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A INFLUENCIA DO PROFESSOR CRIATIVO NOS NIVEIS DE
AUTOEFICACIA DO ALUNO: UM ESTUDO DE CASO NA DISCIPLINA DE
INICIACAO MUSICAL

Resumo

O objetivo principal deste trabalho foi avaliar o efeito das estratégias de
autoeficacia e a criatividade do professor na autoeficacia e nos resultados dos
alunos na disciplina de Iniciacdo Musical. Para obter resultados, efetuamos um
estudo com 52 alunos que frequentavam o 42 ano de escolaridade no
Agrupamento de Escolas de Pedome, Vila Nova de Famalicdo. O estudo foi
dividido em trés momentos: num primeiro momento foram avaliadas as crencas
de autoeficacia através de um questionario; num segundo momento, foi
realizada uma aula com recurso a criatividade do professor, na qual foram
medidas novamente as crencas de autoeficicia através do mesmo questionario
e realizada uma ficha de avaliacéo tedrico-pratica; no terceiro momento foram
acrescentadas as estratégias de autoeficacia por parte do professor e foi
efetuada a mesma avaliacdo do momento anterior. Os resultados mostram uma
relagdo positiva entre a autoefichcia dos alunos e o0s seus resultados;
revelando também que maiores indices de autoeficacia e melhores notas foram

alcancados no final do estudo.

Palavras- chave: Autoeficacia, Criatividade, Iniciacdo Musical.



THE INFLUENCE OF CREATIVE TEACHER IN THE STUDENT’S SELF
EFFICACY LEVELS: A CASE STUDY IN THE MUSIC INITIATION
CURRICULUM

Abstract

The core goal of this work was to evaluate the effect of teacher’s self-efficacy
strategies and creativity in the Music Initiation students’ self-efficacy and in their
results. To obtain data, we prepared a study with 52 students of the 4™ year
classes of Pedome’s School Grouping, Vila Nova de Famalicdo. The study was
divided in three moments: in the first moment were assessed the self-efficacy
believes through a questionnaire; in a second moment was made a lesson
using the teacher’s creativity, and again was measured the self-efficacy levels
and pupils answered a theoretical/practice test; in the third moment it was
added teacher’s self-efficacy strategies and was made the same evaluation of
the last moment. The results show a positive correlation between the students’
self-efficacy and their results; and also that better self-efficacy scores and

higher grades were achieved in the study’s conclusion.

Keywords: Self-efficacy, Creativity, Music Initiation.
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INTRODUCAO

O que ndo me mata, torna-me forte
(Nietzsche, 1995, p.25)

Como professor de Iniciagcdo Musical sou diariamente colocado a prova
através de alunos com dificuldades de aprendizagem. A musica, a meu ver,
contribui para a adaptacao, desenvolvimento e enriqguecimento humano. Neste
sentido, sempre procurei utilizar a criatividade como ferramenta para abordar
0s conteudos programaticos, através de uma visdo pessoal e criativa. Esta
proposta visa estimular nos alunos uma motivagéo ao servigo da disciplina, da
atitude e do empenho, principalmente naqueles que se revelam mais pobres

em conhecimento e mais desmotivados em diferentes dominios.

Desta forma, este trabalho pretende reforcar o meu desempenho
profissional, mas também dar um pequeno contributo para fomentar a
confianca de todos os alunos na aprendizagem dos conteldos programéaticos
da disciplina de Iniciacdo Musical. Para além disso, seria importante que esta
mudanca tivesse consequéncias positivas no seu rendimento a outras
disciplinas, que fosse transferivel para outros contextos de vida e que estas

alteracdes perdurassem.

O estudo foi levado a cabo no Agrupamento de Escolas de Pedome
durante o ano letivo de 2013-2014, em 3 turmas do curso de Iniciagdo Musical,

com um total de 52 alunos.

Assim, a presente investigacdo procura combinar a pratica e a teoria,
para verificar se 0 uso, por parte do professor, de estratégias de promocao da
autoeficécia, aliadas a criatividade musical, tem influéncia na autoeficacia dos

estudantes e nas suas notas a esta disciplina.

A teoria da autoeficacia de Bandura (1977; 1982; 1986; 1990) foi
responsavel por grande parte dos estudos que procuraram compreender a
influéncia na performance em diversos contextos (Cruz & Viana, 1996). Deste

modo, a autoeficicia diz respeito ao “ grau de convicgdo que uma pessoa tem



de que pode executar com sucesso determinado tipo de comportamento,
necessario para alcancar um resultado especifico” (Bandura, 1986, p. 391). De
acordo com o autor, esta varidvel pode ser divida em dois tipos de

expectativas:

a) Expectativa de eficacia, onde o individuo se sente ou ndo com
capacidade para realizar determinada tarefa especifica; e
b) Expectativa de resultado, onde o individuo tem a percecdo que certa

acao produzira determinada consequéncia.

Assim, o equilibrio entre as expectativas de autoeficacia e o
comportamento torna-se bastante relevante, pois se existir uma incongruéncia
entre estas crencas e o0 rendimento, ira existr uma modificacdo no

comportamento e irdo ser procuradas novas estratégias (Bandura, 1977).

Por outro lado, a nivel escolar, a influéncia das crencas de autoeficacia
no rendimento académico tem sido descrita por diversos autores (ver Neves &
Faria, 2007; Margolis & Mccade, 2006).

Em termos da estrutura organizativa, este trabalho de investigacdo esta

composto por duas partes: Estado da Arte e Estudo Empirico.

Na Parte |, intitulada Estado da Arte, apresenta-se a fundamentacao
tedrica e o enquadramento conceptual que sustenta o estudo empirico. Assim,
no Capitulo 1 iremos definir a autoeficacia, descrever as suas fontes e como
pode ser medida. Posteriormente, serd este conceito integrado no contexto da
disciplina de Iniciacdo Musical. No Capitulo 2 sera enunciado o conceito de
criatividade, a sua evolucdo, assim como a sua integracdo no ensino, mais
concretamente na educacao musical. No Capitulo 3 faremos uma retrospetiva
historica dos principais autores ( Edwin Gordon, Jacques Dalcroze, Carl Orff e

Zoltan Kodaly) e os seus contributos para a pedagogia musical.

Na Parte Il, Estudo Empirico, desta investigacéo serdo apresentados, no
Capitulo 1 os fundamentos para os procedimentos metodolégicos, 0s objetivos,
a problematica do estudo, as questdes de investigacdo e os instrumentos de

recolha e producéo de dados. No Capitulo 2 serdo descritos os resultados, a



discusséo e a concluséo, onde serdo referidas as implicacdes para a pratica e

uma sintese dos principais resultados, respetivamente.



PARTE | - ESTADO DA ARTE

Nesta seccdo irdo ser definidos conceitos relevantes como a
autoeficdcia e a criatividade, através de autores que contribuiram para a sua
introducdo, desenvolvimento e aplicagdo em contextos académicos, € 0 caso
de Albert Bandura, Frank Pajares, Lev Vygotsky. Irdo, igualmente, ser
enunciados alguns autores da area da musica que deram um contributo

fundamental para o seu ensino, como Edwin Gordon ou Jacques Dalcroze.

CAPITULO | - AUTOEFICACIA

1.1. Conceito

O conhecido escritor Alexandre Dumas enunciava que:

uma pessoa que duvida de si prépria € como um homem que se alista no
exército do inimigo e aponta as armas contra si proprio. Ele transforma o seu
fracasso numa certeza ao ser ele préprio a primeira pessoa a convencer-se
desse fracasso (Cruz & Viana, 2006, p. 265)

O constructo autoeficacia foi introduzido pelo psicologo Albert Bandura
(1977) como forma de tratar medos e fobias dos seus pacientes. Esta teoria
(Bandura, 1977, 1982, 1986, 1990) diz respeito a percegcdes de um
determinado individuo sobre as suas capacidades em atingirem um objetivo
especifico. Por outras palavras, refere-se a “julgamentos que os individuos
fazem sobre as suas capacidades para estruturarem planos de acdo de modo a
atingirem certas metas” (Bandura, 1986). Mais concretamente no contexto
musical, a convicgao que certo aluno tem sobre a sua capacidade de execucdo
perante determinada obra, ou seja, se 0 estudante se sente capaz ou nao de
realizar essa tarefa. Subsequentemente, estes julgamentos iniciam-se na
infancia através da exploracdo que realizam no seu ambiente. Esta pode,
consoante as tarefas, produzir resultados de sucesso ou insucesso,

condicionando a sua autoeficacia (Bandura, 1997).

Por outro lado, desde a sua introducdo que esta variavel tem sido
aplicada a diversos contextos como a saude, a educagédo, entre outros (Schunk
& Pajares, 2009).



No que diz respeito a autoeficacia académica, esta verifica-se na crenca
ou expectativa que um aluno possui em ser capaz de realizar com sucesso
determinadas tarefas no contexto escolar, dependendo das competéncias que
acredita possuir (Bandura, 1977, 1997, 2006; Pajares, 1996). Mais
concretamente, uma crenca ou percecdo de autoeficacia pessoal no dominio
académico, poderia ser a taxa de sucesso que um aluno acharia que consegue
alcancar na realizacdo de um exercicio particular. Esta variavel torna-se mais
relevante, pois a crenca de que se € capaz de realizar um determinado
exercicio com sucesso, influencia o esforco que o aluno depositara nessa
tarefa. Por sua vez, esta taxa de esfor¢o de sucesso sera a responsavel e uma
forte influéncia no rendimento escolar do aluno (Bandura, Barbanelli, Caprara &
Pastorelli, 1996; Pajares, 2002).

1.2. Fontes e avaliacdo da autoeficacia

As crencas de autoeficacia (realizacdo com sucesso de determinadas
tarefas) tém a sua origem em informacdes obtidas e processadas pelos alunos,
a partir de quatro fontes: experiéncias de realizacdo passadas, experiéncias
vicariantes, persuasao verbal e as suas reacdes fisiologicas ou estados
(Alderman, 2004; Ormrod, 2003; Pajares, 2003; Pintrich & Schunk, 2002;
Zimmerman, 2000, 2001).

Segundo o0s autores, relativamente as experiéncias de realizacdo
passadas, esta é considerada a mais importante fonte de autoeficacia. E
através da relacao entre os éxitos ou inéxitos obtidos em determinadas tarefas,
que possibilita a interpretacdo dos resultados. Se o aluno ndo conseguiu
resolver no passado um determinado exercicio (p. ex. leitura ritmica num
compasso simples), é provavel que pense que ndo o realize numa préxima vez.
Ou seja, a sua convicgdo relativamente a execucdo daquele exercicio em
particular ficou abalada, fazendo com que nas proximas vezes que o estudante
seja confrontado com um exercicio igual ou semelhante, este pense que nao o
ird conseguir realizar com sucesso. Adicionalmente, as agdes de sucesso
(comportamentos em que o aluno consegue realizar uma tarefa especifica

corretamente) devem ser impulsionadas pelo professor ao sugerir acoes com



grau de dificuldade baixa, numa primeira fase, para o aluno as poder
concretizar (Bandura, 1986).

Ao nivel das experiéncias vicariantes, estas consistem na observacao e
comparacdo do individuo com modelos sociais, possibilitando uma
autoavaliacdo e ou julgamento das suas proprias capacidades. Um modelo

social tanto pode ser um professor, colega da turma, entre outros.

Para a otimizacdo desta componente, uma das estratégias a usar pelo
professor € a comparacéo entre dois alunos com dificuldades idénticas onde
apenas um deles conseguiu ultrapassar determinado obstaculo. Além disso, 0s
professores podem tirar vantagem desta fonte, aplicando habilidades ou
estratégias de aprendizagem, quando verificam alunos que ndo se estdo a

esforcar.

Quanto a persuasao verbal, pode ser compreendida como o reforco
social de outras pessoas, como por exemplo, julgamentos verbais e feedback
de desempenho. Os professores podem capitalizar esta importante fonte de
autoeficcia, quando na sala de aula os alunos realizam a aprendizagem inicial
com sucesso em tarefas especificas, descrevendo o sucesso produzido e

dando reforgos verbais.

Finalmente, as reacdes fisiolégicas ou estados (ansiedade, stresse,
excitacdo, cansaco, dor, alegria, bem-estar, entre outros) capazes de
desenvolver maior ou menor confiangca na capacidade de desempenho das
pessoas. Torna-se fundamental que os alunos tenham consciéncia destas
emocOes e da forma como estes estados influenciam o seu rendimento. Por
outro lado, o professor pode oferecer aos alunos, a tarefa de estimular o

desenvolvimento de crencas de autoeficacia mais robustas e favoraveis.

Apesar destas quatro fontes influenciarem o pensamento de todas as
pessoas, as percecdes de autoeficacia variam em consonancia com o contexto
e com a tarefa a realizar na sala de aula (Cervone & Scott, 1995).
Correspondendo a autoeficacia a percecao de capacidades para determinados

rendimentos numa determinada situacéo, atividade ou dominio, Bandura (1977,



1986) preconizou uma técnica para avaliar a autoeficacia em trés dominios:

nivel, forca e generalizacao.

Relativamente a primeira, trata-se do rendimento absoluto que um
individuo julga poder atingir. Ou seja, diz respeito ao numero de tarefas que um
individuo consegue alcancar de modo a atingir certo objetivo. Mais
concretamente, no caso académico, podera ser quando um aluno percecione

gue consegue tirar 70% num teste de avaliagéo.

No gue concerne a for¢ca da autoeficacia, esta diz respeito ao grau de
confianca que determinado individuo deposita na realizagdo de uma atividade
especifica. Por exemplo, um estudante ter a conviccdo que tem 50% de

possibilidades de tirar positiva num exame de avaliacdo.

Finalmente, a generalizagcdo pode ser entendida como a quantidade de
contextos em que um determinado individuo pensa que é eficaz. A titulo
ilustrativo, um aluno pode percecionar a disciplina de musica como mais

acessivel, comparativamente com a disciplina de matematica.

Em suma, como refere Bandura (1987, p. 415), “entre os distintos
aspetos do auto-conhecimento nenhum influencia tanto na vida diaria do

Homem como a opinido que este possui sobre a sua eficacia pessoal’.

1.3. Autoeficacia académica

Na escola a aprendizagem tem como objetivo central promover “a
compreensao geral da estrutura de uma determinada matéria” (Bruner, 1998, p.
31). Nesta perspetiva, o professor deve ajudar a criar condi¢cdes de modo a que
o aluno perceba a estrutura de um determinado assunto. Isso torna a

aprendizagem mais duradoura e menos esquecida (Andreuci, 2007).

Neste sentido, Bruner (1999) afirma que a melhor maneira de guiar a
crianga a adquirir um determinado conceito é quando esta tiver idade suficiente
para o compreender — teoria da instrugdo. Assim, qualquer assunto pode ser
ensinado eficazmente a qualquer aluno, porque ele apresenta uma motivacao
intrinseca, uma curiosidade e uma vontade de aprender inerente, em cada fase

do seu desenvolvimento. De acordo com o autor, a teoria da instrucédo

7



apresenta quatro principios fundamentais: motivacéo, estrutura, sequéncia e

reforco.

A motivacdo tem a ver com as experiéncias que devem ser
proporcionadas as criancas de modo a que desenvolvam uma disposicao para
aprender. Mais concretamente no caso da motivagdo intrinseca, esta
relaciona-se com a curiosidade, pois trata-se do impulso para adquirir

competéncia e a necessidade de trabalhar em conjunto com os outros.

Quanto a estrutura, qualquer assunto ou tema pode ser organizado de
forma a ser transmitido e compreendido por qualquer aluno, se devidamente
estruturado. Ou seja, 0 assunto deve estar inserido num modo de apresentacéo
ajustado ao nivel de experiéncia da crianca, isto ¢, com uma mensagem

compreensivel. O aluno possui trés meios para alcancar a compreensao:

a) a representacao enactive, necessaria para criangas muito pequenas
que conseguem percecionar melhor o contexto através do seu
comportamento. Quando as criancas se encontram no estadio de
desenvolvimento motor, é importante que as mensagens do
professor entrem em contacto com 0s seus musculos, ou seja, as
melhores mensagens, mais compreensivas, sdo sem palavras;

b) a representacdo iconica, que pode ser utilizada com criancas um
pouco mais velhas, onde os objetos podem ser concebidos na
auséncia da acao, constitui um grande passo em frente no
desenvolvimento do intelecto;

c) a representacdo simbdlica, que pode ser utilizada no estadio em que
as criancas conseguem traduzir a experiéncia em termos de
linguagem, considera o autor que a estrutura de qualquer dominio de
conhecimentos pode ser caracterizada de dois modos: apresentacao

e representacao.

O modo de apresentacado refere-se a técnica pela qual a informacéao é
comunicada. Ou seja, quando os professores desejam passar um determinado
conteudo, devem utilizar uma apresentacdo que se ajuste ao nivel de

experiéncia da crianga, para que esta o possa compreender.



Ao nivel do modo de representacdo, este diz respeito a forma de
estruturar um dominio de conhecimentos. Para determinado aluno, refere-se ao
valor criativo do conjunto de preposi¢cdes aprendidas. Ou seja, de que forma o
professor deve apresentar determinado conhecimento no sentido de o aluno

identificar um significado, se envolver no conteddo e memoriza-lo.

No que diz respeito ao modo de sequéncia, este representa a forma e a
ordem como um determinado material é apresentado aos alunos, facilitando a
sua compreensdo, representando o processo corrente pelo qual passa da
representacdo enactive para a icénica e depois para a simbdlica. A sequéncia

Otima seria esta mesma dire¢éo.

Finalmente, o reforco (ou recompensa) € necessario no ambito da
aprendizagem, uma vez que, para atingir a mestria num determinado problema
torna-se fundamental o aluno receber feedback sobre a sua participacdo. Esse
reforco deve ser dado na altura certa e de uma forma compreensivel para o
aluno (Andreuci, 2007).

Em suma, os conhecimentos sédo adquiridos lentamente, construindo-se
por aproximagdes sucessivas. Por essa razdo, deve ser adotado um curriculo
em espiral, considerando que qualquer ciéncia pode ser ensinada ao aluno em
diferentes faixas etarias. Pelo menos, nas suas formas mais simples, uma vez
gue 0sS mesmos topicos serdo posteriormente retomados e aprofundados
(Bruner, 1998).

Assim, parece haver evidéncia da importancia das crencas de
autoeficacia no rendimento escolar. Quanto mais cedo o aluno vivenciar
experiéncias de sucesso, 0 impacto negativo que algumas experiéncias
possam produzir pode ser minimizado e atenuar o desenvolvimento de efeitos
negativos (Bandura, Azzi & Polydoro, 2008). Desta forma, podem criar-se nos
primeiros anos de vida das criancgas, alunos resilientes e auto-eficazes (Costa,
2010).

Neste sentido, Neves e Faria (2007) estudaram a relacdo entre
autoeficacia e atribuicbes causais nas disciplinas de portugués e matematica

através de uma metodologia quantitativa, onde 207 alunos responderam a dois



guestionarios, respetivamente. As autoras verificaram que a autoeficacia esta
associada a niveis superiores de realizacdo e a melhores resultados

académicos.

Adicionalmente, Mikusova (2013) estudou a relacdo entre a autoeficacia
e o0 rendimento musical em 288 alunos portugueses, provenientes de um
Conservatério de Musica que frequentaram o 5° e o 6° ano de escolaridade,
através de um estudo quantitativo e transversal. Para este estudo, foi adaptado
o instrumento Self-efficacy for music performing de Ritchie e Williamon (2010).
A autora concluiu que as crencas de autoeficacia estavam positivamente

associadas ao desempenho musical.

Por outro lado, Rodrigues e Barrera (2007) analisaram a relacédo entre
autoeficacia e desempenho escolar em 34 alunos com idades compreendidas
entre os 6 e os 10 anos da 42 série do Ensino Fundamental (correspondente ao
1° ciclo portugués), de ambos os sexos, matriculados no ensino publico. Os
autores detetaram uma associacdo positiva e significativa entre as duas
variaveis, reforcando a ideia do papel fundamental da escola na construgcédo de
julgamentos mais otimistas de autoeficacia. Isto €, podera propiciar como

consequéncia, reflexos positivos na sua motivacdo e desempenho escolar.

Existem ainda varios estudos que tém sido desenvolvidos com o objetivo
de demonstrar que os alunos conseguem melhores resultados escolares,
baseados na compreensdo dos conteldos e na construcdo de significados
pessoais, quando controlam conscientemente 0S seus processos de
aprendizagem, ou seja, quando se tornam auto-regulados (Simao, 2002;
Rosério et al.,, 2005). Isto quer dizer que estes estudantes assimilam os
conhecimentos através de atribuicdo de uma seméantica emocional, de modo a

gue os conceitos sejam interiorizados.

Adicionalmente, Silva, Duarte e Simao (2004, p. 13) sugerem que ‘a
aprendizagem regulada pelo préprio estudante resulta da interacdo de
conhecimentos, competéncias, e motivacdes, que Sao necessarios ao
planeamento, & organizac¢ao, ao controlo e a avaliagdo dos processos adotados
e dos resultados atingidos”. Os alunos devem ser capazes de refletir, pensar e

abstrair a partir dos conteudos e atividades curriculares, como também gerir a
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capacidade em aplicar o conhecimento as novas situagdes. Desta forma, os
alunos sdo o0s maiores responsaveis pelas suas aprendizagens e
controladas/geridas por eles proprios. Assim, estas crencas podem ser
consideradas como a base para a motivacdo dos alunos. De facto, pesquisas
realizadas nas ultimas décadas constataram que a motivacdo interfere
consideravelmente no seu desempenho escolar (Costa, 2005; Lepper, Corpus,
& lyengar, 2005).
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CAPITULO Il = CRIATIVIDADE

2.1. Conceito

O homem criativo ndo é um homem comum ao qual
se acrescentou algo. Criativo € o homem comum do

qual nada se tirou (Maslow, 1959)

Até ao século XVIII, a capacidade de criar era entendida como uma
capacidade divina. No desenrolar deste século, cresce a ligacao entre a mente
humana e a capacidade de imaginacao, traduzindo o conceito como produzir

algo novo (Pope, 2005).

Ao longo das ultimas décadas do séc. XX, o estudo da criatividade em
varios contextos sofreu multiplas abordagens causadas por alteraces, quer da
sua prépria identidade, quer do comportamento dos seus intervenientes. O
nivel de insatisfacdo gerado pela psicologia tem contribuido para o
desenvolvimento deste tema (Morais, 2008), que até 1950 foi considerado

negligenciado (Sternberg, 1999).

No entanto, a criatividade € um dos temas mais desafiantes com que a
psicologia se tem debatido, no entanto, o seu estudo tem sido menosprezado
pelas ciéncias cognitivas, especialmente pela inteligéncia artificial (Deliege &
Wiggins, 2006).

Assim, a criatividade pode ser entendida como o “processo de tornar-se
sensivel a problemas, deficiéncias, lacunas no conhecimento, desarrmonia;
identificar a dificuldade, buscar solu¢fes, formulando hipéteses a respeito das
deficiéncias; testar e reavaliar estas hipéteses; e, finalmente, comunicar os

resultados"” (Torrance, 1965).

Por outro lado, Vygotsky (1978) defendia que o potencial criativo esta
em cada ser humano, tornando-o inventor e construtor do seu proprio futuro.
Assim, a promocao da criatividade resulta inequivocamente da capacidade de

ajustar o futuro.
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Adicionalmente, as expressoes de criatividade foram consideradas como
fazendo parte de uma fungcdo adaptativa. Estas eram constituidas através de
manifestacfes intemporais e universais, como a musica, a danca, mitos, entre
outros (Piaget, 1972).

Atualmente, com a diversidade de contextos, a intervencdo da
criatividade relaciona-se com diferentes objetivos, uma vez que este fendmeno
aparece mais desenvolvido, disponivel e acessivel a todo o ser humano. A
capacidade para gerar novas ideias ou pensamentos € um dos aspetos mais

relevantes do conhecimento humano (Ward, 1994).

Por outro lado, os atributos pessoais sdo uma componente forte na

determinacao da criatividade e caracterizam-se por:

1. A busca por uma satisfacdo como forma de valorizar todo o
processo e resultado criativo - motivacao intrinseca;

2. A convicgado pessoal para assumir decisdes e consequéncias
préprias, de forma a prevalecer um desempenho singular -
autonomia intelectual;

3. Ter a capacidade de detetar problemas como forma de os
resolver com eficacia - gosto pelos problemas;

4, Ter a capacidade de criar distancia do Obvio na perspetiva de
condicionar uma novidade - habilidade de romper esquemas;

5. Ter a capacidade de entrega ao processo criativo atribuindo
significados de forma constante, mesmo que determinados
desvios sejam 0 necessario para a obtencdo do resultado -
autonomia do objeto;

6. Saber controlar o Eu, tendo a nocdo da existéncia de polaridades
internas - sinergia interna,

7. Ter a nocdo de que a incerteza faz parte de todo o processo
criativo, compreendendo o contexto - compreender e administrar

0s processos (Aldana, 1996).

Por outro lado, Portugal (1991) refere que, apesar da importancia dos
atributos pessoais, o contexto influencia a criatividade. Por outras palavras,

todo o meio que envolve o processo criativo, atendendo a que, dependendo de

13



determinadas caracteristicas, condiciona 0 comportamento criativo. Isaksen

(1994) propde as seguintes situacoes:

a bk w0 N oe

© 0 N O

10.
11.
12.

Dar liberdade para tentar novas maneiras de realizar as tarefas;
Promover o valor das diferencas individuais;

Estabelecer uma atmosfera aberta e segura;

Promover a sensacao de controlo individual sobre o que é feito;
Apoiar a aprendizagem e aplicacdo de técnicas especificas de
resolucao criativa de problemas;

Dar tempo adequado ao cumprimento de tarefas;

Estabelecer um ambiente n&o punitivo;

Reconhecer alguns potenciais desconhecidos e invulgares;
Respeitar as necessidades dos individuos de trabalharem
sS0zinhos ou em grupo;

Tolerar a complexidade e a desordem;

Criar um clima de respeito e aceitacdo mutua;

Encorajar relagdes interpessoais de grande qualidade.

A criatividade desenrola-se mediante diversas fases, traduzindo-se no

processo criativo. Churba (1995) destaca um modelo através de sete etapas:

1.

Perceber as multiplas respostas como possibilidades no processo,
tratando as incognitas como desafios, de modo a atingir os
melhores objetivos possiveis - incognita para resolver;

Procura incessante de novos estimulos tornando o0 processo
multidirecional mais rico, por forma a filtrar com mais qualidade -
informacéo;

Perceber que a informacéo necessita de tempo para se vincular
ao processo criativo - incubacéo;

Fase em que surge uma ideia forte para a resolucao do problema
- iluminacéo;

Avaliar a ideia e coloca-la num plano de confronto de critérios
pré-estabelecidos - avaliacéo;

Moldar a solucdo obtida ao pormenor, utilizando o maximo de

conhecimentos e técnicas - elaboracéo;
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7. Testar a aplicabilidade da ideia com a finalidade de uma
aprovacao e procura de um novo ciclo criador - estratégias de

realizagéo e verificagao.

2.2 . Criatividade no ambito da disciplina de Iniciacdo

Musical

2.2.1. Caracterizacéo e objetivos

Para compreender o objetivo da Iniciacdo Musical, torna-se pertinente
perceber a diferenca entre comportamentos musicais e comportamentos
associados a musica. Os primeiros estéo relacionados com a compreenséo dos
conceitos musicais, enquanto que o0s segundos podem ser vistos como
atividades ou execugdo de certos movimentos (ex.: duragdo das figuras

musicais em fungéo de um compasso musical) (Azzara, 1991).

De acordo com o autor, o professor de musica deve adotar métodos e
técnicas de forma a assegurar que transmite conhecimentos face aos dois tipos
de comportamentos, devendo, contudo, focar-se no ensino dos
comportamentos musicais. Apesar de serem importantes, 0s comportamentos
associados a musica, nao sao essenciais para ter um comportamento musical,

0 seu relevo resume-se a capacidade de falar sobre musica.

Atualmente, os objetivos da disciplina de Iniciacdo Musical do Centro de
Cultura Musical, baseiam-se na motivacdo dos alunos que frequentam a
disciplina para a promocéo da concentracdo, da atitude e do empenho, apoiado
por um plano de contetdos programéaticos (ver anexo Xl). O grupo disciplinar
considera estes conteudos como a base para o alcance das aprendizagens.
N&o existindo restricbes quer ao nivel dos conteudos programaticos, quer ao
nivel da estratégias a aplicar, cabe ao professor delinear o seu perfil de ensino,
sendo que a Instituicdo, desta forma, promove o conceito de professor criativo,
podendo manifestar-se de varias formas, tais como: preparacdo de

apresentacoes, composicéo de can¢des e escolha de reportorio.
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2.2.2. Ensinar com criatividade

A musica comegou a ser impressa em meados do século XV. Desde
essa época, a notacdo musical, ou seja, a documentacdo escrita do que €

audivel, tem vindo a ganhar mais importancia.

A criatividade musical diz respeito aos processos cognitivos usados na
aprendizagem do individuo e a forma como interpreta e recria essa informacao
(Tafuri, 2006). Desta forma, o rendimento musical permite que a expressao da
criatividade seja através dessas estruturas musicais muitas vezes sob a forma

de improvisacdo (Timmers, 2002).

Apesar dos conceitos de criatividade e improvisagcdo serem bastante
similares, pode afirmar-se que a criatividade ndo possui tantas restricdes como
a improvisacao. Desta forma, o improviso € uma atividade criativa, ou seja, um

individuo interiorizou o vocabulario musical e € capaz de expressar ideias

musicais de forma espontanea (Azzara, 1991).

Nos dias de hoje, a compreensdo e a gestdo de mdultiplos fatores, os
recursos disponiveis, a carga horéria, a importancia atribuida a disciplina, entre
outros, devem ser valorizados como uma possibilidade de ensinar com
criatividade. Assim um professor que absorve estas condicfes e reflete sobre
as mesmas, musicalmente podera desenvolver afincadamente estratégias que

promovam a autoeficicia nos seus alunos.
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CAPITULO llI- PEDAGOGIAS COM CRIATIVIDADE

Neste capitulo serdo abordados alguns dos autores mais relevantes que
dedicaram a sua vida a Musica e que ao longo do século XX contribuiram com

conceitos inovadores que se refletiram de uma forma brilhante no seu ensino.

3.1. Edwin Gordon

Gordon doutorou-se em Educacdo Musical no ano de 1958, na
Universidade do lowa. No seu projeto de doutoramento estudou a aptidao
musical e o impacto no desenvolvimento musical da pessoa, baseando a sua

pesquisa nos estudos de Seashore e de Drake (Moreira, 1999).

Ao logo da sua carreira, o autor dedicou-se a perceber de que forma
poderia integrar os conhecimentos cientificos no ensino da musica. Assim,
elaborou a Teoria da Aprendizagem Musical (Music Learning Theory) na
década de 70, que traduz um modelo para compreender a aprendizagem.
Tendo algumas semelhangas com outras teorias de aprendizagem da mdusica,
demarca-se, no entanto, porque foca-se no processo de aprendizagem das
pessoas (Azzara, 1991). Por outras palavras, a aprendizagem € encarada
como uma sequéncia de processos de desenvolvimento, aplicando
conhecimentos da psicologia da aprendizagem (Gordon, 2000). Como conceito
central do seu modelo, Gordon criou a nocao de audiacdo. Refere-se ao ato de
compreender a misica, na qual o0 som ndo estéa presente de forma fisica. E um
conceito diferente do de imitacdo porque requer que a pessoa seja capaz de
refletir. Nao existem diferentes tipos de audiacdo, existem niveis, ou seja,
qguanto melhor esta for, melhor serd a compreensao musical (Azzara, 1991). O
autor estruturou as sequéncias de competéncias musicais através de niveis e

subniveis:

a) Discriminacgéo

1. Auditiva/oral

2. Associacao verbal
3. Sintese parcial
4

. Associacao simbdlica (leitura-escrita)
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5. Sintese composta (leitura-escrita)

b) Inferéncia
1. Generalizagdo (auditiva/oral — verbal — simbdlica- leitura-
escrita)
2. Criatividade/improvisacdo (auditiva/oral — simbdlica- leitura-
escrita)
3. Compreensado teodrica (auditiva/oral — verbal — simbdlica-

leitura- escrita) (Moreira, 1999).

Estes niveis e subniveis de audiacdo permitem compreender a forma
como os estudantes de musica se relacionam com os padrdes tonais ritmicos,
sendo que o enfoque € dado ao processo e nao ao resultado (Gordon, 1997).
Este conceito estd na base da sua teoria e o autor refere que a audiacao € para
a musica, 0 que o pensamento é para a linguagem. Desta forma, para dominar
uma linguagem € necessario pensar nessa linguagem, da mesma forma que
para perceber a muasica, é necessario conseguir pensar na linguagem musical.
Neste ponto de vista, um estudante ao aprender um instrumento esta, na
realidade, a aprender dois, ou seja, 0 seu instrumento de audiagcdo e o
instrumento musical. Quando isto acontece, ele/ela é capaz de ouvir na sua
cabeca 0 som que o instrumento vai emitir e, logo, a sua execuc¢ao ir4 ser mais
afinada e com melhor expressédo e fluidez ritmica (The Gordon Institute for
Music Learning - TGIML, 2014).

Com uma boa compreensdo musical € possivel: a) ouvir masica de
forma inteligente; b) criar sensibilidade e valorizacédo estética a partir da escuta,
improviso e desempenho; c) melhorar a capacidade de transmitir ideias,
sentimentos e emocdes a partir do improviso, da composicdo e desempenho;
C) ouvir e participar em espetaculos musicais com diferentes niveis de
compreensao, conforme a aptiddo, compromisso e interesses individuais
(Azzara, 1991).

Para Gordon (1971), a aptiddo musical refere-se ao potencial que cada
estudante apresenta para aprender muasica. Esta aptidao € maior nas criangas,

sobretudo se estas forem expostas a estimulos musicais logo que nascem, pois
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isto desenvolverd a capacidade musical da crianca. Esta ideia assenta na
premissa que o potencial maximo de aprendizagem do ser humano ocorre no
momento do seu nascimento. Desde o nascimento até aos cinco anos de
idade, as experiéncias musicais vivenciadas vao ter uma grande influéncia na
capacidade de apreciar e compreender a musica na idade adulta (TGIML,
2014). Gordon estabeleceu assim um conjunto de estadios percorridos pela
crianga: a) aculturacdo: a crianga esta exposta a cultura musical do ambiente
que a rodeia; b) Imitacdo: a crianga comeca a imitar 0S sons que ouve aos
adultos; c) assimilagdo: a criangca aprende a coordenacdo dos seus

movimentos através do canto e da respiracdo (Gordon, 2003).

Adicionalmente, Gordon (1997) preconizou 5 estadios de desenvolvimento
na aprendizagem musical. Assim, no primeiro estadio é viavel que o foco esteja
na producdo sonora, na capacidade de imitacdo e na concecdo de padrdes
melddicos e ritmicos. Ou seja, esta etapa refere-se aos sons musicais que séo
mostrados para compreensao, que, posteriormente, serao reproduzidos através

do canto.

No segundo estadio € definida a ligagdo entre o som musical e a
respetiva nota. Ou seja, 0 estudante vai associar 0os sons do estagio anterior a
silabas de solfejo (estudo melddico) ou a silabas métricas (estudo ritmico).
Como se pode verificar neste modelo, ao contrario do ensino tradicional, o

estudante primeiro tem contacto com os sons (Gordon, 2000).

No terceiro estadio cada padrdo musical estudado nos estadios
anteriores é contrastado com outros padres com 0S mesmos graus na escala.
Isto sucede desde que se situem no modo melddico contrastante, seja maior ou
menor, ou ainda que possuam igual niumero de tempos, ou desde que se
encontrem divididos num modo ritmico contrastante, duplo ou triplo (Gordon,
1971).

O estadio 4 foca-se, num primeiro momento, no som, posteriormente na
leitura e por fim 0 som que é repetido para que seja possivel elaborar a escrita
(Gordon, 2000).
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Finalmente, o estadio 5 foca-se sobretudo na distingdo entre modos e
métricas contrastantes na leitura e na escrita. Assim, apresentam-se
novamente ao estudante os padrées do estadio 3, para que este os identifique
escritos e faca a identificacdo e notacdo musical dos mesmos, quando
cantados (Gordon, 2000).

Ao longo destes estadios, o professor ira utilizar preferencialmente a voz de
forma que a crianga compreenda as diferengas entre o falar e o cantar, e neste
altimo caso, a afinacdo. O facto de ser permitido que a crianca integre um
leque variado de vocabulario, ird ser muito importante na educacdo musical

formal a que terd acesso no futuro (TGIML, 2014).

A teoria da aprendizagem musical de Gordon resulta de uma pesquisa
criativa e de um pensamento critico. Esta constitui uma boa ferramenta para
educadores e investigadores, porém, ela ndo é um método de ensino de
masica, mas antes um conjunto de principios légicos e fundamentais para
compreender a aprendizagem musical (Azzara, 1991). Ou seja, trata-se de uma

teoria acerca de como as pessoas aprendem musica.

Desta forma, torna-se essencial que os professores de musica de
qualguer nivel compreendam o processo de aprendizagem, tornando-se
necessario que percebam que cada pessoa tem a sua propria visdo das
situacdes. Assim, é importante que os professores e alunos sejam observados
sob esta perspetiva, j& que um bom nivel de ensino ndo é uma mera exposicao
de conhecimentos. Assim, quando os professores compreendem e assimilam o
meétodo de ensino, estes sabem o que é ensinar, quando e porque devem fazé-
lo. O método integra técnicas que explicam como se ensina, e através destas é
possivel obter uma boa qualidade de ensino, ultrapassando as diferencas
individuais de cada aluno (Azzara, 1991). Neste sentido, a teoria da
aprendizagem musical de Gordon constitui um modelo para o método,

propondo técnicas para atingir os objetivos sequenciais das aulas.

Em suma, os principais focos de interesse da teoria da aprendizagem
musical de Gordon s&o, a) compreender de que forma as pessoas aprendem
masica; b) qual o momento em que estdo preparadas para adquirir certas

competéncias; c) qual a sequéncia de conteudos mais apropriada a seguir.
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3.2. Emile Jacques-Dalcroze

Dalcroze nasceu em 1865 e faleceu em 1950. Comecou a sua formacéo
musical muito cedo, ja que a sua mae era professora de musica. Durante a sua
formacgéo, Dalcroze estudou no Conservatério de Musica e Colégio de Génova
e também estudou composicdo com Léo Delibes e Gabriel Fauré, em Paris.
Posteriormente comecou a dar aulas no Conservatorio de Viena. Dalcroze
considerou que havia falta de coesdo no método de ensino. Observou que 0s
estudantes conseguiam movimentar-se e exprimir-se livremente quando
ouviam musica, porém quando tocavam, esta liberdade e expressividade
perdiam-se. A partir desta constatacao surgiu através de movimentos ritmicos a

abordagem de Dalcroze no ensino de musica (Labuta & Smith, 1997).

A abordagem pedagdgica de Dalcroze, denominada Eurhythmics,
assenta na ideia que a musica provém das emocdes corporais e s6 depois é
transferida para movimentos ritmicos (Findlay, 1971). Esta abordagem tem trés
aspetos centrais: a) 0 movimento ritmico; b) os conceitos de melodia e de

harmonia através do movimento; c¢) a improvisacao (Mead, 1994).

Assim, este modelo comecou a ser utilizado nas escolas americanas em
1915 e continua ainda nos dias de hoje (Labuta & Smith, 1997). Este foca-se
essencialmente no ensino da compreensdo musical, ou seja, nos conceitos,
significados, ligagbes a outro tipo de artes e dinamicas do ser humano. Para
atingir estas metas recorre a técnicas que integram simultaneamente o
movimento ritmico, o treino auditivo e a improvisacédo, quer fisica, quer vocal,

quer instrumental (Mead, 1986).

Quando comecou a dar aulas, Dalcroze apercebeu-se que 0s seus alunos,
quando cantavam, apresentavam movimentos espontaneos, tais como
balancar, bater um pé ou movimentar os bracos subtilmente. Para Dalcroze isto
significava estar consciente da vida e do movimento da musica (Farber &
Parker, 1987). Foi assim que criou 0 movimento Eurhythmics, cujo significado é
boa fluidez. Esta técnica consiste em estudar musica utilizando os gestos

naturais espontaneos enguanto a ouvem. Ou seja, enquanto o professor
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improvisa no piano, os alunos devem andar e movimentar os bracos de forma
intuitiva (Mead, 1986).

3.3. Carl Orff

Orff foi um compositor alemdo que nasceu em 1895 e faleceu em 1982.
Foi regente em varios teatros em Munique e esteve a frente da direcdo musical
da escola de dancas de vanguarda de Dorothée Gunther, em 1924. A partir de
1936 tornou-se professor de musica em Munique. Orff dedicou-se sobretudo a
dancas e coros populares, no entanto, apesar de aparentemente ser simplista,
a sua musica é muito sofisticada. A obra com maior sucesso foi a Trilogia
Carmina Burana, em 1937. O autor criou o0 seu proprio método de

aprendizagem musical (Projeto Musical, 2006).

Na abordagem ativa para a educacdo musical, denominada Orff-
Schulwerk, o canto, a fala, a danca e o jogo, sédo atividades que associadas a
improvisacdo e a criatividade constituem o foco central desta teoria. Assim,
esta assenta nas caracteristicas que integram o comportamento natural das

criancas no jogo (Shamrock, 1997).

Desta forma, trata-se de aprender musica partindo de processos de
rotina. O objetivo principal € despertar o potencial artistico nos estudantes,
permitindo que este seja praticado (Orff, 1977). Apesar desta abordagem ter
como objetivo a aprendizagem da mdusica, devido as suas caracteristicas, tem
também um grande impacto na aprendizagem cultural e social (Shamrock,
1997).

Igualmente, trata-se de um modelo de aprendizagem diferente do
tradicional, pois integra a possibilidade de um desenvolvimento artistico. Nao
se foca apenas na musica, mas também na danca, no movimento e na fala. O
grande foco é o processo e ndo o resultado, ou seja, pretende-se aproveitar
todo o potencial, sendo que o0 objetivo ndo passa por descobrir grandes
talentos. Assim, neste processo todos participam, respeitando-se o nivel de
cada um. Existe também uma margem para criar novas ideias, isto €, este
processo ndo €& estanque, ndo se limita & reproducdo de habilidades ja
existentes (Orff, 1977).
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Desta forma, a aprendizagem resulta da interagcdo entre os alunos e o
professor, deixando espaco de liberdade para criar, para experimentar tarefas
novas, tendo sempre em conta o estagio de desenvolvimento em que o0s

primeiros se encontram (Orff, 1977).

Orff descreve a abordagem comparando os alunos a flores selvagens,
que florescem melhor num ambiente natural, isto é, sem serem
excessivamente cultivadas. Porém, € necessario distinguir flores selvagens de
erva, ou seja, este processo ndo esta isento de conteudos especificos, nem de
requisitos. Este modelo procura desenvolver nos alunos a capacidade de
producdo musical, permitindo, desta forma, que estes possam cantar,
movimentar-se, tocar instrumentos, utilizar a linguagem quer em contextos
ritmicos, quer dramaticos, improvisar e criar e associar ideias. Os materiais
utilizados no processo de aprendizagem devem ser simples, basicos, naturais,
e gue as criancas possam facilmente associar aos seus pensamentos e
fantasias. Uma particularidade deste modelo é o facto de o mesmo estar
adaptada a criangas com incapacidade fisica ou mental. Assim, qualquer
pessoa pode usufruir de uma experiéncia musical criativa, independentemente

da idade, grupo ou populacdo (Shamrock, 1997).
Neste processo sdo consideradas varias fases de desenvolvimento musical:

1. Exploracdo: descoberta de possibilidades, neste caso, som e
movimento;

2. Imitacdo: desenvolvimento de capacidades béasicas na linguagem
ritmica, na percusséao corporal, no canto, nos movimentos livres e no ato
de tocar instrumentos;

3. Improvisacdo: conseguir que o0s alunos sejam capazes de criar novas
combinacgdes, bem como dar o seu contributo a atividade do grupo;

4. Criacao (Shamrock, 1997).

As atividades deste método séo divertidas e criativas, o que faz com que 0s
estudantes encarem cada aula como uma verdadeira aventura musical (Lange,
2005).
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Assim, o ritmo natural da fala € muito importante neste processo. Uma das
formas de integrar a fala é através da leitura repetida de um poema, o qual

podera ser depois reproduzido musicalmente (Lange, 2005).

A percusséao corporal € igualmente central neste processo. A sua utilizacédo
para ensinar instrumentos pode ser estalando, aplaudindo ou dando
pancadinhas. Esta técnica pode ser muito divertida, quer para o professor, quer
para os alunos. Usando esta técnica, faculta-se aos alunos a possibilidade de
executar fisicamente uma obra musical, antes de a transporem para 0Ss

respetivos instrumentos (Lange, 2005).

Desta forma, todo o processo se foca na totalidade, atividade, criatividade,
atividade motora, teoria, comunidade e foco na crianca (Lange, 2005). Nas
aulas, os estudantes devem ser participantes ativos, sendo que o professor
deve ter o cuidado de permitir que a criatividade individual de cada crianca
possa fluir (Lange, 2005). Assim, a improvisacdo demora muitos anos até se
tornar algo em que o estudante se sinta confortavel. Porém, este passo
comeca logo no inicio da formacéo, através da exploracdo dos instrumentos
(Lange, 2005).

3.4. Zoltan Kodaly

Kodaly foi um compositor, educador, linguista, fildsofo e autor hingaro.
Nasceu em 1882 e faleceu em 1967. Kodaly percebeu que a cultura musical na
Hungria tinha importantes lacunas. Neste sentido, dedicou-se a incrementar 0s
conhecimentos da populacéo relativamente a sua heranca musical. Comecou
por formar os professores, ou seja, esta formacgao foi alterada de 6 meses para
5. Depois deste investimento na formacdo dos professores, centrou-se na

educacgédo e nas experiéncias oferecidas as criancas anos (Choksy, 1981).

Kodaly acreditava que a musica era para todos e, em particular, era
importante que as criancas pudessem ter contacto, desde muito cedo, com
muasica de boa qualidade. Acreditava também que o0 seu ensino devia

acompanhar os estadios de desenvolvimento da crianga (Kodaly, 1974).

24



A grande novidade do conceito metodolégico de Kodaly foi a integracao
de mdusicas da lingua materna das crian¢cas na formacdo. Assim, no processo
de formacdo foram incluidas musicas populares hungaras. Assim, esta
abordagem centra-se no ensino das habilidades e conceitos musicais, de forma
sequenciada, tendo como referencia a idade e grau de desenvolvimento da
crianca (Choksy, 1981).
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PARTE IlI- ESTUDO EMPIRICO

CAPITULO | - METODO

1.1. Amostra

O presente estudo envolveu 52 participantes com 9 anos de idade,
referentes ao 1° ciclo que frequentavam o 4° ano de escolaridade nas escolas
EBI de Casteldes (turma K — 17 alunos), EBI de Ruivaes (turma B — 14 alunos)
e EBI de Oliveira S. Mateus (turma H — 21 alunos). Estes pertenciam ao
Agrupamento de Escolas de Pedome do concelho de Vila Nova de Famalicéo,
gue beneficiaram da disciplina de Iniciacdo Musical no 1.° ciclo com
coordenacao pedagogica a cargo do Centro de Cultura Musical — Caldas da
Saude, Santo Tirso. Na nossa amostra, 21 alunos (40.4%) eram do sexo
feminino, enquanto que 31 pertenciam ao sexo masculino (59.6%).

1.2. Instrumentos

Foi realizado um questionario (ver anexo 1) sobre a percecdo de
autoeficécia. Este instrumento contém 12 itens dos quais 8 sdo de nivel tedrico
(Identificar a tonalidade e as alteracdes; Identificar o compasso existente na
peca; Reconhecer a divisdo do tempo; Quantificar os compassos que
compdem a peca; Reconhecer as figuras e células ritmicas presentes na peca;
Analisar a duracao das figuras e células ritmicas; ldentificar e sinalizar na peca
os tempos fortes e fracos; Identificar a nota mais grave e mais aguda); e 4 de
nivel pratico (Ler com os vocdabulos o ritmo da peca; Solfejar as notas; Entoar
a peca e simular na flauta com as posi¢c0es corretas; Executar a peca na flauta
de bisel). Os itens foram avaliados tendo em conta os trechos musicais para
flauta de bisel soprano de duas canc¢Bes da autoria do professor, denominadas
“Estrela a brilhar” e “Barco”, associadas ao conteddo compasso composto —
divisdo ternéaria. As afirmagfes estavam definidas de forma a que os alunos
escolhessem uma das trés opgdes: “Acho que ndo vou ser capaz’, “nao sei se
VOu ser capaz’ e “vou ser capaz’ para relatarem a sua percecdo em realizar as
tarefas especificas. Adicionalmente, os participantes, no caso de acharem que

conseguiam efetuar a tarefa, designaram o grau de certeza, em percentagem.
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Além desta escala, todas as criancas também realizaram duas provas de
avaliacdo compostas por uma parte tedrica e por uma parte pratica com
cotacdo de 50% para ambas as partes. As notas obtidas foram traduzidas para
niveis de classificacdo. Sendo nivel 1 — 0% a 25% ou por falta de presenca;
nivel 2 — Insuficiente (25% a 50%); nivel 3 — Suficiente (50% a 70%); nivel 4 —
Bom (70% a 85%); e nivel 5 — Muito Bom (85% a 100%).

1.3. Procedimento

O estudo envolveu trés momentos de avaliagdo abrangidos por quatro
aulas em cada turma, entre os dias 19 e 29 de maio de 2014. Numa primeira
fase, foi transmitido aos participantes os objetivos do estudo e as atividades a
realizar. No primeiro momento todos preencheram o questionario de registo de
autoeficécia no inicio da primeira aula sobre os dominios tedérico e préatico antes
de terem sido vivenciados. Na primeira aula foi apresentado o conteudo
compasso composto — divisdo ternaria, trabalhado com a cangéo “Estrela a
brilhar” e sem recorréncia as quatro fontes de autoeficacia (ver capitulo 1.2 .
Parte I).

Na segunda aula foi realizada uma prova de avaliacdo tedrico/pratica
com a duracao de 15 minutos e 30 minutos, respetivamente. Na parte tedrica
os alunos responderam no enunciado aos 8 itens apresentados e vivenciados
na aula anterior, enquanto, na parte pratica os alunos interpretaram
individualmente as pecas anteriormente referidas, por forma a garantir a

viabilidade nos resultados.

Numa terceira aula foi relembrado o conteddo compasso composto —
divisdo ternaria, trabalhado com a cancdao “Barco” sendo exposto pelo
professor durante a aula com o recurso a estratégias que fortalecessem as
quatro fontes de autoeficdcia. Neste sentido, de acordo com Margolis e

McCabe (2006) foram aplicadas as seguintes estratégias, entre outras:

1) Promover experiéncias de sucesso do passado; sempre que um
aluno ndo conseguia realizar corretamente um movimento, era

referido uma tarefa similar em que foi bem-sucedido no passado.
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2) Fornecer tarefas moderadamente desafiadoras; foi dado um exercicio
inicial ligeiramente acima da dificuldade média dos alunos. Este
permitiu, para além do reforco da autoeficacia, que os estudantes
ficassem motivados e ndo desistissem, pois o esforco despendido
nao foi demasiado.

3) Utilizar os colegas como modelos; sempre que um aluno com
dificuldades similares conseguia efetuar um movimento, era pedido
aos estudantes que ndo o conseguiam fazer que seguissem 0 seu
exemplo.

4) Ensinar estratégias especificas de aprendizagem; foi ensinado aos
alunos uma estratégia para resolverem um exercicio.

5) Utilizac&o de reforcos; sempre que um aluno efetuava um movimento
correto era recompensado verbalmente com “Muito bem” ou
“‘Excelente”. Adicionalmente, também eram reforgados os estudantes,
gue embora fizessem o movimento incorreto, fossem esforcados e
persistentes através de por exemplo “Boa, mas para a proxima tenta

fazer desta forma”.

Na gquarta e ultima aula, os alunos realizaram uma prova de avaliacdo

nos mesmos moldes da realizada na segunda aula.
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CAPITULO Il - Resultados

A andlise e tratamento de dados foram efetuados recorrendo ao SPSS

(software 21.0 para Windows).

Este trabalho teve o objetivo central de tentar compreender a influéncia
das estratégias de autoeficacia na autoeficacia percebida dos alunos de Musica
e nos seus resultados académicos. Para tal, numa primeira fase, efetuamos,
através da estatistica descritiva (medidas de tendéncia central e de disperséo),
uma caracterizacdo das variaveis principais do nosso estudo: percecao de
autoeficacia, forca da autoeficacia (percentagem de certeza) nos trés
momentos e os dois testes realizados. Numa segunda etapa, procuramos
perceber a associacdo entre a autoeficacia e os resultados escolares através
do teste de correlacdo de Spearman. Por dltimo, tentamos entender o efeito
das estratégias de autoeficacia na autoeficacia dos estudantes de mdasica e
consequente forca e nos resultados académicos, recorrendo ao teste de
diferencas de Friedman. Nestas Ultimas duas fases, como ndo foram
garantidos os pressupostos da normalidade e da homogeneidade das

variancias, recorremos aos testes ndo paramétricos.

Assim, como podemos verificar pela Tabela 1, a média mais elevada é
no momento 3 (2.65). Ou seja, apos o professor ter exemplificado a matéria na
segunda aula usando estratégias de promocdo da autoefichcia. Mais
concretamente, os alunos reportaram uma confianga superior neste momento e
houve um crescendo desde o primeiro até ao Gltimo momento. Relativamente a
forca da autoeficacia, o grau de certeza em percentagem dos estudantes
quanto a determinada tarefa, a média também foi superior no momento 3
(78.86), existindo uma evolucdo similar a autoeficacia percebida. No que diz
respeito aos testes realizados, o primeiro avaliando uma matéria onde nao foi
usada qualquer estratégia de promocao da autoeficacia e o segundo utilizando
algumas técnicas que potenciassem este constructo, constatamos que as notas

do segundo teste foram melhores (75.67).
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Tabela 1 - Medidas de dispersdo e de tendéncia central das variaveis

bY

relativas a autoeficicia e consequente for¢ca nos trés momentos e dos

dois testes

Média Desvio-padrao Minimo Maximo
Autoeficacia M1 2.40 .34 1 3
Autoeficicia M2 2.50 37 1.17 3
Autoeficacia M3 2.65 .32 1.25 3
Forca da 72.26 20.38 10 100
autoeficacia M1
Forca da 73.62 19.79 10 99.10
autoeficacia M2
Forca da 78.86 18.07 32 100
autoeficacia M3
Teste M2 57.87 14.83 18 85
Teste M3 75.67 12.98 45 98

Quanto a relacdo entre a autoefcacia dos alunos e os seus resultados
escolares (Tabela 2), encontramos uma associacdo positiva significativa entre
o primeiro teste (segundo momento) e as percecfes de autoeficacia no
momento 1 (rsp=.51, p<.001), no momento 2 (rsp=.58, p<.001) e no momento 3
(rsp=-68, p<.001). Ou seja, elevados valores de autoeficacia nos 3 momentos

estdo associados a valores superiores no teste efetuado no segundo momento.

Adicionalmente, verificamos uma associacao positiva significativa entre o
segundo teste e as percecdes de autoeficacia nos 3 momentos, respetivamente
(rsp=-52, p<.001), (rsp=-55, p<.001) e (rsp=.62, p<.001).
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Tabela 2 - Associacdo entre as perce¢des de autoeficacia nos trés
momentos e os resultados dos dois testes

Teste M2 Teste M3
Autoeficacia M1 51w GoxRk
Autoeficicia M2 58 GGk
Autoeficacia M3 .B68*** G2xrH

Nota: Teste de correlacdo de Spearman; *p<.05, **p<.01, ***p<.001

Adicionalmente, como se pode verificar pela Tabela 3, verificamos o
efeito da utilizacdo/ndo utilizacdo das estratégias de autoeficacia por parte do
professor ao nivel da autoeficacia dos alunos e respetiva forca (X? (2)=61.57,
p<.001). Os testes de Wilcoxon com correcdo de Bonferroni (.05/3=.017)
revelaram diferencas significativas entre o momento 1 e o momento 2; entre o
momento 2 e 0 momento 3; e entre 0 momento 1 e o0 momento 3. Ou seja, 0S
alunos exibiram uma autoeficacia superior no momento 3 aos outros dois
momentos e no primeiro os scores foram 0s mais baixos. Isto quer dizer que no
final das duas primeiras aulas, sem o uso das estratégias da autoeficicia, esta
foi superior. No entanto, depois do uso destas técnicas de fomento na
capacidade dos alunos em executar uma tarefa em particular, esta percecao
voltou a subir, embora tenha sido dada uma matéria diferente nas terceira e

quarta aulas.

Ilgualmente, constatamos diferencas entre os 3 momentos ao nivel da
forca da autoeficacia (X* (2)=10.52, p<.01). Os testes de Wilcoxon com
correcdo de Bonferroni revelaram diferengas significativas entre o momento 2 e
o0 momento 3; e entre 0 momento 1 e o momento 3. Ou seja, a convic¢ao dos
alunos, em percentagem, foi crescendo consoante os momentos. No final das
ultimas duas aulas, os scores foram superiores que as restantes, mostrando

uma maior percec¢do de confianca em tarefas especificas.
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Tabela 3 - Diferencas em funcdo dos trés momentos ao nivel da

autoeficacia percebida e da correspondente forca

Momento Momento Momento X% (2)
1 2 3

Ordem Ordem Ordem

lvs2 2vs3 1vs3

Média Média Média
Autoeficcia 1.38 1.83 2.79 61.57** ok ok ok
Forca da 1.90 1.74 2.36 10.52** n.s. * *x

autoeficacia

Nota: Teste Friedman; *p<.05, *p<.01, **p<.001

Finalmente, encontramos diferencas em funcdo do momento ao nivel

das notas escolares (Z=-6.28, p<.001). Os alunos obtiveram uma média inferior

no teste realizado no momento 2 (1° teste). Ou seja, os resultados do 2° teste

foram melhores quando foram avaliadas competéncias depois das duas ultimas

aulas onde foram aplicadas estratégias de autoeficacia.

Tabela 4 - Diferencas em funcédo dos resultados dos dois testes

Momento Momento Z
2 3

Ordem Ordem
Média Média

Testes 0 26.50 -6.28***

Nota: Teste Wilcoxon; *p<.05, **p<.01, **p<.001
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CAPITULO llI- Discussao

O objetivo central deste trabalho foi compreender o efeito das
estratégias de autoeficdcia e da criatividade no ensino da disciplina de
Iniciacdo Musical, na autoeficacia percebida dos alunos e nos respetivos
resultados a essa unidade curricular. Neste sentido, realizamos uma avaliacao
inicial da autoeficacia antes de qualquer aula (momento 1), apés a 12 aula
(usando a criatividade através de cancbes originais, correspondendo ao
momento 2) e ap6s a 32 aula (usando a criatividade e as estratégias de
autoeficécia, correspondendo ao momento 3). No momento 2 e no momento 3,

os alunos efetuaram um teste de conhecimentos.

3.1. Associagao entre autoeficacia e resultados escolares

Relativamente a relacdo entre a autoeficacia e os resultados académicos
na disciplina de Educacdo Musical, verificamos uma correlacdo significativa
positiva entre estas variaveis em todos os momentos. Ou seja, crencas de
autoeficdcia elevadas nos 3 momentos estdo associadas a resultados
superiores nos testes efetuados nos 2 momentos. Por outras palavras, quanto
maior for a percecdo dos alunos sobre a sua capacidade em conseguirem
realizar determinado exercicio, maior o resultado no desempenho dessa tarefa.
Estes dados vao de encontro aos obtidos por Mikusova (2013), num estudo
com 288 alunos da disciplina de Educacédo Musical, que pretendeu estudar a
relacdo entre as suas percecdes de autoeficacia e o seu desempenho. A autora
concluiu, igualmente, que um indice superior de autoeficacia esta associado a
um rendimento mais elevado. Também Neves e Faria (2007), num estudo com
207 alunos das disciplinas de Portugués e Matematica, constataram que a
autoeficacia percebida esta associada a resultados superiores. Igualmente,
Souza e Brito (2008) estudaram a relacdo entre o autoconceito, a autoeficacia
e os resultados de 122 estudantes na disciplina de Matematica. As autoras
concluiram que os resultados académicos estavam associados positivamente
as outras duas variaveis. Finalmente, Rodrigues e Barreira (2007) também
obtiveram uma associagéo positiva entre autoeficacia e resultados escolares,

calculados atravées da média de 34 alunos as disciplinas de Portugués,
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Matematica, Ciéncias, Historia, Geografia, Educacdo Fisica e Educacédo
Artistica.

Adicionalmente, o coeficiente de correlacdo parece fortalecer os
resultados obtidos noutros trabalhos relativamente a autoeficacia expressa
noutros contextos escolares (Medeiros, Loureiro, Linhares & Marturano, 2000).
Alias, como refere Pajares (1996), os coeficientes de correlacdo entre a
autoeficacia e os resultados académicos variam entre .49 e .70. No caso do

nosso estudo, os coeficientes de correlacdo variaram entre .51 e .68.

3.2. Diferencas em funcdo dos 3 momentos ao nivel da

autoeficacia e da forca da autoeficacia

Quanto ao efeito das estratégias de autoeficidcia e da criatividade na
autoeficacia percebida e na correspondente for¢ca percecionada pelos
estudantes, detetamos diferencas significativas entre os 3 momentos. Ou seja,
houve uma evolucdo crescente do momento 1 para o0 momento 2 e do
momento 2 para 0 momento 3. Isto €, numa primeira fase, houve o efeito da
criatividade no ensino da musica na conviccdo dos alunos de que iriam
conseguir resolver exercicios particulares, sendo que essa confianca nas suas
capacidades aumentou quando foram adicionadas estratégias de autoeficacia
por parte do professor. Estes resultados parecem fortalecer os obtidos por
Costa (2010, pg. 46) num estudo com 4 momentos de avaliacdo onde foram
aplicadas 12 atividades em alunos do pré-escolar. De acordo com o autor, “o
método de trabalho de projecto com estratégias especificas de promocao de
autoeficacia melhora a autoeficacia dos alunos do ensino pré-escolar’. Além
disso, Lopes (2010), num estudo com 2 momentos, onde foram desenvolvidas
varias atividades no ensino do pré-escolar, verificou que a danca educativa
aliada as estratégias de autoeficacia, aumentaram a autoeficacia percebida das
criangas. No entanto, a autora ressalva que outra atividade artistica poderia
obter dados idénticos. Assim, estes resultados vao de encontro a tese de varios
autores (Pajares, 2005; Schunk, 2005) que defendem que a utilizacdo destas
estratégias potencia a confianca. Também Torisu e Ferreira (2011), num

estudo qualitativo realizado com alunos de Matematica, detetaram que 0 uso
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das experiéncias de realizagéo passadas e a persuaséao verbal sao ferramentas

fundamentais para aumentar a autoeficacia e a motivagéao.

3.3. Diferencas em funcdo das estratégias de autoeficacia ao

nivel dos testes realizados

Finalmente, verificamos o efeito da autoeficacia nos resultados na
disciplina de musica. Ou seja, do primeiro teste (ndo foram usadas técnicas de
autoeficécia) para o segundo teste houve um aumento médio de quase 20%. O
que quer dizer que a criatividade tem um papel importante, mas a alianca com
este tipo de estratégias parece contribuir para o atingimento de bons
resultados. Neste sentido, McCormick e McPherson (2006) estudaram a
influéncia da autoeficicia no rendimento musical. Os autores detetaram o efeito
da primeira variavel nas notas finais a esta disciplina. Mais concretamente, a
autoeficacia foi o mais forte preditor dos bons resultados. Ou seja,
comparativamente com colegas com capacidades musicais semelhantes, os

alunos com indices maiores de autoeficacia apresentaram melhores notas.

Desta forma, este trabalho pretendeu dar a conhecer um pouco da
realidade da Educacdo Musical e a influéncia que a autoeficacia e a
criatividade podem ter neste contexto. Assim, a avaliacdo que foi realizada no
dominio da autoeficicia teve em conta as suas trés dimensdes (o nivel, a forca
e a generalizacdo), permitindo uma andlise mais global desta variavel. Além
disso, o carater longitudinal deste trabalho permite analisar a evolucao desta

variavel e da criatividade musical ao longo do tempo.

Adicionalmente, o uso destas estratégias e consequente reforco da
autoeficacia apresentado pelos estudantes deste estudo, como defende
Pajares (1996), ira permitir que perante uma tarefa nova, eles procurem
julgamentos sobre a sua capacidade em realizar exercicios semelhantes. Neste
sentido, Ritchie e Williamon (2010) realizaram um estudo com alunos de
diferentes instituicbes e concluiram que independentemente do grau de
exigéncia, a autoeficacia que foi reforcada sera utilizada em desempenhos
subsequentes. Ou seja, 0s alunos com maior autoeficacia, mantém-na por mais

tempo, pois vivenciam mais experiéncias de sucesso (Bandura, 1982). Este
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facto torna-se ainda mais relevante, se esta competéncia for transferida para

outras disciplinas e para outras situacdes de vida.

Por ultimo, o facto de estratégias como a modelagem terem sido
utilizadas, ajuda a socializacdo e a entreajuda entre os varios colegas da

turma.

3.4. LimitacOes

Apesar destes contributos, este estudo apresentou algumas limitacoes.
Uma delas residiu no facto da escolha da amostra ter conduzido a que o
professor fosse também o investigador principal, o que poderéa traduzir-se em

alguns vieses nas medidas subjetivas.

Por outro lado, embora o objetivo principal fosse analisar a evolugcao das
crencas de autoeficacia e dos resultados escolares e tenhamos verificado
associacfes positivas entre estas duas variaveis, ndo estudamos as diferencas
entre os alunos mais eficazes e menos eficazes nas suas notas. Em futuros
estudos estas e outras variaveis (ex: sexo, idade, instrumento musical) deverao

ser levadas em conta.

Finalmente, ndo analisamos a experiéncia musical dos estudantes e
apesar de uma parte dos resultados possa ser atribuida a esta variavel, como
refere Nogueira (2002, p. 52) os “conhecimentos e as competéncias sao fracos

preditores do desempenho”.

3.5. Implicacdes para a pratica

Pese embora estas limitacGes, parece evidente que o0 uso destas
estratégias de autoeficacia, se forem utilizadas por todos os educadores,
poderdo produzir os resultados aqui referidos. Acima de tudo, como afirma
Bandura (1986), os alunos ndo devem ser julgados apenas pelos seus

conhecimentos, mas também pelas suas crencas de autoeficacia.
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Por outro lado, todos os reforgos usados pelos educadores (ex: verbais,
prémios) deverdo acontecer, ndo somente, perante as melhores notas mas
também na evolucdo que os alunos apresentam no desempenho dos
exercicios, atendendo a que os alunos tém maturacdo cognitiva diferente,

resisténcia ao stresse, etc.

Adicionalmente, devera ser relevado o papel de psic6logos no ensino,
por exemplo, de estratégias de relaxamento, visto como defendem Schunk e
Pajares (2009), o stresse e a ansiedade podem fomentar o medo de errar,
diminuir as crencas de autoeficacia e o desempenho. Por outro lado, atenuar

estes estados, podem contribuir para o0 aumento da autoeficacia.
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CONCLUSAO

O impacto positivo que o fomento da autoeficdcia tem no desempenho
escolar parece evidente, uma vez que influencia, igualmente, a persisténcia, a

formulacéo de objetivos e a motivacdo (Schunk & Zimmerman, 1997).

Assim, a criatividade, mas principalmente as estratégias de autoeficacia
utilizadas, produziram um efeito nos resultados escolares, mas também na
autoeficacia percebida dos alunos do nosso estudo. Neste sentido, como refere
Pajares (2005), quando uma crenca integra-se no organismo de um individuo,
torna-se dificil modifica-la e quando consolidada, ela tende a perpetuar-se.

Desta forma, o professor criativo parte em vantagem, atendendo a
possibilidade da abertura continua dos sistemas de ensino em aplicar nas suas
pedagogias de ensino da mdusica este perfil de professor que assume

autonomia em busca de novos resultados e perspectivas de ensino.

O professor criativo deve ser parte integrante de um programa de
contetdos, a realizar anualmente, como solucdo para atingir a plenitude
musical de que o aluno pode ser capaz. Assim com este estudo verificou-se,
gue com a utilizacdo de um contetddo néo existente no plano anual, os alunos
foram capazes de evidenciar resultados progressivos, quer pela disponibilidade
da criatividade do professor, quer pela percecdo de autoeficacia, quer pelas
estratégias de autoeficacia, assim como pelos testes realizados.

A par da realizacdo deste estudo, os professores com perfil menos
criativo, procuram reportério junto dos professores ditos criativos, por sentirem
a necessidade de colmatar as lacunas pela inexisténcia dos conteudos que
preencham essa plenitude musical, o que parece subentender-se como uma

mais valia no panorama atual da disciplina de Iniciacdo Musical.

Em suma, os resultados do nosso estudo mostraram uma associagao
positiva entre as crencas de autoeficdcia e os resultados na disciplina de
Iniciagdo Musical; os alunos no terceiro momento apresentaram superiores

indices de autoeficacia, de for¢a de autoeficacia e melhores notas escolares.
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Todo este trabalho manifestou-se tendo em conta a criatividade do
professor traduzida nas cancdes e excertos musicais para a flauta de bisel

usados durante as aulas.
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b S

Questionario realizado no inicio da 1.2 aula e antes da
realizacao das provas de avaliagao

Avaliacao de auto-eficacia

Sexo: Masculino |:|

Feminino |:|

Para cada uma das perguntas marca uma X no item correspondente

Nota: preenche na coluna “grau de certeza” sempre que preencheres a coluna “vou ser

capaz de fazer”

ANEXO |

. . Vou ser N&o sei se x
Vais fazer um teste. Até que ponto achas que N&o vou Grau de
: ' R capaz de vou ser o
vais conseguir responder as perguntas ser capaz | certeza (%)
fazer capaz

Identificar a tonalidade e as alteracdes

Identificar o compasso existente na
peca

Reconhecer a divisdo do tempo

Quantificar os compassos que
compdem a peca

Teoria
Reconhecer as figuras e células
ritmicas presentes na peca
Analisar a duragédo das figuras e
células ritmicas
Identificar e sinalizar na pega os
tempos fortes e fracos
Identificar a nota mais grave e mais
aguda
Ler com os vocabulos o ritmo da peca
Solfejar as notas

Préatica

Entoar a peca e simular na flauta com
as posicdes corretas

Executar a pec¢a na flauta de bisel

48



\)(‘ CM

Plano de Aula
Aula: 1.2 aula do estudo (sem recurso as estratégias de auto eficacia)
Professor: Diogo Faria
Curso: Iniciacdo Musical
Turmas: B/K/H
Local: EBI de Ruivées; EBI de Castelbes; EBI de Oliveira S. Mateus
Duracéo: 45min
Tema: Cangao “Estrela a brilhar”

Situacao dos alunos e enquadramento da aula:

As turmas (B, K e H) sao constituidas por 14, 17 e 21 alunos, respetivamente,
sendo a maior parte do género feminino. De forma geral, os alunos encaram a
disciplina como empreendedora, o que valoriza e motiva diretamente o trabalho
do professor e dos alunos. Os alunos demonstram-se envolvidos nas suas
aprendizagens ao longo do ano letivo, participando de forma efusiva na
superacao das suas dificuldades. As turmas sao bastante homogéneas e tém
obtido bons resultados na aquisicdo das competéncias e nos conteddos
trabalhados nas aulas, tendo em conta as idades, a disciplina, os materiais, a
carga horaria entre outros fatores envolventes no dia a dia. Esta aula vem no
seguimento de todo o trabalho feito até ao momento, por forma a possibilitar a
apresentacao de um novo conteldo, compasso composto — divisao ternaria. O
contexto musical que sera aqui explorado apresentara, portanto, um novo
desafio aos alunos, o de como integrar e aplicar a combinacdo de novas

células e figuras ritmicas e entoacdes, dentro de uma nova divisdo do tempo.

Conteudos didaticos:
Compasso composto

Divisao ternaria
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Célula ritmica — trés colcheias
Objetivos gerais:

Dar a conhecer a pega “Estrela a brilhar’, a partir da qual a aplicagéao dos
conhecimentos recentemente adquiridos, homeadamente a combinagao das
células e figuras ritmicas, possam ser reconhecidas e praticadas pelos alunos,
para que musicalmente estas sejam sentidas e compreendidas, assim como,

bem interpretadas e executadas na flauta de bisel.

Implicar os alunos numa audicdo ativa, a partir da qual possam descobrir

padrdes ritmicos e melddicos e distinguir células de figuras ritmicas.

Objetivos Especificos:

1. Leituras Ritmicas

No dominio da Teoria:
— Identificar células e figuras ritmicas;

— Identificar o compasso.

No dominio da percecéo :

— Sentir a pulsacao;

— Reconhecer e executar o ritmo com rigor, com diferentes niveis
corporais, bem como através da dedilhacdo na flauta de bisel;

— Percecionar os tempos fortes e fracos inerentes ao compasso binario
composto, como forma de garantir com eficacia as acentuacdes e

respiragoes.

2. Leituras Melddicas

No dominio da teoria:
— Identificar e entoar as notas da peca;

— Executar o excerto musical na flauta de bisel;

No dominio da percecéo:
— Reconhecer e executar a melodia com rigor, procurando a afinacéo

correta;
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Percecionar os intervalos de maior dificuldade de execucéo, por forma a
garantir a afinacdo adequada,;

Procurar uma uniformizacao do timbre através da colocacéo de voz.

3. Cancao “Estrela a brilhar”

Reconhecer o ritmo das frases da cancéo;

Articular o ritmo da cangao, a partir do ritmo das palavras utilizando o
processo de imitacao;

Ouvir os alunos acerca da tematica da cancao;

Interiorizar a tonalidade de D6 M a partir da entoagcdo da escala, do
arpejo e dos acordes primarios no estado fundamental;

Identificar e entoar a nota que da inicio a cancdo, como forma de
contribuir para uma melhor percecédo da afinagéo;

Entoar e executar a cangcado com rigor e afinacdo, primeiro frase a frase e
depois por inteiro, integrando todo o trabalho desenvolvido até ao

momento.

4. Competéncias Pessoais e Sociais

Envolver os alunos na regulacdo das suas aprendizagens, despertando
a curiosidade pelo universo musical;

Estimular os alunos para audicao ativa,

Desenvolver autonomia nos alunos através da pratica musical,
promovendo uma postura adequada;

Envolver os alunos na pratica musical conjunta, fomentando o sentido de

grupo.

Recursos:

Flauta de bisel

Guitarra

Ficha de leituras

Partitura
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Desenvolvimento da aula:

A aula serd dividida em trés partes de acordo com uma estrutura base:

1.

a k~ 0N

Exercicios de Imitac@o Ritmica e leituras ritmicas;
Exercicios melédicos — entoacdes;

Cancao “Estrela a brilhar”;

Excerto Musical (flauta de bisel);

Concerto (Avaliagéo).

Numa primeira parte da aula serdo realizados exercicios de imitacéo
ritmica baseados na divisdo ternaria do tempo — compasso composto,
utilizando diferentes niveis corporais. ApGs a percecado dos alunos deste
novo conteudo, sera feita uma breve apresentacdo da nova célula,
assim como, do novo compasso. De seguida, serdo introduzidas e
executadas pequenas leituras ritmicas para a compreenséo do contetdo
didatico.

Na segunda parte da aula, serdo realizadas atividades que facilitem o
treino da percec¢do ritmica através de pequenas entoacdes escritas na
tonalidade da peca, apos a realizacdo de um breve aguecimento, com a
entoacao da escala e acorde maior da tonalidade da cancao.

No que diz respeito a terceira parte da aula, serdo realizadas atividades
para trabalhar a melodia da cancao, utilizando o processo de imitacao,
explorando a cancéo frase a frase, para uma compreensdo musical e
interiorizacédo linguistica da cancéo.

Na quarta parte da aula, jA com as leituras realizadas executar-se-a na
flauta de bisel o excerto musical, tendo sido realizado, anteriormente, um
aguecimento com a escala e acorde maior da tonalidade da peca.

Por ultimo ser& pedido aos alunos que executem a peca segundo as
indicac¢des do professor, terminando com um Pequeno Concerto

(Avaliacédo) da cancéo trabalhada.
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Avaliacao:

1.Dominio Sécio-afetivo
- Interesse, empenho e iniciativa,
- Apresentacao do material para a aula;

- Dindmica de grupo;

2.Dominio Teorico
- Compreensao e aplicacdo de conhecimentos;

- Identificagé@o das figuras, células ritmicas e notas musicais;

3.Dominio Técnico

- Colocacéao das vogais;

- Articulagc&o das consoantes;

- Precisdo no ataque das frases;

- Aplicacao de diferentes intensidades;

- Dedilhacéo na flauta de bisel

4. Dominio Musical
- Sonoridade e afinacéo;
- Entoacdo com precisao ritmica;

- Musicalidade.

A avaliacdo sera qualitativa realizada em formato de reflexdo no final da aula.
Muito Bom — Realizou com sucesso as atividades estipuladas para cada parte
da aula, tendo adquirido as competéncias pretendidas nos varios dominios.
Bom - Realizou as atividades propostas para a aula, ndo tendo atingido
totalmente todas as competéncias visadas.

Satisfaz — Compreendeu as pecas no entanto ainda nao aplica todas as
competéncias de forma correta, (a colocacdo das vogais, a articulagdo das

consoantes e a precisao ritmica; afinagdo; entoagcdo em unissono).
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ANEXO 1l
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ANEXO IV

Estrela a brilhar

Diogo Faria

[2.

[1.

e
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Flauta
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[
1
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sor-riu p'ra mim_

N

Voz

jo

Pe-di lhe um de - se -

que cha-mou por mim_

13

<

&

Voz

Res-pon-deu sem me - do

que queri-a vo - ar__

-gre-do

Con-tei-lhe em se

Co-mo u-ma

da on-da do mar
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N
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ANEXO V
(* CCM
Teoria

Sexo: Masculino |:|

Feminino |:|

Analisa cuidadosamente o excerto musical e responde as seguintes questdes:

Estrela a brilhar

Diogo Faria
1. | 2.

A

Flauta

==

H
H_
|

0

P’ | ! 1 T
¥ 4

[ ]

1. Identifica a tonalidade.

2. Identifica o compasso.

3. Qual a divisdo do tempo.

4. Quantos compassos compdem a pega.

5. Quais as figuras e células ritmicas presentes na peca.

6. Qual a duracao das figuras e células ritmicas.

7. Identifica os tempos fortes e fracos.

8. Identifica a nota mais grave e mais aguda.
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Pratica
Sexo: Masculino |:|
Feminino |:|
Realiza as seguintes atividades:
Estrela a brilhar _ _
Diogo Faria
ﬁ 1 | 2.
Flauta S — P— = s e e ! ,IL &

Lé com os vocabulos ritmicos o excerto musical.
Lé com o nomes das notas o excerto musical.
3. Entoa o excerto musical e simula na flauta de bisel a posicdo das notas

musicais.
4. Executa o excerto musical na flauta de bisel.
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ANEXO VI
".'/ CCM
Plano de Aula
Aula: 3.2 aula do estudo (com recurso as estratégias de auto eficacia)
Professor: Diogo Faria
Curso: Iniciacdo Musical
Turmas: B/K/H
Local: EBI de Ruivées; EBI de Castelbes; EBI de Oliveira S. Mateus
Duracéo: 45min
Tema: Cancéao “Barco”

Situacao dos alunos e enquadramento da aula:

As turmas (B, K e H) sado constituidas por 14, 17 e 21 alunos, respetivamente,
sendo a maior parte do género feminino. De forma geral, os alunos encaram a
disciplina como empreendedora, o que valoriza e motiva diretamente o trabalho
do professor e dos alunos. Os alunos demonstram-se envolvidos nas suas
aprendizagens ao longo do ano letivo, participando de forma efusiva na
superacao das suas dificuldades. As turmas sao bastante homogéneas e tém
obtido bons resultados na aquisicdo das competéncias e nos conteddos
trabalhados nas aulas, tendo em conta as idades, a disciplina, os materiais, a
carga horaria entre outros fatores envolventes no dia a dia. Esta aula vem no

seguimento do trabalho iniciado na aula 1 do estudo.

Conteldos didaticos:
Compasso composto
Divisao ternaria

Célula ritmica — trés colcheias
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Objetivos gerais:

Dar a conhecer a pega “Barco”, a partir da qual a aplicagdo dos conhecimentos
recentemente adquiridos, nomeadamente a combinacao das células e figuras
ritmicas, possam ser reconhecidas e praticadas pelos alunos, para que
musicalmente estas sejam sentidas e compreendidas, assim como, bem

interpretadas e executadas na flauta de bisel.

Implicar os alunos numa audicdo ativa, a partir da qual possam descobrir

padrdes ritmicos e melddicos e distinguir células de figuras ritmicas.

Objetivos Especificos:

3. Leituras Ritmicas

No dominio da Teoria:
— Identificar células e figuras ritmicas;

— Identificar o compasso.

No dominio da percecéo :

— Sentir a pulsacao;

— Reconhecer e executar o ritmo com rigor, com diferentes niveis
corporais, bem como através da dedilhacdo na flauta de bisel;

— Percecionar os tempos fortes e fracos inerentes ao compasso binario
composto, como forma de garantir com eficacia as acentuacdes e

respiragoes.

4. Leituras Melbdicas

No dominio da teoria:
— Identificar e entoar as notas da peca;

— Executar o excerto musical na flauta de bisel;

No dominio da percecéo:

— Reconhecer e executar a melodia com rigor, procurando a afinacéo
correta;

— Percecionar os intervalos de maior dificuldade de execucéo, por forma a

garantir a afinacédo adequada,;
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Procurar uma uniformizacéo do timbre através da colocacéo de voz.

3. Cancéao “Barco”

Reconhecer o ritmo das frases da cancéo;

Articular o ritmo da cancéo, a partir do ritmo das palavras utilizando o
processo de imitacao;

Ouvir os alunos acerca da tematica da cancéo;

Interiorizar a tonalidade de Ré M a partir da entoacdo da escala, do
arpejo e dos acordes primarios no estado fundamental;

Identificar e entoar a nota que d& inicio a cancdo, como forma de
contribuir para uma melhor percecédo da afinacao;

Entoar e executar a cangcado com rigor e afinacdo, primeiro frase a frase e
depois por inteiro, integrando todo o trabalho desenvolvido até ao

momento.

4. Competéncias Pessoais e Sociais

Envolver os alunos na regulacdo das suas aprendizagens, despertando
a curiosidade pelo universo musical;

Estimular os alunos para audicao ativa,

Desenvolver autonomia nos alunos através da pratica musical,
promovendo uma postura adequada;

Envolver os alunos na pratica musical conjunta, fomentando o sentido de

grupo.

Desenvolvimento da aula:

A aula seréa dividida em trés partes de acordo com uma estrutura base:

6.
7.
8.
9.

Exercicios de Imitac@o Ritmica e leituras ritmicas;
Exercicios melédicos — entoacdes;
Cancao “Estrela a brilhar”;

Excerto Musical (flauta de bisel);

10.Concerto (Avaliacdo).
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Numa primeira parte da aula serdo realizados exercicios de imitacao
ritmica baseados na divisdo ternaria do tempo — compasso composto,
utilizando diferentes niveis corporais. Ap0s a percecao dos alunos deste
novo conteudo, serd feita uma breve apresentacdo da nova célula,
assim como, do novo compasso. De seguida, serdo introduzidas e
executadas pequenas leituras ritmicas para a compreensao do contetudo
didatico.

Na segunda parte da aula, serdo realizadas atividades que facilitem o
treino da percecao ritmica através de pequenas entoacdes escritas na
tonalidade da peca, apos a realizacdo de um breve aquecimento, com a
entoacao da escala e acorde maior da tonalidade da cancao.

No que diz respeito a terceira parte da aula, serdo realizadas atividades
para trabalhar a melodia da cancao, utilizando o processo de imitacao,
explorando a cancéo frase a frase, para uma compreensdo musical e
interiorizacédo linguistica da cancéo.

Na quarta parte da aula, j& com as leituras realizadas executar-se-a na
flauta de bisel o excerto musical, tendo sido realizado, anteriormente, um
aguecimento com a escala e acorde maior da tonalidade da peca.

Por ultimo ser& pedido aos alunos que executem a peca segundo as
indicac¢des do professor, terminando com um Pequeno Concerto

(Avaliacdo) da cancéo trabalhada.

Recursos:

Flauta de bisel

Guitarra

Ficha de leituras

Partitura

Avaliacao:

1.Dominio Sécio-afetivo

- Interesse, empenho e iniciativa;

- Apresentacao do material para a aula;
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- Dindmica de grupo;

2.Dominio Teorico
- Compreensao e aplicacdo de conhecimentos;

- Identificacdo das figuras, células ritmicas e notas musicais;

3.Dominio Técnico

- Colocacéao das vogais;

- Articulac&o das consoantes;

- Precisao no ataque das frases;

- Aplicacao de diferentes intensidades;

- Dedilhacéo na flauta de bisel

4. Dominio Musical
- Sonoridade e afinagéo;
- Entoacéo com preciséao ritmica;

- Musicalidade.

A avaliacdo seré qualitativa realizada em formato de reflexdo no final da aula.
Muito Bom — Realizou com sucesso as atividades estipuladas para cada parte
da aula, tendo adquirido as competéncias pretendidas nos varios dominios.
Bom - Realizou as atividades propostas para a aula, ndo tendo atingido
totalmente todas as competéncias visadas.

Satisfaz — Compreendeu as pecas no entanto ainda ndo aplica todas as
competéncias de forma correta, (a colocacdo das vogais, a articulacdo das

consoantes e a precisao ritmica; afinagcdo; entoagdo em unissono).
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ANEXO VII
w M

Ficha de leituras

Ritmicas

l)g J ] j J | J -I J J J J [ J J j j | J Il
2)3 ¢ o & & o o | J | J oh J | m J Il
8 . P I

Entoacdes
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ANEXO VI
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1N
Y

Al
8 T8

Re-ve-la os teus se-

-to ao cais

-CO jun

Se um bar

/I

bl

[ FanY

o)
p A
4l
[ Fan

Coro

Flauta

Coro

Se sou-bes-ses so-nhar

te-nho me-dos

cm

Que eu tam-b

va-me p'ra on-de  vais__

Le

gre-dos

b
bt

| e

A

J—

¥ 4
[ FanY
oV

Flauta

-a sor-rir p'ra mim

mar___ Coa lu

Vi-vi-aem al - to

ce - tim

Em on-das de

=]
e L
9
o
(7]
| 1
8
| ~
2 i i
P an
h L
g i
L @ 1
1
w
]
o +HH
A )
3 L L
) ﬁ‘-
A e
- -
=]
=]
w
I 3
= e
° U T
T
=}
Tl L
,w T
U_a . .
=] ﬁw.
| 3 ik )
5 1
bo .
1 1
2
s 1
] ..-
Cv 1T 11T
=
q T
) !
w
1
& L
23}
= m=s E=
X XX X%
=< o N NG
~ o~
[ 1 [=]
5 5 5
= = Q
i =

u-ma his

E mais

Lon-ge da-qui-lo que sou

- gar

En-si-na-me a na-ve

trar___

y al
| Fan

H
p’ A
F at
[ )

Flauta

Coro

Re-des em al

Jun-tos pa-ra lan-g¢ar

-rd p'ra con - tar

t6 -ria ha-ve

]
FE 178

T

{

[ J
Mar.

64



ANEXO IX
(* CCM
Teoria

Sexo: Masculino |:|

Feminino |:|

Analisa cuidadosamente o excerto musical e responde as seguintes questoes:

Barco

Diogo Faria

-

=
=
1

QL
44

QL

Flauta gg '8 2

1. Identifica a tonalidade e as alteracgdes.

2. Identifica o compasso.

3. Qual a divisdo do tempo.

4. Quantos compassos compdem a peca.

5. Quais as figuras e células ritmicas presentes na peca.

6. Qual a duracao das figuras e células ritmicas.

7. lIdentifica os tempos fortes e fracos.

8. Identifica a nota mais grave e mais aguda.
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Flauta

Q(',(\'\]

Pratica
Sexo: Masculino |:|
Feminino [ ]
Realiza as seguintes atividades:
Barco
Diogo Faria
SE: | |
iy — ] I N—F— — ] I N—F— 3|
— - ] — &l
%ﬁj—‘—i = s —— ox

1. Lé com os vocabulos ritmicos o excerto musical.
Lé com o0 nome das notas o excerto musical.
Entoa o excerto musical e simula na flauta de bisel a posicdo das
musicais.

4. Executa o excerto musical na flauta de bisel.
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Pedido de Autorizacéo

Exmo. Diretor do Agrupamento de Escola de Pedome

Dr. Fernando Manuel Santos Lopes

Eu, Diogo Manuel Campos de Faria, professor de Iniciagdo Musical nas
escolas do vosso agrupamento, EB1/JI de Pedome; EB1/JlI de Oliveira S.
Mateus; EB1/JI de Ruivaes; EB1/JI de Bente e EB1 de Casteldes, com gestéao
pedagogica a cargo do Centro de Cultura Musical (CCM), com sede em Caldas
da Saude, Sto. Tirso, estou atualmente a frequentar o Mestrado em Ciéncias
da Educacao|Musica, na Universidade Catodlica do Porto. No ambito da minha
dissertacdo de mestrado, subordinada ao tema “A influéncia do professor
criativo nos niveis de autoeficacia do aluno: um estudo de caso na disciplina de
iniciacdo musical”, orientada pelo Professor Doutor Paulo Ferreira Lopes e
coorientada pelo Mestre Nuno Peixoto Pinho, solicito a V. Ex® a autorizacao
para a realizagdo do estudo empirico da mesma, nas escolas EB1 de Ruivaes;
EB1 de Oliveira S. Mateus e EB1 de Casteldes a aplicar nas turmas de 4.° ano
, dos Professores Miguel Peixoto (turma B); Anabela Costa (turma H) e Beatriz
Moura (turma K), respetivamente, 0s quais mostraram desde ja total
disponibilidade.

Na expectativa de uma resposta favoravel, subscrevo-me com os melhores

cumprimentos,

30 de abril de 2014,

O Mestrando

(Diogo Faria)
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\'/(, CM

Plano Anual — Formagé&o Musical/Classe Conjunto — 1° Ciclo — 3° e 4° anos

ANEXO XI

Operacionalizacéo

. Competéncias Essenciais Conceitos / Conteudos Actividades Avaliagcéo
curricular —
Objectivos
Timbre: Audigao: - Identificar e explorar fontes
sonoras convencionais e néo
Percepcéo sonora e |[- Explorar e identificar os elementos |- Fontes sonoras - Identificar diferentes convencionais. - Avaliagdo

musical

Interpretacéo e
comunic

basicos da musica;

- Identificar auditivamente caracteristicas
ritmicas, melddicas e formais;

- Ler e escrever notagdo convencional e
nao convencional;

- Utilizar vocabulario e simbologias
apropriadas para descrever e comparar
diferentes tipos de sons.

- Cantar individualmente e em grupo
cancdes e melodias de diferentes estilos
e culturas musicais, utilizando a meméria
e a leitura musical;

- Tocar instrumentos
convencionais e nao convencionais,
individualmente e em grupo, na
interpretagdo de musica instrumental ou
vocal acompanhada;

acusticos,

- Comentar audi¢Bes de musica gravada e
ao vivo de acordo com o0s conceitos
adquiridos e cédigos e convengdes que
conhece;

obras musicais

- Interpretar que

convencionais e nao
convencionais

- Timbres vocais corporais e
instrumentais.

- Familias de timbres:
Instrumental Orff

Dinamica:
- Piano, Meio forte e forte
- Crescendo e diminuendo

- Organizacao dos elementos
da dinédmica

Altura:

- Registo agudo, médio e
grave

- Pauta musical.
- Claves: Sol e fa
- Notas musicais.

- Escala de D6 Maior

timbres e fontes sonoras.
- Audicdo de obras musicais

alusivas aos diferentes
temas.

Interpretacéo:

- Leitura ritmica e melddica.
- Flauta.

- Canto

- Orquestra Orff.

- Reproducéo sonora.

- Expresséo corporal.

- Aplicacéo dos diferentes
elementos de dindmica.

- Utilizar timbres vocais,
corporais e instrumentais.

- Identificar instrumentos da
orquestra classica e suas
familias.

- Distinguir sons de altura
definida e indefinida

- Identificar dinamica como
organizagao da intensidade, entre
outros elementos

- Reconhecer registos (agudo,
médio e grave).

- Reconhecer, utilizar e respeitar
a pulsagao/tempo.

- Reproduzir através da voz e dos
instrumentos da sala de aulas
(incluindo a flauta), as notas e
representéa-las na pauta.

- Cantar com sentido de
pulsacéo, controlo ritmico e

directa e continua

- Assiduidade

- Participacéo

- Motivacédo

- Material

- Avaliacdo
através de fichas
de trabalho
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Criacédo e
Experimentacgao

Culturas Musicais
nos contextos

interliguem diferentes formas de arte;

- Apresentar e interpretar publicamente,
na escola e/ou comunidade, obras vocais
e instrumentais;

- Explorar diferentes cédigos e
convencdes musicais na musica gravada
e ao Vivo;

- Responder a conceitos, cédigos e
convenc¢des musicais na musica gravada
e ao vivo.

- Reflectir sobre as interpretacfes
realizadas bem como avaliar e criticar

- Explorar ideias sonoras e musicais
partindo de determinados estimulos e
tematicas;

- Inventar, criar e registar pequenas
composic¢des ritmicas.

-Reconhecer a musica como parte do
quotidiano e as diferentes fungcdes que
ela desempenha.

- Escala Pentatonica
- Escala menor

- Altura definida e indefinida
Ritmo:

- Pulsacdo/Tempo

- Semibreve

- Minima

- Seminima

- Colcheia

- Semicolcheia

- Pausa de seminima
- Pausa de colcheia
- Padrd@es ritmicos

- Compasso

Forma:

- Sinal de Repeticéo
- Ostinato ritmico

- Canone

- Forma binaria AB

- Formaternéaria ABA

Composicao:

- Improvisacéo.

- Escrita Musical.

melédico
- Cantar afinadamente.

- Cantar com postura adequada,
respeitar arespiracdo e a dicgdo.

- Desenvolver a memdria auditiva,
memorizando padrdes,
sequéncias e cancdes.

- Identificar e utilizar andamentos
(Lento, Moderato, Presto).

- Ler e escrever figuras ritmicas

- Escrever sequéncias sonoras e
realiza-las

- Reconhecer motivos e frases

.- Relacionar a muUsica com as
butrasartes e areas do saber e do
conhecimento em contextos do
hassado e do presente.

-Produzir material escrito,
Audiovisual e multimédia ou outro,
Litilizando vocabulérios
adequados

-Trocar experiéncias com
musicos e instituicdes musicais
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