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RESUMO

Um dos trabalhos mais recentes voltados ao ensino de instrumento € a proposta denominada
Simultaneous Learning, criada por Paul Harris (2014) na Inglaterra, que traz como principios:
o Ensino Proativo; Capacitar, ndo julgar ou controlar; Ensinar por meio dos “Ingredientes”; e,
Fazer Conexdes. O objetivo principal da presente dissertagao visa analisar os principios musico-
pedagogicos voltados ao ensino instrumental da Aprendizagem Simultanea — Simultaneous
Learning — contidos na proposta de Paul Harris. Como objetivos especificos, pretende-se: (a)
Compreender os fundamentos tedrico/praticos da pedagogia do Simultaneous Learning das
obras The Music Teacher's Companion, Improve Your Teaching!, e Simultaneous Learning de
Paul Harris; (b) Analisar o que o autor compreende por ingredientes na sua proposta pedagogica
e qual a abrangéncia destes no ensino instrumental; (c) Estabelecer uma analogia entre os
principios “fazer conexdes” e “ensinar por meio dos ingredientes da pega” da Aprendizagem
Simultanea ¢ o Rizoma; e (d) Levantar as contribui¢des da proposta pedagogica do
Simultaneous Learning para o ensino instrumental ao percorrer o Mapa da Aprendizagem
Simultanea do Mundo Musical. A investigacao recorre a Pesquisa Bibliografica com analise de
fontes documentais. Observou-se que € possivel compreender a pedagogia do Simultaneos
Learning de acordo com as caracteristicas do modelo Rizoma de Gilles Deleuze & Félix
Guattari (2000), por se tratar de uma proposta de ensino estruturada em forma de Mapa, baseada
nas conexoes realizadas entre os seus elementos musicais, denominados por Harris como

ingredientes.

Palavras Chave: Ensino de Instrumento; Simultaneous Learning; Rizoma; Paul Harris.



ABSTRACT

One of the most recent works aimed at teaching instruments is the proposal called Simultaneous
Learning, created by Paul Harris (2014) in England, which brings as principles: Teach pro-
actively; Empower, don’t control or judge; Teach through the piece’s ingredients; and, Make
connections. The main objective of this dissertation is to analyze the musician-pedagogical
principles of teaching through Simultaneous Learning, contained in Paul Harris' proposal. As
specific objectives, it is intended to: (a) Understand the theoretical/practical foundations of the
pedagogy of Simultaneous Learning works of “The Music Teacher's Companion”, “Improve
Your Teaching!”, and “Simultaneous Learning” by Paul Harris; (b) Analyze what the author
understands as ingredients in his pedagogical proposal and what is the scope of these in
instrument teaching; (¢) Establish an analogy between the principles "Making connections" and
" Teach through the piece’s ingredients " of Simultaneous Learning and the Rhizome; and (d)
Contribute to the pedagogical proposal of Simultaneous Learning for instrument teaching when
scrolling The Simultaneous Learning Map of the Musical World. The investigation uses
Bibliographic Research with analysis of documentary sources. It was observed that it is possible
to understand the pedagogy of Simultaneous Learning according to the characteristics of the
Rhizome model by Gilles Deleuze & Félix Guattari (2000), as it is a structured teaching
proposal in the form of a Map, based on the connections made between its musical elements,

denominated by Harris as ingredients.

Keywords: Instrument Teaching; Simultaneous Learning; Rhizome; Paul Harris.
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INTRODUCAO

As metodologias de aprendizagem dos instrumentos musicais durante o
desenvolvimento da historia da musica foram sendo realizadas, na maioria das vezes, de
maneira a copiar as metodologias do ensino tradicional, na qual o professor é o detentor do
conhecimento e o aluno o receptor desse conhecimento. Segundo Harder (2008), a partir de
meados do século XIX o ensino do instrumento foi baseado em métodos criados por virtuoses,
com o uso de partes impressas. Esse modelo vem sendo realizado desde entdo, de forma
individual, na qual o professor € o transmissor do conhecimento, realizado principalmente pelo
exemplo aural. Tal professor dialoga pouco com o aluno sobre a interpretacdao, deixando-o
dependente no aprendizado das pegas. (p. 133).

Segundo Mateiro (2015), muitos conservatorios ainda mantém esse tipo de ensino, que
seguem o modelo de aulas individualizadas, com énfase na técnica instrumental, que valoriza
o produto, a execugdo, sendo a aula centrada no professor, que ¢ quem determina o repertorio

e mostra ao aluno o que fazer, como, e de que maneira.

O aluno, por sua vez, aceitava e conformava-se com as regras a ele ditadas. O
contetido era, portanto, desenvolvido a partir de conceitos determinados pelo
professor ou pelo autor do livro adotado. Esses procedimentos resultavam em um
ensino estatico, repetitivo e enfadonho, assim como em uma aprendizagem mecéanica,
imitativa e dependente. (MATEIRO, 2015, p. 173)

Durante o desenvolvimento do séc. XX muitos professores de musica buscaram,
através das metodologias de ensino difundidas pela educagdo musical, criar outras
possibilidades de ensino na qual o aluno fosse respeitado e valorizado. Segundo Fonterrada
(2008), essa busca gerou o desenvolvimento de novas metodologias de ensino musical, e nesse
contexto aparecem os educadores da primeira geragio como Emile Jaques-Dalcroze (1865-
1950), Edgar Willens (1890-1978), Zoltan Kodaly (1882-1967), Carl Orff (1895-1982) e
Shinichi Suzuki (1898-1998), e educadores da segunda geracdo, como George Self (1921-
1967), John Paynter (1931-2010), Boris Porena (1927- ) e Murray Schafer (1933-2021), que
difundiram seus conhecimentos e ensinamentos pelo mundo, influenciando novas geragdes de
professores que buscavam romper com o ensino tradicional praticado nos conservatorios.

Dentre as novas metodologias de ensino difundidas pela educa¢do musical destaca-se

a proposta de “[...] ensino e aprendizagem da musica” (ILARI, 2012, p. 188) desenvolvida na
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década de 1930 por Shinichi Suzuki, violinista japonés, denominada de Educacdo para o

Talento.

Mais do que um simples método de ensino instrumental, a Educacdo do talento é uma
verdadeira filosofia educacional que propde uma nova leitura da crianga
instrumentista, do talento, do papel da socializagdo na aprendizagem instrumental e
do potencial da educacdao musical na vida humana. (ILARI, 2012. p. 187).

Segundo Ilari (2012), esta proposta de ensino esta direcionada para o desenvolvimento
do talento musical, conceito que esta longe de um consenso entre os educadores musicais.
Suzuki (1983[1960]) defende que sua pedagogia/metodologia nao ¢ fruto de uma heranga
genética, do acaso, mas desenvolvido por toda a crianga por meio de um estudo sistematico,
“[...] desde que o ambiente ao redor da crianga seja estimulante e a instrugdo apropriada.”
(SUZUKI, 1983 [1969] apud ILARI, 2012, p. 187). Ainda segundo a autora, esta proposta de
ensino tem sido difundida por varios paises do mundo, inclusive no Brasil, sendo adaptada para
diversos instrumentos, culturas e realidades.

Essa abordagem de ensino foi ganhando adeptos e profissionais cada vez mais
interessados em fazer com que as aulas de instrumento se tornassem mais do que uma simples
transmissao de conhecimento, que fossem um momento de descobertas e valoracao de
conhecimentos que cada aluno traz consigo, os quais podem e devem ser explorados e usados
na aprendizagem. Contudo, segundo Harder, “[...] € possivel perceber que no século XXI,
apesar das modificagdes ocorridas ao longo dos séculos, as aulas de instrumento continuam a
seguir, quase que exclusivamente uma tradigdo oral, em um processo de transmissao no estilo
‘mestre-discipulo’ em aulas individuais.” (2008, p. 133, grifo da autora). Em sua maioria,
escolas de musica e conservatorios, além de diversos cursos de Bacharelado, visam formar o
musico instrumentista, focando principalmente na técnica instrumental e¢ formagdo de
repertorio, como aponta Harder (2008), ao se referir & concep¢do de Susan Hallan!, em seu

artigo,

Sendo assim, muitos dos professores de instrumento tendem a ndo ter um pré-
planejamento minimo das aulas. Para tais professores, ¢ de maior importancia planejar
o repertorio que planejar as aulas em si. As aulas de instrumento, para muitos destes
professores consistem muitas vezes apenas em acompanhar o aluno na sua prética.
(HALLAM, 2006 apud HARDER, 2008, p. 135).

"HALLAM, Susan. Music Psychology in Education. London: Institute of Education, University of London, 2006.
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Segundo a autora, muitos professores de instrumento ainda no século XXI se veem
obrigados a construir sua técnica de ensino de forma individual, a partir de suas proprias
experiéncias com base “[...] muitas vezes fundamentadas em tentativas e erros.” (HARDER,
2008, p. 136). Quase nao ha uma abordagem pedagodgica por parte do professor na preparagao
das aulas, que sdo estruturadas visando exclusivamente uma evolucdo técnica no ensino do
instrumento com base numa aprendizagem progressiva de estudos técnicos e de repertorio, na
qual o professor segue a dindmica de corrigir os erros cometidos pelo aluno durante a execucao,
mostra com seu instrumento como deve ser executado corretamente o trecho, e entdo o aluno
repete e, em alguns casos, com o professor acompanhando a prética.

A Educacdao Musical, que contempla os principios dos educadores da primeira e
segunda geracao, preconiza o ensino musical holistico, direcionado a formagao musical de
forma abrangente de alunos de escolas da rede publica e privada de ensino? em aulas de Arte.
A influéncia destes principios se estende também a alunos de escolas de musica, conservatorios
e instituicdes no terceiro setor (como ONGs — Organiza¢des Nao Governamentais), por meio
das aulas de musicalizagdo, pratica musical em conjunto e ensino de instrumento.

E interessante que areas de ensino compartilhem uma visdo mais ampla de Educagio®.
Muitas vezes, a visao da Educagdo Musical e do Ensino Instrumental se afastam ao invés de
caminharem paralelamente, e tal aspecto pode gerar uma discussdo sobre a importancia da
formacdo musical no ensino instrumental (bem como sobre a importincia da formacao
instrumental/vocal para o educador musical).

Muitas metodologias de ensino utilizadas por professores sdo baseadas nas
experiéncias pessoais, nas praticas de ensino do instrumento e também na observagao de outros
professores em festivais ou nas proprias aulas que tiveram enquanto alunos. Em funcao dessa
situacdo, alguns professores se tornaram pesquisadores de novas propostas/filosofias de ensino
que visam desenvolver no aluno ndo sé as habilidades técnicas necessarias para o aprendizado
do instrumento, mas também seu desenvolvimento musical. Buscando novas metodologias de

ensino que levam nesta direcdo, o presente pesquisador encontrou, em sua pesquisa para o

2 Lei N° 11.769, sancionada pelo entdo presidente Luiz In4cio Lula da Silva, em 18 de agosto de 2008, instituiu o
ensino de musica como conteudo obrigatério, mas ndo exclusivo na Educagdo Basica. Atualmente, a lei
13.278/2016 inclui as quatro linguagens — artes visuais, danga, musica e teatro — como componente curricular do
ensino de Artes (§ 6° do art. 26 da Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996).

3 Segundo Gallo (2000), Instruir e Educar estdo colocados num contexto geral da Educagdo. A Instrugdo, que é a
transmissdao do conhecimento, deve também Educar, formar integralmente uma pessoa (p. 18). Instruir e Educar
ndo se excluem, mas se complementam, “[oJu melhor, a educagdo abarca a propria instrugdo e a completa,
formando o individuo intelectual e socialmente, duas realidades na verdade indissociaveis”. (GALLO, 2000. p.
18).
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Trabalho de Conclusio de Curso (VIEIRA, 2018), o autor Paul Harris e sua
metodologia/filosofia de ensino chamada Simultaneous Learning (SL), terminologia que pode
ser traduzida como Aprendizagem Simultinea*(AS). De forma resumida, sua proposta é
baseada em quatro principios: a) Ensino Proativo; b) Capacitar, ndo julgar ou controlar; c)

Ensinar por meio dos “ingredientes’™

de uma pega instrumental ou uma cangao; e, d) Fazer
conexoes.

A presente Dissertagdo tem como objetivo geral analisar os principios musico-
pedagogicos voltados ao ensino instrumental da AS — SL — contidos na proposta de Paul Harris.
Como objetivos especificos, pretende-se: (a) Compreender os fundamentos tedrico/praticos da
pedagogia do Simultaneous Learning das obras The Music Teacher's Companion, Improve Your
Teaching!, e Simultaneous Learning de Paul Harris.; (b) Analisar o que o autor compreende
por ingredientes na sua proposta pedagdgica e qual a abrangéncia destes no ensino instrumental;
(c) Estabelecer uma analogia entre os principios “fazer conexdes” e “ensinar por meio dos
ingredientes da peg¢a” da Aprendizagem Simultanea e o Rizoma; e (d) Levantar as contribuigdes
da proposta pedagogica do Simultaneous Learning para o ensino instrumental ao percorrer o
Mapa da Aprendizagem Simultanea do Mundo Musical (MASMM).

Um problema epistemologico pode se configurar para uma determinada area quando
modelos ou metodologias mais recentes ndo passam por uma analise em relacdo aos modelos
anteriores e as contribuigdes que eles talvez possam trazer. Observa-se que o SL pode ser
compreendido como um modelo de funcionamento rizomatico, visto que o proprio autor o
descreva como um modelo em Mapa (HARRIS, 2014), em fungao das conexdes que estabelece
entre os “ingredientes” e pela apresentacdo dos esquemas visuais em suas obras. No presente
caso, ndo ¢ possivel afirmar, sem andlise e comparagdo, se o SL ¢ uma proposta pedagogica e
filosofica que apenas se aproxima ou confirma ou ainda refor¢a elementos aos principios
apresentados pelo modelo Rizomatico, de Deleuze & Guattari (2000), que ¢ uma das bases
epistemoldgicas na qual autores da Educacdo e da Educagdo Musical fundamentam suas

propostas curriculares (GALLO, 2000; SANTOS, 2000, 2006, 2015a, 2015b).

4 Em seu trabalho, observei que Celis (2018) utiliza os termos Simultaneous Learning da metodologia/filosofia de
Harris (2014) traduzidos para o portugués, traduc@o da qual também faco uso nesta pesquisa.

5 Harris denomina como ingredientes os diversos elementos que constituem uma pega musical, como pulso € ritmo,
habilidade aural, audigdo, técnica, postura, sonoridade, dindmicas, improvisagao, carater, escalas, tonalidades,
memorizagao, teoria, notas, duragio, legato, staccato, articulaco, arpejo, padrdes ritmicos, entonagio, compassos
(binario, ternario, quaternario, ...), frase, notagao, leitura, interpretacdo, performance.
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Surgem assim as questoes: 1) Em fun¢ao dos mapas que podem ser formados por meio
das conexoes entre os ingredientes, o SL pode ser compreendido como um Modelo Rizomatico?
2) Quais contribui¢des seus elementos constitutivos apresentam para o ensino instrumental?

No capitulo 1 — Visibilidade da Proposta do Simultaneous Learning sdo apresentados
os trabalhos e pesquisas relativos a proposta de ensino de Paul Harris denominada de SL, da
qual foram encontradas trés dissertagdes realizadas em Portugal e uma na Finlandia sobre esta
filosofia de ensino.

No capitulo 2 — Metodologia — ¢ apresentada a metodologia empregada na presente
pesquisa, os procedimentos utilizados para alcancar seus objetivos, assim como um
delineamento das etapas da pesquisa e as consultas feitas a Professores de clarinete, revista
especializada no ensino de clarinete, ao proprio autor, bem como em peridodicos em educagao
musical.

O capitulo 3 apresenta a proposta de ensino de Paul Harris baseada em trés livros de
sua autoria: The Music Teacher’s Companion (2000), Improve Your Teaching (2006) e
Simultaneous Learning (2014). Este capitulo estd estruturado em quatro topicos comuns aos
trés livros, que descrevem o desenvolvimento da metodologia/filosofia do SL, e que trazem
como pontos centrais da aprendizagem quatro principios ja mencionados: Ensino Proativo;
Capacitar, nao julgar ou controlar; Ensinar por meio dos “Ingredientes”; e Fazer Conexdes.

No capitulo 4 ¢ exposto o modelo Rizoma, de Deleuze & Guattari (2000), definido
pelos principios que o caracterizam, que se contrapde ao modelo arbdreo por meio da arvore do
conhecimento, € como se formam os mapas que permitem o delineamento dos diversos
caminhos no processo de ensino.

O capitulo 5 apresenta a andlise da pedagogia/filosofia do SL baseado no
funcionamento rizomadtico, o que o autor compreende por ingredientes e sua abrangéncia no
ensino musical. Apresenta também uma analogia entre os principios “fazer conexdes” e
“ensinar por meio dos ingredientes da peca” da AS e a metafora do rizoma, e busca levantar as
contribuicdes da pedagogia/filosofia para o ensino instrumental ao percorrer o MASMM (Mapa
da Aprendizagem Simultanea do Mundo Musical). Nas Consideragdes Finais sdo retomados os

principais aspectos desta investigacao e sugeridos outros desdobramentos para outras pesquisas.
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1 —-VISIBILIDADE DA PROPOSTA DO SIMULTANEOUS LEARNING

O presente capitulo visa levantar os trabalhos e pesquisas relativos a
metodologia/filosofia de ensino de instrumento proposta por Paul Harris denominada SL. Harris
apresenta um relevante numero de trabalhos publicados em inglé€s, com cerca de 600
publicacdes voltadas ao ensino de clarinete bem como outros instrumentos, tais como métodos
de estudo instrumental, partituras e publicagdes direcionadas a professores de instrumento e
canto por meio da série Improve your teaching!, como é o caso do SL. Tal metodologia é
pouquissimo conhecida e difundida no Brasil, antes, ¢ mais difundida no Reino Unido e em
Portugal, onde ¢ citada em portugués em trabalhos de dissertacdes de mestrado e um trabalho

em finlandés.

Desta forma, durante a revisdo de literatura, nos deparamos com o desconhecimento
dos profissionais de ensino instrumental do Brasil sobre o autor e sua metodologia, o que nos
levou a tentar contato com Paul Harris’. Recebi resposta de tais contatos por e-mail, que foram

quatro durante a escrita da dissertacao, na qual Paul Harris demonstrou interesse na pesquisa.

Através de pesquisas feitas na internet e por e-mail, podemos verificar que Harris nao
possui materiais publicados em Revistas Cientificas, mas sim, como mencionado antes, um

niamero muito expressivo de obras publicadas voltadas ao ensino do instrumento e canto.

A pesquisa por trabalhos académicos empregando os termos Simultaneos Learning —
considerando teses e dissertagdes — apontou para trés dissertacdes de mestrado em portugués
realizadas em Universidades de Portugal (AZEVEDO, 2014 — Universidade do Minho;
VIEIRA, 2016 — Universidade Catolica Portuguesa; CELIS, 2018 — Instituto Politécnico de
Castelo Branco — Escola Superior de Artes Aplicadas), e para uma dissertagdo na Finlandia

(PUUTIO, 2014 - Universidade Metropolia de Ciéncias Aplicadas).

O Relatoério de Estagio de Alcina da Concei¢do Silva de Azevedo intitulado A
abordagem pedagogica de Paul Harris no ensino do Clarinete numa escola do ensino
artistico especializado da misica, apresentado em 2014 na Universidade do Minho, Braga,
Portugal, descreve uma pratica pedagogica realizada na Escola Artistica do Conservatorio

Musica Colouste Gulbenkian de Braga, com dois alunos do ensino basico, um aluno do ensino

® Melhore seu ensino!, tradugdo nossa.
7 Paul Harris mantém um site na internet, cujo enderego eletronico é: <https://www.paulharristeaching.co.uk>.
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secundario e uma disciplina de pratica de conjunto do referido Conservatorio. Azevedo analisa
e questiona os fundamentos contextuais e conceituais sobre o ensino tradicional das aulas de
instrumento, ainda muito baseados no sistema consolidado pelos conservatorios (que se
desenvolveram na Europa e foram difundidos pela cultura musical ocidental). Segundo a autora,
tal género de ensino coloca o aluno como elemento passivo na aprendizagem, que apenas

assimila a informagao fornecida pelo professor.

Este género de ensino rege-se por um regulamento que define todas as normas de
funcionamento do ensino vocacional®, & semelhanca da pedagogia tradicional. Desta
forma, todos os aspectos sdo definidos, desde programas das disciplinas até ao
conjunto de competéncias que o aluno devera adquirir no final da aprendizagem. Os
professores desta tipologia de ensino, que chegou até os dias de hoje, regem-se
maioritariamente por um ensino tradicional onde o professor ¢ o centro da
aprendizagem. (AZEVEDO, 2014, p. 3).

Essa pedagogia, segundo a autora, permaneceu até o inicio do século XX. Uma nova
pedagogia de ensino se desenvolve adaptando-se as necessidades das criangas, respeitando o
pensamento musical do aluno. Contudo, o desenvolvimento técnico do instrumento e o avango
da notacao musical “[...] tornaram as aulas instrumentais muito restritas a simples interpretacao
da partitura e ao dominio técnico do instrumento” (AZEVEDO, 2014, p. 5), afastando-se da

compreensao musical do aluno.

Pedagogos musicais da atualidade, segundo Azevedo, tém abordado sobre o
desenvolvimento musical do aluno, como o processo de audiagdo de Gordon (2000) e o

processo metaforico de Swanwick (2003) formado por trés niveis de funcionamento:

[...] quando escutamos ‘notas’ como se fossem ‘melodias’, soando como formas
expressivas; quando escutamos essas novas formas expressivas assumirem novas
relagdes, como se tivessem ‘vida propria’; e quando essas novas formas parecem
fundir-se com as nossas experiéncias prévias. (SWANWICK, 2003, p. 28 apud

AZEVEDO, 2014, p. 6).

No contexto de busca da autora por propostas pedagdgicas, ela cita “[...] entre muitos

outros, o musico e pedagogo britdnico Paul Harris” (2014, p. 8), clarinetista, compositor e

8 O ensino vocacional da musica € ministrado em escolas especializadas, que sdo chamadas escolas ou academias
de musica ou conservatorios.
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professor na Inglaterra que desenvolveu uma metodologia de ensino do instrumento
denominada SL, sendo direcionada também para professores de diferentes instrumentos e de

canto.

Na dissertagdo, Azevedo (2014) traz uma biografia sobre Paul Harris, descreve o SL
como uma abordagem baseada em trés principios simples: o primeiro baseia-se no ensino
proativo e ndo reativo; o segundo que tudo’ deve se conectar; e, o terceiro que os varios aspectos
da peca devem ser trabalhados, misturados e improvisados para depois voltar a toca-los. A
autora cita um exemplo de como colocar em pratica essa abordagem e faz ainda comentarios

sobre algumas publica¢des!® de Paul Harris que foram usadas na pratica com os alunos.

Na pratica pedagogica utilizada por Azevedo (2014) no seu relatorio de Estagio ela
relata a investigacao realizada com trés alunos de clarinete e uma pratica de conjunto. Com os
alunos de clarinete utilizou, além da metodologia de ensino do Simultanous Learning, os
materiais de apoio também compostos por Harris, como os livros Improve your scales'!,
Improve your Sight-Reading'?, Paul Harris’s Clarinet Basics" e Clarinet Basics Repertoire'?,
que ajudaram no desenvolvimento das aulas e trouxeram resultados positivos no aprendizado

dos alunos.

Na pratica em conjunto, Azevedo (2014) utilizou a metodologia SL para trabalhar nas
aulas em grupo, obtendo mais atencao dos alunos no entendimento da musica ensaiada, mais
atencao de todo o conjunto as pontuagdes feitas para algum naipe de instrumentos e também
maior comprometimento dos alunos com relacao aos horarios de chegada e no processo de
afinacdo dos instrumentos. Ficou claro, através dos dados coletados, das entrevistas realizadas,
e dos resultados obtidos pelos alunos e da orquestra de sopros, que a metodologia traz 6timos
resultados no desenvolvimento e aprendizagem dos alunos, sempre buscando colocar o aluno

como personagem ativo no processo de aprendizagem.

A Dissertacdo apresentada a Universidade Catdlica Portuguesa de Joana Isabel

Pinheiro Vieira Um contributo de revisao pedagégica e didatica do programa da disciplina

9 Refere-se aos aspectos musicais da peca musical/“ingredientes” da pega musical.

10 Entre essas publicagdes estdo The Music Teacher’s Companion — A pratical guide, € Improve Your Teaching! —
an essential handbook for instrumental and singing teachers.

" Melhore suas escalas, tradugio nossa.

12 Melhore sua Leitura a primeira Vista, tradugdo nossa.

13 Nogées Basicas de Clarinete de Paul Harris, tradugio nossa.

14 Repertorio Basico para Clarinete, tradugio nossa.
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de instrumento — clarinete do curso basico de musica, apresentada em 2016, no Porto, traz
na primeira parte uma fundamentagdo tedrica sobre “A motivacdo e as inteligéncias multiplas
dos alunos” (VIEIRA, 2016, p. 18), na qual a autora define a importancia da motivagdo no
processo de aprendizagem tanto do aluno, professores e dos pais ou responsaveis pelo aluno.
Ela define a motivacao intrinseca, que se refere a um impulso interno, uma vontade pessoal de
atingir um dado objetivo, ¢ a motivagdo extrinseca, que vem de um impulso externo como
atingir uma determinada nota para aprovagdo. Trata também sobre as Inteligéncias Multiplas
de Gardner (2009) como fator importante a ser avaliado pelo professor no momento do ensino,
uma breve biografia de Paul Harris, fazendo um pequeno comentario sobre trés trabalhos deste
autor: Improve your Teaching! (2006), The Virtuoso Teacher’” (2012) e The Music Teacher’s

Companion'® (2000), que servem de apoio a pratica do SL.

Em seu capitulo dois da Dissertacdo, a autora descreve a abordagem pedagogica SL de
maneira a deixar claro como se d4 o processo de ensino através desta abordagem e seus
elementos musicais. Descreve também sobre outra publicagdo do autor, /mprove your Scales
(2000), utilizado no processo de investigacao sobre a abordagem pedagogica de Paul Harris,
adotada no programa de instrumento durante o processo de investigacdo na AMVP (Academia
de Musica Vilar do Paraiso), num periodo ndo letivo, de julho a setembro de 2016, fazendo
parte desta investigagdo trés alunos entre 11 e 12 anos. Mostra a proposta curricular adotada
pela Escola de Musica, onde constam o programa e estrutura curricular dos oito niveis de

ensino.

Vieira (2016) aplicou o método /mprove your Scales nas aulas de clarinete a fim de
investigar se ha motivagdo dos alunos na aprendizagem, se estes aprendem melhor as escalas
em aula individual ou coletiva e se melhora a aprendizagem de novos elementos musicais ou
desenvolve esses elementos ja utilizados pelos alunos. Por ter realizado uma pesquisa
qualitativa de natureza aplicada, Vieira acompanhou o emprego da obra mediante anotagdes
feitas durante as aulas e entrevistas, e entdo apresenta os resultados em sua dissertacdo por meio
de tabelas que demonstram a progressdo dos alunos com a aplica¢dao do Improve your Scales.

A autora conclui sua disserta¢do sugerindo a relevancia de aplicar este método a novas faixas

150 Professor Virtuoso, tradugio nossa.

160 Companheiro do Professor de Miisica, tradugio nossa. A Palavra Companheiro é empregada no titulo desta
obra com o sentido de um guia, um orientador, que traz recomendagdes, e serve de referéncia para auxiliar o
professor de musica na atividade de ensino do instrumento.
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etarias de alunos de clarinete, desenvolvendo os elementos musicais explorados com exercicios

mais complexos.

No trabalho de Evandra Catarina Martins Teixeira Esteves Celis intitulado Estratégias
construtivistas no processo de ensino-aprendizagem do Piano, de 2018, a autora busca
mostrar a analise do uso de duas abordagens de ensino: uma transmissiva e outra construtivista.
Na abordagem construtivista identifica estratégias baseadas na teoria da Audiacao de E. Gordon
(1997) e da AS de P. Harris (2014), na qual o ensino parte do som (melodia) para o simbolo
(grafia). Busca identificar os agentes da aprendizagem — aluno, professor e familia — e o papel
de cada um deles, colocando o aluno no processo da aprendizagem e ndo como objeto final do
ensino. Cita que para Gordon a audiacdo € para a muisica o que o pensar € para a lingua, e que
cantar e depois tocar no instrumento traz mais afinacao, fraseado, expressao e fluidez ritmica.

De Paul Harris traz que a AS ¢ mais uma filosofia do que um método, opinido que o
presente pesquisador também compartilha, e que devemos ensinar de forma proativa'’, usar os
elementos da peca, fazer conexdes entre esses elementos e ensinar sem controlar o aluno. O
objetivo do trabalho ndo foi buscar qual das abordagens traz melhores resultados, mas mostrar
como o uso de metodologias distintas foram usadas em contextos diferentes para obtengao do
mesmo resultado: ser aprovado no exame de performance.

Nos trabalhos académicos pesquisados sobre o SL também foi encontrado o resumo de
um trabalho de dissertacdo em um curso de mestrado na Finlandia, intitulado Kuuntele ope,
ihana ddni! Luovuutta edistivit tydtavat instrumenttiopetuksessa'®, de 2014. A autora
Marjukka Puutio, através de um estudo autoetnografico, usou das suas anotagdes de didrio de
trabalho dos ultimos dez anos para analisar a importancia dos métodos de aprimoramento e as
praticas criativas de ensino, apresentando um manual pratico sobre o ensino musical criativo,
fazendo parte de suas referéncias The Music Teacher’s Companion (2000), Improve Your
Teaching! (2006), The Virtuoso Teacher (2012), e Simultaneous Learning (2014), todos de
autoria de Paul Harris. O contetido deste trabalho ndo foi analisado por estar escrito em
Finlandés, uma lingua ndo tdo conhecida e utilizada no Brasil, constando apenas o resumo na

lingua Inglesa.

7 Forma de ensino em que uma dificuldade técnica e/ou musical é praticada de diversas formas, em diversas
situacdes.

8 Ouca professor, que som maravilhoso! - Métodos que aumentam a criatividade no ensino instrumental, tradugio
nossa.
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Trés dos trabalhos pesquisados sdo feitos em Portugal, inferindo uma maior
visibilidade de Paul Harris nesse pais. Azevedo inicia sua dissertacdo apresentando o processo
de ensino através da historia, enquanto Vieira introduz sua dissertagdo escrevendo sobre
motivacao e inteligéncias multiplas dos alunos. Sobre a metodologia Simultaneous Learning
Azevedo escreve de maneira mais detalhada e referenciando outras obras de Paul Harris que
complementam a metodologia. Ja Celis (2018) apresenta a metodologia de maneira mais
resumida, mas assim como Vieira, ambas as autoras citam a importancia no processo de
aprendizagem a participagdo do aluno, professor e familia, porém Celis aprofunda-se mais nos
agentes do processo de aprendizagem (aluno, professor e familia), pois sua dissertagdo busca
investigar sobre estratégias construtivistas no processo de ensino-aprendizagem do piano.

Diante da revisdo realizada, que abrangeu quatro trabalhos académicos embasados em
distintas obras da vasta literatura publicada pelo autor voltada aos professores, constatamos que
0 autor nao possui publicacdes nos meios académicos, bem como constatamos o pouco
conhecimento de tais obras por professores de instrumento no Brasil, tendo em vista a consulta
realizada, e a invisibilidade de pesquisas académicas no Brasil. Nesse sentido, a presente
investigacao visa trazer as ideias, consideracdes e principios da metodologia/filosofia deste
autor para o contexto brasileiro, em especial, para o ensino de instrumento.

Destaca-se ainda, diante do desconhecimento dos trabalhos de Paul Harris e da sua
proposta pedagdgica de ensino, que o presente trabalho configura-se como uma pesquisa
pioneira no Brasil, trazendo assim uma contribui¢ao para o Ensino Instrumental e para a
Educagao Musical.

No proximo capitulo sdo apresentados a escolha da metodologia utilizada na presente
dissertacao e os delincamentos das etapas da pesquisa realizadas durante o processo de

pesquisa.
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2 -METODOLOGIA

O presente capitulo tem como objetivo apresentar a metodologia empregada na
investigacao, que, como citado anteriormente, configurou-se como uma Pesquisa Bibliografica.
Nesse capitulo apresentam-se consideragdes sobre tal metodologia e os procedimentos
realizados em suas diversas etapas. Acrescenta-se que a pesquisa também contou com um
procedimento complementar, que consistiu na consulta ao proprio autor Paul Harris e a

professores de instrumento — clarineta — que lecionam em IES no Brasil.

Os procedimentos empregados visaram alcangar o objetivo geral, que foi analisar os
principios musico-pedagdgicos voltados ao ensino instrumental da AS — SL — contidos na
proposta de Paul Harris. Como objetivos especificos, conforme ja citado, ditam-se: (a)
Compreender os fundamentos tedrico/praticos das obras de Paul Harris The Music Teacher's
Companion, Improve Your Teaching!, e Simultaneous Learning; (b) Levantar os
elementos/”ingredientes” exemplificados nas pecas musicais e categorizd-los como
conhecimentos e habilidades musicais; (¢) Estabelecer uma analogia entre os principios “fazer
conexdes” e “ensinar por meio dos ingredientes da peca” da Aprendizagem Simultdnea e o
rizoma; e (d) Levantar as contribuicoes da proposta pedagodgica do SL para o ensino

instrumental ao percorrer o MASMM.

A andlise da proposta musico-pedagogica da filosofia de ensino da AS levantou
questdes como: Pode-se compreender o principio de “fazer conexdes” por meio do ensino dos
“ingredientes” como um Modelo Rizomatico? Quais contribui¢des seus elementos constitutivos
apresentam para o ensino instrumental?

Para responder aos objetivos e questdes desta pesquisa optamos por utilizar a Pesquisa
Bibliografica que, de acordo com Marconi (1999), permite ao pesquisador contato direto com
todo o material publicado, divulgado, escrito, incluindo fontes primarias e secundarias, visando

a compreensao consistente de determinado assunto:

Sua finalidade ¢ colocar o pesquisador em contato direto com tudo o que foi escrito,
dito ou filmado sobre determinado assunto. [...] Dessa forma, a pesquisa bibliografica
ndo ¢ mera repetigdo do que ja foi dito ou escrito sobre certo assunto, mas propicia o
exame de um tema sob novo enfoque ou abordagem, chegando a conclusdes
inovadoras. (MARCONI, 1999, p. 73).
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Gil (2007) comenta que toda a pesquisa inclui em alguma etapa de seu
desenvolvimento a Pesquisa Bibliografica, que se desenvolve pelo levantamento e andlise de
materiais publicados como periddicos, jornais, revistas, tendo como destaque livros e artigos
cientificos. Esta metodologia traz como vantagem a busca por informagdes ja analisadas in loco

em diversas situagdes e dispersas em diversas regides, que podem ser distantes.

A desvantagem da Pesquisa Bibliografica estd na andlise equivocada dos dados
processados, que pode gerar por sua vez conclusdes equivocadas sobre a pesquisa. “Assim, um
trabalho fundamentado nessas fontes tenderd a reproduzir ou mesmo a ampliar esses erros.”
(GIL, 2007, p. 45). Cabe ao pesquisador, portanto, investigar ¢ analisar as fontes pesquisadas
para constatar inconsisténcias e/ou incoeréncias, confrontando suas informacdes, bem como

realizar a andlise do material publicado com muito rigor.

A pesquisa bibliografica foi desmembrada em varias etapas, e foi complementada por
meio de um procedimento que foi o contato com o autor e com professores do instrumento,

conforme indicado no quadro abaixo (Quadro 1).

QUADRO 1: Delineamento das Etapas da Pesquisa

ETAPA PESQUISA BIBLIOGRAFICA PROCEDIMENTO COMPLEMENTAR

1. Revisdo de literatura; 5. Contatos: com o proprio autor e contatos com
professores de instrumento;

2. Defini¢do e analise das obras consideradas
centrais a proposta da AS de Paul Harris;

3. Traducdo e resumo de cada uma das trés
obras;

4. Sintese da proposta da AS;

6. Analise da proposta da AS com o modelo rizoma.

Considerando a etapa 1 — Revisdo de literatura, realizamos pesquisa buscando
encontrar trabalhos realizados sobre a AS, por meio da leitura, resenha e anélise de dissertagdes

que citam a contribui¢cdo desta para o ensino instrumental. Segundo Eco (2007), esta etapa visa
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contribuir para o desenvolvimento da pesquisa por meio da leitura critica de livros (p. 141),

artigos, teses e dissertagdes que citam o tema pesquisado.

Uma das etapas principais da pesquisa — Etapa 2 - consistiu na analise das obras de
Paul Harris que eram centrais ao objeto desta pesquisa: a “proposta musico-pedagdgica” do SL,
na qual cheguei aos titulos: The Music Teacher’s Companion (2000), Improve Your Teaching
(2006) e Simultaneous Learning (2014). Justifica-se a escolha destes livros para a realizacao da
pesquisa por considerar estas obras centrais para analisar a estruturacdo da
metodologia/filosofia do SL, pois apresentam desenvolvimento e compreensao mais detalhada
da proposta pelo autor. Também se acrescenta que as obras sao praticamente desconhecidas do
leitores e pesquisadores brasileiros. O presente pesquisador as acessou e adquiriu em fungado de

serem referéncias citadas em sua pesquisa anterior, de curso de especializagdo.

A anélise e defini¢ao da bibliografia de base para a pesquisa ¢ central para o seu
desenvolvimento. Ainda segundo ECO (2007) “[...] para fazer uma bibliografia de base ¢
preciso ver muitos livros” (p. 81), processo esse que exigiu do presente pesquisador uma

verificacao criteriosa na bibliografia de Harris para a escolha das obras citadas acima.

Nas etapas 3 e 4, que complementam a etapa 2, realizei a traduco!® de cada uma das
trés obras de Harris (2000, 2006 e 2014), e estruturei inicialmente uma resenha a partir dos
capitulos de cada livro.?® Num segundo momento realizei uma nova resenha baseada em cinco
topicos comuns identificados nos trés livros: 1 — Reflexdo; 2 — Motiva¢ao; 3 — Ensino; 4 — O
Simultaneous Learning; 5 — Praticas de Estudo. Por fim, os cinco tdpicos foram reduzidos para
quatro ¢ as trés obras foram resenhadas tendo por base esses quatro topicos em comum: 1 —
Questionamentos acerca do papel do professor no ensino instrumental; 2 — Ensino, subdividido
em: 2.1 — A Abordagem da pedagogia, e 2.2 — O cérebro no processo de Aprendizagem; 3 — A
Estrutura da Pedagogia; e, 4 — As Praticas da Pedagogia.

A etapa 5, a dos contatos, configurou-se como um grande procedimento
complementar. Ela foi realizada no inicio da pesquisa bibliografica, paralelamente as quatro
primeiras etapas, visto o presente pesquisador ter tido dificuldade em encontrar pesquisas e

artigos sobre a metodologia do SL e do seu autor, Paul Harris. Por meio da pesquisa feita na

19 Os livros originais estdo na Lingua Inglesa.
20 A resenha da obra de Harris & Crozier (2000) contém 10 paginas, e as obras de Harris (2006, 2014) contém 9
paginas cada.
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internet e por contato por e-mail com o autor?!, pode-se verificar que Paul Harris nio possui
materiais publicados em Revistas Cientificas, mas sim, como mencionado antes, um nimero

muito expressivo de obras publicadas voltadas ao ensino do instrumento e canto.

A etapa 6 compreendeu a elaboragdo dos capitulos 4 ¢ 5 desta dissertagdo. No capitulo
4 apresentei o Rizoma, de Deleuze e Guattari (2000), baseado no capitulo 1 — Rizoma, do livro
Mil Platos, e no capitulo 5 a analise do Simultaneous Learning, baseado na epistemologia do
Rizoma, estruturado de modo a responder os quatro objetivos especificos desta dissertacdo, a
saber: (a) Compreender os fundamentos tedrico/praticos da pedagogia do Simultaneous
Learning das obras The Music Teacher's Companion, Improve Your Teaching!, e Simultaneous
Learning de Paul Harris; (b) Analisar o que o autor compreende por ingredientes na sua
proposta pedagdgica e qual a abrangéncia destes no ensino instrumental; (¢) Estabelecer uma
analogia entre os principios “fazer conexdes” e “ensinar por meio dos ingredientes da peca” da
Aprendizagem Simultanea e o rizoma; e (d) Levantar as contribui¢des da proposta pedagdgica
do Simultaneous Learning para o ensino instrumental ao percorrer o Mapa da Aprendizagem

Simultanea do Mundo Musical.

Durante o processo de pesquisa, foram realizadas consultas inicialmente a diversos
colegas clarinetistas sobre a metodologia/filosofia SL € o nome de Paul Harris, por tratar-se de
um professor de clarinete, e a grande maioria dos consultados desconheciam tanto a

metodologia/filosofia quanto o nome do autor.

Consultei em outubro de 2019, na Revista Clarineta??, as edi¢cdes n° 1 de julho de 2016,
n° 2 de dezembro 2016, n° 3 de junho de 2017, n°® 4 de janeiro de 2018, n° 5 de julho de 2018
e n° 6 de fevereiro de 2019 e ndo foram encontradas citagdes sobre publicagdes de Paul Harris

no Brasil sobre o SL.

Foi realizado também, em abril de 2020, pesquisa utilizando os termos SL e Paul
Harris, nos Anais da Revista da Associacdo Brasileira de Educa¢do Musical - ABEM??, periodo
entre 2003 a 2018, e na Revista da Abem volumel, nimero 1 — 1992 ao volume 27, nimero 42

—2019, e na Revista Opus®* (Revista Eletronica da ANPPOM), compreendendo o periodo entre

2L Os contatos por e-mail aconteceram em setembro de 2019, abril, maio (duas vezes), junho e setembro de 2020,
tendo Paul Harris respondido em maio e setembro (duas vezes) de 2020.

22 <https://www.facebook.com/revistaclarineta/>

23 <http://abemeducacaomusical.com.br/publicacoes.asp>

24 <https://www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/index>


https://www.facebook.com/revistaclarineta/
http://abemeducacaomusical.com.br/publicacoes.asp
https://www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/index
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Dezembro de 1989 a Outubro de 2020 e ndo foi encontrado nenhum resultado de busca para

estas terminologias.

Em janeiro de 2021 realizamos pesquisa, utilizando os mesmos termos SL e Paul
Harris, no Cadernos do Coléquio®®, da UNIRIO, na Revista Debates — Cadernos do Programa
de Pos-Graduacdo em Musica®®, também da UNIRIO, e na Latindex — Sistema Regional de
Informacion em Linea para Revistas Cientificas de América Latina, El Caribe, Espafia y

127

Portugal“’, e também ndo foram encontrados resultados de buscas para estas terminologias.

Como ja mencionado no procedimento dos contatos, foi realizada uma consulta aos
docentes de Cursos Superiores de Clarineta em setembro de 2019, através de e-mail
institucional obtido nas IES onde lecionam. Tal consulta foi direcionada aos Professores de
Cursos Superiores de diversas instituigdes de ensino do Brasil: Prof. Me. Sérgio Antdnio
Burgani — UNESP; Prof. Dr. Joel Antonio Barbosa — UFBA; Prof. Dr. Vinicius de Sousa Fraga
— UFMT; Prof. Dr. Fernando José Silva Rodrigues da Silveira — UNIRIO; Prof. Dr. Guilherme
Sampaio Garbosa — UFSM; Prof. Dr. Pedro Robatto — UFBA; Prof. Dr. Ricardo José Dourado
Freire — UnB.

As respostas obtidas sobre o SL foram unanimes, apontando desconhecerem esta
metodologia. Deste universo de professores consultados apenas os professores Guilherme e

Fernando mencionaram conhecer de nome o autor Paul Harris, mas ndo a proposta do SL.

A busca por trabalhos académicos — incluindo teses e dissertagdes - considerou os
termos SL e o nome de Paul Harris que apontou para trés dissertagdes de mestrado em portugués
realizadas em Universidades de Portugal (AZEVEDO, 2014; VIEIRA, 2016; CELIS, 2018), e
um trabalho de dissertagdo em um curso de mestrado na Finlandia, de 2014, da autora Marjukka

Puutio. Estes trabalhos estdo descritos no capitulo 2 — Visibilidade da proposta do SL.

Por fim, ressalta-se que a escolha da Pesquisa Bibliografica como metodologia vai ao
encontro de uma das etapas da pesquisa - Etapa 6 — que ¢, como citado anteriormente, analisar
os principios musico-pedagdgicos voltados ao ensino instrumental da AS - SL contidos na

proposta de Paul Harris

25 <http://www.seer.unirio.br/index.php/coloquio/>
26 <http://www.seer.unirio.br/index.php/revistadebates/index>
27 <https://www.latindex.org/latindex/inicio>


http://www.seer.unirio.br/index.php/coloquio/
http://www.seer.unirio.br/index.php/revistadebates/index
https://www.latindex.org/latindex/inicio
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No capitulo seguinte apresenta-se a proposta metodologica do SL construida e
organizada em topicos a partir da leitura e reflexdo das trés obras do autor, dialogando com a

literatura de educacdao musical.



31

3 - A PROPOSTA DE PAUL HARRIS

O presente capitulo descreve a metodologia/filosofia de ensino de Paul Harris, o SL,
através da analise de trés obras: The Music Teacher’s Companion (2000), Improve Your
Teaching! (2006) e Simultaneous Learning (2014). Estas obras foram escolhidas por apresentar
o desenvolvimento da metodologia/filosofia de ensino em ordem cronoldgica, de forma
prescritiva e reflexiva, contendo nelas exemplos praticos que podem ser utilizados por

professores tanto no ensino de instrumento quanto de canto.

A escrita do capitulo foi realizada baseado em quatro topicos comuns identificados nas
trés obras de Harris, a saber: 3.1 — Questionamentos acerca do papel do professor no ensino
instrumental; 3.2 — Ensino, 3.2.1 — A Abordagem da Pedagogia, 3.2.2 — O Cérebro no processo
de Aprendizagem; 3.3 — A Estrutura da Pedagogia; 3.4 — As Praticas da Pedagogia. Esta
estrutura foi elaborada para apresentar de forma clara e sucinta como cada topico foi descrito
nas trés obras, facilitando assim a compreensao por parte do leitor sobre a metodologia/filosofia

do SL.

Para a escrita desta dissertacdo optamos por utilizar os termos “filosofia”,
“pedagogia”, “pedagogia/filosofia” ou ainda “proposta pedagdgica” para nos referirmos ao SL
por tratar-se do objeto desta pesquisa. O termo “filosofia”, citado anteriormente, foi advogado
por Harris (2014) para definir sua metodologia de ensino, ou seja, ideias e praticas que definem
sua pedagogia®®. Nas palavras do autor: “Eu gostaria que vocé pensasse no Aprendizado

Simultdneo mais como uma filosofia do que um método. Isto define a forma como abordamos

nosso modo de ensinar.”?* (HARRIS, 20014, p. 8, grifo do autor, tradugio nossa).

E importante ressaltar que o autor ndo faz referéncia em suas obras a autores da area

de Educacdo Musical e Ensino Instrumental, apenas cita o pedagogo da primeira geracdo

28 A opgio pelo uso do termo “pedagogias” como equivalente ao termo “filosofias”, deu-se por diversos fatores,
como a busca de um termo mais conhecido e de uso frequente por professores de musica e de instrumento que
possa deixar a presente leitura do trabalho mais fluida, e o fato de autoras conceituadas da educacdo musical
(ILARI & MATEIRO, 2012; PAZ, 2013) reportarem-se ao termo em publicagdes que reunem o pensamento de
educadores musicais distintos e consequentemente diversas metodologias e tendéncias de ensino musical. De
acordo com Ilari & Mateiro (2012, p. 10), o termo metodologias pode ser substituido por pedagogias por este ser
definido e utilizado (pelas autoras) de duas maneiras que revelam as ideias de educadores: 1) de forma livre,
apropriando-se e/ou transformando-as caso necessario; e 2) de forma descritiva, sequenciada e que funcionam nas
suas praticas. A nos interessa a visao filosofica de ensino do autor e de suas propostas.

2 “I'would like you to think of Simultaneous Learning more as a philosophy than a method. It defines the very way
we approach both our teaching 'way of life'”. (HARRIS, 2014, p. 8, grifo do autor)
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Dalcroze nas obras de 2000 (HARRIS & CROZIER) e 2006, ao se reportar ao ensino de ritmo,
e cita outros autores (sem citar referéncias ao final das obras de 2006 e 2014) em comentérios
pontuais nas paginas. Em sua escrita, o autor recorre a suas proprias experiéncias como

professor.

3.1 — Questionamentos acerca do papel do professor no ensino instrumental.

Por vezes o professor de instrumento, segundo Glaser & Fonterrada (2007), ndo tem a
formacao pedagogica durante sua graduagdo, ou ela ¢ muito incipiente, o que acontece em
especial nos cursos de Bacharelado, no qual o musico instrumentista ¢ direcionado para a
execuc¢do, mas exerce a fungdo de professor de musica/instrumento, denominado também de
“Instrumentista-professor” (GLASER & FONTERRADA, 2007, p. 29), “Musico-professor”
(REQUIAO, 2002 apud WEBER, 2019, p. 217) e “Docente/bacharel” (WEBER, 2019, p. 217).

Essa pratica decorre do fato das IES ndo terem, em sua maioria, cursos e disciplinas
especificos de pedagogia de ensino do instrumento ou disciplinas nos cursos de Bacharelado
direcionadas ao ensino do instrumento. Os profissionais formados nesses cursos acabam
reproduzindo, conscientes ou ndo, 0 mesmo ensino que receberam enquanto alunos, priorizando

um ensino mais técnico € menos musical. (GLASER & FONTERRADA, 2007).

Jusamara Souza (1994) traz que “[a] opcao pelo termo ‘professor de instrumento’ €
consciente e difere de ‘professor instrumentista’. [...] A primeira prioriza a formagao
pedagbgica, enquanto que a segunda busca um equilibrio dos dois perfis, do professor tanto
pedagogo quanto instrumentista.” (p. 46). Muitos desses profissionais buscam, como forma de
suprir essa deficiéncia no ensino, cursos de Especializacdo em Educagdo Musical. Ainda
segundo Glaser e Fonterrada (2007, p. 31), “[t]odo instrumentista musical € potencialmente um
professor de seu instrumento.” Estar preparado e consciente de seu papel como professor deve

ser a busca do profissional do ensino do instrumento.

O aprendizado musical é, na maioria das vezes, feito com o ensino focado no
aprendizado de pegas musicais. Justamente neste ponto, Harris (2006, p. 11, tradu¢do nossa)

afirma que estas “[...] representam a atividade principal pela qual todo o nosso ensino deve
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desenvolver-se.”*°. Muitos aspectos técnicos ligados a execugio musical sdo deixados de lado
ou ganham uma importancia pequena durante as aulas pela falta de tempo em aborda-los
efetivamente no ensino do instrumento. Ainda segundo Harris, “[a]o utilizar pecas musicais
para estimular o pensamento e trabalhar em qualquer 4rea da atividade musical, nossos alunos
podem realmente comegar a entender a relevdncia desse trabalho’*! (2006, p. 11, grifo do autor,

tradugdo nossa), tornando as conexdes claras, adequadas e de facil compreensao.

Em IES esse aprendizado acaba sendo direcionado a preparagdo do aluno para as
provas, tendo que cumprir um cronograma de pecas a serem estudadas, levando o professor
muitas vezes a apenas corrigir os erros que os alunos cometem, sem efetivamente fazer o aluno
entender a causa do seu erro € como corrigi-lo de maneira a evitar que ele se repita. Na maioria

das vezes esse ensino, além de desgastante para ambas as partes, € também desestimulante.

No SL (HARRIS & CROZIER, 2000), o ensino ¢ direcionado as especificidades de
cada aluno, tornando-o flexivel e variado. O que funciona para um aluno pode nao funcionar
para outro, as dificuldades apresentadas sao diferentes de aluno para aluno. Weber (2019)

advoga também que o professor deve adaptar o ensino para cada aluno.

Cada aluno de instrumento ¢é diferente, busca a aprendizagem com diferentes objetivos
e se relaciona com a musica de forma diferenciada. Tais aspectos demonstram a
importancia de o professor de instrumento saber mobilizar os saberes da fungio
educativa, visto que a didatica e a metodologia de ensino do instrumento néo serdo as
mesmas para todos os alunos. (p. 227).

Ainda segundo Harris & Crozier (2000), estar preparado com os melhores materiais,
ter um bom plano de aula, planejar juntamente com o aluno quais os seus objetivos e o que
espera nas aulas, s3o condigdes (e/ou aspectos, competéncias ou atributos) fundamentais para

o professor elaborar o plano de ensino que conduzird o aprendizado musical do aluno.

Ensinar o aluno a reconhecer seus erros e entender o que precisa corrigir para melhorar
seu aprendizado, ter um bom didlogo e um bom relacionamento, ser claro e objetivo no que o

professor pretende ensinar, conhecer o aluno e seu gosto musical, caracterizam-se como

30.«[...] represent the core activity from where all our teaching should grow.” (HARRIS, 2006, p. 11).
3L “By using pieces to stimulate thought and work on any area of musical activity, our pupils can really begin to
understand the relevance of that work.” (HARRIS, 2006, p. 11, grifo do autor).
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atividades essenciais para que o professor compreenda se o aluno entendeu e aprendeu o

conteudo apresentado em aula.

Utilizar materiais diferentes adaptando-os ao ritmo de aprendizagem de cada aluno,
segundo Harris (2006), sao importantes para um bom desenvolvimento na aprendizagem
musical. Pensar em novas abordagens de ensino, como o conhecimento e entendimento da
habilidade técnica do instrumento, fomentar o amor a musica, promover a habilidade de

comunicago, incentivar a “personalidade’>?

, envolver a imagina¢do musical, a sensibilidade,
estimular o conhecimento pratico, e habilidade para encorajar e entusiasmar sdo, segundo
Harris, habilidades que tornam o ensino do instrumento mais dindmico e musical, fazendo com

que o aluno possa se expressar musicalmente através do instrumento.

Tentar aprimorar o seu ensino significa pensar muito, refletir sobre o que da certo, o
que ndo da certo, e por qué. Significa ter acesso aos livros mais recentes sobre o
assunto, pesquisar na Internet artigos interessantes, participar de conferéncias
relevantes, conversar sobre ensino com outros professores, observar boas praticas de
ensino, observar seus colegas no trabalho, se importar mais e sempre ministrar a
melhor aula que vocé pode. Onde isso o levara? Seus alunos respeitardo e trabalhardo
mais por vocé, os pais o procurardo para ensinar seus filhos e sua autoestima
aumentara, assim como sua qualidade de vida. (HARRIS, 2006, p. 9, tradugio
nossa)’3.

Da parte do professor, sempre que este optar em fazer comentarios positivos, ao invés
de negativos, fard o aluno perceber seu esfor¢o em tentar melhorar no aprendizado do

instrumento, e terd uma maior motivacao para prosseguir nos seus estudos.

A vontade de tocar o instrumento musical deve ser, por si s, uma motivagao para o
aprendizado do aluno em desenvolver suas habilidades e conhecimentos musicais. Elogiar o
aluno ¢ muito importante, faz com que ele se interesse mais em aprender e a desenvolver suas
habilidades, assim como praticar um repertdrio de seu interesse, gerando autoconfianga que

acaba por se tornar um fator de motivagao para o proximo desafio. Harris & Crozier (2000, p.

32 Harris refere-se a personalidade de interpretagdo, em dar um sentido musical proprio na execugdo da peca
musical.

3 “Trying to improve your teaching means thinking a lot, reflecting on what goes well, what doesn’t and why. It
means getting your hands on the latest books on your subject, searching the internet for interesting articles,
attending relevant conferences, talking about teaching with other teachers, observing good teaching practice,
watching your peers at work, caring more and always desiring to deliver the best lesson you can. What will this
lead to? Your pupils will respect and work harder for you, parentes will seek you out to teach their children and
your self-esteem will rise, as indeed will your quality of life.” (HARRIS, 2006, p. 9).
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30) exemplificam esta motivacao através do seguinte modelo abaixo (Fig. 1), que representa a
continua satisfacdo pessoal do aluno em uma tarefa bem concluida, gerando motivagao para

realizar a proxima tarefa, em um ciclo continuo.

FIGURA 1 — Modelo Motivacional.

 —————

I

Motivacdo para avangar para a proxima tarefa

l Nova tarefa

Ganhar confianga

I

Completar a tarefa

(Resulta em um sentimento positivo de realizacao)

EEEE——

Fonte: HARRIS & CROZIER (2000, p. 30).

A auto avaliagdo por parte do professor também tem muita importancia na motivagao
do aluno em aprender o instrumento. Colocar-se no lugar do aluno e perguntar se gostaria de
ter uma aula como esta ensinando ¢ um bom exercicio, segundo Harris (2006), para verificar se

seu ensino ¢ motivador.

Por meio de atividades como a auto avaliacdo, a motivagdo para a aprendizagem,

adaptar os materiais aos alunos e equilibrar os aspectos técnicos e musicais, a pedagogia do SL
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(2014) promove também o ensino por meio de atividades holisticas. Estas atividades
desenvolvem as habilidades do musico de forma mais completa, ensinando-o a tocar o
instrumento, a conhecer uma peg¢a musical, colocando esses elementos num contexto musical,

realizadas por meio das conexdes entre os diversos “ingredientes” da peca musical.

Simultaneous Learning trata de adaptar a aprendizagem ao aluno. Envolvemos sua
imaginagdo (algo que todos eles t€ém); seguimos o ritmo de nossos alunos; ensinamos
de uma forma pela qual cada atividade seja entendida - conectada e incorporada com
seguranca. Certificamo-nos de que nossos alunos estejam sempre em uma jornada que
desejam seguir. Garantimos que eles entendam para onde estdo indo e por qué.
Fazemos isso simplesmente tornando o aprendizado imaginativo, ¢ assegurando que
o aluno realmente aprenda - assim, tornar essa jornada para o desconhecido se torna
emocionante e desejavel.’* (HARRIS, 2014, p. 72, tradugdo nossa).

Para Harris essa pedagogia de ensino pode ser compreendida como uma jornada para
o aprendizado, que promove um ensino proativo’> e coloca o aluno no processo de
aprendizagem. O autor utiliza em sua escrita termos caracteristicos e idiossincraticos, metaforas
e analogias para se referir ao processo de aprendizagem, como jornada do conhecimento, ensino

efetivo, ensino reativo e proativo, ingredientes, viagem de descoberta.

O que o aluno conhecia ¢ conectado com um novo material de forma clara e
compreensivel, promovendo o aprendizado. A preocupagdo do professor esta na qualidade da
aprendizagem, ¢ ndo na quantidade de pecas musicais e ingredientes aprendidos. A qualidade
do ensino e da aprendizagem estd ligada a pré-disposicao dos alunos em aprender, “[...]
promovendo um ambiente que nutre uma abordagem sustentada, feliz, comprometida e bem
motivada™®® (HARRIS, 2014. p. 20, tradugdo nossa), gerando um ambiente de positividade,

tanto no professor quanto no aluno.

Este ambiente de positividade que Harris (2014) chama de “mentalidade positiva™>’

(p. 21, tradugdo nossa) durante as aulas nas quais utilizam-se os principios do SL, provoca no

34 “Simultaneous Learning is about making the learning fit the learning. We engage their imaginations (something
they all have); we go a tour pupils’ pace; we teach in a way where each activity is understood — is connected and
embedded safely and securely. We make sure our pupils are always on a journey they want to be on. We make sure
that they understand where they are going and why. We do this simply by making the learning imaginative and
being sure that the known really is known. — so making that journey on to the unknown becomes exciting and
desirable.” (HARRIS, 2014, p. 72).

35 Ver definigdo na nota de rodapé 17, p. 23.

36 “fostering an environment which nurtures a sustained, happy, committed and well-motivated approach.”
(HARRIS, 2014. p. 20).

37 Positive mindset. (HARRIS, 2014, p. 21).
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aluno a sensacdo de bem-estar, gerando um ambiente favoravel para a aprendizagem. Segundo
Harris “Quando nos sentimos positivos, nossos niveis de energia aumentam. O SL cria um

38 (2014, p. 21, tradugdo nossa). A figura abaixo

ambiente onde a positividade pode florescer.
(Fig. 2) representa, em ordem aleatoria, as diversas formas que esta abordagem de ensino pode
ajudar alunos e professores a entender sobre como a mentalidade positiva pode ajudar no

processo de aprendizagem.

FIGURA 2: Mapa da Mentalidade Positiva.

... incentiva a
criatividade oco [SUENIBYS &
estrutura
. ... reduz
... evita o medo
0S erros
do fracasso
, Simultaneous - reduzo
... permite que EsifEsEe
todos alcancem Learn/'ng
... permite que
... desenvolve o . .
, mais pegas sejam
musico completo .
aprendidas
... incentiva a ... incentiva
musicalidade o fluxo

Fonte: HARRIS (2014, p.21).

Paul Harris (2014) traz algumas consideracdes sobre cada um desses dez aspectos
contidos no seu MMP. Eles se referem as varias maneiras pelas quais o SL aborda estes

aspectos, apresentando-os em ordem aleatoria: 1) Incentiva a criatividade: o professor ensina

38 “When we feel positive our energy levels increase. Simultaneous Learning sets up an environment where
positivity can flourish.” (HARRIS, 2014, p. 21).
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de forma criativa, imaginativa, € proativo; 2) Evita o medo do fracasso: o medo de errar ¢ uma
das razdoes que faz com que o aluno ndo aprenda, levando a um baixo envolvimento no
aprendizado ou até mesmo a desistir; 3) Permite que todos a alcancem: no ensino do
instrumento as atividades sdo adaptadas para cada aluno; 4) Desenvolve o musico completo:
ensina o aluno a se tornar um musico responsavel, autoconfiante, independente,
autoconscientes; 5) Incentiva a musicalidade: incentiva o aluno a ser musical desde as primeiras
aulas; 6) Incentiva o fluxo: permite que o aprendizado aconteca de forma natural e continua,
com uma atividade se conectando a outra; 7) Permite que mais pegas sejam aprendidas: a
medida que os alunos aprendem e entendem os ingredientes das pecas; 8) Reduz os erros: o SL
reduz a possibilidade dos erros, pois os alunos compreendem o porqué o erro foi cometido e
aprendem como podem evita-lo; 9) Reduz o estresse: os alunos sentem liberdade e confianca
para expor suas duvidas; 10) Promove a estrutura: cada aula assume a forma de jornada no

conhecimento, uma viagem de descobertas que trilha varios caminhos por meio das conexdes.

3.2 — Ensino.

3.2.1 — A Abordagem da Pedagogia.

A pratica do ensino instrumental parte muitas vezes da experiéncia pessoal do
professor enquanto aluno e de pesquisas individuais ou cursos realizados sobre pedagogias de
ensino. Como ja mencionado, a formagdo pedagdgica nos cursos de bacharelado, na maioria da
IES ¢ ignorada ou ¢ infima, muitas vezes, por ndo fazer parte do objetivo final do curso de
bacharelado, que ¢ o de formar musicos instrumentistas (GLASER & FONTERRADA, 2007).
Entretanto, por questdes diversas no mercado de trabalho, muitos dos bacharéis formados

acabam atuando no ensino instrumental.

Esta especificidade do docente-bacharel em instrumento provém do pensamento de
que ao saber tocar um instrumento musical, o musico esta apto a ensina-lo. Esta ideia,
porém, ndo condiz com a realidade, pois saber tocar ndo garante o saber ensinar,
principalmente considerando-se que este professor ndo possui formacdo pedagogica
ou didatica. (WEBER, 2019, p. 218).
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A abordagem de ensino, adotada pelo “docente-bacharel” vem sendo muito discutida
pelos profissionais de educagdo musical e daqueles que possuem formacdo em pedagogia do
ensino de instrumento. Segundo Harris (2000) esta abordagem pode ser praticada de duas
maneiras, a primeira pelo ensino “reativo”, em que o professor apenas corrige 0s erros
cometidos pelos alunos, mostrando o que € certo e errado, e a segunda pelo ensino proativo,
praticado de maneira consciente e inconsciente por professores que buscam um ensino focado
em resolver as dificuldades do aluno pelo qual as atividades sdo planejadas e o ensino €

conduzido pela resposta do aluno ao aprendizado.

De maneira geral, o ensino das aulas instrumentais, segundo Harris & Crozier (2000),
apresenta quatro ingredientes essenciais para a aprendizagem: (a) Ensino de habilidades
musicais especificas: trabalha a técnica instrumental, a interpretacdao, habilidades aurais,
memorizagdo, leitura, improvisacao e performance; (b) Transmissdao de conhecimento musical:
refere-se ao conhecimento teodrico e estilistico; (¢) Repertorio de estudos: trabalha o repertorio
a ser estudado; e, (d) Pratica de performance: refere-se a preparacdo do aluno para a
performance, por exemplo, como preparar-se para uma apresentacao e comportar-se no palco.
Esses ingredientes ndo precisam ser trabalhados em uma tinica aula, mas devem ser combinados

e estruturados para que cada um seja trabalhado tendo o mesmo enfoque.

Em relacdo ao ensino de habilidades musicais, que € bastante importante no processo
de ensino do Instrumento, Harris & Crozier definem que “[n]o contexto do ensino do ritmo, a
capacidade de reagir e se adaptar a um andamento especifico e sentir as subdivisdes apropriadas
¢ fundamental.”*® (2000, p. 44, tradugdo nossa). A aprendizagem do ritmo torna-se importante
também para o ensino da leitura, possibilitando ao aluno aprender novas musicas de forma mais

rapida.

Os autores citam a pratica da “Ritmica” (ILARI & MATEIRO, 2012, p. 35), um

método desenvolvido pelo suico Emile Jaques-Dalcroze (1965 [1920]). Segundo Fonterrada,

[o] sistema Dalcroze parte do ser humano ¢ do movimento corporal estatico ou em
deslocamento, para chegar a compreensdo, frui¢do, conscientizagdo e expressao
musicais. A musica ndo é um objeto externo, mas pertence, a0 mesmo tempo, ao fora
e ao dentro do corpo O corpo expressa a musica, mas também transforma-se em
ouvido, transmutando-se na propria musica. (2008, p. 132-133).

39 “Within the context of teaching rhythm, it is the ability to react and adapt to a particular tempo and to feel the
appropriate subdivisions that is fundamental.”” (HARRIS & CROZIER, 2000, p. 44).
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Dessa forma, movimento e musica deixam de ser elementos separados para

transformarem-se numa unidade.

Ainda segundo Harris & Crozier (2000) apos ter desenvolvido um pouco da pratica do
senso ritmico, outro importante aprendizado ¢ a subdivisdo ritmica, que traz precisdo e
seguranca ritmica para a pratica do ritmo. O aprendizado das subdivisdes leva a aprendizagem
padrdes ritmicos, os quais podem ser formados pela combinacao de um ou mais pulsos (ver Fig.
3). Essa estratégia de padrdes, ja utilizada também em outras pedagogias e propostas, ¢ muito
importante, pois o reconhecimento desses padrdes auxilia na execuc¢do fluente das pecas

musicais.

Outra forma de trabalhar leitura e padrdes ritmicos € através do uso de palavras que
possuem uma acentuagao tonica € o numero de silabas de um determinado padrao ritmico, e
que podem ser usados para a leitura e pratica destes, como no exemplo abaixo. (Fig. 3). O uso
da prosodia se tornou frequente com outros educadores do século XX, por exemplo, na proposta

do Orff-Schulwerk (FONTERRADA, 2008, p. 159).

FIGURA 3: Palavras e Ritmos.
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Fonte: HARRIS & CROZIER (2000, p. 43).

O processo de leitura musical ocorre de maneira semelhante a leitura de um texto. Para
uma boa leitura musical trés elementos basicos sdo envolvidos: reconhecer o som da nota, que
acontece quando olhamos para uma nota musical e conseguimos reconhecer o som que ela tem;
compreender o ritmo; e, combinar notas e ritmo, mantendo um pulso constante. A leitura deve
ser praticada constantemente nas aulas. Preparar sempre uma peca musical para que o aluno
faca uma leitura, ou um dueto, faz com que a pratica da leitura se torne um habito para o aluno.

Outra técnica de leitura que pode ser praticada com os alunos ¢ a skim-reading?” (HARRIS &

40 L eitura dindmica. Tradugio nossa.
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CROZIER, 2000, p. 52), pela qual procura-se 0 maximo de informagdo no menor tempo
possivel.

A leitura em que o aluno consegue realizar sem erros, ou cometendo poucos erros, traz
motivacdo e tranquilidade para realizar mais leituras. A figura abaixo demonstra estas etapas

na aprendizagem da leitura.

FIGURA 4 — Motivagdo Positiva em A¢ao.
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\4

Tarefa concluida corretamente

(Sentimento positivo de realizacdo)

\4

Ganho de confianga

\/

Motivacdo para avancgar para a proxima leitura

—

Fonte: HARRIS (2006, p. 53).

A HA, segundo Harris (2006), pode ser praticada também para ensinar o aluno a
executar uma nota de uma frase musical de diferentes maneiras, como mudando sua entonacao
por exemplo. A pratica auditiva deve ser incentivada pelo professor e praticada constantemente
pelo aluno. Escutar concertos, gravagdes, ouvir musica em radios, televisdes, devem ser habitos
constantes dos alunos. Estas atividades desenvolvem no aluno a capacidade de escutar o que

estd tocando e pensar a frente, no que ird tocar.
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O desenvolvimento auditivo também tem grande influéncia na leitura musical.
Segundo Harris & Crozier (2000), o processo tradicional de leitura musical acontece seguindo

o seguinte padrao:
Reconhecimento do simbolo (notagdo) — Resposta fisica (produzir o som) — Som inesperado.

Numa sequéncia musical em que esse processo acontece de forma natural e consciente

a sequéncia ¢:

Reconhecimento do simbolo (notacao) — Um 'som' mental — Resposta fisica (produzir o

som) — Resposta esperada

Harris também propde que o professor deve incentivar o aluno a praticar o

desenvolvimento auditivo variando a sequéncia:

Nota¢ao — Som (ouvido interno) — Acao fisica. (HARRIS, 2006, p. 50)

O desenvolvimento auditivo também pode ser praticado através do estudo de escalas,
envolvendo um grande nimero de técnicas como o controle do som e sonoridade, controle
técnico do instrumento, desenvolvendo o senso de tonalidade, entonagdo, nivel dindmico e o
ritmo. O estudo de escalas ¢ um fator importante para o desenvolvimento da técnica
instrumental. A pratica de escalas fornece também um controle técnico que se reflete na
execugdo das pecas musicais. O professor deve ensinar o aluno a ouvir criticamente as suas
escalas, percebendo possiveis erros ritmicos ¢ melddicos cometidos. Esta pratica também

desenvolve a afinacdo e o ouvido musical*!.

3.2.2 — O Cérebro no processo de Aprendizagem.

Harris (2006) faz referéncia ao funcionamento do cérebro no SL. Este item ¢ abordado
pelo autor por acreditar ser de grande importancia como acontece o processo de aprendizagem
no cérebro, considerando que a bibliografia utilizada nesta dissertacdo ¢ direcionada aos

professores de instrumento e canto, como citado no inicio deste capitulo.

No processo de aprendizagem os hemisférios do cérebro possuem fungdes distintas. O

hemisfério esquerdo ¢ responsavel pelo comportamento racional, légico, pensamento

41 A capacidade de ouvir internamente (no cérebro) o som de uma nota ou uma melodia.
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sequencial e linear, tendo como fungdes musicais a aprendizagem das habilidades de leitura,
notagdo e técnicas. O hemisfério direito ¢ responsavel pelo pensamento intuitivo, atividades
ndo-verbais, percep¢do espacial, imaginag¢do, visdo e pensamento perceptivo, tendo como
fungdes musicais a aprendizagem de habilidades ritmicas, criativas, de interpretacdo e

performance.

Trés das principais atividades musicais encontram-se do lado direito do cérebro:
Habilidade Aural, Memorizagao e Improvisacao.

A Habilidade Aural desenvolve a sensibilidade do controle do som, leitura, ajuda o
aluno a reconhecer seus erros, sensibilidade para tocar em conjunto, a entonagao, memorizagao,
improvisacdo e composi¢ao, um entendimento da estrutura e linguagem musical, ajudando os
alunos a tocar de maneira musical e expressiva. A Memorizagdo ¢ uma atividade importante
que proporciona trabalhar a qualidade da entonacgdo, cor e carater da pega musical, pois uma
vez que a melodia esteja memorizada, o ouvido interno antecipa o que sera executado durante
a performance. A improvisacdo desenvolve o ouvido musical, a consciéncia musical,

pensamento criativo, desenvolve o raciocinio, ajuda a reduzir a dependéncia da partitura.

Essas trés atividades musicais juntas estimulam a imaginagdo, “[...] ¢ formam uma
fonte permanente da qual todo o nosso ensino deve fluir.>** (HARRIS, 2006, p. 29, grifo do
autor, traducao nossa). Trabalhando essas atividades dominantes do lado direito do cérebro, por
meio das conexdes, fara com que os alunos pensem musicalmente. A figura abaixo traz uma

representacao das atividades musicais, tendo a imaginagdo como o centro dessas atividades:

4271 ..] and they form a permanent source from which all our teaching should flow.” (HARRIS, 2006, p. 29,
grifo do autor).
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FIGURA 5 — Fonte permanente da qual o ensino deve fluir.
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Fonte: HARRIS (2006, p. 29).
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Executar um instrumento ¢ uma habilidade pratica, sendo controlada pelo lado
esquerdo do cérebro. Para que o lado direito do cérebro participe dessa atividade, o professor
pode apresentar um desafio imaginativo, como executar uma nota com uma cor suave € uma
sonoridade profunda. Na sequéncia, o lado esquerdo pode ser ativado caso precise ajustar
alguma técnica. O desafio deve ser apresentado de forma que o lado direito seja primeiramente
desafiado, e o lado esquerdo auxilie a execugdao. Segundo Harris (2006), esse ¢ o primeiro

principio de ensinar com o cérebro direito.

O segundo principio de ensinar com o cérebro direito € a importancia dada ao uso da
metafora, uma ferramenta essencial no ensino imaginativo, que também nos leva a um dos
principios do SL — fazer conexdes. As metaforas fazem com que o aluno conecte um conceito,
ideia ou personagem criado pelo professor a algo familiar para o aluno, muito importante
quando se refere a um pensamento abstrato (carter e expressao) e a uma atividade fisica (tocar

o instrumento).

Expressar os sentimentos por meio da musica buscando uma melhor interpretacao,
pode ser realizado através dos sinais fisicos de sentimentos, como respirar suavemente,
observar uma nuvem no céu, comemorar um gol do seu time preferido, emitir um grito de raiva.

A interpretacdo da frase musical também pode ser comparada com a linguagem, a maneira
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como utiliza-se a entonagdo de algumas palavras para dar sentido a frase, ou a algum termo
especifico que se deseja ressaltar. Na musica essa entonagao ¢ realizada em algumas notas da

frase musical.

Outro recurso poderoso para ajudar o aluno a se expressar musicalmente é o uso das
imagens ou de situagdes. Elas sdo ferramentas que estimulam no aluno situagdes pessoais que
podem influenciar sua pratica musical, como imaginar que estd apaixonado, indo a um jogo de
futebol, acordando de um sono profundo. Um exemplo descrito por Harris ilustra muito bem
este recurso: “Lembro-me bem de uma aula com o grande Karl Leister na qual descreveu o final
do primeiro movimento da Sonata para Clarinete em Fa menor de Brahms como 'um anjo
cantando, dando as boas-vindas ao céu' - uma imagem poderosa e inesquecivel.”* (2006, p. 37,

grifo do autor, tradug@o nossa).

A aprendizagem esta diretamente ligada a maneira pela qual assimilamos e
compreendemos o conhecimento no cérebro, € como o SL pode auxiliar no processo da
aprendizagem. Aprender um instrumento musical requer que o professor ajude o aluno a montar
uma “biblioteca” de informagdes em seu cérebro, para que possa aprender a executar seu
instrumento com habilidade, e saiba interpretar as informagoes e regras que lhe sao fornecidas.
Para isso ¢ importante que cada ingrediente seja compreendido e memorizado, que se sejam
feitas conexodes entre o que se aprende € o que ja conhece, e que as informagdes ja aprendidas

sejam regularmente refor¢adas aprimoradas.

O cérebro humano trabalha essencialmente com dois tipos de memoria: a de curto
prazo e a de longo prazo. A memoria de curto prazo € utilizada para atividades rotineiras, em
que ndo ha necessidade de armazenar uma informag¢do por um longo periodo de tempo. A
memoéria de longo prazo contém informagdes que foram armazenadas pelo cérebro
principalmente pelo grau de importancia que lhe foram atribuidas, e para que essas informagdes
sejam acessadas, € preciso que sejam lembradas direta ou indiretamente (conectadas com outras
informagdes). Outra parte da memoria utilizada pelo cérebro ¢ a chamada “memoria de
trabalho™**, que funciona continuamente e manipula as informagdes que estdo acontecendo no

momento, fazendo conexdo com a memoria de curto prazo e longo prazo.

3 “I well remember a lesson with the great Karl Leister in which he described the end of the first movement of
Brahms’ Clarinet Sonata in F minor as ‘an angel singing, welcoming you into heaven’ — a powerful and
unforgettable image. ” (Harris, 2006, p. 37, grifo do autor).

4 Segundo o Professor de Psicologia da Nortthwestern University, de Chicago — EUA Paul Reber, a memoria de
trabalho € uma pequena unidade do cérebro que funciona constantemente, e nos permite lidar e manipular com o
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Como a memoria de trabalho retém as informagdes por tempo limitado, o professor
deve realizar a aprendizagem de forma que o aluno guarde as informa¢des na memoria de longo
prazo. Portanto, fazer conexdes entre informagdes novas e antigas, faz com que o cérebro
entenda a nova informag¢do, armazenando-a na “biblioteca” do cérebro, a memoria de longo

prazo.

Para concluir esse subcapitulo, na sua obra mais recente, Harris (2014) menciona que
se as informagdes recentemente adquiridas e as ja aprendidas forem ensinadas de forma
eficiente, a aprendizagem realmente acontecera, pois estas informacdes serdo armazenadas na
memoria de longo prazo. Assim “[...] gradualmente construimos uma biblioteca poderosa e
sempre crescente de informagdes e habilidades (nossa memoria de longo prazo) que fica

disponivel para facil acesso e uso futuro.”* (HARRIS, 2014, p. 18, traducdo nossa).

3.3 — A Estrutura da Pedagogia.

A Abordagem pedagodgica do SL surgiu da necessidade do autor em ensinar de

diferentes maneiras um mesmo elemento ou “ingrediente”.

Segundo Harris (2006) quando tentamos lembrar de algo que fizemos rotineiramente,
como o que almogamos a dois dias atras, inicialmente teremos dificuldade em lembrar. Para
chegar a resposta o cérebro buscara alguns caminhos tentando lembrar especificamente qual
era esse dia, o que sempre fago, e se houve algum acontecimento nesse dia. Desta forma, os
varios pensamentos foram se conectando até chegar a resposta. Estas conexdes acontecem
quando sdo realizadas perguntas incomuns. O cérebro funciona fazendo conexdes, ligando um
pensamento ao outro. Este é o primeiro principio do SL: “tudo se conecta.”*® (HARRIS, 2006,

p. 11, grifo do autor, traduc¢do nossa).

Estas conexdes podem ser feitas de diversas formas. O professor pode conectar os
ingredientes conforme a necessidade do ensino, durante a aula, buscando uma compreensao dos

aspectos musicais. Ndo hd um padrao a ser seguido. “Ao ensinar, precisamos fazer essas

que estd acontecendo a todo o momento, podendo armazenar uma pequena quantidade de informagdes por um
curto periodo de tempo.

45 «[..] we gradually build up a powerful and ever-growing library of information and skills (our long-term
memory) that is then available for easy access and future use.

46 “Everything connects.” (HARRIS, 2014, p. 18).
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conexdes continuamente, explicando aos alunos exatamente como uma coisa se conecta a
outra. Isso deve ser a base do nosso ensino.”*’ (HARRIS, 2006, p. 12, grifo do autor, traducdo

nossa).

Temos entdo uma representacdo grafica do SL (Fig. 6) em forma de mapa, que
representa as variadas possibilidades como as diversas “areas” da musica podem se conectar.
O modo como o professor percorre 0 mapa com o aluno sera determinada pelas conexdes feitas

durante o aprendizado.

FIGURA 6: Mapa da Aprendizagem Simultinea do Mundo Musical.*®

Peca

Instrumental
ou Cancgdo

Leitura a 12 vista

Fonte: HARRIS, <https://www.paulharristeaching.co.uk>.

Embora Harris (2014) mencione “[...] as vérias areas da musica”* (p. 38, tradugio
nossa), percebe-se que o mapa criado a partir de uma peca musical interliga elementos de pratica

musical (como cantar, improvisar), com conhecimentos (como os de teoria e notagdo). Este

4T “As we teach we must continually make these connections, explaining to our pupils exactly how one thing
connects with another. This should form the very basis o four teaching.” (HARRIS, 2006, p. 12, grifo do autor).
48 “The Simultaneous Learning Map of the Musical World ”, tradugio nossa.

49 <[...] the various areas of music.” (HARRIS, 2014, p. 18).


https://www.paulharristeaching.co.uk/
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MASMM, por meio das conexdes realizadas entre seus elementos constituintes, forma uma
rede, um tipo de ensino que, segundo Fonterrada (1997) privilegia as varias informacdes

abertas, ndo sequenciais e nao lineares.

Fazer conexdes entre os ingredientes da peca musical, explicando como eles se
conectam, torna o ensino mais dindmico, e proporciona o entendimento ao aluno sobre cada
ingrediente trabalhado. Temos entdo o segundo principio do SL: “Encontre e ensine a partir

dos ingredientes da peca™” (HARRIS, 2006, p. 15, grifo do autor, tradugiio nossa).

Ensinar dessa maneira exige do professor conhecer a pega musical e selecionar quais
ingredientes orientardo o seu planejamento para as proximas aulas. Nem sempre todos os
ingredientes podem ser trabalhados durante uma aula, talvez o professor precise de duas ou trés
aulas para realizar todas as conexdes entre os ingredientes. Tudo depende da compreensao do
aluno. Os erros que normalmente sao realizados quando a peca musical ¢ trabalhada sem que o
aluno entenda cada um dos ingredientes ja ndo acontecem com tanta frequéncia, o professor

nao precisa corrigi-los cada vez que eles aparecem numa nova peg¢a musical. No SL ha mais
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tempo para trabalhar a “interpretacdo musical do aluno™", e o aprendizado acontece de forma

mais rapida.

O Simultaneous Learning faz exatamente isso - prepara os alunos para que nao
cometam erros - €, como vocé esta ensinando de uma forma muito mais completa, os
alunos s@o capazes de aplicar seus conhecimentos. Vocé€ ndo tera que ensinar a mesma
coisa repetidamente - seus alunos terfo aprendido efetivamente. [...] Uma aula eficaz
acontece quando os alunos realmente entendem, absorvem e entio sdo capazes de
reaplicar essa compreensdo. Isso vem de fazer conexdes, de ensinar por meio dos
ingredientes, de ser muito minucioso, de usar uma linguagem adequada e, assim, de
estar muito mais atento ao aprendizado do seu aluno.” (HARRIS, 2006, p. 18, grifo
do autor, tradugéo nossa).

0 “Find and teach from a piece’s ingredients.” (HARRIS, 2006, p. 15, grifo do autor).

5! Interpretagdo musical, assim como expressdo musical, consciéncia musical, pensamento musical, inten¢do
musical, “personalidade” musical, sdo alguns dos termos encontrados nos escritos de Harris (2000, 2006 e 2014).
Muitas destas expressoes sdo utilizadas no contexto da Educagdo Musical Britanica, tendo como um dos seus
maiores representantes o pedagogo musical Keith Swanwick, professor de Harris quando realizou o curso de
Educacdo Musical da University of London.

52 “Simultaneous Learningdoes exactly that — it prepares pupils so that they won’t make mistakes — and bacause
you re teaching in a much more thorough way, pupils are able to apply their knowledge. You won't have to teach
the same thing over and over again — your pupils will have llearnt effectively. [...] An effective lesson is where
pupils really undertand, absord and then are able t ore-apply that understanding. That comes from making
connections, from teaching through the ingredientes, being really thorough, using appropriate language and thus
being much more aware or your pupils’ learning.” (HARRIS, 2006, p. 18, grifo do autor).
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Os estilos cognitivos (e consequentemente) de ensino podem ser compreendidos e
divididos em visual, auditivo e cinestésico (HARRIS, 2006). Alunos visuais preferem trabalhar
com notagdo, explicagdes mais técnicas, leitura a primeira vista, estimulos visuais (como
diagramas e figuras que expliquem areas técnicas e musicais). Alunos auditivos preferem
trabalhos de habilidade auditiva, atividades de improvisacdo, explicagdes verbais, conversas e
demonstragdo musical comentada. J& os alunos cinestésicos preferem fazer perguntas, escrever,
improvisar € compor, copiar € experimentar. Isso ndo significa elaborar um estilo de ensino
para cada aluno, mas ao reconhecer o estilo de aprendizagem de cada aluno o professor pode

elaborar um maior nimero de estratégias de ensino, tornando o ensino mais eficiente.

A pratica do SL ¢ baseada em quatro principios: Ensino proativo; Ensinar por meio do

ingredientes; Capacitar, ndo controlar ou julgar; Fazer conexdes.

FIGURA 7: Os Quatro Principios do Simultaneous Learning.
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P Ensinar por meio

ativo
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Fonte: HARRIS (2014, p. 15).

Estes quatro principios sdo assim descritos por Harris (2014): 1) Ensino Proativo: a
atividade ¢ planejada considerando o que foi realizado na aula anterior, e sua dindmica depende
da resposta do aluno ao que estd sendo ensinado. 2) Ensinar por meio dos Ingredientes: podem
ser usados alguns ou todos os ingredientes da peca, dependendo da complexidade e do nimero
de ingredientes. 3) Capacitar, ndo julgar ou controlar: sob o ponto de vista do aluno, a aula nao

¢ uma constante avaliacdo do que “esta correto” e “ndo esta correto”, mas uma experimentacao
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dos ingredientes de uma peca musical, embora o professor esteja avaliando o aprendizado do
aluno e a necessidade de reforgar a pratica de cada ingrediente. 4) Fazer conexdes: as conexdes
sdo feitas com as “areas” da aprendizagem musical (HA, notacdo, teoria, improvisagao,
composi¢do, escalas, técnica, ritmo...) que sdo misturadas e combinadas conforme a
necessidade do ensino. Estas conexdes sdo compreendidas e realizada por musicos e alunos
mais avangados. “A maioria dos nossos alunos nao [as] faz, entdo ensinamos de forma a tornar

essas conexdes claras e compreensiveis.”>® (HARRIS, 2014, p. 15, tradugio nossa).

Em todas as atividades do SL, o autor destaca como uma das mais importantes a HA.
Através dela desenvolvemos a percepcao do ritmo, formamos as ideias musicais no ouvido
interno, cantando e tocando. O aluno deve experimentar diversas formas de interpretar um
trecho musical, ouvir e decidir qual a mais apropriada. Dessa forma os alunos estao aprendendo
a pensar musicalmente e a desenvolver sua propria interpretagdo musical. Embora a Habilidade
Aural ndo seja destacada no mapa (ver Fig. 6 ja apresentada), no texto o autor enfatiza sua
importancia, colocando-a no topo do mapa conectando-se com as demais atividades que

envolvem esta habilidade.

Harris (2014) procurou também, além dos quatro principios da pratica do SL, as
principais qualidades que estruturavam o ensino de musica em qualquer nivel de aprendizagem
instrumental ¢ em qualquer género musical. (HARRIS, 2014, p. 37). Estas qualidades, que
devem ser observadas em cada aula, podem ser simplificadas em quatro partes: Postura,

Ritmo, Sonoridade ¢ Carater.

A Postura esté relacionada a técnica para executar o instrumento. Pulso esta ligado ao
senso ritmico da musica. A Sonoridade corresponde aos aspectos de controle do som, cor do
som e habilidades aurais. Por fim, o Carater relaciona-se com a “personalidade” da musica, que

os alunos podem criar.

Estas quatro qualidades formam a base de um ensino musical. O equilibrio entre elas
pode variar de acordo com a necessidade e foco de cada aula. Se uma apresentacio esta prestes
a acontecer, o foco se concentra na Sonoridade e Carater, porém Postura e Ritmo também

devem de alguma forma permear a preparacgao do aluno.

33 “Most of our pupils don’t, do we teach in such a way as to make these connections clear and comprehensible.”
(HARRIS, 2014, p. 15).
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3.4 — As Praticas da Pedagogia.

Para entender melhor a pratica dessa pedagogia, temos abaixo dois exemplos de aula
de instrumento propostos por Harris & Crozier (2000). O primeiro combina o ensino tradicional

com o SL e o segundo utiliza somente a pedagogia do SL.
Exemplo 1: Aula de piano.

Repertorio: Allegretto, de Czerny, Op. 599 N° 36, de More Romantic Pieces for Piano,
Book One (ABRSM).

Objetivos da aula: reconhecer a tonalidade e executar com fluéncia a tonalidade de D6
maior; Usar a musica como base para desenvolver as habilidades aurais e outras atividades

musicais; Melhorar técnica e expressivamente a primeira secao da peca.

O professor inicia a aula pedindo para o aluno executar a escala de D6 maior,
perguntando quais as caracteristicas da escala e qual cor esta poderia ter. Pede-lhe que execute
novamente ao piano, tocando com a mao esquerda e mao direita separadamente, € observa se o
som foi uniforme, o dedilhado e ritmo estavam controlados. A cada repeticao o professor pede
para variar combinagdes de dindmica e ritmo. Apos, o professor escolhe uma musica conhecida
e pede ao aluno que toque-a em D6 maior, e para improvisar uma peca na tonalidade trabalhada.
Depois dessa pratica conversam sobre os resultados obtidos e terminam o trabalho de
improvisagdo com atividades de pergunta e resposta. Ao voltar para a pega, professor e aluno
observam os oito primeiros compassos ¢ discutem a forma harmonica, tentando apds essa

analise, tocar esta parte de forma memorizada.

Direcionando para a parte da mao direita, o professor inicia um trabalho com solfejo
da melodia enquanto executa a parte estudada da mao esquerda, entdo executa a leitura
completa da peca até o final da primeira se¢do. Apds essa pratica, professor e aluno discutem
as qualidades do que foi executado, se estava no andamento correto, se as frases foram
entendidas, se houve dinamica, alguma dificuldade técnica, e o que precisa para melhorar.
Comegam entdo a segunda parte do Allegretto, mantendo ainda a mesma dinamica de ensino

da primeira se¢ao.
Exemplo 2: qualquer instrumento.

Objetivos da aula: desenvolver habilidades musicais.
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O professor deve preparar a aula escolhendo um trecho musical para a pratica de leitura
a primeira vista, numa tonalidade familiar ao aluno, que esteja sendo trabalhada numa peca
musical ou estudo, sempre tendo o cuidado de escolher pegas ou estudos dentro das capacidades

técnicas do aluno.

A aula inicia com o reconhecimento da tonalidade. O aluno executa a escala e arpejo
desta tonalidade, e o professor prossegue sugerindo trabalhos técnicos, por exemplo, de
sonoridade, ritmo, digitagdo, pedindo para o aluno escutar com atencdo e caso sinta
necessidade, professor e aluno discutem a melhor solu¢ao para algum erro que tenha surgido.
Em seguida, o professor pode tocar uma frase musical de nivel facil e pedir para o aluno repetir,
tentando imitar a sonoridade, entonacao, afinagdo, dinadmicas, trabalhando assim a percep¢ao
auditiva. Uma pequena se¢do de improvisacao € realizada com uma forma musical definida
como numero de compassos, dindmicas, tonalidades, quais ingredientes podem ser usados e
duracdo da improvisagdao. Depois da pratica, professor e aluno discutem sobre o resultado da

pratica e o que pode ser feito para melhorar a execugdo musical.

Em seguida o professor apresenta a peca de leitura a primeira vista, pedindo para o
aluno olhar para os primeiros compassos e reconhecer o maior numero possivel de informagdes.
Apds um tempo curto, o professor retira a peca da estante e pergunta ao aluno qual a formula
de compasso, o andamento, dindmicas, pede para o aluno cantar a linha melddica e depois para
tocé-la no instrumento. Apds essa etapa, a peca de leitura € reapresentada pelo professor,
objetivando reconhecer os padrdoes de escala, arpejo, modulagdes, estrutura, uma rapida
memorizagdo da melodia. Retirando novamente a partitura, pede para o aluno tocar novamente
a pega, tentando ser o mais exato possivel. Com a partitura, o aluno volta a fazer a leitura, e, na
sequéncia, professor e aluno discutem a execug¢ao, os erros, a performance, o que poderia ter

sido feito melhor, e ao final o aluno repete a peca musical.

Esta aprendizagem do Simultaneos Learning ¢ definida por Harris (2014) como
jornada de aprendizagem, que pode ser realizada num determinado tempo com um aluno, com
outro pode ter acontecido com os mesmos ingredientes, porém com conexdes diferentes, ou
com outro aluno talvez somente metade destas conexdes. O ritmo de cada aluno e a
compreensao de cada ingrediente ¢ que ditam o ritmo da aprendizagem. Abaixo, outro exemplo

pratico apresentado por Harris (2014) da jornada de aprendizagem e sua representagdo grafica.
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Os ingredientes de uma pequena peca musical sdo identificados: Repertorio: Minuet
in G°*, primeira se¢do de um Allegretto de Czerny Op. 599 N ° 36, de More Romantic Pieces,
Book One (ABRSM) (HARRIS & CROZIER, 2000, p. 72), tonalidade em Sol maior, padrdes
ritmicos particulares, andamento em Allegretto, dindmicas p, mf e f, articulacdes legato e
staccato. O professor realiza uma Jornada de Aprendizagem: o professor marca um pulso e o
aluno executa a escala de sol maior (Tonalidade e escala); uma ou duas questdes técnicas sao
exploradas (técnica); ¢ feita uma conexao entre as notas da escala e da partitura (notagao); o
aluno ouve internamente a escala de sol maior (HA), professor pede que o aluno toque a escala
de sol memorizada (memorizagdo); um padrdo ritmico da pegas ¢ aplicado na escala (ritmo);
exercicios de pergunta e resposta na tonalidade e padrao ritmico da peca (aural e improvisacao);
improvisacdo usando a férmula de compasso e ritmo de minueto (improvisacdo e carater);
professor pede que o aluno escreva o ritmo (teoria); o professor escreve uma frase curta ou usa

uma pega com os mesmos ingredientes para uma leitura (leitura a primeira-vista).

FIGURA 8: Representacdo Grafica de uma Jornada de Aprendizagem.
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Fonte: HARRIS, (2014, p. 41).

% Minueto em Sol maior. composi¢do de Carl Czerny. (HARRIS, 2014, p. 39, tradugio nossa).
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Outra pratica abordada por Harris & Crozier (2000) e Harris (2006, 2014) ¢ a Pratica
de estudos, primordial para o aprendizado do instrumento, pois configura-se no momento em
que o aluno assume a responsabilidade pelo seu desenvolvimento e aperfeicoamento. Seu
objetivo principal é desenvolver e melhorar a musicalidade do aluno. Porém, ela é muitas vezes
negligenciada pelos alunos por ser considerada uma pratica monotona. Cabe ao professor a
tarefa de apresentar a pratica de estudos como uma atividade positiva, que traz resultados

gratificantes.

Organizar a pratica de estudos para que faca parte da rotina do aluno, que seja realizada
quatro ou cinco vezes na semana, pode gerar resultados positivos, principalmente se o aluno
perceber os resultados de seu estudo. Ensinar o aluno a realizar uma pratica lenta e cuidadosa,
ouvindo o que esta praticando desenvolve no aluno uma HA. Criar o hdbito de ouvir pecas
musicais e tentar identificar elementos musicais ¢ um exercicio que desenvolve a audi¢do critica
e perceptiva do aluno. A pratica de estudo € a contrapartida que o aluno realiza, o momento em
que o aluno pratica e define o seu proprio percurso nesse mapa € o faz com a ajuda de um

recurso fisico (figura 9), com o mapa impresso num papel.

Em algum momento, se o professor entender que ¢ necessario, pode utilizar um tempo
da aula para demonstrar uma pratica didria de estudos eficiente, ou pedir para o aluno
demonstrar como pratica em casa, € entdo corrigir possiveis praticas que nao produzem uma

melhora no aprendizado.

A medida que os ingredientes sdo conhecidos e aprendidos, novos ingredientes podem
ser introduzidos por meio de uma pratica chamada por Harris de “Ciclo da Pratica Simultanea”
(2014, p. 29). Este ciclo ¢ baseado em trés formas: 1 Integracio — a forma como o material
pode ser praticado, e as conexdes apropriadas que podem ser feitas; 2) Representa¢cdo — ao
invés de uma lista de tarefas a cumprir o professor pode apresentar um MPSL *°, que mostra,
em uma folha de papel, de forma clara e logica os ingredientes e como eles podem se encaixar
durante a pratica; 3) Conexao — no inicio de cada aula professor e aluno discutem como foi a
pratica, e o que foi feito para desenvolver o aprendizado durante os estudos da semana. Dessa

forma o aluno entende a importancia da pratica no processo de aprendizagem.

55 Mapa da Pratica do Simultaneous Learning é uma representagdo dos ingredientes em que o aluno visualiza numa
folha as conexdes que podem ser realizadas durante a pratica de estudos diarios.
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O Ciclo da Pratica Simultanea ajuda o aluno a perceber que as aulas e as praticas de
estudo sdo atividades complementares, que fazem parte de um processo de aprendizagem

continuo, que leva a compreensdo e a aprendizagem.

A pratica de estudos diarios realizada através do SL pode ser realizada explorando os
ingredientes de uma peca musical inicialmente durante a aula de instrumento, a qual o professor
orienta o aluno a iniciar a pratica de estudos identificando um ingrediente da musica e ligando
a outro, que pode fazer conexdo com outros tantos ingredientes que o aluno conseguir

identificar. Essa pratica pode ser orientada e refor¢ada pelo MPSL.

Ao praticar este mapa o aluno observa as anotagdes feitas inicialmente durante a aula,
€ na pratica iniciard com um ingrediente, uma escala por exemplo, e liga, através de um trago,
com outro ingrediente que acrescenta ao estudo, como o ritmo. No inicio da aula seguinte,

professor e aluno discutem a pratica, aprimorando e corrigindo, pensando em novas conexoes.

FIGURA 9: Mapa da Pratica do Simultaneous Learning.
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Fonte: HARRIS, (2014, p. 31).

Harris & Crozier (2000) abordam ainda nas praticas de estudo a preparagdo para
apresentacdes de final de periodo letivo, bandas, orquestras. A preparacdo para essas
apresentacdes ¢ fundamental para que o aluno tenha confianga para expressar sua musicalidade.
Conversar com o aluno sobre como estd sua preparacdo, possiveis situacdes de erros que
possam acontecer, como reagir caso estes acontecam, € como deve ser seu comportamento
durante a apresentagdo, estimulam no aluno uma tranquilidade maior, diminuindo assim seu

nivel de ansiedade e, consequentemente, seu nervosismo.

As avaliagdes também devem ser praticadas pelo aluno com a orientacao do professor.
Sua aplicagdo tem por finalidade avaliar se o aluno esta apto para avangar de nivel no curso e
motivar o aluno a estudar um repertoério mais complexo e desafiador. As avaliagdes também
demonstram a capacidade técnica e musical do aluno, oferecem um feedback ao aluno sobre o
que precisa melhorar, apontam o direcionamento para trabalhar pecas musicais e estudos mais
complexos, oportunidade de se apresentar a outros musicos profissionais, auxiliar no

planejamento dos estudos, e desenvolvem aspectos musicais nas pegas.

Para concluir a compreensao do autor sobre a pratica na aprendizagem, ¢ necessario
mencionar que Harris (2014) faz referéncia a importancia do ensino em grupo, seja na pratica
de banda, orquestra ou musica de camara, a qual ¢ uma pratica que complementa o
desenvolvimento da HA. Esta pratica de ensino exige do professor muita habilidade e preparo
das aulas, com selecdo de materiais apropriados ao grupo, € a constatacdo de possiveis
problemas. O ponto central no ensino em grupo ¢ manter os alunos envolvidos durante a aula,
seja tocando, ouvindo e/ou comentando de maneira critica, construtiva e musical. O ensino em
grupo também pode ser aplicado algumas vezes em substituicdo ao ensino individual, pode-se
trabalhar com alguns ingredientes especificos.

O proximo capitulo apresenta o modelo Rizoma, de Deleuze & Guattari (2000), na
qual s@o definidos os principios que caracterizam tal metafora e como se formam os mapas que

desenham os diversos caminhos no processo de ensino e aprendizagem.



1 — Questionamentos acerca
do papel do professor no
ensino instrumental

QUADRO 2: Quadro Sindptico da pedagogia/filosofia do Simultaneous Learning.

- ensino focado no aprendizado de pecas
musicais;

- motivag@o para o ensino do aluno representado
pelo Modelo motivacional (figura 1); a motivagao
¢ apresentada como uma das caracteristicas que o
professor deve ter;

- ensino direcionado as especificidades de cada
aluno, tornando-o flexivel e variado.

- comentarios positiva ajudam no processo de
aprendizagem.

- ensino focado no aprendizado de pegas musicais;

- motivagdo para o ensino do aluno representado pelo
Modelo motivacional (figura 1);

- ensino direcionado as especificidades de cada aluno,
tornando-o flexivel e variado;

- ensino por meio de atividades holisticas;

- comentarios positiva ajudam no processo de
aprendizagem.

- ensino focado no aprendizado de pegas musicais;

- motivagdo para o ensino do aluno representado pelo Modelo
motivacional (figura 1);

- ensino direcionado as especificidades de cada aluno,
tornando-o flexivel e variado.

- ensino por meio de atividades holisticas;

- comentarios positivos ajudam no processo de aprendizagem,
representada pelo Mapa da Mente Positiva (figura 2).

2
Ensino

- aprendizagem do ritmo ¢ importante para
desenvolver o senso ritmico e fluéncia das pecas;

- a fluéncia na aprendizagem gera mais
motivagao, representado pela figura 5;

- aprendizagem do ritmo ¢é importante para
desenvolver o senso ritmico e fluéncia das pecas;

- a fluéncia na aprendizagem gera mais motivagao;

- desenvolvimento auditivo melhora a fluéncia na

- aprendizagem do ritmo ¢ importante para desenvolver o senso
ritmico e fluéncia das pecas;

- a fluéncia na aprendizagem gera mais motivagao;

- desenvolvimento auditivo melhora a fluéncia na leitura

2.1 - desenvolvimento auditivo melhora a fluéncia na | leitura musical, musical;

leitura musical;
A Abordagem - desenvolvimento da Habilidade Aural por meio da | - desenvolvimento da Habilidade Aural por meio da apreciacdo
da Pedagogia; - desenvolvimento da Habilidade Aural por meio | aprecia¢do musical e da pratica do estudo de escalas; musical e da pratica do estudo de escalas;

da apreciacdo musical e da pratica do estudo de

escalas. - ensino proativo ao invés do ensino reativo. - ensino proativo ao invés do ensino reativo.

- ensino deve ser imaginativo, realizando | - ensino deve ser imaginativo, realizando conexdes; - ensino deve ser imaginativo, realizando conexdes;

conexdes;

- uso de imagens mentais na pratica do ensino; - uso de imagens mentais na pratica do ensino;

-uso de imagens mentais na pratica do ensino;

22 - hemisférios do cérebro com fungdes distintas - lado | - hemisférios do cérebro com fungdes distintas - lado esquerdo:

O Cérebro no
processo de
Aprendizagem

esquerdo: racional, lado direito: intuitivo, imaginativo;

- lado direito concentra trés principais atividades: HA,
Memorizagdo e improvisagao;

- memoria de curto prazo deve fazer conexdo com a
memoria de longo prazo para auxiliar no processo de
aprendizagem.

racional, lado direito: intuitivo, imaginativo;

- lado direito concentra trés principais atividades: HA,
Memorizago e improvisagao;

- memoria de curto prazo deve fazer conexdo com a memoria
de longo prazo para auxiliar no processo de aprendizagem.




3 — A Estrutura da Pedagogia

- ensinar a partir dos ingredientes da peca;

- conexdo entre os ingredientes das pecas
musicais: notagdo, leitura, audigdo, ritmo,
improvisagao e composigao;

- ensinar a partir dos ingredientes da peca;
- conexdo entre os ingredientes das pe¢as musicais;

- tudo se conecta — um dos principios da pedagogia.

- ensinar a partir dos ingredientes da peca;

- conexdo entre os ingredientes das musicais,

representada pelo MASMM (figura 6).

pecas

- 0s quatro principios da pedagogia: Ensino proativo; Capacitar,
ndo julgar ou controlar; Ensinar através dos ingredientes; Fazer
conexdes;

- as quatro estruturas do ensino de musica: Postura; Ritmo;
Sonoridade e Carater.

4 — As Praticas da Pedagogia

- praticas de estudos como atividade fundamental
para o desenvolvimento do aprendizado
instrumental,

- preparagdo para recitais de final de semestre,
bandas, orquestras;

- préaticas para as avaliagdes sob orienta¢do do
professor;

- Praticas de ensino em grupo, que
complementam o desenvolvimento da HA.

- préticas de estudos como atividade fundamental para
o desenvolvimento do aprendizado instrumental;

- Praticas de ensino em grupo, que complementam o
desenvolvimento da HA.

- praticas de estudos como atividade fundamental para o
desenvolvimento do aprendizado instrumental;

- preparagdo para recitais de final de semestre, bandas,
orquestras;

- praticas para as avalia¢des sob orientagdo do professor;

- Praticas de ensino em grupo, que complementam o
desenvolvimento da HA;

- JA (representagdo grafica na figura 8);

- praticas de estudos como atividade fundamental para o
desenvolvimento do aprendizado instrumental, representado
pela figura 9;

- as conexdes com novos ingredientes ¢ praticada no Ciclo da
Pratica Simultdnea, baseada na Integragdo, Representagdo e
Conexao.
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4 — RIZOMA E ENSINO MUSICAL

A partir da leitura cuidadosa das trés obras de Paul Harris, que aponta para um ensino
voltado as especificidades de cada aluno, para o desenvolvimento de suas habilidades aurais,
autonomia, criatividade do professor ¢ do aluno, ensino proativo, ao uso de imagens ou
situagdes’®, é possivel estabelecer analogias entre o principio “fazer conexdes” da AS, com
modelos utilizados no ensino e no ensino de musica, como mapa, rede e rizoma. O rizoma € um
modelo que representa como as pessoas (0s professores, os alunos) podem realizar conexdes
variadas em qualquer direcdo numa determinada area do saber, sem haver uma unidade central
hierarquizadora, que restrinja determinadas conexdes. O mapa, assim como o rizoma, também
estabelece essas conexdes enquanto ¢ construido, permitindo que a pessoa trilhe varios
caminhos, costurando as tramas e fios (FONTERRADA, 2008), formando uma rede do
conhecimento.

Dentre as leituras feitas (DELEUZE & GUATTARI, 2000; FONTERRADA, 2008;
GALLO, 2000; SANTOS, 2000, 2006, 2015a, 2015b; SOUZA, R., 2012), chegou-se a
conclusao que € possivel comparar e analisar o principio “fazer conexdes” da pedagogia do SL,
representado pelo mapa, com a metafora do rizoma, que aponta para semelhangas entre as
conexdes que podem ser realizadas pelos professores/alunos entre os diferentes
ingredientes/elementos encontrados numa peg¢a musical e as possibilidades de conexdes
representadas no modelo do rizoma.

Desta forma, o presente capitulo sobre o Rizoma se concentra no primeiro capitulo do
volume 1 — Mil Platés de Deleuze & Guattari (2000), autores das areas da Filosofia e da
Psicanalise, bem como recorre a autores da Educagdao (SOUZA, R., 2012b e GALLO, Silvio,
2000), e da Educagdo Musical (SANTOS, 2000, 2006, 2015a, 2015b; WEICHSELBAUM,
2002), conceituando e abordando o modelo rizoméatico no processo de ensino, seja na educagao
€ no ensino musical.

A construgdo do processo do conhecimento humano desenvolveu-se tendo como raiz
a filosofia e os pensamentos socraticos. Segundo Rodrigo Souza (2012), esta construgdo parte

da filosofia como sendo o pilar do conhecimento.

36 0 uso das imagens ou de situagdes foi abordado no capitulo 3.2 - Ensino, subseg¢do 3.2.2 — O cérebro no processo
de Aprendizagem.
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Desde as origens da filosofia grega antiga, que os homens vem se preocupando com
o que ¢ o conhecimento, como este se processa, se desenvolve ou simplesmente se da,
0 que em muitos momentos se confunde com a prépria historia da filosofia, com o
desenvolvimento do pensamento de cada grande filésofo. (SOUZA, R., 2012, p. 239).

Este modelo de construciao de conhecimento esté ligado ao modelo arborescente, que
direciona a base do conhecimento a um tinico ponto, o caule, tendo assim a raiz como base e
sustentagao desse conhecimento. Gallo (2000) descreve a “[...] metafora da arvore” (p. 29) para

compreendermos o processo de construgdo do conhecimento.

O tronco da "arvore do saber" seria a propria Filosofia, que originariamente reunia em
seu seio a totalidade do conhecimento; com o crescimento progressivo da "arvore",
adubada intensamente pela curiosidade e sede de saber propria do ser humano, ela
comeca a desenvolver os galhos das mais diversas "especializagdes" que, embora
mantenham suas estreitas ligacdes com o tronco - nutrem-se de sua seiva e a ele
devolvem a energia conseguida pela fotossintese das folhas em suas extremidades,
num processo de mutua alimentacdo/fecundagdo - apontam para as mais diversas
direcdes, ndo guardando entre si outras ligagdes que ndo sejam o tronco comum, que
ndo seja a ligacdo histérica de sua genealogia. Para ser mais preciso, as ciéncias
relacionam-se todas com seu "tronco comum" - pelo menos no aspecto formal e
potencialmente -, embora ndo consigam, no contexto deste paradigma, relacionarem-
se entre si. (GALLO, 2000, p. 29).

Temos assim o modelo arborescente, na qual a arvore € o simbolo do conhecimento,
apresentada de forma ramificada, sendo os ramos as diversas subdivisdes do conhecimento, que
convergem para um galho central, e este para o tronco. Neste modelo ndo ha interligagao entre
as diversas areas do conhecimento, sendo, portanto, hierarquizado, pois para passar de uma area
a outra € necessario acessar o tronco principal.

Entretanto, esse modelo pode ndo representar como o pensamento € o conhecimento
acontecem, os quais podem ter sido assim classificados e estruturados para facilitar o seu acesso
e até mesmo determinar a criag¢ao e estruturacdo de novos conhecimentos.

Ainda segundo Gallo (2000), o modelo da arvore do conhecimento tradicionalmente
tornou-se aceito e utilizado para “[...] compreender o campo dos varios saberes” (GALLO,
2000, p. 29), que, assim como a arvore, nutre seus galhos com a base do conhecimento, tendo
todas as ci€ncias e suas ramificagdes uma base em comum: a Filosofia.

Como contraponto a este modelo hierdrquico de conhecimento, Gallo (2000) traz a
proposta dos filosofos franceses Gilles Deleuze e Félix Gattari, uma alternativa ao modelo

arborescente: o rizoma.

A metafora do rizoma subverte a ordem da metafora arborea, tomando como
paradigma aquele tipo de caule radiciforme de alguns vegetais, formado por uma
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miriade de pequenas raizes emaranhadas em meio a pequenos bulbos armazenaticios,
colocando em questdo a relagdo intrinseca entre as varias areas do saber, representadas
cada uma delas pelas inimeras linhas fibrosas de um rizoma, que se entrelagam e se
engalfinham formando um conjunto complexo no qual os elementos remetem
necessariamente uns aos outros € mesmo para fora do proprio conjunto. (GALLO,
2000, p. 30, grifo do autor).

Em Deleuze & Guattari (2000) vemos que um livro ndo tem objeto nem sujeito. Sujeito
no sentido de ser “[...] um corpo sem orgaos” (p. 12, grifo do autor), sem sentimentos. Nele ha
linhas que demarcam ideias e também linhas que se abrem, linhas de fuga. Pode ser multiplo
em seu significado ou ter um significado proprio, ser substantivo.

O que determina ser um corpo sem 6rgaos de um livro pode estar ligado a diferentes

significados, podendo ser

[...] segundo a natureza das linhas consideradas, segundo seu teor ou sua densidade
propria, segundo sua possibilidade de convergéncia sobre "um plano de consisténcia"
que lhe assegura a selecdo. Ai, como em qualquer lugar, o essencial sdo as unidades
de medida: "quantificar a escrita.” Nao ha diferenca entre aquilo de que um livro fala
e a maneira como ¢ feito. (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 12, grifo do autor).

Ainda segundo Deleuze e Guattari (2000) “[u]m livro tampouco tem objeto” (p. 12),
no sentido de determinar a que serve e lhe dar uma fungao, uma pequena maquina que nao tem
vida se algo nao lhe der sentido, que pode e deve estar ligada com uma outra maquina,
representada pelo escritor em seu estilo literario. Deste modo “[...] sendo o proprio livro uma
pequena maquina, que relagdo, por sua vez mensuravel, esta maquina literaria entretém com
uma maquina de guerra, uma maquina de amor, uma maquina revolucionaria etc.” (DELEUZE
& GUATTARI, 2000, p. 12).

Deleuze & Guattari (2000) trazem o conhecimento apresentado de duas formas pelos
livros. O primeiro tipo € o livro do tipo raiz ou pensamento principal, com uma unidade central
forte, um sustentaculo para as raizes secundarias ou pensamentos secundarios, formando uma
estrutura hierarquizada. Este tipo de livro possui ramificagdes, raizes pivotantes®’ que se tornam
numerosas, € que estdo ligadas a uma unidade principal.

O segundo tipo ¢ do tipo “sistema-radicula” (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 13),
sem raiz ou unidade central, na qual a multiplicidade de ideias e pensamentos sdo acrescentados

e desenvolvidos, gerando novos pensamentos.

57 Raizes que giram em torno de um eixo fixo ou de um pivd, uma raiz principal.
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O sistema-radicula, ou raiz fasciculada, é a segunda figura do livro, da qual nossa
modernidade se vale de bom grado. Desta vez a raiz principal abortou, ou se destruiu
em sua extremidade: vem se enxertar nela uma multiplicidade imediata e qualquer de
raizes secundarias que deflagram um grande desenvolvimento. (DELEUZE;
GUATTARI, 2000, p. 13-14).

Deleuze e Guattari (2000) advogam que o conhecimento pode ser estruturado por outro
modelo, sem hierarquias, com mais ramificagdes, mais caotico: o rizoma. Weichselbaum

conceitua rizoma como sendo

[...] um conceito adotado por Deleuze ¢ Guattari que se opde a visdo do paradigma
arboreo, de logica binaria, modernista, que estabelece a linearidade do conhecimento.
O paradigma rizomatico considera a possibilidade de multiplas entradas, tornando
possivel estabelecerem-se linhas, em vez de pontos. No rizoma, essas linhas se
“conectam” com outras, permitindo linhas de ruptura (linhas de desterritorializagéo,
linhas de fuga). (WEICHSELBAUM, 2002, p. 53).

Regina M. S. Santos (2006) define rizoma como um “[...] termo proveniente da
botanica e diz dos caules e raizes que se espalham em qualquer direcdo. Seus principios sao:
conexao e multiplicidade, heterogeneidade, ruptura a-significante” (sem paginacao), podendo
“[...] ser rompido e retomado seguindo quaisquer linhas de conexao.” (sem paginacao).

Segundo Rodrigo Souza (2012), para produzir esse pensamento, Deleuze & Guattari
voltaram-se ao funcionamento do pensamento no cérebro humano, sendo necessario sair do
modelo arbdreo, hierarquico, para um modelo que representasse o pensamento em suas diversas

conexdes. (p. 145). Nas palavras de Deleuze & Guattari

[o] pensamento ndo € arborescente e o cérebro ndo ¢ uma matéria enraizada nem
ramificada. O que se chama equivocadamente de "dendritos">® nio assegura uma
conexdo dos neurdnios num tecido continuo. [...] Muitas pessoas tém uma arvore
plantada na cabeca, mas o proprio cérebro ¢ muito mais uma erva do que uma arvore.
"O axdnio*® e o dendrito enrolam-se um ao redor do outro como a campanuldcia em
torno de espinheiro, com uma sinapse®® em cada espinho." (2000, p. 25, grifos do
autor).

Para tornar mais clara a metafora do rizoma, Deleuze e Guattari (2000) apresentam

seis principios basicos assim apresentados por Gallo (2000):

38 Os dendritos sdo prolongamentos do neurénio que garantem a recep¢do dos estimulos, levando o impulso
nervoso em dire¢do ao corpo celular. A grande maioria dos neurénios apresenta uma grande quantidade de
dendritos. Fonte: <https://mundoeducacao.uol.com.br/biologia/neuronios.htm>. Acesso em 24/02/2021.

% Prolongamento que garante a condugdo do impulso nervoso. Cada neur6nio possui apenas um axonio, o qual &,
geralmente, mais longo que os dendritos. Fonte: <https://mundoeducacao.uol.com.br/biologia/neuronios.htm>.
Acesso em 24/02/2021.

60 A sinapse é uma regido onde ha a comunicagao entre os neurdnios, entre neurénios e musculos € entre neurdnios
e glandulas. Fonte: <https://mundoeducacao.uol.com.br/biologia/neuronios.htm>. Acesso em 24/02/2021.


https://mundoeducacao.uol.com.br/biologia/neuronios.htm
https://mundoeducacao.uol.com.br/biologia/neuronios.htm
https://mundoeducacao.uol.com.br/biologia/neuronios.htm
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a) PRINCIPIO DE CONEXAO - Qualquer ponto de um rizoma pode ser/estar
conectado a qualquer outro; no paradigma arboreo, as relagdes entre pontos precisam
ser sempre mediatizadas obedecendo a uma determinada hierarquia e seguindo
uma ordem intrinseca.

b) PRINCIPIO DE HETEROGENEIDADE - Dado que qualquer conexio é possivel,
o rizoma rege-se pela heterogeneidade; enquanto que na arvore a hierarquia das
relagdes leva a uma homogeneizagdo das mesmas, no rizoma isso ndo acontece.

¢) PRINCIPIO DE MULTIPLICIDADE - O rizoma é sempre multiplicidade que nio
pode ser reduzida a unidade; uma arvore ¢ uma multiplicidade de elementos que pode
ser "reduzida" ao ser completo e unico da arvore. O mesmo nao acontece com o
rizoma, que nao possui uma unidade que sirva de pivd para uma
objetivagdo/subjetivagdo: o rizoma ndo € sujeito nem objeto, mas multiplo.

d) PRINCIPIO DE RUPTURA A-SIGNIFICANTE - O rizoma ndo pressupde
qualquer processo de significagdo, de hierarquizagdo. Embora seja estratificado por
linhas, sendo, assim, territorializado, organizado etc., esta sempre sujeito as linhas de
fuga que apontam para novas e insuspeitas dire¢des. Embora constitua-se num mapa,
[...] o rizoma é sempre um rascunho, um devir, uma cartografia a ser tragada sempre
e novamente, a cada instante.

¢) PRINCIPIO DE CARTOGRAFIA - O rizoma pode ser mapeado, cartografado e tal
cartografia nos mostra que ele possui entradas multiplas; isto é, o rizoma pode ser
acessado de infinitos pontos e pode dai remeter a quaisquer outros em seu territorio.
f) PRINCIPIO DE DECALCOMANIA - Os mapas podem, no entanto, ser copiados,
reproduzidos; colocar uma copia sobre o mapa nem sempre garante, porém, uma
sobreposicdo perfeita. O inverso € a novidade: colocar o mapa sobre as copias, 0s
rizomas sobre as arvores, possibilitando o surgimento de novos territorios, novas
multiplicidades. (GALLO, 2000, p. 31-32, grifos do autor).

Temos assim, segundo Gallo (2000), o conhecimento abordado por novas
possibilidades, através do paradigma do rizoma, que quebra com a hierarquia do sistema

arboreo, criando multiplas conexdes.

Desta maneira, a adogdo de um novo paradigma do saber significa, ao mesmo tempo,
outras possibilidades de abordagem do proprio conhecimento. O paradigma
rizomatico rompe, assim, com a hierarquiza¢do - tanto no aspecto do poder e da
importancia, quanto no aspecto das prioridades na circulagdo - que é propria do
paradigma arbdreo. No rizoma sdo multiplas as linhas de fuga e portanto multiplas as
possibilidades de conexdes, aproximagdes, cortes, percepedes etc. (GALLO, 2000, p.
32, grifo do autor)

Segundo Deleuze e Guattari (2000) uma arvore pode formar um novo rizoma, como
um rizomorfo produz hastes e filamentos parecidos com raizes, que se conectam a ela e
penetram no seu tronco, podendo servir a novos usos. (p. 24). Para os autores, esta forma de se
conectar como um rizomorfo, faz uma analogia a forma como se dd o pensamento.

Rizoma ¢ mapa. Um mapa ndo ¢ fechado, faz conexdes, € aberto, e contribui para a
conexdo dos campos do conhecimento. O rizoma refere-se ao mapa, “[...] que deve ser
produzido, construido, sempre desmontével, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas

entradas e saidas, com suas linhas de fuga.” (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 33). Rizoma
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e mapa tém em comum a caracteristica de possuir multiplas entradas. (p. 22). Rizoma “[...] ndo
tem comeco nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda.” (DELEUZE &
GUATTARI, 2000, p. 32).

Rizoma, diferente do modelo arbéreo, conecta um ponto qualquer a outro ponto

qualquer, sendo que esta conexdo pode acontecer entre pontos de diferente natureza.

Um rizoma nao comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas,
inter-ser, intermezzo. A arvore € filiagdo, mas o rizoma € alianga, unicamente alianca.
A arvore impde o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a conjungdo “e... e...
e...” Ha nesta conjuncdo forga suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser.
(DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 37, grifo do autor).

Este capitulo traz referéncias teoricas do que a area de Educacdo Musical ja vem
trabalhando sobre Rizoma, o qual aborda o aprendizado de forma rizomatica, sem hierarquias,
diferentemente do modelo arbdreo, apresentando “[...] multiplas possibilidades de entrada e
conexao” (SANTOS, 2006, sem paginacao). Esta contribuigdo trazida por Regina M. S. Santos
(2006) se reflete nos seus diversos estudos sobre a formagao do curriculo na educagao musical
baseado no rizoma. A problematizacdo do agir do professor, ainda segundo Santos (2015a)
considera a gestao da sala de aula no mundo contemporaneo, considerando a educacdo sem
centro, um sistema aberto.

Alfonzo (2011), em seu relato sobre a atividade de dois coros infantis, conecta os
exercicios de composicdo como analise, percepcao, técnica vocal, escrita musical, o trabalho
de corpo, improvisagdo, contextualizacdo, com elementos constitutivos do som como altura,
intensidades, timbres e também o ritmo. O mapa formado nos processos criativos de
composi¢do musical das atividades com os coros geraram ramificagdes que se territorializam,
se atualizam: “[s]ao da ordem de um rizoma.” (ALFONZO, 2011, p. 157).

Santos (2015b) em seu texto “Préticas de ensino de musica: os fios da marionete ou os
fios de Ariadne?” faz uma comparacao do ensino entre os fios de uma marionete e da mitologia
do fio de Ariadne com o ensino musical, na busca, por exemplo, em como ensinar uma
dificuldade 4 um aluno e a formagdo dos mapas-cartografias que se formam nesse processo de
ensino. Cada caminho criado pode ser comparado a um fio, que, sendo puxado, forma um
emaranhado, uma teia ou rede de conexdes. A autora recorre a imagem do rizoma para
representar esses diversos caminhos e conexdes que se formam no decorrer do processo de

aprendizagem, ou seja, das muitas situacdes.
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Uma escuta da multiplicidade remete a uma escuta rizomatica, que ndo para de
produzir entradas e conexdes. Sem se restringir ao liso ou ao estriado, produz
enquadramentos e também desenquadramentos. E “um caso de sistema aberto”: “O
que Guattari e eu [Deleuze] chamamos de rizoma € precisamente um caso de sistema
aberto. [...] um sistema ¢ aberto quando os conceitos sdo relacionados a circunstancias,
e ndo mais a esséncias. [...] os conceitos ndo sdo dados prontos, eles ndo preexistem.”
(Deleuze, 1992, p. 45 apud SOUZA, R., 2015, p. 121-122).

J& em “O jogo-cartografia na pedagogia do afeto” a autora aborda sobre o
“ensinoaprendizagem”, “aprendizagemensino” (ALVES; OLIVEIRA, 2012, p. 61-73 apud
SANTOS, 2015a, sem pagina¢do). Quem aprende €, de repente, quem também ensina.”
(SANTOS, 2015a, sem paginagdo). Produzir o conhecimento se dé& a partir daquilo que nos
afeta e faz pensar, sobre a polaridade ensinar-aprender, nas figuras do professor-aluno
respectivamente, que produz um mapa-cartografia que muda o sentido do ensino, seguindo
novos trajetos, na qual a figura central do professor, o transmissor do conhecimento, deixa de
existir e passa a ser um intermediador e provocador da aprendizagem, tornando-se invisivel
enquanto os alunos seguem seu caminho (SHAFER, 1991, apud SANTOS, 2015a), formando
assim um novo caminho: o mapa-cartografia.

A contribuicdo destas metaforas pode ser compreendida, estendida e adaptada ao
ensino instrumental, relacionando-as as conexdes feitas entre os elementos musicais, em
diversas areas de pratica instrumental/musical e de conhecimentos, como canto, leitura a
primeira vista, pratica de escalas, realiza¢ao de atividades aurais e de memoria, nomeadas por
Harris como ingredientes.

No proximo capitulo apresentaremos a analise dos principios da filosofia/pedagogia
da AS baseada nos principios rizomaticos de Deleuze e Guattari, exemplificadas por autores

que os utilizam no ensino musical.
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5 - SIMULTANEOUS LEARNING ANALISADO A PARTIR DO RIZOMA

Neste capitulo ¢ abordada a analise da pedagogia/filosofia do SL de Paul Harris
(HARRIS & CROZIER, 2000, HARRIS 2006, 2014) a partir do modelo Rizoma, de Deleuze
& Guattari (2000).

A andlise levou em conta os principios estruturantes e as caracteristicas aproximativas
do rizoma, a saber: 1) principio de conexao; 2) principio de heterogeneidade; 3) principio de
multiplicidade; 4) principio de ruptura a-significante; 5) principio de cartografia; e 6) principio
de decalcomania.®!

Foram analisados dois dos quatro principios da pedagogia do SL: 1) Ensinar por meio
do ingredientes e 2) Fazer conexdes, abordados no capitulo 3.

A andlise responde aos objetivos especificos apresentados nesta investigagao,
dispostos de maneira a compreender os fundamentos tedrico/praticos da pedagogia, o que
Harris compreende como ingredientes na pe¢a musical, uma analogia entre os principios “fazer
conexdes” e “ensinar por meio dos ingredientes” com a metafora do rizoma, e as contribuicoes
da pedagogia para o ensino instrumental ao percorrer o MASMM.

Duas questdes expostas na Introdugdo também sao analisadas neste capitulo: 1) Em
funcao dos mapas que podem ser formados por meio das conexdes entre os ingredientes, o SL
pode ser compreendido como um Modelo Rizomatico? 2) Quais contribui¢des seus elementos

constitutivos apresentam para o ensino instrumental?

5.1 - Fundamentos tedrico/praticos da pedagogia/filosofia das obras.

Os fundamentos tedrico-praticos das obras mencionadas puderam ser levantados,
reunidos e compreendidos por meio da pesquisa bibliografica. Desta forma foi possivel
responder ao objetivo especifico: Compreender os fundamentos teodrico/praticos da
pedagogia/filosofia do SL das obras The Music Teacher's Companion, Improve Your Teaching!,
e Simultaneous Learning de Paul Harris. O quadro 2 retne tais fundamentos, que sintetizam o
pensamento desenvolvido por Paul Harris (HARRIS & CROZIER, 2000, HARRIS 2006, 2014)

nas suas obras mais recentes, cujos itens sdo desenvolvidos ao longo do texto.

¢! Deleuze e Guattari (2000) agrupam os principios 1 e 2 numa Unica defini¢do, bem como os principios 5 € 6, por
possuirem caracteristicas em comum entre eles.
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QUADRO 3: Fundamentos teérico/praticos do Simultaneous Learning.

SIMULTANEOUS LEARNING

* Ensino focado no aprendizado dos ingredientes de pegas musicais;

* Atividades direcionadas aos alunos com abordagens flexiveis e variadas;

* Ensino proativo, ensinando de forma criativa e imaginativa;

* Atividades Holisticas;

* Atividades que conduzem uma aula: Postura, Ritmo, Sonoridade ¢ Carater;
* JA — AFU;

Fundamentos
L. L * Habilidade Aural — Memorizag¢ao — Improvisagao;
tedrico/praticos
* Conexdes por meio dos mapas: MMP,
MASMM;
Mapa da Pratica;

* Funcionamento do Cérebro Humano ¢ os seus Hemisférios: esquerdo e direito.

O ensino desta pedagogia esta focado no aprendizado dos ingredientes presentes nas
pecas musicais, que sao o ponto de partida para o desenvolvimento do ensino instrumental, e
um dos principios do SL: “Ensinar por meio dos ingredientes da peca musical.” (HARRIS,
2014, p. 4). O reconhecimento dos ingredientes da peca musical inicialmente ¢ realizado pelo
professor quando este prepara a aula. Os ingredientes sdo apresentados um a um pelo professor,
que vai fazendo as conexdes entre eles no decorrer da aula. Estas conexdes entre os ingredientes
sdo realizadas por meio da identificacao das dificuldades apresentadas pelo aluno, de modo a
promover o melhor entendimento e compreensao por parte do aluno ao ingrediente apresentado.

A representacdo do rizoma deixa visivel que cada conexdo estabelecida entre os
ingredientes pode ser compreendida como um fio que tece uma rede de conhecimentos “q...]
num jogo de conexdes nesse emaranhado de fios.” (SANTOS, 2015b, p. 115). Estes fios
puxados formam mapas, realizados pelo aluno com a orientagdo do professor, formando uma

teia entre os ingredientes, direcionando a aprendizagem do aluno.

O professor deve estar atento a essa rede ou “teia de aranha” no seu trabalho cotidiano.
Cabe ao professor e aos estudantes estabelecerem conexdes, produzir pontes.
Portanto, esse jogo-cartografia na produgdo de conhecimento ¢ sempre singular e ndo
ha livros de receita sobre uma formula ideal, mas uma atitude de invencdo e poténcia
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de problematizagdo de professores ¢ estudantes nas situagdes de ensino e
aprendizagem. (SANTOS, 2015b, p. 116)

Na pedagogia do SL (HARRIS & CROZIER, 2000), o papel do professor e suas
atitudes sdo extremamente importantes, pois inicialmente ele direciona as atividades ao aluno,
cria exemplos musicais, propde improvisacdes, atividades auras ou traz outros exemplos como
leituras a primeira vista, utilizando uma abordagem flexivel e variada, direcionando as conexdes
possiveis. Esta atuacdo do professor estd diretamente ligada a dois principios da
pedagogia/filosofia de Harris (HARRIS & CROZIER 2000; HARRIS, 2000, 2014) que sdo: 1)
Ensino Proativo, e 2) Capacitar, ndo controlar ou julgar.

Esta abordagem de ensino € proativa, na qual o professor ensina de forma criativa e
imaginativa, fazendo uso, segundo Swanwick, de “[...] metaforas, imagens mentais, fotografias
cerebrais da acdo” (SWANWICK, 2014, p. 1), para entdao “[...] produzir um ‘esquema’ ou
‘plano’ sozinho - uma fotografia mental que pode ser refinada e desenvolvida. Ao criar o habito
de formar imagens de agao, o aluno aprende a lidar com a musica, aprende a se tornar autobnomo,
aprende a aprender.” (HARRIS, 2014, p. 2, grifos do autor).

A pedagogia do SL acontece por meio de atividades holisticas, desenvolvendo as
habilidades no ensino instrumental e musical de forma mais completa, ensinando o aluno a
conhecer a peca musical e a tocar o instrumento, através das conexdes realizadas entre os
diversos ingredientes reconhecidos na peca musical.

Para estruturar esta pedagogia de ensino, Harris (2014) apresenta também o que
considera ser as quatro principais qualidades que estruturam e formam a base do ensino
instrumental, e que devem ser observados no decorrer de cada aula. S3o elas: Postura, Ritmo,
Sonoridade e Carater. O professor deve observar, no decorrer de cada aula, o equilibrio entre a
cada uma destas quatro qualidades e enfatizar, de acordo com a dificuldade apresentada por
cada aluno, uma ou mais delas, conforme entender necessario.

Estas qualidades sdo trabalhadas na pedagogia pela JA, que s3o os ingredientes
abordados numa pega musical e conectados uns aos outros, formando os diversos caminhos ou
mapas que podem ser realizados durante a aprendizagem.

Cada uma dessas atividades da JA, abordadas individualmente, sio chamadas pelo
autor de AFU (HARRIS, 2014). Tais atividades consistem em momentos da aula em que

alguma determinada atividade com foco unico, seja ela uma dificuldade técnica ou musical, é
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abordada individualmente de modo a “[...] dividir cada objetivo de aprendizagem em unidades
alcancaveis.”®? (2014, p. 41, tradugdo nossa).

Esses diferentes caminhos/mapas realizados em uma aula estdo relacionados ao
Principio da Cartografia e de Decalcomania, sobre as caracteristicas do Rizoma na obra de
Deleuze & Guattari (2000). Segundo os autores sendo o mapa uma unidade aberta e conectavel
(p. 22), pode-se estabelecer que cada AFU forma um decalque a medida que o professor busca
conectar determinado ingrediente que esteja sendo trabalhado a outro relacionado e identificado
previamente, ou at¢ mesmo que tenha conectado a outro ingrediente por uma determinada
dificuldade apresentada pelo aluno. Estes novos caminhos/mapas sdo caracteristicas do rizoma.
Deleuze & Guattari indicam que o mapa faz parte do rizoma: “[o] mapa ¢ aberto, ¢ conectavel
em todas as suas dimensoes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacoes
constantemente.” (2000, p. 22).

O ritmo, definido por Harris (2014) como uma das atividades que estruturam o ensino,
¢ defendida como uma atividade importante no processo de aprendizagem do instrumento,
auxiliando na leitura por meio do reconhecimento dos padrdes ritmicos, promovendo a
adaptacao do aluno a um andamento especifico, levando-o a sentir as subdivisdes apropriadas.
O autor também cita o sistema Dalcroze (1965 [1920]) que parte do ser humano e do movimento
corporal expressando a musica.

Outra pratica de extrema importancia para o aprendizado instrumental defendida por
Harris (2014) ¢ a Habilidade Aural, que juntamente com a memorizagdo € a improvisacao,
estimulam a imaginacdo, razdo pela qual o ensino deve fluir, como representado na figura 5%°.
Como ja apresentado no capitulo 4, esta habilidade desenvolve a sensibilidade do controle do
som, da leitura, ajuda o aluno a reconhecer seus erros, a sensibilidade para tocar em conjunto,
a entona¢do, a memorizagdo, a improvisa¢ao, a composi¢ao ¢ o entendimento da estrutura e
linguagem musical, num nivel compreensivel ao aluno.

Percebe-se, na Habilidade Aural como pensada por Harris (2014), os principios da
Conexdo e Heterogeneidade, de Deleuze & Guattari (2000): “qualquer ponto de um rizoma
pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo.” (p. 15). As conexdes que podem ser
realizadas por qualquer uma destas trés atividades (HA, memorizacdo e improvisagdo) deixam

representado com clareza os principios apresentados, sendo a heterogeneidade caracterizada

62 «s ] break down each learning objective into achievable units.” (HARRIS, 2014, p. 41).
% FIGURA 5 — Fonte permanente da qual o ensino deve fluir, p. 44.
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pela possibilidade de se iniciar a pratica da Habilidade Aural por qualquer uma das atividades,
como indica Gallo “[...] [d]ado que qualquer conexdo ¢ possivel” (2000, p. 31). Por exemplo,
antes de abordar a pec¢a instrumental em si, o professor pode pedir ao estudante que pense no
som de um determinado arpejo antes de solfejar algum trecho de um exercicio ou antes de
responder a uma frase improvisada pelo professor. As possibilidades sdo muitas, claro que
dependem de muitos fatores, como a intengdo musico-pedagogica do professor ao escolher
certos ingredientes, suas habilidades e conhecimentos musicais.

Outra importante associagdo que podemos estabelecer entre a Habilidade Aural e os
principios do Rizoma ¢ em relacdo ao principio de multiplicidade (DELEUZE & GUATTARI,
2000, p. 16). Santos exemplifica esse principio (2015b) por meio de uma escuta “[...] ampla,
sujeita a transformagdes, que reintegra os mais diversos niveis de percepgao e sensacao do som
e da musica. Uma escuta da multiplicidade.” (p. 121). Ainda segundo a autora, esta escuta
implica ouvir com atengdo, comparando e buscando compreender o que se passa, €
considerando que o ouvinte tem atitudes culturais especificas, proprias de cada
“competéncia sonologica” (Santos, 2002, p. 37 apud Santos 2015b, p. 121), que remete a uma
escuta rizomatica, que produz continuamente entradas e conexdes.

Ao fundamentar sua pedagogia de ensino, Harris & Crozier (2000) apresentam em sua
obra o SL ainda como uma abordagem de ensino para auxiliar o professor de instrumento e
canto. A partir das obras que Harris (2006, 2014) publica individualmente, configura-se entao
o SL como uma pedagogia/filosofia de ensino, a qual faz uso de mapas para sua representacao
0s quais, por sua vez, demonstram os ingredientes e as conexdes que estes realizam entre si.

Estas conexdes estdo demonstradas nos diversos mapas que o autor utiliza para
demonstrar visualmente sua pedagogia. Na figura 10 apresentamos uma representagdo sucinta
da estrutura dos mapas utilizada por Harris (2006, 2014) para representar as conexdes entre os
ingredientes®. Conforme Paul Harris exemplifica (2014), a peca musical é alguma obra do
repertério de um estudante, sendo o ponto de partida para o reconhecimento dos
ingredientes/elementos musicais que serdo trabalhados nas aulas, por isso sua representagao no

centro do Mapa da Aprendizagem Simultanea.

% Esta representagio mantém as estruturas dos diferentes mapas apresentados durante a dissertagdo. A peca
musical aparece no centro, pois € a partir dela que sdo identificados e gerados os ingredientes possiveis.
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FIGURA 10: Representacdo Estrutural dos Mapas do Simultaneous Learning.
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O MMP (figura 2), demostra quais os beneficios que as abordagens e atitudes positivas
do professor geram no aluno, e como essa positividade pode ajudar no processo de
aprendizagem. Harris (2014, p. 22) cita como exemplo e ensino do staccato, apresentado pela
primeira vez ao aluno, e este ndao compreende inicialmente como executar. Ao invés de repetir
a explicacdo e pedir para o aluno repetir o mesmo exemplo, o que provavelmente ird gerar o
mesmo resultado, o professor explica de diferentes maneiras, em diferentes trechos musicais.
Ainda segundo o autor “[i]sso pode significar fazer conexdes diferentes ou adicionais ou alterar
a ordem das conexdes que fazemos. Talvez signifique revisitar algo ja aprendido sob um angulo

diferente, o que pode tornar tudo claro de repente.”® (HARRIS, 2014, p. 22, tradugdo nossa).

85 “[t]his may mean making different or additional connections or altering the order of the connections we make.
Perhaps it means revisiting something already learnt from a different angle, which may suddenly make it all clear.”
(HARRIS, 2014, p. 22).
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Vemos no exemplo citado o principio de multiplicidade de Deleuze & Guattari (2000),
que acontece quando uma atividade € realizada, utilizando diferentes abordagens, em diferentes
contextos, para que o aluno possa entender sua execugao e aplica-lo na peca musical trabalhada
em diferentes “estilos.” O multiplo, que aparece nas diferentes formas de abordar um mesmo
ingrediente, torna ndo s6 a aprendizagem mais clara como também a replicacdo deste
ingrediente em diferentes pecas musicais de forma consciente. O multiplo também pode
aparecer na rica possibilidade criativa de gerar pequenas variantes dessas pecas ou das
execugoes, partindo de um determinado repertorio.

No MASMM® e na Representagio Grafica de uma Jornada de Aprendizagem®’” vemos
configurar-se o principio da cartografia e de decalcomania, dado que as atividades realizadas
por meio das conexdes entre os ingredientes desenham um mapa com multiplas entradas e
saidas (cartografia), no momento em que uma determinada atividade pode ser iniciada por
qualquer um dos ingredientes, formando varios decalques nas diferentes jornadas da
aprendizagem realizadas.

No MPSL% vemos o papel ativo do aluno na construcio deste. Em sua pratica o
professor ensina o aluno como reconhecer um ingrediente em uma peca musical € como este
pode conectar-se a outro ingrediente, propondo assim esta atividade como uma pratica de
estudos para casa, promovendo a autonomia. Aqui o aluno forma os diversos decalques
(conexdes), que justapostos formam um mapa — rizoma. Deleuze & Gattari (2000), no principio
de cartografia e de decalcomania advogam que um decalque ¢ fechado em sua estrutura, e que
“[...] € preciso sempre projetar o decalque sobre o mapa.” (p. 23, grifo do autor), formando

multiplas entradas, uma das caracteristicas do rizoma. Ainda segundo os autores

Se o mapa se opde ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma
experimentacdo ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente fechado
sobre ele mesmo, ele o constroi. [...] Ele faz parte do rizoma. O mapa ¢ aberto, é
conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modifica¢des constantemente. (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 22)

Harris (2006, 2014) fundamenta suas obras sobre o funcionamento do cérebro humano.
Este trabalha com dois tipos de memodria: a de curto prazo e de longo prazo. A conexdo entre
esses dois tipos de memoria ¢ de fundamental importancia para a aprendizagem. Segundo o

autor esta conexao pode ser realizada pelo professor por meio da revisdo dos ingredientes ja

% Figura 6, p. 47.
7 Figura 8, p. 53.
% Figura 9, p. 55.
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aprendidos, com a introdu¢do de novos ingredientes em diferentes pe¢as musicais, como
exemplificado pelo autor na pratica da leitura a primeira vista, na qual o reconhecimento dos
ingredientes e conceitos identificados na peca da leitura, como por exemplo a tonalidade,
padrdes ritmicos, dindmicas e articulagdes, sdo manipulados inicialmente pela memoria de
curto prazo, e conectam-se com a memoria de longo prazo (o que o aluno ja aprendeu).
(HARRIS, 2014, p. 19).

Percebemos no exemplo acima o principio de multiplicidade, de Deleuze & Guattari
(2000, p. 16), que também esta contido na obra de Harris (2014, p. 18, tradugdo nossa), quando

cita que

[a2] medida que cada li¢@o e pratica se desenvolvem, ajudamos nossos alunos a acessar
sua biblioteca pessoal e criar mais conexdes entre os ingredientes e conceitos,
aprimorando-os, reprogramando-os e, em seguida, colocando-os de volta em um
estado aperfeicoado e atualizado. E assim que aprendem, se desenvolvem e
progridem.®’

Ao realizar este aprimoramento, essa atualizacao de um ingrediente ou conceito, temos
caracterizado um processo potencial de formagao de um rizoma pois assim como a erva, a
grama se estende, se expande, se alastra para outros territorios, este ingrediente pode se
multiplicar a partir da abordagem deste em diferentes contextos musicais.

Esta pratica ativa as informagdes ja aprendidas e compreendidas que estdo
armazenadas na memoria de longo prazo, por meio da pratica de novos ingredientes abordados
em contextos diferentes, ativando assim a memoria de curto prazo, “[...] o que nos permite lidar
e manipular com o que est4 acontecendo a cada momento.”’® (HARRIS, 2014, p. 18, traducio
nossa), desenvolvendo e enriquecendo a compreensao e aprendizado destes.

Os hemisférios do cérebro possuem funcdes distintas na atividade de aprendizado
instrumental. O lado esquerdo, racional, € responsavel por atividades como a habilidade técnica
para executar o instrumento. J& o hemisfério direito, intuitivo e imaginativo, exerce atividades
como por exemplo executar uma nota com uma cor suave e sonoridade profunda. O autor (2006)
sugere também que o professor faca uso de um ensino imaginativo e de imagens mentais.

O funcionamento do cérebro ¢ abordado por Deleuze & Guattari (2000) como um

modelo rizomatico, no qual as conexdes realizadas pelos neurdnios fazem dele uma

8 “fals each lesson and practice unfolds we help our pupils to access their personal library and create more

connections between the ingredients and concepts, improving them, re-programming them and then putting them
back in an amended and up-graded state. That's how they learn, develop and progress.” (HARRIS, 2014, p. 18).
70°¢[...] and enables us to deal with and manipulate what is happening from moment to moment.” (HARRIS, 2014,

p- 18).
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multiplicidade, contrapondo-se a ideia de que o pensamento ¢ arborescente (p. 25). Os autores
ainda referem-se aos dois tipos de memoria, em que define que a memoria de curto prazo €
como um rizoma, ndo sendo submetida a uma imediata relagdo com o seu objeto, podendo
acontecer a distancia, “[...] vir ou voltar muito tempo depois, mas sempre em condi¢cdes de
descontinuidade, de ruptura e de multiplicidade.” (p. 26). J& a memoria de longo prazo ¢
arborescente, centralizada, “[...] decalca e traduz, mas o que ela traduz continua a agir nela, a

distancia, a contratempo, ‘intempestivamente’, ndo instantaneamente.” (DELEUZE &

GUATTARI, 2000, p. 26, grifo dos autores).

5.2 — A compreensio dos “ingredientes” e sua abrangéncia no ensino instrumental.

Os ingredientes presentes na peca musical representam as diversas habilidades e
conhecimentos, que serdo trabalhados pelo professor com o aluno durante as aulas de
instrumento. Estes ingredientes inicialmente sdo reconhecidos pelo professor e servem como
ponto de partida para o aprendizado instrumental, sendo seu ensino realizado por conexdes
entre eles. Assim sendo foi possivel responder ao objetivo especifico: Analisar o que o autor
compreende por ingredientes na sua proposta pedagdgica e qual a abrangéncia destes no ensino
instrumental.

Nas obras pesquisadas nesta dissertacdo (HARRIS & CROZIER, 2000; HARRIS
2006, 2014) os ingredientes - que incluem conhecimentos e habilidades - sdo todos identificados
nas pe¢as musicais € recebem o mesmo grau de importancia, sem ser classificadas nem
categorizadas como acontece num sistema arboreo. Esta identificacdo dos elementos musicais
vai ao encontro do modelo rizomatico defendido por Deleuze & Guattari (2000) com os
principios da conexdo e de heterogeneidade, principio da ruptura a-significante, cartografia e
de decalcomania.

No principio da conexdo e heterogeneidade qualquer ponto do rizoma pode estar
conectado a qualquer outro (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 15), mesmo que de natureza
diferente. Significa que, mesmo que um ingrediente possa ndo estar diretamente ligado a um
outro, estes podem ser conectados com o objetivo de compreendé-los e atingir o objetivo
principal que ¢ a aprendizagem musical por meio do instrumento. Estas conexdes podem ser

visualizadas no MASMM!,

" Figura 6, pagina 47.
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J& no principio da ruptura a-significante, segundo os autores “[u]m rizoma pode ser
rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma segundo uma ou outra de suas
linhas e segundo outras linhas.” (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 18). Esta afirmacdo dos
autores vai ao encontro das conexdes que podem ser realizadas na pedagogia do SL (HARRIS
& CROZIER, 2000; HARRIS 2006, 2014), ao advogar que na Jornada de Aprendizagem
inimeras conexdes podem ser realizadas por meio da Atividades Focadas Unicas apresentada
pelo professor e posteriormente pelo aluno, num determinado elemento musical. Tais aspectos
estudados e criados para o repertdrio em determinado momento, necessariamente ndo precisam
ser retomados, abordados em sequéncia ou em continuidade em outra aula, configurando-se o
rompimento ou quebra da proposi¢do da determinada atividade. As conexdes realizadas
esporadicamente em aula, de forma “Gnica”, como enfatizam os autores com as Atividades
Focadas Unicas, possibilitam a formacdo dos diversos mapas, cartografias e decalcomania
apresentados nos principios de Deleuze & Guattari (2000).

Para a aprendizagem instrumental e musical, a identificacdo e aplicagdo
individualizada de cada um dos mapas torna a sua compreensao e entendimento mais efetivo.
Harris propde em sua pedagogia que o ensino de todas as habilidades musicais e conhecimentos
tedricos sejam abordados com o mesmo grau de importancia, na qual o envolvimento musical
do aluno caracteriza-se por uma abordagem holistica.

As habilidades musicais especificas, que compreendem a técnica instrumental ou
vocal, desenvolvimento da musicalidade por meio de habilidades interpretativas, habilidades
auditivas, memorizacao, improvisacdo e desempenho, podem ser identificadas nas obras de
Harris & Crozier (2000), Harris (2006, 2014) pelos ingredientes identificados como
articulacdes, HA, audigdo, postura, sonoridade, entonagao, interpretagao, performance, técnica,
improvisagdo, carater, memorizacao ¢ frase. J4 os conhecimentos musicais, que incluem
explicagdes de vocabulario musical, conceitos técnicos, teoria ¢ harmonia sdo elencados pelo
autor como os elementos que constituem uma peca musical, tais como escalas, tonalidades,
pulso e ritmo, dindmicas, notas, duragdo, legato, staccato, arpejo, padrdes ritmicos, compassos
(binario, ternario, quaterndrio, ...), notagao e leitura.

Ao abordar os ingredientes mencionados acima em suas obras (HARRIS & CROZIER,
2000; HARRIS 2006, 2014), podemos perceber, por meio das conexdes que estes fazem entre
si, que ndo ha hierarquizacdo em nenhum nivel, aproximando-se assim do modelo rizomatico
de Deleuze & Guattari (2000). Estes ingredientes estdo presentes tanto no ensino instrumental

quanto na educacdo musical.
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O rizoma, que traz como uma de suas caracteristicas os principios de conexdo e de
heterogeneidade, deixa sua estrutura livre para inumeras conexdes que podem ser realizadas
entre os diferentes elementos musicais que compdem uma peca musical, quer sejam habilidades
ou conhecimentos.

Desta forma, podemos estrutura-los de forma a compreender como estas atividades
sugeridas na pedagogia de Paul Harris estdo ligadas a experiéncia musical. Para uma
compreensao mais clara dos ingredientes em cada atividade, podemos ter como referéncia o
modelo C(L)A(S)P, de Keith Swanwick (1979), que categoriza os ingredientes em cinco
parametros relacionados direta ou indiretamente com a atividade musical, a saber: C —
Composicao; (L) — Literatura de estudo; A — Apreciagdo; (S) — Soma de habilidades; e P —
Performance. Neste modelo, as modalidades diretamente relacionadas a experiéncia musical
(Composigao, Apreciacdo e Performance) sdo centrais na proposta, enquanto que a Literatura
de estudo e a Soma de habilidades servem de subsidio para as outras trés.

As atividades que estruturam o modelo C(L)A(S)P estdo inseridas num planejamento
mais amplo do ensino musical (da educagdo musical). Na pedagogia do SL vemos um
planejamento mais especifico direcionado ao ensino instrumental, na qual Harris (2006, 2014)
apresenta uma relagdo homogénea entre os ingredientes reconhecidos numa determinada peca
musical a ser estudada, estabelecendo conexdes entre eles.

Podemos entender melhor a posi¢do (ou classificacao) de cada ingrediente de uma
determinada obra musical se os relacionarmos com os parametros do C(L)A(S)P pensados para
a estruturacdo de um curriculo. Assim, para uma compreensao mais clara, temos no quadro

abaixo esta relacao:

QUADRO 4: Relagfo entre os parametros do modelo C(L)A(S)P e os Ingredientes do Simultaneous Learning.

C(L)A(S)P - Swanwick INGREDIENTES — SIMULTANEQOUS LEARNING - Harris
C Composi¢ao Improvisagio, composi¢ao;
(L) Literatura de Estudo Teoria e harmonia, escalas, tonalidades, dindmicas, notas, duragdo,

legato, staccato, arpejo, padrdes ritmicos, compassos (binario, ternario,

quaternario, ...), notagao e leitura, notagdo, auto-avaliagio;

A Apreciacio Audigdo, apreciagdo;

(S) Soma de habilidades Sonoridade, entonagdo, técnica, memorizacao, articulagdes, habilidade

aural, postura, pulso e ritmo, cantar, leitura a 1? vista,

P Performance Performance, interpretagdo, carater, executar;
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Neste quadro comparativo percebemos as relagdes entre os parametros do modelo
C(L)A(S)P e seus correspondentes com os Ingredientes do SL. O Modelo de Swanwick trouxe
uma profunda contribui¢do para o ensino, no sentido de apontar as distintas possibilidades de
envolvimento com a musica e a necessidade dos educadores pensarem seus planejamentos
dando a devida atengdo a integracdo e interagdo dessas modalidades (FRANCA &
SWANWICK, 2002). Na estrutura deste quadro apresento os ingredientes sem separagdes entre
eles, presentes nas obras de Harris (HARRIS &CROZIER, 2000; HARRIS 2006, 2014), no
sentido de preconizar que todos eles t€ém o mesmo nivel de importancia no estudo de uma peca
musical.”?

Como a pedagogia do SL tem como um de seus principios fazer conexdes, ela
proporciona um equilibrio no ensino entre os ingredientes € o seu envolvimento com os
diferentes elementos (pardmetros) que estruturam a experiéncia musical, assim como defendido
por Keith Swanwick (1979) no modelo C(L)A(S)P. H4, portanto, por um lado, entre estes dois
modelos uma similaridade entre o equilibrio que se deve buscar entre seus elementos
constitutivos (paramet9ros e ingredientes). Contudo, por outro lado, o modelo de mapa pensado
por Paul Harris para a conducao do ensino e o envolvimento musical pelo aluno, permite um
fluxo flexivel e livre entre os ingredientes, movimento esse que se volta mais para a os
principios preconizados por Deleuze & Guattari (2000) de Conexao e de Heterogeneidade, e
Ruptura a-significante.

No principio da Conexao e Heterogeneidade os autores (2000, p. 15) referem-se as
conexdes que podem ser originadas a partir de qualquer ponto do rizoma, mesmo que nio
tenham uma relacdo direta entre os ingredientes estudados, relacionando-as com os principios
do SL: Fazer conexdes; e Ensinar por meio dos ingredientes. Paralelamente vemos também o
principio da Ruptura a-significante, na qual Deleuze & Guattari (2000, p. 18) conceituam que
“[ulm rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e retoma segundo uma ou
outra de suas linhas e segundo outras linhas”, decalques que cada uma das conexdes que se
formam entre dois ingredientes que, justapostos, formam um mapa da aprendizagem,

apresentado no MASMM.”?

72 Contudo ¢ interessante perceber que o modelo C(L)A(S)P prevé uma hierarquia dos objetivos educacionais
voltados ao ensino, conforme estruturada por Swanwick (1979, p. 45), sendo o primeiro objetivo referente aos trés
parametros diretamente relacionados com o envolvimento musical - C.A.P. - e o segundo objetivo referente aos
dois parametros indiretos da experiéncia musical - (L) e (S) - por dar suporte aos outros trés. Como terceiro objetivo
aparece a intera¢do humana, um processo ndo-musical, mas essencial ao processo educacional.

3 Figura 6, capitulo 4, pagina 47.
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5.3 — “Conexdes; Ingredientes” e a analogia com o Rizoma.

A pedagogia do SL (HARRIS & CROZIER, 2000, HARRIS 2006, 2014) tem como
principios: 1) Ensino proativo; 2) Capacitar, ndo controlar ou julgar; 3) Ensinar por meio dos
ingredientes da peca musical; e 4) Fazer Conexdes. (2000, p. 15). Nesta dissertagdo, como ja
mencionado, serdo analisados dois desses principios, a saber: Ensinar por meio dos ingredientes
da peca musical, e Fazer conexdes, produzindo uma analogia com a metafora do rizoma. Tais
principios sdo compreendidos e aplicados na pratica musical simultaneamente devido as
conexdes que sdo realizadas entre os ingredientes. Por meio desta analise foi possivel responder
ao objetivo especifico: Estabelecer uma analogia entre os principios “fazer conexdes” e “ensinar
por meio dos ingredientes da peca” da AS e o rizoma.

Como citado anteriormente na JA, o ensino instrumental acontece por meio do
reconhecimento dos ingredientes presentes na peca musical, realizando conexdes entre cada um
deles. Cada atividade realizada, chamada por Harris (2014) de AFU, forma um novo mapa-
cartografia no decorrer do processo de aprendizagem. Alfonzo (2011, p. 157) coloca que o mapa
pode ser formado por diferentes pré-conceitos estabelecidos sobre determinado estilo musical’*,
mas que apresentados sobre outro ponto de vista de diferentes compositores, se ramificam, se
territorializam, se atualizam, caracterizam-se da ordem de um rizoma.

Um exemplo apresentado por Harris (2014) é do Minuet in G”° uma pequena
composi¢do do autor. Alguns ingredientes sao identificados pelo professor, como a tonalidade,
padrdes ritmicos, dindmicas, legato e staccato. A atividade inicia com a escala de sol maior na
mesma oitava em que a peca musical estd escrita, seguido de um exercicio curto criado pelo
professor com diferentes articulagdes baseado no Minuet, que ¢ memorizado e seguido na
notagdo deste. Uma improvisacao de dois ou trés compassos ¢ apresentada pelo professor, que
pede para o aluno ouvir com atencao, repetir e escrevé-lo. Por fim uma pequena leitura com

base nos ingredientes da peca € realizada, e entdo ¢ realizado o estudo do Minuet in G. Foram

% A cantora e regente de coro Neila Ruiz Alfonzo, ao realizar um projeto com criangas da 2° a 8° série do ensino
fundamental como uma atividade complementar, intitulado — Uma experiéncia com o coro do Santa Ursula,
apresentou o funk como estilo musical e proposta de composi¢ao para uma apresentacdo ao final do projeto. As
diferentes discussdes sobre o que cada aluno entendia do funk geraram diferentes pré-conceitos sobre esse estilo
musical, compreendidos dentro do modelo rizomatico de Deleuze & Guattari (2000) como mapa, gerando uma
desconstrucdo do que se entendia sobre este género musical, originando um novo conceito, um novo mapa.

5 Minueto em Sol maior. composi¢do de Carl Czerny. (HARRIS, 2014, p. 39, tradugdo nossa).
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trabalhados de forma individual a tonalidade, articulagdes (legato e staccato), memorizagao,
notagdo, habilidade aural, teoria e leitura a primeira vista.

Neste exemplo descrito por Paul Harris, percebemos o carater dindmico das
possibilidades que o professor tem para formar esse mapeamento, na qual cada atividade, cada
decalque realizado no decorrer da atividade se atualiza, se transforma, cartografando um mapa
a cada atividade que o professor realiza por meio de diferentes conexdes. Os fios que conectam
estas atividades sdao dinamicos, € assim como os mapas, diferentes entradas e saidas sdo

construidas e percorridas, conectadas de diversos modos. Segundo Santos (2015b, p. 116).

Cabe ao professor e aos estudantes estabelecerem conexdes, produzir pontes.
Portanto, esse jogo-cartografia na produgéio de conhecimento ¢ sempre singular e ndo
ha livros de receita sobre uma férmula ideal, mas uma atitude de inven¢ao e poténcia
de problematizagdo de professores ¢ estudantes nas situagcdes de ensino e
aprendizagem.

Nas diferentes abordagens dos ingredientes vai-se atualizando o mapa a partir das
experimentacdes ao serem abordados elementos como ritmos, timbre, intensidades e demais
ingredientes. Esses diversos elementos formam varios caminhos/mapas, pelo fato de ser
adotado para cada aluno uma abordagem especifica, conectando com outro ingrediente
diferente de acordo com a necessidade observada pelo professor. Esses caminhos/mapas
gerados pelas conexdes, que sao um dos principios da pedagogia de Harris (2014), formam uma
teia ou rede entre seus elementos, como observamos na demonstracao grafica da figura 6 do
capitulo 47°.

Outro exemplo apresentado por Harris (2006, p. 45-46) sdo duas atividades realizadas
a partir da identificacdo dos ingredientes de uma peca musical. Na primeira atividade o
professor cria atividades baseadas nos ingredientes de uma peca musical, como a tonalidade,
carater e ritmo. O aluno realiza exercicios criados com padrdes ritmicos e melddicos
encontrados nela. Somente apos a pratica destas atividades ¢ que o aluno recebe a partitura da
musica e, com os conhecimentos dos ingredientes ja praticados reconhece estes na peca
musical. Nesta atividade vemos o principio de cartografia e de decalcomania de Deleuze &
Guattari (2000), na qual o exercicio ¢ mapeado, os diferentes caminhos (decalques) que podem
ser realizados s3o identificados, e entdo mostram-se os diversos pontos de entrada

(ingredientes) que podem ser acessados para a pratica da atividade.

76 Mapa da Aprendizagem Simultinea do Mundo Musical, pagina 47.
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A segunda atividade ¢ realizada com a partitura da musica, na qual um trecho de
dificuldade do aluno ¢ identificado e criado um exercicio para ajuda-lo na pratica, como
executar o trecho escolhido em oitavas diferentes, criar historias diferentes para a interpretagdo
deste trecho e assim entender executar a mesma passagem com carateres diferentes. Nesta
atividade vemos o principio de multiplicidade de Deleuze & Guattari (2000), na qual multiplas
entradas (atividades) s3o criadas, o professor conduz o aluno por multiplos caminhos, fios que
conduzem a aprendizagem e “[...] formam por sua vez uma trama” (DELEUZE & GUATTARI,
2000, p. 16), cartogratando segundo os autores um mapa, representado em Harris (2014) pelo
MASMM.”

Verificamos ainda que por suas conexdes ocorrerem de um ingrediente para outro
ingrediente qualquer, evidencia-se o principio da conexdo do modelo rizomatico de Deleuze &
Guattari, definido assim por Gallo (2000): “[qJualquer ponto de um rizoma pode ser/estar
conectado a qualquer outro; no paradigma arbdreo, as relagdes entre pontos precisam ser sempre
mediatizadas obedecendo a uma determinada hierarquia e seguindo uma ordem intrinseca.”
(GALLO, 2000, p. 31, grifo do autor).

As conexdes feitas com os ingredientes geram um mapa cartografico, que pode ser
recriado de acordo com a orientagdo ou entendimento no decorrer do processo de aprendizagem,
que podemos observar nas praticas de estudos didrios quando os ingredientes de uma peca
musical sdo explorados pelo MPSL’®. Nesta atividade o aluno aprende a iniciar sua pratica pelo
reconhecimento de qualquer um dos ingredientes presentes e identificados na pega musical,
sendo entdo observado o principio da cartografia do modelo rizomatico: “O rizoma pode ser
mapeado, cartografado e tal cartografia nos mostra que ele possui entradas multiplas; isto ¢, o
rizoma pode ser acessado de infinitos pontos € pode dai remeter a quaisquer outros em seu

territorio.” (GALLO, 2000, p. 31).
5.4 — O Mapa da Aprendizagem Simultinea do Mundo Musical e suas contribuigdes.
Nesta subse¢do, foi possivel responder ao objetivo especifico: Levantar as

contribui¢des da proposta pedagodgica do SL para o ensino instrumental ao percorrer o

MASMM. Representado por Harris (2014), o MASMM traz para o ensino instrumental uma

7 Figura 6, capitulo 4, p. 47.
"8 Figura 9, capitulo 4, p. 55.
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visualizagdo da sua pedagogia/filosofia de ensino e apresenta de forma clara dois de seus quatro
principios: ensinar por meio dos ingredientes, e fazer conexoes.

Por meio do mapa percebe-se também que ndo ha hierarquizagdo entre os ingredientes
no mapa, e que todos eles podem se conectar. Este mapa, cuja representagdo se da em forma de
rede, demonstra claramente uma estrutura rizomatica na sua constituicdo, contrapondo-se ao
modelo arbdreo, que traz em sua estrutura, segundo Gallo (2000), a hierarquizagdo do
conhecimento mediatizando o fluxo de informacdes pelos caminhos internos da arvore do
conhecimento (p. 29-30). Ainda, segundo o autor, “[a] frondosa arvore que representa oOs
saberes apresenta-os de forma disciplinar: fragmentados (os galhos) e hierarquizados (os galhos
ramificam-se € ndo se comunicam entre si, a nao ser que passem pelo tronco).” (GALLO, 2000,
p. 30).

Fazer conexdes e ensinar por meio dos ingredientes demonstra-se como uma nova
pedagogia para o ensino instrumental uma vez que seus elementos constituintes, os ingredientes
(conhecimentos e habilidades), sdo apresentados com o mesmo grau de importancia, partindo
do pressuposto que na performance instrumental todos os elementos musicais presentes na peca
musical estdo simultaneamente em agao.

Ensinar por meio do estabelecimento das conexdes possiveis com e entre o0s
ingredientes propicia ao aluno um aprendizado mais amplo, promovendo o entendimento e
compreensao. Suas conexdes demonstram as diversas formas que um determinado elemento
presente numa pec¢a musical pode ser executado, ampliando assim o leque de opgdes técnicas e
musicais que podem ser ensinados nessa rede de conhecimento, criando novos caminhos, novas
interpretagdes, gerando a multiplicidade. Segundo Deleuze & Guattari (2000), o principio de
multiplicidade ndo pode acontecer sem que o objeto mude de natureza (p. 16), podendo ser

caracterizado como n-17°

, sendo que o resultado das atividades com os ingredientes geram
novas conexdes e criam um novo rizoma. Temos assim outros exercicios instrumentais,
ritmicos, aurais, variantes melddicas, entre outros. Ainda segundo os autores, “[d]esta vez a raiz
principal abortou, ou se destruiu em sua extremidade: vem se enxertar nela uma multiplicidade
imediata e qualquer de raizes secundarias que deflagram um grande desenvolvimento.”

(DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 13).

7 Segundo Deleuze & Guattari (2000) o multiplo acontece ndo acrescentando, mas subtraindo, pois somente
quando ha o principio de ruptura a-significante, quando o rizoma ¢ rompido, quebrado em qualquer lugar, ¢ que
temos o multiplo. O n+1 “[...] nunca compreendeu a multiplicidade: ele necessita de uma forte unidade principal
que ¢ suposta para chegar a duas, [...] diretamente do Uno a trés, quatro ou cinco, mas sempre com a condicdo de
dispor de uma forte unidade principal, a do pivd, que suporta as raizes secundérias.” (DELEUZE & GUATTARI,
2000, p. 13).
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Percorrer o mapa da aprendizagem do mundo musical implica num planejamento
prévio das aulas e do reconhecimento dos ingredientes, além das possibilidades de conexdes
que poderao ser realizadas durante o processo de aprendizagem instrumental. Estas conexdes
nao formam caminhos fechados, decalques que determinam uma entrada e uma saida no
processo de ensino, mas, antes, mapas do tipo rizoma, com multiplas entradas e saidas.
(DELEUZE & GUATTARI, 2000).

Este planejamento/mapeamento, segundo Harris (2014), pode mudar de acordo com o
andamento das aulas, pois adapta as atividades para as necessidades de aprendizagem
percebidas pelo professor, que passa a ensinar de forma criativa. A representagdo grafica gerada
pelo mapa também auxilia na autonomia do aluno na pratica diaria de estudos, uma vez que
este pode visualizar qual o ingrediente estd sendo estudado e com qual outro ingrediente ele
pode se conectar.

Com o MPSL?’ o professor ensina o aluno a reconhecer alguns ingredientes e como
eles podem conectar-se, para que a atividade da pratica individual aconte¢a por meio da
pedagogia/filosofia. Esta atividade desenvolve e capacita o aluno na habilidade de realizar as
conexdes entre os ingredientes, criar novos caminhos, novos decalques, cartografar um novo
mapa, com multiplas entradas e saidas, um rizoma formado por multiplos fios que tecem uma
rede do conhecimento. Nesta rede, os fios sdo inicialmente conduzidos e manipulados pelo
professor, entendido aqui como professor cartografo (SANTOS, 2015a), pois, para a autora
(2015b), “[o] papel do professor como aquele que ‘puxa fios’, como grande orquestrador da
producdo de conhecimento em sala de aula, se distancia do papel do professor decifrador que
‘tira as davidas’ dos alunos e cessa a polémica.” (p. 122). Sendo assim, ¢ desejavel, por sua
vez, que o aluno se aproprie dessa dinamica, teca os fios, construa um novo mapa sempre a
cada JA. A filosofia de Paul Harris aponta para este aspecto, o de incentivar esse tipo de
pensamento dos estudantes também, no contexto do estudo instrumental. Como menciona
Fonterrada (1997), ao refletir sobre as metaforas da linha®! e da rede, e os caminhos possiveis
para o ensino, comenta a autora que os alunos estdo acostumados a pensar em rede, a realizar

conexdes nas variadas situagdes cotidianas, e assim € importante que o professor perceba e

8 Figura 9, pagina 55.

81 Fonterrada, em seu texto de 1997, traz a metafora da linha ¢ da rede. Para a autora, a linha representa uma
dimensao de pensar o mundo e seu ensino de forma mais linear, da ordem do método, da razdo, enquanto que a
imagem da rede representa uma visdo mais criativa, intuitiva e imaginativa. Para a autora, embora distintas, estas
duas visdes convivem e sdo complementares.
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trabalhe com as conexdes a favor de sua aprendizagem musical, estimulando-os nessa forma de

pensamento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Gostaria de iniciar as consideracdes finais com uma breve men¢@o a minha trajetoria
como professor e pesquisador. Ao realizar meu Trabalho de Conclusdo de Curso da Pods-
graduacdo latu sensu em nivel de especializacdo em Educag¢do Musical, pesquisei sobre
metodologias de ensino do clarinete e encontrei uma nova abordagem de ensino instrumental
na Inglaterra denominada SL, de Paul Harris (HARRIS & CROZIER, 2000; HARRIS 2006,
2014), com base em trés dissertacdes de mestrado em universidades de Portugal. Apos a
conclusdao daquele curso, e, durante a presente pesquisa de mestrado aprofundei meus estudos
sobre a AS analisando os diversos materiais produzidos por Harris, € concentrei minha pesquisa
na andlise de trés obras do autor: The Music Teacher's Companion, Improve Your Teaching!, e
Simultaneous Learning, por apresentarem a proposta pedagdgico/filosofica construida pelo

autor desde o ano 2000 (em coautoria) até o ano de 2014, ano este em que a mesma ¢ publicada.

Percebi que era preciso comparar esta nova pedagogia/filosofia com outras ja
consolidadas. Com um olhar voltado a Educagdo Musical, mantidas as devidas proporgoes, foi
possivel reconhecer inicialmente semelhancas entre conteidos e habilidades (os
ingredientes/elementos) a serem desenvolvidas pelo professor em contexto de aula de
instrumento de um repertdrio especifico (planejamento micro), com o modelo C(L)A(S)P de
Keith Swanwick (1979), que se volta para um planejamento mais amplo de um curriculo, que
contempla parametros da experiéncia musical como apreciacdo, composi¢cao ou improvisacao,
execugao, exercicios técnicos e conhecimento de literatura. Como semelhanga, observamos que
os conteudos, que podem ser extraidos e desenvolvidos pelo professor, encontram-se
contemplados nos dois modelos. Na pedagogia/filosofia da AS, cada dificuldade apresentada
pelo aluno pode ser abordada individualmente de acordo com a necessidade no aprendizado,

conectando mais de um pardmetro do C(L)A(S)P numa mesma aula.

Entretanto, como o modelo de Swanwick ¢ um modelo que possui pardmetros
categorizados da experiéncia musical, diferentemente da pedagogia da AS que classifica todos
os elementos musicais num mesmo nivel a partir da possibilidade de conexdes possiveis entre
contetdos e habilidades, optei por analisar esta nova pedagogia/filosofia por meio do modelo
rizomatico, de Deleuze & Guattari (2000) em fun¢do do autor (HARRIS & CROZIER, 2000;
HARRIS 2006, 2014) utilizar a representacdo em forma de mapa para ilustrar o principio “fazer

conexdes” realizadas por professor e aluno durante as aulas. Esta andlise foi necessaria para



85

responder as questdes que surgiram, a saber: 1) Em fungdo dos mapas que se formam por meio
das conexoes entre os ingredientes, o SL pode ser compreendido como um Modelo Rizomatico?
2) Quais contribui¢des seus elementos constitutivos apresentam para o ensino instrumental?
Durante a busca por materiais voltados ao ensino instrumental publicados por Paul
Harris, encontrei inimeros materiais pedagogicos, contudo, em relacio a trabalhos académicos
que analisam a filosofia e a contribuigdo pedagdgico-instrumental do Simutaneos Learning,
encontrei apenas trés dissertagdes em universidades de Portugal e uma na Finlandia. No Brasil
realizei contatos com diversos professores de clarinete em diferentes Universidades, o que
constatou também o desconhecimento pela grande maioria destes das publicagdes do autor,
razao pela qual, no contexto brasileiro, podemos falar de uma invisibilidade de sua proposta
filosofica/pedagogica. Por este motivo decidimos realizar como metodologia desta dissertagao
a Pesquisa Bibliografica, que teve como objetivo geral compreender os principios musico-
pedagdgicos voltados ao ensino instrumental da AS — SL — contidos na proposta do autor por
meio da analise do modelo rizomatico de Deleuze & Guattari (2000). A pesquisa bibliografica
também contou com a traducdo e resumo das trés obras centrais a pesquisa, seguido de uma
sintese destas obras em quatro topicos comuns as obras (capitulo 4 desta dissertacao), além do
contato com Paul Harris por e-mail. Podemos verificar que o autor ndo possui materiais escritos
em meios académicos, como artigos, apesar das inumeras obras de ensino instrumental que
publicou. Tal fato nos leva a afirmar sua invisibilidade no Brasil em relagdo a trabalhos

académicos.

A filosofia de Paul Harris apresenta uma proposta de ensino baseada no
estabelecimento de conexdes entre seus ingredientes (conhecimentos e habilidades), e que traz
como esséncia quatro principios: 1) Ensino Proativo; 2) Capacitar, ndo julgar ou controlar; 3)
Ensinar por meio dos “Ingredientes”; e, 4) Fazer Conexdes. Dois destes principios foram
analisados nesta pesquisa, a saber: Ensinar por meio dos ingredientes; e Fazer conexdes,
abordados no capitulo 4. Esta filosofia requer do professor uma pré-atividade em preparar a
aula, reconhecendo os ingredientes e preparando exemplos musicais diversos a serem
trabalhados nas aulas por meio de exercicios técnicos, aurais, de sonoridade, de improvisagao,

de memorizacao, de teoria, reconhecimento do carater, entre outros.

Harris (2014) apresenta também quatro caracteristicas basicas que conduzem o ensino
instrumental em qualquer nivel de ensino, seja iniciante, intermediario ou avangado. Estas sdo:

a) Postura; b) Ritmo; c) Sonoridade; e, d) Carater. Estas caracteristicas sdo trabalhadas de
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acordo com a dificuldade apresentada pelo aluno, entretanto deve haver um equilibrio entre elas
enquanto se conectam os ingredientes do Mapa da Aprendizagem do Mundo Musical,

percorrendo a JA por meio da AFU.

A pedagogia/filosofia de Harris ndo esta focada no desenvolvimento de um novo
modelo de curriculo para o aprendizado do instrumento, considerando uma dimensdo mais
ampla que visa organizar e sistematizar o ensino musical, como podemos perceber no modelo
C(L)A(S)P (SWANWICK, 1979) e no paradigma estético do curriculo (SANTOS, 2003), o
qual se utiliza do pensamento rizomatico. O autor apresenta uma proposta de ensino a ser
utilizada pelo professor em cada aula de instrumento, seja por meio dos seus quatro principios,

e também pelas quatro caracteristicas basicas que conduzem o ensino instrumental.

Assim, ela apresenta uma nova forma de abordar os elementos musicais que serdo
trabalhados em cada aula em determinado repertorio. Por meio desta proposta, o professor tem
a opcao de romper com o pragmatismo do ensino instrumental, baseado no que Harris (2014)
classifica como “[...] ‘reagindo a erros’”®? (p. 6, grifo do autor, tradugiio nossa), adaptando o
ensino e as conexdes entre seus ingredientes conforme a necessidade de cada aluno, tornando-
o criativo. O ponto de partida € o repertorio, e € a partir desse que a proposta exige um professor
altamente capacitado, criativo para trabalhar varios aspectos da experiéncia musical, em
identificar os ingredientes da pega musical, quais as conexdes podem ser realizadas entre eles

e também tragar os fios que irdo conduzir a AFU, formando a Jornada da Aprendizagem.

A andlise da pedagogia/filosofia do SL feita por meio do modelo Rizomatico de
Deleuze e Guattari (2000), demonstrou que a representagdo em forma de mapas pode ser
compreendida como um rizoma em funcao das conexdes que podem ser realizadas entre a
heterogeneidade de seus elementos/ingredientes musicais, as quais t€ém o potencial de formar
mapas que sdo cartografados com os decalques desenhados pelas conexdes desses ingredientes
multiplos, e nas rupturas a-significantes de novas conexdes que formam novos mapas, mesmo
que para uma situagdo singular de uma aula, de um determinado momento. Decalques e rupturas
a-significantes apontam para outras possibilidades de execugdes instrumentais, leituras,
exercicios aurais, improvisagdes, estudos de conceitos teoricos, entre outros, que encontram

espago nas aulas e nas praticas de estudo, a partir de uma pega instrumental ou vocal enfocada.

82 «/...] reacting to mistakes’ (HARRIS, 2014, p. 6)
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Constatamos que o modelo apresentado por Harris (2014) pode ser compreendido
como uma nova pedagogia/metodologia para aulas de instrumento e também de canto, por
apresentar conexdes que podem ser realizadas entre os ingredientes identificados na peca
musical. O modelo de mapa pensado por Paul Harris para a condug¢do do ensino e o
envolvimento musical pelo aluno, permite um fluxo flexivel e livre entre os ingredientes,
movimento esse que se volta mais para a os principios preconizados por Deleuze & Guattari

(2000) de Conexao e de Heterogeneidade, e Ruptura a-significante.

As conexdes feitas entre os ingredientes (que compreendem habilidades e
conhecimentos musico pedagogicos) geram caminhos para a aprendizagem, fios que ligam
estes ingredientes. Na AS estes fios que se conectam geram um decalque, denominada por
Harris como “[...] AFU”® (2014, p. 41, tradugfio nossa). Cada uma destas atividades configura-
se no rizoma em decalques criados entre os ingredientes, cartografando assim um mapa que
representa a JA. Grande parte desses decalques sdo provisdrios, utilizados pelo professor para
que o aluno compreenda um determinado ingrediente, caracterizando também o “[p]rincipio de
ruptura a-significante” (DELEUZE & GUATTARI, 2000, p. 18), podendo romper-se num novo

rizoma (nova atividade com um novo ingrediente), e/ou retoma ao rizoma de onde partiu.

Partindo do pressuposto que na performance instrumental todos os elementos musicais
presentes na peca musical estdo simultaneamente em agdo, Harris (2014) estruturou sua
pedagogia em forma de Mapa, cuja visualizagao bem conhecida ¢ em forma de rede, em que as
conexdes entre seus elementos musicais podem ser realizadas sem uma hierarquia ou instancias
estruturantes, ou seja, todos os ingredientes possuem o mesmo grau de importancia na peca
musical. Esta igualdade entre os seus elementos constitutivos faz com que a AS apresente novas
ideias de abordagem do ensino instrumental, contribuindo assim para desenvolvimento da

aprendizagem ndo s6 instrumental, mas também musical.

A partir desta pesquisa outras questdes podem surgir e novas pesquisas podem ser
propostas por meio da andlise de pedagogias voltadas ao ensino de instrumentos especificos,
considerando a pequena quantidade de pesquisas anteriores que se voltaram para o ensino de
clarinete em escolas e escolas de musica no contexto portugués. Por configurar-se como uma
nova proposta pedagogica de ensino instrumental ou vocal, também defendida por Harris

(2014) como uma filosofia de ensino (p. 8), faz-se necessario também investigar os dois

83 “Single Focussed Activity” (HARRIS, 2014, p. 41).
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principios ndo abordados nesta pesquisa, a saber: Ensino Proativo; e, Capacitar, ndo julgar ou

controlar.

Neste sentido, sugere-se a realizacdo de futuras investigagdes, que podem ser de
campo, em situagdes praticas com um ou mais docentes, um ou mais alunos, ou a partir das
possiblidades que podem ser geradas por determinado repertdrio, ou mesmo investigagdes de
carater qualitativo que se voltam para as autonarrativas de professores, ou de pesquisa-agao
educacional, por exemplo. Tais investigacdes podem se estender a diversos contextos de ensino

musical/instrumental brasileiro, inclusive a graduagdo, por exemplo.

E interessante ter em mente que esta filosofia se constitui numa proposta com a qual o
docente pode se identificar ou ndo, e que com certeza traz contribui¢des para a pedagogia do

Ensino Instrumental e também da Educacao Musical.
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