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RESUMO

Esta monografia tem seu foco na educagcdo musical coletiva, tragando a relacdo de
complementaridade entre o método de musicalizagdo coletiva “O Passo” de Lucas
Ciavatta e a teoria de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) do psicélogo russo L.
S. Vigotsky sustentando, que em sua conjectura, os diferentes niveis de aprendizado e o
pluralismo cultural tém reflexo direto na aquisicdo e no amadurecimento dos saberes
dos alunos que sdo influenciados pelos interesses e motivagdes dos mesmos.

Palavras-chave: Educagdo musical. Método O Passo. Vygosky. Zona de
Desenvolvimento Proximal.
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INTRODUCAO

Podemos observar em todo o contexto educacional brasileiro, em especial no
cenario musical que inimeras metodologias de ensino que simplesmente ndo fazem
sentido para os alunos. O fenomeno da descontextualizacdo muitas vezes pode fazer
com que o aluno se afaste de contetidos que podem parecer realmente muito dificeis.
Um exemplo dessa situagdo ¢ que pode ndo fazer sentido para uma pessoa que vive no
universo musical do samba ser musicalizado por meio da musica romantica.

Este estudo busca conhecer e analisar aspectos de aproximagdo tedrica de de
dois pensadores: Lucas Ciavatta e Lev Vigotsky cada um a seu modo e em seu tempo,
bem como a construgdo de outros conhecimentos de autores de relevancia no cenario
educacional para o entendimento da necessidade de que os dicentes tenham significados
que se aproximem de sua realidade s6cio-cultural.

Por um lado, ao conhecer e comegar a praticar o método O Passo, que toma
como base o movimento corporal, uma linguagem mais cotidiana, o trabalho em grupos
e, se utiliza principalmente dos ritmos brasileiros, pude observar que, no ambito
musical, os contetidos e objetivos, dentro desta proposta, foram alcangados com muito
mais fluéncia e fluidez. Constatei por meio das experiéncias vividas, que a aproximagao
do conhecimento ja adquirido e a utilizacdo de padrdes sonoros que faziam parte dessa
integracdo socio-cultural no contexto da musica popular brasileira tornaram o
aprendizado, além de mais prazeroso, mais significativo por sua aplicagdo direta nos
trabalhos que realizo. O Passo, por tratar de assuntos relativos aos meus interesses
particulares, diferentemente das metodologias de ensino que havia vivenciado
anteriormente, funcionou como uma ponte entre aquilo que eu ja sabia e praticava, com
algo que eu ainda precisava aprender ou mesmo compreender teoricamente.

Assim como nos consagrados métodos Kodaly (baseado na musica folclorica
hingara) ou Orff (que se baseava na musica folclorica alema), Ciavatta faz uma imersao
no conteudo da musica popular brasileira e apresenta como ponto de partida pedagogico
ritmos como o samba, xote e funk, estilos que permeiam a vida dos estudantes,
privilegiando a pratica e o trabalho em grupo. Esse ponto de partida gera naturalmente o
interesse daquele que aprende e facilita a aquisi¢do do conhecimento para o individuo.

Por outro lado, o conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP)

desenvolvido por Lev Vygotsky, amplamente discutido por pensadores modernos,



permite uma relagdo imediata entre o desenvolvimento real e o potencial, iniciando a
formulagdo da hipdtese de analogia entre 0 método O Passo e a teoria da ZDP. O apoio
no lado pratido do método pode apontar uma fundamentagao tedrica para o processo de
aquisicao do conhecimento.

Essa pesquisa foi organizada em trés capitulos: O primeiro tratard de Lucas
Ciavatta e o Método O Passo, tendo como referéncia suas obras "O Passo - a pulsagdo e
o ensino-aprendizagem de ritmos" (2003) e "O Passo: um passo sobre as bases de ritmo
e som" (2009). Em seguida serd abordado o conceito da Zona de Desenvolvimento
Proximal (ZDP) de Lev Vygotsky, sob respaldo de diferentes textos e publicagdes como
as tradugdes de 2005 da obra "Pensamento e Linguagem" (1934) e de 2000 da obra “A
formagdo social da mente” (1984). Finalmente serdo tracados pontos de intersecio entre

os dois primeiros e outras discussdes que surgiram a partir desta tematica.



CAPITULO 1
METODO “O PASSO”

O Passo ¢ uma abordagem multissensorial de ensino musical criada por Lucas
Ciavatta, publicada em 2003. Atualmente utilizada tanto no Brasil como no exterior, em
paises como os Estados Unidos, a Franca, o Chile e a Austria, essa abordagem tem
como “principio a inclusdo em seus processos de ensino-aprendizagem” (CIAVATTA,
2009, p.13). E considerado um método de educagdo musical por trabalhar com uma
sequéncia de exercicios e com um andar especifico:

Por envolver um andar, onde sempre ha um deslocamento do eixo do corpo,
O Passo trabalha necessariamente o equilibrio, que traz a nogdo de
regularidade e possibilita o aprendizado da pulsagdo. A percepcdo dessa
pulsagdo diretamente associada ao movimento corporal permite que algo
essencialmente abstrato como o tempo possa ser "mapeado". Cada tempo ou
divisdo ¢é percebido por todo o corpo. Qualquer imprecisdo ao tocar ou cantar

¢ facilmente sentida ou pelo aluno ou pelo professor e corrigida por ambos
(CIAVATTA, 2012).

A falta de condigdes adequadas para o ensino musical dentro das salas de aula
teve grande influéncia na elaboracdo do método, tendo contribuido para a busca de uma

saida para alguns problemas pedagogicos.

O primeiro desses problemas tem origem na ordem musical e na sua pratica,
considerando o surgimento das dificuldades de aprendizagem dos alunos e a maneira
como o professor os solucionava, o que por vezes poderia ser confundido com
incompeténcia de um deles ou de ambos. Um exemplo disso ¢ o fato corrente dos

alunos que desistem de praticar por “ndo levarem jeito para a musica”.

A preocupacgdo relevante para Ciavatta era favorecer o processo de inclusdo
daqueles alunos com maiores dificuldades, evitando assim coloca-los na posicdo de

incapazes:

Todo processo de elaboracdo do Passo se iniciou num momento de profundo
questionamento sobre o préprio sentido de nossa atuacdo como professores.
Certamente ndo julgdvamos simples os caminhos para viabilizar a inclusio de
todos, e um primeiro procedimento nos pareceu central: considerar que nada,
nenhuma compreensdo ou habilidade, devia ser encarada como natural
(CIAVATTA, 2003, p. 24).

O segundo problema na busca de solugdes pedagdgicas vem, normalmente, da
ordem dos recursos materiais necessarios ¢ disponiveis dentro da escola. A aula de
musica sem instrumentos ¢ um complicador extremo dentro do ambiente escolar.



Pensando em se desligar da questdo condicional da presenga deste ou daquele
instrumento para que acontecesse o aprendizado, O Passo se valeu de palmas e da voz,
unicos recursos necessarios ao autor na realizagdo do método. Desta forma, os fatores
necessarios para o aprendizado sdo apenas o corpo de quem ensina € o corpo de quem
aprende, conforme descreve o autor:

Naio ter instrumentos ndo servia de justificativa para falta de estudo: a batida
grave e abafada de um surdo podiam ser facilmente reproduzidas numa
parede; a diferenca entre o grave e o agudo de um agogd se fazia ou com
palmas graves e agudas ou com duas garrafas, uma cheia outra pela metade,
ou simplesmente com a voz; o reco-reco podia ser uma espiral de caderno; e
mesmo a virada do tamborim podia ser estudada apenas com as mios.
(CIAVATTA, 2003, p. 32-33)

Baseado no andar humano, O Passo, trabalha com a pulsacdo indicada pelo
deslocamento corporal. “A utilizacdo de um andar como movimento de referéncia ¢é
decididamente uma opcdo, e se justifica pelas qualidades de movimento
envolvidas”(CIAVATTA, 2009, p.80). Cada vez que o pé se equilibra no chao
consideramos o tempo e, em contrapartida, cada vez que levantamos a perna e
dobramos o joelho — movimento inversamente proporcional, assim temos o
contratempo. Realizando isso de maneira sistematica temos a formagdo de um ciclo ou
compasso dentro do ambito musical, por isso esse termo serd adotado aqui sempre que
pensarmos num ciclo de tempos, o que propde regularidade de movimento e pulsagao
que expressam o mapeamento do ritmo. Esse mapeamento pode ser considerado uma

grafia ou partitura corporal trazendo a tona a consciéncia no fazer musical.

Ao observarmos o andar humano, mesmo o das pessoas com algum tipo de
deficiéncia fisica, podemos perceber que naturalmente todos andam em uma métrica
definida. Quando andamos na rua, por exemplo, ndo nos preocupamos em pensar em
colocar um pé apds o outro. Nos simplesmente andamos. Pensamos ainda menos em
manter uma métrica ritmica ou constante no nossa andar. Isso acontece mesmo assim. A
autonomia do andar ¢ tamanha que nem nos damos conta ao realizarmos 0 movimento.
Nesse mesmo caminho esta O Passo que busca a automatizagdo do movimento corporal
como base para uma espécie de regéncia com o corpo durante a pratica musical.
Enquanto ha a transferéncia do eixo corporal e o apoio em novo um novo passo

consideramos isso como a marca¢do de um novo tempo.

O trabalho inicial com a divisdo quaterndria, sob a qual compassos de 4 tempos
se repetem de maneira sistematica, trdz a idéia de um quadrado. Partindo da postura

estatica realiza-se um primeiro movimento que ¢ apoiar um pé no solo, a frente, quando



¢ marcado o tempo 1 (e, consequentemente, o inicio do ciclo). Na sequéncia, o segundo
pé, também a frente, ird marcar o tempo 2. O pé que anteriormente realizou o tempo 1
retorna ao seu ponto inicial, resultando no tempo 3. Finalmente, da mesma forma, o
outro pé retorna a posi¢do original, o que gera o tempo 4. Dessa maneira dindmica e
sequencial, a mensuragdo dos tempos delimita uma espécie de desenho abstrato deste
espaco. Os movimentos sequenciais gerardo uma pulsacdo que pode ser visualizada,
como se pudéssemos ver o tempo e mensura-lo — experiéncia que abre um porta para

podermos manipulé-lo, entende-lo.

Pelas suas constatagdes Ciavatta observa que os atuais registros de educadores
da area musical ndo sdo suficientes na apresentacdo de um sentido pleno e apropriado ao
termo pulsacdo (2009). Para ele pulsacdo ¢ “uma série de marcagdes, audiveis ou nao,
com intervalos regulares de tempo entre si, utilizadas como referencia para que se possa

tocar, cantar, compor, registrar ou ler um determinado ritmo” (2003, p.38).

No que tange aos termos tempo e contratempo, Ciavatta resgata os conceitos
artis e thesis ,originarios da tragédia grega. Os conceitos por si s0 ja remetem a sua a¢ao
especifica onde temos: artis (suspensdo) — que pode ser comparado ao momento de se
elevar o pé para dar um passo (contratempo) ; thesis (repouso) — o momento em que o
pé firma-se ao chdo (tempo). O autor vai além:

Suas origens estdo principalmente ligadas a necessidade dos gregos de lidar
com a questdo do movimento musical. Arsis e Thesis nomeiam um
diferencial entre cada uma das areas de um espaco musical, que faz com que
os eventos (sons ou pausas) caminhem, dependendo do lugar que ocupem
neste espaco, de uma area “fraca” para “forte” ou de uma “forte” para uma
“fraca” — associagdes de arsis e thesis & denominagdes tais como “fracas e
fortes”, de “suspensdo e repouso”, ou ainda “altas e baixas” (que sugerem um
relevo para o tempo e se aproximam da sugestdo grega de definir arsis e

thesis através do andar), tentam apenas explicitar este diferencial que gera
movimento (CIAVATTA 2009, p. 25).

O Passo ¢ orientado por 4 eixos: Corpo, Representacio, Grupo e Cultura.
Dessa forma cada evento musical ¢ identificado, compreendido e escrito de maneira

oral, corporal e grafado.

e Corpo: Involuntariamente, todos nds nos movimentamos ao tocar e¢/ou cantar. E
inevitavel, ja que o corpo ¢ o Unico instrumento imprescindivel para “o fazer”
musical. O corpo estd amplamente relacionado a todo desenvolvimento da

percepcao e cognicdo, incluindo as nogdes de espago e tempo construidas em



\

nivel de representacdo e vivéncia corporal, o que encaminha a “intuicdo” ou
“incorporacao” desses sistemas (CIAVATTA, 2009). O corpo nio € visto como
“um simples ajudante da mente, mas principalmente como uma unidade

auténoma de constru¢ao do conhecimento” (2012).

Representacio : A atitude de fechar os olhos ¢ uma pratica comum a muitos
musicos e ouvintes. Isso altera consideravelmente nossa forma de apreciar ou
executar musica. Podemos, através de nossa memoria visual vislumbrar, com os
olhos fechados, uma partitura que foi a base de um aprendizado, por exemplo.
Do mesmo modo vemos o corpo do instrumento, nossas maos tocando, o amigo
que nos ensinou a musica... Essas representacdes mentais que construimos a
partir de objetos concretos ou acgdes reais nos relacionam aquela musica,
partitura, instrumento, professor, estimulo ou dor. Os gestos feitos com as maos
pelos Mestres de Escolas de Samba representam algum tipo de variacdo na
conducdo basica da bateria ou mesmo a regéncia de um maestro indicando
fraseados, cadéncias, dindmicas, entre outros. Tudo sdo representacdes que nos
conferem maior precisdo e fluéncia (CIAVATTA, 2009) no fazer musical,
“utilizando de forma equilibrada os recursos de imitacdo e das notagdes

corporal, oral e grafica” (CIAVATA, 2012).

Grupo: Para Ciavatta (2009, p.43) “Fazer musica em conjunto supde que se
possa ouvir ndo apenas o som que produzimos ou apenas o som produzidos por
outros, mas as duas coisas a0 mesmo tempo”. Segundo o autor nossa interacao,
ou ndo, com o som do outro durante uma pratica em conjunto ¢ de relevancia
fundamental. Desta forma devemos diferenciar o tocar junto do tocar ao
lado (interagindo ou ndo com o outro). Para o autor, individuo e grupo merecem
destaque “fortalecendo o individuo através de sua relacio com o grupo e
fortalecendo o grupo pela for¢a individual de cada integrante” (2012).

A partir deste ponto j& podemos fazer uma aproximagdo com o pensamento
de Vigotsky na interagdo como instrumento de aprendizagem e desenvolvimento

— tema que sera tratado amplamente no capitulo 3.

Cultura: O conceito de cultura ¢ amplo e variado. Tudo pode ser considerado

cultura. Meu intuito ndo ¢ definir cultura, mas sim como ela interage com



aqueles que a fazem, a medida que somos herdeiros de um processo cumulativo
que reflete o conhecimento e a experiéncia. A cultura “popular” ¢ uma referéncia
fundamental para o trabalho com O Passo, onde sdo usadas, de preferéncia, as
bases ritmicas dos estilos musicais populares, nos quais estdo imersos seus
praticantes, juntando o significado e a representagdo, transformando e sendo
transformador (CIAVATTA, 2009), “encontrando referéncias para essas
realizacdes e entendendo como opera a dinamica que faz dialogar as culturas”

(CIAVATTA, 2012).

Outro ponto relevante para Ciavatta ¢ o Suingue que, segundo ele, ¢ “um conceito
impreciso, mas cuja existéncia ¢ impossivel negar”, pois :

Apesar da subjetividade envolvida, a defini¢do de quem tem ou ndo suingue

parece ser quase sempre uma unanimidade no grupo que realiza esta

defini¢do, e acontece, invariavelmente, tanto num ensaio de uma escola de
samba quanto na mais austera salas de concerto. (CIAVATTA, 2009 p.30)

Para Ciavatta (2009), trés habilidades apresentam-se imbricadas para o fazer
musical e aquisi¢do do suingue. Sao elas a Precisao, a Fluéncia ¢ a Intencéo.
Precisio — clareza em termos corporais e em termos de representagido e
respeito a articulagdo de um ritmo com sua pulsagdo (qualquer realizagdo
musical, por mais livre que possa parecer, vive de sua precisdo); Fluéncia —
familiaridade com a articulagdo de um ritmo com sua pulsacdo (a precisdo
possibilita, mas ndo garante a fluéncia, e é grande o risco de mecanizar uma
realizagdo onde tudo parece estar no seu devido lugar) e Intencdo —
conhecimento da cultura que originou uma determinada musica (uma
realizagdo sé se completa quando o realizador sabe de onde vem e para onde

vai sua musica). Pouco pode ser feito se as isolarmos.(CIAVATTA, 2009,
p-30)

Assim, a falta de coordenacdo motora ndo pode ser justificativa para ndo
participar de uma pratica musical. Um claro exemplo, segundo Ciavatta (2009, p.65), ¢
o de que as datilografas ndo se tornam pianistas, por exemplo, mesmo tendo aquelas, em
alguns casos, mais coordenacdo motora que algumas pianistas. E complementa o autor
“H4 todo um trabalho musical que deve estar associado para que uma sequéncia
qualquer de movimentos possa resultar em musica.” Logo, antes da compreensdo
motora ¢ importante a compreensao do ritmo que se quer fazer soar e, de preferéncia, a
vivéncia nesse ritmo. Segundo esse método, o corpo ajuda a escutar algo que vocé

musicalmente ainda ndo entende, pois “o movimento ¢, sem duvida, a parte mais



importante d’O Passo”(CIAVATTA, 2009, p. 79). Cabe aqui, em analogia, citar Vitor

da Fonseca em seu estudo sobre a obra de Kephart que trata da aprendizagem:

o olho aprende a ver o que a mao faz e sente, e s6 quando a
visdo assume a lideranca de todo o processo, seguindo e
perseguindo incansavel e implacavelmente a mao, controlando
toda a sua expressdo, ¢ que de fato pode acontecer a

aprendizagem complexa (FONSECA,2008 p.232).

Em suas aulas Ciavatta deixa evidente que a qualidade do movimento determina
a clareza e o nivel de compreensdo do que se realiza musicalmente, pois por mais
complexo que seja, qualquer ritmo pode ser representado corporalmente. Portanto
podemos dizer que a questdo da motricidade ¢ de fundamental importancia no processo
de realizacdo do método. Equilibrio e propriocepgdo sdo, de maneira pontual, assuntos

inerentes a pratica de O Passo.

Podemos perceber neste método referéncias a pensadores consagrados no ambito
da educagdo musical tais como Gazzi de Sa, no que se refere as propostas de nomeagao,
localizagdo e divisdo dos tempos simples e compostos. O mesmo pode ser dito para a
obra de E. J. Dalcroze, eminentemente com a questdo ritmica e corporal. Essas
referéncias sdo indicadas pelo proprio Lucas Ciavatta quando escreve:

Inimeras propostas didaticas se utilizam da movimenta¢doo corporal —
Dalcroze, Noisette, Sa Pereira ¢ Willens, sdo apenas alguns exemplos. Varias
destas propostas propdem o deslocamento, mas todas se utilizam da marcha
para realizé-lo, o que, como vimos, marca uma grande diferenca em relacéo a
nossa proposta. Alguns recursos didaticos do Passo sdo largamente utilizados
na praticas populares, por exemplo a imitagdo e as notagdes orais. Estas
ultimas podem também ser observadas dentro de métodos formais de
educacdo musical — um exemplo ¢ a proposta de Gazzi de Sa. Entretanto,
dentro ou fora da Academia, nenhuma delas associa movimentos corporais

especificos aos nomes dados, e nenhuma utiliza notagdo oral adotada como
base para uma notacdo grafica (CIAVATTA, 2003, p. 157-158).

O método O Passo busca a imersao no contetido cultural do praticante e, assim a
aproxima-lo de praticas musicais que emerjam das experiéncias e vontades do discente.
Embora uma parte da abordagem esteja ligada a melodia e a harmonia, o foco principal
¢ a compreensao ritmica, oriunda da tomada de consciéncia da posi¢ao espacial do som,

que com o movimento corporal indica e da visibilidade aquilo que antes era abstrato.



Antes de ter a oportunidade de conhecer O Passo, eu era um discente
enquadrado na educagdo musical convencional de modelo europeu e com minhas
dificuldades para identificar pulsa¢do, féormula de compasso, articulagdes, posicdo
correta de contratempos, dentre outras questdes ritmicas inerentes ao universo musical
de todos aqueles que participam das praticas musicais. Mas isso ndo estava ligado a
qualquer ignorancia ou falta de capacidade psicomotora ou mesmo intelectual. Fui
musicalizado numa metodologia que ndo abordava contetidos da musica que eu vivia
fora do ambiente educacional, uma vez que sou musico popular e ndo do universo
erudito, o que descontextualizava meu ensino. Nesse modelo, os alunos estavam sempre
sentados, subaproveitando o material corporal no ato de fazer/ compreender musica, e
para o método se afirma como fundamental para a tomada de consciéncia e significacdo

do ciclo musical.

Ao conhecer o modelo, através de uma oficina de percussao no Rio de Janeiro,
tudo ficou mais claro em termos de compreensdo sobre os processos conscientes do
fazer musical. A indicagdo de onde deveria tocar ficou evidente, saindo do abstrato.
Com o modelo de regéncia corporal pude interiorizar a posi¢do onde se encontrava cada
articulagcdo dentro de um compasso de maneira clara. Ou seja, se tivesse que tocar nos
tempos 1 e 3 bastava coincidir o toque com o pisar do pé direito. Essa regéncia, aliada a
um universo musical que pratico ha anos, deu sentido aquilo que eu realizava apenas
por imitacdo ou intui¢do, passando, deste modo, a realizd-lo de maneira consciente,
ampliando ndo s6 minha qualidade como musico, mas, também, me dando maior prazer

e autonomia no processo de criacdo e da pratica musical.

Fundamentado em minhas proprias experiéncias, em falas de outros alunos
envolvidos e na bibliografia analisada sobre o tema, qualifico O Passo em uma posi¢ao
de vanguarda para o ensino musical. Destaco sua relevancia na area do ensino de ritmo,
tempo e pulsagdo, o que ¢ ratificado pela explicagdo do autor de que o movimento ¢é
fundamental para a sua compreensdo, visto que o tempo e espago sdo medidas que t€ém
caracteristicas abstratas. E a abstra¢do, quando alocada no plano de movimento ciclico e

visual torna-se concreta, preenchendo uma grande lacuna na area da pedagogia musical.



CAPITULO 2
ZONA DE DESENVOLVIMENTO PROXIMAL

Para que nos aprofundemos no conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal
(ZDP), criado por Lev Semionovitch Vygotsky, faz-se necessaria uma breve explanagao
de sua vida e de suas linhas de pensamento intelectual.

Pensador soviético nascido na Bielo-Russia em 1896, falecido em 1934, apesar
da morte precoce - antes dos 38 anos — deixou grande heranca tedrica na area de
pedagogia, psicologia e desenvolvimento humano publicadas em vérias linguas: inglés,
francés, italiano, espanhol, alemdo, japonés, portugués, hungaro, dinamarqués, etc
(PRESTES, 2010).

Seus estudos eram voltados as criancas portadoras de necessidades especiais
(cegas, surdas—mudas e deficientes mentais/cognitivos), além do estudo do
desenvolvimento infantil e comportamento humano em geral. Tinha convic¢ao de que o
contexto social tem influéncia direta na conduta humana, ou seja, enfatizava o processo
histérico-social, a cultura e o papel da linguagem no desenvolvimento dos individuos,
sendo a linguagem o instrumento de intercessdo do individuo e sociedade (REGO,
2007). Para Vygotsky, o contexto no qual o sujeito estd inserido, ¢ absolutamente
relevante visto que as coisas que se aprende fora da escola tém relagdo de vital
importancia para o desenvolvimento, concomitante a educagao escolar.

Vygotsky destacava que :

a relac¢do individuo / sociedade (...) sdo resultados das rela¢des homem e
sociedade, pois quando o homem transforma o meio na busca de atender suas
necessidades basicas, ele transforma a si mesmo (COELHO e PISONI, 2012,

p- 3).

Além disso, Vygotsky defendia a educacdo inclusiva, pois a interacdo de
experiéncias e troca de saberes traz o aprendizado conjunto, o que desemboca na sua
tese de que o homem ¢ uma sintese bioldgica, historica e social (COELHO e PISONI,
2012), uma vez que para Vygotsky um homem ¢ um ser bioldgico (pertencente a
espécie humana) e social (pertencente a um grupo cultural dentro de um processo

historico).

Ele brindou novas abordagens a Psicologia, que naquele momento estava
dividida em duas correntes. A primeira afirmava que os fatores bioldgicos eram

imperativos na constituicdo do homem, enquanto a segunda, ao contrario, afirmava que



o desenvolvimento humano era regido por fatores sociais. A nova abordagem de
Vygotsky, conforme explicita Oliveira (1994, p.14), articulava as duas ideias reunindo
as dimensdes bioldgicas e sdcio-historico-culturais do desenvolvimento humano,
utilizando “ uma abordagem qualitativa, interdisciplinar e orientada pelos processos de
desenvolvimento do ser humano”. A autora destaca como sendo pilares basicos do
pensamento de Vygotsky:

- as fungdes psicoldgicas t€ém um suporte biolégico pois sdo produtos da

atividade cerebral;

- o funcionamento psicolégico fundamenta-se nas relagcdes sociais entre

individuo e o mundo exterior, as quais desenvolvem-se num processo

histdrico;

- a relacdo homem / mundo € uma relagdo mediada por sistemas simbdlicos
(OLIVEIRA, 1994, p. 23).

Vygotsky destaca as relacdes de desenvolvimento e aprendizagem sob
abordagem sdcio-interacionista, socio-cultural ou socio-historica. Para ele, o fato do ser
humano viver em meio social alavanca ambos os processos de desenvolvimento e de
aprendizagem que caminham simultaneos, e ndo em paralelo, pois para ele, segundo
COELHO e PISONI, (2012, p.5):

. a crianga inicia seu aprendizado muito antes de chegar a escola, mas o
aprendizado escolar vai introduzir elementos novos em seu desenvolvimento.
A aprendizagem é um processo continuo e a educagdo ¢ caracterizada por

saltos qualitativos de um nivel de aprendizagem a outro, dai a importancia das
relagdes sociais

Com base nesse entendimento o individuo, reconhecido com ser pensante, torna-
se capaz de vincular suas acdes a representacdo de seu mundo cultural, aplicando ao
processo de ensino-aprendizagem a interagdo entre os sujeitos mediada pelos sistemas

simbolicos.

Vygotsky baseou-se em trés correntes tedricas ao abordar a interacdo entre
aprendizado e desenvolvimento das criangas. A primeira corrente atestava que o
desenvolvimento infantil se dard de maneira independente ao aprendizado, ou seja, o
aprendizado ndo interfere no desenvolvimento, apenas alavanca o desenvolvimento de
acordo com o crescimento mental. A segunda afirmava que o aprendizado e o
desenvolvimento sdo processos imbricados e simultdneos. J4 a terceira corrente

combina as duas primeiras. afirmando que a maturagdo da condi¢des a crianca de



alcangar processos especificos de aprendizado que, em contra partida, estimulam o

processo maturacional.

A partir dessas conjecturas sobre a relagdo entre desenvolvimento e
aprendizagem, Vygotsky concluiu que o desenvolvimento ¢ consequéncia da
internalizacdo. A internalizagdo seria uma reconstru¢do interna de uma operagdo
externa, dando-se de maneira gradual. Uma vez que o ser humano se apropria e
internaliza saberes culturalmente estabelecidos, ele procede a uma espécie de
reelaboragdo de maneira autdnoma e individual (que estd relacionada com as relagdes
que estabeleceu no meio socio-cultural e elementos intermediarios de relagdo),

conforme o processo descrito a seguir:

a) Uma operacdo que inicialmente representa uma atividade externa é
reconstituida e comega a ocorrer internamente.

b) Um processo interpessoal é transformado num processo intrapessoal.
Todas as fungdes no desenvolvimento da crianca aparecem duas vezes:
primeiro, no nivel social, e, depois, no nivel individual; primeiro, entre
pessoas (interpsicoldgica), e, depois, no interior da crianca (intrapsicoldgica).
Isso se aplica igualmente para a aten¢@o voluntdria, para a memoria légica e
para a formacdo de conceitos. Todas as func¢des superiores originam-se das
relacdes reais entre individuos humanos.

c¢) A transformacdo de um processo interpessoal num processo intrapessoal é
o resultado de uma longa série de eventos ocorridos ao longo do
desenvolvimento. O processo, sendo transformado, continua a existir e a
mudar como uma forma externa de atividade por um longo periodo de tempo,
antes de internalizar-se definitivamente (VYGOTSKY, 1994, p. 75).

A transformacdo do processo interpessoal em intrapessoal € originado por meio
das relagdes humanas, onde estd presente o conceito de mediagdo, na qual a linguagem
tem papel central. “Mediagdo em termos genéricos € o processo de interven¢do de um
elemento intermediario numa relacdo; a relacdo deixa, entdo, de ser direta e passa a ser
mediada por esse elemento” (OLIVEIRA, 1994, p. 26). A autora ainda acrescenta:

O processo de mediacdo, por meio de instrumentos e signos, é fundamental para o
desenvolvimento das func¢des psicoldgicas superiores, distinguindo o homem dos
outros animais. A mediacdo é um processo essencial para tornar possivel as

atividades psicoldgicas voluntdrias, intencionais, controladas pelo préprio individuo
(OLIVEIRA, 1994, p.33).

Para Pontecorvo (2005) a mediacdo ¢ um complexo processo de negociagdo —
que ¢ uma acdo conjunta entre os participantes do evento “na qual ¢ indispensavel
proceder a uma andlise pontual dos mecanismos subjacentes ao discurso para

compreender como pode ser conduzido o discurso do professor” (p.84).

Dellova (2009) segue a mesma linha afirmando que:



A mediacdo pela linguagem ¢é necessdria para a interag@o social, que € estritamente
humana. Ela é essencial para o desenvolvimento cultural, que € o fator crucial de
separacdo entre homens e animais. Em outras palavras, a media¢do pela linguagem
humana, que € signica, é o que diferencia os homens dos animais pois ela “aciona” o
desenvolvimento cultural, inerente ao ser humano. (DELLOVA, 2009, p.29-30).

Construida historicamente, a interagdo, mediada por vdrias relacdes tem
protagonismo na constru¢do do conhecimento, onde o ser humano se relaciona com o
mundo por meio de uma relagdo mediada e ndo direta, ocorrendo por meio dos
instrumentos técnicos e do sistema de signos. A linguagem ¢ um signo mediador que
carrega em si conceitos generalizados e elaborados pela cultura humana que tem como
principal fun¢@o o “intercdmbio social: € para se comunicar com seus semelhantes que o

homem cria e utiliza os sistemas de linguagens” (OLIVEIRA, 1994, p.42).

Por meio da linguagem o ser humano pode designar objetos e acgdes, além de
suas qualidades e relagdes, e mesmo na sua auséncia. E possivel que o homem possa
abstrair e generalizar, organizar o real em categorias conceituais, comunicar-se com
outro homem e consequentemente se preservar, transmitir e assimilar as experiéncias
acumuladas pela humanidade ao longo da histéria (REGO, 2007). Através da linguagem
as fungdes psicoldgicas superiores sdo socialmente formadas e culturalmente
transmitidas. Justamente esse poder — a linguagem — que nos diferencia dos animais, ja

que eles ndo designam coisas, ndo distinguem a¢des nem qualidades.

Para Vygotsky ha atividades que ja sdo dominadas pela crianga, ha outras que
estdio em processo de internalizacdo, enquanto algumas estdo distantes de sua

compreensao.

Dois tipos de desenvolvimento sdo identificados a partir disso. O primeiro € o
desenvolvimento real, que faz referencia aquilo que ja se consolidou para o individuo e
pode ser realizado de maneira independente e sem o auxilio do outro. Em contrapartida,
o desenvolvimento potencial ¢ pertinente ao que pode ser realizado com o auxilio do
outro, como de um parceiro mais experiente. Assim sendo, ¢ fundamental para o
aprendizado a integracdo, imitacdo, colaboragdo e o didlogo. (COELHO; PISONI,
2012).

Delimitados esses dois tipos de desenvolvimento (o real e o potencial), podemos
vislumbrar o conceito de zona de desenvolvimento proximal, que seria a distancia entre

aquilo que se realiza com a ajuda do outro e o que fazemos sozinhos. Ou seja, essa ¢ a



zona cooperativa do conhecimento, onde um mediador da suporte ao outro para que este
concretize um desenvolvimento que estd proximo, transformando o desenvolvimento

potencial em desenvolvimento real.

Para Vygotsky “aquilo que ¢ zona de desenvolvimento proximal hoje serd o
nivel de desenvolvimento real amanha — ou seja, aquilo que uma crianga pode fazer com

assisténcia hoje, ela sera capaz de fazer sozinha amanha” (VYGOTSKY, 2000, p. 98).

Em traducdes mais recentes da obra de Vigotsky, utiliza-se o termo “zona de
desenvolvimento imediato”. Porém, optamos pelo uso do termo “zona de
desenvolvimento proximal” por ser mais representativo do pensamento de Vigotsky

sobre o desenvolvimento que esta por vir, que estd proximo.

Nesse ponto, Vygotsky apresenta a questdo da imitagao:

Na velha psicologia e no senso comum, consolidou-se a opinido segundo a
qual a imitagdo ¢ uma atividade puramente mecéanica. Desse ponto de vista,
costuma-se considerar que, quando a crianga resolve o problema ajudada,
essa solugdo ndo ilustra o desenvolvimento do seu intelecto. Considera-se
que se pode imitar qualquer coisa. O que eu posso fazer por imitagdo ainda
ndo diz nada a respeito da minha propria inteligéncia e ndo pode caracterizar
de maneira nenhuma o estado do seu desenvolvimento. Mas esta concepgao ¢é
totalmente falsa (VYGOTSKY, 2001, p.328).

Essa concepcdo ¢ falsa visto que sé ¢ possivel imitar aquilo que se encontra em
nossa zona de potencialidades intelectuais. Tomemos, por exemplo, uma crianga que
ndo sabe tocar piano. Serd que esta crianga, ao assistir um artista renomado tocar uma
obra conseguira imita-lo? A resposta ¢ ndo. Porém, se ela ja sabe tocar mas, contudo,
tem dificuldades com uma técnica especifica, a demonstragdo leva a solug¢do. Entretanto
se ela ndo tem capacidade, ainda, de dominar essa técnica, a simples demonstracdo ndo
levard o pensamento nessa dire¢do. Para imitar, ¢ necessaria a possibilidade de passar

para além de algo que ja se sabe fazer.

E, para Vygotsky, em colaboragdo, as possibilidades aumentam:

O desenvolvimento decorrente da colaboragdo via imitagdo, que é a fonte do
surgimento de todas as propriedades especificamente humanas da
consciéncia, o desenvolvimento decorrente da imitagdo é o fato fundamental.
Assim, o momento central para toda a psicologia da aprendizagem ¢é a
possibilidade de que a colaboragdo se eleve a um grau superior de
possibilidades intelectuais, a possibilidade de passar daquilo que a crianga
consegue fazer para aquilo que ela ndo consegue por meio da imitacdo. Nisso
se baseia toda a importancia da aprendizagem para o desenvolvimento, e ¢



isto o que constitui o contetido do conceito de zona de desenvolvimento
imediato. A imitacdo, se concebida em sentido amplo, é a forma principal em
que se realiza a influéncia da aprendizagem sobre o desenvolvimento. A
aprendizagem da fala, a aprendizagem na escola se organiza amplamente com
base na imitagdo. Porque na escola a crianga ndo aprende o que sabe fazer
sozinha mas o que ainda ndo sabe e lhe vem a ser acessivel em colaboragdo
com o professor e sob a sua orientagdo. O fundamental na aprendizagem ¢é
justamente o fato de que a crianga aprende o novo. Por isso a zona de
desenvolvimento imediato, que determina esse campo de transi¢des
acessiveis a crianga, € a que representa 0 momento mais determinante na
rela¢do da aprendizagem e do desenvolvimento (VYGOTSKY, 2001, p. 331).

Em suma, Vygotsky reitera que aquilo que estd mais préximo de aprendermos, \
que ¢ mais palpavel — mesmo com o suporte do outro — pode tornar-se algo passivel de
ser realizado, valorizando os conhecimentos prévios como relevantes para que o aluno

ultrapasse suas capacidades na dire¢do seu desenvolvimento.



CAPITULO 3
ANALOGIA ENTRE O METODO E O CONCEITO

O conceito de zona de desenvolvimento proximal evidencia a relevancia da
mediacdo do outro no processo de construcdo e maturagdo do conhecimento. A
imitacdo, nesse caso, pressupde também zona de desenvolvimento proximal, que
acontece de maneira constante no processo de aprendizado em O Passo, onde os
praticantes estdo distribuidos por naipes. Naipe seria uma subdivisdo do grupo todo em
pequenos grupos. Esse grande grupo toca a mesma musica ou ritmo. Porém os naipes ¢
que irdo formar, no momento que tocam em conjunto, esta musica ou ritmo de maneira
plena. Temos por exemplo o naipe do surdo, o naipe da caixa, do tamborim entre outros.
Os integrantes do naipe tocam juntos em unissono, ou seja, todos tocam a mesma coisa.
Com a unido de cada um desses naipes temos uma polifonia, ou seja, varios fraseados

diferentes que tocados ao mesmo tempo dao sentido de uma mesma coisa.

O resultado deste conjunto ¢ focalizado nas questdes mais simples como a
compara¢do da qualidade de movimento durante o andar, da maneira de se tocar e
cantar e até a tentativa de repeti¢do de ritmos complexos do cancioneiro popular. A
presenga de modelos ja previamente conhecidos ¢ favoravel nesse movimento, como na
utilizagdo de padrdes ritmicos como frevo, xote, samba, funk, maracatu, ciranda entre
outros padroes. Embora muitas vezes esse universo musical ndo seja aquele no qual o
grupo esteja imerso, ele deve apresentar lacos culturais mais aproximados a realidade de
cada individuo. Desta forma, essas estéticas passam a ser incorporados pela vivéncia da

pratica musical.

Para Vygotsky (2005) o papel da musica ndo se limita a contagiar
emocionalmente pessoas. Ele acredita que a verdadeira natureza da arte estaria contida
no conflito entre emocdes opostas. E ¢ nesse sentido que a mediacdo ocupa lugar de

destaque.

Além do exposto, a ZDP permite que a troca social ocorra intelectualmente. No
caso do método O Passo essa troca ocorre de maneira pratica, ou seja, durante a
execugdo do método ou a execugdo musical, a interagdo ¢ o que guia o encaminhamento
do desenvolvimento potencial (aquele considerado como objetivo a ser alcangado) ao

desenvolvimento real (aquele que ja faz parte do repertério do individuo). Aqui



voltamos ao topico grupo - desenvolvido no primeiro capitulo - onde fica explicito que
durante a pratica musical ¢ estabelecida uma diferenca fundamental entre tocar junto e

tocar ao lado. Nas palavras do autor:

uma diferenga basica entre individuos justapostos, mas isolados, e individuos
formando de fato um grupo. Uma diferenca cuja percepgdo em algumas areas
pode ser bem dificil, mas que na musica, em fungdo da interferéncia
inevitavelmente sofrida pelos sons produzidos por cada um dos individuos do

grupo, torna-se, em varios casos, bem simples (CIAVATTA, 2009, p.44).

O Passo utiliza, quase que de maneira exclusiva, a realizagdo polifonica para
alcangar essa interacdo: o tocar junto. O unissono ¢ utilizado em momentos singulares,
para questdes especificas, tendo em vista que ele ampara o individuo e cria referéncias
de erro e acerto através da comparagdo com o colega ao lado, enquanto eles realizam o
mesmo modelo. No caso de uma execugdo errada fica evidente que ha um problema.
Porém a imitacdo ndo vislumbra uma tomada de consciéncia do motivo do erro. Essa
conscientizacdo, segundo Ciavatta (2009), se daria apenas nos estudos individuais
quando, de maneira isolada, o individuo resolve questdes técnicas e compreende o que

acontece, para que, ao voltar ao polifonico, ele possa tocar junto:

Os erros que ele agora comete sdo deficiéncias na articulagdo de seu fazer com
0s outros, sdo erros observaveis apenas no didlogo de suas referéncias com
outras referéncias. SO na pratica polifénica nos vemos desafiados a rever as
referencias construidas no isolamento e, a partir de didlogo, criar novas. Sem
estas referéncias geradas no didlogo, a musica, a meu ver, ¢ incompleta, pois a
experiéncia musical, independente da forma como se dé, deve levar o individuo

a compartilhar coletivamente seu fazer (CIAVATTA, 2009, p.45).



CAPITULO 4
CONSIDERACOES FINAIS

Durante a elaboragdo deste trabalho foram relacionados o conhecimento
empirico de um praticante e sua pratica posterior, como professor do método O Passo,
as teorias estudadas nas areas da educacdo, da psicologia e da didatica musical. Todo
esse percurso buscou abordar questdes pertinentes ao campo da aprendizagem e
desenvolvimento no meio musical, sempre com destaque as figuras do grupo e sua

interacao.

Ao conhecer o conceito de ZDP de Vigotsky, em que o autor propde que a
instru¢cdo deve ser direcionada para questdes que o individuo ainda ndo domina, mas
que pode realizar com o amparo de outras pessoas ou por imita¢do, percebi de imediato
a possibilidade de tragar uma hipdtese de similaridade entre as duas propostas: O Passo

e o conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal.

A presenca de praticantes do método O Passo em diferentes niveis de
aprendizagem se mostram benéficos a todo o grupo, este ¢ mais um dos aspetos que
dialoga com as duas concepgdes. Pois aqueles que ainda ndo esta adiantados sdo
capazes de executar caminhos mais simples por meio da pratica com os mais avangados,
e estes, ao produzirem desempenhos mais complexos, refazem o caminho daqueles em
processo de desenvolvimento, consolidando etapas anteriormente atingidas e criando

novas conexoes ¢ possibilidades que ainda ndo haviam sido percebidas.

A utilizagdo da polifonia propde, para diferentes etapas do desenvolvimento,
uma maior ou menor complexidade musical, vislumbrando o respeito a cada nivel de
desenvolvimento por meio de atividades especificas a cada um. Mais um aspecto que

aproxima as teorias.

Ao realizar esse estudo pode-se concluir que hé questdes pertinentes aos
momentos como discente assim como, também, de docente. Muito embora a maior parte
da minha vida tenha sido dentro do cenario popular da musica, quando fui iniciado no
ensino formal erudito ndo encontrei conexodes entre os dois universos, apesar dos meus
meus aproximados 15 anos de experiéncia no campo da musica pratica. No entanto pude
reconhecer no O Passo um elo factivel entre teoria e pratica. E, na experiéncia em

grupo, uma constatacdo entre o fazer musical coletivo num ambiente propicio a trocas



da minha zona proximal e real com a de outros colegas, o que teve absoluta relevancia

nos meus processos de matura¢ao do conhecimento.

Por fim, convido os professores a compreenderem o universo musical de seus
alunos e suas especificidades, dificuldades, facilidades, conhecimentos prévios,

preferéncias, influéncias e quereres.

Esta ¢ a sugestdo para que os docentes se aproximem do campo intelectual de
seus alunos e das diferentes zonas proximais de cada um para que, de maneira coletiva,

busquem seus objetivos de maneira autonoma e criativa.
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