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RESUMO

Neste trabalho monografico abordou-se a Educa¢do Musical e seus Processos de
Musicalizagdo através da Pratica de Conjunto, sua atuagdo na Musicalizacdo de criancas,
jovens e adultos. Realizou-se a andlise geral dos grupos: Flautistas da Pro-Arte & Coral Canto
Nosso, e observou-se a Pratica De Conjunto, bem como a psicologia envolvida nestas.
Verificou-se o aprendizado envolvido em cada uma das praticas e gerou-se entdo a andlise dos
dados desta pesquisa. O processo de musicalizagdo através da pratica de conjunto foi
investigado neste trabalho, tendo este o objetivo de avaliar a importincia e a eficacia desta
pratica no aprendizado e no desenvolvimento musical dos participantes. Os dados
bibliograficos e os estudos de casos foram empregados na pesquisa. Foram elaborados
questionarios e entrevistas com os participantes e diretores dos grupos. Quanto a pesquisa de
campo os grupos foram observados pelos autores que revezaram-se em suas atividades
praticas. Foram utilizados os conceitos de pratica interacionista e o de desenvolvimento das
capacidades individuais na pratica de conjunto, através de um aprendizado participativo como
parte do referencial tedrico envolvido. Como resultados da anélise e da pesquisa, foi visto que
o desenvolvimento geral sem maior atengdo aos problemas individuais, pode ser produtivo.
Mas, certas lacunas técnicas sdo negligenciadas para a obten¢do de um minimo imediato e
apresentavel. Como possiveis solugdes so propostas outras aulas de apoio individual, ou em
pequenos grupos para resolugdo de questdes, que influenciam o resultado do grupo.
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INTRODUCAO:

Neste trabalho monografico aborda-se a educa¢io musical e seus processos de
musicalizagdo através da pratica de conjunto, sua atuagio na musicalizagdo de criangas,
jovens e adultos. Juntamente, aborda-se os processos psicologicos envolvidos, principalmente
a motivagdo que mantém o interesse € a participagdo na pratica. Realizou-se a anilise geral
dos grupos: Flautistas da Pro-Arte & Coral Canto Nosso. Verificou-se quais os tipos de
processos de aprendizado utilizados em cada uma das praticas e gerou-se entdo a analise dos

dados desta pesquisa, como veremos no capitulo que trata da analise.

O processo de musicalizagdo através da pratica de conjunto foi investigado nesta
pesquisa, tendo este o objetivo de avaliar a impérténcia e a eficacia desta pratica no
aprendizado e no desenvolvimento musical dos participantes. Os dados bibliograficos e
historicos serdo analisados e relacionados para que nesta monografia possamos fazer um
apanhado sobre a pratica de conjunto no Brasil e como esta foi empregada na educagio
musical dos participantes dos dois grupos ja relacionados. Os estudos de casos foram
empregados na pesquisa para exemplificar e comprovar a teoria de que através dos diversos
métodos de musicalizagdo, existe uma nova forma de tratar a pedagogia musical;
principalmente quando se trata da pratica de conjunto e seus resultados. Estes pontos serdo
investigados para a determinag¢@o de novas préaticas e para estabelecer se existem processos de
musicalizagdo mais eficazes, bem como uma maior motivagdo geral centrada nos resultados

observados.

Quanto a questdo metodolégica, foram elaborados questionarios e entrevistas com
os participantes e diretores dos grupos para identificar quais sdo os motivos que levam os

participantes a preferirem este tipo de musicalizacdo e de pratica. Quanto a pesquisa de




campo, os grupos foram observados pelos autores que se revezaram em suas atividades, para
maior autenticidade e isengdo em relacdo a fatores pessoais e inerentes ao envolvimento dos
autores com o assunto pesquisado. Foram utilizados os conceitos de pratica interacionista e o
de desenvolvimento das capacidades individuais na pratica de conjunto, através de um

aprendizado participativo como parte do referencial teérico envolvido.

A pesquisa justifica-se pela pouca bibliografia encontrada no campo da pratica de
conjunto, ¢ pela falta de relagdo entre a motivagdo psicologica e a construgdo do saber
musical. Na area académica podera ser de suma importancia este trabalho, uma vez que temos
no Brasil diversas dindmicas correlatas em atividade. Foram abordados também os processos

de musicalizagio e aprendizagem como forma de embasamento tedrico bibliografico.
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CAPITULO 1: GRUPOS ANALISADOS
1.1 Histérico de cada grupo e suas caracteristicas

e Flautistas da Pro-Arte:

Criado pela professora Tina Pereira, a partir das aulas de pratica de conjunto que
ministrava nos Seminarios de Musica Pro-Arte desde 1985, o grupo musical Flautistas da Pro-
Arte € um grupo de educagdo musical que se dedica a musicalizagdo tendo como base o
repertdrio da musica popular brasileira. Atualmente tem cerca de 63 integrantes, com idades
que variam entre sete a até vinte e dois anos, que tocam varios instrumentos de sopro,

percussdo, cantam, dan¢am, representam e fazem acrobacias circenses.

A cada ano, baseados nos grandes mestres da musica popular brasileira, o grupo
monta espetaculos musicais com o objetivo de apresentar ao publico a vida e a obra de um
compositor escolhido. Sendo esta a marca registrada da metodologia de trabalho dos
Flautistas da Pro-Arte, ou seja, 0 grupo se propde a pesquisar e absorver anualmente a vidae a
obra de um compositor brasileiro. Em conseqiiéncia, o trabalho resultou em varios concertos,
todos eles calcados em obras de mestres como Lamartine Babo (1992), Braguinha (1993),
Dorival Caymmi (1994), Ari Barroso (1995), Tom Jobim (1996), Pixinguinha (1997), Noel
Rosa (1998), Espetaculo coletdnea de todos os compositores trabalhados e a gravagdo do
primeiro CD comemorativo de dez anos de grupo (1999), Chico Buarque (2000), Edu Lobo
(2001) e Hermeto Pascoal (2002) fazem do percurso tragado a consolidagdo de um trabalho

que apostou em uma pesquisa inovadora das professoras Tina Pereira e Claudia Ernest Dias.

Em 1985, data do inicio de sua formagdo, o grupo possuia cerca dez integrantes
que tocavam flautas doces, xilofones, metalofones e percussido. Mas foi somente no 1987 que

os alunos de flauta doce da classe de Tina Pereira, com um repertorio retirado de um livro de




cangdes folcloricas japonesas, fizeram a sua primeira apresentagdo no Colégio Eliézer, em
Laranjeiras. As musicas eram executadas com flautas doces e tinham como acompanhamento
xilofones e metalofones tocados pelos proprios alunos. Todas as musicas eram interligadas,
culminando com o hino popular do Japao (“sakura” — uma bela melodia, que segundo Tina

Pereira “possui um singelo prazer estético”).
g

No ano de 1988 a classe de flauta se apresentou no mesmo local com um
repertorio de musica folclorica nordestina adaptada para flauta doce, xilofones, metalofones e

percussao.

O ponto fundamental para o inicio do projeto de educagdo musical ocorreu em
1989, com a escolha de repertério do compositor Dorival Caymmi e com a descoberta da
adequacdo de suas melodias a flauta doce. A diretora musical Tina Pereira descreveu-nos por

e-mail como justificativa os pontos principais que a fizeram construir e solidificar, até hoje,
este projeto de educago musical:

“- Aprender a cantar a melodia com acompanhamento harmoénico correto”.

- Aprender a tocar esta melodia.

- Obter o conhecimento prévio do ritmo desta melodia através do canto, o que

Jacilita a leitura musical.
- Desfrutar do prazer de poder tocar o que se canta.

- Ao tocar a melodia, poder sentir mais claramente o movimento da linha

melddica. Ao canta-la novamente, soard mais exata e afinada.
- Juntar esta melodia a outras, descobrir a harmonia, as tensoes, a polifonia.

- Escutar o resultado da mistura de vozes.
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- Deixar a musica fluir pelo corpo em movimentos diversos, entre cores e formas.

Preparar tudo para o grande dia: a estréia

- Realizar a apresentagdo puiblica. O coroamento do processo da vivéncia
musical. A experiéncia quase mistica de estar em cena com a missdo de apresentar tudo da
melhor maneira possivel, tendo que transpor muitas barreiras (limitagdo técnica, nervosismo,

medo, inseguranca, timidez, etc).

- Sentir a alegria de uma nova estréia, usufruir os aplausos da platéia. O
reconhecimento do publico é o terreno fértil para o a nova semeadura de boa miisica e muito

aprendizado.”.

Atualmente o grupo se dedica a estudar novamente o repertorio de Tom Jobim e a

gravar um novo Cd.

e (oral Canto Nosso:

Fundado em outubro de 1986, por Wally Borghoff, este grupo ¢ formado
principalmente por comerciarios, além de outras pessoas da comunidade do bairro da Tijuca
(RJ). Desde sua fundagao tem-se apresentado ativamente no SESC, local de sua origem, e em

outros centros de atividades e associagdes.

Participou de diversos encontros de corais, destacando-se: //° & I11° Enacoros —
Conselheiro Lafaiete — MG (2000-2001), além do 6° & 8° Festival Internacional de Coros de
Juiz de Fora - MG (2000-2002). Cantou nas principais salas do Rio de Janeiro, destacando-
se: Funarte Sidney Miller e a Casa de Cultura Laura Alvim. Esteve presente em diversas
campanhas, como a da Pastoral da Catedral Metropolitana do Rio de Janeiro e também do
Mac Dia Feliz, como também no projeto turistico Domingo no Centro, da Prefeitura do Rio

de Janeiro — Musica nas Igrejas.




O Coral Canto Nosso ¢é independente, e esta desde agosto de 2001 sob a direc@o
musical do regente Leandro Abrantes. Ja passaram por sua direcao musical nomes como
Valéria Mattos (A.C.C. e UFRJ) e Silvia Sobreira (UNIRIO). O Coral possui
aproximadamente 20 integrantes, e todos se mobilizam para tornar possivel o resultado
musical do grupo. A gestdo ¢ feita de maneira participativa, contando também com os

“Amigos do Coro” que tornam viavel financeiramente a atividade musical.

O repertorio do Coral Canto Nosso € realmente eclético, e destaca-se por suas
apresentacdes tematicas (Agua, Natal, Casamentos, Samba, Bairro da Tijuca, etc...). Sempre
com atencdo especial para a Musica Brasileira, através de pegas para coro, ou arranjos

especialmente desenvolvidos para o grupo pelo atual regente.

Apesar de participar de diversos eventos formais e encontros, o grupo € muito
divertido e principalmente descontraido. Sempre que pode, o Coral Canto Nosso se reune para
cantar — e encantar — nas ruas e lojas do bairro da Tijuca. Faz também concertos didaticos em

escolas, e em beneficio de algumas instituigdes de amparo.

No momento todo o empenho do grupo se concentra na captagdo de recursos e
apoio para a gravagdo e mixagem de seu primeiro CD, em comemoragdo de seus 16 anos de
fundag@o e varios anos de resisténcia. Pois mesmo sem contar com o apoio de uma instituigdo

ou entidade, o coral como grupo resiste e produz.

1.2 Direcio Musical:

e Flautistas da Pro-Arte:




Possuem na dire¢do uma subdivisdo basica. Duas pessoas realizam esta tarefa: as

professoras Claudia Ernest Dias e Tina Pereira.

A idealizadora, diretora musical e regente Tina Pereira formou-se em Educagio
Elementar de Musica e Danga pelo instituto Orff da Escola Superior de Musica e Artes
Dramaticas — Mozarteum em Salzburgo, Austria desde 1984 e desde 1985 integra o0 corpo
docente dos Seminarios de Musica Pro-Arte. Nesta instituicdo a professora comegou o seu
trabalho como educadora ministrando aulas de flauta doce e flauta transversa e trabalhando
com musica e danga da renascenc¢a — formando o conjunto de flautas doces "Pro-Arte Danga
Antiqiia" — especializado em musica barroca, e integrando um duo de flauta e piano com o

professor Caio Senna, especializado em musica contemporanea.

Além do trabalho dos Flautistas da Pro-Arte, a professora Tina Pereira possui

outros projetos em moldes parecidos, como: Os Flautistas da Marambaia, Os Flautistas de

Paqueta e Os Flautistas do Méier.

Claudia Ernest Dias é formada em Historia pelo Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais (IFCS) da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ. Estudou na Escola
Nacional de Musica de Brasilia. Foi aluna de flauta doce de Helder Parente e Homero de
Magalhies Filho nos Seminarios de Musica Pro-Arte. E professora de flauta doce dos

Seminarios de Musica Pro-Arte desde 1980.

Dirige, desde 1989, o grupo “Flautistas da Pro-Arte”, onde desenvolve,
juntamente com a professora Tina Pereira, o trabalho “Musica Popular Brasileira na Educagio
Musical”, que desde 1995 conta com o patrocinio da Petrobras. Participou do curso de verdo

do Instituto Orff em Salzburgo - Austria em 1990.




Participou do Simposio Internacional de Educagdo Musical do Instituto Orff, da
Escola Superior de Musica e Artes Dramaticas Mozarteum em Salzburgo, Austria, em 1995.
Representou o Brasil no Congresso de Educagdo Musical, coordenado pelo ISME
(International Society on Musical Education) realizado em Pretoria , Africa do Sul em julho
de 1998. Com o grupo Flautistas da Pro-Arte, ja se apresentou em varios espagos culturais do

Rio de Janeiro, Parati, Belo Horizonte, Ouro Preto, Brasilia e Salvador.
e Coral Canto Nosso:

O Coral Canto Nosso, esta desde agosto de 2001 sob a dire¢do musical do regente
Leandro Abrantes, que aceitou convite feito por seu amigo Fernando Campos, que atualmente
reside e estuda em New Jersey, EUA. O grupo sempre contou em sua diregdo com nomes
expressivos do meio musical carioca. Leandro Abrantes ¢ licenciando em musica pela
UNIRIO. Iniciou seus estudos ainda crianga, na Escola Nacional de Musica (UFRJ), nos
cursos de Piano e Canto. Envolveu-se em diversos coros de sua cidade, sendo logo escolhido
como monitor do Coral da Escola de Musica sob a regéncia de Lidya Podorolski.

Paralelamente, participou do Coral Altivoz da UER]J, e 1a também, tornou-se monitor.

Colaborou no trabalho do Maestro Mario Robert Assef, e participou de diversos
eventos internacionais, entre eles: I° Encuentro de Coros Universitatios del MercoSul, Lujan,
Argentina -1997; Intercambio com o Coral Universitario, Uruguai-1998; Brasil 500 anos,

Portugal-2000; Festival 500 “Sharing the Voices”, St. Jhons, Canada -2001.

Trabalhou como assistente de produgdo (além de participar como tenor) do CD
Desenredos do Coral Altivoz UERJ em 1999. Participou de diversos cursos em sua area de

especializagdo — Regéncia Coral, além de cantar como contra — tenor em eventos € concertos.




Como regente, goza da reputagdo de ter uma dindmica moderna de ensaio, além
de ser conhecido por sua energia peculiar. Trabalhou como auxiliar em diversos corais de
empresas e associagdes (SMA — Secretaria Municipal de Administragdo —1997, Telefonica
Celular RJ —1998, e a Instituigdo religiosa Perfect Liberty — Copacabana —1999). Como cantor
solista era responséavel pelo hino semanal da Primeira Igreja da Ciéncia Cristd — Maracand/RJ.

Coordenou e Regeu o Coral da 3* idade do SESC de Ramos, nos anos de 2001 e 2002.

Além de regente, Leandro Abrantes ¢ também compositor e arranjador. Professor
de piano e canto ministrou as oficinas de Canto Coral e Teclado, no SESC de Ramos/RJ. E

coordenador e professor de mussica do Espago Ginga Brasil, Catete / RJ. E produtor musical

de bandas e eventos culturais.

No inicio de 2002, cantou no Curso de AVerﬁo Rioacappella, arranjo de Paulo
Malaguti. Organizou o I° Encontro Musical do SESC de Ramos, com presenca de diversos
corais e musicos (Vocal Factory, Coral da PUC, Coral Baukurs, Canto Nosso). E aluno do
curso de Regéncia Coral dos Seminarios de Musica da Pro-Arte sob a orientagdo do professor
Carlos Alberto Figueiredo. Nesta institui¢ao, € responsavel pelo trabalho de técnica vocal e

auxiliar de regéncia do coral de pais e amigos da Pro-Arte, sob a diregdo de Ignez Perdigdo.

1.3 Equipe de trabalho:

e Flautistas da Pro-Arte:

Atualmente os Flautistas da Pro-Arte contam com a professora Tina Pereira para a
diregdo geral e musical, preparagdo musical, pesquisa e roteiro, além da regéncia. Juntamente
com ela atuam os professores Raimundo Niciolli, que € responsavel também pela preparagio
musical e arranjos; e Claudia Ernest Dias, que ¢ a responsavel pela preparagdo musical e

direcdo musical. Nos ultimos trés anos sentiu-se a necessidade de monitores musicais para
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ajudar o grupo. Para exercerem tal fun¢do foram os estagiarios Ana Paula Teixeira da Cruz e

Bruno Jardim.

Na preparagao musical do naipe de saxofone, a responsavel € a saxofonista Sueli
Faria, no naipe da clarineta a responsabilidade fica a cargo da clarinetista Lena Verani. Para a
percussdo o professor André Bava € o responsavel e para as flautas transversas a

responsabilidade é dada a professora e flautista Andrea Ernest Dias.

O grupo Flautistas da Pro-Arte tem seus arranjos escritos por arranjadores ilustres
do meio musical brasileiro: Alexandre Carvalho, Bia Paes Leme, Billy Teixeira, Carlos Malta,
Caio Senna, Célia Vaz, Franklin da Flauta, Kim Ribeiro, Zeca Rodrigues, Ignez Perdigio,
Raimundo Niciolli, Tina Pereira e Zeca Assumpgdo e atualmente tem como novo arranjador

um participante do grupo: o flautista Bruno Jardim.

Nas coreografias e preparagdo corporal o grupo conta com os coredgrafos: Dani
Lima e Vinicius Salles (Cia de Danga Dani Lima), Denise Stutz, Steven Harper e Adriana
Salomdo (Cia de Danga Steven Harper), Ugo Alexandre (Rio Hoe Company), Eleonora
Gabriel (Cia. Folclorica do Rio de Janeiro - UFRJ), Rodrigo Bernardi e Bruno Beltrao (Grupo

de Rua de Nitero6i), Beth Martins, Vanda Jacques e Juliana Coutinho (Intrépida Trupe).

O grupo possui também um palco movel para espetaculos ao ar livre que tem o
projeto de José Dias. A figurinista responsavel é Teté Amarante e no cargo de assistente de
figurinista tem-se Luciana Siqueira Gongalves como responsavel. Os Flautistas da Pro-Arte
contam com a produ¢do de Viviane Borges e com a assisténcia de produgdo Priscila Kroupa.
A sonorizagdo dos Flautistas da Pro-Arte € feita pela Pro Audio, que tem como operador o

profissional Luiz Silveira Cruz.
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e (Coral Canto Nosso:

O Coral tem uma organizagdo participativa, sendo todos os coralistas de igual
importancia para o andamento das atividades. Existe o cargo de tesoureiro que a cada dois

meses deveria ser revezado.
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CAPITULO II - PROCESSOS DE MUSICALIZACAO:

O processo de musicalizagdo se da na interface entre o aluno ou praticante e seu
professor ou mesmo outro aluno mais avangado. Normalmente faz-se uso de pedagogias
musicais para ativar ¢ melhorar o resultado pratico destes processos de musicalizagdo. Um
ponto de extrema importancia € no qual notamos uma caréncia de maiores estudos e pesquisa
foi na definicdo do grau necessario de conhecimentos musicais para um individuo ser
considerado musicalizado. Uma vez que o conceito de musicalizagdo € extremamente

subjetivo e socio-cultural, e estd sendo hoje baseado nas mais diversas pedagogias musicais.

Quando tratamos dos processos de musicalizagdo envolvidos nas praticas de
conjunto, temos que ter em mente toda a historia da pedagogia musical brasileira. No caso
especifico deste trabalho damos maior importancia abs processos praticos e seus resultados,
bem como a metodologia € o conteudo a que se destinam. Existiram muitos modelos de
musicalizagio e todos implicam em processos especificos. Relatamos os principais processos

envolvidos e analisados nos estudos de caso.
2.1 Apanhado histérico nacional dos processos de musicalizacio

No Brasil, e mais especificamente no Rio de Janeiro, temos um modelo historico
que privilegia a copia de metodologias importadas, bem como os processos de musicalizagédo
correspondentes. Somente no inicio do século XX surgem os grandes pedagogos musicais
nacionais. A pesquisadora Ermelinda A. Paz', na introdugdo de seu livro sobre a pedagogia
musical, comenta exatamente este fendmeno:

“ Q inicio do século XX foi o grande marco do surgimento e evolugio

das doutrinas pedagdgico — musicais. .... 0 €xito que, somente no inicio deste
século, o suico Emile Jacques Dalcroze, .... , obteve ” (Paz, 2000:10)

' PAZ. Pedagogia Musical Brasileira no Século XX: Metodologias e Tendéncias. p. 10.
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Para Dalcroze®, sentir os conceitos musicais era mais importante do que realmente
sabe-los. Isto gerou a falsa idéia de que somente a experimentagio e a pratica bastavam. “No
Brasil, esse método encontrou total receptividade através dos professores Liddy C. Mignone e

353

Sa Pereira.””. Outros pedagogos internacionais, como o alemao Carl Orff, também nortearam

a mudanca nestes conceitos e relagdes entre pratica e teoria.

A falsa idéia a qual nos referimos baseia-se no trato isolado da pratica, separando-
a assim dos conteudos teoricos. Nesta metodologia ndo ha relagdo entre a teoria € 0 som que
resulta da pratica musical. A década de 60, com o desenvolvimento do conceito de oficinas de
musica € o surgimento da musica experimental — conceito oriundo do inglés John Paynter,
com sua creafive music — gera O aparecimento de novos modelos e processos de
musicalizagio. E importante ressaltar que como em todo processo histérico, tanto a oficina de

musica como a experimentac@o deve ser considerada sob todas as facetas possiveis.

Segundo Fernandes® em seu livro Oficinas de Musica no Brasil - Histéria e

Metodologia, se refere exatamente aos aspectos a serem abordados:

(33

..., analisa-lo historicamente implica desdobrar a analise em duas
vertentes, pois as oficinas s3o um fendmeno misto, isto €, para entende-las
devemos localiza-las enquanto fendmeno especifico da histéria da linguagem
musical e por outro lado, da historia da pedagogia musical, e do proprio contexto
socio-cultural.” (Fernandes,2000:48).

No campo dos processos de musicalizagdo a pedagogia musical brasileira se
mostra extremamente voltada para os niveis mais elementares do conhecimento musical. Tal
fato pode ser comprovado historicamente ao considerarmos a figura de Villa-Lobos, o musico

e educador, na década de 30. Neste periodo, com a queda do sistema republicano, a musica foi

utilizada para desenvolver a “coletividade”, a “disciplina”, e o “patriotismo” e, através do

% Emile Jacques DALCROZE -pedagogo musical suio responsdvel pela difusdo da educagdo ritmica do século
XX.
3 PAZ. Pedagogia Musical Brasileira no Século XX: Metodologias e Tendéncias. p. 10.
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Decreto n° 19891, de 11 de abril de 1931 se da a obrigatoriedade do ensino de musica nas

escolas. A esse respeito, € pertinente citarmos o pensamento de Souza ™

"a idéia sobre a educac¢@o musical na literatura dos anos trinta € muito
diferenciada e por vezes contraditoria. Especialmente sdo colocados objetivos
socio-politicos muito gerais como educagdo musical a servigo da coletividade e
unidade nacional, o despertar do sentimento de brasilidade ou ainda disciplina
social, que no entanto ndo sdo em lugar algum claramente definidos mas apenas
vagamente descritos" (Souza, 1992, p.13).

Essa idéia de ensinar musica a uma coletividade é também compartilhada por
Hans-Joachim Koellreuter, que defendia uma arte musical que fosse a expressao real da época
e da sociedade. Apoiado por compositores brasileiros como Claudio Santoro, César Guerra
Peixe, Edino Krieger, Heitor Alimonda e Eunice Katunda, surge o movimento Musica Viva.
Este foi um dos marcos historicos da produgdo musical no Brasil e também deu importantes
contribui¢des a pedagogia musical de nosso pais. Podemos ressaltar os pontos principais deste
movimento: o privilégio da criagdo musical, a importancia da fung¢do social do criador
contemporaneo; a questdo do coletivo; a contemporaneidade e renovagdo. Pode-se conhecer
parte do pensamento do Grupo Musica Viva referente ao ensino de masica, a partir de trechos
(vistos por Kater)® do capitulo "Da educagdo artistica, de uma mentalidade nova, de um novo
estilo" do Manifesto de 1945:

"1. educar a coletividade utilizando as inovagdes técnicas a fim de que
ela se torne capaz de selecionar e julgar o que de melhor se adapta a personalidade
de cada um dentro das necessidades da coletividade; 2. combater o ensino baseado
em opinides pré-estabelecidas e preconceitos aceitos como dogmas; 3. reorganizar
os meios de difusdo cultural. (...) Consideramos essencial a substitui¢io do
individualismo e do exclusivismo pelo coletivismo em musica, preconizamos para

o ensino musical as formas coletivas de ensino: canto orfednico e conjunto
instrumental” (Kater, 1992, p.24-5).

* José Nunes FERNANDES, Oficinas de Misica no Brasil: Histéria e Metodologia, p. 43

% SOUZA, Jusamara. Funcoes e Objetivos da Aula de Miisica Vistos e Revistos Através da Literatura dos Anos
Trinta. Revista da ABEM, n.1, Ano I, 1992, p.13

S KATER, Carlos. Aspectos Educacionais do Movimento Musica Viva. Revista da ABEM, n.1. Ano I, 1992.
p.22-34




Na época a qual nos referimos, ndo era valorizado o desenvolvimento individual,
era dada énfase a um curriculo minimo necessario para a obtengao de habilidades basicas no
campo musical. Muito se fez, e ndo devemos fazer criticas somente negativas, mas sim
complementares. Os elementos tedricos eram reforgados e tratados como simbolos de escrita,
onde a musicalizagdo podia ser entendida como alfabetizagdo musical ou simples
reconhecimento de simbolos. O que nem sempre corresponde a um real conhecimento, ou

mesmo, a uma vivéncia musical.

Os processos de musicalizagdo se valiam da coletividade, o que n3o significou
uma sistematizacdo das metodologias caracteristicas das praticas de conjunto. Depois de
imimeras praticas ligadas a educagdo influenciadas por "movimentos educacionais e estéticos,
demonstrando praticas rigidas e flexiveis, especializadas e integradas, unimetodicas e

ecléticas, tradicionais e inovadoras"’

, a pedagogia musical brasileira a partir dos anos 60,
como ja foi citado, sofreu mudangas que ressaltavam a sensibilidade, criagdo e improvisagao.
Nesta época, o que estava em debate eram formas de sensibilizar ¢ musicalizar, e os

pedagogos criaram expressdes importantes como Arte-Educagdo, Iniciagdo Musical e

Musicalizagdo.

Em 1971, temos um novo fato que muda o rumo da formag@o dos professores de
artes e principalmente do caminho da educag@o musical. Com base no artigo 7° da Lei 5692
de 1971, a masica passou a fazer parte de um ensino chamado de interdisciplinar. Sendo
assim, a Educagdo Artistica foi introduzida nos curriculos escolares, gerando problemas para
0 ensino da musica, bem como para o de outras artes. O professor de Educagio Artistica via-
se responsavel por uma pratica pedagogica multipla, ou seja, era ele quem respondia pelo

ensino geral das artes independentemente de sua formagdo ou qualificag@o especifica. O que

" OLIVEIRA. Alda de Jesus. 4 Educacdo Misica No Brasil: ABEM. Revista da ABEM, n.1, Ano 1, 1992, p.38.
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levava os professores que ndo tinham formag@o em musica a ministrarem aulas apenas nas

outras areas.

Os cursos de Licenciatura em Educagdo Artistica ofereciam disciplinas nas trés
areas, resultando numa aprendizagem superficial. A maioria dos alunos que ingressava nesses
cursos ndo tinha formagdo anterior em qualquer das areas. Assim gerou-se um "exemplo
tipico de um circulo vicioso: o aluno ndo possui educagdo musical em nivel de I e II Graus,
conseqiientemente chega nas graduagdes sem muito conhecimento prévio, e retorna como

professor sem muitas condi¢des de desenvolver um ensino apropriado de musica" ®

O professor fazia concurso publico que lhe permitia ministrar aulas apenas no
ensino médio e nos ultimos ciclos do ensino fundamental. Dessa forma, o ensino fundamental
ficava sem professor especializado e, de um modo geral, o ensino de musica nas escolas

parecia estar desaparecendo gradualmente.

Tornou-se, entdo, privilégio de uns poucos o acesso a educa¢do musical, ja que a
maioria das escolas brasileiras aboliu o ensino de musica dos curriculos escolares por fatores
como a ndo - obrigatoriedade da aula de musica na grade curricular e a falta de profissionais
da area. O pensamento de Tourinho® ¢ importante:

"vista como uma ‘mera’ disciplina, a musica ndo € tratada como um
tipo de conhecimento a ser ensinado, estudado, compreendido e recriado"™’.

Por outro lado, Irene Tourinho continua:

8 HENTSCHKE, Liane. 4 Adequagdo da Teoria Espiral como Teoria de Desenvolvimento Musical.
Fundamentos da Educagao Musical, n.1, 1993, p.52.

® TOURINHO, Irene. Musica e Controle: necessidade e utilidade da miisica nos ambientes ritualisticos das
instituigdes escolares, Em Pauta, 1993, p.68.

19 (1d., Tbid., p.68).
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“a musica esta sempre presente nos rituais do ambiente escolar, seja
nas festas e celebragdes, seja na “organizac@o” e validagdo do tempo e do espago
das agdes que acontecem no dia — a — dia escolar"™

Valores ideoldgicos e filosoficos desta época refletem a pouca importancia que a
educagdo musical possuia para a nossa sociedade, tornando a educacdo, a cultura e a arte
supérfluas. O acesso a outras modalidades de conhecimento, como a musica, ficava restrito
apenas as pessoas que tinham condigdes financeiras. Segundo Hentschke'” essa atitude elitista
da populagdo brasileira, "contradiz todo e qualquer principio educacional". O que se tem na
formagdo dos professores era uma real falta de embasamento tedrico, que ficava explicita em
suas praticas. Normalmente os professores procuravam atividades prontas e as aulas
limitavam-se a uma seqiiéncia de atividades escolhidas a esmo. Adotava-se algum método
gerado no Brasil (Villa-Lobos, Gazzi de S&, Liddy Mignone e Sa Pereira) ou algum método
trazido da Europa — o que era o mais comum — (Dalcroze, Orff, Kodaly, Willems,
Martenot), métodos estes que por muito tempo serviram, e ainda servem, de modelo na pratica
educacional. A esse respeito, temos a contribuicio de Penna'’:

"No entanto, ndo podemos esquecer que esses métodos carregam uma
concepgdo de musica e de mundo. Podemos nos reapropriar de exercicios dos
varios métodos, na condi¢do de, compreendendo os principios que os embasam,
redireciona-los para as metas que almejamos. O problema, afinal, é ndo tomar
esses métodos como um conjunto de técnicas a reproduzir, consagradas pela
assinatura de seu autor, e portanto capazes de garantir, em todos os niveis, a nossa

pratica. Nem a pratica nem qualquer método devem estar imunes a
" el . « 4
questionamentos, que s&o, inclusive, o motor de um constante aprimoramento"’

Vivemos neste novo século uma metodologia de ensino musical que abarca todos
os métodos e faz uso — ou deveria fazer — de todos os recursos e processos para uma real

musicaliza¢do dos individuos e dos grupos envolvidos nas praticas.

! (1d., bid., p.69).
'> HENTSCHKE, Liane. Relagdes da Prdtica com a Teoria na Educacdo Musical. Anais - 11 Encontro Annal da
ABEM, 1993b, p.52.

'3 PENNA, Maura. Reavaliagdes e Buscas em Musicalizagfo, 1990, p. 66.
1 (1d., Thid., p.66)
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2.2 Conceitualizacio da expressio “processos de musicalizacio”:

Quando falamos de processos de musicalizacdo, ndo ha duvidas quanto a
compreensao do termo “processo”, ou seja, a idéia de continuidade e mesmo de uma atividade
que se desenrola num tempo ndo mensuravel. O real problema conceitual estd na definigdo do
que € musicalizar, termo que surgiu aproximadamente na década de 60, como ja
mencionamos, e que foi empregado de maneiras diferentes para definir os mais diversos tipos
de ensinos musicais. No campo da educacdo infantil, temos as maiores divergéncias quanto ao

real sentido do termo musicalizagio.

Em sua acep¢do mais bésica “musicalizar” ¢ tornar um individuo sensivel e
receptivo ao fendmeno sonoro, promovendo nele, ao mesmo tempo, respostas de carater
musical. Busca-se atender as experiéncias dos alunos com o desenvolvimento das
metodologias, através de sua participagdo criadora, ingressando-os ndo sO na atividade
musical, na forma de expressdo — musica como linguagem — mas também, na aprendizagem
musical. Faz-se a musicaliza¢do através da atividade criativa, gerando um desenvolvimento
mental intelectual favoravel a aquisi¢do de conhecimentos musicais — que como ja falamos

sdo nivelados pela base.

A musicalizagdo, além de transformar os alunos em individuos que usam os sons
musicais, que fazem e criam musica, apreciam musica, e finalmente se expressam por meio da
musica, ainda auxilia no desenvolvimento e aperfeicoamento de uma série de outras
atividades. Nesta monografia nos detemos principalmente em algumas das potencialidades
desenvolvidas pelos processos de musicalizagdo, tais como: capacidade inventiva, raciocinio

légico e matematico, senso estético, capacidade de socializagdio, expressividade,




19

aprimoramento da percep¢do sonora e da percepcdo espacial. A musicalizagdo engloba

portanto varios aspectos do desenvolvimento humano.
2.3 Métodos e processos utilizados nas praticas:

No trabalho de ambos os grupos musicais, Flautistas da Pro-Arte e Coral Canto
Nosso, pode-se notar a presenca de caracteristicas iﬁerentes a oficina de musica, porém estas
praticas ndo sdo exemplos reais de oficinas. Isto pode ser afirmado com base nas defini¢des e
caracteristicas apresentadas por Fernandes (2000), especificamente no que trata da definigédo

do que seria uma Oficina de Musica, esta:

(28

. € um espago em que se aprende musica fazendo musica, compondo
desde o inicio;” (Fernandes, 2000, p. 86). e “.. é um processo de
redimensionamento da conscientizacdo do - universo sonoro circundante,
juntamente com o desenvolvimento de auto - conhecimento, auto - expressdo e
analise, que consequentemente devera ser um processo dialético, proporcionando
reflexdo, critica e auto - critica.” (Fernandes, 2000, p. 87).

As praticas relacionadas neste trabalho sdo em verdade um exemplo de pratica
interacionista, nos moldes apresentados por Monica Duarte em seu artigo para o Caderno
Debates do programa de pos-graduagdo em Musica — UNIRIO. Estas praticas ndo privilegiam
de modo algum a criatividade individual de seus participantes. Sdo praticas de conjunto

baseadas na repeticdo de modelos ou mesmo na execug¢do de arranjos feitos para o grupo —

nao pelo grupo.

O desenvolvimento sécio — musical € na verdade a mola mestra desta pratica
interacionista, pois € baseado no conceito Vygotskyano de Zona Proximal de

Desenvolvimento — Lev Semyonovitch Vygotsky'”, bem como na interagio do processo

15 Lev VIGOTSKY (1896-1934) foi um pedagogo a frente de seu tempo. Desenvolven trabalhos em dreas como
filosofia, literatura e psicologia, mas seus trabalhos mais conhecidos sdo scus estudos sobre o desenvolvimento
social, cultural e cognitivo da crianga, agrupados na sua Teoria do Desenvolvimento Social.




20

lingiiistico de Geraldi — Jo3io Wanderley Geraldi'®, sendo esta classificacio somente uma
g y ¢

reflexdo tedrica quanto as praticas.

Afirmamos que ndo sdo oficinas de musica. Mas, ndo podemos também classifica-
las somente como praticas interacionistas, pois como veremos envolvem uma série de
pequenas variaveis em seus desenvolvimentos isolados. Possuindo assim, cada pratica sua

especificidade e mais ainda seus respectivos conjuntos (grupos).

Temos como base tedrica os relatos e estudos do Professor Keith Swanwick, com
relagdo as escolas inglesas e com base neles podemos fazer uma aproximagdo ao modelo atual
de ensino de musica no Brasil. Swanwick'” verificou que tais atividades da pedagogia musical
e suas metodologias poderiam ser classificadas em "trés bases logicas rivais", quais sejam: a
‘tradicional’ ou ‘centrada na matéria’, a ‘progressista’ ou ‘centrada na crianga’ e a
‘multicultural’. Sdo fundamentadas nas teorias de educac@o ja existentes. A progressista € a
que podemos relacionar diretamente com o termo interacionista, uma vez que valoriza o auto

— ensino ou o autodesenvolvimento das capacidades musicais por uma proximidade.

Segundo Swanwick'®, Carl Orff foi o primeiro pedagogo progressista a enfatizar a
participagdo efetiva do aluno através de sua experiéncia na execugdo de instrumentos
musicais, canto, treinamento auditivo, movimento e improvisagdo. Defendeu a pratica antes

da teoria, ndo se preocupando com a segunda visao.

Para Orff, a musica € a conseqiiéncia natural da fala, do ritmo e do movimento. O
importante € a crianga ter a vivéncia, fazer musica dentro de um grupo até criar suas proprias

manifestagdes sonoras e ir tomando consciéncia de conjunto a cada etapa do processo. Esses

16 Jodo Wanderley GERALDI, lingiiista ¢ pedagogo que defende a linguagem como resultado de uma interaco
social, nos moldes sociais e psicologicos.
17 SWANIWCK, Keith. Music, Mind and Education. 1988, p.14.
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topicos sdo vistos no processo didatico das praticas analisadas, sendo que no caso do coro
Canto Nosso, ndo existe a pratica de instrumentos, pois se trata de um trabalho

exclusivamente vocal.

Faz-se importante relacionar a nova idéia langada pelo Programa Curricular de
Musica Manhattanville (1970) que enfoca trés aspectos principais, que também estavam
presentes no trabalho de Paynter — creative music — e Murray Schaffer. Sio eles: relevancia
artistica, - musica como arte; importancia pessoal e as relevancias sociais, focando a cultura, o

meio e as mudangas que podem ocorrer ao longo do processo social.

Segue-se a esta idéia de metodologia de ensino e curriculo, a atribuigdo de novas
fungdes ao professor a quem compete orientar o aluno, facilitando o processo de
aprendizagem, "estimulando, questionando, aconselhando e auxiliando, ao invés de

demonstrar e dizer" (SWANWICK, 1988, p.14).

Swanwick ' defende também a teoria multicultural, a qual, segundo o autor, esta
relacionada a diversidade cultural encontrada nas sociedades, resultante tanto do crescimento
da migrag@o e imigracdo das mais diversas culturas quanto do desenvolvimento de meios de

comunicacdo cada vez mais eficientes.

“Nédo ha duvida de que as preferéncias musicais sdo sinais culturais, e
os processos de rotular a musica e de coloca-la dentro de um contexto de
aprovagdo social sdo universais € podem ser encontrados dentro de qualquer
tradicdo ocidental classica ou folclorica. Conseqiientemente, a fusdo da musica
com a cultura e o estilo de vida em geral dé-se de acordo com os costumes
culturais dbvios, ou seja, costumes e praticas religiosas, politicas ou de qualquer
outra categoria” (Swanwick.,1988).

¥ (1d.. Thid., p.14).
¥ (1d., Tbid., p.14).
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Isso € visto nas praticas de conjunto analisadas quando falamos de repertorio,
temas e contextualizag@o das apresentacdes. Tanto nos Flautistas da Pro-Arte quanto no Coral
Canto Nosso, os fatores sociais e principalmente multiculturais tipicos de grupos grandes séo

determinantes para uma abordagem abrangente dos temas e topicos pedagogicos e

metodologicos.
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CAPITULO III - PRATICA DE CONJUNTO

Quando abordamos este assunto, especificamente a expressdo “Pratica de
Conjunto” deve-se lembrar que ela se refere a todas as praticas e abarca um grande numero de
subdivisdes e até mesmo classificacdes. Historicamente se relaciona a expressdo “Musica de
Camara”, tal fato pode ser comprovado na equivaléncia dos dois termos em muitos dos cursos
de graduagdo em musica do Brasil. A diferenga reside basicamente no nimero de executantes
e repertorio a ser executado. No Diciondrio Grove de Miusica o termo “Musica de Camara” é

definido como sendo a:

“musica adequada a execug@o de cdmara ou aposento: a expressio €
geralmente aplicada a musica instrumental (apesar de poder ser igualmente
aplicada a vocal) para de trés a oito executantes, com uma parte especifica para
cada um deles™’, '

A pratica de conjunto ndo segue tais regras, pois o nimero de integrantes é
determinado de acordo com as necessidades do préprio grupo e o repertério a ser executado
também, sendo que ndo € necessario que haja uma parte especifica para cada um dos
individuos. Sendo assim o termo “pratica de conjunto” pode ser usado para qualquer pratica
musical em conjunto, que pode ser instrumental ou vocal, onde também ndo ha
necessariamente um nimero definido de participantes uma vez que estes sdo determinados

pelos participantes ou por seus diretores.

No Brasil um dos primeiros registros que temos sobre a pratica de conjunto em
grandes proporgdes € o trabalho com Canto Orfednico de Heitor Villa-Lobos que foi
implantado através do decreto n. 19.890, de 18/4/1931 no Distrito Federal. Na década de 1930
Villa-Lobos mostrou-se dedicado a pedagogia musical com a criagdo de materiais didaticos

como “Canto Orfednico”, “Guia Prdtico” e “Coletinea de Solfejos” surgem também
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inimeras bandas escolares e corais. Notamos em nossa pesquisa que muitos integrantes do
Coral Canto Nosso, viveram nessa €poca, € em grande parte por esse contato musical

mantiveram a vontade de cantar.

Neste momento histérico vemos o resultado desta semente langada por Villa-
Lobos, pois foi gragas as suas iniciativas metodologicas que varias geragdes posteriores deram

seguimento a educagdo musical através da pratica de conjunto.

Baseamos esta pesquisa em exemplos de praticas urbanas com conteudo didatico
— pedagogico, mas ndo podemos esquecer que a realidade musical brasileira faz da pratica de
conjunto uma ferramenta importante. Temos exemplos da pratica de conjunto nos grupos

folcloricos, nas bandas, nos cultos, e em todas as manifestagdes populares.
3.1 Dinamica das praticas

Esta parte tratara das praticas de conjunto, Flautistas da Pro-Arte e Coral Canto
Nosso e especificamente das dindmicas envolvidas nestas duas praticas. Quando utilizamos a
expressdo: “dindmica das praticas” nos referimos as atividades, musicais ou extramusicais,
inerentes a cada grupo, que permitam que os objetivos do conjunto como um todo seja
alcangado. Essas atividades podem ser desde aulas individuais, ensaios de naipe, ensaios
coreograficos, ensaios de partes — o ensaio de um arranjo especifico — ou até mesmo ensaio
gerais e concentragdes — também chamadas de maratonas musicais, nas quais ha ensaios com

durac@o maior do que a de costume.

Acreditavamos que na pratica de conjunto o nimero de faltas individuais pesava

para o desenvolvimento coletivo do trabalho, mas em nenhum dos casos estudados a auséncia

% Diciondrio Grove de musica: Edigdo concisa, 1994. p. 634.
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dos integrantes foi mencionada como determinante para o resultado, talvez pelo numero

elevado de componentes por naipes e vozes.
3.2 Tipos de Aprendizado utilizados

Com base na bibliografia consultada, e nas teorias pedagdgicas ja mencionadas,
encontramos diversas defini¢des e classificagdes do que é o processo de aprendizado.
Abordamos estas definicdes de acordo com o aprendizado e sua caracterizagdo pelo que

pudemos constatar nos grupos analisados.

Tomamos como ponto de partida Vygotsky e sua nog¢do de aprendizado baseada
numa relagdo social e principalmente em virtude da interacdo com os grupos pertencentes.
Algumas teorias pedagogicas privilegiam aspectos que lidam com caracteristicas e condigdes
cognitivas e ambientais relevantes para o aprendizado. Fazemos as associagdes de como estas

caracteristicas se aplicam aos grupos descritos na pesquisa.

As caracteristicas escolhidas para a exploracdo e comentdrio sdo com certeza
cruciais no contexto maior das teorias que as apresentam e lhes auferem importancia, embora

existam certamente algumas outras que nao estao sendo aqui contempladas.

Entendemos, porém, que estas caracteristicas s3o significativas em relagdo a
transi¢do para o espaco de aprendizado suportado nos grupos musicais, do mesmo modo que
as teorias selecionadas para justifica-las. Sendo assim lancaremos mao de somente alguns

contetdos e partes das teorias e metodologias de aprendizado.
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3.2.1 Imitacio de Modelos

Nos grupos analisados temos o desenvolvimento do aprendizado baseado na
imitagdo de modelos, 0 que pode ser melhor exemplificado no momento da leitura, ou
simplesmente durante a pratica do diretor ou de alunos mais avangados. No Coral Canto
Nosso o regente canta frases ou trechos musicais a serem trabalhados e os participantes

através da imitagdo de modelos assimilam tal conhecimento musical.

No grupo dos Flautistas da Pro-Arte o processo € similar uma vez que a
aprendizagem do instrumento ou mesmo das frases cantadas, se da de igual maneira. Os
praticantes possuem niveis de desenvolvimento técnico desigual e por esse motivo sdo
gerados aprendizados ndo lineares. Com aquisi¢do de conhecimentos através de pequenos

grupos de estudos se da a imitagdo de modelos da técnica instrumental ou vocal.

Albert Bandura® se refere a um “condicionamento classico”, um processo de
aprendizagem que foi estudado a partir de experiéncias realizadas com cdes. Consiste na
aquisicdo de uma resposta observavel (comportamento) a um estimulo também observavel
que, sendo inicialmente neutro, adquire propriedades de um outro estimulo (estimulo
incondicionado) com o qual é sistematicamente emparelhado, passando entdo a designar-se

como estimulo condicionado.
3.2.2 Aprendizado Colaborativo - Interacionista

No que se refere ao aprendizado interacionista ou colaborativo, escolhemos

relacionar o aprendizado aos seguintes aspectos:

2 Albert Bandura (1925-) ¢ doutor em psicologia social e desenvolve pesquisas na Universidade de Stanford.
Também foi presidente da Associacio Americana de Psicologia. Seus principais trabalhos incluem os livros
“Principles of Behavior Modification” (1969) e “A Social Learning Theory™ (1971).
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- Socializagdo e Colaboragdo; Meio e Contexto; Construgéo e Significado.

Entendemos que sdo estes os componentes importantes do aprendizado nos grupos
de interag@o, e os pontos onde se observa uma grande mudanga no que se refere aos ambientes

tradicionais de aprendizagem formal.

Nos ensaios, a socializagdo acontece entre individuos que possuem capacidades
desenvolvidas pela convivéncia e por compartilharem dos mesmos espagos fisicos. A
possibilidade de que acontegam livres interagdes sociais entre individuos propicia o

surgimento de agdes conjuntas de grupos de pessoas, como o aprendizado colaborativo.

A aprendizagem colaborativa ¢ uma atividade na qual os participantes produzem
cooperativamente um modelo explicito de conhecimento. De um ponto de vista construtivista,
o resultado mais importante do processo de modelagem ndo é o modelo em si, mas
principalmente a apreciacdo e a experiéncia que se obtém enquanto se articula, se organiza e

se avalia criticamente o modelo durante seu desenvolvimento.

Para tanto, um processo colaborativo deve oferecer atividades nas quais 0s
participantes possam submeter qualquer parte de seu modelo — incluindo suas suposigdes e
pré-conhecimentos — a um escrutinio critico por parte dos outros. Desta forma, os ambientes
devem poder ajudar os participantes a expressar, elaborar, compartilhar, melhorar e entender

as suas criagdes, fazendo com que formulem claramente o seu proprio pensamento.

A aprendizagem colaborativa pode definir-se como um conjunto de métodos e
técnicas de aprendizagem para utilizagdo em grupos estruturados, assim como de estratégias

de desenvolvimento de competéncias mistas (aprendizagem e desenvolvimento pessoal e
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social), onde cada membro do grupo é responsavel quer pela sua aprendizagem, quer pela

aprendizagem dos elementos restantes.

A aprendizagem colaborativa destaca a participagio ativa e a interagao, tanto dos
alunos como dos professores. O conhecimento € visto como uma construgio social e, por isso,
o processo educativo ¢ favorecido pela participagdo grupal em ambientes que favoregam a
interagdo, a colaboragdo e a avaliagdo. Pretende-se que os ambientes de aprendizagem

colaborativos sejam ricos em possibilidades e propiciem o crescimento do grupo.

A nogdo Vygotskiana de pratica interacionista € abrangente e por esse motivo se
aplica na defini¢éo do aprendizado e seus processos vivenciados nos grupos estudados. Existe

a presenca de outros tipos e defini¢des dos processos de aprendizado defendidos por diversos

tedricos.
3.2.3 Aprendizado Experimental
Carl Rogers®* definiu dois tipos de aprendizado: cognitivo e experimental.

O cognitivo corresponde ao conhecimento académico, como o aprendizado de
vocabulario ou de tabelas de multiplicagdo, e o segundo se refere ao conhecimento aplicado,

como o aprendizado a respeito de maquinas para poder consertar um carro.

A chave para a distingdo entre os dois € que o aprendizado experimental se
direciona para as necessidades e desejos do aprendiz, enquanto o cognitivo parte de um

conhecimento previamente estabelecido.

2 Carl Rogers (1902-1987), apesar de ser mais bem conhecido por sua contribuigio para a terapia autocentrada,
também tem um farto curriculo em estudos sobre a educago. Suas principais obras sdo “Freedom to Learn”
(1969) € “On Becoming a Person. A therapist’s view of psychotherapy™ (1961).




29

Rogers faz uma lista das qualidades inerentes ao aprendizado experimental:
envolvimento pessoal, iniciativa propria, avaliagio pelo aprendiz, e sensibilizagdo do
aprendiz. Para Rogers, o aprendizado experimental ¢ equivalente & mudanga e crescimento

pessoal. Rogers acha que todos os seres humanos tém uma propensdo natural para aprender.

O papel do professor ¢ facilitar tal aprendizado. Isto inclui: (1) proporcionar um
clima positivo para o aprendizado, (2) esclarecer os objetivos do aprendizado, (3) organizar e
tornar disponiveis os recursos de aprendizado, (4) equilibrar os componentes intelectual e
emocional do aprendizado e (5) compartilhar sentimentos e pensamentos com os aprendizes,

mas sem os dominar.

De acordo com Rogers, o aprendizado é facilitado quando: (1) o aluno participa
completamente do processo de aprendizado e tem controle sobre sua natureza e diregdo, (2) €
primariamente baseado na confrontagdo direta com problemas praticos, sociais, pessoais ou de
pesquisa e (3) a auto-avaliagdo € o principal método para a avaliagdo do progresso ou do
sucesso. Rogers também enfatiza a importancia do aprendizado como sendo uma abertura

para mudangas pessoais.
3.3 Apresentac¢des Musicais

Sdo nas apresentagdes musicais que os grupos divulgam as atividades
desenvolvidas durante o ano, quase sempre despertando a atengdo de novos participantes.
Encaradas normalmente como atividades-fim, elas representam na verdade uma atividade-

meio, se tirarmos proveito tanto de seus erros quanto (e principalmente!) de seus acertos.

Nas praticas de conjunto analisadas esta ultima situagdo ficou bem clara, pois em

todas as apresentacdes ocorreram novos problemas, que foram discutidos e revistos por todos.
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E desse debate que surge o amadurecimento e mesmo a transformagdo do grupo. Cabe aos
diretores e lideres coordenarem uma boa dindmica para a avaliagdo das apresentagdes. Caso
contrario, ocorre uma verdadeira “carnificina”, onde todos apontam erros dos outros e ndo

identificam seus proprios deslizes, muito menos seus acertos perante o grupo.

Todo musico que participa de uma apresentagdo sabe qual é a real relagdo entre o
que se prepara € 0 que realmente ocorre. Equivocado esta quem acredita na meta da
erradicagdo do erro. Sabemos como educadores que o erro é parte do processo didatico
pedagogico. Muitas vezes encontramos lideres ou mesmo auxiliares tensos que pressionam o

resultado de meses de preparacio.

Citamos as principais apresentacdes dos grupos ocorridas durante o tempo de
realizagdo desta pesquisa (ou seja, o segundo semes‘;re de 2002): Os Flautistas da Pro-Arte
tiveram sua estréia na Sala Cecilia Meireles nos dias 12 e 13 de outubro, apresentaram —se
também no estacionamento do Jardim Boténico nos dias 19 e 20 do mesmo més, e no Museu
da Republica, para citar apenas as apresentacdes mais relevantes. O Coral Canto Nosso se
apresentou no 8 Festival Internacional de Coros da cidade de Juiz de Fora em Minas Gerais, e
participou também do 3" Encontro das Aguas em Caxambu MG nos meses de setembro e

novembro respectivamente.
3.3.1 Planejamento das apresentacdes:

Em conversas com os diretores musicais das praticas analisadas, foi identificada a
necessidade de um planejamento prévio para cada apresentacdo. Tanto no que tange as
questdes musicais € no que se refere a ordem do repertorio, quanto a disposi¢do dos

individuos no palco.
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No caso dos Flautistas da Pro-Arte constatamos haver necessidade de um
reconhecimento prévio do palco a cada apresentagdo. Trata-se de um trabalho musical
amplificado que utiliza outras linguagens artisticas tais como a danga e o teatro, que
necessitam de preparagdes e marcagdes. O Coral Canto Nosso possui em sua pratica o habito
de criar situagdes de palco—imagihério. Para tanto, dispde de toda a estrutura da escola onde

ensaia para esta atividade.
3.3.2 Ensaios Extras

Na dindmica das praticas de conjunto analisadas, € comum haver a necessidade de
se langar méo de ensaios extras, por motivos variados. Nesses ensaios, o planejamento prévio
e o enfoque se voltam para as caréncias e necessidades momentaneas do grupo, ficando a

maior parte dos trabalhos de repertdrio e preparagdo artistica parcialmente encaminhada.

Esses ensaios sdo realizados em funcéo das turnés e viagens, fazendo parte do
calendario das praticas de conjunto, e com isso informados e principalmente freqiientados por
todos os integrantes. Nestes ensaios especiais, ndo deveria haver problemas quanto a presenga
de todos, uma vez que € neles que se obtém uma nogao real do trabalho a ser apresentado, e,

portanto se presume que deveriam ser do interesse de todos.

Cabe ao lider e aos diretores organizar uma nova dindmica para a pratica de
conjunto, para que nesses ensaios possa haver um aproveitamento ideal dos recursos humanos
envolvidos. E para que se possa concentrar ao maximo a atenc¢@o e a capacidade critica dos
membros do grupo. Faz-se uso de elementos das dindmicas de grupo e de recursos da
interpretagdo teatral, bem como técnicas de relaxamento, uma vez que a duracdo desses

ensaios extras em muito supera a dos ensaios normais.
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3.3.3 Viagens e Turnés

Essas sim sao encaradas normalmente como atividades-fim, principalmente pelos
participantes das praticas de conjunto. Nas praticas de conjunto analisadas tivemos exemplos
de viagens onde o0s grupos mostravam seu potencial maximo. Este momento de
comprometimento maior e principalmente de isolamento da rotina extramusical, acaba
criando ndo sO uma boa expectativa, mas também uma realizagdo de fato memoravel, e que

sera fonte de excelentes lembrangas.

Os Flautistas da Pro-Arte atualmente possuem patrocinio, e por conta dele surgem
oportunidades de viagem com maior freqiiéncia do que no inicio da atividade do grupo. O que
limita essas viagens € o grande nimero de menores envolvidos, e, conseqiientemente, de pais
responsaveis. O Coral Canto Nosso por sua vez, tem sido convidado para encontros e festivais
nacionais ou mesmo internacionais (Uruguai e Argentina), mas logicamente o fato de nao

possuir um apoio financeiro impede estes deslocamentos.

Outra questdo relevante € a organizagdo das condigdes basicas de permanéncia e
acesso aos locais das turnés e viagens. Como na estrutura dos Flautistas da Pro-Arte existe a
figura de um produtor, tudo ¢é realizado de maneira mais pratica, o que ndo significa que seja
simples. No Coral Canto Nosso notamos que o diretor tenta dividir as responsabilidades, mas

isto ndo ocorre, ficando quase sempre com mais esta atribuiggo.
3.4 Elementos Extra-musicais

Os elementos musicais ndo sdo os unicos responsaveis pela atengdo do publico,
pois temos a adigdo de elementos de outras linguagens artisticas, para enriquecimento das

praticas de conjunto. No trabalho de pesquisa este ponto fica evidente com os Flautistas da
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Pr6-Arte, pois no grupo a estrutura interna de organizagdo ja concebe o espetaculo desta

forma (interdisciplinar). No caso do Coral Canto Nosso temos pequenas intervengoes.

Neste trabalho monografico abordaremos como “elementos extra-musicais” as

coreografias, o cenario, os figurinos e os materiais de palco utilizados pelos grupos.

3.4.1 Coreografias

Nos dois grupos pesquisados verificamos © wuso distinto de elementos
coreograficos. No Coral Canto Nosso temos uma inser¢do eventual de coreografias que
geralmente sdo elaboradas pelo grupo juntamente com o regente. Essas coreografias tém
como objetivo incentivar e tornar, a atividade mais dindmica para os participantes e para o

publico.

O grupo Flautistas da Pro-Arte conta em sua estrutura com uma equipe
responsavel pela montagem e ensaio de coreografias. No inicio de cada temporada de
apresentacdes esta equipe € divida de acordo com suas especializagdes — danga folclorica,
sapateado, hip hop, acrobacias, danga contemporanea, balé classico — para realizar, com base
nos arranjos do compositor escolhido, suas coreografias. O uso de elementos coreograficos
em ambos os grupos se destina a incentivar 0 contato com outras artes e a tornar a pratica

mais envolvente.

3.4.2 Figurinos

Os figurinos fazem parte das artes visuais envolvendo o publico de maneira
imediata. No Coral Canto Nosso existe como nogdo de figurino a diferenciacido entre seus

uniformes (formal, informal e gala). Esses elementos prendem a atengdo da platéia, mesmo
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antes da execugdo das primeiras notas musicais emitidas. Em muitos casos os figurinos séo

responsaveis pela critica positiva do publico e por sua ateng@o inicial.

Nos Flautistas da Pro-Arte a preocupagdo com o figurino atinge maiores
proporgdes pelo proprio tamanho do grupo, bem como por sua estrutura organizacional. O
figurino € utilizado para caracterizar os diversos personagens identificados nas letras

musicais, coreografias, ou mesmo na concepgao artistica do grupo.

3.4.3 Materiais de Palco

Neste ponto abordaremos o trabalho desenvolvido principalmente pelo grupo dos
Flautistas da Pro-Arte, uma vez que no Coral Canto Nosso inexistem materiais como estantes,
ferragens, e elementos que correspondem ao trabalho da outra prética analisada. Um tépico de
extrema relevancia € o aspecto fisico da junc@o de todos os elementos de palco no trabalho

dos Flautistas da Pro-Arte.

Além de um espago amplo, as apresentagdes demandam uma organizagao fisica
para as coreografias, os instrumentos e a propria movimentagdo dos participantes e equipe
técnica. Qutros elementos significativos para a movimentagdo no palco verificados durante a
analise dos dados, foram as estantes musicais € a troca de instrumentos em fungdo de seus

registros caracteristicos e de sua utilizag&o nos arranjos.

Existe uma estrutura de metal, planejada para acomodar todo o grupo em
espetaculos ao ar livre, € como o grupo a cada temporada recebe novos participantes, esta
estrutura ja ndo € suficiente para comportar a todos. No momento das acrobacias estes
elementos sdo postos a prova, uma vez que todas as atividades sdo realizadas ao mesmo

tempo.
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CAPITULO 4: MOTIVACAO ENVOLVIDA NA PRATICA DE CONJUNTO

Podemos definir motivagdo através de uma série de caminhos, ndo
obrigatoriamente de igual valor. Analisarmos seu sentido semantico e finalmente chegarmos
ao amago da questdo sdo questdes fundamentais, mas para tanto teremos que ter novamente
um motivo. E, mais que um motivo, uma vontade ¢ com certeza uma necessidade real. Neste
trabalho escolhemos inicialmente falar da motivagdo no ser humano. Em seqiiéncia
comentaremos um fator determinante que ¢ a fungdo de lideranga exercida pelo diretor
musical do trabalho, e finalmente trataremos de sua capacidade de comunicagdo por ser esta

fundamental para a motivagéo.

Segundo Irene Carvalho®™, no processo didatico a motivacdo depende da
prontiddo. Ela fala do conceito que envolve a real possibilidade de realizagdo da tarefa
proposta pelo professor, ou simplesmente a prontiddio para reter o conteido. E dessa rede de
relagdes psicologicas, ou bio-psicolégicas, que surge o bom rendimento, ou produtividade, em

se tratando do universo gerencial. Vejamos:
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. o rendimento do ensino e da aprendizagem ndo vai depender
apenas da técnica docente do professor nem da motivagdo do aluno. Outros

condicionantes atuam, e entre eles o mais importante é sem duvida, a prontidao ou

predisposicio para aprender” **

Os processos de motivagdo e produtividade tém seus conceitos e fundamentos
teoricos baseados nas pesquisas e praticas da psicologia industrial e administragdo dos

recursos humanos.

A pratica de Conjunto depende totalmente da ag@o das pessoas; assim sendo trés

fatores sdo fundamentais para a educagdo, treinamento e mudanga de comportamento:

3 CARVALHO, Irene Mello de. O processo diddtico, 1987, p. 96.




motivagao, lideranga e comunicag@o. Sempre lembrando que a lideranga e a comunicacdo de
que falamos s3o inerentes ao processo de Pratica de Conjunto. Elas determinam a viabilidade

do trabalho, e em alguns casos acabam por despertar a propria motivagéo.

A pratica tem demonstrado que os grupos que desenvolvem e utilizam estes trés
fatores, sdo os que obtém os melhores resultados, com aumento da produtividade. Com o
objetivo de embasar este argumento e mostrar que a Pratica de Conjunto ndo € apenas uma

sub-area do saber musical, serdo lembrados o0s conceitos e origens destes trés fatores.

4.1 Motivacio Do Ser Humano

Quando tratamos de motivagdo no ser humano, temos que fazer referéncia aos
estudos do homem em seu ambiente mais pesquisado: o trabalho. As politicas empresariais e
principalmente a psicologia empresarial reforcam a tese de que um homem motivado rende
mais, tanto no trabalho, quanto em sua vida pessoal. O trabalho pode ser substituido por uma

atividade criativa.

Motivagdo € inerente a qualquer planejamento operacional de uma organizagdo,
ou grupo que busca a melhoria e o incremento de produtividade (politica de resultados). Por
melhor que seja o plano, independentemente de quanto foi investido em instrumentos,
processos e treinamento, € o ser humano motivado que fara com que obtenha sucesso ou néo.
Um grupo desmotivado pode levar ao fracasso um plano bem elaborado. Afinal, o que €

motivagio e o que se deve fazer para obté-la?

Pouco se pode fazer para motivar as pessoas, pois elas ja sdo motivadas (ou nao)

por si mesmas. A motivagdo vem de dentro de cada um e se pode apenas facilitar este

2 (id., Tbid., p.96).




processo individual de forma que cada um, com o seu comportamento e personalidade, utilize
esta motivacdo inata da melhor forma. No entanto, se por um lado € dificil motivar uma

pessoa, em contrapartida é muito facil desmotiva-la.

As vezes uma palavra, um gesto ou até um olhar podem ocasionar a
“desmotivagdo”. Além disso, ndo se pode esquecer que os seres humanos sdo diferentes uns
dos outros, e uma a¢do que motive uma pessoa pode ndo ter nenhum efeito sobre outra. A
individualidade foi um fator relevante verificado em nossos estudos de caso, pois até mesmo a
faixa etaria dos participantes de um grupo ou sua fragmentacio em pequenos sub-grupos pode
gerar motivacdo ou desmotivacdo. Muitas vezes levados pela exclusio de grupos ou barreiras
de idade, os individuos se isolam e perdem as motivagdes iniciais, necessitando entdo de
novas formas de se motivarem com a musica e a atividade, para que se possa evitar a decisdo

de sair do grupo.

QOutra informagao que destacamos ¢ que salarios e prémios em dinheiro ndo s@o
fatores que por si sé motivem os individuos. Eles até ficam alegres com isso, mas em pouco
tempo essa “alegria” passa. O que facilita a motivagdo € um bom ambiente de trabalho e
ensaio, onde todos se sintam Uteis, respeitados, seguros e com liberdade de expressdo, de
sentimentos e de sua criatividade. Alias, onde existe motiva¢do, a criatividade aflora, e o
grupo consegue otimos resultados. Na abordagem contempordnea sobre motivagéo, foram

definidos trés modelos: O tradicional, o das relagdes humanas e o dos recursos humanos.

O modelo tradicional esta relacionado a administracdo cientifica de Frederick
Taylor, onde as tarefas repetitivas executadas com eficiéncia eram recompensadas com
incentivos salariais, ou seja, maior produc¢do implica em maior salario. Neste modelo os

musicos diretores determinam as tarefas e os outros as executam. Ndo existe participagio
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daqueles no planejamento, organizagdo ¢ melhorias das tarefas e métodos de trabalho. Ou
seja, as pessoas envolvidas sdo completamente desapegadas ao que estdo fazendo, trabalham

por produg@o ou por hora de gravagao.

No modelo das relagdes humanas varios pesquisadores chegaram a conclusdo que
o trabalho repetitivo e tedioso (tipicos do modelo de Taylor), reduzia a motivagéo e, portanto
os trabalhadores deveriam ter reconhecidas as suas necessidades sociais, sentindo-se uteis.
Pequenos incentivos como cargos de ajudante de dire¢do, de monitoria, de estagios ou mesmo
de auxiliares de regéncia, dire¢do ou arranjo. Neste modelo, os trabalhadores alcangam
algumas liberdades relacionadas as tomadas de decisdes relativas ao trabalho, mas ainda sdo

coadjuvantes das ordens dos diretores.

No modelo dos recursos humanos, véﬁos teoricos criticaram os modelos
anteriores por relacionarem a motivag@o apenas ao dinheiro ou as relagdes humanas. Segundo
James Stoner”, Douglas McGregor apresenta duas teorias de como os administradores
analisam os trabalhadores. Na primeira, ou teoria “X” as pessoas véem o trabalho como uma
necessidade, mas sentem aversdo por ele, evitando-o. Na segunda, ou teoria “Y”, o trabalho €

tdo natural quanto a diversdo, as pessoas desejam trabalhar e se satisfazem.
A musicista e administradora Ines B. Yajima Habara®® comenta que:

“... a vontade individual de cada integrante do grupo € crucial para a
ocorréncia de mudangas, porque iniciar € facil, mas continuar o processo de
mudanga ¢ dificil.”

3 STONER. James A. F e FREEMAN R. Edward. ADMINISTRACAO. 5. ed. Tradugiio por Alves Calado. 1985.
2 HABARA, Ines B. Yajima, Sdo os Japoneses realmente diferentes 1996, p.25.




Especificamente quanto a educag@o brasileira baseada na falsa idéia de igualdade
de individuos Habara *’ lembra que: “E necessario prestar cuidadosa atencdo as diferencas

individuais, para que todos possam manter sua capacidade de aprender a cada dia".

Ja Abraham Maslow, acreditava que as necessidades humanas eram divididas em
duas categorias, sem que diferengas culturais prevalegam, sio elas: primarias e secundarias.
Veremos que essas diferencas sdo questionadas por outros autores. As necessidades primarias,
por sua vez, sdo subdivididas em necessidades fisiologicas e de seguranga e estabilidade,
estando relacionadas com a sobrevivéncia do ser humano. Podem ser citados: saciar a fome,
ter horas suficientes de sono, minimizar o cansago, o frio e o calor, satisfazer o desejo sexual,
obter protegdo contra perigos, seguranca fisica, estabilidade e ordem, evitar o desemprego e

doengas, entre outras.

Por outro lado, as necessidades secundarias estdo relacionadas ao aspecto
psicossocial do ser humano e sdo subdivididas em sociais ou de participagdo, estima e de
auto-realizagdo. Para melhor compreensdo apresentamos a piramide que mostra a hierarquia
das necessidades definidas por Maslow. A teoria de Maslow € baseada na premissa de que

uma necessidade superior da piramide s6 se manifesta quando a inferior foi satisfeita.

7 (1d. . Tbid. p.26)
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Necessidades
Secundarias
FQTIN A
SOCIAIS OU
DE PARTICIPAGCAO
5 A

SEGURANCA E ESTABILIDADE Necessidades

Primarias

1

FISIOLOGICAS OU CORPORAIS

Figura: a piramide da hierarquia das necessidades, (segundo Maslow)

No Brasil de classe média, os niveis 2 e 3 da piramide de Maslow estdo invertidos
em sua ordem de prioridades. Dependendo da regido ou mesmo do bairro, outras mudangas
também ocorrem nesta estrutura. Nos anos setenta do século passado, o consultor holandé€s
Geert Hofstede pesquisou em varios paises as teorias de motivag@o e especificamente a de
Maslow, com a intengdo de descobrir se a mesma se aplicaria a outros paises além dos

Estados Unidos.

Ele constatou que existem diferengas que estdo relacionadas as culturas de cada
povo. Deste modo ndo se pode afirmar que a hierarquia das necessidades de Maslow seja
universal e absoluta. Pode-se inferir que em todos os povos existem as necessidades primarias
e secundarias, mas a ordem destas necessidades varia conforme a cultura de cada povo. A
conclusdo de Hofstede foi que a teoria de Maslow era tipica apenas da classe média

americana.
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Esta descoberta ndo invalida a teoria de Maslow, ja que ¢ fundamental, para cada
povo e cultura, descobrir a ordem das necessidades com o fim de satisfazé-las e com isso
obter uma melhor produtividade, e mesmo uma melhor qualidade de vida. Frederick
Herzberg, ap6s estudos no final da década de 1950, propds uma teoria baseada na satisfagdo
dos individuos no trabalho. Esta teoria ficou conhecida como a “Teoria dos dois fatores ou

% A 8 . . s 292
fatores higiénicos e motivacionais .

Os fatores higiénicos ou extrinsecos sdo aqueles relacionados ao ambiente fisico e
as condigdes de trabalho, tais como: beneficios sociais, salarios, condigdes fisicas de trabalho,
politica da empresa, estilo de chefia, regulamentos internos, relacionamento interno e outros.
Estes fatores s8o administrados pela empresa e o trabalhador ndo tem nenhum controle sobre

0s mesmos, entretanto sdo fundamentais e evitam a insatisfa¢do para o trabalho.

Os fatores motivacionais ou intrinsecos, sdo aqueles relacionados com o cargo ou
natureza das tarefas executadas. Estes fatores estdo sob o controle dos colaboradores e
compreendem a auto-realizagdo, o crescimento e o reconhecimento profissional, sendo

responsaveis pela satisfacdo ou aumento da vontade de trabalhar.

Existem criticas ao trabalho de Herzberg, pois o mesmo néo leva em consideragéo
as diferencas entre as pessoas, ou seja, iguala a todos. Sabe-se hoje em dia que somos
diferentes e que aquilo que causa motivagdo e satisfacdo a uma pessoa pode ter efeito
contrario em outra. Outra critica a Herzberg € que sua pesquisa apenas examinou a satisfacao

no trabalho e néo a relago entre satisfagdo e produtividade.

Além de Maslow e Herzberg, outros pesquisadores vém estudando a satisfagio e a

motiva¢do no trabalho e existem novas teorias com as mais variadas conclusdes. Apenas em

¥ CHIAVENATO, Idalberto . Administracdo de empresas: uma abordagem contingencional, 1994,
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um ponto todos parecem concordar, ou seja, a complexidade de entender o que motiva o ser
humano para o trabalho em grupo, ja que somos diferentes. Afinal, uma pessoa é capaz de
mudar a sua motivagio ao longo do tempo, especialmente em fung¢ao da idade e aprendizado
continuo. Independentemente de qualquer teoria, 0 que mais motiva o ser humano € a
satisfag@o do trabalho bem feito e reconhecido. No caso das praticas estudadas, notamos essa
posigdo na afirmacdo de que o gosto pela musica e a possibilidade de fazer novos amigos

eram primordiais para a permanéncia no grupo.

4.2 LIDERANCA

Segundo Warren Bennis™:

“Uma pessoa consegue viver sozinha numa ilha deserta sem lideranga.
Duas pessoas se houvessem totais compatibilidades entre elas, provavelmente
conseguiriam sobreviver e até mesmo progredir. Mas se forem trés ou mais, uma
delas precisara assumir o comando. Se ndo for assim, o caos advira”.
Existem diversas defini¢gdes para o termo lideranga, entre as quais pode ser que a
maneira como as pessoas sdo conduzidas a executarem um ou diversos objetivos através do

conhecimento da motivagdo humana. Ou seja, o lider trabalha ou canaliza a motivagdo das

pessoas.

Por esse motivo, quando abordamos o topico: motivagdo relaciona-se este com a
pratica de conjunto. Devemos logicamente especificar o comportamento e as caracteristicas
tipicas de um lider. Isso em todas as praticas de conjunto seja ele regente, diretor ou
simplesmente monitor de naipe. Pois a lideranga independe do posto, mas sim da existéncia

de um grupo.

* BENNIS. Warren. 4 formagéo do lider, 1996.
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4.2.1 Caracteristicas do lider:

J& abordamos a motivagdo, vejamos agora quais as caracteristicas de um lider, ou
seja, a pessoa que conduzira o grupo para a execucdo das tarefas e obtengio dos resultados, e
sera responsavel pela manutengido desta motivagdo. Em muitos casos € responsavel também

pela “desmotivag¢do”, mesmo sem saber.

A literatura da area de administragdo de empresas detalha algumas teorias sobre
lideranga, dentre as quais destacam-se algumas apresentadas por Chiavenato e Stoner, que
apresentam uma sistematica subdividida em cinco abordagens, ou sejam: Baseada nos tragos;

Comportamental; Contingencial; Carismatica; e a Autolideranga.

Trataremos isoladamente de cada uma delas nos proximos subtitulos.

4.2.1.1 Baseada nos tracos psicologicos.

Esta foi a primeira tentativa dos pesquisadores e psicologos e foi baseada nos
tragos pessoais de cada lider. Até hoje muitas pessoas acreditam que os lideres nascem assim
e que possuem tragos e caracteristicas fisicas proprias. No entanto as pesquisas mostram que
ndo existem tragos caracteristicos inerentes as pessoas que as tornem lideres. Em todas as
areas da atividade humana, existiram e existem lideres altos e baixos, gordos e magros,
extrovertidos e introvertidos, homens e mulheres, enfim n3o se pode dizer que um lider nasga

feito em funcao de suas caracteristicas fisicas.

4.2.1.2 Abordagem Comportamental:

Apbs os pesquisadores terem chegado a conclusdo que ndo existiam tragos fisicos

que caracterizavam os lideres, os estudos se voltaram para a hipotese de que o comportamento




