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Resumo:

0O artigo descreve a trajetoria da improvisacao musica no Ocidente, desde a tradicao
oral até a tradicao escrita. A partir da conceituacao do termo, os autores expdem 0s
momentos mais relevantes dessa pratica no universo da musica erudita. A
fundamentacio tedrica esta focada em diversos autores: Dereck Bailey, Stephen
Nachmanovitch, Fernando Oliveira Rocha, Manoel Carlos Pego Saisse, Allen Brings e
outros. Admite-se que embora a improvisacdo permeie boa parte dessa historia,
incentivando novas estruturas notacionais, novos estilos e novas performances, ela
deixa de existir a partir de sua transcricdo, levando em conta a sua natureza
eminentemente praxiologica. Mesmo assim, os autores consideram importante que
ela seja adotada no ensino musical, uma vez que possibilita ao musico erudito maior
destreza performatica e melhor criatividade interpretativa. O texto aqui articulado
integra parte da dissertacao de mestrado que esta sendo desenvolvida no IA-UNESP.
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A improvisacao musical no Diciondrio Grove de Muisica foi definida como
a criacao de uma obra musical, ou de sua forma final, a medida que esta sendo
executada. Pode significar a composicdao imediata da obra pelos executantes, a
elaboracdo ou ajustes de detalhes numa obra ja existente, ou qualquer coisa
dentro desses limites (1995, p. 450). Neste contexto, criar uma obra ou
ornamentar uma peca instantaneamente pode ser entendido como improvisacao.

Stephen Nachmanovitch assim se refere ao termo:

Na improvisacdo, ha apenas um momento. A inspiracao, a estruturacdo e a
criacdo da musica, a execucdo e a exibicdo perante uma platéia ocorrem
simultaneamente num U(nico momento em que se fundem memoria e
intencao (que significam passado e futuro) e intuicao (que indica o eterno
presente). O ferro esta sempre em brasa (1993, p. 28).

Violeta Gainza vé dois momentos importantes na improvisacdo. Um
expressivo, em que o intérprete, independente do resultado, esforca-se para
expressar e exteriorizar o que esta internalizado; e outro momento introspectivo,
que se da por meio da investigacao, da exploracao, do exercicio em que aquele
intérprete manipula os objetos sonoros e extra-sonoros com o intuito de absorvé-
los em pura pesquisa sonora (1983 p. 23-25).

Os musicos, até o advento da gravacao, sempre tiveram de lidar com a
frustracdo de ndo poder registrar esse momento Gnico, que emerge de dentro e
quer saltar para fora, expressar-se, tomar vida. Derek Bailey, no livro
Improvisation. its nature and practice in music (1993) fala das dificuldades em se
promover uma abordagem histérica da improvisacao, devido a natureza nao-
documental da atividade. Nessa publicacdo, ele se reporta ao musicologo Ernest
Ferand, que demonstrou a intensa presenca dessa atividade em toda a histéria da
musica, mesmo em uma area tao indspita a tal atividade como foi o Ocidente no
inicio do século XX (Bailey, 1992, p. 9):
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Essa alegria de improvisar enquanto se canta e se toca um instrumento €
evidente em quase todas as fases da histdria da musica. Essa foi sempre uma
forca poderosa na criacdo de novas formas, e todo o estudo histérico que se
limita a pratica ou as fontes teoricas que nos foram deixadas de forma
escrita ou impressa, sem levar em conta o elemento de improvisacdo e a
vivéncia da pratica musical, deve ser considerado necessariamente como
algo incompleto, certamente um retrato distorcido. Pois quase nao ha um
Gnico campo na muasica que nao tenha sido afetado pela improvisacdo, nem
uma Gnica técnica musical ou forma de composicdo que ndo tenha tido
origem na pratica improvisadora, nem que ndo tenha sido influenciado
essencialmente por ela. Toda a histéria do desenvolvimento da musica é
acompanhada por manifestacdes de impulsos para se improvisar. (Ferand,
1961 apud Bailey, 1992, p. ix e x, traducdo nossa).

Keith Jarrett, no prefacio da transcricio do Koln Concert realizada por Yukiko
Kishinami e Kunihiko Yamashita (Schott, 1991), a_ partir da gravacdo do concerto
realizado em 24 de janeiro de 1975 pela gravadora ECM, diz que relutou muito em
aceitar a transcricio dessa obra pelos seguintes motivos: Primeiramente, esse foi um
concerto totalmente improvisado e estava destinado a desaparecer tao rapidamente

quanto havia surgido, pois essa é a natureza da improvisacao. Depois, porque muitos

"dos trechos da gravacao seriam impossiveis de serem transcritos em um sistema de

notacao tradicional como o nosso. Para ele, essa transcricio deve ser entendida como
“uma aproximacdo” daquela musica que foi tocada e gravada. Ele sé6 permitiu a
transcricio desse concerto mediante a sua supervisao. Em algumas passagens da
transcricio as notas estdo corretas; mas devido a constante flutuacdo do tempo na
obra executada, foi impossivel adotar uma notagao métrica precisa. Também foi
necessario se contentar com alguns erros de escrita, provenientes da adocao de um

sistema de notacao tradicional, as vezes inadequado para a transcricdo:

Em algumas partes nos tivemos que nos contentar com algumas /mprecisdes
de escrita, pois uma notacdo precisa contrariaria o sentido da obra, ja que
nenhum dos métodos de notacao conhecidos eram adequados para
transcrever algumas partes da obra. [...]Por exemplo, nas paginas 50 e 51
da segunda parte da peca, é quase impossivel transcrever o ritmo real desta
passagem. Ele é muito mais real na gravacdo do que nas notas que foram
impressas. Muitas delas foram selecionadas a partir de um sentido ritmico,
outras dependeram da harmonia ou do tratamento da nota (ou das notas)
precedente(s). Se tivéssemos transcrito todas as notas, teriamos uma escuta
irreal da obra. Foi importante selecionar algumas notas. Mesmo esta selecdo
ndo conferiu a transcricao o verdadeiro sentido desta passagem. Como na
improvisacdo, é a audicdo do trecho que determinard a forca da mdsica.
(Jarret, 1991, Prefacio, traducdo nossa).
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Para Jarrett essa transcricdo configura-se como um documento da obra
improvisada para que musicdlogos e compositores possam analisa-la
posteriormente. Ela ndo é uma reproducao fiel da execucdo. Os pianistas devem
ter nessa partitura apenas um referencial e nada mais.

Tomando como exemplo a Europa da Idade Média, vamos observar que
o sistema de notacdo musical, ainda rudimentar tanto para as alturas quénto para
as duracdes, permitiu que alguns componentes da mdsica fossem alterados,
recombinados e finalmente memorizados na forma final da idéia musical. Nesse
periodo as atividades de compor, executar e improvisar fundiam-se na mesma
pessoa; a improvisacao foi um recurso bastante utilizado.

Com o aprimoramento do sistema notacional, essas praticas puderam ser
transcritas. Em razao disso, a improvisacao foi perdendo espaco, pois a busca por
uma grafia musical condizente fez cair a utilizacao da improvisacdo nos processos
de execucdo. Houve a necessidade, entdo, de se fixar por escrito estruturas
musicais por meio de signos: “Avancava-se por tanto também até uma
codificacao escrita que se distanciava da tradicao oral e da improvisacao.”
(Martin, 2001, s.p., traducao nossa).

Diversos autores admitem que a improvisacdo comeca a desaparecer
no Ocidente a medida que o sistema de notacdo se desenvolve (lazzetta,
2001; Martin, 2001; Nachmanovitch, 1993; Rocha, 2001). Mesmo assim, no
periodo barroco, apesar de o sistema notacional ja estar praticamente
consolidado, a improvisacao ainda foi muito utilizada. Havia a clara intencao
de improvisar em mdsica, talvez por forca de uma tradicio oral que fazia
parte do cotidiano musical.

J. S. Bach, por exemplo, na sua época, foi mais conhecido como um
eximio improvisador do que como compositor, apesar do fato de que foram as
suas partituras que nos permitiram conhecer a sua musica. Das suas improvisacoes
restam apenas depoimentos de seus contemporaneos que puderam testemunhar
essa sua habilidade. James Galway, ao narrar o valor que a mdsica teve nas

geracdes passadas, descreve a habilidade de improvisar desse grande mestre:
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A musica tinha um valor muito mais efémero para as geracdes passadas;
regra geral, ndo se pensava que fosse importante preservar as obras musicais
para a posteridade, pois uma vez executadas, elas teriam cumprido sua
missdo e seriam substituidas por misica mais recente (supostamente
melhor). O grande respeito pela musica do passado é, em larga medida, um
fendmeno do século XX. E provavel que algumas das mais belas obras de
Bach ndo tenham sequer sido escritas - seus contemporaneos consideravam-
no insuperavel como improvisador no teclado, tocando excelente musica de
improviso, sem qualquer preparacdo. Dizia-se que se Bach entrasse numa
igreja quando o organista estivesse tocando o tema de uma fuga
improvisada, era capaz de dizer instantaneamente quais os artificios da
técnica de fuga que podiam ou nado ser aplicados ao tema e ficava
maliciosamente deleitado se o executante ignorava o que era possivel como
quando ele tentava o impossivel e falhava. (Galway, 1987, p. 77).

Boa parte da improvisacdo no Barroco esteve contida no baixo figurado
(baixo continuo)' — um sistema de escrita musical que registra certos elementos
relativos & harmonia da masica. Consiste em uma linha de baixo escrita de forma
convencional a ser executada comumente pelo cravo e o violoncelo, embora
também pudesse ser executado pelo érgdo, a viola da gamba ou o fagote. O
musico encarregado de executar o instrumento de teclado deveria tocar esse
baixo com a mao esquerda e im’provisar com a mao direita a harmonia indicada
pelas figuras (nimeros) sob a linha do baixo. Geralmente, esse executante era o
que dirigia o grupo e o compositor da obra (Brings et alius 1979, p. 77; Galway,
1987, p. 83).

O baixo figurado deixou de ser empregado pelos compositores pos-
barrocos, mas ainda é tradicdo para os intérpretes contemporaneos especializados

em miusica barroca.? Na musica barroca havia ainda outros espacos onde se

' Expressio que se refere & parte ininterrupta de baixo que percorre toda a obra

concertante do periodo barroco (também do Renascimento tardio e do primeiro periodo
classico) e serve como base para as harmonias. As partes para continuo podem ser cifradas
para indicar ao executante quais harmonias podem ser adequadamente acrescentadas. A
pratica da execucdo do continuo surgiu numa época em que a mdsica estava sendo cada
vez mais concebida em termos de progressdo harménica, com uma linha ou linhas melédicas
sublinhadas por uma linha de baixo e as harmonias de apoio (Sadie, 1994, p. 66).

2 N3o é inusitado nos dias atuais assistirmos a um concerto de mdsica barroca onde o
cravista improvisa como se fazia naquele periodo histérico. Na Europa, principalmente na
Franca, é possivel ouvir organistas improvisando do mesmo modo como faziam os
organistas do tempo de Bach (Bailey, 1992, p. 37).
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esperava que o intérprete executasse mais do que aquilo que estava escrito. Essas

situacdes aconteciam nas repeticdes, sempre propicias a improvisacao:

Em muitas composicdes, a linha melédica ndo era escrita por extenso. Esse
trabalho cabia ao intérprete, que tomando como base pontos essenciais
fixados na partitura, executava a melodia empregando diminuicées e outras
ornamentacdes. Vivaldi fornece exemplos do carater esquemético em que
eram notadas suas composicdes instrumentais. O exame de alguns
movimentos lentos da época demonstra que muitos deles estavam
esbocados em notas de valores longos, exigindo uma complementarizacio
do intérprete durante a execucao. Haendel, na segunda edicdo da Suite em
ré menor para cravo, escreveu por extenso a ornamentacao da melodia, o
que ndo fizera na primeira tiragem que estava apenas reduzida as notas
essenciais (Couto e Silva, 1960, apud Lima, 2006, p. 53).

E facil deduzir que tais técnicas funcionavam em formacdes cameristicas
pequenas, executadas ora por um solista, ora por outro, seja na voz ou no
instrumento. Mas no periodo classico, nas formacbes mais densas, a pratica
improvisatoria passou a ter uma aplicabilidade bem mais restrita, até porque tal
grupo exigia a presenca de um regente, o que antes era realizado pelo proprio
executante do baixo continuo. Contudo, na cadenza dos concertos permitia-se a
improvisacao, principalmente nas obras de Haendel e Corelli. O violinista Yehudi
Menuhin admite que essa pratica estendeu-se para o solista virtuose. Mozart foi
um dos primeiros compositores que permitiu nas cadéncias de concertos que o
solista improvisasse sobre temas e figuracdes contidos no movimento que estava
sendo executado (Menuhin & Davis, 1979, p. 164). Entretanto, ndo demorou
muito para que os futuros compositores passassem a escrever suas proprias
cadenzas, principalmente quando perceberam nos executantes certo declinio na
capacidade de improvisar. Beethoven foi o primeiro a fazer isso no Concerto para
piano forte n. 5, em mi bemol maior, op. 73 (1809) — o /mperador.

Gradualmente, os compositores foram adotando uma escrita musical
extremamente precisa, abolindo qualquer espaco para a improvisacao. Tal
procedimento seguiu até o serialismo integral no século XX.

Tanto é seguro afirmarmos que a improvisacao desapareceu da mdsica

classica ocidental devido ao aprimoramento do sistema notacional, como
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também, pelo prestigio e influéncia que os regentes passaram a ter na conducdo
das orquestras: “A limitacao gradual e a eliminacao final da improvisacao nessa
masica também parece ter ocorrido no mesmo periodo que presenciou o
crescente predominio do regente de orquestra, o representante do compositor”
(Bailey, 1993, p. 20). Nao obstante, a separacdo gradual que se estabeleceu entre
a figura do compositor e do intérprete também contribuiu para o declinio das
atividades improvisatorias. Atividades que no passado eram exercidas por um

Gnico masico passam a ser desmembradas:

A Era industrial trouxe consigo uma valorizacao excessiva da especializacao e
do profissionalismo em todos os campos de atividade. Os masicos, em sua
grande maioria, viram-se restringidos a executar nota por nota as partituras
escritas por um grupo de compositores que de alguma forma tinham acesso
ao divino e misterioso processo de criacdo. A composicao e a execucao
foram se separando gradualmente, em prejuizo de ambas. Formas classicas
e populares também foram se afastando cada vez mais, novamente em
prejuizo de ambas. O novo e o velho perderam continuidade
(Nachmanovitch, 1993, p. 20).

Dessa forma, ao compositor restou compor e ao intérprete executar
aquilo que estava escrito na partitura. E nessa nova configuracdo, nem os
compositores disponibilizavam espaco para a improvisacao, nem executantes se
acomodavam com tal determinacéo.

Com o advento do Illuminismo predominou entre os tedricos e
compositores a certeza de que faltava ao musico a racionalidade e a cientificidade
presentes nas demais areas de conhecimento. Essa determinante fez surgir cada

vez mais na histéria da masica ocidental a sacralizacao da partitura:

Mais e mais, no iluminismo, os intérpretes pautaram suas execucdes na
fidelidade a partitura, no cumprimento eficaz dos modelos interpretativos
sugeridos pelos teoricos e musicologos, uma vez que essa atitude conferia ao
discurso musical maior cientificidade. A partitura, vista como recriacdo
fidedigna da composicdo musical, firmou-se como modelo inquestionavel
de perfeita execu¢do (Lima, 2006, p. 57).
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Este padrao epistemolégico propiciou o abandono das praticas
improvisatorias nos processos interpretativos. A improvisacdo consumou-se como

uma atividade de somenos importancia, até mesmo perniciosa para o intérprete:

Na tradicdo musical escrita observamos ainda o nascimento de um
intérprete musical cada vez mais subjugado a partitura, afastado da pratica
improvisatéria e da liberdade de expressdo, costumes bastante freqlentes
na tradicao oral. Mesmo assim, os novos referenciais ndo foram capazes de
excluir a cumplicidade participativa do intérprete no ato da execucdo e
muito menos afastar as alteracoes performaticas oriundas de fatores
histérico-culturais introduzidos na sociedade (Lima, 2005, p. 20).

O desenvolvimento da tradicdo escrita no Ocidente foi capaz de
perpetuar a idéia musical manifestada pelo compositor e ampliar a sua
reproducdo no tempo e no espaco; entretanto, promoveu o declinio da pratica
improvisatoria nos processos de execucdo. Manoel Carlos P. Saisse, em artigo
publicado na Revista Misica Hoje (199-?), analisa sob uma perspectiva histérica a
relacdo existente entre tecnologia e musica, focando nao sé a utilizacdo dos
instrumentos eletrénicos por parte do compositor para a producao da obra
musical, como também, o controle que ele detém na transmissao de suas idéias
musicais na partitura, inibindo a liberdade interpretativa do executante.

Saisse esclarece que no final do século XVIII e ao longo do século XIX, a
busca por uma notacdo musical precisa foi significativa. As convencdes de
execucdo anteriores, que davam ao intérprete uma razoavel flexibilidade em
relacdo as indicacdes fornecidas, deram lugar a uma segunda ordem - o
intérprete deveria ser fiel & notacdo musical expressa na partitura. Dessa forma,
podemos intuir que os sistemas de notacao no Ocidente evoluiram no sentido de
expandir cada vez mais a area de controle do compositor sobre a execucao
musical, em detrimento da liberdade interpretativa do executante sobre a
partitura. A tendéncia de expansdo dessa area de controle do compositor pode
ser observada com bastante clareza na producido musical do inicio do século XX.

Inicialmente esses meios eletrdnicos de producdo de som foram utilizados pelos
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compositores, de forma a ampliar a area de controle sobre a execucdo musical — so
mais tarde foram empregados como meio efetivo de producdo sonora (Saisse, 199-?)

Essa realidade histérica traz consigo uma realidade contraposta: como
explicar, a luz desta tendéncia tao restritiva, o surgimento da musica chamada
aleatdria, da qual Cage foi o grande representante?

Neste periodo assistimos a uma expansao da area de indeterminacdo nas
composicdes e uma liberdade interpretativa a niveis jamais vistos na histéria'da
musica ocidental, despojando muitas vezes a composicao de qualquer vestigio de
controle advindo do compositor. Também nesse periodo, os meios tecnolégicos
que haviam sido empregados como proibitivos da liberdade interpretativa foram
utilizados como ferramentas adicionais para a producdo sonora.

Para Saisse, essas duas tendéncias antagbnicas levaram o compositor a
reavaliar a funcdo do intérprete e do acaso na execucao musical e perceber que a
tecnologia trouxe para o compositor a possibilidade de determinar os limites de
sua area de controle, a area de controle do intérprete e a area de indeterminacao

que poderiam estar presentes na partitura:

Até entdo, toda a parte da execucdo musical que nao correspondesse a
intencdo do intérprete ou do compositor em qualquer obra musical era vista
como erro que deveria, sumariamente, ser eliminado e evitado. A partir do
instante em que existe a possibilidade de se eliminar quase que totalmente
o erro, o compositor passa a poder utilizar intencionalmente o acaso em
suas composicdes. Seqliéncias de sons e siléncios gerados aleatoriamente
ganham uma funcdo estética na musica moderna e podem ser encarados
ndo mais como decorréncia de uma limitacao intrinseca do processo de
producdao musical (pois a tecnologia eletrénica desenvolveu meios de
producao de som que permitiram reduzir a niveis minimos esta restricao)
mas sim como resultado de uma atitude intencional do compositor. O
mesmo raciocinio é valido no que diz respeito a posicao do intérprete na
execucdo musical, ou seja, uma éarea de controle do intérprete pode ser
intencionalmente reservada e delimitada pelo compositor numa obra
musical. Talvez a grande inovacao trazida pela tecnologia eletrénica para a
musica ocidental tenha sido nao a possibilidade oferecida ao compositor de
exercer um amplo controle sobre a execucdo de suas obras, mas sim, a
possibilidade de determinar com uma grande flexibilidade, os limites de sua
area de controle, bem como da area de controle do intérprete e da area de
indeterminacdo. (p. 55).
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O serialismo integral, onde o principio serial de organizacdo dos sons nao
se da apenas nas alturas, mas também nas duracbes, ataques e dinamicas,
proporcionou um controle quase que absoluto, até doutrinario do cdmpositor
sobre sua obra. Coincidentemente é nessa época que a musica eletronica também
se desenvolve na Europa, podendo inclusive adotar o serialismo, dentre outras
praticas composicionais. Na musica eletrdnica, o compositor podia trabalhar seu
material diretamente, podendo ouvi-lo em seguida, sem necessitar de um
intérprete. Esse comportamento cria um canal direto de comunicacdo entre o
compositor e sua obra. Griffths cita como exemplo as composicdes de Edgar
Varése e Pierre Schaeffer (1987, p. 146).

Ao mesmo tempo, surge nos EUA uma outra corrente, incorporando o
aleatério, a indeterminacao e a improvisacao na musica erudita. Como exemplo
dessa nova pratica, temos as obras de John Cage e Earle Brown (Rocha, 2001, p. 5).
A partitura 4°33"" escrita por Cage, em 1952, leva ao extremo o conceito de
acaso e indeterminacao. Nao ha na obra uma Unica nota escrita, apenas a
indicacao tacet (ndo toque) e o tempo que isso deve durar (4 minutos e trinta
e trés segundos).

Varios motivos determinaram essa nova forma de compor: motivos
filosoficos, de criacao gréafico-musical, de  representacao sonora, estéticos,
histéricos e culturais. Certos compositores detectaram que o sistema notacional
tradicional ja ndo atendia mais as necessidades composicionais. Efeitos extraidos
com muita dificuldade das partituras do serialismo integral podiam ser obtidos de
uma forma mais interessante e espontanea utilizando-se a indeterminacdao. Na
peca Music for cello and piano de Earle Brown, composta em 1955, o compositor
utiliza um sistema particular de notacdo ritmica, ndo mecanico, onde a duracio é

espacializada na partitura e sua interpretacao se da por aproximacao visual:
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4 MUSIC FOR CELLO AND PIANO

Muitas das partituras graficas nasceram da intencao dos compositores em
criar um sistema notacional apropriado as novas idéias. Em algumas dessas obras
concentravam-se em igual medida, a fidelidade as idéias do compositor e uma
liberdade interpretativa até entao ndo reconhecida nas partituras que seguiam a
notacdo tradicional. Xenakis na obra Psappha para percussao, ao adotar outro
sistema baseado no grafismo, consegue um grau ainda mais alto de precisdo do
que a notacao tradicional.

No mesmo periodo, observa-se também a implantacdio da
indeterminacao proposital. Para obter tal resultado, alguns compositores
utilizavam o aleatério ou a improvisacao (Griffiths, 1987, p. 159-160). Nessas
duas possibilidades o compositor abdica da tomada de decisdao, s6 que na
aleatoriedade a decisao fica por conta do acaso — o produto final, ou parte dele,
nao pode ser previsto (Cope apud Rocha, 2001, p. 16). A composicdo Twenty
Five Pages (1953) de Earle Brown, para 1 ou até 25 pianos, onde a ordenacao
das 25 péginas da musica fica a critério do(s) intérprete(s) e o Musikalisches
Wiirfelspiel (Jogo de Dados) de W.A. Mozart (1777) sdo exemplos do emprego
de elementos aleatérios na composicdo. Na obra de Mozart, por exemplo, a
ordem dos compassos deve ser escolhida a partif da emissao de dois dados.

Ja na improvisacao, a tomada de decisdo fica a cargo do intérprete
(Bailey, 1992, p.60). Alguns compositores ndo sé aceitaram as praticas

improvisatorias como também incentivaram a espontaneidade do intérprete.
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Como exemplo, temos a obra Stop (1965) de Stockhausen, e a série de concertos
improvisados do pianista americano Keith Jarrett, que durante as décadas de
1970-80 realizou uma série de concertos em varias cidades do mundo, inclusive
Sao Paulo, tocando musicas compostas no momento de sua execuciao — uma
auténtica improvisacdo. Varios desses concertos foram gravados pela ECM
Records, como o KéIn Concert (1975) e Vienna Concert (1992).

A utilizacdo da improvisacao pelos compositores eruditos teve seu auge
até as décadas de 60/70; posteriormente, essa pratica composicional foi decaindo
e os intérpretes continuaram a seguir as indicacdes da partitura de forma
irrestrita. Diversas sdo as razdes, dentre elas destacamos: a forte tradiciao escrita
do repertério erudito; o nimero restrito de composicdes destinadas a essa pratica;
a maior utilizacio da improvisacdo pelo musico popular; a falta do ensino da
improvisacao nos cursos técnicos e superiores de musica erudita.

A improvisacao tem sido utilizada pelos educadores musicais, nos cursos
de musicalizacdo e de iniciacio musical, com o intuito de incentivar a
criatividade; ela também é empregada no estudo das escalas, nos exercicios de
técnica, na memorizacdo de jargdes melddicos e harmonicos de dificil execucao,
tornando o estudo performatico ndo tao repetitivo e enfadonho. Os organistas
também estdo utilizando a improvisacao tanto como imitacao estilistica, como nos
motivos litargicos e de criacdo. No culto luterano, por exemplo, é imprescindivel
saber improvisar. Para isso é necessario que o organista tenha um bom
desempenho técnico, certo dominio harménico-melédico, um trabalho preliminar
de percepcao musical e uma boa vivéncia do repertério musical. Para Lima
(2006) a improvisacao adquiriu na musica erudita uma nova funcao performatica:

Essa tarefa (de interpretar), entretanto, nao afastou o executante de um
sentido improvisatério que esta na funcdo de se expressar e expressar a inteireza
da obra musical de forma criativa. Improvisar, na atualidade, representa para o
intérprete de musica erudita a possibilidéde de desvendar com expressividade o
secreto que habita a obra musical, aquilo que transpassa o universo dos signos
graficos descritos na partitura, aquilo que ainda nao foi desvendado, ou que

desvendado, assume um novo sentido (Lima, 2006, p. 63).
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Esse argumento nao afasta a importancia de um relato histérico capaz de
demonstrar o quanto as praticas improvisatorias estiveram presentes nos
processos de criacao composicional e na performance. Ela sempre esteve presente
na génese das novas concepcdes que viriam a se tornar estilos ou na criacao de
novas modalidades notacionais, contribuindo, mesmo que de forma nebulosa,
para o desenvolvimento das mesmas. Entretanto, a medida que esses sistemas
notacionais e estilos se consolidavam, a improvisacdo saia de cena.

A improvisacao na mdsica erudita sucumbiu ao tempo, principalmente se
considerarmos o peso que a musica ocidental erudita atribui a tradicdo escrita.
Encontrar um ponto de equilibrio entre essa atividade e a sua perpetuidade
parece ser a questao fundamental a se trabalhar. Como medida preliminar,
acreditamos que a inser¢io da improvisacdo na matriz curricular dos cursos
técnicos e superiores de instrumento e canto erudito seria um facilitador, trazendo

inameros beneficios para a performance, a interpretacdo e a criacao musical.
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