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Este artigo surge no ambito do Estagio Profissional e Pratica
de Ensino Supervisionada do Mestrado em Ensino da Musica
da Universidade do Minho, realizado em 2013 sob a orientagédo
da Professora Doutora Helena Vieira. O tema deste projecto in-
cidiu sobre o desenvolvimento da criatividade em contexto de
mini-grupo através de actividades pedagdgicas para o ensino do
saxofone.

Embora a criatividade apareca frequentemente ligada ao con-
texto das artes, e da musica em particular, ha de facto ainda pou-
co espago para actividades criativas nas aulas de ensino instru-
mental. Pode constatar-se que ha alunos e professores capazes
de tocar pegas de um nivel técnico muito elevado sem conse-
guirem improvisar uma simples melodia. Helena (Vieira, 1998, p.
29) sublinha que a auséncia de improvisagao nos programas de
ensino instrumental tem vindo a potenciar graves lacunas con-
ceptuais nos alunos. Lucy Green (2008, p. 2) apresenta possiveis
solugdes, e aponta para uma pedagogia de sala de aula que in-
clua praticas informais, a fim de estimular competéncias musicais
(como a improvisagao, composi¢ao, trabalho em grupo, autono-
mia face ao professor) que ndo tém vindo a ser desenvolvidas nos
ambientes ditos “formais”. Tendo como base esta problematica,
com este projeto pretendeu-se criar um conjunto de actividades
que potenciassem a criatividade e explorassem as potencialida-
des do ensino em grupo. Deste modo, os objectivos principais
foram:

= Promover o desenvolvimento da criatividade musical atra-
vés de actividades pedagdgicas em mini-grupo;
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» Desenvolver a autonomia do aluno no dominio da lingua-
gem musical;

* Contribuir com sugestdes de actividades pedagogicas que
possam inserir-se no ensino do saxofone em grupo e pro-
mover o desenvolvimento da criatividade neste contexto;

= Avaliar o impacto destas actividades no contexto e aferir as
aprendizagens dos alunos.

1.1 Acriatividade e a sociedade

Embora seja um conceito dificil de definir, quando falamos em
criatividade associamos a uma actividade imaginativa capaz de
produzir resultados originais e de valor (Joubert, citado por Craft,
2001, p. 2), um estado da mente em que todas as inteligéncias
trabalham juntas (Lucas, 2001, p. 38) e a uma capacidade de
avangar com novas ideias surpreendentes e inteligiveis e igual-
mente valiosas de alguma forma (Boden, 2001, p. 95). Uma pes-
soa criativa assume uma postura que gquestiona, experimenta,
aceita riscos, comete erros e assume conexdes Unicas, raramen-
te vistas pelos outros (Lucas, 2001, p. 38).

As concepcbes de criatividade ndo se mantiveram imutaveis
com o tempo, oscilando entre duas grandes ideias: racionalismo e
romantismo. O racionalismo é a crencga de que a criatividade € ge-
rada pela consciéncia, por um deliberar inteligente da mente ra-
cional; o romantismo é a crenga de que a criatividade borbulha de
um inconsciente irracional e que a deliberagdo racional interfere
com o processo criativo (Sawyer, 2006, p. 15). Aristoteles (citado
por Sawyer, id., p. 15) defendia que a concepgao de algo criativo
provinha do trabalho consciente. No século XVIII, a nogéo de geé-
nio foi comummente associada a individuos criativos. Mais tarde,
as artes contemporaneas voltariam a aceitar a ideia do raciona-
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lismo, desvalorizando assim a espontaneidade, originalidade e
genialidade inatas do individuo (Sawyer, Id., p. 17). Deste modo,
néo existe uma definigdo estatica e universal de criatividade e &
possivel que a ideia que temos dela agora se possa modificar,
tanto no tempo como no espaco. No entanto, € maioritariamente
consensual que a criatividade assume um papel de relevo na ac-
tualidade. Segundo Amorim & Frederico (2008, p. 81), a procura
pela capacidade criativa do trabalhador € uma necessidade capi-
tal desde sempre. Porém, a medida que aumenta a produgao de
servicos e a utilizagdo de trabalho nao-repetitivo, a criatividade
e inovagao adquirem crescente importédncia nas organizagoes.
Varias instituicdes da sociedade, como as universidades, empre-
sas, 0 mundo das artes, do entretenimento, da politica, sdo con-
duzidas pela capacidade de criar e resolver problemas de uma
forma original e adaptativa (Feist, 2008, citado por Pereira et al.).
A criatividade converteu-se num “bem inatingivel de valor inesti-
mavel, tornando-se numa real vantagem competitiva” (Pereira et
al., 2009, p. 4).

1.2 A criatividade e a educagao

Desde o final da década de 1990, a criatividade tem vindo a
ocupar um papel de relevo para a educagao no mundo, e em par-
ticular para a cultura ocidental, de uma forma que talvez nunca
tenha sido antes (Craft, 2005, p. 3). Houve questbes paliticas,
economicas e mudangas sociais que impulsionaram este papel
central da criatividade, pelo aumento da competitividade dos mer-
cados, impulsionando a necessidade de elevar os niveis de su-
cesso escolar ao seu expoente maximo (Jeffrey & Craft, citado
por Craft, 2005, p. 5).

Biesta (2010, p. 50) assume que a educagao encerra em Ssi
trés funcdes: qualificagdo, socializagdo e subjectivacdo. A primei-
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ra fornece o conhecimento ou habilidades para fazer alguma coi-
sa. A socializagao integra os individuos nas estruturas sociais. A
subjectivagdo promove a autonomia, a criatividade e liberdade de
pensamento. Uma boa educagao deve preparar os alunos com
ferramentas para gerar uma democracia deliberativa e com capa-
cidade critica para interromper a ordem do status, no sentido de
uma maior equidade social (Id., Ibid., p. 52). Para Biesta, a educa-
cao so esta completa quando engloba estes trés patamares, que
nao s&o separaveis entre si.

Para se ensinar criativamente, Fautley e Savage (2007), de-
fendem que o professor deve: i) ser uma fonte de inspiragao; ii)
conhecer bem os assuntos; iii) ter uma postura de aprendiz; iv)
fazer conexodes e relagdes com outras disciplinas; v) desenvol-
ver grandes expectativas (mesmo para aqueles alunos que apre-
sentam dificuldades); vi) estimular a curiosidade; vii) incentivar
os alunos; viii) equilibrar as aulas, dando tempo aos alunos para
serem criativos; ix) encontrar o seu proprio estilo de ensino (no
fundo, ensinar € uma actividade profundamente individual).

1.3 A criatividade no contexto musical

Segundo Williamon et al. (2006, p. 161), a criatividade musical
tem vindo a ser associada a grandes intérpretes como, por exem-
plo, Nicold Paganini e Franz Liszt, que possuiam uma incrivel ca-
pacidade artistica e técnica. De facto, ainda nos dias de hoje, um
musico de exceléncia parece vir sempre associado a uma capaci-
dade incomum para a criatividade, com capacidade para compor
ou interpretar com alta qualidade e extrema originalidade. O cam-
po das artes tem ainda uma mitologia profundamente enraizada
(influenciada pela ja referida perspectiva romantica), em que a
criatividade € um processo desconhecido e misterioso. No en-
tanto, o potencial da criatividade musical nasce com o individuo,
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mas o seu desenvolvimento dependera de uma série de factores
(Tafuri, 2006, p. 135), tal como nas outras areas do conhecimento.

Muitos educadores estdo convencidos de que a composi¢ao
e improvisagdo nao podem ser ensinadas e que a criatividade &
algo que deve ser deixado para profissionais altamente qualifica-
dos, até porque os curriculos musicais tendem a nao inclui-las.
No entanto, segundo Tafuri (2006, p. 135), composi¢ao e impro-
visagao estao intimamente relacionadas com a criatividade e um
dos objectivos mais importantes da educagdo musical € desen-
volver a capacidade de comunicar e expressar.

A promog¢ao de actividades como a improvisagao e a compo-
sicdo desenvolve uma ferramenta crucial da actividade musical:
a capacidade auditiva. Segundo Hallam (2010, p. 59) comeca-
mos a fortalecer capacidades auditivas desde os primeiros meses
de vida e muitas criangas apenas por estarem expostas a musi-
ca, sem a preocupagado de treino auditivo, podem potencia-las.
Azzara & Grunow (2006, p. 4), na esteira de Gordon, entendem
que o processo de aprendizagem musical deve ser semelhante
ao processo da aprendizagem linguistica. Desde o nascimento,
nds ouvimos a linguagem e vamos absorvendo os sons, ficando
assim acostumados a mesma. Depois vem o processo de imita-
¢do e, aos poucos, faz-se a relagéo das palavras com o nome
de pessoas, objetos, sentimentos. As conexdes entre as palavras
sao, no fundo, pensamentos e improvisagdes que a crianga faz.
Apos varios anos a desenvolver a habilidade de pensar e falar,
é que se aprende a ler e escrever. O processo de aprendizagem
musical deve ser semelhante, e s6 desta forma podera ser signi-
ficativo. Este contacto musical na infancia é o que Gordon (2003,
p. 55) explica como sendo a “audiagédo preparatéria” que encerra
em si trés estadios: aculturagao, imitacdo e assimilagéo.
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No estédio um, as criangas apenas escutam a
musica. No estadio dois, usam balbucio musical
para cantar, entoar e mexerem-se aleatoriamente,
mas em resposta associada a musica que estado
a escutar ou que escutaram. No estadio trés,
continuam a usar o balbucio musical para tentar
cantar, entoar, mexerem-se e imitar a musica que
estdo a escutar ou que escutaram. (Gordon, 2003,
p. 57)

Numa fase posterior, uma forma de aumentar as capacidades
auditivas € incentivar o tocar e o cantar de ouvido. Hallam (2010,
p. 60) reconhece que o tocar de ouvido tem sido negligenciado
nas aulas de instrumento sendo, por vezes, até desencorajado.
Green (2001, citada por Hallam, 2010, p. 60) propde que se adop-
te um modelo de aprendizagem informal no ensino instrumental.
Os musicos populares, cujo conhecimento passa de geragao em
geracao informalmente, desenvolvem verdadeiras capacidades
auditivas, porque sdo capazes de imitar a musica de outros.

1.4 A criatividade e o ensino instrumental em grupo
Desde a publicagao da Portaria n® 691/2009 de 25 de Junho, o
ensino especializadol da musica em Portugal viu o ensino instru-
mental, até entdo marcado por uma tradigéo enraizada de aulas
individuais, ser lecionado nos seguintes moldes:
Metade da carga horaria semanal atribuida & disci-
plina de Instrumento é lecionada individualmente,
podendo a outra metade ser lecionada em grupos
de dois alunos. (art. 7°, 5b)

Embora em Portugal seja ainda percebido como novidade, e
ainda ndo se esteja a recolher todo o potencial que de uma aula
em grupo pode advir, este tipo de ensino tem vindo a ser forte-



82 Secgdo 1 Politicas e pedagogias no ensino da musica Percursos 2014

mente desenvolvido em paises como o Brasil e o Estados Unidos
da América. Deste modo, o ensino instrumental deve ser adap-
tado a este novo contexto para que se possam explorar as suas
potencialidades.

Swanwick (s. d.) afirma que ha frequentemente praticas pe-
dagogicas inadequadas nas aulas individuais de instrumento. Os
alunos sao capazes de tocar uma partitura com notagao musical
complexa sem o minimo prazer estético. Na sua perspectiva, as
aulas devem ser dadas por instrumentistas que compreendam a
sua arte, ensinando a musica como uma entidade simbdlica e
respeitando o aluno como um ser autébnomo (Id., Ibid.). Swanwick
alerta igualmente para o facto de que o ensino de um instrumen-
to ndo se pode basear no seguimento de um unico método ou
livro. A aprendizagem tem de ser um todo multifacetado: solfejo,
pratica instrumental, ouvir o outro, integrar grupos, improvisar e
apresentar-se em publico. A nossa cultura tende a favorecer um
lado seguro neste campo, isto €, fornece disciplinas com fungdes
diferentes, espartilhando e disciplinarizando actividades musicais
que sdo complementares. No entanto, cabe ao professor, e parti-
cularmente ao professor de instrumento, ajustar todos esses co-
nhecimentos num so lugar, para que a linguagem musical seja
compreendida como um todo.

A énfase do ensino € colocada no trabalho tecnico, porque
os professores querem ter a certeza de que os alunos estao a
adquirir bons habitos, repetindo obras musicais de uma so for-
ma (Swanwick, s. d.). No entanto, seria mais conveniente que os
alunos estudassem de maneiras diferentes, um nimerc maior de
pecas tecnicamente mais faceis, ao invés de pressiona-los sem-
pre com novas tarefas, o que nao da tempo nem espacgo ao aluno
para tomar decisdes musicais proprias a respeito do fraseado,
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articulagdes, linhas melédicas, entre outras.

O método de Pace vai de encontro as ideias defendidas por
Swanwick. Enquanto pedagogo da musica e do piano em parti-
cular, o seu método de ensino visa desenvolver, desde o inicio,
uma independéncia musical, baseada na compreensdo do que
se esta a aprender, tornando os alunos capazes de pensar mu-
sicalmente. Para desenvolver a independéncia, os alunos devem
estar familiarizados com os fundamentos da musica, a harmonia,
o treino do ouvido. A capacidade de leitura ao nivel do reportério
€ tao importante como a capacidade de improvisar e criar a sua
propria musica (Pace, 2004).

No desenvolvimento destas actividades, a “audiagéo”, forte-
mente defendida por Gordon (2008, p. 29) tem um papel funda-
mental. A “audiacdo” ocorre quando se ouve e se compreende
musica em siléncio, isto &, quando o som da musica ndo esta
ou nunca esteve fisicamente presente, mas conseguimos ouvir
interiormente a musica e compreender como funciona. “Audiar”
é semelhante a visualizar uma “imagem sonora” e depois “dese-
nha-la” (Id., Ibid.). Deste modo,

se as criangas audiarem a tonalidade (por
exemplo, maior ou menor harmonica) e a métrica
(por exemplo, binaria ou ternaria) simultdnea e
continuamente enquanto ouvem, executam, leem,
escrevem, improvisam ou criam musica, entao
estardo a audiar caracteristicas sintacticas que
as ajudardo a atribuir sentido a musica. (Gordon,
1980, p. 35)

Gordon (2008, p. 34) acredita que é através da “audiacdo” que
0s musicos conseguem improvisar e nao apenas repetir, quer aos
outros quer a si proprios. A imitagdo é uma condigao necessaria
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para aprender a “audiar”; no entanto, a “audiagéo” € um processo
que gera compreensao musical. Quando os alunos nao conse-
guem “audiar” estdo em desvantagem, porque nao sao capazes
de corrigir os seus proprios erros (ld., Ibid.). Quando a crianga
esta a “audiar” € capaz de fazer ajustamentos apropriados, como
a afinacdo, ou prosseguir para a frase seguinte sem se perder,
tendo seguranga suficiente para nao ser distraida pelo erro come-
tido. Uma reacgao muito observada em criangas € que, quando
confrontadas com o erro, param, visualizam a partitura ou tentam
relembrar os movimentos musculares previamente estudados e
voltar ao inicio. Um aluno que consiga “audiar” prossegue, en-
contrando solugdes apropriadas (Id., p. 36). Gordon (p. 36) acres-
centa ainda,

um bom professor de musica instrumental

compreende que devem ser ensinados dois

instrumentos as criangas. Um € o instrumento

verdadeiro que a crianga esta a aprender a tocar,

como o piano ou saxofone. O outro & o instrumento

da audiacdo dela. (...) ... se a crianga néao

desenvolver também competéncias de audiagao

ndo aprendera a tocar um instrumento de forma

musical, por mais desenvolvida que seja a sua

técnica instrumental.

2. Metodologia e estratégias de intervengao

A metodologia utilizada foi a de investigagao-acg¢ao. Tendo em
conta o tempo de curta duragao do projeto, ndo se tratou de uma
verdadeira investigagdo-ac¢ido mas esta serviu como linha orien-
tadora na construcdo dos objectivos e aplicagdo dos mesmos.
Pretendeu-se assim: i) planificar actividades e reflectir sobre as
mesmas através da observagao participante; ii) recolher dados
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através da observagdo participante, gravacao das aulas em for-
mato video e entrevista aos alunos e professor cooperante; iii)
validar internamente o projecto através das concepgdes da pro-
fessora estagiaria, alunos e professor cooperante.

3. Caracterizagdo do contexto de estagio

As aulas de Saxofone tiveram como intervenientes dois alu-
nos que frequentam o 2° grau do Curso Basico de Saxofone em
regime de ensino articulado com uma escola genérica local. Os
alunos iniciaram o estudo do instrumento no ano letivo 2011/2012
e adquiriram um instrumento no decorrer do mesmo. Na fase de
observacgao (fase inicial do Estagio Profissional) pude perceber
que um dos alunos era mais interessado, mais motivado e, con-
sequentemente, mais participativo do que o outro. Um dos alunos
mostrou sempre vontade em saber mais e o outro, além de mos-
trar mais dificuldade na realizagao dos exercicios, mostrou menos
trabalho individual em casa e manifestou-se, algumas vezes, até
desinteressado pelos conteudos da aula, chegando a bocejar.

4. Projeto de intervengao

Para a fase de intervencgéo foi elaborado um conjunto de ac-
tividades que pretendia desenvolver a criatividade, o tocar de
ouvido, a improvisagdo, a construgdo de melodias simples e a
identificacdo auditiva de aspectos musicais. Como auxilio foram
usadas algumas melodias tradicionais, devido a sua simplicidade
melddica e harmonica, e ao facto de os alunos estarem familia-
rizados com as mesmas, facilitando assim o tocar de ouvido e a
memorizagdo. Algumas melodias, como por exemplo L& vai uma,
la vao duas e Eu fui ao Jardim Celeste (entre outras) foram toca-
das apenas com recurso a audigao. Foram feitos exercicios de
improvisagao ritmica e melédica em ambas as divisdes: binaria e
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ternaria. Foi trabalhada a ideia de consonancia e dissonancia, ao
se sobreporem notas especificas sobre uma nota pedal. Foram
trabalhadas as fungbes de tonica, dominante e subdominante.
Em algumas actividades, apos improvisarem, deviam memorizar
uma melodia criada, tratando-se a certa altura mais de uma com-
posigdo. Estas actividades foram inseridas no decorrer das aulas
semanais; logo, além destes exercicios, foram também trabalha-
dos aspectos técnicos do saxofone, bem como reportorio para
apresentar em audi¢cdes escolares e provas.

5. Analise de dados e consideragdes finais

No que concerne ao trabalho musical realizado, considero que
os alunos desenvolveram competéncias fundamentais como a in-
teriorizacéo da pulsagéo (notada como uma das dificuldades na
fase de intervencdo), as métricas binaria e ternaria, a nogéo de
consonancia e dissonancia, a improvisagao e a memorizagio. No
que diz respeito ao desenvolvimento do ouvido melédico, os alu-
nos desenvolveram competéncias, embora em niveis diferentes.
O aluno |l aperfeigoou de forma bastante satisfatéria o ouvido,
sendo, numa fase final, capaz de cantar antecipadamente o que
queria tocar de seguida (a tal capacidade a que Gordon assume
como “audia¢ao’).

Um dos aspectos mais notados nos alunos foi a sua partici-
pacdo na aula. Aumentaram o nivel de participaga@o fazendo per-
guntas mais frequentemente, respondendo as duvidas do colega,
dando sugestdes. Um dos alunos, relatados na fase de obser-
vacdo como pouco concentrado, bocejando até algumas vezes
durante a aula, foi-se mostrando mais interessado, comegando
até a intervir sem a solicitagdo da professora.

Em entrevista, o professor cooperante considerou que foi reali-
zado um “trabalho pedagégico diversificado, organizado de forma
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a atender as especificidades de cada aluno” e um “estimular a
persisténcia através de experiéncias encorajadoras”. A motivagéo
dos alunos ficou igualmente descrita nas seguintes afirmagoes:
“fizemos exercicios que ndo se costumam fazer nas aulas nor-
mais” e “conseguimos fazer uma melodia, com funcgdes tonais e

a partir de agora, conseguimos partilhar isso com toda a gente”.
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