A PRATICA INTERACIONISTA EM MUSICA:
UMA PROPOSTA PEDAGOGICA

Moénica Duarte

RESUMO: Utilizando como base tedrica a perspectiva sdcio-histética da psicologia, em
especial o conceito vygotskyano de zona de desenvolvimento proximal, e o interacionismo
lingiiistico de Jodo Wanderley Geraldi, o presente artigo pretende desenvolver uma anali-
se da pritica pedaggica presente em um projeto de extensio desenvolvido na Unirio.

Sobre as priticas pedagégicas' em mausica: retomando
algumas criticas e avancando em novos campos

Nio & novidade afirmar que a musica #a escola? (e nfo sé da escola), mesmo
sendo aquela presente no cotidiano do aluno, parece ser entendida pelos profissi-
onais da drea como acabada, pronta, cabendo aos “aprendizes” a apropriagio do
que 74 é ¢ a correqio dos “desvios”, estes entendidos como a agdo que nio segue
as regras sintaticas (relagdes formais dos signos entre si) daquela musica. Parece
nio importar tanto o material, pois se pode trabalhar o repertério do pagode, do
samba, do rock, entre tantos estilos atuais, de forma cristalizada por outras prati-
CAS MENOS recentes.

Os “métodos tradicionais” de ensino musical, pelo entorno instrumental em
que se originaram, deram como resultado, é notétio, o caminho ja tio ctiticado
do ensino musical: apresenta-se ao aluno um sistema de notagdo como um con-
junto de signos que condicionam um fato fisico (tocar o instrumento), antes do
fato musical. O aprendiz ndo adquite a possibilidade de imaginar o fendémeno
musical antes de sua produgio real pelo instrumento. Alunos de musica
“(de)formados” desta maneira nio raro mostram-se incapazes de ler cantando ou
imaginando uma melodia ¢ 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 (am depois que provavelmente nido acontecera).

Alia-se a este fato o processo de transformagio dos produtos do trabatho
artistico a conteidos de ensino: sele¢do, organizagio e, muitas vezes, seriagio
desses produtos. Ctistalizam-se, como verdade, produtos que estio na verdade de
um tempo. Ancorada na autoridade, a legitimidade do repertério se impde. Os

As priticas pedagdgicas, mais que os métodos, dizem respeito 4 relagio entre o sujeito
e o objeto de conhecimento, ou seja, estio apoiadas em determinado modo de conce-
ber o processo de aprendizagem e o objeto dessa aprendizagem pelos que ensinam
{Ferreiro, Emilia. Reflexdes sobre alfabetizagido. 24. ed. atualizada. 8o Paulo: Cortez, 1995).

¢ Aquitratamos da “escola de miisica”, do “consetvatétio musical”, onde sio oferecidos
cursos de “musicalizacdo”, teoria musical, percepgio musical, instrumentos, entre ou-
tros.
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procedimentos s#0 os mesmos que, na passagem do produto do trabalho artisti-
co para contetidos de ensino, reificam estes produtos, tornam hipéteses verdades
absolutas. Tornam o repertério eleito para as aulas em material musical obrigato-
tio, cujas estratégias de construcdo sao validas em si mesmas. Sacralizam-se o
repertorio, os compaositores, os intérpretes idears. Os ouvintes e intérpretes wor-
mali, no contato mégico (e imposto) com o repertério reificado, tornam-se “eru-
ditos” porque ouviram e/ou executaram o que lhes foi selecionado para tal.

Geraldi (1997)* propde que, pata superar a artificialidade do ensino, ¢é preciso
recuperat um espago de interacio. O autor vem questionando, em seus traba-
lhos,* as bases tedricas tradicionalmente subjacentes as discussées sobre o ensino
da lingua, no Brasil, e a proposta de uma abordagem desse ensino do ponto de
vista do interacionismo linglistico. Entendendo linguagem come uma forma de
interagiao humana e elegendo-2 como posto de observagio para a compreensio
do ensino da lingua, Geraldi focaliza 2 interlocucio como espago privilegiado
pata se pensar €sse ensino.

Estendendo a proposta de Geraldi para o campo da musica, é possivel afirmar
que a “agdo musical” € que propicia a produgio da linguagem musical e a consd-
tuicdo dos sujeitos nos processos de ensino-aprendizagem. Nesse espaco de inte-
ragdo, o sujeito produz musicalmente ¢ assume essa producio como autor, € €ssa
produgdo ultrapassa a mera expetiéncia escolat. O professot, por sua vez, ultra-
passa o papel da funcio-professor e procura menos “ensinar” musica, excluindo
possibilidades novas e inusitadas em beneficio de clichés estabelecidos, € procura
menos passar exetcicios para verificar se o aluno “aprendeu”. No espago de inte-
ragdo, a pratica pedagdgica representa uma situagio social, na qual o professor
pode avaliar a performance dos alunos, o tipo de ajuda que necessitam e, ainda, se
estio se apropriando da atividade, realizando-a por si mesmos.

Ao pensar, com Geraldi (1997), em priticas pedagdgicas calcadas no pen-
samento interacionista, ¢ que descreveremos as caracteristicas e apresentaremos
alguns trabalhos® desenvolvidos no Projeto de Extensdo da Universidade do Rio
de Janeiro (Unirio) “Crianga Fazendo Miisica na Universidade”. Na explicitagio
destas caracteristicas, chegaremos ao conceito vygotskyano de zona de desenvol-
vimento proximal evidenciando o ponto em que este conceito se aproxima do
pensamente interacionista de Geraldi.

 Geraldi, Joio Wandetley. Portos de pasragem. 4.ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 1997,

* No imbito do pensamento interacionista sobre alfabetizagio, sio pioneiras as refle-
xdes de Geraldi que encontramos em diversos trabalhos de sua autoria: “Subsidios
metedoldgicos para o ensino de lingua portuguesa”. Cadernor da Fidene, 18, 1981; “Pos-
siveis alternativas para o ensino da lingua portuguesa”. Revista Ande, 1982; O texto na
sala de anla: litura ¢ produgdo. Cascavel: Assoeste, 1984; Portos de Passagen. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1992; Linguagem ¢ ensino: exercicios de militanda e divalpagie. Campinas:
ALB, Metcado das Letras, 1996.

¥ Utilizo, neste texto, o termo “trabalho”, por entender que ele inclui ¢ refor¢a o aspecto
produtivo da agio desenvolvida por alunos e professores em sua constante interagio
nos processos de ensine-aprendizagem.
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O processo de ensino e aprendizagem como resultado da producdo
musical no Projeto “Crianga Fazendo Mdsica na Universidade”

Voltado para criangas de seis a 11 anos, este Projeto caracteriza-se pela pratica
musical imediata através da utilizacio de repertério indicado pelos proprios alu-
nos. Identificam-se, a pattit do repertorio selecionado, os elementos que possam
ser realizados pelos alunos ja nas ptimeiras aulas, assegurando a dimensfo musi-
cal e a construcio de conceitos. A esse repertétio, acrescenta-se a COmposigao
dos alunos servindo para a formacio do material instrucional. Valotiza-se a agio
pedagdgica inserida na pratica social concreta, entendendo essa agdo como medi-
adora entre o individual e o social, articulando a transmissio dos contetddos e a
assimilagio ativa por parte do aluno, resultando o saber criticamente reelaborado.

Busca-se, também, aplicar o principio das “palavras geradoras”, utilizadas pot
Paulo Freire em seu processo de alfabetizagio de adultos, que, decompostas em
seus elementos sildbicos, propiciam, pela combinagao desses elementos, a criagao
de novas palavras. Assim, todo material musical utilizado passa por um processo
de analise visando identificar os conteudos musicais que poderio dar origem a0
trabalho de criacio dos alunos. Esses conteudos sdo utlizados, também, como
pontos de ligagio para a pratica musical em diversos géneros e estilos musicais.
Os alunos tém acesso aos conteddos, ligando-os com a expetiéncia concreta de-
les; e, 20 mesmo tempo, adquirem elementos de andlise critica que os ajudam a
ultrapassar os esteredtipos passando, progressivamente, da experiéncia imediata
a0 conhecimento sistematizado.

A agio pedagdgica esta estruturada sobre a relagio estreita entre dois momen-
tos: (2) pratica instrumental; e (b) momento do Tempo Integrado de Musicalizacio
Expetimental (TIME), que aliado 4 execugio instrumental € 20 aprimoramento
do repertério escolhido, e entiquecendo-os, caracteriza-se pelo incentivo 2 explo-
ragio e criagio geradas também de elementos cénicos, gestuais e da linguagem
verbal.® No TIME, todos os zlunos se rednem, nesta pratica de conjunto que
encontra seu modelo nas manifestagdes populares em arte onde nao hi separa-
¢do por faixa etaria, onde todos, das criancas aos mais vethos, participam ativa-
mente. Essa interagio dos alunos de diferentes idades e diferentes niveis de
musicalizacio ¢é justificada pelo conceito vygotskyano de zona de desenvolvimen-
to proximal. ,

Vygotsky” enfatiza a “otganizagio social da instrugdo” estudando 2 forma
de cooperagio entre a crianga e o adulto, 0 que constitui o elemento central do

i Santos, Regina Marcia Simio et alli. “Carro ndo anda sem boi”. In: Kater, C.  (org).
Cadernos de estuds. Educagio Musical, n°6: Belo Horizonte: Atravez/FEM — UFMG /FEA,
fev/1997.

Lev Semyonovitch Vygotsky (1896-1934), psicologo russo, fundou, a partir de sua
produgio tedrica, 2 perspectiva sécio-histérica para a psicologia. Embora tenha faleci-
do ha quase setenta anos, Vygotsky deixou um legado impressionante de trabalhos que,
descobettos no Ocidente durante a década de 60, sdo discutides, até hoje, nio s6 na
psicologia mas também em outros campos, como da educagio.
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processo educacional, ou seja, o conceito de zona de desenvolvimento pro-

ximal.®
Vygatsky desenvolveu parcialmente o conceito como uma critica ¢ uma
alternativa ao teste de 1, estitico ¢ individual. Medigoes estaticas, protes-
tava, avaliam um funcionamento mental j4 maduro e, na expressio do pro-
prio Vygotsky, fossilizade. Amadurecer ou desenvolver fungdes mentais ¢
algo que deve ser encorajado e medido pela colaboragio, e ndo por ativida-
des independentes e isoladas. O que as criangas podemn hoje realizar com
assisténcia, ou em colabora¢io — enfatizava — poderao amanhi realizar com
independéncia e competéncia. (...) |o que] torna possivel a performance antes
da competéncia. {Moll, 1996, p.5)"

A Zona de Desenvolvimento Proximal {ZDP) ndo diz respeito ao que a crian-
¢a jd saiba fazer sozinha, ndo diz respeito as fungdes mentais que jd se estabelece-
ram como resultado de ciclos de desenvolvimento jd completos, os quais sao
chamados por Vygotsky de Nivel de Desenvolvimento Real (DR). O Desenvolvi-
mento Potencial (DP), por sua vez, diz respeito a tudo aquilo que a crianga conse-
gue fazer mesmo com a ajuda de outros. O cicle de desenvolvimento ja estd em
processo, mas ainda ndo se concluin, A ZDP é a diferenga entre o nivel de DR ¢
o DP. O estado de desenvolvimento mental de uma crianga so pode ser determi-
nado se forem revelados os seus dois niveis.

O conceito de zona de desenvolvimento proximal reforga a imitagao no apren-
dizado como fator de identtficagio e propulsio do nivel de desenvolvimento mental
infantil. Ou seja, o “bom aprendizado” serd aquele que se adiantar 20 desenvolvi-
mento. Esse conceito alia uma perspectiva psicoldgica geral sobre o desenvolvi-
mento da crianga com uma perspectiva pedagogica sobre a instrucio. E, portan-
to, “‘de grande valor como um instrumento analitico para a avaliagio do desenvol-
vimento de criangas em conexdo com a escolarizagio” (Hedegaard, 1996, p. 341)."

¥ Vygotsky propds desenvolver um método de estudo fiel 4 sua teoria: a formacio de
processos psicoldgicos através da atividade simbolicamente mediada, ou seja, a forma-
¢do de processos psicologicos nos sujeitos engajados em atividades. Para tanto, Vygotsky
apresentou aos sujeitos um desafio, uma tarefa cuja execugio encontrava-se além de
suas capacidades no momento. Um instrumento foi apresentado para auxiliar na exe-
cugio da tarefa. Os esforcos empregados pela crianca para resolver a tarefa e a cons-
trugiio que ela fez dos novos significados que a ajudaram a resolver o problema foram
observados e estudados por Vygotsky. Ele afirmou que o seu método de investigagio
permitiu-lhe ter acesso a “processos ocultos” que se manifestaram nas interagdes do
sujeito com o ambiente, através de suas atividades. O conceito de zona de desenvolvi-
mento proximal ¢ uma extensio desse método ac dominio social, ou seja, da avvidade
mediada pelo instrumento para a atividade mediada socialmente,

* Moll, Luts C. “Introdugao”. In: Moll, Luis C. {org). Vygetsky ¢ a edncagio. Implicagées
pedagepicas da piicologia sécio-histdrica. Porto Alegre: Artes Médicas, 1996,

1

Hedegaard, Mariane, “A zona de desenvolvimento proximal como base para a instru-
¢ao”. In: Moll, Luis C. (org). Vygorsky e a edncagio. Implicagies pedagigicar du psicologia sicio-
bistdrica. Porto Alegre: Artes Médicas, 1996,
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A figura do professor (adulto) ganha forga no processo de desenvolvimento das
criangas, pois ¢ reforgado o ponto de vista de que fornecer informagio dentro da
zona de desenvolvimento proximal pode ser algo altamente benéfico (Tudge,
1996)."

Mas o conceito ndo pode ser separado do sistema tedrico geral no qual se
insere. Se deixarmos de lado as conexdes entre 0 conceito e a teotia COMo um
todo, torna-se dificil diferenciat o conceito proposto por Vygotsky de qualquer
técnica instrucional que sistematicamente conduza as criangas, com 2 ajuda de
um adulto, a progredirem na aptrendizagem de um determinado conjunto de ha-
bilidades. A difetenga é que, para Vygotsky, o contexto no qual a interagio ocorte
é de importincia crucial (Tudge, 1996)."

A interagdo com um adulto, ou com um colega mais competente, na zona de
desenvolvimento proximal, conduz a0 desenvolvimento de formas culturalmente
apropriadas. Nas palavras de Tudge (1996),” “o mundo social preexistente, en-
carnado no adulto ou no colega mais competente, se torna o objetivo para o qual
tende o desenvolvimento” (p. 153). A atuagio de cada membro do grupo toma
importincia exatamente na mediagio entre 2 cultura e o individuo. Como essa
mediagao ocorte? Primeiro, o individuo realiza a¢fes externas que serdo interpre-
tadas pelas pessoas a seu redor, de acordo com os significados culturalmente
estabelecidos. A partir dessa interpretagio é que serd possivel para o individuo
atribuit significados a suas proprias acdes e desenvolver processos psicolégicos
internos que podem ser interpretados por ele préprio 2 partir dos mecanismos
estabelecidos pelo grupo cultural e compreendidos por meio dos cédigos com-
partilhados pelos membros desse grupo. A intervengio deliberada dos membros
do grupo (e representantes da cultura) no aprendizado das criangas € essencial a0
seu processo de desenvolvimento.'* Assim, fica clara a introdugio desse conceito
dentro do contexto da instrucio escolar, e Vygotsky mostrou-se interessado em
discutir as formas pelas quais a instrucio pode ser mais Gtil para as criangas.

Os critérios para a formacio da zona de desenvolvimento proximal s3o:

1. Estabelecer um nivel de dificuldade. Esse nivel, aceito como sendo o nivel
proximal, deve propor ao estudante um desafto, sem se mostrar demasia-
do dificil.

2. Sustentar uma performance assistida. O adulto guia a crianga em sua ativida-
de pradca, com uma clara percepcio do objetivo ou dos resultados a se-
rem atingidos.

Tudge, Jonathan. “Vygotsky, a zona de desenvolvimento proximal e a colaboragio en-
tre pares: implicagdes para a pratica em sala de aula”. In: Moll, Luis C. (org). Iygotrky ¢
a educagio. Implicagies pedagigicas da psicologia sécio-histérica. Porto Alegre: Artes Médicas,
1996.

2 Ibidem.

" Ibidem.

Oliveira, Marta Kohl. “Pensar a educagio, Contribui¢des de Vygotsky”. In: Castorina,
José Antbnio (org). Piager-1ygotsky. Novas contribuipoes para o debate. Sio Paulo: Atica, 1998.
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3. Awvaliar a independéncia do desempenho. O resultado mais 16gico de uma
zona de desenvolvimento proximal é o desemnpenho independente da cdan-
¢a. (Moll, 1996, p.9)"*

Nem todas as atividades que apresentam esses twés critérios representario
zonas de desenvolvimento proximal uma vez que ¢ conceito ndo diz respeito 2
transferéncia de habilidades dos que “sabem mais” para os que “sabem menos”,
como afirmamos anteriormente, mas diz respeito ao uso em colaboragio de re-
cursos mediadores para criat, obter e comunicar significado.® Como exemplo, te-
produziremos o depoimento de alunos-bolsistas e professora arantes no Projeto:

[Os alunes) procuram tocar por imitagio via professor ou colega. A pratica
de imitar o outro aluno era de inicio apenas uma sugestio do professor,
mas 40§ poucos se tornou espontinea € o pedido de “ajuda” entre eles sc
rornou freqliente. A partir de um pequenc grupo de notas previamente
sugendas pelo professor, os alunos improvisavam melodicamente sobre
uma base harménica: um aluno “levava” a base harmédnica, ou outros im-
provisavam, depois trocavam os papéis. () repertorio era tocado em con-
junto, aluno-aluno, aluno-professor.

Diversos procedimentos foram utilizados durante a aula de guitarra: de-
monstragio das pegas por mim ou pelo aluno que ji sabia tocd-la bem,
assisténcia durante a execugio do aluno, estimulo a observagio da pritica
dos colegas, o incentivo para a pratica do “ensinar” uns aos outros. (Daffon
Coelbo, bolsista, guitarra elétricay”

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 baifio com as cordas abafadas.Gil
acompanha, todos solam. Victor acompanha, os meninos solam, Gil im-
provisa. Todos improvisam, eu experimentei o improviso cantando. Bu
acompanho, Gil sola, os meninos cantam e fazem a levada. Vitor sola, os
meninos cantam e fazem a levada, Gil improvisa nos “espacos” (escala de
té maior). (Ladana Oliveira, boliista, savaguinbo)™®

As aulas de instrumento neste projeto sao realizadas preferencialmente em
pequenas grupos, criando assim uma interagdo e uma troca de informa-
¢oes entre os alunos. Uma crianga ensinando o que sabe para outra ciranca,
sem a interferéncia do professor, € uma cena comurn que presenciarmos.
Cria-se um didlogo maior. Neste momento, estamos bastante centrados
num instrumento musical. Nas aulas do TIME, mergulhamos num univer-
so ainda maior, descobrindo novas possibiiidades daquele repertorio tra-

> Moll, Luis C. “Introdugio”. In: Moll, Luis C. (otg). Vigotsky ¢ a educagdo. Inplicagies
pedagigicas da piicologia sécie-histérica. Porto Alegre: Artes Médicas, 1996,

O conceito de zona de desenvolvimento proximal esta relacionado a toda cnanga engajada
em atividade colaborativa dentro de ambientes sociais especificos, ¢ ndo s6 ao ensino.

Coelho, Dalton. Relatorio apresentado a professora Monica Duarte, jul. 2000.

* Oliveira, Luciana. Relatorio apresentado a professora Monica Duarte, jul, 2000.
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balhado nas aulas de instrumento. A relagdo é essencial neste momento,
S4o criadas diversas situacdes que provocam desafios nas criangas, Parti-
mos de uma pritica musical onde, e através dela, podemos retirar pergun-
tas € respostas que possam guiar o nosso trabalho, Num grande caldeirdo,
misturamos o nosso conhecimento com a bagagem cultural-musical dos
alunos. Retiramos a cada dia, professores e alunos, umna parte dessa mistura
(e colocamos outra...). Concluindo com uma frase do Koellreutter, o pro-
fessot ndo deve fazer da aula um mondlogo, e sim partir sempre de um
debate, partir das idéias dos alunos, aprender a “trar” deles o que ensinar,
Esta pritica acaba expandindo 4 zona de desenvolvimento proximal (dos
alunos e dos professores); criar desafios é fundamental no aprendizado da
musica. (Ladana Qliveira, bolsista, cavaguinks)®

Neste semestre, as criangas comegaram a desenvolver virias habilidades
€OMO tocar por imitacio, ler texto musical nio convencional, desenvolver
uma escrita musical prépria, construir arranjos ritmicos, improvisar, com-
por, dominar a postura adequada para o teclado, cantar, desenvolver senso
estético, reger, fazer apreciagbes musicais a partir da escuta critica e repre-
sentar graficamente, plasticamente e verbalmente os estimulos musicais
dos mais diversos estilos tais como folcloricos, eruditos, populares e de
criagio propria de todos os envolvidos no processo. A pesspectiva de que a
crianga € o sujeito do seu propric conhecimento, ou seja, € cla quem deve
descobtir os conceitos e habilidades e assim construir o seu conhecimento
musical, entendendo aqui que tal conhecimento se refere a toda acdo mu-
sical, foi seguida.O trabalho se desenvolveu pautado em uma histéria que
foi sendo construida a cada aula e encadeava a apresentagio de novos con-
ceitos e habilidades musicais. Tinhamos, entdo, uma grande fonte gerado-
ra. Para cada conceito e/ou habilidade apresentada pelo professor, havia
um correspondente dindmico estabelecido pelas criangas a parur de expe-
rimentagdes € composicdes proprias, o que também fez com que a pratica
musical fosse imediata de modo individual e conjunto. (Ilana Rangel, profes-
sora, piand)®

Podemos afirmar que, no Projeto em questio, sdo priorizadas, nas condigdes
gerais de aprendizagem, as habilidades que se mostram necessirias e suficientes
para integrar toda a pratica musical presente no contexto cultural e histérico do

aprendiz.

Uma pratica musical ndo é algo que opera autonomamente na cultura; ela
constitui e é constituida pela cultura e ideologia. De modo similar, educa-
¢Ao musical nio é algo que opera autonomamente na cultura; ela também
funciona poderosamente como cultura, (Elket, at. por Arraye, 1999, p. 347)%

¥ Thidem.

# Rangel, llana. Relatério apresentado i professora Monica Duarte, jul. 2000.

& Atrroyo, M. Representagies sociais sobre priticas de ensino e aprendigagem musicals um estudo
efnogrdfico entre congadeiros, professores e estudantes de miisica. Rio Grande do Sul, 1999. 369 p.
{Tese de Doutorado em Musicologia) UFRGS, 1999.
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Se estruturdssemos as praticas desenvolvidas enfocando apenas habilidades
principais e habilidades auxiliares isoladas, a esséncia da misica, ou melhor, da
pratica musical, como uma “atividade towl” | evaporaria.® Como vimos nos de-
poimentos apresentados anteriormente, a pratica pedagogica desenvolvida con-
siste em uma série de atividades de aptendizagem inter-relacionadas mas diversas,
usualmente organizadas em torno de um rema ou topico especifico.

Durante o ano de 1999, por exemplo, o tema desenvolvido for “A Radio Ex,
de Experimental”, onde foi construida toda a programacio desta radio, incluindo
os jingles publicitarios. T, preciso salientar que os trabalhos sobre este tema nio
foram reduzidos a meros “instrumentos didaticos”, mas foram consrruidos em
conjunto, como projeto de trabalhos do grupo.

O Programa de Radio nio significou, simplesmente, um “tema’ para o desen-
volvimento dos trabalhos, mas principalmente a defini¢io dos colegas e dos pro-
fessores como destinatitios dos trabalhos de producido musical, além dos “ou-
vintes da radio” que, no dia da aula aberta para a comunidade, concretizaram-se
nos convidados presentes.

Levamos em consideracio que “um projero de trabalho... somente se sustenta
quando os envolvidos encontram motivagio interna ao propric trabalho a execu-
tar. Nao fosse assim, nao haveria trabalho, mas tarefa a cumprir” (Ceeralds, p. 162,
1997).% Sustentamos que o ptazet em apresentar e compartthar, no processo de
construgdo do trabatho, o tema melodico, 2 base harmaonica e a coreografia cons-
truidos por cada integrante, incluindo os professores, foi uma forte razio para
levar esses produtos para o grupo de colegas.

O registro escrito de cada produto recuperou uma das funcées da escrita mu-
sical, ou seja, conservar e transmitir 4 idéia musical 4 posteridade. O matenial
musical que se ofereceu a leitura pelos alunos ndo s6 funcioneu como modelo
implicito de “discursos musicais” a serem desenvolvidos, mas também como
modelos a seguir enquanto forma musical.

Entendemos que a escrita musical deve se converter num “objeto de acdo ¢
ndo de contemplacio™ e que ela desempenha um papel significativo na constru-
¢do de qualquer sistema lingtistico, pois é utilizada pela crianga como um laugar
privilegiado de reflexdo e atuagio sobre a linguagem.

Se as primeiras manifestacdes grificas da crianga sdo precursoras da escrita
cujo dominio resulta de um processo de desenvoivimento de fungdes
comportamentais complexas, ¢ ndo através de atividades mecdnicas e externas
aprendidas apenas na escola, tanto o desenho como os gestos inerentes as agdes
¢ jogos musicais desenvolvidos ao longo do processo de ensino/aprendizagem
sd0 vistos como momentos diferentes de um processo essencialmente unificado

= Elliot (at. por Arrovo, 1999, p. 344) apresenta a idéia de midsica como acio, da “valo-
rizagao da agao musical na educagio musical: performance, improvisagio, COmMposIGao,
arranjo, regéncia ¢ escuta”, ou seja, “a educagio musical rem que envolver os estudan-
tes em uma variedade de priticas musicais no decorrer de seus percursos escolares”,

“ Geraldi, Jozo Wandetley. Portos de pasiagens. 4.ed. Sio Paulo: Martins Fonrtes, 1997,
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de desenvolvimento da linguagem escrita. Todas essas manifestagdes sdo integra-
das ao processo de aprendizagem, pois a convivéncia com elas leva a crianga 2
entender, mais facilmente, o simbolismo da linguagem escrita, e € a partir da
percepgio das fungdes simbolicas do desenho ou do gesto expressivo, por exem-
plo, que a crianga passa a elaborar as fungdes simbolicas da escrita, Partimos do
pressuposto de que todas as criangas tém condicdes 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. O produto dessas “escritas musi-
cais espontaneas’” passa por processos de reflexdo, tanto na sua elaboragio quan-
to na avaliagio de sua pertinéncia ao contexto musical criado pelos integrantes
do grupo. '

Assim, se a experiéncia do vivido passa a ser o objeto da reflexdo, sem, com
isso, ficar no vivido sob pena de esta reflexio nio se dat, e se o vivido € ponto de
partida para a reflexdo, procuramos fundamentar a a¢fio educativa nas compara-
¢bes que professor e alunos estabeleceram entre os diferentes produtos, na am-
pliagdo de perspectivas que cada produto, individual, permitiu.

Para Geraldi (1997),* as estratégias de producio de qualquer texto sio
selecionadas ou construidas em funcio do que se tem a dizer e das razdes para
dizer a quem se diz. No Projeto, na escolha das estratégias de produgio musical é
que entrou, mais decisivamente, a participagio dos professores. Estes se fizeram
interlocutores questionando, sugetindo, testando o resultado da produgic como
ouvintes, colocando-se como co-autores que apontam caminhos possiveis além
dos j4 vislumbrados pelos alunos, atuando na ampliagio da zona de desenvolvi-
mento proximal. O papel dos professores foi fornecer a diregdo e a mediagdo
necessitias, em um sentido vygotskyano, para que os alunos, por intermédio de
seus proprios esforgos, pudessem ir 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 0 Mesmo ponto: a
ampliacdo das possibilidades de manipulagio da linguagem musical pelos alunos,
na construgio de sua autonomiz na produgio musical.

Se a interagio entre professores e alunos refletir o processo em que conteudos
artisticos sdo traduzidos em contevdos escolates, ela acaba por fixar tespostas e
por centrar-se na distingdo entre certo/errado. Esta distingéo transforma-se em
produto final do processo de escolatizacio. Nesse sentido, ensino significa reconbe-
cimento ¢ reprodugdo (Geraldi, 1997).%

No entanto, no ensine de conbecimento e producio, relativizam-se as posigoes e
professor € alunos entendem-se como sujeitos que se voltam para um objeto a
conhecet e compartilham, no discurso de sala de aula, contribuigées exploratorias
na constru¢do do conhecimento, As contribui¢des do professor, assim como as

* Geraldi, Joio Wanderley, Portos de passagem. 4.ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 1997.
# Tbidem,
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dos alunos, serdo, dependendo do momento do trabalho, maiores ou menores, O
professor ndo sonega as informacgdes de que dispde, mas “as respostas que co-
nhece, por sua formagio (que ndo é apenas escolar, mas que estd sempre se dan-
do na vida que se leva}, sio respostas e ndo verdades a serem ‘incorporadas’ pelos
alunos e por ele proprio” (Geraldi, 1997, p. 160).* O aluno como condutor de
seu processo de aprendizagem, assumindo-se como tal, ndo implica na anulacio
do professor, mas no estabelecimento de uma telacio intetlocutiva como princei-
pio béastco que orienta tode o processo pedagdgico, e que atende aos principios
da psicologia sdcio-histérica presentes no conceito de zona de desenvolvimento
proximal.

O sentido vygotskyano da ditegio e mediagdo exercidas pelos professotes
estd no proprio entendimento da aprendizagem por Vygotsky. Comao vimos ante-
riormente, para Vygotsky, a aprendizagem é um processo que inclui relagdes en-
tre individuos, pois a interagio do sujeito com o mundo se da pela mediagio feita
por outros sujeitos. A aprendizagem ndo € fruto apenas de uma interagio entre o
individuo e 0 meio. O professor (ou outros agentes pedagdgicos) exerce o papel
explicito de interfetir no processo de aprendizagem {e de desenvolvimento), pro-
vocando avang¢os que ndo ocorreriam espontaneamente.

Assim, o conceito de zona de desenvolvimento proximal de Vygotsky enti-
quece © pensamento interacionista de Geraldi por explicitar que o desenvolvi-
mento deve ser olhado de maneira prospectiva, ou seja, para além do momento
atual, com referéncia ao que estd por acontecer na trajetéria do individuo.

Por sua vez, 2 escolha das estracégias de produgio, da forma proposta por
Geraldi, e em que entra a participa¢do mais efetiva dos professores, “movimenta-
ria” os processos de desenvolvimento musical dos alunos, uma vez que, para
Vvgotsky, a trajetéria do desenvolvimento se di “de fora para dentro”. Os proce-
dimentos de demonstracio, assisténeia, fornecimento de pistas e instrucdes que
ocorrem durante a escolha das estratégias de produgio musical, sio fundamentais
para a promogio de um ensino capaz de promover o desenvolvimento das habi-
lidades musicats dos alunos.

Buscaremos demonstrar, a seguir, na apresentacio de algumas estratégias para
a producio de dois trabalhos no Projeto, durante o ano de 1999, 2 atuagio dos
mecanismos de media¢io ¢ interagio acima explicitados.

Trabalho1:¥ “Robin Woeod” — Na construgio deste trabalho, a fonte gerado-
ra fol uma cangdo criada por dois alunos em uma aula de violdo sobte “Robin
Wood que vivia numa floresta em Hollywood”. As estratégias de producio destz
peca sdo descritas a seguir: ) apresentacio da cangio criada pelos alunos aos
demais no TIME; b) pesquisa de sonoridades tipicas da floresta e da cidade de
Hollywood; c) experimentacio vocal e instrumental de reprodugdes possiveis das
sonoridades pesquisadas com fornecimento de pistas quanto a possiveis efeitos

* Ibidem.

¥ Esses resultados foram apresentados no XI1 Encontro Nacional da Anppom, em 1999,
Salvador — BA.
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retirados dos instrutnentos (ex: na guitarra, uso de harmdnicos, uso da alavanca,
palhetar as cordas atris do capotraste, etc.); d) assisténcia dos professores na
selegio, aperfeicoamento, re-significaciio e estruturagio das sonoridades
pesquisadas numa paisagem sonora florestal e noutra urbana; e) notagio nio-
convencional das paisagens sonoras a partir das sugestdes dos alunos (escrita
espontinea® e convencional); f) improviso instrumental tendo em vista a cons-
trucio de um arranjo que se somasse 4 cangdo, 0 que se realizou a partir da
estruturagio de elementos musicais surgidos na improvisagdo, com assisténcia
dos professores; g) pesquisa de sonotridades de palavras préximas a Robin Wood
e Hollywood; h) criagdo de texto poético a partir das sonoridades descobertas; i)
a leitura do texto criado levou i criagio de acompanhamento de ritmo urbano, o
funk. A partir de entdo, 2 “levada” do fiunk passou a ser 2 base ritmica para desen-
volvimento de atividades improvisatdrias em todas as aulas de instrumentos; j)
estruturacio de um arranjo utilizando todos os elementos criados: a can¢do, as
paisagens sonoras, o arfanjo ritmico € o texto poético-funk, com assisténcia dos
professotes.; ) gravagdes parciais, ao longo de todo o processo, tendo em vista
apreciagio, andlise ¢ transformacdes, se necessarias, e também gravagdes do todo
com o mesmo objetivo das parciais.

Trabalho 2: “A Morte Indomada” - fonte geradora: exercicio de improvisa-
¢do melédica com base harménica definida em uma aula de teclado cujo resulta-
do foi batizado de “A Motte Indomada” e compartilhado no TIME. As estratégi-
as de produgio: a) apresentagdo das idéias musicais (temas melddicos e base har-
mdnica), de alunos e professotes, surgidos no exercicio de improvisacio da aula
de teclado no momento do TIME; b) improvisagdes individuais e coletivas 2
partir do tema metédico e sobre a base harménica apresentados, utilizando tecla-
do, violio, violino e bloco de madeira de alturas muldplas, € com variagbes de
andamento e intensidade a partir da regéncia do professor; ¢) organizagio de
inicios ¢ de terminacdes do resultado das imptrovisagdes individuais e coletiva
com assisténcia dos professores; d) organizagio de variagoes de intensidade e
andamento com assisténcia dos professores; €) elaboragio de estrutura musical a
partit da determinagio das organiza¢des realizadas anteriormente; f) gravacdes
patciais, a0 longo de todo o processo, tendo em vista apreciagio, anilise ¢ trans-
formacbes, se necessirias, e também gravagbes do todo com o mesmo objetivo
das parciais.

A improvisagio dos sujeitos, entendidos como historicamente situados e da-
tados, é o lugar da agio ¢ o objeto da acdo do ensino da musica nesse Projeto. Ou
seja, a produgio musical é o ponto de partida e o ponto de chegada de todo o
processo de ensino/aprendizagem, representando, desta forma, zona de desen-
volvimento proximal. A musica revela-se em sua totalidade na producio do aluno
e do professor, como um conjunto de formas e como “discurso” que remete a
uma relacio intersubjetiva consttuida no préprio processo de produgido musical,
marcada pela temporalidade.

# Produgio escrita que reflete as intengdes e opgbes da crianga.
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Assim como os pesquisadores associados a abordagem da “linguagem inte-
gral” (whole-Jangnage) que estdo preocupados com o estudo das atividades educa-
cionais socialmente significativas,” preocupamo-nos em transformar as salas de
aula em ambientes “musicalizadores”, onde ¢é enfatizada a manipulacio da lingua-
gem musical pelas criancas, colocando-a a servico da atribuigio de sentudo ou da
criagao de significado. Nas producdes musicals apresentadas acima, por exemplo,
articulou-se um “ponto de vista” sobre a musica {e sobre o mundo) que, vincula-
do a uma certa formacio discursiva, dela nio foi decorréncia mecanica. As pro-
ducbes, portanto, significaram mais que meras reprodugdes. Foram mais que Ii-
mitar a pratica pedagdgica as musicas e experiéncias musicais que os alunos trou-
xeram com eles.

Para tanto, temos em mente que o sujelto, para se constituir como tal, nio
precisa eriar o novo: 2 novidade estd no comprometiments com a acio ¢ na arkicnlagdio
individual com a formacio discursiva de que faz parte. E tanto o comprometimen-
to quanto a articulagdo com a produgio dizem respeito a nio gratuidade da aczo/
producio. Fol a partir desta concepcio que o modelo construtivo, cognitivo ¢
Interacionista, parz as praticas pedagégicas, no ensino da linguagem musical neste
Projeto, tornou-se relevante.

Nio nos rendemos, no entanto, i pedagogia da facilitagio {Osakabe, 1982)," a0
populismo pedagdgico em que qualquer resultado da producio discente € eleva-
do 4 categotia de exceléncia.

Busecamos compreender a distincia que separa o resultado da nossa produczo
da obra dos “grandes mestres”, de virias épocas e regides, representantes de di-
versos estilos musicais. Essa compreensdo so tornaria a diferenca uma forma de
silenciamento se tais obtas fossem vistas como modelos a seguir, e ndo como
resultados de trabalhos penosos de construgdo que deveriam funcionar para to-
dos nés como horizontes e nzo como modelares. Repeti-los em nada os lisonjeia.
Té-los em mente, no entanto, pode nos ajudar a julgar a relevincia de nosso
ptoprio trabalho.

Tantos “mestres da musica”, de virios estilos, géneros e épocas, nido produzi-
ram imaginando-se modelos a serem seguidos. Existentes, estando no mundo,
eles nos fornecem o resultado de um trabalho de construgdo sobre o qual nos
debrugamos. Mas nio € pot serem modelares que se tornam modelos inspiradores:
inspiram porque, convivendo com eles, vamos aprendendo, no € com o trabzlho
dos outros, formas de trabalharmos rambém, Refletir sobre o modo como outros
organizam suas obras pode ser a razdo de audicdes ¢ zanalises, que abrem um
horizonte de possibilidades do qual vamos extraindo um conjunto de “regras”, de

Fstes pesquisadores concebem a alfabetizacio, por exemplo, como entendimente e
comunicagio de significados, enfatizando que “a compreensio da leitura e a expressio
escrita devem ser desenvolvidas por meio de usos funcionais da linguagem que scjam
relevantes e significativos™,

¥ Osakabe, [laquira. Consideragdes em torno do acesso aov mundo da escrita. [n:
Zilberman, R. (org). Lettura em crise na escola: as alternativas do professor. Poro Alegre:

Mercado Aberto, 1982,
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“regularidades”, que vai nos constituindo como sujeitos competentes no uso da
linguagem musical. Competéncia que nio é fixada para sempre, mas € 0 que € em
cada momento histérico tal como a avalia a sociedade ou o auditério em seu
momento histérico. E que ndo ¢ fixa para cada sujeito € nem € valida para todas as
ocasides. As “grandes obras” desempenham uma fungio de mediadoras, nio im-
pondo as estratégias como o Unico caminho a ser seguido pelo que aprende; mas
mediacio que alerta para tais aspectos, que permite a0 que aprende a sua propria
transformacgio pessoal pelo fato de dispor, cada vez que ouve, analisa e toca, de
outras possibilidades de escolha de estratégias de “dizer o que se tem a dizer”,
internalizando-as (Geraldi, 1997).%

Assim € que valorizamos e buscamos a oferta musical (audigio) € a anilise
integradas a produgio musical. Objetivamos que essa integragdo acontega em
dois sentidos: de um lado ela deve incidir sobte o conteddo da produgio, pela
compreensio que possibilita na resposta do ouvinte 4 musica que se ouve; de
outro lado, ela deve incidir sobre “as estratégias do dizer” (Geraldi, 1997) pois
supde um locutor/compositor: o produto do trabalho de produgio do composi-
tor se oferece aos ouvintes e neles se realiza a cada andigio, sempre unica e univoca,
num processo dialdgico. A cada audi¢io vai-se produzindo a cadeia de sentidos
de uma pega musical. Os elos de ligacio desta cadeia sio fornecidos pelas estraté-
gias escolhidas pela experiéncia de produgio do compositor com que 0s ouvintes
se encontraram na relagio interlocutiva presente na audigao e na analise.

Ou seja, a produgio do ouvinte é marcada pela experiéncia do compositor,
assim como a produgio do compositor é marcada pelo auditério que qualquer
produc¢io demanda. Por outro lado, existe, nos processos de interpretagio e de
negociagio do sentdo, a atividade ou o “trabalho” dos ouvintes, evidenciando
que, mesmo sendo o sistema linglifstico compartilhado entre eles, a “leitura” nun-
ca € unfvoca.

A musica, entio, é o lugar onde o encontro entre compositor e ouvinte se di:
sua materialidade se constréi nos encontros de cada audi¢io e esta é materialmen-
te marcada pela concretude do produto que se expde como “acabado”, por set
resultado do trabalho do compositor, € o ouvinte trabatha para reconstruir este
produto baseado também em outras audigGes e em suas proprias percepgdes.
Encontra-se, assim, um duplo esforco: o esfor¢o do compositor na construcio
de sua obra, e a construgio do ouvinte e do intérprete que opera a partir do

trabalho do outro.

Assim entendida, a audicio musical é elemento formador de zona de desen-
volvimento proximal e agdo interativa, a presenca do outro social manifesta-se
pot meio dela, se estiver repleta dos significados que impregnam os elementos do
mundo cultural que rodeia o individuo. No serd “‘qualquer audi¢io” que eviden-
ciard a zona de desenvolvimento proximal, mas aquela ¢ue trara para o aluno o
“trabalho” de reconstrugio da obra, seja através da performance, da improvisacio a
partir de elementos percebidos, da anilise, entre outras agdes.

N Geraldi, Jodo Wanderley. Portos de passagem. 4.ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997,
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Quanto ao repertério trabalhado no Projeto, pode-se afirmar que ele & busca-
do por sujeitos que querem aprender, e que chegam a ele cheios de perguntas, de
questdes e sugestdes, configurando uma oportunidade de discurso ensino/apren-
dizagem (Geraldi, 1997),* um didlogo, de um com o outro em busca de respos-
tas, verdadeira atuagiio na zona de desenvolvimento proximal. Ou seja, um meio
de, operando mentalmente, produzir conhecimento.

Consideracoes finais

O conceito vygotskyano de zona de desenvolvimento proximal e o pensa-
mento interacionista proposto por Geraldi articulam-se nas priticas pedagdgicas
no Projeto de Extensido “Crianca Fazendo Musica na Universidade™.

O espaco de interagio entre os membros do grupo, alunos, professotes ¢
“mestres da musica” de varias épocas e representantes de varios estilos e géneros
musicais, propicia a formagio de zonas de desenvolvimento proximal. Os alunos
“mals comperentes” em constante interacio com colegas mais inexperientes (e
essa categorizacdo ¢ relativa, pois o mesmo aluno serd mais competente em al-
gum aspecto ¢ mais inexpetiente em outro), desenvolvem habilidades que, espon-
taneamente, ou em situacio de aprendizagem diversa, nio ocorreriam.

O desenvolvimento das habilidades musicais, ou dos mecanismos da compe-
téncia musical, ocorrem na produgio, no entendimento da agio como autoria e é
explicirado no cotidiano: “tocar de ouvido™ e passar, pot imitagio, para o colega
que também quer aprender “aquela musica”; no compor algo “mais simples”
para o colega que “acabou de chegar na turma” poder rocat; no acompanhamen-
to de ostinato simples da execugio do colega “mals expetiente”, procurando ob-
servar “como ele faz”; é procurar “escrever aquela linha melddica ctiada em sala
de aula” para passar para os colegas “levarem para casa” e continuaremn o proces-
so de ctiagdo; é estar atento e criticar a performanee dos colegas em seus instrumen-
tos, sempre justificando ou apresentando alternativas que poderiam “soar me-
lhor” ou produzir “melhor efeito para aquele propdsito”; & saber tocar em con-
junto ou apresentar-se como solista, trabalhando as possibilidades timbricas dos
instrumentos, percebendo e respeitando a agdgica, a dinimica, sempre discutidas
e combinadas em grupo...

A a¢fo musical vista como produgio de significados, visando o didlogo entre
os sujeitos envolvidos na a¢do, instaura novas relagGes dos sujeitos entre si e deles
com a propria muasica.

MONICA DUARTE é professora das disciplinas Monografia, Processos de Musicalizacio
e Pratica de Ensino no curso de Licenciatura em Educagio Artistica, habilitagdo plena em
Muisica, do Instiruto Villa-Lobos da Universidade do Rio de Janeiro. E coordenadora do
Projeto de Extensio da Unirio “Crianca Fazendo Misica na Universidade”. E Mestre ¢
Doutoranda em Educagio/UFR].

2 Ihidem.
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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, melddico, hormonico e poéti-
co, inserida no arranjo final de “Robin Hood"

&

: i ;
__Es-cu-raebem bo - ni -

e 4.::__7 _-E,::%ii

. i ‘

C]
simile  Vi-vi-a Ra-bin | Hood

MONICA DUARTE

20



’\ y m— "’ ! Srmiem— — - P— —
--Hvﬂa—-&-——u- *—-—H—’—H—‘—“’"w—ﬁ—"——/\, — ﬁm—:-w 5--—L o

A PRATICA INTERACIONISTA EM MUSICA: UMA PROPOSTA PEDAGOGICA
91



-t —— -—-—-“:—'J——

0 -
e

=T = ; = : : :
rw—%%ﬂ T et . Aot <8 ol ol ot

1% onin AlchinAlcivn G -&  6-0 -8 AL-Ghin Abohin AcAin Ro-bin Hood, foi b-car oe bolinha de gude

s Fas Ta Ty M # :
H— F A A A Al e e A U o
'—' s p—— = -

n .\ en— —- —— ’! -——.
— 3 Y T I

B A Y . : . S S Sl N R
:@:—S_— ﬂﬁﬁ—‘—!-—_ri_—‘—'—‘—‘—‘-— i e s——— . ]
v Em Hol-ly-we-o0 | com seu a-la-0-deAt-chin, At-chin, At-chin d-& 6 B & At-chin. Al-chin At i
e e et e S e S R e . S RO
i N — - TN S -~ = !I
. i
i ) |
1L — |
- : |

MONICA DUARTE

92



ANEXO 3: Partitura de “A Morte Indomével’
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