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CAPITULO 1 - CONCEITOS E CATEGORIAS

1.1 Auto-aprendizagem

Esta primeira parte da pesquisa objetiva explicitar os principais conceitos que serfio Ci M
utilizados, tais como: auto-aprendizagem. educagfio formal, nfo-formal e informal, ' Lo
inteligéneia musical e novas tecnologias. Nio pretendemos chegar a definigdes I b et
aprofundadas destes termos, mas delimitar as dreas em que estaremos trabalhando. Os GL W
referenciais tedricos obtidos serdo importantes para uma melhor compreensfio das analises Mﬁ,’
N . . . L A
que estardo presentes nos capitulos seguintes, possiveimente contribuindo para uma visao CLW
mais clara das possibilidades atuais do estudo da musica através de meios tecnologicos. l i }
Dado nossos objetivos, auto-aprendizagem ¢ um conceito chave para o U8 i
- i (ONL~
) N b o . . , . g e L)
entendimento da utilizagdo de meios tecnoldgicos para a aprendizagem ¢ o dominio de um ™ A
instrumento ou de um conhecimento musical. Para ndo corrermos o risco de reduzir este mx,wtwvu’
conceito a processos advindos do senso comum ou da experimentagfio casual, iniciamos g OA MBS
nossas consideragoes localizando-o no universo dos sistemas de estudo e aprendizagem }ﬁ%&axﬂf“
propriamente dito.
A maioria das formas de auto-aprendizagem listadas nesta pesquisa usualmente Wd,&“
4
participam de sistemas ndo-formais ou informais de estudo da musica, existentes fora dos S
estudos formais que ocorrem em escolas ¢ institui¢des. No sistema ndo-formal, central para W&W
esta pesquisa, hd uma intencionalidade na ag@o do aprender, os individuos se colocam dp, JC/»W
) M
premeditadamente na posi¢do de aprendizes e escolhem os meios pelos quais irdo rccebero(x aule -
0s conteudos que desejam estudar. Organizam seus proprios “curriculos” e usualmente c»lafwvd»/‘yﬁ‘:\‘ ‘
s s g 5 o 1 oy —
preenchem suas necessidades — ou seja, adguirem seus materiais — baseados na observagdo )&W
e na recomendacdo de outros, nas propagandas e em pesquisas nas lojas especializadas. MU
Simultaneamente, estes mesmos individuos, ao longo de suas vidas, participam de M
um outro sistema educativo: o informal, aquele que ocorre na socializagiio cotidiana, nas W‘hﬁ’ Gl,
familias, nas igrejas, nos clubes, academias e outros espacos de convivéncia.” De maneira W
esponténea, a educacio informal também compre um papel formativo. Para o nosso objeto vv:'o"
) ols
* Sobre a educagiio nio-formal e a informal vide Gohn (1999}, )éﬁ’ M
3
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de analise, a educagdo informal resulta na difus@o de informagbes, j&4 que a musica esta ‘9, o‘fﬂ
presente na maioria destas situagOes da vida cofidiana. Assim, aprendemos sobre as M&
musicas que nosso circulo de amirzades ouve, conhecemos os estilos regularmente M"bﬂ"m/
executados nas radios que escutamos nos restauranies € memorizamos — muitas vezes de M Wi
forma até inconsciente — as letras das musicas veiculadas pelas emissoras de televiséo. .D@W
Umberto Eco (1970: 316-9) analisou os meios édudio-visuais como instrumentos de &M
informagao musical, aos quais as relacBes sociais se juntam para fazer funcionar o sistema W ,
informal de educagdo. Neste sentido, assumindo a idéia de McLuhan (1964) de que as P‘Eﬁ ! W\,.,ohm
midias sdo extensdes do homem, nossos ouvidos sfo reforcados n3o somente pelos meios DLO"" e
de comunicacio como pelas nossas relacdes com os outros. X A’L “’)‘Lfm
Observamos que 2 admiracdo e a idolatria pelos artistas consagrados que sfo M ]
Moot
destacados nos veiculos de massa conduzem seus seguidores a tentativas de imitacfo, ndo
sO no aspecto mmusical mas também em um contexto mais amplo, no que diz respeito a
pensamentos e percepgdes do universo. Os processos de mitificacdo foram objeto de andlise
para Eco (1970), enguanto Tinhorfio (1981) demonstrou como a construcio de mitos no
radio ¢ na televisio do Brasil ditava exemplos ¢ estabelecia referéneias para os ouvintes /
espectadores (voltaremos a este tema mais tarde). A imagem do idolo & claramente uma
motivacdo constante para o envolvimento com a misica, cstimulando o desejo de
aprendizado e. em alguns casos, o estudo aprofundade da arte musical. Percebemos a
influéncia de artistas famosos principalmente entre criangas e os jovens. s
ol v
oA
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procurar vias alternativas. Surge a partir dai uma tradicdo ndo-formal de estudo, que se A

No Brasil, a auséncia de uma cultura de educacfio musical regular nas escolas € um

fato, uma realidade que forga os pais interessados em que seus filhos aprendam misica a

torna possivel, na maioria dos casos, somente para aqueles com condigbes financeiras - le—

IAANC

favoraveis. O inicio deste distanciamento entre musica e escola formal data da década de JWQI,@ For
- P r » - . o o L
70. quando o ensino de musica nas escolas publicas deixou de ser obrigatério. Apesar desta @Slﬁ‘j:*’

N . - - . . - P . r -~ ; ‘1’.
obrigatoriedade ter sido instituida ainda no século XIX, foi somente na década de 30, com a j_eeiﬁ//’ A
. 1S
criagdo do SEMA (Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica), que a educagéo O"Lff il el
musical ganhou destagque no Brasil (Hentschke ¢ Oliveira, 2000). Nessa época, o diretor &» P‘%:jn
- i
dessa instituicdo, Villa-Lobos, fregilientemente regia pessoalmente apresentagdes com 36 JW
milhares de alunos das escolas brasileiras. Porém, apds o declinio do canto orfednico, UJ‘E&
il o 09
QAN 0
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pratica que fora estimulada por Villa-Lobos, a antiga LDB (Lei 5692) modificou a situacéo
A,
da educagio musical nas escolas publicas: et &

(LET 56 92)

“A partir de 197}, com a implania¢io da disciplina Fducagdo Artistica, o ensino de musica & M
passou a ser vinculado ao ensino das demais artes, com carga horaria de uma hora semanal. Bsta AVUAACAS-

tem sido ministrade por um professor — o educador artistico — o qual receben uma formacdo -
basica em mifsica, artes ofnicas ¢ artes visuais™ {Hentschke e Oliveira, 2000: 493, \h
Como resultado, tivemos que cada professor trabalhou na drea em que tinha el
=" —
melhores conhecimentos. Maior énfase foi concedida as artes visuais, e a musica acabou Jﬂw
e
por ficar distante da realidade das escolas. Jsape="">

N
2 —_—_ 1 . - ;- ” < rqs - s‘w“\_j G
Na maioria dos casos, 0s processos educacionais em musica nfo passam da sensibilizacio -~

inicial com a voz e com instrumentos de percussio, perdendo 2 opormnidade de permitir ao aluno \lﬁ‘ﬁ J.»W'JQC\‘ >

familiaridade com um campo de conhecimento que envolve atividades de composigio, execucdio TKU*-LG‘G : L
g B et p O OV
¢ apreciagio” (Hentschke e Qliveira, 2000: 513 JJV\)S/}—’VW

: S
Liito (1983) observou a distingdio enire Ensino de Artes e Educacio Artistica. No il ‘%&W
primeiro caso, ha uma formacio artistica dos individuos, preparando-os para ser 0,09
“produtores de obras com qualidades estética, e dirigidas aos sentidos, as emocdes; ou ' am
intérpretes dessas obras, sempre com o foco na criagio ou recriagio de experiéncias mtﬁ*‘m Jﬂ.
estéticas” (Litto, 1983: 96). Esse tipo de formacdo da chances aos alunos com facilidades ' e e
musicais de desenvolverem suas habilidedes em um amplo contexto de atividades, ndo se and
restringindo & sensibilizacBes basicas que nfo envolvam exercicios praticos diversificados.

. 7 ) r = . . y “Q./ ,va
O Ensino das Artes, portanto, pode revelar vocagGes para a musica e ter continuidade, &h:ta g

Y ia x,ng
posteriormente, com a realizagdo de uma carreira artistica. G N't/u’ ]
e g AR
: - ~ r - N * v - A ) ’a‘ L
“A Educagio Artistica, por outro lado, parte do pressuposto de que os interessados nesta area ndo g MUAMVVT

”

tém como finalidade produzir objetos artisticos propriamente ditos, nem interpretd-los em GL—C[;LO (

A MIANNET

apresentagbes piblicas, mas. sim, colocar fendmeno c experiéncia artistica ao servigo da

Educacio e das experiéncias terapéuticas™ (Litto, 1983: 96).




. oot . . g :

As aulas de educacdo artistica ndo tém como objetivo a formacio de artistas, mas a A =
formagdo de cidadios. O foco principal € social, pois o processo de transformagio interiora;:(;
dos individuos € mais importante do que os produtos artisticos resultantes. %& o=
$

Na nova lei de Diretrizes e Bases da Educagido Nacional (LDB) de 1996, o ensing &

artistico foi novamente inserido come “componente cumricular obrigatério, nos diversos ** M-\ﬁ/ﬁ

niveis da educagdo bésica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” %}9
)

(Le1 9394, Art. 26, § 2). Ou seja, as artes ainda sdo parte obrigatéria do curriculo, com uma o
disciplina tinica sendo utilizada para todas as suas modalidades. o £ o ol

Sem uma organizacdo solida para 2 educacfio musical nas escolas, o estude da
misica ainda ocorre principalmente em meios ndo-formais, em conservatorios ou com m QF\A.‘L
professores particulares, ou através dos processos de auto-aprendizagem. Com excegdo dos o ' LAV
sujeitos que pertencem a grupos religiosos ou a quaisquer outros que estimulem o (y\,c;-& .

envolvimento com a cultura, estes aprendizes ndo-formais tém nos veiculos de massa sua T‘)/U"WVM"”&

principal referéncia para obter informages. A grande quantidade de material sobre mﬁsicmfww‘- /.,,0/-
disponivel na atualidade, nas mais diferentes midias — revistas, livros, videos, Internet —
acaba por complementar o aprendizado independentemente se hd um programa W _

W

determinado por um professor. Enquanto isso, os conteiidos musicais ainda trabalhados nas
escolas se afastaram do cotidiano pratico dos alunos. Nio se utilizam as possibilidades de

associacdo com as informacgdes transmitidas através dos meios de comunicacdo, ndo se

reconhece a diversidade das sitnagdes educativas presentes nas midias e na vivéncia

oy W%
]

cultural comunitaria. A educacfio informal fornece uma base que os aprendizes aplicam em
sistemas nfo-formais. Por exemplo, a misica presente na vida didria dos jovens raramente € j‘w Rsien
trabalhada nas salas de aula das escolas de ensino formal, mas invariavelmente faz parte do Mﬁi yj}‘\ﬁ' ;
aprendizado musical existente em conservatérios ¢ do aprendizado de linguas estrangeiras, euloue -

além de ser nsada para praticas nos processo de auto-aprendizagem., 4 &

Outras formas de aprendizado musical ocorrem nas manifestacOes culturaism

populares, nas quais € comum que criancas sejam inseridas no mundo das praticas adultas, Aa Wwﬁ
imitando e recriando os movimentos e gestos, seguindo a estrutura grupal e o W@ /‘JJ@W

EGQQE
comportamento dos individuos. Conde ¢ Neves (1994) examinaram csta questdo através de (;U &d'u'

grupos de Folia de Reis e de Blocos Carnavalescos na cidade do Rio de Janeiro, quando Y [)a.'ut
e - } ;

mo— i AUR
oline> .
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“Na cultura popular ndo ha separacio entre o fazer artistico e a prépria vida. No hd o fempo e o Oﬂgjﬂ. : CJ”‘

enfatizaram o incentivo & imitagdic que serve como uma preparaciio para que criangas

2

P
tornem-se participantes ativos no futuro, jUL

3

espaco da arfe, cormo ndo ha o tempo e o espage do aprendizado. O fazer arfistico ¢ visto como U,Ol-e' _
4 " 3 Ve 2 - ey L ARIAA

um meic de expressio e de comunicacio, tendo sempre fungdo e significado para a sua }Q/V\/\ W “x

comunidade™ (Conde e Neves, 1994: 46). dﬁo o>

O aprendizado através da imitag3o também ocorre com os aprendizes distantes d
circulos comunitarios t3o ricos culturalmente. Nesta situacdo, em geral, a miisica que se
coloca como ebijeto de estudo ¢ agquela difundida nos meios de comunicagio. (i o il

a;tww‘f’-f)

“Nos dominios da musica popular urbana, 2 aprendizagem se d2 de modo algo mais complexo, jﬁ‘ . ¢
- . . e o
aliando a observaciio-imitagio a trabalho de cardter mats racional, ainda gue baseado na idéia da \FUW\'W oce ’
imitagdo. E quando, em algum momente do processo de aprendizagem, o aspirante a misico o pULc,L\,Qﬁ
: -

passa a utihzar um dos muitissimos métodos de aprendizagem ‘sem mestre’ ou livros de estudo ,UQYW
simplificados. O estudo do violdo, em particular, exemplifica isto” (Conde e Neves, 1994: 46). W

oL
I

Os processos de auto-aprendizagem do violdo foram pesquisados com adolescentes s
de Porto Alegre por Corréa (2000), que identificou em seu trabalho o uso de uma série de w
clementos tecnoldgicos. Shows apresentados na televis@o sdo colocados como modelos de ' Jpn
referéncia para os aprendizes, enquanto que tocar junto com a gravagio de CDs serve de * y J; Wl
auxilio para a sedimentacfo das muisicas estudadas. Foi constatado que o acesso a estas s g
misicas também ocorre com a transferéneia de arquivos de MP3 obtidos via Internet, que M)?iﬂ:@
“era utilizada como recurso de aprendizagem. como uma espécie de biblioteca, que O{L
dispunha de um vasto acervo de cifras’ e tablaturas®™ (Corréa, 2000: 109). As musicas

cifradas séo mais usualmente compradas na forma de revistas especializadas, possibilitando

* Cifras: sistema nsado para dar nome 3s triades, A cifra nio indica a distribuigiio interna do acorde no brago
do violdo, nem explica que notas s8o. A cifra indica se nm acorde ¢ maior ou menor e a nota do baixo
{Corréa, 2000).

¥ Tablatura: representa o desenho do brago do violo ou da guitarra com suas cordas e casas. Tem por
objetive possibilitar a visualizagio de onde colocar os dedos. Geralmente sdo seis linhas, cada uma
representando uma corda do vielZe. Sobre as linhas, escreve-se os nimeros que representam  as casas. Um
zero sobre uma linha, por exemplo, indica gue a corda correspondente ¢ tocada solta, sem utiizar a wfio
esquerda para tangé-la (Corréa, 2000).
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WW
o aprendizado das musicas difundidas pelo radio e pelos videoclipes. Através de seu estudo © M
Comréa confirmou que “a pratica da reproducgio ¢ da imitaglce vai levando as descobertas, AV

sedimentando conhecimentos ¢ através da deducio estabelecendo relagdes™ (p.108). CUMM

y ol
As pesquisas de Corréa (2000} e Conde e Neves (1994) slo exemplos dow«"’l’w
distanciamento existente entre a realidade pritica do aprendizado musical e 0 ensing escolar Ke

R
formal. Os processos de auto-aprendizagem ocorrem neste contexto, originado a partir de ?\’Oﬁﬁ/"/‘

e

- =

uma tradicdo em que musica ndo se aprende na escola e que forga os interessados a ﬁgu
A

procurar meios aliernativos. As criangas que gostam de musica muitas vezes {regiientam

o

conservatdrios ou aulas de professores particulares, o que se torna mais dificil na vida & <
adulta, geralmente atribulada e sem tempo para a educago continuada. A possibilidade de 'ﬂw; W
aprender de acordo com a prépria agenda traz ao auto-aprendizado uma vantagem sobre o poh
ensino dos professores. Mesmo os individuos que estudam em conservatorios podem optar W«G’"‘ W:)
por uma aprendizagem paralela, visando assuntos de seun interesse que ndo sfo trabalhados M [cwf"

com o professor. M@a

Também os_individuos que procuram avancar para outras etapas educacionais, ?j&

prosseguindo em carreiras dedicadas as artes, mantém processos de auto-aprendizagem. \cav:‘k"
Nos estudos musicais formais em niveis mais avancgados, quando hd o objetivo de ,UV“
aperfeicoamentos através de cursos de pds-graduacio nas universidades, especialmente nas dﬁ\ m
areas praticas da realizacdo musical, a auto-aprendizagem € um elemento importante. O phe-

estudo académico da direcionamento & auto-critica dos alunos. promovendo um amblemcu I-U.W"m 9’9

L

universidade deve fomecer ao aluno as condi¢des do seu auto-aperfeicoamento: espaco, materiais N MM
A/ v

de trocas e observagdes mituas.

“Or ensino da prética artistica se realiza melhor quanio menos ‘dirigide’ for o curso; a

de trabalho, professores e colegas com quem debater técnicas e resultados™ (Litto, 1982: 28). o -

Qutras areas encontradas no ensino superior, relacionadas aos aspectos de reflexdo
sobre as artes e o ensino das artes como enriquecimento cultural, sio mais proximas de.
disciplinas tradicionalmente presentes nos meios académicos, e podem ser “mais facilmente CLK %
encaixadas nos curriculos universitarios™ (Litto, 1982: 28). Portanto, aprendizes da pratica W‘j/\ﬂ

musical, preparando-se para ser artistas profissionais, t&m uma maior responsabilidade W di




sobre a propria formagdo do que os estudantes de campos tedricos das artes, como

historiadores ¢ criticos, que estio mais restritos aos curriculos oficiais.

1.2 Aprendizagem Centrada no Aluno

Carl Rogers enumerou principios de aprendizagem que justificam a importdncia e a

pertinéncia dos processos de auto-aprendizagem. Para uma methor compreensdo de nosso

objete de estudo, podemos citar alguns destes principios: S;Mb/ AR
“Os seres humanos tém natural potencialidade de aprender” @Q}J&;\Aﬂ)\/ CA—

“A aprendizagem significativa verifica-se quando o estudante pereebe que a matéria a estudar seW
relaciona com os seus proprios objetivos.” 0[}8’_') W

“A aprendizagem auto-iniciada que envolve toda a pessoa do aprendiz — seus seniimentos tanto OUL wﬁe—’ -

y AN
“A independéncia, a criatividade ¢ a autoconfianca sdo facilitadas guando a autocritica e a auto- lern -
apreciagdo sdo bésicas ¢ a avaliagdo feita por outros tem importincia secunddria.” @()A/Q- \% & /

(Rogers, 1978, Liberdade para Aprender, citado em Gadorti, 1993: 183},

Secundo estes preceitos, a auto-aprendizagem € possivel devido a caracteristicas tp W

quanto sua inteligd

i 2,

interesse na matéria e relaciona o estudo com as informacgdes presentes em seu cotidiano. D‘MW
Procura elementos na sua vida diaria que acrescentem e contribuam ao processo. Estabelece j,/
b N

para si as condighes para desenvolver seu potencial — objetivando independéncia, W

inatas e inerentes ao aprendiz. O individuo que decide aprender musica sozinho tem total I

criatividade e autoconfianca — e combina sentimentos ¢ inteligéncia para obter resultados. Wl}? c

Os principios de Rogers defendem a aprendizagem centrada no aluno, enquanto que, vV W\«}M?;

na quase totalidade dos casos, a centralizagio estd no professor (Rogers, 1974). Segundo o }- a4 vl
autor, além do potencial para aprender, os seres humanos tém uma tendéncia bésica: JUMA— =

D
atualizar-se, manter-se ¢ desenvolver-se. FHsta tendéncia 3 atualizagdo precisa ser W‘I&Z‘P
alimentada, para que o dinamismo proprio dos individuos possa realizar escolhas e cultivar M\“

snas possibilidades. A M,Wdu«

o PO
o

plm ot e



L oo 2
Walter Howard, em seu estudo sobre a relagio entre a musica ¢ a crianca, afirma ’ ‘

que a educaglo existe para trazer a tona faculdades adormecidas dentro de nés, que ja nos -

pertencem, logo “ndo se pode ensinar nada a ninguém.(...) Tudo o que podemos fazer &

manter os procedimentos autodidaticos da crianga no bom caminho ou recoloca-los em €aso.

s o

de necessidade” (Howard, 1984: 61). A hipdtese central de Carl Rogers € quase idéntica: o, :

,szw""“g

“ndo se pode ensinar diretamente a outra pessoa, pode-se, tio somente, facilitar-lhe a A

; _ o
aprendizagem” (Rogers, 1974). A proposiclo estd de acordo com a visfo do professor C3€~~’- ]
. (2R
como um mediador entre a informagdo e o aluno, ¢ ndo um detentor do saber que apenas ALY T

repassa a informacfo. {) cdmad@rx produtor que orcramza materiais para uso em processos (.}h— Ul oo

de auto-aprendizagem atua nesta situagdo. Embora a auséneia de um contato direto com 0 o0 o
aprgndié seja um impedimento para eventuais correcles ¢ ajustes na aprendizagem, a ¢ W
producdo de materiais antecipa problemas e procura disponibilizar elementos que irfo U kow
contribuir para chegar as solugdes. Este procedimento, fornecendo ao aprendiz as pegas que- e
ele ird juntar mais tarde, centra a aprendizagem no aluno, forcando-o a desenvolver sua - \cl%g u%
auto-critica e a valorizar suas congquistas.

Neste contexto, o papel cientifico do educador / produtor assume novo significado:

“..ser cientifico, nesse sentido, quer dizer: Iivrar os processos autodiddticos de todas as
eventualidades, detodas as tendéncias unilaterais, de fodas as falhas que possam encerrar até que

™ A
se tornem um verdadeiro sistema de trabalho exate e completo” {(Howard, 1984: 101). W l :

A auto-aprendizagem ¢ vma das formas de aprendizagem mais centradas no aluno ?j ﬁ

que pode existir. Através do desenvolvimento de sua auto-critica e de sua anto—apreciac;éc: B g,ku:w

?

o estudante de musica recolhe as informacgdes presentes no seu cotidiano — a educagiio oLL
informal — e nos maieriais organizados pelos educadores / produtores, e avalia as opgdes
disponiveis. A funcio dos educadores neste processo € selecionar o que se considera fjﬂ\,
importante e colocar este material diante do “aprendiz que €, em Gltima analise, o principal va@’ CJ'W

responsdvel para sua propria educacio” { Litto, 1997). },W\fvw\.\ﬁw&'z

o G

Na relag8o entre o professor e o aluno, a existéncia do primeiro ocorre como o B AN

i " ; s s ; T e . ey

“orientador oculio” que produz o material diddtico ou os meios que viabilizam a eV e A
C

aprendizagem. Usualmente esta relacio ndo existe diretamente, face-a-face, ou acontece de Q,QW\ A

forma indireta ¢ em espagos nio institucionalizados, através de melos tecnoldgicos: uma,

o

m&%”ﬁ

Wﬁw
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AN 1./)
video-aula, por exemplo. O aprendiz que opta por um programa de auto-aprendizagem tem

Fmﬁ

estudos, isto €, terd que desenvolver uma pedagogia para sua aprendizagem. Certamente NVUL"” ’bm’e‘

que enfrentar varios desafics: adquirir wm material, organizé-lo ¢ fracar um plano d:,

que, dependendo do assunto em questdo, j& existem “cursos” pronios que podem ser W
adquiridos, mas estes estardo sujeitos a reinvengOes e adaptagdes. TW c

Segundo Demo (2001), “a idéia de uma educaciio calcada na autonomia do sujeito, B@@- cudﬁ”
§I

de dentro para fora” se opde & “propensdo da pedagogia atual, fixada no trei

L e

fora para dentro e marcada pela idéia de ensino” (Demo, 2001: 9).

“Aa contrario do ensino, que se esforga por repassar certezas e que sio reconfirmadas na prova, a_ ,, . L&~
aprendizagem busca a necessiria flexibilidade diante de wma realidade apenas reiativamenteggpgc'ﬂ A

formalizavel, valorizande o contexto do erro e da ditvida. Pois quem nio erra, nem duvida, n3o ;%

pode aprender” (Demo, 2001: 9}

Esta separacdc dos conceitos de ensino ¢ aprendizagem ¢ equivalente & separacio PW,

das aprendizagens centradas no aluno ¢ no professor. Se a aprendizagem valoriza um W “
e
ambiente de tentativa e erro, por sua vez a auto-aprendizagem diminui as cobrangas sobre o CJ’/V"‘

ijw
aluno, pois ele ndo é testado pelo professor. A verificacio do que foi apreendido pode ser clowme

embutida no programa de auto-aprendizagem, ou pode ocorrer na aplicagdo real dos x M
contetdos: no nosso caso, a realizacdo musical. Os comentarios de colegas ¢ outros ﬁd&‘f\iﬁ de

Qo

muisicos podem direcionar a atencdo do aprendiz, mas a auto-andlise ainda & a sua avaliacio

Ay
mais concreta e eficiente. ’ T CA
:] ;

1.3 Quantitative e Qualitative

N,

Ao analisar os processos de auto-aprendizagem, percebemos dois casos principais
que, utilizando conceitos de Rubem Alves, podemos chamar de quantitativos e quaiitativos.' : w,) g
oot :
Alves (1999) utiliza a imagem do piano para exemplificar a diferenca entre estas duas Jr-ty = \D‘L
iV

e

idéias. A fabricagdo dos pianos ¢ uma ciéneia quentitativa: os tamanhos, pesos, medidas e CEM—C-'WLV

tensGes devem ser precisos e exatos. Estas caracteristicas podem ser descritas na linguagem * o4



cientifica dos nimeros, pois “a realidade do piano se encontra em suas qualidades fisicas” w,olx 57

{Alves, 1999: 124). Este fato torna possivel fabricar dois pianos iguais, porque a exatidio
numérica possibilita a repeticdo. Os critérios utilizados sfio baseados na observagdo dos W f
nimeros: até a afinacdo do instrumento ¢ feita a partir da quantidade de vibragdes das pv W
GLW

cordas. Entretanto, quando os pianos sdo tocados, ouvtra realidade € estabelecida. Embora a

musica tenha suas realidades fisicas, independentes se ha ouvintes ou nflo, “a realidade da )
musica se encontra no prazer de quem a ouve” {Alves, 1999: 125). Aqui os pianos sdo SJS,M
meios para chegar ao prazer, uma experiéncia gualitativa que nio pode ser medida ou 0" a{:hu@—

repetida, Uma interpretagfio musical jamais serd idéntica a outra e cada individuo terd uma G

sensagdo / reacdo diferente. % C’L;/Ei
Alves faz suas coloca¢des para construir uma critica a ciéncia, afirmando que tanto ¥\ (sl

a fabricacdo de pianos quanto os métodos cientificos sdo estabelecidos com o quantitativo,

usando embasamentos numéricos ¢ considerando apenas o que pode ser medido. Em um C‘J""% p

paralelo a culindria, diz que a ciéncia serve para tratar das receitas: quando 0s mesmos ’L AN

ingredientes, nas mesmas quantidades, sfo colocades nas mesmas condigdes, o resultado Le

deverd se repetir. Podemos analisar as receitas baseados em niimeros. No entanto, a ciéncia WM

ndo considera o prazer daqueles que apreciam os alimentos resultantes das receitas porque h o

este prazer ndo pode ser medido. Logo muitos outros clementos ndo relacionados aos w ta' i

numeros ndo poderiam ser considerados pois estdo baseados em fatores qualitativos. Apesar ¢ ‘ﬁ';/‘ﬂ *ﬂﬁlﬁ

desta critica 2 ciéncia ser 2 intengiio de Alves quando utilizou os termos, iremos transportd- v

. e B0 "‘"’% i
los para outro sentido. i9’
L ] o o 3
Proponho uma transposicic dos conceitos de quantitative e qualitativo para a’ o
~ . . T i - . AV
questdo ensino / aprendizagem. Estas idéias sdo refletidas em dois momentos da w\.c»-l‘
e

aprendizagem musical: no primeiro ha um treinamenio puramente técnico, no segundo JV‘E”
existe um desenvolvimenio mais amplo. A prditica técnica de habilidades instrumentais JL M
possibilita que o aprendiz execute uma tarefa que resulta em som. Este treinamento, noo‘?u

entanto, prepara o aluno apenas para repetir aguela mesma atividade indefinidamente, U ﬁ
sempre com as operacdes propostas. E um adestramento mecanico que habilita o individuo e Uﬁ\j\
a realizar movimentos em uma determinada seqiiéncia ou combinagio que té€m M
conseqiiéneias em um instrumento musical. Como a fabricacdo de pianos, esta tarefa ndo ‘ ol/@:b
T W S

'



& O'M i

estd baseada no prazer da misica, mesmo que o aprendiz tenha enorme satisfagdio em
cumpri-la. O aprendiz desenvolve este aprendizado de forma quantitativa. é: W

Quando ha um aprendizado mais amplo, em que o aprendiz ndo se preocupa apenas M

L}

na reproducdo da experiéncia, mas ¢ capacitado a gerar suas proprias experiéncias, o /NW mv“""
aprendizado € gualitativo. Seus dedos, mdos, bracos € pernas ndo somente respondem a Qm_pbl
condicionamentos mecinicos mas exteriorizam emogdes e sentimentos. O foco ¢ deslocado UJ{
r)’\ﬂ-’g
sd0 as capacidades de improvisar, de composiciio de trabalhos originais e de comentar 'i o
criticamente as proprias obras ¢ as de outros. M

para o prazer do ouvinte ¢ de quem toca. Sinais evidentes de desenvolvimento qualitativo

i importante ressaltar gue ndo colocamos uma divisdo da aprendizagem em duég M Uﬂﬂ«
formas distintas € opostas, pois os momentos observados acima convivem dentro de umot-
mesmo processo. O qualitativo ndo existe sem o quantitativo — a musica ndo existe sem 0 W
piano — logo os musicos invariavelmente participam de alguma forma de treinamentoM
técnico. Para que o instrumentista aprendiz conguiste uma liberdade nas suas interpretacGes IEBW A

musicais, tem de passar por estagios iniciais de praticas técnicas, em que suas respostas Ja v

fisicas aprenderdio 4 obedecer aos seus comandos mentais. Os processos de aprendlzadoa']gwc o0
podem progressivamente ampliar as capacidades do aluno ou fechar o estudo apenas neste
aspecto, diferenciando o estudo que proporciona um freinamento daquele que oferece AW miib
formagdo. A formac;ae musical, além de habxhdade:s motoras, desenvolve a Lapaudade de‘y\w

anahsar CI’ltIC&I‘ 1’6\,01111{‘11131" Improvlsar c cempreenaer ¢ universo musical mais ﬂ%
okt

o

amplamente. A Iormag,ao também dedm diferentes graus de importancia ao treinamento

técnico, mas ha uma preocupagio em situar estas habilidades em um contexto. Quando nos
referimos ao “treinamento simples”, pelo contririo, ndo existe nenhuma outra mten{;aox_}g;)r(ﬁ“mﬁ
além de capacitar tecnicamente o aprendiz. No mapeamento e nas analises dos capitulos %
seguintes desta pesquisa tenfaremos diferenciar situacBes em que estfo presentes aspectos M
quantitativos e qualitativos. 0 M

A mesma questdo abordada nos pardgrafos acima foi colocada por Cavalieri Franca dA

(2000) nos seguintes termos: | _,Qmm

“Podemos delinear tanto o fazer musical quanto o desenvolvimento musical, comeo ocorrendo em JWJ&QUJOJM

[y
duas dimensGes complementares: a compreensdc wmusical e a técnica. Consideramos a

compreensdo como ¢ entendimento do significade expressivo e estrutural do discurso musical, M



: X = : ) . . g ’ oD
uma dimensdo conceltual ampla gue permeia ¢ ¢ revelada airavés do fazer musical. As W

modalidades cenirais de comportamento musical — composicio, apreciaciio e performance — so, , R
portanto, indicadores relevantes da compreensiio musical, as ‘janelas’ através das guais esta pode W
ser investigada. A técnica. por sua vez, refere-se & competéncia funcional para se realizar M/WW
atividades musicais especificas, como desenvolver um meotivo melddico na composigio, produzir AW d()p

um crescende na performance, ou idemtlificar um confraponte de vozes na apreciagdo =
Independentemente do grau de complexidade, 4 técnica chamamos toda uma gama de habilidades , Q
e procedimentos praticos atraveés dos quais a concepgiio musical pode ser realizada, demonstrada c,LQ W

e avaliada™ {Cavalieri Franga, 2000:32).

Tais observacdes ressaltam a importdncia de realizar atividades diversificadas na Wt’

B <
aprendizagem musical, para que haja um equilibrio nas competéncias do individuo e sto ggr M{,’
) V1

-

sl

possa ser refletido fanto no seu irabalho de composigdo quanto na apreciagdo e na &L
performance. A organizacdo de qualquer estudo musical deve considerar os objetivos ;l,of
pretendidos neste sentido, ¢ portante “é imprescindivel desvencilharmos o nivel téenico

envolvido em uma atividade € o nivel de compreens@o musical que ¢ promovido através da CIKM
mesma. Uma atividade tecnicamente complexa pode ndo envolver (¢ desenvolver) um nivel M’U"‘fr"w’

mais elevado de compreensio musical, e vice-versa” (Cavalieri Franca, 2000:60). dos

A performance, ou seja, a pratica com os instrumentos musicais, provavelmente ¢ a WE

modalidade do fazer musical em que existem mais cobrancas sobre a técnica. %@M

“A performance instrumental carrega uma pesada tradicdo: o concertista virfuose aparenta ser o (’k. PEWVWM
paradigma do muisico e do fazer musical. isto pode contribuir para perpetuar uma concepefio cie

ensino tradicional que tende a enfatizar o desenvolvimento téenico instrumental e a tradigdo o ]Z
mugsical escrita em delrimento de um fazer musical mais expressivo, consistente e musicalmente P
significativo. As demandas do repertorio instrumental freqilentemente pressionam os alunos além %7&%
do limite téenico que eles dominam. Nessas circunstincias, o ensino pode resultar em um mero vaﬁ'\
treinamento, que ndo oferece oportunidade para decisfio criativa e exploracio musical expressiva. M [{,G"'
Todo o prazer ¢ a realizagiio estética da experiéncia musical podem ser faciimente substituidos DG&T“G' e

por umna performance mecinica, comprometendo o desenvolvimento musical dos alunos. Ndo I)QLUUL : e

rarg, sua performance resulta sem um sentido musical, sem caracterizacfo estilistica, sem W :

refinamento expressivo e/ou coeréncia” (Cavalieri Franga, 2000:59).

Embora muitos aprendizes ndo sejam condicionados pelo concertista virtuose, uma

figura mais ativa nos universos da msica erudita, a valorizaco da técnica como sindnimo

[ ]
wh



e
de saber tocar um instrumento existe em diversos campos musicais. Mesmo sabendo que os \OW
- . (N - - 1
conhecimentos sobre a técnica devem estar presentes nos objetivos dos estudos didrios, a ¢ M -
formacdo dos individuos ndo pode limitar-se a ela, pois uma série de outros elementos

relacionados i compreensio musical também sdo vitais. Estes elementos sio© WL

essencialmente qualitativos e estdo tdo relacionados com saber ouvir quanto com o saber -

W
. - I3 ~ - r L - ; " o=
Para atingir este nivel de compreensao HIUSICB,], ¢ necessario um envolvimento |4
N T p_gj_mnin
’-\/W

“...& preciso reconhecer gue ¢ dominio da matéria musical nio basta se ndo estd unido ao M

interesse, 20 entusiasmo e & convicgdo da utilidade daquilo que se estd transmitindo. Isso € o que , /
conforma o espirite pedagdgico. Apenas no contexto de uma atitude positiva e benéfica € gue a M

técnica pedagbgica poderd atuar, integrando e instrumentalizando de maneira precisa GW
diferentes aspectos da experiéncia musical” (Gainza, 1988: 94). W

- A/
g 3 j =Y A T ) -3 = 3 < O T e} =¥ - - y é QMA&‘
A técnica pedagbgica se fundamenta nos mecanismos que regem o desenvolvimetito ’\| o ;

focar misica.

'

profundo ndo somente do aluno, mas também do professor, como indica Gainza (1988):

4
das etapas necessarias para atingir metas educacionais. Podemos considerar os treinamentos _ o /&C\ﬁr‘f—‘\*
i o] n 28 v 5 “ AUV -
quantitativos como parte destas etapas. J4 o espirito pedagdgico faz o aprendiz apreciar -2 S

3 s N 2 i (3 oW
tanto as metas a alcancar como os caminhos que conduzem a elas. Esta maneira de pensar é

simples resultado musical técnico. £ Mji_ y “'WJ

Devemos observar que a misica € ambivalente: provoca tanto a paixdo como 0 o e

Mﬂ}@\, :te i
favoravel ao desenvolvimento da compreensdo musical pois valoriza algo mais do que um ©

6dio®. Este antagonismo ocorre na apreciagio de uma obra musical, no ato de compor ¢ Mm
interpretar esta obra, e nos processos de aprendizagem. Principalmente nessa nltima érea,ww;ﬁw
experiéncias inadequadas podem criar uma aversfio ao estudo musical e nfo proporcionar AQ)? ofn
ao aprendiz a chance de aproximar-se dos sentimentos positivos da miisica. Por isso o CEWUAJ‘& P&’
espirito pedagdgico ¢ t30 importante: ele assegura que o aprendizado das notas estard ‘r;'w ot

acompanhado de prazer e paixdo. W/‘k‘m ‘

Acreditamos que um espirito pedagdgico possa existir nos processo de auto- go Mﬂiﬁdm

aprendizagem e, neste caso, hd uma contribuicio para a formacfo dos aprendizes. Se tanto P’Wﬁ

® A ambivaldncia de sentimentos provocados pela misica fei discutida por Violeta Hemsy de Gainza na /UOWVI o
abertura do Semindrio Internacional de Educagdo Musical, no Instituto Cultural Ttat de Sio Paulo. em 27 de -, i
novembro de 2001,

eno 26
W:



a preparagio do meio transmissor, realizada pelo educador / produtor, quanto a dedicacdo
do aluno que utiliza este material estiverem direcionadas neste sentido, pode-se chegar ao

- A
ambiente necessario. Quando a educacio estd calcada na autonomia do sujeito, o processo € tOJJJﬁh W
positivo, entusiasta, curioso, criativo, progressista, flexivel, comunicativo, inquieto — todos *{1"”'5‘ = Sl
atributos utilizados por Gainza para descrever o espinto pedagodgico. Os aspectos M

’ {
relacionados ao prazer, participagdio e motivacdo sfo igualmente colocados como essenciais wﬂ;ﬂw

el

para um aprendizado eficiente. “Educar-se na misica € crescer plenamente ¢ com alegria. ¥ | {

n
oo i g : 5 D .
Desenvolver sem dar alegria ndio ¢ suficiente. Dar alegria sem desenvolver tampouco €
» : ab WW
educar” (Gainza, 1988: 95).

4 4

Varios autores defendem a alegria no estudo como um dos elementos primorciiais‘__m (%,M_;
para uma educacfo eficaz. Além do j4 citade Rubem Alves, George Snyders é outro 1ag M
exemplo. Snyders (1997) sugere que devemos estimular os alunos a descobrir as “alegriasm.\_’;ejﬂ/vl"‘“
culturais”, e que neste processo a miisica tem enorme importancia: )“”’"' @;o,..
M )
el
“F na milsica que os jovens vivem mais intensamente a emocio estética; & por isso que sonho que
a alegria musical possa ser a porta de entrada para a alegria cultural escolar, mesmo e sobretudo

para agueles que nfo conseguiram abrir as outras portas™ (Snyders, 1997: 160).

Um dos pontos importantes da contribuicdo de Snyders para as teorias da educacio |
¢ defender a “liberacdo do ser natural” que € a crianca, deixando-a realizar sua “natureza *ﬁ}‘ggj :3?5)
humana” livremente (Gadotti, 1993: 305). Estas idéias v@o ao encontro das colocagdes de évvb@‘b”{f
. e
selio

Carl Rogers, ou seja, que o desenvolvimento é inerente ao ser humano e que pode apenas %«V“‘Z
ser facilitade. Algumas caracteristicas na “natureza humana” das criangas podem nos Ao
ensinar muito sobre os processos de auto-aprendizagem, como a curiosidade e a \3’
3 03 . ) . ! o
perspicdcia. Quando adultos, nds perdemos parcialmente estas qualidades desbravadoras, o
. : ‘ i . . A Iaandms
destemidas, arrojadas, que conduzem a grandes descobertas. Na aprendizagem musical, a’ :
sagacidade se torna evidente quando observamos a reacdo das criancas & cada novo timbre

o DEV“
conseguido em um instrumento, sem hesitagdes ou receios de produzir musica ruim. Ha M

uma entrega completa & experiéncia, fazendo dela uma diversdo, uma brincadeira e~ -

prazerosa. Espontaneamente, o espirito pedagdgico ¢ estabelecido.

Segundo Snyders, criar situagdes para que o aluno se desenvolva significa fazer com
que ele descubra a “alegria musical”, que “atinge seu grau mais intenso e mais irrefutdvel ,Jfﬂwc
e [ o Al
i - ./L O
pr% z /vv\9"3 *\/O?EJ‘L ijy;

o vy Al porve— 27 T



na escuta elaborada de obras-primas” (Snyders, 1997: 20). O autor destaca a “nutagéo

& " o 5 ; s IO
tecnologica no ensino da nwisica” como um avango importante, j& que no passado era (Ju MWIVTS
-¥ (=l

e

impossivel admirar obras que chegavam deformadas por condigdes de recepciio mediocres. 0@}”
As inovagdes tecnoldgicas possibilitaram, além da reproducio do som em alta-fidelidade, a
visualizacdio dos gestos de maestros e instrumentistas. Tornou possivel também isolar ou w
repetir determinadas passagens de uma obra, facilitando sua andlise e estudo. Todas as
colocacGes de Snyders sobre a alegria escolar proporcionadas pelas obras-primas estéo% ole-
baseadas no progresso técnico moderno, logo podemos identificar aqui elementos valiosos Wb%
para compreendermos o papel da tecnologia como estimuio a auto-aprendizagem musical. G&‘UM W\/J'J’

As tecnologias que iremos investigar nesta pesquisa sdo, portanto, novos meios de M
g .

chegar as “alegrias musicais”. Representam wma continuidade das mutacOes nos processos A"

de ensino / aprendizagem a que Snyders se referiu. Independente de uma discussdo sobre W
P g g 3 I :

quais seriam as verdadeiras obras-primas, colocando em oposicdo “a grande miisica”, ou W -

seja, a musica erudita, que usualmente ¢ identificada com o primor musical; e estilos ij" Mi{»
populares como o rock, massificado intensamente entre os jovens, Snyders indica que,’ ’)a
qualquer seja o estilo, a experiéncia estética ¢ a apreciagio musical podem ser \)Ush;/ U‘T'—"V"w
desenvolvidas a partir da escuta atenta e critica. As informacdes disponibilizadas através do e 9?
rddio, da televisio, da Internet ¢ demais tecnologias modernas, por aprcsentar alta %1
qualidade de transmissdo, constituem um avango significativo no encontro da alegria. ‘W AT

1.4 Inteligéncia Musical
= o —— R S L

)M@wf»’f
Podemos identificar trés grupos principais de alunos nos processos de aprendizagem
o~ " (@7
. . . E » . P - . AV
musical: o primeiro deles € das criancas, que possivelmente estarfio em seus primeiros

o

4 N
contatos com a musica — fato que carrega uma enorme importincia pois ha a possibilidade W}j

de se criar sentimentos duradouros de prazer ou de aversdo. O segundo grupo ¢ dos A,Jy L

estudiosos da milsica propriamente ditos, matrumentistas mt:,rpretes compes;tore‘; & CLEO 'ZCM

tedricos académicos que praticam, desenvolvem ¢ rc‘ietem sobre atividades no universo ‘ﬁ"‘-‘“i’

musical. O terceiro grupo ¢ da populacio em geral, ndo envolvida dlretamt,ntt, com a M

i S



produgio da miisica, mas que a aprecia e gostaria de aprender mais a respeito. Os diletantes i

L2

analises futuras. o

Estes trés grupos podem manter ligacdes diversas com os sistemas de educacio W
. 82
formal, ndo-formal e informal. O posicionamento socio-econémico dos individuos afeta o "W )

podem ou ndo dominar um instrumento musical, mas ndc e¢xercem nenhuma atividade
profissional ou de pesquisa aprofundada relacionada & misica. A organizacdo proposta é

simples e ndo pretende abranger todos os casos possiveis, mas serd valida para nossas

-

acesso as informacdes presentes nestes sistemas e consequentemente as possibilidades de d M
engajamento em estudos musicais. Logo os mecanismos utilizados na educacio podem \ ,N“"D
variar proporcionalmente i situacio de vida dos aprendizes. No entanto. podemos assinalar W e
alguns momentos normalmente encontraveis na aprendizagem de cada um dos trés grupos. Mﬁmﬂmﬁ-ﬂf
Os processos de musicalizag8o nas criancas t€m o objetivo de, através de jogos e
brincadeiras, desenvolver a sensibilidade e criar as primeiras nog¢bes de ritmo. Esse )M&W
momento ¢ marcado pela total auséncia de preconceitos gue possam interferir nos cle UAEET
trabalhos. A experimentacfio com diferentes fontes sonoras ¢ importante, usando a W
Lo MM“
curiosidade caracteristica da idade para descobertas nos modos de expressio e no Tanvs LB
reconhecimento auditivo das sonoridades. Apds este trabalho inicial com os conceitos g e -
bésicos existem novas metas para os estudos, usualmente voltadas ao desenvolvimento CLU
técnico em um instrumento musical e para um maior refinamento na apreciagfo artistica. e W
Nessa fase posterior véarios campos compdem a aprendizagem, juntando a pratica de }W "

performance com a teoria musical, assim como estudos de composicio, arranjo, histéria e M

outros assuntos, em um processo que poderd culminar em uma vida académica dedicada QM%

musica. 'J M{Bﬁ
Temos entdo o primeiro grupo de aprendizes musicais — formado por criangas — se

subdividindo nos outros dois: estudiosos e diletantes. Estes tltimos, que ndo se dedicam

seriamente ac estudo da musica, mas que procuram uma formacSio cultural mais

aprofundada, podem desenvolver a arte musical em diferentes situacles: como misicos

semi-profissionais, ocasionalmente tocando para publicos abertos; como misicos caseiros,

tocando restritamente para os circulos familiares e amigos; ou simplesmente como

ouvintes, investigando a producgfe e a histéria musical. Em muitos casos os diletantes

podem ser considerados iniciantes musicais como as criangas, mas conforme a diferenca



nas idades, o processo de musicalizagio poderd ser outro. Os objetivos dos estudos
musicais de cada individuo deste grupo podem variar bastante, mas todos tém em comum
um interesse ndo-profissional pela musica, mantendo outras atividades para assegurar sua

remuneracdo financeira.
Loy |

outra variavel a ser considerada — a facilidade musical de cada aluno. Howard Gardner - W

Grupos tdo distintos ¢ com necessidades tdo diversificadas ainda apresentam uma

identificou esta facilidade, em sua teoria das inteligéncias multiplas, com o nome de o A~
inteligéneia musical. Nesta teoria, Gardner (1994) indica evidéncias de que existem jﬁp’wo"
diversas competéncias intelectuais humanas relativamente auténomas. Na vida cotidiana, OLM )"%
estas diferentes formas de inteligéncia trabalham em harmonia, entdo sua autonomia pode PQA/) e i
se tornar invisivel. A teoria das inteligéneias miltiplas visa, na medida do possivel, isolar @ /VW
estas inteligéncias para demoustrar sua existéncia. W
Nz introducdc de seu livro Estrufuras da Mente, Gardner (1994:9) admite que,
apesar da idéia das inteligéncias maltiplas ser antiga, ela dificilmente ¢ um fato cientifico

comprovado ¢ portanto pode apresentar fathas. E apenas uma idéia que o autor considera

merecedora de discussdo ¢ analise profunda. No entanto, a noc¢o de inteligéneia musical W ekl
s’

vem de encontro a0 nosso objeto de pesquisa ¢ acreditamos que pode contribuir para nossa (}EZWJ)
investigaco. grelt walxw
=y

Além da inteligéncia musical, os estudos iniciais de Gardner indicam a existéncia de W
outras seis formas de inteligéneia: lingiiistica, logico-matemadtica, espacial, corporal- o Wv:ﬁ:
cinestésica, interpessoal e intrapessoal. A inteligénela lingiiistica ¢ o fipo de s.apaudadew
melhor demonstrada pelos poetas. A logico-matematica ¢ exemplificada pelos cientistas,
assim também, como o nome indica, pelas capacidades l6gicas e matemaéticas. A espacial se \,wtw e
refere aos individuos que t€m grande habilidade em formar modelos mentais de um mundow ?M)?O*
espacial, como marinheiros, engenheiros, cirurgides. escultores e pintores. A inteligéncia j o VU :
corporal-cinestésica estd relacionada & capacidade de resolver problemas ou elaborar QQJZ/W‘ J}Z_
produtos com o proprio corpo, como fazem dancarinos, atletas e artistas performaticos. As pulie 27 ;
duas dltimas inteligéneias citadas sfo as pessoais: a interpessoal & a capacidade deW
conpreender os outros, assim como fazem bons vendedores, politicos, professores e lideres M\IJW
religiosos; a intrapessoal tem o mesmo conceito voltado para dentro do prdprio ulmmduewﬂm 'U‘L"IJL ‘

ou seja, a capacidade de compreender suas proprias motivacdes, sentimentos ¢ emogdes. WW

L3
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Qutras possiveis inteligéncias posteriormente foram discutidas, a mais proeminente sendo a
emocional’, permanecendo o campe aberto 2 polémicas e especulagdes. Cgch
A tentativa de Gardner em demonstrar a inteligéncia musical envolve uma discussdo

no sentido de contextualizar o problema. Uma série de varidveis devem ser consideradas na ‘{L”"W —&i

analise de habilidades musicais, a comecar pelo ambiente cultural em questdio, ja que “a G &

extensdo na qual o talento € expresso publicamente dependera do meio no qual se vive” (;J,WW)

{Gardner, 1994: 79). Em virias regides do planeta o desenvolvimento musical ¢ d,a/) Wﬁ:‘;}n

extremamente valorizado, estimulando a sensibilidade das criangas desde mwito cedo, em Wﬂj},ﬂ-
i

todos as criangas sejam proficientes em canto e, se possivel, em instrumentos musicais M

alguns lugares desde a primeira semana de vida. Exemplos deste caso podem ser

3

encontrados na Africa, enguanto que em paises como China, Japdo e Hungria espera-se que

b

{Gardner, 1994: 86). Hd uma considerac@o também em relacfio aos diversos papéis que os ‘wjjx,u\p)l
individuos podem assumir frente 4 musica, em uma referéncia acs grupos colocadow

anteriormente — criancas, estudiosos ¢ diletantes. E sugerida uma “hierarquia d wﬁg" sl
dificuldades™ nestes papéis, onde os trabalhos de interpretagdo musical exigiriam mais de E )
que a audicdo, ¢ os trabalhos de composic@o musical exigiriam mais do que os de ﬂw}bw
interpretagio. Ou seja, os estudiosos envolvidos com a composicio posswelmente.‘mubw
enfrentariam mais dificuldades do que agqueles que interpretam, e os diletantes que

executam algum instrumento musical teriam mais problemas do que os meros ouvintes. E

colocado, por ltimo, gque certos tipos de musica, como as chamadas “formas eruditas”,

seriam menos acessiveis do que outros, como as formas folcldricas e populares. )LW
A relagio entre a musica, o sujeito e 0 meio no qual ele vive é vital para se ]wﬂﬂ“;;’
compreender as habilidades ou facilidades musicais demonstradas. Na observagfio de uma ‘ W

situacfio educacional propicia, em que um grande niunero de criangas desenvolve alto grau o
v 1

de musicalidade, surge a idéia de que “a aquisicio musical ndo ¢ estritamente um reflexo de M
habilidade inata, mas ¢ suscetivel a estimulo e treinamento cultural” (Gardner, 1994: 88). Reas
No entanto, Gardner afirma que “se houvesse gualquer area de conquista humana na qual - %‘L MLO“M
valesse a pena ter um background genético profuso ou adequado, a musica seria um ’]ml
competidor formidavel” (p.88). O autor assinala que em certas familias hd uma J\M

ik Mw.,olnniﬂo
W

" Goleman, Daniel. {1996). Jnteligéncia Fmocional: a teoria revoluciondria que redefine o que é ser NV 2o )
inteligente. Sdo Paulo: Editora Objetiva. of
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continuidade artistica — Bach, Mozart ¢ Haydn sdo exemplos — e coloca que
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provavelmente uma linha de evidéncia mais persuasiva venha de criancas gne, na auséncia

de um ambiente familiar hospitaleiro apresentam-se inicialmente como capazes de cantar

muito bem, reconhecer e lembrar de intimeras melodias, tirar de ouvido num piano ou em W

outro instrumente” (p.88). JUIves
A despeito da discussdo sobre a natureza genética das habilidades musicais, indicios W wL‘Te

de ordem neurolégica apontam para aptiddes musicais independentes. Embora Gardner g\,’UmA"ip’u’)

estudos sobre atividades cerebrais indicam que as tarefas envolvidas nestas areas (e em W

considere a tentacdo de estabelecer analogias entre a misica ¢ a linguagem humana, seus

outras) utilizam diferentes partes do cérebro. Enquanto as capacidades lingiiisticas sdo ,lmuzi{*’? *

usualmente localizadas no hemisfério esquerdo, as musicais situam-se no lado direito. & ”"‘M
42 o Q™=

Diversas andlises de individuos que tiveram danos cercbrais também sfo reveladores: ha opr L i

exemplos de pessoas que se tornaram afisicas, tendo problemas para compreender o que

outros dizem ¢ para expressar scus proprios pensamentos, mas mantém sua capacidade

musical intacta, conseguindo identificar pegas musicais ¢ se expressar através de um 9 Jbal:s/)

instrumento musical. Em outros casos sujeitos perdem a capacidade de ler palavras mas o e dﬁﬁl"s

o
ainda podem decifrar notagdo musical, sugerindo que simbolos de representacdo verbais e < W
musicais sio processados pelo sistema nervoso de diferentes formas (Gardner, 1999a: 276- WMRG

—

8). Todos estes fatos sdo fortes argumentos para sustentar a afirmacdc de que existe uma aﬁux H—\M
inteligéncia musical autdnoma em relacdo aos outros tipos de inteligéneia. A "M’Uci;:i
Além de danos cerebrais, talentos musicais incomuns também foram pesquisados.%‘“ e ,wjﬂ
Wolfgang Amadens Mozart foi o centro de uma séric de estudos sobre prodigios musicais . )
realizados por Gardner (1999a: 301-8; 199%b: 167-76), discutindo a natureza de suasm
capacidades. Porém, ao invés de opor fatores genéticos e neurologicos aos fatores de O\ﬂIW
ambientacfo cultural envolvidos, o autor coloca a combinacio de todos estes como nma
possivel explicacdo para as grandes facilidades de aprendizagem.

As implicacdes educacionais da teoria das inteligéncias multiplas, sob a visdo de fLew MM
Gardner, estariam na possibilidade de identificar o perfil intelectual de vm individuo ¢ WO W
direcionar seu aprendizado no sentido de aumentar snas oportunidades. As capacidades dﬂ” J"jd):
relacionadas 2 cada uma das inteligéneias poderiam ser usadas como meios para adquirir%

. 5 ot 5 s : 4 : v
informagdes, mesmo que estas informagdes sejam destinadas a outras capacidades. Por 22>

,
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exemplo, se aprendemos a calcular, mesmo que o meio de transmissdo seja de natureza W
lingiistica, o conhecimento a ser adquirido ¢ matematico. Assim, € possivel afirmar que

“nossas varias competéneias intelectuais podem tfanto servir como meios quanto como v "'NU’SW
5 M,@jnf)

Diversas pesquisas, muitas das quais desenvolvidas pelo Projeto Zero — organizagéo Sk

mensagens, como forma e como conteudo™ (Gardner, 1994: 255).

dirigida por Gardner na Universidade de Havard — vém investigando o uso da musica nas ;Ij
(,e'wu@' §.

escolas regulares para estimular outras inteligéneias, dando origem ao termo “Mozart
Tes | estim as, dando s

effect”®. Esta idéia supde que, apds escutar uma sonata de Mozart, os alunos melhoram suas

capacidades espaciais, comprovadas cm testes como a realizagdo mental da rotagdo ¢ da .

comparacdo de objetos no espaco. Outros testes concluem que meses ou anos de ligdes de C\,Qz/m chjﬁ—
piano também contribuem para um melthor desempenho em raciocinios espaciais e para o g«ui‘b@’? W
aprendizado de linguas. Os pesquisadores ainda debatem se o tipo de misica ¢ um fator _
diferencial, ja que resultados mostram que com a escuta de Mozart, Schubert e W
Mendelssohn os alunos obtém um desempenho melhor do que com outros estilos, como o JMW
rock ou a musica minimalista. Porém, o importante ¢ a constatagdo de que o W
desenvolvimento de uma capacidade gera conseqiiéncias em outras capacidades. Mo T s

Para a aprendizagem musical, ¢ em cspecial para determinar planos de auto- W
aprendizagem, os individuos devem considerar todas as suas habilidades intelectuais para ’WW il
reconhecer quais meios serfo mais efetivos. Para transmitir informacOes sobre musica, 1 i "
além da inteligéncia musical, outras inteligéneias podem ser utilizadas. Por exemplo, ‘fji;jm L
podemos ler livros ou ouvir uma palestra (lingiiistica), estudar graficos que representam |
sons {espacial} ou relagles matematicas nas escalas musicais {l0gico-matematica). E, em P

a,\,c—-

C/WVP’““”‘A”

quando Q aprendu procura coneciar suas emof;oes e estados de e§p111i0 4 muasica que ele M
A -

especial, pode-se destacar a importéncia das inteligéncias pessoais. A intrapessoal € exigida

estuda, seja para apreciar a interpretacdo de outros ou para enriquecer a sua prépria. A mwm_()

e apueet

trabalhadas no aprendizado de instrumentos musicais. De nada adianta a destreza se o vp)

sensibilidade interpessoal pode ser t3o importante quanto as habilidades técnicas

aprendiz nfio consegue interagir com o mundo. A pratica musical usualmente requer algum ol W,uw
tipo de interagdo, seja entre musicos, entre o musico ¢ uma platéia ou enfre o musico €
W L
oo
g ,ceww
¥ “Debating the Mozart Theory”, artigo de Roberta Hershenson. New York Times (www.nyl.com), 6/8/2000. M’) jbm,btﬁu gl
d,i’-o
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aparatos tecnoldgicos. O sujeito que nfio possui as habilidades interpessoais necessdrias tera
dificuldades em pegociar estas interagoes. S

Devemos reconhecer a importincia da musica na formacfo da personalidade dGSW
individuos, principalmente entre os jovens. Perceber e valorizar as musicas que sdo

=
-, - - 42
usualmente enconiradas entre os adolescentes ¢ uma vantagem, pois assim podemos 7l

compreender methor as relacdes entre grupos de diferentes faixas etdrias ¢ as raz0es para o

privilégio de certos estilos musicais em detrimento de cutros. i

“A musica, de acordo com os sociologistas, & um aspecto da organizagio em grupos. £ em seus OLO" TM oLD/
grupos que os adolescentes aprendem as regras do jogo social {“obtém competéncia no dominio W.lil,w‘s/
interpessoal’) e desenvolvem identidade sexual ¢ posicionamentos sociais; é nos grupos que eles M\,cl)/"

aprendem como tratar publicamente de seus sentimentos privados. Em termos sociolégicos, todos %fzv Wmtﬂ
os adolescentes tém estes problemas, todos os adolescentes passam por grupos, todes os }yu‘ D
adolescentes usam a musica como um distintive e um ambiente, uma forma de identificar ¢
articular emogdo. (...} Quaisquer sejam as diferencas materiais entre os jovens, cles ainda tém
mais problemas em commum entre si do que com os adulos de sua mesma classe e sexo — daf 2
ressondncia da misica rock, uvm som de interesse para fodos os jovens, come o5 niimeros de

vendagens [de discos] demonstram™ (Frith, 1981: 217).

Chegamos entio a um ponto de interagfo entre a categoria da auto-aprendizagem e a 0 M

da inteligéncia musical guando detectamos alguns problemas na auto-aprendizagem M
musical: o aluno que aprender sozinhe e continuar sozinho terd problemas em expressar sua o Gat o

musicalidade, o que pode cventualmente levar a um “congelamento” de suas capacidades. m’ﬂ_& b Gf'\im_
O receio de interagir em apresentacdes pablicas ou de fazer uma apreciagio critica sobre a OLMMM
propria performance podem ser conseqgiiéncias de um possivel isolamento causado por WW”‘
questbes de ordem interpessoal. Quando o aprendiz decifra os codigos da msica sem Lgww o I
nenhuma orientacdio externa direta, ele mesmo assume a tarefa de reconhecer as situagGes W

em que pode desenvoiver suas interacbes com o mundo. Nos processos educacionais emM e
f

aspectos interpessoais € evidente. Se nfio hd um professor para interagir, o aprendiz d’JMC ‘B’wh

que ha um professor fisicamente presente, a contribuicio desta figura para desenvolver os |

usualmente elege modelos que o servir como referéncia, seja em comportamentos ou

Y

direcionamentos musicais.




Neste sentido, podemos afirmar que a autc-aprendizagem envolve de algum modo a \j;}é@, cisu_ﬂ,
presenca de “mestres”. S3o os modelos observados pelos aprendizes, que podem ser, Por o
exemplo, os educadores / produtores que organizam materiais educativos, os artistas que o MW
aprendiz admira ou uma obra-prima — como pretende Snyders — que serve de alvo para o i
imitaces. A definicdo deste “mestre” acontece na escolha dos meios e conteudos utilizados Of?"":’ ra'
no auto-aprendizado. O processo ocorre entdc como uma reconstrugdo das informacgdes )"’U'QW

procuradas nestes modelos. A Lo

o

“normalmente recomstruimos conhecimento, porgue partimos do gque ja  conhecemos,
aprendemos do que j& estd disponivel na cultura; a construciie do conhecimento também pode
acorrer, mas ¢ um passo de originalidade acentuada, dificilmente aplicavel ao dia-a-dia” {Demo,

2001: 8). a ﬂ,;l,—é/
A reconstrucio do conhecimento pode se dar de diversas maneiras, envolvendo MW‘J’“&
aiferentes capacidades intelectuais. Em nossa pesquisa, destacaremos as varias alternativas A }?BAMO
de acesso 2 informagfo oferecidas na auto-aprendizagem e iremos demonstrar que uma awvcc;"w’
maior individualizacio nos processos de aprendizado, possibilitada ou ampliada pela (;lg W
tecnologia, contribul imensamente para que um direcionamento educacional guiado pelas W

inteligéncias miltiplas possa ocorrer. Ly M p
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