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Resumo: O conteudo deste artigo foi gerado a partir
de uma pesquisa em andamento, financiada pela
Fundagdo de Apoio a Pesquisa de Sdo Paulo (FAPESP),
desenvolvida junto ao programa de pds-graduacdo
em musica da Universidade Estadual de Campinas —
UNICAMP. A investigacdo propde a reflexdo sobre
os aspectos criativos e cognitivos em ambientes de
ensino coletivo de bandas de musica, bem como a
busca por referenciais tedricos e praticos e a 0 emprego
de uma pesquisa laboratorial com intuito de se obter
diagnésticos que facilitem o ensino e aprendizagem
nestes contextos educacionais. Sendo assim, o principio
epistemoldgico deste artigo é a reflexdo e a articulagédo
de algumas atividades de improvisagdo, bem como a
andlise e o exame de determinadas propostas focadas
integralmente no processo criativo e educativo. Com
isso, conjectura-se a possibilidade de instigar o ato
criativo desde a aprendizagem instrumental, propondo
e analisando os elementos que promovam processos
heuristicos e o desenvolvimento musical, considerando
os diversos contextos sociaise formacdes musicais dos
estudantes. Agéncia financiadora: FAPESP

Palavras-chave: educacio musical, criatividade,

processos heuristicos

Education in music and creativity: a proposal for a
creative development in collective ambiances of a
music band. .

Abstract: The content of this article was generated
from an ongoing study, funded by the Foundation for
Research Support of Sio Paulo (FAPESP), developed
at the music postgraduate program at University of
Campinas - UNICAMP. The research proposes a
reflection on the creative and cognitive aspects inside
collective learning of music bands environments, as well
as the search for theoretical and practical references
and the use of a laboratory research with the aim of
obtaining diagnoses that facilitate teaching and learning
in these educational contexts. Thus, the epistemological
principle of this article is the reflection and articulation
of some activities of improvisation, as well as the analysis
and examination of certain proposals focused entirely on
creative and educational process. Thus, it is conjectured
the possibility of instigating the creative act along with
the instrumental learning, proposing and analyzing the
elements that promote heuristic processes and musical
development, considering the different social contexts
and musical backgrounds of the students.
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O uso da capacidade criadora como uma ferramenta
para o desenvolvimento cognitivo do individuo tem
ganhado destaque em diferentes analises educacionais,
propondo uma pedagogia libertadora, desvinculada de
sistematizagdes ideoldgicas e aprendizagens receptivas
e mecinicas. Atualmente, hd um consenso de que o ato
criativo é considerado como um elemento constitutivo ao
ser humano, o que ndo advinha anteriormente em defesas
que partiam da premissa de que a criagdo seria uma
peculiaridade do artista ou escritor, nascidos propensos a
criatividade. Como menciona Asimov, hd alguns séculos,
a escrita e leitura eram privilégios de poucos, imperando
a crenca de que estas habilidades eram muito complexas e
somente alguns cérebros afortunados poderiam adquirir
tais competéncias. De forma similar, atualmente, poucos
fazem uso pleno de seu potencial criativo, preponderando
a crenca de que a criatividade é prerrogativa de poucos
privilegiados, que nasceram criativos (citado por Alencar,
1992, p. 74). Em musica, o estimulo criativo ndo precisa
necessariamente originar um novo compositor (uma vez
que isso depende de fatores idiossincraticos), mas sim
estimular a inventividade jd em sua fase inicial, permitindo
ao estudante a oportunidade de aprender musica de um
modo mais abrangente.

Observa-se que parte de estudos e andlises sobre
a criatividade (principalmente com énfase psicoldgica),
analisam seus fendmenos em seus aspectos temporais
mais amplos, relacionando-a auma maneira de encontrar
solu¢des a um problema proposto. As teorias associalistas,
por exemplo, consideram como pensamento, uma agao
cognitiva que consiste em agregar ideias derivadas da
experiéncia, segundo as leis de frequéncia, recéncia
e vivacidade. O pensamento criador seria, entdo, a
ativagdo de tais conexdes mentais até que a combinagdo
certa apareca’ (Kneller, 1999, p. 39). Da mesma forma,
Graham Wallas, propoe uma divisdo do ato criativo em
fases lineares, classificadas como: preparacéo, incubacéo,
iluminacdo e verificagdo (citado por Kneller, 1999, p. 62).

Maso queéser criativo? A que nos referirmos quando
afirmamos que alguém é criativo? Etimologicamente,
o verbo “criar” tem origem do latim creare: “produzir,
fazer crescer’, significando, por extensdo: “fazer existir,
dar origem, gerar, formar, etc” (Houaiss, 2009). A pessoa
criativa seria, entdo, aquela que origina ou produz
algo (que ndo necessariamente necessita ser novo ou
nio produzido anteriormente). E neste ponto que a
generalidade do termo é pouco compreendida pelo sendo
comum, atribuindo-o apenas a acdes humanas complexas
e/ou “originais” Do ponto de vista musical, o ato criativo
pode estar inserido tanto em uma obra composicional
consagrada’ quanto em uma simples improvisacdo

! Kneller critica tal pensamento afirmando que muitas vezes, os
insights que originam novas solugdes aos problemas propostos,
surgem do préprio afastamento e negacdo de associacoes
anteriores.

2 Como as obras sinfonicas de compositores como Beethoven e
Brahms, por exemplo.



experimental’, onde o material é conhecido e reconhecido,
atravessando, em fragdes de segundos, pelas fases propostas
por Wallas. Se uma crianga, ao tocar o piano pela primeira
vez (sem nunca ter tido aulas de mdsica), improvisa
melodias ludicamente, explora as teclas brancas e pretas do
instrumento, associa e escolhe determinadas sonoridades, ndo
estard ela desenvolvendo sua capacidade inventiva? Ao brincar
com as notas, descobrindo e redescobrindo os sons, o ato
criativo é afirmado em sua expressio esponténea, curiosidade
e originalidade. Esse processo, nomeado por John Kratus
de exploragdo, é considerado pelo autor como um estigio
necessario a descoberta sonora, direcionando o estudante a
outros niveis de improvisacao* (Kratus, 1991, p.38).

Neste contexto, algumas propostas pedagdgicas
buscam o desenvolvimento da criatividade musical através de
diferentes niveis e atividades de improvisacdo, estimulando a
inventividade em maior ou menor grau dependendo do plano
de criacdo sugerido. A improvisagdo, por ser uma pratica
cotidiana e natural ao ser humano(uma vez que estamos
sempre aprendendo através de improvisagoes em nossas
acoes didrias), ajusta-se perfeitamente as atividades musicais,
atuando como uma ferramenta educativa fundamental a
aquisicao de conhecimento.

Neste artigo, analisaremos duas modalidades
bésicas de improvisacdo inseridas em préticas musicais e
educativas (a improvisagdo idiomaética e livre), observando
alguns de seus aspectos mais relevantes, refletindo, através
de uma revisdo de literatura, sobre algumas propostas
pedagdgicas que as utilizem e que estejamfocadas
inteiramente no processo criativo. A partir da anélise
destas, vislumbraremos acdes que possam incentivar
processos heuristicos e o desenvolvimento musical,
considerando o contexto primdrio deste artigo: a reflexdo
sobre os aspectos criativos e cognitivos em ambientes de
ensino coletivo de bandas de musica.

Improvisacao idiomatica versus
improvisacao livre

Uma improvisagdo musical idiomatica é uma
forma de criacdo vinculada a um determinado género
que apresenta um vocabuldrio sonoro especifico (jazz,
samba, rumba, etc.). E uma pratica amplamente difundida,
ensinada, valorizada e procurada por instrumentistas
que desejam criar e compor sobre determinados géneros
musicais. Embora importante ao desenvolvimento
musical,este tipo de improvisacdo proporciona um
conjunto de regras gramaticais que podem inibir
atividades criativas em suas primeiras manifestacoes. Para
tornar possivel sua execugdo, nos vemos compelidos a
primeiro entender sua linguagem para apenas futuramente
manifestarmos um ato inventivo. Ao haver uma lacuna

3 O termo experimental, nesse contexto, é entendido como uma
atividade que visa o descobrimento através de um vivenciamento
pratico em um objeto de estudo novo e/ou desconhecido.

* Mesmo musicos experientes, em ocasides em que
experimentam novos instrumentos ou sintetizadores, retornam
a este nivel para entender melhor as relagdes entre suas agdes e
os sons criados (Kratus, 1991, p. 31).

entre o nosso conhecimento e as regras do jogo no qual
pretendemos jogar, teremos, como resultante, implicagdes
negativas na alto-afirmacdo como sujeito criativo. A falta de
conhecimento destas regras inibe o livre desenvolvimento
das idéias musicais e acabamos por pensar que somos pouco
criativos, contudo, apenas nio conhecemos bem o caminho
que estamos querendo percorrer. Uma das consequéncias
dessa acdo é o excesso de autocritica, criando obstdculos ao
desenvolvimento musical. Como observa Nachmanovitch “o
que temos que expressar ji existe em nos, € nds, de forma que
trabalhar a criatividade ndo é uma questdo de fazer surgir o
material, mas de desbloquear os obstdculos que impedem seu
fluxo natural” (Nachmanovitch, 1993, p. 21).A improvisagdo
idiomatica pode ser uma ferramenta eficaz ao desenvolvimento
musicalse o improvisador tem conhecimento prévio do género
a ser executado. Em determinadas circunstancias, é desejavel
que o estudante crie sobre um esquema formal e harmoénico
pré-elaborado, permitindo-o compreender, assimilar e
construir representa¢des que funcionem musicalmente com o
padrdo apresentado. Tal atividade, no entanto, ndo caracteriza
um exercicio de invencdo integral, uma vez que o executante
estd frequentemente preso a forma e conteudo musical do
género improvisado®.

. 0 que absolve o improvisador da tarefa
de avaliagdo e um planejamento a longo prazo é a
relativa rigidez estrutural ‘formal’ dentro do qual sua
improvisacdo acontece, e na qual dita a estrutura em
longa escala de sua performance. Por esta estrutura
persistir em muitas improvisagoes, o executante
constrdi um repertdrio de coisas que funcionaram
bem no passado. (Sloboda, 1985, p.149)®

Em outra dire¢do, as atividades de “improvisacdo
livre”propdem um modo de criagdo ndo preso a um género
especifico, caracterizando uma pratica de invencdo integral onde
hd uma atengdo em todos os aspectos musicais que a cercam
(forma, estrutura, desenvolvimento, etc.). Seus antecedentes
estdo no free jazz, onde, em um determinado momento, os
grupos de free improvisation sentiram a necessidade de romper
com uma tradi¢do que mantinha todas essas renovagdes dentro
do territério do jazz (Costa, 2003, p. 20):

Os primeiros passos para este plano ambicioso
¢ a negacdo. Evidentemente, negacéo dos idiomas, dos
seus gestos caracteristicos. (ritornelos impregnados
nos musicos devido as formagoes diversas), negacdo
da direcionalidade, determinismo e causalidade
(tensdo/relaxamento, ténica/dominante) do sistema
tonal, negacdo do tempo pulsado, medido, estriado,
simétrico, molar dos idiomas e sistemas diversos.
(Costa, 2003, p. 21)

®Salvo os casos em que alguns improvisadores profissionais
ultrapassam os limites formais do género.

¢ ... what absolves the improviser from the task of evaluation and
long term planning is that relatively rigid formal ‘frame’ within
which his improvisation takes place, and which dictates the large
scale structure of his performances. Because this frame persists
over many improvisations, the performer builds up a repertoire of
things that have worked well in the past.
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Em uma improvisacdo livre, o executante indubitavelmente
entesta situagoes novas, uma vez que cada improvisagdo é um
mundo a ser explorado. O desenvolvimento criativo torna-se
parte de seu sujeito subjetivo, tornando mais simples a busca pelo
conhecimento e o aumento de repertério. O principal foco estd
na imaginacéo criadora, expandindo o repertdrio de sonoridades
do improvisador (que se encontra muitas vezes preso a musica
comercial). As priticas de improvisacdo livre, no entanto,
apresentam alguns desafios:

Sdo pouco conhecidas e estimuladas em atividades
educacionais e por improvisadores profissionais, correndo
o risco de ndo serem bem aceitas pelos estudantes;

Se ndo forem bem contextualizadas, perdem todo o seu
conteudo educacional;

Por ser uma atividade de invencdo integral onde a
imprevisibilidade estd presente, hd o risco de uma nio
coeréncia musical levando o ouvinte a um desinteresse
pela obra;

Veja, no quadro abaixo, os aspectos favoraveis e nao
favordveis destas duas modalidades de improvisacéo:

Improvisa¢io idiomatica

Aspectos favoraveis Aspectos nio favoraveis

e Permite a pratica e assimilagdo de| * Exige prévio conhecimento do género;
improvisagdes sobre padrdes pré- | ® Nao privilegia uma atividade de invencao

estabelecidos; integral;

e Permite a compreensio de géneros| * Imaginagdo presa a regras gramaticais.
populares.

¢ E uma atividade amplamente difundida e
ensinada.

Improvisacao livre

Aspectos favoraveis Aspectos nio favoraveis
¢ Constitui, como base metodologica, uma [ * Precisa ser bem contextualizada para um
atividade de invengao integral; bom desenvolvimento da atividade;
* Amplia o repertério de sonoridades; * Ha o risco de uma ndo coeréncia musical;
* Foco na imaginagdo ndo presa a regras
gramaticais.

Quadro 1: aspectos da improvisacao idiomatica e livre

7

Para Giglio é necessario estimular a pratica de exercicios
que orientem o individuo a integrar-se em diversas agdes que
desenvolvam a sua criatividade, dentre elas: deixar emergir
material do inconsciente e pré-consciente; enfrentar situagoes
novas; ser mais aberto aos estimulos internos e externos e aumentar
sistematicamente o repertério’. Neste contexto, analisaremos e
refletiremos sobre algumas atividades que propéem a ampliacdo e
aprofundamento destas ag¢des, envolvendo direta e indiretamente
praticas de improvisacdo idiomética e/ou livre:

7 Entende-se por repertério “a todo o acervo de conhecimentos que uma
pessoa possui, sejam eles adquiridos empiricamente ou nao, sejam de
ordem afetiva, intelectual ou pragmatica” (Giglio, 1992, p. 102).

Propostas educativas para o
desenvolvimento da criatividade
musical

O professor John Kratus apresenta uma abordagem na
qual organizae sistematizaos niveis do desenvolvimento
criativo. Através da andlise de trés componentes
interdependentes que compdem o ato criativo: a pessoa®,
o processo’ e o produto', o autor sugere delineamentos
pedagdgicos especificos, estabelecendo metas e planos
a cada um destes elementos (Kratus, 1990, p. 34). Com
isso, o Kratus evidencia sete niveis de improvisacio,
percebidos a partir da andlise do conhecimento e
habilidade do estudante. Com isso, o professor tem a
oportunidade de minimizar as caréncias de acordo com
cada nivel, sugerindo uma sequéncia légica de ensino
ao desenvolvimento musical do aluno. Os niveis sdo
assim denominados: exploragdo, improvisagdo processo-
orientado,improvisacdo produto-orientado,improvisagao
fluida, improvisacdo estrutural, improvisacao estilistica
e improvisacdo pessoal (Kratus, 1991, p. 38). Mais do
que destacar tais niveis em categorias hierarquicamente
definidas (uma vez que a aprendizagem ndo ocorre de
modo tdo linear), a importancia da pesquisa realizada pelo
autor estd em delinear caminhos pedagdgicos importantes
para o desenvolvimento criativo. Ao examinar o processo,
o produto e a pessoa, o professor podera definir estratégias
e agdes que visem o aprimoramento e o desenvolvimento
em quaisquer “niveis” em que o estudante se encontre.

Em outra direcdo, o professor Augusto Monk
propde o apuramento de um aspecto importante ao
desenvolvimento criativo: a improvisacido colaborativa,
isto é, uma atividade que prioriza a interacdo, onde o
material emerge a partir do didlogo musical que ocorre
entre os individuos envolvidos. Com o objetivo de
desenvolver tais interacoes, o autor alvitra e sistematiza
uma série de estratégias (influenciadas pelas préticas
de improvisacgdo teatral), constituindo a base para uma
abordagem alternativa no ensino da improvisacdo
musical. Sdoelas assim denominadas: copiando,
adaptando, contrastando, pontuando, destacando,
apoiando, sinalizando e permitindo (Monk, 2013, p.
76-79). Apés a apresentacdo destas estratégias, Monk
sugere alguns exercicios e apresenta algumas sugestoes
aos professores interessados em guiar seus alunos nesta
prética. Apesar dos exemplos em cada estratégia estarem
fortemente ligados a improvisacdo idiomdtica (em
especifico ao Jazz), o autor afirma que a improvisag¢ao
colaborativa pode ser utilizada com eficdcia em qualquer
vocabuldrio e nivel musical, desde um trabalho simples

8 Referindo-se aos meios utilizados para que os estudantes
se tornem mais imaginativos e mais abertos a resolverem os
problemas musicais.

° Referindo-se a natureza da atividade criativa.

10 Referindo-se a compreensdo quanto ao uso dos elementos
musicais utilizados pelos estudantes, apreendendo, assim,
quais as caréncias a serem minimizadas.



diatonico a materiais da musica contemporanea (Monk, 2013,
p- 77). Ao focar o desenvolvimento da improvisacdo do ponto de
vista da interacdo, as improvisa¢des se transformam em jogos e
conversas musicais, podendo-se ampliar inclusive, as estratégias
apresentadas pelo autor.

Em sua pesquisa sobre a livre improvisacdo, o
professor Rogério Luiz Moraes Costa apresenta uma proposta
que procura, basicamente, delinear os elementos presentes neste
ambiente de criacdo, apresentando subsidios tedricos e praticos
que corroboram para esta pratica criativa (Costa, 2003. p.6).
Seu trabalho, fundamentado filosoficamente na obra do francés
Gilles Deleuze, aduz as concepgdes sobre som, ruido e siléncio
de compositores como Varese, John Cage, entre outros, além
refletir sobre o objeto sonoro e escuta reduzida proposta por
Pierre Schaeffer. A incorporacdo destes conceitos fundamenta
o desenvolvimento da livre improvisacdo, uma vez que esta
pratica, segundo o autor, ndo é uma espécie de vale-tudo, sem
interacdo e sem uma necessidade técnica e auditiva (Costa,
2007, p.12). O som originado por um musico gera novos sons
por parte do coletivo, podendo fundir, se opor ou complementar,
criando uma atmosfera sonora global na improvisacao musical.
A atencdo cognitiva de cada musico é focada no discurso dos
outros musicos e no seu préprio discurso. Para introduzir e
desenvolver esta atividade, o autor propoe:

Comecar as improvisacoes idiomaticamente, ou seja,
dentro de um género simples em que todos tenham
conhecimento de suas regras, primeiramente com
base harménica e posteriormente sem ela, para que a
questdo ritmica (acentuagoes e deslocamentos) fique
em destaque;

Introduzir, através de interagdes, “conversas”
focalizadas nos aspectos puramente sonoros (escuta
reduzida), ampliando o universo de materiais (ruido,
técnica expandida, etc.);

Introduzir roteiros, instrugdes e caminhos que
conduzam o grupo a ideias composicionais mais
complexas. (Costa, 2007, p.20).

Observa-se que o autor tem uma preocupagdo em
delinear estratégias que direcionem, gradualmente, as praticas
de improvisacdo idiomdatica para uma improvisagdo livre,
introduzindo conceitos e ampliando os horizontes sonoros.
Neste contexto, o Costa evidencia um grande desafio ao
educador no que concerne a ampliacdo da escuta e percepgao
de alunos que ainda estdo procurando compreender o sistema
musical tradicional.

Na mesma dire¢do, a improvisacdo generativa, atribuida
ao francés Alain Savouret (1942)'!, caracteriza-se por ser uma
atividade com énfase na criagdo e selecdo e integracdo de objetos
sonoros (gesto sonoro, geralmente curto, produzido por um
corpo sonoro'?), dando suporte inicial ao ato criativo e abrindo
caminhos para novas sonoridades. E uma acdo individual/
coletiva tendo como base o principio de escuta versus criagéo.

1 Ver em http://www.cairn.info/revue-traces-2010-1-page-237.htm
12 Conceito de instrumento ampliado. Tudo o que pode produzir som
(Mannis, 2008, p. 3).

Através dos conceitos de escuta imediata, média e global o
improvisador procura gerar uma composicdo instantdnea
englobando diversas relacdes musicais. Segundo Markeas,
acontece frequentemente nesse tipo de criagdo, uma flutuagdo
de energia entre os sons, nesse contexto, os improvisadores
procuram seguir naturalmente seu percurso energético levando
a momentos de maior ou menor densidade sonora (Mannis,
2008 p. 5). A liberdade da improvisagdo generativa ndo anula
o estabelecimento de um discurso musical, sendo importante
estabelecer estratégias para o desenvolvimento das ideias durante
a execugdo, com o proposito de se obter o maximo de coeréncia,
conexdo, direcionamento e interesse musical. Pedagogicamente,
os exercicios dao énfase na selecdo e transmutacdo de objetos
sonoros, através de interagdes entre seus participantes, citando
como exemplo o seguinte jogo musical:

Cada muasico deve escolher quatro objetos sonoros
diversificados (com decorrentes motivos e situacoes
musicais). E dada uma duracdo na qual os mtsicos devem
interagir entre si, cada um com seus objetos sonoros, usando
também o siléncio, respondendo uns aos outros, procurando
formar e seguir a energia dos gestos e dos sons. Cada musico
deve empregar seus objetos sequencialmente, podendo
manter-se em cada um deles, mas passando ao seguinte
sem repetir nenhum dos anteriores, isso durante a duragio
pré-estabelecida. Apds cada improvisacdo, tem inicio outra
com duragdo mais curta. A série de duragdes empregada foi:
2 minutos, 1 minuto, 15 segundos e 5 segundos. Na menor
das duracdes o desafio sendo o de assegurar de fato uma
economia dos meios bem como uma atencdo extrema de
escuta e apurada sensibilidade de cada um para intervir de
maneira certa no momento certo (Mannis, 2008 p. 4).

Quadro 2: Jogo de improvisacio n° 5

O professor e compositor Ricardo Mandolinia presenta
uma proposta que prioriza a intuicdo, experimentacdo e
descoberta como ferramentas para o desenvolvimento criativo:
a heuristica musical, uma forma de aprendizagem em que
a constru¢do do conhecimento desponta a partir deinsights
surgidos durante o processo cognitivo. Ao analisar o processo
de criagdo musical, Mandolini propde uma piramide invertida
da concepgdo musical (Mandolini, 2012, p. 112), identificando,
através de exemplos, os esquemas heuristicos elucidados em
exercicios alvitrados pelo autor. Como exemplo, Mandolini
apresenta uma obra existente que deverd ser reconstruida
coletivamente sendo executada com os instrumentos disponiveis
e posteriormente escrita seguindo as representacoes simbolicas
criadas pelos proprios alunos. A escuta ativa, as improvisacoes e a
experimentacdo sdo atividades importantes em cada etapa onde,
frequentemente durante as a¢des, irrompe a intui¢do formal da
obra, uma vez que determinados materiais sio escolhidos em
detrimento de outros.



O estimulo da criatividade
em ambientes coletivos de
bandas de musica - reflexoes
e propostas

Antes de refletirmos e
contextualizarmos  algumas  propostas
pedagogicas relacionadas ao estimulo da
criatividade em ambientes coletivos de
banda de mdsica, faz-se necessirio, porém,
esclarecer o que entendemos por banda
de musica e quais as razdes que elegeram
estes ambientes para o desenvolvimento da
pesquisa.

Dentre seus diversos significados,
o termo “banda” ), em musica,pode ser
usado genericamente para indicar quaisquer
formagbes maiores que um conjunto de
camara'’, podendo, segundo Botelho,
levar em conta o seu relacionamento com
a sociedade®™ (citado por Alves, 2009), ou
ainda, em denotagdes mais especificas,
referir-se a um conjunto de instrumentos
compostos por sopro e percussao (Houaiss,
2009), divididos categorias e subcategorias:
banda” de percussdo, banda de fanfarra,
banda marcial, banda musical de marcha e de
concerto, banda sinfg , ete. 16, S 0S

caso efinicod entam mas
term o0s, seja r sua generalidade
ou por sua especificidade, onde sdo -

excluidas diversas formacoes reconheegidas
e denominadas atualmente. como " banda
(big band, banda de rock, ete.). No entanto,
no contexto da pesquisa, o termo “banda
de musica” ndo apresenta um problema
filoséfico e/ou estrutural ao trabalho, uma
vez que a proposta pedagogica ndo prioriza
uma formagdo instrumental especifica,
tendo como principal funcdo, destinar suas
atividades a determinados grupos musicais
escolares (reconhecidos como bandas de
musica), desenvolvendo assim métodos e
estratégias para o desenvolvimento criativo
nestes ambientes. No Brasil, as bandas de
musica possuem uma importancia histérica
e cultural(estando também associadas as

13 Etimologicamente, o termo tem provavel
origem do latim medieval bandun (estandarte), a
bandeira sob o qual marchava 0S.

4 Formacdes onde dois ou ma; 30
encarregados de tocar a mesmi L
15 Bandas militares e bandas soc sicais.
16 Ver regulamento geral da Confederagio
Nacional de Bandas de Fanfarras (CNBF),
disponivel em: http://www.cnbf.org.br/portal/
index.php/downloads/category/3-regulamentos.
html



atividades escars)l\, e o aumento de publicacoes e trabalhos

4educativos que propdem uma pedagogia para o ensino coletivo
(d'itecmco -instrumental tem sido significativo'”. Em contrapartida,
wapoucos trabalhos tem dado énfase ao desenvolvimento criativo
em bandas de musica relacionando suas atividades com a
e formagao para uma musica atual’®. Tal fenémeno, denominado
2por Johann Hasler de “alienacdo do sujeito histérico da musica
¢ de sua época” (Hasler, 2012, p.35), estd presente tanto no
“ensino informal quanto formal.Neste contexto, as reflexdes
“apresentadas a seguir estio estreitamente alinhadas a um
conhecimento do material de nossa musica atual, estando suas
atividades (relacionadas a bandas de musica), fundamentadas
nas seguintes questoes funcionais:

Asatividades sdo destinadas a iniciantes, com pouca base
técnica, uma vez que o objetivo é incentivar o ato criativo
desde o principio da aprendizagem instrumental;

Sao atividades coletivas sugeridas para instrumentos de
sopro e percussdo (principais instrumentos em bandas
escolares) e indicadas para grupos que priorizem o
aspecto pedagdgico formativo';

As bases para uma aprendizagem eficaz estao relacionadas a
fatores intrinsecos e volitivos na participagdo do estudante. Para
que isso seja possivel, a aquisicdo de conhecimento deve seguir o
seu curso natural, identificado por Swanwick através de padroes
que caracterizam a génese do desenvolvimento musical:

As habilidades receptivas (percepcao) precedem as
habilidades produtivas (composicao);

A espontaneidade (experimentacdo) precede o controle
em habilidades produtivas;

Operacdes concretas precedem operacgoes abstratas. A
visdo holistica deve preceder a visdo analitica (citado
por Sloboda, 2007, p. 34).

Além disto, Green observa que as praticas que provém de
um contexto musical real ou realizadas em grupos informais,
objetivando o simples divertimento, podem gerar motivacoes
intrinsecas importantes ao desenvolvimento musical (citado por
Sloboda, 2007, p. 48). E dentro desta realidade que as propostas

17 Ver as publicagdes recentes de encontros e congressos promovidos
pela ABEM, ENECIM e ANPPOM.

18 No Brasil, o método “Da Capo Criatividade’, proposto por Joel
Barbosa, apresenta um planejamento pedagdgico para o ensino coletivo
e/ou individual de instrumentos de voltado a iniciantes, procurando
desenvolver a percepcio e criatividade. O método apresenta,
basicamente, exercicios de improvisagdo idiomadtica (utilizando
cangoes folcldricas) e imitagcdes onde os alunos sdo estimulados, desde
o principio, a criarem suas primeiras improvisagdes e composigdes.
Apesar da maioria dos exercicios serem realizados dentro de escalas
e harmonias diatonicas ou modais, Barbosa expoe algumas atividades
com énfase na sonoridade da mdsica contemporanea.

19 No entanto, devido a énfase no ato criativo, muitas das atividades,
do ponto de vista instrumental, sdo genéricas, permitindo
substituicoes de acordo com a realidade do grupo.

- produtivas podem ser estimuladas através da

- & Webster, 1990, p. 21). Neste contexto, cada exercicio

—

pedagdgicas aduzidas por Kratus?*, Monk?!, Costa?,
Savouret® e Mandolini** podem ser contextualizadas
ao aprendizado coletivo de bandas de musica. Ao
priorizarem os aspectos espontaneos, experimentais
e analiticos da criacdo, integrando e envolvendo
concomitantemente a percepcao, a performance e ag/

criacdo, suas diretrizes permitem vislumbrar etapas N
que sistematicamente produzam’' o conhecimento  y
especifico sobre o assunto abordado. N

Por outro lado, as habilidades receptivas e;’;"i Y

énfaseem uma imaginacao sonora e criadora. Para
Hickey e Webster, o professor de musica jamais deve
perder a oportunidade de encorajar os estudantes a
imaginarem os sons, criando oportunidades para que
eles escutem cada som e musica de uma nova maneira, 4 |
proporcionando atividades que envolvam respostas
divergentes através de brainstorms musicais® (Hickey

necessita tero seu foco sonoro a ser explorado e
percebido pelos estudantes.As atividades = (que
poderao ser improvisagoes, composi¢oes, arranjos,
jogos. e brincadeiras musicais) devem apresentar
elementos que evidenciem processos heuristicos®,
através de limitacoes e solugoes de problemas ainda
ndo conhecidos?.

As improvisacoes livres e idiomadticas sdo
fundamentais ao aprendizado, oportunizando
a capacidade de criar dentro e fora das regras
gramaticais. A concep¢do de uma acdo -eriativa
idiomatica ou livre ndo precisa estar necessariamente
vinculada a atividades degimprovisacdo.Arranjos,
composicoes, jogos e brincadeiras também pode
ter cardter livre ou idiomdtico (um conhecimento naoM
anula o outro, e ambos sdo necessarios). Contudo,
torna-se necessdrio, antes de trabalhar qualquer
atividade com um grupo, contextualizar os escopos
e conceitos da pratica a ser realizada, priorizando a
realizacdo musical real do conteddo a ser abordado.
As concepgdes abordadas apresentam as seguintes
bases pedagogicas, que podem ser assim resumidas:

%" Quanto aos niveis de improvisacio.

2l Quanto a interagdo entre os improvisadores.

22 Quanto aos elementos presentes em um ambiente de
livre improvisacao..

% Quanto aos jogos de improvisacio, selecio e integracio
dos objetos sonoros.

2% Quanto aos processos heuristicos.

* Criando, por exemplo, diversos finais a uma mesma frase
musical inicial (Hichey & Webster, 1990, p. 21).

% Embora nio os garantem, uma vez que as atividades
heuristicas ndo dependem de uma agao consciente.

¥ Podemos citar, como exemplo, o exercicio proposto
por Schafer, onde é solicitada a classe a criagao de uma
composi¢cao com apenas um som (Schafer, 1991, p. 74).
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Figura 1: Bases pedagdgicas

Consideracdes finais

A partir do exposto, depreendemos a importidncia de uma metodologia
que contemple atividades criativas em todas as fases do aprendizado. Através do
acareamento de informacdes tedricas apresentados neste artigo, conjecturamos
a possibilidade de incluir alguns de seus elementos pedagdgicos dentro de uma
proposta que priorize o desenvolvimento inventivo em ambientes de ensino coletivo
de bandas de musica.

Devemos observar, também, os fatores humanos e sociais envolvidos em
uma atividade em grupo. O ser humano ndo ¢ uma “caixa vazia” esperando para
ser preenchida em cada aula ou atividade. Ele carrega e traz consigo experiéncias
e concepgdes proprias, apreendidas através de seus anos de experiéncia. Refletir
sobre estas questdes sociais e observar as diferentes realidades vivenciadas em
cada encontro pode, inclusive, delinear as atividades a serem realizadas. Diante da
identificacdo da diversidade, promove-se o didlogo e se estabelece metas, de acordo
com a necessidade individual e do grupo em si:

Esta necessidade de o educador compreender, respeitar e interagir
com a especificidade do grupo implica uma postura de aceitagdo da
diversidade — e queremos enfocar, particularmente, a diversidade cultural.
Lidar com a pluralidade evita, portanto, o etnocentrismo de tomar como
referéncia a nossa prépria musica (inclusive considerando-a “redentora”),
desconsiderando as produgdes artisticas, culturais e musicais dos grupos
com que se trabalha (Penna, 2006, p. 38-39).

Acreditamos ser este o caminho para uma pedagogia que vise libertar e
transformar o sujeito subjetivo, despertando a imaginag¢do para novos horizontes
e abrindo o caminho para novos conhecimentos. Os trabalhos laboratoriais a
serem realizados junto a Escola Livre de Musica (ELM) da UNICAMP néo apenas
pretendem instigar o ato criativo em seus participantes, mas indigitar a ineréncia
desta capacidade ao ser humano, oportunizando novas experiéncias e vivéncias
musicais, estimulos, observacdes e reflexdes, criando, assim, um ambiente propicio
a inventividade.
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