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Resumo: O presente artigo traz um recorte da revisdo bibliografica sobre improvisacdo musical,
que dara respaldo a uma pesquisa de mestrado que tem como foco a construcdo de préaticas de
improvisacdo (a partir de procedimentos ritmicos ampliados e ou criados na musica do século XX
e inicio do século XXI) que serdo desenvolvidas na disciplina percepgdo musical. Por meio dos
trabalhos de Bauman (1998), Boaventura (2008), Albino (2009), Stanciu (2010) e Fridman (2012;
2013) foi possivel desenvolver dialogos e reflexdes pertinentes, estimulando a valorizacéo desta
pratica musical para a formacao do masico.
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Musical Improvisation And Vocational Training: Reflections And Proposals For Classes In
Music Perception In Higher Course In Music

Abstract: This article presents an excerpt of the Bibliographic review about musical
improvisation, that will support a Master thesis that focuses on building practical
improvisation (from extended rhythmic procedures and or created in the music of the twentieth
century and beginning of twenty-first century) that will be developed in the discipline musical
perception. Through the work of Bauman (1998), Boaventura (2008), Albino (2009), Stanciu
(2010) and Fridman (2012; 2013) it was possible to develop dialogues and relevant reflections,
stimulating the appreciation of this musical practice as a tool for the musician’s training.
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1. Introducéo

Atualmente podemos encontrar pesquisas na area de musica (educagdo musical e
performance) sobre criatividade e/ou processos criativos (improvisacdo). Entre essas
pesquisas se destacam os trabalhos de Gainza (1990), Albino (2009), Stanciu (2010), Fridman
(2012; 2013), Costa (2003) e Campos (2012) que vislumbram a importancia da improvisacao
a formagdo musical na atualidade. Deste modo, por meio de uma pesquisa de Mestrado’estio
sendo construidas praticas de improvisacdo a partir dos procedimentos ritmicos que foram
ampliados e ou criados na musica do século XX e inicio do século XXI (assimetrias,
defasagem, modulagdo métrica, métricas combinadas, etc.) com o intuito de desvelar a partir
de investigacdo conceitual e metodoldgica propostas de ensino que estimulem processos de
criacdo em aulas de Percepcdo Musical, voltadas a Formacao Profissional.

O presente artigo tem o proposito de apresentar reflexdes parciais sobre o objeto

de estudo da pesquisa adentrando em uma literatura que é pertinente ao tema na sua relacao
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com histdria e ensino que é constituida de diferentes significados. Este estudo veio oferecer
visibilidade & improvisagdo enquanto pratica musical emergente, seja na performance ou na
educacdo musical, auxiliando na continuidade da revisdo bibliografica da pesquisa a qual a
pesquisadora se encontra em fase de criacdo e desenvolvimento dessas praticas na turma de
Percepcdo Musical Ritmica, por meio da disciplina estdgio em docéncia.

Deste modo, serdo desenvolvidos neste artigo os seguintes topicos: O conceito de
improvisacdo e o0 percurso desta pratica ao longo dos séculos; Um paradigma aberto que
emerge para a formagdo musical e para o ensino da improvisagdo e A improvisagdo nas aulas

de percepcdo musical.

2. O conceito de improvisacao e o percurso desta pratica ao longo dos séculos

Albino (2009) e Stanciu (2010) comentam sobre significados do verbo
improvisar. O primeiro autor ao se apoiar em dicionarios de lingua portuguesa destaca que
improvisar estd relacionado a adaptacdes emergenciais, um “quebra-galho, uma solugéo
provisoria. [...] Carrega uma imagem de ineficiéncia, de erro, algo que nao deu certo e que
precisa ser corrigido imediatamente” (ALBINO, 2009: 61).

Portanto, ¢ importante reafirmar que “improvisar” em musica vem afastar desse
significado encontrado em dicionarios de lingua portuguesa, e segundo o0 que nos apresenta
Stanciu (2010), a improvisacdo musical passa a ser a “otimizagdo” da pratica musical, visto
que ao improvisar tem-se “o assumir pessoal do material preestabelecido. [...] A improvisagdo
significa ac¢do musical no sentido mais abrangente da palavra” (STANCIU, 2010: 3). Nesse
sentido, percebemos que na improvisacdo musical o aluno tem uma relacdo mais de perto com
as linguagens artisticas do seu tempo, aproximando novamente o compositor e o intérprete.
Os mesmos autores igualmente vém realizar um itinerario histérico da improvisagdo no
“mundo ocidental” relevando questdes sobre a escrita, aplicabilidade além de adentrarem na
improvisacdo da musica popular do continente americano dando maior destaque ao Jazz.

Existem relatos de que a musica antiga, medieval, barroca, e também a mdsica
classica tem em sua esséncia a improvisacdo. Apoiado em Nachmanovitch (1990), Stanciu
(2010) vem destacar que a improvisacao é uma préatica expandida no que se refere ao aspecto
da criacdo musical. Albino (2009) traz Galway (1982) que, do mesmo modo se aventura na
esséncia dessa pratica musical depositando que a musica apresentava um valor mais efémero para
as geracdes anteriores “pois uma vez executadas, elas teriam cumprido sua missao” (ALBINO,
2009: 70), sendo provavel, no entanto que belas obras de Bach “ndo tenham sequer sido

escritas - seus contemporaneos consideravam-no insuperavel como improvisador no teclado,
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tocando excelente musica de improviso” (ALBINO, 2009: 70). Ao confrontarmos o assunto,
entendemos, portanto que a grande valorizagdo e respeito “pela musica do passado €, em larga
medida, um fendomeno do século XX, (ALBINO, 2009: 70).

Quanto ao periodo classico, tanto Albino (2009) quanto Stanciu (2010)
mencionam que as cadéncias dos concertos para 0s instrumentos solo foram escritas com a
finalidade de oportunizar ao musico instrumentista a demonstracdo de sua criatividade,
construindo (além da sua performance) a obra juntamente com o compositor. Entretanto, com
0 aprimoramento da notagdo musical, compositores passam a escrever também as cadéncias
dos concertos para instrumentos fazendo com que a pratica da improvisacdo cada vez fica-se
mais longe dos intérpretes.

Diante desses fatos temos a sensacdo de um “decrescimento” musical, visto que
muitos musicos atuais se sentem totalmente inibidos e inseguros para tocar sem a partitura. E
por qué? Somos piores ou incompetentes se comparados a nossos antepassados? Acredito que
néo, pois somos frutos de uma geragdo que valorizou e se apegou a um dos grandes eventos
da historia da masica — a sistematizacdo da escrita musical, que se dedicou a execucao fiel do
gue esta escrito.

Atualmente vivemos um raiar significativo para as nossas praticas musicais e ao
estar diante do “velho” e do “novo”, ressalto que os autores Albino (2009), Stanciu (2010) e
Fridman (2012; 2013) destacam o reaparecimento da improvisagdo no século XX, enfatizando
a improvisacdo - no dominio do jazz; nas continuas exploracfes e influéncias das tradicdes
musicais improvisadoras orientais; no sentido aleatorio (ao acaso) e indeterminacéo e também
no surgimento da musica eletrénica. Varios motivos vém determinar, porém essas novas
formas de compor “motivos filosoficos; de criagdo grafico-musical; de representagdo sonora;
de wvalores estéticos, histérico e cultural” (ALBINO, 2009: 79). Juntamente com a
improvisacdo € importante destacarmos também que a recep¢do, do mesmo modo se envolve
em processos “‘da descoberta permanente € nunca sera provavel uma descoberta descobrir
tudo o que héa para ser descoberto, ou descobri-lo de uma forma que frustre a possibilidade de
uma descoberta inteiramente diversa...” (BAUMAN, 1998: 133).

3. Um paradigma aberto que emerge para a formacdo musical e para o
ensino da improvisagao

Segundo Albino (2009), Stanciu (2010) e Fridman (2012; 2013) atualmente é de
suma importancia que consideremos que grande parte dos licenciados em mdsica ndo

desenvolveu a apreciacdo da musica contemporanea e igualmente a pratica da improvisacéao.
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Assim, como ressalta Albino (2009) é preciso proporcionar aprendizagens musicais
significativas, para que o aluno explore criativamente a producdo musical advinda de qualquer
periodo e que a improvisacdo seja reconhecida como ferramenta indispensavel para sua
formacéo.

Albino (2009) vem enfatizar que nas artes, “o termo improvisar vem trazer
mensagens de cunho bastante otimista” (ALBINO, 2009: 61), demonstrando que a
predisposicao ao fazer musical por meio da criacdo, reporta “a ideia de habilidade,
experiéncia, conhecimento musical” (ALBINO, 2009: 61), e como ¢ complementado por
Stanciu (2010) a intengdo ndo ¢ que “se testemunhe a extingdo do sistema de ensino
tradicional, cujos resultados ndo podem ser contestados por ninguém” (STANCIU, 2010: 10),
mas porém, segundo esse mesmo autor é necessario que haja revisdes no ensino permitindo a
“introdu¢@o e experimentagdo de novas formas e métodos de ensino” (STANCIU, 2010: 4).

No decorrer do estudo realizado percebemos a natureza liquida dessa habilidade
musical (improvisa¢do), e conforme coloca Albino (2009) “sua continua capacidade de se
adaptar, de estar sempre se modificando e de ndo deixar rastros, dificulta uma analise
historica e conceitual do termo” (p. 162). Como Bauman (1998) diz citando Boulez, é

importante que observemos a formagéo musical que vem

atender a normas e identificacdo dos padrfes — é uma desvantagem, mais do que
um trunfo, para a compreensdo. Pode-se falar aqui de um fendmeno similar a
‘incapacidade treinada’ na pratica das grandes organizacdes, notdrias pela promogéo
de padrBes de conduta regulares. Paradoxalmente (ou ndo tdo paradoxalmente,
afinal), sdo os recém-chegados, os ‘estrangeiros’ na musica, os amadores que se
acham menos inibidos e, assim, mais capazes de ouvir atentamente... (BAUMAN,
1998: 132).

Por meio do que € colocado por esse autor, conscientizamos que muitos sentidos e
significados transitam a musica contemporanea, sendo preciso desconstruir pensamentos
congelados, solidificados e ter uma visao aberta sobre a construgdo desses significados, além
de reafirmarmos o papel de desmontagem e desconstrucdo que sdo intrinsecos as artes. N&do
tem como negar que todas essas situacdes geram desconfortos, estranhamentos, “flutuancias”,
“mal estar”, visto que os “treinamentos” trouxeram “incapacidades” ao manter a ordem e
reafirmar a sistematizacdo de estruturas para o aprendizado. Vivenciamos em nossas
formagdes o ideal de pureza, de objetos solidos e organizados, mas que hoje, em “tempos
liquidos” sdo ideais que se conjecturam apenas em sonhos, pois outros conceitos sdo criados e

modificados mutuamente. Como é explanado por Bauman,
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o significado da arte pos-moderna, pode-se dizer, é estimular o processo de
elaboracdo do significado e defendé-lo contra o perigo de, algum dia, se desgastar
até uma parada; alertar para a inerente polifonia do significado e para a
complexidade de toda interpretacdo; agir como uma espécie de anticongelante
intelectual e emocional, que previna a solidificacdo de qualquer invencdo a meio
caminho para um céanone gelado que detenha o fluxo de possibilidades. Em vez de
reafirmar a realidade como um cemitério de possibilidades ndo provadas, a arte pds-
moderna traz para o espaco aberto o perene inacabamento dos significados e, assim,
a essencial inexauribilidade do reino do possivel. [...] O significado da arte pés-
modema é a desconstrucdo do significado; mais exatamente [...]. Esse significado s6
"existe" no processo da interpretacdo e da critica, € morre completamente com ele
(BAUMAN, 1998: 136).

Albino (2009) e Valeriu Stanciu (2010) observam que um novo paradigma se
emerge no presente século e deste modo tende a adicionar ao conceito de musico erudito “os
aspectos criativos, de performance e 0s aspectos socio-culturais do préprio individuo, como
um todo, numa perspectiva holistica da musica” (STANCIU, 2010: 3). Do mesmo modo se
faz oportuno destacar que tal paradigma se emerge diante de questionamentos e
problematicas, pois geralmente, no dmbito da formacdo profissional, os alunos encontram
dificuldades ao tentarem direcionar suas praticas musicais por caminhos que os levam a
interagir com a criacéo e, de igual modo com a musica que é produzida em seu tempo.

Nesse sentido, Boaventura (2008) nos faz refletir sobre tal fato, pois o
conhecimento como ainda € idealizado vem sendo erigido desde o século XVI resultando em
um conhecimento racional: o paradigma dominante. Concluimos, portanto que lacunas vém
sendo estabelecidas sobre a base dessa estrutura paradigmatica requerendo buscas que se
conjecturem enquanto saidas emergentes, rumadas a um processo de transformacéao
paradigmatica. Sobre esse mesmo aspecto, Stanciu aponta que com base nessa problematica é
preciso “ir mais além, fornecendo estratégias e conhecimento que permitam aos alunos
desenvolverem seu potencial criativo” (STANCIU, 2010: 3), ndo ficando presos ao ensino
estrutural, mas avancando a um aprendizado mais processual da musica, oportunizando e
dando espacos para um alargamento de sua formag@o com base na criagcdo de novas estruturas.

Albino (2009) vem desdobrar as problematicas apresentadas anteriormente
direcionando a aplicagdo da improvisagdo para o ensino de instrumentos e da performance
musical, focando a seguinte questio: “E possivel elaborar um ensino significativo de
improvisagdo musical nas escolas que trabalham com a performance musical, ou esta seria
uma tarefa a se contrapor a natureza do que vem a ser a improvisagdo?” (Albino, 2009, p. 6).
Nesse sentido, Albino (2009) e Stanciu (2010) levantam aspectos relacionados a
aprendizagem apontando nomes significativos as teorias da aprendizagem como Ausubel
(1980), Alencar (1986), Dewey (1997), Moreira (2006), Gardner (2006) entre outros, 0s quais
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vém contribuindo no esclarecimento de aspectos significativos aos processos de aprendizagens
musicais.

Stanciu (2010) e Albino (2009) tém em comum acordo a necessidade em
estabelecer disciplinas amparadas em um paradigma pedagdgico diferente que se repercute
sobre o continuo, sobre os processos, que se utiliza da estrutura dos grandes compositores
eruditos, mas que ao mesmo tempo promovam o desenvolvimento de flexibilidades
cognitivas, emocional, técnica e suas habilidades expressivas e criativas, eliminando aquele
preconceito que rodeia 0s musicos, no sentido que improvisar é dificil. De enxergar por meio
dessa préatica diferentes significados, de permitir a diversidade e de dialogar com seus

ouvintes. Pensar que 0

ato de criacdo é Unico e sem precedentes, ndo se referindo a quaisquer antecedentes,
a ndo ser citando-os, isto é, arrancando as citacBes de sua situacao original e, assim,
arruinando, em vez de reafirmar, seu significado original. As regras estdo
perpetuamente se fazendo, sendo buscada se encontradas, cada vez de uma forma
analogamente (nica e como um evento analogamente (nico, em cada sucessivo
encontro com os olhos, os ouvidos e a mente do leitor, espectador, ouvinte
(BAUMAN, 1998: 133).

4. A improvisacdo nas aulas de percep¢do musical

Existem diferentes modalidades de improvisacdo musical como improvisacdo
livre, improvisacdo idiomatica, semi-estruturada, etc. e que normalmente estdo fortemente
atreladas a musica de concerto ou a masica popular. N&o é nossa intengdo segmentar ou
excluir uma ou outra tendéncia e sim soma-las com o intuito de buscar possibilidades
didaticas (por meio da improvisacdo) ao ensino e vivéncia de estruturas ritmicas como
assimetrias, modulacfes métricas, métricas combinadas, defasagens em aulas de Percepcéo
Musical Ritmica.

A improvisacao livre esta mais ligada a mdsica de concerto, e na musica popular,
principalmente relacionada ao Jazz, temos a improvisacdo idiomatica. Como é mencionado
por Gainza (1990) a improvisacdo voltada a processos educativos nao se restringe a um estilo
especifico e buscam finalidades ao desenvolvimento da memdria, concentracdo, coordenagéo
motora, criatividade, servindo também a propostas especificas as diferentes disciplinas
musicais, como por exemplo em classes de instrumentos, educagdo auditiva e harmonia,
promovendo a absor¢do de materiais, conceitos e ideias musicais por meio criagao.

Sinto-me apoiada nos autores aqui apresentados, em buscar iniciativas para a
pesquisa em andamento, visto que o0 objetivo circunda a elaboracdo de propostas de

improvisacgdo ritmica para as aulas de Percepcdo Musical. Do mesmo modo, é consideravel
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destacarmos que a disciplina Percepcdo Musical acompanha o processo de formacdo dos
alunos em conservatorios e também nos cursos superiores de mdsica, sendo, portanto

necessario nos conscientizarmos das potencialidades pedagogico-musicais que podem ser

exploradas com os alunos nessa disciplina.

5. Considerac0es finais

Ao dialogar com os autores pesquisados e com alguns pontos levantados por
Bauman (1998) e Boaventura (2008), somos levados a repensar 0s processos vivenciados no
ambito de formacdo e atuacdo profissional, e também enquanto pessoas auténticas e
formadoras de opiniGes que somos. Pude compreender que nos seres humanos (e o que € fruto
de nossas agdes) interpretamos, modificamos nossos “jeitos”, nossas maneiras de pensar o
tempo todo, construimos, desconstruimos, ¢ nesse sentido se repensarmos somos ‘‘seres
liquidos” por natureza. Do mesmo modo, percebemos a importancia de valorizarmos a
masica de nosso tempo, assim como as pessoas que viveram e/ou vivenciaram o tempo de
Bach e Mozart, ou seja, elas foram contemporaneas a sua época. Compreender que é preciso
fundamentar a educacdo musical em paradigmas amplos com base nos fenémenos “liquidos”
aos quais vivenciamos, pois na verdade continuamos treinados a ndo entender a nova musica e
por isso para tal enfrentamos tantos desafios.

A partir desses diferentes assuntos reflexivos pude aqui perceber que a
improvisacdo e num sentido mais amplo a composicdo sdo atividades que se demonstram
enguanto experiéncias criativas, sendo objeto de estudo da musicologia, da performance e
também da educacdo musical. Sobre esse ponto justifica-se a busca do dialogo entre essas
diferentes areas (performance e educacdo musical), para assim desenvolvermos estratégias de
ensino significativas, conforme colocado por Albino (2009) e repensarmos as estruturas do
ensino musical. Por fim destaco que o presente trabalho vem oportunizar a visualizacdo e
reflexdo da improvisacdo enquanto constituinte de uma pratica musical emergente,
impulsionando a finalizacdo da pesquisa, a qual possibilitard a manipulacdo criativa de

procedimentos ritmicos em aulas de percepc¢ao musical.
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