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A PRATICA INTERACIONISTA EM MUSICA:
UMA PROPOSTA PEDAGOGICA

Monica Duarte

RESUMO: Utilizando como base teOrica a perspectiva sOcio-histerica da psicologia, em
especial o conceito vygotskyano de zona de desenvolvimento proximal, e o interacionismo
lingiiistico de Joao Wanderley Geraldi, o presente artigo pretende desenvolver uma anili-
se da pratica pedagagica presente em um projeto de extensao desenvolvido na Unirio.

Sobre as prâticas pedagOgicas' em mtisica: retomando
algumas criticas e avancando em novos campos

Nao é novidade afir mar que a mnsica na escola2 (e ciao so da escola), mesmo
sendo aquela presente no cotidiano do aluno, parece ser entendida pelos profissi-
onais da area como acabada, pronta, cabendo aos "aprendizes" a apropriacao do
quefri e e a correclo dos "desvios", estes entendidos como a acao que nab segue
as regras sintaticas (relaceies formais dos signos entre si) daquela mdsica. Parece
nao importar canto o material, pois se pode trabalhar o repertOrio do pagode, do
samba, do rock, entre cantos estilos atuais, de forma cristalizada por outras priti-
cas menos recentes.

Os "metodos tradicionais" de ensino musical, pelo entorno instrumental em
que se originaram, deram como resultado, e nothrio, o caminho ja tao criticado
do ensino musical: apresenta-se ao aluno um sistema de notacao como urn con-
junto de signos que condicionam urn faro fisico (tocar o instrumento), antes do
fato musical. 0 aprendiz nao adquire a possibilidade de imaginar o fenOmeno
musical antes de sua producao real pelo instrumento. Alunos de mUsica
"(de)formados" desta maneira nao raro mostram-se incapazes de ler cantando ou
imaginando uma melodia e muito menos de anotar uma melodia conhecida ou
criada. Este parece ser um ensino que prepara o aluno Para depois compor, reger,
cantar e tocar de verdade (urn depois que provavelmente nao aconteceri).

Alia-se a este fato o processo de transformacao dos produtos do trabalho
artistico a contendos de ensino: selecao, organizacao e, muitas vezes, seriacao
desses produtos. Cristalizam-se, como verdade, produtos que estao na verdade de
urn tempo. Ancorada na autoridade, a legitimidade do repertOrio se impae. Os

As priticas pedagOgicas, mais que os metodos, dizem respeito a relaclo entre o sujeito
e o objeto de conhecimento, ou seja, estao apoiadas em determinado modo de conce-
ber o processo de aprendizagem e o objeto dessa aprendizagem pelos que ensinam
(Ferreiro, Emilia. Reflexiies sobre a ffabetizakio. 24. ed. atualizada. Sao Paulo: Cortez, 1995).

2 Aqui tratamos da "escola de mtisica", do "conservatfirio musical", onde slo oferecidos
cursos de "musicalizacio", teoria musical, percepcao musical, instrumentos, entre ou-
tros.
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procedimentos sao os mesmos que, na passagem do produto do trabalho artisti-
co para conteUdos de ensino, reificam estes produtos, tornam hipOteses verdades
absolutas. Tornam a repertario eleito pan as aulas em material musical obrigata-
rio, cujas estrategias de construcao Sao validas em si mesmas. Sacralizam-se a
repertOrio, os compositores, as interpretes ideals. Os ouvintes e interpretes nor-
mats, no cantata mégico (e imposto) cam o repertOrio reificado, tornam-se "eru-
ditos" porque ouviram e/ou executaram o que Ihes foi selecionado para tal.

Geraldi (1997) 3 prop& que, para superar a artificialidade do ensino, e precis()
recuperar um espaco de interacao. 0 autor vem questionando, em seus traba-
lhos,' as bases teOricas tradicionalmente subjacentes as discussoes sobre a ensino
da lingua, no Brasil, e a proposta de uma abordagem desse ensino do ponto de
vista do interacionismo ling istico. Entendendo linguagem como uma forma de
interacao humana e elegendo-a como pasta de observacao para a compreensao
do casino da lingua, Geraldi focaliza a interlocucao coma espaco privilegiado
para se pensar esse ensino.

Estendendo a proposta de Geraldi para o campo da imasica, é possivel afirmar
que a "acao musical" e que propicia a producao da linguagem musical e a consti-
tuicao dos sujeitos nos processos de ensino-aprendizagem. Nesse espaco de inte-
racao, o sujeito produz musicalmente e assume essa producao coma autor, e essa
producao ultrapassa a mera experiencia escolar. 0 professor, por sua vez, ultra-
passa o papel da funcao-professor e procura menos "ensinar" mUsica, excluindo
possibilidades novas e inusitadas em beneficio de cliches estabelecidos, e procura
menos passar exercicios para verificar se o aluno "aprendeu". No espaco de inte-
racao, a prética pedagOgica represents uma situacao social, na qual o professor
pode avaliar a performance dos alunos, o tipo de ajuda que necessitam e, ainda, se
estéo se apropriando da atividade, realizando-a por si mesmos.

Ao pensar, com Geraldi (1997), em praticas pedagOgicas calcadas no pen-
samento interacionista, e que descreveremos as caracteristicas e apresentaremos
alguns trabalhos' desenvolvidos no Projeto de Extensao da Universidade do Rio
de Janeiro (Unirio) "Crianca Fazendo Musics na Universidade". Na explicitacdo
destas caracteristicas, chegaremos ao conceito vygotskyano de zona de desenvol-
vimento proximal evidenciando o panto em que este conceito se aproxima do
pensamento interacionista de Geraldi.

Geraldi, Joao Wanderley. Porlos de passagem. 4.ed. sao Paulo: Martins Fames, 1997.
No imbito do pensamento interacionista sobre alfabetizacao, saa pioneiras as refle-
x6es de Geraldi que encontramos em diversos trabalhos de sua autoria: "Subsidios
metodolagicos para o ensino de lingua portuguesa". Cadernos da Fidene, 18, 1981; "Pos-
siveis alternativas para a ensino da lingua portuguesa". Revista Ande, 1982; 0 texto 1111

sake de auk: leitura e producdo. Cascavel: Assoeste, 1984; Portos de Passagem. sao Paulo:
Martins Fontes, 1992; linguagem e ensino: exercicios de militincia e divulgapio. Campinas:
ALB, Mercado das Letras, 1996.

5 Utilizo, neste texto, a termo "trabalho", por entender que ele inclui e reforca o aspect()
produtivo da nab desenvolvida por alunos e professores em sua constante interacäo
nos processos de ensino-aprendizagem.
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O processo de ensino e aprendizagem como resultado da producäo
musical no Projeto "Crianca Fazendo Mtisica na Universidade"

Voltado para criancas de seis a 11 anos, este Projeto caracteriza-se pela pritica
musical imediata atraves da utilizacao de repertOrio indicado pelos prOprios alu-
nos. Identificam-se, a partir do repertOrio selecionado, os elementos que possam
set realizados pelos alunos ja nas primeiras aulas, assegurando a dimenslo musi-
cal e a construcao de conceitos. A esse repertOrio, acrescenta-se a composicao
dos alunos servindo para a formacao do material instrucional. Valoriza-se a acao
pedagOgica inserida na pratica social concreta, entendendo essa agao como medi-
adora entre o individual e o social, articulando a transmissao dos conteUdos e a
assimilacao ativa por parte do aluno, resultando o saber criticamente reelaborado.

Busca-se, tambem, aplicar o principio das "palavras geradoras", utilizadas pot
Paulo Freire em seu processo de alfabetizaclo de adultos, que, decompostas em
seus elementos slabicos, propiciam, pela combinacao desses elementos, a criacao
de novas palavras Assim, todo material musical utilizado passa pot urn processo
de anilise visando identificar os contendos musicals que poderao dar origem ao
trabalho de criacao dos alunos. Esses conteticlos sao utilizados, tambem, como
pontos de ligacao pan a pratica musical em diversos generos e estilos musicais.
Os alunos tem acesso aos conteUdos, ligando-os com a experiencia concreta de-
les; e, ao mesmo tempo, adquirem elementos de analise critica que os ajudam a
ultrapassar os estereatipos passando, progressivamente, da experiencia imediata
ao conhecimento sistematizado.

A acao pedag6gica esta estruturada sobre a relagao estreita entre dois momen-
tos: (a) prética instrumental; e (b) momento do Tempo Integrado de Musicalizacao
Experimental (TIME), que aliado a execucao instrumental e ao aprimoramento
do repertOrio escolhido, e enriquecendo-os, caracteriza-se pelo incentivo a explo-
racao e criacdo geradas tambem de elementos cenicos, gestuais e da linguagem
verbal.' No TIME, todos os alunos se retinem, nesta pritica de conjunto que
encontra seu modelo nas manifestaclies populates em arte onde nao ha separa-
cab pot faixa etaria, onde todos, das criancas aos mais velhos, participam ativa-
mente. Essa interacao dos alunos de diferentes idades e diferentes niveis de
musicalizacao e justificada pelo conceito vygotskyano de Bona de desenvolvimen-
to proximal.

Vygotsky' enfatiza a "organizacao social da instrucao" estudando a forma
de cooperacao entre a crianca e o adulto, o que constitui o elemento central do

6 Santos, Regina Marcia Simi() et alli. "Carro nao anda sem boi". In: Kater, C. (org.).
Cadernos de estudo. Educaciio Musical, n°6: Belo Horizonte: Atravez/EM — UFMG/FEA,
fev/1997.
Lev Semyonovitch Vygotsky (1896-1934), psicOlogo russo, fundou, a partir de sua
producao tearica, a perspectiva sOcio-histOrica para a psicologia. Embora tenha faleci-
do ha quase setenta anos, Vygotsky deixou urn legado impressionante de trabalhos que,
descobettos no Ocidente durante a decada de 60, sic) discutidos, ate hoje, nao so na
psicologia mas tambem em outros campos, como da educacio.
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processo educacional, ou seja, o conceito de zona de desenvolvimento pro-
ximal.'

Vygotsky desenvolveu parcialmente o conceito coma uma critica c uma
alternativa ao teste de QI, estitico e individual. Medici -5es estaticas, protes-
tava, avaliam um funcionamento mental ja maduro e, na express -ao do prO-
prio Vygotsky, fossilizado. Amadurecer ou desenvolver funciies mentais
alga que deve ser encorajado e medido pela colaboracao, e nao por ativida-
des independentes e isoladas. 0 que as criancas podem hoje realizar cam
assistencia, ou em colaboracao — enfatizava — poderao amanhd realizar corn
independencia e competencia. (...) [o quel torn passive! a pegrormance antes
da competencia. (Moll, 1996, p.5)'

A Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) não diz respeito ao que a crian-
ca ja saiba fazer sozinha, nao diz respeito as funceies mentais que ia se estabelece-
ram coma resultado de ciclos de desenvolvimento ja completes, os quais sno
chamados por Vygotsky de Nivel de Desenvolvimento Real (DR). 0 Desenvolvi-
mento Potencial (DP), por sua yea, diz respeito a tudo aquilo que a crianca conse-
gue fazer mesmo corn a ajuda de outros. 0 ciclo de desenvolvimento ja esta em
processo, mas ainda nao se concluiu. A ZDP 6 a diferenca entre a nivel de DR e
a DP. 0 estado de desenvolvimento mental de uma crianca so pode ser determi-
nado se forem revelados os seus dais niveis.

0 conceito de zona de desenvolvimento proximal reforca a imitacao no apren-
dizado coma fator de identificacao e propulsao do nivel de desenvolvimento mental
infantil. Ou seja, o "born aprendizado" sera aquele que se adiantar ao desenvolvi-
mento. Esse conceito alia uma perspectiva psicolOgica geral sabre o desenvolvi-
mento da crianca cam uma perspectiva pedagOgica sobre a instrucao. E, portan-
to, "de grande valor coma um instrumento analitico pan a avaliacio do desenvol-
vimento de criancas em conexao cam a escolarizacao" (Hedegaard,1996, p. 341).1"

" Vygotsky propOs desenvolver urn metodo de estudo	 sua teoria: a formacao de
processos psicolOgicos atraves da atividade simbolicamente mediada, ou seja, a forma-
cao de processos psicolOgicos nos sujeitos engajados em atividades. Para tanto, Vygotsky
apresentou aos sujeitos urn desafio, uma tarefa cuja execucao encontrava-se akin de
suas capacidades no momenta. Um instrumento foi apresentado para auxiliar na exe-
cucão da tarefa. Os esforcos empregados pela crianca para resolver a tarefa e a cons-
trucao que ela fez dos novas significados que a ajudaram a resolver o problema foram
observados e estudados par Vygotsky. Ele afirmou que o seu metodo de investigacao
permitiu-lhe ter acesso a "processos ocultos" que se manifestaram nas interacOes do
sujeito corn o ambiente, atraves de suas atividades. 0 conceito de zona de desenvolvi-
mento proximal e uma extensdo desse metodo ao dominio social, ou seja, da atividade
mediada pelo instrumento para a atividade mediada socialmente.
Moll, Luis C. "Introduclo". In: Moll, Luis C. (erg). Vygotsky e a educarão. Irnplicarees
pedagogicas da psicologia solo-histOrica. Porto Alegre: Artes Medicas, 1996.

Hedegaard, Mariane. "A zona de desenvolvimento proximal coma base para a instru-
cao". In: Moll, Luis C. (erg). Vygotsky e a educapio. Implicafaes pedagogicas da psicologia sOcio-
histOrica. Porto Alegre: Artes Medicas, 1996.

MONICA DUARTE

78



A figura do professor (adulto) ganha forca no processo de desenvolvimento das
criancas, poise reforcado o ponto de vista de que fornecer informaclo dentro da
zona de desenvolvimento proximal pode ser algo altamente benefico (Tudge,
1996)."

Mas o conceito nao pode ser separado do sistema teOrico geral no qual se
insere. Se deixarmos de lado as conexiies entre o conceito e a teoria como urn
todo, torna-se dificil diferenciar o conceito proposto por Vygotsky de qualquer
tecnica instrucional que sistematicamente conduza as criancas, corn a ajuda de
um adulto, a progredirem na aprendizagem de urn determinado conjunto de ha-
bilidades. A diferenca e que, para Vygotsky, o contexto no qual a interacao ocorre
e de importancia crucial (Tudge, 1996).12

A interacao corn urn adulto, ou corn um colega mais competente, na zona de
desenvolvimento proximal, conduz ao desenvolvimento de formas culturalmente
apropriadas. Nas palavras de Tudge (1996)," "o mundo social preexistence, en-
carnado no adulto ou no colega mais competente, se torna o objetivo para o qual
tende o desenvolvimento" (p. 153). A atuacäo de cada membro do grupo coma
importancia exatamente na mediacao entre a cultura e o individuo. Como essa
mediacao ocorre? Primeiro, o individuo realiza acifies externas que serao interpre-
tadas pelas pessoas a seu redor, de acordo corn os significados culturalmente
estabelecidos. A partir dessa interpretacao e que sera possivel para o individuo
atribuir significados a suas preprias acaes e desenvolver processos psicolOgicos
internos que podem ser interpretados por ele prOprio a partir dos mecanismos
estabelecidos pelo grupo cultural e compreendidos por meio dos cOdigos corn-
partilhados pelos membros desse grupo. A intervencao deliberada dos membros
do grupo (e representantes da cultura) no aprendizado das criancas e essencial ao
seu processo de desenvolvimento." Assim, fica clara a introducao desse conceito
dentro do contexto da instruclo escolar, e Vygotsky mostrou-se interessado em
discutir as formas pelas quais a instruclo pode ser mais util para as criancas.

Os criterios para a formacao da zona de desenvolvimento proximal sao:
Estabelecer urn nivel de dificuldade. Esse nivel, aceito como sendo o nivel
proximal, deve propor ao estudante urn desafio, sem se mostrar demasia-
do dificil.
Sustentar uma performance assistida. 0 adulto guia a crianca em sua ativida-
de pratica, corn uma clara percepcao do objetivo ou dos tesultados a se-
rem atingidos.

" Tudge, Jonathan. "Vygotsky, a zona de desenvolvimento proximal e a colaboracdo en-
tre pares: implicacOes para a pritica em sala de aula". In: Moll, Luis C. (org). Vygotsky e
a edueavek. Implicatbes pedagdgicas da psicologia sOcio-histdrica. Porto Alegre: Artes Medicos,
1996.

' 2 Ibidem.
13 Ibidem.

m Oliveira, Marta Kohl. "Pensar a educacio. Contribuiceies de Vygotsky". In: Castorina,
Jose Antonio (org). Piaget-Vygotsky Novas contribubies para o debate. sao Paulo: Atica, 1998.
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3. Avaliar a independencia do desempenho. 0 resultado mais lOgico de uma
zona de desenvolvimento proximal e o desempenho independente da crian-
ca. (Moll, 1996, p.9)15

Nem todas as atividades que apresentam esses tres criterios representatho
zonas de desenvolvimento proximal uma vez que o conceito não diz respeito
transferencia de habilidades dos que "sabem mais" para os que "sabem menos",
como afirmamos anteriormente, mas diz respeito ao use em colaboracão de re-
cursos mediadores para criar, obter e comunicar sigtiificado. 1 ° Como exemplo, re-
produziremos o depoimento de alunos-bolsistas e professora atuantes no Projeto:

[Os alunoil procuram tocar por imitacao via professor ou colega. A pratica
de imitar o outro aluno era de inicio apenas uma sugestao do professor,
mas aos poucos se tornou espantanea e a pedido de "ajuda" entre eles se
tornou freqUente. A partir de urn pequeno grupo de notas previamente
sugeridas pelo professor, as alunos improvisavam melodicamente sabre
uma base harmonica: urn aluno "levava" a base harmonica, ou outros im-
provisavam, depois trocavam as papeis. 0 reperteria era tocado em con-
junto, aluno-aluno, aluno-professor.
Diversos procedimentos foram utilizados durante a aula de guitarra: de-
monstracao das pecas par mim ou pelo aluno que ja sabia toed-la hem,
assistencia durante a execucao do aluno, estimulo a observacao da pratica
dos colegas, o incentivo para a pratica do "ensinar" uns aos outros. (Dalton
Coelho, bolsista, guitarra elitrica)°
MUsica: Mulher Rendeira — solo (leitura de tablatura). Acompanhamento:
a) todos tocam; b) Victor acompanha, Pedro sola, e depois troca; os outros
alunos cantam e fazem a "levada" de baiao cam as cordas abafadas.Gil
acompanha, todos solam. Victor acompanha, os meninos solam, Gil im-
provisa. Todos improvisam, eu experimentei a improviso cantando. Eu
acompanho, Gil sola, as meninos cantam e fazem a levada. Vitor sola, os
meninos cantam e fazem a levada, Gil improvisa nos "espacos" (escala de
re major). (Lucian Oliveira, bolsista, cavaguinhe
As aulas de instrumento neste projeto sao realizadas preferencialmente em
pequenos grupos, criando assim uma interacao e uma troca de informa-
cOes entre os alunos. Uma crianca ensinando o que sabe para antra ciranca,
sem a interferencia do professor, e uma cena comum que presenciamos.
Cria-se urn dialog° major. Neste momenta, estamos bastante centrados
num instrumento musical. Nas aulas do TIME, nnergulhamos num univer-
so ainda major, descobrindo novas possibilidades daquele repert6rio tra-

I ' Moll, Luis C. "Introducao". In: Moll, Luis C. (org). Vjgotsky e a educapio. ImplicarOes
pedagdgicas da psicologia sOdo-histOrica. Porto Alegre: Artes Medicas, 1996.

IS 0 conceito de zona de desenvolvimento proximal esta relacionado a toda crianca engajada
em atividade colaborativa dentro de ambiences sociais especificos, e nao se ao casino.

rj Coelho, Dalton. RelatOrio apresentado a professora Monica Duarte, jul. 2000.

18 Oliveira, Luciana. RelatOrio apresentado a professora Monica Duarte, jul. 2000.
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balhado nas auks de instrument°. A relapo e essential neste momenta.
Sao criadas diversas situaciies que provocam desafios nas criancas. Parti-
mos de uma pratica musical onde, e atraves dela, podemos retirar pergun-
tas e respostas que possam guiar o nosso trabalho. Num grande caldeirao,
misturamos o nosso conhecimento corn a bagagem cultural-musical dos
alunos. Redramos a cada dia professores e alunos, uma parte dessa mistura

colocamos outra...). Concluindo corn uma Erase do Koellreutter, o pro-
fessor não deve fazer da aula um mondlogo, e situ partir sempre de um
debate, partir das ideias dos alunos, aprender a "tirar" deles o que ensinar.
Esta pthica acaba expandindo a zona de desenvolvimento proximal (dos
alunos e dos professores); criar desafios 6 fundamental no aprendizado da
miisica. (Luciana °brim, bolsista, cavaquinho)19
Neste semestre, as criancas comecaram a desenvolver varias habilidades
corn() tocar por imitagao, ler texto musical rd° conventional, desenvolver
uma escrita musical prOpria, construir arranjos ritmicos, improvisar, com-
por, dominar a postura adequada pan o teclado, cantar, desenvolver senso
estetico, reger, fazer apreciacOes musicals a partir da escuta critica e repre-
sentar graficamente, plasticamente e verbalmente os estimulos musicals
dos mais diversos estilos tais como folcldricos, eruditos, populares e de
criaclo prdpria de todos os envolvidos no processo. A perspectiva de que a
crianca e o sujeito do seu prdprio conhecimento, ou seja, e ela quem deve
descobrir os conceitos e habilidades e assim construir o seu conhecimento
musical, entendendo aqui que tal conhecimento se refere a toda apt) mu-
sical, foi seguida.O trabalho se desenvolveu pautado em uma histOria que
foi sendo construida a cada aula e encadeava a apresentapo de novas con-
ceitos e habilidades musicals. Tinhamos, entio uma grande fonte gerado-
ra. Para cada conceito e/ou habilidade apresentada pelo professor, havia
urn correspondente dinalnico estabelecido pelas criancas a partir de expe-
rimentacOes e composicOes prOprias, o que tambem fez coal que a pratica
musical fosse imediata de modo individual e conjunto. (liana Range', profes-
fora, piano)20

Podemos afirmar que, no Projeto em questio, sao priorizadas, nas condicOes
gerais de aprendizagem, as habilidades que se mostram necessatias e suficientes
para integrar toda a pratica musical presente no contexto cultural e histOrico do
aprendiz.

Uma pratica musical nao e algo que opera autonomamente na cultura; ela
constitui e e consdtuida pela cultura e ideologia. De modo similar, educa-
cdo musical nib a algo que opera autonomamente na cultura; ela tambern
funciona poderosamente como cultura. (Elliot, cit. porArrgo,1999, p. 347)21

19 Ibidem.
20 Rangel, liana. RelatOrio apresentado a professora Monica Duarte, jul. 2000.

21 Arroyo, M. Representatees social( sabre preiticas de ensino e arendizagem musical- um estudo
etnografro entre congadeiros, professores e estudantes de mthica. Rio Grande do Sul, 1999. 369 p.
(Tese de Doutorado em Musicologia) UFRGS, 1999.
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Se estruturassemos as psi:ideas desenvolvidas enfocando apenas habilidades
principals e habilidades auxiliares isoladas, a essencia da mUsica, ou melhor, da
pratica musical, como uma "atividade total" , evaporaria." Como vimos nos de-
poimentos apresentados anteriormente, a pratica pedagOgica desenvoivicla con-
siste em uma serie de atividades de aprendizagem inter-relacionadas mas diversas,
usualmente organizadas em torno de urn tema ou napico especifico.

Durante o ano de 1999, por exemplo, o tema desenvolvido foi "A Radio Ex,
de Experimental", onde foi construida soda a programando desta radio, incluindo
os jingles publicitirios. E preciso salientar que os trabalhos sobre este tema flak)
foram reduzidos a meros "instrumentos didaticos", mas foram construidos em
conjunto, como projeto de trabalhos do grupo.

0 Programa de Radio nao significou, simplesmente, urn "tema" para o desen-
volviment° dos trabalhos, mas principalmente a definicao dos colegas e dos pro-
fessores como destinatarios dos trabalhos de productio musical, alem dos "ou-
vintes da radio" que, no dia da aula aberta para a comunidade, concretizaram-se
nos convidados presentes.

Itevamos em consideracao que "urn projeto de trabalho... somente se sustenta
quanclo os envolvidos encontram motivacao interna ao preiprio trabalho a execu-
tion NE° fosse assim, nao haveria trabalho, mas tarefa a cumprir" (Caeralcii, p. 162,
1997)." Sustentamos que o prazer em apresentar e compartilhar, no process() de
construcao do trabalho, o tema melodic(), a base harmonica e a coreografia cons-
truidos por cada integrante, incluindo os professores, fen uma forte razii° para
levar esses produtos para o grupo de colegas.

0 registro escrito de cada produto recuperou uma das funceies da escrita
ou seja, conservar e transmitir a ideia musical a posteridade. 0 material

musical que se ofereceu a leitura pelos alunos nao s6 funcionou como modelo
implicito de "discursos musicais" a serem desenvolvidos, mas tambem como
modelos a seguir enquanto forma musical.

Entendemos que a escrita musical deve se converter num "objeto de acrio e
nao de contemplacao" e que ela desempenha urn papel significativo na constru-
cao de qualquer sistema lingilistico, poise utilizada pela crianca como um lugar
privilegiado de reflexao e atuacao sobre a linguagem.

Se as primeiras manifestant:5es graficas da crianca sOo precursoras da escrita
cujo dominio resulta de urn processo dc desenvolvimento de functies
comportamentais complexas, e nab atraves de atividades mecanicas e externas
aprencliclas apenas na escola, tanto o desenho como os gestos inerentes as acOes
e jogos musicais desenvolvidos ao longo do processo de ensino/aprendizagem
sac) vistos como momentos diferentes de urn processo essencialmente unificado

Elliot (cit. por Arroyo, 1999, p. 344) apresenta a idaia de inUsica como orao, da "valo-
rizarao da acao musical na educacao musical: performance,  improvisacão, composicao,
arranjo, regUncia c escuta", ou seja, "a educac5o musical tern que envolver os estudan-
tes em uma variedade de priticas musicais no decorrer de seus percursos escolares".

" Geraldi, Joao Wanderley. Portos de passagem. 4.ed. Säo Paulo: Martins Fontes, 1997.
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de desenvolvimento da linguagem escrita. Todas essas manifestacOes sao integra-
das ao processo de aprendizagem, pois a convivencia corn elas leva a crianca a
entender, mais facilmente, o simbolismo da linguagem escrita, e e a partir da
percepcao das funclies simbOlicas do desenho ou do gesso expressivo, por exem-
plo, que a crianca passa a elaborar as funceies simbOlicas da escrita. Partimos do
pressuposto de que todas as criancas tern condiceies de propor a sua prOpria
escrita musical para as "mensagens sonoras" que intencionam escrever, desde
que vivam em ambientes onde a escrita seja usada significativamente e elas se-
jam encorajadas a participar dessa atividade. 0 produto dessas "escritas musi-
cais espontaneas" passa por processos de reflexao, tanto na sua elaboracao quan-
to na avaliacao de sua pertinencia ao contexto musical criado pelos integrantes
do grupb.

Assim, se a experiencia do vivido passa a ser o objeto da reflexao, sem, corn
isso, ficar no vivido sob pena de esta reflexao nao se dar, e se o vivido e ponto de
pardda para a reflexao, procuramos fundamentar a acäo educativa nas compara-
cees que professor e alunos estabeleceram entre os diferentes produtos, na am-
pliacab de perspectivas que cada produto, individual, permitiu.

Para Geraldi (1997), 24 as estrategias de producab de qualquer texto sao
selecionadas ou construidas em funcao do que se tern a dizer e das razeies para
dizer a quem se diz. No Projeto, na escolha das esttategias de producäo musical e
que entrou, mais decisivamente, a participacão dos professores. Estes se fizeram
interlocutores questionando, sugerindo, testando o resultado da producao como
ouvintes, colocando-se como co-autores que apontam caminhos possiveis alern
dos ja vislumbrados pelos alunos, atuando na ampliacdo da zona de desenvolvi-
memo proximal. 0 papel dos professores foi fornecer a direcao e a mediacio
necessarias, em urn sentido vygotskyano, para que os alunos, pot intermedio de
seus prOprios esforcos, pudessem it assumindo o controle dos diversos propOsi-
tos e usos da linguagem musical.

E neste sentido que o pensamento interacionista e o conceito de zona de
desenvolvimento proximal se encontram, e convergem para o mesmo ponto: a
ampliacäo das possibilidades de manipulacao da linguagem musical pelos alunos,
na construcao de sua autonomia na producao musical.

Se a interacdo entre professores e alunos refletir o processo em que conteUclos
artisticos sao traduzidos em conteUclos escolares, ela acaba por fixar respostas e
por centrar-se na distincao entre certo/errado. Esta disdneão transforma-se em
produto final do processo de escolarizacao. Nesse sentido, ensino significa reconhe-
athento e reproduce-fa (Geraldi, 1997).'

No entanto, no ensino de conhecimento e producao, relativizam-se as posiceies e
professor e alunos entendem-se como sujeitos que se voltam para urn objeto a
conhecer e compardlham, no discurso de sala de aula, contribuiceies exploratórias
na construe -do do conhecimento. As contribuiebes do professor, assim como as

24 Geraldi, Joao Wanderley. Portos de pcusagem. 4.ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997.

Ibidem.

A PRATICA INTERACIONISTA EM MOSICA: UMA PROPOSTA PEDAGOGICA

83



dos alunos, sera°, dependendo do moment° do trabalho, maiores ou menores. 0
professor nao sonega as informac8 es de que dispae, mas "as respostas que co-
nhece, por sua formacao (que nao e apenas escolar, mas que esta sempre se dan-
do na vida que se leva), sao respostas e nao verdades a serem `incorporadas' pelos
alunos e por ele prOprio" (Geraldi, 1997, p. 160).' 0 aluno como condutor de
seu processo de aprendizagem, assumindo-se como tal, nao implica na anulaclo
do professor, mas no estabelecimento de uma relacao interlocutiva como princi-
pio basic° que orienta todo o processo pedagOgico, e que atende aos principios
da psicologia sOcio-histOrica presentes no conceito de zona de desenvolvimento
proximal.

0 sentido vygotskyano da direcao e mediacao exercidas pelos professores
esta no prOprio entendimento da aprendizagem por Vygotsky. Como vimos ante-
riormente, para Vygotsky, a aprendizagem el urn processo que inclui relacOes en-
tre individuos, pois a interacao do sujeito corn o mundo se da pela mediacao feita
por outros sujeitos. A aprendizagem nao e fruto apenas de uma interacao entre o
individuo e o meio. 0 professor (ou outros agentes pedagagicos) exerce o papel
explicit° de interferir no processo de aprendizagem (e de desenvolvimento), pro-
vocando avancos que nao ocorreriam espontaneamente.

Assim, o conceito de zona de desenvolvimento proximal de Vygotsky enri-
quece o pensamento interacionista de Geraldi por explicitar que o desenvolvi-
memo deve sex olhado de maneira prospectiva, ou seja, para alem do moment()
atual, coin referencia ao que esta por acontecer na trajetaria do individuo.

Por sua yea, a escolha das estrategias de producao, da forma proposta por
Geraldi, e em que entra a participacao mais efetiva dos professores, "movimenta-
ria" os processos de desenvolvimento musical dos alunos, uma vez que, para
Vygotsky, a trajetOria do desenvolvimento se da. "de fora para dentro". Os proce-
dimentos de demonstracao, assist lencia, fornecimento de pistas e instrucCies que
ocorrem durante a escolha das estrategias de producao musical, sa l ° fundamentais
para a promocao de um ensino capaz de promover o desenvolvimento das habi-
lidades musicais dos alunos.

Buscaremos demonstrar, a seguir, na apresentacao de algumas estrategias para
a producao de dois trabalhos no Projeto, durante o ano de 1999, a aruacdo dos
mecanismos de mediacao e interacao acima explicitados.

Trabalhol:" "Robin Wood"— Na construcao deste trabalho, a fonte gerado-
ra foi uma cancdo criada por dois alunos em uma aula de viola() sobre "Robin
Wood que vivia numa floresta em Hollywood". As estrategias de producao desta
peca sac) descritas a seguir: a) apresentacao da cancao criada pelos alunos aos
demais no TIME; b) pesquisa de sonoridades tipicas da floresta e da cidade cis
Hollywood; c) experimentacdo vocal e instrumental de reproducees possiveis das
sonoridades pesquisadas com fornecimento de pistas quanto a possiveis efeitos

Ibidem.

Esses resultados foram apresentados no XII Encontro Nacional da Anppom, em 1999,
Salvador — BA.
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retirados dos instrumentos (ex: na guitarra, uso de harmOnicos, uso da alavanca,
palhetar as cordas =is do capotraste, etc.); d) assistencia dos professores na
selecdo, aperfeicoamento, re-significacao e estruturacio das sonoridades
pesquisadas numa paisagem sonora florestal e noutra urbana; e) notacao nao-
convencional das paisagens sonoras a partir das sugestries dos alunos (escrita
espontanee e convencional); 0 improviso instrumental tendo em vista a cons-
trucao de urn arranjo que se somasse a cancio, o que se realizou a partir da
estruturacao de elementos musicals surgidos na improvisacao, corn assistencia
dos professores; g) pesquisa de sonoridades de palavras prOximas a Robin Wood
e Hollywood; h) criacao de texto poetico a partir das sonoridades descobertas; i)
a leitura do texto criado levou a criacao de acompanhamento de ritmo urbano, o
funk. A partir de entao, a "levada" do funk passou a ser a base ritmica para desen-
volvimento de atividades improvisatOrias em Codas as aulas de instrumentos; j)
estruturacao de urn arranjo utilizando todos os elementos criados: a cancao, as
paisagens sonoras, o arranjo ritmico e o texto poetico-funk, corn assistencia dos
professores.; 1) gravacries parciais, ao longo de todo o processo, tendo em vista
apreciacao, analise e transformacries, se necessinas, e tambem gravacries do todo
corn o mesmo objetivo das parciais

Trabalho 2: "A Morte Indomada"— fonte geradora: exercicio de improvisa-
cao melOclica corn base harmonica definida em uma aula de teclado cujo resulta-
do foi batizado de "A Morte Indomada" e compartilhado no TIME. As estrategi-
as de producao: a) apresentacao das ideias musicals (temas melOclicos e base har-
mOnica), de alunos e professores, surgidos no exercicio de improvisacao da aula
de teclado no momento do TIME; b) improvisacries individuals e coletivas a
partir do tema melOclico e sobre a base harmonica apresentados, utilizando tecla-
do, violao, violin e bloco de madeira de alturas mUltiplas, e corn variaceles de
andamento e intensidade a partir da regencia do professor; c) organizacao de
inicios e de terminaceies do resultado das improvisacries individuals e coletiva
corn assistencia dos professores; d) organizacao de variacOes de intensidade e
andamento corn assistencia dos professores; e) elaboracao de estrutura musical a
partir da determinacao das organizacees realizadas anteriormente; gravagOes
parciais, ao longo de todo o processo, tendo em vista apreciacao, analise e trans-
formacries, se necessarias, e tambem gravacOes do todo com o mesmo objetivo
das parciais.

A improvisacao dos sujeitos, entendidos como historicamente situados e da-
tados, e o lugar da aclo e o objeto da acao do ensino da mUsica nesse Projeto. Ou
seja, a producao musical e o ponto de partida e o ponto de chegada de todo o
processo de ensino/aprendizagem, representando, delta forma, zona de desen-
volvimento proximal. A mUsica revela-se em sua totalidade na producao do aluno
e do professor, como um conjunto de formas e como "discurso" que remete a
uma relacao intersubjetiva constituida no prOprio processo de producao musical,
marcada pela temporalidade.

Produclo escrita que reflete as intencOes e opcOes da crianca.
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Assim como os pesquisadores associados a abordagem da "linguagem inte-
gral" (whole-language) que estao preocupados corn o esrudo das atividades educa-
cionais socialmente significativas, 29 preocupamo-nos em transformar as salas de
aula em ambiences "musicalizadores", onde e enfatizada a manipulacao da lingua-
gem musical pelas criancas, colocando-a a servico da atribuicao de sentido ou da
criacao de significado. Nas producCies musicais apresentadas acima, por exemplo,
articulou-se urn "ponto de vista" sobre a miasica (e sobre o mundo) que, vincula-
do a uma certa formacao discursiva, dela nao foi decorrencia mecanica. As pro-
ducOes, portanto, significaram mais que meras reproducoes. Foram mais que li-
mitar a pratica pedagdgica as meisicas e experiencias musicais que os alunos trou-
xeram com des.

Para canto, temos em mente que o sujeito, para se constituir como tal, nao
precisa criar o novo: a novidade esta no comprometi punt° corn a acid() e na anemia*
ndiridual com a formacao discursiva de que faz parte. E canto o comprometimen-
to quanto a articulacdo com a producao dizem respeito a nao gratuidade da acao/
producao. For a partir desta concepcao clue o model° construtivo, cognitivo e
interacionista, para as praticas pedagOgicas, no ensino da linguagem musical neste
Projeto, tornou-se relevante.

Nao nos rendemos, no entanto, a pedagogia da facilitaFao (Osakabe, 982),'°
populismo pedagOgico em que qualquer resultado da producao discente e eleva-
do a categoria de excelencia.

Buscamos compreender a distancia que separa o resultado da nossa producao
da obra dos "grandes mestres", de varias epocas e regliiies, representantes de di-
versos estilos musicais. Essa compreensao so tornaria a diferenca uma forma de
silenciamento se tais obras fossem vistas como modelos a seguir, e nao como
resultados de trabalhos penosos de construcao que deveriam funcionar para to-
dos was como horizontes e nao como modelares. Repeti-los em nada os lisonjeia.
Te-los em mente, no entanto, pode nos ajudar a julgar a relevancia de nosso
prOprio trabalho.

Tantos "mestres da milsica", de varios estilos, generos e epocas, nao produzi-
ram imaginando-se modelos a serem seguidos. Existences, estando no mundo,
eles nos fornecem o resultado de urn trabalho de construcao sobre o qual nos
debrucamos. Mas Mao e por serem modelares que se totnam modelos inspiradores:
inspiram porque, convivendo corn eles, vamos aprendendo, no e corn o trabalho
dos outros, formal de trabalharmos tambem. Refletir sobre o modo como outros
organizam suas obras pode sera razao de audicOes e analises, que abrem urn
horizonte de possibilidades do qual vamos extraindo um conjunto de "regras", de

2' Estes pesquisadores concebem a alfabetizacjajo, por exemplo, como entendimento e
comunicacao de significados, enfatizando que "a compreensjalo da leitura e a expresslio
escrita devem ser desenvolvidas por meio de usos funcionais da linguagem que sejarn
relevantes e significativos".
Osakabe, I laquira. Consideracöes em tomb do acesso ao mundo da escrita. In:
Zilberman, R. (mg.). Leitura em trise na escola: as alternafivas do professor. Porto Alegre:
Mercado Aberto, 1982.
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"regularidades", que vai nos constituindo como sujeitos competentes no use da
linguagem musical. Competencia que nao e fixada para sempre, mas e o que e em
cada moment() histOrico tal como a avalia a sociedade ou o auditorio em seu
momento histerico. E que rid() e fixa para cada sujeito e nem e valida para todas as
ocasiees. As "grandes obras" desempenham uma funcao de mediadoras, nao im-
pondo as estrategias como o unto caminho a ser seguido pelo que aprende; mas
mediacao que alerta para tais aspectos, que permite ao que aprende a sua prepria
transformaedo pessoal pelo fato de dispor, cada vez que ouve, analisa e toca, de
outras possibilidades de escolha de estrategias de "dizer o que se tern a dizer",
internalizando-as (Geraldi, 1997).3'

Assim e que valorizamos e buscamos a oferta musical (audicao) e a andlise
integradas a producdo musical. Objetivamos que essa integracao aconteca em
dois sentidos: de um lado ela deve incidir sobre o contaido da producao, pela
compreensao que possibilita na resposta do ouvinte a mUsica que se ouve; de
outro lado, ela deve incidir sobre "as estrategias do dizer" (Geraldi, 1997) pois
sup& urn locutor/compositor: o produto do trabalho de producao do composi-
tor se oferece aos ouvintes e neles se realiza a cada audicao, sempre Unica e univoca,
num processo dialOgico. A cada audicao vai-se produzindo a cadeia de sentidos
de uma peca musical. Os elos de ligacao desta cadeia sac) fornecidos pelas estrate-
gias escolhidas pela experiencia de producao do compositor corn que os ouvintes
se encontraram na relacao interlocutiva presente na audicao e na analise.

Ou seja, a producao do ouvinte e marcada pela experiencia do compositor,
assim como a producdo do compositor e marcada pelo audited° que qualquer
producao demanda. Por outro lado, existe, nos processos de interpretacao e de
negociacao do sentido, a atividade ou o "trabalho" dos ouvintes, evidenciando
que, mesmo sendo o sistema lingaistico compartilhado entre eles, a "leitura" nun-
ca e univoca.

A mUsica, entao, e o lugar onde o encontro entre compositor e ouvinte se di:
sua materialidade se constrei nos encontros de cada audicao e esta e materialmen-
te marcada pela concretude do produto que se expie como "acabado", pot ser
resultado do trabalho do compositor, e o ouvinte trabalha pan reconstruir este
produto baseado tambem em outras audicifies e em suas prOprias percepcães.
Encontra-se, assim, um duplo esforco: o esforco do compositor na construed.°
de sua obra, e a construclo do ouvinte e do interprete que opera a partir do
trabalho do outro.

Assim entendida, a audicao musical e elemento formador de zona de desen-
volvimento proximal e acao interativa, a presenca do outro social manifesta-se
pot meio dela, se estiver repleta dos significados que imptegnam os elementos do
mundo cultural que rodeia o individuo. Mao sera "qualquer audicao" que eviden-
ciata a zona de desenvolvimento proximal, mas aquela que trara para o aluno o
"trabalho" de reconstrucao da obra, seja atraves da performance, da improvisacdo a
partir de elementos percebidos, da andlise, entre outras acees.

3 ' Geraldi, Joao Wanderley. Porto" e passagem. 4.ed. sao Paulo: Martins Fontes, 1997.
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Quanto ao repertOrio trabalhado no Projeto, pode-se afirmar que ele e busca-
do por sujeitos que querern aprender, e que chegam a de cheios de perguntas, de
questOes e sugestOes, configurando uma oportunidade de discurso ensino/apren-
dizagem (Geraldi, 1997),' urn diâlogo, de urn coin o outro em busca de respos-
tas, verdadeira atuacao na zona de desenvolvimento proximal. Ou seja, urn meio
de, operando mentalmente, produzir conhecimento.

Consideraciies finais

0 conceito vygotskyano de zona de desenvolvimento proximal e o pensa-
mento interacionista proposto por Geraldi articulam-se nas priticas pedagOgicas
no Projeto de Extensao "Crianca Fazendo MUsica na Universidade".

0 espaco de interacao entre os membros do grupo, alunos, professores e
"mestres da meisica" de virias epocas e representantes de varios estilos e generos
musicals, propicia a formacao de zonas de desenvolvimento proximal. Os alunos
"mais competentes" em constante interacao corn colegas mais inexperientes (e
essa categorizacao e relativa, pots o mesmo aluno sere mais competente em al-
gum aspecto e mais inexperience em outro), desenvolvem habilidades que, espon-
taneamente, ou em situaclo de aprendizagem diversa, flan ocorreriam.

O desenvolvimento das habilidades musicals, ou dos mecanismos da compe-
tencia musical, ocorrem na producao, no entenclimento da nab como autoria e e
explicitado no cotidiano: "tocar de ouvido" e passar, por imitacao, para o colega
que tambem quer aprender "aquela meisica"; no compor algo "mais simples"
para o colega que "acabou de chegar na rurma" poder tocar; no acompanhamen-
to de ostinato simples da execucao do colega "mais experiente", procurando ob-
servar "como ele faz"; é procurar "escrever aquela linha melOclica criada em sala
de aula" para passar para os colegas "levarem para casa" e continuarem o proces-
so de criacao; e estar atento e criricar a performance dos colegas em seus instrumen-
tos, sempre justificando ou apresentando alternarivas que poderiam "soar me-
lhor" ou produzir "melhor efeito para aquele propOsito"; e saber tocar em con-
junto ou apresentar-se como solista, trabalhando as possibilidades timbricas dos
instrumentos, percebendo e respeitando a agegica, a dinamica, sempre discutidas
e combinadas ern grupo...

A acao musical vista como producao de significados, visando o dialog° entre
os sujeitos envolvidos na agio, instaura novas relacfies dos sujeitos entre si e deles
corn a prOpria mUsica.

MON ICA DUARTE e professora das disciplinas Monografia, Processos de Musicalizacäo
c Pratica de Ensino no curso de Licenciatura em Educacâo Artistica, habilitacdo plena em
MUsica, do Instituto Villa-Lobos da Universidade do Rio de Janeiro. F coordenadora do
Projeto de Extensdo da Unirio "Crianca Fazendo Musica na Universidade". F Mesrre c
Doutoranda em Educacao/UFRJ.

" lbidem.
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ANEXO 1: Partituras das paisagens sonoras da floresta e da cidade,
inseridas no arranjo final de "Robin Hood'
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ANEXO 2: Partitura do arranjo ritmico, melOclico, hormonico e poki-
co, inserida no arranjo final de "Robin Hood'
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ANEXO 3: Partitura de "A Morte Indontaver

A PRATICA INTERACIONISTA EM MUSICA: UMA PROPOSTA PEDAGOGICA

93



aced.

aced

crest       

CICSC 

I	 9

acce1
	

CICSt

aced.	 crest

accel.	 crest

fifff 

reto—Sr
12

te. 

MONICA DUARTE

94


	Page 1
	Page 2
	Page 3
	Page 4
	Page 5
	Page 6
	Page 7
	Page 8
	Page 9
	Page 10
	Page 11
	Page 12
	Page 13
	Page 14
	Page 15
	Page 16
	Page 17
	Page 18
	Page 19
	Page 20

