellement à des approches d  informelles, 

non formelles et participatives infusées de technologies.  

3. d  et d  les avantages immédiats et durables de ce programme 

ainsi que de leurs contraintes sur l  et l  musical de ces 

jeunes.  

 

Méthode 

Pour réaliser ce projet, nous avons invité 17 jeunes âgés de 10 à 15 ans (10 filles; 7 

garçons) suivant déjà des leçons individuelles de piano, de guitare et de percussion en 

contexte extrascolaire à expérimenter notre PAMC. Nous avons ensuite créé 3 groupes 

de jeunes de 5 à 6 participants pour son implémentation. Au total, ces rencontres ont 

duré 24 semaines à raison d  heure par rencontre, lesquelles s  à leurs 

leçons hebdomadaires avec leur professeur d  (écoles de musique ou 

professeurs indépendants). Durant les 8 premières semaines, ils ont effectué les activités 

liées au jeu à l  les 8 semaines suivantes, ils ont réalisé des activités 

d  pour les 8 dernières semaines, ils ont été invités à participer à des 

activités de re.composition.  

 

Diverses données ont été récoltées durant ces 24 semaines : enregistrement vidéo des 24 

séances avec chacun des trois groupes ; questionnaire pour mesurer de façon générale  
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l  musical de nos participants  à 2 reprises : prétest et post-test (O  - ; 

questionnaires de type « post-pre »2 pour mesurer l  du PAMC sur l  de 

nos participants envers leur engagement musical (O  pour chacun des trois types 

d  réalisées avec eux  à 3 reprises : après chacun des trois groupes d    

; questionnaires sur leur perception par rapport à l  effectuée  à 24 reprises : à la  

fin de chacune des rencontres -, entrevues de groupe après chaque groupe d  au 

sujet de leur expérience d  durant les 8 semaines précédentes.  

 

Les données qualitatives ont fait l  d  analyse de contenu afin d  les 

principaux thèmes qui ressortent du discours des participants. Une analyse narrative 

croisant des données qualitatives et quantitatives a permis de dresser l e de 4 

participants choisis pour leur singularité. Puis, des analyses statistiques descriptives 

supplémentaires ont été réalisées pour mieux cerner certains phénomènes liés à 
l  de nos participants envers leur apprentissage musical.  

 

Cet article se concentre sur les résultats liés aux trois questionnaires de type « post-pre » 

remplis par les participants. Les questionnaires de ce type sont particulièrement 

pertinents pour mesurer des aspects pour lesquels les participants n  pas ou ont peu 

d xpérience avant de débuter l  Ainsi, le format typique d  questionnaire 

« post-pre » permet d  plus fidèlement les changements encourus entre le début 

et la fin d  intervention. Le questionnaire utilisé dans le cadre de ce projet a été 

développé et validé par O  dans le cadre de projets antérieurs. Il comporte 44 

questions portant sur 8 facteurs reconnus par le milieu scientifique pour influencer 
l  des jeunes envers leur apprentissage musical. Ces huit facteurs sont : 

1. Les valeurs liées aux activités : intérêt, importance 
2. Les valeurs liées aux résultats : créativité, expression, bien-être 
3. L  collaboratif : connexion et appartenance 
4. L  dans l  : absorption, choix, autonomie 

                                                
1 Il s  d  évaluation rétrospective effectuée en deux temps où le participant doit évaluer comment il 
était avant d  le nouveau groupe d  et comment il est une fois qu  l  complété.  
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5. L  actif (agentivité) : poser des questions, trouver des informations, 
résoudre des problèmes, réflexion, autoévaluation 

6. Le support perçu : acceptation, aide, rencontre des attentes  
7. Le défi perçu et résilience : effort, difficulté de la tâche, implication, buts 
8. La compétence : accomplissements, habiletés, attentLa figure ci-dessous offre un 

exemple de la forme inusuelle utilisée dans ce type de questionnaires. Il s  ici 
des quatre premières questions sur les 44 posées aux participants afin la fin du 
groupe d  consacrées à l   

 

 
 
Figure 1 : Extrait du questionnaire « post-pre » : question 1 = facteur 1 (valeurs liées aux 
activités); question 2 = facteur 2 (valeurs liées aux résultats); question 3 = facteur 5 
(l  actif); question 4 = facteur 7 (défi perçu et résilience). 
 

Résultats et interpretation 

Les analyses statistiques descriptives effectuées à partir des trois questionnaires de type 

« post-pre » portant sur l  des participants envers leur apprentissage musical 

ont démontré que les trois types d  ont tous eu un impact positif sur nos 

participants. En effet, ces analyses démontrent une changement positif « avant-après » 

chaque groupe d  tel que l  le graphique 1, ci-dessous.  
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Nous avons ensuite vérifié quels facteurs parmi les 8 étudiés ayant obtenu la plus grande 

différence positive pour chaque groupe d  Comme l  le tableau 1 ci-

dessous, les activités musicales basées sur le jeu à l'oreille sont celles ayant engendré les 

plus grandes différences pour 6 facteurs des 8 facteurs étudiés, tandis que celles basées  

sur l'improvisation sont associées qu  un seul des 8 facteurs ayant engendré une 

différence positive élevée, soit celui lié à l'apprentissage collaboratif. 

 

FACTEURS 
JOUER À 

L  
IMPROVISATION RE.COMPOSITION 

 
AVA
NT 

APRÈ
S 

DIF 
+ 

AVA
NT 

APRÈ
S 

DIF+ 
AVAN

T 
APRÈ

S 
DIF+ 

1. Valeurs pour 
l  

2,60 3,37 0,77 2,91 3,43 0,52 2,62 3,37 0,75 

2. Valeur pour les 
résultats 

2,49 3,22 0,73 2,85 3,49 0,64 2,57 3,20 0,63 

3. Apprentissage 
collaboratif 

2,43 3,09 0,66 2,62 3,27 0,65 2,72 3,29 0,57 

4. Engagement 
dans 
l  

2,65 3,16 0,51 2,86 3,39 0,53 2,75 3,39 0,64 

5. Apprentissage 
actif (agentivité) 

2,66 3,28 0,62 2,67 3,25 0,58 2,53 3,24 0,71 

6. Support perçu 2,47 3,09 0,62 2,53 2,96 0,43 2,61 3,11 0,50 

7. Défi perçu et 
résilience 

2,67 3,40 0,73 2,79 3,34 0,55 2,57 3,22 0,65 

8. Compétence 2,35 3,01 0,66 2,54 3,16 0,62 2,52 3,20 0,68 

Tableau 1. Facteurs (en rouge) ayant obtenu les plus grands changements pour chaque groupe 
d  musicales. 
 
Nous expliquons ce résultat par le fait que nos participants avaient peut-être moins eu 
l  de jouer à l'oreille avant de commencer le projet, car cette activité est 
rarement utilisée dans le contexte extrascolaire que nous avons étudié. De plus, il est 
possible que ces jeunes faisaient déjà, soit seuls, soit avec leur professeur d  
quelques activités d  avant de s  dans ce projet. Ainsi, ce résultat 
ne signifie pas pour autant qu'ils aiment plus jouer à l'oreille que d  de la 
musique, mais que ce premier groupe d  leur a peut-être permis de découvrir 
une autre façon de faire une musique avec laquelle ils étaient moins familiers au départ. 
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D  les résultats présentés sous le tableau 2, ci-dessous, semblent corroborer cette 
hypothèse. Ce tableau met en lumière les activités ayant obtenu les plus hauts scores 
pour les 8 facteurs. Or, cette fois-ci, ce sont les activités liées à l'improvisation qui ont  
obtenu un score plus élevé pour 6 des 8 facteurs, alors que les activités de jeu à l'oreille 
n'ont que 2 facteurs ayant reçu un score plus élevé ou similaire pour l  des 
facteurs étudiés. Les activités de re.composition ont également obtenu des scores les 
plus élevés pour 5 des 8 facteurs. Par conséquent, il semble que l  et la 
re.composition s  des activités de création musicale qui encouragent les jeunes à 
s  davantage dans leur apprentissage musical. 
 

FACTEURS 
JOUER À 

L  
IMPROVISATION RE.COMPOSITION 

 
AVA
NT 

APRÈ
S 

DIF 
+ 

AVA
NT 

APRÈ
S 

DIF+ 
AVAN

T 
APRÈ

S 
DIF+ 

1. Valeurs pour 
l  

2,60 3,37 0,77 2,91 3,43 0,52 2,62 3,37 0,75 

2. Valeur pour les 
résultats 

2,49 3,22 0,73 2,85 3,49 0,64 2,57 3,20 0,63 

3. Apprentissage 
collaboratif 

2,43 3,09 0,66 2,62 3,27 0,65 2,72 3,29 0,57 

4. Engagement 
dans 
l  

2,65 3,16 0,51 2,86 3,39 0,53 2,75 3,39 0,64 

5. Apprentissage 
actif (agentivité) 

2,66 3,28 0,62 2,67 3,25 0,58 2,53 3,24 0,71 

6. Support perçu 2,47 3,09 0,62 2,53 2,96 0,43 2,61 3,11 0,50 

7. Défi perçu et 
résilience 

2,67 3,40 0,73 2,79 3,34 0,55 2,57 3,22 0,65 

8. Compétence 2,35 3,01 0,66 2,54 3,16 0,62 2,52 3,20 0,68 

 Tableau 2. Facteurs (en rouge) ayant obtenu les plus hauts scores pour chaque groupe 
d  musicales. 
 

Enfin, dans le but d  une compréhension plus fine des facteurs ayant eu le plus et 

le moins d  sur l  de nos participants envers les trois types 

d  au c  du PAMC, soit le 2e objectif de recherche mentionné en amont 

de cet article, nous avons répertorié les questions ayant obtenu les plus haut et les plus 

bas scores pour chacun des trois types d  musicales créatives expérimentées. 

Les tableaux 3 et 4 présentent ces résultats.  
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JOUER À L  SCORES 

Apprendre à jouer à l  me permet d  créatif.ve (valeurs liées aux 
résultats) 

3,69 

J  le défi d  à jouer à l  (défi perçu et résilience) 3,67 

IMPROVISATION  

Je pense que c  intéressant d  à improviser (valeurs liées à 
l  

3,88 

Je suis capable d  mes propres idées quand j  à improviser 
(engagement dans l  

3,88 

Apprendre à improviser fait appel à ma créativité (valeurs liées aux 
résultats) 

3,88 

Apprendre à improviser me donne la chance d  créatif (valeurs liées aux 
résultats) 

3,87 

RE.COMPOSITION  

Je pense que c  intéressant d  à re.composer (valeurs liées à 
l  

3,86 

Apprendre à re.composer fait appel à ma créativité (valeurs liées aux 
résultats) 

3,86 

Tableau 3. Questions ayant reçu les plus hauts scores pour chaque type d  musicales 
créatives expérimentées.  
 
 

JOUER À L  SCORES 

Je pense à jouer à l  même quand je ne fais pas cette activité 
(engagement dans l  

2,60 

Apprendre à jouer à l  m  à m  (valeurs liées aux 
résultats) 

2,69 

Comparativement aux étudiants de mon âge, je suis bon.ne pour jouer à 
l  (compétence) 

2,69 

Comparativement aux autres activités que je fais, apprendre à jouer à 
l  est l  de mes forces (compétence) 

2,69 

IMPROVISATION  
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Comparativement aux autres activités que je fais, apprendre à improviser est 
l  de mes forces (compétence) 

2,56 

Je partage parfois des choses sur l  de l  avec 
mon professeur durant mes leçons privées (support perçu) 

2,67 

RE.COMPOSITION  

Apprendre à re.composer m  à partager ce que j  appris avec les 
autres (valeurs liées aux résultats) 

2,57 

Je partage parfois des choses sur l  de la re.composition avec 
des amis ou des membres de ma famille (support perçu) 

2,57 

Tableau 4. Questions ayant reçu les plus faibles scores pour chaque type d  musicales   
créatives expérimentées. 

 
Les résultats présentés sous les deux derniers tableaux mettent en lumière que la 

réalisation d  informelles, non formelles et participatives infusées de 

technologies, lorsqu  sont réalisées en groupe, permet à des jeunes qui suivent des 

leçons individuelles d  de musique de renforcer tout particulièrement la 

valeur qu  accordent à leur apprentissage musical - ici, la valeur qu  accordent pour 

ce type d  créatives, de même qu  types de résultats musicaux qu  tel 

apprentissage permet d  Il s  d  résultat très encourageant, car la valeur 

qu  individu accorde à une activité ainsi qu  formes d  que cette  

activité engendre est considéré le facteur ayant le plus d  à long terme sur  

l  d  individu envers son apprentissage. Par ailleurs, les résultats liés au 

tableau 4 mettent en lumière que les questions ayant obtenu les plus faibles scores 

concernent principalement les facteurs liés au sentiment de compétence de nos 

participants pour ce type d  et au support qu  perçoivent pour les réaliser. 

Bien que ces deux facteurs revêtent une importance pour amener un jeune à engager 

dans son apprentissage musical, ils sont toutefois moins fondamentaux pour prédire un 

engagement à plus long temps du jeune. De fait, les scores liés au sentiment de 

compétence peuvent s  par le fait que ces activités s  nouvelles pour 

nos participants, et qu  ne se sentaient pas pleinement compétents pour les réaliser. 

Or, ce sentiment peut évoluer positivement si les jeunes sont exposés à ce type 

d  sur une plus longue période de temps, ce qui est d  plus possible si ces 
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mêmes jeunes accordent déjà de la valeur à ce type d tés. Enfin, le facteur lié au 

soutien perçu relève davantage de l  social (professeur, famille, amis, 

etc.). Il s  donc d  facteur assez facile à moduler positivement, surtout si le 

professeur d  intègre ce type d  à son enseignement formel.  

 

Conclusion 

 

Les résultats présentés ici et qui émergent de ce projet de recherche sont très 

prometteurs pour proposer de nouvelles avenues pédagogiques ayant le potentiel de 

stimuler l  à plus long terme des jeunes musiciens qui démontrent certains 

signes de désengagement envers leur apprentissage formel de la musique en contexte 

extrascolaire. Notre PAMC visait notamment à expérimenter un groupe d  

offrant de nouvelles opportunités d  qui faisaient particulièrement appel à 

leur créativité et qui étaient dispensées, contrairement à leur contexte éducatif habituel, 

à l  d  approche collective.  

 

Limites 

Bien que les résultats obtenus soient très encourageants, ils ne sont toutefois pas 

généralisables pour l  dû au nombre restreint de participants (n=17) ayant 

expérimenté le PAMC. De plus, même si nous avons obtenu des indices positifs clairs 

d  de la part de nos participants durant les 24 semaines d xpérimentation, 

nous ne connaissons pas, pour l  l  à plus long terme du PAMC sur leur 

vie musicale de tous les jours ni sur leur apprentissage formel de la musique.  

 

Les prochaines étapes 

 

Pour faciliter l  de ce type d  musicales dans le contexte 

extrascolaire, nous développons actuellement du matériel pédagogique que nous 

mettrons ensuite à la disposition des professeurs d  qui souhaitent créer 

davantage de liens entre les activités musicales pratiquées de façon autonome par leurs 
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élèves en dehors de leurs leçons et leur enseignement formel d  de musique. 

De plus, toujours dans le but d  ces professeurs à diversifier les opportunités 

d  de leurs élèves, nous offrirons des formations de développement 

professionnel pour mieux y arriver.  

 
Ce projet a été rendu possible grâce au financement du Conseil de recherche en sciences 
humaines du Canada.  
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PRINCÍPIOS PEDAGÓGICOS DO DA CAPO CRIATIVIDADE E 
PROPRIEDADES DIDÁTICAS HETEROGENICAS DA EDUCAÇÃO 

MUSICAL COLETIVA COM INSTRUMENTOS MUSICAIS 
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Este texto foi apresentado em uma mesa redonda do VIII Encontro Nacional de Ensino 
Coletivo de Instrumentos Musicais que teve como tema o  Coletivo de 
Instrumentos de Banda: Experiências e Metodologias  Ele aborda sete princípios 
pedagógicos utilizados na elaboração do Da Capo Criatividade: Método Elementar para 
o Ensino Individual e/ou Coletivo de Instrumentos de Banda (BARBOSA, 2010), 
material condizente à educação musical coletiva com instrumentos musicais - EMUCIM 
(VECHIA; BARBOSA, 2016; BARBOSA, 2011). A finalidade é apresentar os 
princípios para expandir a qualidade da compreensão e da utilização do material 
didático. A fim de melhor apresentar os princípios, o texto inicia-se com uma breve 
descrição do método e, após tratar dos princípios, segue uma descrição sobre 
propriedades didáticas heterogênicas da EMUCIM. O objetivo não é discutir os sete 
princípios à luz da literatura pertinente, mas sim descrevê-los como pilares constituintes 
e operantes da estrutura pedagógica do Da Capo Criatividade. 
 
 

Do Da Capo Criatividade 

 

 O Da Capo Criatividade é um material didático que trabalha dentro da 

EMUCIM, no caso, para instrumentos de banda sinfônica (de sopro e percussão). 

Dentro dos limites de seu escopo, ele propõe uma educação musical que seja a mais 

completa possível. Assim, permite trabalhar aspectos da cultural geral e das formações 

pessoal, social, artística e musical do aprendiz, possibilitando o ensino de instrumentos 

de sopro e percussão e, consequentemente, a criação de bandas com diferentes 

formações instrumentais e de conjuntos instrumentais homogêneos e heterogêneos 

menores, tais como quarteto de saxofones, quinteto de metais, quinteto de madeiras etc.  

Ele é elaborado para o nível iniciante e trabalha, simultaneamente, técnica instrumental, 
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teoria, leitura, percepção, apreciação, criatividade, memorização e prática de conjunto 

na atividade de banda. A cada passo, um novo elemento é introduzido e trabalhado por  

meio do cantar, solfejar e tocar exercícios e melodias da cultura musical brasileira, 

escritas ou para serem aprendidas  ouvido  Eles são exercitados, individual e 

coletivamente, na formação instrumental de banda completa e em diferentes 

combinações instrumentais possíveis dentro da banda. Além disso, eles aparecem em 

diferentes texturas composicionais (uníssono, homofonia, melodia acompanhada, 

polifônica e cânone). Após aprendidos, eles são utilizados, ainda, em atividades de 

improvisação, imitação, memorização, composição, arranjos e performance.  

Todas as lições do Da Capo Criatividade estão escritas integralmente em todos 

os seus livros individuais de instrumentos, ou seja, cada livro de instrumento possui os 

mesmos exercícios, melodias, acompanhamentos, linhas de baixo, elementos para 

improvisação e dados para composição. Assim, o flautista pode ouvir a mesma melodia 

que está em seu livro, para tocar quando solicitado, tocada pelo colega tubista, 

trombonista, saxofonista etc., seja na aula coletiva ou em atividades fora dela. 

Primeiramente, isso possibilita que o aprendiz possa notar como cada colega toca, 

improvisa, compõe e faz arranjo com os mesmos elementos musicais que ele dispõe. Em 

seguida, ele pode relacionar a maneira de fazer do colega (vontade, empenho, 

concentração etc.), assim como o resultado musical dele com o seu. Depois, ele pode 

filtrar e experimentar diferentes combinações dos dados observados em sua performance 

e comportamento.  

 

Princípios Pedagógicos 

 

Os sete princípios pedagógicos e estratégias didáticas abaixo fundamentam tanto 

a estrutura pedagógica do Da Capo Criatividade como o processo didático que sua 

introdução propõe para utilizá-lo.  

 

Princípio 1:  de partitura não é, necessariamente, um pré-requisito para se 

aprender e tocar um instrumento.  
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Estratégia 1:  o ensino do instrumento musical independentemente de prévios 

conhecimentos e habilidade de leitura de partitura.   

O ensino da leitura de partitura de música em um processo de educação musical para 

instrumentistas de banda é essencial para, no mínimo, um bom desenvolvimento 

cognitivo do aprendiz, a otimização do processo pedagógico e uma significativa 

produção musical do conjunto. Contudo, ele não precisa, necessariamente, preceder o 

aprendizado do instrumento. Ele pode ser trabalhado, simultaneamente, ao aprendizado 

do instrumento. 

 

Princípio 2: -  o desconhecido por meio do conhecido.  

Estratégia 2:  a EMUCIM de banda com melodias pertencentes e/ou familiares à 

cultura musical do aprendiz.   

Os principais elementos desconhecidos no processo pedagógico em questão são o 

instrumento musical e a leitura de partitura. A fim de fundamentar o Da Capo 

Criatividade neste princípio, houve um esforço para encontrar e incluir elementos 

musicais que fossem, nacionalmente, conhecidos ou familiares de seus potenciais 

utilitários, já que o objetivo era produzir um material didático para o país. Por não haver 

pesquisa suficiente sobre o assunto, o desafio pedagógico se tornou utópico, mas, talvez, 

tenha produzido algum benefício. Assim, um elemento do Da Capo Criatividade que, 

talvez, seja razoavelmente conhecido ou tenha características musicais familiares para 

parte de seus usuários é o seu repertório. Ele faz uso de melodias do repertório de 

tradição oral e popular da cultura musical brasileira, além de trechos melódicos com 

características musicais semelhantes a elas. Devido a finalidade deste trabalho e a 

complexidade de se discutir a questão de línguas musicais maternas na 

contemporaneidade brasileira, este texto encerra por aqui a reflexão sobre este segundo 

princípio.  

 

 

Princípio 3:  o complexo por meio do simples.  

Estratégia 3:  músicas simples relacionando-as com complexas  
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Apesar do princípio 3, associado com sua estratégia correlata, ser autoexplicativo, 

apresento um exemplo. Ao trabalhar a melodia tradicional de A Barquinha no Da Capo  

 

Criatividade (Exemplo 1), é possível correlacionar a simplicidade de seu contorno 

melódico ao do elaborado tema do Poco Allegretto da Sinfonia No 3 em Fá maior, Op. 

90, Johannes Brahms (Exemplo 2). Assim como há poeta que atribui ao céu e aos 

deuses a inspiração de muita música de concerto e popular, há os que dizem que sua 

fonte é a própria terra de onde brotam, onde andarilham suas raízes. Em muitos casos, 

quanto maior o conhecimento da profundidade que se esconde na simplicidade, maior é 

a capacidade para se compreender e interpretar o complexo. 

 

Exemplo 1: A Barquinha 

 
Fonte: Da Capo Criatividade, livro para Clarineta, Vol. 1 (BARBOSA, 2010) 

 
 

Exemplo 2: Tema do Poco Allegretto da Sinfonia No 3 em Fá maior, Op. 90, de 
Johannes Brahms, parte da Trompa em Fá 1. 

 

 
Fonte: Breitkopf & Härtel, n.d. 

 
 
Princípio 4:  limitar a compreensão musical, o desenvolvimento da habilidade de 

se expressar musicalmente e a criatividade musical em função da habilidade de leitura 

de partitura.   

Estratégia 4:  a improvisação, a imitação, o tocar de  e a 

memorização.   

Quando o aprendiz só aprende e/ou executa as atividades musicais através da leitura de 

partitura, sua capacidade de leitura pode determinar o limite de seu desenvolvimento 
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musical. Por exemplo, de maneira geral, o aprendiz tem condições técnica de tocar a 

primeira parte do Samba de Uma nota Só de Tom Jobim e Newton Mendonça nas 

primeiras aulas, ainda que só consiga ler, devidamente, sua partitura anos depois. Será 

que vale a pena esperar ele compreender a escrita desta música para, só então, tocá-la? 

Isso não é limitar seu desenvolvimento musical? Para evitar tal cerceamento didático é 

preciso acreditar mais no potencial da música que em sua escrita. Embora a música 

escrita ajuda muito o desenvolvimento musical e de performance, ela não substitui o 

potencial da improvisação, imitação, memorização e do tocar de  Ao tocar 

lendo uma partitura, o aprendiz pode verificar, por exemplo, se o que está ouvindo é o 

que está escrito. Já ao tocar desprendido da leitura, ele pode, em muitos casos, ter uma 

escuta mais sensível que amplie a atuação da intuição e da imaginação musicais tanto 

para verificar se o objeto tocado é o imaginado, como para compreendê-lo de outras 

maneiras e lhe dar outras interpretações e formas musicais. Esta estratégia didática visa 

ampliar o aproveitamento de cada faculdade mental para obter uma melhor 

complementação entre elas. 

 

Princípio 5:  limitar a compreensão musical, o desenvolvimento da habilidade de 

se expressar musicalmente e a criatividade musical em função da técnica instrumental.   

Estratégia 5: Utilizar a voz e o corpo para solfejar, cantar, se auto acompanhar, imitar, 

cantar  ouvido  e improvisar.   

A diferença desse princípio com o anterior é que ele se relaciona com a técnica 

instrumental e o anterior com a escrita musical. Em geral, muitos aprendizes têm 

potencial para cantar as melodias que tocam de maneiras musicais que, ainda, não 

conseguem tocar, devido à sua técnica instrumental incipiente. Suas habilidades e 

potenciais musicais tendem a ser maior que sua técnica instrumental. Assim, ao cantar 

as melodias do Da Capo, ele pode realizar nuances de dinâmicas, por exemplo, que sua 

técnica instrumental, ainda, não permite. Isso permite compreender a melodia mais 

amplamente e, quando a técnica permitir, a performance da voz irá para o instrumento e 

vice-versa. Por que não cantar? 
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Princípio 6:  limitar o desenvolvimento de técnica instrumental em função da 

habilidade de leitura de partitura e vice-versa.  

Estratégia 6:  a improvisação, a imitação, o solfejo e a divisão musical.  

A improvisação e a imitação podem promover o desenvolvimento da técnica 

instrumental sem se limitar à habilidade de leitura. Já as atividades de solfejo e de 

divisão musical podem ampliar o desenvolvimento da leitura sem se limitar à técnica 

instrumental. Pode haver iniciantes que conseguem tocar mais do que conseguem ler e 

outros que conseguem ler mais do que conseguem tocar. 

 

Princípio 7:  as propriedades didáticas heterogênicas da EMUCIM.  

Estratégia 7:  a troca de conhecimentos musicais entre os participantes 

tocando individualmente e em pequenos grupos na aula coletiva, além de tocar com a 

banda completa.  

 
Propriedades Didáticas Heterogênicas  
 

Chamo de propriedades didáticas heterogênicas da EMUCIM, no caso do 

presente texto para banda sinfônica, àquelas inerentes ao fato dela incluir 

heterogeneidade de participantes e de instrumentos musicais. Se trabalhada e explorada 

no processo didático, a diversidade de pessoas e a de instrumentos constituem uma 

propriedade da EMUCIM que pode oferecer uma rica variedade de contextos musicais 

para o desenvolvimento significativo do aluno. Vou destacar seis propriedades e usar a 

EMUCIM como presente no método Da Capo Criatividade para exemplificá-las.  

Vou começar com a propriedade heterogênica referente à criatividade. De 

maneira geral, quanto maior o número de participantes e a diversidade de instrumentos 

na EMUCIM, maior é o universo das possibilidades inventivas em que o aprendiz 

trabalha e desenvolve sua criatividade relacionada à interpretação, execução, arranjo, 

improvisação e composição. Esta propriedade expande a compreensão, os desafios e os 

limites de sua própria criatividade. Estas cinco modalidades de criatividade musical, 

mencionadas, estão presentes no Da Capo Criatividade.  Considerando a atividade de 

improvisação como aparece no método, ao ouvir cada colega improvisar sobre os 
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mesmos elementos musicais que improvisou e em seus diferentes instrumentos, cada 

aprendiz pode notar diferentes possibilidades de realizar tal improvisação, 

principalmente, se estimulado a isso, como, por exemplo, por meio de análises das 

improvisações realizadas. Estas diferenças não são decorrentes apenas da maneira 

pessoal que cada aprendiz pode vir a improvisar, mas também das características 

instrumentais próprias que cada instrumento possui, possibilita e imputa ao improviso. 

Tome como exemplo a facilidade de um iniciante realizar glissando no trombone de 

vara. Então, após ouvir os improvisos dos demais colegas, o aprendiz toma consciência 

de outras maneiras de improvisar e, quando volta à improvisar sobre estes mesmos 

elementos,  parte de um imaginário sonoro-musical maior para experimentar diferentes 

caminhos de realizar tal criação, como, por exemplo,  filtrando, acrescentando e/ou 

reelaborando o que gostou, segundo sua própria vontade e para seu próprio instrumento. 

Este trabalho não amplia apenas o contexto de desenvolvimento de sua criatividade 

musical, mas também pode expandir a concepção que tem de sua própria criatividade.  

O exposto acima em relação à improvisação aplica-se também ao 

desenvolvimento da criatividade musical relacionada à interpretação, execução, 

composição e fazer arranjos. Contudo, devido ao escopo deste texto, vou discorrer ainda 

somente sobre as criatividades de interpretação e de execução musical. Ao ouvir 

diferentes colegas tocarem em diferentes instrumentos a mesma melodia (ou 

acompanhamento) que ele está aprendendo a tocar e que está escrita em seu livro do Da 

Capo Criatividade, o aprendiz pode perceber diferentes possibilidades de se executar o 

excerto musical, quer seja pelas diferenças pessoais que cada um a toca ou por causa das 

características instrumentais próprias de cada instrumento. Após ouvir diversas 

execuções e estimulado a identificar suas diferenças, sua concepção do trecho musical 

pode ampliar-se e, assim, experimentar outras maneiras, mais inventivas, ou não, de se 

tocar o mesmo. Assim, o universo do processo de desenvolvimento das criatividades 

interpretativa e performáticas é ampliado - considerando, no exemplo dado, 

interpretação musical como a concepção cognitiva-afetiva da melodia e performance sua 

realização sonora.  
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A segunda propriedade heterogênica da EMUCIM refere-se à percepção 

musical.  A atividade basilar de percepção musical do Da Capo Criatividade é a 

imitação realizada com exercícios de se tocar  ouvido  dentre as quais a principal 

prevê reproduzir o improviso do colega imediatamente após ouvi-lo, sem quebrar a 

estrutura do compasso e o andamento da música.  O objetivo é desenvolver uma 

habilidade de ação-reflexo ao instrumento que reproduza dados/estímulos sonoros logo 

após percebidos auditivamente. A EMUCIM de banda amplia esta ação pedagógica por 

possibilitar que os estímulos sonoros venham de uma rica diversidade de timbres e de 

registros de oitavas, gerada pelos diferentes instrumentos que compõe a banda. Outros 

aspectos da percepção que são beneficiados pela heterogeneidade de instrumentos no Da 

Capo Criatividade são a da percepção da performance, instrumentação e orquestração, 

principalmente, na atividade de se fazer arranjos, coletiva e individualmente. Ao ouvir 

diferentes colegas tocarem em diferentes instrumentos a mesma melodia que ele está 

aprendendo a tocar e que está escrita em seu livro, ele pode ampliar sua percepção para 

diferentes nuances da performance musical, quer seja pelas diferenças pessoais que cada 

ser humano toca ou por causa das características próprias de cada instrumento.  

Ao realizar a atividade de fazer arranjos do Da Capo Criatividade, os aprendizes 

têm a oportunidade de participar em um laboratório de percepção musical relacionado às 

áreas de instrumentação e orquestração. Ao ouvir aquilo que está escrito para seu 

instrumento ser tocado em outro instrumento (instrumentação) e também sendo 

executado por diferentes combinações instrumentais (orquestração), inclusive escolhidas 

por eles mesmos, os aprendizes experimentam um processo ampliado de percepção 

instrumental e apreciação musical. Eles passam a conhecer as características técnicas e 

musicais de cada instrumento, em termos de dinâmica, timbre, registro, articulação etc., 

assim como as das combinações instrumentais menores que fazem parte do conjunto 

maior (a banda completa). O mesmo ocorre ao trabalhar diferentes combinações 

instrumentais em uma aula coletiva para preparar uma lição de melodia acompanhada 

do método, por exemplo. Assim, a EMUCIM pode prover um desenvolvimento mais 

amplo das habilidades de percepção que o do ensino tutorial, individual ou de 

instrumento homogêneo, tanto pela diversidade de execuções de uma mesma melodia,  
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como pela variedade de instrumentos presentes no processo de aprendizagem. Na 

EMUCIM, o desenvolvimento da percepção musical não se limita apenas aos aspectos 

sonoros e musicais relacionados ao instrumento que o aluno aprende, mas estende-se 

aos demais instrumentos do conjunto musical.   

A terceira propriedade trata da técnica instrumental. O Da Capo Criatividade 

permite que o aprendiz toque em diversas combinações instrumentais e texturas 

composicionais, ou seja, em uníssono, homofonia, melodia acompanhada, cânone e 

polifonia. Assim, ele exercita cada novo elemento da técnica específica de seu 

instrumento nos contextos técnico e musical da prática de conjunto, tanto no tutti da 

banda como nos pequenos grupos instrumentais que ela possibilita trabalhar, quer com 

fins de preparar repertório e/ou realizar atividades do método. O trompetista, por 

exemplo, não aprende apenas como se toca trompete individualmente, mas também no 

tutti da banda, no naipe de trompetes e com as possíveis combinações instrumentais 

menores que se encontram dentro da banda. Na verdade, conhecer bem os demais 

instrumentos do conjunto em que se toca e saber tocar com cada um deles, assim como 

com as suas combinações instrumentais menores, são habilidades imprescindíveis para o 

bom desenvolvimento do músico aprendiz e para se formar um conjunto instrumental de 

qualidade. Tanto a prática em conjunto como ouvir os colegas tocarem os mesmos 

excertos  

A quarta propriedade heterogênica da EMUCIM no Da Capo Criatividade tem a 

ver com o alargamento do contexto do desenvolvimento do que chamo de ação-reflexo 

na performance, mencionada acima. Trata-se da habilidade de reproduzir em tempo real 

no instrumento, por exemplo, um excerto melódico ouvido, imaginado ou em 

imaginação. Quando ouvido, compreende-se os processos de input e output (entrada e 

saída) de dados sonoros. Ouve-se o excerto e se replica-o no instrumento. Quanto 

imaginado, sua reprodução ocorre imediatamente após a sua concepção pelo músico 

imaginante, sendo realizada por ele mesmo. Quando em imaginação, sua realização 

sonora se dá enquanto ele está sendo criado, simultaneamente à sua criação mental, e 

não após sua concepção mental. Neste caso, há duas categorias. Na primeira, o 

instrumento funciona apenas como um dos meios utilizados para expressar o excerto 
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musical. O pensamento musical está sendo comunicado pela performance musical, onde 

o instrumento é um recurso integrante da mesma, juntamente com o corpo, por exemplo. 

Na segunda categoria, o instrumento, além de meio de expressão performática, é 

também um dispositivo do processo criativo. Ele é utilizado pelo músico imaginante 

como um meio ativo no processo inventivo que contribui, interfere e até determina 

aspectos do excerto musical em invenção. Assim, a relação mente-instrumento 

(simbolizando mente-performance) é muito parecida com a relação mente-boca (mente-

fala) no sentido que o instrumento e a boca colocam, em sons, na performance, o 

pensamento e o afeto que concebemos ou que está sendo concebido. A mente e o 

instrumento ficam tão diretamente conectados que se tornam um.  Assim, a EMUCIM 

heterogênica, como presente no Da Capo Criatividade, amplia a possibilidade de 

desenvolvimento da habilidade de ação-reflexo na performance pela imitação e 

improvisação. 

A quinta propriedade heterogênica trata do prazer musical, fundamental para a 

motivação e desempenho musical do aprendiz de instrumento. A EMUCIM de banda, 

por sua heterogeneidade de instrumentos e expansiva gama de registro de oitavas, 

permite o grupo de aprendizes tocar repertórios de gêneros variados e em texturas 

composicionais diversas. Isso possibilita que os aprendizes experimentem o prazer 

musical da execução de repertórios significativos para seu crescimento, não limitando-

os às possibilidades musicais (tessitura, timbre etc.) que ocorrem em determinados 

contextos do ensino homogêneo de instrumento.    

A última propriedade didática heterogênica tem a ver com a ansiedade. O fato de 

o aprendiz ter que tocar individualmente e em pequenos grupos durante a aula coletiva, 

ou seja, perante e para os demais colegas, quer quando improvisa ou imita, por exemplo, 

ele acaba tendo a oportunidade de minimizar, ainda que pouco, a ansiedade da 

performance pública. 
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Consideração Final 

 

Concluindo, espero que a apresentação desses sete princípios pedagógicos, como 

presentes no Da Capo Criatividade, acompanhados pelas estratégias didáticas correlatas 

e pelas seis propriedades didáticas heterogênicas da EMUCIM, possam contribuir para 

uma compreensão mais aprofundada do método e para o avanço da qualidade dos 

inúmeros processos didáticos utilizados para sua aplicação no país.  
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Introdução 
 

O ensino coletivo de música vem se tornando, cada vez mais frequentemente, 

uma forma de atender a várias pessoas reunidas em um mesmo espaço, seja tocando um 

mesmo instrumento ou instrumentos diferentes. Esta forma de ensino, cada vez mais 

usada, permite um acesso democrático e igualitário, não só para classes sociais mais 

abastadas, mas, sobretudo para atender a pessoas que não tem acesso à música na escola 

regular ou que não possuem meios de pagar aulas particulares. 

Neste sentido, várias iniciativas vêm se tornando a única maneira mais ou menos 

formalizada de acesso ao conhecimento musical. São cursos em espaços não escolares, 

ou mesmo escolares, mas sem vínculo com o currículo da escola regular. Igrejas, 

associações de moradores, são exemplos de locais onde atuam associações ou iniciativas 

isoladas de pessoas que doam seu tempo e conhecimento para ajudar o próximo. É neste 

caso que se insere a  de Violão do Alto das Pombas  que acontece em um 

bairro do centro de Salvador, com aulas de violão para crianças, adolescentes e até 

algumas mães que acompanham seus filhos. O espaço é uma escola municipal de Ensino 

Fundamental I, cujas aulas acontecem no intervalo entre o fim do turno vespertino e o 

início do Ensino de Jovens e Adultos (EJA) nos dias de segundas e quartas. 

O acesso às aulas na comunidade do Alto das Pombas é completamente gratuito 

e não existe nenhum teste de nivelamento ou conhecimento musical, nem ações que 

reprovam ou aprovam. Estas privilegiam os benefícios do trabalho em espaço extra 

escola, com propostas formativas, práticas e também a formação para além da música. 

Trata-se de ensinar pensando na formação holística dos indivíduos. Por este motivo, 
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é importante ir além de compreender o contexto musical e tentar entender a função do 

ensino de música e sua função dentro do cotidiano e da vida dos indivíduos envolvidos.  

As atividades incluem, além da aula de violão e musicalização, conversas de 

formação e cidadania, promovidas pelas mulheres do Grupo de Mulheres do Alto das 

Pombas (GRUMAP). Assim, valores como pontualidade, assiduidade, respeito ao 

colega, prevenção no uso de drogas são temas constantes nas rodas de conversa. 

Também são feitas apresentações mensais (Saraus do Pombal), lanches coletivos, saídas 

para conhecer outros espaços musicais. Datas comemorativas são privilegiadas, com 

organização de apresentações seguidas de lanche e confraternização. 

Espaço físico e equipamentos 

 As aulas acontecem às segundas e quartas feiras, das 17h30min h às 19h00min 

horas, em uma das salas de aula da escola regular. Não existe material musical 

específico, isto é, quadro pautado, estantes de música, apoios de pé, embora a sala seja 

iluminada, tenha refrigeração e esteja sempre limpa. As mesas são afastadas e as 

cadeiras colocadas em semicírculo. Cada aluno tem um violão, a maioria tem 

instrumento próprio, outros usam emprestados da escola. 

 

Metodologia 

 

 Os alunos são divididos em dois grupos: iniciantes e remanescentes do ano 

anterior. Cada grupo tem aproximadamente 15 pessoas. O objetivo inicial é  a 

tocar  Enquanto vão aprendendo música folclórica e de mídia, realizam atividades para 

compreender as propriedades do som, que incluem exercícios corporais, falados, 

cantados, jogos e brincadeiras, visando o aprendizado da leitura e escrita musical 

(Macêdo e Tourinho, 2016). 

 A motivação intrínseca é cuidada para promover as atividades e os objetivos de 

aprendizagem citados acima. Segundo O'Neill (2014) é importante que os jovens se 

conectem com seus pares pensando que estas conexões "tendem a internalizar as  



 

39 
 

crenças e os valores e a qualidade das relações que irão sustentar seu interesse e 

engajamento" (O"NEILL, 2014, p. 25).  

Desta forma, procura-se incentivar que os estudantes interajam uns com os 

outros e que estas experiências possam reformular e reforçar um ciclo contínuo em 

espiral, crescente e ampla Poder se reconhecer como protagonista do seu próprio 

conhecimento influencia as ações desenvolvidas, promove a melhoria da autoestima e 

da percepção das próprias experiências. Por este motivo, uma mesma peça que é 

ensinada para todo o grupo pode compreender diversas performances diferentes, a 

depender da habilidade de cada estudante: solo, baixo, acompanhamento, segunda voz, 

percussão, efeitos no violão (harmônicos, tambora, pizzicato). Procura-se reformular e 

reforçar as habilidades pessoais em um ciclo nunca excludente. A possibilidade de atuar 

dentro de suas possibilidades e participar do grupo de forma efetiva reforça a 

autoestima, a concentração e o esforço para produzir mais e melhor. 

No ensino coletivo, se incentivadas, as pessoas costumam se ajudar mutuamente, 

pelo espírito natural de cooperação. Assim, é possível ver um colega ajudando outro 

com mais dificuldade, demonstrado, corrigindo. Nos intervalos, os afins se reúnem para 

tocar junto e discutir como fazer melhor um determinado trecho. Não se deve ignorar 

que se aprende muito apenas observando de forma crítica o que faz nosso semelhante. 

Aprendemos quase tudo observando, selecionando, decidindo (Swanwick, 2003), 

trazendo para o aprendizado musical as relações da vida cotidiana. Isto nos define quem 

somos e como somos. 

Neste sentido, existe cuidado com os modelos do contexto social em que os 

estudantes estão inseridos e que podem ser fundamentais para as suas esperanças de 

atuação, evitando situações negativas e que provoquem desânimo e frustrações. Daí a 

importância de escolher um repertório a altura das condições intelectuais e motoras 

porque oportunizam práticas sociais, formativas e artísticas para a comunidade, 

motivando e dando autonomia de pensamento, auto identidade e motivação para os 

jovens. 
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Introdução 

 

Primeiramente gostaria de agradecer o convite para participar, mais uma vez, 

deste importante evento. Como sempre explano em minhas intervenções que o primeiro 

ENECIM, bem como seus idealizadores, os professores Flavia Maria Cruvinel, Joel 

Barbosa, Cristina Tourinho e Izabel Montandon, fazem parte de minha história como 

pesquisador.  

Feliz também por retornar à cidade Goiânia quatorze anos depois. Me faz 

lembrar do I ENECIM que foi também a minha primeira apresentação de trabalho em 

um congresso. Nesse tempo, olho para trás e vejo que fiz muitas coisas: mestrado, 

doutorado fora do Brasil e, hoje, trabalhando em um curso de Música em uma 

universidade no Nordeste do Brasil. Percebo que ainda há muita coisa a ser feita para a 

efetivação de uma Educação Musical em nosso país, e nosso trabalho aqui nesse 

encontro é fundamental para isso. 

Por ocasião do convite para compor esta mesa e explanar sobre o currículo e os 

processos de avaliação no ensino superior dentro do Ensino Coletivo de Instrumento 

Musical, rapidamente me veio à cabeça o processo desenvolvido no Curso de Música no  

                                                
1 Os autores são também pesquisadores associados do Laboratório em Letras, Linguagem e Artes 
(LLA-Creatis) da Universidade de Toulouse (França) e do Modal Research Group da Universidade 
Simon Fraser (Vancouver/Canadá). 
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qual leciono no setor de estudos  Instrumental  Sopros  Apesar desta fala ser 

composta somente por mim, a produção deste texto possui a colaboração da professora 

Adeline Stervinou que participa de todo este processo de ensino-aprendizagem e 

avaliação nestas disciplinas. 

Para esta mesa optei por realizar uma síntese de todo o processo avaliativo das 

disciplinas obrigatórias Prática Instrumental - Sopros I, II, III e IV, contextualizando-as 

em um currículo e dentro de uma proposta pedagógica específica. Para tal, esta fala foi 

estruturada da seguinte forma: 1. O contexto dos cursos de música da Universidade 

Federal do Ceará (UFC); 2. O Projeto Pedagógico da UFC em Sobral; 3. As disciplinas 

Prática Instrumental "Sopros", e 4. Os seus processos avaliativos. 

 

O contexto dos cursos de música da Universidade Federal do Ceará (UFC)  

 

Para explicar o contexto no qual foram criados os Cursos de Música da UFC, 

faz-se necessário explanar sobre as bases filosóficas que formaram os projetos de seus 

cursos. Primeiramente recorremos aqui a Boaventura de Sousa Santos e a obra 

"Epistemologia do Sul". O primeiro projeto pedagógico de curso originou-se em 2005 

em Fortaleza, sendo concebido respondendo por antecipação às provocações que Santos 

viria a fazer em 2010. O fim do monopólio de dois séculos do pensamento europeu, 

onde os processos e os produtos culturais devem ser alcançados no seu contexto de 

produção cultural (SANTOS, 2010). Outro ponto importante deste projeto seria a 

democratização do ensino da música, como explana a professora Cristina Tourinho 

sobre a ampliação das vagas nas universidades brasileiras, sobretudo nos cursos de 

Licenciatura, possibilitando um acesso mais democrático (Tourinho, 2014, p. 167), pois 

as regiões Nordeste e Norte ainda teriam restrições. Ressaltamos que o curso de Música 

em questão é na modalidade Licenciatura. Juntamente a isso, esse projeto nasce com 

características diferentes de outros cursos superiores de Música no país. O primeiro 

deles é a ausência de Teste de Habilidade Específica (THE) para a entrada no curso, e o 

segundo é ter o Canto Coletivo como  condutor  na formação de artista músico 

educador, perfil almejado do egresso (Moraes et al 2009). 
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Com a ampliação dada pela adesão da UFC ao Programa de Apoio de 

Restruturação e Expansão das Universidades Federais (REUNI) aparece a oportunidade  

de multiplicação do Curso de Música da UFC. Assim, nasce o Campus do Cariri em 

2009, hoje Universidade Feral do Cariri (UFCA). A partir de uma demanda popular, 

chega também o Curso de Música do Campus de Sobral, ambos também na modalidade 

licenciatura e com uma peculiaridade, a inclusão das práticas instrumentais violão, 

teclado, cordas friccionadas e sopros como componentes obrigatórios. 

 

Do Projeto Pedagógico da UFC em Sobral 

 

A partir de agora nos deteremos especificamente ao projeto pedagógico do curso 

de Música da UFC em Sobral. Enfatizamos o próprio projeto considerando  práticas 

instrumentais e o ensino de instrumento como exercício da docência  (Moraes et al, 

2009, p. 17), sendo assim parte integrante da formação do futuro professor. Porém, a 

operacionalização disso não está descrita neste documento. Isso foi verificado no perfil 

de professor selecionado para o cargo através dos pontos de prova para os processos 

seletivos desses professores que ocupariam os setores de estudo das práticas 

instrumentais. Verificamos que o Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais (ECIM) foi 

escolhido como metodologia basilar sendo citado nos pontos de prova dos concursos 

para o provimento de tais vagas:  

 

o ensino coletivo de instrumentos musicais de sopro na perspectiva da 
formação de grupos de câmara e de banda; (UFC, Setor de Estudo: Prática 
Instrumental Sopros/Metais e Flauta Doce, História da Música e 
Instrumentação e Orquestração, Edital No 354/2012); 
 
o ensino coletivo de cordas friccionadas na perspectiva da formação de 
grupos de câmera e de orquestras; O ensino coletivo de cordas friccionadas 
da Educação Básica  (UFC, Setor de Estudo: Prática Instrumental Cordas 
Friccionadas Graves, Edital No 09/2014). 

 

As práticas instrumentais são obrigatórias nos quatro primeiros semestres do 

curso e divididas entre violão, teclado, cordas friccionadas e sopros. Os estudantes 

ingressantes devem na segunda semana dos cursos, após ter passado na primeira semana 
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pela experimentação de todos os instrumentos, escolher uma prática instrumental onde 

ele deverá seguir pelos quatro semestres subsequentes.  

A confecção do projeto de implantação do Curso de Música da UFC em Sobral, 

o que contempla o ementário das disciplinas e sua estruturação, foi realizada pela equipe 

de professores de Fortaleza, tendo como base a sua experiência de seu corpo docente. 

Logo no início o corpo docente recém ingressante no curso de Sobral percebeu 

diferenças óbvias, não tão somente pelos diferentes perfis de professores, oriundos e 

formados em diferentes estabelecimentos e Estados - não somente do Ceará, mas 

também do Rio de Janeiro, Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Bahia e mesmo da França 

 como também pela diferença significativa entre o seu corpo discentes. Assim, desde 

2011 procurou-se conhecer, através de pesquisas, o perfil de nossos estudantes. 

O perfil de nossos estudantes ingressantes no ano de 2011 se mostrou bem 

diversificado. Entre os quarenta estudantes ingressantes, a faixa etária era, em sua 

maioria, de 25 a 29 anos e eles eram já inseridos no mercado de trabalho. Grande parte 

destes jovens também não era proveniente da cidade de Sobral, mas das cidades da 

macrorregião noroeste do Estado, sendo então dependentes dos ônibus universitários 

disponibilizados pelas prefeituras para estudar na Universidade. Apesar da ausência do 

THE, a maioria trazia consigo alguma bagagem musical adquirida prioritariamente em 

igrejas, corais e bandas de música. Ressaltamos que 84% deles escolheu o Curso de 

Música como primeira opção no Sistema Unificado do Exame Nacional do Ensino 

Médio2 (Nascimento et al, 2011). 

 

Prática Instrumental Sopros 

 

O perfil dos estudantes que escolheram a disciplina Prática Instrumental Sopros 

era bem eclético, sendo formado por músicos oriundos das bandas de música da região, 

já com uma certa prática em instrumentos de sopro, bem como jovens e adultos sem 

experiência, mas interessados em aprender, como primeiro instrumento, um instrumento 

                                                
2 Ressaltamos que o Enem é a única maneira de acesso regular aos cursos da UFC. Além do Enem, 
ainda existe um edital específico para graduados, porém somente destinado a vagas remanescentes. 
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de banda. Seguindo este perfil e respeitando a ementa estipulada no Projeto de 

Implantação do Curso, estruturamos os quatro semestres da seguinte maneira: todas as 

quatro disciplinas são de 64 horas divididas em dois dias por semana, ou seja, quatro 

horas semanais. A metodologia adotada, como explano anteriormente, se dá através do 

ECIM. 

Utiliza-se a nomenclatura -aula  como referência aos encontros 

realizados durante o curso, devido ao contexto em que são realizadas as aulas no ensino 

coletivo. Cada aula coletiva funciona como um ensaio, onde se treina a execução de 

uma peça. Os saberes a serem ministrados são, de acordo com a necessidade e/ou 

dificuldade, disseminados simultaneamente durante o ensaio. Por isso, o uso de tal 

nomenclatura, dando a disciplina um caráter teórico-prático. 

Cada Ensaio-aula é dividido em dois momentos: 1) estudo técnico do 

instrumento na modalidade workshop com duração de 40 minutos, e 2) aula coletiva 

com duração de 1hora e 20 minutos. Temos, ainda, alguns momentos para a discussão 

de textos previamente estudados como tarefas de casa. 

 

Sopros I 

Segundo a ementa da disciplina, trabalhamos as considerações gerais sobre 

instrumento de sopro, assim como as técnicas de execução, embocadura e de controle da 

respiração. Estudo coletivo, ordenado e progressivo, de exercícios e obras para sopros. 

Dimensões técnicas e didáticas para a formação de grupos camerísticos. Prática musical 

em conjunto.  

Como objetivo geral, visamos o desenvolvimento e a aprendizagem de um 

instrumento de Sopro, bem como técnicas e didáticas para a formação de grupos  

 

instrumentais. Os objetivos específicos visam propiciar a aprendizagem de um 

instrumento musical de sopro em nível elementar, bem como a sua montagem e 

limpeza; formar grupos musicais de instrumentos homogêneos ou heterogêneos, e 

capacitar os estudantes à prática docente e a formação de tais grupos musicais através da 

Metodologia de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais Heterogêneos. 
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O conteúdo programático desta disciplina segue o desenvolvimento proposto 

pelo Método de Ensino Coletivo de Instrumentos de Banda  Capo  desenvolvido 

pelo professor Joel Barbosa (Barbosa 2004). Este método utiliza melodias brasileiras 

arranjadas de acordo com o nível técnico musical dos estudantes. Utilizamos, ainda, o 

método americano Essential Elements 2000: Comprehensive Band Method livros 1 e 2 

de Lautzenheiser et al., publicado pela Hal Leonard em 1999. Esse último possui o 

playback que contribui para a formação auditiva do estudante, tanto para o 

conhecimento do som do seu instrumento quanto da banda. 

Além dos métodos supracitados, arranjos de músicas são utilizados e 

confeccionados de acordo com o grupo instrumental formado pelos participantes do 

curso com ênfase no repertório tradicional das Bandas de Música brasileiras. 

Trabalhamos ainda, alguns textos iniciais sobre as bandas de música e as 

principais formações de instrumentos de sopro. No final do primeiro semestre os 

estudantes apresentam um trabalho individual sobre a história do seu instrumento. 

 

Sopros II 

A ementa desta disciplina visa o desenvolvimento  da  prática  instrumental  I em 

nível crescente de complexidade abordando técnicas de execução dos instrumentos de 

sopro. Trabalha-se o estudo de ornamentações e articulações, bem como as dimensões  

técnicas  e  didáticas  para  a  formação  de  grupos camerísticos através da prática 

musical em conjunto. 

O objetivo geral visa desenvolver a aprendizagem de um instrumento de Sopro, 

bem como técnicas e didáticas para a formação de grupos instrumentais. Sendo os 

objetivos específicos propiciar a aprendizagem de um instrumento musical de sopro em 

nível elementar; formar grupos musicais de instrumentos homogêneos ou heterogêneos,  

e capacitar os estudantes à prática docente e a formação de tais grupos musicais através 

da Metodologia de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais Heterogêneos. 

O conteúdo programático desta disciplina segue o desenvolvimento proposto 

pelo Método de Ensino Coletivo de Instrumentos de Banda  Capo Creative  

desenvolvidos pelo professor Joel Barbosa (Barbosa, 2010). Este método utiliza 
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melodias brasileiras arranjadas de acordo com o nível técnico musical dos estudantes e 

tem ênfase na criação e na improvisação. 

Além do repertório do método  Capo  podem ser utilizados repertórios de 

métodos estrangeiros, adaptações do Guia Prático de Villa-Lobos e Canções do cearense 

Alberto Nepomuceno, bem como arranjos realizados pelos professores e/ou pelos 

estudantes que serão utilizados e confeccionados de acordo com o grupo instrumental 

que será formado pelos participantes da disciplina. A partir desta fase, os estudantes são 

encorajados a reger pequenos exercícios e a trabalharem a afinação e o aquecimento do 

próprio grupo. 

Trabalha-se ainda, os textos chave sobre a metodologia do ECIM no Brasil e os 

estudantes produzem em grupo, em conjunto com a disciplina História da Música II: 

música brasileira da colonização ao Século XIX, um trabalho sobre a história dos 

instrumentos de sopro no Brasil durante esse período. 

 

Sopros III 

A ementa da disciplina visa desenvolver a prática instrumental II em nível 

crescente de complexidade, bem como a técnica de execução com base na improvisação. 

Para isso um estudo de agilidade na execução de escalas e arpejos, sem esquecer as 

dimensões técnicas e didáticas para a formação de grupos camerísticos. Prática musical 

em conjunto. 

O objetivo geral visa o desenvolvimento da aprendizagem de um instrumento de 

Sopro em nível intermediário, bem como técnicas e didáticas para a formação de grupos 

instrumentais. Já os objetivos específicos visam propiciar a aprendizagem para o 

desenvolvimento crescente do instrumento musical de sopro em nível intermediário; 

desenvolver técnicas para a improvisação; formar grupos musicais de instrumentos  

homogêneos ou heterogêneos, e capacitar os estudantes à prática docente e a formação 

de tais grupos musicais através da Metodologia de Ensino Coletivo de Instrumentos 

Musicais Heterogêneos. 

O conteúdo programático desta disciplina é baseado no conhecimento das 

escalas maiores, menores e pentatônicas, bem como o exercício de improvisação com 
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acompanhamento harmônico. Trabalha-se ainda, os textos chave sobre a metodologia do 

ECIM e sobre algumas filosofias da Educação Musical Brasil. Os estudantes devem 

preparar, além da peça contendo a improvisação, uma peça do repertório erudito 

europeu.  

 

Sopros IV 

A ementa desta disciplina visa o desenvolvimento da prática instrumental III em 

nível crescente de complexidade, bem como as técnicas de execução e interpretação de 

peças de caráter erudito e de obras contemporâneas.   Dimensões técnicas  e  didáticas   

para   a   formação   de   grupos camerísticos. Prática musical em conjunto. 

Os seus objetivos visam propiciar a aprendizagem de um instrumento musical de 

sopro em nível crescente de dificuldade à Prática III, capacitando os estudantes para a 

participação em grupos musicais formados por instrumentos de sopros homogêneos e/ou 

heterogêneos; a iniciação à prática como instrumentista solista, e por fim, a capacitação 

dos estudantes à prática docente para formação e condução de tais grupos musicais 

através da Metodologia de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais de sopro 

Heterogêneos. 

O conteúdo programático é trabalhado através do estudo técnico do instrumento 

na modalidade masterclass utilizando-se, quase sempre, de instrumento acompanhador. 

O grupo deverá, ainda, preparar uma peça de cunho contemporâneo sem o auxílio direto 

dos professores, sendo os próprios estudantes responsáveis por toda a organização dos 

ensaios, escolha de repertório e arranjo. 

Ademais, os estudantes deverão realizar individualmente uma produção escrita 

sobre o tema  sobre a minha formação e o meu futuro profissional: o papel do 

professor regente na formação de grupos de sopro e bandas de música  Todos os textos  

trabalhados ao longo dos quatro semestres deverão ser utilizados como referencia para o 

trabalho. 
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Os processos avaliativos 

 

No que tange as práticas instrumentais dentro do projeto do curso, existe uma 

exigência prática de um  Educador  a ser formado pelo Curso de Música de 

Sobral. Estas disciplinas visam a formação de um músico e professor para trabalhar com 

grupos, neste caso, formados por instrumentos de sopros, comumente conhecidos como 

Bandas de Música. Sendo assim, o processo avaliativo da disciplina precisa atingir uma 

formação que englobe reflexões tanto a respeito do fazer musical quanto às múltiplas 

facetas dos processos de ensino e aprendizagem. Esta é dividida em três campos que 

devem se articular e se intersectar continuamente, a saber: a formação técnica do 

instrumento para a produção do processo criativo e artístico, a formação teórica em 

didática instrumental através do ensino coletivo de instrumento musical e a formação 

prática da docência caracterizada pelo papel do regente-professor. 

Sendo assim, foi escolhida uma avaliação de caráter processual (ou seja, baseada 

no crescimento individual ao longo do semestre e não apenas no final do semestre) que 

tomará por base a participação nas discussões em sala de aula. Além disso, a avaliação 

levará em consideração os seguintes elementos: 

 

1) Concerto final (Encontramus): desempenho individual e coletivo durante a mostra 

semestral do Curso de Música  Licenciatura da UFC em Sobral;  

2) Trabalho teórico: ao longo dos quatro semestres, com exceção do terceiro, os 

estudantes devem produzir trabalhos sobre história dos instrumentos (primeiro e 

segundo) e o quarto semestre o Exame retrospectivo/prospectivo, que consiste na 

produção escrita sobre o tema  sobre a minha formação e o meu futuro 

profissional: o papel do professor regente na formação de grupos de sopro e bandas de 

música  e 

 

3) Avaliação processual do estudante ao longo do semestre pelos dois professores da 

disciplina. 
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Para o elemento 1 (performance no Encontramus) as notas são atribuídas por um 

avaliador externo à disciplina (professor convidado), pelos professores da disciplina e 

pelo estudante. Cada um destes estabelece uma nota entre 0  10.   

Abaixo podemos observar como é definida a nota final onde temos a Nota 

atribuída pelo avaliador externo (AE), Nota atribuída pelo professor da disciplina (AV1 

e AV2), Nota atribuída pelo estudante (ET), Nota atribuída pelos professores da 

disciplina à Produção Escrita (TR) e por fim, a Nota atribuída pelos professores ao 

longo do semestre (AP). Portanto, o cálculo da Média Final (MF) resultará da média 

aritmética dos seguintes elementos: 

 
Nota Encontramus (NE) = AE + AV1  + AV2 + ET 

4 
 

Já para o elemento 2 (produções escritas) e para o elemento 3 (avaliação 

processual), é atribuída uma média de 0  10 pelos professores da disciplinas, ficando 

assim a média final dos estudantes: 

 
Média Final = NE  + TR  + AP 

                       3 
 
Considerações 

 

Através da apresentação das quatro disciplinas obrigatórias de Prática 

Instrumental Sopros, percebemos que o conteúdo elaborado para cada semestre está 

sendo desenvolvido em função do nível dos estudantes e avaliado junto com eles. Como 

professores destas disciplinas, pensamos que é muito importante que o estudante esteja 

implicado tanto no seu processo de aprendizagem como na sua própria avaliação para 

que, no futuro, ele possa ter uma visão crítica e fundamentada sobre o papel da 

avaliação a fim de aplicá-la de maneira reflexiva em suas própria atuação como 

professor. 
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O ENSINO COLETIVO EM BANDAS: REFLEXÕES E EXPERIÊNCIAS 
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Resumo: O presente relato de experiência pretende trazer um pouco das reflexões sobre 
a prática da implementação da metodologia de ensino coletivo em banda no âmbito do 
Curso de sopros da Academia de Música da EMAC-UFG. Os métodos a disposição 
mostraram-se A utilização de exercícios com metodologias que envolvem o movimento  
mostrou-se bastante eficazes. Foram desenvolvidos exercícios com níveis diferentes.  

Palavras-chaves: ensino coletivo, banda, ensino de instrumento, instrumentos de sopros 

 

A presente apresentação pretende expor algumas indagações sobre a nossa 

experiência com a utilização dos métodos de ensino coletivo para bandas, no âmbito do 

curso de instrumentos de sopros da Academia de Música EMAC-UFG (Goiânia). Além 

de reflexões e experimentos empíricos realizados na tentativa de adequar o material para 

a realidade do curso. Sendo assim é um relato de experiência no ano de 2016.  

A coordenação do referido curso passou a ser feita por nós a partir do primeiro 

semestre de 2016, quando foi totalmente reestruturado para melhor atender as demandas 

internas e externas da EMAC-UFG. Quanto às demandas externas nos referimos à troca 

de local, deixando a EMAC localizada no Campus Samambaia, de difícil acesso, e 

passando a ser ministrado nas salas das Oficinas EMAC no campus da Praça 

Universitária, mais central. Os cursos são ministrados pelos alunos de estágio 

obrigatório dos cursos de Licenciatura em Musica  ensino do instrumento (habilitação: 

trompete, trombone, clarineta e saxofone) em casos excepcionais alunos do curso de 

Educação Musical que tenham como seu instrumento principal bombardino e tuba.  

A partir da reestruturação deste curso buscamos ampliar as atividades dos 

estagiários, antes eram restritas às aulas individuais por eles ministradas, praticamente 

sem nenhuma orientação. Com estas ampliações buscamos propor atividades mais 

próximas às realidades encontradas no dia-a-dia das escolas que possuem banda. 

Portanto, foram incluídas atividades coletivas (exercícios praticados coletivamente e  
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ensaio da banda formada pelos alunos). Os estagiários também eram estimulados a 

escrever e/ou adaptar arranjos musicais e reger a banda.  

Assim iniciamos no primeiro semestre de 2016 com 11 estagiários e 58 alunos1. 

As aulas eram semanais com duração de 3 horas, divididas em 2 momentos. Atividades 

coletivas (exercícios coletivos e ensaio de músicas com o grupo formado pelos alunos) e 

aulas especificas de cada instrumento. Cada atividade durava 90 minutos, embora em 

momentos particulares as atividades coletivas poderiam ser maiores ou menores de 

acordo com o planejamento. 

 

Ensino coletivo X Ensino em grupo 

Os primeiros obstáculos observados vieram por parte dos estagiários. Naquela 

primeira turma, todos eram contratados como instrutores de Banda do Governo do 

Estado de Goiás, e eram professores em escolas com banda. Em nosso primeiro 

encontro, foi relatado que iríamos utilizar a metodologia de ensino coletivo. Todos 

comunicaram que estavam familiarizados com a metodologia e que já à utilizavam em 

suas atividades profissionais. Para nossa surpresa, todos os estagiários não tinham 

conhecimentos teóricos e nem práticos da metodologia. Na verdade, acreditavam que ter 

vários alunos em uma mesma sala era praticar ensino coletivo. Outra questão 

controversa foi referente ao estudo da teoria, vários questionavam a ausência de um 

determinado momento para ser ministrada teoria musical, principalmente questões 

relacionadas à leitura da partitura. 

Neste ponto gostaríamos de lembrar as principais características do ensino 

coletivo segundo Freire et al (2011), os autores afirmam que: 

• A integração de grupos heterogêneos, não havendo classificação por 

níveis de habilidade.  

• Prática sempre coletiva.  

• A imitação como ponto de partida para a prática musical.  

                                                
1 O numero de estagiários e alunos variam de semestre a semestre.  
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• Atividades diferenciadas conforme o nível de habilidade do aluno, onde 

ele participe ao mesmo tempo com alunos mais experientes.  

• A leitura musical deve suceder a prática e somente ser introduzida 

gradativamente conforme o desenvolvimento das aulas. 

 

Observamos que os estagiários desconheciam estes princípios e o que 

realizavam, na verdade era o que podemos classificar de  em grupo  Nos 

momentos das aulas específicas os estagiários separavam os alunos por níveis, formando 

grupos mais ou menos heterogêneos. Eles não tinham nenhuma preocupação em propor 

atividades coletivas, nem mesmo a interação entre os alunos. Na maior parte do tempo 

observávamos que um aluno apresentava  um exercício enquanto os outros somente 

observavam quietos e sem interferências.  Também havia grande dificuldade dos 

estagiários em fazerem relação com as atividades coletivas com suas atividades 

especificas de cada instrumento. Assim entendemos estas atividades como de  

em grupo  que como pudemos notar pelas características apresentadas, que a única 

semelhança com o ensino coletivo terem vários alunos na sala durante as atividades. 

 

As atividades coletivas desenvolvidas 

Os grandes desafios estavam relacionados às atividades coletivas. Havia a 

disposição três métodos de ensino coletivo (dois para bandas de música e uma para 

banda marcial). Estamos nos referindo à coletâneas de livros com exercícios e não a 

metodologia, assim Penna (2013) nos esclarece: 

No cotidiano da área de música, o termo método muitas vezes refere-
se simplesmente ao material didático que traz uma série de exercícios 

 assim por exemplo, fala-se do  x de flauta doce   
método de violão popular  etc. Voltados para o aprendizado de 
instrumentos, métodos desse tipo são constituídos por uma 
sequenciação progressiva de exercícios e/ou de repertório que os 
autores têm usado com seus alunos e que tem dado certo, tem 

 para o domínio técnico (PENNA, 2013, p 15). 
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Estes métodos possuíam várias semelhanças entre si, basicamente exercícios 

coletivos e músicas simples, gradativamente apresentavam questões relacionadas à 

teoria, as músicas e exercícios iniciais eram em uníssono, pouco a pouco iam 

acrescentando vozes diferentes (todos eram de nível 1). Estes métodos previam em sua 

essência um grupo relativamente homogêneo, alunos com habilidades e conhecimentos 

teóricos próximos. Este foi o grande empecilho, pois entre os alunos haviam 

profissionais (músicos militares) até alunos que tiveram sua primeira aula de música no 

curso. Portanto, rapidamente notamos que teríamos que desenvolver exercícios que 

atendessem nossas demandas. Vale lembrar que esta heterogeneidade é uma realidade 

de grande parte das bandas e escolas de bandas do Brasil, encontramos alunos recém-

chegados ao lado de outro mais adiantados com 2 ou 3 anos de experiência.   

 

Problemas enfrentados 

Assim fomos analisar os métodos a nossa disposição e localizamos três pontos 

problemáticos para a sua utilização na íntegra em nosso curso: dificuldade dos 

exercícios homogeneizada, poucos itens musicais abordados e pouca ou nenhuma 

explicação da metodologia. 

Do mesmo modo, fomos relacionar os problemas comuns apresentados pelos 

alunos: níveis de desenvolvimentos e idades heterogêneos, ausência de noções de pulso 

e altura de nota, desconexão entre o que é lido e o que é tocado e falta de senso crítico 

sobre a música.  

 

Em busca dos nossos caminhos 

A partir deste momento, buscamos entender melhor a metodologia e observamos 

que alguns autores se utilizavam de exercícios de métodos ativos em que o movimento 

do aluno, assim como o cantar é muito valorizado.  Sobre este envolvimento com o 

corpo Heller (2006) nos esclarece: 
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Fala-se na técnica  músico. A técnica que pertence ao músico. 
Através do  técnico, o músico domina seu instrumento. 
Domina-o através de ações corporais. Portanto,  
para dominar seu instrumento, o músico precisa primeiro dominar seus 
movimentos, ou seja, seu corpo. (  A técnica como procedimento ou 
desempenho corporal ainda é uma organização representada do 
movimento. (HELLER, 2006 p90-91). 

 

Assim exercícios que envolvessem movimentos (palmas e pequenas 

movimentações com o corpo) foram adotados. As palmas eram utilizadas 

principalmente na leitura rítmica inicial de cada trecho ou exercício, muitas vezes 

associadas a estalar de dedos,  os contratempos ou pausas. As palmas 

raramente eram utilizadas para a marcação do pulso, isto era feito, geralmente, com 

passos para frente e para trás sem sair do lugar.  Nossos exercícios eram clara e 

explicitamente inspirados, mesmo que livremente, nas metodologias de Emile Dalcroze 

e Lucas Ciavatta (método  Passo  

Associado aos movimentos, que estavam basicamente relacionados às questões 

rítmicas e de pulso, o cantar (ou solfejar) foi introduzido nas aulas. Por meio desta 

prática, buscava-se internalizar em cada aluno conceitos musicais, como fraseado. 

Também utilizamos este método para tentar diminuir ou até mesmo acabar com a 

separação que os alunos faziam entre a escrita musical e a prática tocando seu 

instrumento (iremos abordar mais a frente nos exemplos dos exercícios). Heller (2006) 

mais uma vez nos explica que:  

Observamos, no inicio do processo uma  um músico 
lendo uma partitura e tocando um instrumento através de outro 
instrumento, seu corpo. Dizemos  porque o intelecto, 
corpo, instrumento e musica se encontram, neste caso, não numa 
relação mútua fundação, mas numa relação casual onde pensamento  
representacional é a causa do movi emento do corpo que é causa de 
uma ação ao instrumento que é causa de um som que é a causa de uma 
música (HELLER, 2006, p. 53). 

 

Partimos da premissa que os objetivos da educação musical passam pelo 

desenvolvimento da capacidade de escuta, musicalidade. Elliot (2005) defende o ensino  
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musical prático com uma visão mais ampla do ensino do instrumento, mais reflexivo e 

aprofundado. A performance de obras musicais envolve a compreensão de várias 

camadas de significados incluindo vários tipos fazeres musicais. 

Deste modo, nas aulas coletivas e ensaios do repertório eram desenvolvidos 

exercícios (alguns improvisados) como estratégia para cada problema apresentado, os  

métodos disponíveis assim como as músicas também eram utilizados como base para as 

atividades coletivas. Uma das dificuldades apresentadas era como trabalhar com alunos 

de níveis dispares, os exercícios eram desenvolvidos em 4 níveis.   As dificuldades 

notadas em peças do repertório escolhido também eram usados como base para a 

elaboração de exercícios. 

 

 

Figura 1: Exercício inicial, usado como aquecimento, além de aprimoramento da sonoridade, 
equilíbrio e afinação do grupo. 
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Na figura 1, podemos observar o exercício preparatório, usado no início de cada 

aula coletiva. Cada aluno tinha a sua frente uma parte cavada com as 4 vozes em uma 

mesma folha. Possibilitando que o professor/estagiário  as vozes de acordo 

com a necessidade ou nível de cada aluno e não como é comum pelo naipe.  

A linha mais grave é formada por uma escala de dó maior com mudança de notas 

a cada dois compassos. Facilmente executável em quase todos os instrumentos, mesmo 

para alunos em seus primeiros contatos com o instrumento. Quando o aluno não  

alcançava alguma das notas, deveria -la  A segunda linha inferior apresenta notas 

também dentro do âmbito da escala de dó maior, mas não seguem a sequência da escala 

e são trocadas a cada compasso.  

Na segunda linha mais aguda, observamos frases em mínimas escritas mais 

livremente. Finalmente na linha mais acima, a linhas basicamente em colcheias de 

escalas formadas em cada grau de dó maior, abrangendo uma oitava e meia. Esta última 

linha foi idealizada para os alunos mais avançados, a prática demonstrou que 3 linhas 

eram suficientes, portanto, em pouco tempo foi abandonada a utilização da primeira 

linha de todos os exercícios. Geralmente, iniciávamos as atividades com todos os alunos 

tocando a voz mais grave, e gradativamente era acrescentada uma voz por vez.  

As frases foram feitas todas a cada dois compassos para que coincidissem e 

fossem simétricas. Assim, buscava-se uma sonoridade mais  desde os primeiros 

momentos das aulas. Durante a execução do exercício era pretendido, seja cantando seja 

tocando, que os alunos tentassem criar e tocar frases coerentes e esteticamente 

agradáveis. Transformando o exercício, aparentemente de notas longas, em um pequeno 

e simples coral. 

Durante todas as atividades coletivas, os estagiários ficam  pela sala 

dando instrução e /ou correções para os alunos. Buscava questionar os alunos sobre o 

que tocavam e se os agradava, estimulando o sendo crítico do que executava.  A  

 

 



 

59 
 

qualidade das observações dos professores sobre a execução dos alunos faz com que aos 

poucos consigam  o professor  e alcance metas e objetivos traçados. 

Instruções objetivas fazem com que o aluno crie internamente imagens e metáforas.  

O aprendizado do estudante de música ocorre quando o professor 
completa o ciclo de instrução, no qual consiste em 1  o professor 
apresentar uma tarefa de performance ao estudante, 2- os estudantes 
responderem por meio da implementação ou aplicação da instrução e 
3- o professor realizar um feedback para a execução do estudante. 
(LEHMAN et al., 2007, p 186)2. 

 

         Podemos dar como exemplo o exercício  Soldado  que foi desenvolvido 

a partir da melodia do Marcha Soldado encontrado no Método Da Capo de Joel 

Barbosa.  Neste exercício, em cada linha busca-se desenvolver uma habilidade 

específica e com níveis de dificuldade bem diferentes. 

  
Figura 2: exercício  Soldado  

                                                
2 Student  music achievement is greatest when teachers fully complete instructional cycles, which consist 
sequentially of (1) the teacher presenting a performance task to students, (2) students responding by 
implementing or applying the instruction, and (3) the teacher providing specific feedback to students  
response. 
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           Na linha mais abaixo, podemos notar a melodia da canção infantil  

Soldado  escrita somente em mínimas e semínimas. Esta linha era destinada aos alunos 

mais iniciantes, buscava-se que os alunos dominassem a leitura com estas duas figuras. 

Por se tratar de uma melodia conhecida, o aluno solfejava e buscava a altura de cada 

nota em sua memória. 

Nas duas linhas centrais, são observadas melodias escritas em colcheias, assim, 

buscava-se a compreensão e treinamento dos alunos na leitura e execução destas figuras 

 tempo  e em contratempo. Estas linhas eram primeiramente lidas batendo-se palmas  

e marcando-se o pulso com o pé ou mesmo falando. Os contratempos, incialmente, eram 

feitos com estalar dos dedos, na medida em que o aluno compreendia e interiorizava o 

conceito do contratempo, parava de estalar os dedos. A primeira linha foi desenvolvida 

com exercício para desenvolver agilidade e domínio de articulações legato e stacatto. 

Quando todas as linhas melódicas eram executadas simultaneamente as linhas 

superiores tornavam-se acompanhamento e contracanto para a melodia base do Marcha 

Soldado. Deste modo, os mais novos tornam-se protagonista na execução do exercício, 

mais uma vez tentado fazer com que desde os primórdios de seus estudos do 

instrumento sejam capazes de executar melodias agradáveis esteticamente.  

Por se tratar de uma atividade coletiva, as diferenças entre os níveis de 

conhecimentos musicais e técnicos dos alunos tornam-se um grande trunfo para a 

aplicação deste tipo de exercícios. Embora a escuta e o desenvolvimento crítico  de sua 

própria performance deveria ser estimulado nos alunos.  

A capacidade de fazer música e de escutar não é uma capacidade verbal, é 

caracterizada por um conhecimento processual, deste modo um fazer música 

musicalmente é  uma escuta musical. 

Os fazedores de música ouvem o que fazem e o que outros músicos 
fazem. O tipo de fazer que chamamos de ouvir música é, portanto, um 
passo essencial que liga músicos, música e produtos musicais juntos. 
Mas há mais. Ligado a cada tipo de produção de música está um grupo 
de pessoas que atuam especificamente como ouvintes (audiência ou 
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público) para produtos musicais desse tipo de musicalidade. (ELLIOT, 
1995, p.41)3. 

 

Os estudantes devem aprender a como acessar seus próprios conhecimentos e 

ideias musicais para serem capazes de produzirem boa música, somente através deste 

conhecimento são capazes de terem seus próprios julgamentos para a concepção de suas  

performances. Johnson (2002) ainda relata que os músicos devem saber como desejam 

que a música soe antes mesmo de tentar toca-la. 

A habilidade mais importante que qualquer músico deve desenvolver é 
a habilidade de ouvir. O ato de ouvir fornece os meios pelos quais nós 
adquirimos idéias musicais e os meios pelos quais avaliamos o 
nosso produto. (JOHNSON, 2002, p. 11)4. 

 

O repertório escolhido para execução do grupo ao final dos semestres eram 

músicas bastante conhecidas, em geral temas de filmes famosos. Entretanto, estas peças 

também seguiam a metodologia dos exercícios. Podemos dar como exemplo a escolha 

do arranjo de Bob Lowden (nível 2) do tema do Filme Carruagens de Fogo de Vangelis. 

O arranjo possui um acompanhamento com notas longas (geralmente semibreves), com 

harmonia bem simples, em vários momentos omitindo as terças dos acordes. A melodia 

principal também é executada por todos os naipes, em momentos diferentes. Há grande 

presença de uníssonos. Pela ausência de percussionistas as partes destinadas aos 

instrumentos de percussão eram utilizados como leituras rítmicas para os alunos mais  

avançados, enquanto questões consideradas mais simples eram tratadas nos alunos 

iniciantes.   

Considerações finais 

O presente relato de experiência pretende trazer um pouco das reflexões sobre a 

prática da implementação da metodologia de ensino coletivo em banda no âmbito do  

                                                
3 Music makers listen to what they do and make and what other musicers do and make. The kind of doing 
we call music listening is therefore an essential tread that binds musicers, musicing and musical products 
together. But there is more. Linked to each kind of music making is a group of people who act specifically 
as listeners (auditors, or audiences) for musical products of that kind of musicing. 
4 The most important skill any musician must develop is the skill of listening. Listening provides the 
means by which we acquire musical ideas and the means by which we evaluate our product. 
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Curso de sopros da Academia de Música da EMAC-UFG. Os métodos a disposição  

mostraram-se ineficientes por considerar que todos os alunos começam seus estudos 

simultaneamente, realidade não vista em nosso curso e em várias bandas.  

A utilização de exercícios com metodologias que envolvem o movimento  

mostrou-se bastante eficazes na desenvolvimento relacionados ao ritmo e pulso. Cantar 

e /ou solfejar os exercícios,  o que ira tocar foi outra estratégia bastante 

útil.  

Foram desenvolvidos exercícios com níveis diferentes. A principio foram feitas 

em 4 níveis, embora com a prática foi demonstrado que 3 partes simultâneas eram de 

melhor aplicabilidade. 

Por fim, ainda estamos em fase inicial destas reflexões e na produção de 

exercícios com a presente proposta. Mas acreditamos que tais propostas podem ser 

aplicadas em várias situações pedagógicas.   
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Resumo: 
Este artigo é um relato de experiência a partir da nossa atuação como professores do 
minicurso Ensino Coletivo de Instrumentos de Orquestra oferecido durante o VIII 
ENECIM (Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais) que 
aconteceu entre os dias 28/11 e 01/12 de 2018 em Goiânia. O minicurso de três dias 
aconteceu no Instituto Tecnológico do Estado de Goiás Basileu França em Goiânia. 
Neste texto, explanaremos sobre as nossas expectativas do trabalho e em seguida 
detalharemos a organização das atividades começando pelo aquecimento, seguido pelo 
estudo das obras e a execução das mesmas, e por fim relataremos a evolução do trabalho 
assim como os resultados obtidos. 
 
Palavras-chave: Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais (ECIM); Orquestra; 
Minicurso. 
 
 

O minicurso teve como proposta abordar atividades práticas sobre o Ensino 

Coletivo de Instrumentos de Sopros e Cordas friccionadas, baseadas a partir da nossa 

experiência de ensino na Universidade Federal do Ceará (UFC) no Campus de Sobral, 

prática que realizamos com estudantes dos primeiros semestres de aprendizagem 

instrumental (Stervinou et al 2014; Nascimento, 2014). Propondo este minicurso de 

duas horas durante três dias, pensávamos trabalhar com professores e/ou estudantes 

procurando atividades a serem realizadas com orquestras sinfônicas, a partir da 

metodologia de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais (ECIM). Tínhamos 

solicitado para que cada participante levasse o seu instrumento para realizarmos 

atividades práticas. O minicurso ocorreu no Instituto Tecnológico do Estado de Goiás 

Basileu França em Goiânia, e no primeiro dia nos deparamos com os alunos da  
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orquestra Infantil e Infanto-juvenil Mozart, sob a responsabilidade do Professor Jesus 

Pedro Frias Paiva. Não esperávamos trabalhar com um grupo em torno de 30 crianças 

entre 7 e 14  anos de idade, e tivemos que adaptar o conteúdo do minicurso naquele 

momento, com a ajuda do professor responsável pela orquestra. Como a maioria dos 

instrumentos presentes eram da família das cordas friccionadas, o professor Israel, 

responsável do setor no Curso de Música da UFC em Sobral, realizou alongamentos e 

aquecimento com os integrantes. Durante esta preparação, os professores Adeline e 

Marco perguntaram para o professor Jesus qual música os integrantes da orquestra já 

sabiam tocar para que pudéssemos avaliar o nível da orquestra. O professor indicou o 

tema principal da Nona Sinfonia de Beethoven, cujos todos os instrumentistas 

conheciam a melodia principal de ouvido. Sabendo disso, o professor Israel terminou o 

aquecimento utilizando a tonalidade de Sol Maior, a mesma tonalidade do tema 

principal da Nona Sinfonia de Beethoven, e em seguida a orquestra executou a melodia 

deste tema em uníssono. Sendo assim, aproveitando a experiência da orquestra, a 

professora Adeline realizou um arranjo para a orquestra toda, a partir do tema principal 

desta obra, porém com as divisões de vozes. Para isso, foi crucial a contribuição do 

professor Jesus para a classificação de nível das partes, pois o mesmo conhecia bem o 

nível de cada um dos músicos. Descobrimos que os menores conheciam apenas as notas 

das cordas soltas e que os demais já tinham um domínio intermediário dos instrumentos 

de cordas. Sabendo disso, colocamos partes usando somente cordas soltas, com ritmos 

simples de semibreve, mínima ou semínima, e partes mais elaboradas para os demais.  

Figura 1: Início do arranjo da Nona Sinfonia de Beethoven, realizado especialmente 
para os músicos da Orquestra Infantil e Infanto-juvenil Mozart do Instituto 

Tecnológico do Estado de Goiás Basileu França em Goiânia. 
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Entregamos o arranjo para o professor responsável e ele foi imprimir as partes 

para que possamos começar a leitura da obra. Como a maioria dos alunos já conhecia a 

obra, no final da primeira sessão, eles já conseguiam tocar a música, afinados e sem 

errar as notas. O fato de trabalhar com essas crianças foi uma surpresa agradável. 

Percebemos que elas estavam motivadas para aprender e conhecer novos professores, e 

que, por já tocar em orquestra, tinham o costume de tocar em conjunto.  

É importante ressaltar que, além das crianças participantes da orquestra, quatro 

professores de várias regiões do Brasil assistiram ao minicurso. No final das duas horas, 

sentamos com eles, com o professor responsável pela orquestra e outros professores do 

Instituto presentes, para conversarmos sobre o trabalho realizado nesta primeira sessão. 

Todos eles se mostraram muito interessados pela parte do arranjo feito de última hora e 

adaptado ao público presente. Durante a realização do arranjo, mostramos a evolução e 

pedimos para que eles olhassem e avaliassem o resultado. Tentamos implicá-los neste 

processo que faz parte integrante da metodologia do ECIM. Por trabalhar, na maioria 

das vezes, com alunos de níveis e experiências diferentes, se faz necessário adaptar o 

repertório em função destes critérios para que todos participem tocando e aprendendo 

juntos.  

 Passado o efeito de surpresa do primeiro dia, no segundo dia chegamos com um 

arranjo da música Mulher Rendeira que tínhamos preparado na noite anterior 

especialmente para este grupo, considerando o nível técnico dos integrantes que já 

havíamos conhecido (Os dois arranjos completos estão disponíveis no anexo deste 

artigo). Duas flautistas se acrescentaram ao grupo, elas tocaram as partes de primeiro e 

segundo violino respectivamente, porém executando-as uma oitava superior. O ritual de 

preparação dos músicos foi realizado novamente com alongamentos e aquecimento dos 

instrumentos a partir das escalas correspondentes às músicas a serem trabalhadas. 

Começamos o trabalho com a Nona Sinfonia, música tocada no dia anterior, propondo o 

acréscimo de elementos rítmicos e de um solo de violino do jovem spalla. Na sala de 

ensaio da orquestra, onde acontecia o minicurso, tinha à disposição vários instrumentos 

de percussão, incluindo um bombo sinfônico e um glockenspiel, que foram 

acrescentados na execução da obra. Várias mães de alunos estavam presentes, pois 
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acompanhavam os seus filhos no curso. O prof. Marco convidou as mães para 

integrarem a orquestra e duas se voluntariaram. O prof. Marco as levou para a 

percussão, onde uma ficou com o bombo e a outra no glockenspiel. Ensinamos para elas 

as respectivas partes e as fizemos memorizá-las. Depois elas ensaiaram juntamente com 

a orquestra. Isso foi um momento importante e marcante deste dia, onde as mães, além 

de assistir como sempre faziam, perceberam que também poderiam participar e se 

implicar mais no desenvolvimento musical das suas crianças.  

Aproveitando do acréscimo da percussão na orquestra, adicionamos ao arranjo 

uma introdução, onde o jovem spalla tocou as primeiras notas da melodia sozinho, 

acompanhado pelo bombo, e seguido pelo glockenspiel tocando a mesma melodia no 

modo menor. Além disso, o prof. Israel, que regia esta obra, acrescentou um ritornelo e 

um acelerando no final da partitura, parte executada em Staccato. Isto mostra que os 

arranjos são flexíveis e que além do que está escrito na partitura, outros elementos 

podem ser acrescentados para diversificar as obras. O acréscimo destes elementos foi 

decidido com as crianças, permitindo o desenvolvimento da criatividade e uma maior 

implicação no processo de construção da obra. 

 Depois desta primeira parte, começamos a leitura do arranjo da música Mulher 

Rendeira. Por ser uma música brasileira conhecida, grande parte dos músicos já havia 

escutado a música e, apesar do arranjo ser diferente do que eles estavam acostumados a 

ouvir, realizaram a primeira leitura sem dificuldades. Colocamos ênfase no ritmo 

norteador desta música, o baião, executado pelos contrabaixos e uma parte dos 

violoncelos e das violas. 

 

Explicamos a presença de dois acordes norteadores, Sol e Dó Maior, e fizemos 

exercícios de reconhecimento auditivo dos mesmos. O contrabaixo tocava com um 

primeiro violino e os músicos levantavam as mãos conforme as mudanças de acorde. 

Isso foi pensado principalmente para que quem não tocava a melodia pudesse se situar 

Figura 2: ritmo simplificado do baião 
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na partitura. Assim, explicamos a importância da percepção auditiva para o músico de 

orquestra. 

Encerramos as atividades e nos reunimos com os professores para conversar 

sobre a aula do dia. Perguntas surgiram sobre como cativar a atenção das crianças 

durante o ensaio e mantê-las concentradas durante duas horas. Sugerimos alternar as 

atividades, sempre propondo vários elementos para ocupar o tempo. Por exemplo neste 

dia, passamos as duas músicas, acrescentando elementos novos na primeira (Nona 

Sinfonia). Os professores se mostraram interessados com a metodologia utilizada para 

organizar o ensaio e direcionar o estudo de uma obra. 

 No último dia, para motivar as crianças, decidimos apresentar o resultado do 

minicurso para as pessoas da escola e dos outros minicursos que aconteciam no 

Instituto. Preparamos os músicos com o ritual de alongamento e aquecimento seguido 

do ensaio da Nona Sinfonia relembrando o papel de cada um na execução da peça, 

principalmente dos solistas. A seguir, cantamos a melodia de Mulher Rendeira de pé, 

dançando no ritmo do baião para internalizar o ritmo. No dia anterior, tínhamos 

percebido que eles se perdiam um pouco nas mudanças de acorde, principalmente quem 

não tocava a melodia. Então fizemos novamente o exercício de reconhecimento auditivo 

dos acordes.  

Nesta música acrescentamos um novo conteúdo, a improvisação. Para abordar o 

improviso foi necessário abordar as noções de mudança de acorde para entender quando 

e quais notas poderíamos utilizar. Ao falar de improviso, as crianças ficaram surpresas, 

pensando que o improviso se realiza somente depois de alguns anos de prática 

instrumental. Explicamos que este pode ser realizado com apenas algumas notas, e 

iniciamos com os voluntários de cada naipe interessados em experimentar. Cada músico 

escolheu as notas que iria tocar em função das mudanças de acordes e improvisou 

durante 8 compassos correspondente à primeira frase da melodia principal. Uma vez o 

improviso pronto, tocamos a música inteira com a participação dos professores tocando 

percussão e cordas.  

Os nossos convidados chegaram para assistir à nossa apresentação. As crianças 

estavam prontas e motivadas, felizes em mostrar o resultado desses três dias de trabalho. 
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É sempre gratificante organizar uma pequena apresentação depois da realização de um 

trabalho como esse para que eles enxergam a importância do que foi realizado. Após a 

apresentação, fizemos um breve relatório desses três dias com os professores, 

respondendo às perguntas e trocando os contatos. 

 Trabalhando com estas crianças percebemos que a metodologia do ECIM 

permite que crianças aprendam e toquem juntas, agregando os professores e até mesmo 

os pais na participação da orquestra. As crianças aprendem com os professores, mas não 

podemos esperar só por isso. Elas aprendem tendo uma experiência de músicos de 

orquestra, escutando os outros, perguntando conselhos para os mais avançados, 

ajudando os que têm mais dificuldades. A Metodologia de Ensino Coletivo de 

Instrumentos Musicais associada a formação orquestral foi identificada, aqui, como 

recurso didático para o desenvolvimento da prática instrumental desses alunos, com 

elevado índice de engajamento (O'Neill, 2012). Tendo em vista a atual realidade 

econômica de nosso país, onde cada vez mais professores atuam na Educação Básica, 

vemos o Ensino Coletivo, através da Formação Orquestral, como uma solução viável 

para uma aprendizagem musical e artística. 
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Esta pesquisa se debruça sobre uma reflexão acerca do processo de aprendizagem dos discentes 
envolvidos nas disciplinas de Madeiras I e II, com vistas a identificar princípios para 
aprendizagem de instrumento de sopro/madeira. A pesquisa utiliza como referencial teórico 
central os estudos de Paulo Freire (1996) sobre a aprendizagem; as pesquisas de Barbosa (1996); 
Yin (2007); Nascimento (2007); e Almeida (2014) para fundamentar o trabalho com grupos 
musicais. A metodologia tem caráter qualitativo (SILVA & SILVEIRA, 2007) com foco em um 
estudo de caso (GIL, 2009), que foi antecedido de uma pesquisa exploratória (BASTOS, 2009). 
O enredo se estrutura em uma introdução, que apresenta o objeto de estudo, os objetivos e a 
metodologia de pesquisa; seguido do tópico: a estruturação e análise do campo de pesquisa em 
que apresentamos as análises do trabalho; e por fim, as considerações finais ao qual destacamos 
os princípios básicos para a aprendizagem musical em instrumento de sopro/madeira. 
 
Palavras-Chave: Aprendizagem Musical. Ensino coletivo. Instrumentos de sopro/madeira.  
 

Introdução 

 

O presente estudo se debruça sobre a análise do processo de aprendizagem dos 

discentes envolvidos nas disciplinas de Madeiras I e II, com vistas à identificação de 

princípios para aprendizagem musical de instrumentos de sopro/madeira. A pesquisa 

decorre de minha trajetória docente no curso de licenciatura em Música.  

 Este trabalho teve como objetivo analisar a aprendizagem dos estudantes com 

vistas à identificação de princípios para aprendizagem musical, além de buscar 

identificar os elementos que contribuíram para o processo de construção de um habitus 

musical, e categorizar princípios para a aprendizagem musical de instrumentos de 

sopro/madeira.  

Desta maneira, partimos de referenciais teóricos que enfatizam o ensino coletivo 

e a aprendizagem musical compartilhada, entendendo que estas teorias embasam a 
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prática docente da pesquisa em questão, tendo em vista que a disciplina se desenvolve 

de maneira coletiva e em um processo de compartilha entre os envolvidos.  

 A metodologia tem uma abordagem qualitativa (SILVA & SILVEIRA, 2007) e 

acontece em duas etapas, sendo a primeira constituída de uma pesquisa exploratória 

(BASTOS, 2009) com o objetivo de proporcionar maior familiaridade com o problema, 

com vistas a torná-lo mais explícito. A grande maioria dessas pesquisas envolve: (a) 

levantamento bibliográfico; (b) entrevistas com pessoas que tiveram experiências 

práticas com o problema pesquisado; e (c) análise de exemplos que estimulem a 

compreensão (GIL, 2007). 

A segunda etapa é um estudo de caso, que de acordo com GIL (2009) pode ser 

definido mediante a identificação de suas características essenciais, a saber: é um 

delineamento de pesquisa; preserva o caráter unitário do fenômeno pesquisado; 

investiga um fenômeno contemporâneo; não separa o fenômeno do seu contexto; e é um 

estudo em profundidade.  

A escolha do estudo de caso justifica-se pela caracterização da pesquisa como 

um delineamento e não uma mera reprodução de metódica. O caráter unitário do 

fenômeno pesquisado e a não separação dos fenômenos do seu contexto também é algo 

relevante na pesquisa, pois objetivamos analisar a aprendizagem dos sujeitos dentro do 

contexto em que estão inseridos  a universidade.  

Estudar e analisar em profundidade é mais um fator que caracteriza a pesquisa 

como um estudo de caso, pois a análise teve ênfase em um processo de aprendizagem 

com vistas a identificação de princípios para aprendizagem de instrumentos de 

sopro/madeira.  

 Acrescentamos que a pesquisa recorreu a referenciais teóricos do Ensino 

Coletivo (BARBOSA, 1996; CRUVINEL, 2005; OLIVEIRA, 1998; YING, 2007) e da 

Aprendizagem Musical Compartilhada (ALMEIDA, 2014; MATOS, 2012; PARENTE, 

2018), além de fundamentações do campo educacional como Freire (2003) que aborda 

sobre os sujeitos de aprendizagem; Charlot (2000) destacando a importância do 

envolvimento dos sujeitos; e Vygotsky (1989) apontando a interação no processo de 

aprendizagem. 
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Partindo destas considerações, apresentamos no próximo tópico a estruturação e 

análise do campo de pesquisa em que apresentamos as análises do trabalho; e por fim, as  

considerações finais ao qual destacamos os princípios básicos para a aprendizagem 

musical em instrumento de sopro/madeira. 

 

Estruturação e Análise do Campo de Pesquisa 

 

Os sujeitos desta pesquisa foram cinco alunos que participaram das disciplinas 

de Madeiras I no semestre 2016.2, e Madeiras II no semestre 2017.1 do Curso de 

Licenciatura em Música.  

A escolha de dois períodos se justifica pelo fato de que o pesquisador com esse 

espaço temporal tem maior possibilidade de acompanhar o processo de aprendizagem de 

uma maneira significativa obtendo dados mais concretos a respeito das trajetórias de 

aprendizagem, podendo construir um embasamento fundamentado, a partir deste 

contexto, para a pesquisa em questão. De acordo com Agria (2004, p. 4)  tempo que 

se estabelece nas ações desenvolvidas pelas pessoas podem constituir aprendizagem 

significativa [...], pois a vivência de determinadas situações possibilita o 

desencadeamento de processos cognitivos e emocionais que são individuais.  Desta 

maneira, consideramos que dois semestres seriam o mínimo para entender o processo de 

aprendizagem de instrumentos de sopro/madeira na realidade desses estudantes. O locus 

desta pesquisa foi uma Universidade Federal, especificamente, o Curso de Licenciatura 

em Música.  

Partindo da pergunta central deste trabalho, a saber: a partir das experiências de 

aprendizagem dos alunos que participaram das disciplinas de Madeiras I e Madeiras II, 

que elementos básicos podemos identificar para a constituição de princípios para 

aprendizagem de instrumento de sopro/madeira?  

Existe uma diversidade de formas para que se consiga chegar a uma resposta, no 

entanto torna-se necessária uma delimitação temática. E é compreensível que não é 

possível ter como sujeitos todo o universo dos alunos que estudam ou estudaram na 

disciplina. Nesse sentindo, era possível fazer duas escolhas: a primeira era optar por 
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uma análise de fenômenos passados, que permite um distanciamento da pesquisa, 

buscando alunos que já cursaram o referido componente curricular; e a outra era analisar 

o presente; a formação atual em que se encontravam os alunos, tendo ali os sujeitos da 

pesquisa em efetiva ação e imersos em um contexto social contemporâneo. Essa última 

foi a opção escolhida. 

Analisando o contexto local e o Projeto Político Pedagógico do Curso de 

Licenciatura em Música, constatamos que o curso em questão não exige o Teste de 

Habilidade Específica (THE). Desta maneira, o público do curso de licenciatura é 

heterogêneo e plural, possibilitando a criação de um ambiente específico no qual as 

diferenças contribuem para uma reflexão sobre docência no campo musical, ou seja, 

mais do que uma consequência das limitações, essa é uma opção de formação. 

Nesta direção, destacamos que o estudo efetivo com as atividades em grupo dos 

instrumentos de sopro/madeira iniciou a partir do ano de 2015, quando o pesquisador 

ingressou na qualidade de docente, com o objetivo de desenvolver um trabalho com os 

instrumentos de sopro/madeira. 

Tal atividade docente exigia o domínio mínimo dos seguintes instrumentos: 

flauta transversal, clarinete, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone 

barítono, oboé e fagote. Além disso, a habilidade de se trabalhar em grupo era 

necessária, tendo em vista a proposta pedagógica do curso. 

 

Em todas as práticas de instrumentos, mesmo naquelas realizadas com 
instrumentos harmônicos, os alunos deverão descobrir possibilidades 
de expressão musical coletiva, tentando, de algum modo, minimizar os 
efeitos da competitividade individualista que caracteriza o atual 
momento histórico do mundo ocidental. O estímulo ao espírito 
cooperativo e solidário é um dos fundamentos desta proposta estando 
reiterado nas disciplinas de canto coral e práticas instrumentais. Tal 
espírito também se fará perceber nas Práticas de Conjunto. Tais 
práticas buscarão explorar a expressividade da ampla gama de 
instrumentos que existe na cultura brasileira. Tudo, sempre numa 
perspectiva coletiva. As Práticas de Conjunto serão, portanto, espaços 
para que se possa dar vazão à criatividade musical de alunos e 
professores, num processo de enriquecimento mútuo. (PPP, 2015, p. 
16). 
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A partir deste contexto o trabalho também priorizou os princípios norteadores do 

curso que apresentam, também, como destaque a democratização do acesso ao 

conhecimento musical, a criação como base do processo formativo, o compromisso com 

o contexto local e com a formação de profissionais para a educação básica e a 

construção do conhecimento musical com base no trabalho coletivo enfatizando a 

aprendizagem musical compartilhada. 

Desenvolver uma prática docente que buscasse evidenciar o contexto citado 

acima se tornou um desafio para o pesquisador/professor, que buscou compreender 

melhor o processo de aprendizagem dos estudantes, além do funcionamento dos 

instrumentos de madeiras, buscando aplicar propostas que contemplassem estes 

aspectos. A trajetória e o habitus do docente contribuíram positivamente na reflexão e 

construção de uma proposta que atendesse da melhor forma os estudantes. Desta 

maneira, apresentamos a seguir um quadro sinóptico dos conteúdos que foram 

dialogados durante as disciplinas analisadas neste estudo (Madeiras I e Madeiras II). 
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DISCIPLINA: MADEIRAS I - 2016.2 

  
CONTEÚDO 

MODO DE 
EXECUÇÃO 

 
 

Introdução aos instrumentos de sopro/madeira 
(conhecendo a imagem dos instrumentos; a 
sonoridade; a digitação; história). Experimentação 
dos instrumentos; Emissão sonora; Respiração; 
Postura; Embocadura; Higienização; montagem e 
desmontagem; Primeiras notas no instrumento (até 
a aula 4 contemplamos 3 notas); Conceitos de 
teoria musical (pauta; clave; nome das notas; 
figuras de tempo) 

Coletiva 

Aula 5 a 8 

Criação musical (improvisação); Aprendizagem de 
outras notas no instrumento. Imitação rítmica. 
Execução da primeira escala. Percepção rítmica. 
Percepção melódica. Conceitos de teoria musical 
(nome das notas; figuras de tempo). 

Coletiva / Trios 
(homogêneos e 
heterogêneos) 

Aula 9 a 12 

Continuidade das atividades de criação musical 
(improvisação); Elaboração de arranjos de acordo 
com desenvolvimento dos estudantes; Conceitos 
de teoria musical (figuras de tempo) Primeira 
avaliação prática (Execução da escala estudada e 
de um exercício do material pedagógico utilizado) 

Coletiva / Individual 
(avaliação) 

Aula 12 a 16 

Prática musical em conjunto. Conceitos de teoria 
musical. Imitação rítmica. Percepção rítmica. 
Percepção melódica. Avaliação (Execução de 4 
exercícios do material pedagógico em grupo e 
escala) 

Coletiva 
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DISCIPLINA: MADEIRAS II - 2017.1 

  CONTEÚDO MODO DE EXECUÇÃO 

Aula 1 a 4 

Percepção harmônica. Conceitos de 
teoria musical. Técnicas de respiração. 
Técnicas de embocadura. Execução de 
escala em duas oitavas. Estudo de escala 
maior. Digitação no instrumento 
(recursos).  

Coletivo / Naipe 

Aula 5 a 8 

Conceitos de teoria musical. Criação 
musical (interpretação). Execução de 
exercícios (material pedagógico). 
Estudo de escala maior. Prática em 
leitura musical. Execução de repertório 
adaptado. 

Trios / Duos (homogêneos e 
heterogêneos) / Individual  

Aula 9 a 12 

Execução de exercícios (material 
pedagógico). Estudo de escala maior. 
Prática em leitura musical. Criação 
musical (interpretação) 

Coletivo / Naipe / Individual 

Aula 12 a 16 
Estudo de escala maior. Prática em 
leitura musical. Criação musical 
(interpretação). Avaliação (Recital) 

Coletivo / Individual 

 

Cabe ressaltar que o quadro se refere especificamente ao recorte temporal da 

pesquisa, contudo nas primeiras atividades, ocorridas no semestre 2015.2 utilizamos a 

metodologia coletiva através do Método Elementar para o Ensino Coletivo de 

Instrumentos de Banda de Música  Capo  desenvolvido pelo Prof. Dr. Joel Barbosa.       

No final do semestre observamos que o resultado foi satisfatório no quesito 

instrumental, uma vez que os estudantes conseguiam tocar e ler as melodias propostas, 

contudo, fundamentado em uma reflexão e contextualização local, o 

pesquisador/professor se propôs a elaborar atividades que acompanhassem o 

desenvolvimento dos estudantes de maneira mais aproximada, considerando suas 

progressões a cada aula. 
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            A partir disto, no semestre de 2016.1 foi elaborado, de maneira sucessiva, um 

novo material pedagógico que tinha como objetivo a busca por aprimorar e aproximar as 

atividades da realidade e do desenvolvimento de cada aluno. No segundo semestre do 

mesmo ano, contando com um embasamento teórico mais aprofundado nas propostas de 

aprendizagem 1 e em uma construção empírica, o pesquisador aplicou o material 

pedagógico previamente construído pelo docente, com base no conhecimento prévio dos 

estudantes. Desta maneira, os semestres anteriores (2015.2 e 2016.1) foram utilizados 

como ferramentas de estudo exploratório para a pesquisa. 

Partindo disto, entendemos que a aplicabilidade do estudo exploratório (2015.2 e 

2016.1) foi benéfica para a elaboração da proposta de pesquisa. Todavia, entendemos 

que os contextos musicais e acadêmicos são móveis, possibilitando o trânsito contínuo 

de informações e consequentemente a elaboração de novos saberes e conhecimentos. 

Desta maneira optamos, a partir da pesquisa exploratória, por identificar princípios para 

aprendizagem de instrumentos de sopro/madeira, a partir da análise do processo de 

aprendizagem dos alunos, tendo em vista a proposição colocada acima. 

No tópico a seguir apresentamos as considerações finais, dando ênfase nos 

resultados alcançados e apontando considerações pertinentes para o campo de estudo em 

questão. 

 

Considerações Finais 

 

A presente pesquisa se debruçou sobre a análise do processo de aprendizagem 

dos discentes envolvidos nas disciplinas de Madeiras I e II, buscando a identificação de 

princípios que proporcionem um novo olhar sobre o trabalho a partir da compreensão da 

aprendizagem dos estudantes nestes instrumentos.  

Através deste estudo buscamos aprofundar as reflexões sobre o processo 

formativo em música, para uma compreensão do campo educacional, visto que o  

                                                
1  O aprofundamento teórico nas abordagens de ensino coletivo; aprendizagem colaborativa; e os 
conceitos de aprendizagem no campo da educação foram fundamentais para uma reflexão consistente. 
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trabalho docente é imerso no ambiente acadêmico e/ou escolar e o professor é mediado 

pelas relações sociais do campo em que está inserido.  

Desta maneira, a partir desta análise minuciosa, que contemplou a observação de 

um processo de aprendizagem, identificamos no campo de pesquisa três grandes 

princípios que foram básicos para a aprendizagem do instrumento de sopro/madeira, a 

saber: 

 

1. Prática em conjunto desde o ingresso dos alunos 

2. Aprendizagem teórica simultânea com a prática instrumental 

3. Percepção Sonora e Criação Musical 

 

Em cada grande princípio destacamos aspectos que norteiam o direcionamento 

do trabalho. O primeiro grande princípio é o da prática em conjunto desde o ingresso 

dos alunos. Neste princípio entendemos que os alunos quando aprendem em grupo, 

podem aprender por meio da interação com o colega, mesmo que todos sejam iniciantes, 

ou seja, um espaço de compartilha de saberes. Neste sentido Vygostsky (1989) aponta 

que as experiências e a interação contribuem em um processo mútuo de constituição do 

sujeito.  

O segundo princípio (Aprendizagem teórica simultânea com a prática 

instrumental) propõe uma aprendizagem dos conteúdos musicais em paralelo com a 

prática instrumental. Ou seja, o aluno aprende simultaneamente, sem a excessiva 

separação dos conhecimentos teóricos dos práticos, pois ambos são importantes e atuam 

em conjunto no fazer musical. Esse princípio bebe dos estudos ativos2, das pedagogias 

musicais e de pesquisas anteriores no campo da educação e da música.  

O terceiro princípio (Percepção sonora e criação musical) destaca a percepção 

como aspecto relevante na aprendizagem dos alunos. Neste sentindo, consideramos que 

o material pedagógico deve contemplar aspectos da percepção harmônica, melódica e  

                                                
2 Os métodos ativos de educação musical foram desenvolvidos em vários países na primeira metade 
do século XX. Dentre os autores desses métodos temos: Swanwick (2013); Kodály (1985); Suzuki 
(1994), entre outros. 
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rítmica, trazendo características que sejam, inicialmente, próximas a realidade do 

alunado. Buscando uma melhor visualização dos princípios e de seus delineamentos 

posteriores é que apresentamos o quadro abaixo: 

 

 

 

A partir do relacionado acima, entendemos esses princípios como matrizes 

importantes para a aprendizagem em instrumentos de sopro/madeira, compreendendo 

que existem diversificados contextos educacionais, musicais e sociais. Desta maneira, 

carecem de material pedagógico específico. É importante, ressaltar, que a identificação 

de tais princípios, a partir da análise de aprendizagem dos alunos, não tem a intenção de 

ir contra a aplicação de métodos individuais e/ou coletivos. Pelo contrário, o objetivo é 

propor uma reflexão a partir da aprendizagem dos alunos que fomentem uma nova 

vertente de trabalho para a educação musical, além de possibilitar ao docente a 

oportunidade de construir e pensar o seu próprio material pedagógico a partir de sua 

realidade, contribuindo para uma ampliação do processo de aprendizagem em música e 

especificamente para a aprendizagem e elaboração de materiais, e pesquisas na área de 

instrumentos de sopro/madeira. 
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Resumo: A educação musical surge como fator essencial à formação do indivíduo 
contemporâneo, em um esforço voltado à conscientização social e à 
interdisciplinaridade, garantindo-se sua utilização como ferramenta propiciadora de tal 
cultura. Sob tal aspecto, o trabalho apresentado refere-se ao projeto de pesquisa em 
desenvolvimento pautando-se na realização de oficinas para iniciação musical 
instrumental coletiva na educação básica, tendo como objetivo principal oportunizar o 
convívio acadêmico junto à pesquisa e à extensão, por meio do exercício investigativo 
promovido entre alunos do Curso de Licenciatura em Música da Universidade Federal 
de Roraima e professores pesquisadores. O projeto materializar-se-á, após o devido 
levantamento bibliográfico acerca das práticas pedagógicas de ensino coletivo e por 
meio da realização de atividades em sala de aula, para um grupo com até quinze alunos, 
que se reunirão três vezes por semana, voltado ao ensino da instrumentação musical de 
sopros. A execução do projeto garante a inserção da comunidade em geral em torno de 
um processo de ensino-aprendizagem enriquecedor, além da integração dos discentes 
com a proposta acadêmica institucionalmente regulada. 

Palavras chave: Ensino coletivo; Instrumentação musical; Educação musical. 

Introdução 

A educação musical consolida-se como necessidade social latente, pautada 

diretamente sobre a essencialidade da formação do indivíduo, garantindo os benefícios à 

sociedade e consolidando as disposições legalmente estabelecidas por força da Lei nº 

13.278/2016, garantindo-se o ensino de música em todas as escolas públicas e 

particulares. 

A concretização do ensino em um curso de licenciatura em música implica na 

estruturação de abordagens cada vez mais adequadas e individualizadas a cada   
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problemática do ensino, de maneira a utilizar-se, no decorrer de tais escolhas, de ações 

musicais e culturais intensivas, auxiliando na análise dos percalços e instrumentalizando 

a confecção dos melhores projetos pedagógicos. 

Sob tal contexto, surge a necessidade de proporcionar tais ações musicais, em 

uma realidade onde a prática experimentada possibilitará, em longo prazo, a percepção 

das singularidades atinentes ao ensino de música e, por oportuno, a reflexão acerca das 

práticas voltadas ao ensino coletivo e sua consequência enquanto ferramenta de 

integração social. 

Com o olhar atento, o projeto proposto tem como tema a consolidação de uma 

proposta pedagógica de ensino coletivo de sopros, a partir da instrução musical voltada 

ao grupo de participantes constituído por uma faixa etária definida e de distintos 

segmentos da sociedade, o que ajuda na aproximação de valores que possam unificar 

uma convivência baseada na diversidade e diferentes formações culturais. 

Justificativa 

A idealização do projeto de pesquisa e de extensão proposto adequa-se em 

situações de cunho social e acadêmico que, para além da simples execução de seus 

pressupostos, confirma a necessidade latente de interação constante entre as práticas 

vivenciadas e as moldáveis matérias pedagógicas de ensino coletivo, trazendo à tona 

tema de pesquisa de inegável relevância. Isto porque, a teor do que se aponta, é crucial a 

criação de cronograma de pesquisa que apontem para a inovação social, em um esforço 

onde a estrutura de novas pesquisas caminhe ao encontro das premissas estabelecidas 

pela extensão universitária, permitindo a construção conjunta universidade-sociedade de 

experiências portadoras das mencionadas inovações sociais. 

A realização deste trabalho contempla uma considerável gama de 

possibilidades de exploração de conteúdos característicos da formação do povo 

brasileiro e de valores difundidos globalmente, justificando-se sua relevância social a 

partir da utilização de meios (a exemplo do repertório musical) que propiciem a 

integração da comunidade com aspectos sociais, históricos e de técnicas diversas de  
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composição e prática que serão tratados durante os encontros semanais. 

A proposta justifica-se pela necessidade de ampliação de novas frentes de trabalho junto 

à comunidade em relação à educação musical, a partir da formação de grupos 

instrumentais de sopro onde se possibilite o desenvolvimento e valorização dos aspectos 

do desenvolvimento cultural e musical permeados pelas relações interpessoais. 

A relevância acadêmica demonstra-se pela oportunidade dispendida ao corpo 

discente de cumprimento das disposições constantes da Resolução nº 2 CNE/CP de 

2015, que preconiza a necessidade do cumprimento de 200 (duzentas) horas de 

Atividades Acadêmico-Científico-Culturais (AACC) para os alunos dos cursos de 

licenciatura. A partir de tal exigência, a execução do projeto aqui abordado garante a 

inserção da comunidade em geral em torno de um processo de ensino-aprendizagem 

enriquecedor, além da integração dos discentes com a proposta acadêmica 

institucionalmente regulada. 

Objetivos 

Objetivo geral 

Oportunizar o convívio acadêmico junto à pesquisa na área da performance e 

educação musical, integrando professores e alunos do Curso de Licenciatura em Música 

da Universidade Federal de Roraima na prática investigativa, utilizando-se da 

participação em grupos de estudo e pesquisa como ferramenta cognitiva acerca do 

processo de iniciação da prática musical instrumental. 

Objetivos específicos 

a) promover a inserção dos licenciandos do Curso de Música da UFRR junto à 

comunidade, por meio do planejamento, organização e desenvolvimento das atividades 

didáticas envolvendo a área de educação musical; 

b) incentivar a produção de materiais didáticos a partir da análise das 

experiências oriundas das práticas didáticas vivenciadas; 
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c) garantir o espaço necessário à avaliação das propostas desenvolvidas pelo grupo, bem 

como para reflexão acerca dos resultados obtidos; 

 

d) colaborar com o desenvolvimento interdisciplinar entre comunidade e o espaço 

acadêmico. 

Revisão de Literatura 

Segundo Tourinho (2003), o uso de repertórios e métodos advindos de 

propostas de cunho coletivo de instrumentos musicais, encontra boa receptividade por 

parte de professores que adotam o sistema menos tradicional de ensino-aprendizagem 

instrumental, comparado aos métodos tradicionais de ensino individualizado, modelo 

conservatorial. 

A absorção de técnicas fundadas na coletividade do ensino da 

instrumentalização musical potencializa o indivíduo enquanto aprendiz, uma vez que  

individual no ensino em grupo também é preservado, mas o aluno tem outros 

referenciais que não o modelo de seu professor, e aprende a aprender vendo e ouvindo 

os colegas  (TOURINHO, 2003. p.52). 

É a partir de tal linha de raciocínio que se aponta o ensino coletivo como 

proposta de aprendizado, garantindo-se o desenvolvimento do grupo de indivíduos 

envolvidos, bem como a consequente integração dos diferentes tipos que ingressam as 

referidas atividades. 

Nesse sentido, Morais (1997) define ensino coletivo como uma proposta que 

tem como principal produto do aprendizado o desenvolvimento das atitudes dos alunos, 

relacionadas tanto ao aspecto musical quanto ao social, ocupando a motivação e a 

interação social, papéis relevantes no processo, sendo os elementos responsáveis pelo 

incremento do aprendizado musical. 

O ensino coletivo de instrumentos musicais pode ser definido em dois tipos, o 

ensino coletivo homogêneo (de instrumentos iguais, como somente trompetes ou 

flautas) e o ensino coletivo heterogêneo (de instrumentos de famílias diferentes, como  
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flautas, clarinetes ao mesmo tempo). Neste contexto, o ensino coletivo se apresenta  

como uma proposta viável, pois o aumento poderia ser tanto quantitativo como 

qualitativo. 

De acordo com Maurício Teixeira (2008), o ensino coletivo pode ser um 

caminho ideal para grupos de alunos: 

 

A introdução do ensino coletivo de instrumentos nas escolas de 
música e nos conservatórios é, assim, uma forma de disponibilizar 
aulas de instrumentos musicais para um maior número de alunos. 
Além dessas instituições, o ensino de instrumentos em grupo pode ser 
uma importante ferramenta na escola regular. Professores de música 
formados com experiência no ensino coletivo, adquirida em estágio 
curricular, ou cursos de extensão durante o curso de licenciatura, 
podem ter importante atuação nas escolas (TEIXEIRA, 2008, p. 9). 

Sendo assim, o ensino de instrumentos musicais poderia oferecer maior número 

de vagas e os professores poderiam ampliar sua área de atuação e formação buscando no 

material técnico e pedagógico aqueles específicos para trabalhar com o ensino coletivo. 

Além disso, o ensino coletivo torna as aulas mais atraentes, mais participativas e 

socializantes que o ensino tradicional ministrado em aulas individuais, de forma 

conservatorial. 

Metodologia 

A pesquisa a ser realizada no projeto pode ser classificada, a partir de seu 

objetivo, como exploratória, garantindo-se a iniciação de um processo de sondagem 

onde as ideias e intuições percebidas na estruturação das práticas a serem desenvolvidas 

(por meio do grupo de pesquisa) permitam a formulação de hipóteses necessárias ao 

tema analisado. 

Quanto à metodologia, o trabalho utiliza-se do método dialético para 

compreensão da problemática analisada, a partir da compreensão que o objeto estudado, 
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em virtude da pluralidade dos indivíduos envolvidos, encontra-se em permanente 

transformação, em uma constante troca de experiências (entre os participantes e os  

pesquisadores) que somente impulsionam ainda mais a relação de transformação 

existente. 

A pesquisa utilizar-se-á do levantamento bibliográfico sobre ensino coletivo de 

sopros, análise das propostas educacional-musicais, elaboração e execução de atividades 

de ensino, pesquisa e extensão universitária. 

Após a fase de seleção da produção bibliográfica, será elaborado um conjunto 

de atividades para o ensino coletivo de sopros que serão aplicadas em sala de aula, para 

um grupo com até quinze alunos da educação básica, reunindo-se três vezes por semana, 

com duração de uma hora por encontro. Desta feita, é possível elencar-se o 

encaminhamento do processo de pesquisa a partir das seguintes etapas: a) levantamento 

e organização dos dados e materiais para serem utilizados no processo; b) seleção de 

obras e métodos para aulas e ensaios; c) definição das etapas de cada encontro na 

organização didática do projeto; d) desenvolvimento do projeto com os participantes do 

grupo selecionado da educação básica local; e) recital didático em espaços públicos ao 

final do projeto; e f) reflexão sobre o processo e avaliação dos resultados do projeto. 
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RESUMO: Este trabalho apresenta um recorte de pesquisa de mestrado em andamento. 
A pesquisa apresenta uma discussão sobre o desenvolvimento histórico da banda diante 
das transformações da sociedade brasileira e as implicações deste constante processo de 
(re)construção do grupo em suas práticas pedagógicas. Das condições gerais nas quais 
as bandas vêm se desenvolvendo, recortamos aquelas mais promissoras ao 
desenvolvimento musical e discutimos a possibilidade do aproveitamento de tais 
dinâmicas nas aulas e ensaios. Dentre tais condições promissoras, as quais chamamos de 
potencialidades pedagógicas, recortamos neste trabalho a apropriação histórica dos 
diversos gêneros musicais que compõem o repertório da banda. E apresentamos como 
essa diversidade pode figurar como uma potencialidade para os processos de ensino 
musical nos grupos.  
 
Palavras-Chave: Banda de Música; Apropriação de Repertório; Potencialidades 
Pedagógicas.  
 
Introdução 

 A coletividade é uma característica intrínseca às bandas de música1, o termo 

banda, do latim bandum, se refere a um grupo, sociedade ou bando (PEREIRA, 1999). 

Esta condição nos remete a uma realidade arquitetada na multiplicidade de interações 

humanas. Estas interações servem para nós como ponto inicial de discussão dos 

desdobramentos de tais relações como fundamentais na existência, desenvolvimento e 

(re)construção da realidade da banda de música. Na prática, o principal objetivo da 

banda de música é a execução do seu repertório durante sua atuação. O que supõe o  

                                                
1 Neste momento nos atemos a relacionar o termo Banda de Música aos grupos musicais formados pelos 
naipes de sopro (madeiras e metais) e percussão, considerando ainda as referências iniciais das bandas 
que tocam nas ruas, praças e coretos. Dadas as inúmeras classificações e variações nas formações das 
bandas de música, consideramos esta como uma referencia inicial aos leitores. 
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desenvolvimento da nossa discussão, a demanda e oferta de conhecimentos musicais na 

realidade plural e coletiva da banda de música. 

 Desenvolvemos tal discussão numa pesquisa de mestrado em andamento. Por 

um estudo de caso observamos e discutimos os processos de ensino em uma banda de 

música residente no município de Itu/SP, interior paulista. No início da nossa 

investigação percebemos que o aprendizado musical ocorre em momentos diversos, 

muito além do recorte das aulas e ensaios formais. Nestes momentos, o aprendizado 

musical sistematizado e regrado por exercícios parecia dar lugar a significativas 

experiências musicais coletivas através de diversas interações musicais espontâneas 

(brincadeiras durante os intervalos, conversas, apresentações da banda etc). Ao refletir 

sobre a presença das práticas de ensino organizadas nas aulas e ensaios concomitantes a 

estas experiências espontâneas, passamos a discutir sobre as forças motrizes que 

impulsionam o desenvolvimento da aprendizagem musical no ambiente da banda em 

todos os momentos que pudemos observar. Essa discussão também foi posta em diálogo 

com a literatura da banda de música que nos apoia, sobretudo com Pereira (1999), 

Barbosa (1996 e 2009), Lange (1968 e 1998), Duprat (1968; 2009 e 2011), Binder 

(2006), Lima (2000), Lima (2011), Moreira (2007) e Pateo (1997).  

 Tanto nas experiências musicais coletivas observadas na banda estudada, quanto 

nas situações apresentadas na literatura citada, o repertório musical figura como um fio 

que tece a rede de desenvolvimento musical do grupo. Para Pateo (1997), a banda é 

formada por uma trama de significados culturais e históricos, da qual um dos fios que a 

tecem é o repertório. 

 O recorte deste artigo se limita a apresentar e discutir a pluralidade de gêneros 

musicais presentes no repertório da banda como uma das forças motrizes que vimos no 

desenvolvimento do grupo. Destarte, apresentamos abaixo a concepção de música como 

linguagem que dá o sustento teórico da nossa discussão, e em seguida apresentamos 

como vimos a presença das forças motrizes que movimentam o desenvolvimento 

musical da banda de música e como poderiam figurar também nos processos de ensino 

musical durante as aulas e ensaios formais.  
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1. MÚSICA COMO LINGUAGEM 

Quando essas forças motrizes que impulsionam a aprendizagem musical na 

banda passaram a ser vistas por nós também impulsionando os procedimentos 

sistematizados das aulas e ensaios, passamos a chamá-las de  

pedagógicas  Esta percepção foi possível pela leitura feita através da nossa base teórica 

advinda da filosofia da linguagem, sobretudo o filósofo russo Mikhail Bakhtin (2016), 

além de um grupo de pensadores que se reuniram com o autor regularmente no início do 

século XX e ficaram conhecidos então como o Círculo de Bakhtin.  

A ideia conceitual de base advinda do Círculo de Bakhtin é a ideia de dialogia. 

Ao se dedicar ao estudo da literatura e da linguagem, Bakhtin/Volochinov (2006) 

propõe que a língua deve ser entendida através dos processos dialógicos da mesma 

quando posta em ação. Ou seja, para o autor é através dos diálogos que se compreende e 

aprende a língua. Tais diálogos se dão por discursos e enunciados proferidos sempre 

como respostas a outros discursos e enunciados anteriores, dentro de um mesmo 

contexto social imediato. Esta noção de dialogia e discurso também é extensiva a outros 

sistemas simbólicos, como a música por exemplo. Schroeder (2005) propõe uma 

discussão dessa ideia de linguagem discursiva no entendimento da música numa 

perspectiva enunciativo discursiva. Assim, por esta perspectiva, a noção de música e o 

seu ensino devem ser tomados por discursos e enunciados musicais proferidos em 

determinados contextos sociais imediatos, como é, para nós, o caso do ambiente da 

banda de música.  

2. O DESENVOLVIMENTO DA BANDA NA PLURALIDADE DO SEU 

REPERTÓRIO MUSICAL 

A relevância do contexto no qual os discursos musicais são proferidos, já 

aportados por Bakhtin/Volochinov (2006), Bakhtin (2016) e Schroeder (2005), aflora na 

banda de música através da pluralidade de gêneros musicais presentes no repertório dos 
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discursos deste ambiente. Assim, a diversidade de gêneros musicais presente na banda é 

mais uma potencialidade pedagógica.  

A diversidade do repertório da banda estudada se mostrava pela marcante 

presença da música de forte apelo popular. Episódio A: 

Enquanto alguns músicos aguardavam a chegada dos outros, um aluno 
de trompete tocava repetidamente um trecho do seriado Game of 
Thrones. O mestre da banda, percebendo, chamou-o para conversar e 
disse que tinha um arranjo dessa música para a banda tocar, e que em 
duas semanas começariam a ensaiar esse arranjo (Relatório de 
Trabalho de Campo 01, 21/08/2017).  

 
Esse processo de apropriação de repertório de forte apelo popular que 

observamos na Banda do Carmo também foi registrado em diferentes bandas na 

literatura que consultamos. Dando-nos subsídio para entender a formação do repertório 

de banda numa dinâmica contínua e diversa. Sobre a diversidade de gêneros musicais 

presentes, Lange (1968 e 1997) aponta para vários gêneros musicais dos quais as bandas 

brasileiras se apropriaram durante os séculos XVIII e XIX; ele cita a quadrilha, 

marchinha, congada, transcrições de opera e operetas italianas. Lilia Moritz Schwarcz 

(1998) também cita fandango, modinha, fado e lundu. É neste mesmo período que o 

maxixe, a polca, o tango brasileiro e a valsa são incorporados ao repertório da banda de 

música, além dos tradicionais dobrados e marchas (DUPRAT, 2009). O autor afirma 

ainda que dessa música de conhecimento popular dos séculos XVIII e XIX é que se 

firma a música que ficaria conhecida como música de banda (DUPRAT, 2009 p. 35). 

Ainda havemos de citar as músicas concebidas para o trabalho pedagógico nas bandas 

de música e marchas de origem estadunidenses, que apesar de passarem a fazer parte do 

repertório das bandas brasileiras apenas no início do século XX, mantém fortes vínculos 

de identificação com as bandas ainda nos dias de hoje (BARBOSA, 2009).  

Este processo histórico de apropriação de repertório continua acontecendo como 

observado na Banda do Carmo. Na medida em que cada um dos seus componentes tem 

maior ou menor aproximação com determinados gêneros, passam a cumprir diferentes 

papeis em diferentes momentos de diálogos musicais. Como no caso A em que a música 
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do dia a dia de um aluno é introduzida no repertório do grupo, seu papel poderá ser 

diferente em situações como a do Episódio B: 

 
...um músico saxofonista começou a tocar espontaneamente uma das 
músicas do repertório, Asa Branca de Luiz Gonzaga, em seguida um 
aluno de percussão também começou a tocar acompanhando; logo, 
vários músicos passaram a participar da execução. A ação coletiva de 
todos os músicos presentes foi provocada pela própria música, sem 
caráter de ensaio (como num momento formal), pois todos tocavam 
despreocupados, sem correções e explicações, a música estava 
simplesmente acontecendo enquanto os músicos em alguns momentos 
se olhavam e sorriam enquanto tocavam, alguns sinalizavam com o 
corpo em movimento sincronizado com a música, e todos vivenciando 
um momento de plena interação social mediado diretamente pela 
música (Relatório de Trabalho de Campo 02_Ensaio_28_08_2017). 

 
Considerando estas condições sempre presentes no contínuo processo de 

construção do repertório do grupo, nelas vemos as potencialidades pedagógicas atuando. 

Como potencialidades, essas condições aparecem de maneira mais clara nesses 

momentos de interações musicais espontâneas. O envolvimento espontâneo no fazer 

musical sem o compromisso formal mais evidentemente presente nas aulas, proporciona 

um processo dialógico musical fluente. Enquanto um aluno dá início a um discurso 

musical (informal), a própria música posta em ação provocou a participação de várias 

outras pessoas. Alguns erros percebidos na execução causavam reações diversas de 

caras de risos, expressões corporais que buscavam indicar de alguma forma a maneira 

correta de se tocar etc. Episódio C: 

 

Todos chegaram para o ensaio ainda nos minutos finais da aula 
coletiva, e começaram a conversar animados, muitos tocavam seus 
instrumentos (trechos de músicas do repertório já visto em ensaio), por 
vezes os alunos trocavam de instrumentos e por vezes queriam 

 um pouco tocando na bateria. Alguns comentários puderam 
ser ouvidos como  nossa como é diferente tocar essa música no 
sax...  (Relatório de Trabalho de Campo 08_Ensaio_01_10_2017). 
 
 

Assim, a pluralidade de gêneros musicais delega a diferentes integrantes, em 

diferentes momentos, o papel de multiplicar o conhecimento do que já lhe é familiar em 
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seu dia a dia como gênero musical como nos episódios A e B. Ou ainda pela perspectiva 

criada na execução do instrumento que lhe é mais familiar como no episódio C.  

Porém, levantamos como de suma importância o que está em construção nesses 

momentos e situações quanto ao desenvolvimento coletivo do grupo. Existe uma 

construção de um processo de significação próprio da banda, por estar submetido às 

suas condições de atuação. É nesse contexto imediato de discurso musical (o ambiente 

de banda) que os componentes do grupo podem assumir diferentes papeis durante os 

discursos musicais fomentando o desenvolvimento musical do grupo como um todo. 

Cada gênero musical é incorporado ao grupo considerando o conhecimento prévio de 

algum(s) componente(s) da banda, as condições de atuação do grupo e a forma como 

cada componente vai perceber e reagir em cada situação. O que surge é uma concepção 

outra de cada gênero musical que agora é perpassada por estas condições, inferindo a 

cada um deles um significado construído naquele contexto. Um significativo processo 

de desenvolvimento musical do grupo se faz presente enquanto que suas concepções vão 

se formando e conformando na pluralidade do seu repertório. 

 

3. O ENSINO DE MÚSICA PELAS POTENCIALIDADES PEDAGÓGICAS DA 

BANDA 

A partir de uma concepção enunciativo discursiva da música é que pensamos os 

processos de ensino e aprendizagem dela. Como não temos o objetivo da formulação de 

atividades sistematizadas ou a formulação de métodos, pensamos em como as forças 

que movem o desenvolvimento musical do grupo como um todo, podem enfim figurar 

como potencialidades pedagógicas nos momentos de aulas formais. Em termos mais 

próximos da concepção que vimos adotando, pensamos em formas de apropriação da 

linguagem musical no contexto social da banda. No trabalho de campo, observamos que 

as potencialidades pedagógicas emergem durante as aulas diante das situações mais 

desafiadoras. Episódio D: 
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Nesse momento o maestro passou a uma atividade de execução com 
palmas de um trecho da música que estava sendo  
trabalhada, todos leram e executaram com palmas. (Relatório de 
Trabalho de Campo 08_Ensaio_01_10_2017). 
 

Dois entraves estavam em voga no momento observado e transcrito acima. A 

execução instrumental e a leitura musical através do código tradicional de partituras são 

condições sempre presentes também na atuação do grupo em suas apresentações. 

Desenvolver essas habilidades tem se tornado um objetivo primário em muitas situações 

e locais que fomentam o ensino musical2. Porém, o que nos é de fácil identificação é que 

tal desafio também se faz presente no ambiente de banda.  

Uma vez que a variedade do repertório permite que os componentes e alunos da 

banda assumam diferentes papeis em dados momentos de interação musical espontânea, 

possibilitar esses momentos também durante as aulas poderiam potencializar o processo 

de ensino sistematizado. Episódio E: 

 

Neste momento, enquanto o maestro fazia algumas explicações aos 
alunos de percussão, os músicos de instrumentos de sopro passaram a 
conversar, em alguns casos apontavam para a partitura, 
experimentavam tocar um pequeno trecho e voltavam a conversar e 
apontar para a partitura. A aluna de flauta1 disse: -  assim esta 
parte...  e tocou o trecho novamente, a aluna de flauta2 observou e 
depois tocou também perguntando se a execução estava correta, sendo 
aprovada pela aluna de flauta1(Relatório de Trabalho de Campo 
08_Ensaio_01_10_2017). 
 

No episódio D o maestro lança mão de diferentes estratégias buscando transpor o 

desafio da execução instrumental, os alunos se mantêm num mesmo estado receptivo de 

orientações e tentativa de compreensão do  musical através da leitura. No 

caso E o maestro adota outra estratégia de orientações mais próximas de um naipe 

específico, abrindo assim a possibilidade da interação entre os outros alunos. O que  

ocorre agora é que uma das alunas de flauta assume o papel de orientação, dando a outra 

flautista uma perspectiva diferente de percepção do trecho da música em questão. Em 

um momento de conversa informal o próprio maestro afirmou que esse tipo de interação 
                                                
2 Sobre isso Penna (2008), Schroeder (2005) e Schroeder e Schroeder (2001) apresentam discussões mais 
aprofundadas que não nos será possível neste trabalho. 
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durante o ensaio é produtivo para o grupo, e que ele procura permitir esse tipo de 

possibilidade de aprendizado entre os alunos.  

 Apesar da sua própria percepção subjetiva do trecho, da tentativa de leitura pelo 

código de partituras e dos estímulos dados pelas atividades realizadas pelo maestro, a 

flautista 2 só conseguiu executar o trecho em questão após uma quarta referência que 

recebera, dada agora por outra aluna. Se a flautista 1 tinha maior conhecimento da 

música em si (foi isso o que nos pareceu ocorrer), do funcionamento do instrumento ou 

ainda do próprio sistema de grafia de partituras não nos vem o caso de inferir 

completude total de significação nessa experiência de aprendizado; o que extraímos da 

mesma é, sobretudo, a possibilidade de múltiplos processos de percepção da música 

sendo suscitado por diferentes formas de experimentá-la. Outro ponto importante, é que 

a flautista 1 procurou dar referência sonora na explicação, ela tocou o trecho para a 

flautista 2. Não nos foi possível captar as explicações que ela fez verbalmente, por isso 

discutimos o que foi possível observar. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

A diversidade de gêneros musicais colocando os alunos em diferentes papéis no 

ambiente da banda nos aponta maior proximidade do caso discutido com a ideia de 

potencialidade pedagógica apresentada. Surgem múltiplos processos de significação 

musical a partir de diferentes perspectivas dadas na pluralidade de ideias presentes nessa 

realidade. A partir do conhecimento musical do cotidiano de cada um (por já ter 

proximidade com determinado repertório) é possível que dentro das interações musicais 

espontâneas sejam fomentadas diferentes perspectivas de significações sociais da 

música. Os momentos de aulas formais poderão se beneficiar desta potencialidade 

pedagógica ao passo em que neles sejam abertos espaços para interações desta natureza. 

São preservados a fluência musical e sua realidade dialógica, ou seja, a realidade sonora 

da música. Além disso, o repertório advindo do cotidiano dos alunos, permite que tais  

interações ocorram regadas por processos de significação social próprios do ambiente da 

banda. Tornando assim o ensino de música na banda mais significativo.  
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A experiência relatada neste texto ainda está em andamento, sendo assim este 

trabalho tem como objetivo descrever as atividades desenvolvidas dentro do Instituto 

Federal de Educação, Ciência e Tecnologia do Ceará na cidade de Caucaia, localizada 

na região metropolitana de Fortaleza. Tal instituição é pública e oferece à comunidade o 

ensino médio integrado, modalidade que se caracteriza pela junção da educação geral ou 

propedêutica, com a educação profissional. A inserção neste espaço escolar se deu a 

partir do segundo semestre de 2018 através do Programa Residência Pedagógica  

Capes, que tem o objetivo de induzir o aperfeiçoamento da formação prática nos cursos 

de licenciatura, promovendo a inserção do graduando no ensino básico a partir da 

segunda metade de curso.  

 Após as primeiras reuniões com professores e preceptores do programa, 

pensamos sobre o que tínhamos a oferecer para a escola e resolvemos partir de nossas 

próprias experiências, entendendo tal conceito como aquilo que nos passa, nos acontece 

e nos toca, e que ao nos passar, nos transforma.  Todos os dias se passam muitas coisas, 

porém quase nada nos acontece, devido à grande quantidade de informações recebidas 

diariamente (LARROSA, 2012). Desta forma, optamos por oferecer oficina de flauta 

doce aos alunos, por este ter sido o primeiro instrumento que tivemos contato ao 

ingressar na graduação, além de ser um instrumento de fácil aquisição e manejo, sendo 

uma porta para compreensão da música como um todo, assim como foi em nossa 

experiência.  

 A oficina é oferecida no turno da tarde com carga horária de 2 horas aula (h/a) 

por turma uma vez por semana. Devido ao pouco tempo livre dos alunos, conseguimos 

fechar apenas uma turma com 8 alunos. As duas horas restantes para completar a carga  
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horária de 4h/a exigida pela Capes são cumpridas no ensino regular, acompanhando a 

aula do professor preceptor. Os alunos são livres para escolherem entre esta e outras 

oficinas oferecidas por outros bolsistas e tem em média de 15 a 17 anos. A forma como 

as aulas são realizadas, visam o desenvolvimento técnico e auditivo dos alunos, pois 

apesar de ser um instrumento melódico, há execução de músicas a duas vozes e 

exercícios com construção de tríades que contribuem para o desenvolvimento da 

percepção e do tocar em grupo. Desta forma ligamos a metodologia utilizada nas 

oficinas aos princípios do Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM). 

Segundo Cruvinel (2005), o ensino coletivo de instrumentos provavelmente 

teve início na Europa e em seguida migrou para os Estados Unidos. No Brasil, essa 

prática coletiva aparece em registros escritos com as primeiras bandas de escravos no 

período colonial e, posteriormente, com as bandas oficiais, as fanfarras, os grupos de 

choro e samba, porém sem uma preocupação de sistematização pedagógica. Já 

Nascimento (2006) afirma que o ensino coletivo de instrumentos musicais é uma forma 

de aprendizado multidisciplinar, ou seja, além da prática instrumental, podem ser 

ministrados outros saberes musicais como teoria musical, percepção musical, história da 

música, improvisação e composição, bem como outros saberes que perpassam tal prática 

coletiva.  

Em sua dissertação, Ying (2007) afirma que o ECIM, como metodologia, é 

bastante eficaz, pois atinge um público maior no início do seu aprendizado musical, 

propicia interação social, desperta interesse nos alunos iniciantes e incentiva a 

continuação dos estudos através da dinâmica estimulante da sala de aula. Portanto, 

através dos referenciais citados, percebemos que a prática do ECIM traz uma série de 

vantagens para educando e educador musical, sendo porta e caminho para um 

aprendizado musical completo e dinâmico.  
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O material utilizado nas oficinas é o Método para Flauta Doce Soprano de 

Isolde Mohr Frank 1 , que inicia os estudos no instrumento com uma descrição de 

posicionamento, postura e respiração, seguida em seus capítulos iniciais por músicas  

simples com semínimas e notas feitas apenas com a mão esquerda, que são: sol, lá, si, 

dó e ré. As aulas são planejadas e realizadas da seguinte forma:  

 

1. Iniciamos com alongamento corporal, pois o despertar do corpo é essencial 

para fazer o aluno presente de corpo e mente no momento da aula. O 

alongamento também importa para evitar má postura e lesões musculares; 

2. Fazemos exercícios que visam trabalhar a respiração diafragmática, 

buscando retirar a respiração da parte alta do tórax. Como exemplo, 

podemos citar o exercício de inspiração pelo nariz e expiração em   e 

 sempre pensando em manter o ar na região abdominal e tentando sentir 

a movimentação na região; 

3. Na primeira aula mostramos 3 tipos de flautas doces, sopranino, soprano e 

contralto e tocamos as mesmas para audição de seus timbres. Já nas aulas 

posteriores, buscamos apresentar uma revisão dos conteúdos da aula 

anterior, para que o mesmo seja fixado pelos alunos; 

4. Fazemos exercícios rítmicos para desenvolver articulação, digitação e 

percepção. São escritas divisões rítmicas na lousa, entre ritornelos, para que 

os alunos toquem e exercitem articulação com  e  e 

consequentemente exercitem leitura rítmica. No início todos tocam em 

uníssono, depois a turma é divida em três e cada pequeno grupo toca uma 

nota pertencente a um acorde, formando uma tríade, para que o ouvido 

harmônico também seja exercitado; 

5. Introduzimos músicas novas da apostila para exercícios de uma nota nova a 

cada aula, por exemplo: na primeira aula aprendemos lá, si e dó, que são os 

                                                
1 O método utilizado também traz músicas folclóricas de várias regiões do mundo, inclusive do Brasil, 
como Mucama Bonita, Pirulito que Bate-Bate, entre outras, contribuindo para o desenvolvimento de 
repertório local e conhecimento de repertório internacional. 
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primeiros capítulos do método, e nas aulas posteriores aprendemos sol e ré 

e introduzimos as músicas do método que contém tais notas, e assim por 

diante; 

6. Por fim, estamos construindo um repertório de músicas populares de acordo 

com o gosto dos alunos. Foi conversado com a turma para que cada um 

escolhesse uma música de seu gosto e aos poucos estamos criando um 

repertório 2  com músicas como: Asa Branca (Luiz Gonzaga), The Lost 

Woods (tema do jogo Zelda), Leãozinho (Caetano Veloso) e My Heart Will 

Go One (tema do filme Titanic). 

 

Avaliando esta ordem metodológica, percebemos que os alunos estavam se 

desenvolvendo satisfatoriamente e com bastante agilidade dentro do conteúdo abordado. 

Então decidimos acompanhar a turma e pular alguns capítulos do método, para que o 

aprendizado dos alunos não fosse prejudicado. Notamos que os mesmos se interessaram 

bastante pelo instrumento e por tocar em casa músicas que exigiam notas que ainda não 

haviam sido trabalhadas em aula, eles buscavam na internet a digitação nova e vídeos 

tutoriais, já chegando em sala com o conteúdo assimilado. Desta forma, passamos a 

planejar a aula baseado no desenvolvimento e/ou dificuldades que os alunos apresentam 

a cada encontro, fazendo um planejamento flexível e adaptável ao desenvolvimento do 

aluno. 

A maneira como a oficina está sendo conduzida também faz referencia à tese de 

Parente (2018) que identificou em sua pesquisa para o ensino de instrumento de 

sopros/madeiras três grandes princípios básicos para a aprendizagem instrumental, a 

saber:  

1. Prática em conjunto desde o ingresso dos alunos;  

2. Aprendizagem teórica simultânea com a prática instrumental; 

3. Percepção Sonora e Criação Musical. 
 
 

                                                
2 Há ainda a pretensão de executar algumas dessas peças a duas vozes com arranjos feitos pela professora. 
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Definindo tais princípios o autor cita que: 
 

O primeiro grande princípio é o da prática em conjunto desde o ingresso dos 
alunos. Neste princípio entendemos que os alunos quando  
aprendem em grupo, podem aprender por meio da interação com o colega, 
mesmo que todos sejam iniciantes, ou seja, um espaço de compartilha de 
saberes. Na mesma direção Vygotsky (1998) aponta que qualquer situação 
de aprendizagem com a qual o sujeito se defronta, sempre tem uma história 
prévia, ou seja, os alunos possuem de alguma forma, experiências musicais 
anteriores ao processo de aprendizagem formal em música. [...] O segundo 
princípio (Aprendizagem teórica simultânea com a prática instrumental) 
propõe uma aprendizagem dos conteúdos musicais em paralelo com a prática 
instrumental. Ou seja, o aluno aprende simultaneamente, sem a excessiva 
separação dos conhecimentos teóricos dos práticos, pois ambos são 
importantes e atuam em conjunto no fazer musical. Esse princípio bebe dos 
estudos ativos, das pedagogias musicais e de pesquisas anteriores no campo 
da educação e da música. [...] O terceiro princípio (Percepção sonora e 
criação musical) destaca a percepção como aspecto relevante na 
aprendizagem dos alunos. Neste sentindo, consideramos que o material 
pedagógico deve contemplar aspectos da percepção harmônica, melódica e 
rítmica, trazendo características que sejam, inicialmente, próximas a 
realidade do alunado. (PARENTE, p. 157, 2018) 

 

Sendo assim, identificamos na oficina que o contato dos alunos uns com os 

outros é fator importante para o desenvolvimento de todos, pois já presenciamos 

situações onde as dúvidas sobre o conteúdo são resolvidas entre eles, destacando uma 

interação mútua entre os estudantes, sendo essa resolução destacada no primeiro 

princípio da pesquisa de Parente (2018). A aprendizagem nas oficinas sempre é 

auxiliada pelo uso de partituras, tanto xerocopiadas da apostila, quanto escritas na lousa, 

para que o aluno tenha contato direto com a leitura musical e se familiarize com tal 

linguagem, tendo seu fazer concomitante com a alfabetização musical, sendo esta etapa 

correspondente ao segundo princípio. Já como característica do terceiro princípio, temos 

os exercícios rítmicos, tocados a uma, e até a três vozes, as peças da apostila, também de 

uma e duas vozes, e por vezes com cânones. Há também a escolha do repertório a partir 

de peças escolhidas pelos próprios alunos contribuindo para percepção e criação 

musical. 

As oficinas se iniciaram em setembro e ainda estão em andamento, mas 

esperamos que ao longo desta caminhada possamos contribuir para o desenvolvimento 

musical dos alunos através da melhoria da técnica e do desenvolvimento perceptivo e de 
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leitura musical, entendendo que o ECIM contribui de forma efetiva para a formação do 

aluno em diversos aspectos musicais, intrapessoais e interpessoais.  
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RESUMO 
 
Uma das principais exigências do processo educativo é acompanhar o atual contexto político, 
social, cultural e globalizado. Nesse sentido, justifica-se a necessidade de utilização de 
metodologias eficientes e significativas, capazes de preparar os estudantes para atuar nessa 
conjuntura do mundo profissional. Diante desse contexto, as transformações exigem uma 
atuação profissional mais eficiente nos diversos campos do saber. Com os avanços tecnológicos 
e científicos no mundo contemporâneo, a educação vem enfrentando vicissitudes no que tange à 
forma de ensinar e aprender. Uma das principais mudanças consiste no fato de o professor 
deixar de ser mero transmissor de conhecimento para ser ativador da aprendizagem. Tendo em 
vista essa nova demanda na educação, esse trabalho apresenta-se com o objetivo de apresentar 
algumas reflexões sobre as metodologias ativas de Aprendizagem Baseada em Problemas e em 
Projetos (ABPs) como possibilidade de um novo campo de atuação em educação musical. Para 
tanto, fundamenta-se em estudo bibliográfico, a partir dos estudos de autores como Bruner 
(1971, 1977), Dewey (1973), Bender (2014), Ribeiro (2010). O artigo avoca informações sobre 
os pressupostos teóricos das ABPs, caracterizando-as e identificando suas possíveis 
contribuições e desafios. Segundo os autores perquiridos, as ABPs contribuem para uma 
aprendizagem mais expressiva; envolvem os estudantes de tal maneira que eles se sentem 
responsáveis pela sua aprendizagem. Conclui-se que existe um consenso entre os autores 
pesquisados no sentido de que as duas ABPs favorecem o desenvolvimento de competências e 
habilidades para a formação profissional dos estudantes 
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Introdução 
 

Esse trabalho expressa os avanços parciais de pesquisa em andamento, de caráter 

qualitativo, com enfoque fenomenológico, que recorre ao estudo bibliográfico e de caso, 

empregando como instrumentos metodológicos a técnica de observação e elaboração de 

diários de pesquisa, e análise documental.  

Apresenta a seguinte questão norteadora da pesquisa: de que forma as 

metodologias ativas ABP-Problema e ABP-Projetos podem contribuir, de modo 

eficiente e relevante, para a construção de uma proposta de ensino-aprendizagem para 

os instrumentos de cordas friccionadas?  

Nesse ensejo, o recorte desse trabalho tem como objetivo colocar em discussão 

algumas reflexões sobre as metodologias ativas de Aprendizagem Baseada em 

Problemas e em Projetos (ABPs) como possibilidade de um novo modo de atuação em 

educação musical. Ao final da pesquisa, pretende-se pretende-se avançar na elaboração 

de uma proposta didático-pedagógica fundamentada nas orientações dessas 

metodologias ativas, com a intenção de avançar na formulação de proposituras teórico-

metodológicas apreciáveis para o ensino-aprendizagem de instrumentos musicais.  

 

Metodologia 

 

Essa pesquisa selecionou dois projetos sociais no Brasil  os quais serão 

mantidos, a priori, no anonimato  com o propósito de investigar o processo de ensino-

aprendizagem dos instrumentos de cordas. A principal justificativa dessa escolha reside 

no fato de tais projetos serem desenvolvidos em duas instituições de excelência no 

ensino coletivo e tutorial, e de referência no meio musical.  

O estudo iniciou-se com a leitura e análise dos Projetos Políticos Pedagógicos 

(PPP) das instituições selecionadas, a fim de compreender as diretrizes político-

pedagógicas presentes nesses documentos. A partir desse exame, ficou claro que o 

modelo formativo adotado nos projetos alude à prática coral e orquestral de excelência 

como desenvolvimento social do indivíduo, onde o ensino coletivo é uma das principais 
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modalidades utilizadas. No entanto, falta clareza na proposta curricular, ou seja, falta 

especificações sobre cada disciplina e detalhes sobre o que é ensinado para os alunos e 

as formas de avaliação da aprendizagem. 

Após a leitura dos PPPs, procedeu-se a observação do processo de ensino-

aprendizagem dos instrumentos de cordas nos referidos projetos, o que foi 

detalhadamente registrado em um diário de campo. Para uma organização das 

observações adotou-se a subdivisão em categorias, a saber: contexto socioeducativo; 

processo formativo docente/discente; saberes docentes e discentes; desenvolvimento das 

práticas docentes; uso de metodologias ativas. Com essa configuração, foi possível 

alcançar uma compreensão acerca processo de ensino-aprendizagem desses 

instrumentos musicais, evidenciando como atuam professores e alunos.  

Durante a etapa de observação dos projetos, notou-se que a maioria das aulas é 

ministrada com base em um modelo centrado na transmissão, repetição e memorização 

de conceitos e habilidades técnicas.  

Esse achado robustece a justificativa dessa pesquisa, reafirmando a necessidade 

de reavaliação do processo de ensino-aprendizagem de professores e estudantes de 

instrumentos de cordas nos projetos sociais. Com efeito, é preciso buscar novas 

metodologias de ensino-aprendizagem que transcendam o paradigma tradicional de 

ensino, centrado na transferência e repetição de conteúdo.  

Acredita-se que as metodologias ativas podem se mostrar favorecedoras da 

autonomia dos alunos e motivar o aprendizado dos instrumentos de cordas nos dois 

projetos. Por essa razão, apura-se como a Aprendizagem Baseada em Problemas e 

Aprendizagem Baseada em Projetos podem contribuir para alteração desse modo 

organizador do ensino-aprendizagem e promover práticas mais criativas e significativas 

a todos os estudantes de instrumentos de cordas.  

Nessa perspectiva, vários autores, em especial Bruner (1971, 1977); Dewey 

(1973); Bender (2014); Ribeiro (2010); Cruvinel (2003) nos ajudam, a partir de suas 

teorias, a compreender o fenômeno social em estudo e situar essa pesquisa no contexto  

do ensino-aprendizagem em metodologias ativas e do ensino de instrumentos musicais. 

Dessa forma, alvidra-se uma nova proposta a partir das ABPs, almejando-se, com esse 
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trabalho, apresentar os pressupostos teóricos e um breve histórico das ABPs, 

caracterizando-as e explorando suas contribuições no campo educacional.  

 

Pressupostos Teóricos  

 

As metodologias ativas de ensino-aprendizagem, baseadas em problema e em 

projetos, no âmbito da educação, têm suas bases teóricas sustentadas nos ideais e 

fundamentos da escola ativa, motivo pelo qual são conhecidas, também, como 

Metodologias Ativas,  Escola Nova, Pedagogia Nova e Escolanovismo.  

A Escola Nova foi um movimento renovador de ensino surgido no final do 

século XIX e início do século XX (DI GIORGI, 1992), em contraposição ao modelo de 

ensino considerado  imprimindo uma concepção moderna e humanista à 

educação. No Brasil, entre seus precursores estão Fernando de Azevedo, Anísio 

Teixeira, Lourenço Filho, entre outros.  

Essas bases teóricas respaldam-se, de acordo com Bender (2014) e Ribeiro 

(2010), nas teorias de John Dewey, Jerome Bruner, David Ausubel, Jean Piaget, Carl 

Rogers e outros. O fato é que as ideias da Escola Nova concorreram para o 

desenvolvimento do pensamento científico dentro das instituições de ensino, do 

desenvolvimento da autonomia dos alunos, da valorização de seu conhecimento prévio e 

da promoção de uma educação mais humanista.  

Nessa lógica, as metodologias ativas defendem o processo de migração do 

ensinar para o aprender; a mudança de foco do professor para o aluno, em que este passa 

a assumir, igualmente, a responsabilidade pelo seu aprendizado e pela valorização do 

processo de estudar com desenvoltura e autonomia.  

Em um contexto em que várias metodologias ativas podem orientar o aluno a 

aprendizagens dinâmicas, criativas, significativas, voltadas para a sua autonomia, 

definiu-se como objeto dessa pesquisa analisar descritivamente dois formatos 

metodológicos: Aprendizagens Baseadas em Projetos e Aprendizagens Baseadas em  

Problemas, tendo em vista a divulgação e a socialização de metodologias ativas como 

possibilidades de romper com paradigmas do ensino convencional, centralizando a 
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produção e a compreensão do conhecimento nos alunos, sem desvalorizar seus 

conhecimentos prévios.  

Parte-se do entendimento de que as duas ABPs buscam valorizar a interação em 

grupo e acompanhar significativamente o progresso de cada aluno. À vista disso, 

postula-se que o aprendizado de instrumentos musicais possa ocorrer a partir de 

situações reais e de problemas concretos que, posteriormente, serão vivenciados pelos 

alunos na concretude de sua vida profissional.  

 

Breve Histórico 

 

Conforme Ribeiro (2010), a aprendizagem baseada em problemas originou-se na 

Escola de Medicina da Universidade de Mc-Master, no Canadá, no fim dos anos de 

1960, inspirada no método de estudo de casos de ensino da Escola de Direito da 

Universidade de Harvard, nos EUA, no ano de 1920, e no modelo desenvolvido para o 

ensino de medicina na Universidade Case Western Reserve, nos EUA, no ano de 1950.  

Já a aprendizagem baseada em projetos é uma proposta inovadora de ensino-

aprendizagem que emergiu no início do século XX (BENDER, 2014), a partir de uma 

aprendizagem experiencial, prática e dirigida pelo aluno (DEWEY, 1933).  

 

Estratégia De Ensino 

 

Em consonância com Mitre et al. (2008), as ABPs promovem: a aprendizagem 

significativa; o trabalho em pequenos grupos; o respeito à autonomia do estudante; a 

indissociabilidade entre teoria e prática; a educação permanente e a avaliação formativa.  

No que concerne às especificidades, a aprendizagem baseada em problemas tem 

por essência a utilização de problemas como ponto de partida para a aquisição de novos 

conhecimentos, o que oportuniza uma aprendizagem centrada no estudante e que aguça 

a autoaprendizagem, sendo os professores tutores desse processo (BARROWS, 1986). 

Nessa via, trata-se de  técnica de ensino que educa apresentando aos alunos uma 

situação que leva a um problema que tem de ser resolvido  (DELISLE, 2000, p. 5). 
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Objetiva, segundo Ribeiro (2010), desenvolver um ensino-aprendizagem colaborativo, 

construtivo e contextualizado.  

Por sua vez, a aprendizagem baseada em projetos, na concepção de Bender 

(2014), representa um modelo de ensino que, de forma cooperativa, busca soluções a 

partir do confronto de questões e de problemas emblemáticos do mundo real. Os 

conteúdos são sempre trabalhados na perspectiva de despertar o interesse dos alunos, 

pois são apresentados exatamente como acontecem na vida real. O autor reforça que se 

trata de uma técnica de ensinar e de aprender: empolgante e inovadora  que pode ser 

definida pela utilização de  autênticos e realistas, baseados em uma questão, 

tarefa ou problema altamente motivador e envolvente, para ensinar conteúdos 

acadêmicos aos alunos no contexto do trabalho cooperativo para a realização de 

problemas  (BENDER, 2014, p. 15). A recomendação desse autor é que, como 

resultado do trabalho em grupo, pode ser elaborado um produto final, que pode ser uma 

demonstração prática, vídeos digitais ou algum outro produto. 

O ensino-aprendizagem das ABPs tem como meta uma sequência de atividades 

que são consideradas como os pilares da aprendizagem. São elas: apresenta-se uma 

situação-problema aos alunos e eles tentam solucioná-la com o conhecimento que já 

possuem a respeito; por meio de discussão, os alunos elaboram perguntas sobre os 

aspectos do problema sobre os quais não entendem; classificam em ordem de 

importância as questões de aprendizagem levantadas e decidem quais delas serão 

investigadas; exploram as questões de aprendizagem prévias, integrando seus novos 

conhecimentos ao contexto do problema; terminado o trabalho com o problema, os 

alunos autoavaliam-se bem como os seus pares, de modo a desenvolver habilidades de 

autoavaliação e avaliação construtiva de colegas.  

Embora se utilize o termo ABP para definir aprendizagem baseada em projeto e 

aprendizagem baseada em problemas, há diferença entre elas. Na aprendizagem baseada 

em projetos, exige-se a elaboração de um projeto que na sua conclusão poderá também  

gerar um produto, diferente da aprendizagem baseada em problemas que têm como foco 

o problema e não o projeto e/ou o produto.    
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Contribuições e Desafios  

 

As ABPs, como todas as demais metodologias de ensino, espelha vantagens e 

desvantagens. Para Ribeiro (2010), as principais vantagens são: a aquisição de 

conhecimentos de forma significativa e duradoura; desenvolvimento de habilidades e 

atitudes profissionais positivas; comunicação intensa entre os estudantes, em razão do 

trabalho em grupo; encorajamento de diálogo entre o corpo docente, favorecendo o 

trabalho coletivo, fundamental no ensino coletivo de instrumentos musicais; os alunos 

demonstram mais iniciativas e buscam o conhecimento de que precisam, em vez de 

recebê-los passivamente e, para isso acontecer, é preciso desenvolver o espírito de 

pesquisa.  

Algumas desvantagens são: os alunos são obrigados a trabalhar no ritmo dos 

demais integrantes do grupo, e isso pode ser frustrante para alguns; dificuldade em 

trabalhar todos os conteúdos por meio de problemas/projetos.  

Na opinião de Bender (2014), as ABPs aumentam a motivação e o interesse dos 

alunos em completar o trabalho que lhes foi solicitado, pois este os envolve em cenários 

do mundo real e, com isso, torna o ensino mais relevante para suas vidas; enfatizam a 

compreensão mais aprofundada dos conteúdos; retêm maior quantidade de informações; 

envolvem a ampla utilização de tecnologias; e os professores passam a ser facilitadores 

e orientadores educacionais, em vez de servirem como transmissores de informações. 

Não obstante, segundo o autor, um dos maiores desafios é o professor deixar de ser 

mero transmissor de conhecimentos e tornar-se um facilitador da aprendizagem.  

 

Resultados e Discussão  

 

As ABPs são estratégias de ensino que vêm conquistando vários adeptos no 

mundo inteiro, pois ampliam a interação entre os alunos e os professores, tornando a  

aprendizagem mais atrativa e colaborativa (ESCRIVÃO FILHO; RIBEIRO, 2008) e 

enfatizam o desenvolvimento de competências e habilidades indispensáveis à formação 

do indivíduo. Competências e habilidades que promovem o trabalho em equipe,  
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relacionamento interpessoal (BENDER, 2014), trabalho com pesquisa, resolução de 

problemas (RIBEIRO, 2010), produção de conhecimento de forma autônoma, trabalho 

com tecnologias (DELISLE, 2000) e tomada de decisões que são discutidas de maneira 

consensual, ou seja, o professor decide junto com os alunos o que será aprendido 

(MITRE et al, 2008). Além de aumentar o desempenho dos alunos quando são 

envolvidos com o conteúdo acadêmico (BENDER, 2014; RIBEIRO, 2010).   

Assim, deduz-se que a maioria dos estudantes prefere aprender por intermédio 

das ABPs do que pelo método tradicional, pois sempre participam de forma ativa na 

busca de seu aprendizado (MEZARRI, 2011) e, consequentemente, adquirem 

experiência de aprender fazendo (REGO, 1998).   

Então, tem-se convicção de que as duas ABPs são instrumentos de ensino 

diferenciados no processo de ensino-aprendizagem dos estudantes de cordas 

friccionadas, pois impelem de maneira ampla, ativa e diversificada o desenvolvimento 

de suas tarefas e de sua formação, com vistas a saber administrar/resolver vários e 

complexos desafios com os quais se deparam no contexto socioeducacional do século 

XXI.  

Nesse diapasão, os estudantes deixam de ser sujeitos passivos durante a sua 

formação, e, uma vez expostos à informação, passam a almejar o conhecimento para a 

resolução de problemas. 

 

Considerações Finais  

 

Ao finalizar esse artigo explicitamos nosso entendimento de que as metodologias 

ativas baseadas em problemas e em projetos, segundo os autores estudados3, estão 

centradas no estudante; desenvolvem habilidades inerentes ao século XXI, a exemplo de 

pensamento crítico, criatividade, colaboração e comunicação; estudam um assunto em 

profundidade; fazem com que os professores interajam com os alunos, fazendo 

perguntas e estimulando seu raciocínio, em vez de apenas transmitir conhecimentos; 

                                                
3 Barrows (1986); Bender (2014); Bruner (1971, 1977); Delisle (2000); Dewey (1973); Mezzari (2011); 
Mitre et al (2008); Rego (1998) e Ribeiro (2010). 
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favorecem durante a formação uma aprendizagem ativa e uma aprendizagem autônoma; 

tornam a vida acadêmica mais parecida com a vida real, pois preparam os alunos para 

resolver problemas relativos à sua futura profissão; permitem aos alunos construírem o 

conhecimento e compreender todo o processo; apropriam-se das tecnologias para 

desenvolver conhecimentos; motivam os alunos a aprender a partir de problemas do 

mundo real e do compartilhamento de informação e conhecimento  aspectos 

fundamentais para o séc. XXI.  

Assimila-se que as ABPs são potencializadoras do desenvolvimento de 

autonomia do aluno, fazendo com que ele assuma o lugar de sujeito de seu processo de 

aprendizagem. Nessa ressignificação da relação professor-aluno-conhecimento, o papel 

do docente ganha outro peso e outras atribuições. De detentor do conhecimento e 

direcionador das ações dos estudantes, passa a assumir o papel de mediador e 

organizador das relações favorecedoras de aprendizado. De autoridade centralizadora e 

controladora, o professor passa a partilhar decisões e escolhas com os novos sujeitos 

ativos no contexto da sala de aula.  

Não se pretende aqui advogar pela exclusividade das metodologias ativas, 

especialmente as ABPs Problemas e Projetos no processo de ensino-aprendizagem de 

instrumentos musicais, mesmo reconhecendo que sua presença vem ganhando espaço 

em vertentes variadas do conhecimento nas últimas décadas, e que esse fato ocorre, 

também, na área de música, fazendo-se necessário que os professores de instrumentos 

musicais utilizem a combinação dessas metodologias ativas com as convencionais, 

buscando elementos que integram as bases de compreensão e a sustentação da docência, 

mediante o entendimento de que se trata de um processo e que sua modificação não se 

opera com radicalidade e rapidez, mas em um movimento que pressupõe formação, 

apoios institucionais e desejo de melhorar a ação formadora por parte dos próprios 

professores. 

Encerrando, reitera-se que a pesquisa se encontra em desenvolvimento, então 

espera-se que, dada a sua processualidade, as próximas etapas contribuam com o 

aprofundamento da discussão teórica e metodológica no que concerne ao ensino-
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aprendizagem de instrumentos musicais friccionados (coletivo e individual), na interface 

com o emprego de metodologias ativas.  

Logo, corrobora-se o propósito que move e encaminha o prosseguimento rumo à 

consolidação dessa pesquisa, cuja expectativa se amplia no sentido de contribuir com a 

área de educação musical, ao perscrutar criticamente os processos atuais de ensino-

aprendizagem dos instrumentos de cordas friccionadas, articulando-os às bases teóricas 

das metodologias ativas visando à proposições inovadoras no campo da educação 

musical.  
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RESUMO 
Este artigo visa apresentar a história e desenvolvimento da Camerada de Cordas da UFC, um 
grupo pedagógico que nasceu da proposta de ensino coletivo de cordas friccionadas na 
Universidade Federal do Ceará. O artigo analisa seu repertório e as formas de motivar seus 
músicos a estudarem as peças, técnicas e histórico de seus instrumentos musicais. 
 
Palavras-chave: Camerata. Cordas. Ensino Coletivo. Instrumentos. Orquestra. Violino. 
 
ABSTRACT 
This article presents the Camerata de Cordas da UFC history and development, a pedagogical 
group made by the proposal of collective teaching of strings in Universidade Federal do Ceará. 
It analises the repertory and motivational for the musicians to study their plays, techniques and 
history of their instruments. 
 
Keywords: Camerata. Collective Teaching. Instruments. Strings. Strings Orchestra. Violin. 
 
 
1 INTRODUÇÃO 
 

O ensino coletivo de cordas friccionadas vem crescendo no Brasil como uma 

opção de musicalização e difusão musical acessível. A prática do ensino coletivo de 

cordas em análise é disciplina do curso de Licenciatura em Música na Universidade 

Federal do Ceará ministrada pelas professoras Dra.Liu Man Ying e Ms.Dora Uthermol  
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de Queiroz, que, paralelo a disciplina, estão desenvolvendo projetos de extensão 

acadêmica para que essa metodologia se popularize e facilite o aprendizado de 

instrumentos musicais. Um desses projetos é chamado Camerata de Cordas da UFC. 

 
2 DESENVOLVIMENTO 
 
2.1 A CRIAÇÃO 
 

Em março de 2016, com o objetivo de criar uma experiência prática, fora dos 

muros da universidade, aos alunos das disciplinas de Prática de Conjunto de Cordas do 

curso de Licenciatura em Música da UFC, as professoras Dra.Liu Man Ying e Ms.Dora 

Uthermol de Queiroz, utilizaram de sua expertise e fundaram um conjunto pedagógico 

de prática de cordas friccionadas, abrangendo os instrumentos violino, viola, violoncelo 

e contrabaixo, assim, dando início a Camerata de Cordas da UFC. 

Contando com a participação de alunos de variados níveis em seus instrumentos 

e alguns membros da comunidade cearense que faziam parte dos projetos de extensão 

em Ensino Coletivo de Violino e Viola e Ensino Coletivo de Violoncelo e Contrabaixo, 

a Camerata de Cordas da UFC inicia seus ensaios no Laboratório de Orquestras do 

Instituto de Cultura e Arte(ICA) da UFC. Para facilitar a fluência do repertório e 

fomentar o conhecimento obtido em sala de aula, o repertório inicial da Camerata 

contava com peças do Método Suzuki Volume 1(Suzuki,2007) e alguns exercícios do 

método All for Strings(Anderson e Frost,1986), que já continham o arranjo facilitado 

para os cinco naipes, e os integrantes já reconheciam suas melodias. 

Após três meses de ensaios, a Camerata de Cordas da UFC realizou sua primeira 

apresentação. Em um evento organizado pela Casa de Artes da UFC, a Camerata ressoa, 

pela primeira vez, no palco do Foyer do Theatro José de Alencar, o renomado teatro da 

capital cearense. 

Como uma experiência bem sucedida, aprovada pelo público, pelos participantes 

e pelos idealizadores, a Universidade Federal do Ceará(UFC) acolheu de bom grado 

essa nova experiência pedagógica, convidando a Camerata a tocar nos jardins da 

reitoria. Ao longo do ano de 2016, surgiram vários convites, desde tocar em hospitais 
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até participar de festivais, para receber o repertório erudito, regional e popular que a 

Camerata apresentava. Foram nove concertos no seu ano de fundação. 

 

2.2 O REPERTÓRIO 

Ao longo de seu ano de fundação, a Camerata de Cordas da UFC contou com o 

apoio de alunos da Música e amigos dos professores, como o arranjador Inácio 

Saldanha, para enriquecer e variar seu repertório. Mantendo sempre o cunho pedagógico 

de sua estrutura, o grupo passou a desenvolver e executar um repertório amplo que 

partia do Período Barroco, passava pelo sertão nordestino e sua cultura regional e 

findava em temas de filmes e desenhos atuais. 

Para incentivar os participantes a continuar seus estudos de técnicas em seus 

instrumentos e manter o desafio de evoluir no campo musical, o repertório passa a 

receber arranjos que contêm elementos clássicos em obras atuais, como por exemplo a 

estrutura de Canon, em um arranjo de Asa Branca(arranjo de Inácio Saldanha), clássico 

nordestino composto por Luiz Gonzaga. Outro exemplo é o arranjo de Pegasus 

Fantasy(arranjo de Inácio Saldanha), tema do desenho dos anos noventa, Os Cavaleiros 

do Zodíaco, que recebe graciosamente uma introdução de Serenata ao Luar de Ludwig 

Van Beethoven enquanto inicia o tema do desenho. 

 

2.3 DESENVOLVIMENTO E MATURAÇÃO DA CAMERATA 

Ao longo do ano de 2017, a Camerata se apresentou quarenta e três vezes, em 

diversos festivais e ocasiões. Seus integrantes passaram a se dedicar mais aos seus 

instrumentos e à estrutura orquestral que a camerata oferece. Nas turmas de ensino 

coletivo de cordas, fazer parte da Camerata de Cordas da UFC se torna um objetivo e 

sonho para muitos, pois seu repertório é atrativo e desafiador, exigindo de seus 

participantes estudo e esforço para que a música possa soar. 

Um dos grandes desafios que a Camerata passa a enfrentar é a rotatividade de 

integrantes, pois, por ser um projeto acadêmico, exigir dedicação de seus componentes e 

não ter fins lucrativos, a dedicação a Camerata, para alguns integrantes, fica mais difícil.  
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Para que o nível musical do grupo possa sempre estar se desenvolvendo, passa a 

ser requisitados a assiduidade e o compromisso de seus integrantes para com o grupo e  

seus naipes. Assim, ao se obter os naipes de cordas bem estabelecidos, a Camerata de 

Cordas da UFC dá um passo a frente e passa a se dedicar a obras mais complexas de 

autores eruditos, como o Concerto Brandenburguês n.3 de Johann Sebastian Bach. Essa 

fase da Camerata é coroada ao final do ano de 2017, quando a Camerata de Cordas de 

UFC se apresenta no palco principal do Theatro José de Alencar, com um público de 

aproximadamente seiscentas e cinquenta pessoas, próximo ao de sua lotação, e executa a 

obra de Bach em formação camerística. 

Em 2018, foi estabelecido que, para fazer parte da Camerata, é necessário um 

teste de proficiência e a assinatura de um termo de compromisso, para que o grupo tenha 

estabilidade e organização para poder viajar para festivais fora do estado. Para que 

nenhum aluno disposto a participar de práticas de conjunto de cordas friccionadas fique 

de fora dessas experiências, as professoras Dra.Liu Man Ying e Ms.Dora Uthermol de 

Queiroz criam um novo grupo de cordas na Universidade Federal do Ceará, a Orquestra 

de Cordas da UFC. 

A Camerata de Cordas da UFC passa a ser referência da difusão do Ensino 

Coletivo do Cordas como disciplina acadêmica e como projeto de extensão à 

comunidade no estado do Ceará, alcançando públicos de aproximadamente mil pessoas 

em seu primeiro ano, sete mil pessoas em seu segundo ano e acima de sessenta mil 

pessoas em seu terceiro ano. Este último graças a uma apresentação, realizada com o 

intuito de promover a paz, no estádio Arena Castelão, durante um jogo de futebol entre 

os times Ceará e Flamengo. 

 

3 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 A evolução e o desenvolvimento que a Camerata de Cordas traz para seus 

músicos são uma experiência única que eles vivem durante sua graduação. Estes 

músicos, mesmo quando formados, têm a oportunidade de se manter parte do projeto ao 

longo da vida. A prática coletiva de cordas friccionadas cooperada a metodologias de 
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ensino coletivo de cordas apresentam uma forma de aprendizado diferente do que se 

conhecia anteriormente nos conservatórios de música, podendo alcançar mais pessoas e 

dar oportunidades de inclusão social aos seus participantes. 
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A CONTRIBUIÇÃO DOS MONITORES NO ENSINO COLETIVO DE CORDAS 

Hayrles da Conceição Freitas de Moraes Alcântara 
Vanêssa Pereira Gomes 

Liu Man Yang 
 

RESUMO: Esta pesquisa faz parte de um conjunto de ações investigatórias sobre o 
ensino coletivo de instrumentos de cordas friccionadas na Universidade Federal do 
Ceará - UFC. O objetivo desse trabalho é compreender a importância dos monitores no 
desenvolvimento da metodologia do ensino coletivo de cordas no curso de música da 
UFC e qual a relevância dessa experiência para a formação dos monitores na visão deles 
mesmos. A abordagem deste trabalho será qualitativa em um estudo de caso e sua 
metodologia se dará por meio de análise documental e uma entrevista grupo focal com 
todos os monitores que atuam com a metodologia na UFC. Sobressaiu-se nesta pesquisa 
a evolução dos projetos, o aumento do número de alunos inscritos e nas experiências 
proporcionadas aos monitores dessas ações de extensões que amadurecem sua formação 
docente, artístico, técnico-instrumental e humana a partir dessa oportunidade. 

Palavras chaves: ensino coletivo de cordas; monitoria; ações de extensão. 

 

O ensino coletivo de cordas na UFC 

 O ensino coletivo de cordas começou a fazer parte da matriz curricular do curso 

de licenciatura em música da Universidade Federal do Ceará em 2016, porém, desde 

2015 com a contratação das professoras Liu Man Ying e Dora Utermohl de Queiroz - 

ambas para atuarem como professoras de ensino coletivo de instrumentos de cordas 

friccionadas respectivamente violino/viola e violoncelo/contra-baixo - esta nova 

possibilidade já fazia parte da realidade dos estudantes da universidade e da comunidade 

com a criação de grupos de extensão.  

 Sobre as vantagens do ensino coletivo de cordas Ying (2007, p 8) afirma: 

 
O ensino coletivo de cordas, como metodologia, mostrou-se bastante 
eficaz ao longo dos anos de seu emprego, como forma de atingir um 
público maior no início de seu aprendizado musical, além de propiciar 
integração social, despertar maior interesse nos alunos iniciantes e 
incentivo para a continuação dos estudos através da dinâmica 
estimulante de classe de aula (YING, 2007, p. 8). 
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O processo de inclusão da metodologia de ensino coletivo de instrumentos de 

cordas está intimamente ligado a criação da orquestra sinfônica da Universidade Federal 

do Ceará e com a projeto político pedagógico do curso de música da UFC de 2016 que 

inclui disciplinas optativas instrumentais em ensino coletivo de cordas friccionadas 

violino/viola, violoncelo/contra-baixo, sopro-madeira e sopro-metais.  

 Atualmente além da oferta das disciplinas das práticas instrumentais citadas 

acima, existem também grupos de extensão que atendem de forma gratuita alunos dos 

demais cursos e pessoas da comunidade em geral que querem aprender a tocar algum 

desses instrumentos.  

 Os grupos de extensão de ensino coletivo de cordas atendem crianças, jovens e 

adultos que muitas vezes chegam conhecimento nenhum de teoria musical e sem ter o 

instrumento (apesar de a universidade dispor de alguns instrumentos para serem usados 

em seus espaços, é de responsabilidade do aluno adquirir o seu para manter uma rotina 

de estudos em casa), assim, para atender a essa demanda tem-se a colaboração de 

monitores que podem ser bolsistas remunerados ou bolsistas voluntários que 

desenvolvem diversas funções que pontuar-se-á no subtítulo abaixo. 

 

Monitores, seleção, funções  

 

 O processo de seleção dos monitores (seja remunerados ou não) acontece no 

início de cada ano letivo e para concorrer a vaga não necessariamente o aluno precisa 

ser do curso de música, pode ser também algum aluno de outro curso, mas, que tenha 

experiência com o instrumento de outro ambiente. Nesse sentido o pré-requisito básico 

para se concorrer a uma vaga remunerada é ter vínculo com a instituição.  

O processo seletivo para monitoria envolve no mínimo três momentos: inscrição, 

análise curricular (histórico acadêmico e currículo lattes) e entrevista/audição, assim, os 

alunos aprovados são direcionados de acordo com suas potencialidades para atuarem em  

diferentes funções nas disciplinas ofertadas aos alunos do próprio curso de música, nos 

grupos de extensão e grupos de prática orquestral. 
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Entrevista Grupo focal 

 

A entrevista focus group ou entrevista grupo focal para Duarte e Barros (2006) 

é:  entrevista coletiva que busca identificar tendências. A maior busca é a de 

compreender e não inferir nem generalizar  (DUARTE; BARROS, 2006, p. 181). 

 A escolha por essa metodologia de pesquisa deu-se não apenas pela junção das 

concepções coletivas estudadas, também pela flexibilidade na condução desse tipo de 

entrevista e a sinergia gerada pela participação conjunta do grupo de entrevistados 

(DUARTE; BARROS, 2006, p. 182) que são suas principais características, ou seja, 

funciona como um grande bate papo com um tema e questões definidos que não são 

direcionadas especificamente a nenhum integrante, mas, aqueles que se sentirem a 

vontade para colaborar  e compartilhar sua percepções naquele momento. 

 

Monitores em ação 

 

 No dia 10 de junho de 2017 foi realizada uma entrevista grupo focal com os 

monitores que atuam junto ao ensino coletivo de cordas na Universidade Federal do 

Ceará. A entrevista foi realizada no prédio do Instituto de Cultura e Arte  ICA da 

instituição, na sala de ensaios da orquestra. No total são 15 os monitores da área 

estudada, porém, do dia da realização da entrevista estavam presentes treze, os que 

faltaram justificaram suas ausências.  

 Com a finalidade de entender qual a concepção que os próprios monitores têm 

com relação a trabalho que desenvolvem, o primeiro questionamento realizado foi - na 

visão deles - qual a função de um monitor de uma aula de ensino coletivo de cordas na 

Universidade Federal do Ceará? Dentre as respondas emitidas recortou-se as citações a 

baixo por melhor refletirem a ideia geral manifestada por todos. 

 
Acredito que a nossa função tem sido pedagógica, nossa função tem 
sido formativa, tem sido uma participação relevante e formadora aqui 
no âmbito da Universidade Federal do Ceará. Estamos com dois anos 
desse processo, basicamente, e nós 
bolsistas, nós monitores, extensionistas, estamos colhendo esses frutos 
de aprendizagem, planejamento, conhecimento pedagógico, graças 
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também ao trabalho de professores especialistas na área. Então 
acredito que tem sido bastante significativo (Monitor L). 

O relato acima corrobora com o fundamento de troca de saberes contido no 

ensino coletivo, pois, tanto o aluno do grupo de extensão ganha com a ajuda do monitor, 

quanto o monitor em poder aprender colaborando com o desenvolvimento deste aluno. 

É interessante também observar a fala do monitor L quando diz:  função tem sido 

pedagógica, nossa função tem sido formativa  pois, ele exprime a importância da 

experiência formativa que vivencia enquanto monitor ao reconhecer sua função 

pedagógica. 

 Os monitores foram questionados também sobre qual a maior dificuldade que 

eles percebem que os alunos têm com relação a aprendizagem na metodologia. Sobre 

esse tópico escolheu-se as três citações abaixo por melhor ilustrarem as principais 

sinalizações realizadas por eles referente ao assunto. 

 

Eu vejo que a dificuldade seria o estudo autônomo, vamos dizer assim, 
aquele que (...) aprende com acompanhamento, mas, não pratica (...) 
Então o ideal seria gerar a consciência, o próprio aluno ter a 
consciência de que é preciso estudar em casa e praticar para que ele 
mesmo venha se desenvolver e quando ele chegar na sala ele observar 
que o desenvolvimento dele é fruto do trabalho e do estudo que ele 
está fazendo constantemente (Monitor H).  

O que eu posso perceber de dificuldade na sala de aula é que, pelo 
menos na parte de adultos, primeiro é a assiduidade, porque 
geralmente os jovens adultos são mais assíduos porque eles tem um 
certo tempo livre pra participar dessa prática, os adultos geralmente 
encaixam esse tempo livre entre as suas atividades de trabalho ou de 
estudo e ai acaba que muitas vezes ele não consegue comparecer ou 
comparecendo menos tempo do que a aula devidamente é estruturada, 
ou então comparece a apenas uma hora da aula e isso, a longo tempo, 
a gente percebe que é um reflexo no desenvolvimento daquele próprio 
estudante (Monitor A). 

Em parâmetros gerais os monitores sinalizaram que a falta do estudo autônomo, 

a falta de paciência necessária para o progresso e a pouca assiduidade (este último com 

relação ao público adulto) são as principais dificuldades que eles percebem que os 

alunos têm para progredirem em seus estudos na metodologia do ensino coletivo de 

cordas.  
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Sobre essas observações pode-se compreender que as dificuldades encontradas 

com relação aos alunos da metodologia do ensino coletivo de cordas não diferem em 

elevado grau de qualquer outro tipo de metodologia ou estudo. Para melhor embasar a 

finalidade do  (seja no ensino coletivo ou em qualquer outra metodologia de 

ensina) faz-se necessário citar Paulo Freire (2013) em que afirma:  ensinar não é 

transferir conhecimento, mas, criar as possibilidades para a sua própria produção ou sua 

construção  (FREIRE, 2013, p. 47). 

 Quando questionados sobre em quais aspectos ser monitor de ensino coletivo de 

cordas na UFC acrescenta na formação deles, alguns monitores que ainda não haviam se 

pronunciado colaboram com suas visões. Segue abaixo tais citações:  

 

Eu acho super importante porque já é um preparo docente. Quando a 
gente se formar é isso que a gente vai fazer, só que, ao invés de a 
gente ser o monitor, vamos ser os principais responsáveis pela 
educação musical desses alunos. Então já é um preparo, um estágio, 
pode-se dizer (Monitor Av). 
 
É um processo que nunca é só de ensino, você tá sempre aprendendo 
enquanto está ensinando. De repente a gente tá fazendo uma coisa e 
tendo uma experiência, isso eu falo pela experiência que a gente tá 
tendo com as turmas infantis. Você não fazia isso antes e quando você 
tem a oportunidade de trabalhar com aquilo, você percebe que adora 
fazer isso e você jamais teria essa oportunidade de se conhecer se você 
não tivesse a oportunidade de ser monitor (Monitor Al). 

 

 Os monitores são bastante claros quanto a importância do saber de experiência 

para a própria construção docente, assim, entende-se que o sujeito da experiência deve 

ser um ponto de chegada, que recebe, que se expõe, esse é o sujeito verdadeiramente 

aberto a sua própria transformação, então, admite-se a importância da experiência sendo  

esta o modo como alguém vai respondendo ao que lhe acontece e por esse motivo a 

experiência é singular, particular, e única a cada indivíduo (BONDÍA, 2002, p. 27). 

 A fala do monitor Al quando expressa:  você tem a oportunidade de 

trabalhar com aquilo, você percebe que adora fazer isso e você jamais teria essa 

oportunidade de se conhecer se você não tivesse a oportunidade de ser monitor  vai de 

encontro com Bondía (2002, p. 20) que propõe  a educação a partir do par 
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experiência/sentido  em que a experiência lhe cativou, pois, foi vivenciada 

verdadeiramente e isso lhe mostrou um caminho, um sentido, uma possibilidade nova 

para aperfeiçoar e seguir se assim desejar. 

 Os monitores foram questionados também se eles percebiam alguma diferença 

no tratamento aluno-monitor com relação ao tratamento aluno-professor e sobre esse 

ponto foi verificado que muitas vezes pelo fato de os alunos saberem que os monitores 

também são alunos (em formação para serem professores) ou até mesmo em algumas 

turmas pela proximidade de faixa etária eles sentem-se mais a vontade de tirar dúvidas 

com os monitores que com os professores segundo o monitor R pontuou na citação a 

seguir. 

O aluno tirar dúvida no final da aula, acontece bastante, 
principalmente com os mais iniciantes. Acho que as vezes o aluno vê o 
professor como uma  um  e fica com vergonha 
de perguntar pro professor, fica constrangido (...) como ele vê que o 
monitor tá mais ou menos na mesma faixa etária, que também é um 
estudante ele se sente mais a vontade pra perguntar do que chegar pro 
professor e fazer a pergunta (Monitor R). 

 
Há monitores que ficam a frente de algumas turmas específicas (sempre 

orientados pelos professores) e desempenham um papel que exige competências como a 

realização de planejamento e uma maior percepção geral do progresso da turma 

trabalhada. Diante dessa realidade os monitores foram questionados sobre como é feita a 

divisão dos conteúdos e como eles lidam com esses conteúdos. Sobre essa questão tem-

se as citações abaixo. 

 

A gente de 15 em 15 dias cria um plano de aula. Cada aula  um desses 
monitores fica a frente da aula e os outros dois ficam como auxiliares 
(...) A gente cria o plano de aula baseado no que a gente acredita que a 
turma vai conseguir aprender de forma significativa, a gente não sai 
atropelando ou faz devagar demais, tem que ter esse cuidado pra que 
as pessoas que aprendem com facilidade não se sintam entediadas na 
aula, não sintam como se não estivessem aprendendo, e para as 
pessoas com mais dificuldade não sintam que estão avançando demais 
pra elas. A gente sempre tem esse cuidado, qual o exercício que eu 
vou fazer, a maioria das pessoas estão com essa dificuldade, então 
vamos fazer esse exercício antes trabalhar o método (Monitor A). 
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A gente percebe quais são as dificuldades, mas, a gente pergunta pra 
que eles realmente adquiram essa prática de se auto apreciar (...) A 
gente não tem como ver todo mundo, a dificuldade de cada um. Então 
a gente chega na aula e pergunta qual a dificuldade de vocês? Eles 
falam e a gente tenta explicar, mesmo que a gente já tenha falado 
como a gente pode consertar isso. No início, quando a gente tava 
fazendo o planejamento a gente utilizava muito exercícios de arco, de 
postura, ai adentrou no método. A gente meio que fazia uma previsão 
de o que a gente achava que eles iam conseguir fazer e ver na hora 
qual exercício que podia ajudar eles naquele momento, porque varia 
de aula pra aula o desenvolvimento deles (...) Então a gente tem que 
fazer essas revisões pra que a gente tente caminhar um pouco mais 
junto (Monitor V). 

A turma infantil (...) eu realmente preciso esperar que a professora me 
diga, me oriente e eu e meus colegas fazemos o possível. A questão, 
por exemplo, dos alunos do infantil que eu percebo que é complicada 
porque todos vêm, é que nem todos eles, é perceptível, estão lá por 
vontade própria e isso dificulta um pouco o aprendizado. Então, além 
disso, tem que equilibrar as crianças que tem muita energia e as 
crianças que estão tendo dificuldade de desenvolver a musculatura. 
Essa equiparação é muito complicada de fazer, porque a gente tem que 
concentrar a energia das crianças que tem muita e equilibrar com as 
crianças que são um pouco mais pacíficas e tem um andamento mais 
largo (Monitor J). 

 

 Os relatos dos monitores A e V demostram a disciplina e empenhos que é 

empregado com relação as atividades de planejamento, assim como a participação dos 

próprios estudantes na orientação do conteúdo estudado. É interessante observar que 

sempre os monitores fazem alusão a auto percepção que o estudante deve ter quanto ao 

seu próprio desenvolvimento, logo, a auto percepção é um dos pilares que formam o 

ensino coletivo de cordas eficaz.  

 O monitor J (monitor de uma das turmas infantis) pontuou que precisa da ajuda e 

do direcionamento da professora com relação a determinação dos conteúdos e 

estruturação do planejamento por enfrentar uma realidade diferente, pois, segundo seu 

relato existem crianças que frequentam as aulas das turmas de extensão de ensino 

coletivo de cordas infantis que não querem está lá e vão por imposição dos pais.  
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Considerações Finais  

 

 A experiência em atuar como monitor das turmas de ensino coletivo de cordas 

da UFC propicia um saber de experiência, a descoberta da possibilidade de um caminho 

a seguir, a prática pedagógica da teoria aprendida em sala de aula que somente foi 

possível (em uma maior escala) pela criação dos grupos de extensão.  

 Diante dos apenas dois anos da existência dos grupos de extensão do ensino 

coletivo de cordas da UFC pode-se afirmar que o trabalho consciente das professoras 

orientadoras assim como a boa relação mantida com os monitores são fatores 

primordiais para a manutenção e crescimento constante dos grupos, que apesar das 

dificuldades quanto a falta de estrutura adequada e equipamentos sempre participam e 

apresentam-se grandiosamente em eventos dentro e fora da universidade. 
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ENSINO COLETIVO DE INSTRUMENTO MUSICAL: SISTEMATIZAÇÃO DA 
LITERATURA COMO SUBSÍDIO PARA AVALIAÇÃO DE 

EXPERIÊNCIA 
 
 

             Victor Neves de Souza 
 

 
Resumo: Na presente comunicação, procederei à consideração e à discussão de parte da 
literatura recente sobre Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM) no Brasil. Essa 
avaliação é momento de pesquisa em andamento, em que se pretende examinar, de modo 
global, a experiência de Ensino Coletivo de Instrumento Musical em nível superior, 
especialmente nos cursos de Música da Universidade Federal do Espírito Santo, em que todas 
as disciplinas obrigatórias de instrumento musical vêm sendo oferecidas como aulas 
coletivas. Espera-se contribuir, através do estudo da experiência da UFES, ancorado no 
exame e na exposição sistemáticos da literatura sobre o assunto, com o debate sobre as 
possibilidades e limites do ECIM na educação superior, no que tange à formação de 
professores de música, compositores, e mesmo instrumentistas de alta performance. Este 
trabalho reflete fase inicial da pesquisa em  
andamento. 

 
Palavras-chave: Educação Musical. Ensino Superior. Ensino Coletivo de Instrumento 
Musical. 

 

1. Introdução 
 

A música, entendida amplamente como componente do  

humano  é encontrável em todas as sociedades de que se tem conhecimento, 

originando-se em práticas coletivas (MERRIAM, 1964). Tal comportamento não 

apenas é desenvolvido coletivamente, mas também fruído coletivamente. Entretanto, 

quanto ao aprendizado, ao contrário de tantas outras profissões modernas, os 

instrumentos musicais ainda são ensinados de modo prioritariamente individual, a 

partir de um modelo conservatorial baseado sobre a relação direta mestre-aprendiz. 

Refletir sobre tal contradição leva a considerar os estudos que tratam da 

música enquanto inserida na divisão social do trabalho. É nesse sentido que se pode 

pensar a música como  acústico  e as diversas dimensões da vida social 

relacionadas a ele como constitutivas da  sonora  (ARAUJO, 1992). 

Considerá-la assim traz algumas perguntas. É mesmo necessário que o ensino de 
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instrumento musical se dê individualmente? Ou ainda: o que justifica que a 

transmissão de saberes relacionados a essa profissão, inscrita na divisão social e 

técnica do trabalho no mundo contemporâneo, como tantas outras que exigem igual 

nível de refinamento e precisão no fazer (química, medicina, arquitetura, engenharia 

etc., para não falar de outras artes), seja tratada de modo completamente diferente 

delas, considerada como se só pudesse ser transmitida de indivíduo pra indivíduo, 

como se isso fosse condição para seu exercício em padrões de excelência? 

Tais questões se reatualizam a partir da consideração do processo de 

reverberação do Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM) no Brasil, nas 

últimas décadas, que se deu, inclusive, no nível do Ensino Superior (SÁ, 2016; 

SOUZA, 2012; SOUZA, 2015; TOURINHO, 2007). 

 

2. ECIM: só para iniciantes? 
 

Ana Cristina Tourinho (1995) mostra que o ECIM contribui para a 

democratização do ensino da música e o melhor aproveitamento da carga horária 

dos professores. As atividades nas aulas em grupo são, basicamente, as mesmas de 

uma classe individual, com um repertório básico, um material de apoio didático 

(livro-texto ou apostila compilada pelo professor com materiais provenientes de 

diversos livros e de autoria do próprio docente), e as aulas devem conter as 

atividades propostas por Keith Swanwick (2003) no modelo chamado em inglês de 

C(L)A(S)P (Composition, Literature, Audition, Skill, Performance)  em portugês, 

de acordo com tradução de Alda Oliveira, (T)EC(L)A: Técnica, Execução, 

Composição, Literatura e Audição. A diferença com as aulas individuais é que, no 

ensino coletivo, tais atividades são feitas, em geral, envolvendo todos os estudantes 

na maior parte do tempo possível. 

A importância da aula em grupo reside, dentre outros fatores, no estímulo 

mútuo, em que, por exemplo, faltas e atrasos de um dos membros, ao invés de serem  
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uma maneira de adiar o cumprimento dos trabalhos, significam uma exigência  

maior, já que o estudante precisa se esforçar para alcançar a turma. A aula coletiva 

permite ao professor desvincular-se um pouco do rendimento individual para 

concentrar-se no rendimento do grupo, e isso ajuda a puxar todos para a frente, a 

sacudir eventuais acomodações. É possível fazer sentir a cada aprendiz a 

necessidade de maior empenho individual pela capacidade que ele tem de 

estabelecer parâmetros e comparações com o grupo (CRUVINEL, 2003). 

Três aspectos na relação professor-estudante-turma caracterizam o ensino 

coletivo em relação ao ensino individual: o estudante aprende com o professor, mas 

também com seus colegas e com o ambiente de ensino-aprendizagem criado pela 

relação entre todos eles. Isso pode ser potencializado pelo professor através de 

diversos meios, como mostrado por Souza (2014; 2015). 

De acordo com Flavia Cruvinel (2003), o aprendizado musical em grupo é 

agradável, para iniciantes, pelas seguintes razões: o estudante percebe que algumas 

de suas dificuldades são compartilhadas pelos colegas, evitando desestímulos, além 

da emulação de uma competição saudável no sentido de um estudante querer fazer o 

que viu que outro colega já conseguiu. O estudante se sente, logo no início dos 

estudos, em uma orquestra ou um coral, o que tem um aspecto lúdico que pode ser 

bem aproveitado como fonte de estímulo, e o resultado sonoro do estudo em grupo e 

muitas vezes superior àquele do individual. Destacam-se ainda as seguintes 

vantagens do ECIM, quando aplicado a iniciantes: interação entre os alunos, 

despertando a socialização, a cooperação e a motivação; ambiente lúdico, provocado 

pela interação e produção do som  em grupo; desenvolvimento mais rápido de 

repertório, pois os estudantes, através de um conjunto de técnicas (como cada um 

tocar um acorde de uma música etc.), conseguem tocar suas primeiras músicas em 

grupo muito mais rapidamente do que em aulas individuais; a afinação do grupo é 

superior àquela que ocorre no período inicial dos estudos individuais; há maior 

desenvolvimento do ouvido harmônico dos estudantes; há melhor aproveitamento 

do tempo do professor; o nível de desistência dos alunos é mais baixo; há maior 
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rendimento e estímulo. 

              Quanto ao Ensino Coletivo de Instrumento Musical voltado para intérpretes  

visando a uma alta performance (em nível superior, para concertistas, por exemplo),  

Luan Sodré de Souza (2015) sugere, a partir de entrevistas realizadas com Mário 

Ullôa, que implementa um trabalho desse tipo na UFBA, que o sistema de 

preparação individual de uma quantidade "x" de peças por semestre, típico dos 

conservatórios de música, tem algumas desvantagens importantes que podem ser 

superadas por outro formato. Dentre elas, destacam-se a ausência de tempo para que 

o estudante realmente amadureça o repertório preparado (já que ele, uma vez 

executado, não é retomado nos semestres seguintes), assim como a impossibilidade 

de retornar sobre o material já trabalhado, lançando sobre ele um tratamento mais 

aprofundado a partir das novas habilidades adquiridas. 

Um formato que permite enfrentar essa dificuldade é aquele em que 

programas mínimos do curso em termos de recital de formatura sejam previamente 

disponibilizados a todos os estudantes, que vão escolhendo, já a partir do início do 

curso, as peças que querem trabalhar, e podem trabalhá-las na ordem acordada entre 

eles e o professor, desde o início, retomando quando desejável, amadurecendo-as em 

conjunto com o professor e com seus colegas. Nesse sentido, a classe coletiva, 

especialmente como praticada pelo prof. Mário Ullôa, em que são colocados, na 

mesma turma, estudantes dos diferentes períodos da graduação e da pós, pode ser 

particularmente interessante, pois permite ao estudante estar constantemente em 

contato com diferentes momentos de seu próprio repertório a partir do trabalho dos 

colegas, vendo e ouvindo coisas que ele já fez ou ainda fará, repensando-as diversas 

vezes, tendo contato com peças que tem a intenção de fazer, descobrindo outras que 

não imaginava serem tão interessantes, se preparando para seu estudo (SOUZA, 

2015). 

Considera-se, assim, a possibilidade de formação de instrumentistas 

rtuose  através do ECIM. Essa posição vai de encontro à de alguns expoentes na 

área do ensino coletivo, como, por exemplo, João Maurício Galindo (apud 

CRUVINEL, 2003). Esse professor sustenta que a aula de instrumento em grupo é 
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adequada para o início da formação, dois primeiros anos no máximo, após os quais o  

estudante, para continuar progredindo, deve ser encaminhado para aulas individuais. 

Souza (2015) sustenta que não: que o importante é que, sobretudo, o objetivo do 

trabalho esteja claro desde o princípio, e, a partir dele, a metodologia esteja definida 

e coerente com o que se pretende. 

Para esse autor, as metodologias devem ser criadas e adequadas de acordo 

com os objetivos específicos de cada etapa da aprendizagem do instrumento 

musical, considerando-se a possibilidade de ensino coletivo válida para todas elas, 

desde que planejada de acordo com o nível ao qual se ensinará, e com os objetivos a 

serem atingidos neste nível. São enfatizados os elementos da autonomia do 

estudante, da possibilidade de aprender através da interação com seus colegas, da 

formação de um músico capaz de vencer os desafios que se lhe apresentem sem a 

dependência de um professor. 

 

3. ECIM e autorregulação da aprendizagem 
 

As competências especialmente desenvolvidas pelos estudantes na situação 

de Ensino Coletivo de Instrumento Musical estão relacionadas ao processo de 

autorregulação da aprendizagem (SOUZA, 2015). 

No momento de estudo e na vida profissional, o instrumentista desempenha 

diversos papéis. Tem de tomar sozinho decisões com relação a processos de estudo, 

organização do trabalho, metas a serem alcançadas; tem, ainda, de ser capaz de se 

auto avaliar de modo a localizar o que obteve em relação ao que desejava e deseja 

obter, tem de enxergar seu momento atual à luz do percurso profissional que deseja 

trilhar. Por isso, é muito importante que o professor de instrumento estimule em 

seus estudantes o desenvolvimento da capacidade de autogerir seus estudos. 

E não apenas isso: o professor, ao transmitir conteúdos diversos (por 

exemplo: fraseado, interpretação de determinado trecho, avaliação do que vai 

melhor ali e por quê, sugestões fundamentadas de digitação, estudos de técnica etc.) 

está, não apenas, auxiliando o estudante na resolução de tal ou qual problema que 

ele apresente, no momento específico em que se dá a relação em aula, mas, também,  
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fornecendo a seu estudante ferramentas e instrumentos, aos quais ele poderá recorrer 

ao longo da vida, como suporte no processo de autorregulação da continuidade de 

sua aprendizagem, do aprofundamento de seu autodesenvolvimento. 

Um dos pontos interessantes do Ensino Coletivo de Instrumento Musical é, 

quanto a isso, que ele estimula os estudantes a, desde sempre, trocarem com seus 

colegas suas impressões e posições sobre os diversos aspectos e competências 

relacionadas à performance e ao estudo do instrumento. Isso pode se mostrar de 

grande valia na vida profissional, pós-estudos formais, já que diminui a dependência 

em relação ao professor, e facilita ao músico o hábito de trocar experiência com seus 

colegas de profissão, desde cedo, no sentido de resolver os problemas que surjam, 

avançando no controle do instrumento (SOUZA, 2015). 

 

4. Considerações sobre métodos de trabalho no ECIM 
 

Segue-se um breve apanhado de técnicas e métodos de trabalho referentes ao 

Ensino Coletivo de Instrumento Musical. Optou-se, dados os limites de espaço do 

presente trabalho, e o fato de que o violão é um dos instrumentos que tem 

mobilizado maiores recursos na UFES (locus da pesquisa que este trabalho de 

revisão bibliográfica pretende fundamentar), por focar exclusivamente naqueles 

voltados para o ensino de violão (de acordo com SÁ, 2016; e TOURINHO, 2006). 

Iniciemos pela metodologia fundada sobre a noção de  Dirigido  

que pode receber simultaneamente grande número de estudantes, como ocorre, por 

exemplo, no  Suzuki  ou no  Jaffé  Essa metodologia se baseia na 

divisão da aula em três partes: 01, revisão dos assuntos abordados anteriormente; 02, 

informação de um novo problema técnico, com apresentação de novos materiais a 

serem desenvolvidos; 03, aplicação das informações adquiridas na fase anterior. 

Nesse método, pode haver, a depender da quantidade de estudantes, um 

professor assistente junto ao professor principal. Este último é uma espécie de 

regente do grupo, ensinando e controlando a recepção do conteúdo, enquanto o 

assistente se movimenta no meio do grupo, auxilia e presta assistência manual  
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através do toque ou da demonstração do exemplo de como tocar corretamente. A 

teoria ensinada é sempre teoria aplicada, ou seja, os fundamentos teóricos são 

transmitidos de acordo com a necessidade prática e devem ser imediatamente 

implementados. A carga horária ideal é de 03 aulas por semana com 2h cada, e a 

mínima é de 02 aulas por semana com 1h30 cada. 

Outra modalidade de trabalho de ECIM, aplicada a iniciantes, vem sendo 

desenvolvida na UFBA desde os anos 1990, e comporta até quatro participantes. 

Nela, são aplicadas, a depender do objetivo de cada aula, cinco diferentes 

disposições espaciais, com importantes implicações sobre o resultado pedagógico e 

performático. Essas posições foram enumeradas e descritas detalhadamente por 

Tourinho (2006), de quem partimos para as observações a seguir. 

Uma disposição possível é o  com os estudantes se espelhando nos 

outros, havendo oportunidades iguais de participação. Já as  ou  

são dispostas uma em frente à outra, fortalecendo o espírito de colaboração entre os 

estudantes, a cumplicidade e o espírito colaborativo com o parceiro, no sentido da 

combinação de estratégias entre si e da decisão sobre completar as tarefas propostas, 

emulando ainda uma saudável competição entre duplas diferentes no sentido de 

serem todas capazes de realizar os exercícios propostas. Uma variante desta 

disposição são as  de costas  uma para a outra, posição interessante para 

exercícios de percepção musical com o instrumento. 

A terceira disposição possível é a de  em que um estudante 

deve tocar uma peça ou fragmento de peça e o professor, dando atenção 

individualizada a ele, deve envolver todo o grupo na audição e nas explanações 

subsequentes, transformando os problemas e qualidades da execução de vem de ser 

vista em caminho para uma explanação que seja de proveito para o estudante que 

tocou, mas também para todo o grupo. Nesse caso, o professor trabalha a escuta 

consciente, a tomada de decisões musicais, e prepara os estudantes para a auto-

regulação da aprendizagem. 
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Já na disposição de  de cordas  dividem-se os estudantes em 

naipes, possibilitando o trabalho com músicas a duas, três e quatro vozes,  

estimulando-se que os estudantes trabalhem, em conjunto, diferentes aspectos da 

música, aprendam a se ouvir no meio do grupo, a sentir o pulso e as variações 

coletivamente etc. 

A quinta disposição enumerada é a -plateia  que permite a simulação 

de uma situação de recital ou exame. Põe-se um estudante em  destaque, à frente de 

todos (inclusive do professor), com cadeira, banquinho ou suporte, e, sendo o caso, 

estante de partitura, e executando uma peça inteira. Se errar, deve continuar no 

tempo da própria peça, evitando ao máximo voltar do início ou de trechos anteriores, 

como se estivesse em um recital. Nessa situação, podem-se simular todas as 

situações vividas em um concerto; pode-se pedir a avaliação dos colegas; e o 

estudante é preparado para esse tipo de ambiente, comum na vida profissional. 

Quanto aos estudantes em nível avançado, em processo de 

profissionalização, com altas exigências quanto à performance musical, Souza 

(2015) aponta a possibilidade do  de tipo inovador  Pela descrição 

fornecida pelo autor, essa modalidade de trabalho reúne, fundamentalmente, as 

características da disposição  abordada anteriormente. Souza (2015) 

ressalta que Ullôa vem obtendo excelentes resultados com esse formato, preparando 

estudantes de alto nível, com capacidade de se apresentar como concertistas, com as 

vantagens de passarem diversas vezes, ao longo do bacharelado, pelas mesmas 

peças, tocadas por eles e por outros, em diferentes níveis, tendo a chance de 

abordarem ou verem abordar, nelas, diferentes problemas. Enriquece-se, assim, a 

leitura de cada membro da turma, como também reforça-se a autoconfiança e aquela 

entre os colegas. 

5. Considerações finais provisórias, de um trabalho em andamento 
 

Espera-se ter podido passar em revista, com o presente trabalho, alguns dos 

debates que perpassam a teoria e a prática do Ensino Coletivo de Instrumento 

Musical. Para além disso, buscou-se mobilizar um apanhado de métodos de 
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trabalho, que sugerisse a variedade de abordagens e a riqueza de possibilidades que, 

hoje, perpassa esse campo do ensino de música. 

Finalmente, procurou-se indicar que pesquisas, acreditadas academicamente, 

vêm apontando que a aprendizagem de instrumentos musicais (com ênfase, no caso 

do presente levantamento, no violão) pode ser toda feita por meio de ensino 

coletivo. Para isso, essa modalidade de ensino deve comportar diferentes 

metodologias, de acordo com os objetivos a serem atingidos em cada momento da 

aprendizagem. 
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Resumo: o presente trabalho apresenta de forma circunstanciada a experiência de repensar a 
função das práticas instrumentais de acordo com o novo Projeto Pedagógico do Curso de 
Música  Licenciatura da Universidade Federal do Ceará Campus de Sobral. Além das diversas 
modificação, resultou-se na criação do componente curricular Oficina de Música. Além de 
explicar o funcionamento deste novo componente curricular que agregará em uma única 
disciplina as quatro práticas instrumentais, a saber, sopros, cordas friccionadas, violão e teclado, 
este artigo pretende explanar o conteúdo das práticas instrumentais dentro do ciclo básico deste 
projeto pedagógico. Sendo a metodologia de ensino coletivo de instrumentos musicais a base de 
ensino a ser empregada pelos docentes deste curso, espera-se que com a apresentação deste 
trabalho neste encontro fomente discussões e sugestões para a implantação do mesmo previsto 
para o ano de 2019. 

Palavras Chave: Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais, Educação Musical em nível 
superior, Projeto Pedagógico, Licenciatura.  

 

Introdução 

 

             O Curso de Licenciatura em Música da Universidade Federal do Ceará (UFC) 

no Campus de Sobral foi criado em 2010, sendo o ingresso da sua primeira turma em 

2011. Ingressamos em um projeto em andamento que possui uma consonância com 

outros cursos de Música já criados na mesma instituição nos campi de Fortaleza (2005) 

e Cariri (2009). Oliveira (2017) caracterizou este conjunto de consonâncias históricas e 

educacionais como o Projeto de Educação Musical da UFC, trançando o fio condutor 
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das iniciativas institucionais desde a criação da Universidade do Ceará  hoje UFC  em 

1954, até os dias atuais. As ações passam pela criação do Madrigal da UFC, hoje Coral 

da UFC, na década de 1950; o Curso Superior de Música, hoje o curso de Música da 

Universidade Estadual do Ceará, na década de 1960; a realização dos Encontro Nordeste 

durante a década de 1980; a criação do Projeto Ópera Nordestina e do Curso de 

Extensão em Música na década de 1990 e; a criação do primeiro curso de artes da UFC, 

o Curso de Licenciatura em Educação Musical, hoje Curso de Música.  

 O Curso de Música da UFC em Sobral, inserindo-se dentro do Projeto de 

Educação Musical da UFC, foi criado dentro das bases acima relatadas e, ao longo dos 

últimos 8 anos, sendo compreendido e reformulado por seus atores.  

 No ano de 2018, após amplas reflexões e amparados pela legislação, 

empreendemos de uma ação conjunta para reformular o nosso currículo de acordo com 

as nossas necessidades obedecendo. as nossas possibilidades. Na reformulação do PPC1 

refletimos sobre o perfil do egresso, considerando os desafios, necessidades e 

potencialidades que seriam encontradas nos locais de inserção profissional, 

especialmente considerando o contexto da Educação Básica. Assim, o Ciclo Básico 

(obrigatório a todos os estudantes) garante um conjunto de conhecimentos que todos os 

egressos devem possuir. O Ciclo Complementar se refere ao conjunto de saberes que 

o(a) próprio(a) estudante escolheu na sua própria formação. Dessa maneira, cada uma 

das práticas instrumentais e vocais permite um  

aprofundamento dentro do Ciclo Complementar através de disciplinas optativas, 

extensão e atividades complementares.  

 Abordaremos no presente artigo, especificamente, a experiência de repensar a 

função das práticas instrumentais de acordo com o PPC, o que resultou na criação do 

componente curricular  Oficina de Música.  

 

 

                                                
1 Projeto Pedagógico do Curso. 
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Oficina de Música 

Uma dificuldade identificada nas Práticas Instrumentais e Vocais do Curso de 

Licenciatura em Música da UFC em Sobral durante seu processo de auto-avaliação, foi 

a desarticulação dos componentes curriculares entre si. No currículo 2019, a ser 

implantado, decidimos discutir o perfil do egresso e as necessidades do perfil comum, 

ou seja, o Ciclo Básico  obrigatório a todo(a)s o(a)s discentes.  

A principal mudança comparando com o currículo antigo, no que se refere aos 

setores de estudo das práticas instrumentais, é a criação da disciplina Oficina de Música. 

No currículo de 2011, cada prática instrumental atuava isoladamente, com oficinas de 

introdução ao instrumento somente na primeira semana de aulas para alunos 

ingressantes e, em seguida, com aulas coletivas durante 4 (quatro) semestres divididas 

por práticas: Cordas Friccionadas, Sopros, Teclado e Violão.  

No currículo 2019, as Práticas Instrumentais começarão a interagir desde o 

primeiro semestre. Esta nova disciplina de 64 horas (4 horas semanais) tem por 

objetivos introduzir as práticas instrumentais de sopros, cordas friccionadas, teclado e 

violão, trabalhando os rudimentos técnicos de cada prática instrumental e promover 

vivências musicais em grupos mistos.  

A Oficina de Música foi estruturada em duas etapas: 

 

Etapa 1 (24 horas) - Introdução às práticas instrumentais: cada estudante terá 6 horas de 

aula em cada uma das 4 práticas instrumentais, tendo a possibilidade de experimentar e 

conhecer todos os instrumentos ofertados. No final desta primeira fase, eles deverão 

escolher uma das 4 práticas como a principal para prosseguir no Ciclo Básico do Curso2.  

 

 

                                                
2 Ressaltamos que, para um curso de licenciatura que não possui nenhum teste de habilidade específica 
para o seu ingresso, temos estudantes que adentram sem nenhum conhecimento prévio de um instrumento 
musical. Sendo assim, o aumento da quantidade de horas (de duas para seis) nesse contato inicial poderá 
contribuir de forma significativa para uma melhor escolha de instrumento. 
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Etapa 2- Prática Musical em Grupo, dividida em dois momentos simultâneos:  

Momento 1 (20 horas): rudimentos técnicos de cada prática instrumental, na qual após 

escolhida a prática principal, os estudantes realizarão um trabalho orientado onde serão 

ensinadas as técnicas necessárias na execução dos primeiros elementos básicos.  

Momento 2 (20 horas): vivência de prática musical em 5 grupos de instrumentos 

heterogêneos, com 8 alunos cada (sendo 40 alunos ingressantes por ano) onde serão 

trabalhados arranjos especificamente criados para a Oficina de Música e baseados nos 

conteúdos trabalhados em cada prática, considerando as possibilidades de execução de 

cada estudante assim como a heterogeneidade de nível do grupo, fato recorrente em 

nossas turmas devido à entrada sem teste de aptidão. Além desses grupos de prática, 

todos os 40 estudantes executarão, durante o EncontraMus 3 , um arranjo comum, 

também construído especificamente para a Oficina de Música. 

A metodologia do ensino coletivo de instrumentos continuará como base de 

ensino a ser empregada pelos docentes, como era o caso com o antigo projeto 4 . 

Pensamos que com esta nova organização, esta metodologia fará ainda mais sentido já 

que desde o início da aprendizagem instrumental os estudantes terão a oportunidade de 

tocar em grupos heterogêneos além de aprender em grupo as técnicas e bases 

necessárias para a execução do instrumento. 

Esperamos também que, com a experiência na Oficina de Música, os estudantes 

consigam desmistificar algumas barreiras, como a de que só seria possível realizar 

música após um alto nível de treinamento técnico. Outras experiências já mostraram que 

desde os primeiros momentos de aprendizagem instrumental é possível realizar um 

trabalho musical desde que as características técnicas sejam consideradas possibilidades 

de realizações musicais (Oliveira, 2012; Swanwick, 2003).  

                                                
3 O EncontraMus é uma mostra semestral do Curso de Música - Licenciatura UFC, Campus de Sobral, 
onde os estudantes das práticas instrumentais e de outras disciplinas, têm a oportunidades de apresentar o 
trabalho musical construído durante o semestre. 
4  Os Projetos pedagógicos do curso podem ser encontrados na aba documentos em 
www.musicasobral.ufc.br 
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Assim, a Oficina de Música pretende, ao fomentar a criatividade  através da 

interpretação, composição e improvisação  e o compartilhamento de saberes em 

contextos coletivos de aprendizagem, nortear e incentivar o aprofundamento técnico 

necessário às referidas práticas instrumentais. Ao mesmo tempo, também coloca o(a) 

estudante em contato com alguns desafios da atuação profissional desde o primeiro 

semestre do curso.   

Sopros 

Desde o ano de 2011, a prática Instrumental Sopros está elaborada a partir da 

metodologia do ensino coletivo que, para várias práticas instrumentais e em vários 

contextos, já comprovou a sua eficácia (Nascimento, 2007; Cruvinel, 2005; Barbosa, 

2004; Montandon, 2004; Tourinho, 1995). No caso da nossa prática, repensamos o 

conteúdo dos 4 semestres obrigatórios de ensino do instrumento incluindo a Oficina de 

música apresentada anteriormente. Nesta disciplina serão apresentadas as noções de 

higiene, montagem e desmontagem do instrumento, embocadura (livre, palhetas e 

bocais), respiração, postura e digitação, a fim de começar a execução das primeiras 

notas e assim começar a prática de Conjunto. práticas Sopros I a III têm como objetivo 

comum propiciar a aprendizagem de um instrumento musical de Sopro e capacitar os 

estudantes à prática docente inicial para formação de grupos musicais através da 

Metodologia de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais de Sopro Heterogêneos.  

Na prática de Sopros I, continuidade da prática instrumental ofertada na 

disciplina Oficina de Música em nível crescente de complexidade, esta aprendizagem  

será de nível iniciante a fim de capacitar os estudantes para a participação em grupos 

musicais formados por instrumentos de sopros homogêneos e/ou heterogêneos em nível 

básico.  

Em Sopros II, serão acrescentados os estudos de mecanismos para cada 

instrumento de sopro escolhido pelos estudantes e improvisação para o grupo  propondo 

técnicas de execução adaptadas. 

Na prática de Sopros III, além da prática em conjunto através de repertório, a 

prática como instrumentista solista será iniciada, proporcionando conteúdos 

relacionados com a interpretação de obras de estilos, épocas e compositores específicos. 
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Neste plano de ação das práticas Sopros, a partir de Sopros I os estudantes 

debatem textos sobre a formação e direção de grupos de sopro como bandas de música e 

fanfarras e a carga horária possui horário específico para que os mesmos trabalhem essa 

prática professoral em sala da aula. No final de disciplina Sopros III os estudantes 

deverão entregar uma produção escrita sobre uma análise reflexiva dos dois anos na 

disciplina e a sua projeção profissional como professor/regente desses grupos 

instrumentais. 

 

Cordas Friccionadas 

 

O componente curricular Prática Instrumental - Cordas Friccionadas do curso de 

música, além de desenvolver as habilidades e técnicas instrumentais de execução de um 

instrumento de cordas friccionadas como golpes de arco, afinação, postura, articulação, 

tem em seus objetivos a prática coletiva prevista em sua ementa, para formar um 

educador artista, preparado para intervir em diversos contextos da sociedade. Por isso, 

os aspectos didáticos pedagógicos das atividades propostas são sempre discutidos e 

explanados, com o objetivo de formar profissionais  

multiplicadores. A metodologia de ensino de cordas heterogêneas (violino, viola, 

violoncelo e contrabaixo), permite o contato, desde as primeiras aulas, com os quatro 

instrumentos e suas peculiaridades.  

Na disciplina Oficina de Música, os conceitos basilares como postura, mão 

esquerda, digitação e produção de som serão abordados em nível elementar, e um 

trabalho de pesquisa sobre a história dos instrumentos de cordas friccionadas será 

elaborado no decorrer do semestre. 

Em Cordas Friccionadas I, o principal método basilar que utilizamos é o Método 

Suzuki (1983 e 1978), com as devidas adaptações, como executar as primeiras músicas 

na tonalidade Ré maior para todos tocarem juntos.  

Em cordas Friccionadas II, continuamos seguindo o método Suzuki, mas com a 

adição de vários exercícios e repertório oriundo de outros métodos. A disciplina é  
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realizada através de um ensaio-aula, onde o docente ocupa a função de 

maestro/mediador que trabalha a técnica instrumental em conjunto através de execuções 

de peças.  

Em Cordas Friccionadas III, último semestre do ciclo básico, o foco é em 

aprimoramento técnico com repertório mais rebuscado, e desenvolvimento da prática 

docente.  

 

Violão   

 

O Violão, no contexto do Ciclo Básico do Curso de Música da UFC em Sobral, 

estimula o desenvolvimento de habilidades e competências basilares para a utilização do 

instrumento de maneira artística e pedagógica.  

Na Oficina de Música, de maneira integrada com as demais práticas 

instrumentais, a prática de violão trabalhará alguns acordes básicos (maiores, menores, 

maiores com sétima menor e diminutos), assim como uma consciência melódica através 

do trabalho com escalas e execução dos arranjos. Também abordaremos atividades 

técnicas como exercício de independência dos dedos da mão esquerda e arpejos para a 

mão direita.  

No Violão I, aprofundaremos o trabalho com acordes com as inversões através 

do reconhecimento e execução em sequências de acordes, assim como os arpejos e uma 

iniciação ao violão solo e a execução de arranjos para grupo de violões.  

No Violão II, aprofundaremos o trabalho com acordes invertidos com o estímulo 

à criação de acompanhamentos para canções e com o trabalho de violão solo e a 

execução de arranjos para grupo de violões.  

No Violão III, os estudantes precisarão construir um arranjo para grupo de 

violões e aprofundar o trabalho com violão solo. O arranjo deve ser escrito em um editor 

de partituras (Musescore) e apresentado em etapas na sala de aula. Após a composição 
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dos arranjos, os estudantes executarão as produções (arranjos para grupo e peças solo) 

na mostra semestral do Curso de Música: o EncontraMus.  

Teclado 

 

Em consonância às demais práticas instrumentais, o ensino de teclado como 

opção de instrumento dentre as disciplinas de prática instrumental foi, desde seu início 

em 2011, fundamentado sobre a metodologia de ensino coletivo (Cruvinel, 2007; 

Montandon, 2004). De forma geral, o objetivo da disciplina é capacitar o discente para 

exercer sua função de artista-educador, com o domínio de conteúdos que incluem desde 

o domínio da leitura de partitura e cifras até a execução de acompanhamentos básicos ao 

instrumento e o desenvolvimento de habilidades funcionais visando o trabalho em sala 

de aula. 

O primeiro contato com o teclado/piano se dá, no novo currículo, na Oficina de 

Música, que em um primeiro momento, objetiva apresentar o instrumento e 

proporcionar atividades de leitura e improvisação logo nas primeiras semanas de aula. 

Na segunda parte da disciplina, uma vez que o aluno ingresso já escolheu seu 

instrumento, o discente será iniciado em temas como técnica básica no instrumento, 

leitura de partitura em duas claves e prática em grupo. 

No Teclado I, serão apresentados outros instrumentos da família das teclas 

explorando aspectos físicos, sonoros e históricos. Além disso, o estudante continuará os 

estudos de leitura em duas claves, com foco em peças de piano em grupo, e atividades 

de percepção musical (ditado melódico). 

Na sequência, a disciplina de Teclado II objetiva construir uma consciência 

melódica e introduzir o discente no universo da harmonia, a partir do estudo de escalas 

(maiores e menores), formação de acordes (tríades), campo harmônico e cifra básica. 

Em paralelo a isso, continua-se em nível crescente de dificuldade, atividades de 

percepção musical (ditado melódico) e estudos de leitura em duas claves, agora, focado 

em peças de piano solo. 

Encerrando a disciplina de prática instrumental no currículo básico está o 

Teclado III, buscando aprofundar os conhecimentos harmônicos adquiridos no Teclado 
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II, estimular a criação melódica e harmônica e introduzir o discente no universo do 

acompanhamento. Os estudantes serão, durante toda a disciplina, incentivados a 

desenvolver uma identidade e linguagem musical própria, através da criação de suas 

próprias variações rítmicas, da reflexão sobre encadeamento de acordes e improvisação. 

Grupos de teclados e pianos são facilmente adaptáveis para contextos de ensino 

coletivo, mas normalmente encontrados  no cenário da música comercial e 

profissional  onde frequentemente o teclado é o único instrumento de seu tipo em uma 

banda mista com outros instrumentos, e  de teclados  são ocorrências incomuns 

(Cáceres, 2018). Pensamos que a disciplina de Oficina de Música será um espaço 

propício para semear uma consciência multi-instrumental nos estudantes ingressantes de 

teclado já no primeiro semestre, pela oportunidade de trabalho com grupos 

instrumentais mistos que se aproximarão do modelo de configuração instrumental que 

os estudantes encontrarão em sua vivência profissional em grupos instrumentais após a 

universidade.  

 

Conclusão 

 

Esperamos que a nova proposta da Oficina de Música no primeiro semestre e a 

nova estrutura de disciplinas de prática instrumental obrigatória sejam capazes de  

diminuir as reprovações e desistências do curso. Para tanto, destacamos como 

diferenciais da Oficina de Musica: (1) a  

integração das diferentes práticas instrumentais e  (2) o estímulo à atividades criativas 

(interpretação, composição, improvisação) como ferramentas pedagógicas. Será 

necessário realizar o acompanhamento contínuo do desempenho dos estudantes após a 

implementação do novo currículo, com a elaboração de novos levantamentos que 

possibilitem enxergar tendências e efetuar ajustes futuros na proposta pedagógica. 
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Resumo: No presente relato de experiência, buscaremos fazer uma reflexão da metodologia 
utilizada, resultados parciais e perspectivas futuras no projeto  de Câmara da UFC 
Sobral  em atividade desde abril de 2017. Projeto de iniciação instrumental, utiliza a 
metodologia de ensino coletivo de instrumentos musicais homogêneos e heterogêneos. 
Discorremos sobre as fundamentações teóricas, a metodologia utilizada, os métodos aplicados e 
as modificações durante o processo. Por fim, apontaremos os resultados parciais e as 
expectativas para a continuidade do projeto. 

Palavras Chave: Ensino Coletivo; Cordas Friccionadas; Orquestra de Câmara; Projeto de 
Extensão. 
 
 
Introdução 

 
O ser humano, desde a sua origem, vive à busca do conhecimento. 

Descobriu logo que poderia lograr mais êxito através da união com seus 

semelhantes, seja na caça, na agricultura, ou na própria sobrevivência. Através do 

grupo poderiam trocar ideias, sentimentos, valores, enfim, o saber. 

O acesso à educação musical para todos é uma ideia que tem sido cada 

vez mais aceita entre os profissionais da música devido à compreensão do que a 

música é capaz de promover no ser humano como indivíduo e na vida em 

sociedade. Cruvinel afirma que  democratização do ensino musical deve ser 

uma bandeira para todos os educadores musicais que entendem que a música 

deve ser parte integrante da formação do ser humano.  (CRUVINEL, 2005, p. 

35). Para a efetivação desse propósito, é necessário que se utilize uma proposta 
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de ensino que se preocupe com o desenvolvimento do indivíduo enquanto ser, 

que respeite o indivíduo na sua capacidade de assimilação no intuito de promover 

o gosto pelo aprendizado musical, que permita alterações no processo mesmo em 

detrimento da sua forma, e o ensino coletivo de instrumentos musicais pode ser 

uma alternativa. As práticas musicais coletivas, formando grupos de câmara e/ou 

orquestras, é baseada na construção coletiva do conhecimento, a partir da 

convivência e do diálogo, trabalhando aspectos musicais, humanos e sociais dos 

integrantes. 

No campus da UFC em Sobral, o Projeto Pedagógico do Curso de 

Licenciatura em Música (STERVINOU et al, 2014) é claro em relação à 

importância do ensino coletivo em suas práticas instrumentais, pelas ementas, 

bibliografias e perfil do docente. A metodologia coletiva é um dos pilares do 

curso, sendo um dos responsáveis pela democratização do ensino na região e uma 

formação humana do discente mais completa. O ensino coletivo no curso também 

auxilia na interdisciplinaridade e formação de grupos e orquestras. Atualmente, o 

curso de música conta com vários duos (ex. violino/viola, violoncelo/piano, 

violino/violão), um quarteto de cordas feminino, um quinteto de cordas, uma 

orquestra sinfônica e uma orquestra de cordas, apenas para se ater aos grupos 

com cordas friccionadas frutos do ensino coletivo. 

Neste relato de experiência pretende-se expor especificamente a 

metodologia, os desafios e resultados parciais obtidos durante esses dois 

primeiros anos do projeto de extensão  de Câmara da UFC Sobral  

que utiliza métodos de ensino coletivo de instrumentos musicais homogêneos e 

heterogêneos. Criado em abril de 2017, o projeto visa proporcionar a 

democratização do acesso ao ensino de cordas friccionadas gratuitas a toda 

comunidade, aumentar o quantitativo/qualitativo de instrumentistas de cordas, 

possibilitar a aprendizagem via ensino coletivo e proporcionar ao discente do 

curso de música - Licenciatura da UFC Sobral, um espaço de ensino e 

aprendizagem onde possa ser aplicado o conteúdo visto na graduação, servindo 

de contrapartida a comunidade, um dos fundamentos da extensão universitária. 
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Metodologia 
 

O público alvo é formado por pessoas da comunidade externa e interna da 

universidade, que possuam conhecimento musical ou não. As vagas são limitadas 

pela quantidade de instrumentos disponíveis no curso de música da UFC Sobral, 

a saber: 9 violinos, 4 violas, 4 violoncelos e 2 contrabaixos. Os alunos que 

dispõem do instrumento podem fazer parte do projeto sem ocupar as vagas 

disponíveis. 

A metodologia e referenciais teóricos utilizados no projeto foram 

desenvolvidos através de intercâmbios e trocas de experiências com projetos 

sociais como o Instituto Baccarelli (São Paulo), Orquestra FUNFFEC (Luís 

Gomes/RN) e Orquestra Criança Cidadã (Recife/PE). 

O método basilar que norteia todo o processo de assimilação de conteúdos 

e habilidades é o método Suzuki, sempre adaptando outras obras de acordo com o 

conteúdo abordado, como Step by Step (Wartberg), WOLFHART e Primeiros 

Passos (Regina Grossi Campos), além do repertório popular e armorial. O projeto 

é estruturado em duas partes distintas e complementares durante o semestre. 

A primeira parte dura aproximadamente de dois a três meses, sendo 

composta de aulas coletivas heterogêneas (com apenas seu tipo de instrumento), 

exceto pelo caso do violino e viola, que são ensinados em turma única. No ano de 

2017, sem bolsas contempladas no projeto, apenas um professor ministrava as 

aulas de viola/violino e violoncelo (uma turma cada). Um bolsista voluntário 

aplicou as aulas de contrabaixo acústico. 

No presente ano (2018), o projeto foi contemplado com duas bolsas pela 

Secretaria de Cultura Artística - SECULT ARTE/UFC. Dessas, uma foi 

designada para monitor de violino e viola e a outra para monitor de contrabaixo.  

Além desses discentes, mais duas bolsistas voluntárias se juntaram 

(monitor de viola e violoncelo), criando mais um avanço para o projeto que 

passou a oferecer duas turmas de cada instrumento. A partir desse novo quadro, 

puderam ser formadas cinco turmas, cada uma tendo a frente um monitor, aluno 
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do curso licenciatura em música, que através da orientação do professor 

coordenador da extensão, iniciam os alunos durante a primeira parte do projeto. 

Nessa composição, a ação de extensão é um ambiente de aprendizado tanto para 

o aluno quanto para o monitor, discente do curso licenciatura - música. 

Esse é também um dos objetivos basilares do projeto, o desenvolvimento 

do aluno de licenciatura em música como docente em cenários de serão 

encarados pelo discente na vida profissional. Em outras palavras, o projeto vai 

além da missão de levar música e cidadania para a comunidade. Os bolsistas 

aprendem na prática como conduzir uma aula, preparar e planejar um conteúdo 

seguindo a metodologia adotada pelo projeto. 

 

 

 

Figura 1 Aula de Violoncelo. 

 

   

Figura 2 Aula de Violino/Viola 
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            O método basilar do projeto é o método de Shinichi Suzuki (1898-1998). Seus 

pilares filosóficos são explanados aos monitores e sua metodologia de ensino é a grande 

referência. No âmbito das cordas friccionadas, Suzuki foi um dos pioneiros a romper 

paradigmas como o talento e o ensino conservatorial tecnicista cartesiano, promovendo 

a sua filosofia em pilares que consolidaram a transição do ensino musical 

contemporâneo. Entre eles, seu método é baseado na língua materna, na repetição, na 

autodisciplina, no ensino coletivo e em bons exemplos musicais. Seu método modificou 

a forma da maneira que os instrumentos de cordas friccionadas são ensinados em todo o 

mundo. 

A heterogeneidade do grupo é um desafio no planejamento e aplicação da aula 

que os monitores enfrentam. As diferenças são desde a idade (entre 8 e 59 anos) até ao 

nível musical anterior (uns já tocam o instrumento, outros sabem outros instrumentos, e 

uns não possuem conhecimento musical formal prévio). Essas situações se comparam ao 

que todos os professores podem encontrar em uma sala de aula. No caso das aulas de 

Violino/Viola, o método Suzuki de violino, inicialmente, é adaptado para ser aplicado 

modulando para a tonalidade de Ré maior, como o da viola (que fica na tonalidade 

original do método). Os bolsistas são orientados ao trabalho heterogêneo unindo e 

fazendo com que todos os alunos participem da aula e evoluam com o material 

apresentado a eles. As aulas em grupo também já se configuram como o primeiro 

contato musical em experimentação coletiva, antes de culminar na Orquestra de 

Câmara. 

As aulas de contrabaixo acústico seguem os mesmos princípios cognitivos 

usados no ensino coletivo heterogêneo. O monitor conduz os alunos com exercícios de 

diferentes métodos para contrabaixo acústico. No início, ou na fase de reconhecimento 

do instrumento por parte dos alunos, o método empregado é o BILLE. Com o ele os 

estudantes praticam os primeiros movimentos de arco utilizando somente as cordas 

soltas do instrumento. Além de ajudar com a habilidade motora do arco, o BILLE 

introduz o aluno nos em vários padrões rítmicos. Outro método empregado nas aulas 

são os NEW METHOD FOR STRING BASS (SIMANDL) e o SUZUKI BASS 

SCHOOL VOL.1. O SIMANDL introduz o aluno nos quesitos mais técnicos exigidos 
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para a evolução e crescimento do aluno. O método trabalha o mapeamento de cada 

região do instrumento. O SUZUKI introduz o aluno nos primeiros repertórios utilizando 

e refinando os conceitos técnicos abordados nos métodos anteriores. 

Na segunda parte do projeto, todas as turmas são reunidas formando uma 

orquestra de câmara, sob a metodologia do ensino coletivo heterogêneo. A escolha da 

metodologia vai de encontro a aplicada no curso de graduação. Nessa parte, os 

monitores assumem também o papel de artista/aluno e integram a Orquestra de Câmara 

da UFC Sobral, auxiliando suas turmas dentro do grupo. O repertório trabalhado visa 

aprimorar os fundamentos técnicos do instrumento, assim como ampliar a gama de 

estilos e períodos musicais dos membros. Bach, Corelli, Beethoven, Luiz Gonzaga, 

Coldplay e Música Armorial são alguns exemplos de repertório de já fizeram parte do 

projeto. 

Ao final do semestre, a atividade culminante da extensão é a apresentação de 

músicas no evento produzido pelo curso de música, o EncontraMus, onde os alunos 

das disciplinas práticas de instrumento/voz e extensões da graduação tem a 

oportunidade de transformar em atividade artística o que aprenderam nas salas de 

aula. Aproveitando o evento, a orquestra trás os alunos da comunidade, que em sua 

grande parte não são alunos da licenciatura, para o palco, como resultado artístico 

musical do processo. 
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Figura 3 Orquestra de Câmara da UFC Sobral em apresentação no Encontra Mus. 

Resultados Parciais 

 
Apesar de haver outros projetos que contemplem o ensino de cordas friccionadas 

na cidade de Sobral, o projeto Orquestra de Câmara da UFC Sobral recebe um grande 

número de inscritos, ocasionando uma demanda bem maior que as vagas ofertadas. Com 

os dados coletados dos últimos semestres onde a extensão foi ofertada, observa-se que a 

uma grande demanda de interessados em aprender algum instrumento das cordas 

friccionadas. 

 2017.1 2017.2 2018.1 2018.2 

Violino 20 19 77 37 

Viola 04 05 09 05 

Violoncelo 06 07 38 09 

Contrabaixos 04 03 17 06 

Total 34* 34 141 57 

 
Tabela 1 Quantitativo de inscrições no projeto de extensão. 

*Dados imprecisos. Inscrição de 2017.1 foi presencial, na secretaria do curso. A partir de 
2017.2, foi via formulário do google docs. 



 

155 
 

 
Em 2018 com inserção dos bolsistas o número de vagas dobrou, proporcionando 

às pessoas da comunidade mais chances de se inserir no projeto. As realidades 

encontradas são bem diversificadas, conforme comentado anteriormente. A faixa etária 

varia entre os 8 anos aos 59 anos de idade, com as mais variadas faixas sociais e níveis 

musicais. No ano de 2017.1 tivemos um total de 34 inscritos, 18 vagas ofertadas e 15 

pessoas que concluíram. Já em 2018.1 tivemos 141 inscritos, 36 vagas e 24 

concludentes. Podemos observar o crescimento de interessados e ingressantes, no último 

semestre ofertado. 

É constatado nos dados de instruções e concludentes por semestre, uma baixa 

procura pelo instrumento  As causas são diversas, desde desconhecimento do  

instrumento a similaridade com o violino. No próximo semestre vamos procurar 

aumentar a divulgação desse instrumento para suprir essas vagas. 

A integração entre os diferentes níveis musicais tem rendido bons frutos no 

projeto e na absorção de conteúdo. Na conclusão do semestre, os alunos novos saem 

com noção básica da técnica do instrumento e conhecimento básico de leitura de 

partitura. Os alunos veteranos reveem os conteúdos e utilizam a prática de grupo para 

melhorar suas habilidades e aprender coisas novas. 

As inscrições abarcam muitos alunos da comunidade, havendo muitos alunos da 

própria instituição, sendo da graduação em música (pertencente a outros instrumentos) 

ou de outros cursos, como Odontologia, Engenharia Elétrica e Ciencias Econômicas. 

Pretendemos, no próximo semestre, abrir mais uma turma, sendo esta exclusiva à alunos 

das escolas públicas da cidade. Para o próximo ano o projeto também visa inserir esses 

remanescentes em experiências artísticas que irão além dos domínios do campus da 

universidade. Fazendo isso o projeto acredita que esses alunos se sentiram mais seguros 

e encorajados para continuarem os estudos dos seus instrumentos. 

 
Considerações Finais 
 

As aulas individuais de música trazem benefícios ao ser e desenvolve 

habilidades físicas, mentais, intelectuais e emocionais dignas de consideração e estudo. 

Porém, nos dias atuais da sociedade contemporânea, onde as relações interpessoais 
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estão cada vez mais escassas, o ensino coletivo tem ganhado espaço, pois além de 

oferecer as habilidades acima citadas, também pode favorecer os sentidos de 

socialização, responsabilidade e solidariedade, voltando-se para questões que colaboram 

para a boa formação do ser humano (que é social e vive em grupos) (CRUVINEL, 

2003). 

A Orquestra de câmara da UFC Sobral é um projeto que está apenas no início de 

sua caminhada, que pretende ser um estímulo à produção de novos artistas, como 

também uma forma de fazer uma aproximação da comunidade com a música de câmara 

pouco divulgada e acessível na localidade na região Norte do estado do Ceará. Em todos 

os responsáveis e envolvidos no projeto é possível ver a efetiva importância do trabalho 

realizado, tanto para o crescimento artístico da região, como pedagógico para os alunos 

da licenciatura, além de ser mais um meio gratuito e democrático de ter acesso ao 

ensino de música, algo que todos deveriam ter acesso. O projeto aspira crescer ainda 

mais, podendo ofertar mais vagas e ter uma formação avançada de músicos das cordas 

friccionadas. Conseguimos observar, neste um ano e meio, que muitos músicos irão 

surgir e fortalecer ainda mais o cenário dos instrumentistas de cordas friccionadas em 

Sobral. 
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ORQUESTRANDO A JUVENTUDE DA BAHIA  

UMA ANÁLISE CRÍTICA DA POLÍTICA DE ESTADO PARA A 
EDUCAÇÃO MUSICAL NA BAHIA, 2009  2017 

 

Ailton Mario Nascimento1 

 

 

RESUMO: A presente comunicação pretende problematizar a validade da implementação do 
Programa Neojiba, representante no Brasil do modelo metodológico-conceitual do programa 
venezuelano El Sistema, como prioridade em política pública para a educação musical na Bahia. 
O Neojiba é um Programa de um Governo do PT, maior partido de esquerda da América Latina, 
que se pauta numa plataforma popular. A partir do debate decolonial contemporâneo nos 
propomos a refletir sobre algumas questões norteadoras, como por exemplo: a quem serve a 
manutenção do status quo da música clássica europeia? Hoje, vários críticos e musicólogos, 
estudam a crise na música clássica europeia e estratégia atual para manutenção da música 
clássica europeia parece ser a aposta na recolonização cultural eurocêntrica da juventude do 
mundo em desenvolvimento, através de programas como El Sistema e suas 60 filiais espalhadas 
pelo mundo (no Brasil, o Neojiba).  
 
Palavras-chave: NEOJIBA; EL Sistema; descolonização dos saberes; música clássica. 
 

 

Introdução 
 

O mundo que até o século XIX tinha o continente europeu como o centro do 

poder global, tem o seu grande marco simbólico, institucional e formal de 

descentralização, no processo histórico ocorrido nos continentes africano e asiático, com 

o final da Segunda Guerra Mundial, que ficará conhecido como a descolonização. 

Na história canônica da cultura e da arte brasileiras, como também, latino-

americanas, uma tendência ou característica constante das elites produtoras dessas 

                                                
1 Licenciatura em Música na Universidade Metropolitana de Santos, UNIMES 2014, Especialista em 
Educação Musical e Ensino de Artes na Universidade Candido Mendes - UCAM 2016, Especialista em 
Africanidades e Cultura Afro-brasileira na Universidade Norte do Paraná - UNOPAR 2016, Mestrando do 
Programa de Pós-graduação em Ensino e Relações Étnico-Raciais (PPGER), Curso de Mestrado 
Profissional da Universidade Federal do Sul da Bahia (UFSB), e Mestrando do Programa de Pós-
graduação em Música da Escola de Música da Universidade Federal da Bahia  PPGMUS - UFBA, Curso 
de Mestrado Acadêmico em Etnomusicologia. Email: thonaci@gmail.com. 
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narrativas oficiais, sempre foi a tentativa, geralmente frustrada, de aproximação aos 

padrões culturais, movimentos artísticos e dos modos de vida dos povos europeus.

 
A construção de uma identidade nacional para cada novo Estado 
latino-americano significou a exclusão e invisibilidade para todos 
aqueles que não se reconheciam na cultura europeia. Assim como os 
indígenas, culturas de matriz africana não encontraram espaço na 
educação escolar e até hoje encontram dificuldade de difusão no 
continente. (CANDAU; RUSSO, 2010, p. 158).  
 

A partir dos anos 60 do século XX, teóricos latino-americanos (sobretudo, mas 

não exclusivamente) têm problematizado em favor de uma educação intercultural, na 

perspectiva de uma desconstrução das colonialidades do pensamento e das relações 

sociais, nos países que trazem ainda a marca do processo colonizador que sofreram. Já 

nas últimas décadas do século passado, esse protagonismo em termos teórico e das 

práticas culturais em prol da interculturalidade educacional tem se deslocado para os 

movimentos indígenas, movimentos negros organizados e movimentos de educação 

popular (com destaque para os movimentos de educação do campo). 

 

Propostas como essas questionam o discurso e as práticas 
eurocêntricas, homogeinizadoras e monoculturais dos processos 
sociais e educativos e colocam no cenário público questões referidas à 
construção de relações étnico-raciais nos contextos latino-americanos. 
Desvelam o racismo e as práticas discriminatórias que perpassam o 
cotidiano das nossas sociedades e instituições educativas e promovem 
o reconhecimento e valorização das diferenças culturais, componentes 
fundamentais para a promoção de uma educação intercultural. 
(CANDAU; RUSSO, 2010, p. 160). 
 

Ao analisar os direcionamentos das políticas públicas do Governo do Estado da 

Bahia para a educação musical, nota-se facilmente, que o programa NEOJIBA é a sua 

grande prioridade, não só pelo volumoso montante anual de verbas (8.463.000,0

1  em 2017) a ele destinadas, como pela megaestrutura logístico-institucional 

disponibilizada para as suas ações 2  incluindo-se aí a propaganda institucional do 

                                                
 
2 O Programa NEOJIBA (Núcleos Estaduais de Orquestras Juvenis e Infantis da Bahia, iniciado em 2007) 
está inserido no Programa "Pacto Pela Vida". No ano de 2017 o Instituto de Ação Social Pela Música 
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governo, que, somada à massiva campanha em prol da continuidade da expansão 

vertiginosa do tamanho e abrangência do referido pro grama, faz com que pareça uma 

verdade absoluta, a ideia de que esse projeto produz bons resultados, devendo se 

expandir para todos municípios do estado, em todos os níveis de educação. Um projeto 

de difusão e popularização da música clássica europeia, com abordagem pedagógica do 

El Sistema3,  que trabalha num modelo de educação musical conservatorial4. 

Este modelo conservatorial ainda predominante na maioria das escolas de 

música brasileiras, tem sido nas últimas décadas duramente criticado por grande parte 

dos pesquisadores da área, na medida em que, promove uma concepção de música 

segmentada, uma hierarquização de musicalidades, como também a dualidade entre  

popular/erudito, que opõe as diferentes culturas e grupos sociais, e, por conseguinte, os 

grupos étnicos, gerando preconceitos e estereótipos de superioridade e de inferioridade 

musical. Segundo Pereira (2014), o ensino conservatorial  

 

[...] faz com que a música erudita figure como conhecimento 
legítimo e como parâmetro de estruturação das disciplinas e de 
hierarquização dos capitais culturais em disputa. Neste caso, a 
História da Música se refere à história da música ocidental. O 
estudo das técnicas de Análise tem como conteúdo as formas 
tradicionais do repertório erudito, e a Harmonia corresponde, 
na maioria dos casos, ao modo ocidental de combinar os sons, 
investigando, quase sempre, as regras palestrinianas que datam 
do barroco musical (PEREIRA, 2014 p. 95). 

 

                                                                                                                                          
(IASPM), entidade gestora do Programa NEOJIBA, através do Contrato de Gestão 001/2014 recebeu o 
montante de R$ 8.463.000,00 para a execução do Programa, em conformidade com os valores pactuados 
no Contrato de Gestão e seus Termos Aditivos. O Contrato de Gestão firmado estabelece que a instituição 
(IASPM) capte no mínimo 10% do valor total do contrato. 
3 El Sistema significa: Sistema de Orquestra Juvenil e Infantil da Venezuela, projeto criado pelo maestro 
José Antonio Abreu, em 1975, que se desenvolveu ao longo dos últimos quarenta anos, estabelecendo 
orquestras de crianças e jovens em grande escala em todo o país. O Sistema procura trazer transformação 
social através da criação de música no contexto da orquestra, inspirando recentemente um grande número 
de organizações relacionadas ao Sistema em todo o mundo. 
 
4 Segundo Vieira (2000), conservatórios eram, originalmente, instituições de caridade que conservavam 
moças órfãs e pobres na Itália do século XVI. Dentre as atividades desenvolvidas nestas instituições, se 
destacava a Música. Com o decorrer da História, a Música se tornou a única atividade desenvolvida nesta 
instituição e o modelo de ensino desta passou a nortear o ensino de Música elitizado. 
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Desse modo, a comunicação analisa a validade da implementação do Programa 

de Governo NEOJIBÁ, representante no Brasil do modelo metodológico-conceitual do 

venezuelano El Sistema, como prioridade em termos de política pública para a educação 

musical na Bahia. A crise na música clássica europeia  

Na opinião de Terry Teachout, crítico de música da Commentary e crítico de 

teatro do Wall Street Journal (Apud Chiarotti, 2014) o público fiel (que compra 

ingressos desse tipo de espetáculos e apoia financeiramente as entidades que os 

promovem) à chamada música clássica tradicional (leia-se música clássica europeia 

tradicional) é praticamente o mesmo desde os anos 70, ou seja, está envelhecendo e 

morrendo. 

Algumas mudanças têm sido implementadas no sentido de minorar os danos da 

debandada do público das salas de concerto, principalmente em relação aos recitais 

solos, como por exemplo: o uso de roupas e cortes de cabelo mais jovens, falar com o 

público no intervalo entre as músicas, técnicas modernas de encenação, iluminação e 

figurino, além de uma maior diversificação de repertório dentro de um mesmo 

programa. 

Para o temido e respeitado crítico inglês Norman Lebrecht (Martins, 2008), as 

gravações de música erudita estão morrendo.  

Em 1965, um em cada quatro discos vendidos, era de música erudita. 
Oito anos depois, à medida que as gravações de rock e outros gêneros 
de música pop se popularizavam, a proporção já havia caído para um 
em 25. Um único grupo de rock, os Beatles, vendeu 1,3 bilhão de 
discos ao redor do mundo em cerca de quarenta anos. Isso equivale ao 
total de vendas da música erudita em quase um século. Em outras 
palavras, foi cada vez mais difícil para as gravadoras manter-se 
saudáveis e preservar sua fatia de mercado. Mas as pessoas ligadas a 
essas gravadoras também tiveram culpa. (Martins, 2008), Disponível 
em: https://acoisaforadesi.wordpress.com/2008/11/07/a-msica-erudita-
est-morrendo-h-futuro-para-ela-onde/. 
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Para Greg Sandow5, a  clássica precisa perder seu senso de prerrogativa, 

a crença que muitos de nós no mundo da música clássica temos de que ela é 

extremamente importante, necessária para qualquer sociedade civilizada, e que por isso 

tem que ser apoiada financeiramente, por nossas escolas, e de muitas outras maneiras       

O público da música clássica foi diminuindo a cada década, a estratégia atual 

para manutenção do status quo da música clássica europeia parece ser a aposta na 

recolonização cultural eurocêntrica da juventude do mundo em desenvolvimento, 

através de programas como El Sistema e suas 60 filiais espalhadas pelo mundo (no 

Brasil, o Neojiba). Sobre o mito do valor transcendente da música clássica europeia, 

Greg Sandow diz: 

 

Saímos pelo mundo, procurando apoio, tanto para o nosso valor 
transcendente, mas também para os benefícios que a música clássica  
alegadamente traz  notas escolares mais altas, lucro para empresas de 
centros comerciais. Mas, não importa que argumento possamos usar, o 
que realmente estamos querendo dizer é que a música clássica tem que 
existir, tem que ser financiada, tem que ser ensinada em nossas 
escolas. E frequentemente junto a isso ainda dizemos que a cultura 
popular é nociva. (OLIVEIRA, 2012) (Disponível em: 
http://euterpe.blog.br/a-grande-mudanca). 
 

 
Política de governo para a educação musical na Bahia  
 
 

O Neojiba está inserido no Programa "Pacto Pela Vida  da Secretaria de Justiça 

e Direitos Humanos. As nossas perguntas são: houveram opções à alternativa escolhida? 

Quais? A identificação do problema e definição de agenda estão de acordo com as metas 

a serem alcançadas?  

Um aspecto singular no projeto é o desapego de inclusão social. 
Assim, o foco principal é a integração social. Por isso, os primeiros 
processos de escolha foram para dar oportunidade a todos os jovens 
baianos de tocar em orquestra, de todas as classes sociais, dando 
mesma oportunidade a pobres e ricos. Quem confirma esse sistema de 

                                                
5 Greg Sandow é alguém de dentro do mundo da música, crítico musical, compositor e consultor em 
várias instituições de música clássica europeia. Em seu blog, ele escreve sobre a  na música 
clássica  (Disponível em: http://euterpe.blog.br/a-grande-mudanca). 
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escolha é o próprio Castro quando assegura  a todos, sem 
distinção, um ensino musical de qualidade comparável ao de grandes 
centros musicais   (POLONI, 2012, p. 09). 
 

  Harold Laswell cunhou uma das mais conhecidas e instigantes definições de 

política pública. Segundo ele, decisões e análises sobre política pública implicam, em 

linhas gerais, responder as questões: quem ganha o quê, por quê e que diferença faz. 

(SOUZA, 2006). 

O Neojiba é um Programa de um Governo do PT (Partido dos Trabalhadores), 

partido de esquerda (o maior da América Latina), que se pauta numa plataforma 

popular. E a contradição é: a quem serve a manutenção do status quo (e mesmo a 

sobrevivência nos moldes tradicionais) da música clássica europeia? De certo que não a 

classe e cultura populares. 

Segundo Luciana Del Bem e Liane Hentschke (2003), a Educação Musical deve 

estar sempre pautada com a finalidade de  o acesso à multiplicidade de 

manifestações musicais de nossa cultura  (Del Bem; Hentschke, 2003, p. 181). 

A população baiana é majoritariamente negra (76,3%, segundo dados do IBGE 

de 2010), sua música tradicional está ligada ou advém diretamente das matrizes 

culturais africanas. O citado programa do Governo do Estado da Bahia recebe altas 

cifras dos cofres públicos, chegando a quase uma dezena de milhões de reais por ano 

(dados do ano de 2014). Programa esse, que apesar dos devidos méritos de popularizar a 

música e os instrumentos clássicos  

europeus entre jovens e crianças de famílias de baixa renda (pelo menos uma parcela 

deles, mas não na totalidade, já que parte dos estudantes são oriundos de famílias de 

classe média, principalmente aqueles que tocam na orquestra principal) e de dar 

perspectivas de profissionalização e ascensão social através da música, reproduz e tenta 

perpetuar a tradição da educação musical tradicional brasileira (conservatorial), com os 

mesmos velhos e estereótipos eurocêntricos do mundo da "boa música" ou  

erudita  
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Sobre El Sistema, sua prática e sua metodologia  
 

Os muitos elogios e críticas positivas da grande mídia ao El Sistema começou a 

mudar com o livro de Geoffrey Baker67, El Sistema: Orchestrating Venezuela  Youth 

(2014), onde o autor, a partir de uma etnografia (Baker viveu um ano na Venezuela, 

fazendo um minucioso trabalho de campo, incluindo observações, exames de 

documentação e entrevistas com centenas de estudantes e professores do programa) e 

abordagem etnomusicológica, desconstrói o argumento central do referido projeto, que 

é: o futuro da música e o resgate social passam pela instituição da orquestra sinfônica! O 

autor caracteriza essa organização como autocrática, desatualizada, corrupta e até 

abusiva. Ele questiona se o modelo do El Sistema é saudável para ser imitado 

internacionalmente e sugere que a noção de orquestra como veículo de mudança social é 

profundamente imperfeita. 

Baker busca ir além de um exame do programa venezuelano para abranger uma 

análise crítica mais ampla da orquestra juvenil como veículo para uma educação 

inclusiva em música e cidadania. O objetivo de sua crítica, como afirma, não é a música 

clássica em si, mas as instituições, as pedagogias e as práticas que a medeiam. 

Destacando trechos de seu livro e de uma entrevista ao jornalista João Marcos Coelho, 

no caderno Aliás, do jornal O Estado de S. Paulo, em 06.12.2014, temos uma boa ideia 

da estrutura e dos conceitos norteadores do programa que serviu de inspiração e modelo 

para o NEOJIBA.  

Segundo o autor, a música como mercadoria e como espetáculo é inerente à 

ideologia e prioridades deste Programa, revelando o "pensamento conservador que está 

por trás da superfície revolucionária" (BAKER, 2014, p.59). 

Em entrevista ao crítico musical e jornalista, João Marcos Coelho, no caderno 

Aliás, do jornal O Estado de São Paulo (06.12.2014), começando pelas questões 

musicais, ele desconstrói o mito do Sistema.  

                                                
6  Professor de musicologia e etnomusicologia na Royal Holloway University of London, é emérito 
especialista na música da América Latina. (Disponível 
em>http://alias.estadao.com.br/noticias/geral,o-sistema-por-dentro,1602930). 
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Num momento em que a educação musical começa a recusar o mero 
treinamento baseado na música europeia de concerto, El Sistema 
significa um passo atrás ao pregar a salvação das crianças pobres e 
marginalizadas por meio da música sinfônica tradicional. O programa 
funciona então, como uma grande fábrica para fornecimento de 
músicos bem treinados, mas não artistas com uma visão mais aberta e 
criativa de sua arte.  El Sistema como um programa de  
treinamento, não educacional. Ele prefere a disciplina em vez da 
criatividade e do pensamento crítico. O maestro Abreu pronunciou 
uma frase sintomática a respeito:  educador, pensei mais em 
disciplina do que em música  (Coelho 2014) . 
 

A instituição orquestra sinfônica (com todos os vícios de seu modelo 

tradicional), aplicada à infância e juventude, figura como elemento central do El 

Sistema, que ali vê o futuro da música clássica europeia, assim como a redenção e 

resgate social da juventude desfavorecida.   

 

Bem, então El Sistema é um projeto eurocêntrico ao focar-se na 
orquestra sinfônica e no cânone europeu das obras-primas. Um 
colonialismo impossível de ser defendido hoje.  eurocentrismo  
escreve Baker em seu livro,  mais do que homenagear o passado 
europeu: a Europa ainda é vista como centro do universo da música 
clássica atual. A estética e as normas profissionais do Sistema são 
determinadas pela Europa, com a Filarmônica de Berlim como Olimpo 
ou Valhala a ser alcançado.  (Coelho 2014).  

 

Considerações Finais 

Na busca por uma educação musical inclusiva e integrada aos nossos 

patrimônios culturais populares, incluindo-se aí, as musicalidades populares brasileiras, 

ameríndias, afro-brasileiras e africanas, deveríamos construir uma educação musical 

formadora de cidadãos críticos, em termos políticos e estéticos, uma educação musical 

brasileira, que incorpore os elementos das múltiplas culturas formadoras de nossas 

musicalidades sem uma busca de essencialização, mas, principalmente, sem uma 

hierarquização de identidades, saberes e gostos musicais. O que se quer não é o 

abandono das tradições musicais europeias, mas, o abandono da música clássica 

europeia como referencial único e supremo de qualidade musical.  

 



 

166 
 

 
Referências  
 
BAKER, Geoffrey. El Sistema: orchestrating Venezuela  youth. New York, NY: 
Oxford University Press, 2014. 
 
BICALHO, Letícia Canedo. A DESCOLONIZAÇÃO DA ÁSIA E DA ÁFRICA, 
CampinasEditora da Universidade Estadual de Campinas,1985. 
 

CANDAU, Vera Maria Ferrão; RUSSO, Kelly. INTERCULTURALIDADE E 
EDUCAÇÃO NA AMÉRICA LATINA: uma construção plural, original e complexa. 
Revista Diálogo Educ., Curitiba, 2010. 

CHIAROTTI, Ângela. Música Erudita. Ed. 149  Música clássica em crise? 05 de 
março de 2014 < http://www.revistaideias.com.br/2014/03/05/musica-erudita-ed-149-
musica-classica-em-crise/>. Acesso em: 25/01/2018.  
 
COELHO, João Marcos. O sistema por dentro.  São Paulo, 06 Dez. 2014. Disponível 
em: <http://alias.estadao.com.br/noticias/geral,o-sistema-por-dentro,1602930>. Acesso 
em: 27/01/2018. 
 
DEL BEN, Luciana; e HENTSCHKE, Liane. Aula de Música: do planejamento e 
avaliação à prática educativa. In: _____(Orgs.) Ensino de música: propostas para pensar 
e agir em sala de aula. São Paulo: Editora Moderna,2003. P. 176-189. 
 
DICIONÁRIO INFOPÉDIA. (Disponível 
em<http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/cl%C3%A1ssico. Acesso 
em: 28/12/2017). 
  
MARTINS, Sérgio. A música erudita esta morrendo. 07 nov. 2008 Disponível em: < 
https://acoisaforadesi.wordpress.com/2008/11/07/a-msica-erudita-est-morrendo-h-
futuro-para-ela-onde/. Acesso em: 17.01.2018. 
 
NEOJIBA. Disponível em: < http://neojiba.org/ Acesso em: 20.12.2017.  
 
NEOJIBA In. FEBAF - Federação das Bandas Filarmônicas da Bahia. 2014. Disponível 
em: https://febaf.wordpress.com/direito-de-resposta-neojiba/). Acesso em: 20.12.2017. 
 
OLIVEIRA, Leonardo T. A Grande Mudança. In A crise na música Clássica. 14 jun. de 
2012 Disponível em: <http://euterpe.blog.br/a-grande-mudanca> Acesso em: 
09.01.2018. 
 
PEREIRA, M. V. M. Licenciatura em música e habitus conservatorial: analisando o 
currículo. Revista da ABEM, Londrina, v. 22, n. 32, p. 90-103, jan/jun., 2014.  
 



 

167 
 

POLONI, Naira de Brito. NEOJIBÁ: os toques brasileiros na experiência musical e 
sociocultural venezuelana, 2012. 
Secretaria de Justiça e Direitos Humanos do Estado da Bahia. Disponível em: 
<www.justicasocial.ba.gov.br Acesso em: 20.12.2017. 
 
SOUZA, Celina. Políticas públicas: uma revisão da literatura. Sociologias,  Porto Alegre 
,  n. 16, p. 20-45,  Dec.  2006 .   Disponivel em: 
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S151745222006000200003&l
ng=en&nrm=iso>. access on  31  Set.  2018.  http://dx.doi.org/10.1590/S1517-
45222006000200003 
 
VIEIRA, L. B. A construção do professor de música: o modelo conservatorial na 
formação e atuação do professor de música em Belém do Pará. Tese (Doutorado)  
Universidade Estadual de Campinas, Faculdade de Educação. Campinas, SP, Revista 
Even. Pedagóg. 2000. 
 



 

168 
 

 
PRÁTICA COLETIVA DE SOPROS: UM RELATO DE EXPERIÊNCIA NO CURSO 
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Comunicação oral  Relato de experiência 

Luiz Fernando Barbosa Jr 
Universidade Federal de Roraima 

lfernandojr@gmail.com 
 
  

Resumo: Este relato de experiências retrata a utilização dos métodos de ensino coletivo para 
instrumentos musicais de sopro na disciplina de  Coletiva de Sopros I  durante os 
semestres 2017.2, 2018.1 e 2018.2 do Curso de Música da Universidade Federal de Roraima. A 
experimentação do ensino coletivo pautou-se na utilização de duas etapas junto à cada grupo 
semestral: uma etapa de inserção bibliográfica, com a introdução e discussão do ensino coletivo, 
e uma etapa de experimentação prática, com a utilização do método  Capo  e a posterior 
utilização subsidiária do método  Elements 2000  Foi nítida a percepção dos métodos 
de ensino coletivo como ferramenta de maior alcance, haja vista sua utilização por um grupo de 
alunos, bem como a essencialidade de seus referenciais e exercícios como ferramenta de 
integração social, artística e cultural, inserindo o aluno em um contexto que, para além da 
simples experimentação musical, lhe garante a sua compreensão enquanto parte do coletivo.  

Palavras chave: Ensino coletivo; Instrumentação musical; Educação musical. 

INTRODUÇÃO 

O atual Projeto Pedagógico de Curso (PPC) do Curso de Licenciatura em 

Música da Universidade Federal de Roraima apresenta duas disciplinas eletivas voltadas 

ao ensino coletivo de sopros 1 , cuja inserção pautou-se no necessário estímulo 

pedagógico dos licenciandos para a utilização do ensino musical coletivo, visando a 

prática profissional frente às bandas de música da região ou ao ensino instrumental de 

sopro. 

Tais disciplinas foram estruturadas no PPC de 2017, mas até o momento 

somente a disciplina  Coletiva de Sopros I  foi implantada, visando o presente 

                                                
1  Coletiva de Sopros I  e  Coletiva de Sopros II  ambas com 60 (sessenta) horas de carga 
horária, individualmente. 
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relato compartilhar a experiência da disciplina nos semestres letivos de 2017.2, 2018.1 e 

2018.2 (em andamento), construída a partir da análise das práticas coletivas e seu uso 

enquanto ferramenta social, por meio de discussão de leituras de referência e a prática 

instrumental coletiva. 

A disciplina busca a integração dos alunos através do aprofundamento da 

prática do ensino coletivo com a vivência na prática instrumental de acordo com os 

métodos abordados na matéria. Ao final da disciplina espera-se que os participantes se 

sintam instigados para o estudo e aprofundamento da prática do ensino coletivo, dando 

continuidade em novas etapas que poderão ser oferecidas com a iniciação no campo 

musical, buscando integrar-se em outros espaços de formação de grupos instrumentais 

na região. 

 

ENSINO COLETIVO DE SOPROS E SUA APLICABILIDADE ENQUANTO 
METODOLOGIA DIDÁTICA 
 
 

Apesar de ser considerada política pública, a educação musical nas escolas 

brasileiras enfrenta desafios em seu processo educativo, seja por força da maleabilidade 

do conteúdo e prazo estabelecido pela Lei nº 13.278/2016, seja em virtude da 

dificuldade em propiciar uma aprendizagem que estimule o corpo discente a 

contextualizar o conteúdo com a realidade em que se encontram inseridos. 

É preciso que se entenda o aluno como  coletivo  uma vez que o próprio 

currículo escolar é uma construção coletiva, conforme preleciona Esperidião (2002, p. 

71) ao afirmar que o  não é um produto pronto e acabado, mas algo a ser 

construído, que emerge da ação dos sujeitos envolvidos no processo educacional 

interagindo sobre e na realidade  

É neste sentido que o Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM) é 

encarado como uma importante ferramenta de integração do ensino musical às 

realidades sociais, o que não oculta, evidentemente, que sua inserção presente no 

contexto escolar implica na sistematização de suas metodologias, diretamente voltadas 

para o engajamento dos indivíduos presentes no cenário escolar, senão vejamos: 
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Quando os educandos têm consciência do processo em que estão 
engajados e conhecem mais profundamente a si mesmos, ao professor 
e aos colegas podem contribuir significativamente na metodologia do 
curso. Conhecendo as origens e história dos educandos, assim como 
suas atividades musicais anteriores e atuais na família e em suas  
comunidades, o educador pode construir os passos metodológicos e  
definir o conteúdo pedagógico com eles mais eficazmente 
(BARBOSA, 2006, p.100-101). 

Mesmo com essas dificuldades encontradas no contexto escolar, existem 

métodos elementares para o ensino ativo de instrumentos musicais que, para além da 

simples teoria musical, priorizem o contato com o instrumento de maneira coletiva, 

estabelecendo um caminho oposto do tradicional (teoria à prática), em um esforço onde 

o  musical  estimula os alunos de maneira coletiva: 

O método elementar para o ensino coletivo ou individual de 
instrumentos de banda Da Capo (BARBOSA, 2004), está em conexão 
com a pedagogia construtivista e contemporânea baseada no ensino 
ativo, onde o professor atua como estimulador e facilitador, dando 
subsídios para que o aluno desenvolva o raciocínio e construa seu 
próprio conhecimento. A teoria deve servir à prática e não o oposto, 
como na pedagogia tradicional onde os alunos iniciantes têm que 
aprender teoria musical e, só depois de um determinado tempo, ter os 
primeiros contatos com um instrumento. O método Da Capo prioriza o 
fazer musical, pois estimula os alunos a tocar instrumentos logo no 
início do aprendizado. Além disso, os elementos teóricos são 
apresentados gradativamente à medida que o iniciante avança nos 
exercícios do método, interpretando-os ao instrumento (VECCHIA, 
2008, p.32-33). 

Para além do método referenciado acima, a construção de outros, pautados em 

diferentes contextos, agrega ao ensino coletivo a oportunidade de integração dos alunos 

a partir de estímulos empregados de maneira coletiva e percebidos dentro da 

individualidade da experiência do aprendizado musical, integrando-se tal relação com a 

interação com o método, a exemplo do uso do áudio como ferramenta colaborativa, uma 

das bases do método Essential Elements 2000:  

O Essential Elements 2000 da editora Hal Leonard, 
(LAUTZENHEISER, 2006), além do material impresso com 
exercícios em partituras e diversas explicações, inclui CD e DVD com 
exemplos gravados por um profissional no instrumento e também 
programas como o Tempo Adjustment, Smartmusic e o Finale note 
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pad, que são interativos, contendo, por exemplo, recursos de 
acompanhamento onde o tempo se ajusta ao aluno e outros recursos, 
com a finalidade de estimular o desenvolvimento musical junto ao 
instrumento (VECCHIA, 2008, p. 38). 

 

               Diante do exposto, podemos verificar que muitos métodos de ensino de 

instrumentos musicais apresentam exercícios sequenciais que dão ao aluno uma 

proposta de prática coletiva de forma acessível aplicação. Para isso, há necessidade da 

formação de professores habilitados a desenvolver essas propostas com o uso de 

estratégias aplicadas a esta metodologia. 

ESTRUTURA E DESENVOLVIMENTO DAS ATIVIDADES 

A disciplina eletiva  Coletiva de Sopros I  é ofertada aos alunos do 

Curso de Licenciatura em Música da UFRR desde a primeira oferta (2017.2) no período 

vespertino para não prejudicar a oferta das disciplinas obrigatórias que acontecem no 

período noturno. O componente curricular é ministrado duas vezes por semana, com 2 

horas cada, no total de 30 encontros no semestre, perfazendo 60 horas na carga horária 

de disciplinas eletivas. 

A proposta da disciplina está dividida em duas etapas ao longo do semestre: a 

primeira concentra-se nas semanas iniciais, onde trabalhamos uma literatura que aborde 

o ensino coletivo musical em diferentes contextos (banda de música, corais, entre 

outros), com a finalidade de discussão e observação sobre diferentes situações de como 

ensino coletivo é apresentado. 

Nesta etapa o aluno é levado à reflexão sobre as atividades coletivas, 

dialogando com a turma sobre as experiências musicais passadas em que se percebeu 

propostas de práticas coletivas, correlacionando as referências abordadas, enfrentando, 

ao final da primeira unidade, uma avaliação dissertativa que relacione a opinião pessoal 

sobre o tema e as referências literárias discutidas. 



 

172 
 

Na segunda etapa da disciplina, os acadêmicos experienciam o processo de 

aprendizado de um instrumento musical de sopro2, criando a compreensão da orientação 

por meio de uma metodologia que o permita entender os desafios com o instrumento, 

garantindo que todos enfrentem o mesmo desafio instrumental de forma orientada, por 

meio dos métodos propostos. 

Para o trabalho instrumental coletivo levado à cabo na segunda etapa, 

selecionamos os métodos  Capo  de Joel Barbosa (2004), e  Elements 

2000: Comprehensive Band Method  de Tim Lautzenheizer (1999), cuja integração 

com a proposta do projeto segue as diretrizes explicitadas adiante, no relato 

individualizados dos semestres em que se executou o projeto. 

As avaliações da segunda etapa ocorrem em dois momentos (metade e final da 

etapa), sendo de caráter prático, garantindo-se a avaliação da execução musical e do 

desempenho do processo utilizado a partir da apresentação de atividades em duos, trios 

e com o grupo todo, visando compreender a adaptação ao instrumento, afinação, 

emissão sonora, articulação, respiração e ergonomia instrumental, sob o viés da prática 

coletiva. 

 

2017.2  Primeira oferta da disciplina 

A primeira oferta contou com sete matriculados, mas apenas cinco 

frequentadores (dos quais apenas um não tocava nenhum instrumento), que escolheram, 

já na primeira etapa, os instrumentos a serem vivenciados: três optaram pela trompa e 

dois pela flauta transversal. Dos trinta e dois encontros realizados, gozamos dos 

primeiros oito para discussões, mediadas pelo professor da disciplina, sobre o ensino 

coletivo, sua base teórica e as práticas vivenciadas pelos alunos. 

Os alunos demonstraram alguma vivência na prática coletiva em suas 

experiências musicais, como em corais e bandas de música. Durante as discussões, os 

discentes revelaram que, em suas práticas, não haviam nenhum tipo de metodologia que 

envolvesse o ensino coletivo, sendo apenas prática em grupo, a fim de atender alguma 

                                                
2 O aluno que toca um instrumento ofertado pela disciplina deve, obrigatoriamente, iniciar outro 
instrumento com o qual não tenha familiaridade. 
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demanda social, não se preocupando com o desenvolvimento musical, como verificado 

nas abordagens referenciais. 

Para as atividades práticas, utilizamos o método Da Capo, contando com duas 

avaliações, a fim de evidenciar o andamento da prática musical com os alunos 

executando exercícios trabalhados: a segunda após onze encontros e a terceira após a 

última aula prática, que somente ocorreu após o recesso de final de ano (adaptação do 

Calendário Acadêmico de 2017). 

O primeiro momento com o novo instrumento foi novidade para todos os 

envolvidos na disciplina, em virtude da nova experimentação instrumental e a aceitação 

do método Da Capo (utilizado de forma exclusiva neste semestre), surgindo dúvidas de 

ordem coletiva (questões sobre emissão de som ou respiração) e de ordem individual 

(técnica específica), que foram solucionadas e refletiram na melhora da produção 

musical. 

Os alunos conseguiram realizar as atividades musicais com a execução de 

melodias, duos e pequenos arranjos propostos no método, evidenciado uma melhora na 

afinação do grupo em geral, melhora na precisão na execução das notas, dinâmicas e 

sonoridade, vindo a enfrentar um desgaste em virtude do recesso de final de ano, o que 

atrapalhou a continuidade das atividades e exigiu a complementação dos encontros, 

sendo realizados dois a mais. 

 

2018.1  Segunda oferta da disciplina 

Nesta segunda oferta, a disciplina teve cinco matriculados, com uma escolha 

heterogênea dos instrumentos: flauta transversal, clarinete, trompete, trombone e tuba; a 

duração da primeira etapa (discussão literária) foi diminuída para melhor 

aproveitamento das atividades práticas, que foram promovidas utilizando-se o método 

Da Capo.  

Iniciadas as atividades práticas, parte dos alunos demonstrou dificuldade no 

aproveitamento do método e desinteresse pela sequência de exercícios utilizada, 

registrando-se queixas acerca das dificuldades na produção de som individual, optando 
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o professor pela utilização subsidiária do método Essential Elements 2000 e sua 

utilização de áudios referenciais como forma de correção das falhas percebidas. 

Após a integração dos dois métodos, os alunos demonstraram mais interesse 

nas melodias e nos exercícios apresentados, que se tornaram, em seus relatos, mais 

agradáveis e mais bonitos, gerando uma participação maior no projeto (perceptível pelo 

aumento do interesse em permanecer na disciplina sequencial e aumentar o tempo de 

estudo individualizado), gerando um resultado final onde a produção sonora mostrou-se 

melhor que a percebida no semestre anterior, em especial quanto à clareza, afinação e 

qualidade do som. 

 

2018.2  Terceira e atual oferta da disciplina 

Disciplina ainda em andamento, conta com quatro alunos matriculados e dois 

alunos acompanhando apenas as atividades práticas (um deles oriundo do semestre 

anterior), restando a escolha dos instrumentos da seguinte forma: um oboé, dois 

trompetes, dois trombones e uma tuba. 

A percepção da primeira etapa acompanhou o resultado dos demais semestres, 

apesar da mudança dos referenciais teóricos utilizados como base para as discussões, 

revelando uma unidade de pensamento, por parte dos alunos, acerca do ensino coletivo 

de sopro, as experiências experimentadas (coral bandas de escola, entre outros) e sua 

facilitação na execução instrumental. 

Para a segunda etapa, optamos por utilizar somente o método Essential 

Elements 2000 e avaliar o seu desempenho junto ao grupo, percebendo-se um avanço 

circunstancial na produção musical, flagrantemente mais promissora que os demais 

semestres, notando-se uma forte relação da utilização dos áudios referências e da maior 

quantidade de exercícios com o aumento da participação e dedicação dos alunos para a 

iniciação do instrumento. 
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Considerações Finais 

 

A execução das atividades da disciplina trouxe à tona um evidente 

reconhecimento da relevância do ensino coletivo como ferramenta de integração social, 

artística e cultural, perceptível pelo professor e pelos alunos, seja no encaminhamento 

das discussões bibliográficas, que mostraram o reconhecimento das vivências 

experimentadas pelos alunos como integrativas (a exemplo de corais e bandas 

escolares), seja na produção sonora alcançada de maneira coletiva nas atividades 

práticas. 

A mudança do método utilizado para a continuidade das aulas práticas somente 

corroborou a necessidade de validação do ensino coletivo enquanto ferramenta de 

integração, buscando-se a utilização de meios que garantam àquela coletividade 

específica o melhor aproveitamento de seus estudos e de sua relação com o contexto, 

sobretudo ao levar-se em consideração a solução dos problemas percebidos a partir da 

alteração do método utilizado. 

Apesar do pouco tempo para a realização do aprendizado do instrumento de 

sopro, percebeu-se a necessidade de adequação do tempo despendido para cada etapa, a 

fim de validar se um aumento mínimo no tempo de estudo prática influiria numa melhor 

produção musical, alcançando-se um resultado positivo no sentido da melhora na 

produção do som e na percepção do espaço coletivo como unidade. 

Tendo em vista a percepção teórica e a vivência prática, acreditamos que uma 

formação reflexiva e prática, por meio do uso dos métodos de ensino coletivo, pode 

proporcionar aos licenciandos uma atuação capaz de alcançar um maior número de 

pessoas e, de forma intrínseca, propiciar a construção de um senso de coletividade que 

corrobore o contexto social e cultural em que o grupo encontra-se inserido. 
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Resumo: Este artigo se propõe a relatar um pouco dos processos de ensino em música 
através do ukulele no contexto da prática de orquestra, destacando algumas especificidades 
deste instrumento que corroboram sua escolha como ferramenta pedagógica. O trabalho se 
baseia na dissertação de mestrado de Vinícius de Moura Vivas, defendida em 2015 no 
Programa de Pós-graduação da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro 
(UNIRIO) e nas experiências observadas durante os encontros da orquestra, privilegiando o 
ponto de vista de um estudante de pós-graduação no programa Curso de Aperfeiçoamento 
Toque e se Toque da Universidade Federal do Rio de Janeiro (CATST - UFRJ), desejando 
mostrar os significativos resultados a partir dessa vivência. 

Palavras-chave: Orquestra; Ukulele; Ensino Coletivo. 

 

Ukulele: Por quê e para quê? 

 

 Um nome engraçado com pronúncias controversas e significados distintos. Com 

tantos instrumentos de cordas presentes na tradição musical brasileira, o que motivaria 

professores de Música a escolher o ukulele? Por que não o cavaquinho, o bandolim ou 

até mesmo o violão? As considerações tecidas na primeira parte deste texto são um 

resumo da pesquisa para a dissertação  uso do ukulele na aprendizagem de 

acompanhamentos harmônicos no processo de musicalização: um estudo de caso com 

alunos do Colégio de Aplicação da Universidade Federal do Rio de Janeiro  defendida 

em  2015 por Vinícius Vivas no Programa de Pós-Graduação da UNIRIO. 
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 O ukulele é um instrumento da família dos cordofones 1  compostos  (como 

violão, bandolim e cavaquinho) desenvolvido no Havaí durante o século XIX. Seu 

antecessor é o machete outro cordofone, levado até lá por imigrantes portugueses vindos 

da Ilha da Madeira. Tal fato justifica a expressão  que chegou aqui  um dos 

dois significados atribuídos ao nome do instrumento (tradução da rainha havaiana 

Lili  O outro significado, jumping flea (pulga saltitante), é uma tradução 

grosseira do nome surgida a partir da associação feita com o gesto dos dedos da mão 

direita ao tocar (MAZ, 2012, p. 30). 

 No Brasil, é possível ouvir diferentes pronúncias tanto de músicos, profissionais 

e amadores, quanto de ouvintes apreciadores do instrumento: 1) -ku-lê-le  (a mais 

próxima da pronúncia havaiana citada por MAZ (2012); 2) -ke-lê-le  (próxima da 

pronúncia mais comum nos Estados Unidos e Inglaterra), com abreviação para  3) 

-ku-le-lê  (em uma possível associação com Maculelê). Maz (2012) fornece ainda 

uma opinião pessoal acerca das possíveis pronúncias: 

 
Bem, a pronúncia havaiana da palavra é OOK-KAH-LAY-LEE. 
Dito isso, deste lado da lagoa, nós tendemos a usar YOOK-AH- 
LAY-LEE. Quem está certo? É ainda mais complicado pelo fato 
de que a pronúncia mais comum da forma curta da palavra  UKE 
seja YOOK, e não OOK (embora algumas pessoas falem dessa 
forma). Isto importa? Na verdade, não; a questão é tocar, não 
nomear! (MAZ, 2012, p. 33). 

 
O ukulele, entretanto, não se restringiu à tradição musical do Havaí: Roy 

Smeck, Cliff Edwards, Arthur Godfrey e Tony Tim foram músicos que contribuíram 

para a popularização do instrumento nos Estados Unidos até o fim da primeira metade 

do século XX. Na Inglaterra o interesse pelo instrumento foi impulsionado pelo apreço 

de George Harisson pela pequena pulga e pelas performances de Paul McCartney 

interpretando a canção Something em homenagem ao falecido amigo George (como 

em uma apresentação no Rio de Janeiro em 2011). No Brasil a cantora Marisa Monte 

                                                
1 A classificação Hornbostel-Sachs considera cordofone composto instrumento integrado por um 
uma caixa de ressonância cujo som seja produzido pela vibração de uma ou mais cordas 
tencionadas. 
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utilizou o ukulele em obras gravadas para o disco  ao meu redor  (2006). 

A relação intervalar da primeira corda com a segunda é de quarta justa 

descendente; da segunda para a terceira, uma terça maior descendente; da terceira para 

a quarta, uma quinta justa ascendente, contrariando a expectativa estabelecida pela 

sucessão de intervalos descendentes. Um violonista pode facilmente constatar que a 

relação intervalar das quatro cordas do ukulele é a mesma das quatro primeiras cordas 

do violão com uma ressalva: a quarta corda do uke é afinada uma oitava acima do 

esperado. Em caráter de exceção são encontrados alguns ukuleles com a afinação da 

quarta corda modificada para Sol .O timbre da pulga é semelhante ao do violão 

quando tocado em suas cordas primas. Por não possuir cordas graves e revestidas, não 

oferece  timbres metálicos. A suavidade do timbre do ukulele em comparação com 

bandolim e cavaquinho favorece o acompanhamento tanto da voz infantil quanto da 

adulta. É comum ouvir relatos de músicos e leigos de que acompanhamentos 

realizados com o instrumento soam "ao estilo da música havaiana". No entanto, não 

encontramos produções bibliográficas que investiguem essas falas. 

Apesar da tessitura do instrumento ser pequena  a extensão do ukulele 

soprano tradicional está compreendida entre o Dó 3 e o Lá 4  quando comparada à 

tessitura de outros instrumentos de cordas, a gama de notas da pequena pulga permite 

tocar um vasto repertório. Além disso, uma possibilidade interessante do ponto de 

vista pedagógico é utilizar o dedo polegar da mão direita para pulsar as cordas ao tocar 

melodias. Além de ser uma prática tradicional do instrumento - e produzir um bom 

timbre - é simples se comparado a outras técnicas utilizadas em instrumentos de 

cordas tangidas. Alternar os dedos indicador, médio e anelar ou mesmo palhetadas 

ascendentes e descendentes são técnicas um pouco mais complexas que permitem  

executar com mais eficiência melodias velozes. Já para tocar melodias sem 

movimentos muito rápidos o uso do polegar é adequado e mais fácil. 

A baixa tensão das cordas do ukulele é outra característica que torna bem 

mais fácil sua execução em relação ao cavaquinho, ao bandolim e até mesmo ao 

violão. A afinação relativamente baixa e material componente leve (náilon) reduzem a 

necessidade de pressão, favorecendo a mecânica da mão esquerda. Além do menor 



 

180 
 

esforço, é possível tocar acordes realizando posicionamentos de baixa complexidade 

na mão referida. 

 
Quadro 1: Tonalidades e acordes de fácil execução no ukulele 

 

Tonalida
de 

Acorde da 
Tônica 

Acord
e da 
Subdom
inante 

A
c
o
r
d
e
 
d
a
 
D
o
m
i
n
a
n
t
e 

Dó maior C (1 dedo) F (2 dedos) G7 (3 dedos) 

Sol Maior G (3 dedos) C (1 dedo) D (3 dedos) 

Ré Maior D (3 dedos) G (3 dedos) A7 (1 dedo) 

Lá Maior A (2 dedos) D (3 dedos) E7 (3 dedos) 

 
 
 

Por fim, é preciso levar em conta o fato de que, comparado a outros cordofones, 

o ukulele é um instrumento acessível do ponto de vista financeiro. Em pesquisa feita no 

ano de 2015, foram encontradas nove lojas, chamadas aqui de A, B, C, D, E, F G, H, I; 

seis delas vendem ukuleles de três marcas diferentes (X, Y, Z) com preços entre R$ 120 

e R$ 319 (tendo como alvo da pesquisa apenas o ukulele de menor preço em cada loja); 

as mesmas seis vendem encordoamentos para ukulele soprano disponíveis em duas 

marcas (R, S) com preços entre R$ 9,60 e R$ 22,90. 
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Por estes motivos, o ukulele foi por nós escolhido como instrumento 

pedagógico-musical, primeiramente no contexto de sala de aula na educação básica. As 

experiências vividas neste contexto motivaram a criação do projeto de extensão 

Orquestra de Ukuleles da UFRJ. 

A Orquestra de Ukuleles da UFRJ: ensino, práticas e vivências 

 
 

A Orquestra de Ukuleles da UFRJ é uma iniciativa de extensão que visa o 

ensino de música através da prática em conjunto e está em seu terceiro ano de 

existência. Atualmente, os ensaios ocorrem em encontros semanais no Centro 

Municipal de Referência da Música Carioca Artur da Távola, localizado na zona norte 

da cidade. A Orquestra acontece em conjunto com o Projeto Toque e Se Toque2, no 

qual são oferecidas aulas de canto, percussão, violão, flauta doce, cavaquinho, 

percepção musical, prática de conjunto e ukulele. 

A Orquestra de Ukuleles recebe músicos em níveis variados de 

aprendizagem, isto é, há ukulelistas iniciantes e músicos mais experientes, amadores 

(em sua maioria) e profissionais. Isso garante relações de ensino- aprendizagem mais 

horizontalizadas, característica marcante do ensino  coletivo de instrumento. 

 
(...) o ensino coletivo oferece mais condições para a diluição da 
verticalização no processo de aprendizagem, pois os alunos deixam 
de ter como única a referência de execução do professor para 
conhecer também como fazem seus colegas de turmas (TOURINHO 
apud ARÔXA, 2014, p. 185). 

 
 

O repertório é escolhido valorizando-se a qualidade, sofisticação e interesse 

musical de cada peça. É pensado e arranjado de forma que todos os integrantes sejam 

                                                
2 O Projeto Toque e Se Toque é uma iniciativa da UFRJ destinada a alunos  em  busca de um curso livre  
de música. O Curso de Aperfeiçoamento Toque e Se Toque é oferecido pela Universidade a graduados em 
música que busquem um aprofundamento em assuntos pedagógico-musicais, inserindo-os nas atividades 
do Projeto mencionado acima. 
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contemplados, ou seja, para que todos toquem dentro do que suas habilidades ao 

instrumento permitem. A proposta da orquestra é que as músicas escolhidas para o 

repertório sejam brasileiras em sua totalidade, porém os arranjos de algumas destas 

músicas são em gêneros não brasileiros como blues, jazz, gypsy e rock. 

Nos ensaios da Orquestra de Ukuleles, além da construção do repertório 

escolhido, acontecem aulas coletivas sobre assuntos diversos: harmonia, técnica, 

improvisação. A abordagem de tais tópicos permite avançar o desenvolvimento dos 

integrantes tanto  individual, quanto coletivamente. É estimulado que os participantes 

experimentem, a partir da exposição de cada conteúdo, durante o período de duração 

da aula e que apresentem seu desenvolvimento uns para os outros e em solos durante 

as apresentações da Orquestra. Em todos os aspectos trabalhados, preza-se pelo prazer 

de se tocar o instrumento, pela experimentação e pela autonomia dos músicos que ali 

se formam. 

Além de nossos ensaios, a Orquestra também participa da prática em conjunto 

que reúne todos os integrantes do projeto de todos os instrumentos, o  com 

repertório próprio, diferente daquele ensaiado quando estamos entre ukuleles apenas. 

Essa participação complementa a formação dos ukulelistas, na medida em que permite 

a ocupação de outros papeis e outra sonoridade além daquela proporcionada pela 

Orquestra composta somente por ukuleles. 
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Figura 1: Tipos de  

Ukuleles 
 
 

Em nossa orquestra, contamos com ukuleles de diversos tipos: soprano, 

concert, tenor (figura 1) e ukulele baixo, também chamado de ubass (Figura 2). Os 

ukuleles são classificados de acordo com tamanhos estabelecidos. O ukulele mais 

antigo e também mais difundido é o soprano ou standart com cerca de 33cm de 

comprimento e doze trastes no braço; o ukukele concert foi criado ao fim do primeiro 

quarto do século XX com 38cm de comprimento e braço mais longo com 18 trastes; 

logo depois surgiu o ukulele tenor, com 43cm, braço ainda mais longo e os mesmos 18 

trastes. Há, ainda, o ukulele barítono, criado na década de 1930 com 48cm de 

comprimento, que ainda  não utilizamos em nosso conjunto. O ubass é um ukulele 

com a mesma afinação do contrabaixo, que utiliza cordas de espessura maior, porém 

com tensão leve. A utilização de diversos tipos de ukulele conferem um timbre 

interessante à execução do repertório. 
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Figura 2: Ubass ou Ukulele Baixo, 16 trastes,  
51 cm de tamanho da escala e 74 cm no total. 

 

Quanto à tessitura da Orquestra, podemos citar a utilização de dois tipos de 

afinação. O primeiro tipo é a afinação reentrante. Nesta afinação, temos um padrão 

não linear de afinação das cordas. Assim, a quarta corda (corda posicionada mais 

acima) é mais aguda do que a terceira e a segunda corda, o que não acontece nos 

instrumentos de afinação linear como violão e cavaquinho, por exemplo, em que 

temos um padrão de agudo para o grave. Vale destacar que também existe a afinação 

linear no ukulele, que é popularmente chamada de afinação Low G (referente a corda 

com a nota Sol mais grave que as demais). 

Além do ukulele outros instrumentos são tocados por integrantes da orquestra, 

ação através da qual podemos aproveitar outras habilidades musicais trazidas por cada 

um. Dentre estes instrumentos, podemos destacar os instrumentos de percussão, violão 

de 7 cordas, kazoo (uma espécie de instrumento de sopro) e a voz, pois algumas das 

peças são cantadas. 

Um importante fator a ser destacado é a maneira como são ensinadas as 

músicas do repertório da Orquestra. O recurso utilizado é a tablatura, tanto para o 

registro quanto para aprendizado nos ensaios e aulas. A tablatura é um sistema no qual 
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linhas e números representam, respectivamente, as cordas e os trastes (casas) em que 

se deve tocar as notas ao instrumento. Também é possível escrevermos técnicas 

específicas como ligados, glissandos e mesmo dedilhados e batidas utilizando a 

tablatura. Este sistema é utilizado em diversos outros instrumentos de cordas como a 

guitarra elétrica e contrabaixo, por exemplo. No caso da Orquestra de Ukuleles, o 

sistema de tablatura foi adotado devido à diversidade dos níveis de leitura dos 

integrantes, uma vez que muitos não dominam a leitura da partitura tradicional. 

Considerações finais 

 
Temos notado importantes resultados na evolução musical dos integrantes da 

Orquestra de Ukuleles. A participação dos membros nas aulas, ensaios e apresentações 

tem sido bastante significativa e tem proporcionado uma expressiva evolução quanto 

ao desenvolvimento musical de cada integrante. Este breve relato se propôs a mostrar 

a prática de conjunto com o ukulele como ferramenta pedagógica, visto que é um 

instrumento ainda pouco conhecido, utilizado, e, muitas vezes, encarado com menos 

seriedade se comparado a outros instrumentos de cordas. Esperamos que a iniciativa 

da Orquestra de Ukuleles ajude a aumentar a visibilidade do instrumento na produção 

acadêmica em educação musical como ferramenta possível, viável e eficaz para os 

processos de ensino-aprendizagem em música. Esperamos, também, que esta breve 

contribuição possa ser referencial motivador para que outros trabalhos como esse 

sejam iniciados e desenvolvidos. 
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O CAVAQUINHO APRENDIZ! O ENSINO COLETIVO DO CAVAQUINHO NA 
EDUCAÇÃO BÁSICA 

 
Jamerson Farias Ribeiro  

 

Resumo: Este trabalho apresenta um relato de experiência em educação musical que utiliza o 
cavaquinho como um elemento de musicalização, promovendo o ensino integrado entre música e 
instrumento na educação básica. O pensamento filosófico sobre educação musical de Keith Swanwick, 
que focaliza a  musical ativa  como central no processo de aprendizado, norteia o ensino 
coletivo de instrumento musical no  Aprendiz  A ligação com a cultura popular, a 
identificação das crianças com o instrumento e a associação dos elementos básicos da música em sua 
prática, fazem com que o cavaquinho se torne uma possibilidade para outros educadores musicais. 

Palavras-chave: Cavaquinho, Educação básica, Cultura popular. 
 
 
O Programa Aprendiz 

 
 

O Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM) vem se tornando uma 

realidade no contexto da educação básica, com objetivos e concepções de abordagem 

bem definidas pelos educadores. Dentre as vantagens pedagógicas apontadas por 

Flávia Cruvinel estão o maior estimulo e rendimento, aspecto lúdico, interação social e 

democratização do ensino musical (CRUVINEL, 2009, p.74). 

O  Aprendiz  Música na Escola  é um dos importantes trabalhos 

desenvolvidos no Brasil que utiliza o ECIM em suas atividades. A ação promove aulas 

gratuitas de iniciação musical e prática de instrumentos para estudantes do 1º e 2° 

ciclos da rede municipal de ensino em Niterói, no Rio de Janeiro, que acontecem em 

cerca de vinte escolas, além de espaços alternativos de ensino. Fundado em 2001, a 

iniciativa promovida pela prefeitura da cidade é considerada um dos maiores 

programas socioculturais de educação musical ativos no país atendendo mais de quinze 

mil crianças e adolescentes ao longo de 17 anos de atividades  celebrados em 2018. 

As atividades do Aprendiz são desenvolvidas em três núcleos. A Prática de 

Instrumentos (clássicos e populares) e Iniciação Musical/Canto Coral (musicalização) 

atuam dentro das escolas, facilitando o envolvimento dos estudantes e fortalecendo seu 

relacionamento com a instituição. Ao contrário da Musicalização, que acontece no 
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horário escolar, a Prática de Instrumentos é opcional e ocorre no contraturno. As 

classes de instrumento oferecidas em cada escola variam de acordo com a demanda dos 

estudantes, que podem escolher entre os núcleos clássico (violino, viola, violoncelo) e 

popular (flauta transversa, clarineta, cavaquinho, violão, percussão e canto coral, 

contemplando essencialmente o repertório nacional). A participação nesse núcleo é 

regulada pelo número de instrumentos disponibilizados em cada escola, que são 

cedidos aos participantes durante todo o ano letivo. As aulas são planejadas para 

atender tanto iniciantes quanto alunos de nível mais avançado. 

O terceiro núcleo é a Experiência Orquestral que possibilita a continuidade dos 

estudos musicais, após o término do período assistido pelo Aprendiz dentro da escola, 

através dos Grupos de Referência formações artísticas resultantes das atividades 

desenvolvidas nesse período. Atualmente o programa conta com três orquestras 

jovens, uma banda sinfônica, um conjunto regional e uma camerata barroca, todos 

com uma agenda agitada de concertos e recitais. As atividades relacionadas a esse 

núcleo ocorrem na Sala Aprendiz (sede do programa). 

As aulas de cavaquinho ocorrem em quatro escolas da rede, além de estar 

presente em um dos grupos de referência do programa que focaliza a prática do 

Choro. As turmas têm um mínimo de dez alunos (números de instrumentos 

disponibilizados pelo programa em cada escola), com possibilidade da participação de 

outros que possuírem instrumento. A duração é de duas horas semanais, com um 

tempo reservado a prática de conjunto com as demais classes de instrumento 

disponibilizadas em cada unidade escolar que, no caso do cavaquinho, variam entre 

flauta transversal, violão, percussão e canto coral. 

Focalizaremos a seguir as ações desenvolvidas em uma das escolas, com 

alunos entre oito e onze anos, onde também acontecem aulas de violão, percussão e 

canto coral. 

 
Coordenando atividades na classe de instrumento 
 
 

As atividades desenvolvidas nas aulas de cavaquinho têm como principal 

objetivo promover o ensino integrado entre música e instrumento, relacionando a  
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prática musical com aspectos históricos e socioculturais. É uma oportunidade de dar 

aos alunos acesso a linguagem musical para se apropriarem de um novo discurso que 

possa contribuir para sua formação humanística. Um espaço dedicado a descoberta, 

criatividade, experimentação, onde é possível articular vivências e novos 

conhecimentos. 

Para muitos autores, compor, ouvir e tocar são atividades que se trabalhadas 

integradamente, reforçam o entendimento musical. O educador inglês Keith Swanwick 

propõe, através no modelo C(L)A(S)P1 que a experiencia musical deve ser central para 

a articulação dessas atividades. O modelo carrega uma  filosófica sobre a 

educação musical  que focaliza a  musical ativa  e tem como base as 

atividades de composição, apreciação e performance. Esses pilares são subsidiados por 

atividades periféricas (estudos acadêmicos e aquisição de habilidades) que são formas 

de informar e viabilizar as atividades centrais, jamais substituindo a experiência. Para o 

desenvolvimento musical dos estudantes é importante que as atividades não sejam 

trabalhadas de forma desproporcional, como acontece no ensino de instrumentos, por 

exemplo, onde o foco, em muitos casos, está na obtenção de recursos técnicos. Estes 

aspectos devem ser explorados de forma integrada e equilibrada durante o processo de 

ensino e aprendizagem musical, de modo que um seja consequência do outro. 

(FRANÇA; SWANWICK, 2002, pg.17 e 18). Outro um ambiente de aprendizado mais 

autônomo e participativo. 

 
 Porque não o cavaquinho como ferramenta de musicalização? 

 
 

Alguns fatores tornam o cavaquinho uma alternativa viável no processo de 

aprendizado musical de alunos do 1º e 2 ciclos escolares. É um instrumento familiar ao 

cotidiano dos alunos, de baixo custo, pequeno (em média 60cm) e de fácil transporte, 

                                                
1 Modelo C(L)A(S)P: composição (composition), estudos teóricos (literatures studies), apreciação 
(audition), aquisição de habilidades (skills), performance. No Brasil foi traduzido para (T)EC(L)A, 
porém a tradução compromete a ideia central do modelo, interferindo no equilíbrio dos aspectos e 
na ordem em que devem ser trabalhados. (FRANÇA; SWANWICK, 2002, Pg. 18 e 19). 
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além de sempre ser recebido com grande entusiasmo pelas crianças. Há 

uma identificação imediata com o instrumento, devido a suas dimensões reduzidas e seu 

som agudo, despertando o interesse em tocá-lo. 

A bagagem cultural do instrumento traz a possibilidade de vivenciar a música 

de tradição popular que está fora da mídia mainstream (Rádio, Tv e Internet), além das 

diversas possibilidades de integração com outras disciplinas do currículo escolar como 

História, Matemática, Língua portuguesa, dentre outros. Apesar de sua origem 

europeia, o cavaquinho é um instrumento que possui grande identificação com a nossa 

cultura. Chegou ao Brasil através da colonização portuguesa e sempre esteve ligado a 

danças típicas e folguedos populares como a Folia de Reis, Reisado, Pastoril, Bumba-

meu-boi, Chegança, dentre outros, além dos consagrados gêneros populares choro e 

samba. 

O instrumento também reúne em sua prática os três elementos musicais 

básicos: harmonia, melodia e ritmo. Têm como principal característica fornecer as 

formações musicais das quais participa um acompanhamento rítmico-harmônico, 

baseado nas células rítmicas características de cada gênero e sua sonoridade é 

resultado de combinações entre articulações das mãos direita e esquerda, sendo esta 

responsável simultaneamente pela montagem dos acordes. No entanto, também pode 

atuar como solista dentro de um grupo ou executando melodias em momentos 

específicos da música. O processo de aprendizado coletivo do instrumento traz 

diversas possibilidades de associação acordes.  

No entanto, também pode atuar como instrumento desses elementos como, por 

exemplo, a exploração de formações musicais com o grupo (duos, trios, dentre 

outros). 

 

Atividades 
 

As atividades descritas a seguir são desenvolvidas numa das classes de 

cavaquinho do Programa Aprendiz, com alunos do 3º, 4º e 5º ano, e podem ser 

consideradas pontos de partida para a abordagem dos processos básicos descritos por 

Swanwick como fundamentais na aprendizagem musical. Ressaltamos que os 
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elementos devem ser explorados de forma gradativa ao longo do processo de ensino do 

instrumento, sendo necessário momentos de maior atenção para cada um deles. As 

atividades estão ordenadas de modo que mantenham a  de valores do fazer 

musical  implícita no modelo C(L)A(S)P, tendo a composição, apreciação e 

performance com pilares do  musical ativo  (FRANÇA; SWANWICK, 2002, Pg. 

18 e 19). 

 

 Apresentando o instrumento 

 

 Assim como em qualquer processo de aquisição de uma nova linguagem, ouvir é 

o procedimento mais indicado para dar início as atividades. Nesse sentido, a apreciação 

musical é o primeiro passo para apresentação do instrumento. O cavaquinho é muito 

difundido em nossa música, por isso é sempre importante saber dos alunos sobre 

experiências anteriores com instrumento. Optamos por músicas onde o som do 

cavaquinho esteja em primeiro plano ou que exemplifique os contextos musicais e 

culturais em que o instrumento está inserido, como Brasileirinho (Waldir Azevedo), 

Cirandas do Recife (Domínio Público), Pelo Telefone (Donga). Dois infográficos 

complementam o início das atividades com a turma:  prazer, meu nome é 

cavaquinho!  apresenta informações sobre a estrutura do instrumento, as posturas 

utilizadas na prática, as formações instrumentais que participa e o uso da palheta;  

preciso navegar!  faz uma breve contextualização histórica sobre a origem do 

cavaquinho e suas variedades, ilustrando de que forma aconteceu sua difusão pelo 

mundo. 
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Figura 1 - Material de apoio: Infográficos. Criação do autor. 
 

a) Afinando 

No estágio inicial de aprendizado do instrumento é muito importante trabalhar  

a afinação da melhor forma possível, para que não comprometa a percepção musical da 

criança posteriormente. Atualmente afinadores eletrônicos e aplicativos de 

smartphones são acessórios que ajudam nesta tarefa. Quando possível, juntamos essas 

possibilidades no processo, trabalhando simultaneamente as cifras. Sem o uso desses 

aparelhos, a forma mais comum para se afinar o instrumento é utilizar uma nota de 

referência para comparar e igualar um som ao outro. Adaptamos esse método para 

utilizar não apenas um som, mas uma  No Brasil existem algumas afinações 

para o cavaquinho, porém a mais utilizada é baseada no arpejo do acorde de sol maior 

(ré-sol-si-ré) que está disposto na mesma sequência de notas e que foi composta a 

gargalhada do desenho animado ica-Pau  
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Figura 2 - Afinação do cavaquinho e a risada do Pica-pau. Transcrição do autor 
 

 

Assim, para averiguar a afinação, o aluno toca as cordas soltas e associa o som 

produzido com a gargalhada do personagem. Nas aulas seguintes estimulamos a 

percepção da turma, executando o arpejo referente a risada do personagem, com um 

instrumento previamente afinado. A relação com uma melodia familiar pode facilitar a 

percepção da turma para a afinação de seus instrumentos. 

 
b) As notas e o braço do instrumento 
 
 

Aliando música e matemática, utilizamos o sistema das coordenadas 

cartesianas, para trabalhar a localização das notas no braço do cavaquinho. Esse 

princípio de localização é muito comum em instrumentos de corda trasteados, sendo 

utilizado em um tipo de notação musical que não possui indicação de duração das 

notas, a Tablatura. Também se encontra nas representações gráficas dos acordes que 

utilizamos no processo de aprendizado do repertório. Iniciamos apresentando a turma 

os elementos básicos da atividade: casas, contadas da esquerda para direita; cordas, 

contadas de baixo para cima. Em seguida, identificamos as notas no gráfico e no 

instrumento utilizando as notas brancas (sem alteração) localizadas nas cinco primeiras 

casas do cavaquinho. A localização da nota será indicada através de um número com 

dois dígitos: o primeiro representará a corda e o segundo a casa (Ex.: o número 21 

corresponde a nota dó). Dividimos a turma em dois grupos e desenhamos no quadro 

dois gráficos que representaram os braços de cavaquinho, um para cada grupo. Os 

grupos escrevem sequências de notas codificadas uns para os outros, que deverão 
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decifrá-las e tocá-las no instrumento. Numa atividade mais avançada, executamos uma 

melodia simples e pedimos para os alunos escreverem na linguagem codificada 

trabalhada. 

 
c) Tocando a primeira música 

 
O processo de aprendizado de uma música é o momento onde os elementos 

trabalhados anteriormente são ressaltados. A prática é contextualizada com aspectos 

históricos e culturais relativos a música e ao compositor, o sistema de localização no 

braço do cavaquinho é utilizado para auxiliar na montagem dos acordes e o elemento 

rítmico é inserido. O ideal é iniciar com músicas que possuam células rítmicas mais 

simples, com poucas articulações2. 

Inicialmente é fundamental a apreciação da música a ser executada com a turma. Em 

seguida o ritmo é destacado e experimentado por todos, através de repetição. Com as 

cordas soltas, os alunos reproduzem o ritmo executado pelo professor. Caso necessário 

utilizamos setas para representar a direção dos movimentos realizados pela mão direita: 

setas maiores atingem todas as cordas e setas menores representam movimentos que 

atingem menos cordas. Fixado o ritmo, adicionamos acordes na mão esquerda. Com 

exceção do polegar, cada dedo será associado a uma cor que, junto com o sistema de 

localização previamente trabalhado, irão auxiliar na montagem dos acordes. Sugerimos 

o uso de acordes com montagem simples que utilizem poucos dedos, mesmo que isso 

represente tocar acordes com sexta, nona, dentre outras extensões. Praticamos a troca 

de acordes e depois adicionamos o ritmo. Por fim, cantamos a melodia com a turma 

para fixar os elementos rítmicos e harmônicos. 

 

A prática de conjunto é o momento mais esperado pela turma. Inicialmente 

trabalhando elementos específicos, as classes se juntam para um momento de execução 

coletiva do repertório. A atenção e a conscientização da sonoridade de seus 

instrumentos na construção sonora do grupo é fundamental. O repertório do Programa 

                                                
2 Sobre escrita rítmica para cavaquinho ver AUTOR, 2017. 
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Aprendiz valoriza conteúdos relacionados as práticas musicais da tradição cultura 

brasileira, como é sugerido nos Parâmetros Curriculares Nacionais (PCN-Arte) para o 1º 

e 2º ciclos e 3º e 4º ciclos do Ensino Fundamental (BRASIL, 1997, p.78; 1998, p. 83). 

No núcleo popular do programa, os arranjos são construídos para coro e 

acompanhamento instrumental, com elementos rítmicos, harmônicos e melódicos que 

caracterizem as músicas do repertório nacional. Dentre as músicas já trabalhadas nas 

atividades com cavaquinho destacamos Maracangalha (Dorival Caymmi), Calix Bento 

(Milton Nascimento) e Esperando na Janela (Targino Gondim/Gilberto Gil). 

 
Considerações Finais 
 
 

Podemos observar que o cavaquinho se apresenta como uma importante 

ferramenta no processo de educação musical. Através da prática instrumental, é 

possível exercitar conjuntamente elementos básicos da música (melodia, harmonia e 

ritmo) e articular conteúdos com outras disciplinas do currículo escolar. Suas 

características estruturais e sua enorme ligação com a música de tradição popular, são 

outros fatores que justificam seu uso como instrumento de musicalização no contexto 

da educação básica no Brasil. 

A visão filosófica presente no modelo C(L)A(S)P é fundamental para nortear as 

atividades desenvolvidas nas aulas coletivas de cavaquinho, promovendo um ambiente 

de aprendizado mais participativo e criativo. A classe de instrumento se apresenta 

como o espaço mais equilibrado no que refere a articulação e integração das atividades, 

diferente da prática de conjunto, onde a apreciação e a performance são 

potencializadas. 

As atividades aqui apresentadas fazem parte de um longo processo de 

musicalização que incentiva a percepção musical, cultural e a criação, através da 

prática do instrumento. Esperamos que o cavaquinho possa ampliar as possibilidades 

de outros educadores que trabalham com ensino coletivo de instrumento musical. 
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Resumo: O presente trabalho é um relato de experiência desenvolvido no ano de 2015, no 
Colégio Estadual Assis Chateaubriand, em Goiânia/GO com os alunos do ensino fundamental 
e médio, através do Programa Institucional de Bolsa de Iniciação à Docência (Pibid)  
Subprojeto de Música  IFG Câmpus Goiânia, e teve como objetivo promover a 
musicalização por meio do Ensino Coletivo de Violão. Os encontros semanais  terças-feiras - 
com duração de 45 minutos aconteceram no contraturno escolar  das 12h15 às 13h. Além das 
aulas expositivas seguidas de prática instrumental, foram utilizados alguns métodos de Ensino 
Coletivo de Violão e adaptações, para o desenvolvimento da leitura de cifras e dedilhados, 
postura, notas e acordes. Durante o trabalho, foi possível perceber  que a musicalização por 
meio do instrumento e de forma coletiva, proporciona maior interesse por parte do aluno em 
aprender os conteúdos teórico-musicais. Os resultados foram alcançados com a apresentação 
de recital da turma no final do semestre letivo do calendário escolar, para finalizar as aulas de 
violão. 

Palavras-chave: PIBID. Ensino Coletivo de Violão. Goiânia. 
 
 
Contextualização e objetivos 

 
O presente trabalho visa relatar a experiência adquirida durante o Programa 

Institucional de Bolsa de Iniciação à Docência (Pibid)  Subprojeto de Música  do 

Instituto Federal de Educação, Ciência e Tecnologia de Goiás (IFG), Câmpus Goiânia, 

através do Ensino Coletivo de Violão no Colégio Estadual Assis Chateaubriand no ano 

de 2015. 

O Ensino Coletivo de Violão na escola estadual de educação básica foi 

iniciado com os seguintes objetivos: promover a musicalização por meio do Ensino 

Coletivo de Violão; despertar o interesse pelo aprofundamento do estudo musical  

teórico e prático; apresentar um repertório musical diversificado; criar a sociabilização 

dos alunos nas aulas de violão, através do ensino coletivo. 

As aulas de violão foram ministradas todas as terças-feiras das 12h15 às 13h, 

com duração de 45 minutos, no contraturno escolar, com média de 07 alunos, todos 
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jovens, que cursavam o Ensino Fundamental e Ensino Médio, no período matutino e 

vespertino. Esse horário do Ensino Coletivo de Violão proporcionou aos alunos, de 

ambos os turnos, a participação nas aulas de violão, antes ou após as aulas tradicionais 

do currículo escolar. 

No decorrer do desenvolvimento das aulas de violão, no período de março a 

novembro de  2015, houve evasão por parte dos alunos e de acordo com os mesmos, 

alguns motivos o levaram a desistirem das aulas como: a necessidade de se trabalhar 

para ajudar em casa; falta de ter o violão em casa para treinar; pressa de se conseguir o 

aprendizado e também eventos que aconteciam na escola, que acabavam por prejudicar 

a continuidade das aulas de violão. 

A unidade escolar disponibilizou os recursos mínimos para o desenvolvimento 

das aulas de violão como: 10 violões; carteiras escolares, não adequadas a essa 

modalidade e uma sala com quadro a giz. A sala era utilizada também por outros 

professores de Artes. 

Claro que é preciso aprimorar os investimentos para que as aulas de Ensino 

Coletivo de Violão aconteçam da melhor forma possível e assim, o professor tenha os 

recursos didáticos necessários para desenvolver suas aulas com qualidade. 

Fundamentação teórica 

 
Na Europa no século XIX, surgia o Ensino de Piano em Grupo 

(MONTANDON, 1992) e o Ensino Coletivo de Instrumento Musical (ECIM). Essa 

modalidade de ensino teve uma boa adesão além da Europa, também nos Estados 

Unidos da América (CRUVINEL, 2005). 

Mas os primeiros experimentos, sistematizados e organizados, que se tem 

notícia realizados por meio do ECIM surgem no final da década de 50, com o professor 

José Coelho de Almeida, quando passa a organizar bandas musicais em fábricas no 

interior de São Paulo. Posteriormente, em Tatuí, houve a implantação de um 

aprendizado musical coletivo, com instrumentos de cordas  violino, viola, violoncelo 

e contrabaixo. Na década de 1970, o professor Alberto Jaffé reuniu um grupo de alunos 
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com a finalidade de trabalhar os instrumentos de corda, utilizando métodos 

americanos. Ao desenvolver este trabalho, surgiu uma metodologia de Ensino Coletivo 

de Cordas em que o resultado do aprendizado e desenvolvimento técnico musical dos 

alunos foi satisfatório. Devido aos bons resultados, ele e sua esposa foram convidados 

a editarem o método de ensino coletivo nos Estados Unidos da América (OLIVEIRA, 

1998). 

Montandon (1992), relata que a prática do piano em grupo surgiu em Londres, 

no ano de 1815, com o alemão Johann Bernhard Logier, professor de piano, que 

desenvolveu um trabalho sistematizado de ensino em grupo com os seus alunos, 

fazendo assim com que o seu trabalho ultrapassasse as fronteiras da Europa, chegando 

aos Estados Unidos da América. 

Oliveira (1998) relata que o aprendizado vocal no contexto religioso ocorria 

principalmente de forma coletiva  caracterizado como a primeira experiência de 

ensino musical que utilizou o aprendizado coletivo como metodologia  (Ibid., p. 2). 

Assim, podemos perceber que o ensino coletivo veio primeiramente através do canto, 

depois foi conquistando outros instrumentos como o piano, cordas e metais. 

Galindo (1998, p. 2) apud CRUVINEL (2001, p. 94) afirma que  o 

aprendizado musical em grupo e a consequente atividade de uma orquestra de 

estudantes favorece os sentidos de socialização, responsabilidade e solidariedade  

Tourinho (2007, p.01), afirma que  ensino coletivo de instrumentos, apesar 

de bastante praticado, ainda é visto com desconfiança  A autora coloca que a maioria 

dos professores de música, é oriunda de escolas especializadas, universidades e 

conservatórios, as quais têm o modelo tutorial de ensino. Devido a isso, encontra-se 

uma descrença natural na efetividade do ensino coletivo. Ainda mais quando se coloca 

vários alunos em uma mesma sala, cada um com o seu instrumento. A autora, também 

nos fala que o professor precisa conhecer bem o curso no qual está trabalhando, 

conhecer o ritmo do grupo, estar bem engajado na equipe no qual trabalha e ter um 

bom planejamento do conteúdo desenvolvido no ensino coletivo. 

Diante do exposto, torna-se importante a capacitação e aprimoramento dos 

professores que trabalham com o Ensino Coletivo de Violão através de cursos de 
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extensão, seminários, congressos, entre outros, onde haverá contato com outros 

profissionais da área ou da música em geral. Nesse sentido, percebe-se  a 

importância de o professor acompanhar o mercado musical, aumentando seu 

conhecimento para que possa trabalhar com o ensino coletivo [...]  (CRUVINEL, 

2005, p. 112). 

Como acredita Penna (2007) a formação pedagógica do professor de música é 

um fator de grande importância e deve ser buscada de forma constante pelo docente, da 

mesma forma que o aprimoramento dos saberes técnicos musicais. 

Sobre a profissão de músico e a escolha do professor, Pinto (2005, p. 3) 

afirma que  profissão de músico, ou qualquer outra atividade artística é quase sempre 

produto da casualidade [...]  assim esse desejo por aprender a tocar qualquer 

instrumento ou outra atividade artística, resultará na busca por um professor para nos 

orientar. Dessa forma, é necessário um professor que tenha um bom conteúdo e 

organização, para que não faça uma orientação equivocada e que a mesma não resulte 

em problemas técnicos e musicais (PINTO, 2005, p. 3). 

A prática do ensino coletivo de instrumento musical, e aqui precisamente a do 

violão, é também chamada de oficina. As oficinas são recomendadas para turmas 

iniciantes, pois assim que o aluno aprende o básico e deseja continuar os estudos 

musicais, ele receberá aulas individuais (CRUVINEL, 2005). 

 

Metodologia 

 
Ainda há uma carência de material didático para o Ensino Coletivo de Violão 

publicado no Brasil (SILVA SÁ, 2016). Dessa forma a maioria dos professores que 

trabalham com essa modalidade, fazem adaptações de outras músicas instrumentais ou 

escrevem os seus próprios arranjos para utilizarem em suas aulas coletivas de violão. 

Santos (2014, p.13), também corrobora que os  professores escolhem o material 

didático através dos objetivos da aula, dos conteúdos a serem trabalhados e/ou da faixa 

etária dos alunos  Assim os professores do Ensino Coletivo de Violão, fazem 

adaptações ou arranjos de variadas músicas para trabalhar com os seus alunos. 



 

201 
 

Foram utilizados alguns métodos, para o melhor desempenho dos alunos 

como:  melhor do Violão Popular  Fabio Amaral da Silva Sá (2014), que de acordo 

com o autor  Método privilegia o sistema de músicas cifradas e a nomenclatura dos 

ritmos na pauta, buscando assim um conhecimento amplo dos ritmos trabalhados pela 

mão direita no Violão popular  (SILVA SÁ, 2006);  de violão: Iniciação ao 

Repertório Popular   de Ritmos  e  de Ensino Coletivo de Violão: 

Camerata de Violões  Levi Teixeira, que também utiliza o sistema de cifras e leitura 

de partituras, com exercícios para as mãos direita e esquerda, alternando exercícios 

técnicos com a execução dos ritmos básicos como valsa, guarânia, toada, rock e 

country. 

Os alunos mostraram um bom desempenho na prática do violão. Os exercícios 

técnicos eram trabalhados com solos de algumas músicas como  Branca  

 a você   soldado  entre outras, mostrando a eles a importância do 

exercício técnico com a mão direita e esquerda. Houve também músicas escolhidas 

pelos alunos, onde o professor e os alunos fizeram uma seleção das músicas. 

Consideramos importante também haver uma troca de vivência cultural entre 

o professor e os alunos. Mesmo o professor já tendo um repertório pré-elaborado, 

sempre é motivador para os alunos, tocar o seu próprio gosto musical, não engessando 

as aulas, mas sim, construindo um equilíbrio para que os alunos sintam prazer em tocar 

algo novo e ao mesmo tempo tocar seu próprio gosto musical. Dessa forma o professor 

poderá contribuir para a ampliação do gosto e da vivência musical dos alunos sem 

grandes resistências. 

Resultados e discussão 

 
Os resultados do Ensino Coletivo de Violão foram apresentados através de um 

recital na própria escola, no intervalo do recreio, no pátio coberto. Na escola não havia 

teatro ou 

Dessa forma percebemos que os resultados foram alcançados com a 

apresentação artística no encerramento do ano letivo escolar, mas algumas discussões 
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ficaram como reflexão: apoio da escola em relação ao Ensino Coletivo de Violão e 

disponibilização de uma sala apropriada para o desenvolvimento dessa modalidade de 

ensino. 

 
Considerações finais 

 
O PIBID Música é de suma importância para o aprendizado do docente no 

início de sua carreira na Licenciatura em Música. Além do Estágio Supervisionado, é 

onde o licenciado tem a oportunidade de conhecer melhor o ensino público, ter um 

contato direto com os alunos, diretores, professores diversos e também ver as 

dificuldades enfrentadas dentro da escola de educação básica. Também, é uma forma 

de contribuir com o ensino e melhorar um pouco mais a educação através da música e 

outras disciplinas, trabalhando juntos para um futuro educacional melhor. 

O Ensino Coletivo de Violão na escola estadual de educação básica permitiu a 

musicalização por meio do ensino coletivo; despertar o interesse pelo aprofundamento 

do estudo musical  teórico e prático; apresentar um repertório musical diversificado; 

criar a sociabilização dos alunos nas aulas de violão, através do ensino coletivo. 

Dessa forma, acreditamos que a escola pública de educação básica, é um 

espaço democrático e um espaço para se trabalhar o ensino da música, seja com o 

ensino coletivo de instrumento musical ou em sala de aula. 
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Resumo: Este texto tem como objetivo apresentar propostas pedagógicas de iniciação ao 
ensino de trompete para crianças. O caráter propositivo deste trabalho surgiu a partir de uma 
reflexão da minha prática como trompetista e professor de trompete. A partir das dificuldades 
vivenciadas por muitos alunos principalmente na produção sonora dos primeiros sons, foram 
elaborados e adaptados exercícios que contemplam a região grave da tessitura do instrumento. 
Estas propostas tem a finalidade de complementar outras já existentes, auxiliando assim o 
trabalho de professores de trompete, tanto no ensino coletivo quanto no ensino individual. 

 
Palavras-chave: Educação Musical. Trompete. Ensino coletivo. Ensino individual. 

 

Esta comunicação tem como objetivo apresentar propostas pedagógicas de 

iniciação ao ensino de trompete para crianças. Este estudo fez parte de uma pesquisa 

desenvolvida no Mestrado Profissional em Artes (Prof-Artes) aplicadas a um grupo de 

cinco crianças. As proposições pedagógicas são frutos da reflexão da minha prática ao 

longo de mais de duas décadas de atuação como professor de trompete.    

A iniciação ao trompete possui uma série de particularidades específicas que o 

diferencia de outros instrumentos musicais, tais como a postura corporal, respiração 

(coluna de ar), vibração dos lábios, formação dentária, embocadura e outros.  

Na minha experiência docente, pude observar para a grande maioria das crianças 

e jovens, que a exigência que os métodos e metodologias coletivas de sopro fazem de 

que se inicie a prática de tocar trompete na tessitura da região média do instrumento 

dificulta o processo da iniciação.   

 Os métodos de trompete e metodologias coletivas de sopro não contemplam 

propostas numa tessitura mais cômoda aos principiantes que venham a ter dificuldades 

de emitir sonoridades na região média do instrumento. A proposição deste estudo 

aborda uma forma construtiva de passo a passo ao processo de se tocar trompete e a 
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possível inclusão dos interessados a participarem do estudo coletivo ou no estudo do 

método, se for o caso.  

Para o início das propostas, escolhi o exercício número 1 de Schlossberg1, será 

apresentado reflexões técnicas e as adaptações voltadas para as crianças principiantes. 

 

Figura 1 - Exercício nº 1 Schlossberg 
 

 

Fonte: Schlossberg (1965, p. 1). 

 

A tessitura proposta no primeiro sistema, Dó3 - Fá#2 é confortável e própria 

para principiantes no trompete. 

O primeiro contato prático no trompete tem caráter de adaptação do corpo e 

lábios ao instrumento, em determinado sentido o exercício trouxe dificuldades devido 

aos seguintes fatores: 

 

                                                
1 Nascido em Libau, na Rússia, em 1875, ele recebeu treinamento em idade precoce com professores 
como Marquard, Putkammer e Adolph Souer no Conservatório Imperial de Moscou. Em 1910, emigrou 
para os Estados Unidos e ingressou na Orquestra Filarmônica de Nova York atuando como principal 
trompetista, onde permaneceu por vinte e seis anos até a sua morte, em 23 de setembro de 1936. Segundo 
Lopes (2007)  além de lecionar no Institute of Musical Art e na Juilliard School of Music, onde 
formou vários trompetistas, dentre eles Willian Vacchiano (1912-2005)  (LOPES, 2007, p. 16). 
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• As crianças principiantes não possuem desenvolvida a capacidade 

respiratória e coluna de ar automatizada, não apresentam embocadura 

para a produção de sonoridades consistentes no compasso sugerido. 

•  Não foram oferecidas pausas entre as notas grafadas. 

• As articulações e acentos configuram-se como exigência precoce para 

iniciantes dos primeiros sons.   

• O exercício prevê prática somente descendente, não oferecendo sentido 

inverso, que se faz necessário para o estudo no trompete. 

 

No segundo sistema do exercício nº 1, Schlossberg (1965) fez salto melódico do 

Dó3 ao Sol3 sem preparação. Cada nota musical emitida no trompete tem uma pressão 

específica da coluna de ar aliada ao enrijecimento da estrutura muscular da embocadura. 

Neste sentido, baseando-se nos métodos de trompete realizei adaptações práticas numa 

perspectiva construtiva de passo a passo. Traço um paralelo que se assemelha à 

construção de uma casa, iniciando pela base/alicerce, que proporcionará condições para 

o objetivo da construção. Neste princípio, após o alicerce, no segundo momento vamos 

trabalhar a construção das paredes e assim sucessivamente. Desta forma, foram 

planejados três estágios:  

 

Figura 2 - Estágios 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018). 
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Cada intervalo cromaticamente ascendente e descendente executado com notas 

separadas e ligadas passa a ser resultado de atributos práticos trabalhados.  O estudo do 

3º estágio ficaria para outra oportunidade, pois o aluno que atingir o 2º estágio estaria 

em condições de ser incluído na metodologia de ensino coletivo de sopros.  

No 1º estágio utilizam-se as sete posições cromáticas do trompete, 

proporcionando a prática da digitação e contrapondo o uso sistemático de inúmeros 

métodos da tonalidade em Dó maior.As adaptações foram: transformar o compasso 8/4 

para binário, introdução de pausas entre as notas e a prática cromática ascendente do 

mesmo intervalo.  Nesta direção, as pausas inseridas permitem a retirada momentânea 

do bocal que fica selado aos lábios, proporcionando um pequeno espaço de tempo para 

que se reestabeleça a circulação sanguínea e consequente melhora da vibração labial 

para a emissão do próximo som. A partir da aplicação do intervalo (Fá#2 - Dó3), foi 

possível unir a digitação das sete posições do trompete numa tessitura cômoda para um 

principiante.   

A opção por esta tessitura é devido à menor exigência de pressão no momento de 

tocar que envolve todo o corpo e diretamente o trabalho muscular da embocadura. Esta 

região grave do trompete prioriza uma boa vibração labial na emissão dos sons que se 

estabelecerá através das práticas diárias construindo o alicerce da boa embocadura e 

edificando os pilares da força, resistência e da flexibilidade das musculaturas envolvidas 

no ato de tocar trompete. 

Para a prática dos exercícios proponho o cânone 2  que exige entre outros a 

concentração, atenção à afinação e a percepção rítmica, tendo o apoio recíproco dos 

colegas pelo estudo ser coletivo, onde todos podem se ajudar.   

Segundo Cruvinel (2014) 

[...] Apesar das metodologias de ECIM focarem o aspecto de formação 
musical/instrumental com base da repetição, por vezes, destina-se 
pouco espaço para improvisação e criação. Porém, constata-se que as 
práticas e concepções do Ensino Coletivo trazem múltiplos processos, 
objetivos, possibilidades e resultados (CRUVINEL, 2014, p. 14-15). 

                                                
2 Forma musical baseada no estilo da imitação. As vozes entram sucessivamente repetindo a 
melodia inicial.    



 

208 
 

Neste sentido, as práticas coletivas realizadas durante a pesquisa fortaleceram o 

compartilhar sonoro durante os estudos das crianças. Para Barbosa (1996), o ensino 

coletivo de instrumentos heterogêneos apresenta benefícios de entusiasmo ao aluno que 

desenvolve suas habilidades de tocar em grupo desde o início do aprendizado no contato 

com diferentes texturas e formas musicais (BARBOSA, 1996, p. 41).  

Na relação da prática do canto com tocar instrumento de sopro o estudo 

realizado por Ekley (2006), através de videonasofibrolaringoscopia do comportamento 

da laringe, faringe e língua, traz resultados que  a necessidade de incluir os 

músicos de sopro no grupo dos chamados profissionais da voz  (EKLEY, 2006, p. 45). 

Conforme a autora: 

O conceito de que para ser produzido o fluxo adequado de ar para o 
instrumento de sopro a laringe deveria estar relaxada e as pregas 
vocais abduzidas levaram a uma negligência, durante muitos anos, da 
possível participação da laringe na produção e controle da produção 
sonora nestes indivíduos (EKLEY, 2006, p. 46). 

Considerando o resultado da pesquisa desenvolvida por Ekley (2006), foi 

incluído exercícios de solfejo antes das práticas.  

Para a execução dos primeiros sons no trompete foi solicitado que observassem 

os aspectos musicais e posturais ministrados, buscando inspirar em forma de bocejo 

com o pensamento voltado a enviar  quente  para o instrumento com velocidade 

lenta da coluna de ar.  

Beltrami (2008) pontua que para uma boa respiração é importante manter uma 

postura ereta, deve-se inspirar o ar confortavelmente, procurando uma respiração ampla, 

lenta, com o corpo relaxado (BELTRAMI, 2008, p. 21-22).  

Segundo Simões (1997), articulação é conectar e/ou pronunciar um ou vários 

sons consecutivos ou não, através do silencio ou do próprio som. [...] a articulação 

musical resume-se a dois elementos básicos: sons ligados e sons separados (SIMÕES, 

1997, p. 34). 

 Podemos utilizar na articulação dos sons no trompete as consoantes   ou 

 com o acréscimo das vogais, exemplo da, ta.   
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Existem muitas literaturas, vários caminhos e muitos trompetistas tocando por 

diferentes métodos, mas com princípios fundamentais que se equivalem.  Esta proposta 

está voltada para a iniciação almejando que através do estudo as crianças possam se 

tornar seus próprios professores, decidindo o que é melhor para si mesmos.         

Assim, após a rotina dos aquecimentos do corpo as crianças realizaram o pré-

aquecimento onde foi estabelecido que o instrumentista buscasse no primeiro contato 

boca/bocal e o trompete uma maneira sutil na criação do  lábio e bocal soprando 

notas curtas e suaves como um sussurro que requer uma escuta atenciosa de si mesmo 

na região grave do instrumento.  

Sobre melodias pouco musicais ou mais atrativas na iniciação em método de 

trompete torna-se compreensível sua ausência, por outro lado, entende-se que é possível 

para um principiante em flauta doce devido à facilidade na produção sonora inicial. 

Para os exercícios práticos as crianças foram divididas: grupo 1 (alunos A, B e 

C) e grupo 2 (alunos D e E). Foram utilizados como base o teclado e o metrônomo: 1) 

solfejo do exercício, cantando o nome da nota com altura e dedilhando no trompete a 

posição correspondente. Ajudando o aluno a sentir a marcação do andamento aliado à 

base de afinação fornecida pelo teclado antes da execução propriamente dita; 2) eu (o 

professor) tocando os exercícios como demonstração da prática e modelo musical para 

os alunos; 3) os grupos 1 e 2 alternadamente iniciavam as práticas.  

Na Figura 3 está apresentado como deve ser a colocação da mão direita nos 

pistões do trompete. 
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Figura 3  Trompete 

 

 
Fonte: Adaptado de Feldstein (1988). 

 
 

Figura 4  Sete posições tradicionais do trompete 

 

 
 

 
Fonte: Adaptado de Feldstein (1988) 

 
 

 
Figura 5 - Sete posições tradicionais do trompete (continuação) 

 
Fonte: Adaptado de Feldstein (1988). 
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Figura 6 - Exercício 1 
 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de Schlossberg (1965, p. 1). 
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Para o estudo da emissão de notas ligadas Macbeth (1975) esclarece que esta 

execução no trompete baseia-se no movimento de uma nota para outra sem interrupção 

do fluxo de ar. Macbeth salienta que não devem ocorrer mudanças visíveis nos 

músculos faciais mantendo a posição da embocadura (MACBETH, 1975, p. 10).  

Por sua vez, Arban (1956) aponta que a ligadura expressa a continuação do som 

em um grupo de notas ligadas. Somente a primeira nota do grupo deve receber a 

articulação da língua, as demais serão iniciadas pela prolongação da saída de ar 

(ARBAN, 1956, p. 88). 

Apresento o exercício nº4 do Método de Schlossberg (1965). 

 

Figura 7 (Notas ligadas) 

 
Fonte: Schlossberg (1965, p. 1). 

 

 

Para nortear o passo a passo foram feitas adaptações de compasso e a inserção de 

pausas.  
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Figura 8 - Exercício 2 

 
Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de Schlossberg (1965, p. 1). 

 

No exercício nº 3, há o acréscimo da terceira nota que incidirá no treino e 

controle do uso da coluna de ar paralelamente o arqueamento descendente da língua 

nesta conexão das notas.  
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Figura 9  Exercício 3 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de Schlossberg (1965, p. 1). 
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A sugestão para o exercício nº 4 é que as notas devam ser executadas bem longas 

como se tivesse uma tenuta sobre cada nota e o treino de uma curta respiração entre os 

compassos. 

 

Figura 10  Exercício 4 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de Schlossberg (1965, p. 1). 

  

Para o exercício nº5 manter a ligadura das notas até onde conseguem, talvez 

ocorra nova inspiração ao final do quarto compasso. É necessário treinar o controle da 
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coluna de ar.  O dedilhado exige precisão nas mudanças das posições, refletindo na 

qualidade sonora e na afinação.  

 

 

Figura 11  Exercício 5 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de Schlossberg (1965, p. 1). 

  

Seguindo, os exercícios com o propósito de trabalhar cromaticamente o intervalo 

Dó3 - Sol3 como parte do 2º estágio, planejados com frases curtas visando à produção 

sonora, leitura das notas, desenvolvimento auditivo e digitações. Haverá uso da terceira 

e primeira bomba ou tubos para a correção da afinação da 6ª e 7ª posições do trompete. 
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Figura 12 - Exercício 6 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 48). 

 

 

Figura 13  Exercício 7 

 
Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 48). 
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Figura 14  Exercício 8 

 
Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 48). 

 

 

Figura 15  Exercício 9 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 48). 
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Foi adaptado um dueto nos exercícios nº 10 e 11, um estudo vertical harmônico 

que trás importante elemento para o desenvolvimento das habilidades das crianças.   

 

Figura 16  Exercício 10 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 48). 

 

 

Figura 17  Exercício 11 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 48). 

 

Nos próximos exercícios foi proposto um revezamento do grupo que inicia a 

tocar. 
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Figura 18  Exercício 12 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 52). 

 

 

Figura 19  Exercício 13 

 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 52). 
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Figura 20  Exercício 14 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) a partir de (MITCHELL, 1920, p. 52). 

 

 Os próximos exercícios são notas ligadas da série harmônica do trompete para 

executar com a mesma digitação. A técnica é aplicar o treinamento de uma ação física 

(flexionamento) para ampliar a flexibilidade (qualidade física) da embocadura. Esta 

ação irá treinar entre outras a manutenção da coluna de ar e a pressão da musculatura ao 

redor dos lábios com mais ou menos enrijecimento.   

 

Figura 21  Exercício 15 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) com base no estudo da minha rotina diária. 
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Figura 22  Exercício 16 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) com base no estudo da minha rotina diária. 

 

 

Figura 23  Exercício 17 

 

Fonte: Elaborado pelo autor (2018) com base no estudo da minha rotina diária. 
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Figura 24  Exercício 18 

 
Fonte: Elaborado pelo autor (2018) com base no estudo da minha rotina diária. 

 

 

Considerações finais 

 

Este trabalho buscou construir proposições pedagógicas de iniciação ao ensino 

de trompete para as crianças, em especial as que buscam o aprendizado deste 

instrumento na educação básica em uma Banda Escolar.  

Nesta direção, os métodos de trompete e metodologias coletivas de sopro 

geralmente visam à formação técnica sem contemplar outras dimensões no processo de 

musicalização.  

A escolha da região grave do trompete para o início da prática foi devido a 

menor pressão empregada pela coluna de ar e dos músculos que envolvem o ato de 

tocar, o que possibilitou uma iniciação mais agradável às crianças.  

Os exercícios deste estudo foram adaptados de dois métodos de trompete e 

inclusos na forma de cânone para a prática coletiva.  

A digitação das posições no trompete constitui parte importante na produção das 

sonoridades, aliadas as práticas coletivas houve contribuição para as referências de 
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afinação, promoção ao apoio rítmico, melódico, harmônico e no desenvolvimento das 

habilidades. 

Para se tocar trompete precisamos nos musicalizar. É de dentro para fora que 

transcendemos a nossa expressão musical. O entendimento do que foi apresentado aqui 

se constitui como proposta da fase de ensino a iniciação ao trompete que deverá ser 

expandida através de pesquisas e que perseguirei em etapas futuras no meu papel de 

educador. 

Como complementação a estas propostas, esta pesquisa teve como finalidade 

auxiliar o trabalho de professores de trompete, tanto no ensino coletivo quanto no ensino 

individual na utilização de exercícios elaborados, catalogados e/ou compilados ao longo 

de minha trajetória como trompetista e professor. 
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Resumo: Este trabalho é um relato de experiência sobre o projeto de extensão  de Piano 
em Grupo para crianças  realizado por duas integrantes do grupo de pesquisa Música e 
Educação, coordenado pela Profa. Dra. Simone Gorete Machado, docente da Universidade de 
São Paulo, Ribeirão Preto. As aulas foram oferecidas no Laboratório de Piano em Grupo 
(LabPG) com duração de uma hora por semana durante o primeiro semestre do ano de 2017. A 
oficina teve por objetivo ofertar aulas de piano na modalidade de ensino coletivo para as 
crianças interessadas da comunidade a fim de oferecer uma vivência significativa nas questões 
teóricas e musicais atreladas à prática de tocar piano. 
 
Palavras-chave: Piano em Grupo. Processos educativos. Educação musical. 
 

1. Introdução 

A promoção da oficina de Piano em Grupo (PG), em caráter de extensão, surgiu 

pelo interesse em ensino coletivo de piano por duas integrantes do grupo de pesquisa 

Música e Educação: a autora deste trabalho, Bianca Viana Monteiro da Silva, 

licenciada, e a aluna licencianda Giulia Salgado Coelho da Silva, ambas do DM-

FFCLRP-USP. Esse grupo de pesquisa é coordenado pela Profa. Dra. Simone Gorete 

Machado, docente da USP. A oficina foi promovida pela Seção de Atividades Culturais 

da USP-RP. Foram ofertadas oito vagas para crianças de sete a nove anos de idade. Os 

alunos interessados se inscreveram por meio do site da Seção de Atividades Culturais, e 

as vagas ocupadas foram preenchidas por ordem de realização da inscrição. As aulas 

ocorreram no LabPG da Profa. Simone Gorete, da qual também foi a coordenadora 

deste projeto. O laboratório conta com dez pianos, sendo oito pianos digitais para os 

estudantes, um piano digital para o professor, e um piano de cauda para eventuais 

atividades. No decorrer da oficina fizemos uso, também, de fones de ouvidos (um para 

cada aluno), projetor, câmera de documentos, computador e aparelho de som para 
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proceder com a dinâmica desta prática social. As aulas foram pensadas em dois eixos: 

PG em formato de laboratório e PG com um piano.  

Oferecemos a oficina com o intuito de ofertar às crianças da comunidade 

experiências significativas musicais, com o objetivo de que vivenciassem tópicos da 

educação musical por meio do piano. Foi um ambiente propício para desenvolver várias 

habilidades funcionais, como: teoria musical, consciência corporal, leitura à primeira 

vista, memória, improvisação, musicalidade, criatividade, percepção, entre outras 

habilidades. Em todas as atividades desenvolvidas tivemos o  como dirigente, 

ou seja, toda atividade se constituiu, antes de ser um  musical, em um jogo 

ou uma brincadeira musical. As metodologias utilizadas como referências foram de Irina 

Gorin e Robert Pace. 

 

2. A modalidade de PG  

O ensino de PG é caracterizado por dois ou mais alunos que recebem instruções 

simultaneamente, tendo como foco proporcionar o aprendizado da linguagem musical, 

desenvolvendo habilidades funcionais, e não apenas a execução no instrumento 

(RICHARDS, 1962). Teve início no século XIX, com sua primeira ocorrência em 

Dublin, Irlanda, por volta de 1815, pelo músico alemão Johann Bernhard Logier (1777-

1846). Ele argumentou que esta modalidade era ideal para introduzir conceitos da teoria 

musical e aplicá-las posteriormente ao teclado, desenvolvendo também habilidades 

funcionais. Calvin Bernard Cady também foi um dos fomentadores dessa prática, 

escrevendo artigos e defendendo esta modalidade (FISHER, 2010). Os Estados Unidos 

foi, desde então, o país que mais disseminou o ensino coletivo de piano, que, embora 

não seja uma modalidade tão popular, tem as vantagens de reunir mais alunos por 

horário e acaba sendo um meio de aumentar a renda do professor (CHIU, 2017). 

No século XX, educadores participantes desta metodologia pensaram o ensino 

coletivo de piano em diferentes perspectivas. Robert Pace propôs um método semanal 

com uma lição em pares e uma lição em um grupo maior. James Lyke, por outro lado, 

propôs o ensino com quatro alunos por turma com dois encontros semanalmente, sendo 

um dia para repertório e técnica e outro para formação musical. Richard Chronister 
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defendeu somente aulas em grupo sem lições individuais e Guy Duckworth, lições em 

grupo sem instruções individuais para o aluno avançado. Outros proponentes foram 

Frances Clark que criou um método que combinava aulas em grupo e individuais para o 

aluno iniciante e Louise Bianchi que defendeu ministrar duas aulas em grupo por 

semana para iniciantes, progredindo para uma rotina de uma hora de aula em grupo e 

meia hora individual semanalmente (FISHER, 2010). 

No Brasil, a primeira ocorrência que temos do PG foi em 1973 pela 

estadunidense Marion Verhaalen, que no período que visitou o Brasil, durante dezessete 

anos, apresentou a proposta de PG de Robert Pace: Método Pace. 

É interessante notar que, embora a ocorrência do PG tenha surgido há mais de 

200 anos (e com isso uma literatura significativa desta modalidade foi gerada), e no 

Brasil cerca de 45 anos, a oferta desta prática ainda é baixa fora do ensino superior. 

Uma razão pela relutância de ensinar PG pode estar relacionada à falta de treinamento 

em estratégias de ensino em grupo (CHIU, 2017). Machado (2016) investigou sobre a 

presença do PG em instituições de ensino superior no Brasil, e constatou que 67.3% 

aderiram, de certa forma, à esta modalidade nas aulas com os alunos. Todavia, não há 

registros de nenhuma universidade que ofereça uma formação específica para os alunos 

dos cursos de graduação e pós-graduação em música sobre como proceder com a 

dinâmica das aulas de PG. Schons (2005), afirma: 

 

Cursos de pedagogia de piano e organização profissional devem 
proporcionar aos alunos e professores uma base sólida na instrução de 
aula em grupo, e familiaridade com seus benefícios educacionais e 
financeiros. Embora a maioria dos programas de graduação e pós-
graduação abordam o ensino em grupo, não está claro quanto esses 
programas estão ajudando os alunos a encontrar maneiras práticas de 
transferir conhecimento de grupo de ensino para a criação de um home 
studio, onde muitos professores provavelmente realizarão suas 
instruções (Schons, 2005, p. 113). 
 

Referente a eventos específicos sobre PG no Brasil, recentemente ocorreram 

oficinas de curta duração nos Encontros do ENECIM organizados bienalmente por uma 

universidade que sedia o evento e o  de Piano em Grupo  o qual já ocorreu 
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em duas edições, uma na Universidade de São Paulo, Ribeirão Preto, e outra na 

Universidade Federal de Goiás, Goiânia. 

 

2.1 Os formatos da aula de Piano em Grupo 

Robert Pace afirma que há cinco modalidades de aula de piano (PACE, 1978, p. 

2): 

            - Ensino de piano individual: aulas tradicionais de piano, na qual consiste o 

ensino de um aluno por vez; 

- Master class: um encontro na qual a performance dos alunos são 

analisados/criticados por um professor; 

 - Instruções nas classes de piano: estudantes se encontram regularmente sob a 

orientação de um instrutor com o propósito de praticar determinado repertório. É uma 

prática realizada em conjunto, devido a dificuldade em cobrir a tarefa com muitos 

estudantes. Na instrução de "classe", não se espera a integração ou as críticas entre os 

alunos. Em vez disso, eles praticam a peça de acordo com o que for solicitado pelo 

instrutor; 

- Experiência ao piano: teclado usado como um recurso tátil e audiovisual. Não 

são feitas tarefas fora da classe, prática em casa e nenhuma técnica ou repertório ao 

piano é experimentado. Essa modalidade oferece oportunidades para os alunos 

aprenderem os fundamentos da música abrangente em programas de música na escola; 

- PG: denota de uma situação de aprendizagem em que dois ou mais estudantes 

interajam sob a orientação de um professor em uma dinâmica mais complexa. Cada 

pessoa do grupo é constantemente envolvida, seja na performance, análise auditiva e 

visual, ou crítica construtiva de si e de seus pares. Cada membro sente uma 

responsabilidade para com os outros e todos têm um senso de envolvimento pessoal. 

A oficina realizada no LabPG teve a modalidade de PG, porém, com duas 

propostas: um piano para cada criança (em formato de laboratório) e dois pianos para 

todas as crianças (dois pianos disponibilizados para quatro crianças em cada um). A 

coautora deste trabalho ficou responsável pela aula em formato de laboratório, e Giulia 
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ficou responsável pela aula em formato de poucos pianos para muitos alunos. Cada uma 

teve meia hora para lecionar, totalizando em uma hora de oficina. 

Buscamos proporcionar uma experiência que fosse permanente na vida de cada 

criança. Brandão (2014) afirma:  

 
Devemos estar sempre preocupados em praticar uma educação cujo 
sentido seja o de recriar continuamente verdadeiras comunidades 
aprendentes, unidades dentro e fora das salas de aulas, geradoras de 
saberes e, de maneira crescente e sem limites, abertas ao diálogo e à  
intercomunicação (BRANDÃO, 2014, p. 14). 
 

 
3. A prática humanizadora da oficina de PG no LabPG e seus processos 
educativos 

 
Na oficina de PG foi proporcionada uma vivência de saberes teóricos musicais 

atrelados ao piano. Tivemos um compromisso social em desenvolver processos 

educativos que proporcionassem relações afetivas, sensibilidade auditiva, prática 

colaborativa, habilidades funcionais, entre outros. No decorrer da oficina  

meios para (...) identificar, compreender, descrever processos educativos que chegasse a 

observar  (BRANDÃO, 2014, p. 21).  

Fisher (2010) afirma que é muito eficaz introduzir conceitos musicais por meio 

do teclado em atividades de grupo. Ademais, Fisher (2010, p. 11) afirma que os 

processos educativos promovidos na prática de ensino coletivo ao piano resultam em 

quesitos importantes, como: estudantes aprendem com seus pares e seu professor; 

propõe oportunidades ilimitadas de performance; há variedade de repertório; encoraja o 

desenvolvimento de habilidades de escuta crítica a medida em que os alunos ouvem 

outros alunos e, em seguida, fornecem comentários após a performance; desafia os 

alunos a desenvolverem comunicação e habilidades sociais; encoraja a fazer 

transferências de conceitos e princípios; promove um ambiente dinâmico e um 

aprendizado motivacional; facilita a produtividade; é um excelente ambiente para 

proporcionar habilidades musicais funcionais; é um ambiente motivacional na qual 

jogos podem ser usadas para ensinar conceitos; tem o potencial de prender a atenção dos 

alunos por meio de atividades cativantes em uma prática coletiva; encoraja o 
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desenvolvimento de senso rítmico por meio de atividades rítmicas em grupo; é um 

ambiente natural para praticar música em conjunto (duetos, trios, quartetos, 

acompanhamento); entre outros benefícios. Tais processos ressaltados por Fisher foram 

 compreendidos e descritos  na realização da oficina de PG para as 

crianças da comunidade. 

 

4. Estrutura da aula e material de apoio  

As aulas foram divididas em dez encontros com duração de uma hora por 

semana. Buscou-se práticas que desenvolvessem expressões musicais significativas, 

evitando, como afirma Penna (2010), um conjunto de exercícios para a assimilação de 

aspectos técnicos estruturais. Assim, foram trabalhados elementos musicais que 

preservassem o caráter expressivo da música. Abordamos, por exemplo, a identificação 

de fraseados ao invés de uma sucessão mecânica de sons.  

Nessa perspectiva, tivemos o lúdico como ferramenta principal das atividades 

desenvolvidas. Todas as atividades elaboradas tiveram como princípio ser um jogo ou 

uma brincadeira musical (SCHROEDER, 2005).  

As aulas tiveram como base as metodologias de Irina Gorin e de Robert Pace. Os 

livros adotados foram Contos de uma jornada musical: para pequenos pianistas, seus 

professores e pais de Irina Gorin (2010), e Música para piano de Robert Pace (1973). 

O livro de Irina Gorin foi adotado pela coautora deste trabalho, e o livro de Pace, 

pela Giulia. Os alunos tinham, então, 30 minutos de aula sobre a abordagem da Irina 

Gorin seguidos de 30 minutos da abordagem de Robert Pace. 

A proposta do livro de Irina Gorin (2010) foi de encontro com o idealizado: é um 

livro que introduz e desenvolve conceitos musicais de maneira lúdica. Ademais, Gorin 

aborda sobre habilidades técnicas fundamentais e necessárias para o ensino de piano a 

fim de conscientizar sobre  e flexibilidade de toda a parte superior do 

corpo: ombros, braços, punhos e dedos  (GORIN, 2010, p. 2).  

O livro, apesar de ser composto em formato para o ensino de piano individual, 

foi adequado para o ensino coletivo de piano. Porém, não foi escolhido e estilizado: 

foram verificadas as concepções, os procedimentos, se era compatível com a concepção 
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de música defendida e se os conteúdos eram os priorizados por nós; sem negligenciar a 

vivência musical do aluno.  lugar de se prender a um determinado  musical, 

faz-se necessário encarar a música em sua diversidade e dinamismo, pois sendo uma 

linguagem cultural e historicamente construída, a música é viva e está em constante 

movimento  (PENNA, 2010, p. 26). Para isso, buscou-se reflexão da prática docente das 

envolvidas. 

Nessa perspectiva, na análise do material foi constatada que a proposta de Gorin 

é diferenciada por abranger aspectos propícios para as aulas de PG: aborda aspectos 

teóricos musicais vinculados à prática de tocar piano de forma significativa, buscando a 

expressão musical. As atividades são expostas de forma paulatina, a fim de construir 

uma formação musical sólida. Ademais, há a preocupação com o preparo da postura e 

da conscientização corporal, e a questão da técnica é trabalhada de forma lúdica. 

Consideramos importante trabalhar este quesito desde o primeiro contato ao piano. 

Apesar de questões intrinsecamente pianísticas não serem o principal foco da aula, 

achamos válido oferecer uma prática que abordasse sobre consciência corporal desde o 

primeiro momento. Para facilitar a compreensão  

de quem aplica o seu material, Gorin formulou o livro Contos de uma jornada musical: 

guia para professores de piano (s.d.) a fim de auxiliar os professores no entendimento 

das propostas. 

O livro Música para piano de Robert Pace (1973) foi adotado por Giulia. A 

escolha deste material deve-se ser ao fato de Pace ser o precursor do ensino de PG no 

Brasil, e o seu material foi planejado em formato de aula coletiva. Contudo, Giulia 

proporcionou aos alunos da oficina de PG uma proposta mais lúdica, com brincadeiras e 

jogos (não é um quesito abordado nos livros de Pace, mas remetem à sua metodologia).  

Por conseguinte, como Mateiro e Ilari (2012) afirmam, é necessário encarar o 

ensinar de modo dinâmico, e não como uma  pronta. Muito foi aprendido com 

as propostas pedagógicas dos educadores, todavia, foi um espaço para também 

concretizar as pesquisas sobre o ensino coletivo de piano, no processo de 

questionamento, de reflexão e de busca.  
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5. Considerações finais 

A realização da oficina foi bem sucedida. Tivemos relatos das crianças e dos 

pais sobre aspectos positivos que a oficina de PG proporcionou. Foi um espaço de 

vivência musical bastante lúdico, que ofereceu às crianças e a nós, realizadoras da 

oficina, uma experiência significativa. Como Larrosa afirma:  saber de experiência se 

dá na relação entre o conhecimento e a vida humana  (LARROSA, 2002, p. 26). E 

partindo desse olhar mais humanizado, trabalhamos na convivência e na colaboração 

mútua entre o nós e os alunos, na qual todos agiram para um mesmo processo educativo, 

 hierarquias, em busca de ações cotidianas de reflexão e ação, nas quais o aprender 

e o ensinar são sempre caminhos de muitas mãos, nos quais todos se beneficiam  

(JOLY et al., 2014, p. 240). 

Ademais, a oportunidade de musicalizar por meio do piano em uma prática em 

conjunto foi muito eficaz. Além das habilidades funcionais, a proposta de Gorin 

combinou com condições para desenvolver um ouvido musical de forma fácil e 

divertida.  E o ambiente coletivo foi oportuno para desenvolver habilidades sociais, 

prática colaborativa, trabalho em equipe, dinâmica, aprendizado motivacional, entre 

outros benefícios que o PG proporciona.  

Acrescentando, a instrução fornecida pela Profa. Simone Gorete deu subsídios 

para prosseguir com uma melhor aula de PG. Como professora das envolvidas da 

oficina, ela interviu, desestruturou e reorganizou o processo de  após o 

término das aulas, mostrando um caminho para que o processo de ensino e 

aprendizagem se efetivasse, o que sustentou em uma verdadeira ação educativa. 

Além do mais, a experiência em ministrar aulas de piano em formato coletivo 

definiu aspectos que são necessários para a condução de uma aula na modalidade de PG 

para crianças: é necessário ser dinâmico, objetivo, com comandos claros e precisos; 

além de ser fundamental proporcionar atividades sempre lúdicas. 
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Resumo: O presente artigo tem como proposta discutir e apresentar propostas pedagógicas 
com arranjos musicais para o ensino coletivo de cordas friccionadas. Apesar de serem 
arranjos simples, são propostas que visam atrair o interesse dos estudantes a partir de seu 
contexto sociocultural. Através de minha experiência no estágio supervisionado da 
Universidade de Brasília, no segundo semestre de 2017, fui à experiência em campo em uma 
escola de educação básica da cidade Ceilândia, DF. A proposta de desenvolver arranjos 
coletivos para aulas de ensino coletivo de instrumentos, se fez pela escassez de repertório com 
musicas que estivessem presente no cotidiano dos estudantes. Por meio dessa necessidade, 
professores aplicam músicas que são distante do contexto sociocultural dos estudantes e isso 
torna o aprendizado menos eficaz. Desta forma, este artigo busca reflexões a partir dos 
arranjosmusicais elaboradospara ensino coletivo de instrumentos para o contexto da educação 
básica. 
 

Palavras-chave: Propostas pedagógicas, arranjos musicais, ensino coletivo de instrumentos, 
estágio docente. 
 
Introdução 

Ao frequentar a Escola Parque Anísio Teixeira, durante o estágio 

supervisionado, fiquei diante de um contexto desanimador, pois presenciei propostas 

de aulas de ensino de instrumentos que não estavam adequadas ao contexto daquele 

grupo de estudantes, havendo assim uma desmotivação em aprender o instrumento 

por parte dos estudantes. 

O modelo de proposta de aula aplicado na Escola Parque Anísio Teixeira 

estava fundamentado em ensinar os estudantes elementos teórico-musicais, como, 

ritmo, notação musical, dinâmica, entre outros. E, após obter esse conhecimento, os 

estudantes eram convidados a executar a música que estava em uma partitura, no 

instrumento. Sobre esse plano de ensino, somos convidados a refletir através de 

Swanwick(2003). 

 
Muitos esquemas curriculares contém tentativas de focalizar as 
atividades recorrendo ao que se chama de  musicais, por 
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exemplo, altura, duração, dinâmica, andamento, timbre, textura etc 
(SWANWICK, 2003, p. 59). 

 
Por algum tempo, organizava o conteúdo de minhas atividades focando em 

ensinar músicas sob essa diretriz, em que primeiro o estudante deveria ser capaz de 

compreender os elementos teórico-musicais para depois ser possível executar um 

instrumento, pois eu alegava que também havia aprendido música por esse viés e 

que o considerava o mais fácil. Porém, Bezerra (2014) atesta, 

Embora nem sempre o que é mais fácil para os professores é 
também para os alunos, a forma de organizar os conteúdos 
realizada nas escolas ocorre pelo que os professores consideram 
mais  Outra forma de organizar os conteúdos é baseada na 
forma como aprenderam a tocar, conforme aprenderam em suas 
trajetórias de formação (BEZERRA 2014, p.116). 

 
Durante a graduação, fui convidado a refletir sobre esse modelo de ensino 

de música que até hoje se faz presente em muitos espaços na educação musical 

escolar no Distrito Federal. Ao ter esse momento de reflexão, pude perceber que o 

caminho adequado para o aprendizado de música não deve estar alicerçado em 

aprender teoria musical primeiro para depois aprender a executar um instrumento, 

mas que o fazer-musical deve estar em primeiro plano, proporcionado prazer ao 

estudante ao ter esse contato com o ensino da música. 

Através da observação de aulas em diferentes escolas de educação básica, 

pude perceber que tal modelo (ensino de elementos teórico-musicais) muitas vezes 

desmotivava os estudantes a aprender música. 

 
Segundo O  (1997) um fator adicional a ter em conta, no que 
diz respeito à motivação musical são os obstáculos que se têm de 
ultrapassar no início da aprendizagem de um instrumento, tais 
como a posição das mãos, a articulação ou a leitura, entre muitos 
outros que, por serem individuais, são extremamente variáveis e 
exigem a adaptação do professor às necessidades específicas do 
aluno (O  1997, apud PINTO, 2004, p.33). 

 
 

Mediante essa situação, eu e os professores orientadores de estágio 

supervisonado, decidimos estabelecer uma proposta de atividades que transcendesse 
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esse modelo de ensino, o qual estava embasado em compreender elementos teórico-

musicais, mas propor um modelo de aulas que consistia em executar primeiramente 

a música para depois aprender sobre sua teorização. Buscávamos por um modelo de 

ensino coletivo de instrumentos que fosse além de uma proposta totalmente diretiva, 

em que o professor ordenasse cada comando a ser executado, mas que os estudantes 

pudessem aprender nesse modelo de musica  circular   aprender com o colega, 

interagir com o colega do grupo, a respeitar o colega, a ter comprometimento em 

executar sua parte, a encontrar prazer no  musical . E ao aplicar tal modelo de 

proposta de atividades sob tal perspectiva, a qual procurávamos motivar os 

estudantes, percebemos a relevância do ensino coletivo de instrumentos quando é 

utilizado na educação básica. Stervinou (2014), afirmar sobre esse importantíssimo 

jeito de ensinar. 

 
Vejo o ensino coletivo como sendo um método motivador no 
início dos estudos musicais por vários motivos: os estudantes se 
incentivam a tocar, eles colaboram na aprendizagem musical do 
grupo, aprendem a se escutar e escutar os outros, adquirem 
habilidades na técnica instrumental do instrumento escolhido e 
também nos outros instrumentos presentes no grupo quando é uma 
prática heterogênea, adquirem competências na leitura de 
partituras, e também aprendem a viver em grupo, a respeitar os 
outros músicos e a se comprometer com o grupo (STERVINOU 
2014, p. 25). 

 
Traçamos algumas metas que seriam ferramentas importantes nesse modelo 

de aulas de ensino coletivo de instrumentos, especialmente elaborar arranjos 

musicais que fossem de alguma forma presente no cotidiano dos estudantes, por 

exemplo, músicas tema de novelas, tema de filmes, temas de séries, propagandas, 

etc., ou uma nova composição de música que fosse envolvente e motivador para os 

estudantes. 

 
A importante contribuição da Universidade na formação do licenciado 
 

Aspecto importantíssimo para ressaltar está relacionado à contribuição da 

Universidade na formação de professores. Essa contribuição que envolve desde 

reflexões elementares até o conhecimento aprofundado sobre teorias e o 
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desenvolvimento de propostas metodológicas reais à realidade e contextos de atuar 

são essenciais para o desenvolvimento de um profissional como professor reflexivo, 

atesta Schon (1992). Ao elaborar arranjos musicais, pude perceber o quão importante 

foi a minha experiência na academia, pois foi através do conhecimento adquirido em 

aulas como Contraponto, Harmonia superior, Prática e Aprendizagem Musical, 

Projeto de Estágio Supervisionado, que tive conhecimento suficiente para 

desenvolver um arranjo musicalpautado no contexto sócio educacional que estava 

inserido, sem perder as qualidades necessárias para a aprendizagem do ensino de 

música. Estas questões exigem do compositor/arranjador ferramentas como: 

conhecimento em qual tessitura será melhor para tal instrumento; conhecimento da 

técnica do instrumento. Essas ferramentas servem para auxiliar um arranjo de uma 

música que seja fácil de executar e agradável para se escutar. 

Para ilustrar essa questão, apresento neste artigo o desenvolvimento de uma 

melodia retirada de uma música popular, um clássico do Rock, essa que já havia sido 

tema de sucesso na música internacional e em propagandas de televisão, We Will 

Rock You, do grupo Britânico Queen1 .Ao perceber que essa música possuía um 

ritmo envolvente e animador, decidi elaborar o primeiro arranjo musical a ser 

descrito a seguir. 

 
Passo-a-passo da aplicação do arranjo musical 
 

A proposta inicial para o desenvolvimento desse arranjo musical, estava 

direcionado a minha prática no estágio docente, no contexto de uma escola de 

educação básica. Nessa situação, aspectos importantes foram ressaltados, pois 

encontramos situações adversas nesse contexto, como por exemplo: número 

excessivo de estudantes em sala de aula, nível musical de aprendizado distinto entre 

estudantes, falta de instrumentos, contato com instrumento uma ou duas vezes por 

semana. Procurando alternativas para suprir essas possíveis necessidades, foi criado 

                                                
1 Queen é uma banda de rock tradicional da Inglaterra. O grupo possui muitas musicas que fazem 
sucesso desde 1977, We Will Rock You é um clássico do rock que ate os dias de hoje é executado 
pela mídia. 
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uma parte no arranjo musical que era executada por percussão corporal. 

Desta forma, o primeiro passo para desenvolver esse arranjo foi colocar 

essa música em uma tonalidade que não fosse uma barreira para a execução e, 

também, verificar a tessitura para facilitar a execução dos alunos. Embora fosse um 

arranjo elementar, deveríamos ter um planejamento de como ensinar essa música por 

partes, ou mesmo em uma única aula. 

Ao aplicar o arranjo nas atividades em sala de aula, tivemos consciência que 

ao ensinar um trecho da música aos estudantes, eles deveriam ser capazes de 

executar no primeiro contato, pois a maioria dos estudantes não tinham o 

instrumento disponível para estudo em outro horário após a aula. Através desse 

pressuposto, somos convidados a refletir sobre o sistema convencional de ensino de 

instrumentos, esses que em grande parte utilizam metodologias que estão alicerçadas 

em obter uma boa postura em primeiro plano. Entretanto, no contexto de uma escola 

de ensino regular, não podemos aplicar uma metodologia que não coloque o fazer 

musical em primeiro plano, ou seja, não podemos utilizar uma metodologia que o 

foco não está atrelado a execução instrumental no primeiro contato.Colocando a 

execução do instrumento como foco central para a realização dessa proposta de 

atividade, criei uma maneira alternativa para ensinar a música no violino: sem a 

utilização do arco, apenas com o violino, segurando-o semelhante ao violão, 

aprendemos o dedilhado por imitação - o professor tocava o trecho e eles repetiam - 

após ser capaz de executar sem o arco, partíamos para a segunda parte, a execução 

com o arco. A abordagem também era utilizada com outros instrumentos que 

participavam da aula, violoncelo e guitarra, entretanto, a guitarra não precisava 

utilizar o arco, mas seguia o mesmo princípio. A seguir apresentarei uma figura que 

que contém partitura da musica utilizada. 

FIGURA 1  Registro do arranjo musical 
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Fonte: Autor 

 

Nesse modelo de metodologia não havia o foco central em um ensino 

totalmente diretivo, assim, o professor executava seu instrumento e os estudantes 

imitavam. É válido ressaltar que eram ditas poucas palavras nesse momento. Através 

dessa abordagem, era possível perceber a concentração dos estudantes atentos para a 

imitação. 

Após conhecer a primeira linha melódica da música, a qual foi realizada com 

sucesso, percebemos a satisfação dos estudantes em conseguir executar uma música 

em um instrumento musical. Conseguimos obter a atenção dos estudantes para passar 

para um próximo passo. Apresentamos aos estudantes a notação musical e sua função. 

O propósito central não era focar na leitura musical, mas sempre que os estudantes 

executavam alguma melodia, ritmo, ou qualquer outro elemento teórico-musical, o 

professor apresentava a sua forma de registro. Vejamos a seguir uma figura que 

representa o modelo utilizado para conhecer notas. 

 

 

FIGURA 2  Registro de partitura para reconhecer as notas 

Fonte: Autor 
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Desta forma, apresentamos a notação musical através do segmento utilizado 

no método de ensino de instrumentos norte-americano, Essential2 . Esse método 

propõe a leitura a partir da nota ré, pois alega que pelo fato de haver corda Ré nos 

instrumentos de cordas, seja um guia para o estudante entender a leitura em partitura 

de maneira eficaz. Após reconhecer as notas na partitura, era proposto atividades de 

leitura, esta que os estudantes tinham que executar em seu instrumentos. 

Criação/improvisação: um momento importante em cada proposta de atividade 
 
O terceiro momento dessa aula estava direcionado na prática da criação, composição, 

improvisação, de maneira individual ou coletiva. Nesse momento, os estudantes 

tinham liberdade de improvisar, sendo assim considerados como inventores de suas 

próprias músicas. Nesse caso utilizamos o recurso de um playback que tocava em uma 

caixa de som, este que foi desenvolvido para tal atividade, pois estava na tonalidade 

apropriada. Nesse primeiro momento a improvisação foi limitada as notas ré, mi, fá e 

sol. 

FIGURA 3  Registro de partitura do playback utilizado para improvisação em sala de aula. 

Fonte: Autor 
 

                                                
2 Essential Elements for Strings oferece aos alunos iniciantes uma pedagogia sólida e música envolvente, 
todos cuidadosamente iniciados com êxito em jovens músicos em sua jornada musical. O EE apresenta 
tanto músicas conhecidas como exercícios especialmente projetados, criados e organizados para a sala de 
aula em um ambiente de aprendizado uníssono, bem como exercícios específicosde instrumentos para 
focar cada aluno nas características únicas de seu próprio instrumento. A EE fornece a professores e 
alunos uma riqueza de materiais para desenvolver a musicalidade total, mesmo nos estágios iniciais. 
(https://www.halleonard.com/ee/band) 
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Sob essa relevante prática, percebemos que os estudantes podem ir além do 

comum, repetição de notas e ritmos. Incentivar aos estudantes que criem novas 

melodias é algo surpreendente e motivador para todos que estão envolvidos. França 

(2002) atesta a importância dessa prática em nossas práticas de ensino de 

instrumentos, 

A composição é um processo essencial da música devido à sua própria 
natureza: qualquer que seja o nível de complexidade, estilo ou contexto, é 
o processo pelo qual toda e qualquer obra musical é gerada. Esse 
argumento é suficiente para legitimá-la como atividade válida e relevante 
na educação musical (FRANÇA, 2002, p. 8) 
 

Embora as primeiras composições fossem elementares, podíamos perceber a ascensão 

na aprendizagem musical dos estudantes.  

 

Acrescentado novos trechos da música Power Rock 
 

Após estabelecer o primeiro modelo de aula, foi simples continuar por esse 

plano de aula, pois foi aplicado e os estudantes tiveram sucesso no aprendizado. No 

encontro seguinte, reforçamos pontos importantes que havíamos aplicado na aula  

anterior, como, as notas da melodia, leitura das notas na partitura. Acrescentamos o 

ostinato 3  principal desse música, este que foi executado através da percussão 

corporal. 

 
FIGURA 4  Partitura do ostinato executado através da percussão corporal 

 

Fonte: Autor 

 

                                                
3 Ostinato, motivo musical o qual é repetido diversas vezes. 
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Após executar esse trecho da música, passamos para um novo trecho da 

música, esse que foi apresentado semelhante ao primeiro, instrumentos que 

utilizavam arco, começaram a aprender o novo trecho da música sem o uso do arco, 

após conseguir executar o trecho exigido, o repetimos com arco. 

 
 

FIGURA 5 - Partitura da Segunda parte do arranjo da musica We Will Rock You 
 

Fonte: Autor 
 

Ao ser inserido novos trechos da música a cada aula, também eram 

inseridos novos elementos teórico-musicais. O momento de criação também ficava 

mais incrementado, aumentando as possibilidades de criação. 

Ao chegar na data indicada para a apresentação final, tínhamos seis 

estudantes tocando violino, um estudante violoncelo, outro na guitarra, o professor 

titular da escola tocou cajón, e alguns estudantes nos ajudaram na percussão 

corporal. Embora os estudantes estivessem ansiosos com a apresentação - essa que 

foi assistida por todos estudantes que estavam presente na escola  foi um verdadeiro 

sucesso, e todos que assistiram, gostaram e aplaudiram muito. 

A seguir apresentarei a figura com a partitura completa do arranjo da musica 

We Will Rock You, o qual também foi chamado de Power Rock. 
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Figura 6 e 7  partitura completa do arranjo musical 

Fonte: Autor 
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Considerações Finais 
 

Após vivenciar esses momentos no ensino coletivo de instrumentos, percebi 

a importância de ter um plano de aula que estivesse além do convencional - ensinar 

notas, ritmos, dinâmica, entre outros. A partir de então, direcionei minha atuação 

como estagiário e atualmente como professor rumo a um modelo ensino de 

instrumento musical que seja fundamentado em execução, prática, criação, 

composição, improvisação. Rocha (2018) alerta sobre a relevância desses elementos 

quando estão presentes em nossa aulas de instrumentos, é notável o quanto esses 

pressupostos, apreciação, criação e execução, estão relacionados entre si e permitem 

que o estudante tenha mais prazer e criatividade para desenvolver sua performance 

musical. 

Através dessas práticas, percebi que a aprendizagem pode tornar-se algo 

simples de entender e dinâmico para a realidade dos estudantes. Realidade esta em 

que muitas vezes os alunos só possuem a viabilidade em aprender um instrumento 

como o de cordas na escola e que precisa- se de dinâmicas e propostas educativas em 

que o aluno possa aprender e vivenciar a música apenas nesse ambiente. 

Nesse período em que estive na escola Parque Anísio Teixeira, elaborei dois 

arranjos de músicas para ensino coletivo de instrumentos, os quais serão 

disponibilizados nesse artigo. Também disponibilizarei os playbacks das musicas 

através de um link que conduzirá para o SoundCloud. Espero que esse relato de 

experiência possa fomentar novos trabalhos nesse âmbito da educação musical, o 

ensino coletivo de instrumentos. 
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Músicas para Ensino Coletivo de Instrumentos 
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INSTRUMENTAL SOPROS DO CURSO DE MÚSICA  LICENCIATURA DA 

UFC SOBRAL 
 

Adeline Stervinou  
Universidade Federal do Ceará Campus de Sobral 

adelineflauta@gmail.com 
 
 
Resumo: No curso de Música  Licenciatura da UFC Campus de Sobral, a metodologia do 
ensino coletivo de instrumentos musicais é aplicada nas disciplinas de práticas instrumentais 
sopros, cordas friccionadas, teclados e violão. No caso da Prática Instrumental Sopros, 
ministrada juntamente com o professor Marco Toledo, recebemos em nossas classes estudantes 
de idade, níveis e instrumentos diferentes. É importante ressaltar que este curso não exige teste 
de habilidade especifica para o seu ingresso, o que significa que pessoas sem nenhum 
conhecimento prévio de música pode se matricular. O Projeto Pedagógico do Curso prevê uma 
ênfase no ensino coletivo de instrumentos musicais e sobre a formação de pedagogos 
habilitados a atuar na escola básica. Pensando nestes pontos, sempre tentamos propor, através da 
metodologia do ensino coletivo e do uso de métodos adequados, atividades desenvolvendo a 
criatividade a partir de arranjos realizados especificamente para os nossos estudantes. Neste 
trabalho apresentarei um arranjo concebido para uma turma com estas características, 
explicando e demonstrando as estratégias utilizadas para tal empreitada.  
 
Palavras-chave: ensino coletivo de sopros; arranjo; Curso de Música UFC Sobral 
 
 

Quando pensamos em Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais (ECIM), mais 

particularmente no ensino de sopros, pensamos primeiro ao método mais famoso no 

Brasil que é o Da Capo (BARBOSA, 2014), baseado no estudo dos instrumentos de 

banda de música a partir do repertório folclórico brasileiro. Na disciplina Prática 

Instrumental Sopros do Curso de Música  Licenciatura da UFC Campus de Sobral, 

usamos, entre outros, este método para introduzir a metodologia de ensino coletivo de 

instrumentos de sopros e ensinar as bases dos instrumentos de banda de música. No 

caso do curso de música da UFC em Sobral, ministramos quatro semestres de Prática 

Instrumental onde os estudantes desenvolvem as bases do instrumento de sopros que 

eles escolheram. Todo ano, estudantes com níveis e experiências musicais diversas se 

apresentam nas disciplinas, devido ao fato de não termos o teste de habilidade específica 

(THE) para ingressar no Curso. 

Como não haverá necessidade de teste de habilidade específica para o 
ingresso do estudante no curso, o desenvolvimento, ampliação do 
'letramento musical', deverá ser rigoroso, respeitando os saberes e 
experiências que os estudantes trarão para o curso" (Moraes et al., 
2009, p. 14). 
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 Sabemos que não existe material específico para o ECIM adaptado ao perfil de 

cada estudante para cada turma que encontraremos. Neste caso, como trabalhar o ECIM 

com estudantes de níveis e experiências distintos? Sendo assim, realizo arranjos 

direcionados à cada turma, arranjos estes flexíveis que poderão eventualmente ser 

adaptados para outras turmas e outras instrumentações. Para exemplificar este trabalho, 

escolhi apresentar neste encontro o arranjo Samba Lelê, realizado no semestre 2015.2 

com a turma de Prática Instrumental Sopros III (terceiro semestre) do curso de Música  

Licenciatura da UFC Campus de Sobral. 

Esta turma era composta por cinco estudantes de nível e instrumentos diferentes. 

A formação era: uma flauta transversal, duas clarinetas e dois saxofones alto. Destes 

instrumentistas, a flautista tinha uma experiência de quatro anos de prática instrumental 

e a clarinetista de três anos, nas bandas de música de suas respectivas cidades (Viçosa 

do Ceará e Massapê), o clarinetista já é professor de música, mestre de banda e músico 

há vários anos na cidade do interior do Ceará (Ipu), e os saxofonistas começaram o 

estudo do instrumento no curso de música da universidade nos anos de 2013 e 2014 

respectivamente.  

Este arranjo teve como objetivo a prática coletiva entre os estudantes a partir dos 

seus conhecimentos, mas com troca das experiências em sala aulas. Como professora 

desta turma, elaborei um arranjo onde cada perfil encontrado nesta prática foi 

contemplado, propondo dificuldades adaptadas a cada nível. Para isso, escolhi uma 

música do folclore brasileiro Samba Lelê, conhecida dos estudantes, para dar 

continuidade ao trabalho que foi realizado no semestre anterior a partir do método Da 

Capo e da metodologia do ECIM.  

Para a construção do arranjo, a partitura foi dividida da seguinte forma: a parte 

de flauta para a única flautista da turma, a parte de clarineta 1 para o clarinetista com 

mais experiência, a parte de clarineta 2 para a outra clarinetista, a parte de saxofone 1  

para o saxofonista que ingressou no ano de 2014 e a parte de saxofone 2 para a 

saxofonista que ingressou em 2013. Comecei o arranjo com uma introdução onde dois 

padrões ritmos se encontram no mesmo tempo, a saber a síncope de um tempo e a 

colcheia pontuada com semicolcheia. Nesta música, a dificuldade se situa no ritmo 

sincopado e não na melodia, por ser conhecida e familiar para os músicos. Para diminuir 
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esta dificuldade, escolhi colocar estes ritmos juntos, para flauta, clarineta 1 e saxofone 

2, fazendo com que a primeira e a última nota destes ritmos fossem executadas juntas, 

permitindo assim que os estudantes tivessem um direcionamento auditivo.  

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1: ritmos utilizados na introdução 

 
Como demonstramos na figura abaixo, vemos que a Clarineta 2 e o saxofone 1 

executam mínimas e semínimas na introdução para completar a harmonia.  

 

 

 

 

 

 

 

Figura 2: introdução completa do arranjo Samba Lelê 

 
 
 

O tema principal (estrofe), executado na parte de clarineta 1, foi colocado no 

registro agudo do instrumento, o que requer um certo domínio do mesmo. O saxofone 2 

continuará com a mesma base rítmica  e harmônica do arranjo durante toda a 

peça. Já a Flauta, clarineta 2 e saxofone 1 preenchem a harmonia com notas longas 

(semínimas e mínimas). 
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No refrão a melodia principal está na flauta, sendo que o clarinete 2 executa a 

melodia de terça inferior. O saxofone 2 mantem o ritmo de base e o saxofone 1 executa 

as notas longas (mínimas). Abaixo encontra-se a parte de clarinete 1 apresentando 

algumas dificuldades rítmicas suplementares com o uso das semicolcheias.  

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

  

As quatro semicolcheias facilitam a execução dos outros ritmos, a síncope de um 

tempo e a colcheia pontuada com semicolcheia, pelo fato de preencher o tempo (com 

quatro semicolcheias) e assim criar uma referência auditiva para as outras partes.  

 

 

 

Figura 3: trecho da melodia principal 

Figura 4: o uso das semicolcheias no refrão 
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Neste refrão, a parte de clarineta 1 executa um contracanto melódico e rítmico 

diferenciado, adaptado para o clarinetista que já tem vários anos de experiência, 

utilizando o staccato nas semicolcheias e exigindo um certo domínio do instrumento.  

 Este arranjo foi pensado e elaborado em função da experiência e do nível de 

cada integrante da disciplina Prática Instrumental Sopros para que todos possam tocar 

juntos. Trabalhar com o ECIM implica que nunca sabemos qual vai ser o nível dos 

nossos estudantes e que temos que nos adaptar a cada ano em função dos ingressantes e 

do desenvolvimento dos mesmos no decorrer do curso. Deste fato, raramente haverá, no 

repertório específico para qualquer instrumento, obras ou arranjos idealizados para 

ensino coletivo considerando diferentes níveis de execução e respeitando as 

características dos nossos estudantes, características que mudam de um ano para o 

outro. Neste caso, os professores precisam ter conhecimentos técnicos para a realização 

de arranjos adaptados para cada turma. No caso do ensino coletivo de sopros, para 

realizar arranjos, uma avaliação prévia do nível e das experiências anteriores dos 

estudantes se faz necessário para a escolha da obra que será utilizada e na definição da 

estrutura do arranjo. Em resumo, o professor de Ensino Coletivo de Instrumentos 

Musicais de Sopro precisa ter conhecimento considerável de orquestração para esses 

instrumentos, bem como, avaliar o nível técnico dos estudantes matriculados, a fim de 

saber propor um desenvolvimento técnico possível para cada um deles.   

 
 
 
 
 
 

Figura 2: refrão completo 
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A MÚSICA  NO MARANHÃO  FRUTO DA ATIVIDADE DA 
DISCIPLINA  DOCE EM GRUPO  DO CURSO DE 

MÚSICA/LICENCIATURA DA UFMA 

 
Brasilena Gottschall Pinto Trindade  

Amós Souza Noia 
 

 

O Projeto Político Pedagógico do Curso de Música/Licenciatura da 

Universidade Federal do Maranhão contempla o estudo de três disciplinas obrigatórias 

referentes ao ensino coletivo de instrumento: Teclado/Piano, Violão e Flauta Doce.  No 

tocante à disciplina de Flauta Doce em Grupo, todos os estudantes desenvolvem 

competências musicais a partir da prática da Flauta Doce Soprano, mediante variadas 

atividades musicais de - Construção de Instrumentos, Literatura, Apreciação, Técnica, 

Execução e Criação (Abordagem Musical CLATEC). 

Nesse sentido, a melodia da música  no Maranhão  de autoria da 

Prof.ª Dr.ª Brasilena Gottschall Pinto Trindade, surgiu da sua necessidade de trabalhar 

as notas musicais do Bloco II referente ao estudo desse instrumento (Do5, Re5, Mi5, 

Fa5 e Sol5), tocadas em mínimas pontuadas e em semínimas, observando - respiração, 

sonoridade, ataque, afinação, duração, dedilhado, andamento, entre outros itens. E, 

ainda, pela necessidade de exemplificar as possíveis partes de uma música: Introdução, 

Desenvolvimento (A e B) e Coda. Portanto, ela se apresenta com trinta e seis 

compassos, na tonalidade de Sol maior, sinalizando sua harmonia em cifras (G, D, Am, 

Em, D7 e C) e obedecendo ao compasso ternário simples (¾). Sua Introdução é 

composta de cinco compassos e seu Desenvolvimento é formado pela Parte  com 

dezesseis compassos que se repetem, e a Parte  com oito compassos que se repetem. 

Sua Coda é composta de apenas dois compassos. É importante mencionar que o tema 

dessa música foi inspirado na música  do Maranhão  de autoria de Dilú 

Mello e Roberto Martins, registrada no  Musical Dilú Mello  organizado por 

Luiz Alexandre Raposo e editado na cidade de São Luís pela  AVL  no ano de 

2012.  
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Quanto ao Arranjo dessa Música, escrita pelo graduando da referida disciplina, Amós 

Souza Noia, foram contempladas: duas Flautas Doces, um Gaza, um Pau de Chuva, um 

Agogô e um Reco-Reco. Exceto as Flautas Doces, os demais instrumentos de percussão 

foram construídos com materiais alternativos pelo referido graduando (balde, conexões 

e tubos PVC e coco), juntamente com seus colegas, durante a aplicação da disciplina 

 de Instrumentos Musicais Alternativos  Esta disciplina foi ministrada em 

paralelo com a disciplina  Doce em Grupo  pela mesma professora já 

mencionada. Assim, Noia aproveitou a disponibilidade dos instrumentos musicais 

alternativos e realizou uma das atividades de Avaliação de ambas as disciplinas  criar 

um arranjo musical para Flauta Doce, incluindo instrumentos musicais alternativos.   

O processo da criação do arranjo da referida música Noia se inspirou no seu 

título, que sugere o uso de elementos rítmicos musicais do Folclore do Maranhão. Seu 

compasso ternário se encaixa com a batida das músicas cantadas pelas mulheres que 

fazem parte da manifestação étnica religiosa  do Divino  e que se apresentam 

nas festas do Divino Espírito Santo.  Assim, veio a necessidade de se criar uma segunda 

voz da Flauta Doce, em contraponto tonal com a primeira voz, sugerindo a ideia de um 

diálogo sonoro (pergunta e resposta) em direção oposta.   

Pensando no processo de aprendizagem, Noia criou situações didáticas com 

dificuldades rítmicas variadas a serem tocadas pelos estudantes, os instrumentos 

musicais alternativos da família da percussão. Sendo assim, ele criou células rítmicas 

em: mínima, semínima, colcheia e semicolcheia; figuras pontuadas e pausas. A parte do 

Tambor é tocada em semínima, colcheia, colcheia pontuada com semicolcheia, 

basicamente igual ao ritmo das Caixeiras do Divino. O Pau de Chuva e o Ganzá, em 

geral são tocadas em mínimas pontuadas, ou melhor, unidade de compasso. O Agogô e 

o Reco-Reco trabalham pausas das semínimas pontuadas, colcheias e semicolcheias no 

contratempo. Com isso, o resultado sonoro deste Arranjo se assemelha às músicas do 

Divino, em consonância com a melodia da música em foco  Flauteado no Maranhão.   

Portanto, esta Música reflete um exemplo de atividade didático-musical que pode ser 

desenvolvida na sala de aula dos cursos de formação em Música/Licenciatura, 

independente da nomenclatura da disciplina, tendo em vista que o fazer musical envolve 

variadas competências a serem desenvolvidas de forma individual e/ou coletiva.   
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