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ASPECTOS COGNITIVOS DA IMPROVISACF\O MUSICAL
Ricardo GOLDEMBERG'

Introducio

Dentre os mais variados aspectos da atividade musical desta-
ca-se a habilidade que alguns musicos tém de criar melodias, ou mesmo
verdadeiras composi¢des, em tempo real e de maneira espontinea. Trata-se
de uma pritica conhecida por improvisagdo musical, que tem acompanha-
do a musica desde o inicio de sua histéria.

H4 dois mil anos atrds, a improvisagio entre os gregos era
comum, e a base para essas improvisagoes era chamada nomos, o equiva-
lente a melodias-padrio que constituiam um repertério conhecido por to-
dos os musicos (REESE, 1941, p.48). Na verdade, a concep¢io musical na
época era diferente da atual, e a improvisagiio estava contida na prépria
esséncia do procedimento musical sem uma clara distingio entre o compor
e improvisar.

Da mesma forma, a improvisagio na histéria da musica oci-
dental era comum desde o canto gregoriano, sob a forma de elaborag¢es
melddicas. No periodo renascentista, diversos musicos foram conhecidos
como grandes improvisadores, mas foi no século XVIII que a improvisagio
teve o seu apogeu na musica erudita ocidental. J. S. Bach (1685-1750), G.F.
Handel (1685-1759) e W. A. Mozart (1756-1791) sio alguns exemplos de
compositores famosos também conhecidos como hibeis improvisadores.

Ainda que a arte de improvisar na musica erudita tenha entra-
do em gradativo declinio apds esse periodo, ela nunca desapareceu por
completo.

O século XX, entretanto, guardava surpresas. Com o advento
do jazz nos Estados Unidos, a arte de improvisar ressurgiu de maneira
estilistica diferenciada e veio a causar um imenso impacto na atividade
musical desse século, sobretudo naquilo que se pode. chamar de muisica
popular sofisticada.

Historicamente, o jazz é uma forma de manifestagiio musical
norte-americana que se originou da interagio entre a cultura negra e a
musica erudita de origem européia. A instrumentagio, melodia e harmonia
! Professor Doutor do Departamento de Musica do Instituto de Antes da UNICAMP ; Bacharel em
Musica pela Berklee College of Music, Boston, MA; Mestre em Educagio Musical pelo Holy
Names College, Oukland, CA; Doutor em Psicologia Educacional pela Faculdade de Educagio da
UNICAMP. E-mail: rich@obclix.unicamp.br

https://doi.org/10.36311/2001.85-86738-19-0.p237-248 237



Encontro com as Ciéncias Cognitivas

sio basicamente derivadas das utilizadas na tradi¢io musical européia; en-
tretanto, o ritmo e a concepgio de sonoridade tém imensa influéncia da
cultura negra de origem africana. Segundo Berendt (1975, p.174), € a partir
deste confronto que se pode distinguir trés diferen¢as do jazz com relacio
a musica erudita:
1) uma relacdo ritmica idiomdtica, definida pelo “swing”. 2) uma
forma de expressio criativa na qual a improvisagio tem um papel
preponderante. 3) uma concepgio de fraseado e sonoridade associ-
ados 2 individualidade do musicista.

A improvisagio no jazz ocorre no contexto de uma can¢io em
particular (standard). Em geral, o repertério € composto tanto por compo-
sicdes originais como por cangdes da misica popular americana dos anos
30 e 40.

Os musicos de jazz chamam a atencao pela capacidade que
tém de interagir em grupos cujos membros nio possuem, necessariamente,
experiéncia prévia de trabalho em conjunto. Uma estrutura de performance,
compartilhada por todos os membros do grupo, permite a ocorréncia des-
ses eventos interativos (jam sessions). Essa performance pode ser iniciada
imediatamente ap6s o momento em que sio determinados a cangilo, a
tonalidade e o tempo.

Os musicistas retém a base ritmica da cang¢do e a sua sequién-
cia harménica. O restante da informagio, como por exemplo o acompanha-
mento pré-determinado da melodia, é descartado e deixa os performers
livres para criar de maneira extemporanea. Os musicistas trabalham a partir
de coletineas musicais (fake books) que contém apenas informagio limita-
da a respeito da performance da pe¢a completa.

A forma utilizada no jazz é sempre tema e variagoes, devido a
sua simplicidade e consequente adequacio a pritica da improvisacio. Em
geral, a sequéncia de choruses que constituem a pega € complementada
apenas por uma introdu¢ao, um final e eventualmente, um ou mais
interlidios. Durante o primeiro e Gltimo chorus expoe-se a cang¢io na sua
forma original, ao passo que os choruses intermediarios sio reservados
para as improvisa¢oes dos diversos instrumentistas. A ordem dos solistas é
variavel, e costuma depender tanto da familiaridade dos musicistas entre si
como de elementos de comunicagio nao-verbal (gestos e olhares).

Na verdade, e apesar deste estudo delimitar-se 4 andlise da
improvisacao dentro das bases estabelecidas pelo jazz, essa habilidade pode
estar relacionada a qualquer estilo musical. No jazz, na musica erudita oci-
dental, na musica indiana, africana e em qualquer outra manifestacio musi-
cal ao redor do mundo, os estilos e variedades de improvisagao musical sio
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metaforicamente anidlogos as virias linguagens verbais e aos dialetos de
culturas diferentes. Tratam-se de manifestacdes diferentes de uma mesma
capacidade intelectual criativa. Sob esse ponto de vista, Campbell (1990,
p.43) afirma:

O pensamento criativo em musica é um fendmeno humano encon-
trado em todas as culturas do mundo [...] A linguagem musical pode
diferir em sintaxe e contexto de uma tradi¢iio para a outra, mas a
necessidade humana de se expressar pela masica como um canal de
pensamento criativo nido possui fronteiras culturais.

Revisio da literatura

‘No ambito da psicomusicologia, os trabalhos académicos que
tratam do fenémeno improvisagdo musical ainda sio muito poucos. Ainda
assim, alguns autores devem ser destacados.

Jeff Pressing (1984) sugere um modelo cognitivo de improvi-
sacio baseado nas pesquisas a respeito das habilidades psicomotoras. Se-
gundo o autor, a informagio € codificada perceptualmente, avaliam-se as
respostas em potencial e “unidades de ac¢do motora” sio executadas em
relagio a seu referencial cognitivo. Da mesma forma, o autor relata que
nesse processo, em que o pensamento precede a realizagido, o conceito de
Sfeedback auditivo e proprioceptivo € fundamental. Através dele concebe-se
um sistema de avaliacio continua ou monitorizacio que permite ao
improvisador o desenvolvimento de idéias musicais.

Além disso, Pressing (1984, p.356) adota um modelo de aten-
¢ao e recursos emprestado de Kahneman. Baseado neste modelo, ele afir-
ma que processos cognitivos conscientes e centrais ocorrem de forma
concomitante a pProcessos cognitivos inconscientes ou mais periféricos na
improvisa¢io. Diz ainda que com treinamento e experiéncia, “unidades de
acao motora” cada vez mais complexas passam para o controle automadtico
ou inconsciente.

Por outro lado, Johnson-Laird (apud Boden, 1995) propds um
modelo de criatividade que oferece subsidios adicionais para a compreen-
sao dos processos de improvisagao. Em seu trabalho, o autor mostra que
processos cognitivos de processamento de informagio bastante simples,
com baixas demandas na limitada meméria a curto prazo dos seres huma-
nos, podem gerar linhas de improvisacio suficientemente aceitiveis (ainda
que “mecinicas ou pouco criativas”). Entretanto, a seqiiéncia harménica no
acompanhamento de uma linha melédica envolve uma gramditica muito
mais poderosa e, por essa razio, nio estd sujeita ao processo de criacdo
espontinea (com a exce¢io de casos bastante simples).
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As regras para improvisagdo levam em consideragio aspectos
melddicos, harmoénicos e ritmicos. O musico deve escolher dentre virias
alternativas diferentes aquela que lhe parece mais adequada. A possibilida-
de de combinar padrées melédicos ao acaso (de forma randdmica) permite
que se fagcam sempre improvisacoes diferentes sobre uma mesma progres-
sio harménica. Sob esse ponto de vista, o processo de improvisacio é
impossivel de se predizer, mesmo quando se consideram as regras e delimi-
tagoes de natureza musical.

Hodgson (apud Boden, 1995) enfoca a questio da improvisa-
¢io de forma um pouco diferente de Johnson-Laird. De acordo com esse
autor, a improvisacio musical é feita a partir de um tema ou cancio origi-
nal, e a variagdo, ou improviso, ocorre dentro de limites especificos do
“espaco jazzistico”. Pode-se empregar qualquer porcentagem de notas es-
colhidas do tema, de escalas tonais e modais relevantes, e até da escala
cromitica. Além disso, o improviso pode utilizar as estratégias de “cortar e
colar” padroes ritmicos e melédicos estabelecidos na meméria a longo pra-
zo e de “perguntas e respostas” ao longo de um determinado nimero de
COmpassos.

Instrumentistas podem utilizar um ou mais desses métodos ao
mesmo tempo mas, ainda assim, a escolha é praticamente randdmica e a
improvisa¢io nao € previsivel. Segundo o autor, um programa baseado
nesses principios € capaz de gerar boas idéias musicais ainda que, em
alguns momentos, possa ser considerado mediocre do ponto de vista do

miisico profissional.

Além desses pesquisadores, é importante citar dois outros au-
tores que, em estudos de natureza mais abrangente e especulativa, oferece-
ram uma contribui¢io ao pouco que se sabe a respeito da improvisacio.

O primeiro deles, Sudnow (1978), um pianista competente de
formacao erudita, descreve de maneira instrospectiva o seu aprendizado de
improvisacdo no estilo jazzistico. O autor relata a existéncia de basicamente
trés fases: na primeira fase, ele desenvolveu um vocabulirio basico de
padroes musicais (licks) que propiciaram os primeiros improvisos, ainda
que de forma bastante limitada. A segunda etapa, chamada pelo autor de
“going for the sound” (o que € traduzido de maneira literal como “indo atras
do som"), caracterizou-se por uma utilizacio mais flexivel e variada dos
padrées musicais. Finalmente, na dltima fase, denominada de “going for the
Jazz” (“indo atrds do jazz”), as improvisagdes do autor se tornaram mais
coerentes e fluentes.

Finalmente, John Kratus (1991, p.38), em uma andlise pedago-
gica, afirma que existem grandes diferengas na maneira como instrumentistas
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encaram a improvisa¢io, dependendo do seu nivel de experiéncia. Miisicos
profissionais tém estratégias que servem para unificar e organizar a impro-
visagao do ponto de vista estilistico, e o resultado é um produto que pode
ser compartilhado com outras pessoas. Por outro lado, musicos inexperientes
tém uma atitude exploratéria, e o enfoque é mais voltado para o processo
da improvisa¢io ao invés do seu produto. Segundo o autor, um bom
improvisador deve ter os seguintes conhecimentos e habilidades:

1) A habilidade de ouvir padrdes musicais internos 2 medida que eles
estio para ser tocados,

2) O conhecimento de que a musica é estruturada de forma tal que permi-
te que outras pessoas a entendam,

3) A habilidade de manipular um instrumento ou voz de forma correspon-
dente ao nivel das intencdes musicais do instrumentista,

4) Conhecimento de estratégias para estruturar uma improvisagio e flexi-
bilidade para mudai-las, se necessirio,

5) Conhecimento das convencoes estilisticas de um determinado estilo
musical,

6) A habilidade de transcender convencoes estilisticas a fim de desenvol-
ver estilo préprio.

Objetivo

Esse trabalho tem o objetivo de identificar alguns aspectos
cognitivos que caracterizam o bom improvisador em musica. Trata-se de
um estudo de cardter exploratério, de metodologia qualitativa, cuja preten-
sdo € oferecer alguma contribui¢do ao entendimento da atividade musical
como comportamento humano complexo.

Metodologia

Sete instrumentistas experientes, todos com formacio jazzistica
e reconhecidamente bons improvisadores, participaram desse estudo. O
grupo era constituido por trés pianistas, dois saxofonistas e dois baixistas,
cujas idades variavam entre 20 e 56 anos. Cada um dos musicistas foi entre-
vistado individualmente e as seguintes perguntas foram feitas:

1. Quando e porque vocé comegou a improvisar? Quais sio os fatores que
o motivaram e estimularam?

2. Que tipo de progressio vocé vé na sua musica desde o comecgo até o
presente?
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3. Descreva com detalhes o processo pelo qual vocé improvisa. Quanto
de logica existe na sua improvisagao?

4. Para vocé, improvisagio € um processo predominantemente dedutivo,
ou espontineo?

As entrevistas foram informais e de final aberto. Conversacoes
em tépicos relacionados foram estimuladas e, na medida em que se fizeram
necessirias, explicacoes e questdoes complementares foram formuladas. As
entrevistas tiveram duracio média de aproximadamente 26 minutos e foram
registradas por intermédio de um gravador de som.

Anailise e discussio

As perguntas que foram feitas tiveram o propésito de abordar
virios aspectos de relevincia na improvisagio. A natureza abrangente des-
sas entrevistas certamente forneceu uma quantidade muito maior de dados
do que aqueles que foram considerados na anilise que se segue. Mesmo
assim, a andlise parcial dos dados permitiu a identificagio de alguns dos
fatores psicolégicos no comportamento musical do improvisador.

Primeiro, todos os entrevistados deram indicacoes claras da
importincia em se saber como uma melodia soa antes da sua performance
propriamente dita. O bom improvisador € aquele que primeiro cria uma
imagem mental do som e depois a executa, de forma quase imediata:

Eu escuto o tema, depois fico pensando melodicamente como eu
improvisaria cantando.

O bom improvisador € aquele que consegue escutar a frase antes de
toci-la e depois toca esta frase exatamente do jeito que a imaginou.
Hoje em dia, antes de mencionar a frase, eu procuro canti-la na
cabeca, a sua intenciio ritmica e melédica.

Eu sei com o que eu posso contar € o que vai soar. Eu tenho uma
idéia do que quero para aquele momento.

Esse ato de cantar? ... Esse € o grande objetivo do improvisador: criar
as frases do jeito que ele quer no momento em que ele quer.

Esse conceito de imagética musical, fundamental na improvi-
sacio, ¢ denominado como audiagdo por Gordon (1985, p. 3) e explicitado
da seguinte forma: “Quando se pensa através dos ouvidos, se audia. Audiacio
ocorre quando se ‘ouve’ silenciosamente e se da significado 2 musica, sen-
do que o som nio esta fisicamente presente”.

Na imensa maioria dos casos, o estudo psicologico da imagética
mental restringe-se a imaggtica visual. Apesar dessa limitacio, o conceito é
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mais amplo e deve ser definido como a representacio mental de um objeto
ou evento nio-existente. Dessa forma, inclui as imagens formadas por sen-
tidos como o auditivo e outros.

Ainda que tenha sido quase que totalmente ignorado pelos
psicologos experimentais americanos, o tépico da imagética mental tem
raizes bastante antigas. Em suas origens, no periodo pré-cientifico denomi-
nado “filosofico”, as imagens mentais tiveram um papel importante no estu-
do da mente e fizeram parte integral das filosofias de Locke, Berkeley e
Hume.

De maneira introspectiva, algumas caracteristicas do processo
de representagio mental em musica podem ser levantadas. Por exemplo, o
aspecto temporal, caracteristica indispensavel da musica audivel ou fisica-
mente presente, nio esti necessariamente manifesto no ouvido interno.
Neste caso, pode-se até falar que a imagem sonora tem uma qualidade
quase estdtica, na qual a nocio de tempo musical é encarada de maneira
diferenciada.

Isto ndo quer dizer que um determinado padrao musical é
sustentado ou repetido de maneira indefinida. Entretanto, trata-se de um
conceito abstrato, dificil de explicitar com um vocabulirio apropriado para
as experiéncias do “ouvido externo”. Ainda que referente 4 imagética visu-
al, Sartre (1972, p.106) em seu livro Psicologia da Imaginagdo, oferece um
exemplo que esclarece como esse aspecto “atemporal” pode ser alcancado
no pensamento musical. Segundo o autor, a imagem mental de um objeto
fisico, como um dedal, incorpora a apreensio visual da sua parte dianteira,
traseira, interna e externa de maneira simultinea, mesmo que na vida real
seja necessirio alternar entre as diferentes perspectivas. Sob esse ponto de
vista, a imaginag¢do permite sintetizar em uma (nica percepgio aspectos
incompativeis do mundo real; através das imagens mentais, sejam elas visu-
ais ou auditivas, € possivel se criar a representagio integrada de um todo.

O conceito de audiagio pode ser visto como uma instincia
particular do pensamento e raciocinio formal. Na musica e nesses proces-
S0s, 0s esquemas e imagens mentais variam entre dois extremos, um dos
quais ¢ basicamente perceptivo, ao passo que o outro € imaginativo. No
pensamento cotidiano, a verbalizagdo interior é perceptiva quando se ex-
pressa através da utilizagio de palavras, como se pudessem ser faladas ou
escritas; por outro lado, ela ¢ imaginativa quando o pensamento ocorre
sem que essas palavras estejam claramente constituidas, apesar de uma
aparente qualidade verbal. Da mesma forma, a imagética musical pode se
apresentar de maneiras diferenciadas e com diferentes graus de abstracao,
dependendo do contexto.
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Por fim, cabe ressaltar a importincia de outros aspectos como
o cinestésico, visual e mesmo motor na imagética musical, ainda que ela
seja predominantemente auditiva. A sensagdo fisica de cantar (eventual-
mente, tocar um instrumento) ou a imagem visual de um teclado frequente-
mente agem como importante fator de estimulo na habilidade que musicistas
tém de imaginar sons e melodias.

Ainda que os aspectos levantados acima sejam esclarecedores,
a visio contemporinea da imagética mental dentro das perspectivas da
psicologia cognitiva envolve uma problematica bastante complicada, pole-
mica e especulativa. Um detalhamento do fenémeno pressupoe necessaria-
mente que se considere a forma pela qual a informagio é codificada e
armazenada na memédria. Porém, do ponto de vista musical, a falta de uma
teoria de memoria especifica é um forte impedimento para uma anilise
mais extensiva,

Outro aspecto psicologico relevante no estudo da improvisa-
¢io estd relacionado com a anilise do pensamento criativo em geral. Se-
gundo Rogers (1970, p. 139), “o processo criativo € a emergéncia ativa de
um produto relacional novo, que por um lado surge das caracteristicas
unicas do individuo, e por outro lado surge dos materiais, eventos, pessoas
e circunstancias da vida deste individuo”.

Dentre os elementos frequentemente citados nas virias dis-
cussdes a respeito da criatividade destaca-se a inteligéncia e,
consequentemente, o raciocinio analitico-formal. Segundo os entrevista-
dos:

Existe uma maneira racional de improvisar.

A improvisagio estd fundamentada numa série de regras que vocé

deve obedecer.

Um fator fundamental é vocé saber o que trabalhar em termos de

material sobre a harmonia. Vocé precisa saber as escalas e o que
significa o acorde em termos de dissonincias.

Houve muita légica, num determinado momento, para que eu pu-
desse enfiar essas frases, notas e desenhos na minha cabeca.

Em decorréncia do aparato intelectual adquirido através do conheci-
mento, de ler e conversar com as pessoas, aquilo que € intuitivo
passa pelo crivo do racional para voltar transformado de maneira
espontinea.

Ainda que a existéncia da inteligéncia nio seja condi¢io sufi-
ciente para a ocorréncia do pensamento criativo, ela é certamente necessi-
ria. A operacio particularmente relevante no pensamento criativo foi des-
crita como produgdo divergente na andlise fatorial de Guildford (1970). Tra-
ta-se de uma forma de pensamento que conduz a diversas solucdes possi-

244



veis, ao passo que a contrapartida, descrita como produgdo convergente, é
deterministica e conduz a uma Gnica resposta correta.

Segundo Webster (1990), os dois processos podem ser identi-
ficados nas habilidades que constituem a base da inteligéncia musical. A
habilidade de reconhecer padroes ritmicos e tonais e a habilidade de com-
binar expressdes musicais de maneira logica (sintaxe musical) sio proces-
sos convergentes, ao passo que habilidades mais abstratas, como flexibili-
dade e originalidade, sao processos divergentes. Outras habilidades citadas
pelo autor sio o conhecimento conceitual e a habilidade técnico-artesanal
(craftmanship). O conhecimento conceitual refere-se ao conhecimento dos
fatos relativos ao saber musical, e a habilidade técnico-artesanal diz respei-
to a aplicacio desse conhecimento em tarefas musicais complexas. O co-
nhecimento conceitual estd relacionado a processos divergentes, enquanto
que a habilidade técnico-artesanal estd mais relacionada a processos con-
vergentes.

Com relagio a habilidade técnico-artesanal na improvisagio,
cabe uma analogia particularmente interessante com a habilidade de reali-
zar cdlculos mentais de forma ripida (SLOBODA, 1982, p.484). Da mesma
forma que virtuosos em cilculo mental, a improvisacio requer a construcio
de vastos recursos de meméria, facilmente acessiveis e dependentes da
pritica e experiéncia. Os esfor¢os nesse sentido permitem uma economia
de recursos no desempenho da tarefa, assim como a memoriza¢io de tabe-
las matemadticas tem o efeito de reduzir e acelerar o trabalho posterior em
cilculo mental. Além disso, na improvisa¢io e no cilculo mental é freqtien-
te a impossibilidade de se tomar uma decisio sem que se tenha conheci-
mento dos resultados da seqiiéncia imediatamente anterior.

Conforme foi dito, o aspecto da inteligéncia é importante, po-
rém insuficiente, na caracterizagio do bom improvisador. Isso se deve ao
fato de que a forma pela qual se usa a inteligéncia € tao importante quanto
a existéncia de inteligéncia propriamente dita. Deste modo, é possivel afir-
mar que as caracteristicas da personalidade e do estilo cognitivo também
sdo relevantes ao pensamento criativo na improvisacao. De acordo com as
pesquisas realizadas na drea da criatividade, os seguintes atributos da per-
sonalidade estao associados com os processos criativos e, da mesma forma,
com a performance artistica: flexibilidade e tolerancia 2 ambigiiidade, inde-
pendéncia de pensamento e agdo, anseio por originalidade e devocgio in-
tensa ao trabalho.

Finalmente, a discussio ndo seria completa sem que se consi-
derasse, ainda que de forma especulativa, a questao da intuigcdo criativa na
improvisacio musical. No que diz respeito a esse aspecto, a seguinte cita-
¢io de Hinz (1995, p.35) € pertinente:
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Na medida em que os improvisadores distinguem-se na habilidade
técnica e musicalidade, eles podem ter a experiéncia de “perder-se a
si mesmos”, no sentido de que aquilo que ¢é tocado parece fluir
livcemente sem um controle ou pensamento consciente. A musica
parece estar ocorrendo por si mesma, e o musico € simplesmente o
meio através do qual ela se manifesta.

O ponto de vista cognitivo sugere alguma espécie de interface
entre emo¢io e cognicio e, nesse sentido, o modelo psicanalitico é
esclarecedor. Freud define o nivel primirio de pensamento como irracional
e difuso como nos sonhos, enquanto que o nivel secunddrio € racional e
governa as atividades do dia a dia no mundo real. Neste sentido, o proces-
so criativo € resultante de uma interagio entre esses dois niveis de pensa-
mento. Improvisagao, assim como o ato de criar em geral, requer a capaci-
dade de “suspender as operacdes légicas temporariamente e pensar de
forma mais inesperada, possivelmente ndo-légica e pouco convencional”, e
também a capacidade de “voltar voluntariamente a processos mais secun-
dirios de funcionamento, onde os pensamentos novos sio colocados em
contextos mais apropriados e realisticos (BLATT; ALLISON; FEIRSTEIN; 1969
apud HARGREAVES, 1986, p.155). A esse respeito, dizem os entrevistados:

Havia momentos em que eu estava tocando um tema e eu queria
escapar daquele tema completamente, escapar da harmonia e tudo
como se fosse um breve devaneio.

Vocé tem que trabalhar os materiais que vai utilizar de uma forma tao

bem trabalhada, que essa utilizagdo passa a ser uma coisa mais im-

pulsiva, mais impensada do que totalmente racional naquele mo-

mento.

Os momentos em que eu mais gosto sio 0s momentos em que eu

consigo entrar em alguma coisa aqui dentro, o mundo acaba ... e sai

uma musica que nio sou eu quem faz!

A admissio de processos primdrios na mente do instrumentista,
que € usualmente dominado por processos secundirios, é regulada pelo
ego, e, segundo Kubie (1958, apud HARGREAVES, 1986, p.154), a resistén-
cia a essa combinagdo de tendéncias opostas pode gerar distor¢oes neuré-
ticas. Ao invés de negar a existéncia de tendéncias opostas, a personalidade
de pessoas criativas caracteriza-se pelo seu reconhecimento e pela tentativa
de reconcilid-las no seu trabalho criativo.

Dessa forma, a atividade de improvisar pode ser vista como
uma tentativa de integrar dois opostos em um todo unificado e dar sentido
a divisdes internas. Em outras palavras, o misico procura expressar na
improvisa¢io uma identidade integrada que nao é possivel ser adquirida na
vida cotidiana.
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Com base nos dados expostos e seu confronto com a literatu-
ra, a improvisagdo musical evidenciou-se como uma prética sofisticada e
complexa, resultante do amilgama de virios componentes cognitivos. A
imagética musical, os processos de inteligéncia associados 4 personalidade
do musicista e uma componente especulativa denominada intuigio criativa
sdo alguns dos aspectos que propiciam um comportamento musical original
e de relevancia na caracterizacio do bom improvisador.

Ainda assim, a capacidade de improvisar pode manifestar-se
de maneiras diferentes, dependendo de como essas facetas se combinam. E
pouco provivel que os trés componentes citados sejam simples partes inde-
pendentes que se adicionam de maneira a constituir um todo. A relacio é
dindmica e algumas dessas combinag¢des sio certamente mais sinérgicas e
eficazes na geragio do comportamento. Sob esse ponto de vista, uma su-
gestao para novos trabalhos € a andlise mais abrangente do fenémeno atra-
vés do estudo da interatividade dos aspectos levantados, e outros que pos-
sivelmente venham a ser identificados.

Finalmente, ainda que a énfase do presente estudo tenha sido
na identifica¢io de atributos internos, deve-se ressaltar que o delineamento
de um modelo de criatividade para a improvisa¢io nio pode descartar
aspectos ambientais que podem facilitar ou dificultar manifestacoes dessa
natureza. Infelizmente, nio é de todo incomum encontrar musicistas com
grande potencial para a improvisacio que definham em ambientes que nio
estimulam ou mesmo inibem esse tipo de comportamento.
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