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RESUMO

Partindo do trabalho realizado pela professora Shinobu Saito com o método Suzuki, esta pesquisa se
propde a refletir a respeito do ensino de musica em nossa época, considerando os diversos aspectos
desta metodologia e as implicacdes dessas ideias para o processo de ensino/aprendizagem. Para
isso, considera-se a cultura japonesa e a visao de Suzuki acerca da Musica e da Educagdo; o
processo de Desenvolvimento Humano, na dtica de Vigotsky e algumas caracteristicas do mundo
contemporaneo. Esses aspectos aparecem no texto em contraponto com a Historia de Vida de
Shinobu Saito, principal representante do método no Brasil.

Palavras-Chave: M¢étodo Suzuki; Shinobu Saito; Historia de Vida; Vigotsky; Mundo
Contemporaneo

ABSTRACT

Based on the work of the teacher Shinobu Saito with the Suzuki method, this research proposes to
reflect on the teaching of music in our time considering the different aspects of this methodology
and the implications of these ideas for the teaching/learning process. For this, one consider the
japanese culture and Suzuki's vision of Music and Education; The process of Human Development,
in Vygotsky's view and some characteristics of the contemporary world. These aspects rise in the
text in counterpoint with the Life Story of Shinobu Saito, the main agent of the method in Brazil.

Keywords: Suzuki Method; Shinobu Saito; Life Story; Vigotsky; Contemporary World.



SUMARIO
Introducao, 8

Génese do caminho: inventando a metodologia, 10
Dialogos I: a rede sendo tecida, 13
O Método Suzuki no Brasil, 15

. O Método Suzuki: contexto de criacao e principais concepgoes, 18

1.1 — Dialogos II: acerca da finalidade do método, 19
1.2 — A cultura japonesa, 22

1.3 — A Guerra, 29

1.4 — Talento, 31

1.5 — O que ¢ musica para Suzuki?, 33

. Shinobu: 0 método Suzuki na cidade de Campinas, 38

2.1 — Depoimentos e escrita da biografia: consideragdes iniciais, 39
2.2 — Biografia - Shinobu Saito, 41

2.3 — A guerra, 50

2.4 — Relatos do Japao, 51

2.5 — A Viagem, o Brasil, a mudanga..., 52

2.6 — Preconceito, 52

2.7 — Missao: método Suzuki, 53

2.8 — Tempo, 54

2.9 — O que fazer da musica? Ensinar?, 55

. Vigotsky: dialogos com as ideias de Suzuki, 57

3.1 — Vigotsky: materialismo histérico dialético, 58

3.2 — Fatores Ambientais: acerca do meio e das interagdes, 60
3.3 — Imitacgao, 64

3.4 — A linguagem, 67

3.5 — Memoria, 69

3.6 — Concepgoes de ensino, 72

. Consideracgoes a respeito de nosso tempo, 77

4.1 — Diélogos III: acerca do mundo contemporaneo, 78
4.2 — O que o método Suzuki tem a ver com tudo isso?, 84
4.3 — Familia e mercado: as aulas sdo para os pais?, 85

4.4 — Modelos de aprendizagem, 87

4.5 — Tecnologia, 88

4.6 — Coletivos, 89

4.7 — Retomada dos pontos da discussdo e comparag¢do com as concepgdes de Suzuki, 90

. Conclusao, 94



Introducio

A primeira coisa que me vem a mente quando penso em escrever um texto académico em
nossa €poca ¢: como fazer isso depois da constatacdo de Foucault, em O que é o Autor?, de que eu,
autor, levo para meu texto tudo que sou, todas as minhas experiéncias anteriores e¢ todo o modo de
pensar da sociedade em que vivo? A isso se soma Bourdieu, com seu conceito de ‘“capital”,
expandido para a area cultural e do pensamento, afirmando que nosso modo de pensar estd
relacionado a “quantidade de capital” — seja ele de qualquer tipo — que possuimos. Como se ja ndo
bastassem estas constatacdes percebe-se em nosso tempo um descrédito do método cientifico que
busca o afastamento entre o pesquisador e seu objeto de estudos, algo impossivel de ser totalmente
alcancado. Diante desta impossibilidade de ser neutro, comeco este texto descrevendo fatos
acontecidos em minha histéria e que permitiram levantar as questdes a serem discutidas nesta
pesquisa. Talvez isso facilite o entendimento do modo pelo qual estas serdo abordadas, bem como
poderé esclarecer meu ponto de vista.

No inicio de 2014, ltimo ano de graduagdo, eu procurava um estagio. Alguém me falou da
existéncia de uma professora japonesa que ensinava violino pelo método Suzuki, e que atendia seus
alunos em um lugar perto de minha casa. Resolvi procura-la e fui aceito para observar suas aulas.
Fiz contato por telefone. Antes de ligar, pensei em tudo: iniciei falando do curso de licenciatura em
musica e da necessidade de um estagio, falei de minha formag¢do em violino no conservatdrio, do
meu total desconhecimento a respeito do método Suzuki, etc... Depois dessas longas palavras, a
pessoa do outro lado da linha apenas me informou seus horarios e disse que eu poderia vir quando
quisesse. Esta foi a porta de entrada para um mundo que eu apenas tinha ouvido falar e lido nos
livros: o método Suzuki.

Com o passar do tempo, pude acompanhar os alunos, que conseguiam resultados
surpreendentes, a ponto de chegar a conclusdo de que muitos deles eram melhores do que eu
mesmo, como instrumentista. Eles sabiam, de memoria, uma quantidade bastante grande de
musicas; alguns deles conseguiam comecar as pegas mais faceis por qualquer nota da escala,
tocando-as em diversos tons. Criancas pequenas “se comportavam’ nas aulas, tinham concentracao
e aprendiam a tocar em uma velocidade nunca antes imaginada por mim. Nas aulas coletivas, todos
tocavam juntos, na maioria das vezes em unissono, € o resultado ndo era uma confusdo de sons
como eu imaginava inicialmente, mas um som comum, obtido porque todos tocavam de maneira

sincronizada ¢ com atengao.



As férias chegaram e, com elas, a possibilidade de fazer um curso de Filosofia Suzuki, o
primeiro na formagdo de professores do método. Neste curso, € em outros que vieram a seguir, tive
contato com videos de alunos Suzuki que chegaram a niveis elevados de execucdo musical. Nesse
processo, diversas perguntas foram surgindo e todas essas giravam em torno de como esses
resultados que estavam a minha frente foram obtidos e quais as concepcdes que estavam por tras
disso: Como é possivel tocar tdo bem com tdo pouca idade? Como tocar em unissono peg¢as
musicais que incluiam rubatos enormes? Como é possivel ter na memoria uma quantidade absurda
de pecgas, a ponto de poder fazer um recital a qualquer momento? O que esses pais e professores
fizeram para que as criangas se comportassem dessa maneira? Parecia que eu tinha encontrado a
solucdo para a pergunta que me fazia desde o inicio de meus estudos de musica: o que devo fazer
para aprender?

Com o passar do tempo, comecei a questionar algumas coisas. Eu ndo posso falar que um
aluno Suzuki ndo faz musica, o resultado sonoro estava na minha frente, mas esses resultados me
fizeram pensar O que é musica? O que é arte? Qual o papel da técnica na expressdo artistica?
Entendo a natureza pedagogica do repertorio, apresentando uma dificuldade de cada vez, mas nao
posso deixar de considerar as especificidades de cada individuo; entdo: Por que todos devem tocar
o mesmo repertorio? Esse repertorio ainda tem significado em nosso mundo contempordineo? O
que faz com que esse repertorio tenha ou ndo significado? O método Suzuki foi criado em um
contexto histérico e geografico totalmente diferente do que eu estava vivendo, por isso me
perguntei: O método ainda faz sentido? O que pode ser modificado para que seja mais eficaz?
Eficaz em que sentido? Essas e outras perguntas continuaram por um bom tempo em meu
pensamento e deram origem a esta pesquisa que parte do trabalho Suzuki realizado na cidade de
Campinas — 0 mesmo que impulsionou meus questionamentos.

A partir desta realidade concreta, pretende-se construir uma reflexdo acerca do ensino de
musica em nossa época ¢ da relevancia desta metodologia na atualidade. Por isso, a principal
pergunta que norteia este trabalho pode ser assim formulada: tendo em vista a realidade de
aplicacdo do método Suzuki na cidade de Campinas, qual o significado das ideias desse educador e
sua relevancia na reflexdo acerca do ensino de musica em nosso tempo? Dessa forma, sao objetivos
deste trabalho compreender o contexto historico e cultural em que a metodologia Suzuki surgiu;
entender a atuacdo desta metodologia na cidade de Campinas, tendo como foco o trabalho da
professora Shinobu Saito e sua historia de vida; refletir a respeito das concepgdes de

desenvolvimento psicologico do ser humano e sua aplicacao na educagdo, com extensao a educacao



musical; analisar o quanto essas concepgdes estdo presentes nas ideias de Suzuki, bem como
desvelar o modo pelo qual esta proposta de ensino enxerga a musica; e, por fim, propor uma
reflexdo acerca do mundo contemporaneo e da forma como se apresenta nesse contexto, para,
assim, voltar a pensar a respeito da metodologia e dos possiveis encaminhamentos que as ideias de
Suzuki podem gerar para o ensino de musica. Afinal, ndo € pouca coisa afirmar que a musica € uma
linguagem e que os mesmos procedimentos de aquisi¢do do vernaculo podem ser utilizados na

aprendizagem de um instrumento musical.

Génese do caminho: inventando a metodologia

Era uma vez uma senhora chamada Pesquisa, ela tinha tanta idade, que ja ndo se contavam
os anos, nem se fazia festas de aniversario. Seus filhos e netos, os Objetivos, viviam numa terra
muito distante dali, cujo nome era Texto. Se ja ndo bastasse a distdncia, o caminho existente,
chamado Metodologia, estava em ruinas. Um dia, depois de muitos anos longe da familia, dona
Pesquisa resolveu sair de casa em dire¢do a Texto. Por causa da muita idade, pensou que seria
bom ter companhia. Assim, chamou dois personagens, criados por Autor, rei de Texto. Um deles,
Shimu, era um velho senhor, ja de cabelos brancos, que vivia na biblioteca, o outro, Samuel, era
jovem, gostava de viajar e conhecer coisas novas. Como o velho Metodologia ja ndo estava em
condigoes de permitir passagem, eles recorreram a Problematica, um ser alado que vivia no local,
sempre por perto. Ele foi inventando o caminho durante a viagem. Sempre carregados por
Problematica, passaram por varias dareas de Conhecimento, outro nome que davam para o mundo
na época, e, por fim, modificados pelas experiéncias de viagem, alcangaram os Objetivos. Eles
ainda viviam em Texto, mas o lugar estava completamente modificado, cheio de Autores,
Personagens e Historias, o que facilitava muito a vida dos habitantes do local; por conta dos
avangos, os Objetivos até tinham acesso a Realidade, uma cidade bem maior que Texto, localizada
nas proximidades.

Esta historia, escrita nos moldes da literatura infantil, reflete os diversos aspectos das
escolhas metodologicas tomadas para a realizagdo desta pesquisa e para a escrita do texto. O
primeiro ponto a ser destacado aqui ¢ a dimensao literaria de alguns trechos do trabalho. Da mesma
forma que ocorre neste fragmento, no decorrer do texto, aparecem géneros textuais distintos dos
usualmente em circulagdo nos corredores académicos. Isso se justifica por dois argumentos: (i) o

primeiro deles ¢ a multiplicidade de abordagens do tema. Ao propor uma historia inventada, ou um
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texto que foge a tradicdo académica, o leitor tem a possibilidade de um outro olhar para o tema
tratado. Isso amplia a quantidade de leitores em potencial, uma vez que — ndo ¢ segredo para
ninguém — muitos textos produzidos na academia sdo inacessiveis ao publico geral, mesmo aos que
se dedicam ao tema em sua vida cotidiana, fora da universidade. (ii) o segundo argumento ¢ a
natureza artistica desses fragmentos, o que reflete o cotidiano do local onde esta Dissertacdo foi
produzida, um Instituto dedicado as Artes.

Assim como na histéria que introduz este item, a problematica de pesquisa permitiu a
exploracdo de diversos aspectos do tema e, portanto, diversas agdes metodologicas. Dentre essas,
além da insercdo de fragmentos de textos de natureza literaria, ressalta-se a realiza¢do de entrevistas
semiestruturadas e o recolhimento de depoimentos. Em razdo da enorme diferenga cultural e
historica, percebe-se que olhar para os escritos de Suzuki ndo basta para entender o modo como
esse vem sendo aplicado em Campinas, por isso a necessidade de trabalhar com depoimentos. E
preciso compreender como essas ideias foram entendidas pelos professores, alunos e por quem
ministra os cursos para professores brasileiros. S6 assim seria possivel chegar um pouco mais perto
da realidade de aplicacdo do método Suzuki na cidade de Campinas, com suas particularidades.
Entende-se, portanto, que o mesmo argumento usado por Foucault (2002), apresentado no inicio,
pode ser adotado na andlise pretendida: ¢ necessario levar em conta ndo s6 as experiéncias de cada
individuo, como, também, o modo como sao narradas por eles mesmos, uma vez que o depoimento
vem carregado de interpretagdes pessoais do que estd sendo dito.

Outro ponto de destaque aqui € a pesquisa bibliografica. Nesse processo, foi possivel
estabelecer um conjunto de fundamentos tedricos que abarcam diversas areas das ciéncias humanas,
tais como a Antropologia (Benedict), a Psicologia (Vigotsky) e a Sociologia (Bauman), além, ¢
claro, de Umberto Eco, que estd situado no campo da Semidtica. Além disso, deve-se considerar
que esses autores foram escolhidos com base nos questionamentos levantados pela problematica da
pesquisa: ¢ este o elo entre eles. Contudo, ndo ha uma hierarquia em que alguns sao tratados com
destaque, e outros, de maneira secundaria. Pelo contrario, por se tratar de areas diversas, eles foram
tomados para iluminar o tema dentro de cada universo especifico. Assim, o que ha no texto sdo
varios microuniversos, ligados em forma de rede. Por isso, os capitulos — ou mesmo as se¢des —
podem ser lidos de forma auténoma; mas, se lidos no conjunto do texto, resultam em um todo que ¢é
maior que a soma das partes, uma vez que, além delas, ¢ preciso considerar a relacdo que mantém

.1
entre si.

! A respeito disso, ver 4 Teia da Vida, Capra (2009)
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A metéafora da inveng¢do do caminho que foi evocada na histdria inicial € esclarecedora
nesse sentido. O caminho foi inventado por “Problematica”, ou seja, os autores foram tomados com
base nos multiplos aspectos da pergunta que impulsiona a pesquisa. Além disso, esse caminho,
apesar de inventado, leva aos Objetivos e ndo a qualquer lugar, ou a lugar nenhum. No entanto, ¢
preciso considerar que a metafora do caminho, apesar de esclarecedora, ¢ s6 uma metafora e, como
tal, deixa de considerar alguns aspectos. Enquanto o caminho evoca a linearidade, aqui o que se
observa ¢ a organiza¢do em forma de rede, na qual ndo hd uma ordem definida de leitura dos
capitulos. Pode-se evocar aqui outra imagem para o esclarecimento deste aspecto: o crescimento de
um ser humano. Para isso, considera-se como exemplo o desenvolvimento fisico de uma crianga.
Ela nasce pequena e vai crescendo, mas ndo ha um processo em que as pernas sao feitas e depois
sdo colocados o corpo ou a cabega. O que ocorre ¢ um crescimento simultdneo em que as partes
estdo sempre conectadas e nutridas umas nas outras. O corpo da crianga nao cresce se as pernas nao
forem capazes de sustenta-lo, mas ndo € por isso que vai parar seu crescimento até que essas tenham
um tamanho adequado.

Ha de se considerar ainda mais um aspecto de suma importancia na escrita deste texto;
trata-se da criagcdo de personagens que, ao dialogar, trazem a discussdo os temas a serem tratados e
mostram os seus diversos aspectos. Esta ideia surgiu, inicialmente, no capitulo que trata da
atualidade, em que ha uma justificativa mais detalhada a respeito dessa forma de escrita. Contudo,
depois de pensar novamente acerca do trabalho como um todo, percebeu-se que os personagens
poderiam aparecer em outros trechos do texto. Esta forma de escrita permite a convivéncia
simultanea de pontos de vista e, por isso, pode enriquecer o texto. Além disso, por tratar-se de uma
dissertacdo produzida num Instituto de Artes, a criatividade, a discussdo e o faz de conta (ser um
personagem) estdo presentes no cotidiano e, por isso, € previsivel que estejam presentes também
aqui.

Para que isso acontecesse de forma efetiva, foi preciso definir com mais detalhes a
personalidade de cada um deles, deixando claro que os dois representam o proprio autor deste texto.
“Shimu” ¢ versdo diminuida do original, em hebraico, de “Samuel”. Esse, de acordo com a Biblia,
tanto cristd como judaica, ¢ o nome do ultimo juiz de Israel, antes do estabelecimento da
monarquia. Ele é também o profeta que, ao transmitir a vontade de Deus para o povo, impulsiona-o
a deixar os idolos e a voltar aos costumes anteriores. Nesse aspecto, Shimu representa a tradigdo e o
relembrar de principios que se perderam. Contudo, ¢ este mesmo personagem que unge € abengoa

os dois primeiros reis da nacao judaica; um deles, Davi, ¢ o primeiro de uma série de geragdes que
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reinaram em Israel. Assim, apesar de apontar para a tradigdo, este personagem representa, ao
mesmo tempo, o estabelecimento de uma nova ordem. No entanto, quando unge os reis, ele ja esta
com a idade avancada, o que mostra que, no caso do personagem, o novo nasce da experiéncia
adquirida nos muitos anos como profeta. Outro aspecto do personagem a ser evocado aqui € que,
como profeta, ele nunca fala de si mesmo; pelo contrario, sua fungdo ¢ transmitir a vontade de
Deus. Assim, “Shimu”, o personagem construido neste texto, também ndo se baseia no que acha;
ele constrdi seus argumentos por meio da observagdo, da logica e das ideias de outros autores ja
consagrados.

O segundo personagem ¢ “Samuel”, a versdo atual do nome, na linguagem corrente do
Brasil. Ele representa um jovem que pensa muito, mas que se impressiona com as novas ideias. Faz
referéncia a nova geragdo, a descoberta de coisas novas € a maneira como recebe a quantidade
imensa de informagdes que chegam até nods, sem muita reflexdo. Por isso, esse personagem traz
muitas questdes; mas traz, também, ideias prontas que ouviu por ai, e das quais se apropriou. Com
isso em mente, nada melhor do que deixar o didlogo acontecer para que possa emergir a conexao

dos assuntos que esta pesquisa se propde a tratar:

Dialogos I: a rede sendo tecida

SAMUEL: Depois de ler o que foi escrito até aqui, fiquei pensando que os temas a serem tratados
sdo muito diferentes e que precisam de alguma conexdo entre si. Esta conexdo ainda ndo esta
muito clara. Como unir temas tdo diferentes na construcdo de um trabalho de pesquisa que seja
coerente?

SHIMU: Os temas sdo amplos e bastante diferentes, isso ¢ inegavel; mas, para refletir acerca de
suas possiveis conexoes e deixar clara a relagdo entre eles, é preciso voltar para a proposta inicial
deste trabalho. Para isso, basta retomar a pergunta em que se fundamentam as a¢oes desta
pesquisa: “tendo em vista a realidade de aplica¢do do método Suzuki na cidade de Campinas, qual
o significado das ideias desse educador e sua relevancia na reflexdo acerca do ensino de musica
em nosso tempo?”. Talvez a chave para esclarecer seu questionamento é que a problematica
confere significados as ideias. E, se faz isso, pressupoe que alguém, ao tomar contato com a
metodologia, é influenciado por ela de alguma maneira.

SAMUEL: Esse “alguma” ndo é muito amplo?

SHIMU: De fato, ha infinitas maneiras pelas quais alguém pode ser influenciado. Mas a propria
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questdo nos da indicios do que cabe e do que deve ficar de fora. Por exemplo, penso em encontrar
neste trabalho um capitulo que trate do costume de tirar os sapatos ao entrar no Centro Suzuki de
Campinas, relacionado com a limpeza do local e com a preocupagdo dos alunos com usar meias
novas e limpas? O assunto condiz com a realidade, mas esta fora do que esta pesquisa se propoe a
realizar.

SAMUEL: Entdo é necessario definir critérios mais especificos?

SHIMU: Sim, mas esses critérios também ja foram definidos. Trata-se de uma pesquisa que reflete
acerca de um método de ensino de musica. Se é um método de ensino, entdo, foi criado por alguém,
num local e numa época especifica. Mais do que isso, a investiga¢do dessas condigoes ndo pode ser
deixada de lado, uma vez que o método, assim como qualquer coisa proveniente de um
tempo-espago determinado, esta impregnado de concepgoes proprias da cultura e da época em que
surgiu. E dessa constatagdo que parte o primeiro capitulo. Mas o tema ndo se esgota ai. O que se
pretende investigar é a aplicagdo do método em outra realidade. E esta a razdo pela qual um dos
capitulos trata do processo de implantagcdo da metodologia Suzuki em Campinas, trazendo a
biografia de Shinobu Saito, responsavel pelo inicio do trabalho com o método na cidade. No
entanto, isso ainda ndo basta. E preciso investigar a época da qual se fala: trata-se da atualidade,
do mundo contempordneo. Por isso, esta temdtica proposta para o ultimo capitulo, é absolutamente
necessaria, ainda que impossivel de ser esgotada, pelo fato de ser implantado em sociedades
diferentes daquela para a qual foi concebido inicialmente, apesar do tempo decorrido e de haver
outras circunstdncias bem diferentes daquelas do Japdo do pos-guerra.

SAMUEL: Até ai tudo bem, mas, e o capitulo que trata da psicologia do desenvolvimento humano,
onde entra nesta historia?

SHIMU: Lembra que estavamos falando das infinitas maneiras pelas quais alguém pode ser
influenciado por alguma coisa? Pois é! Agora é hora de definir esse “alguém” e essa “alguma
coisa’. Estamos falando aqui de uma metodologia de ensino e, portanto, de um processo de
construgdo, tanto de conhecimento como de habitos e maneiras de viver a vida. Esse alguém é o
sujeito que participa deste processo, podendo ser aluno, professor ou responsavel pelo aluno. Mas,
antes de ser aluno ou professor é uma pessoa. Se ¢ uma pessoa, entdo ha, necessariamente, a
dimensdo psicologica, e existe o desenvolvimento humano. Deve-se considerar ainda que, como diz
o ditado, uma andorinha so ndo faz verdo. Aqui, também, uma pessoa so ndo é suficiente, pois o
conhecimento se constroi na relagdo. Por isso, alem do aspecto psicologico, é importante o aspecto

social. E essa a razdo pela qual foram considerados os escritos de Vigotsky, um psicologo que

14



acredita na for¢a do aspecto social.

SAMUEL: Sim, mas o que isso tem a ver com a temdatica da pesquisa?

SHIMU: 4 relagdo disso com a temdtica é que trata-se de um método de ensino que influencia o
individuo em sua dimensdo psicologica, impulsionando o desenvolvimento de determinadas
caracteristicas internas. Assim, se falo de uma realidade, ndo basta analisar caracteristicas
externas da época ou da trajetéria histérica. E preciso, também, investigar as caracteristicas
internas, ou seja, as maneiras pela quais as ideias presentes no método Suzuki relacionam-se com o
processo de desenvolvimento humano. So assim o trabalho se completa.

SAMUEL: Mas como isso se compoe com o Suzuki?

SHIMU: A4 realidade de aplicacdo do método Suzuki, mostra que, ao pretender ensinar musica,
Suzuki passa por aspectos relacionados ao aprendizado e a Psicologia do Desenvolvimento.
Quando fala da necessidade de criar o habito de estudo ou de reforgo positivo, por exemplo, Suzuki
toca em pontos que devem ser analisados a luz das teorias da Psicologia. O papel do ambiente na
aprendizagem, a memoria, o processo de imitagdo e o modo de conceber o ensino sdo outros
exemplos. Além disso, deve-se considerar que a dimensdo psicologica pode aparecer, também, nas
andlises do trabalho realizado em Campinas. Depoimentos e entrevistas também podem ser
analisados a luz desta drea do conhecimento. O método Suzuki, criado no Japdo do século
passado, ndo é o mesmo que é aplicado na cidade de Campinas hoje. Essas particularidades devem

aparecer nas entrevistas e nos depoimentos, se analisados de maneira adequada.

Para terminar esta introdugdo e comecar a explorar cada um dos assuntos propostos, faz-se
necessario ainda um breve resumo do processo de inser¢do da metodologia Suzuki no Brasil, uma
vez que o trabalho da professora Shinobu com o método ¢ parte de algo que ja vinha acontecendo

no pais.

O Método Suzuki no Brasil

No Brasil, a metodologia, desenvolvida por Suzuki, vem sendo aplicada ha mais de quarenta
anos. De acordo com Saito (1997), uma das primeiras pessoas a tomar contato com essas idéias no
pais foi Maria Wilfried, uma religiosa de origem alema, que veio a Santa Maria-RS em 1973 para
lecionar violino no curso de instrumento da Universidade Federal, localizada na cidade. Outro nome

de destaque nesta historia € a professora Hildegard Sobol Martins, que iniciou uma classe de alunos
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Suzuki em Curitiba-PR, no ano de 1976. Ela estava interessada em expandir as atividades musicais
da cidade e comegou a aplicar o método Suzuki para a formacao de uma orquestra de cordas. Além
delas, Fredi Gerling, Efrain Flores Jr., Paulo Bosisio e Shinobu Saito, também se destacam no
processo de aplicagdo da metodologia no pais, sendo que varios deles ainda atuam nesta area. Como
exemplo, pode-se citar Fredi Gerling, que, como professor de violino na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, é responsavel por um projeto de extensdo universitaria que utiliza o método,
fornecendo aulas de violino a comunidade local.

Durante esse tempo, os interessados pela metodologia Suzuki se organizaram por meio da
Associagdo Brasileira de Professores Suzuki, que tinha como objetivo reunir os professores que
adotavam essas ideias no pais, divulgar a metodologia e promover cursos de formagdo. Contudo, no
inicio da década de noventa a associacao perdeu forga e se desfez. Recentemente, observa-se uma
movimentagdo de professores Suzuki, centrada nas cidades de Campinas e Sdo Paulo para por em
operacdo a Associagdo Musical Suzuki do Brasil (AMSBrasil), que ainda estd em fase de
estruturacdo. Esta associagdo segue os mesmos objetivos da anterior, sendo que a partir dela
pode-se ampliar as relagdes com outras organizagdes Suzuki espalhadas pelo mundo. No que se
refere ao Brasil, a principal delas ¢ a Associacdo Suzuki das Américas (SAA - Sigla em inglés). No

site desta associacdo, hd um texto, em portugués, com informacdes acerca da AMSBrasil:

A Associacdo Musical Suzuki do Brasil (AMSBrasil) ¢ uma entidade sem fins lucrativos
dedicada a promover a exceléncia do ensino e a formagao de professores por meio da difusdo
da Metodologia Suzuki. Contribui para a integragdo de professores Suzuki residentes no
Brasil ¢ também com o movimento Suzuki Latino Americano ¢ Mundial através de
encontros de pais, alunos e professores. Formada por professores capacitados e pais
interessados, atua em todo o pais, fomentando cursos de capacitagdo para professores e
formagéo para alunos.

Outro ponto de destaque, no que diz respeito a atuagdo da metodologia no pais, ¢ a
existéncia de duas professoras, credenciadas como teacher trainer pela SAA, que tem promovido
cursos de formacao nas mais diversas cidades brasileiras. S3o elas: a professora Shinobu Saito,
violinista que reside na cidade de Campinas e Renata Pereira, flautista da cidade de Sdo Paulo. Uma
rapida pesquisa na internet, revela a existéncia de escolas Suzuki nos mais variados locais do pais,
que vao desde Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, até Macapa, capital do estado do Amapa,
passando por Brasilia, Salvador, Rio de Janeiro, Sao Paulo e Campinas. No entanto, deve-se

considerar que a formagdo de professores Suzuki passa pelos cursos de formagdo e pelo registro na
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Associagdo Suzuki das Américas, € esta a razao da importancia da fungao de feacher trainer e da

presenca de duas professoras, residentes no pais, que podem realizar este tipo de curso.
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O Método Suzuki: contexto de criaciao e principais concepgoes.

O despertador toca as 8 da manha; ¢ sabado. Jodo vira de lado e adormece novamente. Cerca
de meia hora mais tarde, ele ouve batidas na porta; ¢ sua mde chamando para o café. Na cozinha,
estao seus dois irmaos sentados a mesa, € sua mae resolvendo alguma coisa ao telefone. Jodao tem 8
anos; ¢ o mais novo dos trés. A mesa esta cheia, mas nada de balas e chocolates, que ele gosta tanto
de comer, seja qual for a hora do dia. Como ja sabe que ndo adianta pedir essas coisas no café da
manha, comecga a comer sem dizer nada; ¢ muito cedo para discutir. Enquanto ainda esta escolhendo
0 que comer, um de seus irmados pega o violino e sobe para estudar. Logo comeca-se a ouvir as
primeiras notas do concerto de Vivaldi. Um pouco depois, seu outro irmao vai pra sala, senta-se ao
piano e segue o mesmo caminho. Ao terminar o café, chega sua vez: sobe para o outro quarto, com
seu violino e alguns papéis. Daqui a algumas semanas sera sua formatura do primeiro volume. Os
tr€s irmaos sdo alunos de uma escola Suzuki. Da mesma forma que nos ultimos dias, ao pegar o
violino, Jodo faz uma revisdo de cada uma das pecas do livro, do inicio ao fim. Esta semana sua
tarefa era manter o arco paralelo ao cavalete do violino, sem entorta-lo.

Ao terminar de tocar as pecas, pega um elefante desenhado em uma folha quadriculada e
pinta uma das partes; quase todos os quadrados estdo preenchidos. Ele esté participando do “Clube
dos 100 dias”. Por isso, a cada dia de estudo, tem direito a pintar um dos quadrados. Mas a regra ¢
clara: se ficar um dia sem estudar, deve comegar um novo desenho. Quando todos os quadrados
estiverem pintados, seu desenho vai para o mural da escola Suzuki, junto com o de outros colegas.
No verso de cada quadrado ha espago para a assinatura de um dos pais.

Ao terminar de pintar, Jodo ouve o som da buzina do carro da familia; ¢ sua mae,
lembrando que j& ¢ hora de sair. Aos sabados, ele e seus irmaos tém aulas de musica. No carro, vao
ouvindo a grava¢do das musicas do primeiro volume do método de violino; afinal, Jodo estava se
preparando para a formatura. Durante o caminho, ddo carona para um conhecido da familia que
parece muito feliz em saber que os trés irmdos estdo fazendo aulas de musica. Um de seus
comentarios a respeito disso ¢ que ¢ preciso muito talento para tocar um instrumento. Jodo se
lembra que um dia seu professor falou que “esse negocio de talento inato € mentira” e que na escola
Suzuki todos sdo bem-vindos. Os resultados sdo alcancados por meio do esfor¢o didrio, mas ele
ainda tem duvidas a esse respeito; parece ter muito mais facilidade com o violino de que seu irmao
mais velho.

Ao chegar, sua primeira aula ¢ em grupo. O professor afina os violinos e os alunos formam
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filas, de acordo com suas estaturas. Quando tudo esta pronto, o professor vai a frente com o violino
debaixo do braco, verifica se todos estdo preparados e olha para o pianista, que toca um acorde. Ao
ouvir o piano, todos se curvam em direcdo ao professor; ele também se curva para os alunos.
Terminado o cumprimento inicial, com todos olhando na direcdo dele, logo comega a tocar a
introdu¢ao de uma das variagdes das "estrelinhas". Ao final da introducao, todos tocam a musica em
unissono, acompanhados pelo piano. Os pais acompanham as aulas e hé outras criangas presentes
que ainda ndo comecaram a tocar um instrumento. Depois de algumas instrugdes, eles repetem a
musica, agora, fazendo todas as variagdes. A aula continua desse mesmo jeito, passando por boa
parte do repertorio do primeiro volume, ja que se trata de uma aula coletiva desse nivel.

Ao final desta aula, Jodo e seu irmdo, Pedro, que também toca violino, se encontram na sala
em que acontecem as aulas individuais. Primeiro, ¢ a vez de Pedro; Jodo fica sentado com sua mae,
que também estd presente para anotar as instrugcdes do professor. Desde muito pequeno ele
frequenta a escola e assiste as aulas do irmao. Ao fim deste momento, chega sua vez. Ele pega seu
violino, pde embaixo do brago e vai para mais proximo do professor. Eles se cumprimentam,
curvando-se na direcao um do outro: sua aula comegou. O professor fala que a primeira musica do
dia é o Minueto n° 1. Prontamente, Jodo comeca a tocar, prestando atencao na postura e no ponto de
contato entre o arco e as cordas. As partituras estio com sua mae, que também anota sua aula. Ao
terminar, v€ o sorriso do professor que pergunta se ele percebeu a melhora no som em relacao a
semana anterior. Jodo fala que sim e se lembra do desenho do elefante quase completo, simbolo de
seu esfor¢o diario. Depois de tocar mais algumas musicas, o professor fala que o ponto de atencao
para esta semana ¢ o polegar da mao esquerda. Eles ja haviam conversado a respeito da mao
esquerda, mas, agora, era preciso que a mao ficasse o mais relaxada possivel, com especial atengao
para o polegar. Eles se cumprimentam novamente e a aula termina. Jodo estd com fome, mas

precisa esperar o fim da aula de piano para almogar...

Dialogos II: acerca da finalidade do método

SAMUEL: Ha uma coisa que me incomoda quando vou falar do Suzuki. Penso que é necessario
esclarecer o porqué da criagdo desta metodologia (de ensino). O método Suzuki foi pensado para o
ensino de musica, especificamente, ou para a educa¢do, de maneira geral? Sua fungdo é musical
ou educacional num sentido mais amplo? Ainda nesse sentido, penso na situagdo de guerra que o

Japado vivia na época de criagdo do método. Ele planejou uma fungdo social para o método?
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SHIMU: Todas as opg¢oes colocadas sdo corretas. Vamos comegar pensando em sua fungdo geral.
Depois de uma leitura atenta dos textos de Suzuki, fica claro que o método espera criar nos alunos
caracteristicas que tém a ver com um cardter geral de formacdo do individuo. Em diversos
momentos, Suzuki fala que seu objetivo é criar pessoas “mais nobres”. Além disso, o jeito de
ensinar, proposto por Suzuki, traz consigo um pensamento que vai muito além da musica, ndo é por
acaso que o primeiro curso, no processo de formagado de um professor Suzuki, se chama “Filosofia
Suzuki”. No entanto, existe o outro lado da moeda; essa “nobreza”, como diz Suzuki, se levarmos
em conta as ideias presentes no método, so pode ser alcan¢ada com muita disciplina, com o habito
de estudos e algumas outras caracteristicas que voltaremos a considerar mais tarde. A questdo
aqui é que, para moldar o cardter de uma crianga, a filosofia Suzuki pretende despertar nela
determinados costumes que ndo seriam adquiridos com outro tipo de educagdo, pelo menos nao da
mesma forma. E nesse ponto que surge o ensino do violino. Ndo qualquer ensino! Trata-se de um
ensino de instrumento com uma grande preocupag¢do técnica e musical. Ndo serve qualquer coisa!
Tocar “mais ou menos” estd fora de cogitacdo! Por isso, apesar de Suzuki ter uma preocupagdo
que vai aléem do estritamente musical, ele acredita que so pode conseguir isso se o aluno alcangar
um nivel elevado de execu¢do musical. E esse nivel elevado so pode ser obtido por meio de muito
estudo, disciplina, formacgdo de habitos e dedicagdo diaria; dedicac¢do e respeito a autoridade do
professor e dos pais sdo apenas alguns pontos que exemplificam os procedimentos necessarios, do
ponto de vista de Suzuki, para a obtengdo desta exceléncia. Assim, o foco ndo esta no produto —
nesse caso, a constru¢do de um musico de alto nivel — e sim nas caracteristicas adquiridas durante
o processo — a disciplina, o respeito e varios outros pontos de carater geral. Ha de se considerar,
também, que essa ideia tem estreita relacdo com os principios da cultura japonesa, contexto em
que o método surgiu. Nesta cultura é bastante forte a ideia de dominio de uma “capacidade
técnica” como meio para se ‘“viver plenamente” ou desfrutar das melhores experiéncias da vida, o
que aponta para a felicidade e a autorrealizagﬁoz, fatores esses, claramente extramusicais. No
entanto, é preciso notar que isso so se da, na cultura japonesa, através de um dominio técnico, o

que, para Suzuki, se traduz em ensinar uma crianga a tocar violino.

A descricdo que inicia este capitulo traz um retrato do cotidiano de uma familia que
frequenta aulas de musica que adotam a metodologia Suzuki. Nela, fica claro que as ideias desta

metodologia vao muito além do momento da aula de instrumento; ela direciona a pratica diaria de

2 Ideia defendida por Benedict (2004)
20



seus alunos que precisam ouvir a gravagao, criar o habito de estudar todos os dias e fazer revisdes
de repertorio constantemente. S. Suzuki3, o criador desta metodologia de ensino, pertence a primeira
geracdo de educadores musicais do século XX. Esses educadores podem ser caracterizados pela
criacdo de novas abordagens para o ensino de musica, e suas propostas ficaram conhecidas como
“métodos ativos de educacdo musical”. Essa denominagdo aponta para sua natureza pratica,
considerando uma participagdo ativa do aluno no processo de aprendizagem da musica. Destaca-se
também que essas surgiram em um momento especifico da histéria, em que se buscavam
alternativas ao modelo anterior de ensino da musica que ja nao respondia as demandas da €poca — o
mundo estava em processo de mudanga e tanto a musica como a educacdo musical refletiam isso.
As inovagdes de Suzuki dizem respeito, principalmente, a concep¢ao de ensino, sendo que, tal como
os outros educadores desta primeira geragao, o repertorio considerado baseia-se na tonalidade e na
tradigdo.

Suzuki nasceu no Japao e estudou violino na Alemanha. Seu método de ensino surgiu da
necessidade de proporcionar as criangas japonesas algo para superar o desespero do pos-guerra; as
bombas de Hiroshima e Nagasaki, apesar de serem eventos posteriores ao inicio de seu trabalho, sdao
o exemplo méaximo da situacdo que o pais enfrentava nesse contexto. Além disso, deve-se
considerar que, apesar de japonés, seu pensamento representa a confluéncia de dois mundos: o
ocidental e o oriental. Ao mesmo tempo em que exerce um forte controle no ambiente, a ponto de
construir um meio ambiente artificial, o método defende a unido de todas as coisas, propria do
pensamento budista (Fonterrada, 2005, p.337-338).

Seus escritos sao apaixonados e intuitivos, sem muito rigor cientifico — boa parte da
comprovagdo de suas ideias se da por meio de exemplos concretos de seus alunos ou por historias
que exemplificam o assunto considerado. Assim, assinala-se a dificuldade de uma abordagem
académica de seu método. A proposta Suzuki ¢ baseada na premissa de que ¢ possivel aprender
musica, da mesma maneira que se aprende a lingua materna. Por esta razdo, entende-se que o
ambiente em que o aluno esta inserido € o principal fator que o levard a aprendizagem, da mesma
forma que um recém-nascido aprende a lingua falada pelas pessoas a sua volta e ndo outra lingua.
Nesta concepcao, do mesmo modo que ocorre na aquisi¢do da linguagem verbal, pode-se dizer que
a melhor forma de criar uma “habilidade musical” ¢ a inser¢ao do sujeito em um meio no qual essa
linguagem esteja fortemente presente. A partir deste entendimento destacam-se aqui alguns pontos,

de fundamental importancia, para o método Suzuki: da mesma forma que todos aprendem a lingua

’Nagoya, 1898- Matsumoto, 1998
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materna todos podem aprender musica; os pais tém grande responsabilidade na educacao de seus
filhos; um ambiente familiar e afetivo potencializa o aprendizado; o ato de imitar esta fortemente
presente; grande parte do processo se baseia na repeticdo constante e na criagdo de habitos didrios
de escuta e estudos; da mesma maneira que a crianga aprende a falar antes de ler, os alunos de
musica aprendem a tocar antes de lidar com a notagdo musical; h4 uma forte énfase na memorizagao
das pecgas e no desenvolvimento da “habilidade da memoria”. No entanto, para compreender essas
ideias, faz-se necessario entender que muito do que ¢ praticado pelos professores Suzuki tem
estreita relagdo com a cultura japonesa, vivida tanto por seu criador como pelo publico para o qual

foi criado inicialmente.
A Cultura Japonesa

No Prélogo de seu livro Educagdo é Amor o proprio Suzuki reconhece: “qualquer que seja a
situacdo, boa ou md, uma vez nascidos, temos que viver conosco mesmos até a morte. Surge entdo a
inevitavel questdao de como viver” (2008, p.7). Essas palavras apontam para a possibilidade de
escolhas do “como viver”, mas, também, lembram que h4a uma cultura na qual estamos inseridos;
essa consiste em parte da “situacdo” em que nascemos e influencia diretamente a concepcao de
nossos pensamentos e ideias. Por esta razdo, em uma analise dos fundamentos da metodologia
Suzuki, ndo ha como deixar de lado as particularidades da cultura japonesa.

De acordo com a argumentacio de Benedict (2004), toda cultura apresenta suas
particularidades, e, por isso, nao € possivel afirmar a existéncia de uma cultura universal, ou mesmo
de uma concepcao de mundo compartilhada por todos os homens. Dentro dessas particularidades,
ndo sdo sO os costumes, proprios de um povo, que devem ser considerados mas, sobretudo, sua
concep¢do de mundo e sua maneira de se expressar. Por isso, destaca-se que a teia de sentidos
atribuidos as palavras traz consigo fortes indicios dessa visao de mundo aqui considerada, uma vez
que o universo de palavras existentes e o significado de cada uma delas tém estreita relagdo com o
modo pelo qual seus falantes concebem e expressam suas ideias’. Por isso, ao considerar a cultura

japonesa, deve-se levar em conta os argumentos expostos na citagdo a seguir:

“Os antropologos (...) sabem por experiéncia propria que existem grandes diferencas nas
situagdes que homens de diferentes culturas tém de enfrentar e na maneira pela qual

4 Assinale-se aqui as questdes relativas a traducdo de um texto ou enunciado qualquer. A tradugdo s6 € possivel de ser
realizada parcialmente por conta das particularidades da lingua em que o enunciado foi produzido.
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diferentes tribos e nagdes definem os significados dessas situagdes.” (Benedict, 2004, p.16)

Destaca-se aqui que, como afirma a autora, as particularidades ndo estao s6 nas “situacdes”
enfrentadas por homens de diferentes culturas, mas também — e principalmente — no modo pelo qual
cada cultura define seus significados.

Esta mesma autora segue sua argumentacao e afirma:

(...) As lentes através das quais uma nagdo olha a vida ndo sfo as mesmas que uma outra
usa. (...) Em questdo de 6culos ndo esperamos que aqueles que os usam conhegam a formula
das lentes, dai tampouco podermos esperar que as nag¢des analisem suas proprias
perspectivas de mundo.” (Benedict, 2004, p.19 a 20)

Desse modo, ela deixa claro que estas diversas lentes ndo podem ser desvendadas por quem
as usa, sendo tarefa de outra pessoa analisé-las. Sendo assim, ainda que seja inevitavel que a
metodologia Suzuki, como qualquer outro conhecimento humano, esteja carregada de valores
culturais, deve-se considerar a impossibilidade de conhecimento das “férmulas das lentes” por parte
de quem o criou. No entanto, quando se fala de aplicacdo dessas ideias em outra cultura, como é o
caso do tema deste trabalho, o desvendar das lentes ¢ crucial para o entendimento da forma pela
qual suas ideias se apresentam.

Em razdo do que foi exposto até aqui, alguns tracos proprios da cultura japonesa devem ser
considerados para um melhor entendimento das ideias de Suzuki. Dentre as vérias particularidades
desta cultura, escolheu-se tratar, aqui: da hierarquia como valor cultural japonés; da concepgao de
um modo de vida planejado, em que a maior ameaga provém do imprevisto; da ideia de mutuo
débito que influencia diretamente as relagdes sociais desse povo; e, por fim, do pensamento de que
o dominio de uma disciplina técnica permite alcangar a supremacia do espirito e a capacidade de
viver plenamente. Além desses pontos terem estreita relagdo com os principios do método Suzuki,
considera-se que sdo, muitas vezes, nesses principios que se fundamentam as criticas ao modo de
ensinar proposto por Suzuki; € claro que ndo se deve aceitar cegamente esses principios s6 porque
sdo relativos a cultura, mas € necessario levar em conta o contexto em que essas ideias surgiram € o
primeiro publico para o qual elas se dirigiram. Esse ¢ mais um motivo para que cada um deles seja
cuidadosamente tratado.

No que diz respeito a hierarquia, deve-se considerar que essa se apresenta na sociedade
japonesa de diversas formas; as principais sao o respeito a autoridade absoluta do imperador e as

relacdes familiares, sobretudo entre pais e filhos mas, também, em toda a rede de parentescos —
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tanto de sangue como constituidos pelo casamento. No entanto, mais do que isso, ¢ preciso levar em
conta que: “a confianca japonesa na hierarquia ¢ basica, dentro de uma nog¢ao global da relagao do
homem com o seu semelhante (...)” (Benedict, 2004, p.43) e isso se estende por toda a rede de
relacdes sociais, sejam quais forem essas. Outro ponto de destaque € que esta nocdo provém da

familia, como mostra a citacdo a seguir:

“Todo japonés primeiro adquire o habito da hierarquia no seio da familia e posteriormente o
aplica nos campos mais vastos da vida econdmica e do governo. Aprende que um pessoa
dedica toda deferéncia aos que sobre ela tém precedéncia, numa ‘devida posicdo’
determinada, sejam ou ndo eles os realmente dominantes no grupo. (...) A fachada ndo ¢
adulterada a fim de adaptar-se a realidade do dominio” (Benedict, 2004, p.53)

Essas palavras também apontam para a ideia de que, na sociedade japonesa, cada individuo
tem seu lugar devido e que, por conta da cultura, as aparéncias sao mantidas, mesmo em situagdes
que nao reflitam a realidade de dominio. Isso mostra o profundo enraizamento da ideia de
hierarquia na cultura japonesa. Desse modo, aponta também para a conservagdo de valores
tradicionais dentro de um mundo em constante mudanca.

Ainda nesse sentido, assinale-se que a linguagem e o modo de tratar as pessoas refletem esta

ideia.

Cada cumprimento, cada contato deve indicar a espécie ¢ grau de distancia social entre os
homens. Cada vez que um homem diz para outro ‘coma’ ou ‘sente-se’ usa palavras
diferentes, conforme esteja se dirigindo familiarmente a alguém ou falando com um inferior
ou superior. Existe um ‘vocé’ diferente que deve ser usado em cada caso e os verbos tém
radicais diferentes. Os japoneses tém, em outras palavras, uma ‘linguagem de respeito’”
(Benedict, 2004, p.47)

Essa linguagem permeia o cotidiano e, por isso, estd presente, também, nas mais variadas
manifestagdes de um japonés que se expressa por meio de sua lingua.

A questdo da familia e da hierarquia também aparece na metodologia Suzuki. Enquanto
conta a historia de Koji, Suzuki afirma: “A partir dai, Koji tornou-se membro de nossa familia.
Quando fez 19 anos, enviei-o para estudar no estrangeiro. Minha irma dispensou-lhe amor maternal
e o criou junto com seus filhos.” (Suzuki, 2008, p.41). Esta afirmagdo reflete o seu dever ao
adota-lo como filho — faz o que for necessario para sua educagdo — até mesmo envia-lo para estudar
fora. Em outro momento, Suzuki reproduz uma carta de Koji, que agora estava em Berlim. Nessa
carta, também aparece o respeito pelo professor. Ele comega com: “meu honrado e reverenciado

professor” e termina “com afeto e grande respeito”. Além disso, considere-se que muito do que €
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praticado pelo método Suzuki provém desta ideia de respeito e hierarquia. Para isso, basta lembrar a
descricdo que inicia este capitulo: para comecar a aula, ha um cumprimento e, além disso, a
presenga da mae sinaliza que ¢ ela quem vai ajudar o filho a estudar. Destaque-se que o foco de
acdo do pensamento Suzuki ndo ¢ a aula, seja individual ou em grupo, sdo os estudos diarios
orientados por um dos pais e o ambiente propicio dentro de casa.

Ao tratar da Segunda Guerra Mundial e da atuagdo do Japao nesse conflito, Benedict chama

a aten¢do para os motivos pelos quais o pais entrou na guerra:

“O Japdo via a causa da guerra sob outra luz. Enquanto cada nag@o tivesse soberania
absoluta, haveria anarquia no mundo; era necessario que ele lutasse a fim de se estabelecer
uma hierarquia, que, obviamente, a ele se subordinasse, uma vez que era o Unico
representante de uma nacdo verdadeiramente hierarquica de cima a baixo, compreendendo
portanto a necessidade de ‘ocupar o seu devido lugar” (Benedict, 2004, p.26)

Essas palavras deixam claro o que foi considerado até aqui € mostram a amplitude do conceito de
hierarquia no pensamento japonés. Elas apontam, também, para a ideia de que a anarquia deve ser
evitada sendo, portanto, substituida pela hierarquia.

Isso nos leva para outro ponto de destaque na cultura japonesa: o0 modo de vida planejado,
em que o acaso ndo tem lugar. E disso que falam as palavras a seguir, ao estabelecer uma
comparagdo entre o jeito americano de conceber o cotidiano, como continuamente desafiador, e o
pensamento japonés. Nesse contexto Benedict afirma que: “os estimulos japoneses baseiam-se mais
num modo de vida planejado e registrado de antemao, onde a maior ameaca provém do imprevisto.”
(2004, p.32). E preciso destacar, aqui, que este pensamento ndo aparece somente nos
posicionamentos politicos, como no exemplo da guerra, mas se da, principalmente, no cotidiano —
no “modo de vida”, como diz a autora.

Ainda nesse sentido, assinale-se que a ideia do imprevisto como ameaca reflete-se, também,
na mudanga de atitude ao se deparar com alguma coisa que deu errado. “O japonés constata ter feito
um ‘erro’ seguindo uma linha de a¢do que ndo atingiu a sua finalidade. Quando falha, ele a coloca
de lado como causa perdida, pois ndo estd condicionado a adotar quaisquer causas perdidas.”
(Benedict, 2004, p.255). Isso explica as medidas do pds-guerra com relagao aos Estados Unidos e a
economia do pais mas, também, aponta para as altas taxas de suicidio verificadas no Japao até os
dias de hoje — quando ndo alcangam o resultado esperado nos testes, ¢ como se ndo houvesse outra
opcao além da morte.

Outro ponto a ser tratado aqui € a ideia de mutuo débito presente na cultura japonesa. Essa
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ideia parte do pressuposto de que as relacdes sociais de todos os tipos devem ser medidas de
maneira andloga ao modo pelo qual nds, ocidentais, usamos o dinheiro. Nesse sentido, cada atitude
gera um débito ou um crédito. Por isso, o cuidado dos filhos quando os pais estdo velhos ndo ¢ s6
uma questdao de amor ou bondade, ¢ uma divida. “Esta ¢ a base do famoso devotamento filial
oriental, que coloca os pais em posicao de autoridade tdo estratégica com relagdao aos filhos.”

(Benedict, 2004, p.90). As palavras a seguir mostram mais detalhes desse pensamento:

“Devido a que os ocidentais tdo pouco atentam para o seu débito com o mundo ¢ o que este
lhe deu sob a forma de cuidados, educagdo, bem-estar, ou mesmo pelo simples fato de terem
nascido, os japoneses julgam inadequadas as nossas motivagdes. (...) A probidade no Japao
repousa sobre o reconhecimento do proprio lugar dentro da grande rede de mutuo débito,
abarcando tanto os antepassados quanto os contemporaneos.” (Benedict, 2004, p.88)

A citagdo aponta para o fato de que esse pensamento estd presente nas mais variadas esferas da
cultura japonesa, sendo que todos, sem excecdo, devem aceitar a condi¢ao de devedores.

Assinale-se que, como todos os pontos tratados, essa ideia se reflete nas proprias palavras da
lingua japonesa. Como exemplo cita-se aqui um dos termos que podem ser traduzidos por “amor”, a
palavra on. Ao comentar seu significado, Benedict afirma: “implica numa retribuicdo sobre tal
débito, significando, portanto, amor. Mas o sentido primordial ¢ de débito, ao passo que nods
consideramos o amor como algo dado livremente, sem peias de obrigacdao.” ( 2004, p.89). Além
disso, considera-se que essa palavra tem estreita ligagdo com o cuidado com os pais, comentado
anteriormente, ¢ com as relagdes de amizade.

Outra ideia de suma importancia para o entendimento do modo de conceber o ensino de
musica pelo método Suzuki é exposta na citagdo a seguir: “os japoneses acreditavam na
possibilidade de se utilizar disciplinas técnicas a fim de permitir a um homem alcancar a
supremacia do espirito.” (Benedict, 2004, p. 30). A autora ilustra essa ideia, contando a historia,
veiculada pela midia japonesa na época da guerra, de um dos membros do exército que cai ao chao
apo6s terminar o relatdrio para seu superior. Ao cair, todos percebem seu corpo gelado e o ferimento
a bala: ele ja estava morto ha algum tempo, mas sua disciplina permitiu que, mesmo morto,
conseguisse terminar suas obrigacdes e prestar relatorio a seu superior. Essa historia mostra, ao
levar esse pensamento as ultimas consequéncias, que o dominio dessas disciplinas técnicas esta
relacionado a tamanho condicionamento, que nem ¢€ preciso estar vivo para realizar tal atividade.

No entanto, deve-se destacar que a finalidade de pratica de tais disciplinas ¢ que vontade ¢

acdo possam coincidir. Ainda vivo, o soldado da historia teve a vontade de terminar sua missao e
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cumprir suas obrigagdes; sua disciplina permitiu que esta vontade se tornasse realidade. Ao falar a
respeito de um tipo de autodisciplina associada tanto a pratica do Budismo Zen, como a luta de

esgrima ou a cerimonia do ché, a autora afirma:

“A descricdo desse estado de pericia consiste em assinalar as experiéncias, seculares ou
religiosas, em que ‘ndo se verifica nenhuma brecha, nem mesmo da espessura de um cabelo,
entre a vontade de um homem ¢ o seu ato. (...) A acdo reproduz inteiramente o quadro
formado pelo agente em sua mente” (p.19)
Esse pensamento implica numa disciplina voltada muito mais ao fazer do que ao pensar. Nesse
sentido, ndo importa ter 6timas ideias, se elas ndo podem ser concretizadas; claro que, da mesma
forma, nao ¢ possivel um ato sem um pensamento que o impulsiona, mas o foco desse dominio
técnico ¢ que cada pensamento, dentro do universo desta técnica, possa virar realidade.
O proprio Suzuki mostra concordar com esta concepgao. Isso fica claro quando afirma que
“o desenvolvimento de uma habilidade ndo pode ser conseguido pelo simples fato de pensar e
teorizar, mas tem que ser acompanhado por agdes praticas.” (Suzuki, 2008, p. 30). Em outro
momento ele vai mais além e diz:
“Todos temos insuficiéncias. A mais comum ¢ a tendéncia de dizer ‘vou fazer isso ou aquilo’
e ndo comegar imediatamente, ndo transformar inteng@o logo em agdo. Essa postura de ‘adiar
para mais tarde’, influencia o destino de uma pessoa por uma vida toda. O aperfeigoamento

de nossos talentos depende da agdo ¢ de dirigirmos nossa ateng@o as coisas a serem feitas.”
(Suzuki, 2008, p. 58)

Em outro momento de seu texto ele afirma: “o fato de as pessoas ndo serem capazes de transformar,
imediatamente, pensamentos em agao, faz com que seu destino ndo se desenvolva bem.” (Suzuki,
2008, p.117) e continua dizendo: “O habito de agir ¢, na minha opinido, o mais importante dos
habitos que precisamos adquirir. Sucesso ou fracasso dependem desta Unica coisa.” (Suzuki, 2008,
p.118). Note-se que, mesmo tendo como publico inicial os proprios japoneses, a ideia de agao
pratica é claramente defendida por Suzuki. E quase um relembrar dos principios da propria cultura
que parecem estar se perdendo, ao constatar a tendéncia em deixar as coisas para mais tarde.
Trata-se aqui de uma interpretagdo dos fundamentos de sua propria cultura.

No entanto, deve-se considerar que essa ideia s6 € possivel de ser praticada a partir de uma
disciplina bastante rigorosa; isso também ¢ defendido por Suzuki. As palavras a seguir mostram que

essa disciplina pode trazer consequéncias que ndo seriam facilmente aceitas por um ocidental:

“Com o fito de enrijecer-se, era licito se expor a qualquer frio, sendo considerado

27



especialmente virtuoso por parte das criangas que praticassem caligrafia que terminassem

seus periodos de pratica com os dedos entorpecidos e com frieira.” (Benedict, 2004, p.153)
Além disso, € necessario destacar que as consequéncias desse treino prolongado, tais como “dedos
entorpecidos” e “frieira” nao sdo so suportadas, mas, também, consideradas prova de virtuosidade.

A citagdo a seguir traz mais detalhes do que est4 sendo tratado aqui:

“Néo ha davida de que o treino seja rigoroso, o que €, porém inerente a natureza das coisas.
A crianga nasce feliz, porém, sem capacidade de ‘saborear a vida’. Somente através de um
treinamento mental (ou autodisciplina, shuio) pode um homem ou mulher adquirir o poder de
viver plenamente e ‘alcangar o gosto’ da vida.” (Benedict, 2004, p.197)
Desse modo, ¢ possivel entender o que impulsiona essas disciplinas rigorosas: a capacidade de viver
plenamente. Por isso, a autora também afirma que o conceito de autodisciplina ndo estd associado
ao sacrificio, uma vez que a ideia do japonés é que a disciplina tenha efeitos proveitosos para a
propria pessoa que a pratica.

Essa ideia tem estreita relagdo com a forma com que se estrutura o método Suzuki.
“Preparagdo, tempo e ambiente devem juntos formar a motivagdo. Uma semente enterrada no solo
ndo aparece, mas agua, calor, luz e sombra agem como estimulos diarios” (Suzuki, 2008, p.13).
Destaque-se aqui as palavras “preparacdo” e “estimulos didrios”; para Suzuki esta ¢ a Ginica maneira
de alcangar o que ¢ chamado por ele de “talento”. Ele continua e afirma: “A personalidade de cada
pessoa, isto é, suas capacidades, sua maneira de pensar e sentir, ¢ polida e lapidada pelo treinamento
e pelo ambiente.” (Suzuki, 2008, p.17). Desse modo, ¢ possivel entender que ¢ a disciplina diaria,
somada com o ambiente, que leva ao “polimento da personalidade” — utilizando a imagem de
Suzuki. Note-se que o que € novo no pensamento dele ¢ a ideia de utilizar os fatores do ambiente
para adquirir capacidades; o conceito de disciplina e hébitos diarios ja estd presente na cultura
japonesa. Suzuki apenas reafirma um conceito de sua cultura, mas o que nao quer dizer que iSso nao
deva ser considerado em uma aplicacdo do método em outra cultura; pelo contrario, a disciplina esta
tdo enraizada no pensamento de Suzuki, que ndo € possivel conceber qualquer aplicagdo de seu
método sem o habito de estudos diarios.

Destaque-se também que o pensamento japonés de alcancar “supremacia do espirito” por
meio de uma disciplina técnica também esta presente nas concepgdes de Suzuki acerca do ensino de
musica. Para ele, o objetivo principal de ensinar violino vai muito além do estritamente musical. Ao
ser questionado por uma mae a respeito da educagao de seu filho, Suzuki responde: “Ele serd uma

pessoa nobre através do estudo do violino. (...) seu filho toca violino muito bem. Precisamos tentar
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fazé-lo ser espléndido em mente e coragao também.” Ele continua e afirma: “a unica preocupagao
dos pais deve ser criar os filhos como seres humanos nobres.” (Suzuki, 2008, p.25-26-grifo nosso).
Em outro ponto do seu livro, essa ideia ¢ reiterada nas seguintes palavras: “Para ajudar nossas
criancas, vamos educa-las, desde o bergo, para terem alma nobre, alto senso de valores e
habilidades espléndidas. No instituto, uso o violino para desenvolver essas qualidades nas criangas.”
(Suzuki, 2008, p.28).

Por fim, deve-se considerar que, dentro da cultura japonesa, ha lugar para o prazer; um
exemplo disso ¢ a pratica do banho quente, desfrutada historicamente por todas as classes de

pessoas no Japao, do camponés ao imperador. As palavras a seguir trazem uma descricdo de

diferentes praticas voltadas para diferentes tipos de banho:

“Assim como o banho quente ¢ tdo avidamente desfrutado como um prazer, igualmente o
‘enrijecer-se’ consta tradicionalmente da mais severa rotina de duchas frias. (...) Os que
aspiram a poderes especiais ou a profecia — sem que no entanto se tornem sacerdotes —
praticavam a austeridade fria antes de dormir (...) A austeridade que antecedia o amanhecer
era especialmente difundida entre as pessoas que ansiassem aprender um instrumento
musical ou preparar-se para alguma carreira secular.” (Benedict, 2004, p.153)

Essa citagdo aponta para a ideia de que € preciso se preparar para uma carreira, seja ela qual for,

com a maior disciplina possivel. O banho frio em horarios inusitados ¢ o representante disso; mas,

depois de um dia de trabalho, ndo ha nada melhor do que aproveitar um banho quente e relaxar —

contraponto para o enrijecer-se — isso também esta presente na cultura japonesa.

A Guerra

Além do contexto cultural considerado anteriormente, deve-se levar em conta o contexto de
guerra em que o método Suzuki surgiu. No entanto, para essa finalidade, o que importa ndo sao as
estratégias politicas ou os aliados e inimigos do Japdo e sim as implicacdes cotidianas que este
estado de guerra impulsionou. Sdo as situagcdes de medo e fome, o isolamento dos estrangeiros, a
producdo do pais voltada as industrias de guerra e, por fim, o anseio pela arte que nasce deste
quadro. Ao falar a respeito do fim da Segunda Guerra, Shinobu afirma em uma de suas entrevistas
que naquela época as pessoas estavam “viradas para o lado das artes”, “para melhorar o emocional”

(Saito, 2015). Esta afirma¢do aponta para um dos motivos pelos quais a metodologia Suzuki foi tdo

amplamente difundida no Japao da época, chegando a alcangar tamanha propor¢dao a ponto de
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despertar o interesse de musicos de outros paises, tais como Pablo Casals. O préoprio Suzuki
reconhece a importancia de considerar essa situagdo. Ao escrever um livro a respeito de suas ideias,
ele inclui diversos fatos de sua vida que derivam diretamente da guerra.

E desse livro o relato a seguir:

“Em 1943, eu tinha 45 anos. Naquele ano, o exército alemdo comecou a se render em
Stalingrado e, também no Oceano Pacifico, comecou o retorno. A armada japonesa teve que
se retirar de Guadalcanal, e a vida tornou-se extremamente penosa. Meu pai converteu sua
fabrica de violinos em produtora de flutuantes de hidroavides. Mas o suprimento de ciprestes
japoneses que eram essenciais ndo chegou e, embora nos o quiséssemos desesperadamente,
ndo o conseguimos. A ndo ser que alguém fosse as montanhas em Kiso-Fukushima buscar o
cipreste, o trabalho teria que parar. Visitei meu pai em Nagoya para lhe contar a situagdo e
descobrir como conseguir permissdo para entrar na floresta.” (Suzuki, 2008, p.37- grifo
Nnosso)

Suzuki continua seu relato contando que teve que viver longe de sua mulher, que era estrangeira e
ndo tinha permissdo para acompanha-lo. Ele foi para Kiso-Fukushima cuidar dos interesses da
familia, e ¢ desse local o seguinte relato: “perto do ultimo estidgio da guerra, ndo havia mais
distribuicdes de ragoes. (...) Nas folgas da fabrica, iamos ao coragdo das montanhas para procurar
warabi (planta do tipo samambaia), mas ndo havia nada mesmo para comer, pois 0s outros ja o
tinham colhido todo.” (Suzuki, 2008, p.39). Essas palavras mostram a situacdo de extrema miséria
vividas por Suzuki e pela maioria do povo japonés. Ele faz um acréscimo ao relato e afirma que
“deve ter sido amargo para minha irma ndo poder alimentar suas criangas adequadamente.” (Suzuki,
2008, p.39). Outras falas nesse sentido estdo transcritas a seguir: “A guerra ficava mais dura e
terrivel” (...) ‘Sentia-me responsavel pelos trabalhadores da fabrica’ “As condigdes de vida e a
alimentagdo eram miseraveis.” (Suzuki, 2008, p.40). Todos esses relatos apontam para as
circunstancias de guerra, mas, também, destacam que esta situacdo afeta diretamente as emocdes
das pessoas e, mais do que isso, tem implicagdes diretas no cotidiano delas; ndo € s6 uma questao
politica distante. Em razao disso, supde-se que o trabalho com musica nesse tipo de contexto possa
trazer algum alento para as pessoas e, de alguma forma, apontar para outros aspectos da
humanidade que revelam beleza e permitem expressar sentimentos. E disso que trata a cita¢io a

seguir:

“Mais de vinte anos ja passaram, desde que comegamos a Educagdo do Talento do violino
para criancas pequenas. Agora, no Japdo, criancas a partir de trés ou quatro anos, com a
ajuda de seus pequeninos violinos, desenvolvem alta sensibilidade e nobreza de espirito
através da musica de Bach e Mozart. Mais de duzentas mil criancas ja fizeram o curso.”
(Suzuki 2008, p.131-132)
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Note que, mais uma vez, aparece a ideia de “sensibilidade” e “nobreza” sendo conseguidas através

da musica.
Talento

Outro ponto de discussdo a ser considerado aqui, ao tratar do contexto de criacdo do método
Suzuki, € a questdo do talento. A propria palavra “talento”, se considerarmos as diferencas de seu
uso no senso comum ¢ no contexto do método Suzuki, ja aponta para esses questionamentos. Nesse
aspecto, a citagdo a seguir ¢ esclarecedora: “A grande influéncia de Dr. Suzuki € sua atitude. Ele
sinceramente acreditava que toda crianca pode aprender — qualquer criangca pode desenvolver
habilidades, se comecar cedo, usar o método correto, ter um bom professor e viver em um bom
ambiente.” (Heyge, 1998, p.10- traducao nossa)s. Apesar da palavra “talento” ser tradicionalmente
usada com uma conotacdo voltada ao inato, ele a usa como algo a ser “educado”, ou seja, adquirido
ap6s o nascimento. Nao ¢ por acaso que suas ideias ficaram conhecidas como o “método de

educacgao do talento”. Nesse sentido:

“Um bebé esperto pode ficar com o ouvido desafinado. Pode até tornar-se lobo. De fato,
pode tornar-se qualquer coisa, de acordo com seu ambiente especifico. Creio, firmemente,
que aptiddo cultural e musical ndo vem de dentro, ndo ¢ herdada, mas ocorre através de
condigdes ambientais favoraveis.” (Suzuki, 2008, p.23)

Ao afirmar a inexisténcia do talento inato, Suzuki, automaticamente, se coloca em didlogo
com uma discussdao que perdura ha séculos: o que vem do nascimento e o que adquirimos do
contato com o mundo e com outras pessoas? Essa discussao foi amplamente considerada ao longo
da historia, sendo que os dois lados apresentam argumentos e provas. No entanto, deve-se
considerar que esse assunto permanece até hoje em aberto. Em razao disso, pode-se entender que
ndo ¢ possivel construir um argumento que refute as ideias do lado oposto; menos ainda, provar
empiricamente alguma coisa definitiva nesse sentido. Um rapido olhar para as pessoas caminhando
na rua, por exemplo, j4& mostra que existem infinitas variacdes fisicas. Além disso, ndo se pode

fechar os olhos para o fato de que essas diferengas genéticas influenciam, sim, na maneira como

5 Original em inglés: “The greatest influence of Dr. Suzuki is attitude. He sincerely believed that every child can learn —
that any child can develop any ability, if s/he starts early, has the right method, a good teacher, and a good
environment.” (Heyge, 1998, p.10)
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cada um vai lidar com um instrumento musical. No entanto, o que estd sendo considerado aqui ¢ a
capacidade de aprendizagem. Nesse sentido a atitude de Suzuki, que obviamente passa para seu
método, ¢ definida pela ideia de que todos podem aprender.

Além disso, destaca-se que a ideia de aprendizado, na metodologia Suzuki, tem estreita
relagdo com o ambiente em que o aluno estd inserido. Em razdo disso, pode-se considerar
novamente a descri¢ao apresentada no inicio deste capitulo; quando a familia esta no carro e surge a
discussdo a respeito desta tematica, Jodo lembra que seu professor falou que esta ideia de talento
inato ¢ mentira, mas ele mesmo tem duvidas nesse sentido por ter mais facilidade no aprendizado,
quando comparado a seu irmao. Essa “facilidade” seria facilmente explicada por Suzuki, pelo fato
de o irmdo mais novo, Jodo, ja ter nascido em um “ambiente propicio” — desde muito pequeno ele
via seu irmao estudar, ouvia as gravagdes junto com a familia e frequentava a escola de musica.
Seguindo esta linha de raciocinio, essa facilidade ¢ explicada por conta do ambiente e ndo por
qualquer talento do nascimento.

Deve-se levar em conta também que esta visdo de talento inato, tdo combatida por Suzuki no

inicio do século, continua bastante presente no pensamento a respeito da musica e das pessoas que

se dedicam a ela. Sendo assim, considera-se as palavras a seguir:

“Até ha bem pouco tempo, as teses inatistas para a musicalidade eram predominantes, ndo
apenas para 0 senso comum, mas também entre as pessoas ligadas diretamente ao campo
musical. Acreditava-se que, ou nascia-se musical, ou de nada adiantaria qualquer esforgo
nesse sentido, pois as determinagdes genéticas sempre falariam mais alto. Em minha
pesquisa de doutorado [Schroeder, 2005], analisei discursos de musicos, criticos e
educadores musicais e pude constatar que esse pensamento ainda é muito forte, que a ideia
de um talento inato como condi¢do sine qua non para se conseguir alguma realizagdo
musical ainda prevalece e ¢, a todo o momento, refor¢ada pelas diversas midias.” (Schroeder,
2008, p.7)

Ao considerar essas palavras, fica claro que a concepgdo de um professor nesse sentido influencia
diretamente seus modos de agir. Por isso, o que estd em discussdo agora ndo ¢ mais o fato de
existirem ou ndo habilidades inatas, mas a crenca do professor em relagdo a possibilidade que seu
aluno tem de aprender. Note-se que, ao acreditar que algumas coisas ndo podem ser desenvolvidas
por todos, o professor age de maneira bastante coerente, se decidir parar de ensinar um aluno a tocar
um instrumento musical; por exemplo — ele tentou, verificou a dificuldade, que pode ser indicio de
impossibilidade, e resolveu que tal aluno ndo tem talento. No entanto, deve-se considerar que nao
ha uma fronteira definida entre a condigdo genética, vinda do nascimento, € o que pode ser

adquirido durante a vida, por meio das experiéncias ¢ do processo educativo. Desse modo, ao
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interromper o ensino, esse professor hipotético que acredita em talento inato nega a seu aluno a
possibilidade de aprender, uma vez que estas possibilidades encontram-se no terreno da divida —
ndo ¢ possivel saber até que ponto o aluno pode chegar. Assim, hé nas ideias de Suzuki um convite
a responsabilidade do professor e dos pais no ensino de musica. Como assinala a citacdo, transcrita
no primeiro paragrafo deste item, a principal influéncia de Suzuki € sua atitude com relagdo ao

ensino, resumida na maxima “todos podem aprender”.
O que é musica para Suzuki?

Outro ponto a ser considerado, com relagdo ao método Suzuki e a seu contexto de criagdo, €
a concepcao de seu criador em relacdo a musica, uma vez que essa influencia diretamente o modo
de agir do professor, bem como as ideias de um método de ensino, como o que € considerado aqui.
A primeira coisa a ser destacada neste aspecto ¢ que Shinichi Suzuki nasceu em uma familia que
vinha produzindo instrumentos musicais por geragdes. A respeito disso, fala o proprio Suzuki:
“nasci em 1898, em Nagoya, na casa de Masakichi Suzuki. Fundador da maior fabrica de violino do
mundo. (...) Desde o tempo do meu bisavd, os Suzuki trabalhavam em casa fazendo samisens’
japoneses.” (Suzuki, 2008, p.79). No entanto, deve-se destacar que, apesar da fabrica, ele ndo foi
ensinado a tocar violino desde crianga. A primeira experiéncia com o som do violino que ele relata

3

é a audigdo de um disco. E disso que tratam as palavras a seguir: “a ‘Ave Maria’ de Elman abriu-me
os olhos para a musica. Nao tinha ideia porque a minha alma estava tdo comovida. (...) Minha
emocao profunda foi o primeiro passo em busca do verdadeiro significado da arte.” (Suzuki, 2008,
p-93). Suzuki segue este relato dizendo que a emocao foi tanta que ele foi a fabrica, pegou um
violino e ficou tentando tocar por dias, até sair alguma coisa. Notam-se aqui dois aspectos distintos,
relacionados a musica, que fizeram parte do primeiro contato de Suzuki com a pratica do violino. O
primeiro deles tem relacdo com a fabrica de violinos; desde pequeno ele teve contato com o
instrumento e, também, teve condi¢des materiais e culturais adequadas para se dedicar ao estudo do
instrumento. O segundo diz respeito a emogdo despertada ao ouvir a “Ave Maria”. Essa emocao,
como ele mesmo descreve, nao pdde ser compreendida, mas foi o que o impulsionou a continuar
com seus estudos, em busca do “verdadeiro significado da arte”.

J& na Alemanha para estudar violino, Suzuki volta a falar desta emocdo que sentia em

relacdo a musica. Ele relata sua reagao durante um concerto:

®Instrumento de trés cordas, semelhante ao banjo.
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“Devagar, consegui controlar as maos, mas ainda olhava perplexo a minha volta. Uma
indescritivel, sublime e encantadora alegria tinha tomado conta de minha alma, porque tinha
se aberto para mim uma fresta do mundo espiritual de Mozart. Pela primeira vez, a musica
me fez sentir o pulso maior do espirito humano e meu sangue corria quente dentro de mim.”
(Suzuki, 2008, p.107)

Deve-se destacar dessas palavras que a visdo de Suzuki em relagdo a musica a coloca além dos seus
sentimentos pessoais; mais do que isso, esse relato permite entender que, para Suzuki, essas
experiéncias trazem o contato com o que ele chama de “espirito humano” e, também, com o ser do
compositor — Mozart, neste caso. H4 diversos outros relatos em que ele fala de Mozart: “O que eu
nunca deixei de admirar na musica de Mozart é seu amor super humano. E uma grande ternura e um
amor que sé a alma pode sentir.” (Suzuki, 2008, p.107). Note-se que, mais uma vez, ele ndo estd
falando de um compositor do qual ele goste por uma razdo do estilo ou de algo estritamente
musical, ele fala de “amor super humano”, “ternura” e “alma”. Desse modo, pode-se perceber que
o entendimento de Suzuki a respeito do sentido da musica vai além do racional ou da técnica
musical. Para ele, trata-se de uma arte de dimensdo espiritual que desperta emogdes € coloca o

ouvinte em contato com os mais diversos sentimentos humanos:

“Musica... som, tom. Que coisas estranhas sdo essas, me dei conta naquele momento. O
homem ndo vive apenas no intelecto. O homem vive na maravilhosa forga da vida. ‘O som
tem vida e alma sem forma’. Foi entdo que encontrei essas palavras que agora sdo o lema de
minha vida.” (Suzuki, 2008, p.111)

Destaca-se aqui que o lema de vida de Suzuki reforca essa visdo e aponta para a natureza da musica,
que vai além do intelecto.

Outro aspecto a ser considerado nessa discussdo ¢ que:

“A verdadeira esséncia da arte ndo se mostrou como algo alto e longinquo, mas como parte
de meu cotidiano, pois a maneira como cumprimentamos, ou como nos expressamos ¢ arte.
Se um musico deseja ser um bom artista, precisa tornar-se, primeiro, uma pessoa melhor. (...)
Uma obra de arte ¢ a expressdo da personalidade, do sentimento e da capacidade de uma
pessoa.” (Suzuki, 2008, p.110)

Essas palavras ampliam o significado da arte, colocando-a como parte do cotidiano e, também,
associando-a a “expressdo” e ao “ser uma pessoa melhor”. Repare que esta visdo aponta para uma
das ideias de Suzuki em relagdo ao ensino de musica. Para ele, ensinar musica contribui para que

seu aluno se torne uma pessoa melhor; nessas palavras, parece que a relagao ¢ invertida, o que
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sugere uma via de mao dupla — o contato com a arte desperta o aperfeigopamento como pessoa, mas,
também, esse s se da, de fato, quando o musico “torna-se primeiro, uma pessoa melhor”. Além
disso, destaque-se a palavra “expressao”, da personalidade, do sentimento e da capacidade. Ha
outro momento em que Suzuki trata disso:
“Quando a raga humana criou a cultura da palavra e da escrita, ela produziu também uma
cultura sublime, chamada musica. E uma linguagem que vai além da palavra e das letras —
uma arte viva, quase mistica. Bach, Mozart, Beethoven, sem exce¢do, falam conosco

vigorosamente, purificam-nos e acordam, em noés, a mais forte alegria e emog¢ao.” (Suzuki,
7
2008, p.111)

Aqui, ele claramente chama a musica de linguagem e aponta para a comunicagdao. Além disso,
aparece novamente a dimensdo mistica e o despertar das emocdes. Isso resume a visdo que Suzuki

tem de musica.

Ultimas consideracoes

A partir das informacgdes contidas neste capitulo, pode-se dizer que a realidade descrita no
inicio por meio da histéria de Jodo que, embora ficticia, poderia ser a historia de muitos alunos da
metodologia, nasce da aplica¢do das ideias de Suzuki ao ensino de instrumento. Ao considerar essas
ideias, deve-se levar em conta a cultura japonesa em que as mesmas surgiram. Dentre os fatores
relacionados a isso, destaque-se a hierarquia e o dominio de uma habilidade técnica associado a
ideia de “viver plenamente”, em uma dindmica em que pratica e vontade possam ser
correspondentes. Outro ponto a ser considerado nesse sentido ¢ a questdo dos habitos e esforgos
continuos associados a ideia de cotidiano previsivel, em contraste com o acaso. Além disso, deve-se
levar em conta que o pensamento de Suzuki surge em um contexto de guerra, sendo essa condi¢ao
uma das possiveis justificativas para o crescimento acelerado e a ampla divulgag¢do de seu método
de ensino. Considere-se também que, ao propor suas ideias, Suzuki entra em dialogo com outros
pensadores da area de Educagdo, uma vez que seu principal objetivo € criar um método de ensino.
Dentre as questdes que surgem nesse quadro, a principal delas ¢ a ideia de talento adquirido com a

experiéncia social, com énfase para o meio em que o individuo esta inserido. Além disso,

" Note-se que, para Suzuki, a musica vem depois da cultura da palavra e da escrita. Contudo ha estudos que comprovam
sua existéncia desde o paleolitico superior, sendo que nas culturas orais ela independe da escrita. Em razdo disso,
deve-se considerar a distancia de tempo em que essas palavras foram escritas e a natureza do texto, uma vez que nao se
trata de uma escrita cientifica e sim de um livro de divulgagdo de uma metodologia — é quase uma autobiografia com
énfase em suas concepgdes de ensino do violino. No entanto, essas informagdes ndo invalidam a associagdo entre
musica e linguagem, considerada a seguir.
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entende-se que este pensamento tem estreita relacdo com os procedimentos de quem ensina, uma
vez que a crenga na possibilidade que o aluno tem de adquirir as mais diversas habilidades faz com
que o professor procure alternativas e nao desista dele quando encontrar dificuldades, como seria o
caso de um professor que acredita no talento inato. Por fim, outro elemento que estd no pano de
fundo do método Suzuki é a forma como seu criador entende a natureza da musica. Para ele, a
musica vai muito além do racional, desperta emocgdes e coloca o individuo em contato com o que
ele chama de “espirito humano”.

Esta forma de ver o mundo ¢ fruto do Romantismo, da maneira como essa concepgao ¢
identificada por Fonterrada (2004) na obra “Pdtria” de Murray Schafer, acompanhando a visdo de
Lovy & Sayre (1995). Esta autora fala de uma visdo de mundo que se apresenta de diversas formas
ao longo da historia. Desse modo, trata-se aqui de um conceito expandido de Romantismo, que tem
mais a ver com uma forma de enxergar o mundo do que com as caracteristicas estilisticas de uma
época. Para explicar esse conceito, Fonterrada (2004) evoca a imagem de dois rios, de fluxo
continuo ao longo da historia, ainda que em diversos momentos esse fluxo se dé no subterraneo e
que um se sobreponha ao outro. Um desses rios representa a razdo, o desenvolvimento e o
progresso; enquanto o outro, proprio da visdo romantica tratada aqui, tem como base a emog¢ao, o
inconsciente e a imaginacdo:‘“Na abertura do leque de abrangéncia do pensamento romantico, ha
uma procura por unidade e uma identificagdo da comunidade com um determinado tipo de
sensibilidade, mesmo que ndo se possa identificar sua esséncia.” (p.377). Ela fala também da
nostalgia, que estd no cerne da “atitude romantica” e acrescenta: “valores considerados perdidos sdo
recuperados pela recriagdo do estado ideal, por meio da poetizagdo ou estetizagdo do presente,
como forma de luta contra a alienagdo e a fragmentacao do homem moderno”. (p.377). Os termos
“poetizacdo” e “estetizacdo do presente”, fazem referéncia direta a realizagdo da obra de Schafer, ja
que se trata de uma obra artistica, realizada na floresta, em que publico e artista s3o a mesma coisa.
Além disso, a experiéncia estética nesse contexto se confunde com o processo de preparacao e
execuc¢ao da obra.

Ha ainda outra caracteristica apontada por Schafer que deve ser considerada: o pensamento
de que a arte tem a capacidade de promover mudancas em nos. Esta ideia aparece reiteradas vezes
nas afirmag¢des do compositor, que chega a falar de “mudancas existenciais significativas” ao
considerar o efeito da arte nas pessoas que participam da performance de suas obras (Fonterrada,
2004, p.378). Aparece aqui um aspecto quase magico de ver a arte: sua capacidade de provocar

mudancas no individuo. Percebe-se que essa visdo de mundo se aproxima claramente dos
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depoimentos de Suzuki a respeito da musica. Além disso, estdo presentes em suas ideias a
estetizacdo do cotidiano, a unidade com o espirito humano, o despertar das emogdes, a dimensao
mistica e o estranhamento em relacdo a musica associados a impossibilidade de sua total
compreensdo por meio da razdo. Todas essas caracteristicas apontam para aspectos proprios do
Romantismo, mostrando a semelhanca entre este tipo de visao de mundo e o pensamento de Suzuki.
Ele foi bastante influenciado pelo “espirito romantico” enquanto esteve estudando na Alemanha.
Essa ¢ mais uma mostra do quanto o método — mesmo sendo pensado dentro da cultura japonesa — ¢
a confluéncia do pensamento ocidental com uma cultura oriental. Assim se completa a

contextualizagdo do método Suzuki, proposta para este capitulo.
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Shinobu: 0 método Suzuki na cidade de Campinas

A vida obliqua? Bem sei que h4d um desencontro leve entre as coisas, elas quase se chocam,
ha desencontros entre os seres que se perdem uns aos outros entre palavras que quase nao
dizem mais nada. Mas quase nos entendemos nesse leve desencontro, nesse quase que ¢ a
unica forma de suportar a vida em cheio, pois um encontro brusco face a face com ela nos
assustaria, espaventaria os seus delicados fios de teia de aranha. (Clarice Lispector- “Agua
Viva”)

Essa citacdo aponta para um ‘“desencontro leve” e para o “quase” no que se refere ao
entendimento do outro. Partindo desta logica, pode-se concluir que ndo ha uma identidade perfeita
entre as diversas aplicacdes do método Suzuki, uma vez que cada pessoa ¢ Unica e interpreta o
mundo de maneira singular. No entanto, ao considerar a metafora dos “delicados fios de teia de
aranha”, essas mesmas palavras apontam para a existéncia de conexdes, uma “teia” que liga as
pessoas ¢ suas ideias. E esta a razdo pela qual se faz necessario olhar para as particularidades do
contexto especifico em que esta pesquisa tem origem: o trabalho realizado na cidade de Campinas.
Desse trabalho, um dos pontos de destaque nesses mais de trinta e cinco anos sdo as aulas
particulares da professora Shinobu Saito. H4 dois motivos para tal destaque: o primeiro deles € que,
em suas aulas, os principios da metodologia Suzuki foram sendo inseridos aos poucos no contexto
de ensino de musica na cidade de Campinas; o segundo ¢ que, no decorrer do tempo, Shinobu
tornou-se teacher trainer. Isso significa que, dentro da rede de associagdes Suzuki que se estende
pelo mundo, ela ¢ uma das responsaveis pelos cursos de formacao de professores que utilizardo esta
metodologia em suas aulas. Além disso, até poucos anos atrés, ela era a Gnica pessoa que vivia no
Brasil e era autorizada pela SAA (Associacdo Suzuki das Américas — sigla em inglés) a ministrar
esses cursos de formagdo. Por isso, um dos possiveis caminhos a serem tomados para o
entendimento do modo como opera o método Suzuki em Campinas e no Brasil como um todo, ¢ a
consideragao da histéria de vida de Shinobu, ja que grande parte da formacdo dos professores
Suzuki que atuam no pais passa pelo contato com ela. E este o caminho escolhido para o presente
capitulo. Em razdo disso, surge uma particularidade: a possibilidade de acessar — por meio de
entrevistas, depoimentos e conversas — as proprias pessoas que estdo sendo consideradas nessa
historia. Dessa possibilidade apresentam-se novas formas de a¢do, bem como novos itens a serem
pensados, tais como a situacdo da entrevista, os processos de representagdo, as construgdes da

memoria e a interacdo do pesquisador com o pesquisado.
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Depoimentos e escrita da biografia: consideragoes iniciais

Atualmente, a biografia e os depoimentos pessoais de diversas naturezas vém sendo
amplamente utilizados nas pesquisas académicas relacionadas a musica. No entanto, deve-se
destacar que, ao construir uma biografia, ndo ¢ possivel considerar a totalidade de uma vida, uma
vez que se faz necessaria a escolha de determinados fatos e o esquecimento de outros. Se existisse a
possibilidade de narrar todos os fatos, o testemunho seria tdo longo quanto a propria vida do
depoente, o que ja aponta para uma impossibilidade quando se trata de um estudo. Além disso,
depois dos fatos escolhidos, a propria construcdo do texto estabelece relagdes de causalidade,
construindo uma linha de abordagem que, certamente, ndo estava muito clara no momento em que
aconteceram na vida narrada, mesmo que estas aparegam no depoimento do proprio biografado ao
olhar para sua vida; ndo € por acaso que Foucault (2002) enxerga o texto como uma entidade
auténoma. Desse modo, fica evidente que, no caso de entrevistas com a finalidade de escrever uma
biografia, ou mesmo na escrita de uma autobiografia, como ¢ o caso do texto de Suzuki considerado
no primeiro capitulo, a propria pessoa estabelece suas conexdes, ainda que seja possivel perceber
em uma vida a presenca de fatos desconexos e, por vezes, aleatorios.

Bourdieu, em 4 llusdo Biogrdfica, reproduz a seguinte citagao:

“(...) o real ¢ descontinuo, formado de elementos justapostos sem razdo, todos eles tnicos e
tanto mais dificeis de serem apreendidos porque surgem de modo incessantemente
imprevisto, fora de proposito, aleatorio.” (Robbe-Grillet apud Bourdieu, 2006, p. 185)

Por isso, neste mesmo texto, este autor afirma que: “falar de historia de vida € pelo menos pressupor
— ¢ 1sso ndo ¢ pouco — que a vida ¢ uma historia.” (Bourdieu, 2006, p. 183). No entanto, deve-se
perceber, como ¢ comum em entrevistas de “historia de vida”, que o proprio entrevistado nao hesite
em contar sua vida como uma historia, ainda que, por vezes, ndo seja possivel estabelecer um alto
nivel de coeréncia, proprio das narrativas inventadas, tais como em um romance. Além disso, ¢
necessario lembrar que as questdes da memoria também estdo envolvidas neste tipo de situagdo,
uma vez que, ao olhar para seu passado, ndo ¢ a totalidade dos fatos que vém a mente e sim aqueles
que, por algum motivo, foram guardados na memoria e puderam ser recuperados por meio de
determinados estimulos e conexdes. Portanto, considera-se aqui as palavras de Levi, ao afirmar que:
“(...) mais do que nunca a biografia estd no centro das preocupagdes dos historiadores, mas

denuncia claramente suas ambiguidades.” (Levi, 2006, p.167). Assim, o testemunho corresponde a
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uma interpretagao dos fatos que ficaram no passado e ndo podem ser recuperados de outra forma,
pois, em ultima anélise, todos os documentos historicos apresentam, em certa medida, apenas um
dos varios pontos de vista possiveis.

Dessa afirmacdo, surge outro ponto de destaque para esta tematica; ¢ o que Chartier aponta
ao considerar as novas tendéncias da historia. De acordo com esse autor, a abordagem historica
deve levar em conta o fato de “(...) ndo haver pratica ou estrutura que ndo seja produzida pelas
representacdes, contrdrias e em confronto, pelas quais os individuos e os grupos dao sentido ao
mundo que ¢ deles.” (Chartier, 1991, p.177). Desse modo, fica evidente que, se por um lado, os
individuos estdo inseridos em um grupo, sendo influenciados uns pelos outros, por outro, cada um
estabelece suas proprias representagdes, de modo a construir sua leitura pessoal das coisas. Dessa
forma, as narrativas biograficas mostram-se importantes no entendimento dos fatos historicos pelos
quais a pessoa biografada atravessou, pois uma historia de vida traz consigo as representagdes que
foram produzidas ao longo de sua vida, o que passa, inevitavelmente, por sua propria interpretacao
dos fatos.

Assim, deve-se considerar que “ndo ¢ supérfluo conhecer as origens familiares (avos, pais,
local de nascimento), a formagdo, o ambiente, os gostos, as vivéncias cotidianas (...).”
(Tourtier-Bonazzi, 2006, p. 238), uma vez que cada uma dessas informagdes sdo relevantes para o
entendimento do percurso biografico do individuo, que podem contribuir para a compreensao de
diversos aspectos do mundo a seu redor, dentre eles o ensino de musica. Além disso, entende-se que
sdo exatamente essas informagdes que permitem chegar mais perto do entendimento do modo pelo
qual o biografado trilhou seu caminho e atua no presente.

A escrita dos trechos a seguir deu-se em trés fases. A primeira caracterizou-se pelo
levantamento de textos, ja existentes, a respeito da biografada. Nela, registrou-se a presenca de
pequenos perfis biograficos relacionados as atividades musicais de Shinobu, tais como o encontrado
no site da “Oficina de Cordas™ e no da “Associacao Suzuki das Américas” . Além disso, destaca-se
a Tese de Doutorado da propria biografada (Saito, 1997), na qual sdo descritos varios aspectos de
sua trajetoria profissional.

A segunda parte consistiu de duas entrevistas semidirigidas; a primeira foi realizada no dia
30 de maio de 2015, e a segunda no dia 14 de maio de 2016, quase um ano depois. Essas entrevistas

tomaram como guia a seguinte definicdo: “a entrevista semidirigida ¢ com frequéncia um

8 http://www.oficinadecordas.com.br/site/ (Gltimo acesso em 26 de abril de 2017)
? https://suzukiassociation.org/ (4ltimo acesso em 26 de abril de 2017)
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meio-termo entre um monologo de uma testemunha e um interrogatorio direto.” (Tourtier-Bonazzi,
2006, p. 237). Desse modo, depois de esclarecido o objetivo da entrevista, para a escrita biografica,
foi possivel estabelecer uma conversa abordando as principais fases de sua vida. Nessas entrevistas,
Shinobu foi convidada também a falar a respeito de suas proprias impressdes dos fatos narrados.

Ainda no que se refere as entrevistas, ¢ importante lembrar que: “em todo o caso, €
necessario criar uma relagdo de confianca entre informante e entrevistador. Disso depende o
sucesso.” (Tourtier-Bonazzi,2006, p. 234). Nesse aspecto, considera-se que o estabelecimento do
que esse autor chama de relag¢do de confian¢a foi possivel por conta da familiaridade entre o
pesquisador ¢ a pesquisada, uma vez que ambos sdo violinistas e, nesse sentido, compartilham do
mesmo universo de significados provenientes de um ponto de vista especifico, dentro do campo da
musica. Dessa forma, de acordo com Bourdieu, houve a possibilidade de uma comunicacao eficaz e
ndo violenta, como exposto nas seguintes palavras: “a proximidade social e a familiaridade
asseguram (...) uma comunicagdo ‘nao violenta’.” (Bourdieu, 1997, p.697).

A terceira fase foi amparada na ideia de que “a relagdo testemunha-entrevistador as vezes
prossegue depois da entrevista. O entrevistador pode contatar de novo a testemunha para confrontar
sua propria reflexdo com o pensamento dela.” (Tourtier-Bonazzi,, 2006, p. 235). Assim, foi possivel
completar alguns dados por meio de um novo contato com a entrevistada. Isso foi feito através de
dois e-mails, um deles para esclarecer algumas datas e outro, enviado depois que a primeira versao
do texto ja estava pronta, para verificar a veracidade dos fatos descritos no texto e pedir a

“aprova¢ao” da biografada do que foi dito a respeito de sua historia.

Biografia - Shinobu Saito

Shinobu Saito nasceu na cidade de Yokohama, Japao, no ano de 1947. Sua mae, Iseko Saito,
foi cantora, chegando a se apresentar publicamente para o exército, na época da guerra. Shinobu
lembra ainda que sua avoé materna também cantava, sendo que a senhora Iseko “cresceu fazendo
iss0”"". Desse modo, a atividade de cantar passou a ser uma das coisas que ela sabia fazer melhor.
Seu pai, Tomio Saito, era engenheiro e “nao teve nenhum tipo de educacdo musical”; no entanto, ao

falar de seu proprio nascimento, Shinobu afirma: “ quando eu nasci, meu pai disse que ja estava

"Nesse item, os trechos que aparecem entre aspas correspondem a falas produzidas por Shinobu durante a primeira
entrevista aqui indicada.
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com vontade de estudar alguma coisa de musica, nao sei o que...”. Além disso, a familia costumava
ouvir muita musica, cultivando “habitos saudaveis”.

Um dia, depois de ouvir a Sinfonia Novo Mundo, de A. Dvorak, Tomio decidiu que Shinobu,
entdo com quatro anos de idade, iria estudar violino. A propria Shinobu era muito nova nesta época,
mas, ao falar a respeito do inicio de seus estudos, lembra que, por conta do horror da guerra
recém-acabada, as pessoas estavam “viradas para o lado das artes”, “para melhorar o emocional”.
Era o periodo de pds-guerra e o Japdo estava repleto de criangas com seus cases de violino: o
método desenvolvido por Shinichi Suzuki poucos anos antes, “estava na moda; todo mundo
carregava uma caixinha de violino deste tamanho assim... que cabia na sacola de compras”. Depois
de tomada a decisdo, Shinobu foi matriculada em uma das muitas escolas Suzuki que floresciam no
pais.

Com oito anos de idade ela ja estava tocando o concerto de Vivaldi em la menor”, mas sua
leitura musical ndo tinha sido bem desenvolvida. Isso ocorreu por conta do tipo de enfoque que €
dado nesta metodologia de ensino, uma vez que os alunos aprendem as musicas ouvindo a gravacao
e tirando as notas “de ouvido”. De acordo com a préopria Shinobu, a leitura musical era ensinada na
escola regular, mas o nivel alcancado era muito inferior ao necessario para acompanhar a

quantidade de notas e ritmos diferentes deste concerto. Por conta dessa deficiéncia, ela conta como

entrou em crise com o violino:

“Aprendi a ler, mas foi uma coisa tdo simples que ndo ¢ comparada ao concerto de Vivaldi.
Sdo muitas notas, muitos ritmos diferentes, etc, etc... € ouvindo, como eu treinava muito, via
ouvido, eu tocava o concerto ¢ olhava a partitura.... mas, na realidade, eu olhava os dedos.
Al, comecou a ter o dedo 1 que eu ndo sabia tocar. Estava escrito dedo 1, mas nédo era aquele
dedo 1 que eu queria ouvir. Foi uma confuséo assim.. o

Ela continua dizendo: “minha preocupacgdo de ndo saber tocar aquilo que eu ouvia foi virando crise
para mim e para o meu pai ... ndo sabia explicar.” Esta confusdo fez que Shinobu, junto com seu
pai, resolvesse sair do método e procurasse por outro professor.

Entdo, ela passou a fazer aulas particulares com um senhor recém-chegado da Alemanha e

que usava o método tradicional “daqueles, assim, muito rigidos.” Ao reproduzir a fala deste

RV 356.

12 As notas no violino sdo obtidas a partir da alteragdo do tamanho da corda disponivel para vibragdo — sio os dedos da
mao esquerda que, ao prenderem as cordas, alteram esse tamanho. No inicio da aprendizagem, costuma-se comegar pelo
que ¢ chamado de primeira posicdo. Assim, ha uma determinada quantidade de notas disponiveis ¢ os dedos so
pressionam as cordas em um local determinado. Com o tempo, ¢ necessario ampliar essa quantidade; isso s6 € possivel
mudando os dedos de lugar, é o que chamamos de mudanca de posi¢do. E esta a razdo do “dedo 1” ndo ter mais o
mesmo som.
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professor, naquela época, Shinobu fala: “(...) como ¢ possivel uma garota nessa idade e nesse nivel
de execucao nao saber ler? Vocé esta proibida de tocar de ouvido e jamais pode tocar sem olhar a
partitura.” FEla fala também que as impressoes de seu novo professor a respeito do método Suzuki
ndo eram muito boas; ele “tinha conhecimento e detestava”. No entanto * (...) quando chegou a 11
ou 12 anos, a escola comecou a apertar” e Shinobu parou, oficialmente, de fazer aulas de violino.
Assim mesmo ela continuou a tocar no clube da escola no periodo em que a familia ainda
permanecia no Japao.

Desde o fim da guerra, quando Tomio voltou da Manchuria, onde passara um bom tempo
durante os combates, ele comecou a achar o Japao um lugar muito apertado, “dificil de respirar” e,
por isso, resolveu que gostaria de ir embora do pais. No entanto, essa decisdo demorou um tempo
para ser concretizada; ele “casou, teve filhos... mas ndo desistiu da ideia”. Isso s aconteceu, de
fato, no inicio da década de sessenta, quando Shinobu j& estava com 13 anos. Ela relata este

Processo:

“Na época que ele resolveu, tinha trés paises: Canada, Africa do Sul e Brasil. Ai, ele foi
descartando: Canadéa tem problema de frio, 60°C negativos a gente ndo vai aguentar. Africa
do Sul tem problema racial gravissimo ¢ amarelo ndo vai ser bem visto, entdo ndo vai ser la.
No Brasil a temperatura é quente, qualquer lugar cresce banana, se vocé passar fome come
banana, ¢ ele escolheu o Brasil para vir. Foi assim que aconteceu.”

Nesse periodo era comum que os estrangeiros chegassem ao Brasil e se estabelecessem em
coldnias, mas, ao invés disso, a familia foi morar na cidade de Sao Paulo. Segundo Shinobu, seu pai
“queria ser independente, queria um negocio dele”. Por isso, ao chegar aqui, a familia abriu uma
oficina mecanica, que logo acabou fechando, isso porque, ainda de acordo com o depoimento de
Shinobu, seu pai era “péssimo negociante”, ainda que fosse “um bom pesquisador”. E necessario
considerar, também, que a familia teve que passar por um longo processo de adaptacdo neste novo
contexto. No que se refere a barreira linguistica, Shinobu afirma: “eu cheguei no Brasil com 13
anos, sem falar um ‘a’ em portugués,” e por isso “fui parar no primeiro ano do primario, pra
aprender.”

Deste momento até seus 18 anos, Shinobu ndo tocou mais violino; seus pais ainda nao
tinham proximidade com as atividades musicais do pais e a propria Shinobu tinha se afastado da
pratica de tocar. Isso mudou quando ela estava andando na rua e viu uma pessoa com uma caixa de
violino. Foi ai que as lembrancas vieram e, junto delas, a vontade de voltar a tocar. Nas palavras
dela: “(...) falei: ‘eu fazia isso’ . Ai, comecou a dar saudades e eu quis voltar.” Por causa disso, ela

comegou a tocar em uma orquestra de amadores, regida por Leon Kanievsky. Ao falar da orquestra,
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Shinobu afirma que essa: “funcionava super bem porque ele era muito bom regente.”

Além disso, alguns anos depois, ela se matriculou no curso de violino da Fundacao das Artes
de Sao Caetano. Nessa época, a familia morava na cidade porque o senhor Tomio estava empregado
na GM. Quando a familia ja tinha se estabelecido em Sao Caetano, Shinobu conta como passou a
fazer aulas na Fundagao das Artes: “ouvi falar que ia abrir um conservatério do governo, que ia ser
barato e ndo sei o que... dai fui parar na Fundagdo e comecei a fazer aula de violino.” Ela conta,
também, que foi 14 que conheceu Rafael dos Santos, pianista, com quem se casou. Shinobu
permaneceu na Fundacao de 1969 a 1972, ano em que se formou no curso de violino.

Ao terminar seus estudos na Fundacao das Artes, Shinobu recebeu uma bolsa de estudos de
um ano, para estudar no Japdo. Em seu relato a respeito desta viagem, ela afirma: “(...) fui para
faculdade de musica, mas foi s6 um ano, como se fosse intercimbio.” La, Shinobu teve aulas com o
professor Akiko Suwa, mas ndo teve contato com a formagao Suzuki. A formagdo Suzuki era algo
que muitos professores de violino vindos de diversos paises do Ocidente — sobretudo dos Estados
Unidos — buscavam no Japao: estudar com o proprio Suzuki, ainda vivo na época.13

Ao voltar para o Brasil , em meados da década de setenta, Shinobu passou a dar aulas
particulares de instrumento. Por causa desta atividade ja consolidada com o passar do tempo, ela e
Rafael conseguiram uma bolsa de aperfeicoamento em Londres. Esta bolsa era destinada a
professores e cobria apenas os custos com as aulas. Para sobreviver, o casal dava aulas particulares.
Shinobu d4 mais detalhes desta atividade a seguir: “(...) eu fui dar aulas para a colonia japonesa e
tinham muitas pessoas morando l4. Elas procuravam pessoas que falassem japonés. Ai foi a
salvagdo, porque eu comecei a dar aulas, arranjei aulas de piano pro Rafael...” Em Londres,
Shinobu teve como professora a violinista Helen Dowling, permanecendo na cidade no periodo de
1977 até 1981.

Novamente de volta ao Brasil, o casal se estabeleceu na cidade de Campinas, onde Rafael
passou a ser professor de piano no recém-criado curso de Musica da Universidade Estadual de
Campinas, Unicamp. Shinobu continuou a receber alunos de violino em sua casa. Paralelamente as
aulas, ela passou a integrar o corpo de musicos da Orquestra Sinfonica Municipal da cidade, sob
regéncia de Benito Juarez, permanecendo na orquestra de 1981 até 1986. Apos esta data, Shinobu

decidiu dedicar-se integralmente a atividade docente. Quando questionada a respeito desta decisdo e

13 A ida ao Japdo com a finalidade de conhecer e dialogar a respeito do método Suzuki s apareceu posteriormente em
sua historia de vida, quando ela, como Presidente da Associacdo Suzuki do Brasil, e Rafael foram a Matsumoto fazer
um curso de verao, no ano de 1991.

44



da demanda de aulas particulares, ela afirma: “E... Nossa! Tinha muita, muita! A época em que
tinha dois filhos pequenos, entdo ndo era muito bom eu sair demais. E com a Sinfonica eu saia
muito.” Os filhos aos quais ela faz referéncia nessa fala sdo: Fabio dos Santos, que nasceu em 1980
e Felipe dos Santos, nascido em 1982; ambos tocam violino, sendo que Fabio dedica-se
profissionalmente a esta atividade e, atualmente, €, também, professor Suzuki. Ao falar de suas
aulas nesse periodo, ela afirma: “eram mais tradicionais e eu fazia ... como eu tinha conhecimento
do método Suzuki.... eu cresci... entdo eu fazia varias coisas, mas ndo usava nenhum método
Suzuki.”

No inicio da década de oitenta, quando o casal se estabeleceu na cidade de Campinas, o
método Suzuki ja tinha chegado ao Brasil por outras vias e estava sendo implantado no sul do pais,
predominantemente na cidade de Santa Maria, no Rio Grande do Sul. De acordo com Shinobu, em
sua tese de doutorado acerca desta tematica, “Irma Maria Wilfried, (...) foi a responsavel pela
introdu¢do do método Suzuki no Brasil.” (Saito, 1997, p.35). Ainda segundo o depoimento de
Shinobu: “em 81, ja tinha um grupo de professores que queriam conhecer melhor. E ai, a gente fazia
encontros assim... regional... todo mundo ia pro sul ... para Porto Alegre.”

Neste inicio de envolvimento de Shinobu com o movimento Suzuki, em que este estava
comecando a ser organizado no Brasil, hd uma histéria curiosa, narrada por Shinobu em sua
entrevista: a visita de uma religiosa alema, radicada em Santa Maria-RS, que veio a Campinas bater
a sua porta para convencé-la a usar o método Suzuki. Esta historia esta transcrita no depoimento

abaixo:

“Shinobu- Eu tive alunos aqui em Campinas. Uma made falava alemdo e era professora na
Unicamp. Tinha outras duas criangas que eram alunas aqui do meu estiidio e que foram para
Santa Maria fazer o curso. Ai, nessa ocasido falaram: “Ah! Ela foi aluna Suzuki. ” E a irma
falou assim: “Mas como assim? Alguém que conhece o método Suzuki?”. Ai, ela veio de
Santa Maria até aqui no meu estudio, bateu na porta...

Samuel- Vocé nao conhecia ela?

Sh- Nio, ndo conhecia.

S- Ela ndo avisou?

Sh- Néo. Chegou aqui, bateu na porta... ai eu ja conhecia as irmds em Londrina, da mesma...
S- Ordem religiosa?

Sh- E, ordem religiosa. Quando eu vi falei: “Nossa! O que uma irma de 1a faz aqui?” “Ah!
Vim de Santa Maria para te convencer que vocé tem que dar aula do método Suzuki.”

S- E como que foi a conversa, foi s6 isso, ou ela falou o que era... por que...

Sh- Nao, s6 isso! Ela veio aqui decidida que queria que eu desse aula pelo método Suzuki e
que a gente precisa conhecer, entdo a gente vai convidar...organizar o curso pra gente
discutir...”

A partir de entdo, Shinobu passou a se envolver com a promog¢do de encontros que traziam
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pessoas para o Brasil, com o objetivo de promover discussdes e de formar professores que
pudessem atuar utilizando o método Suzuki em suas aulas. Na citacdo a seguir, encontra-se o relato
do primeiro desses encontros: “Em dezembro de 1980, irma Wilfried trouxe John Kendall dos
Estados Unidos para dar o ‘Primeiro Curso de Introdu¢do ao Método Suzuki’ em Santa Maria.”
(Saito, 1997, p.37, traducdo nossa). Estes encontros continuaram a acontecer, tanto no sul,
predominantemente em Santa Maria, como em Curitiba, sob responsabilidade da professora
Hildegard Sobol Martins, “uma professora de violino interessada em um método que permitisse que
o numero de integrantes de um grupo pudesse aumentar rapidamente” (Saito, 1997, p. 38 e 39).
Estes encontros e cursos estdo descritos na tese de doutorado de Shinobu (1997); destaque-se que,
desde o primeiro, a cidade de Campinas aparece entre os locais de origem de seus participantes.
Além disso, deve-se destacar que a cidade também tem sediado cursos e palestras que tratam
do método, nos quais Shinobu tem estado constantemente envolvida. Na citagdo abaixo, encontra-se
o relato da visita de Takeshi Kobayashi, violinista japonés, a Campinas, ao qual Shinobu acrescenta

um comentario, em que assinala sua participagao no evento:

“Depois do seminario em Curitiba, Kobayashi veio a Campinas, no conservatorio local, com
o0 objetivo de fazer uma palestra sobre o método Suzuki para professores, estudantes e pais.
(Eu estava presente neste evento e traduzi oralmente a leitura de Kobayashi para a audiéncia
brasileira).” (Saito, 1997, p.42, tradugdo nossa)

A partir dessas experiéncias com os encontros e professores estrangeiros, o grupo que 0s
promovia entendeu que estava na hora da criacdo de uma associacdo, nos moldes das existes em
outros paises, para que pudesse haver maior didlogo com o movimento de professores Suzuki que
se fortalecia ao redor do mundo, com destaque para os Estados Unidos. Foi entdo que, em 1986, foi
criada a Associacdo Suzuki do Brasil, da qual Shinobu foi presidente por dois mandatos seguidos.

Encontra-se aqui uma descri¢do do que era esta associagdo e quais foram seus objetivos:

“A Associacao Brasileira de Professores Suzuki ¢ uma corpora¢do sem fins lucrativos cujo
objetivo ¢ melhorar e manter a qualidade dos professores Suzuki no Brasil. Sua finalidade é
criar condi¢des para que os professores aprendam novas ideias e se reinam anualmente para
trocar informacgdes a respeito de aulas particulares e em grupo” (Saito, 1997, p. 57, tradugéo
nossa).

Além dessa defini¢do, Shinobu enxerga a criagdo desse tipo de associagdo como um importante
passo para a unificagdo do movimento Suzuki no Pais. Seu primeiro Presidente foi o professor José

Carlos Lima, de Porto Alegre (Saito, 1997).
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ApoOs o mandato de Lima, Shinobu foi eleita para a Presidéncia. Abaixo ela relata esse

periodo e conta o que fez nesta funcao:

“Eu fui eleita quando o mandato de Lima terminou em 1988 e reeleita em 1990. Terminei
meu mandato quando vim estudar na Universidade de Iowa em 1992. Durante meu mandato,
organizei os enderegos dos professores Suzuki e procurei facilitar a comunicagao entre eles.
Antes de organizar esta lista, pouco se sabia a respeito de quantos professores estavam
trabalhando com o método Suzuki e quem eram eles. Nos também criamos e colocamos em
circulagio uma lista de membros da Associacdo Suzuki do Brasil para facilitar a
comunica¢do entre professores. Essa lista provou ser util para chamar e incentivar os
professores a se envolverem com eventos nacionais e internacionais, além de suas atividades
estaduais e locais.” (Saito, 1997, p.58 e 59, tradugo nossa).

Além disso, foi durante sua presidéncia que Shinobu e seu marido voltaram para o Japdo, desta vez
com o objetivo de participar de um curso de verao em Matsumoto. Essa viagem aconteceu em 1991;
nela, o casal recebeu donativos da Associagdo Suzuki Internacional para a Associacdo Brasileira,

representada por Shinobu:

“Eu recebi uma doagdo de muitos instrumentos usados, a partir da Associagdo Suzuki
Internacional (ISA), representada por Toshio Takahashi, o presidente. Nos trouxemos trés
pequenos violinos e um cello de tamanho 1/16 de volta ao Brasil. Durante esta viagem, eu
comprei todos os métodos Suzuki disponiveis para violino, viola e violoncelo com suas
respectivas partes de acompanhamento. (Saito, 1997, p. 59, tradug@o nossa).

Apesar disso, ¢ necessario considerar que Shinobu aponta, tanto na entrevista como em sua tese de
Doutorado, que a interagdo da Associac¢do Internacional Suzuki com os brasileiros ¢ fraca, sendo
que o pais tem estabelecido lacos mais fortes com a Associagdo Suzuki das Américas (Suzuki
Association of America- SAA).

E necessario, também, registrar que Shinobu demonstra sentir um pouco de receio em

relagdo a metodologia Suzuki ainda nesta época:

“Na época em que eu aprendi ndo era tio organizado. E isso que me deu um pouco de
desespero na década de 80, quando a gente chegou de volta da Europa, que as pessoas
comecaram a falar assim: ‘Nao, porque vocé tem que trabalhar com o método Suzuki. Vocé ¢
a pessoa mais indicada, que conhece, que estudou pelo método... Entdo toda dica que vocé
tem para dar pra gente ¢ util.” Mas eu estava meio receosa por causa da leitura, por causa
disso, aquilo... esse tipo de coisa.”

Esse receio s6 acabou no periodo em que ela foi aos Estados Unidos. Como ja apontado

anteriormente, em 1992 Shinobu, junto com sua familia, transferiu-se para a América do Norte,
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onde ela e Rafael foram fazer doutorado na Universidade de Iowa — o doutorado de Shinobu, em
performance e pedagogy, traz o seguinte titulo: History and Development of the Suzuki Method in
Brazil. Em seu depoimento a respeito da estadia da familia na cidade, Shinobu conta: “eu era s
acompanhante, mas depois que cheguei...os filhos comegam a falar fluentemente inglés... por que
nao? T6 aqui! Foi assim.” (...) “sorte nossa que fomos trabalhar em uma cidade que tinha uma
escola Suzuki enorme.” Junto com seu doutorado, Shinobu passou a dar aulas de violino nessa
escola da cidade, a Preucil School of Music, que possui um niimero aproximado de 600 alunos. Foi
nesse periodo que ela estreitou seu contato com os materiais suplementares para o ensino da leitura,
sendo que, em um momento da entrevista, ela conta ter tido um aluno que aprendeu a ler musica
mesmo antes de aprender a leitura comum. Todas essas experiéncias fizeram Shinobu perceber a
possibilidade de um ensino eficaz de leitura dentro da metodologia Suzuki, o que fez que passasse a

acreditar em sua eficacia:

“Eu vi como € que funciona e o que tinha que fazer de leitura, etc. Ai, mudei a minha opinido
em relacdo ao método Suzuki de novo e ai, foi... estou até hoje. Na realidade, eu ndo
concordava nessa parte da leitura e como ¢ que tinha que fazer isso (...). La nos EUA, eu
tinha criangas de quatro para cinco anos que estavam tocando o concerto de Vivaldi e eu
falei: “como ¢ que se chama a musica?” “Ah! Eu ndo sei ler” [risos]. Mas ai, eu falava
assim: “canta pra mim”. Mi, 14,14, 14 , 14, 14, d9, si, 14, do, si, 14.... [cantamos juntos] ... mas
como ¢ que ¢ possivel? ... apontando a nota ele canta pra mim. (...) pode ler o pentagrama e
ndo sabe ler o que esta escrito em cima!

Ao voltar para o Brasil, em 1997, Shinobu continuou a desenvolver seu trabalho como
professora Suzuki, sendo responsavel pela formacao de importantes nomes do violino brasileiro.
Atualmente, ela se dedica também a formacdo de professores Suzuki, pois ¢ a Unica violinista
habilitada como teacher trainer pela Associagao Suzuki das Américas (SAA) no pais. Ha poucos
anos, a flautista Renata Pereira desempenha também essa fungdo. Contudo, no que se refere ao
violino, Shinobu continua sendo a unica. Em seu site, essa associagao se define como: “ uma
coalizdo de professores, pais, educadores e outros, interessados em promover uma educacao
musical disponivel para todas as criangas.” (Tradu¢do nossa). Ainda de acordo com esse site, a SAA
atua tanto na América do Norte quanto na América do Sul e possui aproximadamente oito mil
membros, professores, o que significa um nimero de cerca de duzentos mil alunos. Deste modo,
percebe-se que esta habilitacido como feacher trainer traz a possibilidade de didlogo com

associagoes internacionais e, de alguma forma, assegura qualidade de formacao aos professores que

pretendem trabalhar segundo os principios da metodologia Suzuki. A isso somam-se as varias
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exigéncias necessarias para a obtencao deste titulo, o que, mais uma vez, contribui para a qualidade
de formacao que esse profissional pode proporcionar.

Na fala a seguir Shinobu comenta a respeito de seu processo para se tornar teacher trainer:

“E demorado! Eu comecei quando estava nos Estados Unidos, mas no meio eles mudaram a
regra. (...) mas eu sou uma daquelas excegdes, como eu ja vinha fazendo esse processo, entdo
ndo precisei fazer os dez volumes, um por um. Eles reconheceram como eu ja estava
fazendo, etc... Mas demorou quase cinco anos para eles mudarem de regra, reconhecer ¢ ndo
sei o que... E também tem um problema: eu voltei e ai, ndo tinha aluno adiantado...”

Toda esta situagdo a coloca como ponto-chave para a divulgagdo e formacao de professores Suzuki
no Brasil, uma vez que esse tipo de certificagdo € necessaria para que o dialogo com professores
Suzuki de outros paises possa continuar. Por isso, ao ser questionada a respeito de seus planos para

o futuro, Shinobu afirma:

“Entdo, os planos para o futuro ja estdo no meio do caminho. Eu estou diminuindo a
quantidade de aulas daqui e estou dando mais énfase ... porque por enquanto tem muito
pouca gente que pode me substituir como feacher trainer... entdo eu estou pensando em fazer
este tipo de treino mais vezes, com mais freqiiéncia... E isso que estou pensando porque, por
enquanto, eu sou insubstituivel.”

Em razdo do que foi exposto anteriormente, no que se refere as associagoes, decidiu-se criar,
novamente, uma associagdo que pudesse reunir os professores Suzuki. Desta vez optou-se por
comegar pelo estado de Sao Paulo por meio da criagdo da Associacdo Musical Suzuki de Sao Paulo.

Maugeri fala disso nas seguintes palavras:

“Em 2008, entdo, alguns professores se uniram para conversar a respeito de montar uma
nova associagdo (...). Assim, a Associa¢do Musical Suzuki de Sdo Paulo existe juridicamente
desde 2010 (...) tem como objetivo fomentar o Método Suzuki e trazer mais credibilidade ao
trabalho dos professores dentro do pais. (2013, p. 47).”

Shinobu também fala deste processo quando afirma: “agora a gente estd formando a Associagdo
Musical Suzuki de Sdo Paulo, que ja tem tudo: estatuto... tem uns seis anos, mas a gente ndo esta
conseguindo colocar no site a cobranga dos associados.” Ela afirma também que um dos objetivos
da associacdo ¢ estabelecer uma parceria com a SAA, possibilitando a obten¢do de recursos
financeiros para a promogao dos cursos de formagdo “porque dai eles podem oferecer bolsas direto
para a associagdo e a associagao distribui essas bolsas para as pessoas, ou entao patrocina a vinda de

professores.”
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Ha de se destacar também, nesta biografia, que de 1997 a 2003 Shinobu foi coordenadora da
orquestra "Oficina de Cordas", fundada por José Eduardo Gramani. Neste periodo, o grupo langou
diversos CDs, dentre eles "Retratos em Varios Compassos", “Para Cordas Brasileiras” e “Tempo de
Delicadeza”, esse ultimo com a cantora Consiglia Latorre, com selo SESC. Além disso, em julho de
2004 ela foi agraciada com a Medalha Carlos Gomes “pela sua contribui¢do na area cultural na
cidade de Campinas”, pelo trabalho que vem desenvolvendo h4 mais de trinta anos na cidade, sendo
amplamente reconhecida no meio musical.

Atualmente, também, Shinobu tem estado a frente de diversos festivais e acampamentos
para a integracdo de alunos Suzuki, fornecendo vivéncia aos participantes na medida em que eles
tém oportunidades de trocar experiéncias e tocar junto com pessoas dos diversos cantos do pais.
Talvez seja esta a principal imagem que aparece ao falar do método Suzuki: uma multidao de
criancas tocando junto em unissono. Essa imagem pode ser vista como metafora do objetivo
principal desta metodologia, que ndo ¢ criar bons musicos e sim permitir que o ser humano se

desenvolva e possa se relacionar com o outro, tornando-se mais “nobre”.

Novos testemunhos

Na segunda entrevista, que ocorreu cerca de um ano depois da primeira, Shinobu retoma
alguns aspectos de sua historia, mas, agora, traz outros detalhes e fala mais a respeito de suas
impressdes. Assim, os itens a seguir ndo estdo organizados de maneira estritamente cronologica,
mas trazem detalhes que permitem um melhor entendimento do modo como ela se relaciona com o

ensino e a pratica da musica, bem como esclarecem alguns pontos de sua historia de vida.

A Guerra

Um fato historico importante que perpassa a vida de Shinobu ¢ a Segunda Guerra mundial.
Ela nasceu depois do fim do conflito, mas pdde perceber em seu pais, o Japao, e em sua familia, os
reflexos desse fato. Isso se mostra claramente em seu testemunho a respeito de seu pai: “meu pai
veio no ultimo navio de volta para o Japdo. Se ele ndo tivesse voltado nesse navio, ele teria ido pra
Sibéria e provavelmente teria morrido.” Assim, percebe-se que essa volta da guerra permite a
existéncia de sua familia; a “Sibéria” seria o fim das possibilidades € Shinobu lembra até hoje desse

fato. Ela lembra, também, da situacdo de sua mae ao falar a respeito da educagdo no Japao: “minha
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mde, por exemplo, ela ¢ uma infeliz, ela estudou até o segundo grau completo, mas na realidade
ndo teve aula, porque ela viveu na época de bombardeios. Entdo, o que ela fez dentro da escola?
Ela visitava escolas ou reparti¢oes publicas e militares para cantar.” Aqui € possivel visualizar que
todo o pais se modificou por conta da guerra. Houve bombardeios, a populagdo passou fome, e as
escolas deixaram de cumprir sua funcao, para trabalhar nessa situa¢ao de guerra.

Shinobu mesmo fala disso: “(...) é que la, por causa da guerra todo mundo era pobre” ela
continua, falando da escassez de material que contribuia com esta situagdo: “foram derretidos até os
sinos dos templos para fazer alguma coisa.” Mas, ela mesma, aponta para a reconstru¢ao do pais e
para os investimentos na area de educacdo, uma vez que os governantes acreditavam ser essa a
solugdo para o futuro do Japdo: “E depois da guerra, quando eu era crianga, eles falavam que o
governo estava gastando 60% do dinheiro que eles tinham para a educagdo, para recuperar os
atrasos e compensar o que ndo tinha. Porque o Japdo ndao tem matéria prima. Ndo tem nada ld.”
Ela continua a fala e da sua opinido acerca do assunto: “(...) na época que a gente era crianga
realmente a educacdo era 100% importante, esse era trabalho da mde e da familia.” Como deixa
transparecer a fala anterior, o papel da educacao estava muito ligado a familia e, principalmente, a
figura materna. Esse também ¢ um assunto considerado durante a entrevista: “(...) na hora que tinha
filhos, a mulher ia sair do trabalho e ia ser dona de casa. Mesmo que tivesse cultura e tivesse

faculdade.”

Relatos do Japao

No entanto, ela continua seu testemunho lembrando de uma questdo bastante séria que esta
presente no Japao até hoje: os altos indices de suicidio, desde a infancia. Quando questionada a
respeito da imagem que temos do japonés, como aquele que faz direito as coisas e passa nas provas,
ela comenta: “Dai que comeg¢a a acontecer, por exemplo, indice de suicidio muito grande de
criangas e adolescentes. Porque se vocé ndo conseguiu entrar no tal gindsio vocé ja tra¢ou a sua
vida, até o resto dela. Porque o curso de elite so vai acontecer se vocé entrar em tal faculdade, em
tal colegial...” ela continua: “(...) la no Japdo ja se sabe: ndo conseguiu entrar, entdo pode desistir
de ter tais e tais carreiras” ¢ mais “na minha época era pior.” Além disso, Shinobu pensa a
respeito de sua propria carreira na area de musica e afirma: “eu, na realidade continuo fazendo
musica porque vim pro Brasil. Se estivesse tocando la do jeito que eu tocava ... tinha mais 500 mil

tocando igual (...)" e continua: “(...) provavelmente ndo teria escolhido musica como profissao”
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Durante a entrevista, Shinobu tratou longamente da questao da educagdo como possibilidade
de desenvolvimento do pais. E disso que trata a citagdo a seguir: “Entdo o governo comegou a
oferecer educagdo gratuita para gente pobre. Oferecia escola militar, educa¢do de ndo sei do que
assim ... de boa qualidade que os pobres podiam entrar. S6 entrava por mérito. Mas tinha que
trabalhar e ndo era dificil de entrar, mas era dificil de sair. Aceitava muita gente. Quem ndo
aguentava fazer toda exigéncia caia fora. E ai 85% dos grandes militares vieram de classe muito
pobre.” Ela conta também que esse quadro comegou na abertura dos portos para o Ocidente e

significou a ascensao social de muitas pessoas que ndo pertenciam a classe nobre dos Samurais.

A Viagem, o Brasil, a mudanca...

Shinobu mudou-se do Japao na adolescéncia. A viagem de navio durou quarenta dias ¢ a
trouxe para uma realidade completamente diferente da de seu pais de origem. Quando questionada
acerca das expectativas em relacdo a mudanga, ela fala: “(...) ndo desejei, vim porque meu pai
queria. O que a gente imaginou que é um lugar que é eternamente calor e que a banana esta no pé
de qualquer quintal. E muito engragado, mas, assim, a gente ndo teve muito ... nem rejei¢do, nem
nada... a gente veio com uma expectativa de que meu pai queria vir, entdo vamos ...” Em outro
momento ela fala que esse era o desejo de seu pai desde o fim da guerra. Ao voltar do conflito, o
pais parecia-lhe apertado e pequeno. Shinobu continua sua fala lembrando das questdes de
adaptacdo: “(...) na época que eu cheguei ndo falava nada de portugués, entdo meu esfor¢o era
aprender portugués e ai entrei no primeiro ano primario com 14 anos. E, claro que a professora
me ensinou a ler portugués. Mas a professora ndo sabia fazer conta direito. Eu falava, ‘professora
a conta esta errada!’. E ela falava ‘vem ca, ensina a gente!’ Ela detestava dar aula de matematica

e eu dava aula de matematica no lugar dela.”

Preconceito

Outro ponto que deve ser considerado quando se fala de imigragdo e de diferentes etnias sao
as questdes referentes ao preconceito. No entanto, Shinobu conta ndo ter sofrido preconceito
nenhum durante este processo de mudanca para o Brasil. Ao ser questionada a respeito do assunto
ela afirma: “vocé sabe que no Brasil eu ndo sinto preconceito, eu me sinto quase mais brasileira do

que japonesa. Porque a aceita¢do do japonés depois de algum tempo pra ca ... O japonés é bom.
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Ser japonés é bom.”

Mas Shinobu continua seu relato e lembra do periodo em que ela e Rafael, seu marido,
foram fazer doutorado em lowa- EUA: “Mas quando a gente chegou nos Estados Unidos, a coisa
foi bem feia. Eles ndo demonstram assim, que vocé é estrangeiro. Mas o tempo todo no finalzinho
da coisa ... assim ... tem algum tipo de ... sabe ... vocé sente ... por exemplo: seu colega ndo te
cumprimenta no corredor, quando esta cruzando a escola. Ué! Nos tivemos aula juntos, na mesma
classe, e ndo da nem ‘oi’? Ai eu falei pro Rafael ...eles ndo me cumprimentam no corredor ndo..
ah! eu também tive ... E muito esquisito vocé ndo cumprimentar as pessoas que vocé pelo menos
conhece de vista. As vezes vocé ndo sabe o nome, mas a gente frequenta a mesma classe! A gente
resolveu assim: eu cumprimento, se ele ndo cumprimentar tudo bem, eu cumprimentei.” Ela
continua seu relato lembrando que, ao final do curso, eles queriam que Rafael ficasse, dando aulas
na universidade. Mas a decisdo deles foi por voltar ao Brasil e, segundo ela, isso aconteceu porque:

“o patriotismo falou mais alto.”

Missao: método Suzuki

E interessante notar que Shinobu entende ser esta a sua missdo, principalmente por acreditar na
eficacia do método na formagdo das criangas, ndo s6é no que se refere a aspectos musicais, mas,
também, a questdes ligadas a formagdo geral. Ela deixa isso claro ao afirmar: “(...) eu acho que o
método faz muito bem.” Ela afirma também que entende ser esta sua missao nas seguintes palavras:
“(...) minha missdo agora no momento no Brasil é divulgar e treinar uma quantidade maior de
professores, para conhecer.”

Sao muitos os exemplos de fala que mostram sua empolgacdo com esta metodologia de
ensino, uma delas € a que esta transcrita a seguir, quando Shinobu estad comparando o Suzuki com o
ensino tradicional de instrumento: “agora no Suzuki a gente ...eu tive aluna que estava no quarto,
quinto volume e tocou Humoresque, a valsa [pegas mais faceis do que as que compdem o quinto
volume a que ela se refere]... ai ela se sentiu super bem, porque estava no dominio, tocou musical,
ficou lindo...” A énfase de Shinobu nesta fala ¢ no resultado musical aliado a satisfagao pessoal de
sua aluna. Além disso, ela conta que, apesar das muitas repeticdes e revisdes constantes que o
método Suzuki requer, seus alunos nao reclamam do trabalho. O trecho a seguir faz referéncia a um
aluno mais avangado, que frequenta as aulas coletivas dos iniciantes: “(...) e eu pego para ele fazer

na quarta, quinta posi¢do e ele esta brincando e erra nota e da um sorriso daqueles assim e vai
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indo, entdo ndo tem uma pessoa que reclama.”

Shinobu fala também de seu esfor¢o em promover os cursos de capacitacdo Suzuki: “ ... é
assim, nas ferias tem uns 5 lugares querendo curso de ﬁlosoﬁa”. Mas eu estou pensando assim: faz
5 ou 6 anos que ndo tiro férias em janeiro e ndo tiro férias em julho. O Rafael fica e eu vou. Estou
trabalhando em feriados. Toda vez que tem feriado eu dou curso, todo mundo pode fazer pra faltar
menos. Entdo, na realidade eu estou pensando assim, eu acho que se essa é minha missdo preciso
me focar nisso.” Ela continua sua explica¢do dos cursos lembrando que um importante projeto de
musica da cidade de Sao Paulo adotou o método Suzuki: “Bacarelli comecar a adotar o metodo
Suzuki, pra mim foi uma vitoria.” E ela aponta para a satisfacdo dos alunos em aprender com esta
metodologia dando o exemplo do filho de um dos responsaveis por essa escola e da mudanca de
atitude dele ao frequentar as aulas: “e agora disse que depois que mudou pro Suzuki ele toca varias
vezes, tem vontade, se diverte.. ‘olha pai é assim..." ... E ele viu que ndo era sé com o filho dele.
Todo mundo que estava recebendo aula Suzuki fazia assim e no dia da avalia¢do, que eles tém
avaliagdo la, o aluno tradicional chegava ld com medo de tocar... O aluno Suzuki chegava la

cumprimentava e, claro, tocava. E a versatilidade musical era de outro nivel.”
Tempo

Outro questionamento levantado na entrevista diz respeito a escolha do que fazer com o
tempo nesta fase da vida. A respeito desse assunto, Shinobu afirma ter tempo livre e que escolhe o
que fazer. Ela diz estar diminuindo o nimero de alunos de violino em sua casa e se focando nos
cursos de formacao de professores. Além disso, fica em destaque sua decisdo de ndo tocar mais em
casamentos. Ela mesma explica suas razdes: “Ai, de repente, vocé perdeu trés horas para fazer um
casamento. E em termos de qualidade, assim, ndo sei... duvido muito, pela qualidade que acontece.
E as pessoas sdo ignorantes musicais, entdo se vocé esta vestido bem, eles pensam assim: nossa foi
lindo, ainda mais naquela hora de emog¢do. Entdo foi a primeira coisa que eu deixei de fazer.” Ela
fala também que prefere ndo fazer do que fazer mal feito, como ¢é o que acontece na maioria dos

casamentos.

4 E o primeiro curso da formagio Suzuki. Trata-se de uma introdug¢do as ideias defendidas por essa metodologia de
ensino.
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O que fazer da musica? Ensinar?

Uma das opgdes para quem se forma em mdusica ¢ arrumar um emprego em uma orquestra.
No entanto, esse € um tema polémico, uma vez que dependendo da orquestra, os musicos nao tém
autonomia para fazer suas escolhas, dessa forma, muitas vezes, o trabalho se resume a fazer a
vontade do maestro. Nao ¢ por acaso que varias pessoas comparam a orquestra com um piano, onde
0 pianista ¢ o maestro e os musicos sdo as teclas, sem vontade propria. Shinobu mesmo fala disso:
“(...) depende muito do regente, depende muito da organizagdo.” Ela trata mais amplamente do
assunto ao falar a respeito de um de seus ex-alunos: “O ultimo (...) terminou o diploma artistico
[EUA] e ja conseguiu emprego numa escola. Porque ele chegou a conclusdo de que, mesmo o
pessoal da Sinfonica de Chicago, toma anti-depressivo... Ndo é sempre que vocé concorda
musicalmente com as coisas. Por um tempo, tudo bem, mas se continuar isso, assim, varias vezes
no ano ... vocé comega ...” Ela vai mais além e afirma: “(...) a primeira op¢do era procurar
emprego na orquestra. Ai ele comegou a ir assistir varias vezes e chegou a conclusdo: ndo estou
vendo a cara feliz dos musicos. Fazendo musica que gosta e ndo é feliz? O que acontece? Entdo
parece que ndo é o que eu quero na minha vida. Ele ligou pra mim dos Estados Unidos e falou
assim: ‘consigo ser professor Suzuki?’ Porque ndo?” Essa ultima frase foi dita com um sorriso

enorme no rosto.

Algumas Consideracoes Acerca deste Capitulo

O que ¢ o método Suzuki? S3o muitas as respostas possiveis para esta pergunta, no entanto,
ha um questionamento que surge antes de alguma possivel resposta: o artigo, antes de “o método
Suzuki”, deve estar mesmo no singular? Ha apenas um método Suzuki? A hipdtese na qual se
fundamenta este capitulo ¢ que o ensino de musica, assim como qualquer outro tipo de acdo, tem a
ver com a historia de vida de cada pessoa. Assim, entende-se que a reflexao acerca da forma como
opera o0 método Suzuki na cidade de Campinas, e no Brasil como um todo, tem estreita relagdo com
a historia de vida dos muitos professores que atuam nos mais variados contextos; mas passa,
também, pela histéria de vida de Shinobu, uma vez que ela € a principal representante da
metodologia no pais e tem ministrado grande parte dos cursos de formacao de professores no Brasil.
Como foi possivel perceber durante o texto, essa histéria tem uma infinidade de particularidades.

Além disso, ha uma complexidade quando se fala a respeito da historia de vida de alguém
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influenciando seus modos de atuacao no ensino e que ndo pode ser deixada de lado. Por isso, ndo ¢
possivel explicar cada detalhe de como esta historia influencia as aulas e os cursos de formacao de
professores. Contudo, a vivéncia em um contexto de guerra; as davidas a respeito da aprendizagem
da leitura musical; o periodo em que parou e a vontade de voltar a tocar; as experiéncias no Japao,
Inglaterra e Estados Unidos; o contato com a rigidez da educagdo japonesa € o conhecimento dos
indices de suicidio que decorrem disso; a tradigdo japonesa de atribuir a responsabilidade pela
educagdo as familias; o Brasil e o aprendizado da lingua portuguesa e, por fim, o olhar para a
realidade das orquestras, sao pontos que nao podem ser deixados de lado na reflexao a respeito de
uma realidade de aplicagdo do método Suzuki, como a que estd sendo considerada neste trabalho.
Destaca-se, também, que os pontos aqui considerados t€ém relagdo com os processos de interacao
social. E esse o tema explorado no proximo capitulo a partir da Psicologia do Desenvolvimento

Humano.
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Vigotsky: dialogos com as ideias de Suzuki

“O mais importante e bonito, do mundo, € isto: que as pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda

ndo foram terminadas — mas que elas vao sempre mudando.” (Guimardes Rosa — Grande
Sertdo: veredas)

Depois de considerar o contexto historico e cultural em que o método Suzuki esta inserido, e
entender o modo pelo qual esta metodologia € praticada na cidade de Campinas, este capitulo segue
a reflexdo a respeito das ideias de Suzuki ao colocd-las em comparacdo com as concepcdes da
Psicologia no que se refere aos processos cognitivos ¢ de desenvolvimento humano. Surge aqui,
uma questdo: qual corrente da Psicologia deve ser escolhida para tal tarefa? H4 alguma mais
adequada para tal consideracao? Para refletir acerca desses questionamentos, destacam-se algumas
ideias que podem ser retomadas nesta discussdo. No primeiro capitulo deste texto, foi possivel
perceber que a metodologia Suzuki nasce na cultura japonesa e, assim como qualquer conhecimento
humano, traz consigo diversos aspectos culturais. Dentre eles, destaca-se o principio de dominar
uma habilidade como um dos fundamentos para uma vida plena. Além disso, considera-se que ¢
essa a razao de um treinamento bastante rigido, como foi possivel considerar, no caso das criangas
que praticam caligrafia. E considerado virtuoso dentro desta cultura que essas criangas fiquem com
marcas nas mao por conta de um longo periodo de pratica. Outro ponto que salta aos olhos no que
se refere a possiveis conexdes com a Psicologia sdo as palavras de Benedict, transcritas no primeiro
capitulo, quando a autora considera o modo de vida do japonés. De acordo com suas palavras, o
japonés ndo esta condicionado a seguir uma linha de a¢do que ndo dé certo. Quando as coisas nao
saem como o planejado, ele constata ter feito um erro. Note-se a escolha de palavras da autora. Ela
fala em “condicionamento”. No trecho da caligrafia que acabou de ser considerado, fala-se em
“treinamento”. Esses sdo apenas dois exemplos, mas, se considerarmos o que foi falado a respeito
da cultura japonesa no primeiro capitulo, pode-se facilmente concluir que o capitulo trata do
comportamento particular e cotidiano de um povo, para, assim, refletir a respeito dos procedimentos
de um método de ensino. Dessa forma, um dos possiveis caminhos a serem tomados aqui ¢ a
consideracdo da corrente comportamental da Psicologia. Nesta 4rea ¢ comum o uso dos termos aqui
destacados: “condicionamento”, “treinamento” e “comportamento’.

No entanto, ha mais um ponto a ser considerado antes de “bater o martelo” nessa escolha.
Note-se que os termos retomados aqui provém da andlise da cultura na qual o método Suzuki esta

imerso. Assim, ainda que seja um caminho possivel a consideracdo desses pontos a luz de uma
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teoria da area da Psicologia, ¢ necessario se atentar as particularidades das ideias de Suzuki. Para
1sso, basta retomar outro trecho deste texto. Quando as particularidades do método Suzuki foram
consideradas também no primeiro capitulo, foi possivel concluir que o que ¢ novo — no sentido de
ndo proveniente da cultura japonesa — ¢ sua crenga no poder do ambiente, ndo as ideias de
disciplina, treinamento e héabito que ja estdo presentes na cultura. Assim, surge outra possibilidade
de andlise de suas ideias e ¢ dai que parte este capitulo. Para isso, € necessario tomar um autor que,
assim como Suzuki, esteja preocupado em tratar do poder do ambiente no processo de
desenvolvimento humano. Outro ponto a ser considerado nesse sentido ¢ que, ao tratar do tema, ¢
necessario atentar para a complexidade que esse tipo de consideracdo traz. Nao dd mais para pensar
unicamente no momento da aula; ndo € possivel considerar apenas a relagdo professor-aluno. O
modelo classico de “aluno vazio” em que o professor oferece o conhecimento ndo faz sentido nesse
contexto, pois Suzuki faz referéncia em seu método a este contexto geral no qual seu aluno esta
imerso.

Apesar de estarem inseridos em areas do conhecimento e contextos politico-sociais distintos, S.
Suzuki e L. Vigotsky partem de concepgdes bastante proximas a respeito do modo pelo qual o ser
humano interage com o que esta a sua volta e apreende as mais variadas coisas. Os dois autores
entendem que o meio no qual o individuo esta inserido ¢ um dos principais fatores na construgao de
seu modo de ser e de se relacionar com o mundo. A imagem evocada por Guimardes Rosa na
citacdo inicial de pessoas “ndo terminadas” em constante mudancga poderia tranquilamente ser
atribuida a qualquer um dos dois autores. Além disso, destaca-se que os pontos levantados por
Vigotsky tém estreita relagdo com o desenvolvimento humano de maneira geral, sendo a musica um
fator importante para que esse ocorra de maneira plena. Desse modo, pelo exame dos principais
pontos do pensamento dos dois autores aqui considerados, este capitulo se dedica a uma reflexdo a
respeito da forma pela qual o ser humano apreende a musica, o que esta intimamente ligado ao

processo de ensino e aos objetivos de Suzuki ao propor um método de ensino de musica.

Vigotsky: materialismo histérico dialético

Assim como no primeiro capitulo considerou-se a pessoa de Suzuki e suas principais ideias,
¢ necessario, agora, voltar-se ao entendimento de quem foi Vigotsky € em que corrente de

pensamento sua obra esta inserida; sO assim sera possivel estabelecer um didlogo entre as
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concepgoes dos dois autores. Vigotsky (1896-1934) ¢ um dos principais expoentes da psicologia da
educagdo e do desenvolvimento. Seus trabalhos foram desenvolvidos na Russia, pos-revolucao de
1917, e pertencem ao materialismo historico dialético. Essa corrente de pensamento busca o
entendimento das bases materiais e histdricas dos processos considerados e esta fundamentada no
pensamento de Marx e Engels. Estes autores consideram o homem como um ser historico que se
constroi por meio de suas relagdes com o mundo natural e social (Martins, 1994, p.1). A obra de
Vigotsky ¢ apresentada de um ponto de vista bastante rigoroso cientificamente. Sua argumentagao
constitui-se a partir do dialogo com autores da area, do qual Piaget ¢ o principal deles, e da
descricdo de experimentos e testes realizados por sua equipe. Ele era um experimentalista,
psicologo e conhecia profundamente a obra de Piaget. Em seus estudos, sdo enfatizadas as bases
histérico-sociais do desenvolvimento humano, em contraposi¢ao a Piaget, que valoriza os aspectos
bioldgicos do amadurecimento. Isso caracteriza os modos de a¢do de Vigotsky — que fornece um
meio propicio de aprendizado pela interacdo entre as criangas ou entre a crianca e o professor,
enquanto Piaget proporciona um meio adequado, mas espera a crianga estar madura para superar
cada patamar do desenvolvimento.

Dentre os principais pontos discutidos por Vigotsky:

“(...) os aspectos mais difundidos e explorados de sua abordagem sdo aqueles referentes ao
funcionamento cognitivo: a centralidade dos processos psicologicos superiores no
funcionamento tipico da espécie humana; o papel dos instrumentos e simbolos, culturalmente
desenvolvidos e internalizados pelo individuo, no processo de mediagdo entre sujeito e
objeto de conhecimento; as relacdes entre pensamento e linguagem; a importancia dos
processos de ensino-aprendizagem na promog¢do do desenvolvimento; a questdo dos
processos metacognitivos.” (Oliveira, 1992, p.75)

Destacam-se, também, as questdes relativas a internalizacdo de aspectos presentes no ambiente e a
memoria como fungdo psicologica constitutiva do intelecto que permite o alongamento da
percepcao temporal — olhar para o passado, analisar o presente e planejar o futuro. As relagdes com
o ambiente e com as experiéncias do sujeito sdo fundamentais para o desenvolvimento do
pensamento de Vigotsky. Outro ponto a salientar ¢ a €nfase nos processos de aprendizagem e

desenvolvimento, tdo necessarios a tematica da educacdo musical aqui levantada.

A partir da analise do pensamento destes autores, foi possivel eleger alguns pontos
fundamentais em suas teorias e que poderiam constituir um didlogo. Além disso, € necessario

destacar que os pontos aqui levantados foram escolhidos visando uma reflexdo a respeito do ensino
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e aprendizagem da musica; por isso, a escolha desses foi feita levando em conta as especificidades
da area, bem como sua relacio com o ser humano. Sdo estes: fatores ambientais, o papel da
imitagdo, a questdo da linguagem e a memoria. A seguir cada um deles ¢ considerado

separadamente.
Fatores Ambientais: acerca do meio e das interagoes

Pra onde vao as pessoas com pressa que saem do metro?
Ndo ha pausa. Nao ha olhares.
S0 o caminhar de cabeca baixa.
So a pressa que parece contagiar.
Ja diziam os escritores: a seca do sertdo ndo esta so na natureza,
Esta na constitui¢do do sertanejo.
Serd o mesmo que ocorre na cidadel.z
Contraimos a doenga do lugar em que vivemos?

O que adquirimos do contato com o ambiente? O que ¢ determinado por fatores genéticos?
Quais sdo os efeitos da interacdo social? Em que nos afeta o contato com o outro? Quais os
impactos do que ouvimos, sejam musicas, conversas ou sons que simplesmente chegam até nos,
provenientes das mais variadas fontes? Somos mesmo parecidos com nossos pais, como cantava
Elis Regina? E o que dizer a respeito do trecho desta mesma cangdo, Pais e Filhos, quando afirma:
“Minha dor € perceber, que apesar de termos feito tudo, tudo que fizemos! Ainda somos os mesmos
e vivemos como nossos pais.” Ha o que fazer para mudar nossa condi¢cdo? Essas e outras questdes
estdo relacionadas com o modo de pensar de cada autor. Neste mesmo texto ja se afirmou que
existem argumentos nos dois lados: para os que acreditam que algo nos ¢ dado no nascimento e para
os que acreditam que € do meio em que vivemos que provém grande parte de nossas caracteristicas.
Note-se que na frase anterior a palavra “acredita” aparece duas vezes, ou seja, ndo ¢ uma questao de
provas, e sim, de crenca. Além disso, ¢ necessario destacar que a realidade nao ¢ fragmentada.
Nesse caso, nao ¢ isto ou aquilo, como diria Cecilia Meirelesm, ¢, na verdade, um misto das duas
coisas. No entanto, a énfase que os autores ddo para essa questdo e o “partido que tomam” ¢ de
fundamental importincia para suas conclusdes e para as implicagdes de suas teorias. Tanto

Vigotsky quanto Suzuki dao énfase a for¢a do meio em que vive o sujeito no seu processo de

15 Os poemas, que introduzem os itens deste capitulo, fazem parte das “experiéncias literdrias”, indicadas no titulo.
Esses foram escritos durante o processo de reflex@o acerca do tema e, por isso, fazem parte da estrutura do texto.
16 Ou isto ou aquilo, Editora Nova Fronteira, 1990 - Rio de Janeiro, Brasil
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constituicdo. Ha aqui uma nog¢do de ambiente que vai muito além das estruturas fisicas nas quais
vivemos; ambos consideram como fatores ambientais, principalmente, os aspectos sociais. Eles
privilegiam tanto as relagdes interpessoais, quanto temas ligados a cultura, ou a humanidade como
um todo. Destaca-se também que, nesta perspectiva, sdo, precisamente, questdes ligadas ao
ambiente que permitem e impulsionam a ocorréncia dos processos de aprendizagem.

Esta questdo ¢ tratada com destaque no livro Educagdo é Amor, escrito por Suzuki; a énfase

¢ tal que ja aparece nas declaragdes iniciais de seu texto:

“Todo ser nasce com tendéncias naturais para aprender. Para viver, uma crianca
recém-nascida se adapta ao ambiente que a cerca e adquire, assim, diversas qualidades. (...)
Muitas criangas crescem em um ambiente que limita ou até danifica seu desenvolvimento e,
em geral, acredita-se que essas criangas ja nasceram com essa pré-disposi¢do. E elas
mesmas, também acreditam nisso. Mas isso € um erro. (Suzuki, 2008, p. 7)

Considera-se ainda que ¢ esse o motivo pelo qual Suzuki escolhe ensinar criangas pequenas. Ele
estd interessado em ensinar uma pessoa que ainda ndo sofreu as possiveis consequéncias danosas de
um meio pobre em estimulos necessarios para que se toque um instrumento. Fala-se em “meio
pobre”, logo, deve haver um meio rico. Mas, a questao € inevitavel: como tornar o meio mais rico?
Isso € possivel? Suzuki diria que sim. Essa concepgao ¢ a base para o controle do ambiente, proprio
dos procedimentos de pais e professores que se utilizam do método Suzuki. Nesse contexto, a
preparacdo do ambiente se d4 por meio de trés principais pontos. Em primeiro lugar, destaca-se a
reproducao das musicas do repertério — que devem ser ouvidas constantemente pelo aluno antes de
serem tocadas. Em segundo, considera-se o incentivo dos pais para que a crianga aprenda o
instrumento — ¢ comum que um deles aprenda a tocar as musicas iniciais e que a crianga, que, de
inicio, fica apenas observando o pai tocar, s6 comece com as ligcdes quando pedir por isso. E, por
fim, destaca-se a realizacdo de aulas em grupo nas quais os alunos podem tocar em conjunto com
outras criancas. Para Suzuki, essas aulas s@o de fundamental importancia no desenvolvimento
musical dos alunos, uma vez que sdo nesses encontros que eles t€ém a oportunidade de entrar em
contato com outros colegas que estdo em diferentes niveis do processo de aprendizagem. Tendo em
vista os pontos levantados até agora, deve-se destacar que, apesar da passividade que esta presente
no universo semantico da palavra meio, a possibilidade de controle para uma mudanga interna ¢ um
dos principais fundamentos de seu método. Em razdo disso, cabe aqui relembrar as palavras dele:
“Se ninguém desenvolve para nés as nossas habilidades, nés mesmos temos que desenvolvé-las.

(...) Ninguém precisa desistir desanimado; todos tém a possibilidade de se integralizar e melhorar.”
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(Suzuki, 2008, p. 7 e 8). No entanto, Suzuki mesmo declara preferir ensinar criangas €, nesse caso,
quem “prepara 0 meio” sdo os pais, ou seja, do ponto de vista da crianca, o que se observa €, ainda,
a passividade.

Em A formagdo social da mente (1998), Vigotsky refere-se diretamente ao que estd sendo
considerado nesse item ao afirmar que os aspectos sociais ligados ao conceito de ambiente aqui

utilizado sdo responsaveis pela formacao da mente do ser humano:

“Desde os primeiros dias do desenvolvimento da crianga, suas atividades adquirem um
significado proprio num sistema de comportamento social e, sendo dirigidas a objetivos
definidos, sdo refratadas através do prisma do ambiente da crianga. O caminho do objeto até
a crianga ¢ desta até o objeto passa através de outra pessoa. Essa estrutura humana complexa
¢ o produto de um processo de desenvolvimento profundamente enraizado nas ligagdes entre
historia individual e histdria social.” (Vigotsky, 1998, p.40)

Com estas palavras ele deixa clara sua concep¢ao de que a crianga depende do ambiente — fisico e
social — para se desenvolver. Além disso, a énfase aqui ¢ para a complexidade das relagdes
interpessoais e para o processo de adquirir significado no sistema de comportamento social. Assim,
Vigotsky se atenta a complexidade que as consideragdes acerca do ambiente trazem, uma vez que
este meio inclui outras pessoas e ¢ da relagdo com esse outro, que o individuo se desenvolve. Outro
ponto a ser considerado a respeito das ideias de Vigotsky ¢ que a relagdo com o objeto, seja qual
for, passa por outra pessoa e estd intimamente ligada a historia social.

Ao observar o que dizem os dois autores, ¢ possivel afirmar que, tanto para Suzuki quanto
para Vigotsky, os fatores ambientais, ligados ao meio social, sdo fundamentais no processo de
constituicdo das habilidades humanas. Nesta perspectiva, a construcdo do ser humano s6 se da
quando s3o consideradas as condig¢des sociais e histdricas por ele vividas; € a partir dessa relagao
complexa entre os seres humanos, que surge a possibilidade de ser. No entanto, observa-se que, no
caso de Suzuki, o ambiente tende a ser fabricado artificialmente, o que difere das analises de
Vigotsky, que enfatiza o contexto social da crianca.

Em razdo disso, cabe aqui alguns questionamentos a respeito do método. Suzuki tocava
violino — um instrumento europeu — e constroi seu método calcado em um repertorio ocidental que
tem tudo a ver com o instrumento € com as habilidades a serem desenvolvidas nesse universo, mas
que se distancia da cultura japonesa, publico primeiro de seu Programa de Educacdo do Talento,
como também ¢ denominado seu método. Assim, fica evidente que o meio no qual estdo imersos 0s

primeiros alunos de Suzuki ndo € rico no tipo de musica e instrumento que ele pretende ensinar e,
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por isso, sua solucao ¢ fabricar o ambiente. No entanto, ele mesmo afirma ao falar a respeito da
lingua, que o japonés fala japonés e nao outra lingua. Surgem, entdo, duas questdes: uma, a respeito
da natureza da musica e outra, acerca da possibilidade de alteracdo do meio. Suzuki afirma vérias
vezes em seu livro que musica ¢ uma linguagem e que os mesmos processos de aprendizagem da
lingua materna podem ser usados para a musica. No entanto, em outro ponto, ele fala da musica
como uma “linguagem universal”. Ele ndo ¢ um cientista tedrico e, mais do que isso, ndo ¢ esta a
finalidade de seus escritos. No entanto, no ambito deste trabalho, faz-se necessario apontar para a
necessidade de aprofundamento da questdo. Se € andloga a lingua, entdo ndo ¢ universal. Se nao ¢
universal, vamos aprender o tipo de musica que estd presente no meio, assim como a lingua. Essa
afirmag@o nos leva a proxima questdo: até que ponto ¢ possivel fabricar o meio? Suzuki sabe que
seu publico ndo vive em um meio rico no que se refere ao violino, e ¢ exatamente por isso que
pretende controlar essas condigdes. No entanto, Vigotsky aponta para a complexidade de relacdes e
para a infinidade de fatores envolvidos neste processo de interagcdo. Contudo, isso ndo significa que
0 meio ¢ estatico. Pelo contrério, o conceito de meio traz consigo a ideia de mudanga. E, mais do
que isso, ao considerar as relagdes humanas, deve-se concluir que o meio € Unico para cada
individuo, uma vez que as relagdes nunca sdo as mesmas, nem no caso de irmaos gémeos que
moram juntos desde que nasceram.

Além disso, considera-se que o processo de aprendizagem ndo se resume ao contato com o
meio. Por isso, se a pergunta que norteava este trecho era “como as pessoas aprendem?”, pode-se
agora, mudar a énfase e perguntar “como € possivel ensinar algo que sei fazer?”. Parece que ¢ esta a
pergunta de Suzuki: ele sabe tocar violino, acha que, ao ensinar, pode contribuir para melhorar a
situagdo de seu pais, que enfrentava as consequéncias da guerra e, entdo, procura a maneira mais
adequada de fazer isso. Ao procurar, ele se depara com a questdo do meio e tenta reproduzir os
processos de aprendizagem observados. Contudo, apesar de conseguir algum éxito, € possivel
concluir, de acordo com as analises de Vigotsky, que se trata de um procedimento diferente; veio da
observacao do meio, mas nao ¢ possivel reproduzir as mesmas condigdes. As interagdes com um
ambiente fabricado nunca serdo iguais as que se observam na relacdo com o meio “natural” da
crianca. Mas, ¢ preciso destacar as aspas da frase anterior; o que se tende a chamar de “natural”,
para Vigotsky, foi socialmente construido e, portanto, existe a possibilidade de mudanga. Nos
mesmos — o coletivo ou a sociedade — ¢ que construimos, ou melhor, estamos sempre construindo

este meio.
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Imitacao

Imita

a

acdo
Quem imita?
Eu imito. Vocé imita?
Como nao? Todos imitamos...

Imitamos, mas fugimos de imitar!
Seria esta a acdo?

O trecho acima aponta para a polémica do assunto a ser tratado neste item. Uma imitagao,
seja qual for o tipo, ndo costuma ser bem vista. Por outro lado, ¢ bastante comum que pessoas que
convivem no cotidiano tomem, umas das outras, expressdes que sao sempre repetidas. Isso costuma
acontecer sem que elas percebam. Além disso, considera-se que dentro da metodologia Suzuki
existem alguns pontos que entram em conflito com os caminhos que a area da Educagdo tem
tomado atualmente. Enquanto se observa uma énfase para as particularidades de cada individuo e
para a criatividade, Suzuki constroi sua metodologia baseando-se na unifica¢do da performance e na
imitagdo de gravagdes. E essa a razdo pela qual este item trata da imitagfo, tanto do ponto de vista
das ideias de Suzuki, como do ponto de vista do desenvolvimento psicoléogico do ser humano,
dentro da teoria de Vigotsky. Esta questdo esta intimamente ligada a temadtica do ambiente
considerada no item anterior, uma vez que o ato de imitar consiste em uma das formas de
internalizacdo dos fatores ambientais. Apesar de cada um dos autores examinados tratar dessa
questdo de maneira diferente, ambos concordam ao considerar a imitagdo como importante
elemento do desenvolvimento de habilidades.

Vigotsky aponta para o fato de que a capacidade de imitacdo pode funcionar como
indicadora do desenvolvimento de uma crianga, ainda que, para ele, esta capacidade aponte para o
futuro, ou seja: “pertence a zona de desenvolvimento proximal” (Vigotsky 1998, p.115). O conceito
de “zonas de desenvolvimento” na teoria deste autor talvez esteja entre os mais utilizados e
conhecidos por quem trabalha com educacdo. Ao observar criancas, Vigotsky percebe que existe
um estdgio em que elas sdo capazes de resolver problemas com a ajuda de outra pessoa, mas nao
conseguem sozinhas, sendo que s6 mais tarde serdo capazes de fazé-lo. Este processo ocorre

durante todo o desenvolvimento, o que muda € o tipo e a complexidade dos problemas a serem
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resolvidos. Assim, se essas duas situagdes fossem representadas por um ponto, haveria uma

distancia que ¢ denominada “zona de desenvolvimento proximal’:

“Ela ¢ a distancia entre o nivel de desenvolvimento real, que se costuma determinar através
da solugdo independente de problemas, ¢ o nivel de desenvolvimento potencial, determinado
através da solu¢do de problemas sob a orientacdo de um adulto ou em colaboragdo com
companheiros mais capazes.” (Vigotsky, 1998, p.112)

Prosseguindo com sua argumentacao, ele afirma: “a zona de desenvolvimento proximal define
aquelas [fungoes/capacidades] que ainda ndo amadureceram, mas estdo em processo de maturagdo.”
Ele continua dizendo: “aquilo que uma crianga ¢ capaz de fazer com ajuda hoje, ela sera capaz de
fazer sozinha amanha.” (Vigotsky, 1998, p.113). Por essa razdo, deve-se destacar que mesmo a
imitagdo que ndo ¢ a totalidade da zona de desenvolvimento proximal estd inserida em uma rede de
relacdes pessoais que a crianca estabelece. Fala-se aqui em atividades que ela é capaz de
desenvolver com a ajuda do outro. Além disso, hd mais um ponto a ser considerado; Vigotsky esta
olhando para o modo como as criangas se desenvolvem, mas nao esta preocupado em produzir um
método de ensino; isso seria incoerente com suas analises.

Em Suzuki, o caso € outro. Ele olha para o processo de aprendizagem da lingua materna e,
desta observacao, identifica aspectos a partir dos quais cria sua metodologia para ensinar violino.
Nota-se, também, que o método de Suzuki ¢ destinado ao aprendizado de musica. Assim, fica
evidente que se trata de uma adaptacdo, uma vez que o que estd sendo observado ndo ¢ a
aprendizagem da musica, o modelo de Suzuki € a aquisi¢do da lingua materna. Pode-se objetar que,
como linguagem, o processo de aprendizagem da musica ¢ semelhante ao de uma lingua, mas,
mesmo neste caso, a adaptacdo estd presente, uma vez que a musica nao € o vernaculo dos alunos
aos quais se destina o método. Assim, Suzuki parte da observacdo de criangas para afirmar que, ao
aprender a lingua materna, elas passam por um estagio de imitagdo dos sons e palavras que ouvem
das pessoas ao redor. Isso pode ser comprovado pelas palavras de Barber, ao comentar as agdes de

um professor que se utiliza do método Suzuki:

“(...) ele segue o mesmo procedimento usado pelas criangas quando estas aprendem a falar a
sua lingua nativa: exposi¢do, imita¢do, encorajamento, repeticdo, adi¢do e refinamento.
Exatamente como aprendem a falar antes de ler.” (1991, p.4- grifo nosso).

Um dos principais momentos em que o processo de imitacdo pode ser visualizado na pratica Suzuki

sdo as aulas em grupo, em que as pecas do repertorio sdo tocadas em unissono. Apesar de esses
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momentos nao representarem a totalidade da pratica musical Suzuki, esses sugerem uma imagem
que a maior parte das pessoas traz 2 mente quando ouve falar do método. E notavel constatar que
ndo € nessas apresentacdes coletivas que os alunos tém a oportunidade de se expressar de maneira
pessoal, ficando em evidéncia apenas a imitacao. Por outro lado, esta abertura ¢ possivel nos recitais
individuais, também praticados nas escolas Suzuki.

Ao considerar mais profundamente a metdfora da lingua materna, de que fala Suzuki,
deve-se levar em conta que, quando a crianga aprende a falar, ela imediatamente comeca a se
expressar na lingua que esta aprendendo; ao compreender as estruturas da lingua, ela ja as emprega
de modo pessoal. Portanto, ndo € possivel saber até que ponto esta metafora, relacionada com a
imitacdo, funciona no caso da aquisicdo da linguagem musical do ponto de vista Suzuki. No
entanto, assinala-se aqui que, ao propor esta analogia para a aprendizagem de musica, Suzuki dé o
pontapé inicial para possiveis questionamentos a respeito do modo como esta linguagem pode ser
internalizada mais profundamente, ndo ficando restrita a simples imita¢do. Além disso, deve-se
levar em conta que esses questionamentos tém relagdo com a pratica musical.

O método de Suzuki, pelo menos originalmente, foi pensado para a musica erudita. Além
disso, para comprovar os seus resultados, o proprio Suzuki, em Educagdo é Amor (2008), mostra
exemplos de ex-alunos que conseguiram uma colocagdo relevante nas melhores orquestras do
mundo, dentre essas a Filarmonica de Berlim. Surge, entdo, a questdo: quais sdo as habilidades
necessarias para a pratica de orquestra nesses niveis elevados, sobretudo quando se fala em
instrumentos que se organizam por naipes, como ¢ o caso do violino? Sincronia exata, mesmo nos
rubatos; regido de arco, tipo de som, tudo o mais igual possivel. Note que nao ¢ uma musica sem
nuances, trata-se da capacidade do musico do naipe de realizar as decisdes musicais a serem
executadas em conjunto, de maneira igual a de seus companheiros. Assim, € preciso considerar que
a unificagdo da performance e a pratica coletiva em unissono nao sé contribui para esses resultados,
como ¢ de fundamental importancia para a realidade musical que Suzuki prepara seus alunos. No
entanto, quando se fala em desenvolvimento musical deve-se levar em conta que ha diversos fatores
envolvidos.

Apesar de os dois autores concordarem que a imitagdo tem um papel importante no
desenvolvimento de habilidades, considera-se que, enquanto para Vigotsky esse ¢ um ponto
secundario relacionado ao desenvolvimento futuro — a imitagdo de modelos e a ajuda de outras
pessoas na realizacao de tarefas que a crianca ainda ndo ¢ capaz de desenvolver de outra forma —

para Suzuki € parte essencial do desenvolvimento de seu método, e continua presente nas execucoes
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coletivas até estagios bastante avancados.

A linguagem

Linguagem: um dos maiores mistérios com que me deparei.
Alguém sabe me dizer o que é?

A linguagem é...

A linguagem é!

Oras!

Em uma de suas 44 Cartas do Mundo Liquido Moderno, Bauman (2011) afirma que se um
grupo de pessoas fosse convidado a fazer uma lista das coisas mais importantes para suas vidas,
provavelmente a palavra “ar” ndo apareceria em nenhum dos itens indicados, ainda que, sem ar,
uma pessoa ndo tenha a minima possibilidade de sobrevivéncia. Seguindo esta mesma logica,
pode-se presumir que “linguagem” também passaria longe dos termos pensados para uma lista do
tipo. Tente-se perguntar para uma crian¢a o que ¢ linguagem. Provavelmente ela vai olhar para o
inquirido com aquela cara que so as criangas sabem fazer, e devolver-lhe uma pergunta do tipo:
“como assim, voc€ ndo sabe? Todo mundo sabe isso!”. Dessas constatagdes aparecem alguns
aspectos importantes na consideragdo do tema. Usamos a linguagem a todo momento, mas
raramente paramos e refletimos a respeito dela. E o tipo da coisa que é tomada como certa, 6bvia.
Contudo, deve-se considerar que € por meio dela que as relagdes com o mundo sdo estabelecidas.
Trata-se, portanto, de um tema bastante complexo e controverso, abordado por autores de diversas
matrizes de pensamento.

Para Vigotsky, os signos linguisticos sdo essenciais no desenvolvimento das fung¢des
psicoldgicas superiores, tema, este, amplamente desenvolvido em A Formagdo Social da Mente
(1998) e em Pensamento e Linguagem (2008). Dentro de suas consideracdes a respeito do tema,
destaca-se que ¢ a linguagem verbal humana que permite a existéncia das fungdes psicologicas
superiores, sendo, portanto, o principal ponto de distingdo entre o ser humano e os animais. Para
esse autor, ha uma relagdo de dependéncia mutua entre pensamento e linguagem. Nas palavras dele:
“A relagdo entre o pensamento e a palavra ¢ um processo vivo; 0o pensamento nasce através das
palavras. Uma palavra desprovida de pensamento ¢ uma coisa morta, ¢ um pensamento nao
expresso por palavras permanece uma sombra.” (Vigotsky, 2008, p.189-190). Ele vai além e associa

essas ideias ao conceito de consciéncia:
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“O pensamento ¢ a linguagem, que refletem a realidade de uma forma diferente daquela da
percepgdo, sdo a chave para a compreensdo da natureza da consciéncia humana. As palavras
desempenham um papel central no desenvolvimento do pensamento, mas também na
evolugdo historica da consciéncia como um todo. Uma palavra ¢ um microcosmo da
consciéncia humana.” (Vigotsky, 2008, p.190)

Continuando a mesma questdo: Vigotsky considera pensamento e linguagem como chave de
compreensdo da consciéncia. E logo depois, na mesma cita¢do, diz que a linguagem desempenha
papel central no desenvolvimento do pensamento. Dessas palavras ¢ possivel entender que a
linguagem verbal, considerada aqui por Vigotsky, exerce uma funcao estrutural no desenvolvimento
humano e na relacdo do homem com o mundo a sua volta, uma vez que, para Vigotsky, ¢ nessa
relagdo que o individuo ¢ construido. Além disso, destaca-se que a evolugdo historica da
consciéncia humana tem relagdo direta com o desenvolvimento da linguagem.

No caso de Suzuki, ndo ha uma sistematizacgao a respeito do que seria linguagem ou de quais
seriam as implicagdes de tratar o ensino de musica como linguagem; ndo € esta sua preocupacao. No
entanto, deve-se notar que todo o pensamento da metodologia Suzuki nasce da observagao de um
fendmeno: a aprendizagem da lingua materna. Isso ¢ exposto por Suzuki ja no inicio de seu livro:
“Realmente todas as criangas do mundo sdo educadas por um método perfeito: por sua lingua
materna. Porque nao utilizar este método para outros talentos?”” (Suzuki, 2008, p. 10). Ele nao vai
além nessa discussdo, mas afirma categoricamente, em diversos momentos, que a musica ¢ uma
linguagem e, além disso, a propria citacdo destaca que a aquisi¢do da linguagem verbal ¢ o modelo
do qual Suzuki parte ao construir um método de ensino.

Outro ponto de destaque desta citacdo ¢ a palavra “talento”. Ela ¢ amplamente usada no
contexto Suzuki, com uma significacdo diferente da usada pelo senso comum, e que € interessante
especificar. No Japdo, esta metodologia ficou conhecida como “Método de Educacido do Talento”.
Essa denominacdo ja aponta para as diferengas de significado; enquanto ¢ comum entender que
talento ¢ algo dado ou acessivel apenas a alguns poucos, nesse contexto entende-se que ¢ algo que
pode ser “educado”, isto ¢é, trata-se de uma predisposicdo do ser humano, suscetivel de ser
desenvolvida por atos deliberados da educacdo. Assim, apesar da confusdo estabelecida no
significado dessa palavra, a ideia expressa pelo termo talento, neste contexto, estd de acordo com a
metafora da “lingua mae”. Ora, se a musica ¢ linguagem, entdo, ¢ acessivel a todo ser humano. O
meio e as condicdes fisioldgicas, bioldgicas, sensiveis, mentais podem ajudar, atrasar ou impedir o

seu desenvolvimento, mas a linguagem da musica, do mesmo modo que a verbal, esta
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potencialmente presente em todo ser humano. Note que, assim como o talento para a musica, a
linguagem ¢, muitas vezes entendida como dada, vinda no nascimento; mas, uma observagao mais
atenta mostra que ¢ algo que se aprende.

E dificil estabelecer uma comparagdo entre os pontos levantados pelos dois autores a
respeito da temadtica desenvolvida neste item, mas ¢ necessario destacar: questdes relativas a
linguagem, apesar de pouco exploradas por Suzuki, podem ser a chave para um melhor
entendimento dos processos de aprendizagem da musica, uma vez que, ao concebé-la desse modo, ¢
possivel estabelecer paralelos com os processos de apreensdao de outras linguagens, como faz
Suzuki com a musica e a lingua nativa. Além disso, a partir desse entendimento, a importancia de
seu ensino torna-se fundamental para a educacdo de um ser humano completo, uma vez que € por
meio das muitas linguagens que percebemos, conhecemos e criamos o mundo a nossa volta. Se,
como afirma Vigotsky, a constituicdo do sujeito se da por meio da relagdo com o outro € com o
objeto, o conhecimento ¢ o dominio das mais variadas linguagens ¢ a chave para a ampliagdo das

possibilidades de relagdes.

Memoria

Soube de um homem que ja ndo tinha memorias.
Ele ndo sabia mais quem eram seus filhos,

nem era capaz de recordar o passado.

Ndo sabia se tinha sido feliz.

Ndo sabia se tinha sofrido por causa de alguém.
Nao sabia se tinha dinheiro.

Ndo sabia, ndo sabia....

Era um eterno “ndo saber”.

A unica coisa que sabia era que a memoria perdida o fazia saber,
seja la o que soube algum dia.

Sera que sabia?

O que aconteceria se alguém acordasse um dia e percebesse que perdeu a memoria? Restaria
algum conhecimento? Alguma sensag¢ao? Saberia de alguma coisa? Um dos episodios da segunda
temporada de Black Mirror (2015), série da Netflix, traz, como personagem principal, uma mulher
que ao acordar de manha ndo se lembra de nada. Ela sai a rua e v€ pessoas tentando fotografa-la.

Momentos depois, surge um personagem com uma arma ¢ faz de tudo para atacé-la. A agonia ¢
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completa, ndo sé pela situagdo, mas, principalmente, por ela ndo saber o que estd acontecendo e
nem em quem confiar; as pessoas estdo completamente apaticas, s6 se preocupam com o registro do
momento. No final do episddio, o telespectador descobre que a personagem estd cumprindo pena
por um crime que cometeu e, por isso, sua puni¢cdo € passar por situacdes de perigo, sem saber a
causa do que estd acontecendo € nem em quem confiar. Essa situa¢ao causa-lhe um terrivel panico.
Dessa descricao, surge a pergunta: de que maneira a auséncia de memoria afeta a personagem? Em
razdo disso, ¢ necessario refletir a respeito do papel da memoria no ser humano. Essa estd
intimamente relacionada a maneira pela qual percebemos e interpretamos as coisas. Assim, passa

pela memoria o processo de representacdo do mundo de cada individuo:

“Pela memoria, o passado ndo s6 vem a tona das dguas presentes, misturando com as
percepgdes imediatas, como também empurra, ‘descola’ essas ultimas, ocupando o espago
todo da consciéncia. A memoria aparece como forg¢a subjetiva ao mesmo tempo profunda e
ativa, latente e penetrante, oculta e invasora.” (Bosi, 2003,p.36)

Destacam-se aqui os adjetivos “oculta” e “invasora” que a autora atribui & memoria. Assim como
ndo estamos sempre conscientes do ar que respiramos, a memoria €, muitas vezes, imperceptivel,
mas, assim mesmo, direciona a percep¢do e, portanto, a consciéncia das coisas. Além disso,
destaca-se que o processo de aprendizagem do que quer que seja passa, também, pela memoria, uma
vez que se deve “lembrar” para que as conexdes necessarias a aprendizagem ocorram, ou seja, para
que as informacdes articulem-se de forma a produzir um saber. Vendo de outra forma a questdo,
pode-se dizer que o saber, de qualquer natureza, depende da memoria. Se ndo se lembra uma regra
matematica que se aprendeu, por exemplo, ndo se consegue fazer uma operacao que dependa dela.
Claro que ¢ para isso que os livros e computadores estdo ai, mas imagine-se a dificuldade que seria
se se tivesse que procurar no diciondrio todas as palavras que se ouvisse do interlocutor em uma
conversa do cotidiano, no caso de ndo se lembrar de seu significado.

A memoria, uma das fungdes psicologicas superiores, esta intimamente ligada a ideia de
pensamento, na concepcdo de Vigotsky. Ele aponta para o fato de que, para criangas muito
pequenas, o ato de lembrar e o pensamento s3o a mesma coisa (Vigotsky, 1998, p.66). Além disso,
Vigotsky considera a existéncia de dois tipos de memoria: a primeira é a lembranc¢a dos fatos em si,
enquanto a segunda diz respeito a uma lembranga mediada por signos, ou seja, pela linguagem.
Outro ponto a considerar nesse item ¢ que o processo de criacdo de conceitos também estd

relacionado a essa fun¢do. Em A4 Formacgdo Social da Mente, ao considerar criangas muito
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pequenas, ele afirma: “O conteido do ato de pensar na crianga, quando da definicdo de tais
conceitos, ¢ determinado ndo tanto pela estrutura logica do conceito em si, como o ¢ pelas suas
lembrangas concretas.” Ele continua dizendo: “As representacdes gerais do mundo baseiam-se na
lembranga de exemplos concretos, ndo possuindo, ainda, o cardter de uma abstragdo.” (Vigotsky,
1998, p.66-67). Desse modo, € possivel perceber que, nessa concepgao, a fungdo da memoria estd
relacionada com a internalizacdo da linguagem e ¢ dai que nascem os conceitos € as operagdes
logicas. Talvez seja essa a razdo pela qual, de forma intuitiva, a memorizagao ¢ tdo enfatizada pelos
professores Suzuki. Outro ponto a ser considerado neste item ¢ que, ao falar a respeito do ser
humano, Vigotsky lembra que, diferentemente dos outros animais, somos capazes de planejar agdes
e lembrar da existéncia de instrumentos que ndo estdo disponiveis em nosso campo de visdo. Isso
esta intimamente relacionado com a memoria, uma vez que, sem memoria, a consciéncia de
passado, presente e futuro ndo se sustenta. Note-se que mesmo o planejamento de acdes requer a
lembranga, seja essa mediada — saber algum conceito — ou imediata.

No caso de Suzuki, ndo hd em seus escritos, uma teoria cientifica ou alguma justificativa
tedrica a respeito da memoria. No entanto, nota-se que a memorizacao € bastante enfatizada. Em
varios momentos de seu livro, Suzuki inclui afirmagdes a respeito dessa fungdo psicologica; a
citacdo a seguir ¢ uma delas: “criancas com excelentes resultados escolares tém, simplesmente, uma
memoria bem desenvolvida e acredito que criangas de pouco desempenho ndao adquiriram a
habilidade da memoria.” (Suzuki, 2008, p.122). Ao olhar para a pratica Suzuki, percebe-se que esta
“habilidade”, como ¢ chamada por Suzuki, estd sendo constantemente treinada’ . Tsso se reflete
desde as ligdes iniciais, uma vez que, nessa metodologia, o trabalho com notagdo musical vem
depois de o aluno ter um razoavel dominio do instrumento. Destacam-se aqui, também, as aulas —
tanto individuais quanto coletivas — e recitais, em que os alunos tocam de memoria as pecas. Ha
ainda um incentivo para que o aluno Suzuki tenha grande parte do repertorio pronto para execucao;
1sso se da por meio das revisdes constantes em casa e das aulas coletivas, em que todos executam o
repertdrio em unissono.

Enquanto, para Suzuki, a énfase na memoria reflete sua ligagdo com o ensino tradicional da
musica que se foca na qualidade técnica da execucdo de um instrumento musical, Vigotsky

considera esta fungdo psicologica como estruturadora do pensamento. Assim, ele deixa claro que a

7Assinala-se aqui que a palavra “treinada” aponta para uma diferenca de concep¢do entre a pratica de professores
Suzuki - em que se verifica, sim, o “treinamento” - ¢ a teoria de Vigotsky, que concebe o aprender como um processo
cognitivo superior de resolugdo de problemas, diferente do classico estimulo/resposta da corrente behaviorista - em que
a palavra “treinamento” pode ser aplicada.
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lembranga ¢ apenas o inicio do processo de pensar, ¢ que ela depende dos fatos armazenados na
memoria, mas inclui outros fatores, ou seja, o pensamento € a lembranga s6 sao a mesma coisa em
um estagio bastante inicial de desenvolvimento da crianga. Ao olhar a pratica Suzuki, por outro
lado, nota-se que a €nfase na memorizagdo produz a reproducdo de execugdes anteriores, que, por
sua vez, sdo baseadas na imitacdo de uma referéncia. Isso indica que hd uma diferenca na
concepgdo de ensino desses dois autores. Poderiamos, entdo, dizer que, para Suzuki ndo importa se
o aluno chega ao processo de pensar? Que o importante ¢ memorizar? E tocar? No entanto, deve-se
destacar que esses questionamentos tém relacdo com todo o processo de ensino e pratica da musica

de maneira geral, ndo s6 com as concepgdes da metodologia Suzuki.

Concepcoes de ensino

Convergir ou divergir?
Reagir ou apenas agir?
Ir.

A partir do que foi levantado e da andlise do pensamento desses dois autores, foi possivel
identificar varios pontos de convergéncia entre eles. No entanto, quando se trata de compreender
como se dao os processos de aprendizagem — em Vigotsky — e os de aprendizado do violino — em
Suzuki —, surgem diferengas quanto a questdo da concepg¢do de ensino dos dois autores. Enquanto
Suzuki se baseia em procedimentos ditos convencionaislg, enfatizando a importancia de trabalhar
com determinados procedimentos, como por exemplo: memdria, ensino reiterativo, o que significa
imitacdo e repeti¢do, Vigotsky preocupa-se com o desenvolvimento da crianga, enfatizando, em
seus estudos, o processo de aquisicdo do conhecimento pela interagdo social. Assim, percebe-se
que, ainda que os dois autores apresentem pontos em comum, as implicagdes pedagogicas que
decorrem do pensamento de cada um s3o diferentes. Isso foi posto em evidéncia no item anterior,
no qual foi possivel perceber que, apesar de os dois autores entenderem a importancia da fungao
psicoldgica da memoria para o aprendizado, cada um defende um ponto de vista diferente.

Em varios momentos deste texto surgiu a temdtica do processo de internalizacdo de uma

18 “Convencionais” aqui, diz respeito aos procedimentos pedagdgicos decorrentes das ideias de Suzuki, quando
comparados as propostas mais atuais da area de Educagdo. No caso do ensino de musica, mesmo na atualidade, a
palavra “convencionais” faz referéncia ao ensino conservatorial. Neste caso, a palavra ndo poderia ser empregada, uma
vez que os métodos ativos de educag@o musical buscam, justamente, uma alternativa a este modelo herdado do século
XIX.
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linguagem, seja ela verbal ou musical, por meio dos diversos itens aqui desenvolvidos: o ambiente,
a memoria e outros. No entanto, sO ¢ possivel verificar se uma linguagem foi internalizada
analisando-se agdes externas, como tocar um instrumento musical, ou se comunicar com alguém.
Surge aqui a questdo da qualidade dessas "agdes externas", pois existe uma diferenca grande entre
reproduzir um modelo, como algumas vezes € o caso do método Suzuki, e uma real apropriagao da
linguagem musical. Ao que parece, os indicios dessa apropriacdo sdo agdes pessoais, que — apesar
de terem relagdao com fatores do ambiente, imitacdo e memoria — sao unicas.

A criatividade pode ser um indicio desta internalizagdo em diversos niveis. Alguém que se
apropria da linguagem ¢ capaz de utiliza-la da maneira que achar melhor. Basta olhar para um bebé
que estd aprendendo a falar. Ele aprende algumas poucas palavras e ja comeca a se expressar sem,
necessariamente, reproduzir o que escuta dos pais. Ele intui certas regras de construgdo como as de
sintaxe ¢ morfossintaxe muito rapidamente. Por isso, ¢ comum dizerem, por exemplo, “eu fazi” — a
regra foi empregada corretamente, apenas o verbo ¢ irregular.

Quando Vigotsky fala de linguagem, ele comenta da crianga falando sozinha, ao brincar,
anunciando para ela mesma a acao que vai fazer. De maneira analoga, na musica, hd mil maneiras
de apropriar-se dessa linguagem por meio do violino, ou de qualquer outro instrumento musical, e
usd-lo de maneira espontinea e criativa, como ocorre na linguagem verbal. Um exemplo disso ¢ a
histéria relatada por Shinobu (Fonterrada, 2015, p.154) a respeito de um de seus alunos do método
Suzuki: eles estavam em um acampamento de primavera e esse aluno ligava a cobrar, para a
familia, todos os dias; em um dos dias, ele chegou tocando, espontaneamente, na aula de violino a
“musica do telefone”. Nessa situagdo ele esta sendo criativo, pois criou um modo de tocar ao
violino, a partir do que ouviu no telefone. Transpds de um meio (o telefone) a outro (o violino).

Nao ¢ possivel afirmar com clareza que os professores Suzuki ndo se preocupam com o
individuo e com o modo pessoal pelo qual cada um se relaciona com a linguagem musical; pelo
contrario, além da historia narrada no paragrafo anterior que provém de um contexto que utiliza o
método Suzuki, destaca-se que ha oportunidades, como os recitais individuais, em que cada aluno
tem liberdade de se colocar, at¢ mesmo em relag@o a escolha do repertorio. Mas deve-se alertar que
a imitacdo prolongada e a uniformizagdo da performance, que se observa em parte do procedimento
Suzuki, sdo indicios de uma superficialidade de entendimento da linguagem musical, uma vez que
estes procedimentos produzem padronizagdes que apontam para a auséncia de escolhas proprias,
como ¢ o caso de quem domina uma linguagem.

No entanto, essa superficialidade de dominio da linguagem que as analises de Vigotsky
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sugerem, quando aplicadas a musica, ndo diz respeito apenas a metodologia Suzuki. Mais do que
1sso, coloca-se em questdo toda a estrutura de pratica e ensino de musica na atualidade, sobretudo
em niveis ditos mais avancados de performance da musica erudita. E inegével que a metodologia
Suzuki propiciou o alcance de 6timos resultados, mas ¢ necessario refletir a respeito da relagdao
entre esses resultados e o dominio de uma linguagem que seja viva e capaz de exercer a
comunicagdo e impulsionar o desenvolvimento pessoal, como ¢ o caso da linguagem verbal
analisada por Vigotsky. Nao ¢ dificil de encontrar exemplos de pessoas que estudaram com esta
metodologia e agora se dedicam profissionalmente a carreira musical, passam nos testes de
orquestra ¢ ganham a vida tocando. O proprio Suzuki mostra exemplos em seu livro, dentre eles
cita-se aqui Koji, o menino que estudou com Suzuki e foi o primeiro japonés a ser spalla da
Filarmodnica de Berlim, ainda hoje considerada uma das melhores orquestras do mundo. Além disso,
um breve acesso ao site da SAA — Associagdo Suzuki das Américas (sigla em inglés) — nos
permite encontrar varios outros exemplos de musicos bem-sucedidos na carreira.

Contudo, ¢ a partir dos pontos levantados pelo proprio Suzuki que surgem esses
questionamentos, ao olhar para a musica como linguagem, e entender que o0s mesmos
procedimentos de aquisicao da lingua nativa podem ser usados no ensino de violino. Ainda que ndo
intencionalmente, ele aponta para um ponto de tensdo que coloca em questdo toda a estrutura da
musica erudita praticada nos dias atuais. Isso fica claro quando se consideram os escritos de
Vigotsky com relagdo ao desenvolvimento do pensamento e da aquisi¢ao da linguagem verbal. Se a
musica pode mesmo ser considerada uma linguagem, ao limitar sua atuacdo a simples imitacdo ou a
execugao de obras ja prontas, feitas por compositores consagrados e que estao localizados em outro
espago/tempo, fica facil perceber que ha um longo caminho a ser percorrido, até que a metafora da
“lingua mae” possa ser empregada, de fato, para o ensino de musica.

Percebe-se que estas questdes sdo de fundamental importancia para a reflexdo acerca da
educag¢dao musical, uma vez que o que se espera do ensino na atualidade ndao ¢ que o aluno seja
capaz de reproduzir determinadas agdes ou decorar uma quantidade imensa de informagdes, mas
que ele seja capaz de atuar com propriedade, refletir acerca dos conhecimentos com os quais toma
contato, e expressar-se por meio da linguagem da musica, nesse caso especifico. No entanto, a
considerac¢ao dos itens aqui levantados permitiu perceber que a reflexdo e a expressao, colocadas
como objetivos do ensino, ndo acontecem sem o ambiente social, a imitagdo, a memoria, a
capacidade de criar e o dominio de uma linguagem. Nao ¢ possivel articular informacgdes se essas

ndo estdo acessiveis ao individuo. Da mesma forma, ndo € possivel se expressar musicalmente de
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maneira individual, se o aluno ndo tem acesso a técnica e a linguagem musical.

Considera-se, ainda, mais alguns aspectos do pensamento de Vigotsky nessa discussao.
Rego (1996) afirma que: "Vygotsky concebe a cultura, a sociedade e o individuo como sistemas
complexos e dinamicos, submetidos a ininterruptos e reciprocos processos de desenvolvimento e
transformagdo." Ela continua e acrescenta que Vigotsky: "(...) ndo sé postula a interacdo
individuo-meio mas, principalmente, procura explicar como se da esse processo bidimensional de

influéncias." (p.92). A citagdo a seguir traz maiores detalhes do que esta sendo considerado:

"A cultura é, neste paradigma, parte constitutiva da natureza humana, ja que a formacao das
caracteristicas psicologicas individuais se ddo através da internalizagdo dos modos e
atividades psiquicas historicamente determinados e culturalmente internalizados. Ao mesmo
tempo que internaliza o repertdrio social, o sujeito o modifica e intervém em seu meio. Neste
processo bidimensional de influéncias, o individuo é capaz, inclusive, de renovar a propria
cultura" (Rego, 1996, p.93)

Esse pensamento aborda aspectos que Suzuki deixa de considerar em seu método. Ao falar a
respeito da metafora da lingua mae como modelo para o aprendizado de musica, Suzuki se
concentra na enorme influéncia que o meio exerce nesse processo, mas nao vai a diante. Em razao
disso, pode-se inferir que o modelo de ser humano que Suzuki considera ¢ o da "tabula rasa", em
que o individuo ¢ moldado a partir das forcas exercidas pelo meio. Desse ponto de vista, o meio €
dado como existente, ndo ha um questionamento acerca do modo como surge ou se modifica.
Assim, fica evidente que so ¢ considerada uma das dimensdes do processo. J& Vigotsky considera,
também, a complexidade das relagdes humanas e as possibilidades de construcdo e interferéncias no
meio por parte da pessoa que aprende. Suzuki tenta fabricar um meio artificial, de musica ocidental,
mas note que quem fabrica este ambiente sdo pais e professores, nunca a crianca. Além disso, esse
meio fabricado continua sendo estatico — o repertorio ¢ o mesmo, a forma de tocar também. Ja, no
caso de Vigotsky, o meio é sempre dindmico, estd em constante transformacdo. Além disso,
considera-se que ¢ proveniente de relacdes complexas, o que abrange os individuos e diversos
outros fatores que ja estavam presentes no meio. E essa a razdo pela qual o adjetivo “historico”
aparece na caracterizagdo da corrente de pensamento na qual Vigotsky se insere. Para ele, a
consideragdao do processo historico, tanto de cada individuo como da humanidade como um todo, ¢
de suma importancia para o modo como sdo estabelecidas essas relagdes complexas.

Outro ponto a ser considerado aqui € que, para Vigotsky:

"(...) a relagdo do homem com o mundo ndo ¢ uma relacdo direta. Sdo os instrumentos
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técnicos e os sistemas de signos, construidos historicamente, assim como todos os elementos
presentes no ambiente humano impregnados de significado cultural, que fazem a mediagéo
dos seres humanos entre si ¢ deles com o mundo." (...) "De acordo com este paradigma, o
desenvolvimento individual é sempre mediado pelo outro (entendido como outras pessoas do
grupo social), que indica, delimita e atribui significados a realidade." (Rego, 1996, p.93 ¢ 94)

Além disso, a autora chama a atengdo para a autonomia do individuo, uma vez que ¢ parte do
processo de desenvolvimento a independéncia de mediadores externos por meio da criacdo de
mecanismos internos. Nesse aspecto, pode-se considerar que o pensamento de Vigotsky vai além da
metafora da lingua-mae proposta por Suzuki. Para Suzuki o processo de aquisi¢cdo da linguagem ¢
considerado apenas como um modelo excelente na aprendizagem de um instrumento musical, sendo
que, como foi possivel afirmar no paradgrafo anterior, s6 uma das dimensdes € considerada. Ja, para
Vigotsky, a linguagem ¢ exatamente o que propicia qualquer tipo de aprendizagem, sendo, portanto,
parte do préoprio desenvolvimento humano e do processo de criacdo da sociedade e da historia.
Nesse aspecto, considera-se ainda que, para Vigotsky,"(...) o processo pelo qual o individuo
internaliza a matéria-prima fornecida pela cultura ndo € pois, um processo de absor¢do passiva, mas
de transformacao, de sintese." (Oliveira apud Rego, 1996, p.94). Assim, ficam em evidéncia as
particularidades de cada individuo, uma vez que o que esta sendo considerado aqui € um processo
de transformacgdo e sintese que tem origem na relacdo Unica e complexa que cada um de nds
estabelece com seu meio. Desse modo, quando Suzuki propde a unificacdo da performance e

enfatiza a imitacdo, mostra que sua concepc¢ao de ensino difere das analises de Vigotsky.

Algumas consideracoes

Nesse capitulo buscou-se analisar os principais pontos do pensamento de Suzuki,
comparando-os com as ideias propostas por Vigotsky, uma vez que ambos partem de concepgdes
bastante proximas a respeito do modo pelo qual o ser humano toma contato com os mais diversos
conhecimentos e linguagens. Em razdo disso, foi possivel perceber a existéncia de pontos de
concordancia e discordancia entre eles. A partir disso, entende-se que a exposi¢do, bem como a
comparagdo dessas ideias, pdde contribuir para a reflexdo a respeito do modo pelo qual o ser
humano interage com a linguagem musical. Assim, o aspecto tratado neste capitulo ¢ de suma
importancia na reflexdo acerca do ensino de musica e da compreensdo dos modos de atuacdo do

método Suzuki na atualidade.
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Consideracoes a Respeito de Nosso Tempo

E o futuro ¢ uma astronave

Que tentamos pilotar,

Nao tem tempo nem piedade,

Nem tem hora de chegar.

Sem pedir licenga muda nossa vida,

Depois convida a rir ou chorar.

(Vinicius de Moraes, Toquinho, Guido Morra e Maurizio Frabrizio -Aquarela)

Como caracterizar nosso tempo? Esta ¢ uma pergunta de infinitas respostas e, a0 mesmo
tempo, € algo que aponta para uma tarefa incrivelmente complexa. O que falar de um mundo em
que as nog¢des de tempo e espago tém se modificado radicalmente? As pessoas estdo constantemente
conectadas; ¢ possivel conversar em tempo real por chamada de video com alguém que se encontra
em qualquer lugar do imenso globo terrestre, at¢ mesmo seu extremo oposto. Pode-se embarcar em
um avido e chegar a milhares de quilometros de distdncia em apenas algumas horas. E se falarmos
da quantidade de informacdes que chegam até nds todos os dias? Os meios de comunicagao sao
bastante variados e veiculam os mais diversos tipos de informacdo... Os avangos tecnologicos sao
muitos e atingem as mais diversas areas da vida: clonagens, pesquisas genéticas, células-tronco,
realidade virtual, robds, drones... s3o apenas alguns exemplos da grande quantidade de inovacdes
que se observam em nossa €poca. Além disso, devem-se considerar as infinitas possibilidades de
viver, inimaginaveis em um passado ndo muito distante. Hoje pode-se ser o que quiser e, por mais
que ainda existam barreiras, a palavra de ordem ¢ “ndo ao preconceito”. Pode-se ser homosexual,
ter uma familia com duas maes, ser vegano, viver em uma comunidade alternativa, praticar
meditagdo, fazer uma tatuagem, ter vinte filhos, ndo se casar... Nao d4 nem para dimensionar o
tamanho desta lista, caso tentdssemos enumerar todos os modos de vida possiveis atualmente. Em
razao da complexidade do tema, deve ficar claro que este capitulo ndo tem a pretensao de esgota-lo,
nem mesmo de considerar todas as possibilidades de reflexao acerca da metodologia Suzuki com
vistas a configuracdo do mundo atual.

E por conta de tal complexidade, da multiplicidade de proposi¢des, da convivéncia com o
diferente e da auséncia de preconceito que se optou pelo uso do recurso da metalinguagem, na
forma de um didlogo. Ressalte-se que este tipo de construcdo permite que o carater do momento
atual seja captado com mais eficiéncia e impresso na estrutura do texto. Por este motivo, tomou-se a

liberdade de se afastar dos canones académicos, adotando uma pratica muito antiga, mas sempre

atual, de conversar consigo mesmo, através de personagens. Essa forma foi amplamente utilizada na
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Antiguidade Classica pelos filosofos gregos, que sdo a base do pensamento ocidental; Socrates
tinha um "duplo" Daimon, Platdo escreveu em didlogo com Socrates. Neste caso, embora os
personagens sejam ficticios, eles permitem expor a outra face da discussdo e mostrar as duvidas que
surgiram ao longo da reflexdo, uma vez que ndo houve, e nem deve haver, uma ideia comum
surgida das andlises de um tempo em que ainda se estd vivendo. Isso, sim, seria anacrénico e

descolado da realidade.
Dialogos III: acerca do mundo contemporianeo

SAMUEL: O fenémeno da modernidade corresponde a um processo em busca da liberdade, ou
emancipagdo, de algo que dirigia, ou dava coeréncia as mais diversas areas da vida. No entanto,
ao falar a respeito do momento em que a ideia de “derreter’’ os sélidos” é cunhada pelos autores
do manifesto comunista, no sentido de uma pretensa emancipagdo da tradi¢do, do passado e das

institui¢oes que o representam, tais como a familia e a religido, Bauman afirma:

“Lembremos, no entanto, que tudo isto seria feito ndo para acabar de vez com os solidos e
construir um admirdvel mundo novo, livre deles para sempre, mas para limpar a area para
novos e aperfeicoados solidos (...) perfeitos, e, por isso, ndo mais alteravel.” (Bauman,
2001, p.10- grifos do autor)

SHIMU: Ndo alterdvel?

SAMUEL: Até agora estou falando de como a coisa toda da modernidade comegou. Ao olhar para
o passado e comparar com a situac¢do presente, Bauman entende que a principal diferenga entre o
inicio da modernidade, que ele chama de “modernidade pesada” ou “solida”, e a situagdo atual é
a ideia que existia de poder entender completamente o mundo. A velha historia do modelo de
mundo como sendo uma mdquina ou um relogio suico — chegaria um tempo em que todas as
instancia da vida seriam completamente compreendidas. Entdo, concebendo o mundo desse jeito, a
ideia é destruir os solidos para criar outros — outras instituigoes, outros modos de vida — que
permitiriam que o mundo funcionasse perfeitamente, como no caso das pecas de um relogio.
Quando isso acontecesse, ndo mais seria preciso alterar esses solidos. O que acontece é que esse

projeto se mostrou impossivel e é essa a razdo pela qual alguns pensadores falam do fim da

19 Nos textos de Marx e Engels a palavra que aparece ¢ “desmanchar”. A ideia é a mesma, mas Bauman utiliza
“derreter” por causa da metafora do estado liquido utilizada em seus textos, com destaque para a expressio
“modernidade liquida”.
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modernidade ou mesmo do fim da historia. No entanto, para Bauman, o processo de
“derretimento” ainda continua acontecendo nos dias atuais, e é por isso que ele continuava
chamando esse fenomeno de modernidade,; porém, acrescenta o adjetivo “liquida” ao termo para
dizer que a situagdo com a qual nos deparamos hoje é um jeito diferente de modernidade. Ndo
buscamos mais esses “aperfeicoados solidos nao alteraveis”. Ele fala também que esse desmanche
passou da esfera coletiva, ou social — a luta dos trabalhadores e o socialismo sdo exemplos disso
— para a esfera individual — estamos agora tentando achar novos modos de viver o cotidiano.
SHIMU: Muitos autores ndo acreditam mais no mundo-relogio. Para muitos deles, agora é o
mundo-organismo. A teoria Gaia que concebe a terra como um ser vivo é um exemplo. Deleuze e
Guattari, outros. O pessoal da teoria sistémica, muitos deles advindos da Biologia ou da Fisica,
que é a ciéncia que mais avangou. Essa ideia do mundo como organismo traz consigo diversos
aspectos que diferem da ideia anterior de mundo como maquina. Ao comentar Capra, Fonterrada
(2008, p. 341-345) afirma que este modelo surge da crise do método cartesiano que reduz os
fenomenos a seus componentes e busca mecanismos por meio dos quais esses componentes
interagem. Este novo modelo pode ser caracterizado pela “consciéncia da inter-relagdo e
interdependéncia de todos os fenomenos fisicos, biologicos, psicologicos, sociais e culturais”
(p.342). Além disso, ele se pauta nas relagoes internas entre as partes e externas com Outros
sistemas, formando uma teia complexa de caradter dindmico, sem estruturas rigidas; sdo
manifestagoes flexiveis, resultantes de um constante fluir. Por isso, deve-se levar em conta que,
enquanto no modelo mecanico as partes resistem a modifica¢oes porque ja estdo prontas, o modelo
sistémico prevé a capacidade de adaptagdo as novas circunstancias. Qutras caracteristicas desta
concepgdo de mundo sdo os modelos ciclicos de fluxo de informagdo bem como a capacidade de se
refazer (auto regenerar) e a supera¢do de limites. Nesse sentido, o organismo é um sistema
auto-organizador.

SAMUEL: Sim, essa ideia do mundo como um relogio ja é antiga. Mas, mesmo hoje em que ja se
sabe que este modelo ndo serve mais, ainda se observa o desejo por algo previsivel, como em uma
mdquina. No entanto, o processo de emancipag¢do trouxe consigo o imprevisivel; as infinitas
possibilidades de escolha paralisaram o homem — ndo hd mais um caminho a ser seguido, ir para
qualquer lugar ou ir para lugar nenhum sdo quase a mesma coisa. Isso refor¢a o desejo pelo
previsivel; estamos desorientados e, portanto, procuramos um caminho a seguir. Além disso, essa
ideia de organismo vivo passa a impressdo de que ndo podemos controlar o mundo parece ser uma

coisa autonoma que responde as circunstancias e vai se modificando, e, por isso, vive
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independentemente de nos. Claro que o mundo ndo é formado sendo por pessoas, mas o que quero
dizer ¢ que, mnesse modelo, ndo ha como controlar a dire¢do que o todo esta tomando, a
complexidade é enorme. Ndo ¢ nova a ideia da possibilidade de chegar um dia em que as maquinas
— os autématos — tomem conta do mundo ou entrem em guerra com o homem, esse quadro é
possivel ao levar essas ideias as ultimas consequéncias.
SHIMU: Entendo esses questionamentos mas, entdo, pergunto: serd que algum dia esse mundo foi
controlavel e previsivel? Ndo foi apenas uma ideia de homem que, apesar de ter direcionado o
“espirito” de uma época passada, nunca se concretizou totalmente? De qualquer forma, é
necessario admitir que nosso tempo caracteriza-se por esta busca por um novo modelo. Isso da
indicios de que vivemos numa época de transi¢do, como comenta Umberto Eco ao comparar o
momento atual com a Idade Média (1984, p. 73-99). Ao falar a respeito do assunto, Eco enumera
diversas caracteristicas de nossa época que tém estreita relagdo com a Idade Média, que também é
considerada uma época de transi¢do, da Antiguidade para a Idade Moderna, e para uma nova
maneira de ver o homem. No entanto, o autor alerta que essa comparagdo ndo pode ser feita ponto
por ponto e que ndo é possivel estabelecer paralelos de tempo, vivemos hoje em uma sociedade em
que as coisas acontecem muito rapidamente, por isso, varios séculos podem corresponder a apenas
alguns anos.

Como na ldade Média, estamos em um periodo de crise da Pax, o mundo esta entrando em
colapso e ndo sdo poucos os relatos que falam de um apocalipse proximo. Ao tratar desta época,

Eco afirma:

“(...) foi ali que amadureceu o homem ocidental moderno, e é nesse sentido que o modelo de
uma Idade Média pode nos servir para compreender o que estd acontecendo nos nossos
dias: a queda de uma grande Pax se sucedem crises e periodos de inseguranca, chocam-se
civilizagoes diferentes e se esboga lentamente a imagem de um homem novo. Ela se tornara
clara mais tarde, mas os elementos fundamentais ja estdo em ebuli¢do num dramatico
caldeirdo.” (Eco, 1984, p.80)

Ele continua sua argumentagdo afirmando que na transi¢do para a ldade Média: “a unica coisa
que, de preciso, estava desaparecendo era o Romano, assim como hoje desaparece o Homem
Liberal, empresdrio de lingua anglo-saxoénica, que tinha tido em Robinson Crusoe o seu poema
primitivo e em Max Weber o seu Virgilio” (p.81). Assim como no periodo medieval, esta presente
em nosso tempo a descentralizagdo do poder, que agora é muito mais relacionado as empresas que

detém o capital economico e com as midias do que com a politica de governo. Outro aspecto
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semelhante entre as duas épocas levantado por Eco é a fortificagcdo e a pré-militariza¢do, em que o
privado se responsabiliza por sua propria prote¢do. Nesse quadro, além dos aparatos de
seguranga, surgem tambem os grupos “selecionados” — um exemplo disso sdo os bancos Select ou
Personnalité, que oferecem atendimento diferenciado, voltado a uma faixa especifica de renda.
Fala-se em  “for¢cas mercenarias internas” e “medievalizagdo das cidades”. Esse processo
aparece também na forma de clas que se formam e que se concentram em determinado bairro;
nesse sentido pode-se citar as famosas ‘“tribos urbanas” de jovens que ouvem determinado estilo
de musica e se comportam de uma maneira especifica. Por essa razdo, observa-se um ‘“‘choque de
minorias opostas e sem centro”, o que resulta na fragmenta¢do do corpo social.

Além dessas caracteristicas, Eco fala de fenomenos que parecem caminhar na dire¢do
oposta as caracteristicas da Idade Média, mas que, no fim das contas, produzem os mesmos
resultados. Um desses é o excesso de popula¢do que interage com o excesso de comunica¢do e
transportes, em contraste com a diminui¢do e o isolamento da popula¢do na era medieval. No
entanto, como aponta Eco, esses dois fenomenos, aparentemente opostos, sdo a causa do
esvaziamento das cidades, que hoje se da por conta da polui¢do atmosférica, do acumulo de lixo e
dos enormes congestionamentos. Outro ponto relacionado ao assunto diz respeito a produgdo de
alimentos; enquanto havia escassez de alimentos na Idade Média, o que ocorre hoje — pelo menos
quando se fala da maioria da populacdo — é a grande quantidade de alimento disponivel. Apesar
disso, Eco alerta: “um enorme desenvolvimento tecnologico provoca bloqueios e desarranjos e a
expansdo de uma industria alimenticia converte-se na producdo de alimentos venenosos e
cancerigenos.” (p.87). Em razdo disso hoje, assim como na ldade Média, mostra-se necessaria
uma reformulag¢do urgente, no que se refere a produgado de alimentos.

Ha ainda outro aspecto a ser considerado nesse contexto: a “Inseguranca’”. Tanto em
nosso tempo como na ldade Meédia trata-se de uma palavra-chave na compreensdo dos
acontecimentos. Eco lembra dos “horrores do ano mil”, do “medo do fim” e das ‘“vigorosas
correntes apocalipticas”. Ele fala, ainda, que a inseguranga ndo é so “historica”, mas, também, —
e principalmente — psicologica. Depois de apontar para varios aspectos semelhantes entre as

duas épocas Eco conclui:

“Dessa nossa nova ldade Média ja se disse que serd uma época de ‘transi¢do permanente’
na qual serdo adotados novos métodos de adaptagdo: o problema ndo serd tanto o de
conservar cientificamente o passado quanto o de elaborar hipoteses sobre o aproveitamento
da desordem, entrando na logica da conflitualidade.” (Eco, 1984, p.99).
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Por tudo o que foi dito até entdo percebe-se que nosso tempo se caracteriza por ser de transi¢do e
pela procura de um caminho a ser seguido.
SAMUEL: Nesse contexto de procura por um caminho e de anseio pela libertagdo dos modelos

passados que ndo servem mais, Bauman profere as seguintes palavras:

“Ndo s6 ndo ha contradi¢do entre dependéncia e libertagdo: ndo ha outro caminho para
buscar a libertagdo sendo ‘submeter-se a sociedade’ e seguir suas normas. (...) O resultado
da rebelido contra as normas (...) é uma agonia perpétua de indecisdo ligada a um Estado
de incerteza sobre as intengdes e movimentos dos outros ao redor — o que faz da vida um
inferno.” (Bauman, 2001, p.30)

Assim, este autor entende que so é possivel fugir dessa incerteza submetendo-se as normas da
sociedade, ou seja, indo na dire¢do contraria da tdo famosa emancipagdo. Nesse ponto da
discussdo o individuo parece estar em oposi¢do a sociedade, ou ao coletivo. Contudo, o proprio
Bauman afirma que o movimento da sociedade atual ndo é na diregdo do coletivo, ou do “social”,
no sentido como esse termo era entendido, pelo contrario, o que vem ocorrendo, desde o inicio da
modernidade, é o processo de individualizagdo. Tem-se hoje uma sociedade de individuos e, ndo
mais se fala em sociedade em oposicdo aos individuos. E disso que trata Bauman ao comentar o
livro A Sociedade de Individuos de Norbert Elias (2001, p.43-52). Destaque-se também, que esses
individuos contemporaneos ndo mais se juntam em volta de causas comuns; cada um esta por conta
propria e é responsavel pelos seus proprios atos. Os coletivos até estdo presentes, mas de uma
forma instavel, passageira e superficial.

SHIMU: FEi! Entdo vocé esta falando que todos os coletivos sdo instaveis, passageiros e
superficiais? O que falar a respeito dos movimentos sociais? E das pessoas que se envolveram na
ocupag¢do das escolas publicas no ano passado para protestar contra o fechamento dessas? E os
grupos de estudos das universidades? Eu acredito nesse encaminhamento para o coletivo!
SAMUEL: Vocé tocou em uma questio que tenho pensado, sim, depois de ler essas coisas.
Acreditar nesse encaminhamento para o coletivo: sim, eu também acredito; parece que esta é a
unica forma de construir alguma coisa que ndo seja superficial, ainda que eu ndo saiba exatamente
como isso possa acontecer (acho até que esse “querer saber” mostra que ainda espero que o
mundo seja um “reldgio”). Mas, deixando de lado o que eu “acho” ou deixo de “achar”, vamos

tentar olhar para a forma como esses grupos se configuram. Para isso, podemos tomar como

82



exemplo um grupo de professores que se reune para formar uma escola colaborativa, sdo
professores de diversas dreas que, juntos, tém condi¢oes de oferecer aos alunos todos os
componentes curriculares necessarios. Ao se juntarem, dificilmente algum dos professores pensara
que a escola vai durar para sempre, do jeito que estd, e com as mesmas pessoas. E perfeitamente
possivel um cendrio em que um deles resolva mudar de cidade, seja qual for o motivo, e deixe a
escola. Nesse quadro, seria perfeitamente possivel também que varios outros aparecessem para
substituir o que foi embora, ficando por conta do coletivo a decisdo pela escolha do substituto. Isso
ndo mostra instabilidade, uma vez que o coletivo do exemplo esta sempre se modificando?

SHIMU: Ndo é instabilidade. E movimento. E vida, que se renova. E um mébile que estd sempre
em movimento, mas continua no mesmo lugar, defendendo os mesmos principios, embora cada vez
de modo diferente.

SAMUEL: Vamos agora para a palavra mais complicada: “superficial”. Para Bauman, o que faz
com que os coletivos da atualidade sejam superficiais é exatamente essa autonomia do individuo de
ser o que quiser. E como se cada um fosse uma bolinha de massinha colorida. Ha duas formas
dessas bolinhas se juntarem em uma coisa maior: uma delas é aproximar, cada uma na
configuragdo desejada, e manter suas cores e a possibilidade de se descolarem a qualquer
momento, Seria um novo corpo composto dessas muitas partes individuais, outra possibilidade é
misturar as massinhas; o resultado é um material uniforme, de uma cor diferente da de cada
bolinha que foi misturada inicialmente. Note que se trata de uma mistura muito mais profunda,
porque modifica alguma caracteristica das primeiras bolinhas, nesse caso, as cores. Aléem disso,
uma mudanga dessa natureza ndo permite que as bolinhas voltem a ser como antes — se as cores
foram misturadas, quando forem separadas novamente ndao voltam a ter cada uma a sua cor. Nesse
sentido, o primeiro modo é mais superficial que o segundo. No entanto, falar de superficialidade
ndo significa que defendo um coletivo em que as diferengas dos individuos sejam anuladas. Pelo
contrario, prefiro um coletivo todo “colorido” e diverso. Mas entdo pergunto: ainda que eu prefira
essa bola colorida, ndo tenho que admitir que se trata de um coletivo superficial? Talvez essa
metafora seja boa para questionar a uniformidade da performance no Suzuki: uma grande “bola
cinza’’; mas ndo vamos antecipar as coisas. Nessa uniformidade, varios fatores estdo envolvidos.
SHIMU: Continuo a dizer: a vida é assim — eterna mutag¢do, sempre se transformando, ndo
necessariamente se desenvolvendo... Se é superficial ou ndo, depende de quem esta la num
determinado momento, do que estd propondo, do que esta fazendo, de como interage. Deve-se

notar, também, que quando Bauman fala do processo de emancipagdo e da individualizagdo que se
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observa em nossa época, ele aponta para a procura de novos caminhos. Eco também faz isso, ao
considerar as caracteristicas da Idade Média em comparagcdo com as concepgoes de nosso tempo.
Nesse sentido, no que se refere aos coletivos, observa-se em nossa época o surgimento de novas
propostas de organiza¢do em que as diferencas sdo respeitadas, mas que existe uma integra¢do e
um senso comunitario de fato. Um exemplo disso é a proposta En’owkin, que é praticada ha
milénios pelo povo Okanagan, tribo indigena do Oeste do Canada. Esta proposta é descrita por
Janete Armstrong (Capra, 2006, p.39-45), que também pertence a esse povo. Nessa agdo, as
diferencas sdo respeitadas. Além disso, trata-se de um processo em que se leva em conta a
sustentabilidade dos recursos naturais e a continuidade da comunidade como um todo. Assim, esta
é uma proposta em que o coletivo é forte e, assim mesmo, esta longe de ser “superficial”.
SAMUEL: Mas vocé mesmo disse que se trata de uma proposta muito antiga, que é praticada ha
milénios. O que isso tem a ver com a atualidade?

SHIMU: O que tem a ver com nosso tempo é o crescimento da adesdo desses principios no mundo
como um todo. Ndo é preciso ir muito longe para compreender isso; so o fato de existir uma
estudiosa que divulgue esses principios fora de seu povo e de que seu texto foi traduzido para o
portugués e publicado no Brasil — um pais distante do Canadd, onde essas ideias surgiram — ja
atesta o que estou dizendo. Considera-se, também, que esse processo tem relagcdo com o
crescimento do pensamento sistémico, que, mais do que nunca, vem se destacando no cenario da

pesquisa.

O que 0 Método Suzuki tem a ver com isso tudo?

Nao é possivel fechar os olhos para a configurac¢do atual do mundo quando se considera
uma pratica localizada em nosso tempo. O método Suzuki na cidade de Campinas ndo foge a esta
regra. Em razdo disso, ha alguns temas que devem ser considerados na reflexdo acerca das
concepgoes do metodo Suzuki. Dentre eles, destaca-se aqui a configura¢do familiar diversa; o
mercado, em um mundo em que tudo vira um produto, até mesmo as estratégias educacionais; os
modelos de aprendizagem, uma vez que Suzuki parte de uma proposta linear em que uma
habilidade é adquirida depois da outra;, os impactos da tecnologia, tanto no ensino de musica,
como na pratica da performance; a natureza dos coletivos, uma vez que a metodologia Suzuki
inclui aulas coletivas e incentiva a troca de informagoes entre os alunos e, por fim, as implicagcoes

do “ambiente fabricado” proposto por Suzuki, no qual a musica a ser tocada deve ser incluida no
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cotidiano do aluno.

Familia e Mercado: as aulas sdo para os pais?

SAMUEL: Dentre as caracteristicas do método Suzuki, destaca-se que ha uma énfase para a
familia: todas as aulas devem ser acompanhadas por um responsavel que tem a tarefa de ajudar a
crianga nos estudos diarios.

SHIMU: E s6 em uma familia tradicional que se submete a esses principios que o método vai dar
certo. Uma familia contempordnea, com valores diferentes desses, por exemplo, familias de dois
pais, de duas mdes, de filhos de pais trocados — novas organizagoes familiares muito atuais — nem
sempre se submeterdo, ou a seus filhos, a essa organiza¢do rigida, tipo arborea.

SAMUEL: Concordo que seja uma organiza¢do rigida e que ndo sdo todas as familias que se
adaptam, mas ndo sei se é o caso aqui de citar familias com dois pais, duas mdes ou mesmo de
filhos de pais trocados. Penso que o que estd em jogo, na conce¢do do método Suzuki, é a
existéncia de um responsavel pela crianga e que va ajuda-la nos estudos; isso independe do género
ou grau de parentesco que essa pessoa tem com a crianga, ainda mais na atualidade, com todos
esses tipos de familia. Se esse responsavel vai escolher um método com uma organizagdo tipo
arborea, como é o Suzuki, ja tem mais a ver com a concepg¢do de ensino que melhor se adapta a
esta realidade do que com o tipo de organizagdo familiar em que o aluno estd inserido.

Contudo, essa énfase na participagdo da familia abre caminho para diversos
questionamentos. Ao entender que o lugar em que o aluno de fato aprende é em casa e que na aula,
seja individual ou em grupo, o professor da instrugoes e verifica o resultado do estudo, pode-se
entender que o professor da a aula, também, — e principalmente — para o(a) pai/made, que vai
ser o responsdvel pela pratica diaria. Assim, mais do que em outras prdticas em que o responsavel
ndo acompanha todas as etapas, o professor precisa lidar, também, com as demandas do adulto.
Desse modo, pode-se presumir que ndo é a crian¢a que busca uma linha de a¢do determinada e
com instrugoes claras a respeito do que fazer, é o pai. Aléem disso, ao colocar para discussdo a
questdo da configuracdo do mundo contempordneo deve-se levar em conta, principalmente, a
figura dos pais que vivem nessa sociedade e que buscam um “produto” que va suprir a educagdo
de seus filhos. Se, por um lado, esses adultos sdo individuos livres para fazer suas escolhas, por
outro, ha o desespero existencial da atualidade que so encontra seu fim — ou desvio do foco — na

rotina e na possibilidade de viver a partir de regras que ndo foram decididas por eles mesmos.
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Seguindo este raciocinio, é possivel afirmar que o método Suzuki pode ser considerado um produto
que fornece uma resposta, ainda que fabricada e muito especifica, a busca do individuo
contemporaneo que estd desorientado.

Olhando para esse quadro, fica a impressdo de que a metodologia Suzuki tenta criar para o
ensino de musica o ‘“admiravel mundo novo” tratado no inicio deste capitulo, que ¢ admiradvel,
porque é previsivel. Ha sempre uma explica¢do a respeito de como adquirir as habilidades, como
deve ser a prdtica em casa e, no caso dos cursos para professores, quais procedimentos devem ser
adotados nas aulas. Isso mostra claramente sua orvigem no estdagio anterior da modernidade, mas
pode ser, também, a principal justificativa do enorme crescimento que esta metodologia vem
alcan¢ando ultimamente. Apesar de estarmos em uma nova etapa da modernidade, em que ja se
constatou que este mundo admiravel e previsivel ndo pode ser alcangado, ainda buscamos receitas
e modos de ag¢do que realmente funcionem. Fomos libertos para fazer nossas proprias escolhas,
mas ainda queremos que nos digam o que fazer ou como fazer, sem que tenhamos que ser
responsaveis pelas consequéncias desses atos. Como afirma Bauman, esta liberdade é uma
fatalidade, uma vez que agora estamos desorientados e precisamos lidar, nos mesmos, com nossos
atos. Nao ha mais alguém, aléem de nos mesmos, para culpar, no caso de alguma coisa dar errado.
Essa afirmagdo pode ser aplicada na hora da escolha, pelos pais, do método de ensino de musica a
ser seguido pelo seu filho.

SHIMU: Veja, o método Suzuki foi inicialmente concebido para criangas e, nesse sentido, ndo se
pode afirmar que a crianga esteja interessada em um “produto”, ou que ela precise de algo para
fugir do “desespero existencial”.

SAMUEL: £ verdade, mas o que estd em jogo aqui ndo é o contexto de criacdo do método ou para
quem ele foi pensado. A questdo é como ele se apresenta no mundo contempordneo. Assim, por
mais que essas ideias tenham sido pensadas com o foco na crian¢a que aprende, ndo é possivel
negar que, em uma sociedade como a nossa, até mesmo um método de ensino vira um produto,
querendo ou ndo. Esse produto é comprado pelos pais, e ndo pela crianga ja que aqueles sim,
sentem a necessidade de um caminho a ser seguido e querem que seus filhos tenham isso. Além dos
pais, deve-se considerar o ponto de vista do professor que adota o método. Nesse caso os
argumentos sdo os mesmos. Se for usado cegamente, o método Suzuki pode funcionar como uma
solugdo para a constante busca de um caminho a ser seguido, sem culpa por escolhas erradas.
SHIMU: O grande problema disso tudo, nesse caso, é que ndo existe o caminho que serve para

todos. As pessoas sdo diferentes, as familias sdo diversas e as rotas sdo muitas. Talvez, a solugdo
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esteja em equilibrar essa rigidez e linearidade com as demandas dos pais e dos alunos, caso a

caso. Vamos agora para a discussdo a respeito dos modelos de aprendizagem.

Modelos de aprendizagem

SAMUEL: Quando vocé falava das familias, sugeriu que ndo sdo todas elas que se submetem a
esta estrutura rigida e arborea, proposta por Suzuki. Ndao da nem para contestar essa afirmagado, é
50 olhar por ai para ver que isso ¢ uma verdade. Mas pergunto se ha um modelo de aprendizagem
que reflita melhor os valores do mundo contempordneo ou se é justamente a existéncia desses
diversos modelos e as possibilidades de escolha “ao gosto do fregués” que caracteriza esse
aspecto da realidade atual.

SHIMU: Ndo é possivel afirmar que um modelo é pior ou melhor que o outro. Mas, existe uma
grande diferenga entre o plano ideal e a realidade na forma como ela se apresenta. Se pensarmos
na realidade, por mais que o professor Suzuki utilize procedimentos lineares nas aulas, o seu
aluno, inevitavelmente, vai estabelecer uma rede de relagoes, isso até é previsto nas aulas em
grupo. Por essa razdo, deve-se levar em conta que os procedimentos em rede surgem de um olhar
para realidade, e da constatagdo da faléncia de procedimentos lineares diante das solicitagoes da
época atual, pois o modo cartesiano de pensar ndo da conta do real. Além disso, se ja é sabido que
os alunos estabelecem conexoes em forma de rede, ndo seria mais acertado que o professor se
utilizasse também desses procedimentos em suas aulas? Ao considerar o assunto, Fonterrada

(2008), comentando Capra, afirma:

“Para Capra, é preciso criar um tipo de abordagem em que se dé a formulagdo gradual de
uma rede de conceitos e modelos interligados e, ao mesmo tempo, o desenvolvimento de
organizagdes sociais correspondentes, em que nenhuma delas seja mais importante os
superior as outras, operando segundo os principio da colaboragdo mutua.” (p.342)
SAMUEL: Entdo, vamos olhar para a realidade de ensino do violino. Penso que meu aluno
precisa aprender algumas coisas antes das outras e que, se ndo for assim, isso vai prejudica-lo no
futuro. Ndo posso deixar que ele toque com o arco torto para ndo deixar que ele crie um vicio
dificil de eliminar depois; ou, pior, que ele toque com tensoes e desenvolva algum problema de
movimento ou tenha dores mais tarde. Além disso, tocar uma pega dificil sem ter a técnica

necessdria para isso, so vai criar frustragoes no aluno.

SHIMU: Acho que estamos falando de duas coisas diferentes. Claro que existem principios que
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devem ser respeitados na aprendizagem e os exemplos do movimento, dos vicios e das tensoes sdo
concretos e, facilmente, perceptiveis. Mas, é preciso considerar que o aluno ndo aprende so na
aula — ou no estudo com os pais em casa, no caso do método Suzuki. Ele aprende com os amigos,
experimenta as possibilidades de som que pode tirar do violino.... Além disso, ha alguns principios
que devem ser observados desde o inicio, mas que vdo sendo construidos ao longo da
aprendizagem e ndo necessariamente de forma linear. A consciéncia corporal é um bom exemplo
disso. Ndo posso deixar meu aluno tocar com tensoes, mas o processo de conscientizagdo leva

tempo e a aquisi¢do de outras capacidades deve acontecer de maneira conjunta

Tecnologia

SAMUEL: Um dos aspectos de destaque do método Suzuki é o uso de gravagoes, como modelo,
no processo de aprendizagem dos alunos. Note que, se o método fosse concebido um século antes,
isso seria impossivel. Assim, é ponto de destaque que Suzuki se utilizou dos recursos tecnoldgicos
disponiveis em sua época para por em prdtica suas ideias. Desde que o método foi criado, a
tecnologia avangou muito; hoje, qualquer um pode ter acesso a um grande numero de
interpretagoes de qualidade; bastando um rapido acesso a Internet, que pode ocorrer em qualquer
lugar e de diversas maneiras. Destaca-se também que a qualidade dessas gravagoes melhorou
muito, de modo que é possivel ter acesso a uma experiéncia bastante proxima do “real”.

Antes de prosseguir a argumentagdo, deve-se lembrar de uma critica que tem sido feita ao
método Suzuki e que contribui para aprofundar a discussdao do assunto que estd sendo tratado. Nao
foram poucas as vezes que ouvi dizer que ha um problema em copiar uma gravagdao. Como arte que
¢, a execug¢do da musica deve ser feita de maneira pessoal; deve, também, ser fruto de uma
atividade mais complexa do individuo, indo muito além da pura imitagdo. Mas, ao refletir a
respeito das duas situagoes colocadas ndo posso deixar de pensar que essa problemdtica tem a ver
com nosso tempo, mais precisamente com os avangos tecnologicos. Em razdo disso, pode-se pensar
nos artificios de realidade virtual utilizados em filmes ou jogos de videogame. Nessa realidade
criada, todos os orgdos dos sentidos podem ser estimulados de maneira muito proxima a realidade.
Citam-se aqui os filmes em 3D, as salas de projecoes em que as cadeiras se mexem de acordo com
a cena e libera odores em alguns momentos especificos. A extrapolacdo disso é a Matrix, uma
situagdo em que a realidade ¢ fabricada unicamente por meio de estimulos elétricos. Tudo é

virtual, as pessoas presas a ela ndo movem um musculo e acabam por vivenciar uma realidade que
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ndo existe, se pensarmos em termos concretos. Esse quadro é bastante diferente da leitura de um
livro, por exemplo, em que o leitor precisa criar e preencher as informagoes fornecidas pelo
escritor, ha uma liberdade muito maior de escolha dos detalhes que ficam por conta da imaginagdo
de quem lé.

E se examinarmos as diferengas entre tomar como referéncia uma partitura escrita e uma
gravagdao? Os questionamentos ndo seriam os mesmos? Alguém poderia concluir que a gravagado
da mais detalhes de como deve ser a performance e que o compositor poderia se utilizar desse
recurso para ser mais claro a respeito do modo como a obra deve ser executada. Esta conclusdo
parece bem acertada, mas onde fica a individualidade do intérprete? E para o caso de
compositores que ja morreram, quem seria a referéncia? Destaca-se, entdo, que este problema ndo
atinge apenas a metodologia Suzuki, é uma questdo muito maior. No documentario The Art of
Violin (2000) um dos apresentadores comenta que cada violinista do inicio do século XX tinha um
som caracteristico, particular, mas que hoje, todos soam muito parecidos. Serd esta uma questdo
de acesso a modelos muito definidos em contraste com a necessidade de "trabalhar" mais para
"preencher os buracos"? Ndo serd exatamente nesses “buracos” que se encontra a possibilidade
criativa, imprescindivel para o fazer artistico?

SHIMU: Acho que o problema ndo é usar a gravagdo na processo de aprendizagem, mas é deixar
que ela dirija todo o processo de escolhas na execugcdo. Mesmo um filme em 3D, ou que utilize
essas novas tecnologias, pode ser artistico, no sentido de permitir a possibilidade de diversas
interpretacées e entendimentos. E um fato que, atualmente, mais do que antes, exista a
possibilidade de ndo reflexdo, de assistir a um filme comercial que oferece todos os detalhes e é
completamente previsivel. Nesse aspecto, essa experiéncia, se contrastada com a leitura de algum
best-seller da literatura de massa, da menos trabalho para o consumidor. Por outro lado, a
tecnologia trouxe consigo novas possibilidades que podem ser exploradas pelo artista de forma a
produzir uma infinita gama de possibilidades e que despertam a reflexdo e a imagina¢do do
publico. No caso da gravagdo, o paralelo pode ser o mesmo;, existe a possibilidade de auséncia de
reflexdo, o que resulta na imita¢do e na copia; mas, também, existe a possibilidade de uma

quantidade maior de op¢oes na hora de construir uma interpreta¢do unica, pessoal.

Coletivos

SAMUEL: Vamos voltar a discussdo a respeito dos coletivos para analisar uma faceta importante
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da metodologia Suzuki: as aulas em grupo e as apresentagoes em unissono. Eu estava dizendo que
a metafora da grande bola cinza, resultante da mistura de pequenas bolinhas de massinha colorida
poderia servir para questionar a uniformidade da performance na atuagdo Suzuki. Ao propor uma
execugdo conjunta em que todos tocam um unissono, deve-se admitir que o que importa, pelo
menos nesse momento, é que todos toquem o mais igual possivel. Assim, as diferencas individuais
sdo anuladas em razdo do som coletivo resultante. Nesse sentido, as diferencas sdo encaradas
como erros — ndo é bom que algum aluno fique com o arco invertido ou faga um rubato maior que
os outros. Como é possivel aliar esta nogdo de coletivo com o outro tipo de concepg¢ado, que abarca
as diferencas e a liberdade individual? Ha lugar para os dois, ou o ideal é que essas execugoes
conjuntas, em unissono, sejam abolidas?

SHIMU: Nesses questionamentos ha muitas coisas envolvidas. Um dos pontos a ser considerado
aqui é que, mesmo em coletivos em que as diferencgas individuais sdo consideradas, é necessario
que, em alguns momentos, haja tomadas de decisdo. Além disso, deve-se destacar que esta decisdo
tomada pelo coletivo nunca vai refletir completamente a opinido de um unico individuo; isso seria
uma ditadura. Desse modo, ao submeter-se ao coletivo, seja qual for o tipo, ha sempre a
necessidade de acatar uma opinido comum. Qutro ponto de suma importancia para que esta
discussdo tenha sentido para a drea é que a prdtica da musica, ndo poucas vezes, exige que se
toque junto com o outro. Nas orquestras, os naipes de cordas, por exemplo, ndo sdo compostos por
um unico individuo. Assim, um dos indicios de qualidade de uma orquestra é que os musicos
toquem juntos, formando uma unica musica. No caso do naipe de violinos a regido do arco, a
articulagdo e até o tipo de vibrato deve ser igual. Por conta disso, a questdo ndo é tanto explorar
as diferencas do individuo em contraste com o coletivo, é saber como esse coletivo é formado de
modo a fazer o que é melhor para o todo, e de qual maneira as decisoes sdo tomadas. Nesse
sentido, quando se trata de criangas, ou de alunos iniciantes, é perfeitamente compreensivel que o
professor tome as decisoes quanto as arcadas, aos rubatos e a outros aspectos a serem decididos.

No entanto, desde o inicio é possivel dar voz ao aluno e explorar as possibilidades de tocar.

Retomada dos pontos da discussio e comparacio com as concepcoes de Suzuki

Do que foi dito até agora, pode-se estabelecer categorias que ajudam no entendimento do
modo como se insere a metodologia Suzuki na atualidade. Por isso, o quadro a seguir mostra, de

forma resumida, as caracteristicas do método Suzuki em contraste com os valores de nosso tempo.
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No entanto, percebe-se que os pontos levantados ndo siao tdo opostos como parecem a primeira
vista, isso aparece no decorrer desse capitulo, principalmente na exposi¢ao do dialogo, e sera

discutido, de forma conjunta, a seguir.

Quadro 1: Comparagao entre os valores de nosso tempo e os observados no método Suzuki

Periodo Contemporianeo Método Suzuki
Modelos de aprendizagem Em Rede Linear
Caminho a seguir Muitas Possibilidades Definido
Coletivos Pluralidade Unificado”
Modelos de Performance Diversos Copia da Gravagao
Repertorio Contemporaneo Tonal
Familia Novas configuragdes Tradicional

Apesar desse quadro apresentar caracteristicas verdadeiras, deve-se considerar que se trata
de uma simplifica¢@o da realidade. Além disso, como foi possivel observar no segundo capitulo, em
que o trabalho com o Método Suzuki na cidade de Campinas foi considerado, as duas colunas se
misturam na pratica dos alunos, o que reflete a adaptacdo do trabalho realizado em Campinas.
Cumpre agora retomar os pontos discutidos e analisar a forma como aparecem, de maneira
conjunta, na complexidade de nosso tempo.

No que se refere aos modelos de aprendizagem, deve-se considerar que os alunos estao
inseridos em um mundo que se caracteriza pela grande quantidade de informagdes vindas das mais
diversas fontes e que chegam de diversas maneiras as pessoas. Dessa forma, hd de se considerar a
existéncia de uma rede bastante complexa quando se fala em aprendizagem. Além disso,
destaque-se que essa caracteristica, apesar de presente no passado, intensifica-se cada vez mais em
nosso tempo. Por outro lado, no que se refere a aprendizagem de um instrumento musical, do ponto
de vista da metodologia Suzuki, observa-se a presenga da linearidade, de um caminho a ser seguido
e de habilidades sendo adquiridas uma depois da outra. Apesar dessas duas constatacdes, nao ¢
possivel dizer que os procedimentos em linha ndo funcionam ou sdo piores do que os que tomam

como modelo uma rede. No entanto, deve-se levar em conta que essa linha tecida pelo método

2Refere-se aqui a unificagdo da performance, refletida na pratica dos grupos Suzuki de tocar em unissono.
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Suzuki €, inevitavelmente, parte de uma rede complexa de relagdes e informagdes que caracterizam
a aprendizagem.

Outro ponto, amplamente considerado no didlogo entre os personagens desse capitulo diz
respeito as amplas possibilidades de escolha e a procura por um caminho a seguir. Esse item esté
intimamente ligado ao modelo linear, em contraste com a rede. Desse ponto de vista, destaque-se
que o método Suzuki, por ser organizado de maneira seriada e fornecer aos alunos, pais e
professores procedimentos definidos, cria um caminho bastante coerente a ser seguido. Nessa
discussdo, deve-se levar em conta dois aspectos do homem contemporaneo: a desorientacdo e a
procura por um caminho. Dessa forma, quando se fala dos pais e professores que utilizam o método
Suzuki, percebe-se que a metodologia fornece um caminho definido diante da grande quantidade de
possibilidades que desorientam o homem da atualidade.

Dessa quantidade de possibilidades, surge a discussdo a respeito dos coletivos. Nesse
quadro, pode-se por em contraste os coletivos que tém surgido em nossa época que dao énfase a
diversidade, com a performance unificada e em unissono, parte das atividades da pratica Suzuki.
Contudo, deve-se levar em consideracao que as atividades propostas pelo método nao se resumem a
tocar as pecas em unissono. Além disso, ¢ ponto de destaque que, durante as aulas em grupo, o
aluno Suzuki tem a possibilidade de trocar informag¢des com os colegas e de vivenciar uma
experiéncia de pratica coletiva, de suma importancia no processo de aprendizagem.

Outro ponto de conflito apontado aqui ¢ que os alunos sdo orientados a copiar uma
gravacdo. No entanto, essa orientagdo se d4 apenas nos estagios iniciais; mais tarde o aluno ¢
estimulado a fazer suas proprias escolhas musicais. Desse modo, ¢ possivel entender que o
problema ndo estd em copiar uma gravacdo ou fazer apresentagdes em que todos toquem
exatamente igual; no caso das apresentacdes em unissono, a questdo € ndo ficar s6 nisso. Além
disso, deve-se considerar que ha em nosso mundo uma quantidade imensa de modelos; entdo,
mesmo que o professor queira que o unico modelo seja a gravagao, isso nao vai acontecer de fato e
ja esta previsto na metodologia Suzuki — o professor, a familia e os colegas sdo, também,
importantes modelos.

Quando se fala em musica e ensino de instrumento, um dos pontos a ser considerado ¢ o
repertorio. Nesse aspecto, o método Suzuki deixa de lado uma parte importante da produgdo
musical da humanidade: as composi¢des do século XX e XXI. No entanto, deve-se levar em conta
que esta discussdo ndo diz respeito apenas ao método Suzuki, mas ao ensino convencional de

instrumento, de maneira geral. Por isso, entende-se que a discussdo, apesar de ser pertinente e ter
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estreita relacdo com o que estd sendo discutido neste capitulo, ¢ muito ampla para ser considerada
neste momento, sendo um ponto importante para futuras pesquisas.

O ultimo ponto a ser tratado aqui ¢ a “familia”. E ponto de destaque na metodologia Suzuki
o acompanhamento as aulas por um responsavel pela crianca que deve orientd-la nos estudos em
casa e propiciar um “ambiente favoravel” a aprendizagem. Em razao disso, deve-se considerar que a
configuracdo das familias tem se modificado na atualidade, o que pode dificultar esse
acompanhamento diario dos estudos do aluno. No entanto, deve-se levar em considera¢do que esse
responsavel pela crianga nao precisa passar todo o tempo com ela e pode ser qualquer um dos
membros da familia, contanto que tenha maturidade para ajudar. Salienta-se também que estes

momentos de estudo podem servir para o fortalecimentos dos vinculos com a crianga.
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Conclusao

Tendo em vista a realidade de aplicacdo do método Suzuki em Campinas, € preciso agora
perguntar: qual o significado das ideias desse educador e sua relevancia na reflexdo acerca do
ensino de musica em nosso tempo? Essa pergunta escolhida como problematica para a pesquisa foi
respondida? H4 apenas um jeito de respondé-la? Os resultados e o desenrolar do texto mostraram a
existéncia de diversos aspectos que, juntos, oferecem uma possibilidade de resposta a problematica
escolhida. Essa possibilidade de resposta passou por diversos nucleos tematicos, o que permitiu
que a questdo escolhida fosse explorada de diversas maneiras. Além disso, considera-se que ¢ a
jungdo de cada um dos aspectos considerados que oferece uma possibilidade de resposta. Assim,
entende-se a importancia, para o todo, de cada aspecto aqui levantado, sendo cada um deles parte da
resposta a questdo. Contudo, considera-se, também, que outros aspectos poderiam ser considerados
ou mesmo, esses proprios tratados de maneira diferente. E esta a razdo pela qual afirma-se aqui que
esta ¢ apenas uma das possibilidades de resposta.

Um dos aspectos considerados neste texto diz respeito ao contexto de criacdo do método
Suzuki. Para isso, foi necessario olhar para a cultura na qual essa metodologia surgiu: a japonesa.
Dentre os pontos analisados neste item, ha um de maior destaque para o tema considerado. Trata-se
do conceito de dominio de uma habilidade técnica como um dos requisitos para uma vida plena.
Desse ponto de vista, o dominio da técnica de tocar violino funciona, também, como uma
possibilidade de aproveitar melhor a vida. Assim, ¢ possivel entender porque cada detalhe ¢
importante, desde o comecgo. Se esse pensamento for levado em conta, ndo serve qualquer ensino,
ndo serve tocar de qualquer jeito; pelo contrario, busca-se a exceléncia na técnica e a destreza de
movimentos. Além disso, outros temas referentes a cultura japonesa sdo fundamentais para o
entendimento do método Suzuki; dentre esses, considera-se a énfase na hierarquia € no modo de
vida planejado em que cada pessoa, objeto ou acao deve ocupar o seu “devido lugar”. Desse modo,
¢ compreensivel que o método seja organizado de maneira linear. Nao ¢é por acaso, também, que
uma das méaximas criadas para resumir os procedimentos da metodologia, seja “step by step”, um
degrau de cada vez. Além disso, ao considerar a criacdo do método Suzuki, foi necessario abordar
algumas ideias que Suzuki traz para sua metodologia. Considera-se aqui o afastamento da ideia de
talento inato, ja que Suzuki acredita que todos podem aprender, e a visdo romantica da realidade,
sobretudo da musica. Assim, fica evidente que essas ideias tém implica¢des para o modo pelo qual

sdo construidas as aulas do método Suzuki. No que se refere ao talento, € notavel que um professor
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que acredita na possibilidade de aprendizagem de seu aluno vai se esfor¢car ao maximo para que ele
consiga bons resultados. Ja ao considerar essa visdo romantica da realidade defendida por Suzuki,
percebe-se uma énfase nos aspectos que vao além do racional, o que implica em uma valorizagao
das artes.

Imerso nessa cultura e nessas ideias, Suzuki cria um método de ensino de musica focado nas
criangas pequenas. Ao fazer isso, ele toma como modelo a aprendizagem da lingua nativa. Dessa
forma, ¢ parte dos procedimentos da metodologia Suzuki a énfase para o ambiente, tanto musical
como afetivo, que deve ser controlado pelos pais; a imitagdo e o treinamento do que Suzuki chama
de “habilidade da memoria”. Esses itens fazem referéncia ao processo de aprendizagem e, em
consequéncia, ao desenvolvimento humano. Assim, fez-se necessario considera-los a luz de uma
teoria que tratasse deste desenvolvimento. Além disso, a teoria escolhida deveria levar em conta o
poder do ambiente e da interagdo social, uma vez que, para Suzuki, esses aspectos sao fundamentais
para o processo de aprendizagem. Em razdo disso, o autor considerado para tal tarefa foi Vigotsky,
uma vez que ele estd preocupado em explicar os diversos aspectos do desenvolvimento humano
com base na interacao dos individuos com seu meio, o que inclui as relagdes com o outro € o uso
de instrumentos, tanto externos quanto internos, dos quais a linguagem ¢ um exemplo. Do contato
entre as ideias dos dois autores — Suzuki e Vigotsky — surgiram alguns pontos importantes para a
reflexao produzida neste trabalho. Dentre eles, citam-se aqui as discussdes a respeito da linguagem.
Enquanto para Suzuki a aquisicdo da lingua materna é apenas um modelo, para Vigotsky, a
linguagem verbal ¢ constitutiva do ser humano. Assim, os procedimentos da metodologia Suzuki
tomam diversos aspectos do processo de aquisi¢ao de uma lingua, mas fica evidente que ha um
caminho a ser percorrido até que o ensino de musica e a aquisi¢do de uma linguagem viva, como ¢ o
caso da lingua materna, tornem-se semelhantes. Outro ponto considerado nessa discussdo, diz
respeito a imitagcdo. Nesse ponto, coloca-se em questdo a unificacdo da performance e a imitacao de
uma gravagao, aspectos observados no método Suzuki. De acordo com as andlises de Vigotsky a
imitacdo é, sim, parte do desenvolvimento, contudo, uma énfase exagerada nesse ponto pode ser
indicio de que o individuo ndo estd pensando por si s6 ou tomando suas proprias decisdes, indo,
portanto, na direcao contraria ao desenvolvimento pois, para Vigotsky, desenvolvimento €, em certa
medida, sindnimo de independéncia.

Ha ainda outra linha de acdo realizada nesta pesquisa: a consideracdo das caracteristicas
especificas do contexto analisado, que diferem daquelas encontradas desde o surgimento da

metodologia Suzuki. Essa linha divide-se em dois aspectos principais: a histéria de vida de
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Shinobu, que representa o método Suzuki na cidade de Campinas e no Brasil, e as caracteristicas
gerais da contemporaneidade, que t€ém a ver com o modo pelo qual essa metodologia de ensino se
apresenta na atualidade. Ao considerar a histéria de vida de Shinobu, foi possivel perceber que nao
existe “0” método Suzuki e sim diversas possibilidades de interpretacio dos principios
estabelecidos por Suzuki no que se refere ao ensino de musica. Além disso, a consideracao desse
aspecto parte da ideia de que a historia de vida de alguém tem estreita relagdo com o modo pelo
qual essa pessoa lida com as informagdes ou com as pessoas que estdo a sua volta. Assim,
entende-se que a consideracao do percurso biografico de Shinobu ¢ de fundamental importancia no
entendimento do modo pelo qual a metodologia Suzuki tem se desenvolvido no Brasil, uma vez que
Shinobu tem sido a principal responséavel pelos cursos de formagao de professores Suzuki no pais.
Dessa histéria de vida, destacam-se alguns itens, dentre eles: o inicio dos estudos de violino pelo
método Suzuki no Japao; as davidas em relagdo a leitura de partitura; as implicacdes da guerra; o
conhecimento dos indices de suicidio decorrentes da rigidez da educagdo japonesa; as experiéncias
na Inglaterra e nos Estados Unidos; as aulas particulares de instrumento em Campinas; o incentivo
de pessoas que queriam conhecer mais a respeito do método Suzuki; as diversas experiéncias nas
associagdes Suzuki e, por fim, o titulo de teacher trainer e suas implicagdes. Desse modo, por meio
desses testemunhos de historia de vida, foi possivel perceber que o método Suzuki tem crescido no
Brasil e que esse crescimento tem relagdo com a historia de vida de cada aluno, professor ou pai que
toma contato com a metodologia Suzuki, mas, também, com a historia de vida dos responsaveis
pelos cursos de formacao de professores, das quais Shinobu ¢ a principal.

O outro aspecto aqui considerado diz respeito as caracteristicas de nosso tempo relacionadas
ao processo de aprendizagem de musica, e aos principais pontos abordados por Suzuki. Dentro
desta tematica, surgiram alguns pontos de destaque. Um deles refere-se a aprendizagem em rede.
Enquanto Suzuki organiza as agdes de seu método como uma linha, observa-se em nosso tempo um
olhar para a multiplicidade de informagdes e relagdes. Assim, entende-se que, apesar da linearidade
apresentada pelo método, cada vez mais o processo de aprendizagem se da de diversas formas, ndo
s6 em casa ou na escola com o professor, o que se configura como uma rede. Outro ponto levantado
nesse sentido diz respeito a resposta que o método Suzuki oferece. Os cursos de professores
especificam exatamente como deve ser uma aula. Nas aulas, cada ponto fica claro para o aluno e
apenas um ponto ¢ tratado de cada vez. Esse procedimento se coloca em contraste com a
multiplicidade de caminhos, com a emancipagdo e a liberdade, caracteristicas proprias de nosso

tempo. Contudo, nesse quadro, observa-se uma busca por um caminho a ser seguido. Vive-se um
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periodo de inseguranca. Além disso, a aproximacgdo dos pais promovida pelo método Suzuki — eles
assistem as aulas e estudam com o filho em casa — faz que as “questdes dos adultos” também
fiquem em evidéncia nesse tipo de reflexdo. Desse modo, ao estabelecer um caminho definido para
a aprendizagem e detalhar os procedimentos necessarios para isso, o método Suzuki ¢ analogo a
utopia do admirdavel mundo novo,considerado no ultimo capitulo deste texto, que ¢ admiravel
porque ¢ previsivel. Outro ponto que deve ser retomado aqui diz respeito aos coletivos: enquanto o
método Suzuki defende a unifica¢do da performance e tem como icone as execugdes em unissono, o
que se observa na atualidade ¢ a diversidade, mesmo no que se refere aos coletivos. Essa
diversidade tem relacdo, também, com as gravagdes que servem de modelo para o aluno Suzuki.
Nesse aspecto considera-se, por um lado, o risco de auséncia de reflexdo, no caso de o aluno
apenas copiar sem fazer escolhas proprias. Por outro lado, essa facilidade de acesso, quantidade de
gravagoes e informacdes que as pessoas t€ém acesso atualmente podem aumentar as possibilidades
de escolha, sendo, portanto, um ponto positivo.

Com essas palavras, ¢ possivel perceber a maneira pela qual os objetivos tragados para esta
pesquisa foram alcancados. Além disso, durante a pesquisa, surgiram diversos questionamentos que
ndo se esgotam no ambito deste trabalho. Esses questionamentos encontram-se formulados a seguir:
até que ponto a metafora da aquisicdo do vernaculo pode ser levada em conta no processo de
ensino/aprendizagem de musica? Quais sdo as implicagdes de considerar a musica como uma
linguagem? Qual a relacdo do dominio de uma técnica com a musica, considerada como uma das
linguagens artisticas? Nesse sentido, qual a diferenga entre tocar violino e praticar uma arte marcial
ou ser excelente em caligrafia? Até que ponto o uso de um método, como o Suzuki, ¢ um pretexto
para ndo encontrar o proprio caminho como professor, aluno ou pai? Serd mesmo que as coisas
podem ser previsiveis, como nos movimentos de um rel6gio ou nos procedimentos detalhados para
a aprendizagem? Qual a importancia da memoria no processo de aprendizagem? Onde estd a
individualidade nas execugdes em unissono, proprias do método Suzuki? De que maneira as criticas
feitas ao método Suzuki tém relagdo com a forma como a area da musica, principalmente a erudita,
estéd estruturada? Como os pontos levantados por Suzuki podem contribuir para repensar o ensino de
musica na atualidade? Essas questdes surgiram e foram respondidas, ainda que parcialmente no
decorrer desta pesquisa, e podem ser aprofundadas em outros trabalhos.

Destaca-se ainda que a considerag¢@o do tema escolhido ¢ de fundamental importincia para a
reflexao acerca do ensino de musica, de maneira geral, e do violino, especificamente. A razao desta

afirmacao € que, durante a pesquisa, surgiram diversos itens que t€ém implicag¢des diretas nas agdes

97



de qualquer professor de musica. O que se pensa a respeito de talento, técnica, linguagem, memoria
e ambiente social sdo apenas alguns exemplos. Além disso, considera-se que estamos conectados
com a histdria de vida de outras pessoas e com as ideias defendidas pelas mais diversas culturas,
principalmente neste contexto de globalizagdo observado na atualidade. Assim, as caracteristicas do
método Suzuki, o desvelar das lentes da cultura japonesa, a historia de vida de Shinobu, o modo
como Vigotsky enxerga o desenvolvimento humano e a consideracdo de algumas caracteristicas do
mundo contemporaneo podem funcionar como elementos que impulsionam a reflex@o a respeito dos

procedimentos de qualquer pessoa interessada no ensino de musica.

Por fim, ¢ necessario deixar a impessoalidade da escrita académica para dizer o que este
trabalho significou para mim, Samuel. Eu ndo poderia ter feito isso antes, porque entendo que cada
leitor, por conta de sua historia de vida, que € singular, vai receber esse texto de um jeito diferente.
Entdo, ndo quero contaminar as possibilidades de experiéncia. Eu, que trabalhei com testemunhos,
tenho dificuldades para “testemunhar” qual foi o impacto desses estudos em mim como pessoa; i1Sso
provavelmente vird com o tempo. Mas uma coisa € certa: sou outro depois de produzir este texto e
tomar contato com essas ideias. Acho que nunca vou aplicar, estritamente, o0 método Suzuki em
minhas aulas, mas ¢ evidente que as ideias de Suzuki me fizeram pensar, ndo s6 nas minhas aulas,
mas, principalmente, na minha formacdo geral. Nao ha como negar a importancia do habito de
estudos, da disciplina e dos modelos de escuta no processo de aprendizagem da musica. Além disso,
muitas vezes me deparei com questdes que fazem referéncia ao papel da musica e de outros
aspectos no meu proprio processo de interagdo com o outro € de conhecimento de mundo. Um
exemplo disso sdo as questdes relativas a linguagem: elas sdo infinitas e t€ém diversas implicagdes
para o assunto considerado. Achei que sabia o que era musica. Achei que sabia o que era ensinar.
Achei que sabia... Achei! Passado! Esse trabalho me fez trocar o ponto final pelo de interrogagao e

perceber que ha muito mais a conhecer e, porque ndo, a criar!
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Anexo 1 - Entrevistas

As entrevistas, indicadas no texto, podem ser acessadas por meio dos links a seguir:

SAITO, Shinobu. Entrevista concedida a Samuel Campos de Pontes. 30 de Maio de 2015.

Campinas-SP

Audio: https://drive.google.com/file/d/0BzY MoFEpRdc6RFIYNVR YbGVHSIE/view?usp=sharing

Transcrigao:

https://docs.google.com/document/d/1wlilbl._URpQBgfC7NuSSmBwZZzSYagirAC4KwegyDlg/e

dit?usp=sharing

SAITO, Shinobu. Entrevista concedida a Samuel Campos de Pontes. 13 de Maio de 2016.
Campinas-SP

Audio:
1? parte:
https://drive.google.com/file/d/0BzY MoFEpRdc6T3pxMXdx WFhvR FE/view?usp=sharing

2% parte:
https://drive.google.com/file/d/0BzY MoFEpRdc6UnJwRy14R 1 RxdnM/view?usp=sharing

Transcrigao:

https://docs.google.com/document/d/1E18w05JWsenv-L TwL31U-tlYkbUgbeATybV04ICKdio/edit

2usp=sharing
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Anexo 2 - Informacgoes a Respeito da Plataforma Brasil
O projeto, para realizagdo desta pesquisa, foi analisado e aprovado por um Comité de Etica,
de acordo com as normas estabelecidas por lei. O termos de consentimento livre e esclarecido, bem
como as autorizagdes necessarias para a realizagdo da pesquisa de campo se encontram em posse do
pesquisador, podendo ser solicitados a qualquer momento. A seguir encontram-se informagdes a
respeito dos tramites de analise:

Plataforma Brasil

Titulo da Pesquisa: A Filosofia Suzuki em Campinas: um estudo sobre a inser¢ao do método na

cidade e sua influéncia na formacao dos alunos.

Pesquisador: Samuel Campos de Pontes

Orientador: Prof* Dr* Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Instituicado Proponente: Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”

Versao: 1

CAAE: 66421416.3.0000.5408

Comité de Etica: Projeto analisado e aprovado pelo CEP UNESP - Faculdade de Ciéncias

Humanas e Sociais/Camp. de Franca
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Anexo 3 - O Centro Suzuki de Campinas

Localizado em Bardo Geraldo, o Centro Suzuki de Campinas surgiu a partir de um pequeno
estudio inaugurado em 1981 pela professora Shinobu Saito. Bardo Geraldo ¢ um distrito de
Campinas e tem como particularidades a distancia do centro da cidade e a proximidade da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), uma das maiores do pais. Assim, mesmo que
alguns dos frequentadores da escola provenham das mais variadas areas da cidade e da regido,
deve-se considerar a singularidade do local, principalmente no que se refere a proximidade da
Universidade, fazendo com que o nivel intelectual dos alunos e professores seja alto. Essa historia
de mais de 35 anos, passou por diversas fases. No inicio, a metodologia Suzuki era utilizada
pontualmente e s6 depois passou a ser adotada de maneira completa. Além disso, no inicio da
década de noventa, a familia de Shinobu se transferiu para os Estados Unidos, voltando para
Campinas somente em 1997. Essa quebra nas atividades, fez com que houvesse uma renovacao
quase que completa dos alunos nesta época.

Inicialmente, eram oferecidas apenas aulas de violino. Shinobu foi a primeira professora,
mas, com o tempo, juntaram-se a ela os professores: Fabio dos Santos e Marina Maugeri. Além
disso, outros cursos foram acrescentados. De acordo com o site da instituicdo: “Hoje, mais de trés
décadas depois, o Centro Suzuki de Campinas ¢ referéncia no Método Suzuki de ensino, oferecendo
aulas de violino, viola, violoncelo, piano, flauta doce e musicalizagdo para bebés”. Neste mesmo

site, ha informacgdes a respeito da estrutura fisica do local:

Sdo 4 salas para aulas de musica, uma sala ampla para trabalhos em grupo e outra de espera.
No saldo principal, onde s@o realizadas as aulas em grupo e os ensaios das orquestras, temos
a disposi¢do um piano de cauda para o acompanhamento durante os recitais e os ensaios.
Oferecemos um ambiente agradavel e acolhedor para o estimulo de nossos alunos.

Essa palavras mostram que atualmente o Centro Suzuki de Campinas ndo ¢ mais uma casa onde
alguns poucos professores recebem alunos particulares de instrumento. Além disso, os cursos
oferecidos ndo se restringem a aulas individuais, sendo que os alunos frequentam, também, aulas

em grupo (proprias da metodologia Suzuki) e podem tocar em uma das orquestras da escola.

Principais atividades da escola:
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Aula de instrumento: trata-se de uma aula individual por semana, com duragdo de 30
minutos a uma hora em que o aluno recebe instru¢cdes do professor. Nelas, destacam-se os
aspectos técnicos e musicais, bem como a leitura musical e as habilidades motoras. Essas
aulas devem ser acompanhadas por um dos pais do aluno, ou pelo responsavel pelo estudo
em casa. Além disso, destaca-se que, apesar de individuais, todas as aulas sdo abertas aos

interessados, sejam alunos, pais, professores ou estagiarios.

Aula em Grupo: nas aulas em grupo o aluno tem a oportunidade de praticar o repertorio de
seu nivel. Nessas aulas, as musicas sao tocadas em unissono ou, as vezes, em duas ou mais
vozes. Se ha a presenca de alunos mais avangados, eles sao convidados a tocar uma segunda

voz, mais dificil, ou a tocar a musica em posigdes e tons diferentes do original.

Orquestra de Cordas: o Centro Suzuki de Campinas tem duas orquestras de cordas. Sao
dois niveis diferentes. Cada orquestra t€ém ensaios semanais em que os alunos praticam um
repertdrio especifico para este tipo de formacao instrumental, diferente do que estudam nos
livros do método Suzuki. Este repertorio ¢ composto de musica erudita e de arranjos de
musica popular brasileira. Cada semestre as orquestras preparam um repertorio diferente que

levam em conta as possibilidades técnicas dos alunos daquele nivel.

Recitais: durante o semestre, ocorrem recitais individuais. Os alunos sdo convidados a tocar
na medida que suas pecas vao ficando maduras. Um ponto de destaque neste item ¢ que, na
maioria das vezes, eles ndo tocam uma peg¢a que ainda estdo estudando. O repertdrio ¢
sempre escolhido entre as pegas que o aluno ja domina e se sente confortavel para tocar.

Nesses recitais, assim como nas aulas, o repertério € executado de memoria.

Formaturas: ao final de cada volume, o aluno passa por uma “formatura”. Nesse estagio,
ele deve ser capaz de tocar de memoria, com a qualidade técnica exigida para o nivel, todas
as pecas do livro. Assim, diferente do ensino tradicional de violino, em que as pecas sdo
estudadas e depois abandonadas, a revisdo constante e a revisitacdo de pegas mais faceis

para o aperfeicoamento técnico, € parte essencial do processo de aprendizagem.
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Anexo 4 - Estrutura do Repertorio de Violino Organizado por Suzuki em seu Método:

Deve-se destacar que os livros de partitura sdo apenas parte do método. Assim, muitos
professores de instrumento utilizam essas partituras, mas ndo aplicam o método Suzuki; ndo € este o
caso do Centro Suzuki de Campinas. No entanto, ressalta-se que o repertdrio a ser tocado pelo aluno
Suzuki € um aspecto importante da metodologia. No caso do violino, as pegas sdo divididas em 10

volumes. A seguir encontra-se a lista de pecas presentes em cada um dos 10 volumes:

1. Volume 1: Twinkle, Twinkle Little Star (Tema e variagdes - Cangado Folclorica/ S. Suzuki);
Lightly Row (Cang¢do Folclérica); Song of the Wind (Cangdo Folclorica); Go Tell Aunt
Rhody (Cancdao Folclorica); O Come, Little Children (Cangao Folclorica); May Song
(Cancao Folclorica); Long, Long, Ago (T. H. Bayly); Allegro (S. Suzuki); Moto Perpétuo
(S. Suzuki); Allegretto (S. Suzuki); Andantino (S. Suzuki); Estudo (S. Suzuki); Minueto 1
(J. S. Bach); Minueto 2 (J. S. Bach); Minueto 3 (J. S. Bach); The Happy Farmer (R.

Schumann); Gavotte (F. J. Gossec).

2. Volume 2: Chorus from “Judas Maccabaeus” (G. F. Handel); Musette (J. S. Bach); Hunters’
Chorus (C. M. von Weber); Waltz (J. Brahms); Bourrée (G. F. Handel); The Two
Grenadiers (R. Schumann); Theme from “Witches’ Dance” (N. Paganini); Gavotte from
Mignon (A. Thomas); Gavotte (J. B. Lully); Minuet in G (L. van Beethoven); Minuet (L.

Boccherini).

3. Volume 3: Gavotte (P. Martini); Minuet (J. S. Bach); Gavotte in Gm (J. S. Bach);
Humoresque (A. Dvorak); Gavotte (J. Becker); Gavotte in D (J. S. Bach); Bourrée (J. S.
Bach).

4. Volume 4: Concerto N° 2, 3° Mov (F. Seitz); Concerto N° 5, 1° Mov. (F. Seitz); Concerto

N° 5, 3° Mov. (F. Seitz); Concerto in Am, 1° Mov. (A. Vivaldi); Concerto in Am, 3° Mov.
(A. Vivaldi).
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5. Volume 5: Concerto in Am, 2° Mov. (A. Vivaldi); Concerto in Gm (A. Vivaldi); Country
Dance (C. M von Weber); German Dance (K. D. von Dittersdorf); Gigue from Sonata in Dm
(F. M. Veracini); Concerto for Two Violins (2nd. Violin - J. S. Bach).

6. Volume 6: La Folia (A. Corelli); Sonata N° 3 (G. F. Handel); Allegro (J. H. Fiocco);
Gavotte (J. Ph. Rameau); Sonata N° 4 (G. F. Handel).

7. Volume 7: Minuet (W. A. Mozart); Courante (A. Corelli); Sonata N° 1 (G. F. Handel);
Concerto N° 1 (J. S. Bach); Gigue (J. S. Bach); Courante (J. S. Bach); Allegro (A. Corelli).

8. Volume 8: Sonata in Gm (H. Eccles); Tamborin (A. E. Grétry); Largo (J. S. Bach); Allegro
(J. S. Bach); Largo Expressivo (G. Pugnani); Sonata (F. M. Veracini).

9. Volume 9: Violin Concerto N° 5 in A major (W. A. Mozart).

10. Volume 10: Violin Concerto N° 4 in D major (W. A. Mozart).

Esses livros comecam com musicas folcloricas de pequena duragdo e vao até o concerto N°
4 de W. A. Mozart, em ré maior. As primeiras musicas estdo na tonalidade de 14 maior, utilizam
bastante as cordas soltas e o ponto de equilibrio do arco. No decorrer dos volumes sdo inseridas
outras tonalidades, outras posi¢des e diferentes golpes de arco. Considera-se, entdo, que as pegas
sdo organizadas de forma didatica, tendo em vista as diversas habilidades técnicas que o aluno de
violino deve adquirir, do ponto de vista da metodologia, linearmente; sendo considerado um ponto
de cada vez, em um nivel crescente de dificuldade. Outro aspecto a ser considerado ¢ que o
repertorio provém, em sua maioria, do periodo barroco, apesar de incluir pecas de todo o periodo

tonal.
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