


urn dos assuntos mais estudados na teona da audiyao, mas continuam
existindo lacunas no ·entendimento de como a freqOemcia e
representada ou cod~icada no sistema nervoso. Nao temos ainda uma
explicavao totalmente satisfat6ria de como 0 sistema nervoso detecta
d~erenvas minimas em a~ura, nem como este sistema nos perm~e

olNir simu~aneamentesons d~erentes. Recentemente alguns musicos
e psic610g0S tern conseguido esclarecer alguns dos pantos obscuros
do processamento cognitivo em musica, ou seja, tern buscado
entender, atraves de pesquisas experimentais fatores tais como
atenyao, mem6ria, a audivao propriamente dita e a reavao a estimulos
au-d~ivos, processos de agrupamento e de compreen~ao musical
(SLOBODA, 1985). Acredito ser 0 papel do educador musical
assegurar os meios pelos quais a perce~ao do estimulo sensorial
possa vir a ser reconhecida, armazenada, codificada e interpretada,
deixando de ser mera estimulo e passando a ter sign~icado musical.

Estrutu~iio

Claude Palisca afirma (GROVE, 1980, XVIII, p. 741) que "teona e
agora entendida pnncipalmente como 0 estudo da estrutura da mllsica.
Isto pode ser dividido em melodia, ntmo, contraponto, harmonia e for­
ma, mas estes elementos sao d~iceis de serem distinguidos uns dos
outros e separados dos seus contextos. Num aspecto mais fundamen­
tal teoria inclui considerayOes sobre sistema tonal, escalas, sistemas
de afina~ao, intervalo, consomincia, dissonancia, propor~oes de dura­
~oes e a acustica dos sistemas de a~uras. Urn corpo te6nco existe
tambilm sobre outroS aspectos da musica, tais como composi9ao,
performance, orquestrayao, ornamenta~ao, improvisa~ao e produyao
eletronica dos sons". Esta defini~ao oferecida por Palisca da uma
amostra da abrangencia e complexidade do campo de estudo. Ja no
segundo seculo Aristides Quintilianus, (GROVE, 1980, XVIII, p. 741)
ao estabelecer urn plano de conhecimento musical, incluiu de urn lade
os estudos te6ncos e de outro a pratica da composi9ao e da exec~ao.

Estabeleceu neste plano uma separa~ao entre saber sabre musica e
saber executar e escrever mllsica. Uma revisao da hist6ria da teona
foge do escopo deste trabalho mas saber sabre musica - ter urn co­
nhecimento te6nco ou factual e saber musica - ter a habilidade de tocar
urn instrumento, cantar ou compor, tern side mantido numa separayao
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em graus variados, de acordo com a vigencia pedag6gica, mas de
maneira geral deleteria. Mais recentemente 0 interprete especializa-se
em executar musicas escr~as por outros. Quanto ao conhecimento da
estrutura da mdsica que executa, ou seja, 0 que Palisca chama de
estrutura, 0 interprete nem sempre valoriza este tipo de conhecimento.
Esta e a s~ua9iio vigente na escola de mdsica, onde se prepara nao s6
o futuro executante, mas tambem 0 regente, 0 pesquisador, 0 profes­
sor ou todas as combina~6es decorrentes das atividades de um musi­
co profissional.

Gra~as a Freud, Piaget e mu~os outros, sabemos que os seres
humanos desenvolvem-se como individuos em muda~a, num mundo
em mudan~a, atraves de uma intera9iio continua e dinamica. A minha
pergunta como professora de musica no terceiro grau e: Como facilitar
da maneira mais eficiente a realiza9iio de processos constantes de
adapta9iio em cada um dos meus alunos? Como assegurar que as
necessidades de cada aluno sejam supridas e 0 processo de aprendi­
zagem possa ser desencadeado com um minimo de lacunas ou dificul­
dades? Ao considerar que estas perguntas surgem em uma escola de
mdsica oficial. tenho que s~ua-Ias no contexto de uma inst~uiVao que
preve entre outros ltens 0 estabelecimento de objetivos gerais, a nor­
maliza9iio de conteudos, 0 estabelecimento de um vocabulario tecnico
instrumental e cr~erios definidos de,pvalia~ao. Eo possivel fazer a minha
indaga9iio inicial conviver com moldes e formatos menos flexiveis?

Conforme pude detectar num trabalho lido na reuniao da
ANPPOM em 1992', os alunos buscam 0 preparo, a competencia e a
autonomia para que possam sobreviver as incertezas e as exigencias
do mercado de trabalho. Na 3" Jomada de Pesquisa em 1993', mostrei
de maneira suscinta 0 es~o de um programa no qual procuro inte­
grar a audi9iio. visao, le~ura, compreensao. reflexao e aprecia~ao es­
tetica. Procurei mostrar tambem que um grande numero de alunos
estao desprepa-rados, entram no terceiro grau apresentando graves
falhas e lacunas na sua educa~ao musical. Os alunos que entram no
Curso de Gradua~ao em Musica via de regra nao tem uma le~ura

musical fluente e isto e um forte indicio de uma educa9iio musical
deficitaria em varios aspectos perceptivos e conce~uais. Cabe aos

2 Gerling, Cristina C. "A InterrelacAo dos processos percepto-auditivos e sua fU~o no desenvolvimento da
compreensAo musical: Reuniao da ANPPOM em Salvador. 1992.

3 Gerling, Cristina C. 'Perce~ao Audiliva e Teoria Musical no Departamento de Mllsica da UFAGS - A Implanta­
~l!io de um Programa", III Jornada de Pesquisa em Musica, CPG Musica, UFRGS, 199
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professores de matarias d~as te6ricas dar a estes alunos condi<;;6es de
suprir mu~as lacunas em urn curto espayo de tempo, habil~ando-os

para uma atuayao plena como musicos em futuro pr6ximo. Consciente
desta responsabilidade. tenho procurado aliceryar minha atuayao em
consuttas a textos que considero elucidativos. Encontrei em Wh~e

(1981) os pontos que considero importantes na objetivayao de urn
programa de matarias toorico-praticas no curse de graduayao.

I) 0 professor de mlisica desenvolve habilidades e portanto precisa
detenninar em cada disciplina ou curse:

a) Qual a 0 nivel de pericia ou habilidade a ser alcanyado? .
b) Quais sao osco~os te6ricos mais importanteslesenciais?
c) Qual a a relayao entre a aquisiyao de habilidades e concei

tos?
d) Qual a 0 repert6rio utilizado para atingir estes objetivos?

II) 0 professor procura facilitar urn processe de estabelecimento de
relacionamentos com os demais cursos oferecidos no departa­
mento:

a) Como complementar ou funtlamentar outras disciplinas?
b) Como conhecer e discutir as expectativas dos outros pro­
fessores?
c) Como evitar a duplicayao desneeessaria de conteUdos?

III) 0 professor procura vaJorizar 0 conhecimento ao estabelecer
metas:

a) Procura desenvolver 0 pensamento aut6nomo a cada eta­
pa,
b) Procura incrementar valores musicais,
c) Encoraja atividades criativas com tarefas gratificantes,
d) Procura desenvolver uma at~ude de respeito pelo estudo
da musica e do fazer musical como parte integrante dos
valores humanos.

Assim como Rogers (1984) acred~o que a distinyao ou com­
partimentalizayao do estudo de musica em assuntos estanques a ne­
fasta ao desenvolvimento do musico. Por esta razao venho buscando
estrategias que visam assegurar a integrayao entre saber que: concei­
tos te6ricos estudados em disciplinas tais como harmonia, contraponto.
orquestrayao. analise, e saber como: conjunto de habilidades desen­
volvidas atravas do fazer musical. Por esta razao acredito que as
propostas de Swanwick (1992) explicitam os beneficios de uma sintese
entre estes dois tipos de saber. 0 desenho de urn curriculo que incor­
pore esta proposta pede ser decisive na fonnayao de musicos compe-
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tentes e aut6nomos, pois entende 0 estOOo da teoria como: ... " a forma
de organizayao do conhecimento; estruturas ou fundamenta~6es I6gi­
cas para a pratica" (HARGREAVES, 1992, p. 17-23).

Em passado ainda recente Teoria foi equacionada com a aquisi­
~ao de certas informa~6es rOOimentares. Ainda que informa~ao, fatos
e dados sejam parte de urn corpo te6rico e sem dwida essenciais
para 0 entendimento dos processos musicais, 03 mais importante
direcionar a aprendizagem para os questionamentos. 0 que 0 aluno
pergunta demonstra melhor 0 seu entendimento, ou a fana deste,
sobre 0 desenvolvimento dos processos musicais. Para isto proponho
que no estudo da teoria 0 texto 03 a part~ua musical. TOOo que for
inferido a partir do texto podera vir a se const~uir no corpo te6rico por
deduyao, constata~ao e avaliayao, chegando-se entao a possiveis
conclusOes. Esta proposta 03 menos confortavel ja que abandona a
segura~a da memoriza~ao de chav6es e das certezas aboolutas.
Esta proposta preve urn perlodo de especulayao, formula~ao de hip6­
teses e controversias. Por outro lado, oportuniza urn processo de auto
aprendizagem, de participa~ao ativa, do desenvolvimento de padr6es
de pensamento e de descoberta. Efaloo tentar fazer com que 0 estOOo
de musica seja a busca de uma exatidiio, tal qual na ar~metica. Emais
prove~oso fazer com que os alunos descubram quais sao os proble­
mas mais instigantes em cada t6pico abordado. Por exemplo, 03 falso
reduzir as variantes da escala menor a tres ou quatro f6rmulas ou
r6tulos. A utilizayao do modo menor enseja mais nuances e sutilezas
do que as quatro anernativas apresentadas em compendios. Em vez
de fazer disto uma questao fechada, 03 mais interessante estudar as
man~esta~6es do modo menor em varios autores, periodos e estilos
da musica, conduzindo a questao ate urn ponto considerado
salisfal6rio. Quale este ponto? Quando 0 aluno distingue pelo ouvido,
olho, escrita e execu~ao as varias anernativas usadas ao longo dos
unimos seculos? 0 fechamento da questao 03 menos importanle e
pouco provavel. A qualidade das perguntas 03 0 term6metro do apren­
dizado ou seja, a busca de sol~6es cada vez mais refinada. Seguindo
este raciocinio cabe dar aos alunos:

1) Ferramenlas minimas na manipul~ao de problemas que
envolvem a aquisi9ao de vocabulario - enquanto vocabuiario
e nao como meta final do estudo.

2) Objetivos de longo alcance tais como a habilidade de formu­
lar hip6teses, isto 03, pensar oobre 0 que se ouve e ouvir 0

que se pensa.
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A meta principal do estudo de musica e propiciar a aquisiyao da
compreensao musical que envolve perceber, organizar e conceituar 0

que e ouvido, executado e escrtto. Atraves de um paralelo com a
linguagem, sabemos que podemos de alguma maneira preyer 0 Que
vai ser d~o dentro de um assunto da nossa competl'lncia. 0 mesmo
princlpio e operante na mtlsica quando 0 treinamento e apropriado. Na
aud~iio de uma nova p~ musical, se sttuamos 0 conteUdo e estabe­
lecemos uma comparayiio com peyas semelhantes que ja conhece­
mos, podemos estabelecer um per1odo e preyer 0 que vai ser ouvido,
como 0 discurso musical vai se desenrolar. Ha uma expectativa que
sera confirmada ou nao. Esta expectativa ou a capacidade de fazer
uma previsao do que vai ser ouvido e 0 encontro entre a percepyiio e a
cogniyiio. 0 estabelecimento de um programa de estruturayiio e per­
cepyiio compreende 0 desenvolvimento de atividades integradas, anu­
lando, tanto quanto passlve!. a distinyao entre os processos da escrita,
aud~iio e execuyao. As conclus6es te6ricas sucedem a observayiio do
fen6meno, do dado concreto. No final do seculo XX esta claro para os
educadores musicais que somente abordagens multidimensionais e
interdisciplinares, que levem em conta hist6rias e cu~uras diversas.
que desenhem estrategias capazes de absorver a complexidade dos
fen6menos musicais, podem ter a chance de preparar os alunos para
as exigl'lncias e demandas do mercado de trabalho.
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