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A didatica da improvisacao musical na

escola primaria e secundaria’:
Perspectivas tedricas e diretrizes de método

VINCENZO CAPORALETTYI?

Resumo. Os estudos sobre improvisacio musical tiveram notdvel florescimento recente,
especialmente na Itdlia. Ndo poderia ser diferente, creio que se possa afirmar, na terra dos poetas
improvisadores da rima oitava e do partimento setecentista, apesar da proclamada
primogenitura ultramarina, jazzistica ou ndo. Mas o aspecto que mais se destaca aqui é que essa
nova onda de pesquisas ndo poderia deixar de repercutir na finalidade eletiva da investigagdo
teorica, com a aplicagio, ou melhor, a transposigio pedagogico-diddtica. Neste artigo, analisarei
algumas diregoes diddticas jd estabelecidas, verificando suas conexoes com modelos tedricos de
criatividade em tempo real hoje desafiados por essas pesquisas recentes. Outras propostas
operacionais se seguirdo d luz da convicgdo de que uma mudanca no paradigma teorico implica
necessariamente um reposicionamento das estratégias educacionais e diddticas.

Introducao

a 22% rapsodia da Odisseia, em uma cena de grande pathos em que Odisseu
estd prestes a mata-lo, o aedo Femio se utiliza de uma imagem iconica
para definir sua propria esséncia criativa e assim induzir o heréi a poupa-
lo, exclamando: avtodidaxtog & “ewpt’ (eu sou autodidaktos). Na cultura oral da Grécia
antiga, Femio representa, portanto, o simbolo desses valores de criatividade
extemporanea e espontanea que ainda hoje atribuimos a praticas de improvisagdo, a
concepgdo/realizagao ex tempore: ele, portanto, se refere a sua prépria habilidade de
criador de cantos, presumivelmente extemporaneos, como avtodidaxtog. A sutileza
critica do fil6logo Walter Belardi nos mostrou como este termo ndo corresponde

absolutamente a no¢do contemporanea de nosso “autodidata” e também ndo implica

1 No sistema educacional italiano, ao qual o autor se refere, o ensino béasico é dividido em escola primaria
(dos 6 aos 10 anos de idade) e secundaria (dos 11 aos 18 anos de idade). (NdT).

2 Artigo publicado em duas partes na revista Musica Domani, publicacdo semestral da SIEM (Societa
Italiana per I'Educazione Musicale); a primeira no ndmero 174, de junho de 2016, (p. 50 a 61) e a segunda
no numero 175, de dezembro de 2016, (p. 31 a 37). Tradugdo de Luiz Santos-Lima UNICAMP -
luizlimal611@gmail.com

3 Odisseia, canto XXII, v. 347.
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na licao classica, posterior, para a qual esses cantos improvisados seriam inspirados

por uma divindade, uma Musa.

O que, portanto, Femio ressalta de si mesmo, como uma coisa singular que
tem algo de prodigioso, é seu “conhecimento espontaneo”, que
imediatamente coloca o possuidor fora da ordem comum dos mortais, cujo
conhecimento, diversamente, é mediado. (BELARDI, 1990, p. 228).

Pretendo por acaso com isso argumentar que as préticas da improvisacdo
nao possam ser ensinadas? Elimino a possibilidade de tais equivocos, negando
categoricamente esta posicdo. A luz das indicacdes e sugestdes anteriores, tratar-se-ia,
ao contrario, de reconstituir em uma pedagogia da improvisacao aquela presciéncia
incorporada,* de fazer ressurgir maiéuticamente aquelas predisposi¢des comuns as
faculdades criativas em tempo real que correm o risco de obsolescéncia no

amadurecimento pessoal e/ou o turvamento no percurso educacional.

Uma pedagogia da improvisacao?

Mas quais estratégias adotar e a que critérios epistemolégicos se referir para
uma orientacdo pedagoégica voltada a promocao e ao uso proficuo das habilidades
improvisativas? Antes de tudo, é necessario esclarecer o quadro metodolégico em que
se coloca o problema da pedagogia e do ensino dos processos improvisativos (em
relacdo a infancia, mas ndo apenas). Pelo menos trés perspectivas de pesquisa podem

ser diferenciadas:

1. praticas criativas em tempo real entendidas como finalidade pedagogica/didatica
(isto é, aprender a chamada “improvisacao musical”) em funcao de determinados
estilos e géneros em que é constituinte formativo preponderante (me refiro ao jazz,
ao rock, as tradi¢des musicais ndo ocidentais: é o estudo da improvisagdo musical

da maneira como é conduzida nos conservatérios de musica e escolas de jazz);

4 Essa nogdo de “presciéncia” consona com a concepgdo de conhecimento em Heidegger, como interpretagao
subsequente (Auslegung) de uma compreensdo origindria em que as coisas sdo para nos, desde sempre, ja
descobertas.
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2. praticas criativas em tempo real entendidas como meio (improvisar para adquirir
aptiddes e competéncias musicais ou de natureza educativa mais geral: este ambito
se adéqua mais propriamente a didatica da escola dentro do ensino obrigatorio);’

3. considerar a propria improvisacao infantil, tomada em si mesma, como objeto de estudo (¢
um campo de pesquisa relacionado a psicologia infantil, da qual temos atestados cientificos
em uma abundante literatura: Moorhead e Pond (1941-1951), Flohr (1979), Kratus (1991),

Mialaret (1997), Miroudot (2000), apenas para citar alguns: ver referéncias bibliograficas).

Ora, na presente discussdo, concentrar-me-ei principalmente na segunda
area de pesquisa, no ensino da improvisacdo musical como meio, como vetor de um
processo de formacdo mais amplo (mas a perspectiva de reflexdo também afetard o
aspecto especifico “técnico” do ensino da improvisagdo como finalidade autéonoma,
como se verd, dado que os dois objetivos nao sdo disjuntos).

Antes de iniciar a discussao, porém, é preciso especificar um aspecto
fundamental de minha abordagem a estas problemaéticas. A experiéncia de décadas
como professor de “improvisagdo musical” em varios contextos (da escola obrigatéria
aos cursos de iniciacdo musical, dos conservatérios de musica a universidade)
convenceu-me de que muitas metodologias em uso e muita literatura especializada
sdo invalidadas por uma vulnus original. Este nticleo nao resolvido no plano teérico, e
consequentemente metodolégico, frequentemente se torna o fator de impedimento
que se configura na prética - e aqui me refiro aos cursos de improvisacdo jazzistica -
como divisor de dguas entre a experiéncia de alunos que conseguem chegar a préticas
realmente eficazes e intencionais de criatividade improvisativa (frequentemente
alcancando isso, é preciso mesmo dizer, gracas a percursos independentes de
aprendizagem) em comparacdo com aqueles, especialmente se provém de uma
disciplina académica de estudo instrumental, que ndo conseguem adquirir essas
habilidades especificas.

A sabedoria pragmaética dos professores de improvisacdo, muitas vezes

irremovivelmente ancorada aquela forma de sabedoria ndo discursiva que se define

5 O ensino obrigatdrio na Italia compreende o 1° ciclo de instrucéo - escola primaria (dos 6 aos 10 anos
de idade) e secundaria do primeiro grau (dos 11 aos 13 anos de idade), e os dois primeiros anos do 2°
ciclo de instrugdo (escola secundaria do segundo grau - dos 14 aos 18 anos de idade). (NdT)
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como “conhecimento tacito”, desde sempre resumiu esta complexa questdo em uma
frase iconica, para a qual - referindo-se neste caso ao blues - “Ninguém jamais
conseguird tocar uma frase partindo do estudo da escala de blues”. Ou seja, em termos
mais formais, nunca se chegara a aquisicdo concreta de habilidades improvisativas
estilisticamente orientadas a partir das regras derivadas de uma formalizagao
sistemadtica (assim como se encontra em um manual de teoria musical para uso
improvisativo). Ora, essa enunciagdo contém uma verdade transcendente, mas ao
mesmo tempo disruptiva, que por si s6 tem o potencial de invalidar grande parte da
literatura - estou falando de milhares de textos - dedicada ao ensino de préticas
improvisativas; alids, compromete o préprio modelo de transmissao de conhecimento,
estrutural na formacdo ndo s6 da musica ocidental, baseada na utilizacdo de um
“manual” e na transmissdo teérica de “regras” relativas a um sistema “fechado” e
autorreferencial (pensemos no estudo da harmonia cléssica).

A ideia de fundo que pretendo defender nesta contribuicdo é que, para se
obter resultados vélidos na prética pedagogica da criatividade extemporédnea, para
aproximar concretamente os neoéfitos a este vasto horizonte de préticas criativas (e me
refiro tanto aos alunos da escola primdaria e secunddria quanto a mdusicos
especializados que estudam “improvisacdo musical”), é necessdrio repensar
radicalmente a natureza do processo de improvisacdo em si. Para esta revolucdo
copernicana, serd necessario um esforco de andlise dos proprios fundamentos da
imagem atual dos processos improvisativos® para fazer uma “desconstrucdo” e uma
possivel refundacdo sobre novas bases. Este procedimento orientard, no nivel das
transposicoes didaticas, na direcdo de determinadas estratégias coerentes com as
novas abordagens tedricas, baseadas em critérios didéticos que ja revelaram a sua
efetiva efic4cia e funcionalidade.

Para ajustar o discurso em uma perspectiva operacional clara, é oportuno

antes de tudo:

¢ Na realidade, neste artigo ndo descreverei em detalhes essa reformulagdo de paradigma, pois ela foi
objeto de uma discussdo especifica em Caporaletti (2005), a que, obviamente, remando; aqui, darei
algumas indica¢des gerais, a fim de orientar adequadamente a argumentacdo para fins didatico-
pedagogicos.
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1. examinar criticamente exemplos de metodologias didaticas de improvisacdo (no
caso em questdo, uma proposta dirigida especificamente aos alunos da escola
primadria) e verificar os seus eventuais limites;

2. estabelecer se esses limites sdo compartilhados pelos modelos de abordagem
conceitual da improvisacdo em cursos especializados, mesmo em nivel de

conservatorio.

A metodologia que vou tomar em consideracdo, IBIS (Insegnare ai Bambini
ad Improvvisare con gli Strumenti - Ensinar as criangas a improvisar com o0s
instrumentos) foi proposta por Johannella Tafuri e Gabriella Baldi (TAFURI, 2006). Um
proposito significativo deste projeto configura-se na verificacdo do grau de
congruéncia entre entregas, ou seja, a atribuicdo de tarefas pelo professor e realiza¢des

improvisativas. Tais entregas sao definidas com base em trés tipologias diferentes.

a) Entrega semantica (restricdo descritiva: convida-se a improvisar inspirando-se em
uma histéria, uma imagem).

b) Entrega sintdtica (vinculo formal): com base nos principios gerais da Gestalt
(repeticdo; contraste; alternancia; intensificagao; intensificagdo/diminuigao; frases;
variagoes; simetria).

c) Entrega ad libitum.

Uma avaliacdo critica desta metodologia ndo pode deixar de reconhecer a
rigorosa colecdo dos dados e sua elaboracdo em termos de estatistica, com
procedimentos verificados que conduzem a resultados de indubitavel interesse. O que,
no entanto, suscita perplexidade é a incongruéncia desse feroz aparato operacional
com o objetivo declarado em nome do préprio projeto (ou seja, ensinar as criangas a
improvisar com instrumentos). De fato, um né problematico bastante grave é dado
pelo fato de na IBIS a capacidade de improvisagdo ser assumida como uma faculdade
ja adquirida de varias formas, como uma competéncia da qual se predispde e da qual
é possivel avaliar os investimentos concretos em relagdo as entregas indicadas. Mas,

deixando de lado aqui um exame objetivo da metodologia e os problemas especificos
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de transposicdo didatica que ela suscita, cabe destacar a criticidade na orientagao
basica que a subjaz a luz do horizonte epistemolégico de referéncia em que se
subentende a nocdo de “improvisagdo musical” (vimos como explicitar criticamente
esta categoria de fundamental importancia, uma vez que nos direciona para modelos
tedricos alternativos e orientagdes didatico-operacionais diversificadas, baseadas em
Nnovos pressupostos).

Nesse sentido, o modelo IBIS é baseado em uma concepcdo de pratica
improvisativa fundamentalmente entendida como a implementacdo/articulacdo de
estruturas abstratas do tipo descritiva ou formal (é com base nestas, de fato, que a
improvisacdo é avaliada em termos de originalidade criativa e classificada de acordo
com as tipologias operacionais adotadas). Nesse sentido, portanto, ndo revela uma
especificidade metodolégica em funcdo da criagdo em tempo real, de tal maneira que
é igualmente substituivel para o estudo da composigdo musical, nao revelando tragos
diferenciais (alids, a atividade prefigurada de elaboracdo de um artefato improvisado
nao representa o modo como 99% das culturas musicais operam em tal sentido). Isso,
no que concerne ao ensino de préticas criativas em tempo real para criancas. E em
relacdo as finalidades especializadas, nos cursos de técnica de improvisacao, inclusive
nos conservatoérios? Pois bem, creio que em muitos casos os aspectos problematicos ja
apontados, curiosamente, se repropdem inalterados, por meio da mediagao tedrica de
uma complexa série de regras que reconduzem a improvisagdo a uma questdo de
elaboragdo de estruturas abstratas, nem mais nem menos que a composicao escrita.
Frequentemente quem afronta a improvisagao jazzistica a partir da teoria, assim como
normalmente acontece com o estudo da harmonia ou da composicao na formalizacao
didatico-pedagoégica tradicional - portanto mediante estratégias, digamos, voltadas a
aprendizagem de estruturas escalares -, gera inconscientemente um outro infeliz
topos, coroldrio do que ja foi observado para a escala de blues. Nesta conjuntura, o
aluno diligente, ap6és um periodo adequado de estudos, encontra-se a contragosto
como expoente da temida casuistica de quem, sempre no jargao didatico, “pode fazer
centenas de escalas, mas sequer uma frase jazzistica”. Na melhor das hipéteses, o
disposto aprendiz, com esforcos indiziveis, pode se reposicionar na casuistica,

ocupando a posicao de quem “consegue repetir de cor alguma frase, mas sem o menor
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swing”. O aspecto mais amargo desse processo didatico talvez seja que o préprio aluno
percebe, muitas vezes s6 depois de anos, a lacuna intransponivel entre as intengdes e
os resultados em suas proprias habilidades performativas, experimentando em sua
propria pele a inanidade de um estudo louco e desesperado sobre escalas e acordes.
Retorna-se sempre ao ponto central: o uso de critérios improvisativos em
funcao linguistico-criativa. Tanto no método IBIS, destinado a criancas do ensino
primdrio, como nos cursos de improvisagdo para musicos experientes existe o
(inconsciente?) pressuposto de que as estruturas abstratas devem constituir a (tnica?

Fundamental?) espinha dorsal do processo didéatico.

Algumas questdes epistemoldgicas

Essas observacoes levantam pelo menos dois tipos de problemas no nivel

epistemologico que precisam ser esclarecidos imediatamente:

1. O que anocdo de “estrutura abstrata” significa neste contexto?

2. Em que sentido o conceito de composicao é contrastado com o de improvisagao?

No que diz respeito a questao das “estruturas abstratas”, pode-se aplicar a
metodologia IBIS (e, sob outros aspectos, aos manuais de técnica de improvisacdo) a
critica que Michel Imberty (2003) dirige a teoria gerativa de Lehrdal e Jackendoff
(1983).

[Com este gerativismo] se trata basicamente de saber como se produzem as
estruturas, e ndo como a crianga, e mesmo o adulto, produz uma mdsica que
pode ter uma originalidade prépria, que possua um dinamismo préprio mais
essencial do que as combinagdes de sons e duragdes descritas pelas regras de
gramatica. (IMBERTY, 2003, p. 101).”

7 Original: “[Avec ce generativisme] il s’agit en gros de savoir comment se produisent des structures, et
non commel’enfant, voire 1'adulte, produit de la musique qui peut avoir son originalité propre, qui
posséde son dynamisme plus essentiel que les combinaisons de sons et de durées décrites par les régles
des grammaires” (IMBERTY, 2003, p. 101).

Miisica Popular em Revista | Campinas, SP_ | v.8 | e021017 | 2021




Pessoalmente, vejo esse “dinamismo” gerado por um processo cognitivo e
poiético, que chamo de “audiotétil”, e as regras de gramatica, por outro lado,
mediados por uma cognicdo que defino epistemologicamente “visual” (ver
CAPORALETTI, 2000, 2005, 2007, 2008, 2011a, 2011b). A questdo se esclarece de
maneira evidente no momento em que se faz referéncia a repertérios em que o
dinamismo se concretiza em formas precisas de organizacdo da temporalidade
musical em funcdo sensério-motora, gerando sistemas correlacionados de valores
estéticos altamente pertinentes, organizados em sisteméticas (etno)tedricas com
taxonomias muito refinadas. Refiro-me, para as musicas propriamente audiotéteis, as
nogdes émicas de swing, groove, drive, flow, de atitude propulsiva/depulsiva etc. (no
jazz e rock); ou, em musicas baseadas na formatividade audiotatil,® aos conceitos de
laya na musica do Hindustao, de répriz ou lokans em Guadalupe, de balango na musica
afro-brasileira etc. (ver CAPORALETTI, 2000, 2005). Essas nogdes incorporam aquela
mais geral de coeréncia improvisativa fraseoldgica, que depende dessas formas
especificamente conotadas de articular a temporalidade.’

Para aprofundar a questdo, analisemos a posi¢do de Jean Molino (1998), que
coloca na base do desenvolvimento da cultura ocidental uma tensdo dialética entre a
ontologia dos objetos e a ontologia dos eventos (dicotomia que, alids, apresenta
analogias precisas com a das fungdes cognitivas visuais e audiotateis propostas por
mim). Em particular, com referéncia a aplicagdo a musica deste par opositivo, Molino

afirma:

A musica ndo diz respeito apenas ao som, se trata, ao invés, de som
transformado pela experiéncia humana... A musica ndo se baseia em notas,
escalas ou regras de sucessdo harmoénica, mas em esquemas que combinam o
som com o perceptivo, o motor, o afetivo. (MOLINO, 1998, p. 264).'

8 Para a distingdo entre “musicas propriamente audiotateis” e “musicas fundadas sobre formatividade
audiotatil”, ver Caporaletti (2004).

9 Obviamente, aqui estamos nos referindo a cédigos improvisativos especificos baseados em estilos,
como o bop ou o jazz modal, que constituem o canone de referéncia mais compartilhado dos cursos de
improvisacao jazzistica. Para as problematicas relacionadas as praticas alternativas a esses estilos, como,
por exemplo, a free music europeia, o neo-tonalismo ou a improvisagdo no contexto da Musica Nova de
tradi¢do académica (CAPORALETTI, 2005).

10 Original: “La musique ce n’est pas seulement du sonore, c’est du sonore transformé par 1'expérience
humaine... La musique ne se fonde pas sur des notes, des échelles ou des regles de succession
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Eis que se nos apresentam elementos mais precisos para enquadrar o
“paradoxo da escala de blues” a que me referi. A impossibilidade de formular
repentinamente uma frase musical, estilisticamente conotada, a partir de uma
estrutura abstrata (a escala de blues) ndo é imputavel necessariamente a deficiéncias
individuais, mas a um fator intrinseco e inevitavel. Ou seja, em quanto tal “frase”, no
contexto improvisativo, se concretiza e revigora exatamente em func¢do daqueles
“esquemas motores e afetivos” de que fala Molino, ou - em outros termos - do
“dinamismo” de Imberty, ou ainda do som (humanamente) organizado conforme os
enderecos audiotateis de tipo sensério-motor que expliquei: todos fatores de
procedimentos que a “estrutura abstrata” simplesmente ndo pode veicular. O
problema adquire um relevo desastroso na musica improvisada justamente pelo fato
de que esses fatores sdao, como ja disse, altamente pertinentes e que, se suprimidos,
perde-se totalmente o sentido de fazer musica aliada a sua reconhecibilidade e
legitimacao cultural.

Os sons, portanto, ndo sdo substincias, mas eventos caracterizados por
continuidade.'! Ao ouvir um som, ndo nos deparamos com uma res circunscrita, visivel
e delimitada (Heidegger diria “presenca-simples”: Vorhandenheit), mas somos
orientados pela percep¢do a nos questionarmos sobre a causa desse processo sonoro,
sobre o ser que o determina. Esse fendmeno revela-se pleno de implicagdes simboélicas
na particular sintese cognitiva promovida pela mediagao cognitiva psicossomatica que
chamo de audiotatil, constituida em si mesma na pura processualidade da
continuidade. O discreto, o elemento estrutural constitutivo, na musica, ndo é outra
coisa sendo o artefato abstrativo do pensamento humano que separa e analisa a partir
de realidades objetivas e ndo eventuais, fora do contexto subjetivo e vividas no curso
temporal. Esse processo de segmentacdo e objetivacdo - segundo cédigos tedrico-
musicais que, por sua vez, derivam, na musica escrita ocidental, de uma concepgao
cartesiana, racionalizadora e geometrizante da percepcdo e da sensacdo - remonta a

nocao de theory ladenness of observation do filésofo Norwood Russell Hanson

harmonique mais sur des schemes qui mélent au sonore le perceptif, le moteur, I'affectif” (MOLINO,
1998, p. 264).

11 Essa concepgao é bastante presente em Meyer (1973), 14 onde a estrutura melédica é concebida, ao
mesmo tempo que contorno, desenho, como dinamismo, forca orientada.
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(CAPORALETTI, 2005, 2008, 2011b). A carga tedrica, neste caso, é o meio que nos faz
articular a forma sonora segundo conceitos e modelos (acordes, tonalidades, escalas,
critérios formais, de condugdo contrapontistica etc.) completamente ausentes em
outras modalidades perceptivas de musicas nao carregadas teoricamente, tais como
as das criangas ou do publico ndo alfabetizado musicalmente, ou de culturas “outras”
(que, de fato, tém modos alternativos - audiotéteis - de perceber e organizar a forma
sonora).

A perspectiva audiotétil pretende, portanto, reintroduzir a temporalidade
da subjetividade existencial nas estruturas, que ndo renega, em todo caso, a priori. Toda
a histéria do jazz, alids, atesta a abundéncia de investimentos estruturais de musicos
improvisadores - em particular definidos por complexos critérios harmonicos e
escalares e de elaboragdo motivico-tematica - dentro de uma ordem procedimental,
porém idiomaticamente implantada na fenomenologia do swing e do groove.

Esse discurso nos remete diretamente ao outro grande problema
epistemologico, a relagdo entre composicdo e improvisacdo: para definir corretamente
essa problematica, devemos verificar como o processo improvisativo é representado
na literatura cientifica atual.

Bruno Nettl (1974) propds uma modelagem da improvisagdo musical como
uma composicdo rapida. Nessa representacdo epistemoldgica dos processos
improvisativos, eles sao tratados, podemos dizer, como coplanares aos processos
composicionais. Os dois processos sdo vistos como duas faces da mesma modalidade
fenomenolégica “composicional” e se diferenciariam apenas em funcdo do parametro
temporal, dependendo se o ato composicional é “lento” (slow composition = composicao
escrita) ou “rapido” (rapid composition, na improvisagdo, na acdo em tempo real que

nao permite reversibilidade no tempo) (ver Fig. 1).
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Figura 1: Representacdo da “concepgao coplanar”
de Nettl do processo de improvisagio

Os limites desta concepgao coplanar se evidenciam fundamentalmente em

razdo de duas objecdes fundamentais:

1. A nocdo de composicdo ndo pode ser considerada universal, com valor
intercultural,;
2. Nos dois tipos de praxis - composicional e improvisativa - atuam diferentes formas

cognitivas que marcam os resultados de forma mutuamente irredutivel.

Essas objecOes estiveram na base do meu tratado Os processos improvisativos
na Miisica: uma abordagem global (CAPORALETTI, 2005). Partindo exatamente da critica
ao modelo “coplanar”, cheguei a teorizagdo de uma nova representacdo dos processos
improvisativos e a identificacdo de conceitos inovadores, como o da extemporizacao,
que segue lado a lado a improvisagao propriamente dita (portanto, ¢ uma obra a qual
aqui necessariamente remeto). Nesse sentido, darei a seguir apenas algumas
indicacdes gerais, de modo a poder chegar a questao das consequentes transposicdes

didéticas que podem ser extraidas dessas perspectivas inovadoras.
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O modelo improvisativo na teoria audiotatil

No que se refere a questdao da nogdo de composicdo, entendida como
universal, é facil mostrar como nem todas as culturas do mundo contemplam ou
contemplaram este conceito, que, alids, se configurou relativamente tarde mesmo
dentro da cultura ocidental (CAPORALETTI, 2005, p. 116 et seq.). Ndo é produtivo,
portanto, utilizar como invariante gnoseoldgica o conceito de “composicao” para
definir um outro em si, tendo em vista o fato de que os processos improvisativos sdo
ativos nas musicas de bens culturais que ndo (re)conhecem essa nogao.

Como alternativa a dicotomia composicdo/improvisacdo em Caporaletti
(2005), propus uma teorizagao dos processos de criagdo ex tempore que prescinde desta
oposicdo conceitual e do intrusivo conceito theory-laden e etnocéntrico de
“composicao”, representando o processo improvisativo s6 em funcdo do principio
audiotatil (PAT) e do modelo especifico de formatividade que ele promove. Evitando
um frequente mal-entendido, chamo atencdo ao fato de que o PAT nado deve ser
confundido, simplesmente, com o “corpo” do intérprete, uma vez que toda mdusica
(mesmo a da tradigdo escrita ocidental) é realizada por meio do movimento corporal
que gera o som. O PAT §é, ao invés, o medium psicossomatico como formador de
experiéncia, como indutor de um modelo particular de cognigdo, de uma condicao de
pensabilidade/instanciabilidade da forma sonora organizada. Na verdade, ele atua na
dimensdao principalmente poiética da criagdo musical, e ndo - referindo-se a
peculiaridade alogréfica'> da musica culta ocidental - na execugdo de uma partitura
composta de acordo com uma concepcao irrevogavel do texto musical. Como um
plexo psicossomaético ndo compreendido em sua identidade puramente material, mas
como um medium que condiciona e direciona os resultados perceptuais e cognitivos,
o PAT se imprime, portanto, em fungdo do seu préprio sistema operacional, sua
propria légica organica interna, as faculdades cognitivas e a imaginacdo musical. Sua
funcionalidade se contrapde aquela promovida pelo medium dado pela dualidade
notacdo musical/teoria musical ocidental (que possui um sistema operativo diferente,

baseado em critérios epistémicos de linearidade, sequencialidade, segmentacdo da

12 Cf. Goodman (1968).
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experiéncia, repetibilidade uniforme, dentro de uma ordem abstrativa e matematizada
relativa a um generativismo sintatico-combinatorio (ver, pelo menos, CAPORALETT]I,
2005, p. 69 et seq.).

Nessa perspectiva, os processos criativos em tempo real ndo sdo vistos em
relacdo a nocdo de composicdo, mas como uma projecdo da atividade formativo-
personalizadora do PAT em larga escala temporal, no processo macroestrutural
organizativo-ideativo do material sonoro. Essa prospeccdo vetorizada da enérgeia
poiética do PAT na dimensdo temporal revela um interessante efeito de
autossimilaridade com a acdo dirigida pelo préprio PAT na microestrutura temporal,
cruzando a linha do tempo verticalmente, na intersticialidade de 15-20 milissegundos,
quando gera aqueles fatores sensoério-motores que a tradi¢do do jazz e do rock chamou
de swing, groove, drive"® (ou as discrepancias participativas de Charles Keil).'* Nesse
sentido, poderiamos dizer que a improvisacdo é o fendmeno do swing (e do groove) que
torna a organizagdao sonora em larga escala, em um processo de natureza fractal. Da
mesma forma, as faculdades mnemonicas envolvidas sdo complementares: a memoria
de médio/longo prazo ativa nos processos criativos em tempo real em relacao a

memoria ecdica, que atua na microestrutura temporal que preside o swing (ver Fig. 2).

Fig. 2: A projecio da formatividade audiotdtil em larga escala temporal induz a
processualidade improvisativa
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processo improvvisativo

13 Cf. Caporaletti (2000).
14 Cf. Kell (1987).
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N

Chegamos agora a segunda objecdo, que diz respeito as fungdes
psicocognitivas que diversificam os dois modelos de criatividade, compositiva e
improvisativa. Em primeiro lugar, é preciso notar como a composicdo da tradigao
musical escrita ocidental esta genética e epistemologicamente localizada dentro do que
Molino (1998) define por ontologia do objeto e faz uso de estruturas (conceitos,
técnicas, procedimentos compositivos) colocadas em uma ordem temporal congelada
e espacializada, de matriz epistemoldgica visual. Revela-se, portanto, uma questao de
crucial relevancia para os fins de nossa discussado: estabelecer a possibilidade de
diferentes faculdades psicocognitivas que guiariam, caracterizando-as, por um lado,
para a experiéncia visual, da ontologia do objeto e, por outro, para a experiéncia
audiotéatil e eventual.

No plano psicolégico/ cognitivo, Imberty (2003) diferencia os esquemas de
ordem e os esquemas de relacdo de ordem, ativos psicocognitivos que se referem a
experiéncias musicais em geral, mas que considero esclarecedoras exatamente por
causa da dicotomia entre as categorias visual e audiotatil. Pode-se afirmar, de fato, que
os esquemas de ordem sdao fundamentalmente estranhos a experiéncia visual da
composicao escrita da tradicao classica/romantica/ modernista e que a formatividade
audiotatil, embora eletivamente seja baseada nestes tltimos, prevé a utilizacdo de
ambos os esquemas.

Mas vamos ver em que consistem esses diferentes esquemas

psicocognitivos.

Os esquemas de ordem constituem o conjunto de intuigdes que o sujeito tem
das sequéncias temporais sem que ele tenha consciéncia dos elementos
constitutivos dessas sequéncias. Trata-se, portanto, de intui¢des de natureza
sensorio-motoras ou representacionais cujos contetidos sdo indissociaveis das
proprias sequéncias ordenadas. (IMBERTY, 2003, p. 103).'5

A esta altura, podemos corretamente sustentar que os esquemas de ordem

sdo a base psicocognitiva desses plexos procedimentais formais, altamente relevantes

15 Original: “Les schémes d'ordre constituent l'ensemble des intuitions que le sujet a des successions
temporelles sans qu'il ait conscience des éléments constitutifs de ces successions. Il s'agit donc
d'intuitions de nature sensorimotrices ou représentationnelles dont les contenus sont indissociables des
séquences ordonnées elles-mémes” (IMBERTY, 2003, p. 103).
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em certos repertorios, aos quais me referi (o fendmeno do swing, groove etc., veja
acima).
Os esquemas de relacdo de ordem organizam a légica da sequéncia em um
tempo recipiente independente dos eventos contidos. Cada evento, por
exemplo, cada nota ou acorde, vé sua propria posicao definida em relagdo ao
conjunto de outros eventos, ou seja, por meio de uma sintaxe. (IMBERTY,
2003, p. 103).'¢

Essas distintas faculdades dos esquemas de relacao de ordem orientam,
pelo contrario, uma maneira preeminente para a funcionalidade visual que é
eletivamente expressa na composicado escrita da tradi¢do culta ocidental.

Ainda em relacdo as neurociéncias, ocorre de essas faculdades serem
acompanhadas pelo horizonte epistemolégico inaugurado pela pesquisa sobre o
chamado sentido da agdo, a partir das descobertas sobre os mirror neurons (neurénios
espelho), que reformulam as relagdes entre percepgao, cognigao e habilidades motoras,
prefigurando um estatuto psicomotor da experiéncia sonora (ver CAPORALETT],
2005, p. 84 e referéncias bibliogréficas).

Junto com a representacdo epistemoldgica dos processos improvisativos
como projecdo da formatividade audiotatil na grande escala formal/temporal e a
funcao psicocognitiva dos esquemas de ordem e esquemas de relagao de ordem (e dos
neurdnios espelho), existe, finalmente, outro aspecto que contribui para a modelagem
teérica dos processos improvisativos. Refiro-me a inovadora -categoria da
extemporizacdo, introduzida em Caporaletti (2005, p. 98 et seq.), que mencionarei
brevemente, precisamente pela importancia crucial que ela assume, aqui, para efeitos
da transposigao didatica do modelo teérico.

No quadro da minha representacdo dos processos improvisativos na
mausica, esta nogao identifica uma classe de praticas de criacdo em tempo real que se
diferencia da improvisagao propriamente dita (deste ponto de vista, portanto, os
processos improvisativos, ou melhor, os procedimentos de criacio em tempo real,

compreendem seja critérios extemporizativos, seja improvisativos). Por uma questao

16 Original: “Les schemes de relation d’ordre organisent la logique de la succession dans un temps
contenant indépendant des événements contenus. Chaque événement, chaque note ou accord par
exemple, voit sa place définie par rapport a I'ensemble des autres événements, c’est-a-dire par une
syntaxe” (IMBERTY, 2003, p. 103).
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de brevidade e a titulo de citacdo, apresento a seguir uma sucinta descricao, sempre

remetendo ao aprofundamento do texto de referéncia e seus argumentos detalhados.

Fig. 3: Esquematizagdo do processo extemporizativo

MODELLO
FIGURALE

ENUNCIATO
REALE

A extemporizagdo é um processo criativo em tempo real que pode, em linha
geral, ser representada como uma direta instanciacdo sonora de uma unidade de
conceituagdo musical - de um modelo, de consisténcia imaginativa - por meio do filtro
da formatividade audiotatil, o enunciado real resultante é consequentemente
constituido como texto.!” Em outras palavras, ela pode ser entendida como uma
tipologia da pratica ex tempore - que objetivamente, no plano ético, é criada
instantaneamente, portanto, num certo sentido, “improvisada” - que d4 origem a um
texto identificavel, a uma peca especifica e delimitada, e ndo a um processo variacional
ou elaborativo intencional e culturalmente reconhecido. As ocorréncias sao multiplas:
do canto ritual em culturas tradicionais aos procedimentos de harmonizagdo e
ritmizagdo em uma cangao do tipo pop ou jazz, a propria exposicdo meldédica em uma
peca de jazz ou pop, a parafrase do tema no jazz, as estratégias de correcao in itinere

de defasagens na conduta métrica de um grupo, etc.

17 Nesse sentido, concordo com as posicoes de Fabrizio Della Seta (2011), na hipostatizagdo, alargamento
e fungibilidade da nogdo de texto dentro de uma sistemética geral dos fendmenos musicais.
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Do ponto de vista formal, portanto, tal texto estard livre de elaboragdes
contextuais sistemaéticas e intencionais que pressupdem a introdugdo de novo material,
como projecao do mélos individual, com base em critérios de originalidade criativa,
autonomia estética e contemplacdo desinteressada por parte do publico. Embora
desprovida de um cota especifica de improvisagao, no sentido variacional-elaborativo,
este enunciado textual (peca musical, mas também poética, dramatirgica, etc.), pelo
seu proprio ser vertido ex tempore e dependente de uma conceituagdo ndo pré-escrita
ou de memorizagao, é de qualquer maneira o resultado de um procedimento de criagao
em tempo real, no qual a variante, por meio da formatividade idiossincratica
audiotatil, torna-se um processo constitutivo intrinseco (“variante” entendida em
relagdo a mesma unidade conceitual que atua como modelo).

Em todo caso, é importante estabelecer que a extemporizacdo nao é
simplesmente uma variante expressiva do texto, como a interpretacdo da musica
classica/romantica/modernista, justamente porque o texto fenomenolégico, baseado
em c6digos culturais, ndo é preexistente, mas se configura precisamente a partir de sua
acao.'

O ambito eletivo da extemporizagdo esta na producdo de um enunciado
musical que ndo tem referente escrito, ou com referente escrito a partir do qual seja
possivel, por convencao cultural, se afastar performativamente, passando a afetar a
propria estrutura ritmo-diastemética, harmonica ou modal, etc. sem perder a
identidade textual de unidade de conceituagdo musical e fluir em um procedimento
variacional-elaborativo intencional e culturalmente reconhecido. Recordo que nessas

dindmicas criativas é crucial a presenca de critérios relativos aos conceitos da estética

18 Até mesmo o autor da cangdo pop mais simples espera com a respiragdo suspensa o momento de
ouvir a gravagdo de sua propria musica para saber a verdadeira forma de sua composi¢do, que é outra
coisa em relacdo a revelagio que vem da interpretagdo, da Reproduktion (Adorno), da composicdo de
tradigdo culta. O processo de constituicdo de tal forma, que envolve niveis concretos operacionais
sintaticos do material, é conferido propriamente pelos processos extemporizativos por meio da inscri¢ao
da formatividade audiotatil dos diversos atores musicais no dispositivo de gravagdo (o que o cantor
realmente cantou, quais arpejos o guitarrista terd tocado, quais inversdes de acordes o pianista terd
utilizado e com que articulagdo ritmica, a relacdo entre caixa e bumbo etc., além da interacdo sensério-
motora de todos esses fatores e sua projegdo no design sonoro em pés-producao). Todos esses aspectos
de elaboracdo formal ndo preexistem a projecdo extemporizativa, ndo sdo predeterminados e - na
medida em que sdo dependentes da formatividade idiossincratica dos atores individuais (incluindo o
sound engineer) - predeterminaveis (no caso da gravagdo sonora, sdo ativos os fundamentais processos
estéticos que eu defino como neoauréticos). Cf. Caporaletti (2005, p. 121 et seq.).
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ocidental moderna que mencionei acima, de modo que mesmo os casos de variacao de
repertdrios e praticas de culturas tradicionais se enquadrariam nesta categoria.

Em termos da teoria da informacao, a extemporizacao pode, portanto, ser
definida com base na taxa de informatividade presente no processo executivo, ou seja,
ao grau potencial de escolhas possiveis. Este conjunto de possibilidades é diferente no
grau e na substancia (quantidade e qualidade) em relagcdo aquele condicionado pela
adesdo ao control object composicional na musica de tradi¢do escrita ocidental
classica/romantica/ modernista.

E desnecessario dizer que a improvisagao propriamente dita - como
primeira aproximagao, mas aqui remeto mais ainda a Caporaletti (2005, p. 116 et seq.)
- manifesta-se por meio de uma elaboracdo construtiva de segundo nivel que se
distancia desse substrato extemporizativo, sujeita a convengdes culturais tanto na
articulacdo formal quanto nos préprios valores estéticos - geneticamente, da

modernidade ocidental - que a identificam.

Transposicoes didaticas

A luz dos argumentos até aqui apresentados no plano epistemolégico,
devemos agora nos questionar sobre o problema das concretas estratégias (ou,
seguindo Chevallard, transposi¢des) didéaticas em relacdo ao ensino das préticas
improvisativas, de modo a passar do savoir savant ao savoir enseigné. A elaboragao de
um manual de técnica improvisativa foge ao escopo desta discussdo: preferivelmente,
serdo dadas indicagdes gerais de modo a constituir as diretrizes de um possivel
curriculo.

O conjunto desses critérios metodolégicos, que denomino abordagem
audiotatil, se orientard prioritariamente na direcdo da implementagao dos valores
processuais (em oposi¢do aos valores estruturais, que em todo caso sé serdo
reinseridos posteriormente) que vimos caracterizar os esquemas de ordem cognitivos,
tdo importante na experiéncia improvisativa. Este fator processual deve desempenhar
um papel fundamental desde os primeiros estagios da didatica da improvisacdo: ele é

imprescindivel se o objetivo é fazer com que o aluno experimente o sentido profundo
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e o significado bem especifico da criatividade em tempo real, de modo que haja uma
participacdo mesmo nos niveis mais elementares dos resultados e valores que marcam
essas experiéncias na pesquisa artistica madura. E isto, repito, independentemente de
competéncias baseadas na aquisicdo de elaborados contetidos teéricos, de estruturas
abstratas: portanto, com meios e procedimentos completamente elementares.

O primeiro elemento a considerar nesta comunicagdo e revelacdo do
processo é a interatividade criativa. E preciso evitar que as experiéncias criativas em
tempo real resultem em uma prética solipsistica que remeta a outros modelos
poiéticos, mais préximos da composicdo da tradicdo escrita ocidental. Tocar
inventivamente junto com outros alunos, e sobretudo com o professor, se revela um
elemento de absoluta relevancia para internalizar o sentido de um processo que se da
em uma temporalidade intencional e irrevogavel (e ndo em um tempo recipiente
congelado em que se organizam sintaticamente - sempre com base na reversibilidade
temporal identificada por Piaget: lembro que devemos ter em mente esse fator de
maturagdo cognitiva nas criangas mais novas - as estruturas tedricas).

Um corolario desta abordagem basica é a promogdo no aluno da
reatividade aos estimulos sonoros - em referéncia aos timbres, a agrupamentos
ritmicos, a caracteristicas seménticas do som, peculiaridades sensério-motoras, fonica
articulatéria, etc. -, a ser solicitado de varias formas, no modelo linguistico da
proposta-resposta: com instrumentos musicais ou com o uso da voz (ndo é necessario,
nesta fase, o dominio de uma técnica, nem a observancia da restricio métrica,
experiéncia com praticas de exploragdo instrumental ou vocal). Na escola primaéria,
serd cuidado para que essa resposta seja fisicalizada, ou seja, autodirigida pelo
movimento corporal (com exercicios de imitacdo/transformagdo de determinadas
sequéncias motoras - ritmicas ou ndo - propostas pelo professor e entre os préprios
alunos). O objetivo primordial dessa fisicalizagdo tracada pelo medium corporal é a
afirmacdo consciente de valores sensdrio-motor-afetivos tipicos dos esquemas de
ordem na interacdo reativa explorada nesta fase preparatoria.

Um elemento cardinal, tanto para esta fase quanto para as subsequentes no
processo didatico, é o uso consciente da gravacdo (video)sonora para obter a

fonofixacdo das vérias praticas criativas. Este dispositivo de inscricdo do principio
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audiotatil no suporte gravado tem a funcdo de incentivar e direcionar as faculdades
criticas, além de constituir em si um fator de objetivacdo de uma experiéncia de outra
forma fenomenologicamente evanescente e ndo datada, portanto, de um estatuto
ontolégico substancial. Essa etapa corresponde, no plano pedagoégico-didatico, a
funcdo da categoria de codificacao neoauratica na economia da teoria audiootatil: um
aspecto fundamental para identificar o proprium dos fendmenos improvisativos e das
musicas audiotateis em geral.

Apos esta fase exploratoria, intervém o primeiro critério pedagoégico-
didatico inerente aos processos de criacdo em tempo real, relativo a funcdo
extemporizativa. E uma passagem de grande importancia que eu gostaria de tornar
objeto da maior atencdo. Vimos como, no nivel teérico, ha uma gradacdo operacional
entre extemporizacdo e improvisacdo propriamente dita; ora, essa gradacao deve
necessariamente estabelecer homologias metodolégicas na transposicdo didatica.
Gostaria também de enfatizar que este fator por si s6 constitui uma inovagao também
nas metodologias avangadas de didatica da improvisacdo musical. Para efeitos
pedagogicos, podemos assumir com seguranca o critério da complexidade como
principal fator comensurativo desta gradacao, entendido como “a soma de um indice
de heterogeneidade da forma e dissimilaridade dos elementos” (NATTIEZ, 2004, p.
53). Em certo sentido, é a passagem do mais simples ao mais complexo, para o qual o
processo de extemporizagdo é um pressuposto incontornavel para o estabelecimento
de habilidade improvisativa.

Como, entdo, preparar estratégias adequadas para a aquisicio de
habilidades extemporizativas? Este ponto é muito delicado e envolve uma mudanga
de crengas e modelos de funcionamento profundamente enraizados na mentalidade
pedagoégica (mas ndo apenas) musical. Definimos extemporizagdo como o processo
primario de constituigdo textual em tempo real, consistindo na realizagdo imediata -
instanciacdo - de um modelo musical ndo escrito, mas de natureza imaginativa, por
meio de estratégias poiéticas adequadas (ver Fig. 3). Ora, a aquisicdo de habilidades
relativas a este processo, das formas mais simples as mais complexas, deve exatamente

constituir o objetivo da pratica didatica neste nivel.
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De fato, estamos aqui a afirmar, com bases rigorosas, o valor pedagogico de
uma metodologia de ensino musical que prescinda, na producao de um texto musical,
da execucao e da prépria referéncia a uma partitura prescrita na notacdo convencional,
mas que se baseie, ao invés disso, em uma série de habilidades poiéticas baseadas no
modelo cognitivo audiotatil, na racionalidade idiossincratica da articulacao digital-
motora ou fonatéria combinada com - e orientada por - feedback de controle da
percepcdo auditiva. E ndo estou me referindo a capacidade 6bvia de produzir
improvisagdes, o que pressupde independéncia da partitura de uma forma que o bom
senso aceita e valoriza. Em vez disso, refiro-me a simples produgdo de um texto
musical fechado, uma peca pop, por exemplo, feita com procedimentos que
prescindam da leitura musical.

Como ¢é facilmente intuivel, é algo muito diferente de improvisar,
correspondendo, de fato, aquela producdo em tempo real de um tipo extemporizativo
muito diferente da improvisacdo, mas que, no entanto, constitui a sua etapa formativa
preliminar, tanto no sentido pedagogico como em um nivel artistico. Acredito que, no
estudo da improvisacdo musical, as maiores dificuldades encontradas pelos alunos,
mesmo tecnicamente avancados, muitas vezes detentores de diplomas de graduacao
em instrumento, podem ser atribuidas ao fato de a aquisicdo de competéncias
extemporizativas serem omitidas ou subestimadas no percurso de aprendizagem,
pretendendo-se atingir diretamente o nivel improvisativo. Mas essa consciéncia
também esta faltando na maioria dos manuais didaticos e tratados teéricos, que, como
vimos, partem diretamente do estudo de estruturas tedricas abstratas do contexto da
temporalidade intencional, provavelmente implicando que esse dominio da forma
vetorizada no devir, essa projecdo do PAT na dimensdo da grande escala temporal,
diriamos nos, seja uma competéncia ja adquirida.

Mas qual pedagogia orienta essas aquisicbes e com quais modelos
operativos? Responder a esta questdo evocando o “conhecimento tacito” significa
evitar a questdo e, sobretudo, excluir o enquadramento do problema da criatividade
em tempo real dentro de um curriculo racionalmente preparado. Esse fato, entre outras

coisas, interferiria dramaticamente, de forma devastadora, no projeto de estudos das
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“musicas improvisadas e audiotateis”,'”” assim como previsto pelas normas

conservatoriais vigentes. E entdo, quais critérios didaticos utilizar? Deve-se, talvez,
prescindir do estudo de solfejo e da leitura musical na abordagem instrumental? Claro
que ndo, mas é preciso acompanhar estas aquisi¢des de c6digos epistemologicamente
visuais - que esteja claro - totalmente adaptados e funcionais ndo apenas a literatura
historica da mdusica culta ocidental - também as apropriacdes de codigos
incorporados, de habilidades audiotéteis, que conduzam o aluno, com graus e formas
a serem estabelecidas de tempos em tempos, para a realizacdo de um duplo conjunto
de competéncias e habilidades, de matriz epistemolédgica visual e audiotatil. E isso,
como ja observamos, também considerando o fato de que, em uma préatica audiotatil
madura, as habilidades de leitura e de conhecimento tedrico em geral sdo
normalmente subsumidas pelo modelo cognitivo prevalente.

Para um primeiro exemplo de estratégia didética, voltada para a aquisigao
de habilidades extemporizativas, vou me referir as aulas de instrumentos musicais na
escola secunddria, pressupondo um grau razoavel de dominio instrumental. A técnica
a ser utilizada, por exemplo, com instrumentos de vocagdo harmonica, como a guitarra
ou o piano, consiste na realiza¢cdo de uma pega a partir da estrutura nua de acordes -
o modelo figural - escrita em siglas (com solmizagao indiferentemente anglo-saxdnica
ou italiana). Vamos observar, nesta fase, quais aspectos envolvem a extemporizacao.
Em primeiro lugar, os acordos devem ser realizados com uma escolha de disposigao
de vozes que ja pressupde um critério articulado de producdo em tempo real,
especialmente se o aluno é capaz de alternar ex tempore as varias inversdes e
configuragdes do mesmo grau harmoénico. Mas o aspecto mais importante é a
realizacdo ritmica como fator motor e propulsor da miusica. Este nivel pressupde que
o aluno elabore uma estrutura percussiva a partir da grade dos acordes, fazendo
escolhas ritmicas e variagdes, sempre acompanhando o grupo, de forma a ndo perder
o sentido propulsivo da pulsacdo subjacente (neste aspecto, hd questdes 6bvias de
coeréncia estilistica, inerentes ao tipo de peca escolhida). E claro que todo esse processo

pode ser configurado propedeuticamente com instrumentos de percussao.

19 Cf. D.M. 483/07 e seg.
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A partir de uma primeira reproducao aceitdvel do estilo de execugdo, pode-
se passar, em seguida, a integracdo personalizada da peca, com varias mudancas que
afetam os diferentes parametros sonoros. Essa atividade pode agora envolver o nivel
ritmo-diastemético monddico, com ligeiras modificacdes do desenho melédico. Este
aspecto é fundamental: o principio pedagégico a se ter em mente nesta fase é que, a
partir da modificacdo contextual de textos, chegamos gradualmente a invencdo formal
ex tempore e a introdugdo de novos materiais numa perspectiva elaborativo-variacional
conduzida intencionalmente, caracteristica da dimensao propriamente improvisativa.

Reformular esse percurso para a escola primdria significa, essencialmente,
prescindir da posse de competéncias técnico-executivas ja formadas. Para manter
estavel o objetivo da aquisicdo de faculdades extemporizativas, pode-se recorrer a
execugdo de partituras conceituais “abertas” (o proprio professor pode prepara-las ou
utilizar diretamente obras autorais) destinadas a sonorizagdo. Essas elaboracdes
graficas se constituem como um modelo ao qual a criatividade das criancas é capaz de
conferir inimeras solugdes executivas, realizando, a partir de um mesmo control object,
textos musicais que de fato ndo existem na predeterminacao escritural (de qualquer
maneira, ndo notacional), sendo de forma muito aleatdria e sugestiva. O conceito-chave
nesta fase é a modificacdo e a apropriacao do texto (seja verbal, seja musical): por
exemplo, variando as palavras das cang¢des ou a gestualidade na danca. Deve-se ter em
mente que, seja na fase exploratodria, seja no estudo e na prética da extemporizagao, o
objetivo de longo prazo é a aquisicdo de habilidades audiotateis que por si s6 sao
eletivamente personalizadoras. Somente quando este tipo especifico de formatividade
é adquirido com um grau confidvel de competéncia por parte dos alunos, pode-se
afrontar o estudo da improvisagao propriamente dita.

No plano estritamente técnico/curricular, a experiéncia nos sugere que,
grosso modo, os objetivos relativos aos dois ambitos distintos, extemporizativo e
improvisativo, possam ser indexados respectivamente nas duas ordens escolares,
primadria e secunddria (exceto para ampliar e integrar a experiéncia extemporizativa
na escola secundaria). De qualquer maneira, fica estabelecida a aplicagdo, aos dois
ciclos, das metodologias que promovam e potenciem as competéncias postas em

prética, seja pela extemporizagdo, seja pela improvisacdo, ou seja, estratégias
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formativas para o controle temporal, para aquisicdo de competéncias fraseolégicas
baseadas na simetria métrica,?® para a discriminagdo auditiva melddica e sobretudo
harmonica, para a identificacdo dos efeitos sensério-motores do swing e do groove e de
suas declinagdes especificas. O todo, prescindindo tanto quanto possivel da
abordagem notacional e/ou da leitura musical.

Neste ponto, o estudo da improvisacao serd o éxito natural de muitas
habilidades ja4 adquiridas, no sentido da orientacdo no campo auditivo e do uso
consciente da faculdade extemporizativa. Serd possivel avangar para a aquisicdo de
competéncias variacional-elaborativas, introduzindo na construgao ex tempore novo
material ndo diretamente relacionado ao substrato extemporizativo, mais orientado na
dimensao mel6dica em oposicao a extemporizagdo harmonica (esta distingdo é vélida,
no entanto, apenas em funcdo pedagoégico-didatica, ndo identificando uma
diferenciacdo ontolégica). E somente nessa delicada fase didatica que as estruturas
tedricas deverao ser reintroduzidas, cuidando para que a carga tedrica ndo ultrapasse
as especificidades audiotateis, que devem sempre prevalecer.

Nao vou me estender aqui na enumeragdo de técnicas de improvisacao e
construtos tedricos com os quais operar, a esta altura distribuidos em uma imensa
quantidade de manuais especializados em estilos e géneros.?! Quero reservar,
contudo, as tltimas consideracdes sobre a natureza do mélos improvisativo. Dentro de
uma correta abordagem audiotatil, é essencial entender a mesma articulagdo
fraseolégica como um todo organico, possivelmente para ser aprendido nos primeiros
niveis por pura imitacdo, mas sem desagregda-la nos primeiros elementos constitutivos,
como as escalas ou, pior ainda, as notas musicais. Uma frase improvisativa nasce da
necessidade de comunicar, e o gesto ou a fonagdo traduz essa urgéncia expressiva em
uma totalidade da qual sdo indistinguiveis os quanta de informagdo que a compdem,

justamente porque esses quanta, na realidade, ndo existem - isto é, ndo sao tracos

20 F necessério para isto seguir as indicacdes seminais de Emile Jacques-Dalcroze (1932, 1933) sobre o
valor da orientacdo ritmo-métrica das habilidades motoras fisicas, ainda que evitando os gargalos de
uma metodologia excessivamente theory-laden e sobrecarregada de valores visuais como aquela
proposta pelo musico e pedagogo suico.

21 Uma lista dessas estruturas tedricas e técnicas poiéticas estd bem delineada em Damiani (2011; cf. em
particular p. 121 ef seq.).
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perceptivos pertinentes - no ato comunicativo. Eles sdo gerados apenas como
construcdes de nossa mente, que tenta segmentar a totalidade da energia vital.

Essa consciéncia é frequentemente desconsiderada ou até mesmo
implicitamente negada pela mesma estruturacdo teérica dos manuais atuais. Por
exemplo, geralmente se hipostatiza a presenca de estruturas abstratas
escalares/modais, mas aqui o problema nao é mais apenas o da fungibilidade dessas
estruturas no que diz respeito a experiéncia improvisativa, como ja discutimos. A
questdo ulterior, talvez bem mais grave, é que no plano epistemolégico tais estruturas
- por exemplo, a concepgdo escalar/modal que conduz a teorizagdo de construtos,
como a escala de blues ou a assim chamada “escala bop” - ndo estao sujeitas, no ambito
de teoria do jazz, a critica preventiva sobre sua valéncia efetiva, que, mediante uma
analise cuidadosa, revelaria ser o resultado de um arranjo teérico a posteriori de
praticas consolidadas, nascidas da experiéncia improvisativa vivente.”? Que
subsequentemente tenham sido engendradas préticas que dependam, por sua vez,
destas teorias de jurisdicdo limitada, a partir dessas “verdades locais”, como se diz em
epistemologia (para um exemplo nas ciéncias humanas, seria possivel equiparé-las ao
modelo da “invencdo da tradicao” de Hobsbawm),23 ¢é outro discurso; mas, sobre todo
este assunto, e em particular sobre o mal-entendido modal, remando a discussao em
Caporaletti (2010).

Quero citar apenas um entre os exemplos mais enganadores, a saber, a

recaida didatica das ideias (muitas vezes mal compreendidas) de George Russell,**

que
produziu uma infinidade de manuais, na maioria das vezes baseados em do-it-yourself
musical, com base no pressuposto de uma correspondéncia mecanicista entre escala e
acorde. Ap6s um periodo adequado de condicionamento regulatdrio a esses preceitos,
os estudantes tém a ilusdo de frasear com articulacdes melddicas que ecoam
vagamente médulos estilisticos credenciados. Mas o sentido dessas “improvisacdes” -

725

“0 que” realmente “se diz”"“” - remanda cada vez mais, infelizmente, ao mundo das

22 Observar que esse arranjo a posteriori € um processo que sempre esteve relacionado a toda a teoria
musical (a0 menos) ocidental e ndo muda o problema: aqui se trata de experiéncias audiotéteis, e tal
processo, no especifico improvisativo, se qualifica de forma problemaética.

2 Cf. Hobsbawm e Ranger (1983).

24 Cf. Russell (1959).

% Cf. Monson (1996).
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sensagOes pré-fabricadas e homologadas da sociedade de consumo forcado e da
despersonalizagdo, impostas pelo tecnicismo anti-humanista, pela ditadura do

mercado e pelas relacdes de poder.”

Espero, em vez disso, que uma utilizagdao
consciente da abordagem audiotatil, voltada ndo apenas para a formacado de futuras
geracOes de musicos improvisadores, possa contribuir a delinear um renovado modelo
de integridade do individuo, baseado no espirito critico e na investigacao constante e

rigorosa, sobre a autenticidade existencial, da qual, hoje mais do que nunca, se sente a

improrrogavel necessidade.
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