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Ritmo Musical, Improvisacago e Cognicao
como Elementos Importantes na Formacao do
Instrumentista

Eduardo Lopes e
Tereza Raquel Alcantara-Silva

Musica

A musica assume uma posicdo especial por ser intermediaria entre
o universo fisico e nés proprios, quando comparada as outras formas
de manifestacdo artistica da humanidade (ROCHBERG, 1972). Esta
constatacdo deve-se a relacdo intrinseca que a musica tem com vibragoes
fisicas (propriedades do som mensuraveis) com alguma expressio na
forma humana, que pode ocorrer, de acordo com Gfeller (2000), de varias
maneiras, pois os estimulos musicais promovem respostas fisioldgicas
e idiossincraticas, devido as suas diferentes caracteristicas e as variaveis
individuais.

A mausica, como parte da vida do ser humano, possui também, potencial
para evocar emogoes e, as estruturas cerebrais envolvidas nesse evento sao,
principalmente: amigdala, nucleo accumbens, hipotalamo, hipocampo,
insula, cortex cingulado orbifrontal (KOELSCH, 2014), bem como outras
areas cerebrais relacionadas a motricidade, cognicao, linguagem, que sao
ativadas pelo sonoromusical (KRAUS & WHITE-SCHWOCH, 2017). Essas
modulagdes favorecem o uso da musica no contexto ensino-aprendizagem
e clinico, no tratamento de doengas em varias areas (MOREIRA ET AL,
2012; ALCANTARA-SILVA ET AL., 2014; CASTRO ET AL., 2015; MAGEE
E O’KELLY, 2015; JEPPESEN ET AL, 2016). Pode-se observar, através desta
intrinseca rela¢do entre o ser humano e a musica - incluindo a genética
(SOUSA ET AL, 2015) - o largo espectro de pesquisa em vdrias areas do
conhecimento como neurociéncia, musicologia bem como noutras ciéncias.
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Nesta perspectiva, reconhecemos que o ritmo, para além de integrar a
vida de uma forma geral, tem uma importante participagdo no processo de
aprendizagem do instrumento musical - considerando os seus componentes
musicais e extramusicais, conforme veremos nas linhas que se seguem.

Ritmo musical e cognicao

Na contemporaneidade, a publicagao do livro seminal “The Rhythmic
Stratification of Music” de Cooper e Meyer (1960) marcou o inicio de um
renovado interesse pelas qualidades do ritmo. Para além de ser um trabalho
dadreadamusicologia (teoriada musica), interessante de referir é que muitos
dos principios basicos apresentados por Cooper e Meyer sdo de origem
fenomenologica Gestalt. Deste modo, Cooper e Meyer contribuiram assim
também para despertar o interesse de outras areas do conhecimento sobre
os aspetos do ritmo musical. Reconhecendo as qualidades e propriedades
do ritmo e sua relacio com o ser humano, nas tltimas décadas o ritmo
tem sido incorporado como objeto de estudos interdisciplinares (HONING
2013). Pesquisa nas areas da musicologia; filosofia; matematica e ciéncias
da computagdo; psicologia e cognicdo; e também na neurociéncia, fornece
constantemente dados sobre a forma como o ritmo atua e esta presente na
vivéncia do ser humano.

Em musica, o chronos (tempo cronolégico) e o Kairos (dimensao
temporal do significado, que informa a correta compreensao e interpretagao
de eventos, percepc¢ao, acdo e cognicdo) constituem a expressdo de uma
interacao dialética através das estruturas de ritmo, que organizam o tempo
cronologico e a capacidade para compreender o significado dos elementos
musicais e sua repercussdo emocional ao intérprete e ao ouvinte (THAUT,
2005). O ritmo, como ja mencionado, é considerado como um dos mais
importantes parametros musicais, imanente ao homem; a vida.

Formas ritmicas podem ser observadas em elementos visuo-espaciais
como nas obras de arte, nas expressoes dramaticas, na poesia, no movimento
do corporal; constitui a base de todo o sistema fisiologico, apontado como
um elemento de extrema importancia para a vida do ser humano; o ritmo
em si, pode ser percebido na pressdo sanguinea arterial, no batimento
cardiaco, na atividade neural em forma de oscilagio hemodinamica
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neural e; em escalas de tempo mais longas, o ritmo circadiano e o ciclo
da vida humana (PFUTSCHELLER ET AL., 2017). Expressdes mais 6bvias
da relagdo e inerentes efeitos do ritmo musical nos humanos estao bem
patentes na sensacdo que temos quando somos expostos a uma bateria
de Samba, ou observamos 50.000 pessoas num estadio de futebol a bater
palmas em perfeito unissono durante um concerto rock. Efeitos similares
sao também observaveis em situacoes de transe induzido através do
ritmo, como acontece em certas praticas de xamanismo (FACHNER 2011;
HUNTER 2015).

A realizagdo de uma ordem temporal (ritmo e métrica), na sua
esséncia, constitui a base da elevacio do som ao nivel da musica, uma
caracteristica especial da natureza humana. Assim sendo, através do
ritmo, a musica adota uma forma estética impar, que esta presente em
todas as culturas e profundamente implantada na arquitetura mental
humana - sendo, desta maneira, uma realidade fundamental do universo
fisico. Concomitantemente, as energias ritmicas, enraizadas na nossa
constituicdo fisioldgica e neuroldgica, estdo perfeitamente interligadas a
nossa habilidade de criar e realizar ritmos musicais. Também, por ser um
reflexo das nossas estruturas neuro-fisiolégicas, o ritmo, numa espécie de
efeito feedback, é capaz de regular as acoes resultantes das proprias fungoes
neuro-fisiologicas.

De uma maneira geral, o ritmo, como processo temporal ordenado,
periddico e ciclico, gera previsibilidade e antecipacdo e consequente
sensagdo de conforto e seguranca. A periodicidade, pode facilitar a
percepcao e uma melhor representacdo do proprio ritmo, bem como uma
maior precisao na discriminag¢do ou reproducao do ritmo (GRAHAM ET
AL., 2005).

Experiénciasafetivas podem ocorrer quando ha quebra dessa expectativa
(gerada pela previsibilidade) nos movimentos de tensao e relaxamento,
durante percep¢ao musical (THAUT, 2005). Assim, sob o ponto de vista
psicolégico, o ritmo é considerado uma dimensao que comporta padrdes
variados e complexos, e que formam-se a partir de unidades simples e bem
definidas (SLOBODA, 2008). Podera assim dizer-se que se trata de um
sistema multidimensional de organizagao temporal.
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O Ritmo, como elemento estrutural e como base temporal da musica,
apresenta duas distintas dimensoes: a sequencialidade e a simultaneidade.
De maneira geral, ele é normalmente usado para referir um padrao de
distribuicdo temporal de eventos, simbolos ou sinais. Nesse sentido,
apresenta-se como a divisao explicita do tempo por meio de um sistema
intervalar, recorrente, geralmente caracterizado pela periodicidade. Esta,
por sua vez, ¢ compreendida como o agrupamento de eventos, por meio de
sequéncias sucessivas de igual tempo e extensao temporal. Envolvidas neste
processamento estao a percepcao da musica (rede neurais especificas) e a
dindmica temporal da estrutura sonora em si mesma (intera¢do dialética)
através principalmente do tempo, métrica, padrao, duracao e pulso; isto é,
determina, atribui e constrdi relagdo entre eventos no processo perceptual.
O ritmo assume assim um papel critico na formagdo e modula¢do do
significado na percepgdo e pode exercer profunda influéncia no pensamento,
sentimento e sensa¢do de movimento (THAUT, 2005).

A percepcao pode ser compreendida como uma fungdo cerebral
que atribui significados aos estimulos sensoriais advindos de sensagoes,
associados as vivéncias anteriores armazenadas na memoria (cognicdo). As
fungdes cognitivas, postula Damasceno (2012), sdo operagdes mentais que
envolvem um sistema complexo de rede neurofuncional, organizado em
varias regides cerebrais, que possuem fungdes especificas, interconectadas,
de maneira sistémica e reciprocas para que o sistema funcione como
um todo, no que se refere a atengao, percepg¢ao, linguagem, memoria e
raciocinio intelectual.

Pesquisa da drea da psicologia da musica efetuada por Jay Dowling and
Dane Harwood (1986) refere que o parametro do ritmo é mais relevante
para a cogni¢do musical que outros parametros, como por exemplo a
melodia. Segundo os autores, os ouvintes sdo capazes de reconhecer temas
musicais simplesmente pelos seus padrdes ritmicos. E também relatado,
que quando os ouvintes sdo expostos a um conjunto de pequenas melodias
e lhes pedem para efetuar reconhecimento de algumas caracteristicas
musicais, as suas decisdes sio dominadas pela informaqéo ritmica, em
detrimento de informac¢do de outros pardmetros musicais.

Uma das propriedades mais notaveis do homem ¢é a sua capacidade
cognitiva de acompanhar, espontaneamente com o corpo, o impulso
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subjacente dos ritmos musicais. E capaz de perceber pequenas alteragoes
entre uma regularidade mais espacada, de batidas fortes e fracas
(BROCHARD ET AL., 2013). Essa capacidade acompanha o homem
desde a sua tenra idade conforme mostraram Satalinsk et al, (2012) ao
descreverem que na primeira infancia possuem habilidades relativamente
sofisticadas para discriminar diferengas minimas em relagdo ao tempo
musical, como também, predisposi¢des cognitivas para percepgdo precoce
para o ritmo. Isso ocorre nao apenas nos niveis basicos de processamento,
como temporal, mas também em niveis mais complexos, como a capacidade
de identificar emog¢do na musica.

Os ritmos musicais parecem fazer parte de uma classe de estimulos
que combinam complexidade e flexibilidade em suas estruturas (mais do
que meras sequéncias isocronas de sons). Em particular, mesmo quando
a musica ndo ¢ estritamente periddica, os seres humanos percebem a
pulsagdo e realizam movimentos espontaneos do corpo acompanhando a
regularidade e periodicidade percebida (PHILLIPS- SILVER E KELLER,
2012).

Ainda, sobre ritmo e cognicao, sabe-se que ele pode acessar e influenciar
o mecanismo perceptual no que se refere a padrdes de significado. A
percepgdo ritmica € interpretada por esquemas cognitivos que facilitam a
organizacao dos eventos sonoros em padrdes e gera expectativas de eventos
futuros, desde que a capacidade de evocagdao da memoria esteja preservada
(SLOBODA, 2008).

O ritmo, desta maneira, posiciona-se como um elemento fundamental
na vida do homem, e sua participagdo na musica envolve dominios
cognitivos, possibilitada pela percepgao que se inicia por meio da conjungao
entre atencdo e sistema sensorial. Devido as suas multiplas propriedades,
dentre elas a organiza¢ao temporal, o ritmo pode auxiliar na percep¢ao mais
ampliada, sob varias perspectivas, abrindo possibilidades para resolugao de
problemas (aspecto da cognigdo), por meio do uso de recursos relacionados
a improvisa¢ao e criatividade - dois elementos importantes na formagao do
instrumentista e na pratica clinica musicoterapéutica.

238



Improvisagao e criatividade

Improvisagdo é uma atividade criativa que ocorre muitas vezes
nas artes e, de uma maneira geral, na nossa vida didria. Significa criar e
executar algo novo ou, a partir de recursos disponiveis, simultaneamente.
Envolve espontaneidade, extemporaneidade, pode ser uma ag¢do simples
ou complexa, essencialmente original e idiossincratica (WIGRAM, 2004;
BRUSCIA, 1999). Desta forma, nao ha como se falar em improvisacao sem
recorrer a criatividade.

A criatividade, pode ser definida como a capacidade de inovar e ir além
do que ja é conhecido, identificar e gerar solu¢des para novos ou antigos
problemas (JAARSVEDL E LACHMANN - 2017). O pensamento criativo,
por sua vez, requer trés componentes distintos: fluéncia (produ¢ao de muitas
ideias), flexibilidade (producdo de ideias diferenciadas) e originalidade
(producao de ideias inovadoras) e flexibilidade cognitiva (NIJSTAD, DE
DREU, RIETZSCHEL, & BASS, 2010). Também, o pensamento criativo
envolve um sistema integrado entre a mente, o corpo e o ambiente que
influenciam processos cognitivos como memoria, tomada de decisao e
resolu¢do de problemas (ANDOLF ET AL., 2017). A cogni¢ao criativa,
inclui a imaginacao ativa, estética, sensibilidade, atencdo as sentimentos
internos e curiosidade intelectual. Enfim, gerar ideias, no processo criativo,
envolve diferentes habilidades cognitivas, voltadas para a busca de solu¢des
originais e aplicaveis.

A improvisagao musical, no contexto académico, é uma pratica
recorrente nos cursos de musica e musicoterapia. No entanto, observa-se
muitas vezes, que essa atividade, que deveria ser estruturada e prazerosa,
acaba sendo realizada de forma aleatéria e, sem a definicao de um objetivo
claro e especifico, com timidos ganhos no processo de aprendizagem. Sob
este ponto de vista, incluindo as implicagdes negativas ao individuo, dentre
elas a situacdo de estresse, receio de nao alcancar as expectativas impostas,
enquanto estudante de musica, resolvemos apresentar uma breve analise
da técnica de improvisacao ritmica desenvolvida por Lopes (2011), dos
aspectos cognitivos, nela envolvidos e sua implicagdo no processo ensino-
aprendizagem.
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Pratica da improvisa¢ao-ritmico-cognitiva (IRC) no processo de
aprendizagem do instrumentista e do musicoterapeuta

As experiéncias ritmico-improvisacionais foram conduzidas tomando
por base a formulagdo teérica de ordem fenomenoldgica sobre o ritmo
musical apresentada em Lopes (2003), que explica e quantifica as
qualidades perceptuais de saliéncia e cinética presentes numa estrutura
ritmica. Através dos principios apresentados nesse trabalho é possivel
controlar a quantidade da percep¢ao de movimento em estruturas ritmicas
— considerando as relagdes cognitivas entre os bindmios equilibrio/repouso
- desequilibrio/stress.

A improvisagao, entendida como criar e executar algo novo, envolve
principalmente as seguintes etapas do processo cognitivo, descritas a seguir
com os principais elementos:

a) Inicialmente o individuo tem contato com a proposta de improvisar
(estimulo externos, atencdo, percepcdo). Pode despertar nele o
desejo ou ndo de aceitar o desafio (motivagao e tomada de decisdo).
Se decidir por participar, necessita encarar o proximo passo, pois
hda um problema posto que necessita ser resolvido. Para tanto,
impera a necessidade de identificar quais sdo os recursos internos
e externos do participante, incluindo as habilidades que possui e
que podem auxiliar na resolu¢ao do problema;

b) Em seguida, inicia-se a fase de planejamento, organizacdo e
formula¢ao de estratégias adequados para se alcangar uma resposta
satisfatdria na resolugdo do dito problema. Vale a pena sublinhar
que a evocacao de experiéncias semelhantes, anteriormente vividas
e registradas na memoria, pode constituir uma grande aliada nesse
momento.

c) Finalmente, as habilidades sociais necessdrias para uma boa
percepgao e interagdo com o grupo durante a improvisagao.

Observamos aqui, a integracao de varios dominios cognitivos, voltados
a alcancar o objetivo proposto, isto é, improvisar. Todavia, ¢ importante
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salientar, que o circuito emocional faz parte também desse processo. Assim
sendo, alguns desconfortos - decorrentes do nivel de ansiedade mais elevado,
gerado por receio do novo, de se expor ao outro e ser julgado, inseguranga,
dentre outros - podem surgir durante o processo. Enfim, varios sentimentos
podem interferir negativamente na realiza¢ao da improvisagao.

Considerando os fatores mencionados nos topicos anteriores,
destacamos alguns pontos apresentados na técnica proposta por Lopes
(2011), que podem auxiliar na minimizacao de possiveis dificuldades
que permeiam o processo criativo-improvisacional. Em sequéncia,
descreveremos de maneira resumida alguns dos aspectos extramusicais da
referida técnica:

1. Disposicao dos participantes: em circulo para visualizar e
exercitar a ideia de grupo;

2. Recursos materiais utilizados: uso de instrumentos musicais
percussivos ou objetos comuns como caneta, lapis ou qualquer
outro que possa produzir som ao percutir sobre uma superficie
solida;

3. Acolhimento do grupo: apresentacao da atividade, informando
que se trata de uma improvisagao ritmica, da mesma forma como
ocorre no dia a dia.

4. Modelo 1: inicia-se com a apresentacdo de um modelo isdcrono,
mantido em pulsacgio regular de aproximadamente 60 BPM, por um
tempo, considerado suficiente, para que ocorra a internalizacao da
pulsa¢do. Em seguida, o grupo deve repetir o modelo apresentado
pelo coordenador. Nesse momento, trabalha-se a escuta de si e do
outro com o objetivo de buscar sincronia entre os participantes.

5. Processamento do modelo 1: apds a primeira experiéncia realiza-
se um processamento que inclui percepgdes individuais, do grupo
e do coordenador;

6. Modelo 1 (repeti¢ao): ocorre da mesma forma inicial;
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7. Modelo 2: mantido o pulso anterior, inicia-se um ciclo em que o
primeiro faz sete batidas, o segundo seis, e assim sucessivamente
até passar por todos os participantes;

8. Processamento do Modelo 2: ocorre nos mesmos moldes do
primeiro.

9. Repeticiao do Modelo 2 e sucessivamente: da mesma maneira
COmo Ocorre na primeira.

Primeiramente, a disposicao dos participantes em circulo (Item 1),
representa principalmente continuidade, nivel de igualdade e possibilita
o contato visual entre todos. Essa disposi¢do espacial é importante para
reforcar a escuta de si e do outro, e facilita a interagdo e integracao entre os
participantes, necessaria também para o desenvolvimento das habilidades
sociais.

O uso de objetos familiares (Item 2), para produzir sons, como canetas,
carteiras, mesas etc, aproxima o improvisador do seu contexto diario e
facilita a interacdo. Lidar com o conhecido, diminui o nivel de ansiedade
relacionado com a perda de controle diante do que se desconhece.
Vale a pena destacar, que os recursos materiais (objetos familiares ou
instrumentos musicais) usados na referida técnica sio normalmente
de baixa complexidade. Isso permite, de certa maneira, um maior nivel
de controle sobre os mesmos. Assim, a atividade deve iniciar-se com
a apresentacdo de um modelo ritmico mais simples (estrutura ritmica e
andamento). Isso possibilita ao individuo sentir-se capaz de realizar a
tarefa de maneira mais confortavel. Desta forma, poderd exercitar a sua
capacidade de enfrentamento e isso, de certa maneira, contribui para o
fortalecimento da autoconfianca e a diminui¢cdo do nivel de ansiedade,
sentimentos que antecedem e acompanham boa parte do tempo destinado
a improvisagao.

A preparagdo inicial (Itens 3 e 4) consiste na contextualizagdo dos
participantes ao ambiente do momento, com a generalizagdo dos conceitos
de ritmo e improvisagdo para ambientes extramusicais da vida. Pode-
se chamar este momento de “acolhimento”, devido a que ele auxilia os
integrantes do grupo a sentirem-se mais confortaveis, como se estivessem
num contexto de reconhecimento e conforto.
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O processamento da experiéncia intra-atividade (Itens 5 e 8) ¢ um
momento de reflexdo sobre o resultado obtido nas atividades praticas.
Tem-se aqui a oportunidade de se pensar, principalmente sobre o produto
musical e também sobre questdes de pertenca, incluindo a sua contribuicdo
individual como membro do grupo. Isso requer, sobretudo, um nivel bom
de atencao, uma boa percep¢ao e a tomada de consciéncia de si e do outro.
Isto é, o ritmo modula a aten¢do do ouvinte em relagdo a percep¢ao dos
eventos musicais.

A oportunidade de repetir a experiéncia (item 6 e 9), propicia varios
aspectos positivos, dos quais, uma participagdo mais atenta e consciente.
A repeticdao pressupde a diminuicdo do estresse relacionado a fazer algo
desconhecido, pois ja o deixou de ser. Repetir uma mesma proposta,
permite ao individuo ter um novo olhar sobre aquilo que esta a realizar, o
que abre a oportunidade de aprimorar a sua performance, devido a ja ndo
se tratar de algo novo ou desconhecido. Desta maneira, toda a atengdo
voltada a aprendizagem, pode ser direcionada, de forma mais tranquila e
prazerosa, para a percepc¢ao de outros fatores como habilidades sensoriais,
motoras, cognitivas e emocionais, reconhecidas ou ndo pelo participante
naquele momento.

Sobre a progressao de nivel de complexidade - execugdo de atividades
mais simples para mais complexas - permite, além de outros aspectos,
o amadurecimento, a auto seguranga, o sentimento de capacidade e,
consequentemente pode favorecer também a elevacao da auto-estima.

A escuta ativa envolve, dentre outras, areas cerebrais da memdria de
trabalho, atencdo, audicdo espacial. O ritmo parece ser, de acordo com
Slater e Kraus (2015) a chave pelo qual a musica passa pela habilidade
de escuta e linguagem. A consciéncia ritmica fortalece a capacidade de
compreensdo de frases em contextos de ruido. Isso reforca a ideia de que os
sistemas cerebrais envolvidos na musica, na linguagem € na compreensao,
sdo constituidos de redes altamente interativas e auto-reforcadas. Parece
assim inegavel o beneficio de conhecer, de maneira consciente, todas as
etapas propostas pela técnica de improvisagao ritmica (LOPES, 2011), pois
pode ser uma rica oportunidade para se comegar a desconstruir crencas que
prejudicam o bom desempenho improvisacional e se iniciar a construgao
e reconstru¢do “ressignificada” de novos conceitos e experiéncias, cuja
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repercussdo, transcende o espago musical para atividades didrias e suas
relacdes interpessoais - dentre tantas outras envolvidas no processo de
aprendizagem.

Vantagens da improvisacao (ritmica) para a aprendizagem do
instrumento musical

Tendo ja abordado, com algum detalhe, o ritmo e a improvisagao, esta
seccdo ira focar-se no ensino-aprendizagem (professor — estudante), uma
relacdo dual, com grande necessidade de se estabelecer um vinculo de
conflanga entre as partes. Esse vinculo emana, principalmente da empatia,
do preparo profissional do professor e motivagao para aprender por parte
do aluno, uma boa comunicac¢ao entre ambos e, da percepc¢ao de elementos
nio musicais que permeiam esta relacdo e que podem surgir no decorrer
do processo.

Apesar da ocorréncia de mudancas neste cenario, considerando uma
metodologia ativa centrada no aluno como parte do processo, ainda se
constata algumas praticas que repetem o modelo tradicional quando a
preocupacao era, apenas a de transmitir conhecimentos, de uma forma
verticalizada pelo professor, enquanto que ao aluno cabia meramente a
retencdo do conteudo apresentado na aula. No tocante a aprendizagem do
instrumento musical, prevalecia o estudo da técnica, de maneira objetiva,
sem, contudo, atentar-se para a subjetividade do aluno, sem didlogos e
fortalecimento de vinculos. A inobservancia destes aspectos, leva muitas
vezes o aluno a desanimar, a interromper prematuramente os seus estudos
ou até mesmo a abandonar a pratica do instrumento. Por isso, gostariamos
de abordar alguns elementos, ndo musicais, que sdo indissocidveis da
aprendizagem de conteido e técnica. Trata-se de fatores cognitivo-
emocionais.

O instrumentista é um ser humano como outro qualquer. Isso
significa que, sob situagao de estresse ele pode reagir de diferentes formas.
Muitos individuos, apesar de horas incansaveis de estudo, no momento
de tocarem em publico, ficam ansiosos a niveis incontrolaveis que acabam
prejudicando a performance no palco. A longo prazo, pelo processo de
retroalimenta¢do, podem surgir o medo, a inseguranca, sentimento de
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fracasso, frustracdo, e interferindo na autoestima. Entao, como romper esse

ciclo de perpetuacgao de eventos negativos? Para responder a esta pergunta

vamos elencar algumas situagdes inerentes ao processo de aprendizagem,
com reflexdes que advém da nossa pratica como professores:

a)

b)

d)

Vinculo: desde o inicio deve-se procurar didlogo e sinceridade,
para que o vinculo seja progressivamente fortalecido entre ambas
as partes; uma relagdo pautada no solido alicerce de confianga,
respeito e ética. Isso ndo significa quebra de responsabilidades.

Escuta: diferentemente de ouvir, a escuta requer mais sensibilidade,
atencdo e percepcao do interlocutor. O que se pode escutar
no processo de aprendizagem do instrumento? De forma bem
superficial, seria a escuta além do sonoro-musical, que envolve
principalmente a atencao, percep¢do e sensibilidade (trés aspectos
cognitivos), de forma a estar mais disponivel para com o outro.
Em todos os contextos, deve-se considerar a escolha do repertério
de maneira adequada, considerando habilidades e dificuldades
apresentadas pelo aluno.

Habilidade pessoal e profissional: refere-se a preparagdo
profissional, envolvendo técnica e didatica, pois ndo ¢é raro
encontrar musicos extremamente proficientes mas sem o devido
cuidado para com as questdes do ensino. Nao se podendo assim
deixar de mencionar a capacidade pessoal, no ambito habilidades
sociais (cognicdo) e ética.

Motivacao: apontamos neste item a vontade, disposicdo,
compromisso e responsabilidade do aluno para aprender,
lembrando sempre da ética e do respeito.

Neste contexto, a improvisagdo ritmico-musical durante a formagao

académica, pode auxiliar o individuo em vdrios aspectos, que passaremos

a descrever de maneira resumida. Lembramos que ocorrem quase

concomitantemente, sendo a divisio proposta somente para efeitos
didaticos:
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a) Motor: o treino do instrumento musical possibilita ativar
varias dreas cerebrais simultaneamente; principalmente a visual
(leitura de notagdo musical e acompanhamento dos movimentos
realizados para a execugdo do movimento); audicao (para se ouvir
o resultado sonoro); tato (proveniente do contato fisico com o
instrumento); motricidade fina (movimento dos dedos e musculos
faciais para instrumentos de sopro); motricidade ampla (que
permite o equilibrio de tronco, postura, tdbnus muscular adequado,
movimento dos membros superiores, coordenacao motora, dentre
outros), refinamento e adequa¢do dos movimentos.

b) Cognitivo: o inicio de cada movimento ocorre por meio da
cognicdo, isto é precede a execu¢do do mesmo, a motivacao
para realizar, a tomada de decisdo sobre o que e como tocar, o
planejamento da acdo (etapas a serem seguidas); somente depois
é que estas informagdes seguem para o cOrtex motor que se
responsabiliza em enviar as informacgoes para a medula espinhal,
e desta para o sistema musculo esquelético e para a realizacdo
do movimento. Ainda sobre o aspecto cognitivo, consideramos a
sensacao, a percep¢ao e interpretacao do som, bem como a atenc¢ao
e a memoria (melddica, ritmica, motora dentre outras). Outro
aspecto bastante relevante da cognicdo ¢ a habilidade social para o
estabelecimento do vinculo, importante elemento na relagdo dual
professor-aluno.

c) Emocional: todas as a¢des estdo permeadas por fatores emocionais.
Improvisar, colocard o aluno em contato com a expectativa do novo,
a necessidade de elaborar estratégias para resolver o problema, que
no caso, seria a improvisagao. A pratica de improvisa¢do torna-se
assim algo para além da aprendizagem dos aspectos formais da
musica e da técnica peculiar de cada instrumento. Ela possibilita o
aluno a perceber e enfrentar situacoes de estresse, o que pode, com
o treino, minimizar os niveis de estresse e ansiedade.

Pode-se observar, que o processo cognitivo é responsavel por interpretar,
integrar e reconhecer. A partir do momento que ocorre essa integracao e
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reconhecimento, o que era desconhecido deixa de ser. Sabe-se que lidar com
situagdes familiares, normalmente ajuda a diminuir o nivel de ansiedade,
aumentando o nivel de ateng¢do e consequentemente a memoria. Tudo isto
repercute positivamente na aprendizagem. Assim, a tomada de consciéncia
plena sobre este processo cognitivo pode melhorar o nivel de atencdo e a
aprendizagem. Neste sentido, Thoma e Nater (2011) afirmam que a musica
traz beneficios cognitivos e pode funcionar como um estimulo de alerta na
reducao do estresse.

Pelas razdes expostas, a improvisa¢ao ritmica devera ser também uma
pratica habitual no contexto de forma¢do do musicoterapeuta. Uma vez
assimilado esse processo, facilitara ao estudante o exercicio mais pleno da
musicalidade clinica, imprescindivel para o bom desempenho profissional
nesta drea.

Concluindo, podemos afirmar que a pratica da improvisacao ritmica
e consciencializacdo das suas questdes cognitivas, pode trazer varios
beneficios ao estudante, dos quais:

a) Proporciona ao aluno contato direto com limitagdes pessoais, que
muitas vezes, acarretam prejuizos irreparaveis de cunho pessoal e
profissional, caso ndo haja tomada de consciéncia e motivagao para
resolver o problema;

b) Auxilia o estudante a tomar consciéncia, buscar recursos internos
para resolver essas questdes, compreender o processo de maneira
mais sistematizada, a enfrentar esses desafios que, muitas vezes
dividem a aten¢do com o objetivo principal do estudo.

¢) Minimizados os distratores extramusicais, é possivel que ocorra
melhora na interpretacio, na musicalidade, na liberdade,
espontaneidade e relacao com o instrumento.

Finalmente, o professor, entendendo este processo como além
da técnica, estara preparado para perceber, escutar, ajudar e, sendo
necessario, conduzir o aluno para um acompanhamento especializado,
confirmando desta maneira uma visao didatico-pedagogica para além da
técnica do instrumento. Tudo isto resultara numa melhor performance do
instrumentista e uma melhor atuacéo clinica do musicoterapeuta.
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