CARACTERIZACAO DA DIDATICA MUSICAL

José Nunes Fernandes

RESUMO: Este estude tem como finalidade apontar as caracteristicas da Didatica Musi-
cal, relacionada 2 escola regular, levando em consideragio a pratica didatica musical brasi-
leira, as defini¢Bes, o aspecto diacrdnico e as tendéncias da didatica musical brasileira, a
relacio da diditica com a formagio do professor de misica ¢ o planejamento em educa-
¢3o musical, buscando na literatura bases necessirias para a discussio.

O campo da didética sempre foi pensado na drea da educagio, sendo uma area
da pedagogia. Hoje, com as recentes modifica¢des nos sistemas escolares e tam-
bém na drea de formacio de professores, vé-se claramente o aparecimento de
uma “explosdo diditica”.! Existe, pois, uma re-significagio da didatica, que apon-
ta para um balango do ensino enquanto pritica social.

Muitos autores afirmam que nio se pode negar que historicamente a didatica
tem um conteido instrumental, normativo e parece ser pretensamente neutra.
Ao negarmos isso, negamos a prépria existéncia da diditica. A didética, historica-
mente vista, ¢ um campo prescritivo, abrangendo um conjunto de normas, recur-
sos e procedimentos que guiam e informam o processo de ensino. A didatica é
um campo de aplicagdo de outras dreas, como a biologia, a psicologia e a sociolo-
gia, entre outras, que lhe apresentam estudos sobre os problemas de ensino e
aprendizagem. Hoje, podemos dizer que a natureza e o objeto do ensino da dida-
tica sofreram modificaghes e que, a partir da década de 80, no Brasil, as discus-
sOes passam a focalizar a natureza, o objeto de estudo e o conteido da didética.”
Para justificar isso, devemos ligar esses aspectos a uma concepgio de escola e de
educagio, de homem e de sociedade que fundamentam o processo de ensino.

Sem davida, o enfoque no conteudo técnico acentuado ganhou uma forte
relagio com a pratica social. A didética hoje estd centrada basicamente nas possi-
bilidades de contribuir para a transformacio ou mesmo conservagio de uma de-
terminada realidade. Historicamente a diditica pode ser vista como a arte de en-
sinat, ensinar para diferentes sujeitos ¢ com diferentes enfoques. Mas a didatica
nio pode significar apenas o aspecto técnico da metodologia de ensino. Essa
exclusividade desvincula o “como” do “para qué” e “para quem” ensinar.’ Um
enfoque critico a este tipo de didatica apareceu nessas Gltimas décadas, ¢ critico
também em relacdo a uma ctitica social, uma diditica que foge do capiralismo ¢
situa 2 educacio como mediadota das relacdes sociais. A didatica, entdo, pode
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contribuir com a compreensio critica da realidade, vinculando os meios aos fins
sociais da educacio. As relagdes sociais determinam os objetivos, conteddos, me-
todologia e recursos, ajudando a transformar a pratica pedagdgica da escola, ja
que articula o contendo do ensino a uma pratica social,

Didatica da Masica no Brasil

No Brasil, desde 1930, 2 disciplina Didatica foi incluida nos cursos de forma-
cdo de professores, sob 0 nome de “Metodologia do Ensino Secundario”, sendo
instituida como curso e disciplina em 1939 ¢ j4 em 1941 era considerada “um
curso independente, realizado apés o término do bacharelado”.* E na mesma
década de sua insralagio — década de 30 — que o processo de tansformacio do
ensino da musica no Brasil inicia um longo percurso de mudancas e transforma-
gdes com as propostas de Gomes Junior, Villa-T.obos, S Pereira ¢ Liddy Mignone.”

Este perfodo, especificamente de 30 a 45, foi um periodo de efervescéncia
patra a educagio brasileira. Segundo Saviani,” a concepcio humanista tradicional
de educacio voltada para uma elite rica e talentosa comegava a ceder lugar para a
concepe¢io humanista moderna, existencialista e, portanto, ativista, chamada de
Escola Nova, a qual defendia uma educagio democrética. Contudo, o maior mé-
rito escolanovista fol deslocar o foco da atencio, na educacio, para 2 crianca e
seus processos de desenvolvimento numa pratica totalmente ativista, em oposi-
¢do ac verbalismo, a passividade e ao virtuosismo da Eseola Tradicional.’?

O idedrio da Escola Nova foi absorvido pelo professor brasileiro, que, pot
nio ter bases e nem meios para sua efetivagio, comegou a acentuar o carater
pratico-técnico do ensino aprendizagem.® Instala-se aqui uma énfase nos méto-
dos a serem usados. Esses, por sua vez, traziam intensa e extensa fundamentagio
psicologica, psicopedagdgica e, no caso da educagdo musical brasileira, também
um cardter nacionalista.” Tudo isso, sem ddvida, ocasionaria uma preocupagio
com a formagio do professor e nio somente com o misico. Nessa época de
implantagio do idedrio escolanovista, surgiram importantes cursos de formacao
de professores especialistas nas “novas” metodologias do ensino musical, como
0s da Sema {Superintendéncia de Fducagio Musical e Artistica), do CBM (Con-
servatdrio Brasileiro de Musica) e da Fscola Nacional de Musica.'"

¥ Veiga, llma Passos A, “Didatica: Uma retrospectiva histérica”. In: Veiga, LP A (org).
Repensando a didatica. Catnpinas, Paptrus, 1992, p. 30.
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Nas décadas de 60/70, ocorreu um processo de articulagio entre as cortentes
escolanovista e tecnicista (getado pela énfase escolanovista nos métodos). Na
educagio musical escolar, o processo nio ficava longe disso, pois as exigéncias da
Lei 5.692/71" traziam para a escola um professor que tecnicamente deveria set
polivalente em virias linguagens artisticas: especializar-se em uma delas, dominar
todo o aspecto didatico geral ¢ especifico, ainda demonstrando essas “qualida-
des” através de planejamentos eficientes. Aqui, instala-se uma situagio que tem
duas faces. O professor de musica era “convidado™ a adotar um tecnicismo peda-
gbgico e a0 mesmo tempo adotava o processo da livre-expressio, retirado dos
cursos de Arte-Educacio oferecidos na época.’* O professor de musica ou ado-
tava uma postura tecnicista em fungio dos métodos, ou demonstrava rejeigdo 20
planejamento, prezando assim os significados contraculturais das priticas da li-
vre-expressio, que exerciam forca contriria.

E importante reconhecer que as propostas metodolégicas otiginalmente ba-
seadas nos principios do Movimento Arte-Educagio estavam solidamente fun-
damentadas em pressupostos psicoldgicos e filoséficos. Essas praticas eram cha-
madas de Oficinas de Musica e, como as das artes plasticas, sofreram um proces-
so de generalizagio no meio educacional a partir da Lei 5.692/71, quando se adotou
um modelo ameticano de artes integradas sem as devidas condiges de preparagao
de um corpo docente que desse conta de tantos aspectos 20 mesmo tempo."

Na década de 80, apareceram os primeiros questionamentos da pritica escolar
depois da implantagio da Lei 5.692/71 e da grandiosa quantidade de pareceres e
indicacées que a acompanharam. Surgem movimentagdes em torno de questSes
educativas, da avaliagio da realidade e do retorno aos fundamentos basicos da
educagio musical. Inaugura-se, entio, uma corrente que se afina com a “Pedago-
gia Critica”,"* perseguindo um ideal que vai além dos métodos e técnicas, buscan-
do uma integracio poderosa entte a escolz ¢ a sociedade, a teoria e a prarica, o
ensino e a pesquisa, compreendendo o professor e o aluno como seres social-
mente definidos. Surge uma didética que procura ser mais coerente com a

nossa realidade educacional, ao analisar o que ¢ realmente o cotdiano da
aula e o ideario pedagdgico (...} neste sentido, a didética critica busca supe-
rar o intelectualismo formal do enfoque tradicional, evitar os efeitos do
espontanefsmo escolanovista, combater a orientagio desmobilizadora do
tecnicismo e recuperar as tarefas especificamente pedagogicas, despres-
tigiadas através do discurso reprodutivista. Procura, ainda, compreender e
analisar a realidade social onde estd inserida a escola.”

" BRASIL, Congresso Nacional. Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educagao Nacional (5.692/71).
Brasilia, Didrie Oficial, 12 de agosto de 1971.

2 Fuks, 1991, op. cit.

Barbosa, Ana Mae. Recorte ¢ colagen. Influéneia de Jobn Dewey rio ensine da arte no Brasil Sio
Paulo, Cottez, 1982.

" Veiga, 1992, op. cit., p.40.
1% Tbidem.
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Caracteristicas da didatica musical no Brasil

Caracterizar a diddtica musical implica tentar identificar qual a concepeio filo-
sofico-educacional compartilhada pelo professor de musica e daf descrever em
linhas gerais os aspectos bdsicos referentes aos pressupostos tedricos ¢
metodologicos. Identificar as concepgdes de educacio musical existentes na es-
cola € entender que nela coexistern varias priticas'® e, conseqglientemente, virias
tendéncias. Tendo em vista que a literatura’” comprova que muitas tendéncias
estiveram ou estdo presentes nas cscolas cm virios lugares do pais, é ficil wagat
umn patalelo da [nglaterra com o caso brasileiro, tendo como base a classificacio
das rendéncias do ensino da musica apontadas por Swanwick.'® O autor mostra a
existéncia de trés teorias: a Tradicional; a “Centrada na Ctanga” - chamadz aqui
de Escolanovista — e a Gltima que denominamos de Contextualista. No caso hra-
sileiro, verificamos uma semelhanca ¢ tentamos caracterizar cada uma das con-
cepgoes de educagio musical, incluindo a categotia Criativa, pois discordamos da
classificagdao de Swanwick,"” que considera que a teoria Escolanovista engloba
desde Ortf até as Oficinas de Musica. A nosso ver, as oficinas pertencem a uma
teoria distinta, principalmente por seus principios fundamentais e sua nova esté-
tica; dai separarmos as oficinas dentro de uma tendéncia Criativa.™

a} Tendéncia Tradicional da educacio musical

F a mais aceita e a que tem maior valor para a maioria dos professores. Implica
diretamente no processo de execucdo musical (tocar ou cantar) com fins de trans-
missdo da tradigio musical erudita ocidental. Segundo Swanwick,” esta teoria
despreza todo matenal de gualidade guestiondvel, isto é, a musica popular e a musica
étnica e, geralmente, 2 contemporanea erudita também, levando a uma quase ex-
clusividade classico-romantica. A concepeio tradicionalista da educagio musical
resgata um professor mais musico do que educador, privilegiando o 2specto com-
petitivo e a determinagio, oferecendo recompensas ¢ oportunidades aos que se
sobressaem. Segundo o autot, tal concepcdo tem conquistado grande parte dos
pais dos alunos e da equipe escolar, por suz efetiva funcio social e pela facilidade de
avaliaczo, ja que o aprendido é demonstrado claramente. Aqui temos, entio, o que

FFuks, 1991, op. «it.
" Fernandes, 1993, 1996b; Fuks, 1991, 1993; Manso, 1985; Toutinho 1993.
¥ Swanwick, Keith. Measic, Mind and Education. London, Routlege, 1988,

Swanwick (1988), op.cit; Swanwick, K. “Permanecendo fiel ao ensino da musica”.
Abieis do Encontro National da Aberm. Porto Alegre, Abem, 1993, p. 19-32.

Fernandes, José Nunes. Audlise das oficinas de misica no Brasil enquants metodalogia de edrca-
gae masical. I Nssertagio de Mestrado. Rio de janeiro, Conservatorio Beasileiro de Mus:-
ca, 1993, - Oftainas de Miisica no Brasil. Histdria e metodologia. Rio de Janciro, Papéis
e Copias, 1997,

Swanwick, 1988, op. cit,
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Swanwick™ chama de educagio musical “receptiva” que também possui méritos
reconheciveis como o saber, a continuidade, a tradigio, 2 habilidade e a qualidade.”

A teoria Tradicional imp&e métodos e materiais enfatizando somente o “como
fazet” e o “que fazer”, negligenciando o “por que fazer”.* Isso ocorre pela im-
posi¢io de uma verdade absoluta: a transmissdo e o cultive da misica tradicio-
nal® é a verdadeira fungio da educag¢io musical. Nés consideramos que essa nio
€ a unica e exclusiva funcio da educagio musical, nem deve ser colocada em
ptimeito plano. Portanto, 2 teotia tradicional erra, entre outras coisas, pot ndo
estabelecer significagio quanto ao vinculo dos materiais musicais com a comuni-
dade 3 qual pertence e, conseqiientemente, com o aluno. Muitas vezes, os proce-
dimentos sio os mesmos para ctiangas e adultos: pritica e técnica instrumental/
vocal, ensaios exaustivos e apresentagdes mecanizadas.™ O professor é o deten-
tor do conhecimento, o musico. O aluno é o aptendiz do mestre, que deve estu-
dar horas a fio de exercicios técnicos e musicas totalmente sem significado para
ele. Os recursos usados sio o manual, o método instrumental, as regras harmoni-
cas, as formas universais, os instrumentos tradicionais. Muitas vezes, hi também
o uso da autoridade e ocorte incoeréncia entre desenvolvimento e metodologia.

Tal teoria preserva o lado cognitivo, descartando qualquer desvio na aquisigio
de um saber “universalmente” reconhecido. Urtiliza-se fortemente a cognigao, a
memdria € 0 pensamento convetgente — a repetigio e a imitagio. Trabalha-se pot
leitura de codigos convencionais, individualmente, com materiais prontos e indis-
cutiveis, que obedecem a padrées modais, tonais e até atonais.

b) Tendéncia Escolanovista da educagiio musical

Na década de 30, como ja mostramos, a educagio musical passou a incorporar
principios fundamentais do movimento Escola Nova. O ensino da musica, que
era uma mera “transmissdo mais ou menos mecinica e impessoal de um sistema
de conhecimentos relativos 3 musica, converte-se paulatinamente num ativo in-
tercimbio de experiéncias”.? Isso aconteceu com o deslocamento da preocupa-
¢io da disciplina para o educando ¢ seus processos de desenvolvimento. A énfase
na concepcio escolanovista fez surgir no Brasil inimeras metodologias que valo-
rizavam a educagio infantl através de processos ativos. Nessa linha, no caso do
Brast, enquadram-se os trabalhos ja citados de Gomes Junior, Villa-Lobos, S4
Pereira, Liddy Mignone e Gazzi de 54.

22 Swanwick, Keith. “Criatividade ¢ educagas musical”. Palestra proferida no IX Seminirio
Internacional de Musica, Salvador, UFBA, 1991.

O saber tradicional, considerado como sendo o mais cientifico, pois é extremamente
académico, as habilidades virtuosisticas necessartas e a qualidade dentro dos padroes
eruditos/tradicionais.

23

24

Swanwick, 1988, op. cit, p.12.

% Erudita.

Swanwick, 1988, op. cit.

¥ Gainza, Violeta H. Estudos de psicopedagogia musical. Sio Paulo, Summus, 1988, p. 104
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Segundo Swanwick,™ a teoria Escolanovista enfatiza a “qualidade de ‘expres-
sa0’, ‘sentimento’ e ‘envolvimento™, deslocando a visio do aluno como berdeiro
para o aluno como participante ativo, explorador e descobridor. A teotia
Escolanovista trouxe para a educagio musical uma maior preocupagio por parte
do professor em estar mais 2tento pata o que € feito pelos alunos. Ele também
preserva 0s aspectos afetivos, cognitivos, o pensamento convergente e divergente
e a avaliagio quando os faz obrigatoriamente, primeiro por audigio, para posteri-
ormente inserir a leitura de codigos convencionais. A metodologia usada sempre
¢ grupal, com materiais a serem parcialmente estruturados ¢ materiais j4 estrutu-
rados, associando elementos de outras linguagens, como a criacio de texto, a
representacio teatral, a representagio visual, o gesto e o movimento,”

O material musical basico € o folclore e mrisicas pedagdgivas criadas, abrangendo
a musica tradicional (tonal e modal) e as fontes sonoras corporais, vocais ¢ instru-
mentais {com instrumentos tradicionais adaptados ou criados com fins didaucos).

O professor assume o papel de orientador, mas quase sempre exercendo a
funcdo de recreador, pois a crianga ¢ quem define as regras. Inicia-se aqui a preocu-
pagio do professor em adquirir ¢/ou preparar os mais diversos materiais e recur-
sos didaticos {jogos, brincadeiras, recutsos audiovisuais, instrumentos musicais
especificos). O idedrio escolanovista fol amplamente absorvido pelos professo-
res, causando o deslocamento da atengdo — pela énfase dada ao aspecto
metodologico — para uma diddtica tecnicista.

¢) Tendéncia Criativa da educagio musical

A teoria Criativa desenvolveu-se no Brasil com o movimento das Oficinas de
Musica, nas quals o ensino criativo tem maior importineia do que o ensino
repetitivo/imitativo. Essa teoria privilegia aspectos e procedimentos da musica
contemporinea crudita e fol desenvolvida no Brasi a partir da década de 60 pri-
meiramente no Rio de Janeiro, em Salvador e em Brasilia.® Essa teoria se locali-
zava, iniclalmente, nas universidades e institutos de musica, mas em Brasilia este-
ve comptovadamente presente na escola regular e, além disso, os curriculos esta-
belecidos para os cutsos de Licenciatura em Educagio Artistica foram elabora-
dos incluindo esta proposta.”’ Dai passamos a considerar a sua provivel existén-
cia nas escolas brasileiras, mesmo que deturpadas.

O aluno passa a ser tratado como inventor, improvisadot, compositor, neces-
sariamente apresentando uma expressio ptopfia, que deve ser valorizada ao ma-
ximo. Esse fato gera uma mudanga no papel do professor, que deixa de ser um
diretor musical, um recreador ou um técnico, para ser um estimulador do proces-
50 de desenvolvimento da expressio pessoal do aluno, questionando, informan-

# Swanwick, 1988, op. cit,

¥ Santos, Regina Marcia Simao. .4 natureza da aprendizagem musical e snas implicagses enrricnlares,
Dissertagdo de Mestrade. Faculdade de Educagio da UFR], Rio de Janeiro, 1986.

" Fernandes, 1993, 1997, op. cit.
" Fernandes, 1993, 1997, op. cit.
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do e ajudando os alunos a se expressatem criativamente. Nota-se, aqui, a impot-
tincia dispensada a0 processo de aprendizagem, centrado em procedimentos da
composi¢io. Agora, inferpretar’” nio basta. Como nas artes plésticas, a educagio
deve estimular a criacdo através da composicio de obras (escolares), dentro de
novos padrfes estético-musicais. Tal fato fez com que ocorresse uma contempo-
raneidade entre metodologia e linguagem musical. Isso se deu porque, no decot-
rer da histéria da educacgio musical (desde o inicio do século XX, com o dito
Modernismo da educa¢io musical™), as metodologias geralmente nio apresenta-
vam contemporaneidade com a musica erudita produzida naquele instante. Mas
essa aptroximagio nio proporcionava satisfagio total ao alune. Trazia consigo o
prazer associado ao fazer imediato, mas faltava ainda alguma coisa.

A criatividade nessa concepcio € uma heranca direta das idéias ativistas da
Escola Nova, inspiradas pela contracultura, apoiadas em teorias da arte-educagio
e pela arte contemporinea. A metodologia escolanovista inclui um “conjunto de
idéias, exemplos e seqiiéncias pedagdgicas”. Na concepcio das oficinas, tudo isso
¢ substituido pelo “ptincipio pedagogico, pelo objetivo, pela tendéncia”, ndo existin-
do possibilidades limitadas, semi-estruturadas ou fixas.* Cria-se desde a fonte so-
nota até o proprio estilo, valoriza-se a integragio com elementos de outras lingua-
gens, usam-se notacdes musicais diversas. Toda e qualquer musica pode ser utiliza-
da, desde que de forma niio tepetitiva, mas sim ilustrativa,” ou ainda como fonte
inspiradora de outras criagdes. Essa concepeio enfoca a expressio, o sentimento e
a criacio, Thas estd sujeita 2 um grande tisco: a “inobjetividade”, além de necessitar
de professores extremarnente sensiveis 20s ptodutos musicais dos alunos.”

A avaliacdo, dentro desses moldes, deve acontecer no momento em due o
produto for feito e de forma coletiva, isto €, uma auto-avaliagio do grupo. Aqui
aparece um outro risco dessa teotia: o nivel de consciéncia do grupo influencia
diretamente na qualidade da avaliagio. Esse ¢ um fator complicador em termos
de progressio ¢ de curriculo.

d) Tendéncia Contextualista da Educacio Musical

Essa reotia introduz um novo conceito de escola: a escola hoje deve conside-
rar as indmetas influéncias externas que recebe do seu meio, inclusive no que se
refere 4s suas diversas culturas simultineas, 4 educagio voltada para a terceira
idade e 2 veiculagdo feita pela midia de diversos elementos culturais distintos,
inclusive a cultura musical afro-americana.” Especificar o que é comum na tradi-

Entendido como o ato de executar (instrumento,/voz).

¥ Fernandes, 1993, 1997, op. cit.

' Gainza, 1988, op. cit,, p. 105.

Como fonte de exemplificagdo de objetos musicais, trechos, passagens, formas e estilos.
Swanwick, 1991, op. cit.

Swanwick (1988) diz que com a midia acontece um “processo de troca e transplantagio
culturais” (p. 15). No caso brasileiro o préprio samba podertia ai ser incluido, junto com
o pagode e as tendéncias internacionais adotadas (rap, funk, funk-melody, charm).
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¢iio da escola de cada comunidade, e também identificar as ocorréncias de inter-
vengoes de outros elementos e o grau de aceitacio/rejeicio, torna-se relevante.
Muitas vezes, dentro de uma mesma sala de zula, existem diferentes gostos, dife-
rentes quereres € diferentes culturas musicais.

A teoria em questio, segundo Swanwick,™ busca ajudar os alunas 2 estabele-
cerem raizes culturais dentro das novas tradicdes das musicas afro-americanas
espalhadas por todo o mundo ocidental através da midia. Mas o professor nio
pode negligenciar a tradi¢io (com a qual o aluno convive simultaneamente). Além
disso, torna-se imporrante verificarmos até que ponto 2 musica da midia pode ser
aprendida informalmente fora da escola, nio merecendo um lugar na aula de
musica. Por outro lado, s6 com essa ligagio da musica usada na aula com a musica
culturalmente vivida € que a educacao musical comegou a “ter relevancia para os
alunos no século X3 ¥

Acreditamos que tal concepgio ¢ compartilhada por alguns autores brasilei-
ros* como Conde,” Conde e Neves,” Madureira® e Santos.* Na década de 80,
a educagdo musical tem procurado considerar a “concretude histérico-social do
aluno™,” devendo partilhar plenamente do fato social em contrapartida 20s con-
teddos impostos, 2 fragmentagio e 4 livee-exptessio sem formagio de conceitos
(0 vale-tudismo), numa abordagem “critico-reflexiva dos conteddos”, na qual “os
conteudos guardam estreita relacio com as vivéncias sociais, com os fendmenos
sociais”, impondo uma “realimentagio sensivel-estética no processo pedagdgi-
co”.* . Tal concepgao ndo possui uma proposta metodolégica fechada comao
modelo 2 ser adotado, apenas explica o “mecanismo de funcionamento da escola
e se empenha em mostrar as necessidades da escola existentes na sociedade capi-

3R

Swanwick, 1988, op. cit.
¥ Ibidem, p.15-16.
* Fernandes, José Nunes. “Beethoven, Funk ou Bumba-meu-boi? Por uma teoriz corn-

textualista da educacio musical”. Raszes ¢ ramos. Rio de Janeiro, Unirio, 1996b, p. 30-
34,

' Conde, Cecilia. Significado e funcies da misica do povo na educacio. Relatério de Pesquisa. Rio
de Janetro, Inep/Sobrearte, 1978,

** Conde, Cecilia e Neves, José Maria, “Musica e educagio nio-formal”. Pesgnisa e Miisica,

ne 1. Rio de Janeiro Machado Horta Editora, 1984 /85, p. 41-52.

Madureira, Antdnio J. “Iniciagio 4 misica do Nordeste — Através dos seus instrumen-

tos, toques ¢ cantos populares”, Projeto de Pesquisa, Recife, CNPQ, sd. (mimeo).

43

Santos, Regina Mircia Simao. “Repensando o ensino da masica”™. Cadernos de Fostrdo,
Lidneagio Musical, nol. Sio Paulo, Atravez, 1990, p. 31-52; “Aprendizagem musical
nac-formal em grupos culturais diversos”, Cadernos de Estudo. Fiducagio Musical, no?.
Sdo Paulo, Atravez, 1991, p.1-14,; “Uma educacio musical face i sensibitidade urba-
na da presente modernidade”, Anais do VT Encontro da Anppom. Rio de Janeiro, 1993,
p. 120-127.

** Santos, 1990, op. cit., p.43.
* Ibidem, p. 33.
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ralista”."’ Na educacio musical, essa tendéncia se consolida em grande parte de-
fendendo a adogdo de principios detivados dos processos de educagio musical
nio-formal presentes na sociedade,” além de tentar centralizar a metodologia em
um principio de adogio do “fato socio-cultural como fonte geradora do processo
de construcio do conhecimento” e do planejamento participativo.™

A dificuldade dessa concepgio, com tamanha diversidade musical, estd em
identificar e definir que estilos e géneros musicais seriam mais proprios para a
utilizacio em suas praticas. Isso recai na formacio do professor, requisitando
dele habilidades, procedimentos, técnicas e estilos pertencentes a cada estilo/
género que possa vir a ser adotado ou usado. Santos,” com base na teotia de
Bruner, propde que o professor selecione materiais que tragam consigo “sensa-
¢io de prazer e utilidade em si mesmos™. A autora diz que eles devem responder
aos interesses imediatos do aluno e corresponder ao seu nivel de compreensao e
envolvimento; que tenham sentido semantico no grupo; € que mostrem sintaxe
clara, ou seja, que as experiéncias usadas estejam contidas no sistema gramatical
da musica do grupo. Tudo isso pode ser resumido na fala de Libaneo™ quando
diz que

hi sempre um professor que intervém, nio para se opor aos desejos e
necessidades ou a liberdade e autonomia do aluno, mas para ajudi-lo a
ultrapassar suas necessidades e criar outras, para ganhar autonomia, para
ajudi-lo no seu esforgo de distinguir a verdade do erro, para ajudi-lo a
compreender as realidades sociais e sua prépria experiéncia.

€) Tendéncia “Pr6-Criatividade” da Educagiio Musical

Segundo Fuks,” esse tipo é encontrado nas escolas pablicas desde a década
de 70. Essa tendéncia foi denominada pela autora como *“pro-ctiatividade”. Tal
“invencdo” vem de uma deturpagio dos métodos da arte-educagio, que com a
Lei de Diretrizes e Bases da Educacio Nacional de 1971%* foi oficializada e, atra-
vés da educacio artistica, se instalou nas escolas. A autora comenta que com 2
oficializagio dessa concepcao nos anos 70 se deu inicio 2 desinstalagio do canto

otfednico nas escolas, que a autora chama de “anticanto”.”

47

Saviani, Demerval, 1984, op. cit., p. 34.

* Santos, 1991, op. cit; Conde e Neves, 1984/85, op.cit.
** Santos, 1990, op. cit., p. 42.

% Lopes, Antonia Osima. “Planejamento de ensino numa perspectiva critica de educa-
¢io”. In Veiga, 1.PA. (org) Repensando a diddtica. Campinas, Papirus, 1992, p. 41-52,

. Santos, 1990, op. cit., p. 42.

52 Libaneo, José Catlos. Democratizaao da escola piblica. A Pedagogia critivo-social dos contesidos,
Séo Paulo, Loyola, 1986, p. 4.

> Fuks, 1991, op. cit.

3 Ibidem.

¥ Ibidem.
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Os professores da escola piblica se entregasiam com malor seguranga a
um fazer polivalente, no qual a utilizagdo, algumas vezes inadequada, de
recursos plasticos e cénicos passaria a predominar nas aulas de miisica e a
calar ainda mais os sons musicais da escola {...}.

{...) pro-criatividade se constitui numa pritica polivalente, geralmente ca-
racterizada pelo “lissez-faire’ e que se realiza intercaladamente ou simulta-
neamente a0 canto civico na escola.®

DIDATICA DA MUSICA E A FORMACAO DO PROFESSOR
Didatica musical e formacio do professor de masica

Os professores de musica da escola regular no Brasil, desde a década de 70,
s2o pertencentes a duas categotias distintas: os que provém do curso Normal e os
que provém do curso de Licenciatura em Educacio Arristica com habilitagdo em
musica.”” Muitas escolas ndo possuem um professor especifico de musica no
ptimeiro segmento do ensino fundamental. Nessas escolas, que sio a maioria, o
papel do professor de musica é desempenhado pela “professora normalista” ou
pedagoga. Em algumas escolas, porém, encontra-se presente o professor licenci-
ado em muisica atuando também no primeiro segmento, Mas, na grande maioria
das escolas brasileiras, assim como prevé a legislagdo, no segundo segmento do
ensino fundamental e no ensino médio esta presente obrigatoriamente um pro-
fessor especializado em musica, o licencjado. No caso do Rio de Janeiro as esco-
las federais ¢ estaduais tém professores licenciados em misica atuando também
no ptimeiro segmento.™

Interessa-nos aqui, portanto, somente a formacio do professor licenciado,
que “nasceu’” em 1973, com 2 instalagio do referido curso™ e seu delineamen-
to.* Resta-nos, porém, evidenciar como a formagio pedagégico-musical é deter-
minada pela legislacio e até que ponto ela define uma diditica musical em termos
reais e atuais,

* Thidem, p. 152.

¥ Fuks (1993) cita que no caso dos CIEPs - Centros Integrados de Educacio Publica —
no Ric de Janeiro, ainda existe uma terceira categoria de professores de musica: o
animador cultural. Fuks, Rosa. “Transitoriedade e permanéncia na escola pablica de 1o
grau”. Fundamentos da Educacio Musical, Porto Alegre, Abem/UFRGS, ng 1, maio, 1993,
p-134-156.

% Encontramos nesta pesquisa trés escolas municipais que tinham aula de mdsica tam-
bém no primeiro segmento.

* BRASIL, Conselho Federal de Educacio. Indicagio no 36/73. In Educagio Artistica.
L_eis ¢ Pareceres. Brasilia, Prodiarte/MEC, 1982, p. 29-33,

“ BRASIL, Conselho Federal de Educacio. Parecer 4873/75. In Documenta, ng 181, dez,
1975; Conselho Federal de Educagio. Indicagio 22/73. In  Doaments, no 146, jan,
1973; Conselho Federal de Educacio. Indicacio 23/73. In Dosumenta, no 146, jan, 1973.
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Houve pouca alteragio na formacio pedagégica desses professores, que era
regida antes pelo Parecer 672/69.°" Mesmo com as mudangas ocortidas no ensi-
no dos chamados 1° e 2° graus e na universidade, nas solugdes propostas pelo
“Pacote Valnir”’* para estruturacio dos cursos de licenciatura, presenciou-se uma
marcagio “pela visdo tecnicista e reducionista do pedagégico, que informou 2
politica educacional pds-1964 pelo modo de proceder autoritirio e centralizador,
caracteristica do regime burocratico militarista”.* Proposta falida, vive-se hoje
um “momento de impasse” e uma insatisfagio entre alunos e professores”.* Ha,
portanto, extrema necessidade de reflexdo sobre esses fatos.

Com o professor licenciado, apatece a figura do professor polivalente®, um
professor que “circule facilmente do 1° a0 2° graus”.* Surge aqui um professor
mais generalista, que tem uma formacio pedagbgica baseada no principio da
concomiténeia® , o qual funciona como uma “ditecio didatica dos conteidos”® e
acontece concomitantemente com as disciplinas do campo especifico através da
Instrumentalizagio para o Ensino e da Pritica de Ensino, e nio somente das
matétias pedagogicas.”’ A sistematiza¢io curticular da parte pedagdgica do curso
de formacio de professores de musica para a escola regular, em nivel de gradua-
¢io, compreende “matérias, Instrumentaliza¢do para o Ensino e a Pratica de En-
sino”. Quanto as matérias, duas delas tratam de psicologia, uma da estrutura e
funcionamento do ensino de 1° e 2° graus e outra da metodologia do ensino de 1°
e 2° graus. Essas matérias “devem abranger os ingredientes essenciais da situagio
didatica, a saber: os contetdos a serem aprendidos, o aluno que aprende, o fend-
meno da aprendizagem ¢ o ensino identificado com a escolarizagao e o profes-

o BRASIL, Conselho Federal de Educagio. Parecer 672/69. In Curriculos minimos dos cur-
sos superiores. Brasilia, MEC,1974.

2O chamado “Pacote Valnir” é formado pelas propostas de Valnir Chagas em diversos
momentos da educacio brasileira, no que tange 4 legislagzo. Foram feitos por Valnir o
anteprojeto original da Lei 5.692/71 e sua fundamentagiio doutrinaria e técnica, além
das novas regulamenta¢es do magistério superior — licenciaturas — como as Indica-
¢oes nps 22/73, 23/73, 36/73, 46/74, 68/75, 70/76 ¢ T1/76.

& Candau, Vera Maria {coord). Noves rumos da Ecencatura, Brasilia, MEC/Inep/PUC, 1987,
P 32

¢ Ibidem.

% O professor polivalente aqui pede ser encarado como polivalente em termos de niveis

de atuagdo, da 1a série do 1o grau até o 2p grau; ou em dreas de atuagao, p.ex., artes
plasticas e/ou musica.
% TIndicagio 22/73, op. cit., p. 387,
¢ Além da polivaléncia, as propostas de Valnir Chagas apontam para quatro principios
basicos que norteiam a “nova” formacio do professor de 1o e 20 graus. Eles sio:
progressividade, cumulatividade, especificidade e concomitincia. Para maiores deta-
thes ver: Chagas, Valnir. Formagde do magistévio. Nove sistema.

“ Parecer 4873/75, op. cit., p- 215
® Parecer 4873/75, op. cit.
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sor”."" Numa primeira obsetvacio, tais requisitos fazem com que haja necessida-
de de relacionar inteiramente o contetido dessas matérias a musica, tendo em
vista a natureza da musica (conteudo musical) e 2 especificidade da natureza da
proptia aprendizagem musical.”

Destacamos neste instante a matéria Mefodologia do Ensino de 1° ¢ 2 Grans, que é,
na verdade, a antiga Didiética, j4 estabelecida no Parecer 672/79.7° Essa matéria
prevé um “destaque operativo do aspecto do curriculo {...) particularizando-se a
situacio didadcea nos procedimentos de planejar, conduzir e avaliar o processo da
aprendizagem”.” Portanto, tal situagio deve acontecer ja no ambito musical e
nio como acontece na maioria dos cursos, em uma abordagem geral da educacio,
J que o aluno-licenciando devera, por outro lado, atuar com niveis que vio desde
a infincia até quase a idade adulta. Essa questdo precisa ser repensada, ji que 2s
matétias de formacio pedagdgica geralmente s2o ministradas em departamentos
que nio sdo de educagdo musical, mas sim de psicologia, de didatica geral, etc,,
sendo os professores da Pratica de Ensino os tnicos especialistas em musica.

Em outras matérias da formacio pedagogica do licenciade em musica, como
as psicologias (do desenvolvimento, da aprendizagem e a social), segundo a legts-
lagio, devem ser resolvidos muitos dos “desdobramentos programaéticos e
metodoldgicos”™. O problema aqui parece semelhante ao tratado anteriormente
quando nos referfamos 4 metodologia. Essas “psicologias” sio ministradas ao
mesmo tempe para alunos de diferentes dreas e, dificitmente, o professor conse-
gue fazer uma ligagdo com conteidos especificos dos alunos, por ndo possuirem
dominio dos conhecimentos de cada area. Parece-nos claro que aqui também
deveriam atuar professores especificos, conhecedores das psicelogias do desen-
volvimento e da aprendizagem musicais, mais particularmente do ensino musical,
ja que o “fendmeno especificamente didatico é 2 aula’™™ e j2 que a propria legisla-
¢do considera tais matérias como fundamentos do “aspecto propramente peda-
gogico da situagio didatica — o ensino™.”

Voltando para a Metodologia, a legislagio diz que ¢ a “metodologia que dd ao
futuro professor meios de conduzit #aguek campo de conhecimentos por que
optou ¢ pata agwele tipo de aluno caracteristico da faixa etdria em que aruar”.’
Tais pressupostos caitam hoje em um reducionismo tipo modernizador ¢ unilate-
ral, pretensamente neutro na didatica. A nosso ver, deve-se combater esse aspec-
to ¢ buscar uma redefini¢do do{s) objeto(s) de estudo da didatica geral oferecida

* Parecer 4873/75, op. cit, p. 216.
7 Santos (1986), op. cit.
¢ Candau, Vera Maria (coord), 1987, op. cit.

 BRASII., Conselho Federal de Educacio. Parecer 4873/75. In Doaumenta, no 181, dez,
1975, p. 216.

* Candau, 1987, op. cit.,, p. 58.
" Parecer 4873/75, op. cit., p. 217.
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Patecer 4873/75, op. cit., p. 217, gtifos do original.
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pelas licenciaturas, para caminharmos na diregdo de uma didética que se fundamen-
te na analise da pratica docente dentro de um contexto e de uma visdo psicologica,
técnica, polidca e sociologica (multidimensional). Propde-se a superagao da estag-
nagio técnica e socioldgica, a superacio da estagnagio acritica da maioria dos pro-
fessores de didatca (geral) e a instalagdo de uma didatica especifica de musica.

A formagio pedagogica, no que diz respeito 4 Instrumentalizagdo pata o En-
sino, a qual tenta substituir uma didatica especifica, deve seguir o aluno durante
todo o curso e se afirma como sendo muito mais do que uma didartica especial,
pois € a0 mesmo tempo “instrumental e complementar”” devendo articular: os
conteldos entre si, o conteido com os “componentes da formagio pedagogica
(aluno, objetivo, método), e todo esse conjunto com a Pritica de Ensino™® A
legislagdo nio trata de estipulagido de horas-aula e nem créditos para tal
instrumentalizagio, pois condiz com 2 sua propria natureza de “comum e perma-
nente, que acompanha tanto as matérias de conteido e de método como o Esta-
gio Supervisionado”.” Nesses termos, a Instrumentalizagio para o Ensino deve
abordar desde a questio do “planejamento do curriculo e a programacio das
disciplinas até a avaliagio dos resultados com o consegiiente reajustamentc do
processo, mas é, sobretudo, na execugdo, quando se pdem i prova os planos e as
formas de transporti-los i realidade”.® ‘

Isso implica outro aspecto importante. Trata-se da obtigatoriedade legal indi-
reta, em relacio 4 diditica, de todos os professotes de Pratica de Ensino e mesmo
dos da parte de coateliido puramente musical, dos cursos de licenciatura. Mas isso
ndo se concretiza na pratica. Os professores da parte especifica ndo tentam pro-
movet nenhum desses aspectos, enfatizando somente a transmissdo de seus co-
nhecimentos/habilidades especificas. Essas tarefas ficam renegadas somente a
Pritica de Ensino ¢ ao Estigio Supervisionado, j4 que grande parte desses encar-
gOs pertence a supermatiria invisive/ chamada de Instrumentalizagio para o Ensi-
no®' cuja responsabilidade cabe — ou nio cabe - a todo o corpo docente
{des)articulado da licenciatura.

Aspectos do Planejamento e do Curriculo

Os livros produzidos na drea da diditica no Brasil muitas vezes ndo tinham
titulos que continham 2 palavra diddtica, e muito menos a palavra planejamento.
Na literatura escolanovista da educagio musical as obras sio, na verdade, progra-

7 Parecer 4873/75, op. cit, p. 219.
™ Ibidem, p. 220.
? Parecer 4873/75, op. cit, p. 223.
% Tbidem, p. 220.

# A Instrumentalizagio para o Ensino, segundo a legislagio, se faz necessaria para “im-
primir endeteco didatico aos contetidos; como ji notamos é necessario dar o tom dos
contenidos 4 abordagem pedagdgica” (Parecer 4873/75, op. cit., p. 219).
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macdes de atividades e exemplos de exercicios, procedimentos e musicas didati-
cas. No Brasil, com a Inicia¢io Musical houve uma enorme proliferagio da inven-
cio de mérodos pedagdgicos de musica, musicalizagio e instrumentos.

Um tnico livro brasileiro encontrado pot nés sobre planejamento em educa-
¢ao musical, e com este nome no titulo, é o de Corréa (1971}, que faz uma
proposta conceitual e pratica, que nos leva a uma mistura do tradicionalismo com
o tecnicismo pedagdgico. Sua abordagem mostra que o modelo de plano bisico
para o professor de musica deve ter os seguintes elementos: objetivos, conteido,
técnicas pedagdgicas e avaliagio. Corréa (1971) ainda abarca a drea do planeja-
mento curricular em educacio musical. Sua abordagem, como ji foi dito, é uma
mistura com claras influéncias do tecnicismo, mas tem também um cardter pura-
mente linear.

Tentando analisar como se caracteriza este campo na educagdo musical, ne-
cessitamos de uma clarificacio do que é planejamento, j& que essa questio ¢ basi-
ca na didatica,

O planejamento nio ¢ basico somente na rea da didatica, ele € fundamental
também na vida humana. Na vida didria enfrentamos situagdes que exigem plane-
jamento, ja que ele organiza e disciplina a agdo humana. O planejamento implica
em predizer o que pretendemos fazer, como, para qué e para quem. O planeja-
mento € a “previsdo metddica de uma agio a ser desencadeada e a raaonalizagas dos
meios para atingir os fins”.® Necessita-se pois, de uma série de estudos auxiliares
para que se estabelecam as diretrizes, mas dentro de uma flexibilidade verdadeira.
Nega-se hoje o plano absoluto ¢ imutivel. O planejamento é um dos fundamen-
tos de toda acio educacional, € uma forma de organizacio. Existem trés nivels ou
tipos basicos de planejamento: o educacional, o curricular € o de ensino.

O planejamento educacional ¢ feito em nivel nacional e podemos pressupor
que existe em nivel municipal e estadual. E relativo as legislagdes governamentais
de educagio, que prevéem a estruturagio e o funcionamento da rotalidade do
sistema educacional. O planejamento curricular deve articular o conhecimento
em nivel escolar com o planejamento mais amplo e com uma determinada comu-
nidade. Torna-se uma previsio da a¢do global da escola e expressa sua linha filo-
séfica, social e psicologica.

O planejamento de ensino ¢ feito pelo professor (ou equipe de) e € integrante
do planejamento curriculat, seu desdobramento em nivel de série, curso, unidade,
aula ou atividade, sendo entio uma atividade ditecional, metddica e sistematica
do professor junto aos alunos.® O professor tem obrigacio de rer um plano de
ensino para ter uma boa atuagio. O planejamento de ensino busca fazer uma
previsio dos resultados esperados e dos meios necessirios. Para muitos autores a

¥ Corréa, Sérgic O. de Vasconcellos, Planejammento do esino e avaliagdo em edncagio musical.
S&o Paule, Ricordi Brastleira, 1971,

¥ Turra, Clodia M. Godoy et alii. Plangamento de ensino ¢ avakiagde. Porto Alegre, Saga, 1985,
p- 13, grifos no original.

3 Ibidem.
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eficicia do ensino depende da sua organicidade, coeréncia e flexibilidade em ter-
mos de planejamento. Essa afirmagio fere os educadores que se posicionam con-
tra a previsio de métodos e técnicas, achando-a desnecessiria e inuatil, e para
quem somente o aspecto social é importante e determina o ensino. Mas isso a
nosso ver seria impossivel. Por que “esquecer” ou ignorar esse aspecto?

O planejamento de ensino deve ser alicercado na relagdo professor-aluno e o
planejador, no caso o professor, deve ter consciéncia clara do que pode conse-
guir, quais recursos, ambientes, materiais, etc., mas deve considerar as reais neces-
stdades e interesses dos alunos.*

Sio conhecidos hoje trés tipos principais de plano de ensino: o de curso/série,
o de unidade e o de aula. O planejamento traz indmeros beneficios, entre os
quais, a prevengio das vacilagbes, incertezas € erros, e, talvez, o fim da arbitratie-
dade, oferecendo mais seguranga no alcance dos objetivos. O ato de planejar tem
varias fases: a prepara¢io, o desenvolvimento e o aperfeicoamento.

Fases e Partes do Processo de Planejamento®

Conhecimento da R Determinacio dos
realidade objetivos
Fase de
preparagao

Selegdo e organizagdo

Replanejamento - on p
P 1 dos conteddos

Sele¢io e organizagdo dos
procedimentos de ensino

Fase de

Feedback 2
aperfeicoamento

N L Selecdo dos procedimentos
Avaliagao L

de avaliagio
fase de

3 desenvolvimento

|

Estruturagido do
Plano de Ensino

Plano em agdo

® Turra et alii, 1985, op. cit.
* lbidem, p. 26.
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O conhecimento da realidade ¢ o primeiro passo da fase de preparagio, para o
qual o professor terd de gastar muita energia e tempo sozinho. Para isso, o conhe-
cimento da realidade (aluno, meio e suas proprias possibilidades) faz com que
possamos definir os objetivos. Muitos autores afirmam que a sondagem e o diag-
nostico sao ideais pata o conhecimento da realidade.

A determinagio dos objetivos figura como parte central, una vez que trata-se,
na verdade, da modificagio do comportamento do aluno. Os objetivos sdo for-
mulagdes claras dessas mudancas, que ocorrerdo nos alunos, dentro de trés domi-
nios determinados por Bloom,” o cognitivo, o afetivo ¢ o psicomotot. Os obje-
tivos cognitivos estdo refacionados ao conhecimento e habilidades intelectuats, os
afetivos referem-se aos interesses, atitudes e apreciagio, os psicomotores sdo re-
ferentes as habilidades motoras. Os objetivos ainda sio classificados em gerais
(resultados complexos) e especificos {resultados simples e concretos).

A determinacio dos objetivos abre espago para a escolha de quais conteddos
podem ser selecionados e satisfazem os objetivos propostos. Falar em conteddo
¢ falar em “o qué” ensinar, e Isso € determinado pelos abjetivos, pelo nivel evolutivo
dos alunos e pela natureza da aprendizagem. Apos a selecio dos conteddos, o
professor deve cuidar de sua organizagio, baseada numa seqiiéncia gradual de
dificuldades. Com os conteGdos selecionados e erganizados o professor deve
estabelecer quais os procedimentos e técnicas que vai usar para colocar o aluno
em conrato direto com os conteudos e alcancar os objetivos.

Os procedimentos representam a agio do professor enquanto orienta ¢ orga-
niza sttuacées de ensino. O professor deve “prever experiéncias de aprendizagem
que estimulem o aluno na formagdo de conceitos, ao invés de simplesmente
adquirir conceitos”, buscando a solugdo dos problemas ao invés de receber
solucdes prontas.® As atividades e experiéncias podem ser individuais ou em
grupo.”

Planejamento em educa¢do musical

O plangjamento em educagio musical deve ter quatro condigdes para ser efe-
tivo: a flexibilidade, que indica meodificagbes possivets perante necessidades; a
continuidade, em que os conteiudos e atividades devem ser integrados com o
antes e com o depois; a realidade, expressa pela adequagio as possibilidades reais,

¥ Benjamin Bloom et alii. A taxonomia de obetivos educacionais: dominio cognitive. Porto Ale-
gre, Globo, 1973,
Turra et ati1, 1985, op. cit., p. 37

ELl

# Asatividades extraclasse também devem ser incluidas. Entre os principais tipos temos:
revista musical, biblioteca de musica, discoteca, exposicdes de trabalhos, corais, grupos
vocais e instrumentais, semanas/dias comemorativos, visitas, audigdes e concertos di-
daticos, oficina de construgio de instrumentos, aprendizagem de instrumentos especi-
ficas (violdo, teclado, flauta-doce) (Ferrero et. alii, 1979).
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ou melhot, realizdveis; a unidade, responsavel pelo nao isolamento de cada parte
da totalidade.”

O planejamento deve proporcionar um “engajamento multifacetado: solfejando,
praticando, escutando os outros, apresentando-se, integrando ensaios e apresen-
tacoes”.” Além disso, o plano de uma boa pratica deve incluir o engajamento
intuitivo pessoal do aluno. Construir esse plano parece ser mais facil com uma
prética vatiada, ao invés de uma Unica forma de executar. Isso pode ser relaciona-
do com o questionamento de Mills:** se ha possibilidade de planejarmos tudo e
se o planejamento nio é uma mégica. Afirmamos que ndo, e que o planejamento
¢ essencial para confetir o progresso do aluno, e, consequentemente, do ensino
da musica. Os educadores, porém, devetiam usar um planejamento que fosse
direcionado para uma meta principal, que seria desenvolver os alunos como com-
positores, intérpretes e apreciadores. Assim, o planejamento serviria para gatantir
o desenvolvimento tanto da expressio como do conhecimento estético, fungdes
primordiais da educagio musical. Aqui pode-se questionar: sdo essas fungdes
excludentes? Acteditamos que niio, uma vez que é comprovado hoje que na ex-
pressio também hd conhecimento estético.

Existem dois tipos de planejamento de aulas de musica. “Vocé pode perguntar
*0 que eu quero que as criangas facam™ hoje?” ou ‘o que eu quero que as criangas
alcancem™ hoje?” 7. O primeiro tipo é baseado na atividade e inclui menos
pensamento, o professor busca nas suas fontes musicas e exercicios e decide o
que fazet. O segundo tipo, baseado nos objetivos, inclui um certo esforgo cognitivo
pot parte dos professores. Os beneficios desse tipo de planejamento incluem o
“potencial de uma experiéncia® contribuir com o desenvolvimento musical da
crianga de uma maneira intencional”.” Porém, existem também situagoes nas
quais o primeito tipo pode set usado, mas ele traz consigo o risco de mais um
simples lazer ou divertimento musical ou talvez uma simples ocupagdo de tempo.

A importancia do planejamento para a educagio musical pode ser vista, por
exemplo, quando fazemos a escolha de um curso. A escolha depende do sistema
do curso, sendo que os cursos que tém planejamento ciaro sio mais confidveis.”®
Os bons planos sio flexiveis e aparentam possibilidade de “mudangas de ditecdo
ou maneiras alternativas para lidar com desvios e fatos inesperados”.® Mas a

% Frega e Cash (1980), op. cit.
"t Swanwick, 1994c, op. cit., p. 6.

2 Mills, Janet. Music in the Primary School. Cambridge, University Press, 1995,
* Mills (1995), op. cit., no original do.

* No original achieve.

% Mills (1995), op. cit., p. 114.
% No original Jesson.

v Mills (1995), op. cit., p. 115.

% Paynter, John. Muic in the Secondary Schoof Currionlam. Cambridge, University Press, 1982.

¥ Paynter (1982), p. 43.
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questic mais importante € que o planejamento exista, para que possa ser modifi-
cado em fungio dos desvins. Qutro ponto relativo 2 importancia do planejamen-
to para a educagdo musical é que com atividades planejadas os alunos conseguem
notar as diferengas e mudangas progressivas nas quais eles estio.

A importancia do ato de planejar deve envolver ambém experiéneias de que
todos os alunos possam participar ¢ o primeiro passo € partr de um planejamen-
to geral para um planejamento especifico, mais detalhado™ por parte do profes-
sor que deve ter certeza “sobre cada conceito ou processo no qual o trabalho scra
baseado”.'”" A previsdo é sobre que tipo de sons os alunos produzirio e a conse-
qiiéncia dos resultados na aprendizagem musical, incluinde o trabalho de compo-
sitores profissionais, mas sem datas ¢ factualistnos. Paynter afirma, cotno muitos
de sua tendéncia, que o planejamento deve ser preparado para o aproveitamento
da cxperiéncia ¢ das idéias dos alunos, para dai desenvolver, a partir delas, as
habilidades e aspectos técnicos. Isso faz com que haja “equilibrio entre ‘direcio’ ¢
‘dominio”"* Assim, cada crianga aprende ¢ também desenvolve seu proprio co-
nhecimento musical através de estruturas produzidas de suas proprias idéias.

Uma abordagem da questio do planejamento, ainda recente, mas extrema-
mente vélida € a que desenvolve o planejamento em cinco estigios:

1) Metas e objetivos — o que nds somos requisitados 4 ensinat?

2) Recursos — o que nos temos?

3)  Desenvolvimento — quals serdo os recursos postetiores requetidos?

4) Aptesentagio™ — como nos devemos organizar a aprendizagem e os re-

cursos?

5) Avaliagio — nos conseguimos alcangar os objetivos?'™

O ptimeiro estagio refere-se aos objetivos amplos dz educagio musical, ou do
curriculo de musica, ¢ se relacionam com as metas globais da escola. Os objetivos
sao habilidades, conhecimentos ¢ entendimentos especiticos do campo musical
no qual as criangas vio ser ensinadas. As metas gerais € 0s objctivos sdo transfor-
mados em experiéncias vivas em sala de auta. O sepundo estigio, os recursos, sdo
definidos em termos de

(1) professores: as habilidades, conhecimento ¢ expetiénceia do corpo de pro-

fessores;

(2) tempo: tempo reservado para as diversas atividades do fazer musical;

(3) espaco: os espagos usados para as atividades musicais e para guardar os

Instrumentos,

(4} equipamentos: materiais usados nas aulas, sengbosks, partituras, fitas e dis-

cos, instrumentos, equipamentos de dudio e video, e computadores.

" Paynter (1982) diz que o planejamento ne minime deve ser semanal.

"' Paynter, 1982, op. cit, p. 44,

" Paynter, 1982, ap. cit, p. 30, grifos do autor,

"' No original, defivery (Prate & Stephens, 1995, p. 23).

UM Prate, George & Stephens, John, Teaching Music in the National Curricaduns. T.ondon,
Heinemann, 1995, p. 23
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O plano de desenvolvimento, ou plano de agio, é o terceiro estagio do plane-
jamento do ensino musical, e identifica 4reas em que a escola deseja ampliar sua
pritica musical, iniciando certas habilidades musicais ou melhorando outras. A
etapa da apresentacio deve proporcionar esquemas que definam as oportunida-
des que as criangas devam ter para desenvolver habilidades, conhecimentos e
entendimento. E comum definir esses esquemas baseando-se em unidades, mo-
dulos ou projetos.

A avaliagio, como ultimo estigio, proporciona uma revisio da efetividade do
planejamento. Hoje é comum, nos paises desenvolvidos, que as escolas tenham
programas e planegjamentos de musica e que fornecam uma estrutura para a agio.

O planejamento € o recurso ideal para colocar o curticulo em pritica, propon-
do experiéncias essenciais para o desenvolvimento dos alunos. Ocorrem hoje
reagdes a muitos programas e planos, Os programas e planos deveriam conter os
campos da composicao, apreciacho e execugio, como padrio das atividades musi-
cals (Pratt & Stephens, 1995). Discussdes fundamentais estdo presentes aqui so-
bre o contetdo das aulas. Que estilos vio ser usados? Usaremos os padtdes tonais?
Quais misicas vio set ouvidas? Essa discussio vai ser retomada posteriormente.

Existe um vocabulirio padrio, um jargio, que cerca a nogio de planejamen-
to:'” progressio (o desenvolvimento de habilidades/conhecimentos, aumento
do conhecimento musical, qualidade); amplitude (experiéncia musical ampla);'*
U7 equilibrio ou dosagem (incorporando atividades de composicio, apreciagio e
execucio vocal/instrumental); relevincia (uso de matetiais que sdo apropriados 4
idade, niveis e habilidades dos alunos); continuidade (construgdes sobre experi-
éncias prévias); diferenciacio (zssegura que os alunos sejam trarados como indivi-
duos, reconhecendo cada desenvolvimento, habilidade, entendimento, interesse ¢
motivacio).

Através da elaboracio de esquemas de trabalho os alunos terdo envolvimento
com diferentes tipos de atividades. Para criangas pequenas, os esquemas de traba-
lho devem conter atividades relacionadas ao cantar, tocar instrumentos simples,
explorar e experimentar com sons, ouvir, apteciar e compor, integradas em as-
pectos da aprendizagem. Para os alunos maiores, os esquemas de trabalho podem
versar sobre interesses especificos e o desenvolvimento de habilidades musicais e
incentivo de estudo independente.'® Os esquemas de trabalho fornecerdo uma
estrutura-base para desenvolver o planejamento e estabelecer as estratégias de
ensino (como a aprendizagem vai ser organizada), o conteido (que matétia-prima

1% Thidem.

" Ferrero et alil. (1979) Plancamiento de la ensenza musical, Guia del maestro. Buenos Aires,
Ricordi, 1979, afirmam que devemn também ser planejadas atividades extraclasse pois
elas promovem um descobrimento vocacional € cumprem um papel muito importante
ao permitir que grupos reduzidos ¢ homogéneos de criangas, com interesses comuns,
participem de atividades musicais.

W' As festas escolares também devem ser incluidas e sem o modelo estereotipado de
ensaios repetitivos, nimeros forgados ¢ sem esponrancidade.

' Pratt & Stephens, 1995, op. cit.
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serd usada}, os processos (compreensico do ensino ¢ das experiéncias) e as habili-
dades (procurando competéncias especificas ou camprindo uma tatefa) (Pratr &
Stephens, 1995). Essas categotias, ou distingdes, sempre devem ser feitas para
auxiliar o planejamento.

Categorias do planejamento em educag¢io musical

segundo Pratt & Stephens '

CATEGORIA

CARACTERIZACAO

1. Estratégias de
Ensino

Influenciam significativamente no progresso do aluno e na moti-
vagdo. Alguns professores dirigem e conduzem, outros encora-
jam, aconselham e facilitam. S6 sdo efetivas se se relacionam
com a maturidade, habilidades e experiéncia dos alunos.

2. Contedidos

540 selecionados da matéria-prima das atividades musicais e
variam de escola para escola e muitas vezes de professor para
professor. Sdo desenvolvidos sobre um amplo campo dos mate-
riais existentes e na competéncia dos professores em usa-los.
Dat a escola obrigatoriamente ter que dar acesso aos professores
a cangoes selecionadas, pegas, instrumentos apropriados s ida-
des e musica para a apreciacio.

3. Processos

As atividades dependem diretamente da motivagdo e da capaci-
dade de aprender dos alunos. Os processos devem assegurar gue
as atividades possam garantir que sejam oferecidas experiéncia
e pritica necessarias para adquirir certas habilidades musicais,
tornando-se central a palavra “envolvimento”, em composicdes,
exploracdo, criagan, sele¢do e organizacio sonora em estrutu-
ras simples, como apoio ao desenvolvimento de idéias musicais
proprias.

4. Habilidades

Canto

Notacao

Compreendem as competéncias de ouvir, compor e executar atra-
vés das atividades de experiéncia e pratica. Sdo fundamentais
no fazer musical e proporcionam autoconfianga e fluéncia.

O cantar e o improvisar com sons vocais deve estar presente em
todas as fases do ensino, ja que apdiam as atividades de execu-
¢do e composicdo. A voz deve ser usada com sensibilidade e
com cuidados especiais na adolescéncia.

Refere-se: a diferentes tipos de expressdo escrita dos elementos
musicais. No inicio, objetos tridimensionais podem ser usados
para representar sons ou padrio sonoro. A notagdo progredird
de uma notagao grafica relativa, mas ja com o inicic de diferen-
ciacdo, sendo comum o uso de cores e outros desenhos para
simbolizar diferentes timbres, para uma notacao absoluta-com
altura exata, dindmica, tempo, duragio, ou outros tipos de nata-
¢oes tais como cifras e escritas novas. Recomenda-se o usa dos
sinats manuais {manossolfa). A habilidade de leitura é fundamen-
tal para o fazer musical e é uma habilidade muito relevante,

" Fonte: Pratt & Stephens, 1995, p. 31-38 .
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Um problema pode ser notado no contetdo do planejamento, que vem do
contetdo curricular. Na Inglaterra, por exemplo, as discussdes sobre o curriculo
nacional vigente, na parte da misica, tém-se centralizado sobre 2 questio do co-
nhecimento e do entendimento.!"? Isso potque do fato da adogio de um conhe-
cimento factual obrigatétio (conhecimento da histéria da musica) proporcionan-
do um conhecimento factual ao invés da expetiéncia musical direta. Com isso,
ocotreram mudancas nas orienta¢des curriculares e as referéncias especificas de
mudanga apontam pata uma explicacio do que seria o item conhecimento. Setia o
conhecimento dos elementos musicais, das fontes sonoras, da comunicagio na
miisica, como ela reflete seu contexto histdtico e social ¢ como esses contextos
influenciam a musica e o conhecimento de catétet, estilos e tradigBes musicais,
ptincipalmente de como a musica acontece nos diferentes lugares e épocas (Pratt
& Stephens, 1995). Isso esti de acordo com a posigio de Swanwick tanto nas
proposi¢des do Modelo (IVECIL)A'"" como na Teoria Espiral, uma tentativa de
fazer o conhecimento trabathar em funcio da experiéncia ao invés de “instrugdes
didéticas” ou do conhecimento factual puro.

A questio da notagio também deve ser discutida no campo da educagio mu-
sical, uma vez que em muitas priticas musicais nao se usa a notagio, as coisas
acontecemn s6 auditivamente.'*? Esse aspecto vai ser definido pelo professor na
sua previsio. Aconselhamos, porém, o uso de uma notagdo evolutiva, como na
escrita alfabética, j4 que nossa sociedade ¢ tradicionalmente grifica e notacional,
mas sem desptezar as expetiéncias puramente auditivas ¢ nem o uso de variadas

10 Pratt & Stephens, 1995, no original &newkdge e understanding.

" Témisa: Envolve qualquer conhecimento técnico, pratica de conjunto, geragio de sons
eletrdnicos, desenvolvimento da percepgio auditiva e a fluéncia de leitura. E um
parimetro amplo e constante. Exeangdo: A execugio é um “estado especial de fazeres,
um sentimento pela misica cotno o de ‘presenga™ (Swanwick, 1979, p. 44, grifo dele).
E o fazer expresso e claro que exige preparagio e propicia uma caracteristica propria
para a musica executada. Existe também um elemento de risco nesse parimetro, jd que
a miisica deve ser realizada plenamente naquele instante. Composipdo: Inclui todas as
formas de invengio musical, como a improvisagio e nio somente composigdes escrl-
tas. E o ato de fazer um objeto musical por reuniio de sons de forma expressiva.
I dteratnra: A critica aparece junto aos estudos contemporineos e historicos de literatura
da musica e sobre musica (histéria e metodologia). Apreciagge: Muito mais que o sim-
ples ato de ouvir, sendo um ouvir mais amplo, j& que todas as atividades musicais
envolvem o ouvir (ensaiar, praticar, improvisar, afinar, etc). A apreciagao entretanto
implica na formacio de um bom ouvinte ¢ ocorre utna resposta estétca. E um estado
de contemplagio e que nfo estd restrito as salas de concerto, ocorrendo mesme em
qualquer lugar. A apreciagio é uma atividade de relagio com a musica na qual nds
somos absorvidos e transformados pela experiéncia estética. A apreciagao € ponto
central na educagio musical.

1

"

Quanto as explicagdes sobre o uso ou nio da notagio, devemos notar que ela ¢ funda-
mental, uma vez que existe umn paralelismo entre a psicogénese da notagao ¢ a sociogénese
da notagiio, revelando os processos utiliziveis na educacio musical (Fernandes, 1996c).
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notagdes, que dependem do estilo usado. Por exemplo, as cifras de acordes sao
comuns na escrita da musica popular e no jazz.

O ato de musicalizar em s1ja envolve decisdes em torno de como, por que,
quem, para qué, além de decisdes acerca de contetidos, habilidades e atitudes, que
o proprio fazer musical exige.'” O fazer determina o cédigo, os contetdos, as
habilidades, ete. “Toda e qualquer musica se estrutura a partir de principios (...)
priorizando-sc ou caracterizando-se um ou outro em determinada cultura, no
tempo e no espaco”.'* Os contetidos musicais que estio envolvidos e seu domi-
nio “se evidenciam na capacidade de operar sobre eles”.'"¥ Outros aspectos, igual-
mente presentes no fazer musical e que o musico vivencia antes mesmo da sua
performance final, devem também ser considerados no planejamento de ensino:
como serd organizado o grupo, como vai ser o final, como serd a reagéo do grupo
e a minha reagio, ou seja, como estard “o intetesse, o prazer, o respeito, na relacio
individual com ¢ fendmeno sonoro ¢ musical, na relacio com o grupo ¢ na rela-
¢do consigo mesmo”.'"

Quanto 20 plancjamento curricular, hoje muitos estudiosoes pensam em abolir
as idéias de pré-fixacao do curriculo, €, muitas vezes, essa pré-fixacio “invade o
plano de aula e fixa uma rotina em beneficio de um bom rendimento do traba-
Tho” """ A autora destaca ainda que, mesmo quando se concebe que planejamen-
tos eficientes sdo os que propoem atividades de leitura, escrita, canto, apreciagio
e criacio, envolvendo “aspectos distintos da competéneia musical, da condura
musical”,'"" neles imperam a desconexio ¢ a fragmentagio.

O planejamento cutricular inclut a selecdo ¢ a organizagio de objetivos, con-
teidos, habilidades, conhecimentos ¢ atitudes,™ A selecdo diz da abrangéncia da
atividade nio devendo ser restrita a um unico aspecto ¢ a dosagem diz respeito ao
seu equilibtio. Ambas — abrangéncia ¢ dosagem — sio dependentes da “anilise do
campo especifico do conhecimento musical ¢ da realidade contextual”.™

Além da selecio, o planejamento curricular envolve a organizacao, o momen-
to adequado de se trabalhar um conteido, considerando-se a continuidade, a inte-
gracio € a derivacio e seu aprofundamento. Os critérios distintos podem justifi-
car ordenacdes, cada qual com sua légica de organizacio. Santos (1990) mostra
que as questdes citando a abordagem do ensino de Bela Bartok na sua obra
Microkosmas, que explora oito aspectos fundamentais, segundo estudo ja realizado

" Santos, Regina Marcia Simio. “Repensando o ensine da misica”. Cadernes de Faitndo.
Fduagdo Musical, ng 1. Sao Paulo, Atravez, 1990, p. 31-52

" Thidem, p. 20.
"3 1bidem, p. 18.
11 Thidem.
% Ibidem, p. 35.
""" Ihidem.
" Ihidem.
'# Ibidemn, p. 19.
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por Koellreutter, retornam constantemente em niveis mais profundos de aborda-
gem'' 2. Ainda quanto 2 seqiiéncia e a progressio, € comum a adogio de uma
organizagio linear de itens de um programa de ensino, fragmentando o fendme-
no musical. Para Plummeridge' a estrutura seqilencial do planejamento curriculat
deveria se basear numa teoria de desenvolvimento das operacbes musicais, asse-
gurando-se a aquisicdo, pelas criangas, de um progresso gradativo nas atividades
de apreciagio, execugio e criagio.

Jetome Brunet,' no seu modelo de “curriculo espiral”, prega que devemos
introduzir conceitos essenciais de uma forma de conhecimentos ¢ retornar a eles
pata aproptid-los ao estigio de desenvolvimento, ou seja, a retomada de um con-
ceito deve ser apropriada ao desenvolvimento, deve haver complexificagio.

Uma tentativa conhecida de aplicagio da teoria instrucional de Bruner i edu-
cagio musical ¢ 0 MMCP — Manhattanville Music Curriculum Program™ ~, que
se baseia no principio de que o “curriculo espiral sempre possibilita que o aluno
iniciante possa pensat, criar e explorar 2 musica da mesma maneira que um musi-
co faz”'*® isto €, baseando-se na pritica de conceitos que sao desenvolvidos de
forma nio linear. E a escolha de uma pratica na qual o aprendiz nio trata com
conceitos musicais isolados, focalizando a unidade e a interagio dos fatores musi-
cais, O MMCP'” constitui-se de 16 ciclos; cada um abrange o desenvolvimento
de conceitos musicais centrais (dindmica, timbre, forma, altura e ritmo) e habili-
dades (destreza, transitiva e auditiva) e desenvolve cada ciclo através de uma gran-
de variedade de atividade de execucio, criacdo ¢ apreciacdo. Os processos sio os
mesmos para todos os ciclos, fazendo com que haja claramente um aumento no
crescimento de uma estrutura conceltual,

O curticulo espiral, do ponto de vista musical, sugere que as atividades pos-
sam sempre ser consideradas como sendo da mesma maneira em qualquer esti-
gio do desenvolvimento.'® Plummeridge,” porém, diz que isso hoje ja € total-
mente contestado por recentes estudos sobre a inteligéncia musical, que compro-
vam que as ctiancas passam por diferentes estigios de desenvolvimento, cada um

! Trara-se dos aspectos: (1) articulacdo; (2) polifonia; (3) arpejos, acompanhamentos €
trinados; (4) intervalos e acordes; (5) titmo; (6) melddica; (7) harmonia e (8) forma e
estrurura, categorizando-o como um modelo em espiral e nio como um modelo linear.
Para Santos, a abordagem de Koellreutter no seu curso de Teoria e Treinamento Audi-
tivo reflete também uma organizagio em espiral. (Santos, 1990, p. 36).

1% Santos, 1990, op. cit, p. 36.

2 Plummeridge, Charles. Music Education in Theory @ Practice. London, Falmer Press, 1991.
% Terome Bruner. The Process of Education. New York, Vintage Books, 1963, p. 52-54,

125 MMCP (Manbattanville Music Curricslum Program). New Yotk, Media Materials Inc., 1970.
12 Thidem, p.31.

12" Tbidem.

128 Thidem.

12 Plummetidge, Charles.
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em atividades préprias. Contudo, o aspecto da progressio estd influenciado pelo
estado mental musical, mas em muitos casos a progressdo se liga ao prazet puro,
como participar de um coro, por exemnplo.

Aspectos didaticos da avaliacio

A questdo da avaliagio em musica é complicada e muito discutida, uma vez
que o termo avaliagdo tem muitos significados. Plummeridge adota o “modelo
profissional de avaliagio e desenvolvimento™ que une perspectivas tedricas € a
pratica da sala de aula. A avaliagio em muisica deve apontat se os alunos estio
atuando no campo estético, demonstrar o crescimento do entendimento musical
e 0 ambiente musical da escola. Diferentes técnicas qualitativas podem ser usadas:
avaliaciio formal ou informal, reflexdes criticas, observagdes, comentirios dos
alunos e gravac@es de aulas. O processo de ensino é um processo de acio e rea-
¢do, continuo, que ¢ estabelecido pelo desenvolvimento previsto no planejamen-
to, mas existem outras tradigdes, cuituras, atitudes, praticas e politcas contrarias a
esse modelo profissional exposto por Plummeridge,"! pois ndo unem as pers-
pectivas tedricas € a pritica de sala de zula e nem aplicam diferentes técnicas
qualitativas, reduzindo-se somente a um tipo.

Muitos autores propdem estratégias de avaliagio baseadas no curticulo geral
do pais. No caso de Ogilvie,"* as referéncias se voltam i avaliacio baseada no
curriculo nacional inglés. No caso do Brasil, como seria a avaliacio baseada em
propositos nacionais? Essa questio deveria set esclarecida pelos Parametros
Curficulares Nacionais (PCN}), na dtea da musica,' e suas relagdes com as indica-
coes didaticas e o seu planejamento. Mas os PCN nio sdo tidos como obrigatétios.

Para Ogilvie'™ a estratégia de avaliagio deve ser baseada nas proposicoes do
Modelo () EC(L)A de Swanwick,' subdividindo-se fundamentalmente em com-
posicio, apreciacdo e execugdo. Sua proposta € coerente e tem uma unidade
organizacional, podendo servir como base para a criagio de critérios para a avali-
acdo em educagio musical.

O esquema de avaliagio de Ogilvie™ pretende explotar os estagios de musica
do curriculo inglés de apreciagio, execugio e composigio. Os requerimentos des-

* Ibidem, p. 107.
B Tbidem.

" Ogilvie, Len. “Key Stage-Struck! Assessment and class music making” British Journal
of Music Education 9(3), 1992, p. 201-209.

"»* BRASIL, Ministério da Educagio ¢ do Desporto/Secretaria do Ensino Fundamental.
Pardmetros Curriculares Nacionais para o ensine fiundamental, “Introducido.” Brasilia, 1995;
Pardmetros Curricuilares Nacionais — Arte, Brasilia, 1996.

™ Ogilvie, Len, op. cit.
" Swanwick, Keith. .4 Barir for Music Edweation. London, NFER Publishing Company, 1979.
% Opilvie, Len, op.cit.
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ses estagios sugerem atividades que podem ser divididas em sete categorias (reco-
nhecimento e disctitinagiio, resposta exptessiva, armazenamento € recuperacio,
memoriza¢ao e imitacdo, execugio, improvisagio e composi¢io). Essas categoti-
as contribuem para a ptincipal drea do entendimento musical, o dominio afetivo,
que € visto por Swanwick' como nzo sendo submetido ao julgamento avaliativo
do professor, mas sobre o qual ele tem responsabilidade.

Para Santiago'® a abordagem de avaliagio de Boyle & Radocy™ diz respeito
a0 desempenho, 2 um diagndstico do presente, as aptidSes, aos interesses e a0s
sentimentos (inclinagdes) em relagio as atividades musicais: (a} a avaliagdo do
desempenho é feita por comparagio entre os alunos ou em relagio a critérios
estabelecidos; (b) a avaliagio diagnéstica serve para clarificar os alunos de nossas
possibilidades musicais atuais; () a avaliagio da aptiddo é extremamente benéfica,
uma vez que facilita a otientagio vocacional; (d) a avaliacio das inclinagdes “reve-
la o que o aluno escolbe € guer, € ndo do que é capaz”.'¥

Boyle' diz que a avaliacio em educagio musical deveria girar em torno dos
dados do processo pritico, isto é, da aptidio, da habilidade, do talento, da inteli-
géncia, da musicalidade e da sensibilidade musical dos alunos no processo.

Santago'® indica que os testes padronizados sio instrumentos precisos para
coletar dados, nio podendo adotar um tnico tipo, daf a necessidade de instru-
mentos alternativos para a avaliacio, ja que os testes padronizados nio sdo infa-
liveis e as mensuragbes cotidianas sio subjetivas. Assim, para a autora, quanto
mais instrumentos avaliativos melhor, uma vez que os resultados sdo mais fide-
dignos. Isso também se afina com a questio das diferengas individuais, uma
vez que elas refletem na avaliacio de cada tipo. Além disso, a avaliagdo nio
deve ser encarada como instrumento de pressio ou optessio. Santiago'® discot-
da da proposta que preza a avaliagio objetiva na musica como responsivel pela
transferéncia da énfase para o dominio cognitivo, uma vez que € 2 postura que
enfatizava o conteado musical perante a sociedade que, na verdade, preconiza o
lado cognitivo.

Mesmo com todas essas discussdes, a avaliagido pode-se basear em processos
neo-escolanovistas ou tecnicistas. A avaliagio deve ser empregada em qualquer
momento e situagio, sendo o “resultado da comparagio entre as condutas que
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¥ Swanwick (1979), op.cit.

1% Santiago, Diana. “Mensuragio ¢ avaliacio em educagio musical”. Fundamentos da Edu-
cagao Musical, no 2. Porto Alegre, Abem, 1994, p. 136-164.

1% Bovyle, J. D. ¢ Radocy, R. Measurement and Evaluation of Musical Experiences. New York,
Schirmer Books, 1987..

1% Santiago, 1994, op. cit., p. 141, grifos da autora.

! Boyle, J. David. “Evaluation of music ability”. In Colwell, R. {ed.) Handbook of Research
on Music Teaching and Learning. New York, Schirmer Books, 1992, p. 247-265.

12 Santiago, 1994, op. cit.

143 Tbhidem.
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alguns 2lunos manifestam e os objetivos que se deseja alcangar”.™ O aspecto
avaliativo deve estar revestido de uma totalidade e uma continuidade, ndo esque-
cendo da funcionalidade e verificacdo da confiabilidade dos instrumentos de ava-
liagio. As autoras mostram que a utilidade da avaliacio refere-se ao professor, ao
aluno e a escola, orientando o processo de aptendizagem e de ensino.

Os instrumentos e procedimentos de avaliacio devem ser prescritos, pois ga-
rantem que a avaliacdo seja boa e coetente, com nivel e conteudo, verificando o
alcance de determinados objetivos, As autoras explicam que os insttumentos de
avaliagio em muisica, chamados de provas, na sua maioria, podem ser tradicionais
(umm tema desenvolve-se em virias perguntas), objetivos (matcas), registro aneddtico
(observacdo de atitudes e comportamentos) de cada turma/aluno, e a lista de
controle (lista de possibilidades que o professor controla). Um exemplo de lista
de controle dado pelas autoras € bisico: a turma é de jardim musical (habilidade
de cantar) e o professor deve questionar se cada aluno controla a coluna de at, se
seu corpa esti relaxado, se pronuncia cotretamente, se afina, se recorda os textos
completos das cangoes. A escala de classificagio (como complemento da lista de
controle) ¢ recomendada na literatura,’® mas o nivel em que se encontra cada
item deve ser levado em conta. Os trabalhos praticos (solfejos, ditados, transpo-
sigbes) também devem ser avaliados por uma lista de controle.

Verificamos, portanto, que entre as propostas apresentadas o modelo de
Plummeridge' ¢ bastante satisfatério, mas implica em, paralelamente, cstar as-
sociando 3 pritica o conhecimento tedrico. Isse € um grande problema uma vez
que a teoria e a pratica muitds vezes nio tém ligacio no trabalho didtio dos pro-
fessores. Embora seja necessdria, essa ligagio asseguraria a avaliagio. Além disso,
¢ também conveniente que o professor avalie de diversas formas, com diversas
técnicas, incluindo as avaliagdes nas atividades de apreciacio, execucio e criacio.
Por outro lado, a avaliagio deve obrigatoriamente ocorrer de forma semelhante
a0 ambiente natural e as atividades comuns da aula, e ndo caracterizar-se como
um “momento” diferente, que gera grande nervosismo nos alunos.

A avaliagdo ideal deve ser cotidiana e set emptregada a qualquer momento e
situacio. O importante € que apresente continuidade, funcionalidade e confiabili-
dade em termos dos instrumentos usados. Para isso, a avaliagio deve ser planeja-
da tendo-se em vista o nivel e o conteudo.

A decisio de avaliar com diferentes técnicas e instrumentos garante a validade
dos resultados, pois verifica diferentes aspectos de maneiras distintas. A lista de
controle ¢ a solugio ideal para a avaliagdo cotidiana e, sem duavida, garante o
conhecimento apurado do progresso e do desenvolvimento do aluno. Os critéri-
os da Espiral de Swanwick e o modelo (T)EC(L)A sio indicados aqui como crité-
rios para a avaliagio do desenvolvimento ¢ conseqlentemente de uma matriz
didatica para as atividades do professor.

" Frega, Ana Lucia & Cash, Irene S. de T. Plansamiento de fa educacion musical escolar y su
evalwacion. Buenos Aires, Division Desarrollo Musical, 1980, p. 43.

' Frega & Cash, 1980, op. cit,
' Plummeridge, Charles, op. cit.
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