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When we think ‘improvisation’, we tend to think first of improvised
music or theater or dance; but beyond their own delights, such art
forms are doors into an experience that constitutes the whole of
everyday life. We are all improvisers. The most common form of
improvisation is ordinary speech. As we talk and listen, we are
drawing on a set of buildings blocks (vocabulary) and rules for
combining them (grammar). These have been given us by our culture.
But sentences we make with them may never have been said before
and may never be said again. Every conversation is a form of jazz.
The activity of instantaneous creation is as ordinary to us as
breathing.

Nachmanovitch



RESUMO

A improvisagdo ocupa um lugar de destaque em todas as linguagens artisticas. Na musica ¢
tema de interesse em praticamente todas as suas areas, seja na performance, na educagdo
musical, na musicoterapia ou na musicologia, permitindo que dialogue e se entrelace com
aspectos da percepcdo, da andlise, da composi¢cdo, dos recursos tecnoldgicos. O presente
trabalho trata da improvisa¢do na area da musica, mais especificamente na educagdo musical,
com um foco preciso na aprendizagem instrumental, utilizando a clarineta como objeto de
estudo O objetivo principal deste trabalho ¢ compreender como uma turma de criangas de um
projeto de extensdo universitaria constroi sua propria aprendizagem na clarineta utilizando a
improvisa¢do como ponto de partida para o desenvolvimento técnico e de outras habilidades
musicais. O referencial teérico que fundamentou a compreensdo dos processos vivenciados ao
longo da pesquisa propds, neste trabalho, que a improvisagdo fosse balizada sob trés
perspectivas tedricas: (a) recurso da performance musical, (b) processo criativo e (c) processo
de aprendizagem. Partiu-se do principio de que a aprendizagem dos conteudos técnicos se da
paralelamente a aprendizagem das praticas criativas por meio de performances improvisadas
inseridas no cotidiano das aulas. Dessa forma, se averiguou como atividades de improvisagdo
podem contribuir ou ndo para estimular a aquisicdo da técnica. Para tal, esta pesquisa adotou
como procedimento técnico o estudo de caso empregando como instrumentos para a coleta de
dados o diario de campo, entrevistas individuais gravadas, producdo de textos escritos pelos
sujeitos e sessdes de grupo focal. A técnica escolhida para interpretagdo e tratamento dos
dados foi a andlise de conteudo, por meio da qual foram delimitadas trés categorias de analise:
(1) Solo: o que a crianga entende como solo, (2) Percep¢do: como a crianga se sente ao
executar os solos e (3) Compreensdo: como a crianga considera a improvisa¢do na sua
aprendizagem da clarineta. Conclui-se que o0s suportes para improvisacdo mostram-se
acessiveis em qualquer nivel de aprendizagem e em variados contextos, seja em aulas
individuais ou atividades coletivas. Os resultados evidenciaram um grande potencial das
criancas ao demonstrarem conhecimentos sobre o sistema tonal, tais como tonalidade,
harmonia, afinagdo e escalas. O papel da improvisagdo também se revela determinante na
aprendizagem da clarineta porque a partir do momento em que a crianga assimila e atribui
significados aos conhecimentos técnicos € musicais do instrumento, desenvolve também a
consciéncia do seu proprio discurso musical. Por fim, os resultados foram satisfatorios em
relacdo aos objetivos estabelecidos sobre o papel da improvisagdo na aprendizagem da
clarineta, pois quando as criangas utilizam a improvisagdo para criar um discurso musical
proprio, que apresenta tanto elementos idiomaticos quanto de improvisagdo livre, elas
atribuem significado aos contetidos adquiridos, sendo capazes de reorganiza-los e reaplica-los.

Palavras-chave: Educagdo musical. Improvisacdo. Clarineta. Criatividade.



ABSTRACT

Improvisation occupies a prominent place in all artistic languages. In music is a topic of
interest in virtually all areas, whether in performance, music education, music therapy or in
musicology, allowing dialogue and interlace with aspects of perception, analysis, composition,
technological resources. This research deals with improvisation in music, specifically in
music education, with a sharp focus on instrumental learning, using the clarinet as an object
of study. The main objective of this work is to understand how a group of children from a
university extension project construct their own learning clarinet in using improvisation as a
starting point for the technical development and other musical skills. The theoretical
framework that grounded understanding of the processes experienced during the research
proposed in this master thesis that improvisation was buoyed on three theoretical
perspectives: (a) feature of musical performance, (b) creative process, and (c) the learning
process. It was assumed that learning of technical content occurs parallel to learning creative
practices through improvised performances inserted in the daily lessons. Thus, it was
examined how improvisation activities may or may not contribute to stimulate the acquisition
of technique. However, this research adopted as technical procedure using the case study as
instruments to collect the logbook, recorded individual interviews, texts written by the
participants and focus group data sessions. The technique chosen for interpretation and data
analysis was content analysis, through which were delineated three categories of analysis: (1)
Solo: what the child understands how solo, (2) Perception: how the child feels the perform
solos and (3) understanding: as the child considers improvisation in their learning the clarinet.
We conclude that the supports for improvisation show are accessible to any level of learning
and in varying contexts, whether in individual classes or group activities. The results show a
great potential for children to demonstrate knowledge of the tonal system, such as tonality,
harmony, scales and tuning. The role of improvisation also proves crucial in learning the
clarinet because from the moment the child assimilates and assigns meanings to technical and
musical instrument skills also develops awareness of his own musical discourse. Finally, the
results were satisfactory in relation to established goals on the role of improvisation in
learning the clarinet, because when children use improvisation to create their own musical
discourse, which presents both elements as idiomatic free improvisation, meaning they
attribute to acquired content, being able to rearrange them and reapply them.

Keywords: Clarinet. Improvisation. Music education. Creativity.
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1 INTRODUCAO

A improvisa¢do tem ocupado lugar de destaque em todas as linguagens artisticas e
até mesmo em outras areas como a administragcdo, a psicologia e a educacdo, por exemplo.
Sdo comuns terapias de grupo em que pacientes improvisam cenas dramaticas, ou
organizagdes que utilizam a improvisa¢do para melhorar a relacdo entre seus membros € a
forma como trabalham aspectos de cooperacio e competicdo. (KIRSCHBAUM;
SAKAMOTO; VASCONCELOS, 2005). Segundo Almeida Neto (2011, p. 22), “[...] a
importancia da improvisacdo reside em uma série de possibilidades que sdo acionadas a partir
de suas praticas.”

De acordo com Chacra (1991, p. 54): “A improvisagcdo tem uma histoéria longa, tdo
antiga como a do homem. Ela vem desde as épocas primitivas perdurando como manifestacao
até o presente. Todas as formas de arte tiveram uma de suas origens na improvisagao.”

Na musica, a improvisa¢do ¢ tema de interesse em praticamente todas as suas areas,
seja na performance, na educacdo musical, na musicoterapia ou na musicologia, permitindo
que dialogue e se entrelace com aspectos da percepcdo, da andlise, da composi¢ao, dos
recursos tecnologicos, dentre outros.

Deste modo, ¢ possivel compreender a improvisagdo como um amplo e complexo
campo de estudos que ultrapassa os dominios da arte, abrangendo outras areas de
conhecimento e outros aspectos da sua génese. Todavia, a presente dissertacdo trata da
improvisa¢do na area da musica, mais especificamente na educag¢do musical, tendo foco
preciso na aprendizagem instrumental e utilizando a clarineta como objeto de estudo.

Esta pesquisa tem um interesse especial na dimensdo da aprendizagem instrumental
infantil e, nesse contexto, a pressupde como uma atividade de performance, exploragdo,
mediagdo e significagdo. Compreender como atuam os processos criativos € de aprendizagem
por meio da improvisacdo em agdes efetivas dos sujeitos, em um contexto de aprendizagem
infantil na clarineta, ¢ o desafio deste trabalho. Como contexto para esta pesquisa, foram
definidas as situacdes de aprendizagem vivenciadas por uma turma de clarineta de um projeto
de extensdo universitdria, buscando enfatizar a dimensdo construtivista da improvisacdo
levando em consideracdo as concepgdes das proprias criancas. Para tanto, o uso de
procedimentos metodologicos diferenciados foi necessario.

Serdo apresentadas algumas considera¢des sobre a utilizagdo da improvisacdo na

aprendizagem instrumental infantil, compreendendo-a como composi¢do espontanea, que
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ocorre em tempo real, e tendo como suporte a improvisagdo livre e idiomatica. Parte-se do
principio que a aprendizagem dos contetdos técnicos se d& paralelamente a aprendizagem das
praticas criativas por meio de performances improvisadas inseridas no cotidiano das aulas.
Dessa forma, pretende-se averiguar como atividades de improvisagdo podem contribuir ou
ndo para estimular a aquisi¢do da técnica, quais critérios — técnicos, musicais e estéticos — as
criancas utilizam para elaborar suas linhas melddicas e qual significado adquirem as criagdes
musicais produzidas pelas proprias criangas.

Os pressupostos e as bases de conhecimento cientifico que fundamentam esta
investigacdo estdo sintetizados nesta introdugdo e constituem o ponto de partida para as
consideracdes aqui propostas. Dessa maneira, com base nas premissas de Freire et al. (2008),

considerou-se que:

A crianga € ativamente engajada no processo de construir e organizar significados.
Fazem parte desse processo a imaginagdo, a vontade e a criagdo. Todos os trés sdo
fundamentais na organizagio das fungdes psicologicas em desenvolvimento. E nas
relagdes e por meio da compreensdo e dominio dos signos e da linguagem que a
crianga aprende diferenciar, classificar, comparar ¢ ndo o inverso. Assim, ela
organiza seu comportamento, seus pensamentos e suas emogdes. (FREIRE, 2008, p.
02).

Sendo assim, entende-se que a criatividade deve ocupar um lugar privilegiado na
iniciacdo musical infantil e, nesse sentido, a improvisagdo pode ser compreendida como uma
atividade genuinamente criativa (CASPURRO, 1999). Deste modo, o tema proposto trata dos
processos criativos, de aprendizagem e de performance que envolvem a improvisagao, tendo
como sujeitos da pesquisa criangas entre 6 ¢ 11 anos, com um foco especial na iniciagdo
instrumental, tendo a clarineta como objeto desta investigagdo. O presente trabalho busca
entender e analisar os processos de aprendizagem instrumental, tentando compreender como
as habilidades musicais sdo adquiridas e como as criancas as desenvolvem utilizando a

clarineta.

1.1 INTERESSES E MOTIVACOES PELA PESQUISA

E comum ouvir de pesquisadores mais experientes ou de professores, que a escolha de
um tema para a pesquisa deve recair em uma area de seu interesse, na qual vocé ja tenha
trabalhado ou anseie atuar, que se deve buscar um objeto de investigacdo com o qual se

identifique e possua afinidades. Contudo, nem sempre ¢ possivel explicar como se chegou a
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um tema de pesquisa. Neste caso especialmente, apesar de agora ter convicgdo das minhas
afinidades, percebo que foi o assunto que me escolheu.

Sempre trabalhei com educa¢ao musical. Creio que antes de decidir qual seria a minha
profissdo, antes de optar pela clarineta como meu instrumento, ja era professora. Tive aula
com grandes professores, principais solistas do Brasil, no entanto, nenhum deles me ensinou a
improvisar. Improvisar no sentido da espontaneidade, da diversdo. Alguns professores, ao se
referirem a improvisacdo, logo se remetiam ao jazz, a bossa nova, suas regras, escalas e
progressoes harmonicas. Mas, e a criatividade por ela mesma? E a vontade de tocar o que “der
na telha”?

Por outro lado, esses mesmos professores sempre me incentivaram a estudar a musica
do século XX e todos os seus movimentos. Dediquei parte de meus estudos na clarineta a
técnica expandida e, por causa desse contato, inseri em minhas aulas atividades com
clarinetas desmontadas, o clarimdo’, e outras brincadeiras, sem, no entanto, perceber que
eram momentos de criagdo espontanea, ou seja, de improvisagao.

Ap0s trabalhar por cerca de 12 anos com inicia¢do da clarineta, foquei minha atuacdo
na iniciacdo infantil e me apaixonei. Decorridos aproximadamente cinco anos, decidi realizar
uma pesquisa de mestrado sobre o tema. Apesar da experiéncia de 17 anos trabalhando em
conservatorios, faculdade, escolas e projetos socioculturais, quando cheguei a Universidade
de Brasilia para cursar as disciplinas do mestrado, optei por também trabalhar em um projeto
de musica para criangas existente na cidade, no qual a improvisagao ¢ pratica comum; desde
as aulas de musicalizagdo infantil as de instrumento, os alunos s3o estimulados a participar de
atividades criativas, dentre elas, a improvisa¢dao. Fui me adaptando as diretrizes do projeto e
as atividades de improvisag¢ao aconteciam de forma tao natural que eu nem percebia.

Em uma ida a Salvador (setembro de 2013), tive uma conversa com um professor
sobre materiais didaticos para aulas coletivas e ele fez a seguinte observagdo: “Todos esses
métodos dizem que contemplam a improvisacdo, no entanto, eles t€m somente um ou dois
exercicios no livro inteiro”. Constatei que era exatamente isso que acontecia, porém, ndo era o
que eu vivenciava no projeto de extensdo onde atuava. Nesse projeto, a tonica das aulas e dos
ensaios residia na improvisacdo e isso era feito de maneira muito natural, de modo que os
alunos se sentiam seguros para improvisar. Para a maioria, improvisar ou “fazer o solo” era a

parte preferida das aulas. Um ou outro aluno ficava mais timido, mas, aos poucos, todos se

Ty, . . . . . <
Atividade que consiste em tocar apenas com a boquilha e o barrilhete utilizando as maos e a embocadura para mudar a altura
das notas.
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sentiam seguros e motivados a improvisar. Foi entdo que comecei a perceber a importancia
dessa pratica e observei que os alunos buscavam melhorar no instrumento para aprimorar seus
solos, suas improvisagoes.

O que chamo aqui de melhora ¢ bastante particular para cada aluno. Uns queriam
deixar seus solos mais expressivos, outros acrescentar mais notas, outros tocar mais forte. O
que chamava a minha atencdo ¢ que, de certa forma, cada aluno construia sua propria
aprendizagem com base no seu interesse pessoal em melhorar a performance. Era um fator de
motivagdo, de compara¢do com o outro, de individualidade e de personalidade. Atenta a essa
caracteristica, comecei a preparar as aulas com base no que via nos alunos. Usava exercicios
escritos e depois pedia que improvisassem. Os alunos improvisavam desde a primeira aula,
quando s6 conseguiam tocar uma unica nota. Eu também os estimulava a explorar as técnicas
expandidas do instrumento e a criar musicas a partir dos conceitos de paisagem sonora do
Schafer (2003).

Somente muitos meses depois conscientizei-me que era essa a pesquisa, a lacuna a ser
estudada: era necessario compreender a relagcdo entre o ato de improvisar e a aprendizagem
dos alunos na clarineta. Emergiu a necessidade de estudar os referenciais tedricos que
envolvem a improvisagdo e, consequentemente, a criatividade. Senti, também, necessidade de
dar voz aos alunos, de apreender sua compreensdao desse processo, de entrevista-los, de

discutir e, sobretudo, de aprender com eles.

1.2 PROBLEMATIZACAO

A improvisagdo tem adquirido cada vez mais importancia na educagdo musical. No
entanto, paradoxalmente, ainda ¢ vista com alguma resisténcia nos espagos educativos,
especialmente em classes de instrumentos (CASPURRO, 1999). Nesse sentido, Caspurro

(2012) ressalta:

Como explicar, por exemplo, fendmenos ainda hoje recorrentes no universo
dos alunos de formagdo ‘erudita’, como a dificuldade em improvisar,
compreender harmonia, ler ‘a primeira vista’, transpor ou tocar ‘de ouvido’,
ou, de um modo geral, criar musica? Que eficacia pode ser imputada a um
sistema de ensino que se revela incapaz de responder a problemas de
realizacdo que estdo para além da performance propriamente dita, da
reprodugdo imitativa de notacdo e do conhecimento de teoria? Enfim,
questionar a qualidade do conhecimento € pdr em causa a propria qualidade
do paradigma de ensino instituido. (CASPURRO, 2012).
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Segundo Cislaghi (2011), quando se trata de aprendizagem instrumental, poucas sdo
as metodologias que contemplam atividades criativas. O autor considera que, mesmo nos dias
atuais, a aprendizagem dos instrumentos de sopros ocorre, muitas vezes, sob os preceitos do
que se conhece como ensino tradicional, focado na aquisicdo de habilidades técnicas,
conhecimentos especificos, cujos conteudos encontram-se nos materiais ¢ métodos e sdo
aplicados por um professor especialista. Busca-se resultados pré-determinados e ha pouco ou
quase nenhum espaco para atividades de criagao.

Frente ao exposto, para contribuir com as discussdes sobre a aprendizagem da
clarineta com criangas, este trabalho visou conhecer com mais profundidade o processo
criativo na aprendizagem instrumental, tendo a clarineta e a improvisa¢do, como focos

principais. Diante das consideragdes acima, um questionamento veio a tona:

* Qual o papel da improvisagdo na aprendizagem da clarineta com criangas

considerando-se as concepgdes dos proprios estudantes?

Todavia, ao refletir sobre o papel da aprendizagem da clarineta, outros

questionamentos emergiram:

* Como a improvisacdo pode ser compreendida no contexto da performance
musical?

* Por que a improvisac¢ao pode ser considerada um processo criativo?

* Quais caracteristicas fazem com que a improvisacdo possa ser reconhecida como

um processo de aprendizagem?

1.3 OBJETIVOS

A improvisagdo, no contexto desta pesquisa, abrange toda a dissertacdo, desde a
questdo inicial, passando pela linha teérica e entendendo-a como um amplo e complexo
campo de estudos, seguindo para os procedimentos metodologicos, andlise, discussdo dos

resultados e conclusio. E neste sentido que se buscou definir o objetivo geral desta pesquisa:
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* Investigar o papel da improvisacdo na aprendizagem da clarineta em uma
classe de criangas de um projeto de extensdo universitaria por meio das

manifestagdes, discursos e praticas dos participantes.

Este objetivo relaciona-se a necessidade de construir categorias relacionadas que
auxiliem a identificar a natureza da improvisacdo no contexto da iniciagdo da clarineta.

Portanto, deste objetivo geral, derivam-se os seguintes objetivos especificos:

* Compreender a improvisacdo no contexto da performance musical no ambito
do referido projeto.

* Entender como a improvisagdo pode ser considerada um processo criativo no
ambiente da classe de clarineta do projeto de extensdo mencionado.

* Averiguar quais caracteristicas possibilitam que a improvisacdo possa ser

reconhecida como processo de aprendizagem no contexto acima especificado.

1.4 JUSTIFICATIVA

Segundo Beineke (2008), esfor¢os vém sendo observados na area da educagdo musical
para compreender os aprendizes, reconhecendo suas identidades e experiéncias e, dessa forma,
concebendo-os como agentes e protagonistas de sua propria aprendizagem.

A importancia de um olhar voltado para os aspectos criativos na aprendizagem
instrumental justifica-se diante da constatagdo que, segundo McPherson (1995), a chave para
0 sucesso na performance seria uma abordagem equilibrada durante o periodo de
aprendizagem envolvendo audi¢do, improvisacdo, composi¢do, leitura e aquisicdo de
repertorio. Nesse contexto, torna-se importante salientar que os processos criativos que
envolvem a construcdo da performance tornam-se fundamentais tanto para a compreensao do
discurso musical quanto para a aquisicdo da técnica. Segundo o autor, todos os anos um
grande nuimero de estudantes comegam a tocar um instrumento imitando gravagdes de
performance ou reproduzindo visualmente o repertdrio existente com os quais estdo
familiarizados. Desse modo, sua técnica instrumental se desenvolve com intuito de estender
suas habilidades, embelezando as obras que aprenderam auditivamente ou criando sua propria

musica por meio de improvisagoes.
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McPherson (1995) considera ainda que a proficiéncia em um instrumento musical &,
muitas vezes, medida pela capacidade do musico em recriar de forma precisa a composi¢ao
musical aprendida por meio de uma partitura impressa. Para o autor, tocar um instrumento
frequentemente significa estudar um determinado repertorio escrito. A esséncia dessa
abordagem para a performance musical ¢ uma orientacdo visual, em que o musico aprende a
executar lendo e estudando a notagdo musical.

No entanto, professores usam orientagdo visual para introduzir um novo trabalho que
consiste na aquisi¢do da técnica durante numerosas sessdes de treinos em prepara¢ao para um
concerto. Com demasiada frequéncia, a leitura torna-se o eixo principal da aprendizagem
instrumental devido ao fato de que muitos professores sdo incapazes de realizar atividades
criativas como performances e, consequentemente, ndo conseguem ajudar seus alunos a
adquirir essas habilidades. Todavia, uma visdo mais esclarecida reconhece ndo s6 a
importancia da alfabetizagdo, mas também o potencial de outras habilidades (MCPHERSON,
1995).

Nesse sentido, Sloboda (2008) considera que nio s6 a leitura deve ser levada em
considerag¢do, mas também a capacidade de tocar de ouvido, de improvisar e de compor como
fundamental para uma boa performance. O autor afirma que instrumentistas que sdo capazes
de executar de ouvido, mas incapazes de ler a notacdo musical, nem demonstrar
conhecimento das facetas mais elementares da teoria musical, sdo tdo falhos quantos os que
sdo completamente dependentes de notacdo e incapazes de expressar um unico pensamento
original.

Contudo, ¢ necessario ressaltar a dificuldade que muitos professores ainda encontram
para incluir a improvisagdo em suas aulas. Alguns a incluem com sucesso nas atividades e
outros ainda receiam enfrentar este desafio. Cabe notar que, em estudo de Withcomb (2013),
as atitudes dos professores entrevistados em relacdo a improvisacdo foram muito positivas,
porém eles apontaram obstaculos ao tentar incorpora-la como falta de tempo, de experiéncia e
de treinamento para ensinar improvisa¢do. Alguns ndo se consideram preparados para incluir
a técnica em suas aulas. A fixidez entre os papéis de professor e aluno, presente em outras
praticas musicais, ¢ diluida com praticas de improvisagdo, o que possibilita a esta autoridade
circular com fluéncia no grupo, podendo, no entanto, causar estranhamento entre alguns
professores.

Nesse sentido, Kanellopoulos (2007) investigou as concepgdes de improvisagdes de

criangas e constatou os significados que elas atribuem a essas praticas. Com base nessas



19

premissas, a presente pesquisa justifica-se pela necessidade de compreender, de maneira mais
aprofundada, o papel da improvisagdo na aprendizagem da clarineta, tendo como parametro
balizador as concepcdes e reflexdes das proprias criancas sobre suas performances

improvisadas.

1.5 ESTRUTURA DA DISSERTACAO

Esta dissertacdo ¢ constituida por uma introdugdo, trés sessdes de desenvolvimento e
conclusdo.

A sessdo 2 apresenta o enquadramento tedrico a respeito do assunto pesquisado,
destacando os autores que fundamentaram a compreensdo dos processos vivenciados ao longo
da pesquisa. Este capitulo estd dividido em dois subcapitulos, sendo que o primeiro trata da
revisdo de literatura e apresenta uma breve contextualizacdo dos estudos sobre criatividade,
posteriormente descreve em linhas gerais a improvisagdo musical e seu desenvolvimento no
decorrer da Historia da Musica e, por fim, traz as consideragdes da educagdo musical sobre as
praticas pedagogicas em improvisacdo. O segundo subcapitulo trata do referencial teorico,
destacando os autores e os conceitos que fundamentaram a compreensdo dos processos
vivenciados ao longo da pesquisa, propondo, neste trabalho, que a improvisagao seja balizada
por trés perspectivas teoricas: recurso da performance musical, processo criativo € processo
de aprendizagem.

A sessdo 3 trata da abordagem metodologica da pesquisa e esta dividido em trés
subcapitulos, nos quais sdo apresentados o desenvolvimento do trabalho, o desenho da
investigagdo e o processo de andlise, interpretagdo e tratamento dos dados.

A sessdo 4 traz os resultados obtidos apds andlise dos dados por meio dos
procedimentos metodologicos indicados anteriormente, oferecendo subsidios para posterior
conclusdo. Este capitulo estd dividido em dois subcapitulos: o primeiro, trata dos resultados
confrontados com o referencial tedrico, evidenciando as divergéncias e convergéncias as
premissas tedricas que balizam esta pesquisa, ¢ o segundo, discute esses resultados
ressaltando os principais aspectos e contribuicdes do trabalho, possibilitando a
correspondéncia entre os conhecimentos anteriormente levantados e os resultados
apresentados.

Por fim, a conclusdo explicita os achados desta investigagdo, evidenciando de que

maneira sdo relevantes para compreensdo e ampliacdo do conhecimento no que se refere a
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aprendizagem da clarineta por meio da improvisagdo. Sdo apresentadas as principais
contribuigdes desta pesquisa, articulando-as aos resultados, ciente de que tais contribui¢des

estdo circunscritas aos limites do desenvolvimento do presente trabalho.
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2 DELINEAMENTO TEORICO

Figura 1 — Desenho realizado pelo aluno Edmilson
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Fonte: Edmilson, 2014.

Este capitulo apresenta o delineamento tedrico desta dissertacdo e estd dividido em
dois subcapitulos, os quais foram descritos anteriormente.

O primeiro subcapitulo ¢ dedicado a revisdo de literatura, tendo a finalidade de
apresentar uma breve contextualizagdo dos estudos sobre criatividade, posteriormente
descreve em linhas gerais a improvisacdo musical e seu desenvolvimento no decorrer da
Histéria da Musica e, por fim, traz as consideragdes da educacdo musical sobre as praticas
pedagogicas em improvisacao.

Com base na revisdo da literatura, o segundo subcapitulo delimita o referencial tedrico,
destacando os autores e os conceitos que fundamentaram a compreensdo dos processos
vivenciados ao longo da pesquisa, propondo, neste trabalho, que a improvisagao seja balizada
sob trés perspectivas teoricas: (a) recurso da performance musical, (b) processo criativo e (c)

processo de aprendizagem.
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2.1 REVISAO DE LITERATURA

Azzara (2002) considera que, para um entendimento da importancia da improvisagao,
¢ necessario compreender o seu escopo, levando em consideragdo os aspectos mentais e
psicologicos, os significados historicos, o contexto sociocultural e as pesquisas sobre suas
praticas pedagogicas. Com o intuito de abordar os tdpicos elencados acima, este subcapitulo ¢
tem por objetivo discutir a natureza da improvisacdo e sua aplicabilidade nos diversos

dominios que a envolvem.

2.1.1 Aspectos mentais e psicoldgicos: estudos sobre criatividade

No decorrer da pesquisa, foi possivel constatar, com base na revisdo bibliografica, que
a improvisacao estd intimamente relacionada a criatividade. O uso de termos como processo
criativo, criatividade e pensamento criativo ¢ recorrente. Desta maneira, para uma
compreensdo mais aprofundada, buscou-se por informagdes acerca da criatividade na area da
psicologia, com o objetivo de identificar suas conexdes com a improvisagao.

Segundo Bedani (2008), os gregos e outras civilizagdes antigas acreditavam que um
individuo criativo era aquele inspirado por algo sagrado ou por alguma divindade. Na
Antiguidade, criatividade era também associada a loucura e a irracionalidade. A concepgao
sobre criatividade no século XVIII era associar as aptiddes criativas com a imaginagao. Esta,
por sua vez, estava associada a geracdo de ideias por inspira¢do ou dom, situando as pessoas
na condi¢do de “génios” e, portanto, possuindo uma mente criativa diferenciada dos demais
(PELAES, 2010).

A concepcao de que o artista produz suas obras em um estado de loucura permaneceu
ao longo do tempo e, nesse sentido, Pelaes (2010) observa que: “Os conceitos de criatividade,
originalidade e imaginagdo s3o conceitos solidarios que constituem o nucleo da estética
romantica que se formou no século XVIIL.” A autora refere que durante o século XIX a
ligacdo entre o génio e a loucura foi foco de estudo da Psicologia, que estabelecia uma estreita
associagdo entre a criagdo artistica e o estado psicoético.

Pelaes (2010) também destaca que a palavra imagina¢do foi empregada inicialmente
no século XVIII, como um termo que compreendia a totalidade dos processos mentais.
Todavia, “[...] perpetuando oposic¢des tradicionais, principalmente entre juizo e imaginacao, o

termo imagina¢do manteve a correspondéncia com a faculdade formadora de imagens.”
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(PELAES, 2010, p. 31). Por outro lado, Bedani (2008) sugere que concepgdes primarias e
deterministas de criatividade como um atributo de pessoas geniais margeia a
sobrenaturalidade, o que limitaria uma compreensao mais abrangente do tema, “[...] posto que
nestas circunstancias, a criatividade ficaria reduzida a uma dadiva circunscrita a poucos seres
humanos.” (BEDANI, 2008, p. xvii).

Entretanto, um conceito tdo complexo como a criatividade ndo poderia ficar
circunscrito a explicagdes extraordinarias ou relacionadas a disturbios mentais. Por essa razao,

a partir do século XX, conforme sugere Bedani (2008):

[...] a psicologia busca compreender e explicar, em bases cientificas, a criatividade e
seus tipos, a personalidade criativa, as fases do processo criativo, a diferencga entre
inteligéncia e criatividade e as maneiras possiveis de ensinar e desenvolver a
criatividade. (BEDANI, 2008, p. xvii).

A partir do século XX, diferentes abordagens psicologicas contribuiram para os
estudos da criatividade. Bedani (2008) elenca algumas dessas contribui¢des, assim como em
sua tese de doutorado, que serdo apresentadas a seguir de forma resumida.

Nas teorias psicanaliticas, as argumentagdes centradas nos processos inconscientes de
pensamento e na fungdo desempenhada pela imaginacdo e fantasia compreendem a
criatividade como uma sublimagdo de complexos reprimidos. Nao obstante, os conceitos de
pensamento criativo que implicam a resolucdo frente a fatores contextuais, assim como a
concepgdo de insight, isto ¢, ideia que surge na mente de forma inesperada, sdo atribuidos aos
gestaltistas. A psicologia humanista, por sua vez, valorizou os aspectos subjetivos e
idiossincraticos dos individuos, considerando suas capacidades de realizagdo e de objetivar
suas potencialidades.

Para os comportamentalistas, a criatividade ¢ o resultado da formacao de associacdes
ndo comuns em um processo de estimulo e resposta. Dessa forma, a criatividade pode ser
vista como uma forma de aprendizagem favorecida por um ambiente propicio que contribui
para sua ocorréncia. Outros pesquisadores citados por Alencar e Fleith (2003), como Katz
(1978) Blakeslee (1980) e Hesrmann (1990), examinaram os diferentes papéis
desempenhados pelos hemisférios cerebrais para explicar o pensamento criativo. Como
observa Bedani (2008), o cerne dessas teorias estava embasado em mecanismos de
personalidade ou bioldgicos para explicar a criatividade. Contudo, segundo o autor, pesquisas
mais recentes abordam a criatividade de forma mais abrangente e como resultado de uma

complexa combinacdo de fatores pessoais, sociais e culturais. Portanto, corroborando a
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literatura revisada, nota-se que criatividade ¢ uma éarea de estudos complexa, multifacetada e

diretamente relacionada aos fatores contextuais, socioculturais e psicoldgicos.

2.1.2 Significados historicos: a improvisacio musical no decorrer da Historia da Musica

“A improvisacao ¢ a forma mais natural e expandida no dominio da criagdo da musica,
constituindo-se numa vertente importante das muitas tradicdes musicais.” (STANCIU, 2010,
p. 06).

Para Bailey (1993), a histéria do desenvolvimento da musica ¢ permeada por
manifestagdes relacionadas ao ato de improvisar Na musica ocidental, a improvisagdo esteve
presente desde o cantochdo sobre o qual havia certos momentos improvisados, livres ou
dependentes do canto estabelecido. Segundo Ruviaro e Aldrovandi (2001), véarios tratados
mencionam como improvisar linhas melddicas em contraponto sobreposto ao cantusfirmus
(RUVIARO; ALDROVANDI, 2001).

Na musica da Renascenca ao Barroco, ¢ possivel observar ascensdo da miusica
instrumental e, como consequéncia, houve o desenvolvimento da improvisagdo,
especialmente daquela vinculada a ornamentagdo e aos estilos idiomaticos particulares de
cada instrumento. Um género improvisatorio praticado na época era conhecido como preludio
ou entonacdo, cuja caracteristica era o virtuosismo instrumental formado por construcdes
tematicas e ritmicas mais livres que a ornamentacdo (RUVIARO; ALDROVANDI, 2001).

Havia um grande numero de compositores-intérpretes, de maneira que a pratica
instrumental alimentava as praticas de composi¢do e vice-versa, incentivando assim novas
possibilidades criativas. No periodo Barroco, umas das principais caracteristicas foi a
estruturacdo do baixo-continuo. Esse elemento estrutural da composi¢do ajudou a ordenar a
ornamentagdo e, consequentemente, a improvisacdo. Esta, por sua vez, passou a estar mais
associada as estruturas de acordes inseridas no contexto do baixo continuo, o que tornava os
aspectos melodicos cada vez mais relacionados a aspectos harmonicos. As linhas melodicas
suaves do século XVI adquiriram também uma maior acentuagdo ritmica (RUVIARO;
ALDROVANDI, 2001). Algumas escolas de improvisa¢ao surgiram no século XVII e XVIII

€, no que versa a essa questdo, Ruviaro e Aldrovandi (2001) afirmam que:
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Na Inglaterra, uma escola de improvisagdo instrumental floresceu no século XVII
herdando a tradi¢do dos virginalistas e se valendo de melodias conhecidas como
Greensleeves. Esta pratica contribuiu para a formagdo do ground inglés, que servia
de base para improvisadores. Na Franga do século XVII, a air de cour foi
desenvolvida por autores como Pierre Guédron e Antoine Boésset, importando um
pouco da monodia italiana e suas diminui¢des, com gosto especial pela
antecipazionedellasillaba (avantson ou port de voix), que consistia em antecipar a
nota do canto principal. J& no século XVIII, Couperin comega a balizar o ornamento
em fun¢do da harmonia; assim, os ornamentos passam a se iniciar sempre no
comego de cada pulsagdo. (RUVIARO; ALDROVANDI, 2001, p. 73).

Uma outra pratica que se tornou comum no Barroco era tocar a repeticdo de um
determinado trecho de maneira diferente, por meio de alteragcdes melddicas e ritmicas. Numa
forma ABA, por exemplo, o segundo A teria que conter diferencas claras em relacdo ao
primeiro, fazendo com que o musico experimentasse diferentes maneiras de tocar a mesma
passagem. No periodo cléssico, a improvisacdo continuava a fazer parte da pratica musical, de
maneira que as cadéncias dos concertos eram escritas com a finalidade de propiciar uma
oportunidade para o musico instrumentista mostrar a sua criatividade (STANCIU, 2010).

Com a utilizacdo cada vez mais constante da musica escrita, a capacidade
improvisadora dos musicos foi sendo aos poucos inibida, e os compositores passaram a
escrever até as cadéncias dos concertos, gerando um certo declinio no dominio da
improvisagdo dos musicos intérpretes. No periodo romantico, com o desenvolvimento
industrial, ha énfase excessiva na especializacdo e no profissionalismo em todos os campos da
sociedade. A maioria dos musicos limitou-se a reproducdo exata de partituras escritas.
Composi¢do e performance tornaram-se progressivamente atividades distintas e momentos
destinados a improvisagdo ficaram cada vez mais escassos. A improvisa¢do reapareceu de
forma mais relevante no século XX, com o surgimento do jazz e demais géneros da musica
latino-americana, assim como, mais tarde, com procedimentos composicionais de sentido
aleatério NACHMANOVITCH, 1990).

Por outro lado, nas sociedades orientais, a musica improvisada ¢ considerada a ideal.
Essas culturas associam a improvisa¢do com o conceito de liberdade e com a habilidade do
musico em tomar suas proprias decisdes. O respeito sobre essa tomada de decisdo individual é
utilizado para avaliar os musicos, privilegiando assim o amador, que aprendeu apenas a seguir
sua propria inspiracdo, e o profissional, que tem a obrigacdo de executar a musica com
dominio e destreza. Géneros dominantes nas culturas da Asia Meridional e Ocidental, na
Indonésia e na Africa valorizam a improvisagdo coletiva, enquanto outras sociedades
apreciam o desempenho individual, como no jazz, Sanjo na Coreia, ¢ secdes da Opera

cantonense da China (NETTL et al., 2001).
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Segundo Bailey (1993), embora a improvisacdo esteja presente em quase todas as
areas da musica, a tentativa de descrevé-la ¢, algumas vezes, uma deturpagao, pois, para ele, a
esséncia espontanea dessa pratica contradiz a ideia de documentacdo. No entanto, o autor
observa que seu contato com musicos diferentes o fez perceber que as principais
caracteristicas de improvisagdo podem ser discernidas em todas as manifesta¢des culturais e o
que pode ser dito sobre a improvisagdo em uma determinada cultura pode ser afirmado
também em outra (BAILEY, 1993). Para Nettl et al. (2001), por meio da improvisacao, o
musico pode desempenhar um papel especial na conceitualizagdo de uma determinada cultura.
A concepcao de musicas presentes em tradigdes orais como algo constituido de elementos de

improvisagado as separa de forma clara das obras que utilizam notagcdo (NETTL et al., 2001).

2.1.3 A improvisac¢io, a enculturacgio e os aspectos socioculturais

Segundo Azzara (2006), a improvisacao, assim como outras manifestagdes artisticas,
ocorre em um determinado contexto sociocultural. O individuo estd imerso em acdes culturais
e sociais especificas relacionadas aos sons musicais desde o nascimento. Dessa forma,
aprende as manifestacdes musicais proprias da cultura na qual estd inserido por meio de
observa¢do, audi¢do, composi¢do, execucdo e improvisacdo. Este processo de aquisi¢do de
habilidades e conhecimento musicais por meio da imersdo nas praticas musicais diarias do

contexto social ao qual o individuo pertence ¢ chamado de enculturacao.

A enculturagdo também € caracterizada pela auséncia de esfor¢o autoconsciente,
bem como pela auséncia de instrugdo explicita. As criangas pequenas ndo aspiram
progredir em sua capacidade de aprender cangdes, mas progridem. Os adultos nio
ensinam as criancas a arte de memorizar can¢des, mas as criangas aprendem a
memoriza-las. (SLOBODA, 2008, p. 259).

Essas agdes sdo adquiridas de forma espontanea, assim como ocorre com a aquisi¢ao
da competéncia da lingua materna, e também podem ser compreendidas como a aquisi¢cdo
gradual das normas e praticas cotidianas de um grupo. Comeg¢ando na infincia, a
musicalidade estd no cerne das interacdes familiares e constitui a base para a comunicagao
social e emocional ao longo da vida (SLOBODA, 2008).

Seguindo essa mesma linha de argumentacdo, Cobussen (2008) considera a
improvisa¢do uma atividade que envolve interacdo e colaboragdo, sendo que seus resultados

sdo influenciados pelas caracteristicas do contexto sociocultural e pela comunidade, ou seja
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pela enculturacdo. Para o autor, certos conhecimentos musicais e culturais desempenham um
papel fundamental nos resultados da performance. Durante a improvisa¢do, a interagdo
musical ndo se refere apenas as técnicas instrumentais, desenhos ritmicos e condugdes
harmdnicas, mas exprime também interagdes humanas.

Dessa forma, a performance ¢ estabelecida por meio do ato sincrono entre os
participantes, em que suas caracteristicas de personalidade, suas experiéncias musicais,
culturais e sociais emergem. Em outras palavras, aspectos musicais, culturais e sociais se
fundem no momento em que a improvisagdo ocorre. Ainda segundo Cobussen (2008), durante
a performance de improvisagao ocorre uma constru¢ao simultdnea de um discurso musical no
qual perpassam aspectos como lagos afetivos, vulnerabilidade e confianga. A improvisagdo
contribui para manutencdo das interacdes musicais e sociais de seus participantes

(COBUSSEN, 2008).

2.1.4 Improvisaciao na Educa¢cido Musical

A improvisagdo na educacdo musical pode ser explorada em muitos contextos,
podendo promover reagdes naturais, espontaneas e criativas para a musica. A participagdo em
atividades musicais criativas ajuda as pessoas a tornarem-se mais plenamente envolvidas com
a musica tanto na infincia quanto na vida adulta (ELLIOTT, 1995).

Possibilidades de atividades como improvisagdo, composi¢do € arranjo s30
consideradas por autores como Miner (2007), Schafer (2003) e Swanwick (2003) como
fundamentais no desenvolvimento do processo criativo. Esses autores destacam a importancia
tanto da improvisagdo e da composicdo quanto do arranjo como formas de criagdo em musica.

No entanto, cabe atentar que essas atividades sdo distintas e exigem diferentes
habilidades. Para Miner (2007), uma dificuldade comum ¢ a confusdo que alguns educadores
fazem sobre as defini¢des de composicao e improvisagdo. Muitas vezes, esses dois termos sao
usados indistintamente ou para designar qualquer outra atividade que ndo esteja relaciona a
leitura e escrita musical.

Miner (2007) sugere que as criancas desenvolvem a capacidade de improvisar antes
que possam compor. Em outras palavras, elas podem gerar ideias musicais espontaneamente
antes de serem capazes de lembrar e revisar essas ideias. Isto sugere que na sala de aula

devam ser envolvidas na improvisacdo antes da composicao.
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Assim, os efeitos positivos da improvisagdo tém tido reconhecimento por parte dos
educadores e tém sido considerados um componente essencial a ser incorporado na educagdo
musical em uma variedade de formas.

Segundo Kratus (1991), alguns educadores acreditam que a improvisagdo ¢ uma
atividade altamente sofisticada e deve ser ensinada apenas depois que o estudante tiver
desenvolvido suas habilidades técnicas e de musicalidade em um nivel avangado. Outros
veem a improvisacdo como algo intuitivo natural que pode e deve ser ensinado aos iniciantes.
Os pesquisadores adotam varios critérios para entender as habilidades de improvisagdo, que
vao desde a exploracdo e improvisacdo livre até improvisagdes com base no género, na forma
e na progressao harmonica (AZZARA, 2002).

A educadora musical Violeta de Gainza (1983) considera que a improvisagdo
possibilita ao individuo explorar livremente o seu universo sonoro e expressar
espontaneamente suas proprias ideias musicais. Para a autora, em qualquer idade, o individuo
pode ser capaz de entrar em contato com o seu ambiente sonoro. Todavia, a autora, assim
como Kratus (1991), diferencia o emprego da improvisacdo. Gainza (1990) propoe
basicamente trés linhas gerais para a abordagem da improvisacdo: (a) recreativa, (b)
profissional e (c) educacional.

A primeira linha, recreativa, refere-se as atividades prazerosas, recreativas e
expressivas. A segunda, profissional, trata da atividade do musico profissional e, por fim, a
linha educacional dedica-se a técnica didatica que pode ser empregada em vdarios niveis
musicais (GAINZA, 1990).

Nao obstante, essa investigacdo compreende que, tanto a linha recreativa quanto a
linha profissional, elencadas por Gainza (1990), podem ser aplicadas na linha educacional. No
entanto, nota-se distingdo bastante clara nos suportes utilizados para improvisagdo,
identificando assim basicamente duas abordagens: (1) improvisacdo como exploracdo e (2)
improvisagdo como performance consciente.

Na abordagem da improvisagdo como performance consciente, Kratus (1991)
considera que uma pessoa capaz de improvisar ¢ aquela que consegue organizar € prever os
sons que serdo executados, ou seja, o improviso € algo intencional. Ao passo que, na da
improvisagdo como exploracdo, o autor ressalta que esta seria a capacidade de produzir sons
de forma espontidnea e pode também ser utilizada como um meio para trabalhar outros
conteudos. Entretanto, a separagdo entre essas duas abordagens feita nesta investiga¢do tem

apenas um carater instrutivo, uma vez que se tem ciéncia de que elas podem vir a se
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complementar mutuamente.

Figura 2 — Improvisacio como exploracio e improvisacio como performance consciente

Improvisacdao como exploracao }

Improvisacao na Educacao Musical

Improvisacao como performance consciente ]

Fonte: Elaborado pela autora, 2014.

2.1.4.1 Improvisag¢do como exploragdo

Muitas vezes, as criangcas podem ser observadas ouvindo musica e respondendo
espontaneamente a essa audicdo, seja fazendo o seu proprio tipo de musica, cantarolando
palavras sem sentido ou batendo com maos ou pés. Essas reacdes espontidneas podem ser
compreendidas como formas de explora¢do musical criativa (MINER, 2007).

Nesse sentido, pressupOs-se importante mencionar os métodos ativos, uma vez que
podem ser considerados um ponto de partida para estabelecer a improvisacdo como
exploracdo, pois utilizam esse recurso e ¢ a partir deles que ha um reconhecimento da
importancia das atividades criativas na educagdo musical. Por consequéncia, também serdo
mencionadas as influéncias desses métodos na educacdo musical brasileira ¢ como

educadores musicais do pais tém trabalhando com a improvisagao.

2.1.4.1.1 Os métodos ativos

Os métodos ativos surgem no inicio do século XX, como uma espécie de resposta aos
desafios impostos pelas grandes mudangas ocorridas na época. As grandes transformacodes
cientificas e artisticas desse século trouxeram muitas inovagoes, dentre elas uma série de
musicos comprometidos com o ensino da musica. Varios nomes de carreira musical
reconhecida no século XX se destacaram como educadores musicais, dentre os quais serdo
listados aqueles que exploraram de maneira mais acentuada atividades relacionadas a

improvisagdo (FONTERRADA, 2008).
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Na primeira metade do século XX, Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) foi um dos
pioneiros em atribuir importancia a improvisagdo musical. Suas atividades incluiam
treinamento auditivo, movimentos ritmicos e improvisacdo. No método Dalcroze, sao
trabalhados trés aspectos: eurritimia, solfejo e improvisagdo. No que se refere a este ltimo
aspecto, trata-se da capacidade de exteriorizar espontancamente as sensagdes emotivas por
meio de atividades praticas nas quais o corpo ¢ o cerne do trabalho (FONTERRADA, 2008).

Contemporaneos um ao outro, Maurice Martenot (1898-1980) enfatiza a ideia de
Dalcroze sobre a necessidade de promover atividades espontaneas para estimular os processos
criativos e elabora um método inspirado em experiéncias sonoras com intuito de desenvolver
sentido ritmico e afina¢do auditiva de maneira que a imita¢do e a criacdo devem preceder a
leitura (SOUSA, 1999).

Edgar Willems (1890-1978) foi aluno de Dalcroze e sua proposta parte dos principios
criativos que unem a musica € o ser humano, concebendo uma especial importincia ao
movimento, a improvisacdo e¢ ao canto no desenvolvimento musical da crianga (SOUSA,
1999).

Carl Orff (1825-1982) conferiu importancia a improvisagdo instrumental, vocal e
corporal. Nao criou um método, mas sim principios baseados na integracdo das linguagens
artisticas, no ensino baseado no ritmo, no movimento ¢ na improvisacdo. Orff procurava
também instrumentos de facil manuseio, surgindo assim o Instrumental Orff: uma espécie de
kit que contém xilofones, metalofones, jogos de sinos e percussao (SOUSA, 1999).

Zoltan Kodaly (1882-1967) foi musico de atuagdo expressiva no século XX e, junto
com Béla Bartok, participou da reestruturacao do ensino de musica em seu pais. Para Kodaly,
a improvisagdo e a criatividade sdo atividades inerentes as aulas. Na sua metodologia, o canto
precede o simbolo e as criancas sdo estimuladas a criar melodias e movimentos em diversas
situacdes (FONTERRADA, 2008).

Na segunda metade do século XX, surgem pedagogos musicais ingleses, alemaes e
suecos. Despontam educadores como George Self, cuja proposta de improvisacao ¢ utilizar
sons e ritmos impossiveis de serem grafados de modo convencional, estimulando os alunos a
criar seus proprios sons e sua propria notagdo (FONTERRADA, 2008).

Outro importante educador que valoriza atividades criativas ¢ John Paynter que, assim
como George Self, estimula a criagdo de novos sons, porém com intuito de organiza-los como
musica. Um nome de destaque na segunda metade do século XX no que se refere a educacao

musical criativa ¢ o do canadense Murray Schafer, o qual acredita na qualidade da audigdo, na
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relacdo equilibrada entre homem e ambiente e no estimulo as capacidades criativas. Seu
objetivo principal ¢ despertar o interesse e a curiosidade pelos sons do ambiente de uma
forma geral, denominando-os de paisagem sonora (SOUSA, 1999).

Por fim, um dos nomes mais conhecidos no Brasil, o educador Keith Swanwick (2003),
pesquisador de nacionalidade britdnica que propOs a teoria em espiral, segundo a qual o
desenvolvimento musical acontece em etapas progressivas. O autor também ¢ reconhecido
pela criacdo do modelo pedagégico intitulado C(L)A(S)P, em que C se refere a composition e,
trata da criatividade em musica; L — esta relacionado aos conhecimentos historicos —
literature studies; A se refere a audition, isto ¢, apreciacdo musical; S vem de skill aquisition,
que pode ser traduzido como a aquisi¢do de técnica, e P de performance, que se refere a
execug¢ao instrumental ou vocal (SWANWICK, 2003).

Assim como os demais educadores citados, para Swanwick (2003), a improvisacao

também estd relacionada a exploragdo, conforme ¢ possivel constatar no trecho abaixo:

Geralmente como certa forma de improvisacdo, ocorre frequente e regularmente
entre as criangas, como uma parte natural de seu aprendizado instrumental. Por
exemplo, os alunos eram insistentemente convidados a improvisar uma frase
resposta para uma frase tocada pelo professor, e a invengdo de motivos ritmicos
fazia parte, muitas vezes das ligdes de musica, geralmente em forma de brincadeira
ou com o espirito de um jogo. (SWANWICK, 2003, p. 71).

Cabe notar que os educadores citados acima abordam a improvisacdo como uma
possibilidade de exploragdo sonora, seja por meio do corpo, do canto ou de instrumentos. A
finalidade ¢ utiliza-la como um meio para promover a aprendizagem musical e normalmente

tem como objetivo preparar o aluno para outras atividades, como composi¢ao e leitura.

2.1.4.1.2 A educagdo musical brasileira

No Brasil, as metodologias mencionadas foram absorvidas e enriquecidas com
caracteristicas proprias da nossa cultura, como ritmos baseados nos géneros brasileiros e nas
melodias folcléricas (PAZ, 2013).

Um dos principais nomes da educacdo musical brasileira que valoriza e aplica a
improvisagdo em suas atividades ¢ o de Hans Joachim Koellreutter, compositor alemao
radicado no Brasil desde 1937. Sua proposta de educacdo musical valorizava os aspectos
sociais, privilegiando a formagdo integral do individuo e o desenvolvimento global do

potencial humano. Segundo Brito (2001), Koellreutter defendia a necessidade do “espirito
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criador”, um principio primordial e necessario ao ensino artistico. A autora também ressalta a
conformidade existente entre os principios orientadores da pedagogia musical de Koelllreuter

e a pedagogia construtivista.

Nao ¢ preciso ensinar nada do que o aluno pode encontrar nos livros, pois essas
questdes ele pode resolver sozinho. E preciso aproveitar o tempo para fazer musica,
para improvisar, experimentar, discutir e debater. O mais importante € - sempre - o
debate; nesse sentido, os problemas que surgem no decorrer do trabalho sdo mais
importantes do que as solu¢des. (KOELLREUTER apud BRITO, 2001).

Brito (2001) considera a improvisagdo uma ferramenta fundamental nas propostas de
Koellreutter. Para a autora, o trabalho de improvisagdo desenvolvido pelo compositor alemao
permite dialogar e introduzir contetudos diversificados. Koellreutter (apud BRITO, 2001, p.
48) criou uma série de jogos chamados modelos de improvisagdo que consistiam em “[...]
jogos criativos que propdem a vivéncia e a conscientizacdo de aspectos musicais
fundamentais, estimulando a reflexdo e preocupando-se, também, em sugerir situacdes para o
exercicio de uma nova estética musical.”

Outra educadora musical bastante importante para a educagdo musical brasileira no
que se refere a improvisacao ¢ Violeta Hemsy Gainza. Apesar de sua nacionalidade argentina,
a educadora vem com frequéncia ao Brasil e seus estudos sobre a educacdo musical latino-
americana exercem importante influéncia sobre os educadores musicais brasileiros
(FONTERRADA, 2008).

Em seu livro dedicado a improvisagdo musical, Gainza (1983) considera essa pratica
como um processo de desenvolvimento em que materiais auditivos sdo absorvidos e
experiéncias, conhecimentos, habilidades sdo adquiridos por meio do contato com as varias
estruturas sonoras. Para a autora, as formas de improvisagdo correspondem a um esquema de
desenvolvimento em que o processo de aprendizagem acontece de duas formas: absor¢do ou
internalizacdo e expressdo ou externalizagdo. Ambas conduzem a comunicacio e a tomada de
consciéncia, objetos primordiais para a aprendizagem musical (GAINZA, 1983).

Segundo Gainza (1983), a improvisagdo pode comegar com uma espécie de balbucio,
a crianga se alegra ao conseguir emitir qualquer tipo de som no instrumento. Esta alegacdo
aponta uma preocupacdo em desenvolver atividades que estimulem o processo criativo por
meio da exploracdo. Violeta de Gainza (1983) dedica boa parte de seu livro sobre
improvisac¢do para ressaltar que a crianga deve ter a oportunidade de explorar livremente o

universo sonoro e expressar suas ideias musicais de forma espontanea.
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2.1.4.2 Improvisag¢do como performance consciente

Conforme ja explicitado, entende-se a improvisa¢cdo como performance consciente a
execucao intencional, seja ela instrumental ou vocal (KRATUS, 1991). Nessa mesma linha de
argumentacao, Duarte (2007, p. 1) ressalta que a improvisacdo “[...] constitui ndo apenas uma
ferramenta de pesquisa, mas também a obra de arte ‘em si’, porque o processo de decisdo
sobre os ‘acontecimentos’ da obra € parte integrante da mesma.”

Nesse sentindo, considera-se adequado destacar a abordagem elencada por Gainza
(1990) sobre a improvisa¢ao na educacdo musical, denominada pela autora de profissional.
Essa abordagem tem como objetivo a performance e, dessa forma, compreende-se
improvisagdo com um fim nela mesma. Nesse ambito, ¢ possivel abarcar diferentes suportes
como a experimentagdo, a improvisagdo livre, improvisacdo idiomatica, ornamentacdes e
cadéncias de concertos, os quais serdo abordados detalhadamente no referencial tedrico.

Embora seja possivel perceber que a improvisagdo como performance consciente ¢ um
campo de estudos bastante amplo, segundo Silva (2013), a centralidade da pedagogia da
improvisagdo instrumental acaba sempre remetendo ao jazz e as praticas de musica popular.
Para o autor, isso acontece porque nos Estados Unidos diversas metodologias foram
desenvolvidas para estudo da improvisagdo no jazz, sendo esses estudos, em sua maior parte,
baseados em exercicios de escalas e arpejos. Tais metodologias foram exportadas para
diversas partes do mundo, inclusive para o Brasil, exercendo grande influéncia em géneros
musicais do pais e consequentemente influenciando também a aprendizagem instrumental no
que se refere as praticas de improvisacao nas escolas especializadas (SILVA, 2013).

Deste modo, ¢ possivel perceber que a improvisagdo na educagdo musical possui duas
abordagens bastante especificas, sendo que ambas podem ser mutuamente complementadas.
A primeira considera a improvisa¢do como exploracgdo e sua principal finalidade ¢ a producao
de sons de forma espontanea e sua utilizagdo para outros fins. A segunda a vé como uma arte

cuja finalidade reside nela mesma.

2.1.5 A improvisacio na aprendizagem da clarineta

Hé um amplo campo de estudos a ser explorado no que se refere a aprendizagem da

clarineta por meio da improvisacdo. Algumas publicacdes relacionadas a aprendizagem do

jazz, como a de Gaspar e Lopes (2011), ressaltam principalmente as questdes referentes as
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praticas de escalas e arpejos com a finalidade de aprender a linguagem jazzistica. No campo
da iniciacdo da clarineta, publicagcdes que tratam especificamente do instrumento ndo foram
encontradas. Contudo, o método "Da Capo Criatividade", de Joel Barbosa (2010), propde
atividades de improvisag@o para os instrumentos de banda desde a primeira aula, abordando
tanto a improvisagdo como exploragdo quanto na condicdo de performance consciente.
Nesse método, a partir de uma melodia aprendida, os alunos sdo estimulados a improvisar,
compor e arranjar. Outros métodos de ensino instrumental coletivos, tais como “Jumprigth
in: instrumental séries”, de Richard Grunow, Edwin Gordon e Christopher Azzara (2000),
defendem uma sequéncia de aprendizagem que envolve uma orientacdo em direcdo a
inclusdo da improvisacdo nos estagios iniciais de aprendizagem instrumental.

Foi possivel perceber que esses métodos procuram articular as concepgdes de
improvisagdo como exploragdo e como performance consciente e a partir da percepcao dessa
articulagdo, pdde-se delimitar caminhos para o referencial tedrico desta pesquisa, conforme

sera apresentado a seguir.

2.2 REFERENCIAL TEORICO

Este subcapitulo busca definir o referencial tedrico a respeito da tematica pesquisada,
destacando os autores que fundamentaram a compreensdo dos processos vivenciados ao longo
da pesquisa.

Constatou-se, durante esta investigacdo, que a educacdo musical se utiliza da
improvisagdo por meio de duas abordagens: (1) improvisagdo como exploracdo e (2)
improvisagdo como performance consciente. Também evidenciou-se que alguns autores da
educacdo musical como Gordon (2003), Swanwick (2003) e Azzara (2006) associam a
improvisa¢do com processos mentais € psicoldgicos relacionados a criatividade, assim como
referéncias sobre ensino e aprendizagem sdo feitas por esses e outros autores.

Partindo das observagdes acima, pdde-se perceber que tanto a improvisagdo como
exploragdo quanto a improvisacdo como performance consciente perpassam por processos
criativos, por processos de aprendizagem e pelos resultados sonoros ocasionados pela
performance. Por essa razdo, esta investigacdo entende que a divisdo em duas linhas de
abordagem ndo ¢ suficiente para fornecer os suportes tedricos necessarios para compreensao

do papel da improvisagdo na aprendizagem da clarineta.
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Dessa forma, para contribuir com as discussdes sobre o que as praticas de
improvisagdo representam para aprendizagem instrumental, e mais especificamente para a
aprendizagem da clarineta, foi preciso reconhecer a improvisagdo como um processo criativo
relacionado a inovagdo, geracdo de ideias e recriacdo, ou seja, foi necessario compreendé-la
como uma pratica diretamente relacionada a criatividade. Consequentemente, para
compreender com mais clareza a correlagdo entre improvisagao, criatividade e aprendizagem,
sentiu-se a necessidade de buscar informagdes na area da Psicologia e da Pedagogia. Em
seguida, pode-se verificar que a improvisagdo pode ser concebida sob trés perspectivas: (a)
recurso da performance musical, (b) processo criativo e (c) processo de aprendizagem,

conforme grafico abaixo:

Figura 3 — Mapa conceitual do referencial teérico

Improvisacao

Recurso da Performance Processo Criativo Processo de Aprendizagem

Fonte: elaborado pela autora, 2014.

A sessdo estd dividida em outras quatro, sendo as trés primeiras dedicadas as
definigdes tedricas e a quarta, a analise e discussdo das trés anteriores. A primeira sessdo trata
do entendimento da improvisacdo como um recurso da performance e suas particularidades
em relacdo aos suportes utilizados. A segunda dirige-se a compreensdo dos conceitos sobre
criatividade na area da Psicologia e tem como objetivo principal a compreensdo do termo. A
terceira sessao concentra-se nas agdes criativas na area da Pedagogia, relacionando-as com a
aprendizagem sob a Otica da abordagem cognitivista, assim como na correspondéncia entre
aprendizagem instrumental e improvisacdo. Por fim, a quarta sessdo discute, analisa e
relaciona as concepgdes tedricas descritas nas sessoes anteriores, tendo como foco principal a

delimitagdo do referencial tedrico.
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2.2.1 A improvisacao como recurso da performance musical

O conceito de improvisacdo na area de musica tem sido objeto de elaboracao de estilos
de performance e cada um deles estabeleceu seu proprio vocabuldrio e sintaxe musicais.
Segundo o Grove Dictionary of Music and Musicians (NETTL et al., 2001), trata-se de um
recurso da execucdao musical, visto que pode ser concebida como composi¢do executada em
tempo real, ou seja, ¢ a arte de compor e executar a0 mesmo tempo ou ato de tocar
espontaneamente, sem preparacdo prévia. A improvisagdo também pode ser compreendida
como fazer variacdes sobre determinada melodia ou progressao de um conjunto de acordes,
sendo esta ultima conhecida como improvisagdo idiomatica.

Recursos idiomaticos sdo frequentemente utilizados na improvisagdo e, “tendo em
vista a multiplicidade de significados, comportamentos e praticas relacionados ao termo
improvisagdo,” ¢ possivel compreender como improvisacdo idiomadtica “[...] a criacdo que
acontece em tempo real com sua execuc¢do, levando em consideracdo o uso de elementos
musicais recorrentes no género selecionado.” (BARRETO, 2012, p. 62). Na improvisacao
idiomatica, a preocupacdo reside principalmente na expressdo de uma linguagem como jazz,
flamenco ou barroco e assume a identidade daquele idioma (BAILEY, 1993).

Barreto (2012) considera que:

Para a realizagdo de tal improvisacdo, o musico utiliza todo o material
musical que foi absorvido através de estudo prévio (citacdes de outras
musicas, figuras ritmicas recursivas, fraseado relacionado do género em
questdo, dentre outras coisas). O que nos leva a seguinte questdo: se a
progressdo harmonica encontra-se definida e os elementos musicais sdo
previamente estudados, onde estaria a improvisacdo? Acredita-se que a
improvisacdo reside na maneira de articular esses elementos no momento da
performance, nas escolhas feitas pelo solista, nas conexdes que ele realiza
entre os elementos estudados e aquilo que o ouvinte espera como resultado
final. (BARRETO, 2012, p. 35).

Cabe notar, conforme ressalta Barreto (2012), que a performance da improvisacao
idiomatica necessita de conhecimento de base, ou seja, o conhecimento prévio que o musico
traz para a sua performance. Esses conhecimentos devem juntar-se a elementos idiomaticos
de determinado género musical que delimitam as escolhas do improvisador e que estdo
inseridos num contexto cultural, estabelecendo uma ligagdo direta com a expectativa dos

ouvintes. Desta forma:
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A pratica de diferentes combinagdes dos elementos ritmicos e melddicos, alicergada
pelo entendimento da relacdo que acontece entre estes elementos técnico-musicais
recorrentes nos géneros, se mostra como atividades de grande valia para o
desenvolvimento da habilidade de improvisar de forma “idiomatica”. (BARRETO,
2012, p. 258).

Ao contrario da improvisacdo idiomatica, ha outras praticas de improvisagdo, uma
delas a livre. Como o préprio nome sugere, possui maior liberdade, uma vez que ndo pertence
a qualquer género musical pré-estabelecido (MACHADO, 2013). Relatos histdricos da
improvisagdo livre a descrevem como um movimento musical que surgiu na segunda metade
do século XX, em geral se aglutinando em torno de atividades em locais especificos, com
frequéncia urbanos (THOMSON, 2007).

Para Costa (2002), a improvisagdo livre ¢ um tipo de pratica que precisa ser pensada
de modo mais amplo e abrangente, o que inclui reflexdes sobre o seu significado no contexto
da musica contemporanea. Segundo este autor, “estas investigagdes vao desencadear reflexdes
sobre as relagdes entre a improvisacao e as seguintes atividades: composi¢do, interpretacao e
audicdo”. Além disso, ressalta que “a improvisagdo livre tem caracteristicas proprias que a
distinguem das outras formas desta pratica como ela se da”, por exemplo, no contexto das
culturas tradicionais.

Segundo Derek Bailey (1993), o impeto para a improvisagdo livre surge de uma
tendéncia de radicalizagdo dos principios de renovacdo constantes na pratica musical. Esta
radicalizagdo resulta num questionamento amplo, por vezes filosofico, educacional, e, em
ultima analise, politico. Este questionamento incide sobre as leis e regras idiomaticas e as
constantes dos sistemas de improvisagdo que se configuram historicamente.

Thomson (2007) acredita ser possivel, com a improvisacdo livre, oferecer a
possibilidade de uma concepc¢do musical aberta, em que os sistemas e as linguagens deixam
de impor suas gramaticas abstratas e se rendem a um fazer fecundo, ndo causal, ndo

hierarquizado e ndo linear. Nesse sentido, Costa (2002) observa:

E, ao mesmo tempo, um rompimento com os idiomas, seus clichés e gestos, rumo a
uma liberdade individual aparentemente absoluta, mas, também, expressdo da busca
de uma linguagem musical livre de constrangimentos regionais (territoriais), e por
isto mais universal. Este tipo de agenciamento é supostamente propicio, a0 mesmo
tempo, a uma pratica musical universal, mais comunitaria e coletiva, e a expressao
individual mais legitima. (COSTA, 2002, p. 98).

Um dos componentes tipicos de improvisacao € o risco, isto ¢, a necessidade de tomar

decisdes musicais durante a execu¢do ou mover-se em territdrio inexplorado; todavia, um
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conhecimento prévio de alguma forma de fechamento melddico e harmonico serd exigido.
Enquanto o risco esta sempre presente, seu cardter ¢ muito varidvel e, por essa razao,
educadores musicais se interessaram em usar a improvisacdo imaginando que esse carater
varidvel pode melhorar o aprendizado da musica, de maneira que ela permanece
desempenhando um papel na educa¢do musical da Europa e da América do Norte até os dias
atuais (NETTL et al, 2001). Cabe notar que as consideragdes acima referem-se
especificamente a musica tonal, uma vez que fechamento harménico ¢ uma caracteristica
desse sistema.

Nesse sentido, a improvisacdo também foi incorporada as metodologias e propostas da
educacdo musical ativas e autores como Gordon (2003), Elliot (1995), Miner (2007) e
Swanwick (2003) consideram importante que professores de musica estimulem a imaginagao
dos alunos e seus potenciais criativos, dando-lhes conhecimentos e habilidades para utilizar as
ideias produzidas para promocdo de reacdes espontineas e criativas. Os autores também
defendem que a participacdo em atividades musicais criativas ajuda os estudantes a tornarem-
se plenamente envolvidos com a musica, estimulando a criatividade, a percep¢do, a

sociabilidade, desenvolvendo conceitos estéticos e criando habitos de audigao critica.

2.2.2 Improvisa¢io como processo criativo

Para uma compreensdo mais aprofundada da improvisagdo como processo criativo,
para esta fundamentagdo teorica, recorreu-se a alguns autores da area da psicologia, em
especial aqueles que discutem a criatividade com énfase nas diferencas individuais de
personalidade e habilidades cognitivas. Apesar de ndo haver consenso entre os autores da area
da psicologia sobre o que significa ser criativo, hd uma certa semelhanca nas definigdes de
criatividade compreendendo-a como um processo que envolve a emergéncia de um produto
novo, que pode ser uma ideia ou inven¢ao original (ALENCAR; FLEITH, 2003).

Apesar das diferencas individuais, Heerwagen (2002) considera a criatividade como
algo que o cérebro faz naturalmente. Isto €, a criatividade ¢ uma caracteristica adaptativa do
funcionamento cognitivo normal, que evoluiu para ajudar a solucionar problemas nas
condi¢des de incerteza (HEERWAGEN, 2002).

A criatividade na resolugdo de problemas envolve dois processos de pensamento
diferentes. Um deles ¢ o pensamento convergente ou analitico e o outro, o pensamento lateral

ou associativo. Enquanto o pensamento convergente ¢ o processo de criticar e transformar as
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ideias em produtos uteis, o lateral ¢ a fonte de ideias e insights. Ambos 0s processos sao
essenciais para promogao de trabalho criativo (STERNBERG, 2006).

Contudo, Csikszentmihalyi (1996) ressalta que, independentemente de saber se a
criatividade ¢ considerada um processo ou um resultado, ela esta relacionada a processos e
contextos sociais e, em Ultima instancia, pode ser considerada a partir de uma perspectiva
sist€émica. Nesse sentido, o autor a considera resultado da interagdo de um sistema constituido
por trés elementos: uma cultura que contém regras simbdlicas, uma pessoa, que traz uma
novidade para um dominio simbolico, e um campo de especialistas que reconhecem e validam
a inovacdo. Em suma, criatividade pode ser compreendida como um o processo pelo qual um
dominio simbdlico, em uma determinada cultura, ¢ modificado. O autor considera ainda que o
nivel de criatividade ndo depende apenas do quanto uma pessoa ¢ criativa individualmente,
mas também de qudo adaptados os respectivos dominios e campos estdo para o
reconhecimento e difusdo de novas ideias (CSIKSZENTMIHALYT, 1996).

Para Csikszentmihalyi (1996), o processo criativo consiste em cinco etapas: a primeira
¢ um periodo de preparacdo, conscientemente ou ndo, de um conjunto de questdes
problematicas que sdo interessantes e despertam curiosidade. A segunda fase ¢ um periodo de
incubac¢do, que acontece no limiar da consciéncia e, por vezes, conexdes incomuns tendem a
ser feitas nessa fase. O terceiro componente do processo criativo ¢ o insight, quando sio
realizados raciocinios inconscientes que veem a consciéncia como uma espécie de intui¢do. O
quarto componente ¢ a avaliacdo, ou seja, decidir se a ideia ¢ valiosa e se vale a pena
prosseguir. Por fim, o quinto e ultimo componente do processo ¢ a validagdo, pois uma vez
que uma boa ideia acontece, ela precisa ser validada ou suprimida, dependendo do contexto
sociocultural, das diferencas de personalidade e das experiéncias pessoais especificas.

Com base nas consideragdes acima, cabe notar a importancia dos processos sociais na
criatividade, porém voltada para a geracao de ideias e debates, e ndo para a tomada de sentido
e interpretagdo de interacdes. Nesse sentido, Burnard (2006) afirma que processos criativos

ocorrem:

[...] dentro de varias unidades sociais e culturais, bem como da influéncia de pais e
cuidadores no nticleo familiar, ou na interface dos contextos sociais com amigos e
colegas dentro e fora das comunidades escolares e como membros de multiplas
culturas [...]. (BURNARD, 2006, p. 354).

Todavia, Sternberg (2006) sugere que a criatividade ndo esta somente relacionada ao

contexto sociocultural, mas também a uma solida base de conhecimentos. Essa base de



40

conhecimentos ¢ essencial para distinguir atos deliberados de criagdo daqueles de criatividade
acidental. Este elemento ndo so alicerca a geracdo de ideias auxiliares, como também apoia o
componente de avalia¢do da criatividade, colocando a ideia em um determinado contexto e
sugerindo o quanto ela ¢ ou ndo importante. No entanto, Sternberg (2006) observa que, por
um lado, ¢ preciso saber o suficiente sobre um campo para mové-lo para a frente. Por outro, o
conhecimento sobre um campo pode resultar em uma perspectiva hermética, que pode
comprometer a criatividade.

Outro componente cognitivo relevante para a criatividade ¢ a capacidade de usar
diferentes modelos mentais. Modelos mentais podem ser compreendidos como uma
representacdo interna de realidades externas. Segundo Sternberg (2006), utilizar modelos
mentais significa agrupar informagdes para mudar a compreensdo de um conceito. Para o
autor, metaforas auxiliam na utilizacdo de modelos mentais e na mudanga de perspectiva,
sendo uteis por chamarem a atencdo para duas agdes aparentemente ndo relacionadas
(STERNBERG, 2006).

Sternberg (2006) aponta ainda quatro atributos que apoiam o funcionamento do
processo criativo: atributos de personalidade, a motivagdo, a influéncia do ambiente e a
confluéncia. Os atributos de personalidade incluem a vontade de superar os obstaculos, de
assumir riscos razoaveis, a disposi¢ao para tolerar a ambiguidade e a crenca de autoeficacia.
Sobre a motivagdo, o autor considera ndo se tratar de algo inerente a uma pessoa; raramente
um trabalho verdadeiramente criativo ¢ desenvolvido em uma determinada area, a menos que
as pessoas envolvidas realmente gostem do que estdo fazendo. O autor ressalta que, além da
motivagdo e dos atributos de personalidade, ¢ necessario um ambiente que apoie incentive
ideias criativas. Em relag@o a confluéncia, Sternberg (2006) considera a hipdtese de envolver
mais do que uma mera soma entre cada componente, podendo assim aumentar os potenciais
criativos de um individuo. Tais interagdes podem ocorrer entre os atributos ja citados, por
exemplo, inteligéncia e motivagao.

Por fim, com base nas consideracdes acima, ¢ possivel entender que a criatividade
depende de como as pessoas pensam e, obviamente, isso depende de muitos outros fatores,
como o ambiente, a cultura, as capacidades individuais e a motivagdo. No entanto, processos
mentais como analogias, metaforas e autorreflexdo podem funcionar como um impulsor do
processo criativo. Quando alguns membros de uma determinada cultura dialogam entre si
para desenvolver novas ideias, sob certas circunstancias, essas podem ser amplificadas e

aplicadas de forma a se tornarem predominantes.
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2.2.3 A improvisacio como processo de aprendizagem

2.2.3.1 O foco no aluno e sua aprendizagem: criatividade na Pedagogia

Segundo Coll e Solé (2004), houve, nos ultimos 50 anos, uma tomada de consciéncia
sobre a complexidade da pesquisa relacionada ao ensino e a aprendizagem na sala de aula. Os
fatores e os processos que podem explicar o ensino e a aprendizagem s3o mais nUMErosos €
constata-se “a necessidade de estudé-los como um todo integrado e dindmico, como um
sistema que ¢ impossivel compreender a partir da andlise em separado das partes que o
constituem.” (COLL; SOLE, 2004, p. 260).

Coll e Solé (2004) consideram que as dimensdes em torno das quais essa

complexidade se configurou chegaram a formulag¢des como:

[...] o estudo do ensino e da aprendizagem como duas entidades separadas, a sua
considera¢do como os dois ingredientes de um mesmo fenémeno; do postulado de
uma relagdo direta e linear entre a atividade educacional e de ensino do professor e
os resultados da aprendizagem dos alunos a uma consideragdo progressiva dos
processos psicologicos subjacentes como mediadores dessa relagdo; de um visdo
passiva e receptiva da aprendizagem e do aluno a uma visdo ativa e construtiva; da
auséncia de qualquer consideragdo relativa ao contexto a sua inclusdo como
conjunto de caracteristicas fisicas, espaciais e temporais da situa¢do e daqui a
consideragdo do contexto da sala de aula como contexto mental construido em
colaboragdo mediante a atividade conjunta; etc. (COLL; SOLE, 2004, p. 260).

No entanto, esses novos enfoques da aprendizagem surgidos no decorrer das tltimas
décadas, como ressaltam Coll e Solé (2004), “respondem tanto a uma orientagdo sociocultural
ou socio-construtivista como a uma orientacdo linguistica ou sociolinguistica.” Tais
orientagdes contribuiram para explicitar e definir os parametros dessa complexidade,
formulando exigéncias tedricas e metodologicas.

Tendo em vista a diversidade de critérios e as diferengas sobre os principais elementos
que explicam os processos educativos, foi definido que o presente trabalho tera como foco a
aprendizagem, mais especificamente o que Coll e Sol¢ (2004) denominam de protagonismo
do estudante frente a sua aprendizagem. Essa abordagem fundamenta-se nas teorias
construtivistas cuja ideia reside no fato do conhecimento ser construido ativamente pelos
aprendizes e no educar para proporcionar-lhes oportunidades de atividades criativas, que

sustentem o processo de construcdo do saber (FINO, 2004). Segundo Coll e Solé (2004):
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A concepgdo construtivista da aprendizagem escolar ¢ do ensino entende o
desenvolvimento como um processo mediado, modulado pela cultura em suas
multiplas manifestagdes e cendrios. Mediante as diversas praticas educacionais — na
familia, na oficina de aprendizagem, na escola, nos grupos de iguais, naquelas
vinculadas a organizagdes sociais, religiosas, nos meios de comunicagdo, etc. — que
0s grupos sociais oferecem a seus novos membros, promovem-se 0s encontros
indispensaveis para o desenvolvimento, que permitirdo a apropriagdo ativa da
cultura por parte do individuo e sua progressiva insergdo social. (COLL; SOLE,
2004, p. 251).

Desta forma, a abordagem escolhida tem como eixo principal o aluno e sua
aprendizagem ¢ vista como um processo interno e individual. Assim como na Psicologia,
esquemas cognitivos € de conhecimento podem ser novamente levados em conta e, por esse
motivo, foram adotados os conceitos expostos por Mizukami (1986) sobre a abordagem
cognitivista. Essa abordagem visa identificar os processos centralizados no individuo, tais
como processamento de informagdes, estilos de pensamento, organizacdo do conhecimento e
caracteristicas comportamentais. Nesse enfoque, encontra-se o cardter interacionista entre o
sujeito e o objeto, sendo o aprendizado decorrente da modificagdo de estruturas mentais pré-
existentes e da compreensdo do conhecimento pelo sujeito. O pensamento ¢ a base da
aprendizagem, o conhecimento ¢ considerado uma constru¢do continua e a passagem de um
determinado estagio de desenvolvimento para o seguinte ¢ caracterizado pela formagdo de
novas estruturas que nao existiam anteriormente no individuo, ou seja, uma interacao
construtivista (MISUAKI, 1986). No Quadro 1, € possivel identificar os elementos relevantes

na abordagem cognitivista:
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Quadro 1 — Elementos relevantes na abordagem cognitiva
Elementos relevantes na abordagem cognitivista

Deve dar condigdes para que o aluno possa aprender por si préprio.
Deve oferecer liberdade de a¢ao real e material.

A escola Deve reconhecer a prioridade psicolégica da inteligéncia sobre a aprendizagem.
Deve promover um ambiente desafiador favordvel a motivagao intrinseca do

aluno.

Papel essencialmente “ativo” de observar, experimentar, comparar, relacionar,

O aluno
analisar, justapor, compor, encaixar, levantar hipoteses, argumentar etc.
Deve criar situagoes desafiadoras e desequilibradoras, por meio da orientagao.

O professor Deve estabelecer condigoes de reciprocidade e cooperagao ao mesmo tempo
moral e racional.
Deve desenvolver a inteligéncia, considerando o sujeito inserido numa situagao
social.

) A inteligéncia constrdi-se a partir da troca do organismo com o meio, por meio
Ensino e 3 e,
, das agdes do individuo.
aprendizagem

Baseados no ensaio e no erro, na pesquisa, na investigacao, na solucao de
problemas, facilitando o “aprender a pensar”.

Enfase nos trabalhos em equipe e jogos.

Fonte: Santos, 2005, p. 26.

Considerando que a abordagem escolhida tem como eixo principal o aluno e que a
aprendizagem ¢ um processo interno, Alencar e Souza (2006) ressaltam que a educagao deve
contribuir para o desenvolvimento pleno do aluno e que a criatividade deveria ser um dos

eixos norteadores da relacdo ensino-aprendizagem. Para as autoras:

Com o aprofundamento deste eixo, os atores da educagdo possibilitardo ao aluno a
mobiliza¢do do pensamento criativo e a fusdo entre o que se aprende na escola, no
mundo real ¢ no mundo do trabalho (Wechsler, 1993). Esta mobilizagdo e fusdo
capacitam o aluno a superar desafios, transformando-os em oportunidades de
crescimento pessoal e de outras pessoas. (ALENCAR; SOUZA, 2006, p. 22).

As autoras ressaltam também que a escola ¢ responsavel por preparar os alunos e que
esses precisam ser capacitados para serem pensadores criativos e independentes, hdbeis para

lidar com “desafios que caracterizam o atual momento da Histdria, marcado pela incerteza,
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instabilidade, mudanc¢a e complexidade.”

Enfim, Alencar e Souza (2006, p. 22) consideram ser necessario um ambiente que
proporcione condi¢des de aprendizagem, “[...] permeado de oportunidades e incentivo a
expressao de novas ideias, pesquisa, reflexdo e fortalecimento de atributos personologicos que

se associam a criatividade.”

2.2.3.2 Improvisagdo e aprendizagem instrumental

A improvisagdo ¢ um processo criativo que pode ser realizado de diferentes modos e
estd associada a fatores cognitivos (HARGREAVES, 2012). O processamento cognitivo
durante uma execucdo musical criativa, como uma improvisacao, ¢ bastante diferente do
processamento cognitivo que ocorre durante a execucdo de uma musica previamente
aprendida. Quando a segunda acontece, partes do cortex pré-frontal sdo ativados, de maneira
que se pode associar este tipo de atividade aos processamentos cognitivos tipicos da atividade
escolar, como planejamento, implementagdo gradual de tarefas e resolu¢do de problemas de
esforco. Entretanto, para improvisar, um musico necessita ser capaz de gerar e selecionar
ideias musicais em tempo real, sustentando o fluxo da invengdo e fazendo uso de um modelo
que ¢ fornecido externamente pela cultura (SLOBODA, 2008).

Para Sloboda (2008), tanto o improvisador quanto o compositor precisam ter um
conjunto de padrdes correlatados que possam ser usados, porém o autor considera que “a
tonica do processo composicional parece ser o trabalho de moldar e aperfeicoar ideias
musicais. Embora uma ideia possa surgir espontaneamente, 'sem ser chamada' e
instantaneamente, seu desenvolvimento subsequente pode levar anos.” Para improvisar, um
musico precisa ser capaz de gerar e selecionar ideias musicais instantaneamente. A
composicdo, por sua vez, requer um musico capaz de gerar ideias, lembrar-se delas e
encontrar as melhores formas de apresenta-las.

Segundo Gordon (2003), a improvisagdo ¢ um dos componentes da criatividade
musical e pode ser compreendida como o processo cognitivo por meio do qual, consciente e
inconscientemente, organizam-se padrdes musicais familiares em ordens estranhas ou novas.
Esse processo requer dois tipos de pensamento: um que gera uma série de novas ideias
musicais e outro que as escolhe e as agrupa, de uma forma que faca sentido musical. Gordon
(2003) lembra que a improvisagdo pode preparar os alunos para a absor¢do da notagdo e
promover o equilibrio entre as formas visuais e auditivas de aprendizagem. Desta maneira, ¢

possivel promover um desenvolvimento musical integrado dos aspectos motores e
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cognitivos do aluno.

Azzara (2006) considera que a improvisacao ¢ também uma expressdo espontinea de
ideias musicais significativas e os elementos-chave para improvisar incluem personalizacao,
espontaneidade, antecipagdo, previsdo e interacdo. Nesse sentido, tanto para Gordon (2003)
quanto para Azzara (2006), a improvisa¢do na musica ¢ andloga a conversa na linguagem. O
processo de aprendizagem da musica ¢ o mesmo que o processo de aprendizagem de uma
lingua. Ao aprender uma lingua, as criangas absorvem as informagdes contidas em seu mundo
e naturalmente desenvolvem a capacidade de falar. A principio, hd o desenvolvimento do
vocabulério, em seguida partes de frases, até que se aprende a formar frases completas. Da
mesma forma, na musica, as criangas aprendem a responder e a criar musicalmente por meio
do desenvolvimento do vocabulario, de padrdes musicais individuais e, em seguida, em
cangdes ou pegas completas. O desenvolvimento desses vocabularios segue um processo
semelhante a evolucdo de vocabularios linguisticos. Ao aprender uma lingua, naturalmente as
criangas assimilam os padrdes de palavras e frases de seu mundo, tanto por meio de instrucao
informal quanto formal e o mesmo ocorre com a aprendizagem musical. (GORDON, 2003;
AZZARA 2006)

Gordon (2003) e Azzara (2006) consideram que a improvisacdo musical ¢ equivalente
ao discurso verbal, pois, durante uma conversa, os interlocutores geram respostas originais a
estimulos verbais e ndo verbais, improvisando sobre um determinado assunto a ser discutido.
Nesse sentido, Sloboda (2008) compara a improvisagdo musical a habilidade de recontar
estorias, equiparando a estrutura da estoria a forma da musica. Para o autor, as duas atividades
possuem o mesmo tipo de demanda cognitiva.

Gordon (2003) considera necessario adquirir um vocabuldrio musical da mesma
maneira como acontece na linguagem, de tal modo que quanto mais padrdes tonais e ritmicos
forem adquiridos, maior serd a capacidade de se atribuir significado a uma determinada
musica. Segundo o autor, o som torna-se musica quando se ¢ capaz de atribuir significado ao
que se ouve. Tal significado serd diferente dependendo do momento e também sera distinto
daquele atribuido por outra pessoa. O nivel de aptiddo e experiéncia musical determina o
nivel de compreensdo conferido a musica. Essa compreensdo ¢ denominada audiagdo e
sugere que a sintaxe musical ¢ significada pela compreensdo da estrutura harmonica e ritmica.

Em outras palavras, Caspurro (1999) observa que tal compreensao:
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[...] é acima de tudo, para quem aprende, uma posse de sabedoria: através dela se
justificam ou mesmo identificam, no quadro plural dos dominios com que
curricularmente ¢ definida a experiéncia musical, os seus mais diferentes tipos de
expressdo ou competéncias, onde se inclui a improvisacdo.Um estado quase de
apropriagdo pelo sujeito da musica, na medida em que o liberta, pela inteligibilidade
do pensamento, da dependéncia fisica relativamente ao proprio fendmeno sonoro.
(CASPURRO, 1999, p. 13).

Para Gordon (2003), a musica ¢ compreendida quando o aprendiz ¢ capaz de ouvir, ler,
compor ou improvisar, ativando processos de assimilacdo, reorganizacdo e reaplicacdo de

conhecimentos. Nesse sentido, Caspurro (2012), ao citar Gordon (2003), considera:

Adiante-se entdo aquilo que particulariza este processo de apreensdo musical: o
conceito de sintaxe musical — para o qual concorre, como se vera, a no¢do de padréo
tonal e padrdo ritmico. A ideia de que a audiagdo estd para a musica como o
pensamento para a linguagem permite compreender, mais claramente, o principio de
significagdo sintdctica proposto pelo autor. Efectivamente, da mesma maneira que
nos apropriamos da linguagem para comunicar — sendo capazes de o fazer de uma
forma auténoma, espontanea e independente quando falamos — também nos
deveriamos apropriar da musica de uma forma que nos permitisse expressar ideias,
sem estarmos condicionados exclusivamente pelo que nos é revelado ‘dizer’ através
da memoria ou da leitura de partituras. (CASPURRO, 2012, p. 06).

Seguindo essa mesma linha de argumentacdo, Azzara (2006) sugere haver forte
relacdo entre audigdo, criagdo, leitura, escrita e andlise musical. O autor considera que cada
uma delas tem o potencial de influenciar a outra de maneira consideravel quando apresentadas
no contexto da improvisacao. Sendo assim, € possivel aprender a ler e escrever musica com
compreensdo entendendo a musica documentada na partitura por meio do contexto que o
aluno criou improvisando. E importante lembrar que a notagdo é a documentagdo de um
processo criativo e o aprender a ler e escrever musica deve ser apresentado a luz da
criatividade. Quando os musicos se expressam, colocando juntos os seus proprios
pensamentos musicais na improvisacdo, eles podem criar, desenvolver e refletir sobre ideias
musicais (AZZARA, 2006).

Cabe observar que as descrigdes de improvisacdo dos autores citados apontam para a
improvisacdo idiomatica, pois esta possui estruturas melddicas e harmonicas reconheciveis e,
portanto, pode ser comparada a conversa ou a habilidade de recontar estorias. No entanto,
Gordon (2003) atenta que a politonalidade ou a atonalidade sdo passiveis de serem
significadas por meio de comparacdo com modelos opostos.

Nao obstante, Thomson (2008) traz uma reflexdo bastante importante para esse
trabalho ao desenvolver um modelo pedagogico baseado na fluidez gerada pela improvisagao

livre. Além do rompimento com os idiomas e uma maior liberdade de expressdo, o autor
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considera que o processo que conduz as relagdes entre os musicos estdo articulados e sdo
negociados principalmente por meio do som, de maneira que a pratica musical autoritaria que
circunscreve essa fluidez ¢ raramente conciliada na improvisagdo livre de um grupo bem
sucedido. A fixidez entre os papéis de professor e aluno, presente em outras praticas musicais,
¢ diluida e esta autoridade circula com fluéncia dentro do grupo. Essas atividades também
podem proporcionar um ambiente em que improvisadores inexperientes podem comegar sua
propria aprendizagem com o exemplo e colaboracdo de outros musicos mais experientes

(THOMSON, 2008).

2.3 COMPREENSOES, CONTRIBUICOES E FUNCOES DA IMPROVISACAO PARA A
APRENDIZAGEM INSTRUMENTAL

No ambito desta pesquisa, sdo investigados os processos de improvisagdo estimulados
pelo professor e como os estudantes observam e avaliam o seu proprio processo de
aprendizagem. Primeiramente, buscou-se compreender a improvisagdo sob trés aspectos:
recurso da performance, processo criativo e processo de aprendizagem, notando-se
convergéncias desses aspectos no que se refere a aplicagdo da improvisagdo na aprendizagem

instrumental.

Figura 4 — Mapa conceitual da improvisacio, suas trés perspectivas e relacio com a educacgio
musical

Improvisacao

Recurso da Performance Processo de Aprendizagem
l l

v Suportes: idiomaticos, livres ou aleatorios J Psicologia: Criatividade w Pedagogia: Abordagem Cognitivista

® ® ®

| Improvisagdo e aprendizagem instrumental

Fonte: elaborado pela autora, 2014.
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Com base nos autores estudados, foi possivel perceber que a improvisacdo pode
estimular os processos criativos do estudante por meio de pensamento convergente e
associativo, originario de uma soélida base de conhecimentos e do contexto cultural onde ele
esté inserido.

Constatou-se, também, que a improvisacdo pode posicionar o estudante na condicao
de sujeito de sua propria aprendizagem, uma vez que essa pratica ¢ vista como um processo
interno e individual, focado no aluno, e o conhecimento ¢ construido por meio de interagdes
seguindo as proposicdes da abordagem cognitivista. Assim como autores da psicologia
ressaltam a importancia do contexto sociocultural, autores da pedagogia destacam a

necessidade de um ambiente que proporcione condig¢des adequadas para aprendizagem.

Figura 5 — Mapa conceitual da improvisa¢ao como processo criativo e de aprendizagem

Improvisacao

Processo Criativo

Processo de Aprendizagem

J
{ (

QJPsicologia:Criatividade v Pedagogia: Abordagem Cognitivista

HEERWAGENS (2002):Algo que o cérebro faz neturamene. MISUKAMI (1986): aprendizagem € vista como um processo interno e individual.

STERBENRG (2006): Pensamento convergente e pensamento associativo. COLL & SOLE (2004): oco no auno e sua arencizagem.

CSIKSZENTMIHALY| (1996: el etarelaconada a processos e ortextos soces FLEITH & SOUZA (2006): € necessdrio um ambiente que proporcione condicdes de aprendizagem.

STERBERNG (2006): requer solida base de conhecimentos. *{MISUKAMI (1986):interacio consrutista

4 ALENCAR e FLEITH (2003): processo que envolve a emergéncia de um produto novo.

Fonte: elaborado pela autora, 2014.

Todavia, uma vez que a improvisagdo pode ser compreendida como composiciao
realizada em tempo real, para que o estudante seja capaz de assumir o controle de sua propria
aprendizagem por meio de atividades criativas, ele precisa, inicialmente, relacionar modelos e

projetar algum sentido a eles para, posteriormente, recrid-los e transgredi-los. E necessario
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que o estudante atribua significado aos conteudos musicais para entdo compreendé-los e
apropriar-se deles. Nesse sentido, o conhecimento de base ¢ fundamental tanto para a
execucdo da improvisagdo livre quanto da improvisacdo idiomadtica. Vale ressaltar que se
optou por manter a terminologia improvisagdo livre e improvisacdo idiomatica a fim de
auxiliar e clarificar a analise dos dados.

Pode-se compreender, por meio da literatura, que para o estudante ser capaz de
assimilar, reorganizar e reaplicar padrdes musicais previamente estudados ¢ necessario
atribuir significados a eles, conforme sugerem Azzara (2006), Gordon (2003) e Sloboda

(2008).

Figura 6 — Mapa conceitual da improvisacio e aprendizagem instrumental

SLOBODA (2008):
para improvisar, um
misico tem de ser
capaz de gerar e
selecionar ideias

musicais em tempo
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quando se ¢ capaz de
atribuir significado ao
que se ouve.

improvisacdo na
misica é andloga a
conversa na

linguagem.

Improvisacdo e aprendizagem instrumental

GORDON (2003): € necessario
adquirir um vocabulario
musical da mesma maneira

) como acontece na linguagem
@ Recriar
- GORDON (2003):

estado quase de
apropriacdo pelo
sujeito da musica.

Fonte: elaborado pela autora, 2014.

Nesse contexto, vale ainda ressaltar o estudo de Panagiotis Kanellopoulos (2007)
sobre reflexdes de criangas a respeito de suas proprias improvisagoes. A autora parte da
possibilidade de que o discurso das criancas na musica ¢ o inicio de seu filosofar sobre musica.
Essa ideia esta relacionada com a questdo mais ampla de como desenvolver uma educagao
musical que d4 voz aos alunos contemplando a experimentacdo e a improvisacdo. A autora
considera que o potencial reflexivo infantil e seus pontos de vista particulares tém

implicacdes educacionais muito importantes e, nesse contexto, a improvisa¢gdo musical
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emerge como fonte genuina de experiéncias musicais para criagdo de praticas que
contemplem o didlogo e a reflexdo.

Diante do exposto, foi possivel perceber a necessidade de compreender a
improvisagdo em um sentido mais amplo, abrangendo varios tipos de comportamentos
musicais, tais como uma cancdo de brincar improvisada por uma crianga, a participagdo em
rituais coletivos ou a execug¢do musical interpretada conscientemente para um publico,
conforme sugere Sloboda (2008). Acredita-se, portanto, que esta pesquisa possibilite

conhecimentos fecundos para a area da aprendizagem instrumental.
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3 0S CAMINHOS DA PESQUISA: ABORDAGEM METODOLOGICA

Figura 7 — Desenho realizado pelo aluno Marco

Fonte: Marco, 2014.

Neste capitulo serdo apresentados os caminhos metodoldgicos percorridos para o
desenvolvimento da pesquisa. Esta dividido em trés subcapitulos nos quais se apresentam: (a)
o desenvolvimento do trabalho, (b) o desenho da pesquisa e (c) o processo de analise,
interpretacdo e tratamento do material coletado.

Optou-se por utilizar uma abordagem qualitativa, seguindo as orientagdes de Teixeira

(2003):

A pesquisa qualitativa ocupa um reconhecido lugar entre as varias possibilidades de
se estudar os fendmenos que envolvem os seres humanos e suas intricadas relagdes
sociais, estabelecidas em diversos ambientes. E um conceito “guarda-chuva” que
envolve uma gama de técnicas e procedimentos interpretativos, que procuram
essencialmente descrever, decodificar e traduzir o sentido e ndo a frequéncia de
eventos ou fendmenos do mundo social. (TEIXEIRA, 2003, p. 186).

Teixeira (2003) também menciona que a pesquisa qualitativa possui algumas

caracteristicas essenciais:
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Tem o ambiente natural como fonte direta de dados; o pesquisador como
instrumento fundamental de coleta de dados; utilizacdo de procedimentos descritivos
da realidade estudada; busca do significado das situagdes para as pessoas e os efeitos
sobre as suas vidas; preocupagdo com o processo ¢ ndo simplesmente com os
resultados e o produto, e privilégio ao enfoque indutivo na analise dos dados.
(TEIXEIRA, 2003, p.186).

Do ponto de vista da forma de abordagem do problema e dos seus objetivos, trata-se
de uma pesquisa descritiva, cuja finalidade ¢ pormenorizar as caracteristicas de determinada
populacdo ou fendmeno. Este tipo de pesquisa observa, analisa, correlaciona fatos ou
fendomenos e procura descobrir, com a maior precisdo possivel, a frequéncia com que o
fendmeno ocorre, sua relagdo e suas caracteristicas (GIL, 1996).

Segundo Mayring (2004), essa abordagem parte da perspectiva de cada individuo e
tenta-se uma reducdo ao foco essencial por meio de variacdes de um fendémeno. A descri¢ao
dos fendmenos ¢ realizada sob a perspectiva do sujeito e suas intengdes sdo o ponto de partida.
Nesse caso, sera relatado o fendmeno da improvisagdo e o ponto de partida ¢ constituido pelas
consideragdes e reflexdes das criangas participantes. Para tanto, utilizou-se o método
hipotético-dedutivo, uma vez que antepds o estudo das teorias publicadas sobre o assunto,
posteriormente comparando essa literatura ao que foi observado (GIL, 1996).

Sob o angulo dos procedimentos técnicos, a presente investigagdo consiste em um
estudo de caso, pois envolve o estudo profundo e exaustivo de um objeto que pode ser um
individuo, um grupo ou uma organiza¢do e¢ pode abranger analise de exames de registros,
observacdo de acontecimentos, entrevistas ou outras técnicas de pesquisa, de maneira a se
alcangar um amplo e detalhado conhecimento sobre o tema estudado (GIL, 1996).

Considerou-se o estudo de caso pertinente a esta pesquisa porque, segundo Stake
(2010), estd em conformidade com a experiéncia dos envolvidos e a énfase reside na
compreensdo de um fendmeno de determinada natureza, que ocorre em um dado contexto. O
autor ressalta que estudos de caso sdo descri¢cdes complexas de uma realidade que envolve um
grande niimero de dados, sendo mais indicados para a compreensdo de um fenomeno. Assim,
o caso ¢ uma unidade de andlise que pode ser um individuo, um pequeno grupo ou uma
organiza¢do, podendo ser também definido temporariamente ou espacialmente, como ocorrera
nesta investigacao.

E importante destacar que a opgdo pelo estudo de caso para esta investigacio
considerou a comparagdo deste método com outros de pesquisa, avaliando-o como o mais

adequado por se basear na analise de proposi¢des tedricas, propor-se a uma organizacao,
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categorizacao e classificacdo dos dados e, por fim, por desenvolver uma estrutura descritiva
que permite identificar a existéncia de padrdes de associa¢do entre os dados reunidos, com
vistas as proposi¢des iniciais do estudo (CESAR, 2005).

Deste modo, este capitulo esta estruturado em dois topicos principais. O primeiro
apresenta aspectos que constituem o desenho da pesquisa e o segundo descreve o processo de

analise, interpretacdo e tratamento dos dados, conforme modelo grafico abaixo:

Figura 8 — Procedimentos metodolégicos

Procedimentos metodolégicos

Fonte: elaborado pela autora, 2014.

3.1 DESENHO DA PESQUISA

Este topico apresenta, em detalhes, o desenho da pesquisa, considerando a defini¢ao
das etapas, o delineamento do estudo, a perspectiva temporal, o nivel e unidade de analise, os
procedimentos de coleta e analise dos dados e, por fim, as dificuldades e as limitagdes da
investigacdo. O desenho constitui-se de quatro elementos bdasicos: paradigma balizador do
estudo, arcabougo teérico que sustentara os achados da pesquisa, método e técnicas
empregadas no desenvolvimento da investigacao (TEIXEIRA, 2003).

O paradigma balizador deste estudo toma como base o pensamento fenomenologico
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interpretativo que, segundo Teixeira (2003), resulta da compreensdo do significado do
processo ou experiéncia vivida. O arcabougo tedrico desta investigagdo esta baseado na
compreensdo da improvisacdo sob trés perspectivas: recurso da performance, processo
criativo e processo de aprendizagem. Os métodos e as técnicas empregadas foram entrevistas

gravadas, diario de campo, produgao de textos e grupos focais.

3.1.1 Definicao dos Termos

Neste item sera apresentada a definigdo dos termos considerados importantes para este
estudo, bem como suas defini¢des constitutivas e operacionais. De acordo com Demo (1985),
para evitar a ambiguidade ¢ necessario definir com maior precisdo os termos relevantes para a
pesquisa de maneira a clarear superposi¢des, explica-los com transparéncia e distinguir, com
rigor, as diversas facetas que os abrangem. Para Gressler (2003), “definir significa determinar
o conjunto de notas constitutivas, integrantes ou descritivas de uma realidade e o significado
do termo que substitui essa realidade.” (GRESSLER, 2003, p. 128). Segundo Gressler (2003),
um determinado termo pode conter diferentes significados, conforme o quadro de referencial
teorico ao qual esta inserido.

Nesse sentido, Falcdo (2004, p. 20) considera como definicdo constitutiva “[...] o
conceito dado por algum autor da varidvel ou termo que se vai utilizar.” Defini¢des
operacionais podem ser entendidas, segundo Gressler (2003), como fundamentais para
pesquisa, uma vez que delimitam o termo, certificando sua devida compreensdo na pesquisa, e
possibilitam ao pesquisador observar e medir conceitos de forma integra.

Esta investigacdo adota os seguintes termos como relevantes e, portanto, que

necessitam de defini¢des:

Solo:

a) definicdo constitutiva: segundo o Grove Dictionary of Music and Musicians
(NETTL et al., 2001), solo é uma peg¢a ou um trecho tocado por um unico
performer. O solo pode se tratar de uma execucdo individual de obra escrita,
memorizada ou improvisada;

b) defini¢do operacional: o ato de improvisar individualmente. No projeto onde

ocorreu a coleta de dados, criangas participantes deste estudo utilizam o termo
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solo para designar a performance individual improvisada. Por esta razdo, nesta

pesquisa o termo sera sempre tratado segundo essa defini¢ao.

Assimilacao:

a) defini¢do constitutiva: processo pelo qual uma pessoa classifica uma nova
informagdo nas estruturas cognitivas prévias. Capacidade que uma crianca tem de
se adaptar novos estimulos aos esquemas cognitivos que ja possui. (CABRAL,
1996);

b) defini¢do operacional: capacidade que a crianga tem de adquirir vocabulério

musical e atribuir-lhe significado. (GORDON, 2003).

Reorganizacio:

a) definicdo constitutiva: capacidade dos individuos de organizar novamente ou
reestruturar. (REORGANIZACAO, ¢2013);
b) defini¢do Operacional: capacidade que o musico possui de gerar e selecionar

ideias musicais. (SLOBODA, 2008).

Reaplicacgio:

a) defini¢do constitutiva: voltar a aplicar ou fazer nova aplicacdo. (REAPLICACAO,
c2013);

b) defini¢do operacional: capacidade da crianga de se apropriar dos vocabularios
musicais de maneira a ser capaz de reapresentar esses conteidos em outros

contextos. (GORDON, 2003).

3.1.2 Mapeamento do projeto

Foi realizado um mapeamento do projeto com o intuito de reconhecer o espaco de
investigagdo, identificar sua organizagdo e suas principais caracteristicas de funcionamento.
Aspectos importantes do projeto foram constatados e serdo listados a seguir a partir de

informagdes por meio de didrio de campo:
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a) caracteristicas institucionais: as aulas do projeto ocorrem no Departamento de
Artes da universidade. A gestdo se d4 por meio de uma coordenagdo geral,
coordenadores de cursos, instrutores € monitores.

b) caracteristicas normativas: as atividades do projeto sdo desenvolvidas de acordo
com os principios da indissociabilidade entre atividades de ensino, pesquisa e
extensao, seguindo rigorosamente os principios do regimento da universidade.

c) praticas pedagodgicas: a aprendizagem musical das criangas de zero a cinco anos
ocorre segundo as concepcdes de audiagdo conferidas por Gordon (2003). Na sala
de aula hd sempre um instrutor mais experiente ¢ um monitor que, em geral, é
aluno de licenciatura. As aulas de instrumentos de cordas friccionadas, piano,
flauta doce e flauta transversal seguem o método Suzuki e as aulas de violdo e
clarineta ndo t€ém metodologia definida. Os alunos de instrumento, com exce¢ao
daqueles de piano, frequentam, além das aulas, atividades de praticas de conjunto,
sendo uma orquestra de sopros, composta por flautas e clarinetas, uma orquestra
infantil e uma orquestra infantojuvenil. Em todas as aulas e ensaios estdo
presentes atividades relacionadas ao desenvolvimento do processo criativo, que

valorizam a individualidade.

3.1.3 Escolha do objeto

A clarineta foi escolhida devido ao fato dos autores serem clarinetistas e ministrarem
aulas de iniciagdo do instrumento. A op¢do por utilizar a improvisagdo como atividade
norteadora para as aulas de clarineta tem trés razdes principais. Primeiro, o processo criativo
que passa na mente de um aluno ¢ geralmente inacessivel para o pesquisador, mas uma
performance improvisada, criada no momento da aula ou no palco, pode ser facilmente
observada. Segundo porque muitos géneros de improvisagdo sdo fundamentalmente
colaborativos e a observacdo desta colaboragdo no palco, no ensaio ou nas aulas ¢
relativamente simples em comparacdo com as dificuldades de observar as atividades
colaborativas em outros contextos (SAWYER, 2000). Por fim, a improvisagado ¢ aplicavel aos

mais diversos contetidos musicais.
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3.1.4 Participantes

Esta investiga¢do contou com a participacao de 11 alunos de clarineta matriculados
em um projeto de extensdo universitaria na cidade de Brasilia. Os participantes sdo do sexo
feminino e masculino e tém idade entre 6 e 11 anos. O critério para escolha foi o fato de
serem alunos de clarineta, possuirem seu proprio instrumento para praticar em casa € estarem
matriculados no projeto ha pelo menos 4 anos.

Com intuito de clarificar a compreensdo dos resultados da pesquisa, foi elaborado um
pequeno perfil de cada participante constando sua idade, desde quando frequenta o projeto,
tempo em que estuda clarineta, alguma caracteristica da familia e alguma particularidade de
sua personalidade. O perfil de cada crianga foi definido com base nas informagdes obtidas nas
entrevistas individuais e no diario de campo da pesquisadora. Para preservar a identidade dos
participantes e a idoneidade da pesquisa, apds a autorizagdo dos responsaveis, cada crianca

recebeu um pseudénimo.

Quadro 2 — Participantes da pesquisa

Nome da Crianca Idade Desde de que idade frequenta o Tempo de clarineta
projeto

Sérgio 11 anos Desde 2 anos 1 ano e 8 meses
Edmilson 11 anos Desde os 3 anos 1 ano e 8 meses
Ricardo 11 anos Desde os 5 anos 1 ano e 8 meses
Renata 11 anos Desde 1 ano 8 meses

Tais 11 anos Desde os 2 anos 1 ano e 8 meses
Cristiano 11 anos Desde os 3 anos 8 meses
Nivaldo 10 anos Desde os 4 anos 8 meses

Daniel 9 anos Desde os 3 anos 1 ano e 8 meses
Alexandre 7 anos Desde 1 ano 4 meses

Dito 7 anos Desde 4 meses 4 meses

Marco 6 anos Desde os 2 anos 4 meses

Sérgio, 11 anos

Fonte: elaborado pela autora, 2014.
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O aluno frequenta o projeto desde os 2 anos de idade, os pais sdo separados e ¢ sempre
a mae que o leva para as aulas. Sérgio toca clarineta hd cerca de um ano e oito meses e tem
uma irma mais nova que toca flauta transversal. Além das aulas no projeto, ele tem aulas
individuais de clarineta em sua casa. Antes da clarineta, o aluno tocou flauta doce por cerca
de 3 anos. Costuma tocar para a familia aos finais de semana, especialmente em datas
comemorativas. Trata-se de um aluno disciplinado, estudioso e bastante falante durante as
aulas. Sua postura sobre suas performances ¢ sempre muito critica e exigente, assim como sua

postura em relacdo as performances dos colegas.

Edmilson, 11 anos

O aluno frequenta o projeto desde os 3 anos de idade, os pais costumam ir juntos para
as aulas de musica e tem um irmao de 4 anos que frequenta aulas de musicalizagdo. O aluno
tocou flauta doce por cerca de 3 anos, porém, quando passou para a clarineta, sentiu
dificuldades e ficou desmotivado. Por essa razdo, seu pai comprou uma clarineta e passou a
frequentar os ensaios da orquestra junto com o aluno, incentivando-o. Deste modo, o aluno
continua estudando o instrumento ha 1 ano e 8 meses. No ano de 2013, com a mudanca de
professor e com a inclusdo de aulas individuais em suas praticas musicais, teve um progresso
bastante significativo. Edmilson toca em casa, mas sempre sozinho ou com o pai. Apesar de

ser extrovertido, ¢ muito timido na hora de improvisar.

Ricardo, 11 anos

O aluno frequenta o projeto desde os 5 anos de idade, ¢ filho tnico, os pais sdo
separados, normalmente a mae o leva para as aulas e o pai o busca. Além das aulas do projeto,
o aluno tem aulas individuais de clarineta em sua casa. Antes da clarineta, tocou flauta doce
por cerca de 3 anos e estd na clarineta ha cerca de 1 ano ¢ 8 meses. E um aluno bastante
descuidado em relagdo aos aspectos técnicos da clarineta e adora tocar para os familiares e
amigos. Sua postura em relacdo as suas performances sdo quase sempre positivas, mas ele

tende a criticar as performances dos demais colegas.

Renata, 11 anos
Aluna frequenta o projeto desde que tem um ano de idade e ¢ filha unica. Os pais vao
juntos para as aulas e ela tocou flauta doce antes da clarineta. Apesar de ter iniciado seus

estudos na clarineta no inicio de 2013, seu nivel técnico ¢ equivalente aos demais alunos da
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mesma idade que estudam o instrumento hd cerca de um ano e oito meses. A aluna ¢
cooperativa, tranquila e costuma ficar muito entusiasmada com novidades. Sua postura frente
as suas performances nem sdo sempre sdo positivas, mas ela tende a valorizar as

performances dos colegas.

Tais, 11 anos

A aluna frequenta o projeto desde os 2 anos de idade, ¢ filha tnica e ¢ sempre a mae
quem a leva para as aulas. Antes de tocar clarineta, tocou flauta doce por cerca de 3 anos e
estd na clarineta ha 1 ano e 8 meses. Trata-se de uma aluna que gosta de ajudar na sala de aula,
sempre toma a iniciativa de arrumar a sala e ajudar os colegas, especialmente os mais
iniciantes. Ela fica um pouco irritada quando outros alunos fazem algum tipo de brincadeira
com ela. Sua postura frente a sua performance ¢ positiva e ela valoriza as performances dos

colegas.

Cristiano, 11 anos

O aluno frequenta o projeto desde os 3 anos de idade e os pais se revezam para leva-lo
a aula. Ele tem um irmdo mais novo que também toca clarineta, mas devido a idade utiliza um
instrumento adaptado, denominado clarineo. Apesar de ter 11 anos, o aluno tem tamanho de
uma crianca de 8 anos e, por isso, muitas vezes ¢ tratado dessa forma. Antes da clarineta,
Cristiano tocou flauta doce por cerca de 3 anos e estuda clarineta ha 8 meses. O aluno tem
aulas individuais de clarineta em sua casa. Apesar de possuir uma boa emissdo de som, ainda
confunde a digitacdo da clarineta com a da flauta. Sua postura frente as suas performances ¢é

sempre positiva e o aluno ndo presta muita atencao as performances dos demais colegas.

Nivaldo, 10 anos

O aluno frequenta o projeto desde os 4 anos de idade, ¢ filho Unico, os pais sdo
separados e, na maioria das vezes, ¢ o pai quem o leva para a aula. Tocou flauta doce antes da
clarineta, instrumento que estuda ha cerca de 8 meses. E o aluno mais risonho da turma. E
bastante critico em relacdo a suas performances, mas costuma valorizar os colegas nestes

momentos.

Daniel, 9 anos

O aluno frequenta o projeto desde os 3 anos de idade, tem uma irma mais nova que
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toca flauta transversal e, na maioria das vezes, ¢ a mae quem o leva para as aulas. O aluno nao
passou pela flauta doce, toca clarineta ha cerca de 1 ano e 8 meses e comegou seus estudos
usando um tipo de clarineta menor em d6 chamada clarineo. Além das aulas coletivas, o
aluno tem aulas individuais de clarineta em sua casa. E bastante quieto nas aulas e muito
metddico. Sua postura frente as suas performances ¢ sempre positiva e ele costuma valorizar

as performances dos colegas.

Alexandre, 7 anos

O aluno frequenta o projeto desde que possui um ano de idade. Tem 4 irmaos mais
novos e seus pais se revezam para leva-lo as aulas. Nao tocou flauta doce e devido ao seu
tamanho ndo precisou utilizar o clarineo. Além das aulas de clarineta, ele frequenta aulas
individuais na universidade onde o projeto acontece. E um aluno muito dedicado e
empenhado. Costuma tocar clarineta em sua casa para os familiares, especialmente para a mae
e para a avé. Sua postura frente as suas performances ¢ sempre positiva e, apesar de valorizar

as performances dos colegas, sempre procura corrigir algo que considera incorreto.

Dito, 7 anos

O aluno frequenta o projeto desde bebg, ¢ filho tnico e, na maioria das vezes, € o pai
quem o leva para as aulas. O aluno fez aulas de flauta doce antes de estudar clarineta e, além
das aulas coletivas, tem aulas individuais na universidade onde o projeto acontece. E muito
disperso, costuma nao prestar ateng¢do nas performances dos colegas, porém demonstra muito

interesse pelas atividades da orquestra.

Marco, 6 anos

E irméo do aluno Cristiano. Frequenta as aulas do projeto desde os 2 anos de idade e
0s pais se revezam para leva-lo as aulas. Nao tocou flauta doce e utiliza uma clarineta menor
em do chamada clarineo. Além das aulas coletivas, tem aulas individuais em sua casa. Marco
costuma tocar em casa com o irmdo e gosta de mostrar suas performances para seu pai que
toca guitarra. E bastante atento e cuidadoso durante as atividades. Sua postura em relagio a
sua performance ¢ positiva, mas costuma ficar desconfortavel quando ndo consegue realizar

determinada atividade. Nao presta muita aten¢do as performances dos colegas.
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3.1.5 Procedimentos de coleta de dados

Serdo descritas aqui as fontes (primarias e secundarias), os procedimentos adotados
para a coleta de dados em todas as etapas da pesquisa, assim como os procedimentos para
triangulacao.

A coleta de dados foi realizada em duas etapas e as fontes primarias constituiram-se
no conjunto principal de dados. Os procedimentos e instrumento para a coleta de dados
incluiram didrio de campo, entrevistas individuais gravadas, producdo de textos escritos pelos
sujeitos e sessdes de grupo focal. A coleta de dados foi realizada durante as aulas ministradas
por quatro meses consecutivos, num total de onze semanas, incluindo ensaios da orquestra de
sopros, aulas em grupo com duragdo de cinquenta minutos e aulas individuais semanais com
duracdo de cinquenta minutos. As entrevistas, elaboracdo de textos e sessoes de grupo focal
foram realizadas ao final do semestre.

A primeira etapa consistiu em anotagdes de diario de campo durante as aulas do
segundo semestre de 2013 e o foco das anotacdes foram as caracteristicas do projeto e as
improvisagdes realizadas pelas criancas. Posteriormente, percebeu-se a necessidade de
compreender o que a improvisagdo significava para a aprendizagem da clarineta, porém sob a
perspectiva dos participantes e, a partir de entdo, entrevistas individuais, produgdo de textos
escritos pelos participantes e grupos focais foram selecionados como os instrumentos

adequados para a coleta de dados.

3.1.6 Equipamentos utilizados nos procedimentos de coleta de dados

A selecdo do equipamento para filmagem das aulas foi dificil, pois causavam certa
agitacdo na sala. Foram realizadas filmagens no espago da sala de aula com a camera digital,
computador e telefone celular. Todavia, o computador causava menos estranhamento por

parte dos alunos e, portanto, a maioria das filmagens ocorreu por meio desse equipamento.

Quadro 3 — Equipamentos utilizados na coleta de dados

Equipamento Modelo

Camera Digital ZOOM -Q3 -HD
Telefone Celular Sansung — GTS5830C
Computador portatil Macbook —Pro

Fonte: elaborado pela autora, 2014.
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3.1.7 Instrumentos de coleta de dados

a) Entrevistas individuais:

Segundo Lakatos e Marconi (2001), a entrevista pode ser compreendida como um
encontro entre duas pessoas, com a finalidade de que uma delas obtenha informagdes sobre
determinado assunto por meio de uma conversa de natureza intencional. Existem diferentes
tipos de entrevistas, por exemplo, entrevista estruturada, ndo estruturada, semiestruturada,
focalizada, clinica, ndo dirigida e painel. Cada uma oferece a oportunidade de obtengdo de
dados de diferentes formas e, como qualquer procedimento de coleta de dados, apresenta
vantagens e limitagdes.

Para a presente investigagdo, optou-se pela entrevista semiestruturada, em que o
pesquisador utiliza um roteiro com uma lista de questdes ou tdpicos a serem preenchidos,
porém com uma certa flexibilidade. As perguntas ndo precisam seguir a ordem prevista no
roteiro e novas questdes podem ser formuladas no decorrer da entrevista. Em geral, a
entrevista semiestruturada tende a seguir o roteiro planejado e sua principal vantagem ¢ obter
informagdes adicionais, além das planejadas (LAKATOS; MARCONI, 2001).

O roteiro para a entrevista (Anexo 1) foi concebido seguindo as orientagdes de
desenvolvimento de entrevistas recomendadas por Szymansky (2002), cujos topicos sdo (a)
contato inicial, (b) conducao da entrevista, (c) apresentacdo da questdo desencadeadora e (d)
exposicao das questdes de esclarecimentos e aprofundamento.

Sobre o contato inicial, para conferir maior fidedignidade as informagdes, apesar das
criangas participantes estarem familiarizadas com a pesquisadora, no momento da entrevista
individual, a mesma se apresentou, forneceu dados sobre sua propria pessoa, institui¢ao a qual
a pesquisa esta vinculada e apresentou o tema da pesquisa. Foi solicitado também a cada
entrevistado que se apresentasse, informando seu nome, idade, ano da escola e ha quanto
tempo estudava musica no projeto.

No que se refere a condugdo da entrevista, apds a apresentacdo, houve um momento
de aquecimento com perguntas sobre rotinas musicais na familia, que tipo de musica ouve,
onde e em quais situagdes o entrevistado costuma ouvir musica. Posteriormente, o roteiro da
entrevista propds a questdo desencadeadora, cuja base para formulacdo fundamentou-se nos
objetivos da pesquisa, com o intuito de possibilitar um primeiro discurso de cada participante
a respeito do tema introduzido, neste caso o solo, ou seja, a improvisagao.

Por fim, a exposi¢do das questdes de esclarecimento e de aprofundamento buscaram
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esclarecimentos quando os discursos pareciam confusos ou quando as relagdes das ideias ou
fatos narrados ndo estavam muito claros, assim como intencionaram o aprofundamento no
intuito de suscitar reflexdes do entrevistado sobre suas concepgdes de solo, conforme sugere
Szymanski (2002).

Foram realizadas entrevistas individuais com as 11 criangas participantes da pesquisa.
Cada entrevista ocorreu durante a ultima aula individual de cada crianga, sendo que todas
foram gravadas em video e transcritas na integra. As entrevistas tiveram duragdo de cerca de
12 minutos e objetivaram explorar de forma mais focalizada aquilo que as criangas

compreendem como solo.

b) Producio de textos escritos pelos sujeitos:

Apos realizacdo das entrevistas e das sessdes de grupo focal, ainda no processo de
coleta de dados, fez-se uso da modalidade de produgao de texto escrito. Segundo Bogdan et al.
(1994), nas modalidade anteriores, os materiais sao produzidos pelo proprio pesquisador.
Todavia, textos escritos sdo documentos pessoais em que 0s sujeitos expressam livremente o
seu pensamento sobre algum tema proposto, sem interferéncias externas, constituindo-se
assim fontes de dados. Segundo os autores, tais dados sdo utilizados como parte da coleta e
podem complementar a observagdo participante ou as entrevistas, embora as vezes possam ser
utilizados como unica fonte de informacao.

Diferentes areas do conhecimento como sociologia, psicologia e educacdo, por
exemplo, utilizam esse recurso para estudar situagdes especificas mediante os relatos escritos
produzidos pelos proprios sujeitos envolvidos em determinado estudo (BOGDAN et al.,
1994).

Desse modo, objetivando direcionar os participantes para a realizacdo da tarefa de
produgdo de textos, foi solicitado as criangas que registrassem suas impressdes sobre os
proprios solos. Embora o conteudo de alguns participantes apresentasse poucos dados, pois
algumas criangas fizeram um desenho ao invés de texto, informagdes importantes e
pertinentes sobre como a crianga se sente ao executar os solos emergiram durante a realiza¢ao

dessa atividade.

¢) Grupo focal:
Segundo Dias (2000), o grupo focal ¢ uma ferramenta que pode ser usada

isoladamente ou com outras técnicas para aprofundar o conhecimento das necessidades dos
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participantes. Alguns autores utilizam a nomenclatura entrevista de grupo focal e outros
preferem denominar apenas grupo focal. Para Dias (2000), trata-se de uma técnica de coleta
de dados cujo objetivo principal ¢ estimular os participantes a discutir sobre determinado
assunto, de interesse comum, identificando suas percepg¢des, reflexdes, sentimentos, atitudes e
ideias sobre o tema, o que configura um debate aberto. Parte-se do pressuposto de que essa
técnica resulta em maior diversidade, profundidade de respostas e riqueza de detalhes. Dias
(2000) também ressalta a importancia do planejamento na aplicagdo do grupo focal. Dentre os
principais elementos do planejamento estdo: (a) selecdo de um moderador, (b) elaboracao de
um guia de entrevista a ser utilizado pelo moderador durante a discussdo, (c) escolha do local
apropriado e (d) escolha dos participantes.

Os participantes sdo escolhidos em determinado grupo cujas ideias e opinides sdo do
interesse da pesquisa. Uma discussdo acontece em reunides com um grupo reduzido,
normalmente entre 6 e 8 participantes, mas ha casos, como o desta investigacdo, em que o
niumero de participantes pode chegar a 12. Geralmente conta-se com a presenga de um
moderador que intervém sempre que julgar necessario, tentando focalizar e aprofundar a
discussao (DIAS, 2000).

Segundo Dias (2000), os resultados dessa técnica ultrapassam a soma das partes
individuais. O grupo focal visa a geracao de ideias e opinides espontaneas e, por essa razao,
todos devem participar. O moderador deve promover uma discussdo de modo que essa
atividade ndo se transforme em entrevistas individuais que acontecem em grupo e, devido a
grande quantidade de informacgdes geradas, pode ser auxiliado por um anotador ou por
equipamentos de gravagao.

Foram realizados dois encontros, com durag¢do aproximada de 50 minutos cada, sendo
um voltado para as praticas de improvisacao livre e outro as de improvisacao idiomatica. Essa
divisdo se configurou dessa forma diante da observacdo das aulas e ensaios, em que se
observou uma distingdo muito clara entre as duas praticas, ficando a primeira restrita somente
as aulas, especialmente as individuais, e a segunda sendo contemplada em aulas tanto
individuais quanto coletivas e ensaios de orquestra. Para cada encontro foi elaborado um
roteiro contendo a sequéncia de atividades a serem realizadas e uma lista de questdes a serem
propostas durante a discussdo. As perguntas foram elaboradas segundo os objetivos e

pressupostos teoricos desta investigacao (Anexo 2).
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d) Diario de campo:

Segundo Stake (2010), o diario de campo consiste em anotagdes nas quais geralmente
sdo registradas informacdes que o pesquisador recebe e experiéncias durante sua permanéncia
no campo. Tais registros sdo de valor inquestiondvel ndo s6 para expandir as observagdes do
pesquisador, como para facilitar o processo de analise dos dados, servindo também como um
facilitador no processo de comparacdo com informagdes obtidas por meio da utilizagdo de
outros instrumentos de coleta. Ao longo do semestre, o diario de campo revelou-se

fundamental para observacao da rotina de sala de aula e do projeto como um todo.

3.2 PROCESSO DE ANALISE, INTERPRETACAO E TRATAMENTO DOS DADOS

Segundo Bogdan et al. (1994), a andlise qualitativa ¢ caracterizada por uma
assimilagdo de significados nas falas dos sujeitos. Tais significados devem estar interligados
ao contexto em que se inserem, bem como devem ser delimitados pela abordagem teorica do
pesquisador. A andlise de dados implica diversas atividades, como organizar, subdividir,
sintetizar, procurar padrdes e descobrir o que ¢ realmente relevante para a pesquisa
(BOGDAN et al, 1994).

A técnica escolhida para interpretagdo e tratamento dos dados foi a andlise de
conteido. Segundo Mayring (2004), essa técnica ¢ particularmente Util, pois permite
compreender significados de respostas abertas. Trata-se de um método de andlise textual,
cujos objetivos sdo a descricdo objetiva e sistemdtica de conteudos manifestos em
comunicagdes. Utiliza-se esse tipo de analise quando os dados tomam a forma de documentos
escritos, como ocorre na presente pesquisa. Para a eficiéncia dessa técnica, ¢ importante
contar com categorias precisas de analise, de forma a garantir inferéncias validas e replicaveis
(MAYRING, 2004).

Tanto as entrevistas individuais semiestruturadas quanto as sessdes de grupo focal
foram gravadas e transcritas na integra, gerando assim um volume de dados bastante
diversificados pelas particularidades da verbalizagdio de cada crianca participante.

Posteriormente, foram seguidas as seguintes etapas de analise:

a) leitura exaustiva dos contetidos transcritos;
b) organizacdo das informagdes seguindo critérios de pertinéncia;

¢) estruturacdo de relatorio contendo resumos dos comentarios mais importantes;
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d) realizacdo de inferéncias;

e) recorte do texto em unidades de analise.

A andlise das entrevistas e das sessdes de grupo focal possibilitou interconexdes
significativas com a outra instdncia metodologica empregada na investiga¢do, que foi a
produgdo de texto escrito pelos sujeitos. As entrevistas individuais contribuiram de forma
singular para obten¢do de uma concepgdo sobre o que as criangas entendem como solo. As
sessoes de grupo focal forneceram informagdes sob a perspectiva dos participantes sobre
improvisa¢do como um processo de aprendizagem na clarineta.

Por fim, nas redagdes, dados reflexivos trazidos pelos participantes sobre os solos
executados nas atividades musicais conduziram para a apreensdo de aspectos relacionados a

como as criangas se sentem ao improvisar.

3.2.1 Categorias de analise

Seguindo as consideragdes de Mayring (2004), buscou-se apreender unidades
significativas para analise diante do fendmeno a ser investigado. Minayo (1998) considera
que categorias de analise sdo empregadas para agrupar elementos, ideias ou expressdes em
torno de um determinado conceito. As categorias de anélise foram construidas buscando uma
funcdo descritiva com base na perspectiva dos sujeitos e nas trés perspectivas teoricas
tracadas no capitulo anterior desta dissertacdo sobre a improvisagdo: recurso da performance,
processo criativo e processo de aprendizagem. As trés instdncias de andlise separam-se

didaticamente, mas sdo mutuamente inclusivas:

a) categoria 1 - Solo: Essa categoria buscou a compreensdo da improvisagdo como
recurso da performance com base no que os participantes entendem como solo,
termo ja definido anteriormente como performance individual improvisada;

b) categoria 2 - Percepcio: aqui, pretendeu-se compreender a improvisagdo como
processo criativo. Nessa categoria, o ponto de partida foi a percep¢do de como os
participantes se sentem ao executar um solo;

c¢) categoria 3 - Compreensdo: Examinou-se a improvisacdo como processo de
aprendizagem. O foco foi a compreensdo por parte dos participantes de como a

improvisagdo contribui para a sua aprendizagem na clarineta.
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3.2.2 Limitagdes da Pesquisa

Segundo Lakatos e Marconi (2001), todos os procedimentos metodologicos utilizados
em uma pesquisa proporcionam vantagens e consequentemente limitagdes, de modo que ¢
conveniente antecipar-se a possiveis criticas, informando as limitagdes que esta investigagcao
apresenta e esclarecendo que, apesar disso, elas ndo invalidaram sua realizagao. Isto posto, as

limitagdes desta pesquisa residem nos seguintes itens:

a) por se tratar de um estudo de caso, sua aplicacdo fica restrita ao projeto de
extensdo em questdo, de maneira que os resultados ndo podem ser generalizados a
outros contextos;

b) a presente pesquisa ndo leva em consideragdo o nivel técnico dos alunos;

c) alguns participantes tocaram flauta doce antes da clarineta e, no entanto, ndo foi

possivel encontrar conexdes com esses conhecimentos adquiridos anteriormente.

3.2.3 Aspectos éticos envolvidos na conduciio da pesquisa

Considerou-se importante salientar a importancia dada por esse estudo aos aspectos
éticos. Tais aspectos envolvem diversas questdes que serdo a seguir indicadas e discutidas.
Segundo Santos (2000), o primeiro aspecto diz respeito ao consentimento informado pelos
participantes. “Este consentimento deve resultar de uma informacdo clara por parte do
investigador quanto aos objetivos a que se propde e os processos que pensa utilizar.”
(SANTOS, 2000, p. 190).

Foi realizada consulta sobre a disponibilidade e interesse dos responsdveis na
participagdo de suas criangas como sujeitos da pesquisa. Apos obter a manifestacdo positiva
por parte dos pais, foi solicitado a eles uma autorizacdo por escrito para participagcdo de seus
filhos. Somente ap6s autorizacdo devidamente documentada, tiveram inicio as sessdes de
grupo focal, construgdo de textos e entrevistas individuais.

Outro aspecto importante a ser considerado esta relacionado aos cuidados no que diz
respeito a possiveis implicagcdes para os participantes decorrentes da publicagdo do estudo,
sejam elas situagdes constrangedoras ou sang¢des de qualquer tipo.

Um processo comumente utilizado para minimizar os riscos enunciados € o recurso ao
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anonimato, por meio do recurso de adogdo de pseudonimos. Nesse sentido, Santos (2000)

afirma;

Mas quando as sociedades onde esses participantes se movem sdo pequenas, caso da
comunidade dos educadores e de professores de Matematica em Portugal, a
possibilidade de identificagdo ¢ muito grande. Assim, em nosso entender, ndo basta
usar designagdes artificiais, é igualmente necessario garantir que aquilo que é
publicado ¢é reconhecido pelo proprio como caracteristico de si e ndo pertencente ao
seu foro intimo. De forma a ser possivel garantir este aspecto ¢ absolutamente
imprescindivel que as pessoas envolvidas no estudo conhecam em primeira mio o
conteudo final do estudo, antes deste ser publicado. (SANTOS, 2000, p. 191).

A todos os participantes foram atribuidos pseudonimos, cuidadosamente escolhidos de
forma a ndo permitir qualquer margem de identificagdo dos mesmos, assim como lhes foi
garantido o direito de conhecer, em primeira mao, o conteudo final do presente estudo.

Santos (2000) ressalta um terceiro aspecto igualmente delicado que se refere as
motivagdes dos participantes no estudo. Para a autora, ndo ¢ pertinente uma pessoa aceitar
participar de uma investigagdo apenas considerando as vantagens para o investigador. Cabe
assim ao investigador oferecer vantagens aos participantes envolvidos em decorréncia de sua
participag@o no estudo.

Por fim, tentou-se, neste capitulo, estabelecer diretrizes para os procedimentos
metodoldgicos da pesquisa, levando em consideragdo o arcabougo tedrico de forma a
estabelecer uma organizagao, categorizagao e classificagdo dos dados, assim como escolhendo
e pormenorizando rigorosos processos de andlise, interpretacdo e tratamento das informagdes
coletadas. Segue, abaixo, modelo grafico completo dos procedimentos metodoldgicos

adotados para o desenvolvimento da pesquisa.



Figura 9 — Modelo grafico completo dos procedimentos metodologicos
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4 RESULTADOS E DISCUSSAO

Figura 10 — Desenho realizado pelo aluno Dito

Fonte: Dito, 2014.

Neste capitulo serdo apresentados os resultados obtidos por meio da anélise dos dados
coletados segundo os procedimentos metodoldgicos mencionados anteriormente, oferecendo
subsidios para posterior conclusdo. O capitulo esta dividido em dois subcapitulos: o primeiro,
que trata dos resultados, os quais sdo confrontados com o referencial tedrico, evidenciando as
divergéncias e convergéncias as premissas tedricas que balizam esta pesquisa, e o segundo,
que apresenta a discussdo desses resultados, ressaltando os principais aspectos e contribui¢des
do trabalho e possibilitando a correspondéncia entre os conhecimentos anteriormente

levantados e os resultados apresentados.

4.1 RESULTADOS

Tendo em vista que o referencial tedrico desta dissertagdo compreende a improvisacao
com base em trés perspectivas: (a) recurso da performance, (b) processo criativo e (c)
processo de aprendizagem, nesta sessdo sdo apresentados os resultados perfazendo uma
confluéncia entre as falas dos participantes e o referencial tedrico. As categorias que

emergiram durante a andlise estdo apresentadas na seguinte sequéncia: inicialmente (1) solo,
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(2) percepgao e (3) compreensao.

As informagdes e dados referentes a cada um dos instrumentos de coleta de dados
ajudaram a construir as categorias de analise. As entrevistas contribuiram para categorizar o
que as criancas entendem como solo e, dessa forma, foi possivel associar as respostas com os
conceitos de improvisagdo como recurso da performance. As redacdes possibilitaram a
apreensdo de informacgdes a respeito de suas percepgdes sobre como se sentem fazendo solos
e tais informagdes correspondem a perspectiva da improvisagdo como processo criativo.
Finalmente, as sessdes de grupo focal evidenciaram a compreensao dos estudantes em relagao
as praticas da improvisacdo e sua aprendizagem na clarineta, tornando possivel analisar a

improvisagdo como processo de aprendizagem.

4.1.1 Categoria de analise 1 - Solo: 0 que a crianca entende como solo/improvisacio —

instrumento de coleta de dados: entrevistas individuais

Foram realizadas entrevistas individuais com cada crianga participante seguindo um
roteiro especificamente elaborado para esta finalidade. Todas foram entrevistadas
individualmente durante a ltima aula individual de clarineta do semestre. A entrevista,
gravada em video, seguiu um breve roteiro (Anexo 1) contendo questdes pontuais sobre
héabitos de escuta musical no cotidiano, trajetoria nos estudos musicais, praticas na clarineta e
suas opinides sobre os solos e seus desdobramentos. O roteiro serviu apenas como ferramenta
de mediagdo para exploragdo das repostas das criancas e de suas experiéncias. A duragdo
média de cada entrevista foi de doze minutos. As entrevistas foram transcritas na integra e,
apesar das respostas tenderem para a objetividade das perguntas, foi possivel observar alguns
aspectos nas falas das criangas.

Durante as entrevistas, foi se delineando o conceito de solo. Buscou-se compreender o
significado do termo para os participantes e iniciou-se por esta tematica porque a
improvisa¢do ¢ uma pratica constante no projeto de extensdo onde a pesquisa foi realizada.
Trata-se de uma particularidade marcante pois, no projeto em questdo, todos os conteudos
trabalhados com as criangas de todos os cursos contemplam a realizagdo de atividades que
estimulam o pensamento criativo, incluindo a improvisagao.

Considerou-se que, apesar das defini¢des das criangas sobre o termo solo terem sido
bastante abrangentes, todas as respostas se referiram ao ato de improvisar individualmente.

Essa defini¢do corrobora o conceito do Grove Dictionary of Music and Musicians (NETTL et
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al., 2001), segundo o qual a improvisagdo ¢ um recurso da execu¢do musical que pode ser
compreendido como composicdo executada em tempo real, arte de compor e executar ao
mesmo tempo ou ato de tocar espontaneamente sem preparagdo prévia, conforme € possivel

identificar nos discursos apresentados a seguir:

Solo ¢ tocar as musicas que vém na cabeca. — (Cristiano)

E tipo assim, vocé pega a clarineta e comega a fazer qualquer nota. (Alexandre)

E a musica que a gente inventa da nossa cabega. (Ricardo)

E pegar as notas da musica e colocar na ordem que vocé quiser. (Nivaldo)

E criar notas, criar um ritmo, criar uma partitura na cabeg¢a. (Edmilson)

E uma musica que a gente inventa da nossa cabega, que a gente toca sozinho sem se
preparar. (Sérgio)

Tais afirmagdes parecem refletir alguns conceitos aprendidos, como ritmo e partitura.
Outros conceitos também surgiram, intimamente relacionados as suas vivéncias musicais,
uma vez que os participantes falaram com muita naturalidade sobre tocar uma musica “que
vem da nossa cabeca” ou “pegar a clarineta e comecar a fazer qualquer nota.” Dessa forma,
compreendeu-se, nas falas acima, que as criancas, com base em suas experiéncias, consideram
a improvisacdo um modo de fazer musica que €, a0 mesmo tempo, uma oportunidade para a
exploragdo. Essa compreensdo reafirma as consideracdes de Kanellopoulos (2007) sobre a
improvisa¢do como fonte genuina de experimentagdes musicais.

Nessa mesma linha de argumentacdo, Azzara (2006) considera que a improvisagao ¢é
uma expressdo espontanea de ideias musicais significativas e os elementos-chave para
improvisar incluem personalizagdo, espontaneidade, antecipacdo, previsdo e interagao.
Algumas respostas para pergunta “o que € solo” corroboram as afirmagdes acima. Expressoes
como “comeg¢ar a fazer qualquer nota” e “come¢a a fazer qualquer nota” expressam
espontaneidade e personalizagdo. Ja a expressio “E criar notas, criar um ritmo, criar uma
partitura na cabeca”, além de expressar antecipacdo e previsdo, conforme as afirmagdes de
Azzara (2006), reporta também as consideracdes de Sternberg (2006) sobre o uso de
metaforas para auxiliar a correspondéncia de modelos mentais que, em principio, ndo estariam
associados.

Por meio das repostas para perguntas sobre o que as criancas entendem como solo, foi
possivel identificar também conhecimentos de padrdes musicais conscientes € inconscientes,
seguindo as consideracdes de Gordon (2003) ao se referir a criatividade musical, entendendo-
a como um processo cognitivo por meio do qual, consciente e inconscientemente, organizam

padrdes musicais familiares em ordens estranhas ou novas. Esse processo requer dois tipos de
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pensamento: um que gera uma série de novas ideias musicais e outro que escolhe entre essas
ideias, unindo-as de uma forma que faca sentido musical.

A escolha de padrdes musicais conscientes que refletem o pensamento musical das
criangas sobre agrupar ideias musicais de maneira que faca sentido para elas aparece nas

seguintes afirmagoes:

E quando vocé pega as notas da musica que vocé faz e faz uma musica sozinho com
elas. (Ricardo)

E quando vocé ouve uma musica e tenta fazer outra miisica com as notas da musica
que vocé tocou. (Nivaldo)

(...) a gente estd tocando uma musica, ai ela tem solo, mesmo que eu nédo toque, eu
fico pensando nele, eu meio que elaboro ele primeiro na cabega. E, eu escolho assim
mais ou menos o jeito, o ritmo que vou usar, ai eu dou um norte assim para as
notas.(Renata)

(...) se fago dois solos na mesma musica, um eu fago tipo normal e depois eu fago
agudo. Eu posso até fazer o mesmo solo s que de jeitos diferentes. (Tais)

Nas falas abaixo ¢ possivel identificar escolhas de padrdes musicais inconscientes:

E uma musica que a gente inventa da nossa cabega, que a gente toca sozinho sem se
preparar. (Sérgio)

E lembrando as notas da musica, ai eu vou embaralhando as notas. (Nivaldo)

Eu pego qualquer nota e comeco a tocar. (Alexandre)

Gordon (2003) também ressalta que, para uma efetiva compreensdo musical, ¢
necessario adquirir padrdes musicais de forma gradual, dos mais simples aos mais complexos.
Inicialmente esses padroes devem ser ritmicos e melddicos, sendo esse ultimo essencialmente
tonal. Os participantes da pesquisa demonstraram possuir conhecimentos de determinados
padrdes ritmicos e melddicos adquiridos.

Nas falas apresentadas a seguir, ¢ possivel evidenciar o conhecimento dos

participantes em relagdo a padrdes ritmicos:

Cada um toca no seu tempo, mas o tempo da musica ¢ o tempo da musica. S6 que ai
cada um quer tocar no seu tempo e a musica s6 tem um tempo. Vocé viu aquela
parte que a gente tentou desembaralhar e embananou mais? (Sérgio)
Tinha pessoas que nem todas estavam tocando no mesmo ritmo. (Daniel)
Quanto mais a gente se ajustava, mais a gente se embaralhava. (Edmilson)
Sobre o conhecimento de padrdes melddicos apontados por Gordon (2003), foram
recorrentes respostas que mencionavam escalas, harmonia e notas certas e erradas em relagao
a uma determinada musica. Reforcando as afirmacdes de Gordon (2003), Nettl et al. (2001)

considera que apesar do risco ser um dos componentes tipicos de improvisagdo, ou seja, a
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necessidade de tomar decisdes musicais durante a execugcdo ou mover-se em territorio
inexplorado, um conhecimento prévio de alguma forma de fechamento meldédico e harmdnico
sera exigido. Observou-se, durante a analise do material coletado, que as criancas possuiam
conhecimento de padrdoes melodicos. Em trecho apresentado anteriormente, algumas
definiram solo como melodia criada utilizando somente as notas da musica. Nas respostas
abaixo descritas, ¢ possivel perceber ainda a consciéncia demonstrada por elas quando tocam

uma nota que nao pertence a uma determinada melodia:

E que as vezes gente faz uma nota que nio estd na musica e o bonito é o que a gente
faz com calma e com os sons bonitos e ndo inventa notas. (Nivaldo)

A miusica que eu mais gosto de fazer solo é a que a escala ou ¢ a de sol ou é uma
outra 14 que ndo tem nenhum acidente. (Ricardo)

E melhor vocé usar as notas das musicas (...). (Nivaldo)

Alguns alunos citaram as palavras entona¢do e harmonia e, consequentemente, foi-
lhes questionado o que entendiam por isso. As respostas sobre as premissas do sistema tonal

apareceram, mesmo que inconscientemente:

Entonagdo ¢ harmonia, € tipo tocar o solo ndo tdo bem. Harmonia é o
relacionamento das notas. (Ricardo)

Eu achei que foi bom porque ele conseguiu harmonizar, ele usou as notas certas, ndo
ficou tocando fa, do. As vezes vocé aprende uma musica, ai o solo ajuda a aprender
a harmonizar, a tocar a musica, a usar as notas certas. Quando eu solo, apesar da
vergonha, acho que eu aprendo a harmonizar. (Sérgio)

Um outro conceito que, nesse sentido, considera-se importante conectar ao
conhecimento das criangas sobre o sistema tonal é o da improvisa¢ao idiomatica, uma vez que
nesse tipo de improvisacdo a progressdo harmodnica encontra-se definida e os elementos
musicais sdo previamente estudados. Segundo Barreto (2012), esse tipo de improvisa¢ao
requer que o musico utilize o material musical absorvido por meio de estudo prévio como
aprendizagem de outras musicas, figuras ritmicas e fraseado relacionado do género em
questdo. Por meio de escolhas, esses elementos vao sendo articulados e conectados durante a

performance, conforme ¢ possivel perceber nas falas abaixo elencadas:

E um solo que desenvolve bem, que faz sentido com a miisica. (Nivaldo)

E um solo que se tivesse tocando ali a melodia e se tivesse acompanhando, ia dar
certo. Eu ndo acho os meus solos bonitos porque eu sempre boto nota que nio devia
estar 14. (Sérgio)

(...) as vezes um solo ndo tdo bonito ¢ que as vezes a gente faz uma nota que ndo
estd na musica (...). (Nivaldo)
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Quando eu toco, por exemplo, a ‘Marcha dos Santos’ eu ja decorei um pouco dos
meus solos, mas quando eu toco “Hello Jango” eu ndo lembro meu solo, ai eu
invento um solo e acho muito legal. (Tais)

A tltima fala da aluna Tais, além de se referir & improvisacdo em relagdo a uma
determinada melodia, menciona também o ato de ter decorado o seu solo. Segundo
Kanellopoulos (2007), a improvisacdo ¢ uma modalidade de pratica musical que permite a
invencdo musical. Durante as performances, os musicos podem assumir o risco de
experimentar, podem confiar na intuicdo e aceitar erros como fonte de ideias. Sendo assim, o
autor questiona qual a validade de uma improvisagdo repetida. As criancas verbalizaram sua

opinido sobre esta questdo:

Nao ¢ tdo legal fazer dois solos iguais na mesma musica. (Nivaldo)
As vezes eu invento na hora, as vezes eu treino antes. (Daniel)

Eu posso até fazer o mesmo solo, s6 que de jeitos diferentes. (Tais)
Eu fago solos sempre diferentes. (Renata)

Todas as respostas foram diferentes tanto do ponto de vista educativo quanto musical.
Ainda que cada improvisagdo seja Unica, isso ndo implica que as criangas nao possam contar
com um estoque comum de ideias e padrdes. Muito pelo contrério, a repeticdo, comparada a
experimentacdo casual, confirma o conhecimento de padrdes conscientes, conforme
explicitado por Gordon (2003). Experimentagdo, no sentido dado ao termo anteriormente, ¢
uma fonte de renovacao e de desenvolvimento aos quais ¢ incorporado um estoque comum de
ideias. Na improvisacdo pode-se copiar a ideia geral de um padrdo, abstraindo assim o que ¢é
essencial para que permaneca a mesma ideia, mantendo uma identidade particular. De certa
forma, isso preserva a individualidade (KANELLOPULOS, 2007).

A concepcdo de que improvisar ¢ mostrar o que se sabe fazer na clarineta também
emerge. Durante as entrevistas foi notdéria a importadncia que as criangas atribuiram as
opinides de outras pessoas, especialmente dos professores, colegas e familiares. Todavia,
esses fatores apareceram de forma mais evidente nos relatos escritos e, portanto, serdo
abordados com maior profundidade na préxima sessao.

A andlise das entrevistas mostrou também que as criangas entendem a improvisagao
como um momento em que expdem suas capacidades e deficiéncias técnicas, porém ndo fica
claro quem elas acham que as percebem, se ¢ o professor, os colegas, os familiares ou todos
eles. Baseando-se nas proposi¢cdes de Csikszentmihalyi (1996), compreende-se que, para as

criangas, o dominio das habilidades técnicas ¢ como um conjunto de regras simbolicas que
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determinam o que elas consideraram como correto ou incorreto ao executar os solos e tais
regras servem para que elas proprias avaliem suas performances. Quando questionadas sobre
o que consideravam errado ao executar os solos, pdde-se constatar as seguintes categorias de

regras simbolicas: postura, afinacdo, ritmo, harmonia, escalas, notas certas e erradas:

Tocar sem postura, sem embocadura certa ¢ sem entonagéo. (Ricardo)
Acho estranho ter que esticar o labio e o queixo, parece que machuca. (Tais)
A postura, o jeito de soprar. (Nivaldo)

E possivel notar ainda que esses fatores podem estar relacionados com o que
Csikszentmihalyi (1996) descreve como validacao da novidade por um campo de especialistas
pois, uma vez que uma boa ideia acontece, ela precisa ser validada ou suprimida dependendo
do contexto sociocultural, das diferencas de personalidade e das experiéncias pessoais
especificas, sendo a novidade, neste caso, o solo no momento da performance.

As situacdes de diversdo, vergonha e desafio apareceram vinculadas a ideia de que
improvisar ¢ mostrar o que se sabe na clarineta. Seguindo essa linha de argumentacao,
Heerwagen (2002) atenta que o contexto sociocultural motiva e determina tanto o valor
quanto a utilidade de novas ideias. Percep¢des do sistema tonal, memorizagdes de cangdes,
efeitos executados por meio de técnica expandida, aparecem como componentes nesse espago
de exteriorizacdo. Para a autora, os processos cognitivos geram resultados criativos que ndo
diferem do pensamento cotidiano. Todas as descobertas criativas surgem de dois processos
cognitivos fundamentais envolvidos na resolucio de problemas: (a) combinatorio, que produz
novas combinagdes de ideias familiares e (b) transformacional, que usa o raciocinio analoégico
e metaforas para transferir conceitos de um dominio para outro.

Nesse contexto, o psicologo Csikszentmihalyi (1996) menciona que a criatividade ¢é
resultado da interagdo de um sistema constituido por trés elementos: uma cultura que contém
regras simbolicas, uma pessoa que traz uma novidade para um dominio simbdlico e um
campo de especialistas que reconhecem e validam a inovacao. Ou seja, ao executar um solo, a
crianca passa por regras simbolicas inseridas no contexto sociocultural onde ocorre a
performance de suas improvisagdes. Tais regras estariam relacionadas com o que o autor
considera como adaptagdo dos respectivos dominios e campos para o reconhecimento e

difusdo de novas ideias. Tais adaptagdes puderam ser observadas nas falas relacionadas a
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percepcao dos estudantes quanto ao seu desempenho na orquestra quando questionados se

havia diferengas entre tocar um solo sozinho na aula ou na orquestra:

Nao, porque vocé sempre vai estar sozinho, entdo ndo tem muita diferenga.

(Ricardo)

Sim, em casa eu brinco mais, eu me arrisco mais. Com a familia nem tanto, porque
eu fico com mais medo de errar do que numa apresentagdo da orquestra. (Renata)
Tem, porque em publico sdo varias pessoas e individual é s6 uma pessoa com outra
pessoa. (Edmilson)

Tanto faz. (Daniel)

E tipo assim, vocé tem que levantar e toca, toca, toca. S6 que na orquestra é um
pouquinho mais longo, na aula € um pouquinho mais pequeno. (Alexandre)

Durante as entrevistas individuais, quatro participantes verbalizaram sentir vergonha
de suas performances, especialmente em situacdes de apresentagdes. No entanto, com apenas
uma exce¢do, os demais mostraram-se entusiasmados com as praticas de improvisacdo. A
proxima sessdo abordarad com mais detalhes essa questao.

Faz-se importante salientar que cinco dos dez entrevistados tiveram contato com a
flauta doce antes da clarineta, quando também eram estimulados a improvisar. Todavia, os
alunos que ndo tiveram contato com a flauta antes da clarineta ndo foram aqueles que
afirmaram sentir vergonha ou demonstraram qualquer outro tipo de dificuldade ou habilidade
a mais durante as performances de improvisa¢ao. Dessa forma, ndo foi possivel perceber se o
fato de ter tocado flauta doce antes de estudar clarineta foi um fator determinante para os
resultados da presente investigagao.

Foi questionado aos entrevistados que tipo de musica ouviam em seu cotidiano. As
respostas foram as mais variadas e, em um primeiro momento, evidenciou-se ndo haver uma
relacdo direta com as improvisacdes realizadas na clarineta. Para as criangas, os improvisos
estdo relacionados somente ao contexto das aulas e ensaios da orquestra e ndo com as musicas
que ouvem em seu cotidiano. Todavia, nas sessdes de grupo focal, relagdes entre o universo
sonoro da crianga e suas improvisacdes tornaram-se evidentes, conforme serd apresentado na
respectiva sessao.

Quando perguntado aos participantes sobre suas atividades musicais em familia,
relataram apresentagdes em aniversarios de parentes e brincadeiras com miusica. Apenas um
afirmou ndo realizar nenhum tipo de improviso nessas apresentagdes. Os demais disseram que
inventam seus solos tal qual fazem nas aulas e nos ensaios da orquestra. A sessdo 2 mostrara
com mais detalhes a relagdo entre as praticas de improvisagdo na clarineta e as atividades

musicais em familia.



78

4.1.2 Categoria 2 - Percepcio: como a crianca se sente ao executar solos — Instrumentos

de coleta de dados: Producio de textos escritos pelos sujeitos

Foi solicitado aos participantes que redigissem um texto com o seguinte tema:
“Quando eu solo na clarineta...” Eles receberam orientagdes sobre a identificacdo do texto e
material para a escrita. Cada crianga elaborou sua redagdo individualmente a partir do titulo
sugerido. Optou-se pelo texto como um veiculo mediador por se tratar de um recurso em que
0 pensamento se reorganiza de forma a permitir que cada participante reflita sobre suas
praticas de improvisagdo na clarineta, sem intercessoes externas como aconteceu nos grupos
focais e nas entrevistas individuais. Os textos foram espontineos e ndo sofreram nenhum tipo
de revisao.

Com a inten¢do fundamental de obter opinides das criangas sobre como se sentiam em
relagdo as suas proprias performances de improvisagdo, compreendeu-se as redagdes como
uma atividade basicamente autoavaliativa. Buscou-se, com esse instrumento de coleta de
dados, privilegiar a realidade vivenciada pelos participantes, focando na compreensido que as
criangas revelam sobre como se sentem quando realizam solos na clarineta.

O encaminhamento da atividade de produgdo de texto foi um momento em que as
criangas ofereceram certa resisténcia. A ideia de escrever uma redagdo nada lhes agradava,
pois diziam que era chato, uma vez que se assemelhava as tarefas escolares. Depois de
convencidos da necessidade de escrever, a atividade fluiu de maneira tranquila e produtiva.
Das onze criangas que participaram da pesquisa, trés fizeram um desenho no lugar da redagao,
os quais foram inseridos no inicio de cada capitulo desta dissertagao.

Os trés desenhos traziam os alunos tocando clarineta. Dito optou por seu desenho
tocando na orquestra e enfatizando a figura do regente que, por sinal, ndo existe, uma vez que
o maestro fica na posi¢do de pianista correpetidor durante os ensaios. Outro aluno, Marco,
desenhou uma menina tocando na sua casa, ressaltando a figura dela tocando clarineta em um
jardim com flores e arvores. Por ultimo, o aluno Edmilson escreveu um tnico paragrafo e se
desenhou tocando clarineta com um fundo repleto de notas musicais.

O que ficou mais evidente ao observar as redacdes das criangas foram os aspectos
relacionados a como elas se sentem ao executar os solos. Deste modo, alguns sentimentos
ficaram evidentes, tais como: satisfacdo, vergonha, diversdo e consciéncia da propria
performance. Essas percepgdes puderam ser comparadas aos quatro atributos que apoiam o

funcionamento do processo criativo apontados por Sternberg (2006), sendo a satisfagio um
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atributo de personalidade, a vergonha de influéncia do ambiente, a diversdo de motivacdo e a
consciéncia da propria performance como confluéncia.

Para as criancas, a satisfacdo com seus solos foi expressa da seguinte maneira:

O importante pra mim € que eu goste. (Tais)
Eu gosto de solar porque a Ginica opinido que importa é a minha, se os outros néo
gostarem, que se ferrem porque os solos sdo coisas pessoais. (Renata)

Segundo Sternberg (2006), a satisfacdo pode ser compreendida como um atributo de
personalidade, uma vez que inclui a vontade de assumir riscos razoaveis, a disposi¢ao para
tolerar a ambiguidade e os riscos assumidos. Nas respostas das criangas ¢ possivel observar as

caracteristicas citadas pelo autor nas seguintes falas:

Me sinto muito especial, pois a clarineta ¢ um instrumento diferente. (Ricardo)
Eu acho que meu som sai muito bonito na clarineta. (Daniel)

E, achei bom. (Edmilson)

Acho meu solo tipo normal. Ndo é bom, mas também nao é ruim. (Renata)

Sobre a diversdo como um atributo de motivacao, Sternberg (2006) considera ndo se
tratar de algo inerente a uma pessoa, pois dificilmente se desenvolve um trabalho
verdadeiramente criativo em uma determinada drea a menos que realmente se goste do que se

faz. A seguinte fala corrobora as afirmacdes do autor:

Gosto demais, fico muito feliz, eu acho divertido porque as notas saem da minha
cabeca. (...) acho divertido porque vocé faz sozinho. E divertido, entra na alma,
mexe com a gente por dentro e por fora e a gente se expressa de um jeito diferente.
(Ricardo)

Assim como ocorreu nas entrevistas individuais, nos relatos escritos a vergonha foi
recorrente. Das quatro criancas que verbalizaram senti-la, trés afirmaram que, ainda assim,
gostavam de fazer solos e somente uma foi enfatica ao relatar que a vergonha a impedia de
gostar. Sternberg (2006) ressalta esse sentimento como um atributo de influéncia, salientando
a necessidade de um ambiente que apoie e incentive ideias criativas. Nesse sentido, cabe notar

que as criangas relacionaram o medo de sentir vergonha a fatores externos:
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(...) eu fico com vergonha e tenho medo de que as pessoas riem. (Tais)

Quando eu solo na clarineta eu fico com vergonha, mas tenho que ter coragem para
fazer o solo, eu ndo gosto de tocar o solo com plateia. (Edmilson)

(...) quando acham ruim, eu tenho vontade de pegar a clarineta e fazer um solo que
todos vao ficar de queixo caido e se jogar no chdo. (Cristiano)

Acho que eu fiquei nervoso na hora do solo, é porque as vezes parece que todo
mundo vai rir de mim. (Tais)

Eu acho legal fazer o solo, mas fico com vergonha nas apresentac¢des. (Nivaldo)

A respeito da confluéncia, interagdes podem ocorrer entre os atributos citados.
Segundo Sternberg (2006), a possibilidade de envolver mais do que uma mera soma entre
cada componente poderia aumentar os potenciais criativos de um individuo. No caso desta
investigacdo, as interacdes se deram entre a influéncia do ambiente/vergonha e os atributos de

personalidade/satisfacdo. Tais interacdes puderam ser constatadas nas seguintes falas:

Na minha casa e na orquestra nds fazemos solo na clarineta (...) quando eu chego em
casa toco para a minha familia e depois do dever de casa, toco para meu gato que
anda na casa o dia todo. (Daniel)

Porque na orquestra, quando eu estou tocando, as Unicas opinides que importam sao
as da minha familia, as dos meus amigos e as dos professores e estd de boa (...). Na
escola, eu virei o Lula Molusco e meu pai o Bob Esponja. (Renata)

Os textos também possibilitaram obter informagdes sobre as habilidades técnicas e as
adaptacdes que os estudantes fazem durante suas performances referindo-se a solos mais
dificeis, com mais notas ou “solos mais radicais”, conforme escreveu Daniel, e “solos muito
bestas” para se referir as melodias mais simples.

As criangas escreveram ainda o que sentiam quando improvisavam:

Eu me sinto feliz. (Cristiano)

Eu me sinto livre. (Ricardo)

Eu sinto como se tivesse colocando para fora todo o 6dio que existe em mim.
(Renata)

Eu sinto vergonha. (Edmilson)

Frases como as citadas acima estiveram presentes em todos os textos produzidos.
Dessa forma, foi possivel encontrar uma conexdo entre a musica do cotidiano familiar da
crianca com aquela que ela ouve e produz nas aulas e ensaios adquirindo um maior
significado ndo s6 musical, mas também social. Nesse caso, tocar clarineta significa também
se comunicar e se relacionar com outras pessoas.

Nesse sentido, Coll e Solé (2004) argumentam que a concepgdo construtivista de
aprendizagem compreende o desenvolvimento como um processo mediado, modulado por
uma cultura e por meio de diversas praticas educacionais desenvolvidas, por exemplo, na

familia, na escola, nos grupos de iguais, nas organizagdes sociais, religiosas, nos meios de
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comunicagdo, etc. E possivel constatar essa mediacdo nas seguintes afirmacdes dos

estudantes:

Quando eu toco para a minha familia, eu acho que tenho uma responsabilidade
maior e me da vontade de fazer aquelas coisas mirabolantemente boas. (Renata)

Eu acho que se a gente tocar solos diferentes fica mais legal, porque os pais estdo
sempre 14 e sempre escutam a gente tocar as mesmas musicas. Eu acho que se a
gente tocar solos diferentes fica mais legal para eles ouvirem. (Tais)

E porque em casa eu ja falo: ach gente, vou me apresentar. (Daniel)

Porque tipo assim, o familiar pergunta ‘o que ¢ solo?” Ai vocé responde, solo ¢é
inventar uma musica. (Alexandre)

Foi possivel também observar nos relatos escritos pelas criancas que quando
improvisavam, ressaltavam a liberdade de poder combinar notas, passagens e trechos de
melodias aprendidas da maneira como queriam, ou seja, valorizavam o fato de possuir
autonomia para combinar ideias familiares e transforma-las no que quisessem. Nesse contexto,
Fino (2004) denomina de protagonismo do estudante frente a sua aprendizagem a abordagem
que parte das teorias construtivistas cuja ideia ¢ que o conhecimento ¢ construido ativamente
pelos aprendizes e que educar consiste em proporcionar-lhes oportunidades de atividades
criativas que sustentem o processo de construgdo do saber.

As criangas também descreveram a improvisagdo como momento para mostrar as
mudancas que gostariam de fazer na musica, sendo esta uma forma de expor seus sentimentos
e opinides tendo a clarineta como meio de expressdo. Nesse caso, mais uma vez, a
improvisagdo revelou-se como oportunidade para que a crianga desenvolva suas proprias
ideias musicais, trazendo conhecimentos prévios adquiridos em seu cotidiano e conteudos
técnicos e musicais trabalhados em sala de aula. Sternberg (2006) observa que ¢ preciso saber
o suficiente sobre um campo para mové-lo para a frente. Por outro lado, o conhecimento
sobre um campo pode resultar em uma perspectiva hermética, a ponto de comprometer a
criatividade. Tal observacao ficou evidente em falas como: “Mais ou menos, porque eu fico
com vergonha e tenho medo de que as pessoas riem.” Ou “Gosto demais, fico muito feliz, eu
acho divertido porque as notas saem da minha cabeca.” Nas duas afirmagdes, pdde-se
verificar que o conhecimento prévio pode tanto funcionar como uma espécie de entrave para
realizacdo dos solos como também como elemento de motivacao.

As escolhas e decisdes sobre seus solos eram tomadas em tempo real durante a
performance, o que expressa ndo s6 o dominio da técnica do instrumento, mas também a
atribuicdo de significados para transferir os conceitos aprendidos por meio de métodos e

exercicios para outras situagdes, conforme sugere Gordon (2003). Segundo o autor, somente
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por meio de atribuicdo de significados aos contetidos aprendidos a crianca ¢ capaz de
transferi-los para outros contextos.

Sternberg (2006) sugere que a criatividade ndo estd somente relacionada ao contexto
sociocultural, mas também a uma solida base de conhecimentos, sendo este um elemento
essencial que distingue atos deliberados de criagdo de criatividade acidental. Nas falas das

criangas, foi possivel identificar as concepgdes propostas por Sternberg (2006):

Gosto porque tento mostrar o que aprendi nas aulas (Tais)

Eu ndo gosto porque as vezes nao estou preparado. (Sérgio)

(...) eu gosto muito de usar uma técnica que é quando vocé mexe o dedo varias vezes
para parecer uma buzina. (Alexandre)

Eu gosto muito dessa técnica para terminar. Acho legal também fazer algumas notas
no agudo pra ficar diferente. (Tais)

Nesse caso, as criangas estavam se referindo ao conhecimento adquirido, que alicerca
a geracdo de novas ideias e apoia o componente de avaliacio de suas performances,
colocando seus solos em um determinado contexto e sugerindo o quanto ele era ou ndo

importante.

4.1.3 Categoria 3 - Compreensiao: como a crianca entende a improvisacio e sua
aprendizagem na clarineta

As sessoes de grupo focal foram realizadas no espago onde acontecem as aulas e no
mesmo horario da aula coletiva, possibilitando assim que todas as criancas selecionadas
pudessem participar. Dessa forma, os participantes mantiveram a relagdo com o contexto do
projeto, mas trouxeram outros comportamentos em decorréncia da novidade da experiéncia.
Tal configuracdo permitiu-lhes fazer, com maior fluidez, interessantes consideragdes e
reflexdes sobre o seu envolvimento pessoal com a clarineta e sobre suas descobertas
individuais resultantes das praticas de improvisa¢do. As sessdes de grupo focal também
mostraram-se valiosas por possibilitarem a observagdo dos participantes em acdo e da forma
como lidam com uma diversidade de acontecimentos diferenciados.

Na primeira sessdo, a principal ferramenta de mediagao foi a improvisagdo livre por
meio da utilizacdo de técnicas expandidas na clarineta. Foram utilizados frulatos, sleps,
glissandos e outros efeitos inventados pelos proprios alunos, como usar a campana do
instrumento como se fosse um megafone, tocar com apenas metade do instrumento, inverter a
posi¢ao da boquilha na boca, tocar sem palheta, tocar com duas clarinetas ao mesmo tempo,

dentre outros.



83

A improvisagdo livre foi escolhida por se tratar de uma situacao vivenciada em muitas
aulas, especialmente nas iniciais em que o aluno, apesar de ndo possuir dominio técnico sobre
o instrumento, ¢ estimulado a explora-lo da forma como quiser, sem qualquer restri¢ao.

A improvisacdo livre gerou uma variedade de impressdes sonoras que integram a
realidade das criangas e estdo presentes no seu desenvolvimento cultural, permitindo assim
observar como se dava a atribui¢do de significado para cada uma dessas sonoridades. Nesse
sentido, essa pratica foi utilizada para despertar a possibilidade de reproducdo dos sons
presentes no cotidiano dos participantes.

Na segunda sessdo, a principal ferramenta de mediagdo foi a improvisagdo idiomatica
por meio da utilizagdo da musica Jingle Bells. O valor da musica selecionada para mediar as
interacdes reside no fato de que foram as proprias criangas que a escolheram. A musica
funcionou como fio condutor para a realizagdo de improvisagdes individuais, as quais foram
filmadas e posteriormente mostradas aos participantes. Os didlogos em torno da execugdo da
musica e das improvisagdes realizadas ocorreram com base na avaliagdo dos alunos apos se
verem tocando. As reagdes de surpresa e de decepgao diante da qualidade musical apresentada
no video foram a tonica das interagoes.

As sessoes de grupo focal foram filmadas e transcritas na integra.

4.1.3.1 Primeira sessdo do grupo focal

O primeiro encontro, em 30 de novembro de 2013, foi realizado com todos os
participantes. As criangas estavam euforicas e foram logo envolvidas no preparo da sala para
a filmagem. A atividade inicial consistiu de uma explicacdo sobre como aconteceria a
atividade. No primeiro momento, antes que os alunos montassem seus instrumentos, todos
foram convidados a explorar as possibilidades sonoras da clarineta. A proposta era que
pudessem usar o instrumento como quisessem, inclusive desmontado. Todas as criancas
foram estimuladas a participar e foi solicitado a cada uma que inventasse um som diferente na
clarineta.

Para Csikszentmihalyi (1996), o processo criativo desenvolve-se em cinco etapas,
sendo a primeira delas um periodo de preparagdo, com proposi¢do de um conjunto de
questdes problematicas geradoras de interesse e curiosidade. Tendo em vista as consideragdes
do autor, foi possivel observar que as criancas ficaram muito curiosas e interessadas com a

possibilidade de usar a clarineta como quisessem. Inventar um novo som tendo a liberdade de
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usar o instrumento montado ou desmontado, com ou sem palheta, constituia um conjunto de
questdes problematicas que gerava interesse, curiosidade e muita agitagdo no grupo,
caracterizando assim o periodo de preparacdo denominado pelo autor.

Das cinco etapas que integram o processo criativo referidas por Csikszentmihalyi
(1996), a terceira delas ¢ o insight, quando sdo realizados raciocinios inconscientes que veem

a consciéncia como uma espécie de intuicdo. Esta etapa emergiu durante a sessao:

Ah! J4 sei! (Renata)
Espera! Espera! Faz assim oh! (Sérgio)
Nao! Ja sei como faz esse! (Ricardo)

As frases acima referem-se aos momentos em que as criangas tinham ideias subitas
sobre a produ¢do de um determinado som, isto €, tinham insights. Dessa forma, muitos efeitos
sonoros foram construidos coletivamente, quando trocavam as partes do instrumento com o
colega ou solicitavam que outro segurasse um pedago da clarineta enquanto tentavam
emendar outras partes do instrumento de forma a aumentar seu tamanho. Essa atividade durou
aproximadamente 20 minutos.

O segundo momento foi o da interpretacdo das sonoridades executadas e compreendeu
a discussdo de varios assuntos relativos a técnica do instrumento, pois experimentando outros
recursos as criancas puderam perceber que mudangas na embocadura, na coluna de ar e no
posicionamento das maos causavam altera¢des significativas na produ¢do do som. Todos os

sons eram relacionados ao cotidiano sonoro da crianga:

Parece uma buzina. (Dito)
Parece um cachorro chorando. (Alexandre)
Parece uma ambuléncia.(Dito)

As criangas se divertiram muito com essa atividade e foi curioso como se deu essa
relacdo. Os momentos de risos quando um efeito diferente era produzido causavam grande
agitacdo no grupo. A diversdo foi um fator predominante durante todo o encontro e as
criancas demonstravam muito interesse pela clarineta, como se naquele momento o
instrumento fosse um brinquedo. Assim como na produgdo de textos, na primeira sessdo de
grupo focal a diversdo aparece como um atributo de motivagdo, corroborando as
consideragdes de Sternberg (2006) sobre o desenvolvimento do processo criativo.

No terceiro momento, as criangas conseguiram sintetizar sua participagdo no grupo

focal relatando a sensag@o de autonomia e liberdade experimentada durante as improvisagoes
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livres. As relagdes entre os sons produzidos e aqueles que ja conheciam evidenciaram o
reconhecimento de padrdes sonoros adquiridos no decorrer da infancia. Novamente foi
possivel observar a importdncia da crianga ser capaz de atribuir significado a um
conhecimento adquirido e compreendido. A capacidade de apreender, reorganizar e recriar
fenomenos sonoros, conforme sugere Gordon (2003), apareceu de forma eminente na
primeira sessdo de grupo focal.

O uso de metaforas também emergiu durante a atividade, ressaltando novamente as
indicagdes de Sternberg (2006) sobre a correspondéncia de modelos mentais que, em
principio, ndo estariam associados. Os alunos usaram referéncias como “buzina”, “apito” e
“ambulancia” para se reportar aos sons produzidos na clarineta.

Diante do apresentado, constata-se que a improvisagdo livre configura um espaco de
experimentacdo e exploragdo das possibilidades musicais da clarineta, possibilitando aos
alunos momentos de descoberta e diversdo. Para Costa (2002), trata-se de um tipo de pratica
que necessita ser pensado do modo mais amplo possivel. Muitas vezes, experimentacdes
ocorrem no momento das improvisagdes, quando os alunos experimentam sonoridades e
podem verificar se sua ideia ¢ valida ou ndo, especialmente na improvisagao livre.

Para os participantes da pesquisa, esta pratica estd associada com a tentativa de tentar
reproduzir na clarineta sonoridades cotidianas como vozes de pessoas, sons de animais e
outros ruidos. Tendo em vista que esses efeitos foram incorporados & muisica contemporanea,
esta pesquisa interpreta sua utilizagdo como improvisagdo livre e, portanto, como um recurso

da performance instrumental, um dos eixos teodricos escolhidos para balizar este estudo:

Eu fago um solo da ambulancia e minha avo6 fica desesperada, ai eu falo, calma vo,
sou s6 eu tocando. Eu faco solo duas vezes iguais de cada musica e um diferente
tirando esse pedago aqui da clarineta, ai eu fago som de indio, ambuléncia, tambor e
0. (Alexandre)

4.1.3.2 Segunda sessdo do grupo focal

O segundo encontro também foi realizado em 30 de novembro de 2013 com todas as
criangas participantes. Com o intuito fundamental de obter suas opinides sobre sua propria
performance, esse segundo encontro de grupo focal foi estruturado em quatro momentos: (a) a
escolha da musica a ser executada: Jingle Bells, do autor James Lord Pierpont (1822-1893);
(b) execugdo da musica em unissono por todos os participantes e improviso individual; (c)

assistir a gravagao do video com a performance da musica e dos improvisos; (d) debate sobre
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o video assistido. As criangas tiveram a oportunidade de refletir sobre suas performances
realizando observacgdes criticas das improvisagdes realizadas por cada uma delas.

No primeiro momento, foram convidadas a escolher uma musica para tocar juntas e
depois realizar um improviso individual. Essa atividade foi uma reprodu¢do do que os
participantes fazem no ensaio da orquestra. A musica escolhida foi Jingle Bells e estava na
tonalidade de ré maior. Essa tonalidade foi escolhida para permitir que todas as criangas,
mesmos aquelas em estagio iniciante, assim como as criangas menores que utilizam o clarineo
pudessem tocar. Conforme pode ser visto na partitura abaixo tem, o motivo para a escolha
dessa tonalidade ¢ que a nota mais grave ¢ a nota la 2 (sol 2, som real), essa nota ¢ de facil
execucao, diferente de notas mais graves como sol2, fa2 e mi2 (respectivamente fa2, mib2,
re2 em som real) para criancas com maos menores. Cabe ressaltar ainda que as criangas que
utilizam o clarineo foram aprenderam a tocar de memoria somente o trecho da musica
descrito abaixo e de forma facilitada. O fato da melodia estar facilitada ndo impediu que as

criangas que utilizam o clarineo pudessem realizar seus solos.

Figura 11 — Jingle Bells para clarineta Bb
Jingle Bells

James Pierpont (1822-1893)

Fonte: partitura confeccionada pela propria autora.
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Figura 12 — Jingle Bells parte facilitada para clarineo
Jingle Bells

James Pierpont (1822-1893)
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Fonte: partitura confeccionada pela propria autora.

A justificativa das criangas para a escolha dessa musica foi o fato de ndo fazer parte
do repertério da orquestra, pois desejavam tocar algo diferente, e também pela proximidade
do Natal. Todos os participantes conheciam a musica porque havia sido trabalhada em aulas
individuais. Surpreendentemente, houve consenso sobre a escolha, ndo sendo expressa
qualquer resisténcia.

O segundo momento do encontro constituiu-se na performance coletiva da musica
escolhida e nos improvisos realizados de forma individual. Os participantes tocaram a musica
e erros de ritmo e leitura ocorreram durante a execu¢do, mas sem grande prejuizo ao resultado.
As improvisagdes ocorreram de forma fluida, alguns alunos se arriscaram um pouco mais
tocando notas mais agudas ou passagens mais rapidas, outros procuraram usar somente as
notas da melodia e ainda houve quem usasse notas que ndo pertenciam a tonalidade. Foi
interessante notar que cada aluno tocava segundo suas potencialidades musicais e buscava
mostrar o que havia aprendido recentemente, por exemplo, notas mais agudas, articulacdes e
passagens mais dificeis. Foi também curioso observar que nenhum aluno utilizou recursos de
dindmica em suas improvisagoes, talvez porque ndo sdo rotineiramente utilizados durante os
ensaios da orquestra.

Por fim, no terceiro e maior momento, as criangas puderam assistir ao video de suas
performances. Houve um fecundo debate, seguido de expressivas reacdes de surpresa e
decepcdo. Embora os participantes tivessem expressado decep¢do ao ver sua performance,
nenhum manifestou sentimentos de frustagdo, pois todos riram e se divertiram. Duas questdes
foram inicialmente levantadas: o que eles acharam da performance tufti e dos solos

individuais. Espontaneamente, todos se manifestaram de forma negativa:
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Foi horrivel. (Cristiano)

Foi muito ruim. (Renata)

Estava tudo desorganizado. (Sérgio)
Ninguém estava tocando junto. (Edmilson)

Diante das reacdes, foi perguntado se consideravam a performance ruim quando
tocaram ou se sO perceberam apds a exibicdo do video. As respostas, sem muita convicgao,
ndo foram objetivas, deixando a impressdo de sentirem vergonha de admitir que nao

perceberam. Somente uma crianca se manifestou:

Quando a gente estava tocando eu percebi que estava um pouco desorganizado.
Tinha pessoas que nem todas estavam tocando no mesmo ritmo. (Daniel)

A discussdo prosseguiu, com énfase nos solos individuais. Em geral, as criangas se
referiram de forma negativa ao proprio solo e de forma positiva aos solos dos colegas, como
se cada participante esperasse mais de si mesmo, mas bem menos dos colegas. Talvez o fato
de estarem acostumados a ouvir os solos uns dos outros durante os ensaios da orquestra tenha
gerado essa reagdo de conformidade. Na apreciacdo das criangas as improvisagdes dos

colegas, alguns solos geraram polémica e depreciagdo, como mostram algumas falas:

Vocé achou que ficou bom? Foi horrivel. (Cristiano)

Outras expressaram consenso em relagao a qualidade:

Achei legal. (Tais)
Muito bonito (Sérgio)
Foi amoroso (Ricardo)

Essas falas permitem apreender o predominio de uma postura de respeito e
valorizagdo por parte dos participantes a respeito das criagdes dos colegas, caracterizando um
ambiente de amizade e parceria. At¢é mesmo no comentario depreciativo, todos riram e se
divertiram.

Apos se manifestarem sobre a performance do grupo e suas performances individuais,
a discussdo seguiu com maior énfase nas improvisagdes. Foi questionado aos participantes
como seria se eles ndo fizessem solos na clarineta. A aprendizagem surgiu como um
componente associado a execucdo dos solos e as criancas responderam que seria chato, pois

ndo aprenderiam coisas novas:
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E muito importante para mim porque eu aprendo a tocar sozinho. (Sérgio)

Se vocé tocar s6 0 que estd no papel, ndo vai sair da sua cabeca e vocé ndo vai
aprender direito, ¢ como se fosse uma cola. (Ricardo)

Sim, ajuda porque no conjunto vocé pode olhar para o colega do lado e imitar e no
solo vocé ndo tem como imitar. (Renata)

Com base nas diversas falas, consideragdes sobre a aprendizagem e improvisagao
puderam ser realizadas. Misukami (1986) considera que a partir da abordagem focada no
aluno, na qual a aprendizagem ¢ um processo interno e individual, os esquemas cognitivos e
emocionais podem ser considerados como fatores fundamentais para o desenvolvimento da
criatividade. Em termos de aprendizagem, Gordon (2003) refere que a improvisagdo se
fundamenta na descoberta pessoal do aluno de forma autéonoma, constituindo a base para o

pensamento criativo, conforme pode ser observado nas falas abaixo:

Para mim € simplesmente mostrar o que vocé sabe, o que esta sentindo, o que vocé
esta pensando. (Renata)

Acho que pensar nos solos antes de fazé-los ¢ bem importante. (Nivaldo)

(...) eu gosto muito de usar uma técnica que é quando vocé mexe o dedo varias vezes
para parecer uma buzina. Eu gosto muito dessa técnica para terminar. Acho legal
também fazer algumas notas no agudo (...). (Tais)

Gordon (2003) assinala que assim como na linguagem, o som torna-se musica quando

se ¢ capaz de atribuir significado ao que se ouve:

Porque ele comegou fazendo tararararara. Parecia a musica da cobra. (Cristiano)

Na fala acima, a crianga comparou o improviso do colega a alguma melodia a qual ele
atribuiu significado, compreendendo-a como “a musica da cobra”.

Azzara (2006) ressalta ser possivel aprender a ler e a escrever musica com
compreensdo, entendendo a melodia documentada na partitura por meio do contexto que o
aluno criou improvisando. Respaldando as afirmagdes deste autor, Gordon (2003) afirma que
a improvisacdo pode preparar os alunos para a absor¢do da notagcdo e promover equilibrio
entre as formas visuais e auditivas de aprendizagem. Desta maneira, ¢ possivel promover o
desenvolvimento musical integrado aos aspectos motores e cognitivos do aluno. Essa
possibilidade ficou evidente na resposta de um dos alunos quando questionado sobre o que

mais gosta de fazer na clarineta além dos solos:

Eu gosto de tocar musicas e criar musicas. (Ricardo)
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A pesquisadora entdo perguntou se ele ja escreveu suas musicas e se ja as tocou para

alguém. O aluno respondeu:

Sim, e ja toquei para a professora e para os alunos de clarineta. (Ricardo)

Gordon (2003) e Azzara (2006) consideram que a improvisacdo musical ¢ equivalente
ao discurso verbal, pois, durante uma conversa, os interlocutores geram respostas originais a
estimulos verbais e ndo verbais, improvisando sobre um determinado tema a ser discutido.
Sloboda (2008) compara a improvisacdo musical a habilidade verbal de recontar estorias,
equiparando a estrutura da estéria com a forma da musica. Para o autor, as duas atividades
possuem o mesmo tipo de demanda cognitiva. Em um primeiro momento, nao era esperado
que os participantes fossem capazes de vincular a improvisagdo a linguagem verbal. Todavia,
durante a sessdo de grupo focal, algumas falas das criangcas mostraram que sdo capazes de

fazer essa associagao:

(...) Se fosse um texto, seria um paragrafo. (Sérgio)

Eu adoro solar porque gosto de falar (grifo nosso) as mudangas que eu gostaria de
fazer na musica. (Tais)

Harmonia ¢ o relacionamento das palavras, ndo das notas. (Ricardo)

Apesar de ndo ter sido integrado aos objetivos da segunda sessdao de grupo focal, o
debate final gerou uma reflexdo bastante interessante, pois enfatizou especificamente o
relacionamento entre os participantes e o trabalho em grupo. Nesse contexto, dois aspectos
mostraram-se relevantes: a cooperagdo e o respeito pelos colegas. Durante as atividades em
grupo, os participantes tiveram um olhar sobre a propria performance muito mais critico do
que o olhar sobre a performance do outro. Respeito e valorizagdo da performance do outro e
uma visdo mais critica da propria performance foram recorrentes, especialmente entre as
criangas mais velhas.

Verbalizagdes sobre a importancia de tocar junto e de participar do grupo agindo de
maneira colaborativa surgiram nesse momento. As falas revelaram o valor que as criangas
atribuem ao engajamento de qualquer grupo no momento da performance, evidenciando
alguns critérios estéticos em relacdo a qualidade musical. Afinagdo, notas certas, ritmo certo e
tocar juntos foram alguns dos fundamentos musicais apontados pelas criangas como fator de

qualidade musical do grupo:
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E porque a gente tem que aprender que a gente ndo toca sozinho, a gente toca como
uma equipe e todo mundo tem que tocar junto pra ficar bonito e é o que a gente néo
estava fazendo durante a musica. (Tais)

Achei que podia ser melhor. Podia ser todo mundo junto. A gente podia ter treinado
mais nas aulas, podia fazer tudo na ordem , assim a gente podia ter parado um pouco
e depois ter consertado, ndo tentando ajeitar de qualquer jeito. (Edmilson)

4.2 DISCUSSAO

O objetivo desta discussdo ¢ focalizar os aspectos mais importantes dos resultados e
colocé-los em didlogo com a fundamentacdo tedrica apresentada no trabalho, avaliando o
conjunto do material analisado frente aos objetivos desta dissertagdo. Os resultados trazem
exemplos de reflexdes e interpretagdes dos significados dos pensamentos das criancas sobre
suas performances de improvisagao.

Por meio dos resultados obtidos com base na analise das entrevistas, textos e sessoes
de grupo focal foi possivel localizar pistas que permitem vislumbrar aspectos do papel da
improvisac¢do na aprendizagem da clarineta. Todavia, ¢ necessario ter ciéncia dos limites do
contetdo que pode ser capturado em palavras escritas ou narradas, ficando esta investigacdo
restrita a proposi¢des interpretativas da pesquisadora, todavia seguindo criteriosos principios
metodoldgicos.

Com base nos resultados obtidos, percebe-se que as abordagens na improvisacao
podem incluir a experimentacdo de sons diferentes na clarineta sem limites de forma, género
ou possibilidades sonoras, como acontece na improvisa¢ao livre, ou, ainda, explorar o
desenvolvimento de padrdes musicais como tonalidade, forma e condu¢des harmonicas em
um determinado género, como ocorre na improvisacao idiomatica. Ou seja, suportes para
improvisagdo mostram-se acessiveis em qualquer nivel de aprendizagem e em variados
contextos, seja em aulas individuais ou atividades coletivas.

Os resultados também sinalizam para o potencial das criancas ao demonstrarem
conhecimentos sobre o sistema tonal, tais como tonalidade, harmonia, afinacdo e escalas.
Curiosamente, a consciéncia sobre esses conteudos surgiu mesmo sem que tivessem sido
trabalhados em sala de aula de forma relacionada as praticas de improvisagdo. Durante as
aulas, praticas de escalas e arpejos eram realizadas, mas sem qualquer associag@o direta com
os solos. Essa informac¢do mostra que a improvisagdo pode contribuir para a associagdo e
articulacdo de contetdos que, em principio, ndo estariam conectados, como ressalta Sternberg

(2006).
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Foi também verificada forte relagdo entre aprendizagem da clarineta e sentimentos de
satisfacdo, vergonha e consciéncia da propria performance; os alunos relataram as
dificuldades técnicas como um fator inibidor na hora de executar os solos. Essa preocupagao,
revelada nas redagdes, também relaciona suas improvisagdes com outros fatores além dos
musicais. As criangas, ao executarem um solo, o fazem pensando em quem escuta, o que
expressa uma necessidade de reconhecimento do outro, de ter suas ideias validadas e
apreciadas por outras pessoas. Nao obstante, expressaram também uma indispensavel
satisfacdo pessoal quando verbalizaram o que sentem quando tocam um solo, conforme ja
citado anteriormente.

Nessa perspectiva, o reconhecimento publico e individualizado esperado pelas
criancas pode ser relacionado aos atributos de satisfagdo e vergonha mencionados por
Sternberg (2006). Além disso, observa-se forte relagdo entre reconhecimento publico e as
relacdes familiares. As criangas que mostraram maior satisfagdo ao improvisar em publico
foram aquelas que possuiam habitos musicais no ambiente familiar.

Sendo assim, foi possivel verificar que todos os sujeitos verbalizaram interesse e

desejo em melhorar suas performances, como mostram suas falas:

As vezes eu toco sem postura e nio fago embocadura porque eu esquego. (Ricardo)
Tenho que fazer barriga de parede e cara de coelhinho. (Alexandre)
Preciso tocar mais relaxado, porque eu aperto muito a boca. (Sérgio)

Sob o ponto de vista educativo, a importancia dos fendmenos de aquisicdo de
conhecimentos e atribui¢do de significados pode ser observada de duas formas: pelo
protagonismo do estudante frente a sua aprendizagem e pela sua inerente relagdo com a
criatividade. A aquisi¢do de conhecimentos, quando associada @ maneira como se aprende e
ao desenvolvimento de competéncias com base nos interesses das criangas e em suas proprias
descobertas, pode estimular sobremaneira o desenvolvimento musical do aprendiz.
Compreensdo, assimilagdo e atribuicdo de significados sdo também entendidas aqui como
processos construtivos, conforme as consideragdes de Coll e Solé¢ (2004), e segundo as
premissas de Csikszentmihalyi (1996) sobre a influéncia do contexto sociocultural onde a
crianga esta inserida. Desta forma, pode-se compreender também que a abordagem escolhida
tem como eixo principal o aluno e sua aprendizagem, sendo focada na condi¢do de um
processo interno e individual. Sob esse enfoque reside o carater interacionista entre o sujeito e
o objeto, sendo o aprendizado decorrente da modificagdo de estruturas mentais pré-existentes

e da compreensdo do conhecimento pelo sujeito.
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Outro fator relevante trazido pelos resultados foi que a fixidez entre os papéis de
professor e aluno, presente em outras praticas musicais, ¢ diluida de modo que esta autoridade
pode circular com fluéncia no grupo. Essas atividades também podem proporcionar um
ambiente em que improvisadores inexperientes tém a oportunidade de iniciar sua propria
aprendizagem por meio do exemplo e da colaboragdo de outros musicos mais experientes
(THOMSON, 2008).

Frente ao exposto, a criatividade pode ser considerada tanto como uma decisdo sobre
uma atitude quanto uma questdo de capacidade. Muitas vezes, a criatividade ¢ evidente em
criangas pequenas, mas pode ser mais dificilmente observada em criangas mais velhas e
adultos porque seu potencial criativo tem sido suprimido pela sociedade, que muitas vezes
incentiva a conformidade intelectual. Assim, apesar deste estudo tratar da improvisagdo como
um processo criativo, faz-se necessario ressaltar ndo s6 a importancia de se estimular a
aprendizagem para a criatividade, mas também para o pensamento analitico e pratico. Alguns
alunos vao se beneficiar a0 maximo da instru¢do convencional, podendo também ser
favorecidos por outras formas de instru¢do, expandindo para atividades que oferecam o
desenvolvimento dos processos criativos (STEMBERG, 2006).

Atividades musicais espontdneas permitem que os alunos expressem sentimentos e
ideias, podendo combinar as habilidades de executar, ouvir e analisar. A improvisagdo revela-
se benéfica para os aprendizes em muitos aspectos de sua aprendizagem musical, pois
possibilita a capacidade de criar ideias musicais Unicas e diferentes. Os professores podem
incentivar esse tipo de reagdo espontanea estimulando a imaginag¢do dos alunos e, a0 mesmo
tempo, dando-lhes conhecimentos e habilidades para usar as ideias produzidas para ouvir,
entender e criar outros tipos de musica (MINER, 2007).

Verificou-se também que a conexdo da aprendizagem com a improvisagdo pode ser
realizada por meio da criagdo de um contexto comunicativo onde a maioria das
representacdes e conceitualizagdes € construida pelos proprios estudantes. Nesse sentido,
Caspurro (2012) ressalta que a improvisacdo deve se caracterizar pela autonomia do
pensamento de quem aprende em vez da dependéncia da instrugdo, muitas vezes imitativa, de
quem ensina. Tais experiéncias para os alunos e professores podem se tornar ainda mais
eficazes na aprendizagem da clarineta.

Segundo Gordon (2003), os mecanismos do pensamento criativo fundamentam-se na
forma como se aprende a discriminar musica, o que ¢ determinante para uma efetiva

assimilagdo dos conhecimentos e para atribui¢do de significados. Ainda que este processo se
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desenvolva em forma de espiral e que o conhecimento ao longo do desenvolvimento da
aprendizagem seja constituido sob um ponto de vista da compreensdo sintatica da musica,
esses serao sempre os ultimos estagios do que o autor denomina audiagdo.

Gordon (2003) assinala que, assim como na linguagem, o som torna-se musica quando
se ¢ capaz de atribuir significado ao que se ouve. Tal significado sera diferente dependendo
do momento, da mesma forma que sera distinto do significado atribuido por outra pessoa. Por
essa razdo, reconhecer a importancia da valorizacdo da individualidade e de atributos de
personalidade pode trazer significativas contribui¢des para a aprendizagem da clarineta.

Portanto, esta pesquisa evidencia que a improvisagdo na clarineta, assim como em
outros instrumentos, pode ser comparada ao ato da conversa pois, da mesma forma como
ocorre na linguagem, € necessario atribuir significados aos conteudos musicais estudados, de
modo que o estudante seja capaz de reorganiza-los como desejar. Sloboda (2008) ressalta que
a improvisa¢do pode ser comparada ao ato de recontar uma estoria.

O dados também permitem afirmar que o processo de reflexdo das criangas sobre sua
propria produ¢do musical estd imerso em um sistema de construcdo de significados
especificos para conteudos essenciais que dizem respeito a criacdo em musica, de forma a
compreender que as criangas que participaram deste estudo atingiram o estdgio mais avancado
audiagdo estabelecido por Gordon (2003). Nesse sentido, os participantes mostraram-se
capazes de assimilar e compreender conteidos musicais e, sobretudo, de fazer novas
descobertas reorganizando e reaplicando tais conteidos por meio das praticas de
improvisagao.

Assim, torna-se importante compreender como as criangas estdo pensando em sua
propria musica, sua aprendizagem e seus anseios em relagdo a clarineta. Por essa razdo,
cabem aqui as observagdes feitas por Kanellopoulos (2007) ao enfatizar a necessidade de
desenvolver uma perspectiva de educacdo musical que dé voz as criangas, acolha a
experimentacao, questione seus pressupostos e valorize a diversidade.

Os dados desta investigagdo evidenciam ainda um didlogo entre as perspectivas dos
participantes e os referencias teoricos escolhidos, podendo-se perceber que a maneira pelas
quais as criancas, em diferentes contextos, refletem e discutem suas experiéncias musicais

contribui para as formas como elas experimentam musica. Segundo Kanellopoulos (2007):

Pode-se considerar a conversa sobre a musica como um gesto intersubjetivo que
estabelece a base para a criagdo de significados compartilhados falando através de
varios aspectos da experiéncia musical pode ser visto como um apelo para o dialogo
que se estende além da musica. (KANELLOPOULOS, 2007, p. 121).
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Ao tomar as falas das criangas como unidade analitica, pode-se considerar a conversa
sobre a musica como um gesto particular que estabelece uma base para a atribuicdo de
significados concebidos por meio de varios aspectos da experiéncia musical. Este dialogo
estabelecido entre os participantes com a sua propria producdo sonora constitui um trago de
suas proprias agdes e reflexdes sobre elas, como se fosse um estagio posterior a audia¢do. A
audiagdo seria a capacidade de assimilar, atribuir significado, reorganizar e reaplicar
determinados conhecimentos musicais - um estagio posterior, no qual as criangas
demonstraram sua capacidade de refletir e recriar para, a partir de entdo, reiniciar o ciclo de
assimilagdo, reorganizagdo e reaplicagdo.

Na aprendizagem instrumental de criangas, o trabalho para desenvolvimento da
audiagdo nao pode ser dissociado do amadurecimento do sistema motor e do processo de
conscientizacdo das necessidades de estruturacdo da performance. Desse modo, o fato da
crianga precisar refletir sobre o seu proprio processo de performance desencadeia o seu
desenvolvimento e amadurecimento musical. O ato de refletir sobre a improvisacdo permite
que ela amplie a compreensao do processo de constru¢do da performance musical.

O reconhecimento da importancia de dar voz as criangas pode contribuir para tracar
novos rumos pedagogicos no que se refere a aprendizagem instrumental, mais
especificamente da clarineta. Neste contexto, Kanellopoulos (2007) considera a improvisagao
como um processo em que o equilibrio entre hédbito e inovagdo, novidade e uso de
conhecimentos adquiridos anteriormente estd aberto. Um dos principais objetivos da educagdo
musical criativa seria entdo compreender como as criangas constroem, conectam e exploram
suas proprias producdes musicais e como progridem musicalmente com base em suas proprias
compreensoes.

Uma grande questdo que surge da andlise baseada nas proposi¢cdes de Kallenopoulos
(2007) ¢ o que ha de realmente novo em cada peca tocada pelas criangas e o que significa
liberdade em um contexto onde todas as possibilidades sdo aparentemente abertas. Os
resultados deste estudo sugerem que a improvisagdo pode oferecer uma rota para criagdo de
suas identidades como aprendizes, suas atitudes em relagdo ao seu potencial criativo e que as
inter-relacdes das nogdes de técnica com o universo sonoro cotidiano tornam-se um ato de

aprendizagem consciente, possibilitando ao aluno ser sujeito de sua aprendizagem.
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5 CONCLUSAO

Esta investigacdo se propds a demonstrar as possibilidades do que se considerou uma
ampla e representativa esfera da aprendizagem da clarineta que ¢ a improvisacao,
identificando-a sob os pressupostos teoricos apresentados no primeiro capitulo e sob as
concepgdes atribuidas pelas proprias criangas participantes deste estudo. Sendo assim, a
conclusdo do trabalho de pesquisa, exposta por meio desta dissertacdo, pretende explicar os
achados desta investigacdo, evidenciando de que maneira sdo relevantes para compreensao e
ampliacdo do conhecimento no que se refere a aprendizagem da clarineta por meio da
improvisac¢do. Sao apresentadas as principais contribuicdes, articulando-as aos resultados da
pesquisa tratados no capitulo anterior e certificando-se de que estdo circunscritas aos limites
do desenvolvimento do presente trabalho.

Assim, o quadro tedrico de referéncia compreendeu a improvisagdo de uma forma
bastante ampla, contemplando os aspectos psicoldgicos, o contexto sociocultural, significados
no decorrer da Historia da Musica e sua relevancia para a area da educagdo musical. Apos a
verificagdo da importancia desses aspectos, o referencial foi delimitado sob trés perspectivas
teoricas: recurso da performance, processo criativo e processo de aprendizagem.

Diante disso, deliberou-se, de forma bastante pormenorizada, o arcabougo
metodoldgico que sustenta este trabalho, estando este ancorado na investigacdo qualitativa-
descritiva em que se utiliza o0 método hipotético-dedutivo defrontando as teorias existentes e
posteriormente comparando-as ao que foi observado. Por fim, esta pesquisa adota como
procedimento técnico o estudo de caso e emprega, como instrumentos para a coleta de dados,
diario de campo, entrevistas individuais gravadas, produgdo de textos escritos pelos sujeitos e
sessdes de grupo focal. A técnica escolhida para interpretacdo e tratamento dos dados foi a
andlise de contetdo, por meio da qual foram delimitadas trés categorias de analise: (1) Solo: o
que a crianga entende como solo, (2) Percep¢do: como a crianga se sente ao executar os solos
e (3) Compreensdo: como a crianga considera a improvisagdo na sua aprendizagem da
clarineta.

Dessa forma, os achados trazem uma contribui¢do neste sentido, pois o estudo da
aplicabilidade da improvisagdo nos processos de aprendizagem da clarineta permite
apresentar algumas conclusdes relativas aos objetivos explicitados, oferecendo uma
interpretacdo alternativa, sobretudo quando se pensa em uma aprendizagem que contempla os

anseios dos proprios alunos.
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A pesquisa mostrou que o suporte para empreendimentos criativos, como a
improvisagdo, tem sido evidente na educacdo musical. Enquanto as configuragdes de
aprendizagem mais tradicionais oferecem muito em termos de desenvolvimento técnico, do
ponto de vista da criatividade, percebe-se que a improvisacdo demanda maior esfor¢o
cognitivo, na medida em que as partes do cérebro acessadas sdo distintas, conforme menciona
a literatura. Pode-se supor também que o ensino individual proposto em conservatorios
incentiva o desenvolvimento de competéncias técnicas em detrimento daquelas expressivas e
criativas, enquanto que as atividades de improvisagdo exploratorias e de improvisagdo como
performance consciente incentivam o desenvolvimento expressivo do individuo. A educagao
musical trata da importancia das praticas de improvisagdo como ferramenta educativa da
aprendizagem, considerando-a uma atividade essencialmente criativa. Nesse sentido, ¢
necessario reconhecer a improvisagdo como um processo criativo relacionado a inovacao,
geracdo de ideias e recriagao.

Assim sendo, esta pesquisa, a0 propor como objetivo geral investigar o papel da
improvisacdo na aprendizagem da clarineta em classe de um projeto de extensdo universitaria
por meio das manifestagdes, discursos e praticas dos participantes, permite construir um

esquema representativo, conforme pode ser verificado a seguir.

* Para a compreensdo da improvisacdo no contexto da performance musical, foi
possivel verificar:

Suportes para improvisacdo mostram-se acessiveis em variados niveis de
aprendizagem e em variados contextos, seja em aulas individuais ou atividades coletivas.
Abordagens que envolvem improvisacdo podem incluir experimentacdes sem limites de
forma, género ou possibilidades sonoras, como acontece na improvisacao livre. Este tipo de
abordagem permite ainda tratar das questdes relativas aos processos de aprendizagem da
clarineta com base na exploragdo do instrumento utilizando os recursos de técnica expandida.
E possivel também, por meio da improvisagio, explorar o desenvolvimento de padrdes
musicais como tonalidade, forma e condugdes harmonicas em um determinado género, como
ocorre na improvisacdo idiomatica. Os resultados evidenciam um grande potencial das
criancas ao demostrarem conhecimentos sobre o sistema tonal, tais como tonalidade,

harmonia, afinacdo e escalas.

* A improvisagdo pode ser considerada como processo criativo devido aos
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seguintes fatores:

A literatura apontou que a criatividade ¢ resultado da interagdo de um sistema
constituido por trés elementos: uma cultura que contém regras simbdlicas, uma pessoa que
traz uma novidade para um dominio simbdlico e um campo de especialistas que reconhecem e
validam a inovag¢do. Deste modo, os resultados mostraram que a crianga, ao executar um solo,
passa por regras simbolicas inseridas no contexto sociocultural onde ocorre a performance de
suas improvisacdes. As situagdes de diversdo, vergonha e desafio apareceram vinculadas a
ideia de que improvisar ¢ mostrar o que se sabe na clarineta, sendo estas percepgdes fatores
que funcionam como elementos de motivacdo e podem determinar tanto o valor quanto a
utilidade de novas ideias.

Foi também verificada uma forte relacdo entre aprendizagem da clarineta com
sentimentos de satisfacdo ou vergonha e tais sensacdes, muitas vezes, estdo relacionadas a
processos motivacionais, por exemplo, o apoio familiar. Nesse sentido, uma visdo critica da
propria performance também aparece, uma vez que os alunos relatam as dificuldades técnicas
como um fator inibidor no momento de executar os solos. A pesquisa constatou que tais
fatores podem estar relacionados com o que a literatura a respeito da criatividade descreve
como validacdo da novidade por um campo de especialistas pois, uma vez que uma boa ideia
surge, ela precisa ser validada ou suprimida dependendo do contexto sociocultural, das
diferengas de personalidade e das experiéncias pessoais especificas, sendo a novidade, neste
caso, o solo no momento da performance.

Os resultados também sinalizam para a necessidade de proporcionar um ambiente
seguro e acolhedor que privilegie as ideias dos alunos e a oferta de oportunidades para

improvisarem livre ou idiomaticamente em uma variedade de estilos musicais.

* As caracteristicas que fazem com que a improvisacao possa ser reconhecida como
processo de aprendizagem foram constatadas nos seguintes aspectos:

Pode-se aprender a improvisar em qualquer nivel, como um iniciante, sem educagdo
musical anterior ou conhecimento musical e como musico profissional. A improvisa¢ao ¢ uma
possibilidade de descobrir e desenvolver novas habilidades, sendo possivel adquirir
habilidades de improvisagdo antes mesmo de saber ler ou escrever musica.

A improvisagdo ¢ uma possibilidade de articular os conhecimentos musicais
aprendidos tanto como uma exploragdo sonora no desenvolvimento de um dominio da

linguagem musical quanto como performance consciente, permitindo assim a criacdo de um
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espaco de aprendizagem no qual o aluno assimila, reorganiza e reaplica os contetidos musicais
e técnicos abordados durante as aulas. Nesse sentido, a improvisacdo deve ser compreendida
como um processo de significagdo, entendendo que significar ¢ atribuir sentido, compreender,
projetar, reorganizar e recriar conhecimentos, conforme menciona a literatura.

Consequentemente, a importancia dos fendmenos de aquisicdo de conhecimentos e
atribuicao de significados pdde ser observada de duas formas: pelo protagonismo do estudante
frente a sua aprendizagem e pela sua relacdo inerente a criatividade. A aquisicdo de
conhecimentos, quando associada a maneira como se aprende e ao desenvolvimento de
competéncias partindo dos interesses e das proprias descobertas das criangas, pode estimular
sobremaneira o desenvolvimento musical do aprendiz. Compreensdo, assimilagdo e atribui¢do
de significados sdo também entendidas aqui como processos construtivos, nos quais o
estudante € o principal responsavel por sua propria aprendizagem.

Desta forma, a pesquisa também constatou que a improvisacdo na clarineta, assim
como em outros instrumentos, pode ser comparada ao ato da conversa pois, na linguagem, ¢
necessario atribuir significados aos contetdos linguisticos adquiridos para que, com base
neles, o individuo seja capaz de reorganizar e selecionar tais conteidos no momento da
conversa. O mesmo acontece com os conteudos musicais, uma vez que para que o estudante
seja capaz de reorganiza-los e reaplica-los da forma como queira, ¢ necessario atribuir
significado. Desse modo, a improvisagao pode ser comparada ao ato de recontar uma estoria.

Esta investiga¢do constatou também que praticas de improvisacdo favorecem dois
ambitos diferentes de aprendizagem: a performance e a reflexdo sobre a propria performance,
pois, além da capacidade de atribuir significado, quando a criancga reflete sobre a performance
improvisada, muitas vezes ela refaz os processos cognitivos em um nivel mais avangado. As
escolhas e as decisdes sobre seus solos sdo tomadas em tempo real durante a performance, o
que demonstra ndo s6 o dominio da técnica do instrumento, mas também a atribuicdo de
significados para transferir os conceitos aprendidos por meio de métodos e exercicios para
outras situacdes, ou seja, sua capacidade de transferéncia.

O papel da improvisacdo também se revela determinante na aprendizagem da clarineta
porque, no contexto dessa pesquisa porque, a partir do momento em que a crianga assimila e
atribui significados aos conhecimentos técnicos e musicais do instrumento, desenvolve
também a consciéncia do seu proprio discurso musical e esse estdgio de amadurecimento do
estudante sugere que a improvisacdo pode oferecer uma rota para a criagdo de identidades

como aprendizes. As atitudes do estudante em relacdo ao seu potencial criativo e as inter-
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relacdes das nogdes de técnica com o universo sonoro cotidiano tornam-se um ato de
aprendizagem consciente, fazendo com que o aluno seja sujeito de sua propria aprendizagem.

Esta investigagdo também evidenciou que as criancas demonstram ter consciéncia e
capacidade de verbalizar varios aspectos relacionados com a sua propria aprendizagem. Nesse
sentido, os instrumentos de coleta de dados: diario de campo, entrevista individual, sessdes de
grupo focal e relatos escritos pelos sujeitos, foram efetivos na formalizagdo dos processos de
construcdo de aprendizagem dos participantes. Mesmo as criangas pequenas demonstraram ter
consciéncia das respostas e a triangulacdo de dados permitiu uma indicagdo clara de suas
ideias.

Assim, a utilizagdo de um referencial tedrico tendo como base a psicologia, a
pedagogia e a educacdo musical abriu possibilidades de desenho metodoldgico, coleta de
dados e ferramentas de andlise do tema. A perspectiva interdisciplinar enriqueceu, aprimorou
o processo de pesquisa e auxiliou no desenvolvimento da investigagdo. Os procedimentos
metodoldgicos centrados no processo de aprendizagem do estudante iniciante relevaram um
fecundo contetido que expressa um elevado nivel de consciéncia da propria aprendizagem,
por parte de criangas de 6 a 11, que deve ser objeto de novas investigagdes tanto na esfera
musical quanto em outras areas do conhecimento.

Os resultados desta investigacdo explicitam também um didlogo entre as perspectivas
dos participantes e os referencias tedricos escolhidos, podendo-se perceber que a maneira
como as criancas, em diferentes contextos, refletem e discutem suas experiéncias musicais
contribui para as formas como experimentam musica. O reconhecimento da importancia de
dar voz as criancas pode ajudar a tragar novos rumos pedagdgicos no que se refere a
aprendizagem instrumental, mais especificamente da clarineta.

Portanto, pode-se finalmente afirmar que esta pesquisa apresentou resultados
satisfatorios em relacdo aos objetivos estabelecidos sobre o papel da improvisacdo na
aprendizagem da clarineta. Quando as criangas utilizam a improvisagdo para criar um
discurso musical proprio, que apresenta tanto elementos idiomaticos quanto de improvisagdo
livre, elas atribuem significado aos contetidos adquiridos, sendo capazes de reorganiza-los e
reaplica-los. Os apontamentos desta pesquisa assinalam uma aproximac¢do do conceito de
audiagdo a técnica da clarineta, favorecendo o desenvolvimento musical pleno e integrado da
crianca para que se constitua em um sujeito critico, autbnomo e responsavel por sua

aprendizagem musical.
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Além disso, sugere-se, para fins de pesquisas futuras, que experiéncias musicais
incluindo atividades criativas como a improvisagdo possam levar ao desenvolvimento de

novas perspectivas sobre a aprendizagem instrumental, trazendo importantes contribui¢des

para a area da educacdo musical.
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ANEXO A - EI 1: ROTEIRO DE ENTREVISTA INDIVIDUAL

Data: Horario Tempo total:
inicio: 00h00 término: 00h00
Aluno Turma: Turno: Matutino Idade:
Nome da institui¢do: Modalidade:
() Publica
() Particular
Local: R.A.:
Professora:
Entrevistado (a): Idade:
Endereco: Tel.:
Tempo no MPC: Estudou algum instrumento antes? Qual?
Estudou Musica antes do MPC? Quanto tempo toca clarineta?
Qual atividade preferida no MPC: Outras atividades musicais:
Ouve Musica em casa: Tem irmaos? Eles tocam algum instrumento? Vocés tocam
juntos?
Musica predileta: Como ¢ sua aprendizagem na clarineta?

Vocé toca clarineta em casa? Algum familiar te ajuda? | Quantas vezes por semana vocé toca em casa?

Vocé se apresenta para seus familiares? Para quem? Em que situagdo?

O que ¢ fazer um solo? O que ¢ fazer um solo na aula individual? E na aula em
grupo? E na orquestra?

Vocé gosta de fazer solos? Por que? O que vocé mais gosta de fazer na clarineta?

Qual musica vocé mais gosta de tocar? O que vocé nao gosta?

O que vocé acha de si mesmo? Como ¢ a sua aprendizagem na clarineta?

Como vocé se relaciona com as pessoas da orquestra? | Como vocé se relaciona com a turma da clarineta?

Como vocé inventa seus solos? Vocé treina os solos antes de toca-los? Por qué?

O que ¢ considerado errado na clarineta? Como vocé se sente quando alguém faz alguma coisa errada
na clarineta?

Se voce tiver que tocar dois solos na mesma musica, Voce repete seus solos?
como voceé faz?

Como seria se vocé ndo tocasse clarineta ?




ANEXO B - ROTEIROS PARA AS SESSOES DE GRUPO FOCAL
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Encontro 1
Data: / /2013
Hora:das h as h

Participantes:

Atividade de improvisacao livre
[20 min.] Alunos tinham que inventar sons na clarineta ,tal qual, faziam nas
aulas.

Intepretacao
[30 min.] Conversa sobre os sons produzidos e relacionando-os com a
experiéncia musical das criangas.

Encontro 2
Data: / /2013
Hora:das h as h

Participantes:

Performance da musica “Jingle Bells” e improvisa¢ao individual.
[15 min.] Os alunos tocaram a musica em unissono e depois realizaram uma
improvisacao individual, tal qual, acontece nas aulas e nos ensaios.

Assistindo o video
[15 min.] Ap6s os alunos tocarem, eles assistiram o video de suas
performances.

Reflexao
[30 min.] Conversa sobre o que viram no video, promovendo uma
autorreflexdo sobre suas performances.

Encerramento
[3 min.] Agradecimentos.
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ANEXO C - TERMO DE CONSENTIMENTO PARA MENOR

Universidade de Brasilia
Departamento de Musica
Area: Educacio Musical
PESQUISA: O papel da improvisa¢do na aprendizagem da clarineta

TERMO DE CONSENTIMENTO

Meu nome ¢é Rosa Barros Tossini’ aluna do curso de Mestrado no Programa de Pos-
Graduagdo Musica em Contexto da Universidade de Brasilia, matricula UnB no.
XXXXXXXXX, sob a orientagio da Prof Dr Ricardo Dourado Freire’. Estou realizando uma
pesquisa sobre a aprendizagem da clarineta por meio da improvisacdo. Para isso, gostaria de
solicitar sua autorizagdo para realizar um pequeno questiondrio online com o responsavel,
uma entrevista com seu (sua) filho (a) e gravacdes de video de algumas aulas.

Esclareco que as gravagdes serdo realizadas no final do segundo semestre letivo de
2013 e inicio do primeiro semestre letivo de 2014, durante as aulas individuais e coletivas. As
entrevistas ocorrerdo em horario escolhido em comum acordo entre as partes no espaco do
Departamento de Musica da UnB; as informagdes pessoais de seu (sua) filho (a) serdo
preservadas, ele (a) ndo serd identificado(a) no trabalho; ndo existe nenhum risco potencial
para ele(a); lhe ¢ garantido a possibilidade de desistir em qualquer momento do trabalho.
Qualquer duvida em relacdo ao estudo vocé pode me contatar por meio do e-mail
rosabarros1 @xxxxxx.xxx e pelo telefone celular XX XXXX-XXXX.

A participagdo de seu (sua) filho (a) € muito importante para o desenvolvimento da
pesquisa. Desde j4, agradeco sua inestimavel contribuigdo.

() autorizo meu (minha) filho (a) a participar deste estudo

Local e data:

Nome do(a) aluno (a):

Enderego do(a) aluno (a):

Nome do(a) responsavel pelo(a) aluno (a):
RG:
CPF:

Telefone do(a) responsavel:

E-mail do(a) responsavel:

Assinatura do(a) responsavel:

2 .
Contato: Rosa Barros - E-mail: XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX;

3 . . .
Contato: Prof Dr. Ricardo Freire- E-mail: XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX



