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Resumo: Este artigo se propde discutir a relagdo entre Musica, Improvisacdo e Apreciacdo, tendo
Keith Swanwick como referencial tedrico. Nesta perspectiva pode-se considerar a Apreciacdo e a
Improvisacdo como similares por se relacionarem com as experiéncias de vida, ou sensibilidade,
para gerar o feeling. Enquanto estratégia pedagdgica a Improvisacdo pode proporcionar ao sujeito
0S momentos de extremo prazer em musica a0 mesmo tempo em que desenvolve as habilidades
musicais necessarias para uma apreciacdo significativa. Nao se espera que a improvisacdo de
alunos iniciantes seja uma criagdo musical extremamente elaborada e trabalhada mas que sua
criacdo seja espontanea e auténtica em sua expressividade, pois ndo é a qualidade estética que
importa somente mas, e principalmente, o seu valor no campo dos sentimentos e da comunicacao.
Palavras-chave: Musica, Improvisacdo, Apreciacdo, Educacdo Musical, prazer.

Abstract: The pourpose of this article it is to discuss the relation in Music, Improvisation and
Apreciation having Keith Swanwick as the teoric reference. At this perspective it is possible to
consider the Apreciation and the Improvisation as similars for being related to the life experiences,
sensibility or to generate the feeling. As a pedagogic strategy the improvisation can promote to the
person, moments of extreme pleasure in music while, it develops the musical skills necessary to a
significative apreciation. It is not expected that the students improvisation would be a musical
creation extremely developed, but, that their creation will be spontaneous and authentic in its
expressivity, for it is not the stetic quality that matters, but, mainly, its value in the emotional field
of the communication.
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Introducéo

Este artigo foi escrito para promover uma pesquisa em andamento no Mestrado em Musica
que tem como um dos objetivos discutir a Improvisacdo Musical e a abertura de possiveis na
construcdo do conhecimento. Essa pesquisa propde o planejamento de um programa de iniciacao

musical ao piano para adultos, constituido de atividades musicais praticas e estruturadas de
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Improvisacdo Musical. Tal planejamento considera a aula de musica como espago de
desenvolvimento do conhecimento especifico em mdusica, porém pretende proporcionar momentos
de prazer com objetivos claros e educativos, acreditando ser esta uma possibilidade para uma
aprendizagem musical significativa.

Apesar da Improvisacdo ser uma técnica especializada em musica, serdo considerados neste
texto apenas os aspectos da Improvisacdo, que se designam apropriados como estratégia
pedagdgica, no sentido de desenvolver no sujeito a capacidade de lidar com as estruturas musicais
e de formar um discurso musical criativo. Nesse contexto a Improvisacdo é entendida como um
fator propiciador de conhecimento e expressdo musical. Mesmo na Educacdo Musical, a
Improvisacdo pode ser encarada tanto como meio quanto como fim, porém esse texto se propde
refletir especificamente sobre a Improvisacdo como um meio de desenvolver e estruturar conceitos
musicais para a compreensdo destes, tendo a Apreciagdo como um processo que se desenvolve
simultaneamente e que juntos estardo ampliando o universo sensorial e intelectual dos sujeitos.

A preocupacdo com a relacdo estabelecida entre Improvisacdo e Apreciacdo se originou na
observacdo do tratamento dado a musica em varias escolas de mdsica onde constatou-se uma
lacuna no relacionamento entre Musica, Apreciacdo e Improvisacdo. Sao estas escolas, na maioria,
de abordagem tradicional, que visam somente a execucdo para desenvolver as habilidades
técnicas/mecénicas, sem a preocupacdo musical em si. A pratica da Improvisacdo geralmente se
restringe ao estudo da musica popular ou do Jazz, enquanto técnica a ser trabalhada nestes estilos e
em outras disciplinas especificas ela faz parte da formacado do compositor. A masica utilizada é na
maioria das vezes o “fundo musical”, ou seja, resulta daquela audicdo descompromissada de
qualquer reflex&o sobre o que se ouviu, sendo usada tanto para recreacdo como para o relaxamento.

Discussao tedrica

Os aspectos relacionados a Improvisacdo e Apreciacdo serdo discutidos sob o referencial
tedrico de Keith Swanwick (1979), e com as idéias com outros autores que trabalham com a
Improvisacdo, sendo eles os educadores musicais Violeta H. de Gainza (1988) e Luis F. Lazzarin
(1998), e 0 musico/improvisador James L. Collier (1995).

Segundo Swanwick (1979), a preocupacdo do educador musical deve ser a de encontrar a
base comum entre Musica e Educacdo Musical, para poder ajudar os sujeitos a serem mais ativos
no relacionamento com a musica e a encontrarem respostas positivas na experiéncia musical. Na
opinido do autor, conhecer musica ndo corresponde a ouvi-la por acaso e, sim, em envolver-se

completamente com ela pela escuta. Tal envolvimento s6 se processa numa atuacdo variada de
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papeis do sujeito em relacdo a musica, e em niveis diferenciados, pois a multiplicacdo das
oportunidades de contato com a musica, sob diferentes angulos, permite que o sujeito tenha
consciéncia da riqueza de possibilidades no seu trabalho com a mdsica.

Assim, como num relacionamento entre sujeitos, o conhecimento entre 0S mesmos ndo se
estabelece somente pela estética, mas também pelo subjetivo. No relacionamento entre o sujeito e a
masica, de acordo com Swanwick, dois principios norteiam e que s&o a base da Teoria Espiral do
Desenvolvimento Musical proposto no seu livro Music, Mind and Education (1988). O primeiro
principio esta relacionado com a necessidade de experimentar madsica, que proporciona ao sujeito o
sentido de realizacao pessoal, a liberdade de escolha, a curiosidade e a competéncia. Tais sensacoes
estdo preparando o sujeito a ouvir para falar, a discutir para decidir e a buscar sempre 0s bons
modelos para imitar. Como segundo principio tem-se a experiéncia musical direta, o seja, tratar a
musica em si, experimentando-a enquanto ouvinte, executante e criador. Ndo se trata de
desenvolver habilidades para fins profissionais somente mas, através desses, desenvolver a
compreensdo, a sensibilidade e “o desfrutar da musica”. Isso se 0 sujeito desempenhar papéis
diferentes em ambientes musicais variados.

Portanto, para Swanwick, esse envolvimento direto com a musica se da primeiramente pela
Execucdo, Composigdo e Apreciacdo, que envolve respectivamente as experiéncias de manipulagéo
sonora, criacdo e audicdo. Mesmo assim, as atividades de desenvolvimento das habilidades
Técnicas e o estudo da Literatura estdo aliados mas em segundo plano, como apoio. Com essa
perspectiva surgem dois modelos: primeiro, o Modelo C(L)A(S)P* (Composition, Literature
studies, Audition, Skill acquisition, Performance), que esta baseado nas atividades de envolvimento
com a musica; e o segundo o Modelo Espiral, que se baseia na proposta de desenvolvimento
cognitivo, de construcdo do conhecimento musical. Este artigo estara tratando apenas as atividades
de criagdo e audicdo, respectivamente a relacdo entre Composigdo/Improvisacdo e Apreciacao.
Cabe portanto a verificagdo dos conceitos dados aos termos Improvisagdo e Apreciagdo para entdo

discutir a relacdo entre as mesmas.
ImprovisacdoXComposi¢cdo musical

Na experiéncia de compor, Swanwick (1979, p.43) inclui todas as formas de invengéo

musical, ndo somente os trabalhos que sdo escritos em qualquer forma de notacéo. Para o autor ndo
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h& diferenca significativa entre o processo criativo da Composicao e Improvisagdo, mas entende a
Improvisacdo como uma forma de criacdo sem a carga ou as possibilidades da notagéo, cujo ato de
criar um objeto musical, ou formular uma idéia musical, se da pelo ajuntamento de materiais
sonoros de maneira expressiva, através da experimentacdo com tais sons. O valor primordial que a
Improvisacdo assume em Educacdo Musical, segundo o autor, se concentra na possibilidade de
sugerir a introspeccgéo, que é conseguida no relacionamento direto e particular com a masica.

Para Gainza (1988), a Improvisacao também é concebida como criagcdo musical espontanea,
ou seja, um jogo musical que se aproxima da linguagem comum. E nesse jogo espontaneo que o
sujeito desenvolvera a capacidade de manipular a realidade a sua volta como o seu mundo interior.
A autora coloca que a improvisagdo, em suas formas livres e “pautadas”, contribuem ativamente
para a mobilizacdo e metabolismo das estruturas musicais internalizadas, bem como promove a
absorcéo de novos materiais e estruturas mediante a exploracdo e manipulacao criativa dos objetos
sonoros (Gainza, 1988, p.22).

Do mesmo modo, Lazzarin (1998) entende a Improvisagdo como uma “atividade de formar
um discurso musical com significado de maneira imediata, isto é, sendo executado enquanto é
criado, e mesmo que partindo de um roteiro pré-estabelecido, ndo é escrito” (p.240). Assim como
na linguagem falada, os fonemas se unem para formar palavras, seguida de formulacéo de frases e
por fim do discurso a ser comunicado. Na musica se tem 0s sons que serdo unidos para criar células
e delas frases, para ter-se o discurso musical manifesto.

Segundo Collier (1995), o processo de improvisar “depende da capacidade do ser humano
de ‘ouvir’ os sons com a cabeca” e completa dizendo que “todo mundo tem a mesma capacidade
para ouvir masica racionalmente” (p.55). Baseado em sua experiéncia, o autor diz que o
improvisador ndo despeja simplesmente notas impensadas mas “ouve em pensamento as notas que
vai tocar antes de té-las tocado” (p.57). Isso significa que a masica ja existe na sua imaginacao e o
masico a ouve um pouco antes de executa-la. Esse processo entre ouvir antecipado, preparar a
musculatura e produzir o som € um conjunto de ac¢des instantaneas.

Contudo, Swanwick (1979) diz que tanto o ato de improvisar ou compor, quanto a situacao
de ensaio ou preparacdo de repertorio, e até mesmo o momento de afinacdo do instrumento,
envolvem simultaneamente o ato de ouvir. E importante salientar que o pensamento musical n4o se
da pela notacdo, mas a elaboracdo interna e o entendimento da notacdo dependem da vivéncia

musical. Para tanto, o fazer técnico deve ser substituido por um fazer musical que envolva a
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representacdo e a conceituacdo aural, a tomada de decisdo e a solucdo de problemas. Lazzarin
(1998) coloca que “o aprendizado auditivo, no sentido de reconhecer as relagdes musicais com
significado, deve ser uma preocupacdo anterior ao aprendizado mecanico de simbolos e
memorizacdo da teoria musical” (p.243). Por isso, é importante que o educador musical propicie
um encontro intuitivo do sujeito com a musica antes de partir para analise. Essa vivéncia com a

masica esta relacionada com a capacidade de apreciar.

Sobre a apreciagdo

Swanwick (1979) trata a Apreciacdo ndo como um ouvir despreocupado, mas como uma
atitude de prestar atengdo, como se estivesse sentado para uma audiéncia, e a define como feicdo
muito especial da mente, envolvendo freglientemente empatia pelos executores, em relevante senso
de estilo musical para a ocasido, um desejo de cooperar com a musica e, finalmente, e talvez muito
raramente, uma habilidade para responder e relacionar-se intimamente com o objeto musical
enquanto uma entidade estética (Swanwick, 1979, p.43).

Essa experiéncia lembra o estado de contemplagdo que torna o sujeito em ouvinte
compromissado, absorto e transformado pela experiéncia estética. Portanto, na visao de Swanwick,
Apreciacdo € o ato de ouvir de modo atento, tendo o compromisso estético como parte da
experiéncia, o que faz da audigdo a razdo central da existéncia da musica.

Collier (1995) coloca que o masico de Jazz tem a “obrigacdo de ouvir 0 que esti por ser
tocado para que ele possa avaliar os méritos estéticos” (p.58). No contexto educacional, essa
avaliacdo pode se processar durante a audigdo de gravagdes das improvisacdes realizadas pelo
sujeito durante a aula. Os comentarios sobre os resultados e sensagdes experimentados durante o
processo improvisatorio ou na audi¢do da gravacdo funcionam como uma “avaliacdo dos méritos
estéticos” da producdo sonora e como uma auto-avaliagdo. Para Gainza (1988), “Improvisar e logo
escutar € uma experiéncia fundamental para todas as pessoas, porem mais especialmente para

aquelas que ndo podem valorar adequadamente suas proprias producfes musicais” (p.25).
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Relacdo entre musica, improvisacdo e apreciacao

Considerando o vinculo que se estabelece entre Mdusica, Apreciacdo e Improvisacao,
Swanwick (1979, p. 50-52) diz que se configura, num processo interativo e reciproco, em duas
instancias de primeiro e segundo plano. Entre Musica a Apreciagdo, o vinculo se estabelece em
“significado”. Lazarin (1998) define significado como aquele “capaz de gerar e satisfazer uma
expectativa do ouvinte dentro de determinado estilo” (p.240). Para Swanwick (1979), significado é
a qualidade discernivel ou carater do objeto musical (gesto), enquanto relacionamento pessoal com
0 objeto musical particular. Esse significado aparece em dois niveis: significado ‘para’ e
significado ‘por’. O primeiro seria o significado ‘para’, onde as experiéncias prévias da musica
(senso de estilo, habilidade auditiva para discriminar tons, texturas, timbre e um conjunto de
expectivas) sdo levados para o objeto musical. Em contrapartida, o objeto musical devolve para o
ouvinte seus movimentos e qualidades sentidas e os desvios de normas esperados. Quando essa
relacdo entre sujeito e muasica ocorre, através da experiéncia direta, o conhecimento musical se
processa tanto pelo desenvolvimento cognitivo quanto pelo afetivo. Na segunda instancia tem-se o
significado ‘por’, onde o sujeito traz as suas experiéncias de vida (senso de vitalidade, memdria de
eventos passados, sensibilidade) para o objeto musical. O retorno se da na comunicagdo do objeto
musical ao sujeito de uma perspectiva de vida sentida nessa nova fusdo e que expande as
possibilidades para além do senso comum.

Entre Musica e Improvisacdo o vinculo se da pela “criagdo”. De acordo com Swanwick
(1979, p.52-53), um objeto criado para ser entendido esteticamente necessita ser claro, llcido,
inteligivel e intenso, no sentido de causar impacto seja pela expresséo ou excitacdo. O termo claro
é definido como o reconhecimento do objeto que se apresenta ao sujeito engquanto que o termo
intensidade refere-se as respostas pessoais dadas a impressdo criada pela experiéncia. Sendo
assim, uma improvisacdo comeca a assumir vida propria ao interagir e modificar as intencfes
originais e em conseqiiéncia, o improvisador, que também tem vida prdpria, manifesta em sua
criagéo algo de sua experiéncia vivida.

Percebe-se que Apreciacdo e Improvisacdo sao similares na visdo de Swanwick, pois
apresentam vinculos proximos (significado e criagdo) que se relacionam com as experiéncias de
vida, ou sensibilidade, gerando o feeling?. Collier (1995) diz que “os melhores musicos de Jazz
gostam de escutar o que fazem. Sentem prazer com 0 som que produzem, com 0S motivos

melddicos que constroem, com as inflexdes que imprimem a melodia” (p.72). Com isso, esses
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masicos produzem “uma musica extremamente pessoal (...), composta para agradar ao proprio
artista” (p.72), o que leva o musico a tocar o que sente, ou seja, “toca aquilo que ele quer mesmo
ouvir” (p.73). Enquanto estratégia pedagogica, a Improvisacdo pode proporcionar ao sujeito 0s
momentos de extremo prazer em musica a0 mesmo tempo em que desenvolve as habilidades
musicais necessarias para uma apreciacao significativa.

A improvisacdo comporta uma atitude de escuta e também uma atitude de expressao pelos
sons. Essa elaboragéo ocorre, sobretudo, de forma afetiva, ou seja, as emoc0es interiorizadas sdo
expressas através da musica que é criada (toca o que sente). Ao mesmo tempo em que € executada
e ouvida, essa mdsica entra em ressonancia com as emocles que lhe deram origem e a
comunicagdo se processa numa expressdo sonora, sem palavras. Sendo assim, a relagdo entre
Improvisacdo e Apreciacdo se baseia no prazer, que constitui a dimens&o lddica da Improvisacao,
enquanto jogo sonoro ou brincadeira sonora. O prazer, neste sentido, é o elemento desencadeador
da expressao pessoal, que ird propiciar o desempenho cognitivo/musical e psicomotor no sujeito. A
execucdo em Improvisacao pressupde a combinacao do criar e ouvir, sendo que o ato de criar s6 é
possivel, na opinido de Swanwick, quando alternado com o ato de ouvir.

Portanto, a Improvisacdo representa a concretizacdo do dominio da percepcao e expressao,
“sendo que um retroalimenta o outro para que haja 0s progressos sucessivos em musica” (Lazzarin,
1998, p.243). Isso significa que um improvisador pode criar uma peca a partir de um tema, da
mesma forma que pode identificar a analisar um tema dentro de um discurso improvisatorio, e isto
ocorre simultaneamente.

Para Swanwick (1993) e tarefa da Educacdo Musical desenvolver a Apreciagdo rica e
ampla, mas se o educador ndo considerar a relacdo entre Improvisacdo e Apreciacao corre 0 risco
de perder a nogdo de musica enquanto experiéncia estética. Ndo se espera que a improvisacdo de
alunos iniciantes seja uma criacdo musical extremamente elaborada e trabalhada, construida
segundo as regras da harmonia ou do contraponto musical. A criacdo espontanea € auténtica em sua
expressividade. Portanto, ndo é a qualidade estética que importa somente mas, e principalmente, o

seu valor no campo dos sentimentos e da comunicag&o.
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L C(L)A(S)P: Tradugdo para o termo (T)EC(L)A, que significa Técnica, Execugdo, ComposicAo, Literatura e
Apreciacdo, usado por Liane Hentschke em suas pesquisas.

2 feeling: refere-se ao “experimentar”, a “sentir" ou a "ter um processo consciente”. Outros significados mais
especificos sdo Impressdo sensorial, que se refere a sensacdo de calor ou de dor, e Estado afetivo, que indica uma
sensagdo de bem estar ou depressao, um sentimento de desejo, etc. Também se refere a uma das dimens6es da emocao,
particularmente a capacidade de formular hip6teses a partir das emocdes elementares e continuas, levando a convicgao,
confianca, de estar saindo de um sentimento vago sobre algo ndo suportado para alguma evidéncia real. (Dictionary of
Psychology, 1985, p.272)
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