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RESUMO

O tema deste trabalho sé&o as aulas de instrumenisgais em grupo, onde os estudantes
ingressam com niveis de conhecimento e objetivesrshs. A diversidade exige do professor
habilidade e conhecimento para tornar as aulasupivad e agradaveis a estudantes em niveis
diferentes de desenvolvimento. Para compreenderprogsessos de aprendizagem e
desenvolvimento este estudo teve como principakeatial tedrico o trabalho do psicélogo
L. S. Vygotsky, com destaque dado ao conceito deaZae Desenvolvimento Proximal
(ZDP). Além do trabalho de Vygotsky, buscou-se attipem teorias das areas da Psicologia,
Educacao e Didatica Musical, comparando-os conomsliesdes alcancadas através da pratica
durante 5 anos na Escola de Musica Villa-Lobosgeanthistro aulas de contrabaixo elétrico
em grupo. Através do estudo do conceito de ZDRgloanse que a formacéo de grupos com
estudantes em estagios diferentes é fator bergdictesenvolvimento. As pesquisas efetuadas
nas areas da Educacéo, da Linguistica, da Didsltisical e 0 PCN de musica apontaram na
mesma direcdo, sugerindo que as aulas devem @aspsiinfluéncias culturais presentes na
sala e considerar os conhecimentos trazidos pskoslantes. Também recomendam que a
pratica deva sempre anteceder a teoria, e queva&mdser introduzidos os conhecimentos
tedricos que tiverem utilidade para a pratica dadssite. Por ultimo, propdem que a escola
estimule a autonomia do estudante, tanto na exeasagstarefas diarias quanto na escolha da
sua trajetéria. Também foram abordadas as carstatas dos processos de avaliacdo, quanto
aos tipos e a periodicidade, concluindo que a agé@di deve estar presente no dia a dia e
procurar ter um carater mais orientador do queafldg do processo de aprendizado.

Palavras-chave: Aula de Instrumento — Ensino deddisVygotsky — Zona de
Desenvolvimento Proximal
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INTRODUCAO

O tema central deste trabalho sdo as aulas deinmestito em grupo em cursos de
musica nos quais os estudantes ingressam apresemtimeis diferentes de conhecimento, de
expectativas, de interesses e de disponibilidade pastudo. Em aulas individuais, o estudo
pode ser planejado para um Unico estudante, levandaconta as suas especificidades.
Pessoas de faixas etarias e grupos sociais désréaahdem a ter preferéncias musicais
diferentes. Estudantes que ingressam na escolaisieaypodem ter interesse em aprender um
instrumento para o seu lazer sem nunca terem adtat anterior com 0 instrumento nem
estudado musica ou ja serem iniciados no estuda prdética do instrumento e estarem
buscando aprofundamento técnico no instrumentoreteem masica.

Os estudantes mais experientes, que dispdem de feang se dedicar e facilidade no
aprendizado, desejam que o conteudo seja transnitidn agilidade, permitindo que o
programa seja o mais extenso e profundo possigehi€antes, os que tém outras atividades
e 0sS que buscam aprender o instrumento para oageu hecessitam de explicagcbes mais
detalhadas e de um andamento mais lento, de aamnp as suas possibilidades de
entendimento e desenvolvimento. Além das diferenigagbjetivos e conhecimento prévio
entre os integrantes da turma, o professor temlidae com as dificuldades e facilidades
especificas de cada estudante, objetivando codégjiciéncias e explorar potencialidades.

Tendo em vista os aspectos citados acima, estdoestin por objetivo fazer uma
reflexdo sobre as dificuldades encontradas petifeggores de musica que ministram aulas de
instrumento em grupo em cursos onde os estudargesssam apresentando niveis diferentes

de conhecimento, de objetivos e de disponibilidzata o estudo.



Também pretende analisar a pedagogia para o edsimstrumentos musicais, tendo
como referéncia a literatura disponivel sobre axgssos de musicalizacdo mais modernos.
Com base em teorias da Psicologia e da Educactamde como foco o estudante e sua
interacdo com o0 grupo, objetiva-se construir umi@ex@o buscando contribuir com os
professores para a elaboracdo e para a flexiklizdgs planos de aula e de curso, voltando-
0S para a satisfacédo das necessidades e o atetmloiosrinteresses dos estudantes.

Entre as questdes que orientam a presente reflelégaco as seguintes: Como
organizar e ministrar um curso de instrumentos caisique atenda as expectativas diversas,
trazendo estimulo para o estudo e ferramentas s@@Es para o desenvolvimento do grupo e
de seus integrantes? O que fazer quando o contpigdse adequa as necessidades de parte da
turma ainda esta muito distante do entendimentardcisntes? Como tratar de um conteudo
que € novidade para algum(ns) estudante(s) senstoeskr aqueles que ja o conhecem,
fazendo-os ouvir explicacbes repetidas ou particida atividades que eles julgam
pertencerem a etapas ja ultrapassadas do seu 2dfia@ioo utilizar o instrumento para
esclarecer questdes teoricas do aprendizado nfugcmho identificar que conteudos devem
ser tratados com determinado estudante ou grupe qud maneira aborda-los, visando
contribuir para a formacao de musicos autbnomombvos?

A pedagogia musical utilizada nas etapas da mizacdlo conta com farta literatura,
produzida pelos autores citados no quadro tedncpar seus seguidores. Porém, no ensino
dos instrumentos, percebe-se que a literaturaeexéstiinda esta muito voltada para aspectos
técnicos, através da concepcao de ensino e treimaranteriores a estas descobertas. Tendo
em vista as possiveis variantes na composicaaidaas, reporto-me a disciplinas que tratam
dos problemas da aprendizagem e do desenvolvimebjetivando transportar os avancos
conseguidos nas areas da Psicologia e da Educagios{ias possiveis aplicacbes no ensino

da musica) para o estudo do instrumento musicabeuslizacdo, principalmente na musica



popular, tendo como principal referéncia a “Teorid Conhecimento Sobre o
Desenvolvimento Infantil e Humano”, do psicologelbirusso Lev Semyonovitch Vygotsky
(1896-1934), que desenvolveu o conceitozdea de desenvolvimento proximahde se
encontram as funcdes mentais que estdo em prodessaturacdo. Objetiva-se encontrar no
trabalho de Vygotsky fundamentacdo tedrica que liaupis professores de instrumentos
musicais a compreender os processos de aprendiegade desenvolvimento de seus
estudantes. Considerando a possibilidade das setam ministradas a turmas buscam-se, a
partir dos estudos de Vygotsky, meios para recarhecutilizar-se dos beneficios que a
formacdo de turmas pode trazer a estes procesgasé¢sada relacdo entre estudante e
professor e das relacfes entre os integrantesugo.gr

Além das idéias de Vygotsky, este estudo preteandém reportar-se a estudos na
area da Educacdo, Linguistica e a Tendéncia Caatesta da Educacdo Musical,
comparando-os com o PCN de musica. As trés areammlrecimento relacionadas acima
propdem que a escola considere as vertentes gslfunesentes em seu meio. Estas culturas
simultaneas podem gerar diferentes preferénciagcaisi:ma sala de aula, variando o nivel de
aceitacao as atividades propostas.

Para elaboracéo deste trabalho, observei o desemples estudantes do curso basico
de contrabaixo elétrico da Escola de Musica Vilkdds (E.M.V.L.), no Rio de Janeiro, para
0S quais dou aulas semanais, individuais e em grujgsde 2005. Nas turmas de contrabaixo
tenho a oportunidade de receber estudantes oriwteddgerentes regides do Estado do Rio de
Janeiro e pertencentes a faixas etarias distial&sy de interesses e conhecimentos diversos.
Ao longo desse periodo de cinco anos, que coincimtin o periodo do curso de graduagdo em
licenciatura em mdasica, as minhas aulas foram @esfrmando motivadas, parte pela

experiéncia, parte pela aquisicdo da formacaodague fundamenta este trabalho.



CAPITULO 1

LEV SEMYONOVITCH VYGOTSKY

Neste capitulo abordaremos a trajetoria de Vygopskg compreender ndo sé as suas
teorias, mas também os caminhos e 0s objetivosoquenduziram a elabora-las. Como
Vygotsky ndo era apenas psicélogo, conseguiu anals processos psicologicos a partir de
um olhar interdisciplinar, identificando o homemonapenas como ser biol6gico ou ser
histérico-cultural-social, mas como ser que se ttonatravés da relacdo entre fatores internos

e externos.

1.1 Biografia de Vygotsky
Lev Semyonovitch Vygotsky nasceu cidade de Orslaa,Bielorissia, em 5 de

novembro de 1896. Concluiu o primeiro grau em 1813Gomel e formou-se em direito em
1917, na Universidade Imperial de Moscou. Durarste @eriodo frequentou os cursos de
Histéria e Filosofia na Universidade Popular Shaslgg, aprofundando-se em Psicologia,
Filosofia e Literatura. Desenvolveu-se profissiomatte logo apdés a Revolucdo Russa de
1917, num periodo de grande efervescéncia culeraitelectual. Foi diretor de teatro,
participou de circulos literarios e atuou comoiamititerario. Seus primeiros artigos tratavam
de estética, critica e teoria literaria. Entre 1€1%922 escreveu uma série de artigos que
foram incluidos no livro chamado “Psicologia daeArdnde procurou responder a questdo “O
qgue faz uma obra de arte ser artistica?” Nao publ@ livro e voltou-se para o estudo da
Psicologia buscando nessa disciplina a compreadsimmecanismos de criagdo artistica e da

funcao da arte (Freitas, 1994).



Vygotsky foi para Moscou em 1924 numa época emoguedricos da area buscavam
a construcdo de uma Psicologia que fosse compatorael a Filosofia Marxista. Embora
Vygotsky estivesse de acordo com esse ideal, cenasid reducionistas as bases tedricas
utilizadas pelo grupo de pesquisadores que trapmimaaté entdo com este propdsito.
Vygotsky pretendia utilizar-se das idéias de Mamxas evitando cair no dogmatismo
estimulado por Lenin através da adocao do Marxisomeo doutrina oficial do pais. Vygotsky
foi convidado pelo grupo liderado por Kornilov paméegrar o seu grupo de pesquisadores e
comecou a se dedicar a reconstrucdo da Psicolegienou um grupo de trabalho junto com
Luria e Leontiev, conhecido como teoika, apoiado no materialismo dialético, buscando
contribuir com a constru¢cdo de uma nova sociedadsreo desenvolvimento de uma “nova
Psicologia”, dinamica e transformadora. As incusséeteriores de Vygotsky pela Filosofia e
Historia fizeram com que o0s seus colegas do Ingtitle Psicologia de Moscou o
considerassem capacitado para buscar caminho®déocignistas para solucionar a crise em
gue se encontrava a Psicologia. Esses estudoaiewargotsky a considerar que o homem se
constitui na relacdo com o meio, conjugando praxesdernos e externos. O Homem é visto
por Vygotsky como ser bioldgico (pertencente a espdumana) e como ser social
(pertencente a um grupo cultural dentro de um gsICAIStOrico).

Vygotsky faleceu de tuberculose em 11 de junho @41 Apds a sua morte, a
publicacdo do seu trabalho foi proibida pelo regtalinista. Vygotsky era acusado de ser
anti-marxista e influenciado pelo ocidente, quandoverdade o regime autoritario sentia-se
ameacado pelo valor dado por Vygotsky a consciércia dialética, sem se limitar a
interpretacdo que o regime em vigor queria darwMarx havia dito. Somente no final da
década de 1950, no periodo de distensdo do goderKouschev, que o seu trabalho comecou

a ser conhecido no Ocidente, a partir de ondersumghs traducdes para a lingua portuguesa.



1.2 Principais idéias de Vygotsky

Vygotsky buscava novas abordagens para a Psicajogiaaté entdo se dividia entre
duas correntes: uma que considerava que o homenegid por fatores biologicos e outra
que considerava que o desenvolvimento humano seatawazao de fatores sociais. A nova
abordagem proposta por Vygotsky articula as dyastéses, como Carvalho e Andrade assim

descreveram:

1. As fungdes psicologicas tém um suporte biologic@ois tém origem na atividade
cerebral;

2. O funcionamento psicoldgico fundamenta-se nas reldes entre o individuo e o
mundo exterior, as quais desenvolvem-se num processocio-historico. Os
membros do grupo social sdo importantesneaiacdo entre a cultura e individuo
Os processos de aprendizagem pdem em marcha egoabe desenvolvimento;

3. Arelacdo homem-mundo é uma relacdo mediada por $&nas simbodlicoscomo a
linguagem, a escrita, 0s nimeros, os signos enl. gdedliacao, no caso, significa
intervencdo de um elemento intermediario na relada®lacdo deixa de ser direta e
passa a ser mediada por este elemento (Carvalndrade, s.d. grifos do original.).

Nesse sentido o sujeito se constitui na relacace datores biologicos (fenbmenos
internos) e fatores sociais (fenbmenos externaaji@gonando a mediacdo dos simbolos na

relacdo entre 0 homem e o meio.

1.3 Relacgéo entre desenvolvimento e aprendizagem

Vygotsky estudou a interacdo entre aprendizado sendelvimento das criancas,
atravées do estudo de trés correntes teoricas. Mepa corrente pressupunha que o
desenvolvimento da crianca se da independentendensgrendizado. O aprendizado € um
processo externo que nado interfere no desenvoltonanas se utiliza dos avancos do
desenvolvimento, devendo seguir o crescimento rhenta

A segunda corrente dizia que aprendizado é desem@ito. Sendo assim, os dois
processos estao misturados e ocorrem simultaneament

A terceira posicao teorica combina as duas prirseivygotsky cita o trabalho de

Koffka, segundo o qual o desenvolvimento se davésrala conjugacdo da maturacao do



sistema nervoso com o aprendizado. A maturacaditaadbcrianca para processos especificos
de aprendizado que, por sua vez, estimula o proackssnaturacdo. Esta posicao tedrica tem
como fator relevante a importancia dada ao apraddizomo propulsor do desenvolvimento.
A partir do estudo dessas trés correntes, Vygdeshkia trazer uma nova interpretacao
para a relacdo entre desenvolvimento e aprendizagegundo Vygotsky, o desenvolvimento
ocorre como consequéncia da internalizacao, queaéreconstrucao interna de uma operacao
externa. Um processo de apropriacao e internalizdgé saberes culturalmente estabelecidos
se da gradativamente. Este processo de intern@dizigscrito abaixo, consiste numa seérie de
transformacgdes. E uma apropriacdo individual dasheoimentos que pertencem ao meio

social.

a) Uma operacgédo que inicialmente representa umidadie externa é reconstituida e comecga a
ocorrer internamente.

b) Um processo interpessoal é transformado numepsacintrapessoal. Todas as fungbes no
desenvolvimento da crianca aparecem duas vezeeipoi no nivel social, e, depois, no nivel
individual; primeiro, entre pessoas (interpsicoddyj e, depois, no interior da crianca
(intrapsicolégica). Isso se aplica igualmente @asdencdo voluntaria, para a memoaria l6gica e
para a formacao de conceitos. Todas as funcdes@@gseoriginam-se das relacdes reais entre
individuos humanos.

¢) A transformacao de um processo interpessoal puaresso intrapessoal é o resultado de
uma longa série de eventos ocorridos ao longo derdelvimento. O processo, sendo
transformado, continua a existir e a mudar como fomaa externa de atividade por um longo
periodo de tempo, antes de internalizar-se defamiente (Vygotsky, 1994, p. 75).

O processo de apropriagdo e internalizacdo desaritba ndo se caracteriza apenas
por uma aquisicdo do conhecimento, mas por umalreelcdo. Esta reelaboracdo acontece
de maneira Unica em cada sujeito, a medida querestmstréi o conhecimento de uma
maneira diferente, de acordo com as diferentegGetaque estabelece com o ambiente sécio-
cultural e com os elementos intermediarios da &slac

Vygotsky percebeu que existem, entdo, atividadesjgsao do dominio da crianca,
atividades que estdo em processo de apropriagéieradlizacéo e atividades que ainda estéo
distantes da compreensdo da crianca. A partir tabescimento desses trés estagios de
desenvolvimento, elaborou o conceito de Zona deem&dvimento Proximal, que sera

abordado no préximo capitulo.



CAPITULO 2

A ZONA DE DESENVOLVIMENTO PROXIMAL

Neste capitulo pretende-se explicar o conceitoatea4le Desenvolvimento Proximal
elaborado por Vygotsky a partir do estudo dos @see de desenvolvimento e aprendizado
infantil. Posteriormente veremos como 0 conceitdepser utilizado por profissionais de
Educacado para orientar a selecdo de contetudoem séordados em aula, comparando com
exemplos extraidos de aulas de instrumentos masoaigrupo onde se aplica o conceito em
aulas que contam com estudantes em estagios dderele aprendizado do conteudo
escolhido. Depois estudaremos as comparacgOes pmtagygotsky entre o aprendizado da
leitura e da escrita, onde o autor criticava osgssos de alfabetizacdo, e o aprendizado de
um instrumento musical, onde a critica se dirigja emmétodos das escolas tradicionais de
musica, que davam prioridade a aspectos técnicameednicos, deixando de lado o

desenvolvimento da linguagem musical.

2.10 Conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal

Percebendo que diversas tarefas que estdo seretali@as pela crianga se encontram
em processo de internalizacdo, Vygotsky desenvaiveanceito deona de desenvolvimento
proximal que revela as funcdes que se encontram nestaXasena de desenvolvimento
proximal consiste na regido compreendida entraivel de desenvolvimento reajue se
estabelece como resultado de ciclos de desenvoitinjé completados - abrange aquelas
tarefas que a crianca é capaz de fazer por si mesnoaivel de desenvolvimento potencial

onde se encontram aquelas tarefas que a criaragmségue desenvolver com a orienta¢ao ou



0 acompanhamento de um adulto ou de companhei®gagadquiriram independéncia na
execucao da tarefa, como demonstrado através dir@la

Quadro 1: A Zona de Desenvolvimento Proximal

Nivel de
Desenvolvimento =™
Potencial
Tarefas que a
Zona de crianga sé6
Desenvolvimento ™ |consegue
Proximal executar com
Nivel de orientacao
Desenvolvimento ——
Real
Tarefas que a
crianga
consegue
executar
sozinha

De acordo com este conceito, z@na de desenvolvimento proxignahcontram-se as
tarefas que a crianca consegue fazer por imita@egundo Vygotsky, azona de
desenvolvimento proximale hoje antecede e prenunciaivel de desenvolvimento redé
amanha. Sendo assim, o bom aprendizado é aguelsegaatecipa ao desenvolvimento,
dirigindo o estudante para aquilo que ele aindaén&apaz de fazer, incidindo sobre a sua
zona de desenvolvimento proxinglestimulando processos mentais em fase de maturaca
que, ao se concretizarem, integraraaivel de desenvolvimento realservirdo como base
para novas aprendizagens.

A partir da compreensao do conceito de Zona deryesemento Proximal (ZDP),
conclui-se que ndo é proveitoso propor grandesfidesdorcando o estudante a executar
tarefas que ainda estéo distantes da sua compoeenisésua capacidade de execucgao (fora da

sua ZDP). Estes grandes desafios s6 vao criaraenéstracdo. Convém procurar identificar



quais sdo as atividades que estdo proximas docelaém estudante, ou seja, identificar os
limites da sua ZDP e dirigir a instrucao para eatasdades. Exemplificar antes de pedir para
0 estudante executar a tarefa e, sempre que ngoegsaticar junto com ele, até que o
mesmo adquira independéncia na execucao. Aposcai@a@ convém sempre apontar outros
caminhos além dos ja vislumbrados, para evitarumo@ maneira de executar seja cristalizada
na mente do estudante como “a maneira correta” quaseja vista como uma possibilidade,
entre outras que devem ser também experimentadasd® se passa uma tarefa para mais de
um estudante € conveniente procurar identificat dekes estd mais apto para a execucao e
comecar a pratica individual por este estudante g®cedimento dara oportunidade para os
demais aprenderem mais um pouco ao verem a exedac@ameiro, além de valorizar e
estimular o estudo daquele estudante. Também podeedr que todos executem juntos.
Estara se criando mais uma oportunidade para agaatantes da tentativa de se executar
sozinho a tarefa. Ao executarem juntos, cria-se umeracdo onde um apodia 0 outro,
diminuindo a tensado e a responsabilidade. Seguydotsky, a interacdo entre os pares traz
uma forma de aquisicdo de conhecimento diferentetdeacéo entre aluno e professor, que

pressupde uma relacdo entre quem sabe e quemb®&io sa

2.2 Usando o conceito de Zona de Desenvolvimento Prxims aulas de instrumentos
musicais em grupo

Aqui exemplifico como uma mesma atividade podepsaticada por estudantes de
diversos niveis de aprendizado, um de cada vezaiside um a0 mesmo tempo:

Um dos assuntos que abordo com a maior parte dodaeses na EIM.V.L. é o
walking bas§ devido & importancia do jazz dentro do cenarimdial e da utilidade do

aprendizado do walking bass para o desenvolvimgmuriatividade do contrabaixista. O jazz

! Maneira de conduzir ao contrabaixo muito utilizadgazz, onde se toca preferencialmente uma rota p
pulso, tracando caminhos entre os acordes.
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€ composto em compassos quaternarios e o treinandentvalking bassobjetiva que o
estudante consiga fazer um caminho de um acordé@tocando uma nota por pulso e tendo
como base as notas que compdem cada acorde, popestgoiormente serem intercaladas
por notas estranhas aos mesmos. A partir de ummaoh& com um acorde para cada
compasso e considerando a presenca de trés esmi@amtestagios diferentes do aprendizado
de walking basspeco que o estudante menos adiantado toque apemasas fundamentais
dos acordes no primeiro tempo de cada compassexdloplo musical 1 podem ser usadas
cordas soltas para se tocar as notas La, Ré, $bl © estudante s precisara apertar as

cordas para tocar as notas DO, Fa# e Si, facilitanelkecucao.

Exemplo Musical 1

Am7 Dm7 Gmaj7 Cmaj7
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Peco ao estudante que se encontra no nivel intéreede desenvolvimento que
toque o baixo de cada acorde no primeiro tempoig nmaa nota do acorde no terceiro tempo
(podendo ser a fundamental novamente ou qualquiea owta do acorde). No exemplo

musical 2 demonstro uma possibilidade de resulégoartir desta proposta.

Exemplo Musical 2

Am7 D7 Gmaj7 Cmaj7
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Peco ao estudante que se encontra no nivel mastado que toque uma nota em
cada tempo do compasso, comecando preferencialnpés notas fundamentais dos
acordes, seguidas de mais trés notas. Neste mgnestéodo disponiveis todas as notas dos
estagios anteriores, podendo ser incluidas notagadsagem, cromaticas ou diatdnicas e

bordaduras.

Exemplo Musical 3

Am7 D7 Gmaj7 Cmaj7
' | | |
Ol . B /| 1| | I [ I | - I 1 ) ]
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Cabe ressaltar que as partituras escritas nos éo®rhp2 e 3ao serdo lidas pelos
estudantes, que estardo lendo as cifras e escolhasdnotas que utilizardo, sendo
incentivados a modificar as suas escolhas a cadsagem. As partituras sdo apenas
demonstracdes de alguns resultados possiveis dair@géo das notas disponiveis em cada
estagio.

Com essa préatica, permito que estudantes de miveisntes possam integrar a mesma
turma, sem que um prejudique o estudo do outroco Behtrario, a presenca de outros
estudantes em estagios diferentes do aprendizhdnédica. De acordo com Keith Swanwick
“As evidéncias sugerem que pode-se obter melhesdtados ensinando-se instrumentos em
grupos em vez de exclusivamente, de um em um” (&whkn 2003, p. 67). Os estudantes
observam os colegas mais adiantados em algunste@sgeestao atuando em sua ZDP, tendo
exemplos dos préximos passos que dardo. Ao mesnmiebservam 0s menos adiantados
e, mentalmenteestdo refazendo o seu caminho, consolidando etppaga atravessaram e

vendo outras possibilidades de se combinar as matanstrucdo dos caminhos do baixo.
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Como os temas de jazz sdo geralmente curtos, narf@rmpance a musica é repetida algumas
vezes, e tocar fazendo um caminho diferente a padaagem valoriza a execugcdao do
contrabaixista.

Cada um desses estagios do treinamentovdiking basspermite variacdes que
estimulo os estudantes a experimentar, aumentapsigp@icos o grau de complexidade e
evitando grandes saltos no nivel de dificuldadeeentma etapa e outra. O estudante do
primeiro estagio pode utilizar oitavas diferent@sapas notas ou substituir as cordas soltas
pelas notas nas quintas casas das cordas acinegu@de estudante, além da substituicdo das
posicdes para as notas, pode aumentar gradativaradigta de notas disponiveis, primeiro
utilizando fundamentais, quintas e oitavas, depmtuindo as tercas e, posteriormente as
sétimas.

Podemos variar também o andamento, aumentando aa pagbagem e reduzindo
novamente para mudar de estagio de dificuldadenAléssas variagcbes na mesma musica,
podemos utilizar musicas de grau de complexidadadraca diferentes para consolidar cada
etapa ou trocar uma musica mais complexa por unmsmmaples para se fazer a passagem de

uma etapa para outra.

2.3 Vygotsky, O Aprendizado da Leitura e da Es@itaComparacédo com o Aprendizado de
um Instrumento Musical.

Vygotsky também abordou a questdo do ensino dardeé da escrita, criticando o
aprendizado mecanico do formato das letras e datrogdo das palavras antes do

desenvolvimento da linguagem, como podemos verifiaa citacdes abaixo:

Ensina-se a crianga a desenhar letras e a conptiaivras com elas, mas ndo se ensina a
linguagem escrita. Enfatiza-se de tal forma a meaade ler o que esta escrito que acaba-se
obscurecendo a linguagem escrita como tal (Vygots894, p. 139).

Ou seja, a escrita é ensinada como uma habilidaderane ndo como uma atividade cultural

complexa. (...) Uma segunda concluséo, entdo, gudea escrita deve ter significado para as
criangas, de que uma necessidade intrinseca dewdespertada nelas e a escrita deve ser
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incorporada a uma tarefa necessaria e relevardeapada. SO entdo poderemos estar certos de
gue ela se desenvolvera ndo como habito de ma@sl@es,dmas como uma forma nova e
complexa de linguagem (Vygotsky, 1994, p. 156).

Através desses trechos, pode-se observar que Wygatsicava a prioridade que era
dada a forma da escrita (0 formato das letras eomtagem mecanica das palavras), em
detrimento do contetdo, que é a mensagem que devmsesmitida e assimilada através da
escrita e da leitura. Vygotsky também menciona gsidetras devem estar presentes nas
atividades do cotidiano das criangas, como as duligicas e os jogos e ter utilidade prética
para quem escreve e |lé. Assim o aprendizado deidgegn escrita serd desejado pelas
criangas e ndo mais imposto a elas.

Vygotsky relacionou o ensino da escrita e da laiag aprendizado de um instrumento
musical, onde a priorizacdo dada ao desenvolvimggiama técnica e a habilidade de leitura
da partitura pode ser prejudicial ao desenvolvimelat estudante, por ndo estarem associados
ao envolvimento com a esséncia da musica. Ou sejastudante |é simbolos, executa
movimentos memorizados, correspondentes ao queesstdo, mas age apenas como um

repetidor, sem compreender nem vivenciar verdateinée o que esta tocando.

Ao invés de se fundamentar nas necessidades maéunt@ desenvolvidas das criangas, e na
sua propria atividade, a escrita lhes é impostéode vindo das médos dos professores. Essa
situacdo lembra muito o processo de desenvolviméatama habilidade técnica, como, por
exemplo, o tocar piano: o aluno desenvolve a destde seus dedos e aprende quais teclas
deve tocar ao mesmo tempo que |é a partitura; tenen ele ndo esta, de forma nenhuma,
envolvido na esséncia da propria musica (VygotsR@4, p. 139-140).

A partir do que disse Vygotsky, podemos concluie géo se aprende musica atraves
do aprendizado da leitura musical, mas sabendoceysodemos aprender a ler e a escrever
musica, assim como sabendo expressar-se atravamadacompreendendo o que |he é dito, a
crianca esta apta para aprender a ler e a escrerereiro desenvolvemos a comunicacao
verbal, para depois desenvolvermos a comunicagéitaesKeith Swanwick também faz a
mesma comparacao ao mencionar que: “Em qualqueteyeovamente de forma analoga a
linguagem), a sequéncia de procedimentos maisvafe ouvir, articular, depois ler e

escrever” (Swanwick, 2003, p. 69). Portanto, primeievemos conseguir compreender o que
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ouvimos, para depois tocar e, por ultimo, aprendsrenler e escrever partituras. Se a ordem
desse processo sofre uma inversdo, o aprendizagwirdaira etapa pode ser prejudicado
irremediavelmente.

Sobre o ensino de musica baseado nos métodosidreds reporto-me também as

criticas de Duarte.

Os “métodos tradicionais” de ensino musical, pelfm®o instrumental em que se originaram,
deram como resultado, é notério, o caminho ja ticado do ensino musical: apresenta-se ao
aluno um sistema de notagdo como um conjunto d@sigue condicionam um fato fisico
(tocar o instrumento), antes do fato musical. Oeagiz ndo adquire a possibilidade de
imaginar o fendmeno musical antes de sua prodwgggelo instrumento. Alunos de musica
“(de)formados”desta maneira ndo raro mostram-sepiares de ler cantando ou imaginando
uma melodia e muito menos de anotar uma melodibewitia ou criada. Este parece ser um
ensino que prepara o alupara depoiscompor, reger, cantar e tocde verdadgum depois
que provavelmente ndo acontecera) (Duarte, 200/B)p.

Fernandes também aponta para a mesma direcdo qoantknta a respeito dos
métodos de ensino musical surgidas no século XX, tém em comum a abordagem da

leitura e a escrita de partituras somente apdgéneia musical.

Cabe aqui apontar que tanto nas metodologias gsfraa comentadas como nas brasileiras o
aspecto da leitura/escrita, o uso de notacdeseamaobrigatoriamente, depois da vivéncia e
exploracédo intuitivas, para a tomada de consciécmieitual e somente depois 0s aspectos
graficos sao inseridos. Isso nao implica em arml@presentacao. (...) A habilidade de leitura
é fundamental para o fazer musical e € uma habéidauito relevante para o ensino da
musica, mas o som deve preceder o simbolo. Ficassatito iniciar a experiéncia musical de
um leigo negando os aspectos perceptivos e asdsatab e enfatizando a leitura de cédigos
visuais (Fernandes, 1998, p. 9-10).

Neste momento, reporto-me ao meu trabalho comaegsof de contrabaixo elétrico
na E.M.V.L., onde utilizo o livrdJazz Bass Facing”de Erik Moseholm e Oscar Pettiford,
elaborado para o estudo de walking bass. Anterioteneitilizava o livro para introducéo a
leitura em clave de fa e para o estudo de walkasg,bconcomitantemente. O livro utiliza nas
linhas dewalking basssomente as notas pertencentes aos acordes qaesestth tocados no
momento. Sendo assim, identifiquei duas interpdetsicA primeira € de que o estudo da
leitura através do método pode ajudar o estudamberaorizar as notas que pertencem aos
acordes e a sua localizacao, ajudando no conheindenharmonia, no reconhecimento do

braco do instrumento e na elaboracao das linhagatleng bassA segunda interpretacdo €
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que o conhecimento prévio dealking basse o dominio da localizacdo das notas que
pertencem aos acordes podem facilitar e estimu&tuaa, uma vez que o conteudo abordado
ja sera do conhecimento do estudante, estara faz@mtido e podera ser compreendido e
interpretado ao ser lido. Podemos comparar estemrea leitura de textos cientificos por
leigos, onde o leitor conhece o idioma, mas nadeom o sentido das palavras importantes
que dao relevancia ao texto. Lé sem compreend&o @losorve o conteudo, agindo como um
repetidor e ndo se beneficiando do que o autoexto tem a dizer.

Para verificar qual seria a melhor maneira dezatilio livro, decidi experimenta-lo
com estudantes que ja sabiam tocar jazz, mas gda aéo tinham sido iniciados na leitura de
partitura, para verificar a sua eficacia como metdd leitura. Ndo me surpreendeu o fato de
que o aprendizado da leitura foi muito mais faellgpos estudantes que ja conheciam bem a
localizacdo das notas no braco do instrumento tenfgam tocadowalking bass Divido a
leitura musical ao instrumento como a conjugacadade processos: 0 primeiro compreende
0 reconhecimento das alturas e duracdes das nothss elemais simbolos contidos no
pentagrama. O segundo compreende a localizacdeféaislas notas no braco do instrumento
e a sua digitacdo. Se separarmos 0 estudo dastiyes, percebemos que a localizacdo das
notas no braco do instrumento independe do treintomda leitura e deve antecedé-lo,
fazendo parte do aprendizado de qualquer estudar@simno daqueles que ndo venham a
estudar a leitura musical. O aprendizado da leitndia estara confundindo-se com o
aprendizado do instrumento. A leitura ndo devevs&la como uma ferramenta para se
aprender a tocar. O estudo da leitura serve paeprnder a ler, assim como a leitura do
idioma escrito ndo serve para se ensinar alguéaiag fvindo posteriormente a fala e ao
desenvolvimento da linguagem.

Até aqui estudamos os caminhos trilhados pelo cadm vygotskyano, que estabelece

que a instrucao deva ser direcionada para a ZDde encontram-se as atividades que estao
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proximas das capacidades de compreensdo e exedoc@&studante. Agora buscaremos
relacionar as teorias de Vygotsky a teorias da &gha e da Didéatica Musical, procurando

elementos para se estabelecer os critérios que adaiados para a escolha dos conteudos a

serem abordados em sala de aula.
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CAPITULO 3

EDUCACAO E DIDATICA MUSICAL: CONCILIANDO TEORIAE  PRATICA

Neste capitulo iremos nos reportar as tendéncidsddaacédo e da Didatica Musical
gue complementam as idéias de Vygotsky, assim cmatisar os Parametros Curriculares
Nacionais (PCN) de Mdusica e os processos de agalidguscando construir uma linha de
pensamento interdisciplinar que proponha um disctesrico que esteja em conformidade

com as conclusdes extraidas da minha pratica emisalula.

3.1 Ambiente cultural e autonomia do estudante

Alguns tedricos, como Paulo Freire, propdem quedacacdo esteja vinculada ao
ambiente cultural e social, respeitando os sabdoesstudante e reconhecendo a sua
identidade cultural. A partir desse pressupostsalha dos conteldos a serem tratados em
aula deve ter como ponto de partida os conheciradrdaidos pelos estudantes e objetivar o
atendimento dos seus interesses e das suas nadessi® aprendizado da aula tem que ser
relevante ndo s6 dentro do ambiente escolar, md##ta fora dele, no cotidiano do estudante.
Assim descreveu FreireFrmar € muito mais do que puramertteinar o educando no
desempenho de destrezas” (Freire, 1996, p. 14. doiforiginal). Segundo Freire, o professor
nao pode se limitar a tarefa de treinar um indieidyartir de uma sequéncia progressiva de
técnicas, tratando o estudante como um objeto erstregdo. Para estar apto para formar, o
professor deve, sobretudo, partir da compreensa@pe® estudante € sujeito e conscientiza-
lo desta posicdo. Na posicao de sujeito, ndo neagbfkto, o estudante deve ser o responséavel
pelas escolhas que vao direcionar e dar sentid dosmacao. Cabe ao professor orientar

essas escolhas, mostrar caminhos, incentivar adtora iniciativas e avaliar junto com o
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estudante os progressos alcancados a cada etaparrBme, o conhecimento ndo deve ser
transferido do professor para o estudante, simgetanatravés de umondlogo como quem
“enche um recipiente”. O conhecimento deve sertooit® e produzido na relac@iialdgica
entre ambos, cabendo ao professor estimular asdammde iniciativas e a autonomia do

estudante nas decisdes inerentes a conducao goosesso de aprendizado.

E preciso, sobretudo, (...) que o formando, desdeimcipio mesmo de sua experiéncia
formadora, assumindo-se como sujeito também da up&md do saber, se convenca
definitivamente de que ensinar ndtra@nsferir conhecimentanas criar as possibilidades para
a sua producéo ou a sua construcdo (Freire, 1998, grifo do original).

Sendo assim, o conhecimento vai constituir-se Umioo cada individuo, como
resultado de um processo que envolve o meio anahiengrofessor, o estudante e a interacao
entre todos esses aspectos.

Freitas, entendendo ser a Psicologia uma cién@asjwda a relagdo entre o homem e
0 meio, destaca a importancia de se considerarspects socio-historico-culturais na
constituicdo do sujeito e no desenvolvimento dasci@ncia. Ressalta também que “E preciso
restaurar o espaco do sentido para que se posdarfum discurso do sujeito falante,
libertando o homem de sua condic&o de objeto” {@&sel994, p. 70).

Destacada a importancia da autonomia do estudaase escolhas inerentes a
construcdo da sua trajetoria, volto ao conceitaZB®. Lembrando que, como vimos no
capitulo anterior, a instrucéo deve ser dirigiddD#, buscando atingir processos que estao
em fase de maturacéo, cabe ao professor conglisteresses e objetivos dos estudantes com
as suas possibilidades de aprendizado no momesgmhendo tarefas que pertencem a ZDP
do estudante e que possam conduzi-lo na direcaselss objetivos. O Quadro 2 traz uma
representacdo da combinacéo entre a ZDP e a aeembecimento de interesse do estudante,
resultando no direcionamento da instrucdo e nallescdas préoximas tarefas a serem

trabalhadas.
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Quadro 2: Direcionamento da Instrucéo

Regides da
ZDP onde
encontram-se
as proximas
atividades a
serem
trabalhadas

Area de interesse do aluno -
Zona de Desenv. Proximal |:|

Nivel de Desenv. Real |:|

3.2Tendéncia Contextualista de Educacao Musical

Fernandes, 2001, descreve as caracteristicas thasppis tendéncias de Educacédo
Musical do Brasil. Uma das tendéncias destacadasartigo recebe de Fernandes a
denominacdo de “Tendéncia Contextualista de Edoc&désical’. Ao estudar as suas
caracteristicas, encontrei identificacdo dos ppiosi de tal tendéncia com as minhas
observacbes em sala de aula e com meus estud@s cdtabalho de Vygotsky. Também

estavam em consonancia com as propostas de atgritos da Educacéo estudados.

3.2.1 Considerando as diferentes influéncias ailura sala de aula

A Tendéncia Contextualista de Educacdo Musical geogue a escola considere as
vertentes culturais presentes em seu meio. Estagsasusimultaneas podem gerar diferentes
preferéncias musicais na sala de aula, variandioad de aceitacdo do repertério escolhido.

Portanto, de acordo com a Tendéncia Contextuatistasidera-se relevante o conhecimento
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da cultura presente no ambiente escolar e as nila® musicais, destacando-se a influéncia
da mdasica afro-americana do século XX. Segundoral@recia Contextualista, o estudante
esta aprendendo informalmente na sua relacdo aoeiasocial e cultural, se apropriando do
conhecimento dominado pela sociedade ao mesmo tempgue tem acesso ao aprendizado
formal nas suas aulas. Keith Swanwick aborda a iitAapoia de se considerar o discurso

musical dos estudantes:

Cada aluno traz consigo um dominio de compreensésicali quando chega a nossas
instituicGes educacionais. Ndo os introduzimos nissica; eles sdo bem familiarizados com
ela, embora ndo a tenham submetido aos varios p#tdd analise que pensamos ser
importantes para seu desenvolvimento futuro (Swelqgwi003, p. 66-67).

Também encontrei no discurso de tal Tendéncia w®iatificacdo com o que havia
dito Vygotsky a respeito do aprendizado nédo formag antecede o aprendizado formal: “O
ponto de partida dessa discussédo € o fato de @eemdizado das criangcas comecga muito
antes de elas frequentarem a escola. Qualquec&ituke aprendizado com a qual a crianca se
defronta na escola tem sempre uma histéria préVigjotsky, 1994, p. 110).

Podemos transportar a convergéncia entre as palder&ygotsky, da Educacédo e da
Tendéncia Contextualista para o objeto de estudte debalho dizendo que o estudante néo
comeca a aprender no momento em que entra na @ufstdumento. Ele esta construindo o
seu conhecimento cada vez que escuta musicas, gu&naltocando ou que se reune
informalmente com amigos para tocar. Qualquer citnade aprendizado tem sempre uma
historia prévia e uma historia que continua acartdo paralelamente ao aprendizado formal.

Aqui aproveito para mencionar um exemplo de didade cultural presente em sala
de aula, onde as preferéncias musicais interferiestathente na qualidade do aprendizado.
Na E.M.V.L., durante o ano de 2006, comecei a @nsgamba através do livro “Musica
Brasileira para Contrabaixo”, de Adriano Giffonm@&ma das minhas turmas para estudantes
ingressantes. A turma contava com oito a dez estesi@om idades que variavam de 13 a 18

anos. Na primeira aula em que utilizei o livro ustudante que gostava de ouvir pagode
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faltou. Os demais, oriundos de bairros da ZonaeStibna Norte da cidade e que tinham o
rock como principal influéncia musical, conseguiremas notas, mas passaram por algumas
dificuldades para compreender a acentuacéo e ag®as ritmicas do contrabaixo no samba.
Na semana seguinte retomei o assunto, desta vezacpmsenca do estudante que tinha
faltado na aula anterior. Exatamente aquele estedguoe ainda néo tinha tocado samba no
contrabaixo foi o que teve o melhor desempenha)cipalmente no entendimento da
acentuacado e das variacOes ritmicas. Podemos pasareao que disse Vygotsky e concluir
que aquele estudante que ouvia pagode ja estag@&rwiodo referéncias a respeito de como
tocar samba. Podemos relacionar o aprendizadondbasdaquele estudante e dos demais ao
conceito de ZDP. O estudante que se destacouh@ éirexecucdo do samba no contrabaixo
dentro da sua ZDP. J& estava pronto para aprencanselidar rapidamente o aprendizado,
enguanto que os outros ainda ndo estavam prepag@oeso samba nédo era objeto da sua
relacdo com o meio social. O samba estava forasdas ZDPs. O resultado € que o
aprendizado mecanico através da leitura da patin&o permitiu que o0s estudantes
vivenciassem o que estavam praticando.

De acordo com a Tendéncia Contextualista de Edachsical, quando alguém
procura aprender alguma atividade, o faz influetwipor referéncias culturais. Ele tem os
seus idolos, que serviram de motivacdo para queledejasse aprender, tracasse 0S seus
objetivos e procurasse a escola de musica. As delasstrumentos, assim como qualquer
outra, devem partir das experiéncias trazidas g@seestudantes, dos seus desejos e dos seus
objetivos. E importante identificar os conhecimentas preferéncias e os objetivos dos
estudantes que procuram as escolas de musica fasgoes particulares de instrumentos
antes de se escolher os temas a serem abordadssestratégias para se fazer essas
abordagens. O estudante se sentira mais motivade eeperiéncias vivenciadas na aula e as

suas tarefas de casa tratarem de exemplos extrd@d@®ntexto social em que ele tiver
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envolvido e daquilo que o motivou a buscar o apeanid do instrumentoQuando o
estudante escolhe o que quer aprender, 0 seu enealo com o estudo torna-se maior,
influenciando positivamente os resultados. O peafegsieve estar atento para conjugar a
satisfacdo com a utilidade, tratando temas deesser dos estudantes de maneira produtiva
para o desenvolvimento e para a construcdo da @utandos mesmos (vide Quadro 2).

Swanwick chama a atencao para estes aspectos.

Temos que estar conscientes do desenvolvimentoagitdaomia do aluno, respeitar o que o
psicologo Jerome Bruner chama de “as energias aistgue sustentam a aprendizagem
espontanea”: curiosidade; desejo de ser competguoiyer imitar outros; necessidade de
interagir socialmente. Ndo podemos nos eximir dapreender tudo que esta envolvido com
esses aspectos (Swanwick, 2003, p. 67. Grifo dpnait).

O aprendizado formal precisa reportar-se as areamtdresse do estudante e ter
utiidade fora do ambiente escolar, para que coatisendo praticado, consolidado e
reelaborado, trazendo beneficios para quem apr&aigelo contrario, o contetdo escolhido
pelo professor ndo corresponde aos interessesd@ @odia dos estudantes, sendo praticado
somente na sala de aula, 0 mesmo corre o riscerdgdp ensinado em vao, perdendo-se.
Encontramos discurso semelhante no trabalho doistagyJodo Wanderley Geraldi, a respeito

da escolha dos conteldos:

Conteldos de ensino ha que foram, sdo e seracidostporque simplesmente sempre foram
ensinados. Podem nédo responder a qualquer neabssidaestudante e podem, mesmo, ter
caido em “desuso” na pesquisa, mas continuam distads programas de ensino. (...) certos
contelidos s6 sdo aprendidos para responder a ideckessde exigéncia do proprio sistema da
disciplina. (...) Assim, é comum professores alegarque ensinam determinadas nocdes
porque elas serdo exigidas pelas séries seguieiesyestibulinho, pelo vestibular. Nao se ddo
conta de que esta exigéncia acaba se fechandoteriinda propria estrutura do sistema
escolar. Passado o tempo de nele viver, esqueaeis®rmacdo (Geraldi, 1997, p. 90-91.

Grifo do original).

Trazendo o discurso de Geraldi para o aprendidadostrumentos musicais podemos
concluir que devemos ensinar os conteddos queasstgjseridos em musicas que sao
praticadas pelos estudantes no seu dia a dia. dNé@ota ensinar escalas com notas alteradas e

arpejos de acordes diminutos ou aumentados seeo®#s musicais que o estudante ouve e
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pratica baseiam-se todos em triades maiores e ggeritle sO vai tocar na aula e nao vai

reelaborar o conceito.

3.3 Utilizando o conteudo de outras disciplinasawdas de instrumento musical

Em algumas escolas, como acontece na E.M.V.L.tudaste tem aulas de Percepcao
Musical e/ou Harmonia paralelamente ou anteriormantinicio das aulas de instrumento. O
professor de instrumentos musicais pode aproveitanteudo tratado nas demais disciplinas
e inseri-los na pratica instrumental, para quererafizado tedrico se reflita em beneficios ao
desenvolvimento do estudante e néo seja esquéadiindo do pressuposto de que o objetivo
do estudante é tocar o instrumento, sé vejo semnidaprendizado de teorias que o levem a
utilizar melhor o instrumento ou que possam seciahar a este. Qualquer conhecimento
tedrico que nao tiver utilidade pratica na melhata utilizacdo do instrumento fica sem
sentido e corre o risco de ter sido ensinado em p&odendo-se. Portanto, considero
importante reportar aos conceitos abordados ers daelautras disciplinas e trazé-las para a
pratica musical, procurando trabalha-los prefesdm@nte através de exemplos contidos em
musicas conhecidas ou de géneros musicais que skjamteresse dos estudantes, com o
objetivo de contextualizar e tornar Gtil o apreadia do referido contetudo. Duarte destaca a
importancia dos conteudos estarem conectados ari@xga concreta, atribuindo-lhes
significado:

Identificam-se, a partir do repertério selecionamoelementos que possam ser realizados pelos
alunos ja nas primeiras aulas, assegurando a diimenssical e a construcéo de conceitos (...)
Os alunos tém acesso aos conteudos, ligando-os @xperiéncia concreta deles; e, ao mesmo
tempo, adquirem elementos de andlise critica quaejudam a ultrapassar os estereétipos
passando, progressivamente, da experiéncia imeatiatanhecimento sistematizado (Duarte,
2001, p. 77).

Abaixo cito um acontecimento recorrente nas mirddas, onde procuro utilizar-me
de musicas conhecidas pelos estudantes para trearsponteudos tedricos para a pratica,

com o objetivo de torna-los lteis, evitando o esouoento:
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Tenho observado que diversos estudantes da E.Mc¥idgam a aula de instrumento
com duavidas a respeito de conceitos tedricos adoedaas aulas de Leitura e Escrita Musical
(L.E.M.) e de Harmonia. Encontro, por exemplo, éatites de contrabaixo com dificuldade
para entender onde se localizam as triades maoresiores que podem ser formadas a partir
dos graus pertencentes a escala diaténica do madm je como digita-las. Neste momento,
percebo a necessidade de substituir o fato tedeastrutura da escala) pelo fato musical
(exemplos reais de musicas que se baseiem nessazagfio estrutural). Ao invés de utilizar-
me de conceitos teoricos para esclarecer a qugstiimnho a audicdo, seguida da execucao
de musicas como alguns rocks norte americanosétaslds de 1950 e 1960, onde a harmonia
se limita aos acordes maiores pertencentes adslM graus da referida escala e a conducéao
do baixo era preferencialmente elaborada a paatididitacdo dos arpejos (triades) destes

acordes, como demonstrado no Exemplo Musical 4.

Exemplo musical 4
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ApoOs o estudante estar familiarizado com a execdgd&anusicas, procuramos juntos
identificar os acordes que estdo sendo tocados esegmida, situar as notas fundamentais
destes acordes de acordo com os graus da esacaaheeendo a localizacdo das triades
maiores formadas a partir dos I, IV e V graus. pedcedimento costuma ser repetido
posteriormente com exemplos de musicas aonde vershaparecer no contrabaixo as
digitacOes das triades menores pertencentes dbdIV| graus da escala, como demonstrado

no Exemplo Musical 5.
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Exemplo Musical 5
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Para praticar a digitacdo destes acordes, utilk@melos musicais na tonalidade
menor relativa a maior ja utilizada, fazendo cora ga Im, IVm e Vm graus desta tonalidade
coincidam com VIm, IIm e llim, respectivamente, rééerida tonalidade maior. Assim, apds
estas duas etapas, o estudante j& tera praticagmerizado a localizacdo das triades maiores
e menores da escala em exemplos musicais distivitmstrando a sobreposicéo das duas, o
estudante reconhece a sequéncia de acordes lJIitm|V, V e VIm. Num terceiro momento
proponho o mesmo em relacdo ao VIl grau, que témocparticularidade a®diminuta,

necessitando digitacéo diferente dos acordes nsagongenores.

3.4 Valorizando a individualidade e a liberdade

Além da relacdo do estudante com o meio, a eseoiédm deve estar atenta ao
processo individual de cada estudante, fazendodiag@® entre este processo e 0 contexto
social. Swanwick afirma que “A musica nasce em umtexto social; entretanto, por sua
natureza metaférica, ndo é apenas um reflexo dauraulmas pode ser criativamente
interpretada e produzida” (Swanwick, 2003, p. 1B3seado na proposta do discurso ensino-
aprendizagem e no respeito a autonomia dos esasdaat conducdo do seu processo de
aprendizagem, tenho iniciado as minhas aulas $uibsib a expressdo: “Hoje vamos
estudar...” que utilizava anteriormente, por petgsicomo: “O que vocé esta estudando?” “O

que vocé esta tocando?” ou “O que vocé quer aprdmae?”, dirigidas a cada estudante.
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Souza ao descrever um modelo de aula baseadomalasfio da autonomia do estudante diz
que:

O objetivo é reforcar o aluno como um sujeito cera tdéias préprias e toma decisdes por si

mesmo, é ele proprio quem decide “o qué” e “e comaptender, utilizando recursos e
possibilidades que o professor lhe oferece. Para f@ofessor deve oferecer o maior niimero
possivel de oportunidades, das quais os alunoshestaas que mais se afinam com seus
interesses, tendo, assim, a funcdo de criar coeslip@ra que a liberdade individual seja
estimulada (Souza, 1994, p. 54. Grifo do original).

Além da liberdade de escolha dos temas, a liberdadeaterpretacéo na execucéo deve
ser incentivada pelo professor, com a finalidaded&ar a repeticdo mecanica dos padrdes
utilizados nas demonstracdes que acompanham asagqgas. Swanwick também aborda este
aspecto quando afirma que “E preciso que haja aEgpaco para a escolha, para a tomada de
decisbes, para a exploracdo pessoal’ (Swanwick3,20067). Isto foi demonstrado nos
exemplos musicais 1, 2 e 3, contidos no capitulerim, onde as possibilidades de resultados
produzidos por cada estudante vdo se ampliandala massagem ou cada novo estagio da
pratica. O objetivo € que os estudantes ndo meemriespostas ou férmulas, mas que
desenvolvam (cada um de acordo com as suas idiossi@s) linhas de raciocinio que possam
incluir cada vez mais elementos e abranger cadamadg possibilidades de combinacéo

destes elementos nas suas criacdes e interpretacdes
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3.5 Avaliacao
Nesta parte estudaremos 0s processos de avaliaga&aisica tendo como referéncia
os tedricos que integraram o atual capitulo, bukzamiformidade entre o planejamento e a

conducao do estudo e a avaliacdo dos resultadarscaldos.

3.5.1 Avaliacédo cotidiana e avaliacdo periddica

Assim como o professor elabora planos de aulareplde curso, a avaliacdo precisa
contemplar estes dois periodos. Ou seja, deventas a@sliando a eficacia do aprendizado
durante cada aula e ao fim de cada etapa do estudsstudante. Devemos estar sempre
observando se os estudantes estdo se apropriasdendmamentos e sendo capazes de
utiliza-los no seu dia a dia. Fernandes tambénadast importancia da avaliagdo constante ao
mencionar que “A avaliacdo ideal deve ser cotidiars@r empregada a qualquer momento e
situacdo” (Fernandes, 2001, p. 74). Nao basta irepgha execucdo, mantendo o
conhecimento na ZDP sem internaliza-lo, sem reggigro. Mais do que isso, se apropriar
do conhecimento é saber utiliza-lo em condicdesrelites das que foram praticadas sob
orientacdo. Além de destacar que a avaliacdo devefstuada de diversas formas e de
diversas técnicas, Fernandes lembra que “Por ¢adim a avaliacdo deve obrigatoriamente
ocorrer de forma semelhante ao ambiente natura atisidades comuns da aula, e ndo
caracterizar-se como um “momento diferente”, quea ggrande nervosismo nos alunos”
(Fernandes, 2001, p. 74. Grifo do original). Nakswule instrumentos musicais, entretanto,
devemos estar atentos para o fato de que estaear@ndo musicos que subirdo ao palco a
frente de platéias, o que também gera nervosisadzerSontrolar a tensdo em situacdes de
exposicao a observacao e ao julgamento alheio gerdentendido como um dos aspectos da

atividade de musico e que também deve fazer parépendizado.
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A avaliacdo, segundo Fernandes, deve ser feitavdesds formas, para contemplar a
as diversas especificidades da atividade de muSioouma avaliacédo de final de semestre na
E.M.V.L. em 2008, passei por um episédio que medezgar a mesma conclusdo. Para
avaliar o aprendizado do samba, utilizei em algutnasias uma partitura onde estavam
escritas as notas que o baixo deveria executammathando uma gravacao anteriormente
preparada, que estava sem o baixo. Os estudargesnti duas semanas para estudar a musica
e apresentar na prova de fim de semestre. Umantigrantes da turma dedicou-se muito
durante aquele periodo e acertou toda a execugé@@ank, eu tinha a consciéncia de que se
eu apresentasse outras musicas do mesmo génercahuiiadas, ela ndo saberia como
utilizar-se das informacfes contidas na cifragema pascolher as notas e tocar com
desenvoltura. A avaliacdo periddica, naquele dasmy limitada a examinar a capacidade de
reproducdo, ndo verificando a capacidade de utdizadlo contedudo avaliado em situacdes
distintas da apresentada, o que a avaliacdo awida havia me demonstrado. Fernandes
alerta que “A deciséo de avaliar com diferentesité&s e instrumentos garante a validade dos
resultados, pois verifica diferentes aspectos deeiras distintas” (Fernandes, 2001, p. 74).
Portanto, devemos considerar o desempenho dosaastgchas diversas atividades praticadas
na sala de aula durante o periodo avaliado, objedivy uma avaliacdo que possa refletir com

mais fidelidade o desenvolvimento dos estudantes.

3.5.2 Nao interromper a execuc¢ao para avaliar

Outro fator que considero importante nas praticasicais em sala de aula € que o
professor néo interrompa a execug¢ao caso 0 estdanieta algum erro, pois assim estara
valorizando mais os erros do que o processo dendigegem. O professor necessita
compreender que as incorrecdes fazem parte demtesgo e que as palavras de incentivo

devem ser superiores as criticas. As incorrecdgsragpara mostrar ao professor que a tarefa
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executada ainda pertence a ZDP do estudante e a@@asita ser trabalhada. Nas aulas de
musica em grupo, onde varios estudantes tocam amongempo, a musica também nao deve

ser interrompida se algum estudante errar. A masga continuar para que o estudante tenha
a oportunidade de se localizar ouvindo os colegagoenar a execucdo. Assim, o estudante
estara se preparando para 0 que acontece nasrapeéses ao vivo. A musica nao para nem

volta para se consertar 0os erros. Saber se reintagum processo em andamento como a
execucao musical faz parte do cotidiano do musizordém € um aprendizado que deve ser

ensinado e treinado constantemente.

3.5.3 Parametros para avaliar
Para aonde deve estar voltada a atencdo do proféssousica durante o processo
avaliativo? Que fatores devem ser observados fai@nente? Swanwick também aborda a

avaliacdo em musica ressaltando dois aspectosugue destacar.

3.5.3.1 Complexidade ou musicalidade

O primeiro aspecto € o da complexidade, que née sler vista como prioridade entre
os critérios de avaliacdo do desempenho e do apesltd Segundo Swanwick, a busca pela
complexidade e pela virtuosidade extrema pode faagresquecer da qualidade no trato dos

demais elementos que devem estar em julgamento.

Complexidade, por si sO0, ndo é uma virtude. Togaa grande quantidade de musica
complexa, sem evidéncias de compreensdo, ndo podmissiderado uma realizagdo de alto
nivel. E certamente é possivel tocar, compor ecapreima alta qualidade de experiéncia
musical sem nenhuma grande complexidade (Swan@@fk3, p. 89).

Swanwick nos lembra com isso que 0 mais rapido de execucao mais dificil ndo &
necessariamente 0 mais bonito nem o melhor e qadiamvsomente pelo grau de
complexidade, deixando de lado outros aspectos patienular o desenvolvimento de

musicos que ndo compreendam a natureza daquilesifie executando. Musica é arte e 0
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processo de aprendizado do estudante de musicpodi@oseguir 0s mesmos parametros do
processo de aprendizagem de um datilégrafo, queispreapenas digitar o que lhe é
determinado com rapidez e precisdo, sem necessmtamastar dialogando com o que esta

reproduzindo.

3.5.3.2 Comparacéo interpessoal ou intrapessoal

O segundo aspecto destacado por Swanwick que deenbrar refere-se as
comparacdes que podem servir de parametros paraliacdo. Tendo em vista o carater de
subjetividade a que estamos sujeitos ao avali@serdpenho e o aprendizado dos estudantes,
buscamos dois tipos de comparacdes para sustentprigamento, as comparacoes

interpessoais e as intrapessoais assim descritaayter:

Os professores também fazeomparacdesEssas comparagbes podem ser intrapessoais, quer
dizer, entre 0 que um estudante esta fazendo agorque acontecia com 0 mesmo estudante
na semana passada ou talvez no ano passado. ..Qopara¢gfes podem ser também
interpessoais, feitas entre diferentes alunos (8we&n2003, p. 83. Grifo do original).

Nenhuma das duas descritas acima garante, por ai“gustica” na avaliagdo. Se por
um lado, a avaliacao interpessoal pode servir gr@amzonstrar qual estudante apresenta melhor
dominio dos parametros musicais que estdo em jelg@me nos dizer que “quem esta
tocando melhor”, por outro a avaliacdo intrapesswa permite verificar o quanto cada
estudante evoluiu durante o periodo analisado. Aliaéo interpessoal revela-se mais
estatica, comparando o nivel aprendizagem em gestadantes se encontram no momento,
enquanto que a avaliacdo intrapessoal tem um carées dinamico, por nos revelar o
andamento do processo de aprendizagem de cadargstud

No curso basico de instrumentos musicais na E.M.9¥d professores contam com
liberdade para estabelecer os seus planos de eudsoaula, assim como para escolher os
géneros musicais que serdo abordados e em quedgramplitude e profundidade. O

estudante frequenta as aulas de instrumentos durprdtro semestres. No fim de cada
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bimestre letivo, o professor deve atribuir notanfalescala de 0 a 10) aos estudantes do curso,
onde a média para aprovacao ao fim de cada senéedtr@,0 (sete). Atribuir nota a partir de
uma avaliacdo formal (prova) a ser aplicada iguatmea todos que estejam no mesmo
periodo, tornaria a avaliacdo prioritariamenterpgesoal. Levando em conta os objetivos (se
pretende ser ou é musico profissional) e dispadddles (se o0 estudante exerce outras
atividades como trabalho e estudo de outras disagplou se dedica-se exclusivamente ao
estudo de musica) de cada um, costumo atribuir pesor ao carater intrapessoal, avaliando
0S progressos alcancados e o atingimento dos \aigetracados anteriormente com o

estudante.

3.6 Parametros Curriculares Nacionais (PCN) - Maisic

O PCN de musica inicia-se abordando as transforesagéorridas no gosto musical
dos jovens, que acompanhou os modismos que seicaodih e se diversificaram através das
ultimas décadas. Relaciona a formacdo do gostocalusdo acesso as midias e destaca a
participacdo do adolescente como o principal coidamde musica de moda, mas pouco
atuante na producdo musical. O Plano indaga sam® @ escola lida com esses alunos
consumidores de musica. Ressalta que ha de salemrso conhecimento e as experiéncias
trazidas por estes do seu meio e a partir de gragipar de eventos da cultura popular,
caminhando em direcdo a expansao dos limites deciapéo artistica com o objetivo de
abranger a producédo musical de outras culturagraso@pocas sem preconceitos. Segundo o
Plano, a escola deve garantir uma educacdo mesicgue o imaginario e expressao musical
se expressem ha criacdo, na improvisacdo e nagrietacdo, levando em consideracdo a
evolucdo tecnoldgica, que se reflete em novas daésnide composicdo e em novas

sonoridades, utilizadas tanto na musica populantguaa erudita. O PCN de musica tem por
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objetivos alcancar o desenvolvimento musical, desegar a percepcédo auditiva, a memoria
musical e 0 senso estético critico.

Os Conteudos do PCN de musica tratam da expressdoomunicacdo em musica,
valorizando a improvisacdo, a composicao e a ird@pao; visam ampliar a apreciacao
musical com compreensdo da linguagem musical; poptmnar a compreensao da musica
como produto cultural e historico, contextualizarmlesurgimento e desenvolvimento dos
padrées musicais de acordo com etnias e épocaxritesos de avaliacdo em musica
pretendem identificar a capacidade do aluno de eriaterpretar; verificar se o aluno sabe
reconhecer e utilizar os elementos da linguagemicalysse o aluno conhece e aprecia
musicas do seu meio e de outros meios e de oytoasa® e finalmente, se 0 aluno conhece e
analisa criticamente a relacdo do consumo de mdsggvens com a evolugcdo midiatica.

Ao comparar o PCN de musica com as consideragbesrdente capitulo a respeito da
Educacao da Didatica Musical, encontro grande ifigatdo. Inicialmente na valorizacéo do
contexto socio-historico-cultural existente em towho ambiente escolar, em especial aos
géneros musicais de origem afro-americana, postegite na preocupacdo do PCN em
sempre priorizar aspectos criativos em detrimeateapacidade de reproducao. A criacao, a
interpretacdo e a improvisagao estimulam o desemvehto da autonomia e do senso critico,
enquanto que a busca pela reproducédo de padroeseswtados ja alcancados estimula a
estagnacao e o conformismo.

Para complementar o que foi tratado neste capftolig-se acrescentar que alguns dos
principais autores das areas da Psicologia, Edacadaidatica Musical que constituem o
respaldo tedrico deste trabalho (Vygotsky, 1994gir€r 1996, Swanwick, 2003,
respectivamente) também fazem parte da bibliogdfi@ada para a elaboracdo do PCN de
Musica, o que demonstra a conformidade de idéiai® enque esta sendo proposto através

desta monografia e as diretrizes da Educacdo Musidarasil.
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CONCLUSAO

Através da elaboracdo deste trabalho, procurecioglar o conhecimento empirico
acumulado durante cinco anos de experiéncia comi@gzor de instrumentos musicais na
E.M.V.L. com as teorias estudadas nas areas dal&g&, da Educacdo e da Didatica
Musical, buscando solucionar questdes pertinentes @ocessos de aprendizagem e
desenvolvimento dos alunos, ao melhor funcionameat@ula em grupo, a relacdo entre
teoria e pratica em aulas de musica e aos critdd@valiacao.

Ao conhecer o conceito de Zona de Desenvolvimerazifdal, de Vygotsky, onde o
autor propde que a instrucdo deve ser direcionadagmuelas atividades que a crianca ainda
ndo domina, mas que € capaz de fazer com orien@gdoor imitacdo, conclui que as
atividades de aula ndo devem propor grandes despafis isso s6 gera tenséo e frustragcdo. O
professor de instrumentos musicais deve propoldaties pertinentes a cada etapa do
desenvolvimento, exemplificando e acompanhandoga¢éo mesmo adquira independéncia
na execucdo. O conceito de ZDP também nos mosta gresenca de estudantes em niveis
diferentes de desenvolvimento pode ser benéfiestanlo de todo o grupo. Atribuindo tarefas
dentro da ZDP de cada um, os menos adiantados ppdditipar da atividade executando
um caminho mais simples, a medida que tem contatoas proximos passos que dardo. Os
mais adiantados, enquanto elaboram caminhos maipleros, refazem a sua trajetéria ao
observarem os demais, consolidando etapas quejéssaram e vendo outras possibilidades
gue antes nao vislumbraram.

Vygotsky também abordou o aprendizado mecénico elturd e da escrita
comparando-o ao aprendizado de um instrumento alugi@vés da leitura da partitura, onde

o treinamento da leitura e o desenvolvimento técn@o estdo associados ao envolvimento
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com a esséncia da musica. Tal afirmativa € contipadth pelos autores da Educacao e da
Didatica Musical estudados e foi verificada atrad@s exemplos citados onde se concluiu que
a pratica deve anteceder a teoria e que conheomdrbricos s6 devem constar do
aprendizado quando puderem ser contextualizadesrerh utilidade na pratica do estudante.
Caso contrario, correm o risco de terem sido edssautiimente.

Ao fazer esta pesquisa, encontrei muitos pontoscemum entre 0s principios da
Tendéncia Contextualista de Educacdo Musical, deresl das areas da Educacdo e da
Linguistica estudados, o PCN de musica e minhapratn sala de aula. Tanto os estudos de
Educacdao, Linguistica e da Tendéncia Contextualsteducacédo Musical e o PCN propdem
que a escola valorize as diferentes vertentesraigtpresentes na sala de aula e estimule a
autonomia do estudante, sempre dando o maior numheropcdes possiveis, tanto na
execucao das tarefas diarias quanto na escolhaadimagetoria. Tais principios também tem
sido prioridade na elaboracéo e conducao da mirdte@ em sala de aula.

Posteriormente estudei os métodos de avaliacdaatusnde conclui que a avaliacédo
deve fazer parte do cotidiano, sempre com carawivador, apontando novas possibilidades,
valorizando a criatividade e a musicalidade e riésmpao as individualidades.

Para finalizar, convido os professores de instraogermusicais a procurarem
compreender as especificidades de cada estudamtas—acilidades, suas dificuldades, suas
disponibilidades, seus conhecimentos, suas prefa€re suas influéncias — para, em
conjunto, dia a dia, reelaborarem e percorreremaocsnhos que os permita alcangar os seus

objetivos com autonomia e criatividade.
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