CONCEITO DE EDUCACAO MUSICAL DE ZOLTAN KODALY E
TEORIA DE APRENDIZAGEM MUSICAL DE EDWIN GORDON
Uma abordagem comparativa

" nossa firme convicedo que a Humanidade vivera
mais feliz quando aprender a viver com a Misica, condigna-
mente. Quem quer que trabalhe para promover este fim, de
uma maneira ou de outra, ndo terd vivido em vio." (Kodaly
1966:206)"

Explicacfo prévia

Escrever um artigo que, sem a pretensiio de
ser exaustivo, apontasse scimelhancas no medo de
pensar a Dducagdo e a Aprendizagem Musicais de
Kodily e Gordon, tornou-se para mim uma necessida-
de quase compulsiva, depeis de (requentar o Semind-
rio promovido pela APEM e ministrado pelo préprio
Prof. Gordon, nos dias 3 ¢ 4 de Novembro de 1995,

A tarefa que me propus fazer € algo incomoda: ndo €
para mim dificil escrever sobre Koddly (filosofia,
obra, fontes a que foi buscar muitas das 1detas que
hoje erradamente se lhe atribuem, método que os seus
seguidores desenvolveram e sua aplicagiio nas escolas
hiingaras), mas ndo tenho qualquer tipo de autoridade
para escrever sebre a Teoria desenvolvida por Gor-
don: dois dias de Semindrio ndo habilitam ninguém a
escrever sobre o assunto, cabendo essa tarefa a quem
o estudou com a profundidade e seriedade que lhe sio
devidas.? Pasto isto sublinho que este artigo pretende
apenas comparar 0 que o Gordon abordou neste Se-
mindrio com o legado de Koddly nas mesmas matén-
as.

1. Introducio

A ideia original de escrever esta abordagem
comparativa nasceu da forte "impressiio” causada
por Gordon e pelo seu grande poder comunicativo.
A avaliar pelas reac¢8es de alguns professores e
alunos prescntes no Semindrio, a sua presenga na
F.C.G. foil marcante, tendo a sua teona sido tema
de muitas e acaloradas discussdes nos intervalos
do Semindrio e nos dias que se lhe seguiram.?
Marcante também a personalidade de Kodily.
Numa entrevista recente sobre o mestre, Rajeczky
disse: "Realmente cle cra mais um pai do que um impor-
tante ¢ famoso professer.(...) Deixava as pessoas screm “clas
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mesmas”.(..} gostava dos seus alunos ¢ ajudava-os muito.”
(HEIN 1492:38)

A importancia de ndo impdr nada aos outros,
de aceitar que o método "certo” para cada profes-
sor depende da personalidade de cada um e das su-
as convicgdes, foram ideias defendidas por Gor-
don; no entanto, acredita firmemente na Teoria que
desenvolveu, acredita no trabaiho de pesquisa que
levou a cabo durante quatro décadas e estd interes-
sado em divulgar a sua mancira de ensinar, que
passa pelo conhecimento profundo dos processos
de aprendizagem e do reportério musical.

Os Musicos e o Publico

Um cbjective comum do ensino musical pre-
conizado pelos dois pedagogos, é o de formar
"mais ¢ melhores” musicos e, ndo menos impor-
tante do que isto, formar um piblico "mais nume-
roso e mais bem preparado”; estamos todos sensi-
bilizados para este problema, niio havendo neces-
sidade de me alongar aqui sobre ele. Gostaria ape-
nas de transcrever um pequeno texto quc refor¢a a
necessidade de "preparar quem ouve”: "Os homens
das civilizagdes avang¢adas tormaram-se ouvintes vorazes,
mas quase que ja nfio ouvem. Usando o som organizado
como uma espécie de dpio, esquecemo-nos de questionar
sobre sentido e valor do que ouvimoes," (SACHS 1962:1)

Vivemos numa era de especializagiio em que
o fosso entre os miisicos e o piblico é cada vez
maior. HA quem diga que o publico estd a diminuir
rapidamente e que qualquer dia os miisicos estario
a tocar uns para os outros. Estou convencida que
ndo: ptblico haverda sempre. Mas estard preparado
para "Ouvir"?

O que ¢ um "Bom Miisico' ?

Este foi o titulo de uma palestra feita por Ko-
daly, em que depois de ler todos os "conselhos
para os jovens musicos" de Schumann, concluin
que "as caracteristicas de win bom masico podem ser su-

marizadas da seguinte maneira: 1. Um ouvido bem treina-




do; 2. Uma inteligéncia bem treinada; 3. Um coragiio bem
treinado; 4. Uma mio bem treinada,

Os guatro devem ser desenvolvidos em conjunto, em
constante equilibrio. Se um ficar para trs ou se adiantar,
algo estard errado. Até agora s0 se¢ pensava no quarto pon-
to (...). Teriamos no entanto conseguido os mesmos resulta-
dos mais facilmente ¢ em menos tempo, se tivessemos dedi-
cado mais tempo aos outros trés." (KODALY 1953:157)

No curto espago de tempo de que dispds para
nos expdr os principios basicos da sua Teoria, o
Prof Gordon néo teve obviamente tempo para fazer
considerages profundas sobre nenhum tema; no
entanto, insistin que nio era possivel ser um bom
masico se se tocasse mecanicamente, sem ter a
"capacidade para ouvir ¢ perceber a misica”; de-
fendeu no fundo o que Koddly expds nos dois pri-
meiros pontos acima transcritos.

"A capacidade para ouvir e perceber a musi-
ca, desenvolvida quando o som ndo estd fisica-
mente presente” - a "AUDIATION" - é para Gor-
don fundamental para formar bons masicos. Nio
vou traduzir o ternmio, mas antes (entar descrevé-lo:
disse o Prof. Gordon que a "audiation" estd para a
Muisica assim como o processo de pensar estd para
a linguagem.

Na auséncia deste "processo de pensar” pode
usar-se uma linguagem impropriamente: os alunos
que léem os textos dos "Lieder” que estudam, nio
fazendo ideia do que estdo a dizer por ndo domina-
rem a lfngua alema, sdo bom exemplo disso.

Infelizmente também € possivel cantar ou to-
car e nio fazer ideia do que se estd a fazer, nio
perceber musicalmente a obra a executar. Estudar
sd "mecanicamente” é um desperdicio de tempo:
nao se pode tocar bem uma pecga ndo entendida
musicalmente e todo o estudo serd recomegado do
zero em cada nova cbra - o pensamento musical
nic se desenvolverd convenientemente ¢ sem ¢le
nio é possivel ter bons musicos.

O que ¢ um "Bom Professor" ?
O bom professor, necessariamente um bom

miusico com boa preparacio pedagdgica, ¢ aquele
que ensina o aluno a aprender, dando-lhe as ferra-

mentas necessarias para se tornar autonomo na sua |

aprendizagem e deixando de ser precisc o mais ra-
pidamente possivel. Para além de nos dizer isto,

Gordon frisou que na relagdo professor-aluno hi
um "ganho mutuo": o professor deve ensinar o gue
aprendeu e ir aprendendo com os alunas. Todos
pensamos assimm, mas nunca é demais lembra-lo.

Gordon aborda a Educagiio Musical do ponto
de vista de "como se aprende” e ndo "como se an-
sina"; perceber como a mente funciona quando se
ouve, quando se toca (ou canta) e quando se
aprende (raz novas perspectivas ao ensino, que o
poderao tornar mais eficaz.

Nio conheco escritos de Kodily sobre o
"Bom Professor”, no entanto, uim dos seus mais
famosos discipulos escreveu: "para mim, ensinar ma-
sica foi sempre acima de tudo uma actividade musical,
Sempre me interessei pela esséncia da misica ¢ em estimu-
lar a consciéncia musical dos meus alunos. Por isso cada
vez mais me convenc¢o que o ensing da miisica deve ser de-
terminado pela légica interna da prépria miisica.(...) Nin-
guém ¢ detentor da verdade dltima e inquestiendvel nestes
assunfos: s6 se podem transmitir verdades individuais,
cada nma das quais ¢ sugerida pela personalidade propria
e pelas necessidades da época.' (DOBSZAY 1992:10)

A Avaliaciio

Todos os professores se debatem com o
"problema" da avaliacio. Gordon chamou a aten-
¢lio para importincia da utilizagfo de dois tipos de
avaliagdo: a Normativa (que compara os alunos
entre siy e a ldiografica (que compara o aluno
consigo proprio, ou seja, que mede os seus pro-
gressos independentemente do nivel final atingi-
do); as avaliacbes "oficiais"dos alunos do Instituto
Kodily em Kecskemét sdo normativas, mas cada
aluno aluno recebe wma avaliagiio idiografica de-
talhada, que lhe € bem mais ttil, que encoraja o
seu esforgo e reconhece os seus progressas inde-
pendentemente do nivel musical que atinja.

Koddly nfio era apologista das comparagdes
entre alunos ¢ ainda menos das "competi¢des” mu-
sicais. A propdsite de um "Concurso de Solfejo”
realizado em 1949, Koddly terd dito : "Numa cor-
rida de cavalos, © que estd em causa € velocidade
que cada um deles atinge. Lembrem-se que nem
sempre € o mais rdpido que ganha ...Quando dois
cavalos correm a mesma velocidade, ganha o que
tem o focinho mais comprido.”

Gordon (também ele um optimo contador de
histérias...), nio me pareceu ter mais fé nos con-




7.

cursos do que Kodaly. A respeito de uma competi-
¢fo de piano realizada nos E.U.A., criticou a forma
como € premiada a memdria e a técnica em detri-
mento de capacidades musicais bem mais impor-
tantes.

Serdio todos os tipos ¢ critérios de avaliagio
questiondveis? Pelo menos a importincia da avali-
acio do percurso individual de cada aluno € con-
sensual para os dois pedagogos.

Sequéncias de Aprendizagem

Uma sequéncia ldgica na aprendizagem: ouvir -
- cantar - ler - escrever!

Gordon referiu ¢ processo de aprendizagem
da fala, para explicar porque é que é no ensino
musical é fundamental comegar por ouvir musica
antes de qualquer outra coisa; como todos sabe-
mos, os bebés comegam a falar quando tém cerca
de um ano, mas antes disso ouvem com (ou sem)
aparente atengdo e quanto mais estimulados sfo,
mais cedo falarfio e mais rico serd ¢ seu vocabulé-
rio.

Embora Kodily defendesse a importincia de
conhecer muito repertdrio musical, nunca ouvi a
nenhum dos seus seguidores a premissa: "primeiro,
s ouvir"; os escaldes etdrios a que se destina a
iniciagdo musical prevista pelos dois pedagogos
sio diferentes: talvez por isso tenham diferentes
abordagens {ou talvez ndo...).

De qualquer modo quer para um quer para o
outro, sé depois de o aluno ter os "utensilios" que
lhe permitam a compreensdo musical do que ird
tocar, € que serd desejdvel a iniciagdo ao instru-
mento; isto nfo quer dizer que seja preciso uma
audigdo ja muito desenvolvida, ou uma leitura e
escritas musicais avangadas para comecar a tocar:
quer apenas dizer que o nivel de dificuldade do
que se toca tem de corresponder ao nivel de com-
preensdio musical.

Ouvir

7.1 Repensar a audigdo: a Audiciio Interior ¢ a Au-

di¢dio "Consciente' preconizadas por Kodaly e
a Audiation de Gordon - a absoluta necessidade
de usar a solmizagio relativa.

7.2

i) A Audicio Interior é a capacidade que nos
permite imaginar como sba o que estd escrito
numa partitura, sem ser necessdria a presenga
fisica do som. " Deviamos ler misica do mesino
modo como se 18 um livro; em siléncio, mas imaginando
o som." (KODALY 1954:204)

ii) A Audi¢fio Consciente pode estar relaciona-
da com a audigéo interior ou com a audigfo
de sons realmente produzidos e pressupde o
conhecimento musical "analitico”, o reconhe-
cimento da relagiio entre os sons.

" O desenvelvimento da memdria musical comega pela
imita¢fio. As criangas repetem, depois da apresentagio,
cantos, movimentos corporais e sinais que indicam os
nomes das notas e favorecem a fixa¢io dos intervalos,
Imitando ou memorizando de maneira consciente, elas
registam as unidades ritmicas e os motivos da solmiza-
¢do. Todos esses motivos fazem parte de cangdes que ja
conhecem bem. (...) Os conhecimentos musicais reque-
rem em primeiro lugar a memdria . Mas os exercicios
devem desenvolver igualmente o raciocinio légico, ja
que as grandes unidades ndo podem ser memorizadas
por si 84, sem conhecimento da sua estrulura légica."
{(KOKAS 1982:4)

iii) A Audiation, ja referida no ponto 3, redne em
si 0s dois tipos de andigdio acima descritos. E
desenvolvida através da solmizagdo ¢ da uli-
lizagdo de silabas ritmicas implantadas por
Gordon ( diferentes das utilizadas no método
Kodaly).

Gordon deu exemplos de exercicios a fazer
nas aulas de iniciagio musical para qualquer ida-
de, em que desde o inicio a "Audiation" é esti-
mulada; sublinhou a importdncia de dar tempo
aos alunos para poderem "perceber" antes de re-
petir, ndo reduzindo a imitagdo a um processo
exclusivo de desenvolvimento da memadria.

A sequéncia de actividades esperada dos alu-
nos é: ouvir fisicamente, ouvir interiormente
"audiating" (i.e. ir adquirindo "pensamento musi-
cal") e reproduzir os motivos que védo ouvindo.
A medida que o processo de aprendizagem vai
decorrendo, vat aumentando a complexidade do
que vdo "Audiating" e a consciéncia musical do
que ouvem.

A Audicio Relativa e a Audi¢fio absoluta

A Audicio relativa tal como é preconizada
por Koddly e Gordon, baseia-se na solmizagao,




também chamada solfejo relativo, sistema de si-
labas funcionais, D6-movel ou "Tonic sol-fa".

Muitos outros sistemas usam a audicio e a
leitura relativas (incluindo o nosso...): ndo é pos-
sivel "ouvir bem" sem pensar nas relagdes inter-
valares ou tonais, ndo esquecendo que 0 mesmo
intervalo é"diferente” em diferentes contextos e
sintaxes de organizagdes sonoras.

No nosso sistema atribui-se o mesmo nome de
nota ao mesmo som, excepto nas enarmonias
{dois nomes para um mesmo som) e na leitura
"com nome de notas" (mesmo nome para sons
diferentes, por ex® 14 = 14, lab ¢ 14# , uma debili-
dade do nosso sistema...); a importéncia de cada
som dentro da organizagdo scnora, nio nos é
dada automaticamente pelo nome de nota que lhe
atribufmos, tendo de ser desenvolvida paralela-
mente a audigdo e a leitura relativas; mesmo na
misica dita atonal, € a relacfo intervalar o pro-
cesso (relativo...) que a maior parte das pessoas
utiliza para cantar (ou ouvir interiormente) o que
[€ ou para escrever o que ouve.

E absolutamente essencial desenvolver a au-
digéo relativa dos alunos que utilizam ¢ sistema
dito absoluto. Ter "ouvido absoluto exclusivo",
(ser um diapasio vive afinado "& sec.XX"..),
tem as vantagens que todos conhecemos, mas
pede ser um problema; trés exemplos: o cantor
com ouvidao absoluto, que chegando a sala onde
val dar um recital descobre que o piano estd
"baixo" e & incapaz de cantar nestas condigfes; o
membro de um Coro “a capella”, que é o dnico
que nio "val baixande” e acaba por ser o unico
"desafinado”; o musico que € incapaz de fazer
misica antiga em instrumentos da época, porgue
ndo se consegue ajustar a outro padrio de afina-
¢io...

Este tipo de ouvido "completamente absolu-
to" & raro, mas o nimero de pessoas que "ouvem
automaticamente o nome das notas" sem ter que
fazer o minimo esforgo, € muite grande (no fun-
do nilo se trata mais do que um tipo de memdria
que se val desenvolvendo...); um aluno com este
tipo de audi¢fio escreve normalmente mais rapi-
damente do que os outros, mas se ndo pensar
cada som no contexto em que € ouvido, ndo en-
tende realmente o que ouve e iSs0 nota-se na
"Inconsciéncia” com que escreve (escreve fd,
onde harmonicamente s6 faria sentido ter um mi#

por exemplo; ouve um acorde de Mib Maior ¢
escreve mib - sol - ld#, etc... Ndo interessa s6
saber que sons se ouvem, mas principalmente
perceber a sua importincia relativa).

O que pretendo defender aqui?

Que a audi¢fio absoluta nfo faz sentido sem
estar acompanhada da audicfo relativa. De
igual modo a audi¢fio relativa niio faz sentido
sem ser acompanhada da audicfio absoluta e é
iss0, ao contrdrio do que muita gente pensa, que
€ preconizado pele Método Kodély: recorrendo i
solimizagdio para o desenvolvimento da audico
relativa, desde o primeiro momento da iniciag¢do
a escrita se introduz o sistema absoluto tal como
nds o preconizamos, com a tnica diferenga de se
usar o sistema de letras inglés em vez das nossas
silabas musicais.

A explicagiio da utilizagio da solmizagio, sdo
por si s6s matérias suficientes para escrever um
outro artigo, mas nio gostava de deixar de referir
que "Kodidly considerava a solmizacdo relativa como um
utensilio do desenvolvimento do ouvido interno e da apren-
dizagem da leitura ¢ escrita musicais. As silabas da solmiza-
¢io designam a relagfio dos sons entre eles, quer dizer o pa-
pel das notas em qualquer que seja o sistcina, e ndo a altura
absoluta dos sens. (...) As silabas da solmizagiio sfio [dccis
de cantar, com uma senoridade agradavel e vantajosas 2 ar-
ticulagio.(...) A solmizagfo relativa facilita a transposicio e
adapta-se melhor s vozes dos cantores. (...) A interiorizagio
dos intervalos ¢ ajudada por séries de exercicios que Kodély
compds para fins pedagdgicos. Criou um sistema l6gico
desenveolvendo © cuvido interno e a cntoacfio exacta do
canto. (...) Kodaly compds cadernos pedagdgicos durante
anes (decénios...) a partir das experiéncias praticas da edu-
caglio musical hingara.{...) As combinagdes de intervalos
(os motivos musicais) dos exercicios Koddly, sfo seme-
Ihantes aos atgoritmos conhecidos no ensino de linguas es-
trangeiras. Cada motivo € retomado diversas vezes cm luga-
res diferentes. Assim as criangas 1&m miiltiplas ocasides de
reconhecer, de comparar, de corrigir, de memorizat."
(KOKAS 1982:1)

Depois de trabalhado o ouvido relativo, se-
gue-se a fase da combinagfio entre audigéo relati-
va e absoluta; a vantagem imediata para instru-
mentistas que comegam pelo sistema relativo é a
enorme facilidade com que ficam para compre-
ender musicalmente as obras que estudam e a
melhor qualidade de execuciio que lhe advém;
essa compreensdo permite um estudo mais rdpido
e "consciente”; permite ainda uma enorme facili-
dade para transpdr em qualquer instrumento.




Quem desconhece o sistema e o critica sem
conhecimento de causa, diz que s6 serve para
cantores ¢ que € um bom sistema para paises po-
bres (sem dinheiro para instrumentos...); é bom
lembrar que os primeiros paises em que foi im-
plantado com as caracteristicas actuais foram a
Inglaterra (Curwen 1816-1880) e a Alemanha
(Hundoegger 1858-1927; Jode 1887-1970) e
actualmente em paises como os E.U.A. ou o Ja-
pdo, hd centenas de escolas que o utilizam; é
também conveniente lembrar que o mesmo sis-
tema, com ligeiras diferengas, foi apaixonada-
mente defendido em Itdlia por Bertalotti (1666-
1747) e em Franca por J.J. Rousseau (1712-
1778). Ainda com maiores diferengas, mas de
qualquer modo um sistema de leitura relativa, foi
precomzado no sec XI por Guido de Arezzo, que
nos deixou os nomes das notas que sio, com pe-
quenas alteragdes, usados até hoje no nosso sis-
tema ¢ na solmizagio.

Estes pedagogos, e tantos outros como Ko-
daly e Gordon, insistiram na importancia da sol-
mizagAo por permitir o acesso ficil 4 literacia
musical das massas ¢ a formacgio mais completa
de misicos profissionais.

8. Cantar

* O elemento importante da concepedo de Koddly € a
constatagdo de que o canto leva mais directamente & compre-
€Nsio ¢ & penetragio da nuisica. D4 uma vivéncia completa e
nele todo o corpo participa. Do ponto de vista fisioldgico, o
canio exerce também um cfeito benéfico através da respiragdo
¢ das ressondncias interiores (...) O canto & majs primério do
que a linguagem (os primeiros sons de uma crianca s3o mais
préximos do canto do que de formas ulteriores de linguagem).
£ um utensilio apto a codificar e transmitir cmogdes, a criar
relagdes emocionais. Facilita o desenvolvimento do ouvido
interno, ou seja da imaginagiio interior das relacdes ¢ da se-
quéncia dos sons, intervalos e meledias, do ponto de vista da
altura. O ouvido interno constréi-se progressivamente segundo
capacidades inatas (...). Neste processo longo e complicado o
cantq tem particular importancia." (KGKAS 1982:2)

Gordon frisou a importincia do Canto vérias
vezes durante o Semindrio, tendo, tal como Kodi-
ly, referido que a utilizagfo sistematica do piano
nas aulas de Educaciio musical, pode ser pernicio-
sa: 0 canto "a capella” é fundamental. Mas com ou
sem acompanhamento, defendeu que tocara melhor
quem aprender a cantar.

"Se tentissemos exprimir a esséncia desta educagio
numa sé palavra, ela sé6 poderia ser - Cantar! A palavra
mais frequentemente ouvida a Toscanini durante os Seus en-
saios de orquestra era "Cantare!" expressa em mil ¢ uma nuan-
ces (...} A nossa cra de mecanizagiio leva-nos por uma estrada
que acaba com ¢ préprio homem como uma méquina; s6 o es-
pitito do Canto nos pode salvar desse desting.” (KODALY
1966:200)

A Pratica e a Teoria Musicais

"O essencial na concep¢dio do ensino da misica pre-
conizado por Kodély ¢ a educacgiio estética: a musica no
centro da educagiio da erianca. O facto de cantar, de fazer
miisica de modo activo, torna possivel pelo desenvolvimento
sistemdtico das capacidades, a assimilagdo do contetido da arte
¢ também o aperfeigoamento auténomo das suas capacida-
des."(KOKAS 1982: 1)

A Teoria Musical s6 pode aparecer na Educa-
¢do Musical, depois do que ¢ realmente importan-
te: a Pratica Musical! Também Gordon € intransi-
gente neste ponto: repetiu-nos as sdbias palavras
de Abelardo, para que ndo esquecéssemos "0s
cuidados a ter para que o fogo da explicagio nio
sirva afinal para iluminar, mas sim, e s6, para en-
cher a sala de fumo"; deixou bem claro que ndo se
pode massacrar uma crianga {ou um adulto) com
explicagdes tedricas que ndo fazem sentido sem a
prética: "¢ como comecar o ensino de uma lingua
pela sua gramatica...". Frisou ainda que a "escrita
$0 ensina a lembrar, nio ensina mais nada" ; esta
"escrita”, tal como eu a entendi, niio se referia s6 a
exercicios tedricos, mas também & pratica dos di-
tados escritos; ndo garanto que Gordon nos quizes-
s¢ realmente dizer isto - ele préprio referiu que se
pedisse a cada um dos participantes um resumo do
que tinha dito, teria provavelmente tantas versdes
quanto o nimero de participantes... O que aqui 1é-
em € apenas uma das possiveis percepgdes e inter-
pretagdes do que nos foi dito.

10.Desenvolvimento Musical: a partir de que ida-

de?

" A mdsica toca, pela sua carga emocional, as criangas
numa idade muite precoce, No primeiro ana de vida, a crianga
€ tocada pela musica no seu meio ambiente e nas suas relagdes
pessoais. Ela torna-se uma necessidade quotidiana, se a crian-
¢a beneficia de um desenvolvimento adequado das capacida-
des musiecais.” (KOKAS 1982:1)

A iniciagfio musical de recém-nascidos atra-
vés do método Kodily ndo & prdtica corrente; nio




creio que Koddly se tenha debrugado sobre o as-
sunto e na Hungria s6 vi o Método ser aplicado a
criangas a partir dos trés anos; sei que seguidores
do método Kodaly nos E.U.A. o aplicam a bebés,
mas sfio excepgoes.

Gordon disse-nos que no seu trabalho de pes-
quisa comprovou que a faixa etdria com maior ca-
pacidade de aprendizagem seria a do nascimento
aos dezoito meses, seguindo-se outras até aos trés,
até aos cinco e até aos NOVE anos; um pouco joco-
samente disse-nos que uma crianga de cinco anos
estava ja "over the hiil" ¢ ja muito a sério nos disse
que se determinado tipo de capacidades musicais
nio fésse acalentado até aos nove anos, ja nada
haveria a fazer.

Nada na obra de Kodély chega a ser tio radi-
cal mas a sua fé na juventude era indiscutivel,
como se vé nesta citagiio: "Antes do 15 anos toda a
gente ¢ mais talentosi do que acima dessa idade; s6 génios
excepcionais continuam a desenvolver-se. E um crime des-
perdicar essa idade talentosa.” (KODALY 1929:120)

Conclusfio: Mudangas exequiveis em trés geracdes
- "Plano para cem anos"

Koddly e Gordon abordaram da mesma maneira, a
possibilidade de execugdo dos métodos revoluciond-
rios que desenvolveram; conhecendo a natureza hu-
mana e o munde em que vivemos, entenderam a im-
possibilidade de ver no seu tempo as suas ideias im-
plantadas como desejariam: daf a importincia de di-
vulgarem o seu trabalho ¢ de inspirarem e preparem
os seus continuadores; Gordon disse-nos que nio es-
perava que as pessoas acreditassem de um dia para o
outro naquilo que ele advoga (1o brilhantemente ¢
com tanta confianga) e que "sio precisas pelo menos
trés geragdes para mudar”. Kodaly deixou um "plano
para cem anos”, escrito em 1947, prevendo que as
mudangas que ele preconizava precisariam no fundo
das tais (rés geragdes para serem exequiveis...

Deixando muito por dizer sobre ambos os pedagogos,
lermino com mais uma citagio de Kodaly, retirada do
artigo "Musical Instruction and Education"(1966),
escrito pouco antes da sua morte: “Ficariamos felizes se
08 nossos esfor¢os ¢ experiéncias fossem iiteis para os outros e
especialmente se nos ajudassem a avan¢ar, mesmo que 86 um
pequeno passo, para um objectivo comum da humanidade, a
fraternidade entre os povos." (EOSZE 1982: 161)

NOTAS:

A paginagio indicada remete para as edigGes inglesas ou francesas de

onde traduzi as citagdes.

[E%)

Estudos feitos por ex. por Helena Rodrigoes que organizou este Sc-

mindrio.

Nio cabe a este artigo a apologia ou a critica do Méodo: gostaria no
entante de salientar que me parccen polémica a sua apresentagio ¢ a
imagem que deixou na maicria das pessoas com quem falei; as opini-
des dividiam-se e ser pretender que o grupe de pessoas com quem
disculi o assunto scja minimamente representative de quem assistio
ao Semindrio. pareceu-me consensual: i) a simpatia pela pessoa de
Gordon e por muitas das ideias transmitidas; i} a vontade de estudar ¢
de experimentar alguns dos métodos de trabalho por ele referides; iit)
a descrenga (e até antagonismo) em relagiio aos lestes de aptidio mu-
sical por ele desenvolvidos ao longo de 40 anos de pesquisa ¢ sem os
quais a aplicagio do Método, como cle proprio frisou, nao lerd vali-

dadec.
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