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RESUMO

Este trabalho trata de uma vivéncia do autor na utilizagio de procedimentos
oriundos da aprendizagem musical ndo-formal em um curso pratico de violdo popular para
uma turma de doze alunos. SHo relatados os beneficios em fungdo da adogdo destes
procedimentos ¢ abordados autores que se dedicaram ao estudo da aprendizagem musical
nédo-formal e que defendem as contribuigées que este pode trazer para o ensino tradicional

de musica.
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1 INTRODUCAQO

Em margo de 1998 fomos convidados a dar aulas praticas de violdo popular na
igreja de Nossa Senhora de Copacabana no Rio de Janeiro. O curso era parte das atividades
da pastoral da igreja e as aulas seriam em grupo. Eram doze alunos, cada um com seu
mstrumento. Uma turma absolutamente heterogénea. Senhoras de idade junto a jovens pré-
adolescentes. Formagdes culturais ¢ interesses musicais os mais diversos, mas com uma
coisa em comum: queriam aprender a tocar violdo. Como nossa experiéncia entdo cra
apenas com aulas individuais, foi facil perceber que nido seria possivel aplicar a mesma
metodologia para aquela situagdo. Era necessario encontrar uma outra forma para o ensino
do mstrumento. Doze aulas individuais simultaneamente n3o pareciam uma altemativa
interessante. Isto nos obrigou a rever nosso modo de ensinar ¢ com isto perceber que
vinhamos até entdo repetindo o mesmo modelo com o qual aprendemos. Até este momento
nio haviamos refletido sobre outras possibilidades de ensino do mstrumento; nem mesmo
sobre como colaborivamos para perpetuar o modelo de ensino através do qual se deu nossa

aprendizagem.

A solugdo veio com as aulas de processos de musicalizagdo ministradas pela
professora Regina Marcia Santos ¢ os textos indicados por cla sobre aprendizagem musical
ndo-formal. Vanas caracteristicas deste modo de aprendizagem pareceram ser muito
apropriadas para a situagdo que se encontrava. Primeiro por se tratar de uma aula em grupo:
a aprendizagem ndo-formal acontece geralmente em grupos, na maior parte das vezes
heterogéneos, tanto qguanto a idade quanto ao grau de conhecimento ¢ dominio do
instrumento. Também no que se refere ao aspecto da imersdo: para um grupo de doze
pessoas nos pareceu muito mais interessante permitir que a musica fosse sendo
aperfeigoada enquanto se fazia, isto é, sem mterromper seu fluxo. Este procedimento
favoreceria a que os membros do grupo — cada um em seu grau de conhecimento da musica
¢ do instrumento — fossem se interando das nuances ritmicas, melddicas e harmonicas que
se 1am mostrando a cada repetigio da musica. Outro importante aspecto é o do prazer ao
aprender, Coloca-los de mmediato no fazer musical, sem necessidade de adiar o contato

direto com a musica, era uma forma de ndo desperdigar toda aquela energia que vem do



desejo de se aprender. Adiar o contato com o instrumento ¢ com a musica por meio de
explanagbes tedricas ¢ deixar-se perder toda uma situagiio altamente favoravel para a
aprendizagem oriunda da motivagdo que cada um trazia dentro de si por estar satisfazendo
seu desejo de aprender a tocar o instrumento. Também interromper o fluxo para a corre¢do
de eventuais fathas técnicas de um ou outro aluno seria inadequado, pois a propria misica
esta ali se expondo, mostrando como se faz, sendo s6 uma questdo de tempo para que as
dificuldades fossem superadas. Cessar o fluxo é fazer parar exatamente aquilo sobre o que
se quer falar (ritmo, melodia ou harmonia). E preciso dar tempo ao aluno para se
familiarizar com a musica, para que ela penetre em seus sentidos. Interromper o fluxo
musical é tentar mostrar como funciona um processo parando-o E instituir o desprazer na
aprendizagem sem necessidade. O resuitado ao longe do tempo foi comprovando o acerto
desta decisdo, pois 0 que acontecia era uma progressiva melhora na sonoridade do grupo
como um todo. Na medida em que cada um realizava suas conquistas ¢ progressos
individuais, colaborava para melhorar a sonoridade geral do grupo. Cada um construiu sua
relagdo com a misica dentro do proprio fazer musical. Enquanto € ouvida ela € aprendida,

executada, aprimorada e compreendida em sua nuances.

No segundo capitulo do presente trabalho abordo o conceito de Zona de
Desenvolvimento Proximal de Vygotsky e como este se relaciona ao tema desta
monografia. Também trata de pesquisas que se relacionam com a aprendizagem ndo-

formal.

O terceiro capitulo ¢ reservado a relatar os acontecimentos transcorridos a partir do

momento em que foram adotados procedimentos inspirados na aprendizagem musical ndo-
formal.

Em minha conclusdo, defendo a adogdo de praticas ortundas da aprendizagem ndo-

formal no ensino de musica.



2 EMBASAMENTO TEORICO

2.1 ZONAS DE DESENVOLVIMENTO PROXIMAL

Aquilo que um aluno ndo conseguiria fazer sozinho é capaz de realizar com o
auxilio de seus colegas. Muitas vezes a miisica era tocada gracas ao esforco comum dos
alunos, o que ndo ocorreria individualmente com nenhum deles. Isto remete ao conceito de
Zona de Desenvolvimento Proximal de Vygotsky. Aquilo que se consegue realizar afravés
da mediagdo do outro (seja o professor ou um aluno com maior dominio do instrumento,
por exemplo) mais tarde podera ser realizado com independéncia e competéncia. Na
medida em que se cnam estas zonas de desenvolvimento proximal, através da interagio
entre alunos ¢ professor, existe uma grande contribuigdo para a aprendizagem, uma vez que
através destc processo se¢ dara a passagem daquilo que Vygotsky chama de
Desenvolvimento Potencial para Desenvolvimento Real, isto €, de possibilidade para
autonomia ¢ competéncia. Este processo é facilmente encontrado dentro do universo da
aprendizagem ndo formal. Ceciha Conde e José Neves (1995, p. 49) informando-nos da
importédncia de fazer com o que se sabe, para a partir do proprio fazer ampliar sua
competéncia nos escreve: “Nao importa que ele (aluno) seja surpreendido por trechos de
dificuldades superiores as suas possibilidades técnicas concretas. Ele toca o que pode ¢ se
esforca por defender-se da melhor forma possivel no resto. E estas dificuldades sdo
estimulantes ¢ o fato de no estar tocando sozinho, mas apoiado por outras pessoas levam-
no a vencé-la mais facilmente. O prazer do fazer musical estid presente desde o nicio do

aprendizado™.

2.2 METODOS E PESQUISAS

A aprendizagem através da imerséo ¢ da repeti¢do encontra-se também presente em
propostas pedagogicas como a desenvolvida por Shinichy Suzuki. Inspirado pela

observacio do processo de dominio da lingua materna, que se di por imitagio sem



necessidade de qualquer conhecimento prévio de regras gramaticais ou escritas, cria um
método que traz uma nova abordagem do ensino de instrumentos musicais. Percepgio e
memornia sdo mais valorizadas: “Ouvir ¢ tocar” substitui “Ler ¢ tocar”. Também a pratica

em grupo vem a ser um elemento motivador para o aluno.

Este processo de aprender “vendo e ouvindo” ¢ uma constante em praticamente
todos os depoimentos de pessoas que tiveram sua aprendizagem dentro da pratica musical
de sua comunidade. Como os depoimentos colhidos pela professora Ermelinda Paz (1995,
p. 20) em sua pesquisa sobre didatica informal, de onde transcrevo dois trechos de relatos
de mestres de bateria: “O ritmista de escola de samba aprende escutando. Fui aprendendo
sozinho. Fui vendo e aprendendo sozinho™ (Mestre Silvio). “Aprendi vendo ¢ ouvindo”

(Mestre Louro).

No Brasil temos o trabalho de Antonio José Madureira que propdem a aplicagdo nas
escolas dos mesmos processos encontrados na aprendizagem ndo-formal. Embora sua
proposta utilize elementos oriundos da cuitura musical nordestina (toques, cantos,
mstrumentos), pode ser aplicada valendo-se de elementos de outras musicas regionais. Em
sua proposta Madureira coloca que o professor deve ocupar o mesmo lugar dos mestres da
cultura popular. Ou seja, aquele que “(...) conhece profundamente os segredos das
brincadeiras ¢ praticas musicais. E ele quem ensina, organiza ¢ comanda as expressdes
artisticas dentro de sua comunidade”. Enfatizando que a transmissdo do conhecimento deve

se dar através do principio da imitagio e repetigio.

Em seu trabalho sobre aprendizagem musical em grupos culturais diversos a
professora Regina Marcia Santos faz um levantamento de vanas caracteristicas comuns no
processo de aprendizagem musical em diversos grupos culturais. Podemos destacar entre
estes a ocorréncia de atividades de reprodugio, isto ¢, imitag3o e reprodugio como base da
aprendizagem. Outra caracteristica € a auséncia de “constructos”. Significa dizer que nio
existe entre eles a consciéncia de elementos abstratos como escalas e processos
harménicos. Ndo ha uma teorizagiio de sua pratica ﬁlusical. O trabalho também cita a

facilitacio do engajamento na pritica musical Cada um com o que sabe da sua



contribuigdo de imediato para o fazer musical. O fato de estes elementos estarem presentes
em culturas musicais tdo diferentes quanto a africana, japonesas € de indios do Brasil,
aponta para aquilo que Madureira (sd, p. 4) chama de “caminho mais natural para o homem

se miciar nos mistérios da musica’™.



3 RELATO DOS ACONTECIMENTOS

3.1 VANTAGENS NA UTILIZACAO DE PRATICAS ORTUNDAS DA
APRENDIZAGEM NAO-FORMAL

Muitos sdo os beneficios trazidos ao se permutir que se dé o processo de imersio.
Um deles é proporcionar a cada um ter varnas referencias, isto é, fontes de mformagio
sonora e visual. Ndo sé o professor como outros alunos estio ali como modelos para se ver
e ouvir. Os mais adiantados em termo de dominio do fazer musical servem de referéncia
para os outros. Existe uma troca entre eles. Na medida em que uma comunica¢do mais livre
foi sendo permitida entre os alunos, a troca de informagées foi mais intensa. Isto demonstra

como um ambiente “menos disciplinado” pode ser mais fértil para a aprendizagem musical.

Vale ressaltar o quanto se beneficiam os alunos de instrumento ao terem aulas em
grupo. Ja foram citados aspectos como a imersio, cria¢do de zonas de desenvolvimento
proximal; referenciais a serem ouvidos, vistos e wnitados; entre outros. Mas ¢ interessante
destacar que o prazer daqueles que ensinam aos menos adiantados é no minimo igual ao
daqueles que aprendem. Esta troca deve ser ndo sO permitida como estimulada. Se
olharmos a aula de instrumento dentro de uma perspectiva mais ampla no contexto da
educagdo, isto ¢, enquanto pleno desenvolvimento do individuo e sua informagdo como
cidaddo, compreendemos que a contribuigdo desta forma de aprendizagem ultrapassa os

limites do ensino de musica.

Cada aluno possui uma sonoridade propria, um modo de tocar que lhe é singular.
Porém quando todos tocam juntos existe uma sonoridade propria do grupo. Esta sonoridade
foi se apurando e crescendo com o decorrer das aulas. Quanto mais os alunos cresciam
individualmente no dominio do fazer musical, melhor soava o grupo como um todo. Eles
proprios percebiam isto, o que era motivo de orgulho e satisfagio para todos. Vale lembrar
que o objetivo ali era tornar as pessoas capazes de executar misicas ao violdo. Era um

curso pratico de violdo popular. Muitas sdo as possibilidades de se abordar os varios



elementos do ensino de miisica como percepgdo, escrita, leitura e etc utilizando-se
procedimentos baseados na aprendizagem ndo formal, porém n#o foi este o objetivo

especifico daquele curso.

Havia uma liberdade técnica no que se refere ao modo de executar o instrumento.
Por exemplo, ao tocar uma masica a preocupacio ndo era que o aluno imitasse o modo
como o professor executa o instrumento. Ao contrario, os alunos eram estimulados a
pesquisar uma forma propria de tocar tanto em relagio a digitagdo de mdo esquerda
(responsavel pela construgido dos acordes no violdo), quanto a forma de trabalhar a mio
direita (responsavel pelo ritmo). O que deveria ser reproduzida era a sonoridade. Isto da
espago a expressdo individual de cada aluno sem que se comprometa o resultado sonoro de

sua execugio.

3.2 PRAZER E DESPRAZER

Em seu trabalho a professora Regina Marcia Santos expde sua preocupagdo com o
desprazer no ensino formal de musica e como isto nos ¢ colocado de maneira a
acreditarmos tratar-se de algo inerente a esta forma de aprendizagem. Também no que se
refere a este tema ¢ importante a contribuigdo que a utilizagdo de processos vindos da
aprendizagem ndo formal de musica nos traz. A aprendizagem sem cmpecilhos
desnecessarios, teorizacdes improdutivas criando um abismo entre a teoria e a pratica
musical, torna-se mais prazerosa e, também por isso, mais produtiva. O que a professora
Regina Marcia Santos (1991, p. 11) chama “mania de taxionomia nos contextos
educacionais” na maior parte das vezes traz wma contribui¢io negativa ac ensino e
aprendizagem de misica. Nio se trata de uma cruzada contra a teoria musical. Ela é
necessaria, stm, mas ndo anterior a pratica, até porque é oriunda desta. Permitir a imersdo
no fazer musical desde o primeiro momento é contribuir para que a chama do prazer

continue acesa no aluno durante seu processo de aprendizagem.



Ao se permitir que o fluxo musical transcorresse sem interrupgdes, isto é, que o
processo de aprendizagem se desse durante o proprio fazer musical, aumentando o prazer
em aprender e sem a menor davida o aproveitamento dos alunos no que se refere a absorgio
dos conteidos musicais propostos, alguns acontecimentos vieram a corroborar o acerto
desta decisdo. Além de toda a aula transcorrer em um ambiente mais alegre e musical, ¢ o
progresso dos alunos se dar de uma maneira mais acelerada e continua, verificou-se uma
maior assiduidade por parte dos alunos em relagdo ac que era antes de serem adotados os
procedimentos aqui descritos. Também o tempo de permanéncia dos alunos no curso
aumentou. Costuma ser alta a rotatividade de alunos em cursos desta natureza. No entanto,
a partir do momento em que foram utilizados os procedimentos extraidos da aprendizagem
musical ndo-formal, esta rotatividade diminuiu sensivelmente em virtude de uma menor

evasdo por parte dos alunos.

3.3 REPRODUCAO E CRIACAO

Dentro do contexto da aprendizagem musical ndo-formal as atividades de
reproducdo € criagdo estdo intimamente ligadas. Colocando os alunos em um ambiente de
maior exposi¢do a situagdes musicais também entre eles isto se verificou. Naturalmente os
alunos mais farmharizados com a musica pesquisavam em casa as melodias, os solos e por
vezes os baixos presentes nas misicas que tocdvamos € executavam em sala de aula. A
partir do momento em que este processo se deu foi estimulado pelo professor, mas ele
surgiv de uma forma absolutamente espontiinea e veio a enriquecer ainda mais o ambiente

de aprendizagem.



4 CONCLUSAO

Este trabalho busca engrossar o coro daqueles que acreditam no quanto o ensino
tradicional de musica pode se beneficiar através do estudo dos processos de aprendizagem
musical ndo-formal ¢ a adogdo de praticas oriundas deste contexto. A professora Regina
Marcia Santos {1991, p. 2) aponta para a importincia do estudo dos processos de
aprendizagem musical ndo formal e o quanto estes podem contribuir para “um olhar mais
critico sobre os processos de ensino e aprendizagem adotados (ou rejeitados) de forma
imediata na pratica escolar”. Também os pesquisadores José Neves e Ceciha Conde
destacam o quanto a escola poderia lucrar ligando-se mais ao contexto cultural da
comunidade onde se encontra. E acrescenta: “Sera altamente enriquecedor para a escola
detectar nos processos ndo-formais de educagdo musical empregados pelo povo no seu dia
a dia, aqueles comportamentos que provaram eficacia” (Conde ¢ Neves, 1984, p. 43).
Madureira (sd, p. 3) compartilha desta visdo e acrescenta que junto a estes processos se
agregam elementos que podem gerar todo um movimento cultural na medida em que seu
trabalho busca uma forma de aprendizado que “caminhasse no sentido de aprofundar o
conhecimento de nds mesmos na procura de nossos caminhos ¢ anseios, € que afastasse
gradativamente metodos e estéticas que foram e sido até hoje adotados ¢ impostos por uma
classe dominante — colomzadora, isentos de uma critica severa quanto ao seu ajuste ou

distanciamento dos nossos idears em misica”.

Quanto a experiéncia deste trabalho com o grupo de alunos de violdo popular, nio
ficou a menor duvida quanto aos beneficios que a utiliza¢do de procedimentos oriundos da
aprendizagem ndo-formal de musica trouxe. Além das questdes ja abordadas ao longo deste
trabalho como prazer na aprendizagem; contato imediato com o fazer musical (cada um
dentro de suas possibilidades), imersdo oriunda da ndo interrupgdo do fluxo musical
gerando uma pratica mais efetiva e um aprofundamento na relagdo com os elementos
musicais presentes; maior indice de freqiiéncia as aulas e menor evasio; possibilidades de
expressdes criativas como seqiiéncia natural do processo de produgdo-criagdo; também
clementos humanos estiveram presentes e ndo devem deixar de ser citados. Quando a

musica permite a aproximagio de pessoas de faixas etarias tio diversas, classes sociais tdo



distintas, e todas estas pessoas fazem parte de um mesmo grupo, unidas pelo fazer musical,
trocando conhecimentos e experiéncias, colaborando umas com as outras no sentido de
crescerem juntas, abre-se uma dimensio que nenhum processo de educagio deve perder de

vista: dar as pessoas condigdes de pleno desenvolvimento de seus potenciais humanos.
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