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RESUMO

Nesta pesquisa proponho analisar a permanéncia do ensino conservatorial de
musica, principalmente no Brasil, contrapondo com a analise dos métodos ativos
como forma de pedagogia alternativa. A partir disso, perceber a criatividade como
importante ferramenta pedagdgica levou a identificacdo dos componentes mais
comuns da experiéncia criativa, com propoésito de avaliar o que pode inibi-las ou
facilita-las. Por fim, propdem-se discutir quais abordagens pedagogicas podem
contribuir para um processo de ensino que permita o desenvolvimento das
habilidades musicais associadas a criatividade. Para o desenvolvimento deste
trabalho, foi empregado como metodologia a pesquisa bibliografica nas areas de
educacéo e de criatividade musical, com objetivo de repensar o ensino tradicional

através praticas pedagdgicas associadas a criatividade.

PALAVRAS CHAVE: ensino conservatorial; métodos ativos; criatividade musical.



ABSTRACT

In this research | propose to analyze the permanence of conservatory music
teaching, mainly in Brazil, contrasting it with the analysis of active methods as a form
of alternative pedagogy. According to this, perceiving creativity as an important
pedagogical tool led to the identification of the most common components of the
creative experience, with the purpose of evaluating what can inhibit or facilitate them.
Finally, we propose to discuss which pedagogical approaches can contribute to a
teaching process that allows the development of musical skills associated with
creativity. To develop this work, bibliographical research in the areas of education and
musical creativity was used as a methodology, with the aim of rethinking traditional

teaching through pedagogical practices associated with creativity.

KEYWORDS: conservatorial teaching; active methods; musical creativity.
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1 INTRODUGAO

Embora o tema do ensino conservatorial' ja venha sendo discutido ha algum tempo
por diferentes estudiosos e educadores (Penna, 1995; Arroyo, 1999; Vieira, 2000;
Jardim; 2002; Esperidido, 2002; Marques, 2011; Pereira, 2014; Queiroz, 2017), o
constante questionamento a respeito do padrao tradicional de ensino de musica e a
persisténcia nesse modelo de ensino ainda hoje, faz com que o assunto tenha
relevancia para ser retomado. A laténcia deste entre tedricos e educadores musicais

pode ser exemplificada por Penna e Sobreira (2020) quando dizem que:

Todas essas ponderagdes tedricas sdo tentativas de explicitar algo que a
maioria de ndés — musicos e/ou professores — conhecemos por havermos
vivenciado em nossas formagoes, trazendo um sentimento que foi resumido
por Penna (1995:140) ‘o conservatoério que esta tanto fora quanto dentro de
nos’. E talvez por essa proximidade o assunto incomode tanto.
(Penna;Sobreira, 2020, p.4)

Este incbmodo foi a principal motivagdo para a busca pelo tema neste trabalho.
ApoOs quase 16 anos estudando dentro de conservatorios de musica, passei a
questionar a minha capacidade de expressao e criacdo através do instrumento e a
reconhecer minha limitada autonomia em meu fazer musical, presa em partituras e
regras harménicas que pouco me permitiam tocar pelo simples gosto de tocar.
Assim, através destas reflexdes, surge uma percepgao do pouco espago que € dado

ao processo criativo dentro do ensino tradicional de musica.

Deste, surge a busca para entender quais sao os moldes que delimitam o ensino
tradicional de musica, em seu ambito pedagdgico e social, a fim de repensar sua
permanéncia. Sendo assim, “0 primeiro passo para ultrapassar a persisténcia do
modelo conservatorial é a sua conscientizagdo” (Penna; Sobreira, 2020, p.19). E, de

certa forma, um ato de questionar o conservatoério de dentro dele mesmo.

E importante pontuar que sua permanéncia esta relacionada a sua manutengdo
enquanto modelo pedagdgico, onde ha uma falta de reestruturacdo estrutural por

parte de diversas das instituicbes de ensino conservatoriais, principalmente no

' O uso do adjetivo “conservatorial” ¢ empregado inicialmente em Penna (1995)



Brasil, fator que sera discutido no decorrer do capitulo dois. Desta maneira, nao
repensar as praticas pedagogicas € uma ato de “preocupar-se apenas em repetir e,

em repetindo, assegurar sua propria repeticdo e manuteng¢ao” (Jardim, 2002, p.110).

Tais praticas, incorporadas no modelo conservatorial, foram comentadas por
Esperididao (2002, p.70), quando diz que, dentro dos conservatérios “os
conhecimentos estdo compartimentados em disciplinas organizadas de modo linear,
sequencial, estanques e fragmentadas, dissociadas da contemporaneidade musical
e descontextualizadas”. Essa estrutura ndo pensa a totalidade da pratica musical,
uma vez que a teoria afasta-se demais da pratica, tornando dificil internalizar
relacbes (e.g., harménicas, melddicas) quando se toca. O conhecimento se
apresenta fragmentado, pois €& entremeado pela cultura escrita, e se torna
dissociado da pratica, uma vez que valoriza certos repertérios sobre outros, nao
respeita as significacbes pessoais que o0 aluno estabelece com a musica,

desvalorizando vivéncias, praticas e repertérios diferentes.

Tais valores citados acima se apegam a um modelo tecnicista, permeado pelo
paradigma da pedagogia tradicional, em que o foco se da na técnica instrumental
visando um alcance virtuosistico. Este € um modelo que constitui todo um
pensamento pedagdégico, baseado no ideal romantico Europeu do Século XIX, que

pretende a formacéao de intérpretes solistas (Penna; Sobreira, 2020).

Entretanto, a existéncia da tradicdo do ensino conservatorial ndo € algo que
necessariamente deva ser combatido ou completamente abdicado. O que se deve
problematizar sao seus valores tradicionais e sua manutengdo enquanto modelo,
que, independentemente de mudancas curriculares, ainda se pauta em diretrizes
educacionais problematicas. Ideais como a compartimentacdo de conteudos de
forma sistematica, o enfoque técnico e virtuoso e centralidade dada a notagao
musical podem ser entendidos como os mais problematicos, uma vez que nao

abrem espago a um ensino integrado e criativo.

Ideal seria que em cada aula sempre houvesse relagao entre histéria da
musica, teoria, solfejo, percepgao, criagdo, interpretacdo, escrita e leitura,
dando, com isso, oportunidade ao estudante de vivenciar a musica de
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maneira integrada, sem a inadequada compartimentalizagdo tdo comum na
educacgéo musical tradicional (Campos, 2000, p. 51)

Dessa maneira, devemos entender a educagéo através de seu potencial integrador,
em que, a partir da troca entre todos os envolvidos no processo educacional, se
constréi o ensino. Como aponta o pensamento freiriano?, nada é estabelecido
antecipadamente, mas emerge da ac¢ao do sujeito no mundo e sobre o mundo, onde
ambos se transformam. Portanto, a mudanga almejada recai na necessidade de
superacao da formagao predominantemente tecnicista, na busca de propostas
criativas que valorizem a expressao individual, e na experiéncia integradora entre a

escutar, o pensar e o fazer musical (Almeida, 2014).

Neste sentido, o ensino de musica deveria ser um ambiente de criacdo, ndo de
conservagao. Portanto, a introducédo de praticas criativas em um projeto pedagogico
pode ser um dos principais vetores para a mudancga. Diversos autores ja vém
desenvolvendo pesquisas acerca da criatividade musical, principalmente no campo
pedagogico do ensino de instrumento (Almeida, 2014; Amato, 2006; Brito, 2009;
Campos, 2000; Esperidiao, 2003; Fonterrada, 2005).

Estes estudos destacam a criagcdo como importante ferramenta pedagogica dentro
do ensino de musica. Como pontua Almeida,"para Gainza , a improvisacdo acessa
estruturas musicais internalizadas da pessoa e constrdi novas estruturas e materiais
musicais, por isso revela-se como valiosa ferramenta no processo de

desenvolvimento musical" (Almeida, 2014, p. 87).

A partir disto, voltar-se a olhar para a criatividade como importante fator pedagogico
se faz necessario, gerando importantes questionamentos como: O que é criatividade
no ambito musical? Por que algumas comunidades musicais sdo mais propicias a
criatividade do que outras? Como o potencial criativo é inibido por sua cultura,

contexto social e ambientes de aprendizagem?

2 “O pensamento educacional freireano nos mobiliza a refletir sobre educagéo dialogica, saberes

docentes e metodologias de ensino problematizadoras, que nos inspiram a pensar, a sentir e a
agir em busca da humanizacdo, da vida e da libertacdo de homens e mulheres.” (Almeida;
Cardoso; Nakashima, 2020)
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Nesta pesquisa proponho identificar os componentes mais comuns da experiéncia
criativa, e avaliar o que pode inibi-las ou facilita-las, a fim de discutir abordagens
pedagdgicas que contribuam para um processo de ensino que permita o
desenvolvimento das habilidades musicais associadas a criatividade. A reflexdo
sobre a necessidade de expandir ou abrir espaco para a criagao dentro das aulas de
musica é algo latente, e a discussdo do espago desta em um ensino tradicional de

musica € uma forma de buscar por mudangas.

Por meio de pesquisas bibliograficas, que discutem a criatividade musical e as
praticas pedagogicas as quais ela pode ser associada, o ensino tradicional sera
repensado a partir do prisma de um ensino criativo, pois da mesma maneira que nao
precisamos abdicar plenamente do ensino conservatorial, devemos entender que a
criacdo pode acontecer dentro dos limites da tradigdo. Como diz Juniper Hill (2018,p.
6) “Isso nao significa que tais culturas musicais de orientagcdo tradicional nao
permitam a criatividade. Pelo contrario, pode haver ampla expressao de criatividade

dentro dos limites da tradigdo.™

Almeida (2014) também questiona como o espago para a criagdo deveria fazer
parte dos métodos e praticas dos professores de piano que podem ensinar
criativamente e construir o pensamento musical das criangas sem a rejeicao de

materiais técnicos, notagdo tradicional ou praticas referentes a musica erudita®.

No capitulo dois deste trabalho, sera contextualizada a historia da criagdo dos
conservatérios no Brasil a fim de compreender sua implementacdo e discorrer

acerca de sua permanéncia como modelo ainda nos dias de hoje. Em contraponto,

3 “This does not mean that such traditionally oriented music cultures do not allow for creativity. On the
contrary, there can be extensive expression of creativity within the bounds of tradition.”

O conceito de musica é amplamente explicado por ” musica estudada", que segue uma tradigéo
que remonta a idade média (europeia), passa por grandes homes como Bach e Mozart. A palavra
erudito significa muito instruido” (Barreto,2012). Entretanto, existe uma discussdo acerca desta
terminologia, por estar relacionada a uma ideia de supremacia do repertério erudito sob o popular.
Sendo assim, sera usada de forma critica neste trabalho, como exemplificado por Darcy Ribeiro:
"E preciso reconhecer que uma ndo & melhor nem pior, superior ou inferior & outra; sdo apenas
diferentes e, porque distintas, se intercambiam, abeberando-se reciprocamente. Populares séo,
para noés, as formas livres de expressao cultural das grandes massas, que nos ddo seu exemplo
maior no carnaval carioca, como a principal danga dramatica que jamais se viu. Eruditas séo as
formas escolasticas, candnicas, de expressao cultural, como o balé e a 6pera, por exemplo,
cultivadas por alguns, vivenciadas por pouquissimos, mas admiradas por um grande publico.”
(Ribeiro, 1986)

4
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serdo abordadas pedagogias alternativas que despontaram no Século XX como
forma de oposigcdo as pedagogias tradicionais dos conservatérios. Além de um
panorama histérico, sera discutido como estas pedagogias, que ficaram conhecidas
como meétodos ativos, modificaram o0 pensamento acerca dos processos

pedagogicos musicais.

Ja no capitulo trés, a criatividade sera discutida em alguns parametros. Primeiro,
referente ao histoérico das principais pesquisas voltadas a essa tematica, para entao
se entender quais sdo as possiveis definicdes acerca do conceito de criatividade.
Apds este panorama, serdo abordados os alguns dos componentes e habilidades
associadas a criatividade musical. O principal referencial tedrico utilizado nesta

segao sera o livro de Juniper Hill, “ Becoming Creative”, publicado em 2018.

ApoOs esta conceituacdo, o capitulo quatro sera voltado para a discussdo dos
principais inibidores do desenvolvimento da criatividade musical, ligados a questdes
histérico-culturais, sociais e educacionais. Entretanto, os fatores que serdo mais
aprofundados tem relagdo com questdes psicolégicas e pedagodgicas, como forma

de conscientizar e entender quais praticas limitam a liberdade criativa.

Por ultimo, o capitulo cinco sera destinado as possibilidades de mudangas no ambito
do ensino musical, em que sera discutido o papel do professor e a necessidade de
introducao de praticas criativas -como a improvisacao- na reestruturacdo nao so6 de

um curriculo, mas de uma forma de enxergar o ensino musical nos conservatorios.
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2 TEORIAS DE APRENDIZAGEM MUSICAL

O trabalho académico se caracteriza pela pratica sistematica do questionamento e
da leitura critica. Sendo assim, se torna necessario entender quais as mudancas e
permanéncias presentes no campo da educacdo musical, no que diz respeito a
inser¢cao do ensino conservatorial no Brasil e as pedagogias alternativas que surgem
em resposta. O presente capitulo pretende discutir estas abordagens

pedagdgico-musicais como tentativa de compreender a historia.

Entretanto, a analise dos fatos ndo deve ocorrer de forma linear — de maneira a néo
renegar o passado — mas com propdsito de entender o que se sucedeu no campo da
pedagogia musical. E importante também entender que a histéria nunca deve ser
desassociada de seus contextos. Chefa Alonso, musicista, improvisadora,
compositora e educadora espanhola, ja apontava a necessidade de entender a
musica como produto de seu tempo e contexto. Para ela, “a musica é inseparavel do
contexto social em que se produz. A musica nao pode ser entendida nem desligada
de seu momento histoérico; esta fortemente vinculada a realidade social e politica que

a vé nascer™ (Alonso, ,2008, p.10, tradugéo propria).

Em cada periodo historico, os valores, o modo de conceber o mundo, a ciéncia (que
também altera a forma de entender a musica), se transformam e alteram a visao

sobre o fazer cultural (Fonterrada, 2008).

Acredito que a musica nao apenas reflete o espirito de uma época, de uma
sociedade ou de um grupo social, mas também de seus conflitos e tensoes.
Por isso é de enorme importancia determinar a fungdo que tem a musica
dentro da vida social do grupo, ja que isso Ihe confere (ou nao) um valor:
quem toca aquela musica e por qué? O que ela significa nessa cultura? Por
que alguns a rejeitam e outros a defendem? (Alonso, 2008, p.1, tradugéo
prépria)®

5 “La mdusica es inseparable del contexto social en el que se produce. La musica no puede
entenderse ni estudiarse desligada de su momento histérico; esta fuertemente vinculada a la
realidad social y politica que la ve nacer”.

& “Creo que la musica no solo refleja el espiritu de una época, de una sociedad o de un grupo social,
sino también sus conflictos y tensiones. Por eso es de enorme importancia determinar la funcién
que tiene la musica dentro de la vida social del grupo, ya que éste le confiere (o no) un valor:
¢quién toca esa musica y por qué?, jque significa en esa cultura?, ;por qué unos la rechazan y
otros la defienden?, ; esta o no valorada socialmente?!”.
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Portanto, a discussao acerca de diferentes abordagens pedagdgicas € uma maneira
de entender como estas sao estruturadas — em detrimento de seu tempo e contexto.
Além disso, ao compreender suas ideologias e metodologias, somos capazes de
discutir a relacdo do que aprendemos com como aprendemos. E uma maneira de
entender por que os métodos com os quais aprendemos interferem em como
internalizamos, a fim de perceber as possibilidades que certas formas de ensino
permitem no dmbito do desenvolvimento da flexibilidade e criatividade musical de

instrumentistas (Ribeiro, 2022).

Portanto, serdo abordadas as principais questdes acerca de fatores historico-sociais
que caracterizam o ensino conservatorial, principalmente no Brasil — desde sua
concepgao até sua permanéncia — para entdo abordar pedagogias alternativas que

valorizam as praticas criativas.

2.1 ENSINO CONSERVATORIAL

Segundo Fonterrada (2008, p.81), as primeiras escolas de musica, de carater
profissionalizante, surgiram no Séc XIX, sendo o Conservatorio de Paris o primeiro a
ser criado, em 1794. Ja em 1822, é fundada na Inglaterra a segunda instituigao,
chamada de “The Royal Academy of Music”. Tais moldes educacionais foram sendo
implementados em diversos paises. No Brasil, esse modelo foi trazido em 1845,
quando foram criados o Conservatorio Brasileiro de Musica no Rio de Janeiro e 0

Conservatorio Dramatico e Musical em Sao Paulo em 1906.

Conforme citado por Penna e Sobreira (2020), alguns autores apontam que a
influéncia conservatorial comegou a ser exercida no Brasil em 1808, com a criacao
da Capela Imperial, onde o uso das tradi¢gdes européias para cerimdnias religiosas
demandava maneiras tradicionais de se organizar a aprendizagem. Outros autores,
entretanto, alegam que esta influéncia esta atrelada aos anos iniciais do
colonialismo nas Ameéricas, tendo sido difundida pelos jesuitas (Fonterrada, 1993;
Shifres; Gonnet, 2015; Castro; Shifres, 2018; Queiroz, 2017; Jardim, 2008).
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A implementacdo do ensino sistematico da musica no Brasil pode ser percebida
desde a presenca e atuagdo dos jesuitas, que, em decorréncia das missoes
colonialistas na América, impactam também na producgado e formagao musical. Tal
musica, delimitada pelos principios da igreja, foi marcada pela heranga portuguesa e
pelas muitas etnias que demarcaram a realidade cultural brasileira. A partir dai ja se
comegavam a definir as bases de sua identidade nacional, pautadas sob forte

hegemonia cultural da Europa (Queiroz, 2017).

Tal hegemonia comega a ficar cada vez mais proeminente apds a vinda da Familia
Real ao Brasil e a reorganizagdo da Capela Imperial, em decorréncia de grandes
movimentagdes politicas, principalmente nos ambitos culturais e politicos. Com a
instalagdo da corte portuguesa no Rio de Janeiro e a transformacao da cidade em
sede de decisbes politicas, ocorrem mudangas significativas nos habitos e no

comportamentos da sociedade carioca.

No que diz respeito as atividades musicais, a musica sacra ganhou grande
destaque, decorrente do papel que a religido catdlica teve na constituicdo da
imagem do Império e da predilecdo do D. Jodo pelo repertdrio sacro. Neste sentido,
a Capela Real foi uma instituicdo central no que se refere a importancia da Musica
Sacra. Houve também influéncias do estilo operistico italiano na musica sacra
produzida pela Capela Real, além da criacdo de uma casa de Opera que servisse
aos interesses especificos das cortes, o “Real Teatro S&do Joao” (1813), que foi
construido nos moldes do Teatro Sado Carlos de Lisboa. Em decorréncia das
demandas que tais instituicbes musicais requerem, comec¢a a vinda de musicos e
companhias estrangeiras para realizagdo de 6peras de pequeno porte, musicas

sacras para as missas e festividades relacionadas a Familia Real (Mainente, 2013) .

Aliado a isso, com a oficializagdo do ensino de musica nas escolas, muito baseada
em costumes e modelos europeus de ensino, sdo criados 0s primeiros
conservatérios no Brasil. Os principios pedagogicos-musicais destes foram
inspirados nos conservatorios europeus do Séc XVIII e XIX, a partir do modelo do
Conservatoire National de Musique, atual Conservatério de Paris (Almeida, 2014),

que se guiavam por um modelo de ensino tecnicista instrumental, virtuoso e voltado
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para as habilidades performaticas. Estes principios foram seguidos por todos os

conservatérios brasileiros desde seu inicio (Almeida, 2014).

Com a criagago do Conservatério Imperial de Mduasica (1841), e sua
institucionalizagdo, se tornou mais evidente a ideia de fortalecimento e estabilizagao
dos estados-nacéo através do enquadramento das colbnias a uma ordem disciplinar
e civilizatoria (Penna; Sobreira, 2020) . Esta busca por um ideal de nacao “civilizada”
da qual pretendia o novo Estado, se pautava em um projeto delineado para colocar
o pais no fluxo cultural europeu, buscando um “padrao civilizatério” que pudesse se
tornar uma referéncia para todos os brasileiros, mesmo para os excluidos do pacto
do poder (Queiroz, 2017 apud Pechman, 2002, p. 31).

No que diz respeito a criacdo destas instituicbes no Brasil, existem algumas
problematicas a serem abordadas. Autores como Penna e Sobreira (2020) e Queiroz
(2017), trazem a tona discussdes acerca das herangas deixadas pelo colonialismo
em nossa cultura e na maneira como enxergamos o fazer e o ensino musical ainda

hoje.

O conceito de colonialidade pode ser definido de algumas maneiras. De acordo com
Queiroz (2017), a colonialidade é construida para além da dominagao politica e
econdmica de um povo sobre outro, mas € marcado nas bases da cultura de uma
sociedade, ou seja, em como os valores, percepg¢des e comportamentos se dao.
Assim, a colonialidade permanece apesar de sua emancipagao politica. Ela é
marcada pela repressao da cultura vigente e pela imposi¢ao de ideais sobre o fazer

cultural do colonizado.

A partir destes pilares, podemos discutir que a construgdo da colonialidade musical
brasileira se caracteriza pela “introjecdo da matriz de poder do colonizador, ou seja,
o0 modelo € copiado mais por ado¢ado do que por imposi¢ao, o que permite a sua
reprodugao (Penna; Sobreira, 2020, p.10). Isto evidencia que as relacbes com as
herangas deixadas pela colonizagdo se perpetuam, por terem sido introjetadas na
maneira como o préprio Brasil enxerga seu fazer cultural. E como explica Penna e
Sobreira (2020), quando dizem que “a colonialidade persiste mesmo apos a

emancipagao das coldnias, de modo que determinadas formas de cultura, que antes
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foram impostas, passam a ser aceitas, naturalizadas e perpetuadas” (Penna;
Sobreira, 2020, p.10)

Os ideais construidos no periodo colonial, no que diz respeito principalmente a
formagdo institucional da musica, evidenciam a hegemonia do modelo europeu de
producdo e ensino musical, marcados por exclusbes e espitemicidios’. Isto esta
relacionado a um subjugamento de outras expressividades culturais n&o européias,
que, colocadas como esteticamente menores, ndo podem fazer parte do repertorio e

da maneira de ensino pretendida em conservatorios (Queiroz, 2017).

Assim, entre os aspectos culturais sucumbidos por tais processos de
inferiorizacdo, praxis musicais ndo alinhadas as perspectivas da musica
erudita ocidental, referéncia de arte e de ensino de mdusica na Europa
colonizadora, foram excluidas de contextos “civilizados” de producdo
musical e, consequentemente, do processo de institucionalizagdo do ensino
de musica. (Queiroz, p.137, 2017)

Isto tem relacdo tanto com os repertérios quanto com os modelos de
ensino-aprendizagem historicamente validados ao longo de todo o processo da
formacgao dos ideais musicais no Brasil. E estes sao tragos ainda fortes em nossas

instituicées de ensino.

Portanto, discutir os tragos permanentes da colonialidade na cultura € uma maneira
de entender o porqué de sua permanéncia até hoje. Sua cristalizacdo, como
anteriormente pontuado, se relaciona com a forma como os ideais musicais foram
constituidos ao longo da historia do Brasil. O ensino conservatorial faz parte deste
processo, uma vez que,como pontua Penna e Sobreira (2020, p.16) “(...) o modelo
conservatorio, pretendendo sua legitimidade pelo vinculo com a cultura europeia,

mantém sua invariabilidade justamente por ser uma ‘tradigéo’ (...) ”.

E talvez este seja o maior problema atual do ensino conservatorial: a internalizagao,
mesmo com proposicdes de mudancas e reformas, de praticas que ainda se
mantém bastante ligadas a tradig&o. Isto implica na falta de mudancas reais, por seu

carater periférico e pouco profundo, das estruturas e da cultura da tradicdo musical.

7 A idéia de epistemicidio aqui tratada tem haver com o conceito de “assassinatos simbdlicos que,
promovidos pela imposicdo de uma cultura a outra, naturalizam a morte de formas de pensar, de
maneiras de ser, de perspectivas de viver, subalternizado ou matando tudo o que é diferente da
tendéncia dominante “ (Queiroz, 2017, p.137).
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Por isso percebe-se sua atualizagdo, e nao somente reproducdo, como modelo de
ensino ainda hoje. Mesmo com inovagdes curriculares, a matriz conservatorial ainda

€ incorporada (Pereira, 2014).

Tal matriz se baseia na permanéncia de ideais musicais e pedagogicas como a
compartimentagdo de conteudos de forma sistematica, ou seja, separada por
disciplinas onde o conteudo é o fator mais importante. As matérias mais comuns dos
curriculos de conservatérios sao: Percepcado, Harmonia, Contraponto, Analise,

Pratica, Musical (Vocal e Instrumental), Histoéria da Musica.

Outro fator permanente neste modelo é a primazia dada a performance musical,
onde a técnica é vista como finalidade para o alcance do virtuosismo (Penna;
Sobreira, 2020). Tal estrutura valoriza o estudo da técnica para o dominio do
instrumento, em que todas as matérias se tornam subordinadas a este propdsito,

sendo este o principal foco das institui¢des.

O ensino tradicional envolve o estudo com repeticdes de escalas, métodos
especificos para instrumentos (flauta, violino, clarinete, entre outros) que se
preocupam com habilidade técnica, sonoridade, dedilhados, dindmicas,
articulacdes, levando a prontiddo dos movimentos. (Ribeiro, 2022, p. 78)

O espaco que a notagdo musical europeia encontra neste modelo é de grande
centralidade. A escrita musical esta muito relacionada a um repertério especifico,
organizado a partir de formalismos e regras, onde pouco se considera as relagdes

auditivas, fazendo do estudo musical algo muito mais teérico do que pratico.

O tratamento dos mecanismos de representagédo grafica como um cédigo
abstrato que se esgota em si mesmo, de modo que o referencial sonoro se
perde. A partir dai, os principios de organizagao formal (como as regras do
tonalismo, o contraponto, harmonia etc.) tornam-se um jogo de regras
“‘matematicas” que movimentam as notas no papel, € ndo 0 manejo
consciente de relagdes sonoras. (Penna, 1995, p.133 )

Apesar da hegemonia dos curriculos, pautados na logica eurocéntrica descrita
acima, ha um dinamismo maior acontecendo na area da educacdo musical
atualmente. Isto pode ser percebido em diferentes contextos, como citado por Penna
e Sobreira (2020), ao trazerem exemplos de diferentes instituicdes que flexibilizaram

seus curriculos. As autoras citam a criacdo do primeiro Bacharelado em Musica
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Popular, criado em 1989 na Unicamp, Universidade Estadual Paulista como

importante exemplo de mudancgas curriculares.

Em seguida, as autoras discutem um estudo feito por Arroyo (1999) que aponta
mudancgas socioeducacionais a partir da inclusdo do ensino de “musica popular”, por
demanda oriunda de seu publico, em um conservatério estadual em Minas Gerais.
No que diz respeito a projetos de inclusdo social pelo ensino musical, apontam o
Projeto Guri, que propde mudancas na maneira de ensino da voz e do instrumento
com propostas de criacdo e participacao ativa. Suas diretrizes também buscam a
ampliagdo de repertério a partir do incentivo, para além de musicas eruditas
européias, de diferentes géneros e estilos musicais, abrindo espago para as
vivéncias musicais de seus estudantes. Para conseguir implementar essas

mudancas, sao realizados cursos de formagao continuada para os professores.

Por fim, trazem o renomado Conservatério Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro,
criado por Lorenzo Fernandez em 1936, como referéncia de implementagado de
pedagogias diferentes dentro do conservatorio. Em 1940, em decorréncia da vinda
do compositor alemao Hans J. Koellreutter, praticas onde propostas criativas fossem
centrais comegaram a ser implementadas. Além deste nome, citam Liddy Chiaffarelli
Mignone, que esteve a frente do primeiro curso de Iniciagdo Musical (1937),
trazendo propostas inspiradas pelas influéncias de Jaques-Dalcroze, Carl Orff e

Maurice Chevais.

Devemos, porém, estar atentos ao debrucar sobre estes cenarios de mudangas.
Cabe ressaltar que, se ensinados por uma mesma logica da musica erudita, as
‘outras musicas” (que nao eruditas), ndo se distanciam da cultura conservatorial
(Pereira, 2014). Entdo somente a inclusao de diferentes repertérios em curriculos de

musica ndo mudara a cultura do ensino tradicional.

Como vimos anteriormente, a cristalizacdo das ideologias da musica erudita,
principalmente no campo do ensino da musica, se legitimiza, se sustenta e se
naturaliza através de sua incorporacao em praticas, percepgdes e significados

musicais, 0 que garante sua reprodugao.
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E um modelo que acabou sendo introjetado de forma rigida no ensino conservatorial
brasileiro, sendo quase irbnico que nos proprios centros culturais europeus esse
modelo se renova com maior flexibilidade. Um exemplo disto € o Conservatério de
Paris, onde é possivel ver constantes modificagcbes nos curriculos, como a
incorporagado de departamentos de Jazz, Musicas Improvisadas e Pedagogia, além
de diferentes matérias que atendam as necessidades da vida artistica atual (Penna;
Sobreira, 2020).

A mudanca surge realmente no encontro com a diversidade de praticas
pedagogicas. Ao contrario de uma visdo hegemodnica a respeito de educagéao, a
busca por diferentes “fazeres” musicais, pautados em repertérios diversificados e
praticas que valorizem vivéncias e culturas diversas, pode fazer despontar reais

mudancas.

Abordagens que incentivem o fazer pratico, pautado na experimentagao musical
antes da teorizag&o, com participagado ativa do educando em todo o processo da
aprendizagem e com espago para sua autonomia, sdo um caminho alternativo para
a formagdo musical integrada. Essas tendéncias podem ser percebidas dentro do
Projeto Guri e do Conservatério Brasileiro de Musica, onde ha valorizacdo de
repertérios variados, propostas de criagao e experimentagcdo musical, e valorizagao

das vivéncias e experiéncias dos estudantes.

Como sera explorado neste trabalho, o que possibilitara a mudanga efetiva é o
incentivo a criagdo e exploragao da linguagem musical. A falta de incentivo a
respeito da criatividade dentro de conservatorios é nitida, e as lacunas que esta
acaba por gerar na formacdo de seus alunos s&o inegaveis. E como aponta Ribeiro,
ao dizer que “a énfase a determinados valores (perfeigdo, fidelidade ao texto,
expertise técnica) em detrimento de outros (criatividade, memoéria seméantica) pode
tolher o desenvolvimento musical na educagao e na vida profissional de musicos.”
(Ribeiro, 2022, p. 81)

Abordagens como os denominados “métodos ativos”, das quais discutiremos mais a
frente, podem ser um bom caminho para as mudancgas pedagdgicas dentro dos

conservatorios.
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[...] E importante que as academias estejam preparadas e abertas a fim de
capacitar seu alunado para criar a partir de suas proprias questdes, e nao a
partir de perguntas vindas de outras realidades e de caminhos que se
formaram de outros modos (Jardim, 2002, p.107).

Nao se trata de negar os repertérios e as praticas tradicionais. Renega-los seria s6
uma maneira errbnea de definir a histéria por parametros lineares, sem a
consideragcao de que tudo o que é novo surge de uma base ja conhecida. Os
meétodos da pratica tradicional sem duvida operam um valor importante na formacao
dos musicos. De acordo com Lucy Green (2006), conforme citado por Pereira
(2014), é possivel aplicar praticas informais a um repertério “erudito”, com o intuito
de aproximar os estudantes a este tipo de musica sem embutir as delimitagdes
negativas do ensino tradicional, por estabelecer relagbes com a realidade

extra-escolar.

Green (2006) vai ainda mais longe ao sugerir que as praticas informais,
quando aplicadas no ensino da musica erudita, acabam por aproximar os
alunos deste tipo de musica, pois os libertam - ainda que
momentaneamente — das delineac¢des negativas que eles ja trazem consigo.
Neste sentido, pressupostos negativos sobre a musica erudita (velha e
chata, por exemplo) tornam-se mais faceis de serem superados. As
delineagdes sado explicitadas como contingéncias histéricas, mais do que
como partes fixas e imutaveis do significado musical. Assim novas
delineagdes tornam-se possiveis. (Pereira, 2014, p.101)

2.2 METODOS ATIVOS

Novas concepgdes a respeito do ensino de musica comegam a surgir na Europa a
partir das primeiras décadas do Século XX. Em resposta as mudancas ocorridas na
passagem do século, caracterizadas por uma transicdo de concepc¢des intelectuais,
sociais, pedagodgicas e culturais no Ocidente, marcadas pelo avancgo cientifico e
pelas descobertas no ambito da psicologia, novas tendéncias educativas marcam o

novo milénio.

Nomeados de métodos ativos, estas novas abordagens sdo marcadas pela
mudancga da percep¢ao da maneira de se ensinar, pautada na participacao ativa dos

estudantes em todo o processo de aprendizagem, buscando enfatizar a vivéncia
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antes da intelectualizacao, além de introduzir experimentacdes corporais, auditivas e
vocais. Essa metodologia foi desenvolvida por duas geragdes de educadores,
marcadas por nomes como Dalcroze (1895-1982), Willems (1890-1978), Orff
(1895-1982), Kodaly (1882-1967), Suzuki (1898-1998) e Martenot (1898-1980), da
primeira geragao, e Schafer (1933-2021), Paynter (1931-2010) e Swanwick (1931)

da segunda geragao.

Estas mudangas podem ser entendidas a partir da alteragdo da visdo de musica
pensada unicamente para alunos superdotados e em espacgos limitados (como
conservatoérios e escolas de musica), passando a ser direcionada para a coletividade
(Ribeiro, 2022). O entendimento sobre o coletivo na produgdo e na educacgao
artistica foi algo que, segundo Fonterrada (2008), surgiu a partir dos ideais

capitalistas, e foi sendo introduzida também nas areas artisticas.

A revolugdo industrial e o capitalismo trouxeram a massificacdo e a
consequente mecanizacdo da cultura, a qual “afastou o individuo da vida
privada” e “passou a favorecer o coletivo, que se evidenciaria na criagdo de
sociedades, associagdes, entidades de classe, sindicatos e cartéis.
(Fonterrada, 2008 p.93)

Estes educadores trouxeram novas visdes sobre a formagédo musical, principalmente
no que diz respeito a iniciagdo musical das criangas, considerando, para além dos
conservatoérios e escolas de musica, a formagao musical também dentro das escolas
regulares (Fonterrada, 2008). Neste contexto, introduzem abordagens que priorizam
a vivéncia musical antes da dominacdo de técnicas instrumentais, valorizam as
experiéncias musicais e cotidianas diversas, pretendendo uma adaptagao do que se

trabalha as necessidades de seus alunos.

Pretendem também a interiorizagdo de parametros e conceitos musicais através da
integracdo entre corpo, ouvido e acgado. Estes podem ser experimentados em
atividades que valorizem o fazer musical em sua inteireza, onde a agdo e o
movimento tenham um significado global em um todo que €& a performance,
deixando de lado a acdo meramente mecanica de execugao, que costumam estar

muito presentes no ensino tradicional (Ribeiro, 2022).
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Além disso, pretendem uma democratizacdo do ensino, uma vez que entende a
importancia da acessibilidade do conhecimento a todos, oferecendo metodologias
que nao se limitam a uma s6 forma de ensinar. Muitas vezes a definicdo de método
€ vista como “uma féormula ou receita” que sé necessitam ser aplicadas para darem
certo. E certo que existem métodos que sdo voltados para o aprendizado de
instrumentos, onde se propdem sequéncias progressivas de repertdrio com objetivo
de dominio técnico. Este é um “tipo de material didatico [que?] desconsidera as
peculiaridades — inclusive de ordem cultural — do contexto em que sera utilizado e,
na sua aplicagdo, o professor tem uma fungdo meramente instrumental” (Penna,
2012, p.15).

Em contrapartida, os métodos ativos nao pretendem a mera reproducdo de seus
conteudos e principios. O entendimento de cada contexto educativo é uma premissa
destes métodos, entdo a ideia de método se relaciona a representacdo de “um
conjunto de ideias, exemplos e sequéncias pedagodgicas segundo o enfoque
particular de um determinado especialista” (Penna, 2012, p.17). Mas a consideragao
destes como métodos de educacédo musical tem ligacdo com o fato de que varios
dos educadores (como Kodaly, Willems, Orff, Martenot, Suzuki, Wuytack) tém algum
tipo de material didatico associado as suas abordagens, que servem como
importante veiculo de divulgacao de seus trabalhos. Mesmo considerando-os como

métodos, cada abordagem escolhida por cada educador se diferenciam.

Alguns sdo mais prescritivos, com materiais didaticos bastante fechados;
outros menos, fornecendo sugestbes ou relatos de atividades mais abertas
e flexiveis; alguns discutem, em textos tedricos, os fundamentos filosoficos
ou mesmo psicologicos de suas propostas (como Willems, 1963 [1956]),
enquanto outros sao divulgados em grande parte através de cadernos de
atividades ou, ainda, de relatos de experiéncias (como no caso de Paynter e
Schafer). No entanto, todos esses métodos configuram propostas de como
desenvolver uma pratica de educagcdo musical, estruturando-se sobre
principios, finalidades e orientacdes gerais explicitados em maior ou menor
grau. (Penna, 2012, p.17)

Além disso, as propostas e ideologias pedagogicas propostas entre geragdes, em
decorréncia das diferentes tendéncias que surgiam no campo da educagéo musical
no Século XX, também diferenciam seus materiais estudados. A primeira geragao de
educadores se baseou nos repertorios de musica de concerto ocidental ou

“folclorica”, sem grandes inovacbes referentes ao repertério, mas buscando
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desenvolver a escuta, 0 movimento corporal e a performance de forma a integra-los.
Ja a segunda geragcdo ampliou as possibilidades de repertério, colocando mais

enfoque na criagdo musical do que na performance (Fonterrada, 2008).

Segundo Gainza (Almeida, 2014, p. 86), a histéria dos métodos ativos pode ser
dividida em trés épocas: Primeira metade do Século XX, marcada pelo inicio dos
métodos ativos, momento que denomina como “revolugdo e mudanga”, onde o
movimento comega a ser eixo de estudo por parte de Dalcroze (1895-1982), Willems
(1890-1978), Orff (1895-1982), Kodaly (1882-1967), Suzuki (1898-1998) e Martenot
(1898-1980). Ja o segundo momento, que a autora denomina de “revisdo e
atualizagao”, ocorre de 1960 a 1970, com foco em processos criativos, tendo nomes
como George Self (1921), Murray Schafer (1933-2021), Folke Rabe (1935) Brian
Dennis (1941-1998). A ultima época se refere a tomada de consciéncia e a
autonomia dos processos criativos de aprendizagem, que ocorre por volta da década
de 1980.

Este processo historico fez mudar o foco dos processos educativos musicais.
Enquanto vigorava um ensino tradicional, pautado no estudo técnico, surgem
métodos que valorizam a exploragdo, a criatividade, e aproximam diversos
repertérios ao contexto de sala de aula, na intengdo da pratica coletiva e ativa de

todos.

No Brasil, as primeiras propostas chegam em meados de 1950, mas sao pouco
inseridas nos contextos musicais, principalmente em decorréncia da exclusao da
disciplina de musica no curriculo oficial, ocorrida em 1971. Em 1980, os
pensamentos da segunda geragdo comegam a ser conhecidos entre os educadores
brasileiros, principalmente os de Murray Schafer, por terem sido introduzidos por
Marisa Fonterrada, que traduziu alguns de seus livros e organizou diversas

pesquisas e workshops a seu respeito (Almeida, 2014).
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3 CRIATIVIDADE

Sem o espirito criador ndo ha arte, ndo ha educacéo. E essa uma verdade
que os educadores tao faciimente esquecem (Koellreutter, 1997f, p.56)

O crescente interesse pelo tema da criatividade, principalmente no campo da
educacéao, vem despontando diversas pesquisas desde a segunda metade do século
XX. Novas perspectivas pedagdgicas foram sendo construidas em dialogo com a
area da psicologia, fazendo com que educacdo musical também tivesse mais
reconhecimento (Almeida, 2014). Segundo Alencar e Fleith (2009), € a partir de
1950 que comega o interesse de pesquisadores como Barron (1955), Guilford
(1967), MacKinnon (1962) a respeito do pensamento criativo. Seus estudos
pretendiam determinar quais eram as principais caracteristicas do pensamento
criativo e quais formas seria possivel identifica-las. Ja na década seguinte, o foco
das pesquisas passa a ser a investigagcdo de estratégias para desenvolver o
potencial criativo das pessoas. As principais referéncias, Maslow (1968) e Rogers
(1959), defendiam que a criatividade € um potencial inerente a todos os individuos, e

que esta pode ser trabalhada.

A partir dos anos 1970, o estudo do ato criativo, influenciado pela psicologia
cognitiva, passou a focar nas interferéncias dos contextos sociais no ato de criar.
Teorias sobre a criatividade comegaram a surgir, como o trabalho de Feldman,
Gardner e Csikszentmihalyi “Changing the world: A framework for the study of
creativity”, de 1994. Na década de 1980, a partir dos entendimentos sociais que
influenciam a criatividade, houve um desempenho para se entender as diversas
variaveis, internas e externas, que fazem ou nao ser possivel o ato criativo. (Alencar;
Fleith, 2009)

De maneira geral, o interesse crescente sobre a tematica da criatividade em
diversas areas, como ciéncia, tecnologia e artes, esta relacionada a diversas
mudangas ocorridas desde o final do Século XX. A globalizagdo (Craft, 2011,
Almeida 2014), que trouxe uma economia muito centrada nas iniciativas privadas,
causou mudangas nas formas de consumo e trabalho, fazendo com que
profissionais mais criativos, flexiveis e inovadores fossem mais valorizados. No

ambito social, a autora destaca que as mudangas na sociedade ocidental estao
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ligadas a maior preferéncia a individualidade do que a tradicdo, gerando cada vez
mais oportunidades e valorizagdo das escolhas pessoais. Aliado a isso, a
tecnologias digitais se tornam cada vez mais presentes, fazendo com que as
necessidades de inovagao e valorizagdo individual das competéncias se destaquem
cada vez mais. Tais fatores provocam mudangas também na area educativa, que
necessita auxiliar as novas geragoes tanto a um mundo onde muitas escolhas estao

a disposicao, quanto a um mercado de trabalho necessitando de mais inovagao.

Entretanto, como a propria pesquisadora aponta, € importante problematizar uma
mercantilizacdo da educacdo, que pretenda formar seus estudantes somente para
atender a certas demandas de trabalho. A educagao deve, segundo ela, partir de
valores éticos, a fim de formar integralmente os cidadaos. Neste sentido, apesar da
valorizagdo da criatividade estar muito ligada a globalizagdo, pode ser de grande
valia para a pedagogia, discussdo que aprofundaremos mais a frente. Valorizar os
processos criativos é, portanto, compreender as capacidades individuais e coletivas
dos alunos e incentivar uma autonomia da aprendizagem, priorizando um ensino
onde professores e alunos estejam aliados para a construgdo de um ambiente

criativo.

3.1 MAS AFINAL, O QUE E CRIATIVIDADE?

De antemao, devemos entender a dificuldade que existe sobre a criacdo de uma so6
definicdo do que é criatividade. Para discutir sobre a criatividade é preciso entender
que ela é determinada a partir de diversos fatores, que envolvem aspectos
cognitivos, afetivos, sociais, culturais e histéricos, que podem alterar a forma como
se discute sua definicdo, uma vez que a criatividade é determinada em relacdo ao
momento historico e por quais pessoas ela estd sendo definida (Alencar; Fleith,
2009). Desta maneira, devemos entender a importancia de ndo desassociar os
individuos dos ambientes nos quais estado inseridos. Isso ndo quer dizer que fatores
intrapessoais também ndo estejam ligados aos processos criativos, mas a maneira
como vao ser desenvolvidos se relaciona diretamente com as oportunidades e a

valorizagao que cada sociedade e cultura permite.
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Assim, é necessario ampliar a discussdo de que os aspectos criativos estariam
somente relacionados a capacidades individuais (sendo este um ideal de que s6
alguns podem ter o dom da criagcdo), mas entender que sao influenciadas por
processos socioculturais e que podem ser trabalhados em todas as pessoas
(Alencar; Fleith, 2009). As autoras citam o pesquisador Csikszentmihalyi (1996, p.
23), que aponta que a criatividade é “resultado da interagdo dos pensamentos do
individuo e do contexto sociocultural (...). Deve ser compreendida ndo como um

fendmeno individual, mas como um processo sistémico”.

Hill (2018) também se debruca sobre o fato de que a criatividade é algo inerente a
todos, uma vez que a criacdo é experimentada em atividades proprias da vida
comum, podendo acontecer fora de somente contextos artisticos. Sendo assim, ndo
podemos reduzi-la somente a uma faceta. Pamela Burnard, como cita Hill (2018),
insiste em chamar de criatividades no plural, ao trazer a ideia de que nao existe uma
criatividade singular, desassociada e unica. A autora também destaca que o conceito
de criatividade € um conceito abstrato, que se manifesta de formas diferentes em
cada individuo, mesmo os que estdao na mesma cultura e comunidade musical. Além
do mais, a ideia de criatividade pode se alterar ao depender do género musical ao

qual pertencem, variando de acordo com as necessidades proprias de cada estilo.

Entretanto, existe uma nogdo comum na maioria das definicbes acerca de
criatividade, que é a ideia de produgdo de algo novo, original ou aperfeicoado
(Alencar; Fleith, 2009). As autoras também destacam o fator de relevancia, nao
bastando ser novo, mas necessitando que seja apropriada a uma dada situacgao.
Para Hill (2018, p. 6), estes conceitos podem ser exemplificados a partir de um unico
termo, que é a “ndo conformidade”, ou seja, a exploragao ou realizagao de diferentes

possibilidades para além de um modelo predeterminado.

Baseado em investigagbes na area MacKinnon (1964) conclui que a
criatividade verdadeira satisfaz trés condi¢cdes basicas: A resposta deve ser
nova, ou pelo menos estatisticamente infrequente; A resposta deve
adaptar-se a realidade e servir para resolver um problema ou alcangar uma
meta reconhecivel; Deve incluir avaliagao, elaboragao e desenvolvimento do
insight original (Alencar; Fleith, 2009, p. 18)

Outro fator bastante discutido acerca da produgéo criativa é o fato de ser definida a

partir de um conjunto de habilidades cognitivas especificas, relacionadas aos
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processos psicolégicos de compreensao, percepgao e aprendizagem. Ou seja, é a
maneira como os individuos se relacionam com os estimulos externos, onde o
ambiente em que estdo inseridos influencia, e muito, nas respostas cognitivas
(Alencar; Fleith, 2009).

3.2 CRIATIVIDADE MUSICAL

Como base para exemplificar os principais componentes da criatividade musical,
serdo utilizados os conceitos trazidos por Juniper Hill. Em seu livro “Becoming
Creative”, publicado em 2018, as discussdes acerca da experiéncia criativa sao fruto
de entrevistas com musicos de diferentes estilos musicais e de trés cidades: Cidade
do Cabo, na Africa do Sul; Helsinque, na Finlandia; e Los Angeles, na Califérnia.
Como resultado, a autora conclui que existem alguns componentes que podem
servir como um modelo intercultural do que é a criatividade musical, pautados em

processos regularmente experienciados pela maior parte de seus entrevistados.

Segundo Hill (2018,p.4) a acao criativa experienciada pelos musicos pode passar
por alguns processos. Como resultado de suas entrevistas, chegou a concluséo que
existem seis processos dos quais musicos regularmente experienciam ao se
perceberem em atividades criativas: generatividade, agéncia, interagdo, nao

conformidade, reciclagem, fluxo criativo.

O componente que a maioria dos musicos entrevistados por Hill (2018) considera o
mais importante foi o de agéncia, que pode ser descrito pela autonomia pessoal que
determina agado, ou pela autoridade de fazer as préprias decisdes musicais. Isto
também se relaciona com a capacidade de conseguir se expressar com liberdade.
Entretanto, a énfase excessiva na acgao individual pode atrapalhar outro aspecto
importante da criatividade, a interacdo. Este diz respeito a capacidade de tocar em
grupo, tocar para um publico, trocar experiéncias, manter a mente aberta para
perceber e comunicar-se com os outros, além de interagir de forma sensivel com o
que se escuta. Através desta “criatividade musical empatica” € possivel

experimentar tanto agao individual quanto interagdo com o outro (Hill, 2018, p.5) .
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Além disso, o0 processo mais basico percebido pelos musicos foi o de
generatividade, que significa o oposto de estagnacdo, sendo descrito pelo ato de
fazer ou construir algo. A maior parte dos musicos concorda que compor, improvisar
e arranjar sdo comuns ao ato de criar, e que se relacionam com a ideia de gerar algo
novo, mesmo que seja a partir de materiais ja pré existentes. Isto se relaciona a
outro processo, o de nido conformidade, que é entendido como a exploragao e
realizacao de diferentes possibilidades para além de um modelo predeterminado, em
uma nao conformacao de padrdes geralmente relacionado as ideias de inovagao e
originalidade. Isto pode ser perceptivel por exemplo, na forma de interpretar uma
peca musical tradicional ou na improvisacao livre. E claro que o que ird constituir a

“nao conformidade” pode variar de acordo com as diferentes comunidades musicais.

Em adigéo, o processo criativo também depende da reciclagem, ou seja, do ato de
rearranjar, reciclar, remixar, recombinar ou construir com partes do que ja existe. Isto
corrobora com a ideia de uma re-criatividade, que é a ideia de que a criatividade
pode ser combinatdria ou associativa (Hill, 2018), partindo de materiais ja existentes
(como melodias, ritmos, géneros) para a criagdo de algo diferente, mas nao
necessariamente nunca inventado. Esta ideia pode ser percebida em diferentes
estilos musicais, como por exemplo os remixes feitos por DJs, os trechos melédicos
tirados de outras pecas que diversos compositores no periodo romantico faziam, e
por ai vai. Entender que a criagdo, na maior parte das vezes, € um ato de rearranjo
de ideias ja existentes combate um mito muito comum dos ideais romanticos, que é
a ideia de génio, que ira criar uma obra totalmente auténtica a partir de uma

inspiracao divina.

O dultimo processo descrito pela autora foi o de entrar em estado de fluxo criativo
(flow), que pode ser definido como tocar de forma quase automatica, mas se toca
focado e consciente, sem preocupagdes e receios (Hill, 2018). Esta é a ideia de que
€ possivel durante o momento de criacdo nao se preocupar com questdes técnicas e
vivenciar o momento presente, estando em certo estado de éxtase
(Csikszentmihalyl, 1996). Apesar de nao ser um estado obrigatdrio no processo de
engajamento criativo, foi relatado na pesquisa pela maioria dos musicos

entrevistados.
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Algumas competéncias, ou habilidades cognitivas, estdo presentes durante diversos
estagios do processo criativo. Hill (2018) discorre sobre a existéncia seis
competéncias, e aponta que estas desempenham um papel facilitador no
desenvolvimento do processo criativo musical. Sao elas: habilidade técnica,
habilidade auditiva (aural skills), vocabulario e meméria, sintaxe ou entendimento
pratico da teoria musical, tomada de decisdo e autoavaliagdo. Estas competéncias
dizem respeito aos processos psicologicos envolvidos com o conhecimento, a
compreensao, a percepcao e a aprendizagem. Eles fazem referéncia a forma como
o individuo lida com estimulos do mundo externo: como vé e percebe, como registra

e acrescenta informagdes aos dados previamente registrados (Alencar; Fleith, 2009)

Apesar da autora n&o considerar tais habilidades mandatorias para a possibilidade
de ser criativo, ressalta que o dominio delas pode ser um grande facilitador, por
desenvolver a capacidade de gerar materiais criativos, permitir a expressao
individual, capacitar a internalizagdo de conceitos musicais com mais facilidade, e

gerar mais fluidez nas praticas musicais.

As discussoes acerca da habilidade técnica sdo complexas. Ela é considerada uma
importante habilidade por permitir destreza para a exploragcdo sonora, ao
desenvolver materiais e ferramentas capazes de auxiliar na manipulagdo de
elementos musicais com mais facilidade, permitindo alcancar bons resultados
criativos. Entretanto, a énfase excessiva que alguns métodos de ensino ddo ao
dominio da técnica pode ser limitante e chegar a inibir a criatividade. Hill (2018, p.
33-34) aponta que algumas ideias podem ser as principais limitadoras: a de que
técnica deve ser dominada antes para somente depois poder ser criativo; a de
énfase excessiva na técnica, o que acaba por gerar subdesenvolvimento de outras
habilidades, como habilidades auditivas e tomada de decisdo; a busca pela técnica

correta, gerando conformismo.

A habilidade aural pode ser entendida para além de somente uma habilidade
auditiva, por desenvolver a capacidade de perceber, imaginar, e realizar
sonoramente, permitindo facilidade para para imitar e responder a ideias musicais
externas. E de grande importancia no processo de agéncia, por permitir tanto uma

integracdo entre controle motor e o que esta escrito na partitura quanto facilitar o
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processo de interacdo com as ideias musicais dos outros, além de permitir o
desenvolvimento de vocabulario e ferramentas musicas, fatores importantes no

processo de generatividade.

Esta habilidade acaba por estar mais presente em praticas onde ha transmisséao oral
e em abordagens mais informais de ensino, por conta de a notacdo n&o ser o
principal guia do ensino musical. E claro que a notacdo musical tem seu lugar de
importancia e nao deve estar fora do processo de aprendizagem, mas coloca-la em
primeiro lugar antes da pratica pode ser um grande inibidor criativo, em que a escuta
pode ser subdesenvolvida. Hill (2018) discorre sobre os possiveis problemas que a
falta de desenvolvimento aural pode gerar dificuldade de expressao e construgao de
um vocabulario musical, problemas de confianga na hora de tocar sem partitura e
dificuldade para improvisar e compor. Entretanto, tocar de ouvido de forma
conformativa, ou seja, sem pensamento critico e escuta ativa, também nao permite

uma formacéao aural profunda.

Isto se relaciona de forma direta com a criagdo de vocabulario e a facilidade de
memoria. Como explica Ribeiro (2022), esta é uma pratica que se refere a
“habilidade de armazenar e recuperar um banco de vocabulario musical que esta
intrinseco as memdarias auditivas e musculares, e é importante para a variagao e
improvisagao, pois agrega ‘os componentes generativos, interativos, de reciclagem e
de fluxo da criatividade’ (Hill, 2018, p. 45)".

A memoria, como aponta Hill (2018), € uma das fungcbes mais importantes para a
criatividade musical, por trabalhar a reconstrugdo de padrées musicais. A
associagao entre uma nova informagdo com uma ja previamente armazenada no
cérebro, juntamente com a repeticdo, ajuda a criar padrdes na memoéria de longo
termo. Ao aprender uma peca de ouvido, por exemplo, o sistema de processamento
auditivo é ativado, em que trechos musicais sao abstraidos e armazenados em
nossos bancos de memdria, o que facilita o desenvolvimento de um vocabulario
musical. Decorar pegas inteiras também ajuda a um processo de acesso a memoria
e vocabulario musical, pois para além da partitura, se torna necessario uma

reconstrugao critica e criativa do que se toca.
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Sloboda (2008, p. 8), que afirma que a memdria do musico vem do grau de
consciéncia que tem das estruturas treinadas, que formam padrées, e que
envolvem a ‘aquisigdo de um vocabulario especifico dos termos que
descrevem a estrutura da musica’ (Ribeiro, 2022, p.62)

A habilidade de sintaxe ou entendimento pratico da teoria musical pode ser
entendida a partir da capacidade de compreender e aplicar o que foi teorizado na
pratica. Entretanto, quando tratada somente como regras e exercicios, a teoria
acaba por ser limitada, por isso, para ser considerado um possibilitador da
criatividade, deve ser tratada como uma ferramenta para auxiliar a pratica. Hill
(2018, p. 57) aponta que a maior parte dos musicos classicos entrevistados se
mostraram frustrados com a maneira pouco pratica e dissociada da pratica com a
qual aprenderam a teoria. Isto ocorre porque as pedagogias aplicadas ao repertorio
classico valorizam de forma exacerbada a cultura escrita, fazendo com que o

dominio tedrico se afaste das praticas musicais, vide capitulo trés.

Este pode ser um dos principais inibidores da pratica criativa, levando a maiores
dificuldades para improvisar, compor, ou entrar em um estado de fluxo
(Csikszentmihalyi, 1990). Isto &€ exemplificado pela autora quando aponta que os
musicos entrevistados que tinham mais facilidade para aplicar o conhecimento
tedrico em suas praticas criativas eram aqueles que tiveram uma formagao mais
pautada no desenvolvimento da habilidade aural, ou aqueles que aprenderam teoria

em grupos de composi¢ao ou improvisagao.

A habilidade de tomar decisbes musicais esta relacionada a capacidade de explorar
(técnicas, sonoridades, expressodes), desenvolver um entendimento dos contextos
musicais e ter senso critico sobre o que se toca. Abordagens pedagogicas
autoritarias, perfeccionistas e pouco democraticas podem ser os principais motivos
da inibicdo desta habilidade, gerando dificuldade de interpretacdo e capacidade de
acao, falta de confianga e obediéncia exacerbada (o que dificulta pensamentos mais
criativos). Hill (2018) aponta que os musicos que menos sofreram inibigcdo para o
desenvolvimento de tomada de decisdao foram aqueles que tiveram experiéncias
autodidatas ou participaram de atividades em grupos onde tiveram espaco para

contribuir com suas opinides, harmonias e arranjos.
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Por ultimo, a capacidade de auto-avaliacdo pode ser entendida pela capacidade de
entender seus erros e acertos, redefinir ideias, e ter uma opiniao critica sobre sua
pratica. Tais agdes podem reduzir a vulnerabilidade sobre a opinido dos outros e
desenvolver auto-estima musical, possibilitando, além uma consciéncia da totalidade

da pratica musical, melhorias técnicas e interpretativas.

Ir ao encontro com todas estas habilidades e processos experienciados por musicos
do qual Hill discorre possibilita, para além de um entendimento do como o processo
criativo ocorre, enxergar a importancia de ser e vivenciar agdes criativas. E
perceptivel, a partir do que a autora traz, que o desenvolvimento dos estimulos
musicais (como audicdo, memoria, vocabulario, sintaxe, técnica e tomada de
decisdo) oferece ferramentas que tornam o musico mais criativo, o que pode

favorecer nao somente a performance musical mas toda uma melhora como artista.

Entretanto, o processo criativo ndo ocorre de forma sistematica, por ndo ser produto
somente da agao individual de dominio de habilidades. Como apontam Alencar e
Fleith (2009), a produgéo criativa é definida pela unido de habilidades cognitivas,
tracos de personalidade, atitudes e motivacdes. Além disso, estas matrizes sao
diretamente influenciadas pelo ambiente que o individuo esta inserido. Por isso, é
necessario o entendimento totalitario do que significa socialmente e culturalmente

poder ser criativo.
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4 INIBIDORES A CRIATIVIDADE

A criatividade €é um fenbmeno complexo e multifacetado. Entender que
desenvolvimento pode ser afetado por diversos fatores, de individuais a
intrapessoais, € de extrema importancia para mapear o que pode possibilitar, ou
inibir, a criatividade. Fatores como autoconfianga, flexibilidade, persisténcia podem
ser tragos de personalidade que propiciam alguém a ser mais criativo. Mas o fator
determinante para o desenvolvimento criativo diz respeito a como os ambientes
historico-culturais, sociais e educacionais oferecem e valorizam as praticas criativas.
Condicbes mais ou menos favoraveis terdo impacto direto em como serao
dominadas as habilidades cognitivas criativas, podendo gerar individuos mais ou

menos criativos (Alencar; Fleith, 2009).

As barreiras que encontramos na sociedade podem ser de diversas ordens. A maior
parte das vezes as pessoas nao tém consciéncia que suas dificuldades de acesso a
criatividade se relacionam com bloqueios externos, nem tampouco conseguem
entender quais sao os recursos para muda-los. Por isso, saber identificar quais
fatores podem inibir a criatividade permite dar luz a praticas, sociais e pedagdgicas,

que limitam a liberdade criativa.

4.1 FATORES PSICOLOGICOS

Importantes fatores que inibem a criatividade costumam estar relacionados a
questdes psicoldgicas. Estas influenciam diretamente na motivagdo, que € um
importante mecanismo para o engajamento em atividades criativas, desenvolvimento
de habilidades e tomada de riscos, podendo afetar em quando os individuos serao

criativamente ativos.

Um dos principais fatores que alteram a maneira como o individuo lida com sua
motivacdo é a percepgao de si mesmo. Entender-se capaz potencialmente de

realizar algo possibilita que o individuo empenhe tempo para o desenvolvimento de
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suas praticas. Ja uma auto-imagem negativa pode gerar dificuldades motivacionais,

como dificuldade para criar objetivos, projetar o futuro e se sentir capaz de criar.

A ansiedade também pode ser prejudicial para o envolvimento em atividades
criativas, em decorréncia da dificuldade em entrar em estado de fluxo, focar, de se
manter motivado ou por medo de sair da zona de conforto, podendo até levar a
bloqueios fisicos. Ansiedade pode ainda, segundo (Alencar; Fleith, 2009, p. 108)
levar o individuo a “agarrar-se a primeira resposta de um problema e a nao tolerar

situagdes ambiguas ou pouco estruturadas”.

Estas questdes estdo diretamente relacionadas a questbes socioculturais, que
podem influenciar na auto-imagem, motivagao e nos niveis de ansiedade. Para Hill
(2018, p. 68) as crengas em talento e potencial, o retorno negativo de outros e
valores como perfeccionismo e originalidade podem ser os principais causadores de

inibicdes psiquicas.

As percepcdes de potencial sao influenciadas pela cultura e pelas expectativas
sociais. Muito comum dentro das crengas ocidentais ao longo da histéria, a ideia de
dom ou de talento influenciam até que ponto o individuo pode ser musicalmente
ativo e desenvolver habilidades, coisas que sao condi¢gbes importantes para ser
criativo. Tais crengas, fazem com que a comparagdo com modelos, a reacao
negativa a avaliagdes e a autoimagem de nao pertencimento aqueles que podem ser

criativos afetem diretamente a motivagao e o desenvolvimento de oportunidades.

Isto esta relacionado também a percepcédo sobre a incapacidade de ser criativo.
Certos mitos acerca da criatividade podem ocorrer devido a sua “natureza
misteriosa” ou simplesmente por ser pouco experienciada pelas pessoas, 0 que a
torna menos real para quem olha por fora. Hill (2018, p. 74) aponta que em algumas
culturas, como na Africa do Sul, a ideia de que todos tém o potencial criativo
possibilita a universalizagdo do acesso a criatividade, onde o cantar, harmonizar e
criar musica faz parte de praticas comuns a quase todos. Mesmo nesses lugares 0s
conceitos de potencial ainda influenciam a maneira como os musicos se enxergam,

principalmente aqueles que estdo inseridos em um contexto musical erudito.
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Hill (2018, p.70), ao citar um estudo de Kingsbury (1988) mostra como alguns
conservatérios julgam o aluno sobre ser ou ndo musical, sendo esta uma avaliagéo
vinculada a nocao de talento inato. Isto acaba por afastar e inibir os alunos de poder
desenvolver suas habilidades, gerando muitas vezes desisténcia e negacdo do
estudo da musica. Muitas das vezes, esses julgamentos sao feitos por figuras de
autoridades, principalmente professores. Como aponta Hill (2018) os valores
relacionados a idéia de talento afetam a autocritica e a interpretagcao de avaliagbes

negativas.

O feedback vem de professores, juizes, criticos, publico, colegas e
familiares. E ministrado verbalmente, musicalmente e corporalmente em
situagdes formais de avaliagdo e em interagdes informais. Pode ser
direcionado as idéias, execugdo, habilidade, potencial ou pessoa de alguém.
E pode ter influéncias profundas na autoimagem, motivagdo, emocdes,
decisbes musicais imediatas, decisGes profissionais de longo prazo e
capacidade de entrar em estados de fluxo (Hill, 2018, p. 86).

No que diz respeito ao medo de avaliagdes negativas, Hill (2018 p. 86), diz que a
recepgdo e a antecipagdo da avaliagdo pode influenciar psicologicamente no
engajamento, na ndo conformidade, e na competéncia para realizar atividades. Ela
explica que, quando a critica é feita de forma muito pessoal, extremamente dura ou
de uma maneira abusiva, o musico pode encarar problemas emocionais, musicais e
motivacionais, por ser dificil separar o conceito de si mesmo com sua producio
artistica, podendo gerar uma autocritica muito grande de si mesmo. Além disso,
estas costumam estar relacionadas a uma necessidade de agradar figuras de

autoridade, o que pode afetar muito mais a maneira como se recebe um feedback.

Das consequéncias prejudiciais do feedback negativo que surgiram neste
estudo, todas parecem ter surgido de avaliagbes feitas por figuras de
autoridade, incluindo professores e examinadores, especialmente em
programas de musica classica e jazz de conservatérios, além de criticos
(sejam de musica folclérica, classica ou jazz). (Hill, 2018, p. 94, tradugao
propria)®

O receio ao erro e o desejo de ser perfeito, relacionado com ansiedade sobre falha e
feedbacks negativos também podem ser grandes inibidores de praticas criativas. Na

pesquisa de Hill, estas questdes aparecem principalmente entre os musicos eruditos

8 “Of the detrimental consequences of negative feedback, that surfaced in this study, all appear to
have stemmed from assessments made by authority figures, including teachers and examiners,
especially in conservatory classical and jazz programs, and critics (whether of folk, classical or jazz
music)”.
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que vivenciaram um ensino conservatorial, tanto na Europa quanto nos Estados
Unidos. Hill (208, p. 107) aponta que “a visdo de que é completamente inaceitavel
que um musico altamente treinado cometa erros pode levar a uma grande ansiedade
sobre o potencial de cometer erros e a uma autocritica extrema, decepcao e

diminuicdo da autoimagem apods fazé-lo”.

Portanto, na maior parte das vezes, quando o musico erra e suas emogdes sao
extremamente negativas, se torna mais dificil identificar o que se fez de errado. E
esta falta de capacidade autocritica, causada por um nivel de estresse grande, n&o
permite uma melhora nem para a performance nem para o processo educativo. Além
disso, problemas fisicos também podem ocorrer, uma vez que a obsessao ao errar
limita os movimentos. Hill (2018, p.108) cita um professor de piano de Helsinque que
explica que “quando vocé quer estar realmente correto e certo e tem medo de fazer
notas erradas, dedilhados errados e ritmos errados, entdo vocé limita sua liberdade

de movimento, o que por sua vez limita as possibilidades expressivas"®.

Essa ansiedade, relacionada ao medo de errar, surge de uma cultura que valida a
execucao perfeita de modelos preexistentes e que mantém definicdes restritas do
jeito correto e incorreto de fazer musica, reproduzidas, normalmente, por uma
pedagogia restrita, que s6 foca em execucéo e técnica. Estes valores podem ser
internalizados e auto-impostos, podendo gerar uma ansiedade maior ao feedback

negativo de outros e de si mesmo (Hill, 2018).

Em oposicao, sociedades que colocam o erro a parte podem gerar um espaco de
criacdo mais seguro e menos desinibido, além de formar musicos que entendem o
erro como subjetivo e menos importante do que outros aspectos musicais. Hill (2018,
p.110) aponta que no contexto de musica contemporanea folclérica da Finlandia é
recorrente o entendimento de que nao existe erro, mas sim variagdes. Esta nogao
permite a flexibilizacdo da autocritica e possibilita uma visdo mais criativa sobre o

erro.

® “When you want to be really correct and right and are scared of doing wrong notes and wrong
fingerings and wrong rhythms” then you limit your freedom of movement, which in turn limits
expressive possibilities”.
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Eu descobri que musicos de comunidades que valorizam a improvisagao
e/ou a variagdo pessoal -- incluindo jazz, musica folclérica finlandesa,
musica folclérica americana e varios estilos de musica sul-africana — tendem
a sentir muito menos ansiedade sobre erros e perfeccionismo (Hill, 2018,
p.112, tradugao proépria)'°.

O maior problema é quando tais valores socioculturais que envolvem o fazer musical
se tornam rigidos, como ja citado no capitulo 2, a respeito da cristalizagao da cultura
conservatorial, por se tornarem enraizados também nas pedagogias musicais. A
perpetuacao desses valores, que muito se dao através da educacgao, acabam por

gerar diversas das inibigdes psicologicas citadas acima.

4.2 FATORES PEDAGOGICOS

Entender as praticas pedagdgicas como associadas a questdes politicas e culturais
mais amplas da sociedade permite o reconhecimento de ideologias e de seus
impactos na formacdo de estudantes. Condicdoes mais ou menos favoraveis ao
desenvolvimento de praticas criativas estdo relacionadas as abordagens com as

quais se sucedem e aos valores pelos quais sao delimitados.

A limitagao criativa dos intérpretes ndo advém da musica em si — Merker
(2006) argumentaria que cada sistema musical tem um potencial infinito — e
nem mesmo necessariamente da pratica histérica, mas sim dos valores e
convengdes sociais modernas (Hill, 2018, p. 164, tradug&o propria)™.

Como foco do trabalho, se faz necessario analisar quais fatores da praticas
pedagogicas conservatorial podem causar inibigdes criativas. Alguns valores
comuns as abordagens dentro do conservatério, embora muitas vezes nao ocorram
de forma explicita, estdo relacionados a cultura escrita, ao papel desempenhado

pelo professor em aula e a valorizagao do perfeccionismo.

A respeito da escrita musical, Hill (2018, p. 51) discorre que a “cultura escrita

refere-se a ambientes nos quais a musica é transmitida e armazenada

1© “ found that musicians in communities that value improvisation and or personal variation- including
jazz, Finnish folk music, american folk music, and several styles of south african music-tend to
experience much less anxiety over mistakes and perfectionism”.

“Creative limitation on performers this stem not from the music itself- Merker (2006) would argue
that each musical system has infinite potential- and not even necessarily from historical practice,
but rather from modern social values and conventions”

1"
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predominantemente por meio de midia fixa, incluindo notagdo e gravagdes”'?. Esta
cultura, muito enraizada no ensino conservatorial, € marcada pelo dominio tedrico
antes do fazer pratico, o que acaba por limitar o entendimento integral do fazer
musical. Além disso, limita os estudantes ao contando de repertérios que tenham
notagdes tradicionais, ndo validando outras praticas musicais que ndo acompanhem

a mesma légica de escrita.

A autora também discorre que a supervalorizagdo da escrita musical pode gerar
inibicdes psicoldgicas uma vez que a “conceitualizagbes mais fixas de obras tendem
a levar a uma maior preocupacao com erros — quando ha menos espaco para
variagdes, 0s erros se tornam mais Obvios e menos tolerados — 0 que pode ser
psicologicamente inibidor”*® (Hill, 2018, p. 52). A ansiedade relacionada ao medo de
errar, como anteriormente citada, pode levar a grandes niveis de estresse, 0 que
acaba por atrapalhar o desempenho de dominios para além da performance, como

composi¢ao, arranjos, interpretacédo e improvisagao.

Hill (2018, p. 39) discorre que os musicos que tiveram em sua formagao algum tipo
de transmissdo oral, onde a notagdo tem Ilugar secundario, tiveram mais
desenvolvimentos de habilidades auditivas e mais sensibilidades as praticas
criativas. Para ela, a memdria auditiva, recorrente em culturas orais, € um importante
facilitador para o desempenho criativo, uma vez que permite fluidez, flexibilidade e
liberdade interpretativa. Ribeiro sintetiza as principais vantagens da cultura oral sob

a cultura escrita descritas por Hill (2018):

1) Construgdo de bancos de memoéria que auxiliem os intérpretes a
manipularem frases e férmulas musicais, derivadas do desenvolvimento
auditivo ativado por essa transmissao oral, levando o entendimento de uma
peca como um todo e ndo como notas individuais;

2) Fluidez e flexibilidade, trazendo aos musicos uma maior liberdade
interpretativa, uma vez que os conceitos estaticos da partitura levam a
preocupacdo com possiveis erros, o que pode ser psicologicamente inibidor;
3) Possibilidades criativas mediante ao que é comumente ouvido, trazidas
pelas inUmeras variedades de versdes de uma mesma peca, oferecendo,
assim, um reforgo de associag¢des que facilitam a recordagédo de padrdes;

2. “Written culture refers to environments in which music is transmitted and stored predominantly
through fixed media, including both notation and recordings*.

* “More fixed conceptualizations of works tend to lead to a heightened concern for errors- when there
is less room for variations, mistakes become more obvious and less tolerated- which can be
psychologically inhibiting®.



40

4) A retomada da mdusica através da criatividade, possibilitando cobrir as
lacunas de uma possivel falha da memodria (Ribeiro, 2022, p. 83).

Outro importante fator que contribui para a inibi¢ao criativa € a rigidez gerada tanto
pelo excesso de perfeccionismo quanto pela tradicdo, presente em ambientes de
formacao institucionais. A tradicao, principalmente no contexto conservatorial, tem a
ver com a continuidade de um repertério e de um fazer musical pautado no passado,
no qual se da muita importancia a reproducdes de pecas de maneira historicamente
correta — segundo uma visao europeia de certo — em detrimento de outras praticas

musicais, como a improvisagao e a composi¢ao, que sao pouco valorizadas .

Ja o perfeccionismo, subjacente de valores do ensino tradicional, se relaciona a
proficiéncia técnica como habilidade musical mais importante, o que pode gerar
temores em relagdo a criticas negativas ou julgamento de colegas e professores,
limitando a expressividade e gerando ansiedades em relagdo ao erro. Quando a
perfeicdo se torna objetivo principal da performance e da abordagem pedagogica,
pouco se pode explorar, em termos de timbres, intensidades, variagcdes e
interpretacées. Sendo assim, as questdes técnicas deveriam ser desenvolvidas

através das praticas de improvisagao e composic¢ao (Hill, 2018).

Portanto, quando se limita a exploracdo sonora, o desenvolvimento criativo e a
autonomia de aprendizado musical, o professor passa a ser o unico detentor do
conhecimento. E este € um dos principais inibidores a criatividade: um ensino
centrado somente em um professor que transmite um conhecimento sistematizado e
em um aluno que s6 deve acatar o que se ensina. E como exemplificam Penna e

Sobreira (2020):

O poder centrado no professor que “transmite” um conhecimento
sistematizado aos alunos quanto a questdo do ensino disciplinar,
frequentemente distanciado da vivéncia cotidiana (musical ou n&o) do aluno,
sdo caracteristicas de processos educativos tradicionais... Nao séo,
portanto, caracteristicas exclusivas do modelo conservatorial, mas se
consolidam e legitimaram nesse padrdo de ensino de mdusica. (Penna;
Sobreira, 2020, p.6)

Como as autoras discorrem, estas questdes, apesar de muito incorporadas pelo
ensino conservatorial de musica, sdo discutidas amplamente dentro da pedagdgica.

Paulo Freire, um dos principais educadores brasileiros, discute que este modelo de
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ensino € pautado em uma visdo bancaria do ensino, em que os professores
depositam o conhecimento no aluno — que nesta concep¢ao nada sabe e portanto

nada tem a agregar — gerando uma opressao do conhecimento.

Na visdo “bancaria” da educagado, o “saber” € uma doagdo dos que se
julgam sabios aos que julgam nada saber. Doagao que se funda numa das
manifestagdes instrumentais da ideologia da opressédo — a absolutizagéo da
ignorancia, que constitui o que chamamos de alienagdo da ignorancia,
segundo a qual esta se encontra sempre no outro. O educador, que aliena a
ignorancia, se mantém em posi¢des fixas, invariaveis. Serd sempre o que
sabe, enquanto os educandos serdo sempre 0s que ndo sabem. A rigidez
destas posi¢gdes nega a educacdo e o conhecimento como processos de
busca. (Freire, 1987, p. 33-34)

Esta relacdo opressiva entre professor e aluno anula as possibilidades criativas e
minimiza a capacidade critica dos estudantes que, invalidados em relacdo a suas
capacidades e vivéncias, se tornam incapazes de buscar a transformacédo. Isto se
relaciona com a inibigdo da autonomia ou da “agency”, uma vez que o estudante n&o
se vé capaz de exercer suas proprias decisdes, sejam musicais ou nao, além da
tendéncia de se tornarem conformados, ndo buscando a ampliacdo para além de
modelos pré-determinados e nao confrontando padrées. Por serem determinantes
no processo criativo, quando nao estimulados, estes fatores podem ser inibidores

criativos que limitem o processo de aprendizagem dos estudantes.

Portanto, a transgresséo, que deve partir de uma educacgao libertadora, sé pode
acontecer quando o professor ndo assumir um lugar superior na relagao
ensino-aprendizagem, mas permitir que o conhecimento seja campo comum. E
como bell hooks (2013, p. 26) descreve a respeito do conceito libertario de educagao
trazido por Paulo Freire: “A obra de Freire afirmava que a educacdo sé pode ser
libertadora quando todos tomam posse do conhecimento como se este fosse uma
plantacdo em que todos temos que trabalhar”. O papel do professor, em um contexto
democratico, é o de mediar e incentivar a busca pelo conhecimento, possibilitando a
autonomia e a liberdade dos estudantes, que se tornam principais agentes do

processo educativo.
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5 CONTEXTO EDUCACIONAL

Reconhecer a importancia de um ensino criativo talvez seja o primeiro passo para
uma transformacgao na area de educagédo musical. Apesar da crescente discussao
acerca deste tema, ainda se fazem necessarias mudangas nas diretrizes
educacionais, principalmente em conservatérios, a respeito da expansao da visao
tecnicista do ensino. Refletir sobre o espaco que é dado a criacdo nesse contexto €
discutir possibilidades de transgressdo deste modelo. Para isso, € necessario
entender que o principal vetor para a mudanga partira da ruptura de certos
paradigmas do ensino tradicional, principalmente relacionados as abordagens e a

postura dos professores.

O papel do professor € um dos principais fatores para a efetivacdo de uma
transformagao no ensino (Alencar; Fleith, 2009). Romper com este dualismo entre
professor e aluno, onde um aprende e outro ensina, pode ser um primeiro passo
para a superacao de um ensino tradicional. A educacido deve pautar-se na troca e
no dialogo, em que o estudante seja o principal foco do ensino, ndo o conteudo.
Desta maneira, devemos entender a educagdo como importante processo
integrador, onde exista espaco para experiéncias e vivéncias de todos os envolvidos

NO Processo.

Portanto, professores que propiciem o ensino critico e a pratica criativa sdo de suma
importancia. Comentando Torrance, Alencar e Fleith (2009) mencionam o que o
tedrico caracterizou como um professor propiciador da criatividade, aquele que
respeita e estimula as ideias dos alunos, faz perguntas provocativas, ajuda o aluno a
se conscientizar do valor de seu talento criativo, estimula a motivagao, a curiosidade,

a independéncia e a autoconfianga.

Desta maneira, se faz necessario formar docentes mais reflexivos e criativos, que
sempre busquem por diferentes possibilidades de se ensinar, sejam flexiveis e
acolhedores com seus alunos e que estimulem ideias e experimentacdes, sempre
tragando criticas construtivas. Para Gainza (2013), se fazem necessarios docentes
reflexivos e criativos, que tenham preparo musical e pedagdgico e sejam

interessados e investigadores.
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(...) Ao mesmo tempo, para assegurar a personificagdo e a humanizagao da
pedagogia musical, fazem falta professores flexiveis e criativos (sensiveis/
inteligentes), formados na liberdade, e ndo um exército de clones
adestrados para aplicar de maneira ‘certa’ o dogma pedagdgico. (Gainza,
2013, p.147)

Em um contexto artistico, o professor devera encorajar os alunos a explorarem,
promovendo espagos para a criagcao e permitindo o desenvolvimento da
musicalidade e da expressividade de cada aluno, sem focar em uma formagao
unicamente tecnicista. O professor deve estimular a relagdo com o instrumento,
promovendo contato com a exploragao sonora, possibilitando uma relacédo afetiva e
prazerosa com o fazer musical — que esta interligado com o incentivo a motivagao

dos estudantes.

Entretanto, ndo se deve ser ingénuo. Se o sistema educacional ndo permitir que as
acgdes criativas e propositivas por parte de seus docentes vigorem, a transformacao
pedagdgica sera pouco efetiva. E claro que a presenca de professores flexiveis e
dispostos a alterar uma logica tradicional de ensino pode fazer florescer diversas
mudangas, mas se suas agdes ocorrem de forma isolada, sem uma criagao ativa de
espacos de valorizacdo, pouco sera alterado. Toda a comunidade escolar,
principalmente as organizagdes institucionais, devem apoiar um projeto pedagdgico
transformador, voltado para um ensino engajado, em que professores e alunos

possam criar um ambiente educativo de trocas coletivas.

Muitas vezes, estas mudancgas ndo partirdao das instituicbes. Portanto, a acao de
professores progressistas, ou seja, que trabalhem para alterar a l6gica pedagogica
vigente, pode ser de extrema importancia para enfrentar o modelo dominante. Desta
maneira, falar de professores criativos também ¢é afirmar a necessidade de
professores que busquem a resisténcia e sejam capazes de propor estratégias

praticas para um ensino mais engajado.

Os professores progressistas que trabalham para transformar o curriculo de
tal modo que ele nao reforce o sistema de denominagdes nem reflita mais
nenhuma parcialidade sdo, em geral, os individuos mais dispostas a correr
os riscos acarretados pela pedagogia engajada e fazer de sua pratica de
ensino um foco de resisténcia (hooks, 2013, p. 36).
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Com base nesses principios, a discussdo acerca das diferentes possibilidades de
abordar a criacdo dentro da sala de aula se faz necessaria. Um valor comum ao
ensino conservatorial, relacionado principalmente a um repertério de musica classica
ocidental, diz respeito a invariabilidade de interpretacdo das obras, em que se deve
fielmente reproduzir aquilo que esta escrito. Como quebra deste paradigma,
Koellreutter aponta que a ferramenta fundamental para a melhora da educacgao
musical seria a improvisagao, pois, através dela, é possivel conscientizar conceitos

tedricos de forma pratica e mais aprofundada (Almeida, 2014).

Mas ndao devemos confundir a liberdade que a improvisacdo permite com o ‘tocar
qualquer coisa’, pois “a liberdade é exigente e tem as suas regras: € preciso ouvir o
outro, & preciso sentir” (Alonso, 2008, p. 8)". A acdo improvisadora pode (e deve)
ser trabalhada como qualquer outra habilidade dentro dos contextos musicais, e

depende do esfor¢co despendido para seu desenvolvimento.

Para Chefa Alonso, a improvisacdo “¢ uma atividade coletiva; um dos seus
propositos € explorar a relagdo com outros musicos” (Alonso, 2008, p. 9)". Para ela,
a improvisagdo acontece na interagdo e com as necessidades de mutabilidade
provinda da troca com o outro. Sendo assim, o entendimento de que a experiéncia
da improvisacao parte da atividade coletiva, comum, mundana e unificadora, € uma
maneira de buscar a quebra de conveng¢des individualistas da pratica, principalmente

a instrumental.

Para muitos improvisadores, a improvisacdo é uma atividade humana cujo valor
deriva do facto de nao construir relagdes de hierarquia ou competicdo, ndo estar
sujeita a convengdes. Pode ser um espago de identificagdo frente a sistemas de
controle, hierarquia e subordinagéo (Alonso, 2008, p. 40, tradugéo propria).'

Portanto, para além de fatores musicais, como métrica, densidade, ritmo, a
improvisagao trabalha com fatores humanos, como concentragdo, disciplina,
capacidade de dialogar e interagir com outros (Almeida, 2014). Por ser uma pratica

que permite a troca com o outro, € um 6timo facilitador para o processo de interacao

* “La libertad es exigente y tiene sus reglas: hay que oir al otro, hay que sentirlo”.

'® “La improvisacion es una actividad colectiva; una de sus finalidades es explorar la relacién con los
otros musicos”.

6 “Para muchos improvisadores, la improvisacion es una actividad humana cuyo valor se obtiene del
hecho de que no construye relaciones de jerarquia o competicidn, no esta sujeta a convenciones.
Puede ser un espacio de identificacion contra los sistemas de control, jerarquia y subordinacion”.



45

(capitulo 3), uma vez que se torna possivel experimentar coletivamente. Além disso,
a improvisacao permite que se trabalhe todos esses aspectos, praticos e tedricos, a

partir do sensorial, da exploragao criativa e da estruturagcédo de linguagem musical.

A improvisacdo deveria ser vivenciada justamente em cada conceito tedrico
introduzido. Se isso ocorresse, estariamos,todos os musicos, improvisando
no mesmo nivel de dificuldade técnica que interpretamos pegas de outros
autores. (Campos, 2000, p.110)

Outro importante fator trabalhado a partir da pratica de improvisagdo é o de
“agency”, sendo este a capacidade de criar autonomia pessoal e pela autoridade de
fazer as préprias decisbes musicais, aliada a capacidade de acesso de vocabulario
musical. Neste sentido, Alonso aponta que “o improvisador tem que aprender a
tomar decisbes rapidas, a criar no momento, e compor sobre um acontecer que esta
sendo” (Alonso, 2008, p.14).

Uma vez que o improvisador se permite ao risco, a perfeicdo acaba por nao ser o
objetivo final da pratica musical, possibilitando uma aceitagdo do erro como parte de
um processo de exploracdo, o que desfaz a necessidade de perfeicao e possibilita
uma pratica muito mais expressiva e desinibida em relagao a criticas. Assim, tudo
que se experiencia € aceitavel sendo que “um erro pode ser unicamente um acerto

involuntario” (Alonso, 2008, p. 61).

Como ¢é possivel perceber, a improvisagao trabalha diversos fatores cognitivos de
forma interligada. O improviso estimula a memoaria, no que diz respeito ao acesso de
vocabularios auditivos e musculares; permite fluxo criativo, por gerar uma imerséo
na pratica musical; gera autonomia, por ndo ser associado a uma notagao. Sendo
assim, como pontua Hill (2018) em seu estudo, é a partir de uma pratica criativa,
como a improvisagao, que se torna possivel estimular simultaneamente diversas das
habilidades musicais, como audigdo, memoria, vocabulario, sintaxe, técnica e
tomada de decis&o. (Ribeiro, 2020, p. 118)

A introducdo da pratica de improvisacdo na formagdo do musico, comum nos
métodos ativos e em abordagens informais de ensino, acaba por melhorar tanto a

performance musical quando o desenvolvimento de habilidades presentes em
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diversos processos cognitivos, permitindo independéncia, flexibilidade cognitiva e o

desenvolvimento da memoaria- fatores tdo importantes para o processo criativo.

Abordagens que valorizem a experiéncia, voltadas a pratica e a improvisagao, séo
de extrema importancia para a superacdo do ensino tecnicista. Valores como
exploracdo sonora e a oralidade, apreciagao auditiva, trabalho com vivéncias
musicais distintas, pratica a frente de técnica e liberdade em relagdo a partitura
podem levar a um melhor desempenho musical e cognitivo, além de promover um

ensino prazeroso (Ribeiro, 2020).

A falta de estimulo destas praticas € muito recorrente em contextos conservatorios.
Como relata Hill (2018, p.57), varios entrevistados de diferentes comunidades
musicais se viram com dificuldades para improvisar e compor, uma vez que
pensavam de forma extremamente analitica sobre o que estavam tocando ao invés
de entrarem em estado de fluxo. Aliado a isso, apresentaram frustragdes
decorrentes do treinamento puramente técnico e da dificuldade de relacionar a

pratica aos conteudos tedricos.

Entretanto, ndo é simplesmente a introducéo da improvisagado em uma abordagem
que a tornara em um processo criativo. Se for introduzido de forma tecnicista, ou
seja, colocando a teoria a frente da pratica e fixando o dominio de nogdes melddicas
e harmdnicas ha algo absoluto, a pratica n&o sera criativa. Da mesma maneira que é
possivel, dentro dos limites da tradicdo e de um repertério erudito, introduzir formas

criativas de se pensar o ensino (Hill, 2018) .

No que diz respeito a possibilidade de insercdo de praticas de improvisacdo na
musica erudita ou de concerto, Hill (2018, p.53-55) aponta alguns métodos que
foram relatados em suas entrevistas de como propiciar a improvisacao para auxiliar
o aprendizado de pegas (mesmo que fossem orientadas por notagéo tradicional).
Primeiro, relata a possibilidade de ensinar de ouvido diversas versdes de uma
mesma pega, para que o estudante posteriormente desenvolva a sua versao. Depois
descreve sua propria experiéncia em aulas de flauta, pautadas neste método de

ensinar:
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Joutsenlahti (sua professora), tocou essas variantes para mim uma apos a
outra, de modo que as caracteristicas distintivas das diferentes versdes se
misturaram em minha mente. Quando entdo executei a pega tradicional, foi
facil criar minha propria verséo estilisticamente apropriada, extraindo desse
arsenal de variagdbes a minha disposicdo. Depois de aprimorar as
habilidades de variagdo melédica, achei muito mais facil explorar um fluxo
meldédico na improvisagdo ou composi¢gdo de novas melodias (Hill, 2018,

p.53, tradugdo e anotagéo proprias)'.

Outra maneira, descrita por seus entrevistados, foi a de usar trechos ou estruturas
de pecas ja existentes para improvisar usando-as de base, fator que facilita o
entendimento estrutural e estilistico das pecas, além de treinar a audigao para que
nao haja total dependéncia da partitura para se tocar. Hill (2018) cita o depoimentos

de uma de suas entrevistas, Kristiina Junttu:

(.-.) Eu entendi que vocé ndo precisa criar algo completamente novo, mas
sim usar qualquer tipo de material, o que vocé tem na vida, e reorganiza-lo,
e comegar com isso... Descobri que Liszt tem uma grande colegdo de
exercicios para os dedos, exercicios técnicos (...) Percebi que posso usa-los
como material para improvisagdo, que se eu entender a ideia principal e
puder transpor e construir frases, posso fazer um monte de coisas (Hill,
2018, p. 55, tradugao propria).

Desta maneira, € possivel perceber que existem possibilidades de inser¢cao de
praticas criativas dentro de um ensino dito como tradicional. Trazer para dentro do
conservatoério essas diferentes possibilidades pedagogicas, como as propostas pelos
métodos ativos, pode ser uma maneira de alterar concepg¢des engessadas que nao
permitem mudangas estruturais verdadeiras. Mesmo com o surgimento de
organizagbes formais de ensino a musica que incluem diversidades de praticas
(como citadas no capitulo dois), a perpetuagdo do modelo conservatorial continua
sendo um problema sistémico, relacionado com um engessamento pedagogico e a

falta de incentivo a criatividade.

7 “Joutsenlahti played these variants to me one after the other so that the distinguishing features of
the different versions become mixed up in my mind. When | then performed the traditional piece, it
was easy to create my own stylistically appropriate version, drawing from this arsenal of variations
at my disposal. After honing melodic variation skills, | found it much easier to tap into a melodic
flow in the improvisation or composition of new melodies”
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

No inicio, houve uma abordagem historica sobre a criagdo dos conservatorios no
Brasil, a partir de uma visao epistémica sobre suas permanéncias. Entender as
herancas deixadas pelo colonialismo na maneira como enxergamos o ensino da
musica se fez necessario para abrir a discussao acerca das possibilidades de
mudancas deste modelo. Desta maneira, foi possivel perceber que sua permanéncia
€ de carater sistémico, diretamente relacionado a uma tradicdo incorporada, onde,

apesar de inovagdes curriculares, a cultura conservatorial é perpetuada.

Entretanto, foi possivel observar o surgimento de novas propostas de estruturacao
do ensino musical, mesmo que diversos dos pilares que fundamentam a formacéao
conservatorial se mantenham muito enraizados. A busca para entender essas novas
tendéncias serviram ao propésito de repensar os moldes do conservatorio, a fim de
entender as possibilidades transformadoras destas pedagogias, que ficaram

conhecidas como métodos ativos.

Entender o histérico do surgimento destes métodos é uma forma de perceber como
as necessidades pedagogicas se alteram no decorrer do século XX, no qual a
urgéncia de transformacdo das concepg¢des de ensino musical levam a um maior
incentivo a pedagogias flexiveis e a praticas mais integradas. Em decorréncia disso,
surgem meétodos que integram o fazer e pensar, incentivam praticas coletivas e

valorizam a experimentagao e a criagao musical.

A criatividade surge como tematica nessas abordagens, por ser uma ferramenta
importante no desenvolvimento musical. Portanto, se fez necessaria a discussao
acerca das definicdbes e dos principais componentes que definem o fazer criativo,
com enfoque nas praticas musicais. A concep¢cado mais importante € a de que a
criatividade é inerente ao ser humano, mesmo que expressadas em niveis
diferentes, podendo ser trabalhada e desenvolvida por todos. Portanto, para
compreender como desenvolver a criatividade musical, foi necessario visitar alguns
dos autores que tém estudado e proposto modelos tedricos que examinam as

habilidades e competéncias relacionadas a seu desenvolvimento.
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Como observado em Hill (2018) o dominio dessas habilidades (como audigdo,
memoria, vocabulario, sintaxe, técnica e tomada de decisdo) pode ser um grande
facilitador das praticas criativas, uma vez que oferece elementos para o
desenvolvimento da capacidade de gerar materiais criativos, internalizar conceitos

musicais com mais facilidade e propiciar mais fluidez nas praticas musicais.

Entretanto, como discutido no capitulo quatro, a criatividade nédo depende somente
de capacidades individuais. O fator determinante para o desenvolvimento criativo
estd relacionado a como os ambientes histérico-culturais, sociais e educacionais
oferecem e valorizam as praticas criativas. Condigdes mais ou menos favoraveis,
terdo impacto direto em como serdo dominadas as habilidades, gerando ambientes

mais ou menos criativos.

Os principais inibidores percebidos no decorrer da pesquisa estao relacionados a
questdes psicologicas e pedagogicas, diretamente relacionadas a certos valores
socioculturais, que sdo muito comumente experienciados dentro dos conservatorios.
Valores como perfeccionismo, valorizagdo excessiva da técnica e a professores
autoritarios podem ser os principais fatores que influenciam na autoimagem,

motivagao e nos niveis de ansiedade.

Assim, a necessidade de buscar proposigcdes metodologias alternativas para que o
processo pedagdgico ndo seja marcado por inibicbes se fazem necessarias. Além
da valorizagao de abordagens que priorizem o ensino criativo em todos os contextos
de educagao musical, € necessaria a mudancga da postura do professor para que se
instale um ambiente democratico de parceria e dialogo. A introducao de praticas de
improvisagao dentro do conservatorio também pode servir como importante recurso
para possibilitar o desenvolvimento da criatividade e apropriacdo de conceitos

musicais.

Essas s&o possibilidades para propiciar um ensino mais expressivo e prazeroso,
estimulando a motivagao e envolvimento dos alunos, além de possibilitarem o
desenvolvimento de habilidades musicais que auxiliem nos processos de

internalizagdo, aprendizagem, performance e troca com o outro.
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Assim também pensamos os planos de Educagdo: movimentos que
disparam linhas de fuga aos mecanismos de controle (...) fundados no
respeito, no compartilhar, no prazer, na vontade de conhecer, no afeto, no
amor, na capacidade de criar, recriar, criticar... Juntos e sempre em
movimento. (Brito, 2007, p.246)

Portanto, este trabalho procurou refletir, para além da permanéncia do modelo
conservatorial, a necessidade de propostas pedagodgicas voltadas a criagdo como
possibilidade de mudanga do pensamento tradicional musical. Da percepg¢ao da
necessidade de mudangas estruturais no pensamento conservatorial surge o
entendimento de que, com a introdugcdo de praticas criativas, professores
democraticos e praticas de improvisacado dentro dos conservatérios, o ensino podera

se tornar mais motivador e prazeroso.
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