





em graus variados, de acordo com a vigéncia pedagégica, mas de
maneira geral deletéria. Mais recentemente o intérprete especializa-se
em executar musicas escritas por outros. Quanto ao conhecimento da
estrutura da musica que executa, ou seja, o que Palisca chama de
estrutura, o intérprete nem sempre valoriza este tipo de conhecimento.
Esta é a situagao vigente na escola de musica, onde se prepara nao s6
o futuro executante, mas também o regente, o pesquisador, o profes-
sor ou todas as combinagées decorrentes das atividades de um musi-
co profissional.

Gragas a Freud, Piaget e muitos outros, sabemos que os seres
humanos desenvolvem-se como individuos em mudanga, num mundo
em mudanga, através de uma interagao continua e dinamica. A minha
pergunta como professora de musica no terceiro grau é: Como facilitar
da maneira mais eficiente a realizagdo de processos constantes de
adaptagdo em cada um dos meus alunos? Como assegurar que as
necessidades de cada aluno sejam supridas e o 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
musica oficial, tenho que situa-las no contexto de uma instituicdo que
prevé entre outros itens o estabelecimento de objetivos gerais, a nor-
malizagao de contelidos, o estabelecimento de um vocabuldrio técnico
instrumental e critérios definidos de avaliagéo. E possivel fazer a minha
indagacao inicial conviver com moldes e formatos menos flexiveis?

Conforme pude detectar num trabalho lido na reunido da
ANPPOM em 19922, os alunos buscam o preparo, a competéncia e a
autonomia para que possam sobreviver as incertezas e as exigéncias
do mercado de trabalho. Na 32 Jornada de Pesquisa em 1993, mostrei
de maneira suscinta o esbogo de um programa no qual procuro inte-
grar a audigdo, viséo, leitura, compreensao, reflexéo e apreciagao es-
tética. Procurei mostrar também que um grande numero de alunos
estdo desprepa-rados, entram no terceiro grau apresentando graves
falhas e lacunas na sua educacédo musical. Os alunos que entram no
Curso de Graduagao em Musica via de regra ndo tém uma leitura
musical fluente e isto ¢ um forte indicio de uma educagao musical
deficitaria em varios aspectos perceptivos e conceituais. Cabe aos

2 Gerling, Cristina C. "A Interrelagdo dos processos percepto-auditivos e sua fungdio no desenvolvimento da
compreensao musical.” Reuniao da ANPPOM em Salvador, 1992,

3 Gerling, Cristina C. "Percepgao Auditiva e Teoria Musical no Deparnamento de Miisica da UFRGS - A Implanta-
¢ao de um Programa®. Ill Jornada de Pesquisa em Musica, CPG Musica, UFRGS, 199
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professores de matérias ditas tedricas dar a estes alunos condigoes de
suprir muitas lacunas em um curto espago de tempo, habilitando-os
para uma atuacdo plena como musicos em futuro préximo. Consciente
desta responsabilidade, tenho procurado alicercar minha atuagao em
consultas a textos que considero elucidativos. Encontrei em White
(1981) os pontos que considero importantes na objetivagdo de um
programa de matérias tedrico-praticas no curso de graduagao.

1) O professor de musica desenvolve habilidades e portanto precisa
determinar em cada disciplina ou curso:

a) Qual é o nivel de pericia ou habilidade a ser alcangado?

b) Quais s&o os conceitos tedricos mais importantes/esenciais?

c) Qual é a relagao entre a aquisi¢ao de habilidades e concei
tos?

d) Qual é o repertdrio utilizado para atingir estes objetivos?

1) O professor procura facilitar um processo de estabelecimento de
relacionamentos com os demais cursos oferecidos no departa-
mento:

a) Como complementar ou fundamentar outras disciplinas?

b) Como conhecer e discutir as expectativas dos outros pro-
fessores?

c) Como evitar a duplicagao desnecessaria de contetidos?

Ill) O professor procura valorizar o conhecimento ao estabelecer
metas:

a) Procura desenvolver o pensamento auténomo a cada eta-
pa,

b) Procura incrementar valores musicais,
c) Encoraja atividades criativas com tarefas gratificantes,
d) Procura desenvolver uma atitude de respeito pelo estudo
da musica e do fazer musical como parte integrante dos
valores humanos.

Assim como Rogers (1984) acredito que a distingdo ou com-
partimentaliza¢ao do estudo de musica em assuntos estanques € ne-
fasta ao desenvolvimento do musico. Por esta razdo venho buscando
estratégias que visam assegurar a integragao entre saber que: concei-
tos tedricos estudados em disciplinas tais como harmonia, contraponto,
orquestracao, andlise, e saber como: conjunto de habilidades desen-
volvidas através 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. O desenho de um curriculo que incor-
pore esta proposta pode ser decisivo na formagao de musicos compe-
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tentes e autbnomos, pois entende o estudo da teoria como: ..." a forma
de organizacao do conhecimento; estruturas ou fundamentagdes 6gi-
cas para a pratica" (HARGREAVES, 1992, p. 17-23).

Em passado ainda recente Teoria foi equacionada com a aquisi-
¢ao de certas informagdes rudimentares. Ainda que informagao, fatos
e dados sejam parte de um corpo tedrico e sem duvida essenciais
para o entendimento dos processos musicais, € mais importante
direcionar a aprendizagem para os questionamentos. O que o aluno
pergunta demonstra melhor o seu entendimento, ou a falta deste,
sobre o desenvolvimento dos processos musicais. Para isto proponho
que no estudo da teoria o texto € a partitua musical. Tudo que for
inferido a partir do texto podera vir a se constituir no corpo teérico por
deducéo, constatacdo e avaliagdo, chegando-se entao a possiveis
conclusdes. Esta proposta € menos confortavel j& que abandona a
seguranga da memorizagdo de chavoes e das certezas absolutas.
Esta proposta prevé um periodo de especulagao, formulagao de hipo-
teses e controvérsias. Por outro lado, oportuniza um processo de auto
aprendizagem, de participacdo ativa, do desenvolvimento de padroes
de pensamento e de descoberta. E falso tentar fazer com que o estudo
de musica seja a busca de uma exatidao, tal qual na aritmética. E mais
proveitoso fazer com que os alunos descubram quais sao os proble-
mas mais instigantes em cada tépico abordado. Por exemplo, é falso
reduzir as variantes da escala menor a trés ou quatro férmulas ou
rétulos. A utilizagao do modo menor enseja mais nuances e sutilezas
do que as quatro alternativas apresentadas em compéndios. Em vez
de fazer disto uma questao fechada, € mais interessante estudar as
manifestagbes do modo menor em varios autores, periodos e estilos
da musica, conduzindo a questdo até um ponto considerado
satisfatério. Qual é este ponto? Quando o aluno distingue pelo ouvido,
olho, escrita e execugao as varias alternativas usadas ao longo dos
ultimos séculos? O fechamento da questao é menos importante e
pouco provavel. A qualidade das perguntas € o termémetro do apren-
dizado ou seja, a busca de solugdes cada vez mais refinada. Seguindo
este raciocinio cabe dar aos alunos:

1) Ferramentas minimas na manipulagdo de problemas que
envolvem a aquisicao de vocabulario - enquanto vocabulario
e nao como meta final do estudo.

2) Objetivos de longo alcance tais como a habilidade de formu-
lar hipéteses, isto &, pensar sobre o que se ouve e ouvir 0
gue se pensa.
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A meta principal do estudo de musica € propiciar a aquisicao da
compreensao musical que envolve perceber, organizar e conceituar o
que é ouvido, executado e escrito. Através de um paralelo com a
linguagem, sabemos que podemos de alguma maneira prever o Que
vai ser dito dentro de um assunto da nossa competéncia. O mesmo
principio € operante na musica quando o treinamento & apropriado. Na
audi¢ao de uma nova pega musical, se situamos o contetudo e estabe-
lecemos uma comparagdo com pegas semelhantes que j& conhece-
mos, podemos estabelecer um periodo e prever o que vai ser ouvido,
como o 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 € o encontro entre a percepgao e a
cognicao. O estabelecimento de um programa de estruturagao e per-
cepgao compreende o desenvolvimento de atividades integradas, anu-
lando, tanto quanto possivel, a distingao entre os processos da escrita,
audicao e execugao. As conclusoes tedricas sucedem a observagao do
fenédmeno, do dado concreto. No final do século XX esta claro para os
educadores musicais que somente abordagens multidimensionais e
interdisciplinares, que levem em conta histérias e culturas diversas,
que desenhem estratégias capazes de absorver a complexidade dos
fendmenos musicais, podem ter a chance de preparar os alunos para
as exigéncias e demandas do mercado de trabalho.
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