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The purpose of this research is to analyse and develop learning methodologies
that could improve the Portuguese music education currlculum, particularly on
the domains of improvisation practice, tonal comprehension and harmonic
syntax.

The main objectlives of this study are, on one hand, lo create and develop
learning strategies that could improve students' harmonic-functional
comprehension and, on the other hand, to evaluate this methodology with
instruments created for Lthat purposa,

The problems specifically addressed in this study are: 1) lo investigate if a
learning methodology based on harmanic syntax audiation could affect and
change the achlevemeant of students’ melodic Improvisation skills, at the
auralforal level; 2) lo verify possible comrelations between results obtained
through the standardized aptilude tests Advanced Moasures of Music Aptitude
(AMMA, 1988), Harmonic Improvisation Readiness Record & Rhythm
Improvisation Readiness Record (HIRR & RIRR, 1998) by Edwin Gordon and
the tests of melodic improvisation achievement.

Twenty four ninth-grade sludents of two instrumental classes, Strings and Wind
instruments, of the professional music school ARTAVE participated in this
study that was undertaken in the context of the Ear Training course. The resulls
revealed that: a) the two classes involved in the project did not start at the
same |avel; b) both classes |mproved their melodic Improvisation skills,,
although statistic significance was found on the accompanied crileria, with
more impact on the class of lower level of achievement; ¢) there |s a correlation
betwaen students’ melodic improvisation skills and the AMMA and HIRR &
RIRR; this correlation ls more significant with HIRR tests and whan the
performance results were calculaled after tha instruction.

The data obtained in this study allows to conclude that the audiation process of
learning harmonic syntax of music developed in this project shows remarkable
affects on improving the student's melodic improvisalions and thal the AMMA &
HIRR & RIRR can predicl improvisational skills at a moderate leval,
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Introdugao

=<0 meu pal nunca me ensinou directarmente, a ndo ser um Unico gesto para
agarrar na guitarra. Fol a ouvi-lo gue su fuf aprendendo, ==

=<Improvisando & que se enconlram regras humanas, intullivas, que permitem as
PESS0aSs comimcar — um musico porfuguds com um misico chinds ou africana, o
gue ja me sucedeu varas vezes — o nos emtendemos todos magnificamenta, A
masica & uma forma de entendimoento universal. >=

Caros Paredas (A Capilal, 1980; Didrio do Notlcias, 1990)

A investigagdo que aqui apresento pretende ser um contributo para a pratica da
improvisagfo e para o desenvolvimento da compreensao tonal nos curricula de
musica. Nomeadamente, pretende chamar a aten¢8o para a importancia da
audiacio da sintaxe harmoénica no desenvolvimento da improvisagao melodica,
apresentando um conjunto de dados e reflexbes que espero virem a melhorar o
actual sistema de ensino da musica.

Confesso que me é dificll saber exactamente quais os motivos que me levaram a
este tipo de pesquisa. A insatisfagio com que me senti mergulhada, na hora de
finalizar o curso superior de piano, por ndo ter sido dado qualquer momento de
voo & minha necessidade Intrinseca de impravisar colocou-me num confronto
artistico e educativo que me tem acompanhado até aos dlas de hoje. Parte deste
conflito seria resolvido com a passagem por alguns anos na Escola de Jazz do
Porto, depois de um interregno devotado as interminaveis questides de pedagogia.

Julgo serem estes os primeiros apeadeiros de uma viagem que dificllmente
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deixara de me suspender nesta procura fascinante da interaccéo entre a arte de
falar misica e a aprendizagem.

O desenrolar da caminhada (que ja ndo é propriamente curta) ndo é dificil de
descrever. Grande parte da sua histéria ndo ¢ mais do que um relato de
momentos e lugares cujo valor para a minha busca engquanto instrumentista e
educadora, a ser possivel de resumir em palavras, se abrevia através da

mensagem que desejo deixar testemunhada nesta dissertagéo.

N&o deixo, contudo, de enumerar aqueles que me parecem ser os principais
catalisadores da partida. O contacto com investigadores capazes de me fazer
pousar o olhar sobre caminhos até entdo pouco consciencializados;, a
enternecedora experiéncia com adolescentes e criangas dos 4 aos 10 anos de
idade numa série de projectos de educagédo musical em varios pontos do pais; a
partilha de ideias com um ja consideravelmente numeroso universo de alunos de
Escolas Superiores de Educagac (Guarda e Coimbra) e da Universidade de
Aveiro (onde encontrei desde ha meia duzia de anos a minha mais emocionante
morada), entdo sequiosos de descobrir 0s meandros da pedagogia — esse lugar
onde se julga estar guardada a chave da arte da motivag&o e da inspiragao para
aprender; a orlentagéio de estagios da disciplina de Formagéo Musical em alguns
conservatorios nacionaig, onde o tema da compreens&o musical & particularmente
caro; um conjunto de seminarios sobre a problematica da improvisagao como
processo de significagéo musical dirigidos a professores em exercicio mas nao
menos inquietos relativamente ao tema, alguns textos escritos sobre a mesma
questédo; por fim: as saborosas vivincias com os musicos com quem tenho
partilhado o meu projecto artistico de originais de que resultou O CD Mulher
Avestruz (cujo langamento foi integrado nas ceriménias comemorativas do 30°
aniversario da Universidade de Aveiro).

Um enquadramento biografico como o que acabo de descrever parece-me ser
suficientemente abrangente e esclarecedor para responder & pergunta sobre a
escolha de uma tematica que, embora pertinente para a educagédo musical,
continua a ser de certo modo oOrfa de reflexéo e questionamento, Refiro-me, &

claro, ao que me parece ser uma postura generalizada dos educadores do
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denominado clrculo de cultura ‘erudita’, afinal de contas, os principais obreiros da
formagao artistica e pedagdgica no nosso pals.

Efectivamente, pouco se tem debatido acerca do papel da Improvisagdo no
processo de aprendizagem musical, nomeadamente o significado psicolégico e
aeducativo que revela revestir enquanto meio de manifestagéo ou exteriorizacéo de
conhecimento interiorizado pelo sujeito. Um olhar alargado sobre as praprias
praticas e estilos de ensino perpetuados nos nossos conservatGrios ao longo do
ultimo século permite comprovar facilmente o que acabo de constatar. Com efeito,
raros séo os professores de musica que promovem a pratica da improvisacéio
junto dos seus alunos. Mais raros s#o, ainda, aqueles que se questionam sobre
as razbes inerentes ao facto da maioria desses alunos ndo ser capaz de
improvisar. O mesmo se passa, alids, com a maloria dos processos de aquisigdo
e realizagdo de conhecimento musical que envolvem a concretizagdo de
pensamento eminentemente criativo, como a composigédo. Salvo raras excepgoes,
quer a improvisag@o, quer a composicdo sfo observadas como ‘regides
demarcadas’' nos curricula — a maioria das vezes, também, com poucas
afinidades entre si — cujo desenvolvimento & fruto ou resultado, ndo tanto de
experiéncias ou percursos criativos promovidos ao longo das diversas
aprendizagens, mas sobretudo de opgbes e interesses artisticos assumidos por
sujeitos particulares, Islo &, para a maior parte dos educadores, o pensamento e a
realizagdo criativa dos alunos séo perspectivados mais como fins artisticos a
atingir em areas curriculares especificas do que como meios através dos quais se

aprende musica.

Ao procurar com cuidado uma série de literatura relacionada com o tema, sou
levada a concluir, contudo, que, ndo apenas a criatividade constitui um objecto
caro de estudo para a maicria dos psicdlogos e educadores contemporaneos,
como, na sequéncia disto, o interesse pelas relagdes particulares deste fenémeno
com a Mdsica comega a atrair a atengdo de um cada vez mais numeroso circulo
de investigadores. Sem duvida que as razdes para este movimento reflexivo se
prendem, no caso concreto da musica, as guestbes atras levantadas —
nomeadamente pela pertinéncia que assumem revestir numa Area que, por
definigéo, & conotada com a criagdo e produgdo de conhecimento estélico,



Na sequéncia desla anélise, o que me parece ser digno de referéncia é o facto do
fendmeno de expansio de estudos sobre criatividade se desenvolver ndo sem
repercussoes no terreno da reflexéio educativa, contrariando, de alguma maneira,
0 que comecei por referir, mormente acerca daquilo que caracteriza a realidade
musical e escolar do nosso pais. Um exemplo disto & a urgéncia com que, no
ambito das sucessivas tentalivas de reforma do ensino artistico levadas a cabo
desde ha uns tantos anos {(com sistematico insucesso, alias), o argumento da
criatividade, nomeadamente a improvisagao, & invocado e solicitado enquanto
principio orientador do processo curricular e formativo dos musicos. Outro
exemplc é a forma como praticamente toda a comunidade educatlva dos musicos,
guando se trata de promover debates em torno da arte e do ‘artistico’ na
educagdo, ndo ousa pdr em causa a questio da importincia da criatividade na
aprendizagem, N&o sera menos verdade afirmar, também, que a seriedade e a
‘nobreza’ que os musicos depositam no assunto esta relacionada, quase
exclusivamente, com a forma como & reconhecido indubitavel ‘certificado de
garantia’ a uma das poucas areas de realizagdo criativa do curriculo: a
composiGao.

E claro que, em face do que acabo de expor, surge-me uma nova pergunta: como
explicar, entdo, que a suposta valoragao da criatividade no processo formativo e
global dos alunos, entretanto invocada pelos educadores dos circulos ‘eruditos’ e
arlisticos da mausica, ndo seja acompanhada por gestos e préiticas pedagdgicas
concretas? Ou, de outro modo: por que razao, a frequente incapacidade de
improvisag8o dos alunos denuncia uma certa Incongruéncia entre as intengdes
educativas e curriculares e a realidade escolar de ensino?

Sem dlvida que a problematica da criatividade é, pela sua estreita ligagio ao
controverso debate em torno da definigdo de conhecimento e de inteligéncia,
assunto particularmente privilegiado para fildsofos, psicdlogos e educadores do
mundo contemporaneo. O desenvolvimento de uma sérle de estudos dedicados a
questdo da qualidade dos processos de realizagéo, produgdo e criagdo de
conhecimento parece comegar a suscitar, de facto, na comunidade cientifica e
educativa musical uma maior atengdo relativamente ao tema da improvisagio.
Algo que parece ter algum peso para o desenrolar deste fenomeno €& a



proliferagdo, na Europa, ao longo de todo o século XX, de praticas e costumes
musicais alicergados na experimentagao e criatividade espontanea, como, por
exemplo, os movimentos ‘avant garde’ e O Jazz, hem como outras tantas
tendéncias de fusdo de linguagens e culturas fortemente marcadas pela tradigéo

oral e pela improvisagdo (como as africanas, afro-americanas, asiaticas).

Certamente que estes dados podem ser cruciais para explicar situagbes
aparentemente paradoxais no sistema educalivo portugués. Isto é: talvez seja
verosimil pensar que o facto dos instrumentistas (de formacgéo erudita) néo
conseguirem dar resposta a solicitagbes decorrentes de diferentes modos de
estar com a musica — sobretudo os que dependem da cultura da criatividade
espontanea, entretanto em franco desenvolvimento também no nosso pais —
possa estar na origem de sentimentos de insatisfagdo que se materializam,
simultaneamente ¢ de forma generalizada, em intengbes de reformulagdo e
mudanca curricular. Talvez seja verosimil pensar, ainda, que a razfo pela qual
essas mesmas intencbes ndo se consumam em praticas educativas concretas
resida no caracter circular em gue cai, Inevitavelmente e em virtude das
circunstancias histdricas que rodeiam o paradigma de ensino instituido, o proprio
problema.

Efectivamente, ndo pode ser arredada da questao a forma como 0s educadores
observam a improvisagdo no contexte da sua propria vivéncia formativa e
artistica. Sendo eles proprios produtos do sistema de ensino vigente, e natural
que ndo se sintam suficientemente confiantes para pér em pratica competéncias
relativamente as quais ndo se encontram habilitados — nem, em virtude disso
mesmo, atribuem um significado experiencial concreto. A circularidade do
fendmeno manifesta-se também, como é obvio, ao nivel da sua formagao
pedagagica. Isto é: na qualidade do produto resultante da acgéo desenvolvida, de

uma forma generalizada, pelos proprios agentes de formacéo.

Creio que a auséncia de um edificio tedrico capaz de explicar, com base em
dados empiricos concretos, qual o significado psicologico e educativo da
improvisacio e da criatividade no processo de aprendizagem musical podera
constitulr um motor decisivo para o perpetuar do problema. O nimero de estudos
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desenvolvidos sobre este assunto particular da educagdo musical — totalmente
negligenciado, alias, nos circuitos clentificos nacionais — nado &, de faclo,
abundante, assim como ndo o &, em Portugal, a pratica e cultura da investigagao.

Ora, considerando todos estes dados, ndo & dificil duvidar que o problema da
inconsisténcla entre a teorla @ a pralica dos educadores no que respeita a
abordagem da improvisag&o e da criatividade no ensino da musica se torne, no
nosso pais, inevitavel. Ou seja: por um lado, dados existem que confirmam a
necessidade de procurar modelos capazes de dar resposta ao desenvolvimento
da improvisagéo e do pensamento criativo dos alunos — aquilo que o paradigma
tradicional de ensino musical tem revelado n&io conseguir promover & que conduz,
necessariamenle, a esforgos e tentativas de reformulagdo. Por outro, a auséncia
de informagéo, sobretudo no terreno da reflexdo nacional, relativamente ao que,
em termos psicolégicos e educativos, pode definir, caracterizar e fundamentar
aquele tipo de conhecimento torna-se, juntamente com a escassa Investigag@o
existente, um obstaculo & propria actuagao e esforgo de mudanga, perpetuando a
inconsisténcia entre a articulagéo das intengdes dos educadores e a respecliva
pratica curricular e pedagogica. Algo que, sobretudo em matéria de criatividade,
parece ser generalizavel, alias, a praticamente toda a realidade escolar, Segundo
numerosa hibliografia consultada, o fendmeno, concretamente no ensino da
musica, ndo deixa de se verificar, ainda, noutros paises do continente suropeu e
nédo europeu (como, por exemplo, os Estados Unidos da Ameérica).

Torna-se claro, portanto, que a definigdo do problema levantado na presente
dissertagcéio ndo pode deixar de ser realizada fora deste conjunto de questes,
nomeadamente aquelas que, estando directamente relacionadas com alteragbes
paradigmaticas dos processos de ensino e aprendizagem da musica, ainda nao
se conseguiram concretizar, apesar de alguns esforgos, e que séo decisivas para
o desenvolvimento da crialividade e da improvisagao nos curricula.

De facto, todos conhecemos as dificuldades com que, de uma forma
generalizada, se deparam os muasicos — mesmo os de elevado nivel de

conhecimento de analise e de performance — quando sdo expostos a situagies
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que estio para além da manipulacdo das competéncias de interprelacéo, leitura,
memaria ou técnica instrumental.

Improvisar, marmente no contexto de um padréo ou estrutura estilistica que lhes &
familiar — como o discurso ‘tonal’, por exemplo — é tarefa particularmente digna de
desorientacio e inquietude. Isto passa-se, como tive ja oportunidade de referir, no
terreno institucional onde se move a principal educagio artistica do pais
{Conservatérios, Academias, Escolas Profissionais, etc.). Ndo & diflcil encontrar-
s& aqui a morada de alguns preconceitos sobsjamente conhecidos. A
improvisagéio enquanto aptiddo, ‘gueda’, heranga genélica ou até mesmo
genlalidade; a improvisagdo como terreno estilistico herdade por uns tantos
dominios afectos a tradigéo oral, onde se destaca o Jazz, a improvisagdo por fim,
decorrente disto, como objectivo puramente artistico, pouco susceptivel de ser
validada enquanto competéncia transversal @ sequencial da aprendizagem.

Obviamente que a andlise de literatura dedicada ao tema, mormente de caracter
muslcoldgico & psicoldgico, faz de imediato levantar questdes acerca da validade
daqueles pressupostos.

Por um lado, musicdlogos, como, entre outros, Michels (1987), Netll (1998; 2001),
Bailay (1992), Clarke (1992), Blacking (1995) vém demonstrar-nos que a pratica
da Improvisagao nao sé esta decisivamente intrincada na historia da cullura de
diferentes civilizagbes, como reflecte os valores que as préprias sociedades
constroem em torno do conceito de misica, nomeadamente no que respeita as
dimensdes criativas e expressivas do processo de realizagdo que lhe & inerente.
A ideia de que a proeminéncia ou ndo da improvisagdo numa dada cultura
depende sobretudo <<on the culture's own taxonomy of music-making and its
assessing of the relationship between what is memorized or given and the
performance>> (Netll, 2001: 95) permite compreender, para além de oulros
problemas, o lugar pouco privilegiado da improvisagdo no contexto generalizado
da cultura ccidental do Gltimo século.

Por outro lade, quer psicélogos, quer educadoras comparam a improvisagao com
o fenomeno de significagdo da linguagem, encontrando na aprendizagem -
nomeadamente ao nivel dos processos de assimilagdo e aquisigdo de vocabulario



musical — a principal causa para a sua realizagfo nos sujeitos. Azzara (1993),
Kratus (1991), Gordon (2000b), Pressing (2000), Sloboda (2000} sdo alguns
dassas autores.

A preocupagéo particular de Gordon pela questdo da compreensdo musical, da
qual resulta a sua inovadora teoria de aprendizagem musical, fez-me, sem duvida,
concretizar ¢ contacto duradouro com o autor. E justo referir, portanto, que devo a
Edwin Gordon a concretizagdo de uma série de reflexes e pesgquisas em torno
da psicologia e pedagogia da musica, concretamente na area da improvisagao
melodica no contexto do sistema ‘funcional’, das quais resulta a presente
dissertagao. Sem ddvida que o devo, ainda, a Edgar Willems, cuja obra
metodologica, moldada pelo trabalho criativo e enriquecedor de dedicados
discipulos portugueses, acabaria por marcar decisivamenle, na Juventude
Musical Portuguesa do Porto, todo o meu percurso como estudante de musica.

A evidéncia de que improvisar constitui um processo em constante
desenvolvimento e que tendera a culminar, casoc as circunstincias nio se
manifaestem adversamente, na sua expressao simbdlica mais abstracta — a leitura
@ a escrita — @ assunto a retirar daquela teoria, ou ndo fosse a sua sistematica
orientagéo para o tema da sequéncia de aprender a compreender o significado
musical dos sons. A problematica torna-se, entdo, decisivamente apaixonante.
Volto a realidade escolar e constate que, salvo rarissimas excepgies, os musicos
sabem ler e escrever notas, ndo se encontrando, contudo, habilitados para aquela
que deveria ser a sua primeira competéncia: falar masica. Ou seja; improvisar.
Mais ainda: séo efectivamente estes mesmos alunos que melhor me conseguem
surpreender pelo que revelam de desorientagio auditiva quando confrontados
com tarefas de Identificagdo harmonica no ambito de discursos ‘tonais’

particularmente familiares.

Dando razéo a reflexdo referida, algo se passa naquele modo de aprender musica
que nao permite a concretizagdo de relagGes de significagdo entre o que &
percepcionado auditivamente e o que & executado, levantando duvidas sobre a
intericrizacdo de contetdos e competéncias essenciais ao processo espontaneo

de comunicagdo e realizagdo musical caracteristico da improvisagdo. A
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compreensdo da sintaxe harmdnica — que, inspirada na teoria do autor, identifico
aqui, por comparagdo a aprendizagemn da linguagem, as necessidades de
significagdo de um qualquer discurso tonal (através das respectivas fungoes g
estrutura de progressdo harmonica) — parece conslituir um factor decisivo para o
desenvolvimento da improvisagdo melodica. Esta consideragdo torna-se ainda
mais pertinente se ndo perdermos de vista o problema do imediatismo que o seu
gesto performativo encerra — a execugao e a criagao de musica em tempo real.

Varios s80 os musicos do univarso jazzistica — para ja n3o falar da minha préopria
experiéncia, como instrumentista, nesta area estilistica particular — que nos
testemunham estas evidéncias.

Varios sdo os estudos, também, dentro e fora do terreno artistico, que nos
relembram gue o conhecer uma técnica ndo significa necessariamente ser capaz
de a utilizar, nomeadamente fora de contextos pouco ou nada familiares. O
problema da criatividade e do pensamento divergente, concretamente no dominio
da improvisagdo musical, parece, alias, comegar agui: que tipo de conhecimento
esta implicado no processo de realizagao musical exigido pela improvisagao? Ou,
de outra forma: o que & necessario saber ou conhecer para, em tempo imediato &
performance, criar musica, descobrir outros caminhos ou soclugdbes,
nomeadamente em contextos tonais & em termos melddicos? Em suma: que tipo
de vocabulario ou conhecimento é necessario adquirir @ desenvolver para se falar
melodicamenta?

A hipotese de que a aprendizagem da sintaxe tonal e ritmica é fundamental para
o desenvolvimento da competéncia para falar musica constitui um facto
indiscutivel para qualquer musico que tenha por habito, profissao ou prazer
improvisar. Evidéncia como esta encontra fundamento, alids, na constatacio de
que a compreansiao auditiva da melodia esta dependente, ndo da maneira como
ouvimos notas isoladas, mas da forma como ¢ percepcionada a sua estrutura e
contexto harmonico (Dowling, 1984, 1981; Clarke, 1989, 1999, 2000; Johnson-
Laird, 1989, 2002; Bamberger, 1991, 1994, 2000; Pressing, 1891, 1998, 2000;
Cuddy (1993), Sloboda, 1993; Aiello, 1994; Bharuca, 1994, Deutsch, 18999; Kenny
& Gellrich, 2002; Povel & Jansen, 2002a). Ou seja: a questdo da definigdo das



competéncias envolvidas no processo de improvisagao melodica parece estar
decisivamente relacionada, no plano cognitivo, com aquilo que, previamente a
improvisagido propriamente dita, o executante € capaz de 'ouvir e interpretar
perceptivamente no contexto da melodia em causa. Algo que, sem duvida, esta
para além da simples performance (técnica), imitagdo ou memorizagao da
horizontalidade frasica, da logica das escalas cu do conheclmento de Intervalos, e
que Gordon (2002b) denomina, de forma inovadora, por audfagéo.

Ainda que o trabalho dos citados investigadores permita sublinhar, com o rigor
sistematico que caracteriza a observagio e reflexdo cientifica, aquele faclo, nada
melhor do que ir ao encontro dos proprios obreiros da arte e ... ouvi-los,
compreendé-los. O comentario de Laginha a proposito do seu trabalho em duo
com o pianista Sassetl pareceu-me, neste caso, particularmente sugestivo. Dizia
ele: <<hd pouco estédvamos a ensaiar a 'Fuga', que tem muito confraponto, se ele
de repente muda o ritmo de uma frase, tenho que responder em tempo reaf a
‘provocagdo’, tambeém de maneira diferente da que esfava escrifa. E algo com
muita graga>> (Magalhaes, 2002).

Ora, voltando aos fundamentos tedricos do objecto de esludo gue aqui apresento,
compreender a ‘provocagédo’ harmodnica implicita ou explicita no discurso melédico
de qualquer cangdo ou motivo melodico transmitido por um eventual ‘interlocutor’
— pu simplesmente evocado do arguive musical e silencioso das nossas memaorias
- constitui, em suma, o ceme da questio. Seguramente que se trata, tambem, e
em rota simultanea com a aferigéio dos problemas em estudo, do objectivo capital
da experiéncia educativa gue implementei em duas turmas do 8° ano do curso
profissional e artistico de musica da Escola ARTAVE. Objectivo esse que, tendo
em consideragdo o quadro predominante de ensino, parece nao fazer parle,
desde ha longa data, dos programas e praticas educativas da maioria das escolas
e conservatorios de musica do pals e que, como referi, parece oferecer serias
razbes para o facto da incapacidade de improvisagio melédica dos alunos se ter

tornado, no decurso do seu caminhe formative, um ‘porto de chegada’ frequente.

O facto de ndo existir praticamente nenhuma investigagdo acerca da validade

destes pressupostos no processo de ensino-aprendizagem da musica, explica o
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