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palavras-chave

resumo

Violino, improvisagao, formacado auditiva, educagdo musical

O presente estudo é uma reflexdo pessoal acerca do recurso a exercicios de
improvisagdo e formacao auditiva como estratégias de ensino aplicadas ao
contexto das aulas de violino no ensino vocacional da mdusica. Partindo da
observacdo de que estas praticas nao sado geralmente contempladas nos
planos de estudo do ensino instrumental e da constatagdo de que as
competéncias auditivas e criativas ndo estdo também particularmente
desenvolvidas na populagdo dos estudantes de mdusica, foi delineado um
conjunto de sessbes experimentais e feito um estudo sobre a sua aplicagéo
pratica. A opgao pelos exercicios de improvisacdao fundamentou-se numa
pesquisa acerca desta pratica musical, do seu lugar na Histéria da Musica e no
ensino e da sua ligacdo com o desenvolvimento de competéncias auditivas e
criativas. O estudo baseou-se numa perspectiva metodolégica de investigacao-
accgao, concretizada numa série de dez sessbes ministradas a trés alunos de
violino. Estas consistiram num plano de exercicios de imitagéo, discriminacao
auditiva e improvisagao cujo objectivo foi a aquisicdo de vocabulario musical e
sua posterior aplicacdo de forma independente e criativa sobre uma base
harmonica de cangdes de cariz infantil ou tradicional. Uma avaliagdo continua
da prestagao dos alunos durante as sessdes e uma analise musical das suas
intervengbes instrumentais proporcionaram uma série de reflexdes que
apontam para o contributo positivo que estas praticas podem oferecer ao
ensino da musica em geral, e de um instrumento em particular.
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abstract
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This study is a personal reflection on the use of improvisation and ear training
exercises as teaching strategies to be applied on violin classes in music
schools. The observation that these practices are not widely used in
instrumental teaching and that aural and creative skills are not particularly well
developed amongst music students led to the development of this set of
experimental sessions and a subsequent study on their practical application.
The option for improvisation exercises was based on a research on this musical
practice, its place in Music History and teaching and its connection to the
development of aural and creative skills. This study followed the
methodological line of action-research, carried out through a series of ten
teaching sessions involving a group of three violin students. These sessions
consisted of a set of imitation, ear discrimination and improvisation exercises
aiming at the acquisition of musical vocabulary then to be applied in an
independent and creative fashion over the harmonic structure of simple
traditional style songs. A continuous assessment of the students' interventions
and a musical analysis of their instrumental playing led to a series of reflections
that point to the positive contribution that these practices can offer to music
teaching in general and to instrumental teaching in particular.
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Introducao

A minha experiéncia profissional na drea da musica foi uma das principais
inspiracdes para o presente trabalho, pelas questdes que me fez colocar e
observacdes que me proporcionou ao longo de cerca de duas décadas. Sou
professor de violino numa escola do ensino vocacional de musica e também
musico numa orquestra classica, assim como colaborador em varios projectos de
agrupamentos na area do jazz. Assim sendo, tenho tido o privilégio de observar
os diferentes aspectos da vida musical sob diversas perspectivas: a componente
educativa e a componente performativa, abarcando esta ultima varios géneros

musicais e circunstancias de trabalho.

Sobretudo no campo dos projectos jazz ou da chamada mdusica popular, adquiri
uma experiéncia particular no que toca ao papel e as possibilidades dadas ao
instrumentista, contrastando com o que acontece nas aulas que frequentei e que
lecciono, ou com o que pratico no contexto orquestral. Refiro-me a forte presenca
de praticas como a improvisagdo naqueles géneros musicais, em que cada
musico é chamado a intervir e participar de uma forma bastante mais pessoal,

livre e inventiva que nas restantes situacées que mencionei.

Pela minha observacao pessoal, esta capacidade é rara nos instrumentistas com
que lido, sobretudo no chamado meio erudito ou classico. Embora a minha
aprendizagem da improvisagao tenha sido feita, sem ddvida, no seio de outros
géneros musicais, creio que nado tem que cingir-se a eles, uma vez que,
inclusivamente, esta amplamente documentado que a improvisacdao foi, em
tempos, parte integrante da pratica comum do musico erudito. No entanto, esta
vertente estd quase esquecida, assim como, em larga medida, ausente dos

curriculos e da tradigéo escolar que me formou e que tenho vindo a perpetuar.
Assim, sem apoiar o0 meu trabalho em nenhum dos géneros musicais

mencionados em particular, procurei pér em pratica uma forma de aplicagao de

exercicios instrumentais com a finalidade de levar um pequeno grupo de trés
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alunos a improvisar, de forma elementar, é certo, mas consciente, tendo
presentes as questdes harmodnicas por detras desses mesmos exercicios.
Seguindo a hipbétese de existir uma forte ligacdo entre a improvisacdo e a
capacidade de compreensao auditiva, parti de uma série de exercicios
preliminares de imitacdo e discriminacdo melddica e harménica, com constante
suporte de um instrumento harménico (no caso, o piano), enquanto relembrava
conceitos de harmonia adquiridos na disciplina de Formacado Musical e os
complementava, quando necessario. Dois aspectos muito importantes desta
experiéncia e da forma como penso poder inserir-se na pratica musical presente e
futura dos alunos foram o facto de néo se ter usado qualquer suporte notacional e
o facto dos exercicios terem sido efectuados com recurso aos seus instrumentos,

no caso, o violino.

Desta experiéncia, por natureza limitada no tempo e em termos de recursos,
pretende-se sobretudo observar a reaccédo e os resultados obtidos pelos alunos
de uma forma continua e reflectir sobre o lugar de um plano de exercicios desta
indole nos presentes curriculos e praticas seguidas nas aulas de musica, quer as
aulas individuais de instrumento quer de conjunto. Ou seja, trata-se sobretudo de
uma oportunidade de levar avante as questbes e reflexdes que me tém
acompanhado ao longo do meu percurso profissional e de encontrar caminhos e

ideias que me permitam ser, no futuro, um professor melhor e mais informado.

Para este trabalho, efectuei uma revisédo bibliografica, que apresento no primeiro
capitulo, e que abarcou as grandes questbes que me parecem rodear a
improvisagcdo no contexto da pratica musical propriamente dita e também na
educacgao. Parto, em primeiro lugar, da definicdo de improvisacao, algo nao tao
Obvio como possa parecer, explorando depois a sua presenga e declinio na

historia da muasica erudita ocidental.
Porque numa préatica como a improvisacdo se invoca a componente criativa de

uma forma mais clara que noutras actividades musicais, dediquei igualmente um

sub-capitulo a criatividade, tanto no contexto do ensino como no da performance.
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Um outro sub-capitulo explora varias questbes associadas a improvisagdo no
campo da educacéo, desde as linhas de pensamento que claramente a encaram
como vantajosa até outras que alertam para os potenciais problemas levantados
na sua aplicagdo. Numa vertente mais pratica, consideram-se as actividades que
facilitam a sua aprendizagem ou que podem ser-lhe associadas, e expde-se
também uma perspectiva, util pela sua sistematizacédo e rigor, que nos ajuda a
orientarmo-nos perante as varias fases da aprendizagem e do dominio da
improvisacao. Finalmente, faz-se uma revisdo de alguns autores que tém ja

advogado e posto em pratica métodos semelhantes ao que aqui foi utilizado.

No segundo capitulo, que expde a parte pratica do trabalho, faz-se uma descricao
da metodologia seguida no estudo experimental e uma exposicdo dos principais
objectivos, conteudos e exercicios trabalhados, que formam a linha condutora da
perspectiva pratica adoptada.

No capitulo seguinte, expdem-se as anotacées de cada aula, onde se intercalam
exemplos musicais relevantes acerca dos exercicios trabalhados e das

prestacoes dos alunos, juntamente com a sua andlise.
Finalmente, o Ultimo capitulo contém as varias analises e reflexdes decorrentes

da observagao empirica deste trabalho, que fazem a ligacdo com as ideias que

me levaram desde o inicio a concebé-lo e a pd-lo, finalmente, em pratica.
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Capitulo |

Problematica

O actual sistema de ensino da musica, sobretudo ao nivel do ensino vocacional e
dos correspondentes cursos de instrumento, esta essencialmente orientado para
a reproducao de musica por via notacional e para a mestria técnica necessaria a
essa reproducdo. Nao sera, portanto, surpreendente constatar que, entre os
problemas encontrados nas actuais classes de musica, se contem dificuldades
como fraca compreensdo auditiva (em especial, harmdnica), fraco desenvol-
vimento da criatividade e receio ou incapacidade perante actividades como a

improvisagao ou a composicao.

Estas questdes tém sido notérias ao longo da minha experiéncia como docente e
sdo também corroboradas pela observacao de outros profissionais e estudiosos,
como Caspurro (2006), que salienta “a desorientacdo frequentemente
manifestada pelos alunos quando confrontados com o desempenho da
improvisagdo, bem como uma série de outras dificuldades demonstradas no
ambito da compreensao harmonica, da leitura ‘a primeira vista’, da transposicao,
do tocar ‘de ouvido’ e da criatividade musical em geral” (p. 30). A autora constata
ainda, desta vez mencionando explicitamente a situacdo no nosso pais, que “as
dificuldades de desempenho ao nivel da improvisacdo — e genericamente do
pensamento e expressao criativos —, da audicao, sobretudo ao nivel harménico,
bem como a iliteracia notacional sdo os principais exemplos de problemas

verificados ainda hoje nos alunos, nomeadamente em Portugal” (p. 37).

De acordo com estas observacdes, nao s6 se encontram dificuldades ao nivel de
praticas menos usuais no trabalho lectivo, como sejam a improvisacdao e outros
exercicios com elevada componente criativa, como também se revelam
insucessos em campos a que, supostamente, o actual sistema mais se dedica,

como é o caso da literacia musical. Isto leva-nos a colocar questées acerca da
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verdadeira importancia e influéncia que aquelas praticas poderdo ter sobre a
globalidade do ensino da musica. Isto é, podemos perguntar-nos se uma maior
énfase em actividades criativas ndo podera ser benéfica inclusivamente para a
aprendizagem de outras competéncias cuja taxa de sucesso ndo é ainda

plenamente satisfatoria no sistema de ensino actual.

A improvisacdo € particularmente negligenciada pelo sistema e afigura-se,
contudo, algo que pode em si englobar o conjunto de competéncias que, neste
momento, mais necessitam de atencdao e que foram acima mencionadas:
desenvolvimento de capacidades auditivas, compreensdo harmébnica e
criatividade. Assim, a improvisagcao sera, nao s6 como um fim em si mesma, mas
também um meio privilegiado de aprendizagem das mais diversas competéncias
musicais, assim como uma Uutil ferramenta de afericdo de conhecimentos
(McMillan, 1997).

Apesar de mencionada em varios curriculos como componente da faceta criativa,
a improvisagdo enquanto ferramenta de ensino de outras competéncias tem sido
“‘motivo de controvérsia entre educadores e estudiosos da educacgéao” (Caspurro
2006, p. 123), ndo estando ainda claros os objectivos curriculares que a ela
poderiam estar associados. Assim, na pratica, ela acaba por ser preterida em
favor de estratégias de ensino mais comuns e ortodoxas e deixada ao critério da
vontade e estilo de cada educador. A maior parte dos professores ndao se sente
particularmente confortavel com esta pratica, uma vez que a falta de atencao que
o sistema |lhe tem dedicado acontece ja ha algumas geragdes (Koutsoupidou,
2005). Esta falta de preparacao talvez justifique “a ‘resisténcia’ com que é
assumida a cultura da criatividade esponténea e do pensamento improvisado pela
maioria dos agentes do ensino artistico” observada por Caspurro, que salienta o
problema ao “nivel das praticas curriculares das instituicbes que caracterizam o
circulo musical ‘erudito’.” (Caspurro 2006, p. 192).

Ou seja, através destas observacdes e das minhas préprias constatacoes

enquanto professor, torna-se ébvio que a componente criativa e o sentido de
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independéncia musical dos alunos ndo séo regularmente fomentados no sistema
actual. A propria formulagéo curricular dos cursos ndo o exige e o estilo de aulas
geralmente praticado também raramente se compadece com o desvio em relagéao
aos objectivos mais valorizados, como sdo a apresentacdo em provas de
avaliacao e recitais das pecgas aprendidas por via notacional. Portanto, o problema
reside sobretudo no contexto das aulas instrumentais, quer individuais quer em
conjunto, uma vez que nas aulas de formacdo mais geral e, normalmente, nas
fases iniciais da aprendizagem (iniciagdes e conjuntos com instrumental Orff) ja
tém sido conduzidas mais experiéncias neste sentido (Schamrock, 1997).

Este trabalho pretende, entdo, focar-se nas aulas de instrumento e aliar a
criatividade, a aprendizagem de ouvido e a compreensdao musical harmoénica a
pratica da improvisacdo, encarando esta Uultima como um veiculo de
aprendizagem com repercussdes positivas para o conhecimento musical geral,
nao desprezando, contudo, o valor que esta apresenta como uma finalidade em si
mesma, enquanto simula de competéncias técnicas e musicais e como meio
privilegiado para a auto-expressdo. A visao de Caspurro de que “a capacidade
para compreender e expressar conhecimento de forma criativa e privada deveria
constituir o objectivo ultimo de qualquer projecto educativo” (Caspurro, 2006, p.
112), parece-me concretizar-se particularmente com a implementacao da pratica

da improvisagdo em todas as suas facetas.
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Fundamentacao teorica

1. Improvisacao: definicoes e perspectiva historica
1.1 Definicoes de improvisacao

As principais formas de criacdo musical sdo a improvisagdao e a composicao e a
comparacao entre ambas continua a ser a forma mais comum de conseguir uma
definicdo para a improvisagdo. O facto de a improvisacdo acontecer em
simultdneo com a performance, a impossibilidade de revisdo e a auséncia de
notacdo sao geralmente as caracteristicas especificas mais apontadas e que
melhor a distinguem da composicdo ou pré-composicao (Azzara, 1999;
Hargreaves e Koutsoupidou, 2009; Nettl 1998). Varios autores tém, entretanto,
contribuido para a discussao desta definigao.

Azzara (1999) realca que a improvisagdo implica pensar e executar musica
simultaneamente. Ocorre assim uma invengdo em tempo real, que a distingue
necessariamente da mera performance, reproducdo ou interpretacdo. Azzara
equipara-a, nesse aspecto, a expressao espontdnea de ideias na linguagem
(Azzara, 1999), tal como Bill Dobins, que a considera o equivalente musical da
“auto-expressao e conversacao espontanea” (in: McMillan, 1997). Kratus (1995)
destaca igualmente a intencionalidade da criacdo sonora e a impossibilidade de
correccao ou revisao, o que constitui, juntamente com a auséncia de notagao, as
principais diferencas em relacdo a pré-composicao ou composicao (Kratus, 1995;
Nettl, 1998).

Além disso, a improvisacao acontece dentro de um conjunto de limitacées nao tao
presentes na composi¢cado (ndo considerando, no caso, a improvisagao livre). Ou
seja, a escolha do material musical obedece a restricbes impostas pelo
instrumento utilizado, pelas caracteristicas do estilo em questao (Kratus, 1995) e
também pelas especificacées formais, tonais, harménicas e métricas da peca
musical onde a improvisacao sera inserida (Azzara, 1999). A gestao pelo musico
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destas limitagdes resultara em improvisagdes mais ou menos criativas (Azzara,
1999).

Outros autores aproximam mais a no¢ao de improvisacdo da de composicao.
Koutsoupidou e Hargreaves (2009) consideram que esta perspectiva é Gtil na
avaliacao da criacdo musical das criancas mais jovens, que nao conseguem, por
inexperiéncia e falta de recursos cognitivos, passar aos niveis seguintes de
revisdo e notagdo do resultado das suas improvisacoes. Considera-se aqui a

improvisagdo como um dos estadios iniciais da composigao.

Apesar de ser um tipo de pratica musical incontornavel na analise dos costumes
musicais de varias culturas e épocas, a presenca e importancia da improvisacao

tém sido algo inconstantes quando consideramos a historia da muasica ocidental.
1.2 A improvisacgao na histdria da musica

A cultura musical ocidental erudita tem promovido uma tendéncia para a
especializacdo, ou seja, had muitas vezes uma separagcdo entre tedricos,
compositores, intérpretes, performers improvisadores e nao improvisadores
(Azzara, 1999). No entanto, no passado tal ndo acontecia e era natural um musico

conseguir cumprir varias dessas fungoes.

A improvisagdo em particular fez parte da musica europeia erudita durante muito
tempo. Na época barroca era comum que a musica fosse composta de forma
intencionalmente simplificada, uma vez que era esperado da parte do intérprete
um complemento através de ornamentagdes muitas vezes improvisadas (baixo
cifrado, ornamentacdo da melodia). A cadéncia dos concertos para instrumento
era um momento privilegiado para uma mostra das capacidades técnicas e
musicais de cada intérprete sendo, até ao séc. XIX, geralmente improvisada. E
também digno de nota que varios dos maiores compositores da histéria foram
igualmente famosos pelas suas excepcionais capacidades de improvisagdo, como

€ o caso de Bach, Haendel, Mozart ou Beethoven (Nettl, 1998). A partir do
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Romantismo passou, contudo, a vigorar uma preferéncia pelo controlo e por uma
determinacdo mais exacta do resultado musical, tendo-se perdido
progressivamente a tradicdo da pratica da improvisagdao neste contexto. Nettl (in:
Caspurro, 2006, p. 196) aventa a hipotese da “cultura de exageros” e
“vulgarizacdo virtuosistica” da época romantica terem contribuido para que
compositores e intérpretes passassem a preferir uma maior fidelidade e rigor na
interpretacdo das obras escritas. Assim, a espontaneidade e a liberdade foram

cada vez mais perdendo terreno na musica erudita.

Nas musicas ndo ocidentais e na musica popular ocidental, podemos no entanto
afirmar que a improvisacao continua praticamente omnipresente. O jazz €, neste
caso, um exemplo particularmente ébvio, uma vez que a improvisacao € parte
integrante do que o define como género musical. Também a chamada musica pop
vive de momentos e interpretacbes improvisadas, assim como a musica
tradicional que, sendo transmitida geralmente por via auditiva e de forma nao
muito rigorosa, vai ao longo do tempo aceitando e absorvendo a contribuicdo dos

seus intérpretes.

Dada a presenca desta pratica musical em varios dominios musicais ao longo da
histéria, Bruno Nettl (1998) questiona-se acerca do porqué do pouco interesse
demonstrado pela musicologia e da escassez de estudos acerca da improvisacao.
Estes comecaram a surgir desde que o jazz passou a atrair maior atencao, tendo
havido também um contributo ethomusicolégico com o estudo de musicas nao

ocidentais e da investigacao no campo da educagcao musical (Nettl, 1998).

Nettl € da opinido que esta negligéncia por parte dos musicélogos pode derivar de
um certo preconceito cultural por parte de uma classe média ocidental com
dificuldade em rever-se nas sociedades em que a improvisacdo é uma pratica
musical generalizada (o que acontece sobretudo em musicas de cariz popular - no
caso anglo-saxénico sobressaem os géneros folk e jazz - de tradicao oral e de
culturas nao ocidentais) (Nettl, 1998). O meio da musica ocidental erudita tende,

assim, a encarar actualmente a improvisacdo de duas formas distintas e
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contrastantes: por vezes com certa aversao mas, ao mesmo tempo, fascinio. Se,
por um lado, para os musicos ditos “classicos” esta pratica representa uma falta
de planificacao e precisao intoleravel, por outro nutrem uma certa admiracao pela
capacidade dos musicos improvisadores realizarem de forma aparentemente livre

e espontanea as suas intencées musicais (Nettl, 1998).

2. Criatividade

2.1 A criatividade no ensino

A criatividade é uma componente da inteligéncia que cada vez mais tem merecido
a atencao de campos de estudo como a psicologia, a sociologia ou a educacao
(Hargreaves e Koutsoupidou, 2009). A criatividade musical em particular tem sido
vista como uma combinacao de imaginacao e conhecimento com repercussoes
especialmente positivas ao nivel do desenvolvimento das capacidades cognitivas
€ emocionais das criancas (Hargreaves e Koutsoupidou, 2009). Esta visdo surge
no seguimento de uma duradoura discussdao sobre se a criatividade € uma
capacidade inata ou, pelo contrario, adquirida.

A concepcao elitista de que a mente criativa € apenas apanagio de alguns eleitos
tocados por um dom quase divino remonta ja a época de Platao (Hargreaves e
Koutsoupidou, 2009). No final do séc. XVIIl, a figura romantica do génio,
personificado por varios dos compositores de entdo, vinca ainda mais a ideia de
que a inspiragdo € algo exterior e veiculado pelo artista de forma quase
subconsciente, algo que se mantém de certa forma presente no imaginario

popular até hoje (Cook, 2006).

A partir de meados do séc. XX houve uma democratizacdo da concepcao de
criatividade, passando esta a ser encarada como algo acessivel a todos e que,
portanto, se adquire, desenvolve, ensina e aprende (Hargreaves e Koutsoupidou,
2009). Na musica em particular, passou a acreditar-se que todos somos
potencialmente criativos, estando contudo dependentes da quantidade e
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qualidade dos estimulos recebidos e da existéncia de aprendizagens especificas
(Hargreaves e Koutsoupidou, 2009).

Uma outra questdo aberta a discussdo e muito abordada pela psicologia é a
mensurabilidade das capacidades criativas dos individuos. Certas perspectivas
encaram a criatividade como uma disposicdo que pode ser avaliada em si
mesma, independentemente do dominio, accao ou objecto em que é aplicada.
Outras debrucam-se antes sobre os préprios actos criativos em dominios
especificos, tendo contudo uma tendéncia para reduzi-los ao seu aspecto
cognitivo, como estratégias de resolucado de problemas, ignorando, por exemplo,

o papel da componente emocional neste processo (Deliege e Richelle, 2006).

Mudando o enfoque para o produto resultante do acto criativo surgem novas
questbes na sua avaliacdo como, por exemplo, qual a importancia de atributos
como a qualidade, novidade ou originalidade. Merker (2006) alerta para o facto da
musica contemporanea ocidental exibir uma tendéncia para sobrevalorizar estas
ultimas em detrimento da primeira. O autor considera a novidade como uma
caracteristica que, sendo contudo importante para o conceito da criatividade, ndo
deve substituir-se-lhe por completo, uma vez que “o posicionamento na tradicao
musical ndo € menos essencial para a criatividade que a originalidade” (Merker,
2006, p. 25).

A partir da década de 60 do séc. XX, a abordagem do tema da criatividade
passou a estar bastante presente no campo do ensino, inclusivamente na
educacao musical (Deliege e Richelle, 2006). Foi uma época em que se
questionou a eficacia de um sistema em larga medida centrado no acto de
reproducao mais do que de criacao. Colocou-se assim a hipdtese deste contribuir
até para impedir o desenvolvimento do potencial criativo que desde entdo se
acreditou estar presente a partida em todos os individuos, ao invés de o fomentar
(Deliege e Richelle, 2006).
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De acordo com novas contribuicdes e estudos, a énfase sobre a criatividade no
ensino pode ter uma influéncia positiva sobre o desenvolvimento intelectual das
criangas que vai desde a inteligéncia em geral a capacidade de tomar decisoes,
resolucao de problemas e até mesmo desempenho matematico (Hargreaves e
Koutsoupidou, 2009). A criatividade musical em particular confere a crianga nao
s6 a capacidade de criar sons ao seu gosto mas também de apreciar de outra

forma a musica enquanto ouvinte (Hargreaves e Koutsoupidou, 2009).

Existem duas visdes distintas acerca das possibilidades criativas das criangas no
campo da musica. Enquanto uns consideram que uma crianga esta a exercer a
sua criatividade desde que articula e explora os primeiros sons, outros julgam ser
necessario esta atingir um nivel de complexidade e estrutura musical comparavel
a musica ja existente, de forma a que a sua capacidade criativa possa ser
determinada a partir de parametros ja definidos (Hargreaves e Koutsoupidou,
2009).

Surgem aqui conceitos que, na area do ensino e psicologia do desenvolvimento,
merecem ser explanados com alguma cautela. Em primeiro lugar, podemos
distinguir “novidade” de “originalidade”, no sentido em que esta ultima nao sé
implica que o produto criado ndo existia anteriormente como também sugere que
este traz algo de manifestamente diferente por comparacdo com outros produtos
ja existentes. No caso das criancas, esta concepcédo de originalidade deve ser
encarada com uma outra ressalva. Boden (in: Hargreaves e Koutsoupidou, 2009)
refere-se a dois tipos de originalidade: psicolégica e histérica. A primeira compara
a producdo e comportamento criativos de um individuo consigo proprio no
passado enquanto a segunda os confronta com os standards sociais e culturais
existentes. Uma vez que as criangas estdo ainda numa fase de desenvolvimento
torna-se mais natural avalia-las de acordo com a perspectiva da originalidade
psicolégica (Hargreaves e Koutsoupidou, 2009).

No entanto, a originalidade, sob qualquer destas formas, ndo é certamente a

Unica qualidade que se procura no produto de um acto criativo. Hickey e
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Lipscomb (2006) alertam que, para um produto ser considerado criativo, deve ser
novo mas igualmente “apropriado”. Se tivermos novamente em atencdo o
contexto das criancas, 0os seus produtos criativos devem ser considerados
apropriados se estiverem adequados aos objectivos a que se propuseram ou que
lhes foram propostos, sendo de alguma forma “esteticamente interessantes”
(Hickey e Lipscomb 2006, p. 99).

E comum os professores terem dificuldade em avaliar o comportamento criativo
musical das criangas pelo condicionamento que a cultura e o sistema actuais
promovem na procura de algo que “soa bem” (Hickey e Lipscomb 2006, p. 98). Os
professores tendem geralmente a preferir as criagdes mais estruturadas e tonais
dos seus alunos, mostrando dificuldade em interpretar o lugar da originalidade e
da diferenca na producao musical de jovens ainda em fase de aprendizagem
(Hickey e Lipscomb, 2006).

2.2 A criatividade na performance

Na performance musical € possivel exercer a criatividade em tempo real e de
duas formas diferentes. Uma diz respeito a manipulagéo expressiva de estruturas
musicais através de alteracdes de tempo, dindmicas ou articulacées (0 que
vulgarmente se compreende por interpretacdo) (Merker, 2006). A outra aparece
em certas circunstancias, estilos ou géneros musicais, em que o performer deve
mesmo contribuir com novo conteudo musical através de ornamentacdo ou

improvisagcao (Merker, 2006).

Se exceptuarmos a improvisacao livre, notamos que esta criacdo de conteudo
musical obedece geralmente a um conjunto de restricbes e é baseada em
determinadas praticas e pontos de partida, algo que varia consoante o género ou
estilo musical em questao (Merker, 2006; Nettl, 1998). Ou seja, a criatividade na
performance musical acaba por significar sobretudo uma aplicacdo adequada de
material e recursos musicais previamente apreendidos, mais do que criacdo de

algo verdadeiramente novo (Merker, 2006).
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Na musica do periodo barroco, por exemplo, a melodia € o ponto de partida sobre
o qual se adicionam ornamentacdes que derivam das praticas correntes, e sdo
escolhidas ao gosto do intérprete (MacKey, 2008). As cadéncias de concertos
eram baseadas em material tematico, complementado por conteldos para
exibicao técnica. Os temas (melodias) e respectivas progressdes harmdnicas sdo
0s pontos de partida usuais na musica jazz, sendo os solos muitas vezes
constituidos por combinagdes de padrbes previamente armazenados na memoria
musical (Merker, 2006; Nettl, 1998). Nestes casos, a criatividade pode ser
encarada como uma competéncia que implica o manuseamento criativo de

estruturas conhecidas dentro de um quadro de limitagées impostas.

3. A improvisacao no ensino

3.1 A presenca da improvisacao no ensino da musica

A improvisagado é uma pratica musical que, apesar de presente nos mais variados
géneros e culturas musicais, tem tido alguma dificuldade em conquistar um lugar
na educacao musical formal. Apesar de grandes nomes da pedagogia da musica
como Dalcroze, Kodaly ou Orff ja terem antes integrado a improvisagéao nos seus
métodos, foi apenas a partir da segunda metade do séc. XX que se assistiu a um
interesse mais generalizado em integrar esta pratica na formacdao musical,

processo esse que ainda hoje vai decorrendo (McMillan, 1997).

McMillan (1997) realca que muitas destas perspectivas tratam a improvisacao
como um produto transitério relativamente a composicdo. Varios autores
preferem, contudo, salientar o processo aqui envolvido e o seu contributo para a
aquisicao e desenvolvimento de outras capacidades musicais. Pressing (in:
McMillan, 1997) considera a improvisacdo como algo que auxilia a aprendizagem
de novas ideias em varios campos, mesmo fora do contexto musical. Riveire
(2006) também encara a improvisagao como uma ferramenta de ensino valiosa,
com a qual se manipula a nova informag¢do, de modo a consolidar a sua

compreensao. Robert Thomas (in: McMillan, 1997) aponta que a improvisagao
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invoca capacidades auditivas e cognitivas importantes, tais como “pensamento
musical dedutivo, indutivo e intuitivo”. Priest (in: McMillan, 1997) encara tanto a
improvisagdo como a pratica de tocar de ouvido como sendo centrais para uma
aprendizagem instrumental abrangente e McPherson (in: McMillan, 1997)
observou igualmente que a aquisicdo destes habitos esta directamente ligada a

um prosseguimento do envolvimento com a musica na vida adulta pés escolar.

Um dos grandes desafios para a integracdo da improvisagdo na escola relaciona-
se com condicionantes dos préprios professores. Uma vez que as actuais
geracdes de docentes ndo tiveram ainda grandes oportunidades de praticar e
desenvolver as suas capacidades de improvisacdo, sentem por vezes alguma
relutdncia em aborda-la nas suas aulas (Koutsoupidou, 2005) A falta de
experiéncia e familiaridade préprias € uma das principais razées apontadas pelos
professores que evitam estas actividades, sendo a falta de tempo de aula
disponivel também referenciada (Koutsoupidou, 2005). De acordo com um estudo
de Koutsoupidou (2005) efectuado sobre um conjunto de 67 docentes do ensino
primario (quer com formacdo generalista quer com formacdo musical
especializada), os professores que utilizam a improvisacdo nas aulas tendem a
ser mais velhos, a ter maior experiéncia profissional e melhor formacao
académica (na qual se inclui também algum contacto com a improvisacao).
Geralmente incluem a improvisagao nas suas aulas por sua prépria iniciativa e por
acreditarem na sua influéncia positiva sobre o desenvolvimento intelectual e

musical dos seus alunos.

A énfase dada a reproducao e interpretacdo de repertério nos programas e
curriculos de disciplinas musicais mais especificas, tais como as aulas de
instrumento, tornam ainda mais dificil a introducdo de uma pratica musical que,
ainda que entendida como benéfica, ndo tem sido encarada como uma prioridade.
E reconhecida a dificuldade de contornar as férmulas usuais de conducdo de
aulas ou ensaios a fim de conseguir tempo para actividades que se distanciam da
musica notada e enveredam por treinos auditivos e exercicios de improvisacao

(Riveire, 2006). Rudaitis (1995) chama a atencdo para o facto de aulas de
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improvisacao nao poderem ser, por sua vez, completamente improvisadas, isto €,
devem ser preparadas com algum cuidado. No entanto, também os préprios
professores devem estar abertos a testar varias possibilidades e a correr alguns
riscos (Rudaitis, 1995). E, portanto, uma actividade também particularmente
exigente para o professor, por exigir da sua parte imaginacao, flexibilidade e

abertura a novas ideias.
3.2 O que pode a improvisacao trazer ao ensino da musica?

Guilbault (2009) e Scott (2007) realgcam que a improvisagao permite que um aluno
expresse musicalmente as suas ideias e sentimentos, ao mesmo tempo que
promove uma “sensacao de propriedade” e orgulho sobre a musica que executa
(Guilbault, 2009, p. 81). A utilizacdo de actividades criativas nas aulas, mais
centradas no proprio aluno que no professor, promove o desenvolvimento do
potencial criativo das criancas, principalmente as mais pequenas (Hargreaves e
Koutsoupidou 2009). Estes autores constataram, estudando as consequéncias de
exercicios de improvisacdo e criagcdo musical com criangas, que estas
apresentavam melhores niveis de pensamento criativo, além de que eram
notérias também melhorias ao nivel da flexibilidade musical, originalidade e

sintaxe.

Azzara (1999) considera a improvisacdo como algo basilar no desenvolvimento da
musicalidade (“musicianship”) e das capacidades auditivas. Scott (2007) lembra
que a independéncia da notacao permite igualmente focar a atencao na técnica e
na qualidade da producédo de som. Azzara (1999), observando que a maioria dos
professores dedica grande parte do seu tempo ao ensino da leitura, chama a
atencao ao papel positivo que a improvisacdo podera ter precisamente na
compreensao da notagdo musical, uma vez que esta Ultima depende em larga
medida de uma boa musicalidade e compreensdo auditiva prévias. O mesmo
autor sugere inclusivamente a utilizacdo da improvisagdo como avaliacdo da
compreensdao de um dado trecho musical, mostrando como ambas as

competéncias podem interligar-se (Azzara 1999). Uma vez que um estudante
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consiga notar as suas improvisagdes, estas funcionardo também como ligacéo

com a composicao.

Sendo a improvisacdo uma pratica que envolve um certo grau de risco e
incerteza, € natural que um estudante cometa erros ocasionais. Além de
considerar positiva a promocado de um ambiente em que ndo exista medo de
falhar, Azzara encara até estes erros como algo Util para o professor. Segundo o
autor, estes mostram até que ponto o aluno compreendeu as matérias e podem
por vezes revelar ideias menos convencionais mas da mesma forma

interessantes.

A improvisagdo em conjunto também favorece a criagdo de uma boa interacgao
social e ensina a ouvir, comunicar e reagir aos demais intervenientes (Scott,
2007). Os relacionamentos sociais e musicais, as influéncias de estilo e a
assuncao do risco decorrentes da pratica da improvisacdo promovem, segundo
McMillan (1997), o desenvolvimento de uma voz pessoal, algo de grande
importancia do ponto de vista artistico.

3.3 A importancia do risco

O risco € um elemento inerente ao acto criativo e, em especial, indissociavel de
uma pratica como a improvisacado. No contexto educacional, € um factor que pode
trazer algumas dificuldades, uma vez que é necessario que o0s alunos
ultrapassem sentimentos de timidez ou inseguranca perante os companheiros e
professores. No caso de criancas com estas caracteristicas e também daquelas
numa fase de desenvolvimento em que adquirem uma maior consciéncia dos
seus sucessos e fracassos, observa-se muitas vezes a preferéncia pela
“seguranca e o conforto da resposta certa” em detrimento de opc¢des mais
ousadas e, porventura, mais pessoais e criativas (Rudaitis, 1995). Este é, assim,
um elemento que constitui um desafio especial para o professor, uma vez que

deve orientar as suas aulas com sensibilidade a personalidade de cada crianca e
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procurando proporcionar ambientes seguros € amigaveis a fim de as libertar de

eventuais receios.

Também os improvisadores ja experientes cedem muitas vezes a utilizacao dos
chamados clichés, escolhas musicais usuais e, por vezes, pessoais, a que
recorrem com elevada frequéncia (MacKey, 2008). No entanto, abracar uma certa
imprevisibilidade e incerteza resultara, necessariamente, numa abordagem mais
criativa e na possibilidade de se encontrarem novas respostas aos desafios
musicais encontrados (MacKey, 2008).

Para que tal ocorra com um bom nivel de sucesso é recomendado um bom
desenvolvimento das memérias musical e muscular, assim como de capacidades
auditivas. A prontidao da associacao destas facetas fornece ao improvisador uma
clara vantagem no momento de tentar vias alternativas por caminhos musicais

menos explorados.

3.4 Questoes suscitadas pelo ensino da improvisacao

No campo da educagado musical, a improvisacdo tem ocupado um lugar diminuto,
por comparacao com outras actividades escolares (Azzara, 1999). Varias razdes
contribuem para a justificacéo deste facto, assim como da relutancia, por parte de

alguns professores, em incluir a improvisacao na sua pratica lectiva.

Ha ainda poucos estudos que se tenham debrugado sobre o verdadeiro lugar das
actividades criativas na sala de aula ou sobre a contribuicdo do professor na
orientacdo das mesmas (Koutsoupidou, 2005). Esta autora considera ainda que
os estudos até agora efectuados se centram sobretudo em abordagens tedricas e
descritivas, permanecendo em falta outras de cariz mais empirico. Aqueles que
existem concluem que, apesar de haver um consenso quanto a importancia das
actividades criativas no contexto escolar, a sua aplicacao pratica de facto nem
sempre acontece (Koutsoupidou, 2005).
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A investigadora observa igualmente que os proprios curriculos escolares (no
caso, ingleses) sdo pouco explicitos quanto ao que entendem por criatividade,
envolvendo numa mesma categoria actividades como a improvisacdo e a
composicao deixando assim aos docentes orientacbes ambiguas quanto a
integracdo deste aspecto educativo na sequéncia das aulas (Koutsoupidou,
2005). Acontece igualmente substituirem-se estes termos por instru¢ées mais
vagas, como a exploracao e organizacao de ideias musicais ou “desenvolvimento

de material ritmico e melddico” (Koutsoupidou, 2005, p. 365).

A forma como as aulas de musica classica ocidental se centram mais no
professor do que nos préprios alunos acaba por limitar o poder de intervencao e
decisdo deste ultimos. Os professores, por sua vez, devem procurar eles préprios
reunir os conhecimentos necessarios sobre a teoria bdasica da improvisacao,
assim como das estratégias possiveis da sua integracdo nas aulas, a fim de

poderem transmitir estes conhecimentos da melhor forma (Robidas, 2011).

No entanto, hd quem ponha em causa precisamente esta mesma transmissao,
argumentando que a improvisacao, como actividade espontanea e supostamente
livre, acaba por ser contrariada com o préprio acto de ser “ensinada”. Nesta linha
de pensamento, Hickey (2009) acredita que o papel da escola e do professor é
apenas facilitar ou criar uma “disposicdo” para a criagdo musical. Na opinido da
autora, a improvisacao tal como tem vindo a ser ensinada nas escolas nao é um
verdadeiro acto criativo, uma vez que as metodologias utilizadas devem mais ao
controlo que a liberdade musical (por exemplo, centram-se demasiado na
tonalidade, focam padrdes ritmicos demasiado simples e descontextualizados)
(Hickey, 2009).

Hickey (2009) nota que tem havido um maior interesse sobre a integracdo da
improvisacdao nas aulas desde que esta passou a figurar em certos curriculos
escolares, a partir da década de 1990. No entanto, observa que, em comparacgéao
com as metodologias utilizadas desde os anos 70, ndo se tem progredido na

direcgdo de uma maior liberdade ou autenticidade. A autora recorda que foi
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apenas no ultimo século que se comegou a encarar a improvisacdo como uma
capacidade que necessita de ser ensinada. Contudo, as metodologias adoptadas
insistem em conceber exercicios em que ritmo, melodia e forma sao
cuidadosamente direccionados, € em que um numero limitado de escolhas
permite ao aluno ter sucesso na tarefa. Para Hickey, estes métodos, actualmente
utilizados, ndo s&o capazes de “ensinar” uma verdadeira improvisacao,
porventura limitando até a disposicao para uma improvisagdao verdadeiramente

livre, que a autora reconhece existir de forma natural nas criancas (Hickey, 2009).

Contudo, Hickey (2009) reconhece que estas estratégias de ensino podem ser
Uteis, contribuindo para uma melhor compreensao ritmica e harménica e para a
capacidade de resolucdo de problemas. Efectivamente, para se dominar um
género especifico ou atingir um certo nivel de virtuosismo no instrumento, a

funcéo do professor reveste-se de maior importancia (Hickey, 2009).

A questdo essencial é, portanto, um compromisso entre liberdade e estrutura:
estimular a imaginagdo musical mas também fornecer ferramentas especificas e

controladas que permitam concretiza-la.

No conjunto de sessdes que implementei faco uma escolha deliberada por uma
via estruturada, uma vez que partilho da opinido anteriormente referida de que a
originalidade n&o é a Unica ou principal qualidade a procurar num acto criativo,
mas também a forma como se adequa a linha musical em que se insere. Também
a associacdo dos meus objectivos com o desenvolvimento de capacidades
auditivas faz com que tal opgéo faca particular sentido.

3.5 Os varios estadios da aprendizagem da improvisacao
Ha duas perspectivas acerca da improvisacao que sao fulcrais para o modo como

ela é abordada na educagdo musical: uma encara-a como algo natural e intuitivo,

uma tendéncia ja presente nas criangas pequenas e que pode por isso ser desde
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logo estimulada; outra entende-a como uma competéncia musical sofisticada que

pressupde um conhecimento técnico e musical prévio (Kratus 1992, 1995).

Kratus comparou improvisadores incipientes e experientes, encontrando certas
diferengas importantes na forma como exercem esta pratica musical. No caso das
criangas, apesar de muitas vezes ja utilizarem padrdes repetitivos (0 que constitui
uma forma primaria de organizacdo e imposicao de restricdbes, normalmente
presentes numa improvisagao consciente), nota-se que se centram muito mais no
processo de criacao do que no produto resultante, que muitas vezes ignora regras
sintaticas, formais ou estruturais, assim como as referéncias musicais ja
existentes (Kratus, 1995). Pelo contrario, o improvisador experiente tem especial
cuidado com o produto da sua improvisacdo, a coeréncia formal, o interesse, a
relacdo com convencgdes estilisticas, além de que tem um maior dominio técnico
do instrumento e faz uso de uma capacidade de previsao do resultado sonoro das

suas accoes (a “audiacao” descrita por Gordon (1999)) (Kratus, 1995).

Segundo Kratus (1995), existe um processo continuo de maturidade musical
identificavel no percurso de um improvisador que se torna cada vez mais capaz e
experiente. O autor identificou 7 estadios de desenvolvimento, ou niveis de

improvisacao, para os quais aconselha diferentes papéis para o professor.

O primeiro estadio, a exploracao, corresponde a execucao aleatéria de sons néao
intencionais, sem audiacdo, que servem sobretudo para a aprendizagem da
consequéncia sonora dos movimentos executados com o instrumento ou com a
voz. Apesar de nao poder ser ainda considerada improvisacao propriamente dita,
Kratus encara-a como uma fase precursora, essencial para a sua aprendizagem,
pelo que a inclui nesta série de niveis de desenvolvimento. Nesta fase, o
professor deve encorajar a experimentacao e direccionar no sentido da audiacao
(Kratus, 1995).

No segundo estadio, a improvisagcdo orientada para o0 processo, ja existe

intencionalidade, embora a atencdo se centre nas acc¢des imediatas, numa
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perspectiva de curto prazo. Reconhecem-se pequenas estruturas sob a forma de
padrées repetidos, que devem ser valorizadas pelo professor, no sentido de
ensinar a reconhecer caracteristicas estruturais mais latas, como sdo a métrica ou
a tonalidade (Kratus, 1995).

No terceiro estadio, a fase da improvisacdo orientada para o produto, ha a
consciéncia de que o resultado da improvisacao sera ouvido por outrem, logo, ha
uma procura de légica tonal, métrica, sintatica e estrutural a fim de gerar musica
com um sentido inteligivel para o ouvinte e que se aproxime as outras musicas ja
existentes. Neste momento, o papel do professor seria dar a conhecer ao
estudante toda a variedade de elementos estruturais que este pode utilizar e
ajudar a reconhecé-los e integra-los nas suas improvisagdes (Kratus, 1995).

No quarto estadio, a fase da improvisacao fluida, € notério um avango ao nivel
técnico instrumental e auditivo, que permite uma performance menos
constrangida e mais automatica. Assim, o improvisador dedica menos atencao
aos procedimentos instrumentais, podendo desenvolver maior liberdade e
flexibilidade ao nivel das caracteristicas estruturais e sintaticas da performance.
No entanto, as performances podem soar demasiado mecanicas e desinspiradas.
Kratus alerta, neste ponto, para que se nao criem nos estudantes “maus habitos”;
nao os defeitos técnicos que os professores geralmente sobrevalorizam, mas sim
o habito de “serem performers pouco criativos e inexpressivos que apenas
conseguem imitar o que outros tocam ou executar musica mecanicamente a partir
de notacao” (Kratus, 1995). O professor deve ter entdo o cuidado de dirigir uma

boa performance técnica, mas num contexto musical variado e genuino.

No quinto estadio, improvisagao estrutural, j4 se nota a capacidade de estruturar
uma improvisag¢ao através de recursos musicais ou extra-musicais, utilizando, por
exemplo, a nocao de tensao, distensao e direccao das ideias musicais. O dominio
das regras sintaticas permite agora quebra-las ou ignora-las de forma deliberada
e consciente. O professor deve, nesta fase, orientar o estudante nas varias

formas de apresentar e desenvolver as ideias musicais numa performance,
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inclusivamente através da andlise de outros improvisadores e artistas (Kratus,
1995).

No sexto estadio, a fase da improvisacao estilistica, o improvisador domina a
linguagem especifica de certos estilos musicais, apreende um conjunto dos
chamados clichés que os caracterizam e desenvolve um repertério das melodias
ou temas base para a improvisacao. Além de observar e contactar com modelos
dos referidos estilos, 0 estudante deve saber analisar e avaliar a qualidade das
suas performances. O objectivo sera, contudo, conseguir respeitar as convencoes
estilisticas sem uma completa restricdo a uma mera imitacdo dos modelos
(Kratus, 1995).

No estadio ultimo deste continuo, a improvisagdo pessoal, 0 musico consegue
transcender as convencgdes estilisticas de uma forma que distingue a sua
performance das demais sem, no entanto, perder o sentido e o interesse para o
ouvinte. Muitas vezes, o desenvolvimento de um estilo Gnico e pessoal surge do
cruzamento de ideias de estilos diferentes, pelo que Kratus sugere que neste
ponto o professor incentive o contacto e conhecimento de varios géneros e

linguagens (Kratus 1995).

O autor observa que este desenvolvimento sequencial acontece sempre por esta
ordem, ndao sendo possivel ignorar estadios intermédios. Propde sobretudo que
os professores tenham consciéncia de todo este processo e adaptem a sua
actuacao compreendendo o nivel presente e preparando 0s estudantes na
transicao e ligagcao com os estadios seguintes (Kratus, 1995).

3.6 Como chegar até a improvisacao?: a perspectiva de Azzara e Gordon
Ha certos procedimentos e praticas musicais que se revelam particularmente Uteis
para a aprendizagem ou desenvolvimento da capacidade de improvisar. Azzara

(1999) aconselha o aspirante a improvisador a construir um extenso repertério de

melodias aprendidas de ouvido, de forma a potenciar a sua compreensao
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melddica e harménica, assim como o desenvolvimento de um vocabulario musical
sélido. Aqui pode incluir-se todo o processo de imersdo e aculturacdao que
acontece desde o nascimento (ou mesmo antes) ou seja, também os contactos
inadvertidos com as referéncias musicais da cultura do préprio individuo (Azzara,
1999). No contexto educacional, além do reforco da aprendizagem por via
auditiva, também sao sugeridos alguns métodos que vao igualmente proporcionar
o desenvolvimento da compreensdo harmonica, tal como a aprendizagem das
linhas de baixo das cancbes (geralmente as fundamentais dos acordes) e a
realizacdo de exercicios melédicos com acompanhamento harmdnico simples
(Azzara, 1999; Guilbault, 2009).

Azzara (1999) sugere também a aprendizagem de padrdes ou silabas ritmicas e
melddicas tonais. Este género de exercicios permite desenvolver a compreensao
auditiva ao nivel da tonalidade, métrica e fungdes harmdnicas, funcionando como
uma ponte para a aprendizagem da leitura, escrita e teoria musicais. A audi¢ao de
outros improvisadores e a aprendizagem de ouvido dos seus solos é também
essencial para o conhecimento de estratégias formais e expressivas, como o
desenvolvimento motivico, sentido de estilo, uso de tenséo e distensdo (Azzara,
1999). Tudo isto, aliado a procura de diversidade em varios sentidos (estilistica,
de caracteristicas musicais) proporciona a um estudante uma boa base de
conhecimentos e férmulas que o ajudarao a encontrar uma via eficiente e pessoal

de expressao musical espontanea.

Também Edwin Gordon tem tido um contributo importante com a sua perspectiva
de inclusdo da improvisacdo como competéncia fundamental no ensino e na
vivéncia musicais, assim como da sua relagdo com capacidades auditivas. E da
sua autoria o termo “audiacao”, atras referido, que define como a capacidade de
ouvir e compreender sons musicais, mesmo que estes ndo estejam fisicamente
presentes (Gordon, 1999, 2003). A audiacdo € um processo mental de atribuicdo
de contexto e significado, imprescindivel para que entendamos 0s sons como

“‘musica” (Gordon, 1999). Esta necessariamente presente em diversas acg¢des
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musicais, como a audicdo, a recordacao, execucao, Composi¢ao, improvisagao ou
leitura (Gordon, 1999).

Gordon insiste também na aprendizagem sequencial, para a qual a absorcao
prévia do contexto da matéria a aprender € fulcral. Refere-se frequentemente ao
conceito de readiness, ou preparacao (Gordon, 2003). Para este autor, a
improvisagdo deveria ser a preparacao para a leitura musical, tal como falar
precede a leitura, na linguagem (Gordon, 2003). A sequéncia ideal seria entdo
ouvir, tocar, ler, escrever e sd depois teorizar acerca da musica, tudo isto
pressupondo uma soélida base de audiacdo, que garantiria a compreensao dos
diversos elementos musicais € o seu desenvolvimento de forma natural e

organica (Gordon, 1999).

Também Gordon se questiona se é possivel ensinar-se a improvisar. Na verdade,
advoga que apenas € possivel transmitir-se uma preparacao (readiness) para a
improvisacao. Esta preparacdo seria constituida por um vocabulario de padrdes
ritmicos, tonais, meloédicos e harménicos que o improvisador ird depois aprender a
utilizar, através da sua prépria experiéncia (Gordon, 2003). Segundo o autor, para
que esta aprendizagem seja mais eficiente, deve seguir-se esta mesma ordem
sequencial, comec¢ando pela improvisacao ritmica, tonal, melédica (combinando
as duas precedentes) e, finalmente, harménica, uma vez que progridem em
complexidade (Gordon, 2003).

Na sua série de livros didaticos “Jump right in” (Gordon et al, 2002), Gordon,
Azzara e um conjunto de outros autores pdem em pratica estas ideias no ensino
instrumental, fazendo uso do trabalho dos referidos padrdées musicais: diversas
células ritmicas, aplicadas a diferentes tipos de compasso, assim como
segmentos tonais e meldédicos apoiados nas fungdes harmdénicas mais basicas.
Os autores utilizam também varias cangdes infantis como exemplo de aplicagao
dos varios elementos musicais € como base para exercicios de improvisacao
(Gordon et al, 2002).
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Capitulo I

1. Projecto e Metodologia

Este projecto pretendeu perceber de que forma se pode estimular a compreensao
da musica por via auditiva, sobretudo a nivel harmonico, através da pratica de
exercicios de improvisacdo, procurando simultaneamente desenvolver a
criatividade e a independéncia musical de um pequeno grupo de alunos do curso
de instrumento. A intencdo foi fazer um levantamento de observagdes decorrentes
desta experiéncia, avaliando desde o comportamento e prestacao dos alunos até
a pertinéncia e exequibilidade dos exercicios, os seus resultados e o lugar que
estes poderdo ter nos curriculos actuais, assim como as eventuais dificuldades
que os professores poderao sentir ao aplica-los.

Assim, foi formulada uma série de dez sessdes conciliando a aquisicdo de um
repertério de padrées ritmico-melédicos com acompanhamento harmaénico
subjacente (sem recurso a notacdo) e a sua aplicacdo sobre cangdes simples
através de variagdo e improvisacao. As escolhas metodoldgicas efectuadas
basearam-se na minha experiéncia como professor e na observacao das
caréncias dos actuais curriculos, assim como das competéncias em que 0s
alunos demonstram geralmente mais debilidade (cf. capitulo | - Problematica),
mas também encontram eco no pensamento de autores como Azzara (1999),
Gordon (Gordon et al, 2002; Gordon, 2003) ou Caspurro (2006).

A escolha exclusiva da aprendizagem por via auditiva, ou seja, sem recurso a
notacdo, deriva directamente do facto de os alunos demonstrarem geralmente
dificuldades importantes a esse nivel (algo observado por experiéncia propria e
também por autores como Caspurro (2006)). Pretendeu-se assim proporcionar
uma oportunidade para contrariar estas dificuldades através deste formato, menos
trabalhado durante as aulas regulares.
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A relacdo entre o desenvolvimento auditivo e a compreensdo das estruturas
musicais tem vindo a ser amplamente trabalhada por autores como Gordon
(Gordon et al, 2002; Gordon, 2003) e Azzara (1999). Ambos os autores
desenvolveram métodos de ensino instrumental baseados no entendimento
interior e auditivo da linguagem musical em que se da especial relevo a utilizacao
de pequenos padrées melddicos e ritmicos como sendo os blocos essenciais de

significacao do discurso musical (cf. Capitulo | - 3.5).

A importancia desta aquisicao de vocabuléario, tanto ritmico como tonal, tem sido
documentada e relacionada com o “processo de aquisicdo de ferramentas
necessarias para a compreensao e comunicacao de ideias musicais” (Caspurro,
2006, p. 165). Assim, foi considerada uma etapa fundamental para a primeira fase
desta instrucdo, em que foram trabalhados padrées melddicos e ritmicos com

acompanhamento harmonico subjacente.

Este conhecimento de padrbes é também importante, se ndao mesmo
indispensavel, para um posterior trabalho de natureza mais criativa (Caspurro,
2006). Teve-se aqui em conta a relacdo entre os chamados pensamentos
convergente e divergente (Caspurro, 2006), utilizando essa mesma ordem
sequencial, ou seja, comecando-se com exercicios de imitacdo e sb
posteriormente com experiéncias em que os alunos construiam ou aplicavam os
seus proprios padrdes. Também os métodos acima mencionados de Gordon e
Azzara (Gordon et al, 2002) se baseiam neste tipo de trabalho como predmbulo

de fases posteriores em que a improvisacao ja se torna possivel.

Durante todo o processo foi dada especial importdncia a compreensdo e
identificacdo das estruturas harménicas subjacentes, uma vez que sao
consideradas basilares para a pratica de improvisacao que se pretendeu estimular
(Caspurro, 2006). Foram utilizadas apenas as trés funcées harmoénicas mais
basicas e comuns no estilo musical adoptado (ténica, dominante e subdominante)

com um aumento gradual do nivel de dificuldade.
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Os exercicios de improvisacdo propriamente dita surgiram ndao s como
consequéncia e culminacao dos anteriores processos de discriminacao e imitagéo
mas também como momentos de generalizacdo e transferéncia de

conhecimentos, que muitas vezes guiaram as opcdes de trabalho subsequentes.

As sessdes decorreram, como ja foi mencionado, sem o auxilio de notagdo, mas
com suporte de um instrumento harménico (no caso, o piano). Foram ministradas
como complemento e ndo como substituicido das aulas semanais ja incluidas no
plano de estudo dos alunos. Como meio auxiliar para as observacdes do decorrer
da experiéncia, as sessdes foram gravadas em formato audio, a partir do qual se
construiu um diario de anotacbes e transcricoes musicais. Estas levaram
posteriormente a uma reflexdo acerca de varias questdes implicadas nesta

experiéncia e de como esta poderd influenciar a minha futura pratica lectiva.

Neste sentido, este trabalho insere-se na linha metodolégica da pesquisa-acgao e
na perspectiva do “professor reflexivo” (Alarcdo, 2003). Partilhando uma intencao
de auto-melhoramento e constante reposicionamento do papel do professor no
contexto lectivo, estre projecto parte da planificagdo de uma ac¢ao educativa com
o fim de desencadear observacoes e reflexdes Uteis para ac¢des futuras. Ou seja,
trata-se de um dos passos num caminho profissional que se pretende criativo,
flexivel e introspectivo. Neste tipo de metodologia o observador é, muitas vezes,
também um actor. Tratando-se especificamente de uma experiéncia feita ao nivel
do ensino, tal é ainda mais marcante, uma vez que o experimentador € o proprio
professor e, na verdade, o trabalho lectivo é por natureza feito de constantes

experiéncias e uma procura incessante de aperfeicoamento.
2. Alunos seleccionados e critérios de seleccao

Foi seleccionado um grupo de trés alunos, o que permitiu utilizar alguns métodos
de aula de conjunto (execucao a varias vozes, interaccao musical entre os alunos)
e, simultaneamente, dedicar uma atencao personalizada a cada um deles. Todos
sao alunos de uma escola particular de Vila Nova de Gaia (Academia de Musica
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de Vilar do Paraiso), integrados no ensino vocacional de musica. O instrumento
utilizado foi o violino, pois é aquele a cuja aprendizagem se dedicam e € também

o instrumento que lecciono naquela escola enquanto docente.

Todos os alunos frequentam o ensino basico e, na sua escolha, procurou-se que
o nivel minimo fosse o 3° grau, uma vez que as suas bases técnicas e de
compreensao musical deveriam permitir uma intervencao de nivel intermédio. Ou
seja, partiu-se do conhecimento pré-existente de alguns conceitos de teoria e
harmonia, assim como de um nivel de destreza técnica necessario para a sua

aplicacao no instrumento sem problemas significativos.

Assim, estas foram as caracteristicas iniciais encontradas nos alunos

seleccionados:

Pedro - frequenta o terceiro ano do curso basico (3% grau), tendo tido
anteriormente 3 anos de iniciagao.

Inés - frequenta o terceiro ano do curso basico (3° grau), tendo tido anteriormente
1 ano de iniciagéao.

Bernardo - frequenta o quarto ano do curso basico (4° grau), tendo tido

anteriormente 4 anos de iniciagao.

Nenhum destes alunos tinha tido experiéncia formal prévia com a pratica da

improvisagao.
3. Objectivos, conteudos e exercicios propostos

Os exercicios propostos passaram pela imitacdo e identificacdo auditiva de
estruturas musicais, até desafios mais complexos como transposicao, adaptacao,
variacdo e improvisagdo. A execugdo de arranjos a varias vozes foi um recurso
utilizado uma vez que permitiu, ndo s6 uma atribuicdo de diferentes papéis a
cada aluno dentro do conjunto e a procura da sua coordenacao, mas também a

compreensao de estruturas musicais importantes, como a linha do baixo e a
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segunda voz, ou acompanhamento, isto é, o suporte harménico. Entre outros
formatos que propiciaram a interaccao entre os alunos estiveram a execucgao de
exercicios de pergunta-resposta, assim como a forma rondd, bastante apropriada

a situagdes educacionais deste género.

Abaixo seguem-se duas tabelas em que se organizam 0s exercicios acima
mencionados juntamente com 0s objectivos que pretenderam alcancar, assim
como uma relacdo dos principais conteldos musicais abarcados por este
trabalho. Na Tabela 1, cada grupo de exercicios apresentado a esquerda foi
concebido tendo em vista um conjunto de objectivos descritos no segmento

correspondente, a direita.

Exercicios propostos Objectivos a alcangar
» Imitacdo de motivos melddicos e Treino da memoria musical
sobre fungdes harmonicas » Treino da identificacdo melédica
e Improvisagdo de motivos por via auditiva
melddicos sobre funcdes e Aquisicao de vocabulario
harmoénicas melodico
» Identificacdo auditiva de funcdes o Compreensao da tonalidade,
harmoénicas modo e respectivas fungdes
o Identificacédo e reproducao da harmonicas

linha do baixo (fundamentais)

o Transposicao de frases
melddicas da tonica para a
dominante

» Transposigéo entre tonalidades

e Transposigao entre modo M e m

» Variacao ritmica sobre o baixo e Aquisicao de vocabulario ritmico
» Adaptacao de melodias a o Compreensao das varias
compassos de métricas métricas
diferentes
o Execucao de arranjo a 3 vozes » Integracédo de elementos ritmico-
» Exercicios de improvisacdo sob a melddicos e harmdnicos
forma de pergunta-resposta e Interaccado musical entre os
» Exercicios de improvisacao sob a alunos
forma rondo6 » Estimulo da criatividade e

independéncia

Tabela 1 — Exercicios propostos e objectivos a alcangar
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Os conteudos trabalhados estdo expostos na Tabela 2.

Tonalidades Sol M; La M; Ré M; D6 M; Sol m; LA m; Ré m

Compassos 4/4; 2/4; 3/4; 6/8

Funcbes harmonicas |I, IVe V

Tabela 2 — Conteudos trabalhados

3.1 Exercicios de imitacao

Nos exercicios de imitacdo, procurou-se o reconhecimento auditivo e identificacao
implicita dos intervalos melédicos e estruturas como escalas e arpejos, assim
como das células ritmicas utilizadas e sua correspondente execucao no
instrumento. O nivel de dificuldade técnica foi tido em conta, para que essas
dificuldades nao prejudicassem o trabalho de compreensdo auditiva, considerado

mais fundamental.

Cada fragmento melédico foi tocado ao piano pelo professor (melodia, juntamente
com o acorde da funcao correspondente) e repetido pelos alunos, em conjunto ou
individualmente. Foi dada énfase as notas pertencentes ao arpejo da funcao
harmoénica, a fim de clarificar a sua identificacdo e interiorizacdo. Seguidamente
introduziram-se também movimentos com notas de passagem. Quando oportuno,
foi igualmente pedido aos alunos que executassem motivos melddicos criados por

si proprios.

Estes exercicios visaram sobretudo a aquisicao de vocabulario melédico, basilar
para os posteriores estadios de improvisacdo. Ao mesmo tempo, funcionaram
como estimulo da memdéria musical e da identificacdo auditiva, ambas
fundamentais para uma correcta reproducao dos motivos meléddicos. Nesta fase,
nao foi ainda premente explicitar-se a funcdo harmoénica, pois a intencao era
interiorizar a sua sonoridade. No entanto, foi determinada a tonalidade, algo

particularmente (til para a correcta execucéao instrumental.
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3.2 Exercicios de identificacao de funcoes harmoénicas e
transposicao

Apos exemplificacao das fungdes harmonicas a trabalhar, procurou-se, através de
exercicios de identificacao auditiva, que os alunos as nomeassem, ouvindo 0s
acordes tocados por mim ao piano, mostrando se se tratava do |, IV ou V graus. A
reproducdo da linha do baixo das cangdes foi ocasionalmente utilizada como
auxilio a discriminacao das fundamentais dos acordes, logo, tornando mais facil a

identificagao da fungdo harmaénica.

Foram feitos varios exercicios de transposi¢do: quando se executou uma melodia
previamente aprendida numa tonalidade diferente, num modo diaténico diferente
(maior ou menor), ou ainda quando se repetiram motivos ou frases diatonica-

mente sobre acordes de diferentes funcdes, dentro da mesma tonalidade.

Este conjunto de exercicios procurou firmar uma boa compreensao da nocao de
tonalidade e das suas respectivas funcées harmonicas de tonica, dominante e

subdominante.

3.3 Exercicios ritmicos

Embora a questdo ritmica ndo tenha sido a mais enfatizada neste trabalho, que
procurou sobretudo debrucar-se sobre a harmonia, houve momentos em que se
procurou trabalhar também o vocabulario ritmico. Naturalmente, este interliga-se
com o vocabulario melddico, nos exercicios de reproducdo ou criacao de frases
ritmico-melddicas. A variacao ritmica foi também inserida na execucao das linhas
de baixo das cancdes, uma vez que a simplicidade meldédica nesse caso lhe era
propicia.

A compreensdo das varias possibilidades ritmicas e dos varios compassos e

métricas utilizaveis foi também trabalhada em jogos de adaptacdo das melodias
trabalhadas a compassos diferentes (por exemplo, de binario para ternario).
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3.4 Arranjo a 3 vozes

O arranjo a trés vozes foi uma estratégia utilizada nas primeiras aulas, sobre uma
melodia familiar (“O Baldo do Jodo”), como forma de apresentagdo de aspectos
musicais importantes, como sendo a linha do baixo, base da percepcao da funcao
harmonica, e a presenca de uma segunda voz, acompanhando a melodia
principal, também importante para a consciéncia auditiva do acorde subjacente.
Estes trés elementos baseiam-se nas notas principais dos acordes das funcgdes
harmédnicas, pelo que foi uma das formas utilizadas para levar os alunos a

identifica-las.

3.5 Exercicios de improvisacao

Nos exercicios de improvisagdo, os alunos foram orientados de forma a
privilegiarem a escolha de notas pertencentes ao acorde da fungdo harmonica
subjacente, podendo utilizar outras, desde que a sua resolu¢do ou inclusdo como
nota de passagem nao provocasse dissonancias indesejadas ou prejudicasse 0
sentido melddico ou harménico da frase. Embora o conceito de dissonancia ou de
falta de “l6gica musical” seja sempre subjectivo, € de qualquer forma algo
geralmente sentido por ouvintes e praticantes de musica, pelo que se procurou
determina-lo com base na sensibilidade de todos participantes nestes exercicios,

ou seja, a minha e também a dos proprios alunos.

O formato pergunta/resposta foi o mais utilizado para a criacdo de frases
melddicas breves. Foi executado entre mim e o aluno ou entre dois alunos. Aqui,
a interaccdo entre participantes é clara e a troca de ideias é estimulada. Foi,
assim, uma estratégia utilizada com vista ao desenvolvimento da desinibicdo dos

alunos e a perda dos seus receios e timidez.

Quando se trabalhou improvisacao baseada em cangdes, o formato rondo foi

muito utilizado, pois permitiu a alternancia entre os alunos, intercalada com um
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momento de conjunto mais descontraido, em que se relembrava a melodia

original.

Nos exercicios de improvisagao visou-se também promover o reconhecimento de
elementos que contribuem para a organizacdo das frases musicais, isto é, a
utilizacdo de padrdes ou motivos ritmicos e melddicos de forma coerente e
estratégica e o reconhecimento de pontos estruturais importantes de uma frase,
como sejam as suas partes constituintes (antecedente e consequente) e

momentos cadenciais.

Tanto o arranjo a trés vozes como os exercicios de improvisagao tiveram como
objectivo uma integragdo global de todos os elementos musicais trabalhados.
Enquanto no primeiro caso se tratou sobretudo de um primeiro contacto com as
nocoes de melodia, baixo, harmonia e segunda voz (que pode considerar-se
como uma variacdo ou complemento da voz principal), no segundo, estimulou-se
a compreensdo implicita de todos estes elementos, sintetizados no acto de
criacdo de uma melodia diferente sobre a sequéncia harménica de uma cangéao

conhecida.

Nestas fases, foi particularmente importante a interaccdo musical entre os alunos,
expressa na atengcado ao outro, na troca de ideias musicais e no cuidado com o
todo. O estimulo da criatividade e independéncia musicais esteve patente nos
exercicios de criacdo e improvisacdo. O incentivo a procura de novas ideias
(ainda que coerentes no contexto musical apresentado) pretendeu levar os alunos
a utilizar os seus conhecimentos e recursos, assim como a aprender a dominar o

risco e superar receios e timidez.

3.6 Estilo musical utilizado

A utilizacao exclusiva de musica tonal nestes exercicios foi propositada, uma vez
que é aquela com que os alunos estao mais familiarizados, quer no contexto da

sua aprendizagem musical (teérica ou instrumental) quer no contexto do

53



cancioneiro popular infantil, em que foram inspiradas as melodias trabalhadas.
Embora tenha havido uma maior insisténcia sobre o modo diaténico maior, mais
bem dominado pela generalidade dos alunos nesta fase da sua instrucdo, foi
também feita uma incursdo mais breve pelo modo menor, para que os alunos
percebessem as possibilidades de alargamento de conteudos permitidas pelos
exercicios utilizados (as mesmas razdées se aplicam a breve incursdao pelos
compassos compostos). Naturalmente, considera-se que seria igualmente
possivel o alargamento a outros modos ainda, embora, devido as restricdes a que
um trabalho desta dimensao obriga, se tenha optado por nao o fazer.

As melodias utilizadas, a excepcao da primeira, que se pretendeu que fosse bem
conhecida de todos (“O Baldo do Joao”), foram criadas por mim. As suas
caracteristicas musicais foram determinadas pelos conteludos especificos a
trabalhar na aula em questao (tonalidade, compasso, divisdo), mas todas foram
pensadas de forma a aproximarem-se estilisticamente de uma cancéo do universo
popular ou infantil (ritmos simples, intervalos melédicos pequenos, estrutura clara

de antecedente e consequente, auséncia de ornamentagao).
4. Sequéncia da instrucao/aprendizagem

E também importante explanar qual a sequéncia temporal em que, de um modo
geral, foram trabalhados os varios objectivos e exercicios. Procurou-se cumprir a
seguinte trajectéria: aquisicao de vocabulario musical e compreensao do mesmo,
aplicacdo numa situacao concreta com supervisdo do professor e, finalmente,
transferéncia de conhecimentos numa situagdo nova. O aparecimento de novos
elementos musicais funcionou por vezes como mote para esta transferéncia.
Quando justificavel, houve um retorno aos primeiros processos de assimilagao e
consolidacdo de conhecimentos. Isto significa que a sequéncia apresentada nao
foi completamente rigorosa ou estanque, tendo-se antes adaptado as situacoes
especificas de cada momento do percurso, assim como aos diferentes ritmos de
aprendizagem de cada aluno.
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Na Tabela 3 explicam-se as trés principais fases do trabalho e os exercicios que

lhes corresponderam.

Aquisicao de
vocabulario musical e
compreensao de
fungdes harmonicas

Aquisicao de vocabulério melddico através de
imitacao

Identificacdo auditiva de fun¢des harmonicas | e
\Y

Improvisagao sobre as fun¢des harmonicas
(forma de pergunta/resposta)

Aquisicao de vocabulario ritmico através de
variagao ritmica sobre a linha do baixo

Aplicacao dos
conhecimentos no
contexto de uma cangao
familiar

Execucao de 22 voz e linha do baixo sobre uma
melodia familiar (“O Baldo do Joao”)
Improvisacao sobre a progressdo harménica de
uma melodia familiar (“O Balao do Jodo” - le V
graus)

Transposicao para nova tonalidade

Transferéncia de
conhecimentos para
situacdes novas e
aprendizagem de novos
elementos musicais

Aplicacao dos mesmos exercicios a novas
melodias

Aplicacao dos mesmos exercicios a novas
métricas, modos e tonalidades

Introdugao da fung@o harmaénica de
subdominante

Tabela 3 — Fases da aprendizagem e exercicios correspondentes

5. Papel do professor

Tive, durante a instrucao, diferentes papéis, consoante a fase da aprendizagem, o
tipo de exercicio e a competéncia exigida ao aluno. Nos exercicios de imitagédo de
padrdes, assumi o papel de modelo, fornecendo aos alunos exemplos do que lhes
viria a ser pedido posteriormente.

Nos trabalhos de criacdo de arranjo, transposicdo ou improvisacao, fui um guia,
mas também um avaliador, fazendo sugestdes e observacdes quando necessario,
mas sobretudo dando feedback ao aluno acerca da sua prestacdo e do facto de
se aproximar ou nao dos objectivos propostos, quando este criava as suas

intervengdes independentemente.
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6. Avaliacao

A avaliacdo dos resultados das sessdes foi feita seguindo um modelo de
avaliacao continua, através de apontamentos tomados a partir das aulas, que
foram base de uma posterior reflexdao. Os momentos de criacdo e improvisacao
dos alunos foram gravados em formato audio e posteriormente transcritos e
analisados, revelando os conhecimentos assimilados e as duvidas que ainda
persistiram. Eventuais questbes pertinentes relativas as suas dificuldades ou

comportamento durante as aulas foram também tidas em conta.
7. Calendarizacao

Cada sessao teve uma duracao de 50 minutos e foram distribuidas pelo segundo

periodo lectivo.

A Tabela 4 mostra as datas em que foram realizadas as sessoes:

Sessdon? 1 31-01-13
Sessdon??2 07-02-13
Sessao n? 3 14-02-13
Sessao n? 4 21-02-13
Sessdon?5 28-02-13
Sessdon? 6 07-03-13
Sessaon?7 14-03-13
Sessao n? 8 21-03-13
Sessdon?9 28-03-13
Sessdon? 10 04-04-13

Tabela 4 — Calendarizacao das sessoes
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Seguem-se as anotacdes referentes a cada uma das dez sessbes, em que se
descrevem o0s objectivos e conteudos visados, os exercicios trabalhados e

também apontamentos de interesse acerca da prestacao dos alunos.
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Capitulo Il

Cada uma das sessbes experimentais conjugou uma série de objectivos e
conteudos anteriormente expostos (cf. Tabelas 1 e 2, Cap. Il), traduzidos por um
conjunto especifico de exercicios. Estes foram implementados tendo em conta
uma sequéncia de aprendizagem previamente delineada (cf. Tabela 3, Cap. II),
embora adaptada de forma flexivel ao decurso das aulas e a resposta e evolugao
dos alunos. Em cada sessao, além da descricao destes elementos, ha uma série
de anotacdes acerca da prestacao dos alunos e também algumas transcricées

musicais relevantes.

Descricao das sessoes experimentais

Sessao n¢ 1

Objectivos: treino da memodria musical; aquisicdo de vocabulario melddico;
identificacdo auditiva de fungdes harmédnicas e linhas de baixo; execucao

instrumental de arranjo a varias vozes.

Conteudos: trechos melddicos no modo maior; harmonia | e V; compasso

quaternario de divisdo simples; tonalidade de Sol M.
Exercicios:

« Imitagdo instrumental de pequenos trechos meldédicos em modo maior
fornecidos por mim ao piano (com acompanhamento de | e V graus)

» Identificacdo auditiva de fungées harmdnicas (I e V graus)

» Execucao de arranjo a trés vozes da melodia “O baldo do Jodo” (22 voz e

baixo) sob orientagdo do professor (parte A)
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Anotacdes:

Exercicio de imitacao:

e A sessdo comegou com exercicios de imitagdo de trechos melddicos de

pequeno ambito,

na tonalidade de Sol

M, a fim de trabalhar o

reconhecimento auditivo e simultanea execugao instrumental (Fig. 1).
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Fig. 1 - Exercicios de imitacdo

e Os alunos conseguiram reconhecer e reproduzir correctamente parte dos

segmentos melédicos,

sobretudo aqueles que apresentavam graus

conjuntos. Por vezes falhavam quando surgiam intervalos maiores € nem

sempre reconheciam imediatamente a primeira nota da sequéncia.

» O Bernardo foi o aluno que revelou mais problemas técnicos, ao nivel da

afinagédo e coordenagéo motora.
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Identificacdo auditiva de fungdes harmonicas:

Toquei sequéncias harménicas ao piano utilizando o | e V graus em varias
tonalidades maiores, fazendo notar aos alunos a diferenca da sonoridade
dos dois acordes e a relacao entre as suas fundamentais.

Seguidamente, os alunos procuraram identificar as sequéncias harmaénicas
tocadas por mim, verbalizando a fungéo (I ou V) em simultdneo com a
execugao ao piano.

Os alunos conseguiram distinguir os acordes correctamente na maior parte

das situacoes.

Arranjo a 3 vozes:

A melodia popular “O Baldo do Jodo” foi utilizada como exemplo de uma
progressao harménica com | e V graus, pois era familiar a todos os alunos
e de facil execucao instrumental.

O arranjo a trés vozes foi construido com a minha ajuda, orientando os
alunos na procura de uma linha de baixo, baseada nas fundamentais dos
acordes, e de uma segunda voz, que acompanhava a melodia principal
baseada sobretudo em intervalos de terceira (Fig. 2).

Os alunos foram incitados a procurar as notas que melhor se adequavam
ao arranjo, seguindo estas indicacées. Houve alguma dificuldade em
encontrar notas que resultassem dentro da harmonia, porém, sentiam

estranheza quando o resultado obtido ndo era o melhor.

Sessao n?2

Objectivos: treino da memdria musical; aquisicdo de vocabulario melddico;

identificacdo auditiva de fungdes harmédnicas e linhas de baixo; execucao

instrumental de arranjo a varias vozes; transposicao melddica; variagao ritmica.
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Fig. 2 - Arranjo a trés vozes da melodia “O baldo do Jodo”

Conteudos: trechos melddicos no modo maior; harmonia | e V; compasso

quaternario de divisdo simples; tonalidade de Sol M.

62



Exercicios:

e execucao de arranjo a trés vozes da melodia “O baldo do Joao” (22 voz e
baixo) sob orientagdo do professor (parte B).

e exercicio de variacdo ritmica sobre a linha do baixo da cangao
(fundamentais dos acordes)

e imitacdo de movimentos melédicos breves (ambito de 5 notas) sobre os
acordes tonica e dominante da cancao

e transposicao diatdnica de motivos melddicos da tonica para a dominante e

vice-versa
Anotacdes:
Arranjo a trés vozes:
» Nesta sessao continuou-se a execucao do arranjo a trés vozes da melodia
“O Balao do Joao”, desta vez com a parte B da cancao.
e Dos trés alunos, o Pedro foi o mais interventivo na procura de solugdes
para este exercicio.
e A procura de uma segunda voz foi a tarefa que ofereceu mais dificuldades,
uma vez que os alunos nem sempre encontravam solugdes consonantes.

Variacao ritmica:

A linha de baixo da cancao (fundamentais dos acordes em minimas) foi

utilizada como base para um exercicio de variac¢ao ritmica (Fig.3).

Sequéncias diatonicas tonica-dominante:

« Foi feito um exercicio de imitacdo de trechos melddicos repetidos

diatonicamente sobre os acordes da tdnica e da dominante (Fig. 4).
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e Os alunos imitaram correctamente os motivos baseados em intervalos
pequenos ou graus conjuntos. Nos intervalos maiores, sobretudo a Inés e o
Bernardo falhavam mais o reconhecimentos das notas. Alertei entdo para o
facto de muitas vezes as notas pertencerem ao arpejo do acorde da funcao
harmonica, o que poderia orienta-los na identificacdo desses intervalos.
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Fig. 4 - Sequéncias diaténicas
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Sessaon?3

Objectivos: treino da memdria musical; aquisicdo de vocabulario melddico;
identificacdo auditiva de fungdes harmédnicas e linhas de baixo; execucao
instrumental de arranjo a varias vozes; improvisagao ritmico-melédica; interaccao

musical entre alunos

Conteudos: trechos melddicos no modo maior; harmonia | e V; compasso
quaternario de divisdo simples; tonalidade de Sol M.

Exercicios:

» Execucao do Balao do Joao a 3 vozes (melodia, 22 voz, baixo)

« Imitagcdo de frases (ambito de 5 notas) fornecidas por mim sobre os
acordes de tonica e dominante da cancao

» Pergunta/resposta com ténica e dominante

» Improvisagao sobre a cancao “O balao do Joao”

Anotacdes:

Execucao da cangao “O Baldo do Joao” a 3 vozes:

o Desta vez, deixei que os alunos improvisassem uma segunda voz, sem
que fosse necessariamente igual aquela que havia sido trabalhada, ou
seja, apenas teriam que providenciar um acompanhamento consentaneo
com a melodia principal e suporte harménico, tocados por mim ao piano.

e Na parte B, a Inés conseguiu fazer uma segunda voz apropriada,
mantendo-a em intervalos de terceira (Fig.5).

e O Pedro executou uma segunda voz diferente, mas manteve-se sempre
dentro da harmonia. Contudo, na primeira tentativa dobrou por vezes a
melodia principal, o que ja ndo aconteceu na segunda prestacao (Fig. 6).
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Fig. 5 - Segunda voz para a melodia “O baldo do Jodo”: Inés
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» Depois de tocar sozinho a segunda voz com piano, teve mais cuidado com
a escolha das notas; tentava tocar demasiadas notas diferentes, muito a
par da melodia principal, 0 que contribuia para uma maior dificuldade (Fig.
6).

e A primeira tentativa de uma segunda voz por parte do Bernardo, acabou
por corresponder a melodia em D6 M (estavamos a tocar em Sol M) (Fig.

7).
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Fig. 7 - Segunda voz para a melodia “O baldo do Jodo”: Bernardo
Imitacao de frases melddicas:

» No exercicio de imitacdo para o | e V graus a Inés e o Pedro tiveram uma
boa prestagédo, reproduzindo com boa precisdo melddica e ritmica as
frases fornecidas por mim ao piano.

 No exercicio de imitacdo para o | e V graus o Bernardo acusou ligeiras
dificuldades mas acabou por supera-las. Nem sempre conseguiu identificar
e executar a primeira nota da frase, o que se traduziu numa hesitacdo
inicial, e tocou por vezes notas com alteracées que nao correspondiam a

tonalidade.
Exercicio de pergunta/resposta:
e A Inés blogueou um pouco ao inicio, mas depois conseguiu acompanhar o

exercicio. (Fig. 8). A segunda tentativa, notou-se que utilizava elementos

da pergunta (melddicos ou ritmicos), mas insistiu demasiadas vezes na
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nota sol sobre o acorde de Ré M (compasso 8), o que justificou algumas

explicagdes da minha parte.
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Fig. 8 - Exercicio de pergunta/resposta: Inés
« O Bernardo conseguiu quase sempre respeitar a harmonia subjacente,
embora tenha usado ainda, por vezes, notas que ndo pertenciam ao
acorde, ou mesmo a tonalidade (d6 sustenido em Sol M, compasso 16)
(Fig. 9).
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Fig. 9 - Exercicio de pergunta/resposta: Bernardo

e O Pedro foi 0 mais coerente harmonicamente e na utilizacao de elementos
da pergunta (respondia imitando elementos melddicos e ritmicos da
pergunta, o que revelava uma boa compreensdao auditiva e uma

preocupacgao com o contexto musical do exercicio) (Fig.10).
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Fig. 10 - Exercicio de pergunta/resposta: Pedro

Exercicio de improvisacao:

« Foi feita uma primeira tentativa de improvisagcdo sobre a sequéncia

melddica da cancao “O Balao do Joao”.

e Na improvisagdo, o Pedro demonstrou uma boa nocéo de frase (utilizava

motivos ritmico-melddicos semelhantes nos mesmos pontos das frases

compassos 1-2, 5-6). Contudo, por vezes usou notas estranhas ao acorde,

que conseguiu, no entanto, resolver de uma forma que as tornou menos

dissonantes (compassos 2, 6, 13, 14, Fig. 11).

« A Inés, apesar de em alguns pontos tocar notas estranhas ao acorde

(compassos 2, 13 e 14), revelou igualmente uma preocupacdo em dar

coeréncia as suas frases, através do recurso a repeticdo de elementos

ritmicos e melédicos (compassos 1, 3; 9 a 12, Fig.12).

« O Bernardo teve mais dificuldades, visto que escolheu por varias vezes

notas que nao faziam parte do acorde e para as quais ndo conseguiu

encontrar solu¢des, mantendo a dissonéncia, em vez de procurar resolver

para notas préximas (compassos 4, 6, 10 e 12). Contudo, os compassos 7-

8 e 15-16 mostram boas opg¢des, quer ritmica quer melodicamente (Fig.13).
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Fig.11 - Improvisacéo sobre “O baldo do Jo&o”: Pedro
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Fig.12 - Improvisacao sobre “O baldo do Joao”: Inés
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Fig.13 - Improvisagéo sobre “O baldo do Joao”: Bernardo
Sessao n?4

Objectivos: treino da memdria musical; aquisicdo de vocabulario melddico;
identificacdo auditiva de fungdes harmédnicas e linhas de baixo; execucao
instrumental de arranjo a varias vozes; improvisacao ritmico-melddica de

pequenas frases; interacgdo musical; transposi¢ao

Conteudos: trechos melédicos no modo maior; harmonia | e V; compasso
quaternario de divisdo simples; tonalidades de Sol M e La M.

Exercicios:
e Transposicdo do arranjo a 3 vozes do tema o “Baldo do Jodo” para a

tonalidade de La M

» improvisacao sobre a estrutura harmonica do tema

Anotacdes:
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Arranjo a trés vozes:

Tendo como ponto de partida o arranjo a trés vozes trabalhado nas
sessdes anteriores sobre o tema “O baldo do Joao”, em Sol M, foi feita uma
transposicao daquele para a tonalidade de La M. O objectivo foi transferir
as ideias trabalhadas anteriormente para o contexto de uma nova
tonalidade.

A introducéo da nova tonalidade foi feita recordando conceitos aprendidos
na formacao musical, como a construcdo de escalas e armacgdes de clave,
e observando o seu resultado auditivo através de acordes e escalas
tocadas ao piano.

Da primeira vez que o Bernardo tentou uma segunda voz para o arranjo em
L4 M, acabou por tocar a melodia principal em Ré M, ou seja, utilizando
notas que nao pertenciam a tonalidade prevista, o que significa que nao
percebeu completamente as implicacées de uma transposigao.

Também o Pedro teve algumas dificuldades em executar uma segunda
vVOoZ.

Foi explicado aos alunos que a segunda voz podia ter um caracter mais
simples que a melodia principal, quer a nivel das notas utilizadas quer a

nivel de ritmo. Fiz uma breve exemplificacao (Fig.14).
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Fig. 14 - Exemplo de uma segunda voz para “O baldo do Joao” —La M

Apos a exemplificagdo, o Pedro j& conseguiu um melhor resultado.
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A Inés lembrou-se do que tinhamos feito na sessao anterior e transpos

quase perfeitamente a frase que havia feito na tonalidade de Sol M.

Improvisagao:

Foi feito um exercicio de improvisagdo sobre a sequéncia harmoénica do
tema, continuando na tonalidade de La M.

Orientei os alunos no sentido de utilizarem como referéncia as notas do
arpejo correspondente aos graus da harmonia. Quando necessario, utilizei
um sinal com a mao indicando se se tratava do | ou do V graus.

O Bernardo utilizava, por vezes, notas mal resolvidas no contexto da
harmonia (l4 e ré, compasso 7). Depois de alertado para esse facto,
conseguiu produzir uma improvisacdo com uma escolha de notas mais
coerente (Fig.15).
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Fig. 15 - Improvisacao sobre “O baldo do Jodo” em La M: Bernardo

A Inés tocou sempre frases dentro da harmonia. Contudo, sugeri que
tentasse utilizar intervalos mais pequenos, para que as suas improvisacoes
se tornassem mais melodiosas (Fig. 16).

Trabalharam-se frases possiveis para cada acorde por imitacdo, a fim de

se melhorar o vocabulario meldédico dos alunos e o entendimento da
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Houve o cuidado de se utilizarem células ritmicas

Onica.

30 harmo

progressao

diversas (Fig. 17).

He t
o LT

(@]

Hut
o LTT

(o

&

13

u t
o LT

[ fanY

O

Fig. 16 - Improvisacao sobre “O baldo do Joao” em La M: Inés
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Fig. 17 - Exercicio de imitagéo
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« O Bernardo fez depois frases mais ricas ritmica e melodicamente, embora
permanecesse a tendéncia de enfatizar notas ndo pertencentes ao acorde,
nao conseguindo uma resolucao harmoniosa das mesmas (ré, compasso
5; fa sustenido, compasso 6) (Fig. 18).
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Fig. 18 - Improvisacao sobre “O baldo do Jodo” em La M: Bernardo

e O Pedro criou frases com bom sentido musical (explorou motivos
melddicos e ritmicos que aplicou de forma coerente nas suas frases; um
bom exemplo sdo os compassos 5 e 6, em que ha elementos comuns ao
inicio da improvisagdo mas, também, uma variagao ritmico-melddica) (Fig.
19).
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Fig. 19 - Improvisacao sobre “O baldo do Joao” em La M: Pedro

« A Inés sentiu algumas dificuldades, o que se traduziu sobretudo em
hesitacdes e paragens. No entanto, conseguiu uma improvisagao valida e

com caracteristicas mais melddicas, relativamente a tentativas anteriores
(Fig. 20).
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Fig. 20 - Improvisagéo sobre “O baldo do Joao” em La M: Inés

Sessao n?5

Objectivos: treino da memodria musical; aquisicdo de vocabulario melddico;
identificacdo auditiva de fungcdes harmédnicas e linhas de baixo; improvisacao
ritmico-melddica de pequenas frases; estimulo da criatividade e independéncia;

interaccdo musical entre alunos

Conteudos: trechos melddicos no modo maior; harmonia | e V; compasso

quaternario de divisdo simples; tonalidade de La M.

Exercicios:

« imitacdo de frases melddicas para os acordes de tonica e dominante na
tonalidade de La M

« improvisacao de frases melddicas para os acordes de ténica e dominante
na tonalidade de La M e imitagdo entre alunos

e exercicios de pergunta/resposta sobre a harmonia da cancao “o Baldo do

Joao”

Anotacdes:

Imitagdo e improvisacao de frases melodicas:

e Comecamos esta sessao por voltar a trabalhar imitacdo de frases
melddicas curtas para cada um dos acordes (I e V graus) em La M, com a
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intencdo de melhorar a capacidade de resposta e o vocabulario musical
dos alunos. Este trabalho foi feito com cada um deles individualmente (Fig.
21). Apesar de algumas hesita¢cées no reconhecimento da primeira nota de
cada excerto, os alunos conseguiram reproduzir a maior parte das frases

com sucesso.
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Fig. 21 - Exercicio de imitagéo

» Seguidamente foi pedido aos alunos que criassem as suas proprias frases
e as imitassem entre eles (primeiro para a harmonia da ténica e depois
para a dominante).

« Como este é um exercicio em que existe uma componente criativa por
parte de quem produz a frase a ser imitada, sentiu-se mais inseguranca,
facto este que foi sendo ultrapassado ao longo do exercicio, com algumas
indicagbes da minha parte no sentido de simplificarem as frases e as
ouvirem internamente antes de tocar.

» Tentei criar um ambiente descontraido na sessao, para que os alunos se
sentissem mais a vontade e menos preocupados na realizagdo da tarefa,
salientando que a ocorréncia de erros, além de natural, contribui

igualmente para a aprendizagem.
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Exercicio de pergunta/resposta:

e Seguidamente foi pedido aos alunos que tocassem frases funcionando
como pergunta/resposta entre eles, como se se tratasse de uma conversa
musical, utilizando a harmonia da can¢éo “O Baldo do Jodo”. Este exercicio
foi praticado com 2 alunos (o Pedro faltou a esta aula), tendo um tocado
frases para o | grau e outro para o V grau. Foram feitas observacdes da
minha parte no sentido de melhorar algumas opc¢des feitas pelos alunos
qgue assumidamente chocavam com a harmonia, mas deixando sempre aos

alunos o poder de fazer outras escolhas autonomamente (Fig. 22 e 23).
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Fig. 22 - Exercicio de pergunta/resposta
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Fig. 23 - Exercicio de pergunta/resposta

e Foi-lhes pedido que variassem o ritmo, e que a resposta fosse tocada
dentro do contexto da pergunta, quer ao nivel ritmico, quer ao nivel
melddico.

e Os alunos conseguiram imprimir uma boa dinamica ao exercicio, estando
preparados e tocando sem grandes interrupgdes.

e« Ao nivel ritmico, conseguiram utilizar algumas das células ritmicas
entretanto trabalhadas. Quando instados a isso, procuraram ritmos
diferentes (Fig. 23, no compasso 1, o Bernardo utilizou tercinas apés té-las
trabalhado no exercicio de imitacdo em que repetia frases tocadas por mim
ao piano, o que sugere uma correcta apropriacdo de elementos
aprendidos).
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Quanto as escolhas melddicas, conseguiram geralmente bons resultados,
embora por vezes ocorressem alguns erros de correspondéncia com a
harmonia.

No caso da Inés, houve alguns compassos em que claramente escolheu
notas que resultariam noutro acorde que nao aquele sobre o qual tocou
(por ex. compassos 12, Fig. 22 e 16, Fig. 23), o que sugeriu uma possivel
desorientacdo no que respeita a sequéncia harmoénica.

O Bernardo também fez escolhas de notas menos consistentes com a
harmonia subjacente em alguns compassos (compassos 5 e 23, Fig. 22).
Tal como a Inés, escolheu por vezes notas que resultariam noutro grau da
harmonia.

Foi notéria uma maior procura de correspondéncia ritmica e melédica entre
pergunta e resposta quando alertados por mim para tal, observando-se, por
exemplo, alguma imitagéo entre as frases dos dois alunos (compassos 9 a
24, Fig. 23; as respostas partilham muito do ritmo e contorno melédico das
perguntas).

Exercicio de improvisacao:

Os alunos improvisaram sobre a estrutura harmoénica da parte A do tema.
O Bernardo pediu-me para sinalizar com a mao os acordes, sentindo-se

assim mais seguro na execugao da tarefa (Fig. 24).

Fig. 24 - Improvisagéo: Bernardo

Sentiu-se que a Inés tinha medo de errar, e mostrava muita prudéncia ao

tentar improvisar (Fig. 25).
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e« De um modo geral, os alunos mostraram que comecavam a desenvolver
formas de criar discursos musicais improvisados. Ainda tinham dificuldade
em pensar a longo prazo, ndo prevendo bem o seguimento da musica ou
das suas préprias ideias. Contudo, as improvisacdes conseguidas neste
exercicio foram validas e consistentes com a estrutura harmoénica da

cancgao e coerentes no fraseio e escolhas ritmicas.
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Fig. 25 - Improvisagéo: Inés

Sessao n? 6

Objectivos: treino da memdéria musical; identificacdo auditiva de linhas melédicas;
compreensao da tonalidade e respectivas fungdes harménicas; integracdo de
elementos ritmico-melédicos e harmoénicos; estimulo da criatividade e

independéncia; interac¢do musical entre alunos

Conteudos: modo maior; compasso quaternario de divisao simples; harmonia | e
V; tonalidades de SolM e La M

Exercicios:

» Execucdo de uma melodia aprendida de ouvido com o instrumento

» Identificacdo auditiva das fungcdes harmaonicas

e Execucdo de arranjo a 3 vozes sobre a melodia (22 voz e baixo com
fundamentais dos acordes)

e Transposi¢ao da melodia

» Improvisagéo sobre a sequéncia harmonica da melodia trabalhada
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Anotacdes:

Aprendizagem de uma nova melodia:

Foi dada a ouvir uma nova melodia, com uma estrutura de 4 compassos,
na tonalidade de La M, compasso 4/4 e sobre harmonia de | e V graus
fornecida por mim ao piano. (Pretendeu-se fazer uma transferéncia de
conhecimento para uma situacdo nova mas com caracteristicas comuns)
(Fig. 26).

Fig. 26 - Melodia em L4 M

Foi pedido que os trés alunos apreendessem a melodia por via auditiva,
tocando-a simultaneamente. O Pedro ndo teve problemas, a Inés hesitou
um pouco em algumas notas e o Bernardo tocou algumas notas erradas.
Prosseguiu-se com cada um a tocar a melodia individualmente.

A Inés era muito prudente: o que tocava, tocava certo, e quando nao tinha
a certeza, nao tocava, tendo receio de errar. Seguidamente o Bernardo e o
Pedro tocaram a melodia sem problemas. Esta ficou, assim, interiorizada.
Os 3 alunos voltaram a toca-la simultaneamente.

Com esta melodia, criou-se uma segunda voz e um baixo, remetendo para
o arranjo anteriormente efectuado sobre a cangéo “o Baldo do Joao” (Fig.
27).

Algumas escolhas de notas chocavam com a harmonia, provocando
dissonancias indesejadas, mas notou-se que existiu uma preocupacao
mais consciente em prol do resultado auditivo. Foram feitas algumas
sugestbes da minha parte para cada caso, deixando sempre a op¢ao de
escolha final do lado do aluno. Foi também relembrado que o ritmo poderia

ser igualmente variado.
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Bernardo- linha de baixo
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Fig. 27 - Arranjo a trés vozes da melodia em La M
o (Cada papel (melodia, 22 voz, baixo) foi sucessivamente desempenhado
pelos 3 alunos.
e Seguidamente, os alunos transpuseram a mesma melodia para a
tonalidade de Sol M (Fig. 28).
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Fig. 28 - Melodia transposta para Sol M

e O resultado da primeira tentativa foi satisfatorio, revelando que os alunos
assimilaram processos de transferéncia de conhecimento.

e Verifiquei individualmente que cada aluno tocou a melodia na nova
tonalidade correctamente, quer ao nivel dos intervalos quer ao nivel do

ritmo.

Improvisagao sobre a estrutura harménica:

» Dei a cada aluno varias oportunidades para improvisar, incentivando-os a

fazer sempre improvisacoes diferentes, correndo os riscos inerentes.
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O Pedro fez escolhas que demonstraram consciéncia de frase e sentido
melddico, utilizando motivos ritmicos repetidos sobre movimentos

melddicos alternadamente ascendentes e descendentes (Fig. 29).

i — 1 I? Py I
Q) I 1 | | | & ! I i
I \Y% I Ty I \% I vV I
Fig. 29 - Improvisagéo: Pedro
O Bernardo improvisou com estrutura de frase, mas utilizou por varias
vezes notas que nao pertenciam ao acorde (si, compasso 1; la, compasso
2; mi, compasso 3, Fig. 30)
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Fig. 30 - Improvisagéo: Bernardo
» Nas primeiras tentativas, a Inés parecia nao ter ideias para utilizar sobre o
acorde de dominante, baseando a sua improvisagcdo unicamente em
sequéncias melddicas mais apropriadas para o acorde de tonica. Ainda
assim, as suas frases eram estruturadas. A sua Ultima improvisacao
(compassos 9 a 12) mostrou melhorias evidentes na escolha das notas
(Fig. 31).
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Fig. 31 - Improvisagéo: Inés
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» Foi pedido aos alunos para improvisarem desta vez em La M, tonalidade
original da melodia fornecida.

» Foram tentando explorar caminhos diferentes, assumindo o risco. Notou-se
que os alunos estavam a gostar do desafio e de sentirem a
responsabilidade total pelas escolhas que faziam.

« Na improvisagdo em La M, os alunos fizeram em geral boas escolhas de
notas e mostraram consciéncia da estrutura de frase. Pontualmente,
algumas notas poderiam ter sido mais bem resolvidas, (Pedro- la, 3°
tempo, compasso 2; Bernardo — 1a, 3° tempo, compasso 5, Fig. 32).

» Notou-se, por vezes, uma influéncia entre eles, o que se traduziu em frases
que se assemelhavam (compassos 2, 5, Fig. 32). Embora tal seja dificil de
evitar, apelei a que tentassem fazer escolhas diversas e procurassem as

suas proéprias solucdes para 0s exercicios.
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Fig. 32 - Improvisagédo em La M
Sessao n27

Objectivos: treino da memdéria musical; identificacdo auditiva de linhas melédicas;
identificacdo auditiva de funcbes harmoénicas; compreensdao da tonalidade e
respectivas fungdes harmédnicas; integracdo de elementos ritmico-melddicos e
harmonicos; estimulo da criatividade e independéncia; interac¢gdo musical entre

alunos.
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Conteudos: modo maior; compasso quaterndrio de divisdo simples; harmonia I, IV
e V; tonalidades de SolMe LaMe SiM

Exercicios:

« Improvisagédo sobre uma sequéncia harmoénica (I e V graus) na tonalidades
de La M e Sol M (revisoes)

« Identificacdo auditiva de uma progressao harménica com I, IV e V graus

e Criacao de uma melodia para a progressao harménica trabalhada

e Execucdo de ouvido de uma melodia fornecida por mim sobre a mesma
sequéncia harménica

» Execucao da melodia e improvisacao sob a forma Rondé em La M

e Transposicdo para Sol M e Si M

Anotacdes:
Improvisacao sobre sequéncia harmaénica I-V (reviséo):

« Como revisdo da sessao anterior, os alunos improvisaram novamente
sobre a estrutura harménica sobre a qual haviamos trabalhado
(tonalidades de La M e Sol M)

e Os 3 alunos mostraram ser capazes de improvisar material melédico nunca

antes executado e também acrescentando motivos ritmicos diferentes.
Identificagao auditiva de fungdes harménicas:

e Seguidamente, executei ao piano uma progressdao harménica de 4

compassos, em que utilizei o IV grau, para além do | e V graus (Fig. 33).

I I\Y% I \Y% I I\Y% \Y% I
A»ﬁ
i - =
o)

Fig. 33 - Progressao harmonica utilizando I, IV e V graus
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e« Ajudei os alunos a reconhecer e identificar esta mesma progressao.
Durante a reproducédo dos acordes ao piano, os alunos foram incitados a
verbalizar o grau harménico em questao.

» Foi-lhes explicado o acorde com esta fungdo na tonalidade de L4 M e as
suas notas constituintes.

e Pedi a cada um dos alunos para criar uma melodia para esta progressao
harménica (tonalidade de La M).

e Os 3 alunos compreenderam o novo acorde e criaram melodias em que as

escolhas melddicas se enquadravam com a harmonia (Fig. 34).

et S — — o — f —— | |
— I E——
) ” '
1 v I Vv 1 v AV4 I
5 Pedro
n H H | | | | | | | I ]
#ﬁg? g — T o o | o r o = [ [ * i i il
Y —f % —&——F— gt T—®—% i
) — ¥ * e == | — s *
1 v 1 AV 1 v Vv I
9 Bernardo
[ » | ° |
I I I | I - = |
o” [ e 1
AN374 ——— | N — — — o ———F— ' H 11 i |
o) ———— ® I — IS —— S

I v I A% I v A% I

Fig. 34 - Criagdo melddica para a progressao harmonica anterior

e Seguidamente, executei uma melodia para a mesma progressao
harmonica, de caracter simples, para os alunos apreenderem por via
auditiva (La M) (Fig. 35).

I v I v I v vV I

Fig. 35 - Melodia em L& M para a progressao harménica anterior

e Os alunos executaram essa melodia na primeira tentativa, sem problemas.
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Improvisacdo em forma rondo:

« Utilizou-se a forma rondé (melodia fornecida e improvisacdes alternadas),
em que os 3 alunos tocavam a melodia simultaneamente e cada um
improvisava de seguida individualmente e com uma ordem pré-
estabelecida (La M).

e Foi necessario fazer uma revisao da estrutura harménica do tema.

« Os trés alunos conseguiram executar a tarefa (Fig. 36).

Qﬁ
|

2
<170
2
<

Fig. 36 - Improvisagédo em La M

e Os alunos transpuseram o tema para Sol M

e Retomou-se a forma Rondé, desta vez em Sol M.

e O Pedro fez boas escolhas melddicas, sabendo utilizar as notas néo
pertencentes ao acorde como notas de passagem com bons resultados
(Fig.37).

i

*
ry, e
I v

Fig. 37 - Improvisagédo em Sol M: Pedro
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Em L& M, a improvisacdo do Bernardo foi bastante correcta. No entanto,
em Sol M, tocou sempre a nota dé sustenido, nota esta que nao faz parte
da tonalidade, o que mostra que teve problemas em adaptar-se a
transposicao (Fig. 38).

Fig. 38 - Improvisagdo em Sol M: Bernardo

A Inés teve uma boa prestacdo em L4 M mas, aquando da transposicao
para Sol M, teve algumas dificuldades, sobretudo no acorde de
subdominante (Fig. 39).

Fig. 39 - Improvisacdo em Sol M: Inés

Pedi aos alunos que sugerissem uma nova tonalidade para o0 mesmo
exercicio, com a intencao de criar novas desafios e tornar o exercicio mais
abrangente.

O Pedro sugeriu Si M, tonalidade tecnicamente mais dificil para o
instrumento em causa. Os alunos conseguiram executar a melodia em Si M
e também improvisar na forma Rondo6 (Fig. 40).

Na transposicdo da melodia, tanto o Pedro como o Bernardo falharam
algumas das alteracdes, mas a Inés executou-a perfeitamente.

Na sua improvisacado, o Bernardo tentou adaptar-se a tonalidade, mas foi-
lhe mais dificil lidar com os problemas técnicos, tal como a afinagcéo, o que

contribuiu para uma maior inseguranca. No primeiros compassos houve
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confuséo sobre o acorde de subdominante e, consequentemente, na ténica

e dominante do segundo compasso.

Bernardo

et \ — P—
] — I — f 4 il
I 1\Y% I AV I I\Y% AV I
5 Pedro
Hut ot
\vy " T — 1% ! e 1 i i i
1 v 1 Vv 1 v VvV I
9 Inés
Hut
i 2
D i S S A I B S — — S e ] E——— 1)
e —— I o I ——— I [~ |
I v I Vv I v Vv I

Fig. 40 - Improvisagédo em Si M

e O Pedro e a Inés fizeram improvisacbes bem conseguidas. O Pedro
apenas errou a nota da sensivel (tocou la natural — compasso 6, Fig. 40).

o De seguida trabalhou-se uma improvisagcdao sobre a mesma sequéncia,
mas desta vez em Sib M, tonalidade tecnicamente mais acessivel que a
anterior por utilizar uma posicdo da méao esquerda mais confortavel e poder

fazer uso de algumas cordas soltas (Fig. 41).

Fig. 41 - Improvisagédo em Sib M

« Na improvisagdo em Sib M, a Inés e o Pedro tiveram as melhores

prestacoes. O Bernardo continuou a ter problemas com a escolha de notas
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em algumas situacdes (compasso 5, IV grau; compasso 6; la, compasso 7,
Fig. 41).

Sessao n® 8

Objectivos: treino da memdéria musical; identificacdo auditiva de linhas melédicas;
identificacdo auditiva de funcées harmoénicas; compreensdao da tonalidade e
respectivas funcbes harmoénicas; compreensdao de diferentes métricas e
compassos; integracdo de elementos ritmico-melddicos e harménicos; estimulo

da criatividade e independéncia; interaccdo musical entre alunos

Conteudos: modos maior e menor; compassos quaternario e ternario de divisdo

simples; harmonia I, IV e V; tonalidades de Sol M, La M, Solm e Lam

Exercicios:

» Improvisagao sobre a melodia da aula anterior em forma rondé
e Transposicao da melodia trabalhada para o modo menor

e Improvisagéo sobre a versdo menor da melodia

» Adaptacédo da melodia para o compasso 3/4

e Improvisacao sobre a versao 3/4 da melodia

» Transposicao da melodia para Sol m

« Improvisagéo sobre a melodia em Sol m
Anotacdes:
Improvisacao na forma rondo:
« Comecamos esta sessdao por relembrar a melodia que havia sido
trabalhada na aula anterior (Sol M, 4/4).

e Seguidamente, repetiu-se o exercicio de improvisagdo com a forma rondd,

COoMmo revisao.
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Na primeira volta, o Pedro apresentou uma improvisagdo correcta mas
demasiado simples, tendo em conta o que tinha vindo a conseguir. Pedi
entao que tentasse ser um pouco mais inventivo numa segunda volta (Fig.
42).

Fig. 42 - Improvisagédo em Sol M: Pedro

Nas improvisacdes seguintes, o Pedro apresentou frases mais complexas,
em colcheias e com boa utilizagdo de notas de passagem (Fig. 43).

O+ —— T . — - — — il
I — — T [ A — — .
) I ———— [—— ! |
I v I Vv 1 v \% 1
5 I
[ e — rm——
p -y 1 T P —— P e e — 1
\v'si —— i 1 1 —
S | e s L J— \
I v I A% I v Vv I
9
o N P f i
e I e e e s o
) s | ———— @ ——— | —
1 1\Y I A% I v Vv I

Fig. 43 - Improvisagédo em Sol M: Pedro

O Bernardo ndo comegou bem a primeira volta, utilizando logo no inicio da
melodia uma nota nao pertencente ao acorde (l4, compasso 1, Fig. 44),
que nao resolveu da melhor forma. Alertei para a necessidade de uma
melhor escolha de notas e uma maior atengcéao a sequéncia dos acordes, 0
que resultou, a segunda volta, numa improvisagdao simples mas mais bem
conseguida.

A Inés esteve particularmente hesitante nas primeiras tentativas, mas
acabou por superar 0 seu receio, executando uma improvisacao correcta
(Fig. 45).
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# g g ﬁ | |
:)v | d —\ | I | i u I 1 ﬁ —I I | ||
I v I \Y% I IV \Y% I
Fig. 44 - Improvisagédo em Sol M: Bernardo
(hesitou) (hesitou)
[ u | [r— .
- | | | ™ | | | | | 1]
g | H—— |
I I\Y 1 A% I v A/ I
5 (parou)
() p  re— . | |
P’ A’ a— \ I I T Py \ T - T - I
o) — IS S S .
I 1Y I v
9
() p  re— . | [r— , | — ,
P’ A 4'4‘ | | | | | | | | | | | | | 1 |
:%mj:?—h'—%_i I 1 e .S — i i
I 1% I \% I 1\% \Y% I

Fig. 45 - Improvisacdo em Sol M: Inés

» Seguidamente, a mesma melodia foi transposta para La M, a fim de se dar
continuidade a um novo exercicio de adaptagdo a novos conteudos.

Transposicao para modo menor e adaptagcao ao compasso 3/4:

A fim de aplicar o vocabulario melédico trabalhado pelos alunos noutro
modo que ndo o maior, foi proposto que tocassem a mesma melodia, desta
vez em modo menor (L4 m).

 Apoés algumas duvidas, expliquei as alteracdes necessarias para que a
escala utilizada fosse menor. No caso da melodia em questao, o essencial
€ a alteracao da terceira (dé sustenido, La M), que deve descer meio tom
(d6 natural, L& m).

e Os alunos tocaram a melodia, agora em modo menor, sem problemas (Fig.
46).
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Fig. 46 - Melodia transposta para LA m

« A fim de trabalhar a versatilidade ritmica e a compreensao das diferentes
métricas, sugeri a transformacédo da melodia para um compasso 3/4.

e Toquei de inicio sozinho ao piano o acompanhamento em modo m e em
3/4.

e Os alunos tentaram seguidamente fazer encaixar a melodia, que era em
4/4, no novo compasso, algo que conseguiram facilmente e de forma
intuitiva.

« O Pedro conseguiu atingir este objectivo, tendo sido o primeiro a executar
(Fig. 47).

Fig. 47 - Transformagédo da melodia para compasso terndrio: Pedro

e Seguidamente, pedi para o Bernardo tentar outra férmula ritmica que
funcionasse no compasso 3/4 (fig. 48).

0« [ [r— [ fr— |
o o [ | I [ I 1 | |

e e B s |

L] 11 1 1 ]

\IRER

I Iv I A% I v v I

Fig. 48 - Transformagéao da melodia para compasso ternario: Bernardo

e A Inés executou ainda uma 32 férmula ritmica para este compasso (fig. 49).
e« Apb6s uma analise harmoénica para a tonalidade m (I, IV e V graus) e
fazendo um paralelismo com a tonalidade Maior (fazendo notar que a base
dos acordes € a mesma sé mudando as caracteristicas dos acordes | e 1V,
que passam a ser menores, mantendo-se 0 acorde dominante para o V

grau) passou-se a improvisagao.
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) I 4 ' 1 < I i I I
I v I \% I v \% I
Fig. 49 - Transformag&o da melodia para compasso terndrio: Inés
Improvisacgao:
e O Pedro executou uma improvisagdo simples, em que nao fugiu muito ao
contorno da melodia, mas sendo eficaz no resultado global (Fig. 50).
)4 | Ea—— = —
i i 1 —R : :
I v I \Y% I v \Y% I
Fig. 50 - Improvisagéo: Pedro
« O Bernardo comecou bem, mas tentou tocar algo que, por ser ritmicamente
mais complexo, ndo conseguiu controlar e continuar, ficando-se pelos dois
primeiros compassos. Sugeri que tentasse algo mais simples e que
conseguisse controlar (Fig. 51).
|
1] | I/\ [ 1 | Pl | | 1 | - ] [ I/\ | || 1)1 H
Q) } Y 1 T | A | I "4 I | d- I I Y 1 T | AN I I I'( I I i
I v I \% I v \Y% I
Fig. 51 - Improvisagéo: Bernardo
« A Inés pensou muito bem no que ia fazer, e quando improvisou apresentou
uma ideia bem estruturada, com sentido musical e ritmico, e que foi
tecnicamente bem executada (Fig. 52).
AH’ /\I I T o I I I I I /\\‘ [ T o | I I I Il |
| [ [ | | [ | | I | 1| [ | | | 1] | 1 ]
ry) T — 1 T — [ ‘ T I 4
I vV I \% I vV \Y% I

Fig. 52 - Improvisacao: Inés
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« Sendo esta uma nova situagédo para improvisar (tonalidade menor) toquei
frases melddicas para cada um dos acordes (usando a estrutura da
musica) para que os alunos imitassem e assim ganhassem vocabulario que
pudessem depois aplicar ou até para os ajudar a desenvolver outras frases
ou ideias musicais (este exercicio foi feito em grupo e individualmente).

e Voltdmos a utilizar a forma rond6é para improvisar. Todos tiveram boas
prestacoes, com variedade ritmica e melédica. No entanto, o Bernardo
acabou por repetir a mesma improvisagao que havia feito anteriormente
(Fig. 53).
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i
Fig. 53 - Improvisagéo na forma rondd

e Seguidamente transpds-se a melodia para Sol m e repetiu-se o0 mesmo
processo. (Reconhecimento da harmonia na tonalidade Sol m) (Fig. 54).
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Fig. 54 - Melodia transposta para Sol m
« Como exemplificacdo, a Inés executou a melodia em Sol m, sem erros e
ritmicamente correcta.
e Seguidamente voltamos a forma rondé.
e A Inés improvisou de forma apropriada, embora nao se tenha adaptado
perfeitamente a harmonia nos compassos 2 e 3 (Fig. 55).
0H 1 —— | .
" ATV AD ] | | — | ™ I I | | I ]
[») . | | | [ |
ﬂ@ﬁ*—ﬁjﬁkﬁ'—r—ﬁh’—ﬁ'—w—w

) — ' ! | | 4 u

I v I \Y%
5

f) | \ . N ‘ ‘

i —— P ! - 3 - P i  — A
AP —— o i T P @ [ p= — i |
ANSY4 | w 1 1 v T 1 |
o w \

I v \Y% I

Fig. 55 - Improvisagcdo em Sol m: Inés

e« O Bernardo nem sempre foi muito intuitivo e utilizou logo no segundo
compasso da sua improvisacao uma nota que decididamente chocou com
a harmonia (mi natural, compasso 2, Fig. 56). Fiz a observacédo e sugeri
uma solugao para a nota que ele tinha usado (mi bemol). Continuando com
a improvisacao, senti ainda necessidade de sugerir solugdes mais 6bvias e
naturais quando o aluno usou saltos melddicos demasiado grandes,
perdendo assim coeréncia no contorno da sua improvisagdo. Finalmente, o
aluno conseguiu improvisar com sucesso, ainda que de forma semelhante

a improvisagdes anteriores.
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Fig. 56 - Improvisagdo em Sol m: Bernardo
e O Pedro arriscava mais e conseguia ir por caminhos novos, descobrindo
solugbes para as ideias da sua improvisacdo. No entanto, teve uma
hesitacdo durante a primeira tentativa, tendo conseguido, numa segunda
volta, concluir com sucesso a sua prestagao (Fig. 57).
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Fig. 57 - Improvisagdo em Sol m: Pedro



Sessao n?9

Objectivos: treino da meméria musical; identificacdo auditiva de linhas melédicas;

transposicao de tonalidade, modo e conversao de métrica; identificacdo auditiva

de fungdes harmoénicas; compreensdo da tonalidade e respectivas funcdes

harménicas; integracdo de elementos ritmico-melédicos e harménicos; estimulo

da criatividade e independéncia; interaccdo musical entre alunos

Conteudos: modo maior e menor; compasso binario composto; harmonia I, IV e V;
tonalidades de Sol M, La M, Solm e Lam

Exercicios:

Memorizacao e reproducao de ouvido de uma melodia fornecida por mim
na tonalidade de Ré m e compasso 6/8

Identificagdo da progressdao harmoénica subjacente e execucgdo da linha do
baixo

Improvisagao sobre a progressao harmdénica

Transposicdo da melodia para o modo maior

Improvisag&o sobre 0 modo maior

Transposicao para a tonalidade de Sol M e improvisagcao

Transposicao para a tonalidade de Sol m e improvisacao

Anotacdes:

Identificagdo auditiva de melodia:

Nesta sessao trabalhamos uma nova melodia, em tonalidade menor e em
compasso 6/8 (subdivisao ternaria) (Fig. 58).

Todos os alunos reconheceram correctamente o modo e a tonalidade (Ré
m). Houve alguma hesitacdo na identificacdo do compasso, mas o
professor mostrou a divisdo (binaria) e a subdivisao (ternaria).
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Fig. 58 - Melodia em compasso 6/8

o« Passamos entdo para a execucdo da melodia, primeiro em conjunto,
depois individualmente.

o O Pedro executou a melodia impecavelmente.

« O Bernardo errou apenas uma nota (si natural, compasso 3) (Fig. 59).
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Fig. 59 - Execucgéo da melodia em 6/8: Bernardo

e A Inés vacilou um pouco e alterou ligeiramente a melodia, mas mantendo-

se dentro do modo. Sentiu também dificuldades na execugéao ritmica (Fig.

)
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Fig. 60 - Execug&o da melodia em 6/8: Inés
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» Ao nivel da compreensao harménica, e para que eu soubesse se 0s alunos
sentiam a progressao harmoénica, foi pedido que mostrassem com gestos
(um dedo para o | grau, 4 dedos para o IV grau, e 5 dedos para o
compassos grau) a harmonia que iam ouvindo enquanto eu executava a
grelha harmoénica do tema ao piano. Apds pequenas duvidas ainda, ajudei
a consolidar a compreensdao harmoénica do tema, que acabou por ficar

assimilada.

Improvisacao, forma rondo:

e O Pedro, que quis logo improvisar, mostrou sentido de tonalidade e sentido
harmoénico, mas cometeu alguns erros usando algumas notas que nao
faziam parte da harmonia (d6 natural, compasso 4 e 7, sobre o acorde
maior do V grau, Fig. 61).

Qnﬂ T  — - Te— T ]
e T T
°) ~— e v ~—— ¢ [4 . ‘ L4 & —J-’j
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Fig. 61 - Improvisagéo: Pedro

e A Inés ficou apreensiva no momento de improvisar e acabou por fazer uma

improvisagao bastante simples mas mantendo-se dentro da harmonia (Fig.

62).
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Fig. 62 - Improvisacao: Inés
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« O Bernardo comecou bem mas depois sentiu-se desorientado e acabou
por dizer que ndo conseguia seguir a harmonia (note-se os compassos 3 e
4, com si natural e dé natural, Fig. 63). Pedi a Inés para ir mostrando a
harmonia com gestos enquanto o Bernardo improvisava. O Bernardo, neste
modo menor, mostrou também alguns problemas com a afinagdo. Acabou

por conseguir uma segunda improvisacao mais controlada e correcta (Fig.

64).
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Fig. 63 - Improvisagéo: Bernardo
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Fig. 64 - Improvisagéo: Bernardo

e Todos os alunos dominaram bem as especificidades ritmicas do compasso
composto e basearam as suas improvisacdes sobre os motivos ritmicos e
também melddicos caracteristicos da melodia original.

e Seguidamente foi pedido para tocarem a mesma melodia mas agora no
modo maior; ndo sentiram dificuldade (Fig. 65).

e Voltamos a forma rondo.
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Fig. 65 - Transposicao da melodia para Ré M

» O Pedro fez duas improvisacdes correctas e com diferentes caracteristicas
ritmicas e melddicas. O Unico ponto menos conseguido foi a escolha da

nota para o acorde de | grau, no compasso 7 (si, ndo pertencente ao
acorde) (Fig. 66).

XN

Fig. 66 - Improvisagéo: Pedro

« O Bernardo teve uma primeira prestacdo simples, conseguindo respeitar
melhor a harmonia. No entanto, verificaram-se alguns problemas de
execucao ritmica e de afinacdo (Fig. 67). Numa segunda volta (Fig. 68),
tocou novamente dentro do enquadramento harménico, mas foi notéria
uma certa falta de novas ideias, uma vez que houve por¢cdes melddicas
que teve tendéncia a repetir (compassos 3-4, Fig. 66; compassos 3-4, Fig.
68).
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Fig. 68 - Improvisagéo: Bernardo
e A Inés fez uma primeira improvisacao correcta e segura, mas contida, no
que toca a variedade melddica (Fig. 69).
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Fig. 69 - Improvisacao: Inés

Sugeri que arriscasse novas ideias, 0 que levou a uma segunda prestacao,
em que os primeiros quatro compassos claramente se diferenciaram no
que respeita ao ritmo e ambito melddico utilizados (Fig. 70).

Foi lembrado que os alunos poderiam explorar outros recursos técnicos do
instrumento, tal como outras posicées que ndo a primeira (que permitem

aumentar a extensao melddica das frases). O Pedro mostrou de imediato
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vontade de experimentar e produziu duas improvisacdes em que utilizou a

2% e a 32 posicdes (Fig. 71).

[ u . S | .
| o | .- — |
(& ] | I 1) 1 & | [ ] ‘
I v I v
5
[ u |
9’ ‘v"’ﬁ ‘ | | '| | I — i I | i |
S — @ [ — Lo o e i | i |
LY, ~——— o
I v I A% I
Fig. 70 - Improvisacao: Inés
) & L ~ . o ’
WP—F—h *® r P P T ]
(o *8 | E=——— — I |y 1T e |
o ! ’ !
I v I v
5 "3
_Xn_gﬁ_;-—'_F_'_Y_P ») ]‘_ |-\' D F T — o i
I 1 Y I 1 14 I ] = |
O 1 e I I ] f
o ‘ ‘
I v I A% I
90 m 1 2 1
e e e
O E—— — — —t ! 1 s S e e ——
ry) ‘ y 14 B —
I v I v
13
[« ~ ~ ’ | , I\
s — " S———— ! — | — R— i
[ & Y L | | = 1 . . \. | 1 | & 1] 1 |
\J I I I ] (oo {4 P — "4 i |
I v I \Y% I

Fig. 71 - Improvisagéo: Pedro

Sessao n? 10

Objectivos: treino da memdéria musical; identificacdo auditiva de linhas melédicas;
transposicao de tonalidade, modo e conversao de métrica; identificacdo auditiva
de funcgdes harmoénicas; compreensdo da tonalidade e respectivas funcdes
harménicas; integracdo de elementos ritmico-melédicos e harménicos; estimulo

da criatividade e independéncia; interaccdo musical entre alunos
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Conteudos: modo maior e menor; compasso binario de divisdo simples; harmonia
[, IV e V; tonalidades de D6 M

Exercicios:

Imitacdo de frases baseadas em arpejos para os graus I, IV e V na
tonalidade de D6 M tocadas por mim ao piano

Memorizacao e reproducao de ouvido de uma melodia fornecida por mim
na tonalidade de Dé M e compasso 2/4

Identificacdo da progressdo harmonica subjacente e execugéo da linha do
baixo

Improvisacao sobre a progressao harmonica

Anotacdes:

Imitacao de frases melédicas em D6 M:

Os alunos imitaram motivos melddicos que foram tocados por mim ao
piano. Toquei juntamente com os alunos padrées melddicos
correspondentes a cada um dos graus (I, IV e V graus). Seguidamente
foram tocados motivos melddicos para o I, IV e V graus na tonalidade de
D6 M. Essas frases consistiam sobretudo nas notas do arpejo em varias
combinagbes possiveis (movimentos ascendentes e descendentes
combinados). Chamei a atencao para as notas comuns existentes nos

arpejos destes trés graus.

Identificacdo auditiva de melodia:

Dei a ouvir uma nova melodia na tonalidade de D6 M (Fig. 72). Apdés uma
primeira audi¢do foi pedido aos alunos para identificarem a harmonia do
tema. Eles sabiam a partida que o tema tinha os trés graus que ja haviam
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sido trabalhados em aulas anteriores (I IV e V), tendo apenas que perceber

a sequéncia em que estes apareciam.
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Fig. 72 - Melodia em D6 M

« Trabalhei com a Inés a entoagdo da nota fundamental de cada acorde. A
Inés entoou bem a fundamental do acorde de ténica mas teve dificuldade
em reproduzir as fundamentais dos acordes dominante e subdominante.
Alguma timidez na hora de cantar também podera ter contribuido para o
insucesso da tarefa. Seguidamente, pedi que a aluna tocasse no violino as
fundamentais dos acordes que executei ao piano. Ficou mais esclarecida.

e Seguidamente os 3 alunos tocaram as fundamentais dos acordes que iam
sendo executados ao piano.

« Foi entdo reproduzida a melodia. Depois de uma primeira tentativa em
conjunto, cada aluno tocou-a individualmente.

» Pedi aos alunos para identificarem a harmonia do tema. O Bernardo foi o
primeiro a querer responder e a identificar quase tudo correctamente, com
a ajuda do Pedro. A Inés limitou-se a ouvir os colegas. Aproveitei para
executar outras melodias do cancioneiro infantil e popular com harmonia
semelhante, para que os alunos pudessem ouvir as mesmas funcoes
harmonicas noutros contextos meléddicos (“Parabéns a vocé”, “Atirei o pau

ao gato” e outras).
Improvisacao na forma rondo:
» O Pedro improvisou dentro da tonalidade, percorrendo bem a harmonia, e

com coeréncia melédica e ritmica, em suma, mostrando bom dominio da

sua improvisagao (Fig. 73).
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Fig. 73 - Improvisagéo: Pedro

e O Bernardo comegou bem mas escolheu uma nota que ele proprio sentiu
que nao resultou e parou (ré, compasso 2, Fig. 74). Foram sugeridas
opcodes para utilizar naquele ponto e, numa segunda tentativa, conseguiu
resolver melhor a sua frase. Depreende-se que o Bernardo nao tinha,
durante toda a musica, consciéncia da harmonia que estava a decorrer, o
que levava a escolhas melddicas nem sempre coerentes e compativeis
com a harmonia. No entanto, tendo embora um discurso pouco planeado,
mostrou conseguir resolver as ocasionais dissonancias com maior
sucesso.

(parou)

Fig. 74 - Improvisagéo: Bernardo
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A Inés improvisou bem, de forma cautelosa e programada (Fig. 75). As
suas prestacdes foram simples e hesitou ocasionalmente mas, no geral,

podem considerar-se correctas.
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Fig. 75 - Improvisagéo: Inés

Uma vez que esta foi a Ultima desta série de sessdes, procurei que 0s
alunos entendessem a forma como poderdo, no futuro, aplicar os
conhecimentos aqui conseguidos. Sugeri que desenvolvessem uma maior
atencao, como ouvintes de musica, no sentido de reconhecerem os
padroes melédicos e harmoénicos trabalhados, que tentassem, em
momentos de descontracc¢ao, produzir as suas proprias linhas musicais e
também que mantivessem o interesse de criar musica em conjunto de

forma mais livre.
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Capitulo IV

Analise

A partir das observacdes recolhidas durante as sessdes experimentais e tendo
em conta o teor dos exercicios executados, optei por organizar a minha andlise
segundo oito pontos que considerei mais relevantes e que a seguir se expée.
Estes incluem a aquisicdo de competéncias auditivas e de vocabulario musical
(particularmente importantes na fase inicial da experiéncia), a forma como se
concretizaram e aplicaram nos momentos de improvisagao e também uma andlise

dos proprios exercicios, auto-avaliando as escolhas feitas nesta experiéncia.
1. Reconhecimento auditivo:

O reconhecimento auditivo foi uma competéncia chave neste projecto e esteve
implicada na globalidade dos exercicios efectuados. No entanto, pode dizer-se
que foi particularmente trabalhada nos momentos de identificacdo melédica e
harmonica por via auditiva, como por exemplo nos exercicios de imitacao

melddica e identificagdo de fungbes harmonicas.

Neste campo, observou-se que os trés alunos tinham uma boa capacidade de
identificacdo melddica quando os trechos apresentados se baseavam sobretudo
em graus conjuntos, ocorrendo mais erros ou hesitacbes quando apareciam
intervalos maiores (cf. Capitulo Ill, Sessdao n? 1). O Bernardo e a Inés eram os
alunos que cometiam mais erros nestes exercicios. Foi necessario auxilia-los no
reconhecimento de estruturas, como arpejos, que 0s pudessem orientar na

procura das notas a executar.
O reconhecimento auditivo de fungcdées harmédnicas foi bem conseguido quando

era pedido aos alunos que identificassem verbal ou gestualmente o grau
harmédnico que ouviam (sobretudo em sequéncias |-V — cf. Capitulo Ill, Sesséo
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n® 1). No entanto, em tempo real e no decorrer dos exercicios de improvisacao,
necessitaram por vezes de alguma ajuda para se orientarem nas progressoes
harmonicas, como por exemplo uma sinalizacdo da minha parte ou de um colega
indicando a funcado harménica a utilizar (cf. Inés, Bernardo — Capitulo Ill, Sessao
ne 5).

2. Vocabulario melodico:

A aquisicao de vocabulario melddico foi também um dos objectivos do trabalho de
imitacdo de frases fornecidas por mim. Este vocabulario revelou-se depois nos
exercicios de criacdo de pequenas frases ou de improvisacdo sobre sequéncias
harmoénicas. Em alguns momentos foi notéria a relagéo entre aquele trabalho e a
melhoria da qualidade melddica conseguida nas improvisagdes subsequentes (cf.
Bernardo e Inés — Capitulo Ill, Sesséo n® 4).

3. Vocabulario ritmico:

Procurou-se integrar alguma variedade ritmica nos exercicios de imitacao, a fim
de ser posteriormente incorporada nos momentos de improvisacdo. Os alunos
utilizaram geralmente células ritmicas simples, mas com alguma variedade
(sobretudo minimas, seminimas e colcheias, mas ocasionalmente algumas figuras
pontuadas). Conseguiram adaptar-se com sucesso a varios tipos de compassos e
de divisao (cf. Capitulo Ill, Sessdes n® 8 e 9).

4. Compreensao da tonalidade:

Procurou-se que os varios exercicios fossem recriados em diferentes tonalidades,
incluindo modos diaténicos menores, trabalhando assim a sua compreensao e o
raciocinio necessario para o aluno se orientar no reconhecimento das respectivas
fungdes harmédnicas e dos acordes que elas implicam. O Pedro e a Inés
conseguiram geralmente adaptar-se com sucesso neste sentido. O Bernardo, pelo

contrario, foi 0 aluno que demonstrou mais dificuldade, utilizando por varias vezes
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notas alheias a tonalidade nas suas improvisagées ou executando movimentos
melddicos em que o centro tonal estava claramente errado (cf. Capitulo I,

Sessbes n? 3,4 ,7).

5. Qualidade da improvisacao:

Neste ponto, entendo por “qualidade” da improvisagdo a sua consisténcia,
correccao harmoénica e légica musical, como sejam uma boa utilizacdo de
consonancias (notas pertencentes a harmonia) e notas de passagem, o sentido
de frase e a elaboracdo ritmica e melddica. Note-se, portanto, que a ldgica
musical foi valorizada relativamente a originalidade, no sentido em que, embora
se tenha encorajado a utilizacdo de ideias variadas, se procurou sempre que

fossem apropriadas ao contexto musical.

O Bernardo mostrou alguma desorientacdo nas suas improvisagdes, utilizando
por vezes notas nao pertencentes a harmonia, ou mesmo a tonalidade, que
provocavam dissonancias nao resolvidas (cf. Capitulo Ill, Sessées n? 3, 4, 7).
Ainda assim, conseguia estruturar as suas frases de forma clara, com
antecedente e consequente, utilizando por vezes elementos comuns (cf. Capitulo

[ll, Sessao n? 6).

A Inés executava geralmente improvisacoes bastante simples, ritmica e
melodicamente, muitas das vezes correctas, mas utilizava ocasionalmente notas
que nao pertenciam a harmonia, originando dissonancias (cf. Capitulo Ill, Sessao
n® 3). Por vezes construia frases com contorno melddico demasiado irregular
(intervalos grandes), mas soube corrigi-lo quando alertada (cf. Capitulo Ill, Sessao
n® 4). Nas ultimas aulas conseguiu produzir improvisagcées igualmente simples
mas mais de acordo com a harmonia (cf. Capitulo Ill, Sessées n® 9, 10). Mesmo
com momentos de desorientagdo harmonica, mostrou boa construcao de frase (cf.

Capitulo Ill, Sessao n® 3).

113



O Pedro foi 0 aluno que improvisou com mais correc¢ao e diversidade. Conseguiu
criar frases variadas ritmica e melodicamente, por vezes com movimentos
melddicos rapidos e continuos, em colcheias (cf. Capitulo Ill, Sessao n? 8). Soube
utilizar as notas pertencentes aos acordes das funcdes harmonicas e fez também
bom uso das notas de passagem, evitando dissonancias nao resolvidas (cf.
Capitulo Ill, Sessao n® 8). A sua estrutura de frase era clara, com antecedente e
consequente, muitas vezes evidenciando o uso de motivos melddicos (por
exemplo, linhas ascendentes ou descendentes) com repeticdo ou variacao (cf.
Capitulo Ill, Sessao n® 6).

Remetendo para os niveis de desenvolvimento do percurso da aprendizagem da
improvisacao descritos por Kratus (1995) (cf. Capitulo | — 3.5), observei que os
alunos se enquadraram no terceiro estadio, isto é, o da improvisacado orientada
para o produto. Isto significa que, durante estas sessodes, procuraram criar musica
coerente e com logica estrutural, ou seja, que pode ser entendida por um ouvinte
que a posiciona num contexto musical pré-existente. A intengcdo dos exercicios
preparatérios e das orientacbes dadas por mim foi, precisamente, fornecer as

ferramentas necessarias para isso, tal como é sugerido, alias, por aquele autor.

Dado o posicionamento dos alunos no seu percurso de aprendizagem
instrumental e tedrica, este estadio de desenvolvimento pareceu o mais
adequado. Julgo que um prosseguimento deste tipo de exercicios, assim como o
natural desenvolvimento futuro dos alunos na execugdo do instrumento poderiam
criar condicOes para a passagem a fase seguinte, de uma improvisagcdo mais
fluida, controlada e natural.

Nao foi definido se, anteriormente, os alunos terdo passado por algum momento
que se tenha assemelhado as fases anteriores, de exploracdo motora e sonora ou
de improvisagcdo meramente orientada para o processo. A partir da experiéncia
anterior de cada aluno com o instrumento (por exemplo, o grau que frequentam e
0 numero de anos de iniciacdo que praticaram), uma vez que nunca tinham

trabalhado a improvisacao intencionalmente, pode procurar-se uma relagdo com
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as capacidades que demonstraram ao longo destas sessdes. O que sobressai € o
facto do seu desempenho nestas nao parecer estar correlacionado com o tempo
ha que praticam (o aluno com mais dificuldades, o Bernardo, era também aquele
que estudava musica ha mais tempo; por outro lado, a Inés tinha tido bastante

menos experiéncia e conseguia bons resultados).

6. Percepcao do erro:

O Bernardo foi o aluno com mais dificuldade em corrigir ou aperceber-se dos
préprios erros, uma vez que utilizava varias vezes notas dissonantes que néao
conseguia resolver para uma outra mais consonante, acontecendo por vezes uma
repeticio dos mesmos erros em improvisagdes subsequentes. Em certos
momentos, tive mesmo que intervir para fazer sugestdes de notas mais

adequadas (cf. Capitulo Ill, Sesséo n? 8).

A Inés apercebia-se dos seus erros ou do facto de tocar notas que nao desejava,
hesitando ou interrompendo por vezes as suas frases (cf. Capitulo Ill, sessao n®
8).

O Pedro conseguia geralmente corrigir os seus erros reagindo em tempo real, ou
seja, tocava logo de seguida uma nota préxima mais consonante (cf. Capitulo I,
Sessao n® 3), o que tinha bom resultado na sonoridade global da frase.

7. Seguranca, risco e criatividade:

O Bernardo respondeu sempre prontamente aos desafios, embora por vezes
mostrasse alguma insegurangca no que respeita a alguns conteudos, aceitando
contudo a minha ajuda ou a dos colegas (cf. Capitulo Ill, Sessdes n® 8, 9). As
suas ideias musicais eram, no entanto, um pouco limitadas, acontecendo por
varias vezes uma repeticao de frases ja executadas ou ouvidas aos colegas (cf.
Capitulo Ill, Sessées n® 8, 9). Contudo, quando instado a procurar alguma
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variedade na sua prestacao, foi capaz de o conseguir (cf. Capitulo Ill, Sessao n®
4).

A Inés mostrou-se sempre muito prudente e um pouco timida, preferindo muitas
vezes nao tocar a errar. Isto esteve patente nos momentos em que hesitou, parou
ou assumiu nao estar preparada para executar o exercicio (cf. Capitulo Ill, Sesséo
n® 8). As suas ideias eram geralmente simples e cingia-se ao que dominava e

sabia resultar.

O Pedro foi 0 aluno que se mostrou mais seguro e que assumia mais prontamente
0 risco de procurar integrar novas ideias nas suas improvisacdes. Demonstrou-o
fazendo improvisagdes diversificadas e arriscando frases com movimentos
rapidos e continuos (cf. Capitulo Ill, Sessao n? 7). Foi o aluno que conciliou de
forma mais consistente as suas capacidades técnicas e o0s recursos do
instrumento com o0s novos conhecimentos harmoénicos. Foi, por exemplo, o Unico
aluno que procurou incorporar nas suas improvisagcées posicoes mais altas do
instrumento, algo que corresponde a um nivel mais avancado de dificuldade, mas
que também apresenta solugcdes diferentes e que ele soube explorar (cf. Capitulo
[ll, Sesséo n? 9).

8. Consideracoes acerca do plano de exercicios:

Os exercicios de imitacdo de frases melddicas foram uma fase bastante
importante, uma vez que proporcionaram aos alunos um bom treino auditivo, além
de fornecerem exemplos dos movimentos melddicos que poderiam vir a usar nas
suas improvisacoes. Mostraram também de forma clara quais os pontos em que
tinham mais dificuldades a nivel de identificacdo de notas ou intervalos melédicos
e da sua reproducao ao instrumento, o que me permitiu detectar os conteldos em
que deveria insistir ou que deveria explicar.
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A imitagéo de frases diatonicas sobre o acorde de diferentes fungdes foi também
importante para a compreensao destas e para os alunos se aperceberem das

notas mais consonantes em cada situagao.

O arranjo a trés vozes teve sobretudo o mérito de permitir a cada aluno
experienciar um papel diferente na execugcdo da pega musical, isto é, voz
principal, voz acompanhante e base harménica (na figura do baixo). Uma vez que
todos tocavam simultaneamente, também fez parte dos momentos em que 0s
alunos ndo se sentiam ainda demasiado expostos. Contudo, foi not6rio que nem
sempre compreendiam o papel da segunda voz, ou seja, como um complemento
a melodia principal, podendo ser mais simples e nao se lhe devendo sobrepor. No
arranjo orientado por mim, escolheu-se uma voz em movimento paralelo a voz
principal, sobretudo a terceira, completando assim a harmonia subjacente.
Quando instados a criar de improviso uma voz secundaria, os alunos construiam
por vezes frases demasiado complexas ao invés de um contraponto simples, que
apenas completasse a harmonia, pelo que foi necessario orienta-los nesse

sentido (cf. Capitulo Ill, Sesséo n? 4).

A partir de certo ponto, os exercicios de improvisacdo passaram a constituir a
maior parte da sessdo, ainda que sob diferentes formatos. Os exercicios de
pergunta-resposta tiveram bom resultado como transicdo para a improvisacao
sobre toda uma sequéncia harménica. Foram também momentos em que o0s
alunos procuraram conscientemente uma consisténcia musical, sob a forma de
repeticdo ou variacdo de elementos ritmico-melddicos, ouvindo-se mutuamente.
Esta utilizacado motivica foi importante para conseguir uma boa estrutura de frase

nas improvisag¢des sobre sequéncias harmonicas.

Nestas, quando se teve por base as cancdes criadas por mim para o efeito,
utilizou-se a forma rondé. Esta afigurou-se um formato propicio para estas aulas,
uma vez que proporcionou momentos de descompressdo e revisdo do tema
principal, alternados com momentos mais expostos, em que cada aluno tentava

as suas ideias ou ouvia os colegas. Além disso, foi uma forma que imprimiu um
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bom ritmo de trabalho e concentracdo, uma vez que se executava varias vezes e

ininterruptamente a sequéncia da cancéo.

Para esta série de aulas foi necessario seguir um plano geral, constituido por uma
série de objectivos, conteudos e sequéncia de aprendizagem, ja anteriormente
expostos, mas, no entanto, dadas as caracteristicas dos préprios exercicios e
dada a proximidade com os alunos e com as suas préprias opgoes, nao se seguiu
uma estrutura completamente rigida, pois tal ndo pareceu beneficiar um trabalho
que se pretendia, afinal, criativo, aberto a contribuicdo dos alunos e sensivel as

suas necessidades.

Para este tipo de aula foi necessario ter bem presentes os objectivos pré-
estabelecidos mas, contudo, também tomar uma atencédo especial a prestacéao
dos alunos e ter a capacidade de flexibilizar os exercicios ou fazer alteragées no

préprio momento.

Embora nao tenha tido acesso ao método desenvolvido por Gordon e outros
autores antes da implementacdo deste meu projecto (Gordon et al, 2002),
encontro pontos semelhantes na sua visdo da improvisacao e da aplicacdo desta
ao nivel educacional. Por um lado, Gordon encara a improvisagdo como uma
competéncia que pode ser desenvolvida concomitantemente com a aprendizagem
dos rudimentos do instrumento, ou seja, ndo é necessariamente algo apenas
reservado a quem o domina tecnicamente. Esta foi uma perspectiva que também
adoptei, uma vez que fizeram parte do meu projecto alunos de nivel intermédio,
logo, com capacidades técnicas ainda ndo plenamente desenvolvidas e que

tentaram as improvisacdes possiveis dentro do seu nivel de conhecimento.

A utilizacdo por Gordon de acompanhamentos com gravacbes audio e de
exemplos musicais do cancioneiro popular também demonstra uma énfase na
compreensao auditiva e na familiaridade, por parte do estudante, com as
estruturas e estilos musicais trabalhados. Tal foi também uma opg¢ao tomada no

meu trabalho.
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Os elementos melddicos e ritmicos que utilizei nos meus exercicios foram
também semelhantes aos padrdes aconselhados por Gordon, ainda que este
autor os tenha sistematizado de uma forma mais 6bvia. Observei, por exemplo,
que este separou claramente os padrdes ritmicos dos melddicos e enfatizou
particularmente os movimentos melddicos baseados em acordes. Sendo o meu
trabalho limitado no tempo, segui uma via que os integrou de uma forma
simultinea e menos compartimentada, ou seja aplicaram-se num mesmo
exercicio estruturas melddicas baseadas nos arpejos e acordes, mas também
notas de passagem. A elaboracdo ritmica foi também trabalhada sobre estes
intervalos melddicos e apenas numa fase muito inicial executamos exercicios

ritmicos isoladamente.

Conclusoes

A partir deste trabalho, foi-me possivel fazer uma série de reflexdes que serédo
certamente Uteis para o meu futuro profissional. Ha que entendé-lo como uma
aplicacdo, num contexto lectivo e feita por um professor, de ideias e métodos que
se inserem numa determinada linhagem de pensamento e como uma tentativa de
os transpor para a realidade escolar com que convive na sua vida profissional. As
principais reflexdes prendem-se com os resultados conseguidos, entendidos de
uma forma semelhante a uma avaliagdo continua, com a pertinéncia dos
exercicios para o plano de ensino actual e o possivel lugar que nele poderao

ocupar.

Os alunos demonstraram sempre interesse e atengdo e foram participativos.
Houve aprendizagem de novos conceitos, sobretudo ao nivel de analise
harmonica, e um treino importante de discriminacdo auditiva que nao haviam
ainda praticado noutras aulas e que ndo tinham ainda tentado associar a
execugao de musica no seu instrumento. Nesse sentido, foi muito positivo leva-los
a compreender de uma forma mais aprofundada os conteludos musicais que ja
conheciam e que apareciam nas pecas que tocavam podendo, se assim

pretenderem, levar estes conhecimentos até a sua pratica musical quotidiana. A
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improvisacao foi uma actividade completamente nova para todos pelo que se
deve entender como muito positivo o facto de todos terem conseguido em algum
ponto, melhor ou pior, ceder o conforto da leitura e da memorizagdo e procurar
fazer as suas préprias escolhas musicais.

Naturalmente, a qualidade dos resultados obtidos e a facilidade da aprendizagem
e identificagdo auditiva dos conceitos foram diferentes de aluno para aluno. Isto,
no meu entender, foi um dos pontos de maior interesse do projecto, pois este tipo
de exercicios ajudou a revelar mais claramente qualidades e caréncias ao nivel
das competéncias musicais que poderiam eventualmente passar despercebidas
durantes as aulas meramente dedicadas a questbes técnicas, tedricas ou de
reproducao musical. Este tipo de informacao podera ajudar a direccionar o treino
no sentido de colmatar as dificuldades apresentadas pelo aluno.

Este trabalho ndo pode pretender conseguir melhorias 6bvias nas competéncias
dos alunos envolvidos, tal como se pensa que a pratica de improvisagao podera
influenciar, dada a sua brevidade. No entanto, foi possivel constatar pontualmente
que certos exercicios ou orientacdes dadas tinham efectivamente o potencial de
melhorar certas caréncias reveladas pelos alunos. Assim, pretendo vir a utilizar
este tipo de exercicios nesse sentido: diagnéstico de dificuldades e igualmente

uma procura de melhoria das mesmas.

O formato de aula utilizado, ou seja, com um pequeno grupo de trés alunos,
acabou por ser um misto de aula individual e de aula de conjunto. Ainda que se
tenha dado uma atencdo bastante individualizada a cada aluno, foi também
possivel utilizar estratégias de conjunto, como sendo a execug¢do conjunta a
varias vozes, exercicios de pergunta-resposta, interaccdo e observacdo mutua
das prestagdes musicais. Assim, sou da opinido que este tipo de exercicios
poderdo resultar nas duas circunstancias. Numa aula individual, proporcionarédo
ao aluno a aprendizagem e consolidacao de novas competéncias e, numa aula de
conjunto, poderdo ser uma actividade de interesse pedagdgico, assim como uma

forma de alternar com outras e quebrar a monotonia. Sera contudo necessario
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conseguir uma boa disciplina e organizacdo das tarefas, uma vez que, com
grupos maiores, certamente haverd o perigo de alguma dispersdo que

comprometa os resultados.

Uma abordagem mais flexivel sera atili numa aula individual, em que se
explorardo com mais detalhe as especificidades do aluno em questao. Numa aula
de instrumento, exercicios como os que aqui foram demonstrados poderdo ser um
complemento para a aprendizagem de novos conteldos, mesmo fora do dominio
das questdes de compreensao auditiva (por exemplo, uma nova escala, uma nova
célula ritmica) ou mesmo para firmar questdes técnicas e expressivas (por
exemplo, o dominio de uma articulacdo podia ser testado na criacao de frases
novas por parte do aluno). No contexto das aulas que lecciono, penso que o
trabalho de padrdes tonais serd uma boa forma de aquecimento, complementar
das usuais escalas e arpejos, assim como uma boa introducdo a novas
tonalidades. A analise de sequéncias harmédnicas das pecas e a improvisacao ou
variacdo melddica sobre as mesmas podera ajudar a compreendé-las de forma
mais aprofundada.

Numa aula de classe de conjunto, para além do ensaio das pecas, poder-se-a
reservar uma parte da aula para exercicios de improvisacdo, como forma de
aquecimento, de angariacdo da atencdo e concentracdo dos alunos ou de
exploracdo da interaccdo entre eles. Numa aula de formacdo musical, um
exercicio auditivo feito com recurso ao instrumento e ndo apenas ao papel ou a
voz proporcionara mais uma forma de trabalho que servira de ponte com o estudo

instrumental individual do aluno.

E de notar também que este tipo de actividades pressupde, por parte do
professor, algum conhecimento de harmonia e, ainda que néo seja absolutamente
necessario ser um grande improvisador, € com certeza 0til conseguir cumprir as
tarefas que propde aos alunos. O dominio de um instrumento harménico como o
piano € também importante, embora seja eventualmente possivel o recurso a

gravacoes. Assim, talvez estas propostas sejam algo exigentes para os proprios
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professores, que nem sempre tém este tipo de formacéo. Penso que faria sentido
incluir estas actividades no plano de formacao dos préprios professores, sob a

forma de especializagdes ou disciplinas incluidas nos cursos de via ensino.

Em vista dos curriculos actuais, a minha sugestdo passa por incluir este tipo de
exercicios como uma das varias actividades mantidas, quer nas aulas individuais,
quer nas aulas de conjunto, como complemento das tarefas do programa. Nao
quer isto dizer que nao fosse possivel ou mesmo desejavel existir uma disciplina
inteiramente dedicada a improvisacao ou outras estratégias de formacao auditiva.
Contudo, varios problemas se levantam com uma proposta nesse sentido, desde
a necessidade de alteracdo de curriculos até a formacdo especifica de
professores que, como ja foi aqui mencionado, raramente passa por este tipo de
actividades. No entanto, se este trabalho contribuir para alargar essa discussao e
despertar o interesse, tanto de alunos como de professores ja formados, penso
que sera com certeza positivo e podera levar a que o ensino seja ainda mais
completo e diversificado num futuro préximo. Poder-se-a assim comecar a formar
geragbes mais familiarizadas com a pratica da improvisagdo e que mais

facilmente darao continuidade a este trabalho.

E minha conviccdo que tal daria também um contributo positivo as restantes
disciplinas curriculares, como a formacado musical. Pela pesquisa bibliografica
efectuada e também pelo contacto que mantive com os alunos durante esta
experiéncia, penso ser plausivel acreditar que o aluno que improvisa compreende
mais do que aquele que nao o faz. Estou em crer, assim, que o contacto com a
improvisagao podera ser um elemento capaz de, de uma sé vez, complementar e
efectuar a ligacéo entre as varias disciplinas que, no seu conjunto, constituirao,

afinal, o conhecimento musical de cada aspirante a musico.
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Anexo

Declaracao de autorizacao

Eu, ;

tomei conhecimento que o meu filho/a minha filha,

, participara num estudo no ambito do

Mestrado em Ensino de Musica da Universidade de Aveiro, que consistird na
utilizacdo estratégias de improvisacdo nas aulas da disciplina de violino. Estou
ciente de que este estudo podera envolver registos audio ou video das aulas que
serdao, contudo, unicamente utilizados para andlise de dados, ndo havendo

qualquer intengao da sua divulgacgao.
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