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RESUMO

O presente trabalho buscou refletir a pratica musicoterapica desenvolvida
na Faculdade de Artes do Parana, curso de Musicoterapia, tendo como ponto de
partida a analise e explicitagdo dos seus pressupostos teodrico-metodologicos.
Acredita-se, que todo profissional que trabalha no magistério & professor,
independente da profissdo que desempenha fora dos meios educacionais. Cabe a
ele o papel de formador do aluno e do futuro profissional. Assim, & importante que
o professor musicoterapeuta, reflita sobre a sua pratica educacional, pois sabe-se
que ao longo da Histéria da Educagdo as teorias pedagogicas foram sendo
construidas, subentendendo nelas, as visbes de homem e de mundo. Neste
trabalho, apresenta-se a pratica educacional do professor, condicionada a uma
teoria e a uma visdo, que tera um direcionamento e sera mostrada aos alunos por
meio da acdo docente. Para poder construir um ensino fundamentado em teorias,
métodos e técnicas de forma clara e definida é preciso que a pratica pedagogica
priorize a pesquisa. Dessa forma, o professor estara contribuindo para uma maior
compreensio do que é a Musicoterapia e qual o seu papel junto a sociedade. Faz-
se ainda, uma retomada teorico-histérica do papel da musica, de sua
institucionalizacdo como pratica terapéutica para chegar a reflexdo sobre o curso
de Musicoterapia em questdo. As reflexdes histéricas, permitirdo entender por
quais vias e caminhos a Musicoterapia passou, permitindo caracterizar a
caminhada histdrica e a fundamentagdo tedrica do curso de Musicoterapia do
Parana. Através de uma pesquisa de campo alicergada nos pressupostos
metodolégicos da pesquisa-agdo pretende-se estabelecer os eixos relacionais
entre teoria e pratica com vistas a ampliagdo da discussdo sobre a formagao do
profissional da area.
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CAPITULO | - INTRODUGAO

1.1 - JUSTIFICATIVA

Este trabalho surgiu da inquietagdo decorrente de situagdes vivenciadas no
curso de Musicoterapia da Faculdade de Artes do Parana (F.A P.), do qual somos
professora de Atividades Criativas de Apoio a Musicoterapia e Estagio
Supervisionado em Musicoterapia.

O objetivo desta pesquisa € o de tentar responder a algumas questoes
relevantes no processo de desenvolvimento da Musicoterapia, tais como: O que é
necessario para situar essa disciplina de uma forma clara e consistente? Outra
questdo e talvez a mais inquietante, qual o papel da Musicoterapia, e do
musicoterapeuta na sociedade? Por que muitos alunos quando se formam e ao
encontrarem dificuldades no exercicio da profissdo, procuram formagao
continuada assentada em correntes da Psicologia para embasar seu trabalho?
Neste contexto, duas vertentes explicativas podem ser apresentadas: o curso de
Musicoterapia ndo propiciou sustentacdo para a atuacao profissional competente,
ou o profissional de Musicoterapia precisa dos referenciais da Psicologia para
alicercar seu trabalho cotidiano.

Esta preocupacdo advém do desafio que se encontra em situar
exatamente, ou claramente, o que & a Musicoterapia. A falta desse esclarecimento

justifica-se por se tratar de area muito nova na academia e com literatura restrita.
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Outro fator que torna dificil situa-la €& o duplo aspecto que a caracteriza como Arte
e Ciéncia, trabalhando ao mesmo tempo com a subjetividéde de uma e a
objetividade da outra. Assim, a Musicoterapia vem sofrendo enfrentamentos
para criar espagos junto aos profissionais de varias areas que atuam na
comunidade, mas, apesar das dificuldades, avanga paulatinamente. Com isso,
por ainda estar construindo identidade como profissdo, mesmo os graduados na
area sentem necessidade de buscar recursos complementares de estudo e
pesquisa para atuarem com competéncia.

Como em muitas outras profissbes, os musicoterapeutas que vao atuar
neste final e no proximo século necessitam de formagao continuada e precisam ir
em busca da competéncia, uma vez que 0s cursos de graduagao nao conseguem
suprir tudo, ficando por conta do aluno e de sua vontade enriquecer 0s
conhecimentos adquiridos.

No entanto, o desafio que se impbde aos cursos de graduagdo em

Musicoterapia, € o de contemplar as seguintes tematicas:

a) Educacgdo permanente e producao de conhecimento proprio da area;

b) investigacao sobre o curso de Musicoterapia;

c) construcao de linhas norteadoras claras e definidas;

d) proposicdo de metodologias (métodos e técnicas), que permitam
conseqlientemente, uma assimilagdo, uma compreensdaoc e uma

producdo, por parte do aluno, do que & a Musicoterapia e qual & o seu

papel.
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Diante desses fatores, esta pesquisa objetiva fazer uma caminhada sobre a
funcdo ou a relagdo da musica na sociedade atraves dos tempos, para chegar a
sua funcdo terapéutica e a institucionalizagao da Musicoterapia enquanto curso de
graduacdo. E, a partir destes referenciais buscar a pratica pedagdgica dos
professores na producdo de conhecimento na area e a instrumentalizagdo do
profissional de Musicoterapia, compreendendo que esta € uma ciéncia nova, que
procura atender as necessidades do homem moderno, como ser que sente e se
emociona.

Acredita-se que, a Musicoterapia, por efetuar seu trabalho valendo-se da
mUsica, do som, do ritmo e do movimento, elementos que estdao presentes tanto
na natureza quanto no individuo, desde sua concepgdo, €& extremamente
importante ao homem no momento atual pois, através destes elementos, ela
permite ao individuo encontrar-se, descobrindo 0 seu potencial criador, liberando-o
de blogueios de comunicagao.

O curso de Musicoterapia da Faculdade de Artes do Parana, que é objeto
de reflexdo deste trabalho, surgiu ha 25 anos, a nivel de Especializa¢do, tornando-
se depois de alguns anos um curso de Graduagdo. Num primeiro momento
constituia-se como Especializagdo do curso de Educagdo Musical, que era de 4
anos, mas com o tempo, sentiu-se necessidade de trabalhar e desenvolver mais a
visdo terapéutica da musica, passando entdo o curso a nivel de Graduagao. Esta
passagem ja deu indicios da necessidade de complementacdo e enriquecimento
tedrico-pratico para a area.

Como musicoterapeuta, professora e supervisora de estagio com

experiéncia na area, verifica-se os problemas que o curso enfrenta e sabe-se que
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muitos desses problemas sao de ordem mundial, divulgados em encontros,
congressos e livros que tratam da tematica. Por outro lado, observando de perto ©
aluno, constata-se dificuldades do enfrentamento na acao pratica. Acredita-se que
alguns problemas, como postura e opgdo metodoldgica na pratica pedagdgica dos
docentes envolvidos no curso, poderiam ser resolvidos no reestudo da proposta
curricular.

Estas dificuldades podem ser entendidas, em fungcdo de gue essa area
profissional € recente e lida com uma das linguagens artisticas mais abstratas,
que € a musica. Com isto ndo se quer dizer que a Musicoterapia esteja sem um
direcionamento, mas o que se pretende é questionar pontos considerados
importantes e que muitas vezes sdo mitificados dentro do processo
musicoterapico. Nesse sentido, esbarra-se no principio de que a Musicoterapia e
uma terapia nao-verbal. Diante desse pressuposto, o que fazer com o verbal que
surge nas sessoes de Musicoterapia?

O curso de Musicoterapia, para se constituir em formacao profissional, tem
que possuir um carater tedrico-metodologico que encaminhe com mais seguranga
as questdes da praxis.

Pretende-se nesta pesquisa, inicialmente, fazer uma investigagéo de
carater teorico, para tentar consubstanciar uma proposta metodologica que venha
a alertar a academia para as necessidades do curso. Posteriormente, tentar-se-a
fundamentar a acdo do musicoterapueta através da vivéncia e analise
metodologica das atividades exercidas, realizando sessbées em um grupo de

criangas advindas de escola regular. No decorrer do trabalho, pretende-se validar
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ou provocar mudangas que poderao incorrer num redimensionamento
metodologico, pois a busca de fundamentagao teodrica, aliada a pesquisa em uma
abordagem progressista, provavelmente indicardo novos elementos a serem
incorporados a formacgao profissional.

Sabe-se que a tarefa nao é facil, e que a inconsisténcia e a fragilidade
tedrica que cercam a area sdo grandes, portanto situa-la claramente torna-se
tarefa ardua. Esta afirmagao pode ser comprovada quando RUUD (1990) tenta
definir Musicoterapia: “Observando o campo internacional da Musicoterapia,
parece haver quase tantas definicoes de Musicoterapia quanto o numero de
musicoterapeutas” (p.13).

Para construir esse processo, optou-se por alicercar pressupostos que
possam sedimentar o redimensionamento de uma proposta metodologica
“adequada para o curso de Musicoterapia. Assim, fundamentar teoricamente esta
area em éeus aspectos historicos, filosoficos, metodoldgicos e terapéuticos, para
possibilitar uma atuagdo clinica mais consistente aos alunos do curso de
Musicoterapia e verificar se o conteudo basico para a formagdo do
musicoterapeuta corresponde as necessidades de sua profissdo, assumem um

carater norteador do presente trabalho.

1.2 - ORIGEM E DELIMITAGCAO DO PROBLEMA

Os profissionais do 3° grau tém um compromisso com a agdo pedagogica e

cabe aos professores musicoterapeutas, a tarefa de formar o futuro profissional.
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Portanto, & necessario rever e refletir constantemente a pratica, de forma gue ela
possa ser substancial para a formagao do profissional.

Percebe-se que em todas as areas do conhecimento a pratica pedagdgica
dos professores tem sido assentada numa abordagem tradicional, conservadora e
reprodutivista. Da mesma forma, o curso de Musicoterapia também tem
apresentado, como nas outras areas, este enfrentamento da realidade
educacional.

Diante disso, procurar-se-a fazer um levantamento dos conteldos
especificos de Musicoterapia verificando: se o referencial historico, teorico,
filosofico e metodoldgico do curso subsidia a pratica pedagdgica na formagao do
musicoterapeuta;, se o curso de Musicoterapia tem uma linha norteadora clara e
definida de seus propodsitos; se os métodos e técnicas de ensino do curso de
Musicoterapia da F.A.P., fundamentam de forma efetiva o papel e a pratica do
musicoterapeuta; se o curso de Musicoterapia corresponde as necessidades do
futuro profissional. Objetiva-se pesquisar pontos norteadores para desencadear
uma reflexdo com os professores de Musicoterapia sobre a pratica pedagogica

que provoque a formagao de um aluno consciente, critico, reflexivo e pesquisador.

1.3 - PROBLEMA

Diante do acima exposto, pergunta-se: Quais 0s pontos norteadores que

podem provocar uma reflexdo com os professores de Musicoterapia sobre a
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pratica pedagogica que contribua para tornar este profissional reflexivo, criativo,

produtivo e transformador?

1.4 - MARCO TEORICO

Entende-se que o profissional da educagao € um sujeito inserido dentro de
um contexto socio-historico. Assim, obviamente, ele tera uma visdo de homem e
mundo e vai sofrer as agdes deste meio. Consequentemente, esta visao subjaz na
sua acado educativa. Acredita-se entdo, que a acao do professor & informada e
condicionada por determinadas correntes pedagogicas que foram construidas ao
longo da histdria educacional para suprir necessidades sociais e politicas de um
 determinado momento. Diante disso, apresentar-se-a as correntes pedagogicas
educacionais, evidenciando a Corrente Progressista, bem como os fundamentos
teoricos do Ensino com Pesquisa, por se entender que este € o caminho que
subsidiara uma agao pedagogica competente, critica e reflexiva.

Também, tendo a musica, atraves de seus elementos, som e ritmo,
acompanhado o homem desde seus primordios, percebe-se que a ligagdo com a
Musicoterapia € muito grande. Dessa forma, procurar-se-a fazer uma trajetoria
historica para tentar responder aos questionamentos e situar a Musicoterapia,
desde a pré-historia, através da sua relacao com o ser humano.

Para isto iniciar-se-a fazendo uma pesquisa bibliografica procurando
evidenciar, nos livros, as citagdes que digam respeito a esse questionamento para

chegar a concepcdo terapéutica da mesma. desembocando na Musicoterapia
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como Instituicdo, como Ciéncia que estd se constituindo. Em um segundo
momento abordar-se-a a Musicoterapia em seus aspectos histérico, tedrico e
metodologicos. Finalmente, realizar-se-a uma pesquisa de campo, para através
de um trabalho musicoterapico com criangas com disturbios de conduta a nivel
relacional em sala de aula, procurar alicergar referenciais significativos para formar

0 musicoterapeuta.

1.5 - PRESSUPOSTOS METODOLOGICOS

A opgao pela pesquisa qualitativa, advéem de um sentido mais humano,
mais aproximado do objeto, onde existe um contato direto com o pesquisado, e
onde todos os dados da realidade sao considerados importantes, LUDKE e
ANDRE (1986), dizem: “A justificativa para que o pesquisador mantenha um
contato estreito e direto com a situagao onde os fenémenos ocorrem naturalmente
¢ a de que estes sdo muito influenciados pelo seu contexto. Sendo assim, as
circunstancias particulares em que um determinado objeto se insere sao
essenciais para que se possa entendé-lo” (p.12). Quer dizer, ndo se pode perder
de vista que o individuo faz parte de um contexto socio-histérico, e sofre as
influéncias do seu meio. E, tudo o que diga respeito ao pesquisado € relevante.

A énfase da pesquisa € dada no “processo’ verificando o problema nas
suas circunstancias, de forma prolongada e direta, quando LUDKE e ANDRE
(1986), afirmam: "...O interesse do pesquisador ao estudar um determinado

problema ¢é verificar como ele se manifesta nas atividades, nos procedimentos e
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nas interacdes quotidianas” (p.12). E também uma pesquisa descritiva onde a
observacao ocupa um lugar importante pois permite um contato direto com o
objeto observado.

Alem da pesquisa bibliografica e da analise tedrico-histérica, optou-se pela
forma da Pesquisa Agado por levar a um trabalho que visa, ndo so detectar os
problemas, mas transforma-los. THIOLLENT (1994), afirma: “... a Pesquisa-Acéo,
além da participacdo, supde uma forma de acdo planejada de carater social,
educacional, técnico ou outro...” (p.7).

Segundo o mesmo autor (1994), “... uma pesquisa pode ser qualificada de
pesquisa-a¢ao, quando houver realmente uma agdo por parte das pessoas ou
grupos implicados no problema sob observacao. Alem disso, € preciso que a agao
seja uma agao nao-trivial, o que quer dizer uma agado problematica merecendo
investigagao para ser elaborada e conduzida” (p.15). A acdo e a reflexdo efetiva é
que vao estruturar este processo de pesquisa. Também porque a forma de
atuacao diz respeito ao que se busca, ou seja, ha uma interacdo entre
pesquisador e pesquisados. Através da pesquisa tentam-se resolver alguns
problemas que fazem parte do dia a dia da comunidade educativa.

Os objetivos da Pesquisa Agao estdo em consonancia com todo o trabalho
desenvolvido na Musicoterapia, e vao além da vivéncia, pois buscam a producao,
a reflexdo e agao sobre o profissional de Musicoterapia. Por se tratar de um
trabalho de campo, esta aproximacdo da metodologia no processo provocara,
provavelmente, o encontro das necessidades do curso que se esta tentando

refletir.
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Procura-se estruturar os capitulos de forma a provocar uma reflexdo, no
que concerne a “Caminhada Historica da Musicoterapia”; “As Propostas
Metodologicas Utilizadas na Faculdade de Artes do Parana’; e “O Desafio do
Trabalho Coletivo na Musicoterapia’.

O primeiro capitulo é constituido pela apresnetagao do projeto de pesquisa.

O segundo capitulo apresenta os pressupostos embasadores de uma
pratica que seja significativa para o musicoterapeuta, alicergcados nas correntes
pedagogicas.

No terceiro capitulo reconstitui-se o histérico da Musicoterapia, desde os
seus primordios, mostrando a importancia da musica na sociedade e sua relagcdo
com a terapia.

O quarto capitulo traz a trajetéria da Musicoterapia no Parana e mais
especificamente na Faculdade de Artes do Parana, bem como as propostas
metodoldgicas utilizadas por essa Faculdade, os metodos da pedagogia musical e
algumas consideragdes sobre a formagdo do musicoterapeuta, mostrando ainda
as linhas tedricas que o Curso de Musicoterapia procura seguir.

No Ultimo capitulo, apresenta-se a experiéncia vivenciada com grupos, com
o relato das 22 sessOes realizadas, bem como uma reflexdo sobre o material
instrumental, sonoro e musical utilizado no processo musicoterapico, € sobre as
sessoOes propriamente ditas.

A guisa de consideracdes finais, retoma-se alguns pontos norteadores para

uma reflexao sobre a pratica musicoterapica.



CAPITULO Il - PRATICA PEDAGOGICA SIGNIFICATIVA NA FORMAGCAO DO

MUSICOTERAPEUTA: Alguns Pressupostos Gerais

2.1 - A INFLUENCIA DAS CORRENTES PEDAGOGICAS NA PRATICA DO

PROFESSOR

A educacao, como aquisicdo humana, se da informalmente através da
relagao que o individuo estabelece com o seu meio, e sistematicamente, dentro da
escola. Ela ndo esta isenta da influéncia do contexto social. Neste sentido &
determinante e determinada por esses condicionantes .

A pratica pedagogica que se da na escola tambéem sofre o reflexo dessas
determinagoes e o professor, como sujeito inserido nessa sociedade, reproduz os
padroes requeridos pelo contexto colocando-se a servi¢o da ideologia dominante.

Esta visdo, no entanto, ndo deve obscurecer o sentido contraditério da
acao educacional pois ao mesmo tempo em que reproduz as relacdes de
dominacao € tambem semente de transformacao.

A acdo educativa € informada nos diferentes momentos historicos, per
diferentes teorias que, em Ultima andlise buscam explicar a relagéo
homem/sociedade/escola.

Para MIZUKAMI (1986):
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Toda interpretagdo do fendmeno vital, quer seja biologica, sociologica. psicologica
etc., resulta de uma relagdo sujeito-ambiente, isto ¢, deriva de uma tomada de
posicdo epistemologica em relagdo ao sujeito e ao meio. Subjacentes ao conceito
de homem, de mundo , de aprendizagem, conhecimento. sociedade. cultura etc..
estdo presentes — implicita ou explicitamente — algumas dessa posi¢des. Essas
diferentes posigdes, por sua vez, podem implicar. do ponto de vista logico.

diferentes aplicagdes pedagogicas (p.2).

Para melhor compreender como a pratica pedagogica vem se constituindo
dentro dessas diferentes posicées cabe explicar os pressupostos dessas
correntes.

Para a Pedagogia Tradicional, cujo objetivo principal € o da transmissao
dos conhecimentos historicamente acumulados, o professor € o centro, a
autoridade, sua postura € a de distancia em relag&o ao aluno. A este cabe o papel
submisso, passivo e de receptor deste conhecimento trazido sistematicamente
pelo professor. Ainda, vé-se o aluno como um ser imaturo, inexperiente,

dependente do professor para a aquisicado desse conhecimento. Para SAVIANI

(1983), nessa corrente, a escola tem o seguinte papel:

... difundir a instrugdo, transmitir os conhecimentos acumulados pela humanidade ¢
sistematiza-los logicamente. O mestre-escola sera o artifice dessa grande obra. A
escola se organiza, pois, como uma agéncia centrada no professor, o qual transmite.
segundo uma gradagido logica, o acervo cultural aos alunos. A estes cabe assimilar
os conhecimentos que lhe sdo transmitidos (p.18).

Contrapondo-se a esta visdo e ja em diferente momento historico, outra
linha de pensamento educacional foi se estruturando, a Escola Nova, cuja génese

é assim descrita por LIBANEO (1994):

Nas primeiras décadas do s¢culo XX a burguesia nacional tinha interesse de que a
escola se adaptasse as necessidades de desenvolvimento industrial. ¢ para 1ss0 0
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curriculo enciclopédico da escola tradicional, ja ndo servia. Eis ai o objetivo do

movimento da escola nova: modernizar o ensino, isto ¢, coloca-lo a servigco das

necessidade sociais™ (apud, LANE, 1994 p.164).

Esta corrente parte da critica a postura tradicional e desloca o foco da
acao educacional do professor para o aluno, da disciplina para a espontaneidade.
A énfase recai sobre o0 educando, ele € o centro do processo, sua individualidade
e liberdade sao respeitadas, bem como sua autonomia. O professor passa a dividir
0 espago escolar com seus alunos e o seu papel € o de facilitador da
aprendizagem.

A escola é nao diretiva, passa a preocupar-se tambem com os problemas
emocionais, além dos pedagodgicos. Percebe-se nesta corrente uma
psicologizagdo do ensino.

Com relacdo a esta escola de pensamento e fazendo um paralelo com a

corrente pedagogica Tradicional, SAVIANI (1983), escreve:

Compreende-se entdo que essa mancira de entender a educagdo, por referéncia a
pedagogia tradicional tenha deslocado o cixo da questdo pedagogica do intelecto
para o sentimento; do aspecto [ogico para o psicologico: dos conteudos cognitivos
para os métodos ou processos pedagogicos: do professor para o aluno: do cslorgo
para o interesse; da disciplina para a espontancidade: do diretivismo para o ndo-
diretivismo: da quantidade para a qualidade: de uma pedagogia de inspiragdo
filosofica centrada na ciéncia da logica para uma pedagogia de inspiragdo
experimental baseada principalmente nas contribui¢des da biologia ¢ da psicologia
(p.20-21).

A corrente pedagogica escolanovista, interpretada irresponsaveimente por
alguns profissionais, levou a um barateamento da educagdo, a uma diluigao do

contelido escolar e a pratica do laissez-faire. Apesar da proposta ter se revelado
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relevante para aquele momento historico, ndo propiciou grandes mudangas
educacionais.

No contexto da ditadura militar, que propde um novo modelo ‘politico e
econémico ao pais, surge uma tendéncia educacional de carater tecnicista. Cabe
ressaltar que essa tendéncia reflete, no ambito politico, o autoritarismo militar, e
no educacional, o enfoque sistémico de matriz norte americana que se
consubstancia nos acordos MEC/ USAID. Tais convénios encaminharam todas as
reformas educacionais do pais nas décadas de 60/70. Esta abordagem veio
atender a necessidade de maior controle das forgas politicas dominantes sobre a
escola e especialmente, sobre a Universidade. No aspecto econdmico buscou
atender as necessidades do mercado que era de formar técnicos e subsidiar a
formagao de estudantes para o processo de industrializacao.

Sobre essa questdo LIBANEO (1994) faz a seguinte reflexdo: “A pedagogia
tecnicista nao rompe com a Pedagogia Tradicional (que nunca deixou de existir) e
'nem com a Pedagogia Nova, e introduz na escola os objetivos preestabelecidos
para uniformizar o ensino, acentuar as técnicas, simplificar os conteudos,
comprometendo mais ainda a qualidade (apud LANE, 1994, p.165)

Nesta corrente pedagogica, o ensino € voltado para a competéncia, a
instrug@o € programada, o professor tem o controle cientifico da educacao, € um
técnico. A escola € modeladora do comportamento humano através de técnicas
especificas. Os pressupostos de racionalidade, eficiéncia e produtividade séo
apregoados no sistema, e o aluno executa as tarefas, sendo um espectador da
realidade.

SAVIANI (1983), comenta a respeito desta corrente pedagogica:
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Se na pedagogia tradicional a iniciativa cabia ao professor que era, ao mesmo
tempo, o sujeito do processo, o elemento decisivo e decisorio; se na pedagogia nova
a iniciativa desloca-se para o aluno, situando-se o nervo da acdo educativa na
relagdo professor-aluno, portanto relagdo interpessoal, intersubjetiva — na
pedagogia tecnicista, o elemento principal passa a ser a organizagdo racional dos
meios, ocupando o professor e aluno posi¢do secundaria, relegados que sdo a
condigdo de executores de um processo cuja concepgdo, planejamento,
coordenacdo ¢ controle ficam a cargo de especialistas supostamente habilitados
neutros ,objetivos, imparciais... (p.24).
O que se verifica, € que na realidade, todas estas correntes levam a
reprodugao pura e simples do conhecimento, ndo permitindo questionamentos a
respeito da sociedade e das visdes ideoldgicas existentes, ndao possibilitando uma

reflexdo critica e ndao percebendo o individuo dentro de um contexto histérico. Em

Ultima analise, o que elas propde € a manutencao do status quo vigente.

2.2 - A ABORDAGEM PROGRESSISTA E A PRATICA PEDAGOGICA

A transicao da abordagem tecnicista para a tendéncia progressista decorreu
da exigéncia da sociedade. O movimento da abertura democréatica possibilitou
maior participacdo do povo nas decisGes politicas do pais. A retomada das
discussdes referentes as questdes educacionais por parte dos educadores
desencadeou um movimento que teve como pilar sustentador a reflexdo critica
quanto ao papel da escola no processo de mudangas requeridas pela sociedade.
Nesse sentido, afirma-se a importancia do saber elaborado como instrumento de
democratizacdo. LIBANEO (1994), clarifica essa concepgéo ao afirmar:

Jma pedagogia social voltada para os conteudos culturais entende que ha saberes
universais que se constituiram em dominios de conhecimento relativamente
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autonomos incorporados pela humanidade ¢ que devem ser permanentemente
reavaliados face as realidades sociais, através de um processo de transmissdo-
assimilacdo — reavaliagdo critica. O objetivo da escola, assim, sera garantir a todos
o saber e as capacidades necessarias a um dominio de todos os campos da atividade
humana, como condigdo para reducdo das desigualdades de origem social (apud
LANE, 1994, p.166).

Como dimensionar a pratica pedagogica nesta visao?

Neste contexto € necessario que a pratica do professor ndo seja
meramente reprodutora € mantenedora das relagdes de dominacdo. Ao produzir
novos conhecimentos, juntamente com os alunos numa relacdo dialdgica e
consciente, ele atuara como mediador no processo de transformacdo da
sociedade. Para isso, faz-se necessario uma visao ampla e abrangente do todo
por parte dos envolvidos no processo escolar e a consciéncia de que ndo ha
pratica pedagogica desvinculada da realidade social.

Cabe ao professor ndo sé desempenhar o papel de intelectual e técnico,
mas também promover a consciéncia politica preparando seus alunos para o
exercicio da cidadania Para que estes referenciais se consolidem em propostas
de ensino competente, ele precisa repensar a sua pratica.

Neste sentido, BEHRENS (1995), afirma a necessidade da mudanca de
postura do professor também em face do novo instrumental teérico pratico que

u

permeila as relacbes sociais e pedagodgicas: “...Para atender a estas novas
perspectivas, o novo docente novo tera que gerar o conhecimento, ndo podendo
deixar de estar atento aos recursos tecnolégicos e informatizados que ja se
apresentam na sociedade” (p.41).

Estas consideragdes servem como suporte para o repensar das questoes

metodologicas especificas que fazem o cotidiano da pratica escolar e
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encaminhardo uma nova postura, ndo sé do professor como também dos alunos
que:
. ao inves, de utilizarem o caderno universitario com a prescri¢do de “receitas.”
deverdo ser frequentadores assiduos e ativos das bibliotecas, das videotecas, dos
laboratorios, dos grupos de estudo, da busca de estratégias criativas de teor

tecnologico e cientifico, do acesso a informatica e eletronica, principalmente, de
mecanismos de autonomia para produgio propria (BEHRENS, p.57).

Nesta visdo o trabalho do professor sera permeado pelo dialogo e ndo pelo
autoritarismo mas ndo deixando de lado a exigéncia da qualidade de producdo.
Cabe explicitar que para FREIRE (1987) didlogo significa: *... o0 momento em que
0s humanos se encontram para refletir sobre sua realidade tal como a fazem e re-
fazem” (p. 123). Mais adiante acrescenta: "O dialogo € a confirmagao conjunta do
professor e dos alunos no ato comum de conhecer e re-conhecer o objeto de
estudo. Entao, em vez de transferir o conhecimento estaticamente, como se fosse
posse fixa do professor, o dialogo requer uma aproximagao dinamica na diregao
do objeto” (p.124).

A postura do professor com relacdo ao aluno, devera ser de respeito as
historias individuais e ao nivel socio-econémico a que pertencem. Cabe considerar
que, como sujeitos inseridos num contexto socio historico, nao sao tabula rasa,
mas possuem um conhecimento construido que devera servir de ponto de partida
para o processo educacional. A produgdo de novos conhecimentos so sera
possivel por incorporagao/superacdo. Assim, “..0 aluno acostumado a triplice
alianca do leia, repita e decore devera ultrapassar este referencial por aprenda a

aprender, construa, investigue, pesquise e produza’ (BEHRENS, 1995, p.22).
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Ao incentiva-lo a ir em busca de novos conhecimentos, o professor cria no
educando um senso de autonomia que lhe dara condicbes de como ser social,
viver e conviver com outros, valendo-se destas interrelagdes para pesquisar,

estruturar e construir o seu saber, nao ficando restrito as relagdes pedagdgicas.

2.3 - A VALORIZAGAO/QUALIFICAGCAO PROFISSIONAL COMO FATOR DE

MAIOR QUALIDADE DA PRATICA PEDAGOGICA

Um aspecto que deve ser abordado € a questdo profissional do professor
que, nesta sociedade, tem sofrido um processo de desqualificagdo/desvalorizacéo
em decorréncia das politicas educacionais. Tais politicas, bem como a visdo
corrente do trabalho do professor como “miss&o” ou “vocacdo’ estabeleceram um
sentido de “menos valia” para sua profissao.

Com imensas dificuldades, principaimente financeiras, o  professor
aumenta sua jornada de trabalho e em conseqléncia, entre outros fatores, decai
a qualidade do ensino e a figura do professor passa a ser questionada na
sociedade.

Resgatar o papel e a importancia deste profissional supde a melhoria da
qualidade de sua agdo pedagdgica, mas também o resgate da sua condicdo de
trabalhador, atraves de salario mais digno e justo aliado a jornadas de trabalho

que propiciem tempo suficiente para crescimento pessoal e profissional. 1sso nao
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se da em acgdes isoladas mas por meio do trabalho coletivo onde a classe
assume maior poder reivindicatorio.

BEHRENS (1995), reforca e complementa essa reflexdo ac afirmar:

O cerne da questdo esta, sem duvida, na qualificagdo profissional continua. nas

agdes coletivas, na busca de remuneragdes dignas ¢ no trabalho competente como

principio educativo. A caminhada do professor em relagdo a si mesmo projeta um
futuro promissor. A recupera¢do do seu papel social ndo ¢ mais uma fala sem eco.

Os metos educativos fazem agonizar a tigura do professor autoritario ¢ dono do

saber. As praticas participativas e coletivas criaram espago para os profissionais

rediscutirem sua representa¢do no espaco que compete na sociedade (p.19-20).

Cabe reafirmar a necessidade de reflexao individual e coletiva que se supde
redundara em propostas de formagao continuada como condicdo para a qualidade
e competéncia na agao educativa.

Por ndo ter sido prioritaria politicamente, pois ao poder ndo convéem
cabegas pensantes, a educacao fragilizou-se. Para sanar este problema, faz-se
necessario uma agdo conjunta dos profissionais da educacdo como um todo.
reivindicando politicas de apoio a educacdo, possibilitando o acesso dos
profissionais a cursos e programas de especializagdo, de crescimento profissional.
Deve-se resgatar, a principio, a imagem junto a sociedade e exigir a qualidade de
ensino, que ficou nesses anos todos, aquém, marginalizada. BEHRENS (1995),
diz: 'O estabelecimento de politicas de valorizacdo do professor ndo advirdo de
forcas corporativistas internas, mas de verdadeiros movimentos com envolvimento

da sociedade, com a comunidade representada e que exija seus direitos

constitucionais de educacgao para todos” (p.35).



20

H& que se considerar também a relagdo professor/universidade como
condicdo para uma pratica pedagogica significativa. O professor, como participe
da construcdo do conhecimento dentro da Universidade, deve assumir uma
postura critica e questionadora frente as questdes politico-pedagdgicas tendo
consciéncia de que elas se inserem no contexto social mais amplo e sdo por ele
determinadas.

Cabe refletir também que: “O seu papel de parceiro significativo na busca
da qualidade nas universidades responsabiliza o professor para o envolvimento, o
gspirito de grupo e a provocagac de situagoes produtivas e criativas nos meios
académicos” ( BEHRENS, 1995, p.27).

A Universidade como focus privilegiado de construgao do conhecimento,
devera ser um espaco propiciador e instigador de producdo do saber. Para isso,
ela devera repensar sua funcdo junto a sociedade, ndo perdendo de vista o
carater constitutivo desta instituicio: ensino, pesquisa e extensao.

SAVIANI (1987), faz uma reflexdo quanto a esta questao:

A responsabilidade ¢ a de devolver, de restituir a sociedade algo daquilo que ela
propria recebeu, que a Universidade recebe da propria sociedade. Se uma
Universidade existe, se uma Escola Superior existe ¢ porque a sociedade a sustenta;
¢ se existem pessoas que tém condig¢Ges de estudar em Escolas Superiores, isto €
porque a sociedade como um todo cria essas condigdes ¢ permite que alguns
tenham esse privilégio de ascender aos estudos de nivel superior. Ora este
privilégio corresponde a responsabilidade de devolver na forma de servigos a
sociedade aquilo que eles proprios recebem da sociedade (p.50).

Importante refletir também quanto aos aspectos financeiros como condigao
fundamental da efetivacdo da pratica do professor. Nenhum profissional hoje, face

a0s avancos tecnoldgicos pode atuar sem um suporte tecnico e cientifico. Ha que
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exigir da Instituicdo recursos financeiros, técnicos, cientificos e infra-estrutura
administrativa que subsidiem quotidianamente a acdo pedagdgica.

Ainda convem salientar a necessidade permanente de qualificagdo docente
0 que so sera possivel com uma politica clara e definida com disponibilidade de
recursos financeiros destinados exclusivamente a este fim, por parte das

Instituicdes de Ensino Superior.

2.4 - O ENSINO COM PESQUISA COMO REFERENCIAL METODOLOGICO

PARA UMA PRATICA PEDAGOGICA DE QUALIDADE

O desenvolvimento de uma nagdo esta diretamente ligado a construcdo do
conhecimento, a pesquisa de novas tecnologias e as descobertas cientificas. E
importante ressaltar também que a construgdo da cidadania de um povo passa
pela socializagao dos resultados dessa producédo e pelo aceso aos bens culturais.
DEMO (1996), considera que: “Aprender a aprender e saber pensar, para intervir
de modo inovador, sdo as habilidades indispensaveis do cidaddo e do trabalhador
modernos, para aléem dos meros treinamentos, aulas, ensinos, instrugbes etc’
(p.9).

Mais adiante o mesmo autor afirma: “...o manejo e a produgdo de
conhecimento constituem a mais decisiva oportunidade de desenvolvimento... ou
seja, a capacidade de ocupar espago pela via do dominio e da produgdo do
conhecimento”. (p.10). Isto &, o que diferenciara os povos, uns dos outros sera.

mais do que os recursos financeiros e materiais, o poder ou a conquista que
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advem do saber, do conhecimento. A pesquisa se constituirda na via necessaria
para esta aquisicao.

Isto significa afirmar a necessidade de uma metodologia cientifica, ou seja,
seguir o caminho da ciéncia. Por ciéncia entende-se a construcdo do
conhecimento calcado na pesquisa, na busca e no questionamento sistematizado.

Para se fazer ciéncia, entdo, deve-se ter claro 0 que subjaz a ela, o critério
de uma sistematizacdo questionadora, mas com a marca de ser critica, criativa, e
que leve a discutibilidade. “Somente pode ser cientifico o que for discutivel.’
(DEMO,1996 p. 21). Outro aspecto importante, diz respeito ao principio de que a
ciéncia deve estar atenta a sua propria produgdo, questionando-se para renovar-
se continuamente. Isto significa que para que algo possa ser questionado, devera

!

ser bem construido, coerente: “...para que o questionamento seja tanto mais
viavel, ha de ser formalmente légico, bem sistematizado, argumentado da melhor
maneira possivel, elaborado rigorosamente” (DEMO, 1996, p.23).

No contexto da sociedade que entra para o 3° milénio, o professor deve
estar preparado técnica e cientificamente para ndo temer as inovagoes
tecnologicas que estdo surgindo. O seu papel estara garantido, ele ndo “perdera o
lugar para a “maquina’, se mantiver uma postura de vigilancia constante sobre sua
agao, se assumir uma atitude permanente de pesquisador, produtor e gerador do
conhecimento. Nessa perspectiva BEHRENS (1995), afirma: “O novo docente
exigido pela sociedade na modernidade, seria desafiado a criar grandes projetos
do conhecimento aliados a pesquisa” (p.39).

A mesma autora atesta a necessidade de uma postura de abertura ao novo

como condi¢cao para a ruptura com os metodos de trabalho arcaicos: “O professor
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precisa encontrar caminhos para empreender atos corajosos que ocasionem
ruptura com o “velho’. A superagéo da resisténcia pelo “novo” adentrara o espaco
da escola. Avangar para o futuro & dominar as informagdes, e o professor torna-se
novamente figura essencial no processo de desenvolvimento” (p.42).

O professor devera ter sua metodologia de trabalho calcada na busca de
uma producéo propria, pesquisando, considerando os aspectos particulares do
seu conteudo especifico que nao podem estar isentos do geral sob o risco de
fragmentacado e reducionismo.

Nesse processo € de fundamental importancia a postura metodoldgica do
aprender a aprender, que conforme BEHRENS, “... envolve mais que a vontade
de usar um meio novo para ensinar’ (p.52). Ela propde que alunos e professores
passem a ter producgao propria, que sejam criativos e inovadores.

O pressuposto desta metodologia, € a busca, a troca, a instigacdo a
pesquisa e a problematizagao, a socializagcéo dos resultados, das conquistas e das
duvidas.

Cabe considerar outro aspecto fundamental na consolidacdo da pesquisa
como metodologia: o fato de que este trabalho deve estar em estreito vinculo com
teoria e pratica, num movimento dialético, numa praxis. Nao se pode priorizar uma

em detrimento da outra. DEMO (1996) afirma:

..a pratica ¢ necessidade da teoria, como a teoria é necessidade da pratica, ainda
que uma ndo se reduza a outra, porque possuem estruturas e movimentos diversos.
A teoria ¢ dotada de pretensdes universalizantes, detém tragos aperteigoados da
forma. busca validade universalizante, enquanto a pratica € restrita a intervengao

concreta, incorre mais amplamente na ideologia. representa apenas um caso
possivel da teoria. A teoria responde sobretudo a habilidade da construcdo
conceitual. a capacidade de analisar causas ¢ efeitos.  a globalizagdo sistematica.
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enquanto a pratica leva a entrar na historia e assumir também suas misérias e
virtudes. Nio se pode ser sujeito historico teoricamente (p. 28 ).

Demo faz um alerta no sentido de que se enfatize a formagdo tedrica geral
como condigdo para exercitar o ato de pensar evitando-se a profissionalizagao

estreita que leve aos reducionismos praticos:

A formagdo geral, entendida como capacidade de saber pensar e de aprender a
aprender, ¢ sempre muito mais importante do que treinamento, estagio, exercicio,
porque ¢ a alma do impeto inovador. Dai o equivoco total de um curso que apenas
prepara recursos humanos para exercer profissdes, ja que promove no fundo idiotas
especializados em executar, dispensados do questionamento sistematico (p.28-29),

Numa pesquisa cientifica, deve-se ter cuidado com a metodologia a ser
seguida, uma vez que desta vai depender a organizagdo, o planejamento da
caminhada a seguir. Como parte desse processo ha que se considerar uma solida
fundamentagao tedrico-pratica.

DEMO, estabelece diferentes niveis de pesquisa, que possuem graus

diferenciados de produgéo tedrico-pratica e os classifica na seguinte ordem:

..nivel inicial, a Interpretagdo Reprodutiva, no sentido de tomar um texto e
sintetizar de modo a reproduzir com fidedignidade. .. segundo nivel /nterpretagdo
propria, no sentido de tomar um texto e conferir-lhe formato interpretativo
pessoal_..O terceiro nivel poderia vislumbrar-se como Reconstrugdo, no sentido de
tomar construgdo vigente como ponto de partida e refazer sob o signo de uma
proposta propria... O quarto nivel poderia definir-se como “( ‘onstrucdo, no sentido
de tomar o que existe como simples referéncia e abrir caminhos novos...O quinto
nivel € o de “Criagdo Descoberta”, no sentido da introdugdo de novos paradigmas
metodologicos, teodricos ou praticos (p.40-42).
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Estes niveis estabelecem diferentes estdgios de producdo, todos eles
importantes e necessarios a uma pratica pedagdgica que se institua como criadora
e nao mera reprodutora do ja estabelecido. |

Com esta exposigdo acredita-se ter reafirmado a importancia de considerar
a pesquisa no tratamento metodoldgico dos conteudos curriculares.

A ruptura com modelos mantenedores, reprodutores acontecera na medida
em que o professor adotar uma postura de pesquisador, considerando o saber ndo
como algo estabelecido, pronto e acabado mas em permanente construcio.
Assim, torna-se de fundamental importdncia a propria producdo do
professor/pesquisador. Quanto a isso DEMO, faz uma reflexao: “... aula somente
faria sentido no professor com produgdo propria, porque, ao transmitir
conhecimento, transmite igualmente o bom exemplo, ou seja, a mensagem da
pesquisa. Quem nao tem produgado propria, nada tem a ensinar, porque apenas

‘ensina” (p.4).

2.5 - DESAFIOS PARA UMA PRATICA PEDAGOGICA INOVADORA EM
MUSICOTERAPIA: A ABORDAGEM PROGRESSISTAE O

ENSINO COM PESQUISA

A pesquisa das correntes pedagdgicas teve como objeto investigar os
referenciais tedricos e visdo de educacdo, de homem e de mundo subjacentes as

diferentes tendéncias com o objetivo de melhor compreender as guestoes
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educacionais mais amplas e a partir dai, buscar um embasamento tedrico sdlido
para a pratica pedagogica dos professores do curso de Musicoterapia.

Antes de ser musicoterapeuta, o profissional do curso de Musicoterapia é
professor. Cabe a ele a formag&o do aluno, por isso, a importancia do seu papel e
0 compromisso com a sua agao. Neste contexto cabe buscar os referenciais
tedricos que sustentam as diferentes praticas dos professores do curso para
refletir sobre as causas e as consequéncias resultantes destas praticas.

O professor musicoterapeuta, por ter abragado uma area que esta tentando
constituir-se como ciéncia, mais do que qualquer outro, devera ter como linha
norteadora do seu trabalho a busca, a pesquisa de novos referenciais bem como
uma visao clara e critica quanto ao seu campo de atuacéo.

Esta visao sera decorréncia da percep¢ao de que € um cidadao inserido
dentro de um contexto historico, numa dada realidade e que para altera-la faz-se
necessario alem de um conhecimento consistente, o compromisso politico com as
mudancas. Portanto, uma agao critica, inovadora e consciente devera ser o
fundamento de trabalho pedagogico do profissional de Musicoterapia.

A Musicoterapia se da na interface da terapia com a musica. Neste
processo, leva a uma visao interdisciplinar, onde os profissionais professores do
curso, devem buscar o conhecimento, sem fragmenta-lo, mas sim permitir uma
concehgéo integrada que facilite o entendimento e a compreensao da visao do
homem como um todo.

A opcao metodolégica realizada pelo professor determina o tipo de homem

e de mundo que ele pretende oferecer ao seu aluno. O ensino assentado na
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reprodugdo do conhecimento nao tem dado conta das exigéncias que serdo
requeridas dos profissionais no préximo século.

Aliada a abordagem progressista, a opcdo pelo Ensino com Pesquisa.
parece apresentar referenciais que atendem as exigéncias para o mundo
moderno. A produgao de conhecimento alicergado na reflexdo critica, na relacdo
dialégica e no trabalho coletivo, devera provocar o aluno que precisa ser
conscientizado da importancia de uma producao teorico-pratica, pois 0s cursos
profissionalizantes, muitas vezes enfatizam a pratica, esquecendo-se da teoria. E
mister compreender que teoria e pratica sao polos de uma mesma relagdo,
impossivel de ser dicotomizada, portanto, a agdo do professor sera embasada
teoricamente e sua pratica renovara e modificara a teoria.

Nessa diregado, a pratica do professor musicoterapeuta devera proporcionar
ao futuro musicoterapeuta um curso desafiador, instigador, competente, gerando
consequentemente sujeitos atuantes, criticos e cidadaos reflexivos que busquem
com sua atuacao, transformar a realidade onde se inserem.

E necessario que se ultrapasse a reprodugdo para a producdo de
conhecimento e, neste contexto, precisa-se urgentemenie rever os referenciais
teoricos que embasam a area e buscar novas teorias de Musicoterapia que
proporcionem maior competéncia ao professor musicoterapeuta. Esta busca tem
0 sentido de proporcionar nao so maior compreensao do caminho trilhado, quanto
de suprir necessidades da propria area. |

No proximo capitulo, far-se-& uma caminhada histérica da musica e sua
relacégo com o homem e a sociedade, procurando evidenciar que nas

transformagdes historico-sociais, a musica esteve presente influenciando e
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ndo influéncias dentro de cada periodo da histéria. Nesse processo sera

izada a fungao terapéutica da musica.




CAPITULO il - CAMINHADA HISTORICA DA MUSICOTERAPIA

3.1 - MUSICA E SOCIEDADE

O homem e um ser histérico-social, por isso se constréi como ser humano
em sociedade e necessita do outro que o complemente, que o legitime, ele
necessita estar em relacdo. Para estabelecer esta relacdo ele precisa da
linguagem, ou de um meio comunicacional.

LANE (1994), diz a respeito da linguagem: “O homem [...] se insere
historicamente em um grupo social através da aquisigdo da linguagem, condicdes
basicas para a comunicagdo e o desenvolvimento de suas relagdes sociais e,
consequentemente de sua propria individualidade” (p.41). Por ser o homem
extremamente rico em suas manifestacoes, acredita-se na existéncia de
linguagens expressionais diversas, sejam verbais, ou sonoro-corporais.

A musica, linguagem ndo verbal € fruto do trabalho do homem compositor,
0 homem musico que a utiliza como instrumento de trabalho. LANE afirma:
‘Atraves do instrumento de trabalho o homem transforma a histéria dos homens e

e transformado por ela” (p.53). Quer dizer, este homem musico, por sua vez € um

ser social, inserido em um momento histérico, por isso ndo pode estar

desvinculado de sua realidade. Acredita-se que em sua producdo musical, estdo
implicitos seus sentimentos, seus desejos, seus anseios, sua caminhada histérica,

seu momento presente, que se refletem na sua obra.
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Esta sua producao, este seu trabalho, provavelmente ird ao encontro de
outros: os ouvintes. Havera sempre alguém identificando-se com a producéo
musical de alguem. A musica, por ser um produto historico-social esta carregada
de significados que dizem respeito aos homens de uma dada realidade e um dado
tempo historico. Mas, acredita-se também na possibilidade de transcendéncia da
fn&sica no tempo/espago uma vez que ela, como as outras formas de arte, traduz
0 carater de temporalidade/atemporalidade da producdo artistica. Esta
transcendéncia no tempo e espacgo, torna-se evidente quando hoje as obra de
Beethoven, Bach, Mozart e tantos outros compositores sdo apreciadas.

Sabe-se também que muito da histéria da musica perdeu-se no tempo, por
ndo ter sido registrada e sistematizada. Mas, ha alguns registros de que muitos
povos tiveram uma cultura musical extremamente rica, como Sumerios e assirios,
hebreus, chineses, egipcios e outros. Embora se saiba que ha uma produgéo
musical muito rica nos povos orientais, este trabalho, sera limitado a musica da
cultura ocidental.

Ao se analisar o caminho pelo qual a musica passou através da historia
humana, percebe-se que o grande fator que a caracterizava e a caracteriza € a
relacdo que se estabeleceu e que se estabelece entre a musica, o homem e a
sociedade.

E importante lembrar que esta relagdo podera ter significados diferenciados
uma vez que o conceito de musica €& subjetivo, social, historico, havendo
mudangas na sua interpretagao através dos tempos. Mas também torna-se cultural

uma vez que a musica esta inserida num contexto histérico-cultural.
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Por exemplo, os elementos pré-musicais, ritmos, ruidos e sons da natureza,
provavelmente representavam a musica do homem primitivo. Cabe registrar que
esses elementos vao ser utilizados novamente na composigdo atual. Assim, o
conceito contemporaneo de musica, se integra com a pré histéria. Segundo
MONTANARI (1993), “Aceitando o conceito contempordaneo de mdusica, pode-se
afrmar que ela sempre existiu, eventual e aleatoriamente, na natureza, (nos
trovées, cachoeiras, cantos de passaros e todos os tipos de vibragdes audiveis
emitidas por seres naturais, vivos ou ndo)” (p.6).

A musica pode ser institucionalizada ou construida como tal, ou pode ser
reconhecida nos sons, ritmos e movimentos. E essas relagdes musicais, sempre
fizeram parte do mundo circundante do ser humano.

No processo civilizatério os homens se utilizaram desses elementos
musicais, som e ritmo, de formas diferenciadas, para atender necessidades
especificas. Segundo RIBAS (1957),”..A musica ndo so seria de origem
sobrenatural, mas ainda poderia agir sobre o mundo sobrenatural, constituindo
uma especie de veiculo entre os homens e as poténcias superiores...” (p.99-100).
Além desta funcdo de comunicagdo com o sobrenatural, esses elementos pré-
musicais podem ser considerados como primeiras manifestagbes artisticas do
homem.

Para o homem primitivo, a natureza era ameacadora. Provavelmente,
sentia-se impotente, inseguro diante dos fendmenos que ndo entendia. Como
poderia explicar o desconhecido que o circundava? Uma das formas, era atraves
do mito, cuja funcdo; “... ndo é primordialmente, explicar a realidade, mas

acomodar e tranguilizar o homem em um mundo assustador.” (ARANHA &
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MARTINS, 1994, p.56). Para canalizar os anseios e 0 medo do desconhecido, o
homem primitivo utilizava-se entdo, da imitacdo de sons e ritmos. Através da
apropriagdo magica e mitica desses elementos ele buscava dominar o que nao
conhecia. Acredita-se que o som, através da imitagdo, pode ter sido a forma
encontrada pelo homem primitivo para aplacar, transformar e dominar o medo do
desconhecido, explicando o inexplicavel em mitos.

Segundo HANSLICK (1992), o homem primitivo encontrou o som e o ritmo
na natureza como material bruto e esses elementos eram sua “musica” . Ou seja,
sua musica tanto podia lhe dar prazer “estético”, quanto servir de canalizac3o, dos
medos e anseios diante do desconhecido.

Da mesma forma que o homem primitivo usava o som, ele também se valia
da pintura ou desenho do animal na caverna como uma tentativa de apropriar-se
daquele animal na caca.

Até aqui, o que se encontra & som e ritmo, elementos pré-musicais. A
medida em que o homem foi se organizando e organizando a sua pratica de vida,
seus anseios e medos, provavelmente também foi acontecendo uma organizagéao
sonora. Apesar de ndo ser musica, dentro dos padrées formais de conhecimento
musical, esses elementos podem ser considerados musicais, porque se tornardo
musica. Para SCHAFFER (1993), precursor da musica concreta, a medida em
que o homem primitivo foi suprindo suas necessidades pratico-utilitarias, ao
buscar equipamentos, materiais para caga, para culinaria, ele descobriu 0 som, a
batida, descobriu a possibilidade do instrumento sonoro. e nesse momento, ele
poderia se tornar naquele que faz a percussao, o que percute o objeto. Nao

estaria ai, o embrido, o nascimento do percussionista?
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Na Grécia, bergo da civilizagdo ocidental, 0 homem comecou a pensar e
conhecer melhor a realidade, principalmente no que se referia aos fenémenos da
natureza. Neste contexto buscou abandonar a visdo magica e comecou a
interpretar 0 mundo de maneira mais ldgica. Viu o trovdo e a chuva como
fenémenos da natureza, e entendeu o prazer e a embriaguez como fenémenos
humanos. A concepgdo mitica j& ndo servia, mas continuava existindo o
inexplicavel. Algumas coisas estavam além do fisico e do explicavel, eram
“metafisicos”, ou seja, existia algo que ndo era palpavel e que dava sentido a
existéncia, a realidade.

O periodo grego classico de Aristoteles e Plato até a época de Cristo, foi
um periodo antropologico, onde o pensamento se voltou para o ser humano, em
busca de sua esséncia. Para o homem, a explicagdo Ultima da realidade era
metafisica.”... a metafisica € um saber que transcende o saber fisico ou “natural’
(MORA,1994).

Na Greécia, a musica fazia parte da formagdo do cidaddo. A concepcio de
musica relacionada com o homem e a sociedade se fundamentava na doutrina do
‘Ethos” (1), que atribuia a musica uma elevada fungdo moral na formacdo do
carater e atitudes do individuo.

O conceito de ethos se baseia na relagdo muito intima que existia entre os
movimentos musicais e 0s psiquicos do homem. Desta forma, a musica podia

Influir sobre a vontade e o carater humano. Este poder atribuido a musica teve um

(1 costumes, acoes.
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grande papel na educac¢do dos jovens e também para o homem em sociedade.
Segundo os gregos, a musica propiciava alivio da alma, denominado pelos gregos
de Katharsis, que eram momentos de purificagdo, de purgacio. Isto &, as pessoas
tomadas pelo entusiasmo da musica, experimentavam um conforto espiritual, que
segundo Aristoteles, podia ser atribuido & musica pelo seu ethos apaziguante.
Talvez ai, ja comegassem a aparecer indicios do carater ideolégico com que a
musica se reveste através dos tempos.

SCHURMANN (1990), comenta que nas sociedades, desde os primérdios,
estabeleceu-se uma cultura dominante, e que ela tinha necessidade de perpetuar-
se utilizando-se para isto de diversas formas. O autor coloca entdo que o canto
monadico pode ter servido a este propdsito. Quando fala da cultura helénica, ele
diz que o canto monddico era usado no teatro grego, como se fosse o facilitador
ou o porta-voz da ideologia vigente. “O controle da politica sobre o teatro esta
relacionado com o fato de que o poeta-musico era considerado como guardido de
uma verdade sublime e como educador de seu povo, ao qual havia de conduzir a
uma esfera superior de humanidade” (HAUSER, apud SCHURMANN, p.49).

O mundo antigo legou a Idade Média a idéia de filosofia da misica como
‘Uma forca capaz de afetar o pensamento e a conduta do homem” (GROUT,
1994, p.34).

Na era cristd, na baixa idade média, a musica caracterizava-se por uma
concepgao religiosa e teoldgica cristd, ou seja, o pensamento metafisico & voltado
para o conceito de que Deus € o centro do universo. O canto gregoriano, gue

nasceu no comego da ldade Média, tornou-se um canto que veio responder a essa
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concepgéao teologica pois a teologia explica a realidade. Aqui, Deus é o centro do
universo, 0 homem e a sociedade viviam em fung&o da religido.

A musica entdo estava a servigo da oracdo como forma de elevacao do
pensamento a Deus e o canto sublimava o sentimento religioso do homem. Mas
ndo se pode perder de vista, que por tras de todos os ideais religiosos estava a
necessidade de poder, a dualidade, cultura profana x cultura eclesiastica:
senhores feudais x servos e a necessidade de perpetuacdo do poder vigente.

Segundo SCHURMANN(1990):

Caberia, portanto, a Igreja o exercicio de uma dominagio cultural voltada. entre
outros objetivos, a definir inequivocamente a estrutura de classes, a garantir a
autoridade dos representantes das classes dominantes e a justificar as relacoes
feudais cormo necessarias e imutaveis. O Canto Gregoriano, como canto monodico
unificado de uma lIgreja que se responsabilizava por uma tal missdo social.
necessariamente haveria de ser organizado de forma a favorecer a difusdo dessa
ideologia™ (p.57-58).

SHURMANN comenta ainda, que diante deste panorama o culto
contemporaneo ao canto gregoriano, como uma forma de “éxtase”, ndo é correto,
pois, segundo o autor, este tipo de musica no estava a servico da beleza, mas
servia para “ser eficaz no desempenho de sua fungdo social” (p.63).

Na alta ldade Média a musica passou a ser considerada como arte e
comegou a ser organizada conscientemente. Surgiram as primeiras técnicas de
composicao, de escrita musical e da musica a duas vozes. O canto gregoriano
gue havia sido a expressao musical da fé, com sua pureza melddica, transformou-
se num canto acrescido de outras vozes: € a polifonia que surge. Importante
esclarecer que essa modalidade se constituiu pela insercido de elementos de

cultura barbara na cultura religiosa. SCHURMANN (1990), vai além quando diz
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que essa insergao significou uma insurgéncia contra os padrées dominantes do
Sistema Feudal. “O surgimento dessas primeiras manifestacdes polifénicas vem
qualificar-se, portanto, a nivel politico, como a emergéncia de formas ainda

incipientes de movimentos sociais"(p.68-69).

Com isso, os textos mundanos invadem a Igreja, e segundo RAYNOR

(1981):

.. entre 0s séculos XII e XIV, os mosteiros. catedrais ¢ Igrejas maiores tinham uma
consideravel e variada vida musical; o coro com preponderancia de homens adultos.
cantava a missa ¢ 0s servigos diarios com o seu grupo de especialistas .., havia um
grupo de instrumentistas, um organista ¢ outros ndo especificados... . Naturalmente
s¢ viam envolvidos em permanente luta quanto a naturcza da masica religiosa: até
que ponto devia ser simplesmente um veiculo para o texto...¢ até que ponto podia
legitimamente comunicar a devogdo pessoal, alegria ou lamentacio do individuo?

(p.36).

Com o crescimento das cidades, o centro de gravidade musical aos poucos,
afastou-se da Igreja, tornou-se extra-liturgico e infiltrou-se na sociedade, havendo
quase que um sentido inverso. A influéncia da musica extra-liturgica chegou a tal
ponto que tornou muito complicada a musica no culto, exigindo que para canta-la
houvesse pessoas treinadas, gerando protestos por parte das autoridades
eclesiasticas que afirmavam, que dessa forma a musica desvirtuava e perturbava
a atencao dos fieis.

Neste contexto, SCHURMANN (1990), contribui: “A natureza dessas
cdades apresentava caracteristicas bem distintas daquelas proprias a
Antiguidade. Elas ja ndo mais se identificavam com o Estado, mas muito pelo

contrario, se desenvolviam apesar do Estado e, muitas vezes em oposi¢cdo ao

poder feudal e eclesiastico estabelecido” (p.75).
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No seculo XV e XVI a musica continuou nas Igrejas, agora separadas em
duas correntes: o protestantismo que buscava a inspiracio na cangéo popular e 0
catolicismo que se voltava para suas origens, o gregoriano antigo.

No Renascimento, a musica, ao lado da danga, adquiriu uma funcdo
essencial, servindo como entretenimento das cortes. Com relagéo a este aspecto
RAYNOR (1981), comenta: “As cortes renascentistas foram uma forca
poderosamente criativa em musica (...). Admitia-se em geral a doutrina de que
uma compreensao de musica era socialmente necessaria e vantajosa do ponto de
vista educacional, porque a musica fazia parte do mundo do Homem Universal,
ideal do Renascimento” (p.91).

Ainda, a respeito do apoio e da importancia que a corte dava a musica,
RAYNOR afirma; “A forga criativa da corte renascentista como centro musical &
bastante clara. Ela precisava de musica secular tanto quanto de musica religiosa,
e isso deu a musica nao liturgica uma categoria e importancia sociais como jamais
tivera” (p.110).

O Renascimento trouxe um novo modo de pensar, com o redescobrimento
das obras de Platdo e Aristételes. E o renascer da cultura grega que valorizava o
homem deixando de lado a cultura medieval que valorizava exclusivamente Deus
e areligiao.

Essa revitalizagdo da sabedoria antiga foi trazida pelos humanistas,
homens cultos que se dedicavam ao estudo das humanidades: historia, poesia e
flosofia. RAYNOR (1981) cita que: “... no entusiasmo intelectual do
Renascimento, a musica adquiriu seu verdadeiro lugar como uma das realizagbes

necessarias e mais louvaveis do homem civilizado” (p.91).
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Outro dado deste periodo, é que devido & importancia gue a corte dava a
musica, surgiram dois pontos: um é de que a musica afastava-se mais do jugo
clerical, e outro de que foi instituida a profissdo de musico, embora o emprego
ainda fosse restrito a poucos.

Quando os manuscritos e tratados musicais dos gregos foram traduzidos
para o latim surgiram novos pensamentos e idéias sobre a musica na formacgéao do
carater do homem, a semelhanca da formagio do cidadéo grego.

Ao lado da reforma religiosa, as preocupacdes da época e a filosofia se
voltaram para o homem, “a medida de todas as coisas”, como na antiga Grécia,
ndo mais para Deus, ndo 0 negando mas tirando-o do centro do Universo.

No final do Renascimento, as pesquisas sobre a musica grega concluiram
que porque cantavam a uma sO voz, Os gregos podiam expressar seus
sentimentos através da musica. A partir dessa idéia surgiu a dpera, ( séc. XV,
uma imitagcao das tragédias, com a finalidade de expressar emocdes intensas
através de um drama cantado.

A musica dramatica caracterizou assim, todo século XVII, chamado periodo
Barroco. O que caracterizava também o periodo Barroco era a expressao
filosofico-musical, “Teoria dos Afetos’, que significava que a musica possuia uma
expressividade emocional, tanto em termos dos acordes, quanto aos intervalos,
aos ritmos e aos timbres dos instrumentos. Todos possuiam uma caracteristica
propria que afetava o emocional. Assim, toda construgdo musical tinha que levar
em conta esses aspectos, visando um equilibrio emocional, ou, como comenta
SCHURMANN (1990), quando se refere a caracteristica da musica como

linguagem:
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..na primeira metade do século XVIII, a musica ja era considerada como sendo nio
apenas uma especie de linguagem, mas sobretudo um modo de comunicacio que
obedecia a certas determinagdes, as quais acabaram por ser englobadas num
sistema filosofico-musical sob a denominacdo de teoriu dos afetos. Segundo tais
determinagdes a musica viera estabelecer-se como a linguagem mais adequada
sempre que se tratava de expressar ou provocar certos sentimentos, emocoes e
paixdes, ou seja, 0s afetos humanos (p.120).

Ainda, BATTEAUX, citado por SCHURMANN reforgando este pressuposto
afirma: "A musica fala por meios sonoros e esta linguagem € diretamente
acessivel. Ja Cicero dizia que a cada afeto estdo associados um som e um gesto.
Nada mais natural, entdo, do que concluir que de uma seqiiéncia adequada de tais
sons ou gestos venha resultar um discurso coerente”. (BATTEUX, apud

SCHURMANN, p.120).

Embora esta teoria tenha encontrado, posteriormente, questionamentos de
alguns autores como HANSLICK (1992), sobre a capacidade ou ndo da musica
~ expressar sentimentos, acredita-se que para o campo da Musicoterapia é algo a
ser verificado e aprofundado como uma forma de constatacdo de que a musica
possa ser considerada ndo s6 como linguagem, mas como linguagem terapéutica.

Além da teoria exposta acima, o Barroco caracterizava-se também, por uma
forte dramaticidade e teatralidade. Outro ponto importante que caracterizava esse
periodo de transicdo do Renascimento para o Barroco é a entrada da harmonia.

A partir do Renascimento, o que se tem entdo é o inicio da ciéncia
moderna, o racionalismo de Descartes, o em.pirismo de Bacon, o absolutismo de
Hobes. Nesse contexto o que vale é a razdo, a experiéncia, o0 homem sendo

senhor dele mesmo. Esses pressupostos filosoficos culminaram com o lluminismo,
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quando o culto a razéo chegou ao seu auge. O lluminismo procura retirar Deus e
endeusar a razao que passa a explicar todas as coisas.

Concomitante a esta forma de pensamento, surgiu o conceito de musica
pura, baseada mais na raz&o do que na emogdo, considerada a forma perfeita da
composicao, chamado de classico. Com respeito a este periodo ANDRADE
(1980), comenta: "Assim pois 0 século XVIII é o periodo classico da musica. O que
caracteriza o classicismo dele é ter atingido como nenhum outro periodo antes
dele, a Musica Pura, isto €, a musica que nédo tem outra significacdo mais do que
ser musica; que comove em alegria ou tristeza...” (p.117).

Ainda, GALWAY (1987), considera o periodo classico como: “Classico,
significa essencialmente de primeira classe, ou insuperavel,... o espirito classico,
que € o instinto e a capacidade de buscar a perfeicdo da forma e do contetdo,
ou seja, de apresentar corretamente uma idéia excepcional, tal como podemos
indefinidamente admirar e estudar na musica dos mestres classicos vienenses’
(p.149).

Percebe-se pelo relato do autor que os musicos da época, tais como
Mozart, Beethoven e Schubert, em muitas de suas composi¢cdes, passaram por
cima dos seus sentimentos e do estado em que se encontravam, para serem fiéis
a uma exigéncia de constru¢do musical estabelecida na época. Ou seja, a razéo
em detrimento da emocdo. Obviamente ndo se pode exagerar, pois na realidade,
percebe-se a “mistura” de normas e preceitos de alguns periodos sobre os outros.

De acordo com GROUT (1994),
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.. A musica das luzes devia ir ao encontro do ouvinte, ¢ ndo obriga-lo a fazer um
esfor¢o para entender a sua estrutura. Devia cativar (através de sons agradaveis e de
uma estrutura racional) e comover (através da imitagdo dos sentimentos), mas nio
surpreender em demasia (através de uma excessiva elaboragdo) e ainda menos
causar perplexidade (através de um excesso de complexidade) ( p.479).

Enfim, 0 que se percebe neste periodo € uma musica para a elite, mesmo
que as suas origens proviessem da cultura musical do povo. E musica s6 para
ouvir, coincidindo assim com a vis3o filosofica do momento, que & o culto a razéo.

Os acontecimentos sociais deste periodo culminaram na Revolucéo
Francesa, quando 0 povo conquistou seu espago surgindo ai 0 Romantismo, com
sua exacerbacao da dor e do sentimento. A Revolucdo Francesa trouxe para o

século XIX inimeras transformagdes sociais, artisticas, politicas e econémicas.

Podemos afirmar que a musica romantica do século XIX foi muito influenciada por
temas da literatura e da arte, bem como pelos cenarios naturais, 0 campo ¢ as suas
atragoes tdo mais desejaveis, em realidade ¢ em abstrato, a medida que as cidades
se expandiam com a Revolugdo Industrial. A musica mais do que nunca procura
pintar um quadro ou contar uma historia (GALWAY, 1987 | p.172).

O romantismo foi a conquista das liberdades sociais e politicas. Neste
periodo, a musica adquiriu liberdade de expresséo, propiciando o individualismo e
os estilos pessoais. Ai, diferentemente do compositor classico houve uma tomada
de posigao ideoldgica através da musica. Os sentimentos e as emocdes podiam
ser percebidos pelo homem comum, culto ou ndo. A musica romantica tornou-se
de mais facil compreensdo, pois o sentimento era comum a todos os homens. O
romantismo foi o reflexo da instabilidade social quando a nobreza perdeu seus

priviiégios e o povo ganhou seus direitos, afirmando seus anseios humanos e

patridticos, desembocando no Romantismo Nacionalista, de 1870 a 1890.
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No Romantismo Nacionalista, o sentimento era direcionado para a patria, a
redescoberta dos valores do pais, o folclore, os cantos e as dancas, enfim, a aima
do povo expressava-se através da musica.

Nos fins do século XIX, o nacionalismo romantico ainda influenciava os
compositores, mas se percebia uma influéncia da musica oriental, bem como uma
volta a musica do passado. Para GALWAY (1987): “Gragcas aos modernos meios
de transporte, a musica viajava agora mais depressa. Uma nova composicdo
podia ser tocada em outro Pais com relativa brevidade: a musica vencia a

barreira do espaco e do tempo” (p.283).

O estudo da psicanalise, associado inicialmente aos trabalhos de Sigmund Freud ¢

Carl Jung, ... for o fator determinante da mudan¢a de orientagdo na musica de

...compositores do século XX. A psicanalise veio por em evidéncia, implicita ou

explicitamente de uma forma mais gencérica ¢ perceptivel, o carater egocéntrico da

sensibilidade romantica, explicando ndo s6 a natureza ¢ a causa das acdes e dos

pensamentos anomalos, mas também a excentricidade das pessoas comuns *

(GALWAY, 1987 p.300).

No fim do seculo XIX, (entre 1863 e 1880) a musica emprestou da pintura
0s ideais impressionistas, que de forma diversa da narrativa ou do drama
romantico, procurava agir como um observador,"que estivesse a registrar a sua
impressdo num determinado momento” (JACOBS, 1978 p.63). Surgiu entdo, um
movimento novo, denominado Impressionismo, que gerou outros movimentos
artisticos, como o Expressionismo e Dodecafonismo. Enfim, o que se tinha, na
realidade, eram movimentos artisticos que introduziram formas diferentes de
compor, com normas, coloridos e utilizagdo dos elementos musicais de formas

diversas. Muitas vezes isso ocorria como um retorno ao passado, a ldade Média,

ou, procurando acompanhar as transformagoes sociais, como 0s pressupostos de
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Freud e o inconsciente, a Revolugdo Industrial, Primeira e Segunda guerras
mundiais, todos fatores para reflexao e tema para composicao.

O homem do seéculo XX, agitado, voltou-se as culturas orientais e a
meditacdo, como forma de entender e sobreviver as transformacdes pelas quais o
mundo passava.

A visdo de homem perdura ainda no pensamento racional, mas agora talvez
mais tecnicista, pois € a maquina que controla o mundo, as idéias, a vida do
homem contemporéneo. E isto se percebe na musica pela busca e pela quebra
das normas vigentes estabelecidas pela composic3o.

Os experimentos musicais, em decorréncia dos fatos da época foram
muitos, como o aproveitamento dos ruidos das maquinas, do tic-tac do relogio, do
motor de carros, entre outros. Isto mostra que os compositores viviam e
expressavam, através de sua arte, o momento. Os movimentos musicais
continuaram sucedendo-se, musica concreta, musica eletrénica, a utilizacdo de
gravadores, de sintetizadores, permitindo a manipulagdo, a reconstru¢do musical.

Enfim, os musicos e as suas musicas sofrem e retratam a influéncia de uma
epoca. Segundo SCHURMANN ( 1990), “...a época situada por volta do ano 1900
se nos afigura como uma espécie de encruzilhada, delineando-se, a partir dela,
diversas opgOes, as quais se nos apresentam sob a forma dos movimentos
artisticos diversificados que acabaram por caracterizar a producdo musical do

nosso seculo” (p.175).
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3.2 - AS VARIAS FACES DA LINGUAGEM MUSICAL

Procurou-se mostrar um rapido panorama histdrico da musica, exatamente
para se evidenciar o musico compositor como um ser que esta inserido dentro de
um contexto, € que a sua musica, que é seu trabalho objetivado, torna-se um
grande veiculo expressional, afetivo e ideologico. Observa-se portanto, que a
musica vem traduzindo dentro das épocas, 0s anseios e as necessidades dos
valores filosoficos vigentes.

Percebe-se, através da Histéria, o poder persuasivo da musica sobre o
coletivo. muitas vezes ela foi usada para reforcar ideais politicos. panfletarios,
pedagogicos, terapéuticos e até hipnéticos, como um véu, turvando a consciéncia.
A musica associada a uma letra tendenciosa, pode provocar no individuo,
inumeras transformagdes, formar a mente, “fazer a cabega”, nublar a consciéncia.

Acredita-se que, por ser a musica um veiculo expressional extremamente
rico, ela pode assumir caracteristicas diferenciadas. Essa funcdo ou esse poder
de evocar emogdes, de coletividade, de agregadora que a musica possui, pode
ser usada também de forma negativa, pois assumiu, em muitos momentos, uma
caracteristica ideoldgica. Percebe-se isto mais claramente na guerra, onde muitos
cantos e hinos eram utilizados para “‘formar a mente” e como ja citado, ‘nublar a
consciéncia’.

Como ja mencionado, na Grécia era formadora da moral do cidadao grego.

Encontra-se em WISNIK (1989), um posicionamento que reforca a idéia a respeito

do “poder’ da musica:
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Concebida como o proprio elemento regulador do equilibrio cosmico que se realiza

no equilibrio social, a musica ¢ ambivalentemente um poder agregador, centripeto,

de grande utilidade pedagdgica na formacgio do cidadio, adequado a harmonia da
polis e, a0 mesmo tempo, um poder dissolvente, desagregador, centrifugo, capaz de
por a perder a ordem social. Por isso mesmo ela ¢ um elemento decisivo no plano

politico-pedagogico ... (p.93).

Quer dizer, os gregos ja sabiam da for¢ca da musica e do cuidado com sua
utlizaggdo. Segundo DUFRENE (1976), “O estudo em profundidade de
determinadas culturas e complexos musicais, mostrou a existéncia de numerosos
fatores ndo musicais que influenciam a pratica musical e as modificacbes que se
operam no gosto do publico e na maneira de compor” ( p.134).

Entdo, da mesma forma que a musica sofre influéncia de um momento, de
uma cultura que interfere na sua composicdo, ela também pode ser um agente
provocador de mudangas. Ou seja, tanto o compositor € influenciado por suas
circunstancias histéricas nas suas composigdes, como o compositor pode, através
de sua produgao, interferir no gosto do publico ou nos valores estéticos do povo.

Dentro desse posicionamento, encontra-se SAID (1991), que fala a respeito
do carater transgressor da musica. Transgressdo, no sentido de ir além, passar,
atravessar, e que esta caracteristica se encontra na relacdo musica e sociedade.

Esse autor afirma que a musica ndo ocupa um lugar somente de reprodutora, ou

subalterna dos padroes sociais, mas,

... pelo contrario, a musica exerce um papel na sociedade civil que ndo ¢ nem
natural nem propriamente de substituigdo. A mausica ¢, evidentemente, ela mesma,
independentemente de suas formas habitarem a paisagem social com variagdes
tamanhas a ponto de afetar o estilo composicional ¢ formal com uma forga ainda
ndo inventariada em nossos estudos culturais. Em suma, o e¢lemento transgressivo
na musica ¢ a sua habilidade nomade de se prender, ela propria, e tornar-se parte
das formagdes sociais, de alterar suas articulag¢des e sua retorica de acordo com a
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ocasido, ¢ com a audiéncia, mais as circunstancias de poder e de determinagio
sexual nas quais ela ocupa um lugar™ (p.118-119).

Na realidade, sdo inimeras as leituras a respeito das caracteristicas da

musica. FISCHER (1987), afirma que a musica € “...a mais abstrata. e a mais

eminentemente formal das artes...” (p.161). Mas o que faz com gue a musica,

considerada a mais abstrata das artes, tenha este “poder” de comunicacao, de

expressao dos sentimentos, de estar em relagéo tdo direta e profunda com o ser

humano? Isso tudo parece ter um aspecto misterioso, que acompanha a musica

na sua producao e fruicdo.

Na verdade, para alguns autores, isto pode ser explicado, como propde

HANSLICK (1992), quando comenta:

A determinada impressdo que uma melodia causa ao se apoderar de nos, nio ¢
simplesmente “um enigmatico ¢ misterioso milagre’ que so podemos “sentir ¢
suspeitar’, ¢ sim, uma infalivel consequéncia dos fatores musicais que atuam nessa
concatenacdo determinada: um ritmo rapido ou longo, uma progressio diatonica ou
cromatica — tudo tem sua fisionomia propria ¢ seu modo especial de se apresentar
a nos... Como toda atividade artistica, a musica ¢ essencialmente uma expansdo
emocional, mas que se desencadeia dentro de normas técnicas aprendidas
obrigatoriamente por todos quanto se proponham a adquirir educagio musical... (p.
72-97).

Reforgando essa postura, LANGER (1953) afirma:

...as estruturas tonais a que chamamos de musica tem uma intima semelhanca
logica com as formas dos sentimentos humanos — formas de crescimento ¢
atenuacdo. fluéncia ¢ estagnagdo, conflito ¢ decisdo, rapidez. parada. violenta
excitagdo. calma, ou ativagdo sutil, e lapsos sonhadores — ndo alegna e dor, talvez,
mas a pungéncia de cada uma e de ambas — a grandeza ¢ brevidade e o passar
eterno de tudo o que ¢ sentido de maneira vital. E esse o padriio, ou forma logica da
“senciencia’y, € o padrdo da musica € essa mesma forma eclaborada em sons
medidos. puros. ¢ siléncio. A musica ¢ um andlogo tonal da vida emotiva (p.28)

121 0 que sente ou ¢ sentido
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Esse posicionamento significa que a misica pode levar a sentir emogdes
pela sua construgéo arquitetonica, porque ela ¢, antes de tudo, uma construcao.
Ela tem todo um sentido logico, trabalhado, mas isso fica muitas vezes
obscurecido pelo carater de que ela se reveste, de abstracéo, talvez pelo fato de
trabalhar com um sentido que n&o é palpavel, que ¢ a audic3o.

ECO (1972), esclarece:

Mais do que qualquer outro, o discurso musical presta-se a ser analisado
estruturalmente em termos de relagdes mensurdveis ¢ concretas. Um dado ritmo
tem uma expansdo matematica, o proprio som ¢ exprimivel em freqiiéncias, as
relagdes harmdnicas tem uma cifra propria. Isto ndo quer dizer que um discurso
acerca da naturcza da musica, deva a todo custo evitar uma referéncia ao mundo
dos sentimentos que ela suscita no ouvinte, um mundo que existe. que esta
inevitavelmente ligado ao fato musical, e que seria portanto, loucura ignorar; mas a
relagdo com o fruidor, torna-se tdo especifica como a relagdo entre conjunto de
estimulos sonoros dotados de uma certa organizagdo (analisavel) ¢ uma reacio
humana que ocorre de acordo com modelos de comportamento psicologico ¢
cultural (tambem analisavel, ou pelo menos, descritiveis)... ( p.164).

Esses autores foram citados, por apresentarem formas similares de
percepcao da musica e de seus efeitos sobre o individuo e por partilharem do que
se acredita, isto e, ha na produgdo musical normas e formas de agrupamentos, ha
uma relacao matematica, que mesmo usadas aleatoriamente pelo compositor, vao
causar impressoes diversas ao ouvinte. Mas estas impressdes, estes sentimentos,
nao podem ser atribuidos a forcas misticas, porque na realidade, a musica € uma
construgao.

Outro aspecto importante a analisar € se a musica com estas
caracteristicas de comunicacéo, de facilitadora das interrelacées e de estar a
servico da historia e das ideologias dominantes, pode vir a ser considerada uma

linguagem. AqQui se percebem pontos de vista contraditéorios. Po r exemplo,
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encontra-se em IVELLIC (1990), o seguinte conceito: “Se a obra de arte é palavra
e se ela nos fala como o faz a linguagem habitual [...] isto significa que a
linguagem da arte ndo tem por objeto a descrigdo ou a explicacdo que sdo

finalidades da linguagem comum” (p.101).
Isso quer dizer, que a musica pode ser considerada como linguagem com

seus codigos especificos, ela fala sem se precisar entrar nos codigos da

linguagem verbal.

Ja, LANGER ( 1953), posiciona-se comentando:

A masica como a linguagem ¢ uma forma articulada. Suas partes ndo apenas se
fundem para fornecer uma entidade maior, mas, ao fazé-lo, mantém algum grau de
existéncia, e o carater sensual de cada clemento ¢ afetado por sua fungdo no todo
complexo. Isso quer dizer que a entidade maior que chamamos de composi¢do nio
¢ simplesmente produzida pela mistura, como uma nova cor feita da mistura de
tintas, mas ¢ articulada, 1sto ¢, sua estrutura interna ¢ dada a nossa percepgdo. Por
que entdo, ndo € ela uma linguagem de sentimentos, como tem sido chamada
freqiientemente? porque seus elementos ndo sdo palavras — simbolos associativos
independentes com uma referéncia fixada pela convengiio. Apenas enquanto forma
articulada ¢ que ela se encaixa em algo; ¢ como ndo ha nenhum significado
atribuido a nenhuma de suas partes, falta-lh¢ uma das caracteristicas basicas da
linguagem - associagdo fixada e, com isso, uma referéncia Gnica, inequivoca.
Temos sempre a liberdade de preencher suas formas articuladas sutis com qualquer
significado que nelas se encaixe: isto ¢, ela pode transmitir uma idéia de qualquer
coisa concebivel em sua imagem logica. Assim, embora a recebamos como uma
torma significante ¢ compreendamos os processo de vida e senciéncia através de
seu padrdo audivel, dinamico, ela nio ¢ uma linguagem, porque ndo tem
vocabulario (1953, p.33).

Ainda, WISNICK (1989), faz uma descricao importante e pertinente no que
diz respeito ao entendimento de musica como uma linguagem, por entrar na
esséncia do trabalho musicoterapico, ou seja, a importancia de todo esse contexto
historico sonoro-musical que se acredita fazer parte da formacao da identidade do

individuo:
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Quando a crianga ainda ndo aprendeu a falar, mas ja percebeu que a linguagem
significa, a voz da mie com suas melodias e seus toques, ¢ pura musica, ou ¢ aquilo
que depols continuaremos para sempre a ouvir na musica: uma linguagem onde se
percebe o horizonte de um sentido que no entanto ndo se discrimina em signos
isolados, mas que so se intui como uma globalidade em perpétuo recuo, ndo-verbal.
intraduzivel, mas, a sua maneira, transparente (p.27).

Tais posigdes, embora contraditérias, levam a reflexées que contribuem
para um entendimento individualizado da linguagem musical.

Apds o posicionamento desses autores acha-se pertinente também a
definicao de DORFLES (1988), a respeito da musica ou da arte como linguagem,
por ir ao encontro do conceito de musica e linguagem. Esclarece o autor: ~... ao
dizer ‘linguagem’ musical, ou ‘linguagem’ plastica, ndo pretendo identificar, ou
mesmo assimilar a musica ou a escultura a ‘palavra’, mas sim alargar a musica e a
escultura as qualidades expressivas de que também as artes da palavra,
(valendo-se das diversas linguas) sao capazes’ ( p.154).

O autor aqui generaliza a idéia de linguagem e artes, mas a apropriagao
deste conceito, deve-se ao fato de se concordar com a visao de que a musica com
seus simbolos proprios, por sua caracteristica comunicacional, por estar em
relacao, por estar a servico, por ser uma construgcao, pode levar a estados
diferenciados de emogao, constituindo-se em uma “linguagem especifica’, ndo a
que estamos acostumados a utililizar na comunicagao e tambem, como reforca
SCHURMANN (1990),"Tudo indica que a elaboragcdo do que hoje qualificamos
como linguagem, com seus modos de comunicagdo especificos e altamente
desenvolvidos, pressupde a existéncia previa de um Iongo' periodo de gestagao,
durante o qual devem ter sido praticados outros modos de comunicagao mais

simples” (p.13).
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Fica evidente, quando da retrospectiva histérica, que a relacdo do homem
com a musica, sempre foi muito forte. Percebe-se que a principio, a comunicagdo
musical era feita por meio dos elementos pré-musicais — som e ritmo. Com o
passar do tempo, a musica foi se firmando como arte mas seu poder de linguagem
comunicacional se manteve. Em todas as falas, em todas as linguas existe uma
musicalidade natural, num codigo estruturado, com inflexdes e ritmos proprios que
vao se relacionar com os contetldos emocionais.

E por se acreditar que a musica € uma linguagem é que se buscara

referenciais histéricos que a caracterizam como linguagem terapéutica.

3.3 - RELAGCAO MUSICA E TERAPIA

3.3.1 - Historico

Quando surge a fungao terapéutica da musica? Na realidade, ela esteve
sempre presente, tornando dificil demarcar uma linha diviséria e identificar quando
esta caracteristica terapéutica comecgou, pois mesmo na pré-historia, quando o
homem se valia do som para afugentar o medo do desconhecido, provavelmente,
ja se podia perceber o som com uma fungao catartica, ou de objeto intermediario,
entre o homem primitivo € o objeto de seu medo. Mas, segundo ALVIN (1984), a
principio, @ musica tinha um papel terapéutico mais mistico, onde o feiticeiro

procurava aplacar a ira dos deuses através de cantos, dancas, ritmos
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exorcizadores, pois a conotacdo de doenga para o homem primitivo era a de

possessao de maus espiritos.

La musica, los ritmos, los cantos, y las danzas desenpendban un papel vital en los
rifos curativos magicos, que eran secretos, tanto en los individuales como en los
compartidos por toda la comunidad. El sonido y la musica, por su origen magico,
cran empleados para comunicarse directamente con el espiritu. Sus poderes
magicos podian ayudar a penetrar o a vencer la resistencia del espiritu de la
enfermedad (p.33).

Como o som para o homem primitivo tinha uma caracteristica sobrenatural,
consequentemente a utilizagdo da musica para curar e exorcizar era coerente,
uma vez que essa natureza sobrenatural, dava a musica um carater de poder, dai
a ser utilizada como meio de comunicagdo com o0s espiritos causadores da
doenca.

Com os gregos, ja comegou a relagdo e a utilizagdo da musica de forma
diferenciada, mais harmoniosa, mais de reveréncia e ndo de dominacéo das forcas
da natureza. A utilizagdo da musica se fazia tanto para curas fisicas quanto para
escape psicoldgico. Segundo ALVIN, a aplicagcdo da mdusica era realizada de
forma sistematizada, dosificada, pois ja haviam comecado a descobrir seus
poderes sobre a alma humana. “La depuracion catéartica de las emociones era un
processo importante hacia la salud mental de la vida griega, logrado a menudo a
traves de representaciones dramaticas o musicales. Esculapio, famoso medico,
habia prescripto musica y armonia a personas de emocionalidad perturbada”
(p.54).

Percebe-se entdo, que o conceito grego da utilizacdo da musica para

enfermidades ndo era nem magico, nem religioso. mas clinico.
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Na era cristd, segundo ALVIN, os deuses foram substituidos por santos e a
relagdo com a enfermidade tornou-se também diferente. A doenca era uma forma
do homem se redimir dos pecados, de ganhar o céu. “El cristianismo tréjo nuevos
conceptos éticos — desconocidos en el mundo primitivo y en el antiguo — de un
dios amante, de compasion y de caridad hacia el débil, el enfermo y el pobre. Su
actitud hacia la enfermedad era de humildad y santa obediencia al sufrimiento, que
podia ayudar al hombre a ganar la bienaventuranza eterna” (p.47).

Os sacerdotes religiosos, na era cristd, sabiam da forca e da influéncia
também espiritual da musica pois a utilizavam nos canticos, nas missas, nas
procissOes e nas cerimonias religiosas. E isso de certo modo, permanece até hoje,
coexistindo com outros tipos de uso da musica.

O Renascimento foi um periodo extremamente rico em todas os sentidos,
principalmente na medicina, pois foi nessa época que surgiram descobertas da
anatomia do ser humano de forma mais cientifica. Estas descobertas repercutiram
inclusive na utilizagdo da musica e da arte em geral, servindo como meio
interrelacional e de expresséo dos sentimentos do homem. Nesse periodo, surgiu
um grande interesse por parte dos médicos em relacdo a utilizacdo da musica
como elemento curativo, principalmente, no campo das doengas de cunho
psiquico. Assim, muitos profissionais da area médica se utilizavam da misica
como auxiliar no tratamento de seus pacientes.

No decorrer da historia, o que se vé, entdo, sdo mudangas nas figuras que
empregavam a musica como cura, ou seja, do feiticeiro para o sacerdote e do
sacerdote para o médico. Embora o uso da musica se ampliasse, pois um nao

anula a utilizagao da musica pelo outro, todos permaneceram usufruindo dela para
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seus rituais. O que nao mudou foi a caracteristica de extrema influéncia dos
elementos pré-musicais, e da musica sobre o homem. Encontram-se citagdes
biblicas do seu uso terapéutico como por exemplo, Davi, acalmava as crises de
depressdo do rei Saul, através de sua harpa. Também grandes vultos da histéria
humana, utilizavam-se do poder da musica. Farinelli, por exemplo, grande tenor
italiano do século XVI, acalmava as crises de melancolia do rei Felipe V da
Espanha, por meio de seu canto (ALVIN, 1984).

Nos fins do século XVIIl, i aparecia uma preocupacdo com O uso
indiscriminado da musica, exigindo-se que para sua utilizacdo, houvesse um
conhecimento, pois do contrario poderia em vez de beneficiar, prejudicar o

paciente. CHOMET (apud ALVIN, 1984), comenta:

Si aplicarmos la musica al tratamiento o al alivio de una enfermedad debemos
conocer necesariamente la manera de vivir del paciente, su carater, su
lemperamento, sus habitos v sus pasiones. El médico, una vez conocidas todas estas
peculiandades, elegira los temas mas adecuados y tendra mucho cuidado en lo que
se refiere a los ntmo: los acomodara a las tonalidades que convengan vy los
adaptara a los debidos instrumentos. La eleccion de composiciones musicales, ¢l
momento adecuado para aplicarlas, y la correcta apreciacion de la constitucion del
paciente, sintetizan todo el secreto de este metodo curativo..... el buen éxito de este
tratamiento musical sera tanto mayor si ¢s conducido por un hombre habil”™ (apud
ALVIN, 1984, p. 71/72).

Pode-se afirmar que esta visdo, de que a musica ndo pode ser usada
indiscriminadamente, € a que se tem hoje, quando da aplicacido da musica para
pacientes encaminhados a Musicoterapia. No transcorrer da historia,

principalmente a partir da metade do século XVIII. até o século XX, a aplicagédo da
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musica comegou a despertar o interesse de meédicos que percebiam a importancia

do seu uso nos tratamentos.

Esta relacdo da musica com estes profissionais, principalmente psiquiatras

e neurologistas manteve-se constante na formag&o da Musicoterapia.

3.3.2 - A Sistematizacao e a Organizacao Institucional da Musicoterapia

A partir da metade do século passado, comeg¢aram a aparecer indicios do
que seria a Musicoterapia e todo um posicionamento quanto ao cuidado com 0
uso inadeguado da Musica para o ser humano. A esse respeito GASTON (1982),

cita que:

in particular la segunda mitad del siglo pasado, comenzaron a especializarse las
técnicas terapéuticas de la medicina. Sin embargo, hasta la Segunda Guerra
Mundial, la musica continud utilizandose como un tratamiento general, como un
sedante. como algo “bueno para el alma”y edificante. Solo después-de este periodo
comenzo a emplearse de modo mas especifico. El musicoterapeuta, exigido por la
situacion hospitalaria, cuestionado por los psiquiatras v dudando a veces de sus
propias creencias vy procedimientos, examind con mayor profundidad el uso de la
Musicoterapia y se estorzo por evaluar los resultados (p.21).

Na historia da Musicoterapia um fato significativo aconteceu apds a
Segunda Guerra Mundial, quando os hospitais solicitavam que musicos tocassem
para distrair os lesados da guerra, percebendo-se uma melhora sensivel,
representando este fato um momento significativo para a Musicoterapia

institucionalizada. Este dado foi marcante e aliado as conquistas que a musica ja
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vinha evidenciando através da histéria, foi um passo curto para o surgimento de
mais associagles e cursos académicos visando a formagéo do musicoterapeuta.

MARANTO (1993, p.708), também fornece dados com relagdo ao historico
da Musicoterapia. Coloca que em 1832 tem-se registro da primeira pratica clinica
da Musicoterapia nos Estados Unidos. Em 1892, aconteceu o primeiro programa
de tratamento continuo, sistematizado em Musicoterapia.

No inicio deste século, em 1919, nos Estados Unidos, estabeleceu-se o
primeiro curso universitario em Musicoterapia; em 1926, surgiu a Associacao
Nacional para Musica em Hospitais, também nos Estados Unidos, e em 1936 foi
publicado, no mesmo pais, o primeiro livro em Musicoterapia.

Nesta sua caminhada para firmar-se como uma pratica cientifica, a
Musicoterapia passou por leituras variadas, desde a sua onipoténcia com relacdo
'a cura, até a momentos de Impoténcia por ndo conseguir provar todo o seu
potencial curativo. Segundo GASTON (1982), a Musicoterapia nos ultimos vinte e

CINCO anos passou por trés etapas:

En la primera se concedio gran importancia al efecto que ejercia la musica.
dejandose de lado la funcion del terapeuta. En la segunda éste se inclino a prestar
menos atencion a la musica y cuidar mas la relacion individual con el paciente. En
la tercera se ha adoptado una posicion intermedia entre estos dos extremos. El
terapeuta utiliza su especialidad para centralizar la relacion con el paciente y actuar
del modo mas conveniente tanto en la actividad musical como en la relacion misma
(p-23).

Embora, se esteja, e conforme disse GASTON a respeito do terceiro

momento, numa fase de um certo equilibrio entre o papel da musica e de terapia,
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ainda se esta em busca de formas de atendimento, de teorias, métodos e técnicas
que déem respaldo para poder situar a Musicoterapia como uma pratica cientifica.

Uma das indagagbes que surge é: como estabelecer esta relacdo que
priorize a linguagem musical em terapia mas que tampouco relegue a um segundo
plano o papel de terapeuta, percebendo que para uma pratica eficaz ele deve ter
um posicionamento a respeito de homem e mundo, e que para se poder fazer a
leitura do individuo no momento musicoterapico deve-se ter o respaldo destes
pressupostos filoséfico-psicolégicos? Esta questdo devera ser discutida e
analisada na tentativa de solidificar a profissdo do musicoterapeuta.

Continuando na caminhada histérica da Musicoterapia, em 1968, no Brasil,
surgiu no Rio de Janeiro, a primeira associacdo de Musicoterapia. Em 1969 foi
criado em Curitiba, Parana, o Curso de Musicoterapia a nivel de Especializacdo, e
em 1983, repensou-se a proposta e criou-se o Curso de Graduagdao em
Musicoterapia. No Rio de Janeiro em 1972 criou-se tambeém o curso de graduacéo
em Musicoterapia.

No préximo capitulo, apresentar-se-a a Musicoterapia no Parana, seu
historico e sua sistematizagdo de trabalho, bem como alguns pressupostos
tedricos que embasam o referido curso. Entre estes pressupostos esta a teoria
desenvolvida pelo psiquiatra e musicoterapeuta Rolando Benenzon, considerado
um dos suportes metodoldgicos do Curso de Musicoterapia da Faculdade de Artes
do Parana. Apresentar-se-a, tambéem conceitos de Musicoterapia de outros
autores, utilizados para fundamentar a metodologia do referido curso.

Ainda, far-se-a referéncia aos Métodos da Pedagogia Musical, uma vez que

a Musicoterapia teve seus embasamentos teoricos primeiro, advindos da musica
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aplicada a Educagé@o Especial, sendo esta uma visdo que acompanha a pratica
clinica de muitos musicoterapeutas. Portanto, torna-se relevante a andlise destes
métodos por constituirem também um instrumento de trabalho do
musicoterapeuta.

Finalmente, registram-se o pensamento e questionamento de alguns
autores sobre os requisitos necessarios para a formagdo do musicoterapeuta, bem
como um levantamento efetuado pela musicoterapeuta Cheryl Maranto sobre

alguns eixos teorico-praticos que fundamentam a Musicoterapia a nivel mundial.



CAPITULO IV - A TRAJETORIA DA MUSICOTERAPIA NO PARANA

Procurou-se nos capitulos anteriores evidenciar a relacdo da musica com o
individuo e com a sociedade, em suas varias facetas, sociais, pedagdgicas ou
terapéuticas, bem como o posicionamento de que a musica, elemento de trabalho
do musicoterapeuta, € uma linguagem. Este resgate historico foi elaborado com o
intuito de mostrar a importancia de trabalhar a misica de maneira aprofundada
visto ser o instrumento do musicoterapeuta e também de refletir sobre o porqué
dela ter uma influéncia tdo grande sobre as pessoas e o que a caracteriza para

torna-la uma arte tao significativa para a maioria.

4.1- O SURGIMENTO DA MUSICOTERAPIA NO PARANA

A Musicoterapia no Brasil, surgiu a principio, no Rio de Janeiro e no Parana,
e advém de profissionais da educagdo musical. Estes profissionais conhecedores
do valor da musica, comegaram a fazer uma aplicagdo diferenciada em escolas de
educagao especial, bem como em hospitais psiquiatricos. Na sua acdo,
carregavam consigo os pressupostos tedricos da educagido musical, num trabalho
conjunto de profissionais musicos e também com profissionais da area médica

como psiquiatras e neurologistas, entre outros.
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Dentro da necessidade de estruturacdo da Musicoterapia, ambos os
estados buscaram nos principios tedricos desenvolvidos pelo Dr. Rolando
Benenzon, psiquiatra e musicoterapeuta argentino, as bases para sua
fundamentacao tedrico-pratica.

No Parana, as bases do curso de Musicoterapia foram assentadas pela
professora Clotilde Espinola Leinig, que ao participar de um curso de Canto
Orfednico na cidade do Rio de Janeiro, cursou uma disciplina chamada “A
Terapéutica Pela Musica”, levando-a a interessar-se pelo assunto, e em
decorréncia, a buscar bibliografia especializada na area, culminando com sua ida
aos Estados Unidos para um curso de especializagdo em Musicoterapia. Ao voltar
para o Brasil, trouxe o curriculo utilizado pela Universidade de Loyola, bem como
os preceitos tedricos que fundamentavam o curso daquela universidade.

Em entrevista concedida, a professora Clotilde Espinola Leinig informa que
na Universidade de Loyola, a Musicoterapia estava ligada a area médica e a sua
aplicagéo era efetuada por musicoterapeutas.

Naquela Universidade a formagdo do musicoterapeuta tinha duracdo de
quatro anos a nivel de graduagdo. O elemento principal de trabalho era constituido
pela utilizagdo da musica. Os pacientes, apos ouvirem melodias, deveriam fazer a
sua apreciagdo, dentro do seguinte processo: ouvir, sentir, e expressar
verbalmente o sentimento que a musica lhes trazia. Eram utilizadas ainda cantigas
folcloricas, e as sessdes tinham a seguinte sequéncia; aquecimento,
desenvolvimento, de acordo com o objetivo estabelecido, e relaxamento. O

trabalho era realizado de forma mais grupal do que individual e era baseado na

aplicagao cientifica da musica para atingir objetivos terapéuticos.
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Esta aplicagdo cientifica dizia respeito ao conhecimento que o
musicoterapeuta deveria ter sobre os efeitos da musica no ser humano. Além
disso, o curso se valia do principio grego de I1SO, desenvolvido por ALTSCHULER
(BENENZON,1983), que afirma: “semelhante responde a semelhante”, ou seja,
cada individuo tera um som correspondente; ndo se aplica qualquer musica para
qualquer pessoa.

Esta sua formagao nos EUA, forneceu material tedrico para implantar, em
1969, na entdao Faculdade de Educagdo Musical do Parana, o curso de
Musicoterapia como Especializagao “Lato Sensu’. O requisito para fazer o
referido curso era o de ter graduagdo superior em musica, ou em Educacao
Musical, alem de passar por testes psicologicos, efetuados por profissionais da
area e que procuravam avaliar a maturidade para ingressar nesse curso. Em
1983, reformulou-se o curriculo e o curso de Musicoterapia que era de 2 anos,
transformou-se em curso de bacharelado a nivel de graduagao e efetuado em 4
anos.

O médico psiquiatra e musicoterapeuta Dr. Rolando Benenzon, conforme
referéncia anterior, teve uma significativa influéncia quando da implementagao do
curso de especializagdo em Musicoterapia. Uma vez que ja se sabia de sua
produgao teorico-pratica, principalmente com criangas autistas, foi convidado pela
professora Clotilde Leinig a vir ao Brasil. Foram iniciados entao, grupos de estudos
com profissionais interessados na area, contribuindo com seus preceitos teéricos
das correntes médico-psicanalitica e musical, enriquecendo a fundamentagéo

tedrica do curso de Musicoterapia.
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E importante ressaltar a figura da fundadora do curso de Musicoterapia
professora Clotilde Leinig pelo trabalho e dedicacdo a pesquisa e pela visdo de
futuro relacionada a profissdo de musicoterapeuta. Por sua iniciativa, paralelo ao
curso de Musicoterapia, foi criado um centro para aplicagdo da Musicoterapia a
comunidade. Incentivou a pesquisa através da promogdo de seminarios,
conferéncias e publicagdo em periddicos especificos.

Como profissional musicoterapeuta trabalhou por varios anos no Hospital
Psiquiatrico Nossa Senhora da Luz, proferindo também palestras e conferéncias
para profissionais da area da saude. Foi assessorada por uma equipe de
profissionais imbuidos do mesmo ideal e crenga, que a auxiliaram no processo de
implementagé&o do curso e divulgagdo da importancia da pratica musicoterapica,
podendo-se citar o psiquiatra Dr. Paulo de Tarso Monte Serrat, o professor e
sociclogo Octavio M. Ulisséia, e o professor e psicologo Eliseo Mosca de
Carvalho, entre outros.

Como citado anteriormente, o curso, em 1983, passou por uma
transformacéao, de especializagdo, para graduacdo. Em 1987, novamente o curso
sofreu reformulagdes, desta vez, curriculares, acrescentando-se  disciplinas
consideradas importantes e suprimindo-se outras que nao eram tao necessarias a
formac&o do musicoterapeuta.

Atualmente, o ingresso ao curso € feito através de testes de habilidade
especifica, voltada aos conhecimentos musicais, teoria e pratica instrumental,
solfejo, canto, improvisagao e provas do nucleo comum exigidos por lei, linguas,

ciéncias e conhecimentos gerais, a nivel de 2° grau .
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As correntes filoséficas que embasam o trabalho sdo, Humanista,
Existencial e Fenomenologica. Utilizam-se os preceitos da Psicanalise, das
correntes da Psicologia, como a Comportamental, Gestalt, Psicodrama e a
Psicologia Social.

Com relagéo a metodologia adotada, o Parana n&o opta por uma Unica
escola de fundamentacdao. Percebe-se que através da histéria, o curso de
Musicoterapia da Faculdade de Artes do Parana, foi criando identidade propria de
sistematizacdo do trabalho, com os preceitos advindos da escola americana
associados aos fundamentos tetricos do Dr. Benenzon, bem como 2
fundamentagao tedrica de Juliete Alvin, Thayer Gaston; e com a utilizacdo da
Pedagogia Musical com as teorias e técnicas dos educadores Edgar Willens, Karl
Orff, Zoltan Kodally, Jacques Dalcroze e Mauricio Martenot, foi-se criando um
pano de fundo para a agdo do musicoterapeuta no Parana.

Com estes pressupostos tedricos, sistematizou-se uma pratica
musicoterapica que se caracteriza por uma entrevista inicial com o paciente,
quando se questiona toda sua vida sonoro-musical. Realiza-se também, uma
testificagdo musical, onde se verificam as reagdes do paciente frente a diversos
aspectos da musica, como som, ritmo melodia, harmonia, a sua relagdo com a
musica, a instrumentos musicais, bem como a movimentagdo e expressdo
corporal.

As sessOes de Musicoterapia sao caracterizadas por preceitos organizados
pela professora Clotilde, a partir dos conhecimentos adquiridos na Universidadae

de Loyola, associados a teoria do Dr. Benenzon, levando-a a sugerir passos a
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serem seguidos na sess&o, que consistem em aquecimento, reforgo de identidade,
consigna, catarse e relaxamento.

A avaliagdo é feita por meio da observacio/atuacio, do relato das sessdes.
bem como, dos depoimentos de profissionais de outras areas, quando o paciente
é atendido por estes, permitindo com isto uma constante avaliagio/reavaliagio do
processo e dos procedimentos a serem adotados, e os objetivos a serem
atingidos, ou ainda a sua alteragdo, caso haja necessidade.

Atualmente, também alguns profissionais fazem uma releitura dos
pressupostos dados quando a forma de consecugdo do trabalho musicoterapico
fica a critério do profissional no momento do estagio levando a seus alunos a sua
metodologia de trabalho, que, com certeza, estard imbuida da sua visdo de
homem e mundo, bem como atrelada a sua formagao musical.

A busca de uma transformagdo e consequente requalificagdo para atender
as exigéncias de um novo século, assentam-se em metodologias que provoquem
a produgao do conhecimento dos professores e dos alunos, numa alianca reflexiva

da construgao de um musicoterapeuta competente, critico e transformador.
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4.2 - PROPOSTAS METODOLOGICAS UTILIZADAS NA FACULDADE DE

ARTES DO PARANA

4. 2.1 - A Metodologia Assentada no Principio de ISO

Som, ritmo e movimento sao elementos basicos que fazem parte de uma
relacdo muito antiga com o homem e lhe sdo inerentes uma vez que estdo
presentes no grandioso momento da fecundagdo como em todo processo
gestacional, se estendendo pela caminhada ritmico-sonora da vida, no pulsar do
coragao, nos movimentos do andar, respirar, indo ao encontro da natureza, pelo
canto dos passaros, dos rios e do sussurro do vento.

Com o passar do tempo, a musica recebeu inumeros tratados sobre sua
acao e os efeitos que causava, tanto no fisico como no emocional do ser humano,
numa relacado desde mistico-magica até terapéutica.

Assim, 0 som com seus diversos matizes, o ritmo da vida com seus
andamentos diferentes, a musica com seus elementos estruturais — harmonia,
melodia e ritmo, bem como o uso de instrumentos musicais, tudo isso associado a
expressao, movimento e emogao, formam os elementos geradores do trabalho da
Musicoterapia. Estes elementos que, como ja se viu, estiveram sempre muito
proximos ao individuo, em Musicoterapia, sdo aplicados de forma sistematizada e
diferenciada pois cada um € Unico e vai reagir de forma unica. Para submeté-lo a
um tratamento musicoterapico, necessita-se buscar sua historia musical, suas
preferéncias, seus rechacos, as cantigas de ninar que lhe foram cantadas,

averiguar como foi a gestacdo de sua mae, quando é possivel saber quais 0s
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sons tipicos da sua casa. Com estes aspectos torna-se possivel delinear a
identidade sonora do individuo. Estes dados todos, ndo devem ser generalizados,
uma vez que podem ser importantes e necessarios para um determinado paciente
ou patologia, e para outros ndo. Toda esta investigagao parte do pensamento do
Dr. BENENZON e que serve de base para a busca do SO, que € a identidade
sonora do individuo.

BENENZON (1985), construindo uma Teoria em Musicoterapia, tornou-se
um dos suportes metodologicos do curso de Musicoterapia da Faculdade de Artes
do Parana. Por isso, faz-se necessario analisar alguns conceitos basicos de sua
teoria, como o conceito de regressao, 0s sons regressivo-genéticos, o contexto
nao-verbal e o principio de ISO.

Em seu livro “Manual de Musicoterapia® (1985), propde que ha duas
possibilidades de definir a Musicoterapia, uma relacionada aos aspectos cientificos
e outra aos aspectos terapéuticos. Com relagdo aos aspectos cientificos ele
propde: “A Musicoterapia € uma especializagao cientifica que se ocupa do estudo
e investigacdo do complexo som/ ser humano, seja o som musical ou nao,
tendente a buscar os elementos diagnosticos e os metodos terapéuticos do
mesmo” ( p.11).

Dentro desses aspectos, 0 autor discorre sobre a relagdo da musica e do
som com o individuo, através da historia, mostrando que dados coletados
historicamente podem constituir base para uma investigacdo cientifica resultando
na utilizacdo adequada desses elementos.

Com relagdo aos aspectos terapéuticos, comenta: “A Musicoterapia € uma

disciplina paramédica que utiliza o som, a musica, e o movimento, para produzir
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efeitos regressivos e abrir canais de comunicagao, com o objetivo de empreender
através deles o processo de treinamento e recuperacdo do paciente para a
sociedade” (p.11).

Para entender os efeitos regressivos que BENEZON cita é importante
esclarecer o conceito que o autor apresenta sobre regressao. A sua concepcdo de

regressao esta fundamentada na corrente psicanalitica e significa:

"...um dos fendmenos mais profundos que produz o som ¢ a musica ¢ a capacidade
de provocar estados regressivos no ser humano...Baseio-me na explicagdo do tipo
psicoanalitica para o entendimento do termo regressdo... Quando existem
perturbagdes do  desenvolvimento  evolutivo, produz-se alterag¢io do
mesmo(fixa¢do), ou podem originar-se movimentos de retrocesso(regressio),
mediante 0s quais volta-se a etapas anteriores que foram vividas com maior ou
menor €xito; etapas anais, orais ¢ ainda fetais... a regressdo seria um mecanismo de
defesa do ego™. (1985.p.17)

Entende-se entdo que a musica, o som, o ritmo e o movimento, elementos
formadores da identidade sonora do individuo e que estao presentes desde o
momento de sua fecundagdo, produzam efeitos regressivos. Esses efeitos
permitem a abertura de canais de comunicagdo, que por sua vez, possibilitardo o
trabalho musicoterapico efetivo com o paciente

BENEZON, coloca entdo distintamente, regressao e sons regressivos
geneticos, onde 0s sons regressivo-genéticos sao:  ”...aqueles que sao
percebidos no interior do ser humano e que a sua exteriorizacdo e posterior
audicdo produzem nele sensagdes e condutas que o transportam a etapas
evolutivas primarias. Exemplos desses sons sdo: batimento cardiaco, sonoridade

de inspiragao e de expiracao, sons de agua, ruidos intestinais, atritos articulares.

movimentos musculares” (1988, p.18).
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Os sons regressivo genéticos seriam entdo, aqueles formadores da
identidade do ser humano e que produziriam efeitos regressivos. Assim, para o Dr.
BENEZON (1985): "os sons regressivo genéticos sdo aqueles que entre outras
caracteristicas predomina a de produzir nos seres humanos efeitos regressivos,
em maior medida que outros sons, e, em geral, como um efeito Universal,
independente da patologia ou das caracteristicas individuais” (p.18).

Esses sons regressivo-genéticos podem produzir efeitos regressivos no
individuo, fazendo com que se estabeleca o surgimento de canais de comunicacgao

"

0s quais, segundo o autor: “... favorecem e sdo parte do éxito da Musicoterapia,
culminando com o objetivo principal, que € o de ‘Treinamento e recuperacao do
paciente para a sociedade’ " (p.19).

Um dos grandes propdsitos da Musicoterapia é o de efetuar seu trabalho,
dentro de um contexto ndo verbal. BENENZON chama de complexo ndo-verbal,
'..a todo conjunto de elementos sonoros, musicais, de movimento e fendmenos
acusticos que produzem efeitos regressivos” (p.18). Quer dizer, trabalha-se num
contexto nao verbal porque a Musicoterapia utiliza como elementos de trabalho,
0 som, a musica, o ritmo e o movimento.

BENENZON, define também os principios da Musicoterapia, que segundo
ele sdo: “A Musicoterapia como metodologia e técnica de aplicagao clinica baseia-
se em dois principios, que sao o principio de ISO e o objeto intermediario.” (p.43).
Ele desenvolveu o principio de 1SO, descoberto por Altschuler que percebeu em

seu consultério que pacientes deprimidos reagiam melhor com musica triste do

que alegre, e vice versa.
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A partir dai, o Dr. Benenzon foi elaborando a sua concepcdo do principio de
ISO que, segundo ele, & fundamental para a Musicoterapia. Assim, para o autor,
“ISO quer dizer igual, e resume a nogédo da existéncia de um som, ou um conjunto
de sons, ou fendmenos sonoros internos que nos caracteriza e nos individualiza”
(p.43).

BENENZON diz ainda que o principio de ISO é dinamico e pode ser

desdobrado em:

ISO gestaltico que permite descobrir o canal de comunicagdo por exceléncia do
paciente com quem pretendemos ter uma relagdo terapéutica... [ISO complementar,
que sdo as pequenas mudangas que se operam cada dia ou em cada sessdo de
Musicoterapia, por efeito das circunstancias ambientais especificas... [SO grupal,
esta intimamente ligado ao esquema social em que o individuo se integra... [, SO
universal, que ¢ uma identidade sonora que caracteriza ou identifica todos os seres
humanos, independente de seus contextos sociais, culturais historicos ¢
psicofisiologicos ...batimento cardiaco, sons de inspiragio e expiragdo, ¢ da voz da

mde nos primeiros momentos do nascimento ¢ dias do novo ser (p.44-46).

Dr. BENENZON (1985), coloca que aléem do principio de ISO, a
Musicoterapia trabalha com o principio do Objeto Intermediario, que significa,
“..um instrumento de comunicagdo, capaz de atuar terapeuticamente sobre o
paciente mediante a relagdao, sem desencadear estados de alarma intensos”
(p.47).

Para o autor, “... 0s instrumentos musicais € 0 som ou 0s sons que emitem,
podem ser considerados objetos intermediarios...."(p.48). O objeto intermediario
pode entdo, dentro das sessGes musicoterapicas, ser o objeto integrador, que €

‘...aquele instrumento musical que num grupo musicoterapéutico lidera sobre os

demais instrumentos e absorve em si mesmo, a dinamica de um vinculo entre os
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pacientes do grupo e o musicoterapeuta” (p.49). Além dos instrumentos musicais
variados, o musicoterapeuta trabalha com sons diversos extraidos do proprio
corpo, com ritmos, musicas e movimento corporal.

De acordo com BENENZON, a sua aplicagdo metodolégica estéa dividida em
duas partes: Uma Diagndstica e outra Terapéutica. Na Diagndstica trata da
descoberta do principio de ISO, do Objeto Intermediario, e do Objeto Integrador. A
segunda parte € constituida pelas sessdes de Musicoterapia que constardo de
trés etapas. Uma primeira que se chamard de aquecimento e, catarse, e a
segunda etapa que € a percepcao e observagao do enquadre ndo verbal, (onde o
paciente, através dos instrumentos, comeg¢a a mostrar as suas preferéncias), e
uma terceira etapa que € o dialogo sonoro no qual esta o climax da sessdo, uma
vez que, apos todos os passos seguidos, encontra-se o canal de comunicagdo
com o paciente. Nesta etapa, leva-se o paciente a se desenvolver de forma a
atingir os objetivos estabelecidos, que sdo o treinamento, a sua recuperacdo e
integragao a sociedade.

Nao se pode negar que a contribuicdo do Dr. Benenzon a Musicoterapia,
oferecendo elementos tedricos para a pratica musicoterapica, € muito grande e
indiscutivel. Mas acredita-se que como existe uma série de termos chaves em sua
teoria, a ndo compreensao pode gerar incertezas quando da aplicagdo na patica
musicoterapica.

O autor apresenta aspectos questionaveis, como por exemplo, o fato de
aliar o curso de Musicoterapia a Faculdade de Medicina. Na realidade, esta
tendéncia nao foi posta em pratica no Brasil pois o curso de Musicoterapia, nao so

do Parana, mas dos outros existentes no Brasil, estdo, na sua maioria, ligados a
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cursos de Musica. Ainda, quando da analise de suas obras, percebe-se uma
ligacdo, ndo somente com a Psicandlise, mas com pressupostos da Terapia
Comportamental, da Gestalt e da Terapia Familiar Sistémica. Com isso podera
haver um comprometimento na compreenséo de sua teoria e também podera levar
a um enfraquecimento da linguagem musical, que & a especificidade da
Musicoterapia.

Outro ponto importante refere-se ao conceito de ISO. e como ele se
identifica no individuo, principalmente o ISO gestaltico que é por exceléncia a sua
identidade e perfil sonoro, que obviamente vai sofrer interferéncia dos outros
ISOs. E também, que o musicoterapeuta tenha conhecimento do seu 1SO, para
evitar interferéncia no seu relacionamento com o cliente.

Relevante ainda € a questao dos efeitos regressivos. Entende-se que para
BENENZON os estimulos ritmico-sonoro-musicais podem levar o individuo a
voltar a etapas ja vividas, uma vez que esses sons fazem parte da histéria de vida
do individuo. Acredita-se que este termo associado a ficha musicoterapica e a
testificagdo musical adquire um sentido investigatorio, quando servira para
propiciar a abertura dos canais de comunicagdo e consequentemente a leitura e
descoberta do ISO do paciente.

No entanto, ndo se trabalhando claramente o conceitc de regressdo
poderao ocorrer incertezas e insegurangas que resultariam numa busca muito
forte do verbal como forma de entendimento do que o paciente traz, fato que pode
ate descaracterizar a Musicoterapia, uma vez que um dos seus grandes principios

e efetuar o trabalho dentro de um contexto ndo verbal.
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O que se questiona também, é a validade do trabalho musicoterapico
quando nao € possivel realizar o levantamento sonoro do individuo, através do
contato com os pais ou diretamente com o paciente, pois este processo levara a
descoberta do ISO, que permitird a efetivacdo do trabatho e a identificagéo,
principalmente do ISO Gestaltico.

Para se trabalhar com os principios de BENENZON, faz-se necessario que
no curso de Musicoterapia haja também uma fundamentacdo tedrica dentro da
corrente psicanalitica, uma vez que ela embasa os seus principios e isto € mais
um ponto importante a ser evidenciado.

Embora as abordagens de outras areas do conhecimento, como
Psicanalise, Psicologia e a Filosofia sejam elementos facilitadores para atitudes
profissionais do musicoterapeuta, para a leitura do paciente no cenario
musicoterapico ou na utilizagdo de elementos técnicos, a terapia musicoterapica €
a musical e o elemento vitalizador terapéutico, € a musica.

Entende-se que os eixos teoricos deverdo emanar da producao teodrica da
propria Musicoterapia, das correntes tedricas que lhe ddo suporte, embora, como
ja citado, acredita-se que por ndo se ter ainda uma fundamentacéo tedrica muito
clara, & necessario, muitas vezes, emprestar conhecimentos de outras areas.

Enfim, o que se tem que priorizar sdo producdes efetuadas por
musicoterapeutas, com fundamentagdo tedrica da Musicoterapia, e nao da
Psicologia, ou da Filosofia, embora, estas sejam disciplinas complementares de
extrema importancia. Deve-se subtrair das diversas areas do saber o que € mais

importante para ser trabalhado, pois, se nao for bem delimitado o uso desses
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conteudos pode-se incorrer em uma falta ética. Nao se pode perder de vista o

papel e a linguagem utilizada.

4.2.2- Conceitos de Musicoterapia de Outros Autores

Analisando-se os conteudos programaticos propostos, observa-se que os
profissionais docentes do curso de Musicoterapia da Faculdade de Artes do
Parana, optam além de Benenzon, por outros autores complementares que
possuem também conceitos especificos de Musicoterapia.

Cabe ressaltar, que cada conceito € uma construgcdo que traz implicito
visoes, posicionamentos, significados, e muitas vezes, faz-se necessario
decodifica-los em seus termos para um entendimento melhor. MENDONCA
(1985), diz: * Todo conceito tem uma inten¢ao ou conotagdo ou compreensao e,
pelo menos, uma extensa denotagdo ou dominio de aplicagdo” (p.17). Os
conceitos de Musicoterapia sdo importantes e necessarias porque possibilitam o
vislumbrar-se de metodos e técnicas, o delimitar do campo de agéo, dos conceitos
de doenca, terapeuta, paciente, relagdo, como tambem, a fundamentagao tedrica
implicita, bem como os objetivos do processo musicoterapico.

Dentre alguns conceitos trabalhados no curso de Musicoterapia da
Faculdade de Artes do Parana, encontra-se ALVIN (1984) com o seguinte conceito

de Musicoterapia:
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A Musicoterapia ¢ o uso dosificado da musica no tratamento, na reabilitagio, na
educagdo e no treinamento de adultos e criangas que padecem de transtornos fisico,
mentais e emocionais. Ja que € uma fun¢do da musica, onde esta ndo ¢ um fim em
st mesma, seu valor terapéutico ndo estd necessariamente em relagdo com sua
qualidade, nem com a perfeigdo das execugdes (p.11).

Ao analisar os termos utilizados por ALVIN (1984), como; “uso dosificado”,
‘educacao”, ‘“treinamento”’, percebem-se indicios de uma tendéncia
comportamental, onde provavelmente, no trabalho musicoterapico, ela se vale da
objetividade quanto a forma de tratamento. Estes termos correspondem a uma
teoria mecanicista na visao de homem em termos biolégicos e fisioldgicos.

Alem da utilizagao do conceito de Musicoterapia de ALVIN, o curso de
Musicoterapia da Faculdade de Artes do Parana se vale como fundamentagéo
tedrica, do livro da autora chamado “Musicoterapia” (1984), no qual, aborda a
evolucdo da Musicoterapia atraves da histdria e de seus efeitos sobre o homem,
entre outros assuntos.

Para BRUSCIA (1991), outro autor que embasa este trabalho, o conceito

de Musicoterapia €é:

A Musicoterapia ¢ um processo interpessoal em que o terapeuta usa a musica ¢
todas suas facetas - fisico, emocional, mental, social, estética ¢ espiritual - para
ajudar clientes a melhorar, reintegrar ou manter a saude. Em alguns casos, o cliente
necessita ser direcionado diretamente através dos elementos da masica; em outros
cles sdo dirigidos através da relagdo interpessoal que desenvolve-se entre cliente ¢
terapeuta ou grupo. A musica usada na Terapia pode ser criada especialmente pelo
terapeuta ou paciente, ou pode ser extraida da literatura existente nos varios estilos
e periodos (p.5).

Percebe-se a Musicoterapia, neste autor, também pelos termos usados,

como ‘relacdo interpessoal’, “"melhorar’, “reintegrar’, uma tendéncia dentro da
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visdo Humanista, valorizando o sujeito e sua individualidade. Outro ponto, € a
figura do terapeuta que neste conceito aparece. Isto é extremamente importante,
pois ndo & somente a musica e seus elementos que sio agentes de mudanga.
Acredita-se, que estes elementos, mediados pela figura do musicoterapeuta &€ o
que podera levar a intervengbes e mudangas no paciente. Encontra-se em
BRUSCIA (1991), que o que caracteriza uma sessido de Musicoterapia & que
deve acontecer algum tipo de experiéncia musical, e que as principais sdo: “
Improvisagéo; Recriagdo; Composicdo; Audicdo Musical — cada uma delas pode
envolver um processo verbal, de desenho, pintura, movimento expressivo e
danga, jogo, poesia, narracdo de estéria ou dramatizacao” (p.6). Estes dados
advém de documento em lingua inglesa, ainda n&o traduzidos, por isso, optou-se
por fazer uma interpretagado segundo a tradugéo efetuada.

Quando o autor coloca os quatro itens que surgem na sessdo de
Musicoterapia, acha-se pertinente e se concorda com esta colocacdo. No entanto,
quando o autor cita que para se chegar a estas formas do fazer musicoterapico
pode-se utilizar de inumeras estratégias, como a danca, o jogo, a poesia, entre
outras. Acredita-se que o autor abre um leque muito grande de elementos que
podem comprometer a compreenséo desse fazer e do papel da Musicoterapia.

Um musicoterapeuta com mais experiéncia provavelmente, ndo tera
dificuldades em saber como se utilizar destes elementos dentro de um contexto
musicoterapico, como auxiliares de acordo com uma necessidade ou dentro um
momento especifico.

A preocupacdo que se tem, é de que se deve clarificar bem o conceito e a

idéia do autor com relagéo a utilizacdo de outros elementos que ndo os da area
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musicoterapica. Pois, ao levar este conceito para o aluno, que-ainda ndo possui
bem claro ou bem estruturado o que é a Musicoterapia, seu campo de acao, suas
técnicas, podera haver uma énfase muito grande gerando uma apropriacao
indevida destes elementos. Com isto, poderd a mdsica ficar s como fundo, néo
como o elemento mais importante do processo.

O conceito seguinte, foi elaborado pela N.A.M.T..- National Association for

Music Therapy e encontrado em BENENZON (1971):

Aplicagdo cientifica da arte da misica para elaborar objetivos terapéuticos € que ¢ o
uso da musica ¢ da pessoa do terapecuta o que provoca mudangas no
comportamento. Através dessa mudanga se espera que o paciente chegue a
experimentar uma melhor compreensdo de si mesmo ¢ do mundo que o rodeia e
possa lograr com a recuperagdo fisica ¢ mental uma integraciio efetiva na
soctedade™ ( p.19).
Aqui, embora aparega o termo “mudanc¢a de comportamento” de conotagao
a principio, da corrente comportamental, percebe-se também uma visdo
humanista, mas mais generalista. A Musicoterapia, vai ter o trabalho de procurar
enfatizar o carater eminentemente terapéutico, visando um trabalho mais clinico,
em relacdo a todas as abordagens que se fizerem dentro da Musicoterapia seja
pelo musicoterapeuta que trabalha numa abordagem humanista existencial,
fenomenolégico, ou dentro das correntes do Psicodrama ou da Gestalt. Ela vai
objetivar sempre este carater terapéutico procurando afastar-se da visdo mais
antiga da Musicoterapia associada a uma Educagdo Musical Especial. Também
aqui aparece o terapeuta como o mediador ou o facilitador de mudancgas.

O conceito seguinte € de RUUD, (1990) que, como no conceito anterior,

procura resgatar na Musicoterapia a sua caracteristica mais terapéutica. Tambem
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dentro de uma visdo humanista existencial. “... consiste numa profissdo de
tratamento aonde o terapeuta usa a musica como instrumento ou meio de
expressao a fim de iniciar alguma mudangca ou processo de crescimento
direcionados ao bem-estar pessoal, adaptacdo social, crescimento adicional ou
outros itens” (p.14).

Talvez seja comprometedor tentar refletir uma forma de agdo so pela
analise dos conceitos. O que se pretende & procurar mostrar, que por tras de cada
conceito existe um posicionamento a respeito de homem e mundo. E, deve-se ter
claro isto quando se adota algum destes conceitos na praxis pois, como ja se

citou, podem levar a interpretacdes e a¢des correspondentes.

4.2.3 - Métodos da Pedagogia Musical

Dentro do curso de Musicoterapia aplicam-se alguns métodos da pedagogia
musical, que servem através das técnicas empregadas, para desenvolver
musicalmente o aluno de Musicoterapia, uma vez que seu instrumento de trabalho
€ a musica. O objetivo & enriquecer o trabalho musicoterapico, uma vez que em
alguns momentos a abordagem musicoterapica podera se valer destes
pressupostos teorico-praticos. Isto devera ser feito de modo a nao se perder de
vista que o objetivo da Musicoterapia nao € ensinar musica, mas sim, procurar
com a sua utilizacdo, alcancar objetivos especificos relativos a cada paciente

encaminhado para o trabalho musicoterapico.
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Cabe registrar quando se fala em pedagogia musical, o entendimento de
que: “...se trata de dar a todos los ninGs una educacién musical general, basica
introduciéndolos en el mundo de la musica; la finalidad de los maestros de musica
no es hacer del ninG un virtuoso, un artista & un masico, sino lograr que ame la
musica” (VELTRI, 1969, p.12). A pedagogia musical tem por objetivo o despertar
do gosto pela musica, introduzindo o individuo no mundo da apreciacao da arte
musical, e este trabalho €& feito através de métodos, que tém a funcdo de serem
os facilitadores deste conhecimento musical.

Os métodos da Pedagogia Musical, utilizados sdo: A Ritmica Musical de
Jaques Dalcroze, (1865-1950), que parte do ritmo ou dos movimentos naturais do
andar, correr, saltar, para a sensibilizagdo e também para introdugdo do ensino de
valores musicais e ritmicos, partindo de movimentos do corpo, ou de uma
‘ginastica ritmica”, e assim introduzindo o conhecimento de valores e da grafia
musical. Para DALCROZE estes movimentos seriam pré-musicais, que levariam
ao conhecimento musical propriamente dito.

Para DALCROZE o desenvolvimento do senso ritmico é de extrema
Importancia, pois € um fator de equilibrio, uma vez que a proposta ritmico sonora

exige acao, trabalhando assim todo o sistema nervoso.

Mas que ninguna otra educacidn, es para el infante, un factor de formacion y de
equilibrio del sistema nervioso, pués el menor movimiento adaptado a un ritmo, es
el resultado de un complejo conjunto de actividades coordinadas. Mediante la
gimnasia ritmica el nind aprende a conocerse a si mesmo, descubriendo a su cuerpo
como instrumento del ritmo ( VELTRI, 1969, p.48).

Este metodo musical propde-se a um trabalho desenvolvido “de fora “para

dentro” levando a sensibilizagédo, a imaginagao sonora, bem como, ao
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desenvolvimento da capacidade de atengdo, de agilidade mental, de percepgéo
auditiva, de expressao e improvisagao, entre outros.

Outro método importante € o desenvolvido pelo musico e pedagogo
alemao, Karl Orff, cuja base metodologica centra-se nos “ritmos da linguagem”.
ORFF, parte da entonagéao ritmica natural das palavras, chegando a frases com o
objetivo de ir musicalizando. Segundo ORFF ha uma entonacdo ritmica natural
nas palavras, e através da percepg¢ao desta caracteristica, vai-se desenvolvendo
o estudo ritmico e melddico formal que fazem parte da estrutura musical. Para
ORFF a primeira palavra a ser trabalhada € o proprio nome, pois & algo inerente
ao individuo. Gradativamente ele explora o ritmo de outras palavras ampliando
para proverbios e adivinhagoes.

Este trabalho € associado a movimentacdo que essas palavras e frases
vao transmitindo naturalmente ao corpo, transformando-o em um importante
instrumento de percussao. Ele aproveita o que o individuo traz, partindo do seu
préprio nome, procurando desenvolver o potencial criativo e fazendo com que o
aluno participe intensa e espontaneamente das aulas. “Orff, insiste en este
aspecto de su metodo: creacion e improvisacion espontanea” (VELTRI, 1969,
p.57).

O meétodo musical do francés Mauricio Martenot, parte de exercicios
vivenciais, tais como relaxamento, jogos do siléncio, reconhecimento de sons
associados a movimentos corporais quando através de jogos e movimentos vao
sendo introduzidos o0s conhecimentos formais da musica; notacio, pauta, clave,

etc.. Uma de suas preocupacdes € com relagdo ao respeito ao “tempo natural” das
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criangas, € de que € preciso partir “de la vivencia para llegar al intelecto”
(VELTRI, 1969, p.64).

Outro meétodo trabalhado € o de Zoltan Kodaly (1882-1967), musico e
compositor hungaro que tomou como base para seu método os temas folcloricos
de seu pais, procurando tambem introduzir o estudo da musica nas escolas
regulares. Segundo KODALY, através de uma boa formacido musical se estara
contribuindo também para uma formagcdo total e harmoniosa da crianca.

KODALY (apud VELTRI, 1969), afirma:

1%~ La musica es tan necesaria como ¢l aire; 2% Solo lo auténticamente artistico ¢s
valioso para los ninds; 3"- La auténtica musica folklorica debe ser base de la
expresion musical nacional en todos los niveles de la educacion; 4*- Conocimiento
de los elementos de la musica através de la pratica vocal e instrumental’5%-
Educacion musical para todos, teniendo la masica un pi¢ de 1gualdad con las otras
materias de curriculum (p.77).

O meétodo consiste em, atraves da terca menor: sol-mi, associado a gestos
especificos introduzir exercicios de entonagao, de perguntas e respostas, para
aos poucos colocar outras notas, levando a crianga a adquirir conhecimento
musical formal. O ritmo esta também associado a estes exercicios, bem como, ja
citado, a importancia do uso de cantigas folcloricas para as criangas.

Edgar Willens, pedagogo contemporaneo parte da filosofia e de estudos da
psicologia como fundamento basico da aprendizagem musical. Tem por objetivo
desenvolver a expressdo e a imaginacdo criadora da crianga, € para isso €
importante o desenvolvimento da sensibilidade auditiva feito atraves de jogos

sonoros e ritmicos e de utilizagdo de material sonoro pesquisado e criado pelo
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autor, tais como cincerros de tamanhos diversos, apitos, flautas de pau e pedacos
de madeira.

A contribuigdo importante de WILLENS, principaimente para a
Musicoterapia, consiste na ligagdo dos elementos integradores da musica, ( ritmo,
melodia, € harmonia) com os elementos constitutivos da natureza humana,
(motricidade, afetividade e a inteligéncia). Ele chama esses elementos pré-
musicais, de sonterapia, ritmoterapia e meloterapia e atribui propriedades

especificas a cada um. WILLENS (1970), comenta:

Ao falar da natureza da mdsica, pensamos primeiro que tudo nos trés elementos

fundamentais da musica: ritmo, melodia e harmonia. Este triplo aspecto da musica.

cujo acesso ¢ facil na pratica didria, permite-nos estabelecer paralelos
comprovativos com a natureza humana, pois estes trés clementos, nos seus
momentos  caracteristicos sdo respectivamente tributarios da vida fisiologica,

afetiva ¢ mental (p.15).

Segundo WILLENS (1970), é importante se conhecer as caracteristicas
desses elementos pré-musicais, uma vez que sdo eles os elementos formadores
da musica, e que por conseguinte, fazem parte das bases da Musicoterapia. Para
WILLENS ainda, n&o se pode esquecer de um outro elemento importante que € a
harmonia, que por conter uma construgdo mais elaborada na musica, alia ao poder
mental que ela possui, portanto, apresenta a musica como um todo, composta por
ritmo, melodia e harmonia. Leva o individuo ao desenvolvimento da capacidade
fisica, mental, sensorial e afetiva. Conforme o autor, pode ser usada uma peca
musical ou utilizar os elementos pré-musicais que possuem as caracteristicas

especificas ja vistas, que afetariam o individuo, cada uma com sua linguagem

especifica.
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Para propor e utilizar esses métodos convém torna-los bem explicitados
para ndo gerar dificuldade de compreens&o por parte do aluno musicoterapeuta,
principalmente com relagdo a divisdo pedagogico / terapéutico, ou, entre musica
com fins pedagdgicos e musica com fins terapéuticos. Este também é um dos
aspectos que deve estar permeando a formagdo do aluno musicoterapeuta,
justamente porque se houver um embasamento tedrico-pratico claro e definido,
consequentemente, também o papel ou a fungdo do musicoterapeuta sera clara e
definida.

Entende-se entdo, que a musica pode ter fins pedagogicos ou terapéuticos,
entre outros, o que os diferencia sdo as intervengdes que existem no processo
musicoterapico e o0s objetivos estabelecidos. Para a educacdo musical, o
conhecimento da musica € o objetivo maior € o fim Ultimo desta disciplina e para a
Musicoterapia, a musica € um meio onde se chega a um objetivo determinado,
estabelecido segundo as necessidades do sujeito ou grupo.

A partir dessas consideragbes, cabe ressaltar a importancia de uma
fundamentacao tedrico/pratica coerente que delimite o papel do musicoterapeuta e

sua funcao em sociedade.

4.3 - CONSIDERAGOES SOBRE A FORMAGCAO DO MUSICOTERAPEUTA

Embora se acredite que o embasamento maior, para enriquecer a pratica
pedagogica do professor musicoterapeuta, deva ser a musica, alguns fatores

Impedem a sua concretizagao. [sto se deve ao fato da Musicoterapia possuir um
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duplo aspecto: € arte e ciéncia. Com isto, ela se apropria de muitas areas do
saber, como dos pressupostos da Psicologia, da Filosofia, da Medicina, da
Educacdo, e também das areas especificamente ligadas & musica, como a
Psicoacustica, Etnomusicologia e Psicologia da Musica, entre outras. Esta
constatacdo leva a reflexdo sobre algumas questdes: como situar claramente a
Musicoterapia? E possivel a caracterizagdo de uma linguagem unica? O que é
necessario ser trabalhado nos cursos formadores de musicoterapeutas que
possam embasar com competéncia uma pratica musicoterapica?

Acredita-se que se por um lado, deve-se buscar subsidios em outras areas
do saber, bem como aprofundar os conhecimentos na linguagem musical, por
outro, e necessario verificar quais os limites da Musicoterapia e em qual ou quais
areas a Musicoterapia podera atuar?

Encontram-se alguns autores que se preocupam com a formacdo do
musicoterapeuta e que dao alguns subsidios tedricos para fundamentar o trabalho
com os alunos.

O musicoterapeuta SCHAPIRA (1996), por exemplo, apresenta: “Teoria,
Linguagem e Etica” (p.40) como elementos de extrema importancia para a
fundamentagao da Musicoterapia. Para ele (p.40), “La ausencia de alguno de ellos
determina la muerte de esta disciplina. Los tres conforman su estructura basica, y
estan imbrincados de manera tal que su funcionamiento sistémico determina gque
uno de ellos, por si solo carece de sentido”.

Uma teoria, € criada por meio de outras pré-existentes, como assinala
Popper (apud SHAPIRA, P. 40). A teoria ja existente leva ao levantamento de

hipoteses, que, para SHAPIRA (p. 40) “es un conjunto de variables
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interrelacionadas... , como por exemplo, a nogdo de esquema sonoro ou do
principio de ISO. Estas hipéteses podem ser transformadas em teoria, mas como
toda teoria tem que ter um certo nivel de validade. SCHAPIRA apregoa que diante
disto torna-se mais coerente para o campo da Musicoterapia falar em ‘conjunto de
hipoteses” em vez de teorias.

Com relagdo ao termo linguagem, o autor aborda a questdo das diversas
interpretacdes que um mesmo termo pode gerar em diferentes escolas de
Musicoterapia. Segundo ele, haveria necessidade de precisar mais claramente os
significados dos termos usados em Musicoterapia.

Para o mesmo autor (1996), este fato pode ocorrer em detrimento das
correntes tedricas utilizadas, uma vez que elas dizem respeito a visdes de mundo
e de homem que o terapeuta possui. Em decorréncia disto, muitas vezes o
terapeuta se apropria de elementos ou conceitos da corrente utilizada e insere no
contexto musicoterapico. Este fato pode levar a situagdes impares ou a conceitos
especificos. Esta € uma realidade vivida na Musicoterapia, e 0s musicoterapeutas
a assumem com estas possibilidades, ou deve-se ir em busca de definicdes,
terminologias, enfim, uma linguagem propria da Musicoterapia com significados
especificos e adotados pela comunidade musicoterapica.

Elementos proprios da musica surgidos no contexto musicoterapico podem
levar a reflexdes e questionamentos, propiciando assim uma fundamentacéo
teorica especifica da Musicoterapia, consolidando uma estrutura tedrico
metodologica propria.

SCHAPIRA, enfatiza que muitas das dificuldades para a fundamentagdo

tedrica da Musicoterapia decorrem da visdo ainda magico-mistica que se tem da
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musica, fazendo com que haja um afastamento de controle cientifico. Nessa
proposicdo destaca que ndo se pode afastar do conceito de que a
Musicoterapia,”...no es un campo de creencias sino un campo de investigacion”
(p.47), e complementa: “La teoria es tranquilizadora porque implica una
estructuracion, la adquisicion a priori de un cuerpo de hipétesis, que despues
pueden confrontarse con la realidad de la praxis” (p. 47).

Estes referenciais levam a inquietagbes: Como fazer a leitura do que
acontece numa sessao musicoterapica, coma instrumentalizar o aluno para fazer a
leitura do paciente, dos codigos ndo verbais, do som, da musica do paciente? Por
meio da teoria, da elaboracao de hipoteses?

Enfim , so inumeras as incertezas com que se tem de conviver, por isso, &
importante, conforme SCHAPIRA, "...desarrollar una actitud ética permananente.
Una actitud profesional ética requiere, entre muchas otras cosas, la revisiéon de
estos efectos de verdad, la explicacion de los fenémenos y el cuestionamiento de
las explicaciones, y el compartir y confrontar estas ideas y dudas con la
comunidad de profesionales” ( p.51).

Ainda, diante dos questionamentos do “ser musicoterapeuta” e dos limites e
possibilidades da profissdo, encontra-se a reflexdo de BENENZON (1993): “Si el
Musicoterapeuta es una identidad unica clara y definida? o, si otros profesionales
pueden convertirse en Musicoterapeutas también? Sera necesario crear una
formacion especifica para Musicoterapeutas? o esto seria antieconémico? podria

ser una capacitacion de postgrado de psicologia? “(p.52). Afirma ainda:



85

Hay tres pilares en que descansa la formacion del Musicoterapeuta: La experiencia
continua en el tiempo de Musicoterapia Didactica, es decir desarrolar en si mismo
la experiencia del no-verbal, por lo menos durante dos afios. Esta en la columna
vertebral; El otro, es profundizar ¢l conocimiento y la expresion del lenguage
sonoro--musical.; El tercero, es reconecer el proprio cuerpo como objeto
intermediario corporal. Estos tres pilares unidos a conocimientos profundos
medico-psicologicos forman un profesional que se puede vincular en el contexto

no-verbal (p. 52).

Esta énfase que BENENZON da a area médica pode ser questionada, mas
sabe-se que isto acontece pelo fato dele ter formagdo psiquiatrica. Concorda-se
porém, com o que ele chama de pilares para a formagéo do Musicoterapeuta, por
se achar de fundamental importancia que o futuro Musicoterapeuta, processador
de um trabalho com base eminentemente musical, devera vivenciar situacdes
ritmico-sonoras e musicais, que lhe propiciem base e fundamentos para um
trabalho seguro com o paciente.

BARCELLOS & SANTOS (1995), preocupam-se com os fundamentos
musicais em Musicoterapia, porque através da histéria da musicoterapia houve
uma fragilizagdo da formagdo musical do musicoterapeuta. Com isto, os autores
querem afirmar a necessidade de incluir nos cursos de Musicoterapia a cadeira
chamada “Musica em Musicoterapia”: “O objetivo desta é conscientizar o aluno a
respeito da importdncia da leitura musicoterapica para o desenvolvimento da
nossa carreira” (p.5).

Tais autores comentam ainda, que houve uma énfase muito grande na
‘relagdo” levando a um culto de valores “psicologicos” em detrimento dos

musicais. Confirmam os autores: “A énfase na “relacdo” desviou o centro dos

estudos da musica para a psicologia colocando em risco a propria identidade da
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Musicoterapia. Com isso, estudar musica se tornou secundario, para muitos, em
relagio a necessidade de um embasamento médico e psicolégico” (p.9).

A importancia da colocacdo de BARCELOS e SANTOS (1995), deve-se ao
fato de ir ao encontro de uma inquietagdo que se tem, e que diz respeito ao papel
e a fungdo do musicoterapeuta, pois se ndo houver clareza nos conceitos, que
sao a base da Musicoterapia, com certeza, cada vez mais, se tornara dificil situar
claramente quem € a Musicoterapia e qual a fungdo ou o trabalho do
Musicoterapeuta.

Com relagdo a formagdo do Musicoterapeuta encontra-se em HESSER
(1989), um documento chamado “Treinamento Clinico Avancado em
Musicoterapia”, que discorre sobre os cursos de pos-graduacdo em Musicoterapia
clinica e do curriculo necessario para a formagdo do musicoterapeuta. Nessa
reflexdo, faz colocacdes a respeito dos cursos de formagdo em Musicoterapia,
quando enfatiza o carater estatico, instigando a construcdo de curriculos mais
dinamicos e que subsidiem as necessidades que surgem em decorréncia das
evolugdes e transformagdes inerentes a todos os cursos. Para a autora, ser
musicoterapeuta, ndo advém de um diploma na mao, mas de um desenvolvimento
e de um aprofundamento continuo.

Outro fator refere-se a pratica diaria, a respeito de a Musicoterapia ser
vista somente como uma terapia auxiliar, “La ubicacion de la Musicoterapia como
una terapia auxiliar parecia limitar su potencial para servir, por lo menos como
tratamiento similar e integrado al de otras formas de terapia y algunas veces como

el tratamiento especifico” (HESSER, 1989, p.12-13).
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Acredita-se que a Musicoterapia possa atingir o status de uma terapia
independente, no sentido de ter uma linguagem propria, de ndo precisar ficar
atrelada a outras terapias, s6 que para isso, € necessario uma fundamentacio
tedrica muito grande e clara em cada curso.

HESSER (1989), contribui com a observagdo de que a compreensio do
papel da Musicoterapia era menor quando se tratavam pacientes com
comprometimentos emocionais profundos do que em relagdo a problemas

cognitivos, fisicos ou comportamentais. E enfatiza:

Yo también observaba que la utilizacion de la Musicoterapia en el tratamiento en
profundidad de los problemas emocionales estaba mucho menos comprendida vy
aceptada que los trabajos similares con los problemas fisicos, cognoscitivos y de la
conduta. El trabajo con pacientes carentes de lenguaje y con quienes padecian
incurables desordenes en su desarrolloretardo mental y esquizofrenia cronica
estaba mas reconocido que la capacidad de la Musicoterapia para tratar personas

con un nivel de funcionamento mas adelantado (p.12).

Concorda-se com a autora pois através da histdria da Musicoterapia,
percebe-se que o trabalho no ambito das deficiéncia é melhor aceito e mais eficaz
do que em relagdo aos pacientes considerados “normais” como o adulto
acometido de stress, a crianga com problemas de comportamento, principalmente
aquelas advindas das escolas regulares. Enfim, em todos estes pacientes que tém
maior senso critico e que estdo com o seu “querer” claro e definido, encontra-se
mais dificuldade em desenvolver o trabalho.

Este problema pode proceder da falta de revisdo do programa ministrado

nos cursos de formacdo, uma vez que, talvez ele esteja voltado s6 para o

atendimento a sujeitos com patologias mais profundas. Entdo, se o problema é



88

este, talvez seja necessario enriquecer o programa com contetidos gue permitam
uma leitura e um trabalho mais consistente para poder atender & ' chamada
clientela “normal”’. Chega-se assim a um impasse, ou a Musicoterapia tem o0s seus
limites e ndo podera atender este tipo de cliente ou tera que assumir o seu
trabalho pedindo emprestado pressupostos das outras ciéncias, pois a musica
sozinha, provavelmente, ndo dard conta da leitura e do atendimento a
determinadas patologias.

HESSER (1989), relata a importancia das vivéncias musicais do seu grupo
formador. Embora o curso citado por Hesser seja a nivel de especializagdo, é
pertinente colocar estas reflexdes, pois parece que se esta perdendo a

fundamentacdo da musica em Musicoterapia nos curso de formacao.

“La musica desempend un papel vital en la vida de nuestra comunidad.
Provenientes de diversos ambientes y culturas nos une nuestro amor a la musica y la
creencia de que la masica contribuye al bienestar de los individuos y de la sociedad
y constituye un extraordinario instrumento terapéutico. Hacer musica en forma
aislada y en grupo es, por lo tanto, una parte esencial de la formacién. Nuestra
relaciones interpersonales incluyen la musica como un ingrediente esencial, del
mismo modo que las relaciones que mantenemos con nuestros clientes.. Existe un
fuerte énfasis colocado sobre la improvisacién en conjunto, en el aqui y ahora, y la
improvisacion clinica como una herramienta para el tratamiento. Cuanto mads
comprendamos y exploremos la musica juntos e individualmente, mejor podremos
ofrecérsela a nuestros clientes™ (p.13).

O que se percebe é que os proprios profissionais estdo em constante
desenvolvimento de suas possibilidades musicais, através de experiéncias,
evidenciando também a capacidade de improvisar. Ai reside a importancia do

aluno passar por este processo vivencial. Mas, para isso, torna-se importante criar

um ambiente terapéutico adequado e favoravel, onde o estudante possa se sentir
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seguro. Como reforca HESSER: "... No resulta facil crear este ambiente
terapéutico en un establecimiento académico,pero puede lograrse con cuidadosa
atencion y la cooperacion del personal y los supervisores. Debe existir entre los
miembros del equipo una actitud no-competitiva la cual seré proyectada a los
estudiantes” (p,13).

Acredita-se que esta atitude de ndo-competitividade gera um ambiente
saudavel, onde todos sdo solidarios e os aluno podem encontrar respaldo e apoio
em sua caminhada. Os professores oferecem seu tempo e seu conhecimento,
mas também crescem juntos com os alunos.

Neste contexto HESSER (1989), contribui ainda:

Nosotros scleccionamos estudiantes que demuestran madurez personal sensibilidad

hacia los demas y apertura para el autoexamen en profundidad. Ademas del

dominio técnico musical sobre varios instrumentos.queremos estudiantes que
puedan expresarse libremente a través de la musica e interactuar musicalmento con
otros™(p.15).

Nesta proposta, para a autora, os futuros musicoterapeutas precisam ter
claro trés estagios de diferentes niveis. O primeiro nivel diz respeito a trabalhos
especificamente musicais onde o académico deve demonstrar habilidades em
tocar instrumentos meldédicos e harménicos, a improvisar individualmente ou em
grupo: deve tocar, cantar e movimentar-se em conjunto. Este € um momento para
a pessoa descobrir a dimensao de seu potencial criador e musical. Como estrutura
complementar ela sugere que o estudante passe a criar suporte com um

tratamento psicoterapico. “Durante la etapa los estudiantes empiezam a

comprender profundamente la importancia del crecimiento personal para un
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terapeuta y el valor de la Musicoterapia como instrumento para el propio
desarrollo” (p.16).

O segundo estagio diz respeito a escolha da patologia em que o académico
vai se especializar. Devera ser uma escolha cuidadosa pois todo o treinamento
restante sera em funcdo dessa escolha. Isto & feito sempre com o
acompanhamento da supervisdo. “Con la ayuda de sus profesores el estudiante
examina sus aptitudes musicales para estar seguro de que se adaptan lo mejor
posible a este particular tipo de trabajo” (p.17). Com base na escolha, o aluno ira
construindo suas bases tedricas da Musicoterapia. “Los estudiantes examinan sus
principios basicos en las areas de la musica, terapia y Musicoterapia” (p.17).

Ha nesse momento todo um questionamento que pretende levar o
estudante a posicionar-se a respeito dos elementos acima expostos como uma
forma de fazé-lo aprofundar seu ponto de vista e consequentemente. estruturar
uma teoria sobre seu trabalho. Algumas das questdes levantadas sdo: “ Que es lo
que convierte la experiencia musical en un instrumento importante para el
desarrollo de un enfoque de la terapia? Qué significa terapia para mi? Cuales son
los principales principios psicoldgicos, filosoficos, cientificos y espirituales que
influyen sobre mi trabajo?” (HESSER,1989, p.17).

No terceiro estagio, a supervisdo tem um trabalho mais indireto, pois € onde
o aluno aprofundara, na pratica clinica, todo seu posicionamento teorico-
metodoldgico, confrontando a teoria com a pratica. “ El tltimo paso de la formacion
consiste en completar una tesis que representa la culminacion del trabajo del
estudiante en la carrera e implica un examen completo,tedrico o pratico, de alguna

area de la Musicoterapia clinica” (HESSER,1989,p.18).
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Enfatiza-se a experiéncia de HESSER (1989), por ir ao encontro as reais
necessidade que se tem neste momento histérico. Embora o programa
apresentado seja a nivel de especializagdo, da pistas para questionamentos sobre
a formacdo do musicoterapeuta a nivel de graduagao, levando em consideracao,
principalmente, as vivéncias musicais. Acredita-se que se deva realmente dar
énfase a essas experiéncias, pois muitas vezes se perdem os referenciais nos
programas com disciplinas de areas diversas. Entretanto, deve-se ter o cuidado
para nao deixar o curriculo empobrecido nas areas especificas por serem de
fundamental importdncia para o enriquecimento do perfil do futuro

musicoterapeuta no momento da experiéncia vivenciada.

4.4 - CONTRIBUIGOES E PERSPECTIVAS DA MUSICOTERAPIA A NIVEL

MUNDIAL

Por acreditar-se importante para o professor musicoterapeuta, refletir e
enriquecer sua pratica, apresenta-se aqui, um referencial da estrutura de
sistematizacao pratica musicoterapica proposta por Cheryl Maranto (1993).

Devido a necessidade do reconhecimento da profissao e da formulagao de
codigos de ética e, numa tentativa de mostrar o panorama musicoterapico de
perspectiva mundial, MARANTO, através de uma coletanea de dados advindos
do mundo todo onde existem cursos ef/ou associagdes de Musicoterapia, procedeu
a uma classificagao das tendéncias da pratica clinica musicoterapica, culminando

no livro Music Therapy: International Perspectives. Por se tratar de um livro de
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lingua inglesa e ainda nao estar traduzido no Brasil, optou-se por fazer uma
interpretagcdo segundo a tradugéo livre, deixando alguns termos na lingua original,
para evitar interpretagcées ambiguas.

MARANTQO propbe que o objetivo do trabalho €& o de procurar reunir um
sistema Internacional de classificagdo para a pratica da Musicoterapia, ndo sendo
este o unico, podendo haver outras formas. Nesse processo de classificacdo, trés
sistemas ou talvez trés grandes eixos sustentadores da pratica musicoterapica
foram desenvolvidos e podem estar interrelacionados. Estes sistemas seriam: a)
as escolas de pratica, que representariam a possivel amplitude no tratamento da
Musicoterapia; b) os niveis de tratamento, que seriam a extensao e profundidade
das intervengdes no tratamento, e c) as experiéncias ou técnicas musicais, que
seriam as aplicagdes musicais na pratica clinica.

Para MARANTQO, o musicoterapeuta pode optar por uma escola de pratica
e adotar um ou mais niveis de atendimentos, podendo utilizar-se de algumas
tecnicas. Além disso, muitas das técnicas poderdo ser usadas dentro de cada um
dos varios niveis de atendimento. O que se percebe ¢ que pode haver uma
interrelacdo entre os trés segmentos tedricos e praticos.

Com objetivo de clarificar estes referenciais opta-se por comentar cada item

proposto, no sentido de enfatizar suas contribuicées para a Musicoterapia.
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4.4.1- Escolas Referenciadas na Pratica Musicoterapica

As escolas referenciadas séo linhas tedricas ou correntes de pensamento
que podem fundamentar a agdo clinica do musicoterapeuta. Estas escolas
representam correntes de pensamento, metodologias ou filosofias, que podem
estar ligadas as artes em geral, ou & musica ou ainda associada a uma corrente
psicoterapica. Enfim, s&o caracterizadas pelo fundamento tedrico que auxilia as
praticas e suas técnicas na Musicoterapia.

A nivel de exemplo citam-se algumas escolas colocadas por MARANTO
(1993) preservando a denominagdo em inglés; “Diagnostic Music Therapy;
Educational/developmental Music Therapy; Behavioral Music Therapy; Music
Psychotherapy (psychodynamic/psychoanalytic Music Therapy/ Gestalt Music
Psychoterapy...)" (p. 695). A autora coloca um numero muito grande de
possibilidades de fundamentagdes tedricas, procedendo apds a exposicdo, a uma
explicagao de cada corrente. Estas explicagdes néo serdo aprofundadas para nao
incorrer em erros de interpretacdo, visto serem citagdes traduzidas. O que se
propde, na realidade, € dar uma pequena amostra de como vem sendo
encaminhada a Musicoterapia a nivel mundial e que esses exemplos possam
servir de referéncia para se buscar novas aquisicoes.

Os niveis de pratica musicoterapica para MARANTO denotam a amplitude
e a profundidade com que a Musicoterapia é aplicada como uma intervencéo de
tratamento: Supportive (suporte, apoio); Specific (especifica);

Comprehensive(amplo, genérico)” (p.687).
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O termo Supportive parece ter uma caracteristica de apoio,suporte, isto &
para “suplementar ou ajudar outros tipos de tratamento” (p.688), como por
exemplo, quando um paciente € encaminhado por outro profissional porque
através daquela terapia ele ndo estd se comunicando. Assim a Musicoterapia
entra com o nivel de pratica de sustentagdo, ou seja, a Musicoterapia vai
colaborar para diminuir essa resisténcia. Ela sera uma facilitadora do processo
terapéutico, procurando abrir canais de comunicacdo com o paciente que esta
resistindo a outra terapia ou ao tratamento estabelecido. Ou ainda, pode-se
primeiro atender o paciente em Musicoterapia e depois encaminha-lo as outras
terapias.

O Nivel Specific significa que o terapeuta podera se dedicar a um
problema ou a varios problemas, ficando a seu critério 0o que devera ser
priorizado dentro das necessidades detectadas. Neste nivel de pratica trabalha-se
em cima de objetivos, trabalha-se o particular. Destaca-se, como exemplo, a
possibilidade de trabalhar limites ou a capacidade de produzir em grupo. Este é
um nivel de pratica especifico, caracterizando-se por um tratamento mais reduzido
e a curto prazo. Quer dizer, prioriza-se para ser trabalhado o que & mais
necessario, mais urgente para o sujeito.

No nivel de Pratica Comprehensive, trabalha-se o que estiver aparecendo.
Estas metas de tratamento podem ser de forma independente e o
musicoterapeuta dedica-se diretamente a todos os aspectos do cliente ou aquilo
que necessita ser trabalhado. Deve-se ver o individuo como um todo, percebendo

os aspectos cognitivo, afetivo e motor. Neste nivel, procura-se promover
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mudancas profundas e de longo alcance. Seriam os tratamentos mais
generalizantes e a longo prazo.

Para a autora, estes trés niveis de pratica podem estar interligados e
necessitam definicdo de metas do trabalho. Na realidade, todos os itens vao estar
interrelacionados, pois o musicoterapeuta devera ter uma linha de pensamento
escolhida dentro das escolas de pratica e a partir dai ele tera a possibilidade de
trabalhar em trés niveis ou especificamente, em um deles.

Para atingir as metas estabelecidas, o profissional devera escolher, dentre
as técnicas existentes, aquela que lhe parecer mais adequada contemplando uma
proposicéo de sistematizacdo da caminhada que o profissional musicoterapeuta
podera ter na sua pratica.

As experiéncias ou técnicas musicoterapicas apresentadas por MARANTO
estdo divididas em seis categorias. Para cada tipo de experiéncia que se objetiva
trabalhar com o paciente, ha uma série de técnicas que o terapeuta pode adotar
para efetivar seu trabalho. As experiéncias/técnicas foram divididas nas seguintes
categorias: ‘Receptive; Recreative; Improvisatory; Compositional; Activity e
Combined’(p.688). Da mesma forma, a autora passa a descrever o que representa
cada experiéncia/tecnica. Procurou-se colocar estas experiéncias salvaguardando

os limites de tradugao do inglés.

a) receptiva - O cliente escuta a musica pré-gravada, ao vivo ou
Improvisada em qualquer tipo de estilo;
b) recriativa - O cliente executa a musica de alguma maneira, (vocal ou

instrumental), de acordo com sua capacidade. Pode ainda aprender
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Como usar a voz ou produzir sons em um instrumento, imitar melodias ou
ritmos, cantar em conjunto;

c) improvisagdo - O cliente cria musica espontaneamente com voz, e ou
com instrumentos. Pode haver improvisagdo individual, ou grupal:

d) composicional - O cliente cria musica como melodias e /ou a letra para
musicas, musica para instrumentos, teatro musical, videos musicais:

e) de atividades - O cliente participa de uma experiéncia estruturada ou
semi-estruturada que tenha sido planejada cuidadosamente por um
terapeuta para obter um certo comportamento. As experiéncias podem
ser: contar estorias, jogos musicais e outros tipos de jogos:

f) combinadas - As experiéncias musicais sdo combinadas entre as que se
viu, como escutar, experiéncia recriativa, experiéncia, improvisada, mas
associadas a outras modalidades de artes, como danga, drama, poesia,

entre outras.

A pratica musicoterapica proposta por MARANTO adquire caracteristicas
proprias em cada pais, sendo influenciada pelos fatores tedricos, culturais e
politicos inerentes a cada um, mas apesar disso ha similaridades em muitos
paises, até mesmo onde o desenvolvimento musicoterapico acontece distante ou
Isoladamente dos demais .

Para MARANTO ha um principio comum basico a todos os tipos de pratica
da Musicoterapia, ou seja ... a Musicoterapia serve para melhorar a qualidade de

vida dos individuos com varios tipos de problemas clinicos através do uso da
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musica e do relacionamento terapéutico. Para este fim, terapeutas musicais de
todos os paises tém muito o que aprender entre si” (p. 705-708).

As contribuicoes de MARANTO s&o significativas pois esclarecem aspectos
sistematizadores da prética do musicoterapeuta, bem como elucidam o papel da
pratica musicoterapica, os niveis e as técnicas que podem sustentar a atuacao do

profissional da Musicoterapia.



CAPITULO V - A EXPERIENCIA VIVENCIADA: A PRATICA COM GRUPOS NA

MUSICOTERAPIA

Na tentativa de relacionar a teoria com a pratica, para refletir sobre os
conteudos que devem fazer parte da formacdo do musicoterapeuta da Faculdade
de Artes do Parana, efetuou-se uma pesquisa de campo com criangas que
apresentam disturbios de comportamento no relacionamento dentro da escola,
pois encontram-se poucos relatos de experiéncias grupais como também com
criangas consideradas “normais”. Quer dizer, neste momento o papel que se
impos, foi o de terapeuta para subsidiar o papel de professora, procurando refletir
sobre pontos importantes que pudessem ser acrescentados & pratica pedagadgica.

Ainda, procurou-se trabalhar com criangas da escola regular, devido a
pouca incidéncia de trabalhos nesta area. O que se observa é que os
atendimentos ocorrem em maior nimero com uma clientela acometida de
comprometimentos fisicos, sensoriais e mentais. Através da pesquisa, pretende-se
investigar se a Musicoterapia tem condigbes de atender essa clientela e levantar
as dificuldades e os limites na atuagdo do musicoterapeuta.

Diante da caracteristica do grupo, estabeleceu-se como objetivos: 1° -
exercitar as relagOes interpessoais, por meio de experiéncias ritmico, sonoro,
musicais e corporais; 2° - Promover as possibilidades de expressdo e criacao

iIndividual e grupal.
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5.1 - CONSIDERACOES PRELIMINARES: ASPECTOS SIGNIFICATIVOS DO

TRABALHO GRUPAL

Para iniciar um trabalho coletivo, é importante primeiramente refletir sobre
as caracteristicas do grupo. Acredita-se que o que caracteriza um grupo sao as
relagdes interpessoais que se estabelecem no encontro grupal, onde as
singularidades se aproximam ou se afastam fazendo surgir emogdes que por sua
vez, desencadeiam formas distintas de comunicac3o.

Quando se faz um trabalho grupal, deve-se levar em conta que se lida com
pessoas que possuem maneiras diferentes de ser e de agir. As diferencas e
multiplicidades que aparecem num processo grupal, podem levar a uma dinamica
de conflitos, de encontros e desencontros, de emocdes e diferentes formas de
agir, caracterizando uma forma grupal de trabalho e que vai se estabelecer no
decorrer do processo, sendo peculiar a cada grupo. Com isto, o movimento,
organizagdo/desorganizagdo, complemento/divergéncia, necessidades individuais
X necessidades do grupo, dicotomias e lutas, vao estar presente nas relagoes.
GALANO (1995), complementa a idéia, quando propde: “Esta luta num grupo,
estara presente nas relagdes entre o singular e o grupal, entre 0 um e o multiplo,
entre o “ser comum” e o “ser individual”, entre o “eu’ e os “outros’, entre a
unicidade e a alteridade. Cada parte se alimentando da outra, como numa criativa
antropofagia simbiotica”. (Apud LANE, p.151). Portanto, o trabalho coletivo é feito
com individuos com caracteristicas especificas, onde cada um podera viver as
suas possibilidades de realizagéo e de relagdo de acordo com sua singularidade,

onde aqueles mais extrovertidos, que possuem uma certa lideranca no grupo,
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talvez possam viver mais intensamento as suas possibilidades ou necessidades
do que outros mais introspectivos. Quer dizer, no momento dos encontros virao a
tona as diferengcas podendo gerar movimentos dicotdmicos, de
estrutura/desestrutura, que fazem parte das relacdes sociais e possibilitam que
num movimento dialético, o grupo caminhe em busca da realizagdo de suas
necessidades.

GALANO (1995), afirma:

~.quando dizemos que um grupo ¢ mais do que a soma dos individuos ¢ a0 mesmo

tempo que ¢ menos, referimo-nos ao fato de que um pessoa dentro de um grupo tem

a oportunidade de langar-se em relagdes, em numeros ¢ intensidade maior que no

caso de estar so; porém, a0 mesmo tempo, sofre limitacdes que a impedirdo de ser e

de viver todas as suas possibilidades individuais (Apud, LANE, p: 155).

As singularidades sdo estabelecidas num contexto histérico e por meio das
relagbes sociais. No momento de um trabalho grupal percebe-se que as
singularidades afloram e por meio da interrelacdo estabelecida surge uma
identidade grupal. Outro ponto importante € que os afetos e as emogdes, que sao
peculiares a cada um, vao estabelecer a forma de comunicagao interpessoal.
GALLANO reforca a idéia quando propde: “Ao nos aproximarmos de uma
organizagao grupal, percebemos que a sua operatividade esta impregnada de toda
uma produgao afetivo-emocional que dirige, formal e informalmente, o clima das
relagcOes entre os membros, assim como também entre 0s membros e a tarefa a
ser cumprida” (Apud LANE, p.147). Assim, por meio das emocgoes surgidas, vai se

estabelecer uma comunicacdo grupal. Com isto, o manejo e as estratéegias de

acéo do grupo deverdo levar em conta todos esses fatores.
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A visdo de comunicagdo sobre o significado ou a simbologia implicita no
extravasamento do grupo tem o seguinte sentido, segundo GALLANO: “As
emogdes tém uma franca expressdo corporal, uma modalidade particular e
individual. E, segundo alguns autores, uma base fisioldgica inata. Assim, o medo,
a raiva, a alegria, a tristeza seriam emogdes basicas que teriam um papel social,
reforcando a coes&o social e, especialmente, cumprindo fungdes de integracdo e
de diferenciagdo inter e intra grupo” (apud LANE, p.151).

Neste contexto, as emogbes podem suscitar formas de comunicacéo
diferenciadas, entre as quais a nao-verbal. Com relacdo a este termo,
WATZLAWICK (1967) chama a toda a comunicagdo ndo-verbal de “comunicacéo
analogica”. O autor clarifica que a comunicagdo humana pode ser feita de forma
digital e analogica, ou seja, os objetos podem ser representados por semelhancga
auto-explicativa, ou por um nome. Ele afirma: “Os seres humanos comunicam
digital e analogicamente. A linguagem digita € uma sintaxe ldgica sumamente
complexa e poderosa mas carente de adequada semantica no campo das
relagbes, ao passo que a linguagem analdgica possui @ semantica mas nao tem
uma sintaxe adequada para a definicdo ndao-ambigua da natureza das relacdes”
(p.61).

A comunicagéo digital € a que se estabelece por meio da palavra e dos
significados a ela implicitos. Segundo WATZLAWICK (1967): “Sempre que se usa
uma palavra para denominar alguma coisa, é evidente que a relagdo entre o nome
e a coisa denominada é arbitrariamente estabelecida’( p.56). Ja, a comunicacéo
analogica diz respeito a alguma coisa que vai além do explicito. O mesmo autor

afirma: “... na comunicagao analdgica por outro lado, existe algo particularmente
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‘como-coisa’ naquilo que & usado para expressar a coisa. A comunicagio
analdgica pode referir-se mais facilmente a coisa que representa” (p.57). Portanto,
esta forma de comunicagdo € a que n3o precisa do verbal para se comunicar, e
pode ser feita através ndo s6 dos movimentos corporais, mas de sons, ritmos e
inflexao de voz.

Partindo-se desses pressupostos, toda comunicagio pode ser analégica, e
toda comunicacdo analdgica possui uma linguagem ndo verbal. Para os
musicoterapeutas, esta visdo é extremamente importante, pois vem ao encontro
de formas de trabalho da Musicoterapia, onde se prioriza a comunicacdo nio-
verbal em detrimento da verbal. Com isto se consolida a importancia dos
elementos musicoterapicos — som, ritmo, movimento, musica, e instrumentos
musicais — como facilitadores da comunicagdo ndo-verbal, o que para um
processo terapéutico podera ser mais rico do que a comunicagao verbal ou digital.
Este fato possibilita o aflorar de contetdos que talvez em uma terapia verbal nao
acontega, embora ndo se possa excluir uma em detrimento da outra, pois as duas
formas de comunicagéo sdo importantes e podem surgir também num processo
musicoterapico.

Entende-se que o musicoterapeuta devera ter cuidado ao fazer uma leitura
das comunicagbes ndo verbais que surgem num processo terapéutico, cabendo
visualizar a comunicagdo verbal e ndo-verbal com a carga de emocdes que
podem surgir.

GALANO (1995), comenta que estas emogdes surgidas, ao mesmo tempo
em que tem uma fungdo catartica, extremamente importante, podem por outro

lado, dar a sensacgao de desestrutura, de dissociagdo, devendo-se entdo procurar
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pérceber como lidar com esses conteldos emocionais. As emocdes podem ser
expressas, muitas vezes, de forma muito mais rica e significativamente através da
linguagem nao-verbal do que através da verbal.

No caso da Musicoterapia, que leitura se faz das aliancas dos pacientes
com determinados instrumentos, ou da comunicagdo sonora ou ritmica
estabelecida entre os pacientes numa sessdo grupal? Esse questionamento
procede porque existe toda uma simbologia que esta presente nas formas de
comunicagdo no processo musicoterapico e que estdo implicitas nos recursos
técnicos proprios da Musicoterapia.

Um momento extremamente importante e significativo que deve ser
utilizado no processo musicoterapico € quando o paciente manifesta-se de forma
agressiva, possibilitando ao terapeuta aproveitar os instrumentos e as linguagens
musicais para fazé-lo expressar-se, canalizando as emocdes surgidas,
possibilitando a interrelagdo entre terapeuta paciente e/ou paciente/paciente, no
caso do trabalho grupal.

Por meio da interrelagdo estabelecida ou dos encontros entre o grupo é
que o terapeuta podera interagir ou fazer as intervengdes necessarias para o
andamento do trabalho, podendo alterar ou ndo os objetivos estabelecidos.

Outro ponto importante que caracteriza um grupo é a lideranga ou
liderangas que se estabelecem, uma vez que elas podem indicar o curso a ser
seguido nas sessoes. Cabe ao terapeuta conduzir as sessées de forma que todos
possam igualmente encontrar o seu espaco.

Acredita-se que o grupo vai se construindo na medida do processo, onde o

terapeuta precisa analisar ou perceber como os conteudos individuais estdo



104

chegando ao grupo. Outro ponto importante & que a manifestagdo das emogdes
pode ser sintomatica para perceber como esta o grupo, quais as rela¢des que
estdo se estabelecendo e como é a comunicagao entre eles. Cabe ao
musicoterapeuta perceber, principaimente, a comunicagdo ndo-verbal que o grupo
traz as sessoes.

Outro aspecto importante a ser considerado é que quando se propde um
trabalho, seja em grupo ou individualmente, deve-se levar em conta o sistema em
que os individuos estdo inseridos, pois muitas vezes, ele pode ser extremamente
significativo nas formas de relacionamento de um individuo com o seu meio. Este
e um dado importante, pois optou-se por trabalhar com criangas oriundas da
escola publica, entre 10 e 12 anos de idade, com dificuldades de relacionamento
e de aprendizagem. Nesse sentido a escola desempenha um papel muito
importante na vida das criangas. Segundo BEE (1984), as criancas com auto-
estima alta, apresentam um rendimento escolar maior, e, ao contrario, as criancas
com baixa auto-estima, ndo se saem tao bem na escola. Quando a auto-imagem
€ positiva a auto-estima também o é. Da mesma forma, quando a auto-imagem &
fraca a crianga também tera uma auto-estima mais baixa e consequentemente,

uma produgao mais baixa. BEE (1984), afirma que:

7...0 auto-conceito da crianga parece ser uma variavel mediadora altamente
significativa. Suas crengas a respeito de si mesma e sobre suas capacidades colorem
quase todas as suas agoes ¢ interagdes... O importante ¢ lembrar que essas crengas
sdo penetrantes ¢ afetam virtualmente todos os comportamentos da crianca. Além
disso, elas desenvolvem-se cedo e ndo parcce ser facil modifica-las...”(1984,p.312-
313).
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Mais adiante complementa: “A imagem que a crianca faz de si mesma
origina-se em parte de suas proprias experiéncias... mas, o que as pessoas dizem
a seu respeito — quais qualidades lhe atribuem — é outra fonte significativa de
informagdo para o auto conceito”. (BEE,1984, p.309). Quer dizer, as relacdes
interpessoais s@o de extrema importancia para a descoberta do eu. GESSEL &
Outros, afirmam que: “O jovem tem de se encontrar a si proprio através de
relagdes interpessoais... € 0 eu em desenvolvimento que deixa a sua marca nas
atitudes interpessoais... “(1978.p.451).

Algumas criangas se relacionam com seus companheiros mais facilmente

do que outras. Nesse sentido, BEE (1984) afirma:

Além do aumento das amizades individuais, a coisa mais significativa a respeito do
relacionamento entre companheiros durante os anos escolares € que os grupos que
as criangas formam sdo quase que exclusivamente do mesmo sexo. Em classe, ¢
claro, as criangas estdo com outras do sexo oposto. Mas, quando podem escolher
seus companheiros de brincadeira, quase sempre escolhem criangas do proprio
sexo. Lembrem-se que isso ocorre durante o periodo de laténcia, segundo Freud,

quando considera-se que a energia sexual esta em repouso” (1984, p.287).

Da mesma forma, GESELL & Outros, especificando criangas de 10 anos,
dizem que: “Ha uma consciéncia incipiente de se agruparem segundo 0S Sexos;
mas as linhas de sexo transpde-se com bastante liberdade, tal como sucede com
as criangas mais novas " (1978, p.456).

Diante do exposto, cabe uma reflexao a respeito da dificuldade que se teve
em trabalhar com um grupo constituido por criangas de ambos os sexos, onde,

como se viu no texto, nessa faixa etaria de 10 a 12 anos elas tendem a se agrupar

por semelhancas sexuais.
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Deve-se considerar que as tensdes e divergéncias no grupo, muitas vezes,
sdo dificeis de lidar porque oportunizam o aparecimento de situacdes estéticas
diferentes, tornando dificil o manejo e a organizagdo de um envoltério sonoro,
comum a todos. Ao mesmo tempo, elas se caracterizam como manifestagdes
importantes por oportunizar a colocagdo de cada um no grupo e o surgimento de

estruturas ritmico-sonoro-musicais criativas.

5.2 - ESTRUTRAGCAO DO TRABALHO

Cabe esclarecer que embora o trabalho de pesquisa tenha se embasado
nos pressupostos metodologicos gerais da pesquisa-acdo, entende-se que a
metodologia se constréi no processo. Por isso a estruturacao do trabalho foi se
consolidando no decorrer das sessdes de acordo com os requerimentos do grupo,
suas caracteristicas e os objetivos da pesquisadora.

O grupo foi formado por 7 criancas, 4 meninos e 3 meninas, com idade
variando entre 10 e 12 anos, todos freqiientando a 42 série do 1° grau de turmas
diferentes, no turno da manha.

O encaminhamento dessas criancas foi efetuado pela Orientadora
Educacional porque segundo ela, apresentavam disturbios de aprendizagem e de
comportamento a nivel de relacionamento. E importante salientar que priorizou-se
0 trabalho com o segundo aspecto. Constatou-se também, através das
informagdes fornecidas pela escola , que esses alunos possuem baixo nivel socio-

economico.
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A pesquisa com o0s pais, para a coleta de dados sonoro-musicais nio
aconteceu, por um lado, pela dificuldade de encontra-los e, por outro por se querer
propositadamente efetuar um trabalho sem isso. Iniciou-se com as informacdes
fornecidas pela Orientadora Educacional.

A principio estipularam-se dois encontros semanais, com duracdo de 45 a
60 minutos a sessdo, mas com perspectivas de efetuar alteracbes que se
fizessem necessarias.

Na formagdo do grupo, ndo houve preocupagdo com sua homogeneidade.
Essas criangas na realidade, possuem em comum soé o fato de estarem na mesma
série. No seu convivio diario estdo presentes manifestacées comportamentais a
nivel de relacionamento as mais diversas possiveis. Diante disto, a preocupacao
de trabalhar com este grupo, musicoterapeuticamente, estd na questdo da
diversidade das relacdes sociais.

E importante destacar, que os elementos do grupo nao passavam por
nenhum outro processo terapéutico, fregientando somente as sessdes de
Musicoterapia. Diante disto, procurou-se efetuar o trabalho vendo-os em seus
aspectos cognitvo afetivo e motor, mas enfatizando a questdo das interrelagdes,
uma vez que esta era essa a queixa maior da escola.

O trabalho foi desenvolvido a partir do caos sonoro-ritmico-musical
procurando-se aos poucos, estruturar as sessoes. Em sua sequéncia, propiciou
momentos de experiéncias musicais, sonoras, ritmicas e corporais, procurando-se
atender a heterogeneidade do grupo, tentando verificar as suas reacdes, e
levando-o a compartilhar e a se relacionar como grupo, uma vez que a dificuldade

de relacionamento das criancas também se evidenciava em sala de aula.
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As intervencdes do terapeuta foram feitas segundo as necessidades do
grupo procurando estruturar as sessées em uma seqiéncia de experiéncias
extraidas da Pedagogia Musical, de experiéncias de improvisagdo, criagio,
recriacdo e dramatizacdo. As consignas (3) dentro dessas intervencdes tinham o
intuito de levar o grupo a se expressar e a se relacionar.

Decidiu-se que as primeiras sesstes fossem diagnésticas e a partir destes
dados dar inicio a leitura das necessidades grupais. Ainda, os instrumentos
colocados a disposi¢cdo do grupo foram ritmicos e meldédicos, como tambores e
atabaques de diversos tamanhos, chocalhos, guizos, pandeiros, reco-reco, violao,
kantele, metalofone, flauta de émbolo, também aparelho de som, e fitas com
musicas gravadas.

Para documentar e permitir um estudo mais confiavel, as sessoes foram
flmadas e efetuadas no consultorio de atendimento clinico musicoterapico, para
desvincular o trabalho do espago escolar, reforcando a caracteristica de um

trabalho terapéutico.

5.3 - RELATO DAS SESSOES

Ao iniciar-se o trabalho grupal, a preocupagéo que se estendeu da 12 a 4@

sessdo aproximadamente, foi a de observar o grupo para colher dados que

3y comando, ordem.
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permitissem tracar o seu perfl e de como se estabeleciam as relactes
intergrupais, uma vez que, como relatado, os dados referentes a cada participante
do grupo haviam sido fornecidos pela Crientadora Educacional e que consistiam
na caracteristica de criancas com dificuldades de aprendizagem e dificuldades de
relacionamento e de comportamento em sala de aula. sendo estes Ultimos
aspectos priorizados nesta pesquisa.

A 17 sessdo caracterizou-se entdo, pela apresentacdo da terapeuta e das
criancas, esclarecimento do que era a Musicoterapia, quais seriam os objetivos do
trabalho, colocando inclusive, que as sessdes seriam filmadas e que o grupo
poderia assistir aos filmes, num momento oportuno. Procurou-se também propiciar
as criangas a oportunidade de colocar a sua impressdo sobre o fato de serem
indicadas, pela escola para fazerem um trabalho musicoterapico. Também
oportunizou-se o contato do grupo com os instrumentos musicais para verificar a
sua relagdo com os instrumentos e também a relacdo que se estabelecia entre
eles.

Apos as apresentagdes e todo o trabalho verbal que havia necessidade de
ser realizado, a terapeuta colocou a caixa de instrumento no centro da sala e deu
a consigna ao grupo, de que poderia explorar os instrumentos. O grupo entdo
‘lancou-se” sobre os instrumentos e comegou a explora-los. Alguns elementos
tentaram estabelecer didlogos ritmico sonoros, improvisaram, cantaram, surgiram
varias propostas ritmico musicais, quase nao havendo manifestacao corporal.

A incidéncia maior na exploragdo dos instrumentos ficou com os tambores,
grandes e pequenos e o atabaque. Esta preferéncia acontecia mais por parte dos

meninos. do que em relagdo as duas meninas presentes na sessdo. que
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exploraram praticamente sé instrumentos de menor intensidade sonora,
permanecendo basicamente com chocalhos, guizos e maracas. Os meninos
lideraram a sessdo toda, tanto em termos de manifestacdo verbal e musical
quanto na escolha dos instrumentos, que eram sempre 0s de maior poténcia
sonora.

A percepcdo que se teve deste momento, é a de que havia uma
movimentagdo muito grande, com idas e vindas, pegando e largando os
instrumentos vorazmente, tomando os instrumentos das maos dos colegas. Houve
uma verbalizagdo também muito grande, surgiram muitas propostas, mas havia
tambem tentativas de produgdes em conjunto. Enfim, esta foi uma sessdo de
descobertas; a terapeuta e o grupo e o grupo e os instrumentos.

Este primeiro encontro foi realizado em uma sala da propria escola, mas
como esse espaco nao era conveniente para efetuar o trabalho, optou-se por
realizar as sessbes em um espaco especifico de atendimento musicoterapico,
embora se acredite que o fato de realizar o trabalho fora de um espaco
musicoterapico ndo descaracterize o trabalho, ou a Musicoterapia.

A 2% sessdo foi realizada no espago novo, com instrumentos novos e dois
novos integrantes do grupo, substituindo a desisténcia de uma das meninas. Com
0 grupo formado encerrou-se o nimero de participantes. Com isto, nesta sessdo
houve novamente uma exploragdo dos instrumentos musicais, tanto dos novos
como 0s que 0O grupo ja havia experienciado na sessdo anterior. Houve tambéem
uma apresentacao dos elementos novos ao grupo.

Por este motivo esta sessdo foi mais instrumental do que musical, mas

tambem por se achar que o grupo deveria ainda ficar mais tempo explorando 0s
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instrumentos, uma vez que o faziam e se apropriavam muito rapidamente de um
instrumento especificamente, ndo permitindo que o restante do grupo conseguisse
explora-lo também.

Nesta sess&o, o grupo estava mais disperso, por isso houve necessidade
de inumeras intervengdes por parte da terapeuta. Por isso, a terapeuta procurou
organiza-lo sugerindo a principio apresentacdo de cada um. Posteriormente, foi
sugerido que o grupo expressasse, através dos instrumentos, como se sentia no
momento. ApOs este momento, a terapeuta organizou a exploracdo dos
instrumentos novos da sala, possibilitando que ficasse assegurado a cada
elemento do grupo a oportunidade de explorar os instrumentos novos. Este critério
foi adotado para evitar que alguns elementos do grupo se apropriassem dos
instrumentos novos.

Apos a exploragdo dos instrumentos novos, por todos os participantes, os
demais instrumentos ficaram disponiveis para uso reiniciando-se o processo
exploratorio. O grupo, ao dirigir-se & caixa para pega-los, o fizeram de forma
conflituosa, surgindo disputas no momento da escolha, levando muitas vezes a
intervengdes por parte da terapeuta.

Iniciou-se o processo exploratério dos instrumentos quando o grupo os
explorou desenfreadamente. Aos poucos, alguns elementos dirigiram-se a um
canto da sala e de forma interativa produziram com os instrumentos, estruturas
ritmicas, mas permaneceram pouco tempo nesta proposta pois logo se
desorganizaram e ficaram em toques exploratérios livres. Enquanto isso, os outros

elementos tocavam individualmente os instrumentos escolhidos.
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Houve toques desencontrados, intensos, velozes, nd3o houve a
preocupacéo de produgdo conjunta. Um elemento do grupo sugeriu que todos
cantassem. ApoOs algumas discussdes o grupo cantou “Sabio Cra-Cra”", “Mina” e
‘Vira” @). Os meninos sentaram na roda proximos uns dos outros e as meninas
proximas entre si. Houve uma movimentac&o corporal maior por parte do grupo.
Nesta sessdo, sugeriu-se que as criangas trouxessem, nas proximas sessdes, as
musicas que gostavam de ouvir e cantar.

Novamente, ficou evidente a falta de limites do grupo, pois houve um ar de
bagunca, da ndo permanéncia por muito tempo nem com os instrumentos e nem
na estruturacao de propostas que surgiram. Na realidade, ninguém ouvia ninguém,
comecaram, inclusive, algumas implicancias entre alguns elementos do grupo.

Como foi aberto na sessdo anterior a possibilidade de trazer fitas gravadas,
na 3% sessdo, um elemento do grupo trouxe uma fita e de inicio, ja pediram para
ouvir. Mas, como na sala de Musicoterapia houvesse algumas almofadas, o grupo,
descobriu-as e demonstrou um grande interesse por elas. Sugeriu-se entdo que
fossem exploradas de formas diferentes, aproveitando-as para servir de
movimento a partir da musica que o colega havia trazido. A musica ficou de
fundo, eles praticamente ndo a ouviam pois o importante eram as almofadas.

Apos a exploragdo, procurou-se entdo, aproveitar para trabalhar os sons

advindos do cansaco de toda a movimentacéo que havia acontecido, como o som

) DINHO/JULIO RASEC. Conjunto Mamonas Assassinas. Ed. EMI.
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dos batimentos cardiacos, dos movimentos de Inspiragdo e expiracdo, mas o
grupo tambem n&o se interessou muito por este tipo de proposta. Eles voltaram a
trabalhar as almofadas, com movimentos agressivos, harmoniosos,
desencontrados, ora dangando ora cantando, se batendo com elas, enfim, com
uma gama muito grande de manifestacgdes.

Esta exploragéo intensa, levou o grupo a uma catarse, e como novamente
demonstrasse cansago, a terapeuta fez uma intervenc&o ritmica para centrar o
grupo que ja demonstrava também certa agressividade nas suas acoes e
interagbes. O grupo entrou na proposta participando e executando a estrutura
ritmica dada, culminando com o canto das mdsicas ‘Florentina”, “Vira” e “Eu era
um Bébado” (5. Este foi o momento onde se percebeu a importancia e a
necessidade de estruturar-se através do ritmo e da musica.

Embora o grupo tivesse explorado alguns instrumentos, tocando e tenha
surgido um momento musical, quando ele ouviu fitas e cantou algumas musicas, o
instrumento por exceléncia desta sessao, foram as almofadas. Elas serviram como
objeto integrador, foi a maneira que as criangas encontraram para se relacionar.
Foi uma sessdo muito movimentada, elas participaram muito mas com seu jeito
peculiar de ser e agir, ou seja, agitadamente.

Os movimentos foram agressivos, desencontrados, o grupo sentava, ficava
em pé, sentava novamente, deitava. Neste processo, seus elementos no

paravam, principalmente os meninos. Ficou evidente a desorganizacdo e a

s LELLYZ, Durval. I"lorenting. DINHO/Julio Rasec. Jira. Conjunto Mamonas
Assassinas. Grupo ASA de Aguia. [\u ¢ra um hébudo.
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desestruturacdo do grupo, embora se percebessem algumas tentativas de
estruturacdo, em alguns momentos.

Iniciou-se a 42 sessdo com uma consigna proposta pela terapeuta de se
cumprimentarem com os instrumentos. A terapeuta perguntou em ritmo de Rapp;
— fulano como esta vocé. O grupo respondeu verbalmente. Apods esta proposta,
alguns elementos do grupo cantaram “Mina’, outros tocaram, surgiu também
"Sabao cra-crd” ). Os sons foram multiplos, tanto de vozes, como de cantos e
toques.

Como alguns elementos do grupo trouxessem fitas com musicas gravadas,
0 grupo sugeriu que se ouvissem estas musicas. Foram colocadas no gravador e
0s meninos aproveitaram para dancar novamente com as almofadas. A partir
deste momento, a sessdo toda foi realizada com o grupo as explorando sendo
novamente, o centro das atengdes. Eles dangaram, tocaram e cantaram mas com
as almofadas sempre presentes. As meninas as usam para dangar e inventar
brincadeiras, enquanto que para os meninos foram objeto de agressao.

Apos algumas musicas de fundo, e de intensa movimentacdo, sugeriu-se
que o grupo sentasse e descansasse. Neste momento, aproveitou-se para
‘contratar” o uso das almofadas. Questionou-se como ficaria o seu uso se, como
objeto de agresséo, elas teriam que ser retiradas da sala. Entdo, o grupo sugeriu
que as almofadas ficassem, mas como parceiras, sem servir como objeto de

agressao.

«) Obra ja citada.
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Embora as almofadas servissem para o grupo se agredir, por outro lado,
elas foram objetos intermediarios muito ricos para o grupo se relacionar. A musica
esteve sempre presente, talvez ndo como elemento mais importante ou principal,
mas como pano de fundo para as suas agdes.

Esta 4% sessdo, como as anteriores, também foi agitada e com muita
agressividade, com muitas acgdes, o uso do verbal intensificado, inclusive, da
terapeuta. Tornava-se dificil fazer as intervengdes de forma ndo verbal, porque a
linguagem musicoterapica ndo fazia parte do mundo referencial do grupo.
Procurou-se, entdo, fazer algumas intervengdes de forma n3o verbal, mas o grupo
era muito verbal e ndo seria ainda o momento para este tipo de comunicago.
Acreditava-se que esta forma deveria entrar aos poucos.

A partir destas quatro sessdes ja processadas, foi-se percebendo o
funcionamento do grupo e a necessidade de se estabelecer alguns objetivos como
o do limite, e também a necessidade de se estruturar a sessdo, procurando torna-
la mais musical e com uma seqiéncia de procedimentos, uma vez que o que havia
se percebido era que o grupo ndo mantinha uma constancia nas agdes. Também,
que o grupo era muito critico e partia logo para a agressividade, e ainda pela idade
que se caracteriza pela inseguranga quanto ao que se quer.

Diante desta reflexao, iniciou-se a 52 sessdo estabelecendo algumas
consignas; a principio, 6 grupo deveria se colocar ritmicamente por meio dos
instrumentos. A intencdo era de propiciar que seus elementos pudessem
expressar, por meio dos instrumentos e de ritmos criados por eles, o seu estado
afetivo, no momento. Depois, continuando na proposta ritmico/instrumental,

propds-se atividades da pedagogia musical, como ecos ritmico/sonoros, colocados
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de forma ludica mas possibilitando uma organizagio do grupo e também a
oportunidade para que ele pudesse se manifestar e criar.

Apés este momento mais ritmico, colocou-se uma musica para O grupo
movimentar-se corporalmente, levando também a interagdes no momento em que
se movimentava, dancando pela sala. Procurou-se colocar musicas que,
gradativamente aumentassem o andamento ritmico, para levar aos poucos, o
grupo a um aquecimento, propiciando através de uma manifestacdo corporal o
emergir de suas emogbes. Apds esta movimentagéo e uma volta a calma, o grupo
sugeriu fazer um teatro. Dividiu-se em dois subgrupos e apesar da caracteristica
do grupo de desencontros e desacertos até que algo se estruturasse, o grupo
conseguiu se organizar, produzir € se apresentar.

Quando o grupo se apresentou e depois de uma reflexio a respeito do que
havia produzido, procurou-se leva-lo a um relaxamento com uma mdsica de
andamento moderado, ndo lento, uma vez que a caracteristica do grupo era a
agitagao. Por isso tambem, colocou-se a disposigdo dos seus componentes lapis
e papel, caso quisessem desenhar o que a musica lhes passava, pois devido a
sua caracteristica seria impossivel ficarem deitados, de olhos fechados, ouvindo a
musica.

Nesta sessdo, percebendo-se que o grupo precisava de consignas mais
estruturadas advindas do terapeuta, e também que o grupo ndo se detinha muito
tempo em cada proposta, procurou-se dividir a sessdo em momentos
diferenciados que propiciassem a oportunidade de manifestacdo e de
relacionamento. Assim, objetivou-se organiza-los, com preparo prévio da sessao,

para verificar as manifestacdes e reagbes do grupo diante de uma sessdo mais
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planejada, mais dirigida. Esta 52 sess&o foi importante porque foi introduzido um
momento para uma saudacdo ritmico /melédica, a musica para aquecimento, o
uso de lapis e papel, no momento do relaxamento e as dramatizacées. Também
permitiu-se almofadas somente em nimero suficiente para cada um, retirando-se
as que estavam em excesso e que poderiam contribuir para nova desorganizagdo.

Nesta sessdo, o grupo parecia estar mais inibido, sendo entdo mais dificil
se organizar para criar uma dramatizagdo. Também no momento de criar ritmos
com os instrumentos ndo conseguiu produzir nem mesmo estruturas simples.
Parecia que o grupo tinha bastante dificuldade em se estrutufar e organizar. Faltou
também um momento catartico nesta sessio.

Procurou-se manter a 62 sessdo de forma semelhante a estrutura da
sessao anterior. Iniciou-se entdo, com uma consigna de cumprimentos ritmico-
sonoros, onde cada elemento do grupo pudesse se colocar e criar. Depois, levou-
se o grupo a uma manifestagdo corporal, colocando-se um pout-pourry country (7)
para o grupo dancar e se aquecer, também procurando colocar musicas que
fossem aumentando gradativamente o andamento ritmico. Fez-se uma volta a
calma com a exploragdo de sons surgidos pelo cansaco fisico. Estes sons do
cansaco levaram a um dialogo sonoro a partir da exclamacdo Ah... Enquanto a
terapeuta fazia Ah.. o grupo dizia b, ¢, d, falando em staccato (g) todas as vogais,

que eram entremeadas pelo som do Ah.... gerando um dialogo ritmico/ sonoro.

) MATTAR, Pedrinho. Convite pura Ouvir. Piano Country: Shane, Turkey in the
Straw, Oh! Suzanah, Bonanza. RGE Discos. N° 344.6008.

®) Destacado, picado, método de tocar uma nota, indicado por uma pinta colocada
sobre a nota, ¢ que signitica que essa nota deve ser rapida - ¢. por isso, destacada da que se
lhe segue.
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Esta sessdo também foi estruturada como a sessdo anterior, e embora
tivesse um certo direcionamento das agdes do grupo por parte da terapeuta,
desenvolveu-se uma sessdo mais rica, pois houve possibilidade de interrelagéo
grupal, muito importante, por meio dos didlogos sonoros, de cantos, do manuseio
dos instrumentos e da dramatizagéo. O relaxamento também foi bastante tranquilo
pois os integrantes conseguiram ouvir as musicas e as reproduziram com
desenhos. Somente se constatou alguma agressividade de alguns elementos.

Percebe-se que havia muitas propostas fragmentadas, sem continuidade,
mas o grupo necessitava trabalhar, por enquanto, desta forma. Nas proximas
sessoOes talvez fosse possivel diminuir as propostas e ir aumentando o tempo de
permanéncia em cada uma, mas levando-se em conta a heterogeneidade do
grupo, bem como sua idade, esta foi uma sessdo muito produtiva.

Na 7% sessdo, como nas anteriores, procurou-se estabelecer uma
sequéncia de propostas. Iniciou-se com um cumprimento ritmico-sonoro, podendo
as criangas se colocar. Inicialmente, os cumprimentos foram mais verbais, depois
mais ritmicos, pois percebia-se que a necessidade do grupo era mais para esta
linguagem. Procurou-se, entdo, tornar os cumprimentos, aos poucos, mais
melddicos.

Depois, como nas sessdes anteriores colocou-se uma musica e sugeriu-se
que O grupo se movimentasse corporalmente ao seu ritmo, levando-os a um
aquecimento. Os meninos se aliaram para dangar. Sugeriu-se que formassem
uma rcda. Eles o fizeram, quando as meninas também participaram, mas,
rapidamente trocaram esta atividade pela danca individual, aos pares ou em trés

Ou quatro mas sempre com parceiros do mesmo Sexo.
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Quando acabou a musica, trabalhou-se o som do cansaco, sentaram-se e
iniciou-se uma pesquisa sonora. Sugeriu-se que o grupo relatasse os sons que
fizeram parte do seu cotidiano. Este relato, a principio gerou um certo interesse,
nos integrantes do grupo, mas apds algum tempo, observou-se cansaco pela
necessidade de ficar muito tempo sentados ouvindo ©0s companheiros.
Posteriormente, o grupo mostrou-se interessado em criar uma peca de teatro e
apesar das divergéncias se organizou e apresentou a sua producdo. Encerrou-se
com uma tentativa de relaxamento e com a verbalizagio da avaliacdo da sesséo.

Nesta sessdo, o grupo trouxe muito forte o verbal, cantando menos, mas
dangando e interagindo. No momento do teatro observou-se que, apesar dos
tumuitos, o grupo conseguiu se estruturar em uma producdo. Mesmo com
verbalizagbes muito fortes, a utilizacdo dos elementos de trabalho da
Musicoterapia estavam mais presentes. Um exemplo foi no momento da
apresentagdo do teatro, os instrumentos musicais estavam mais presentes,
embora aparecessem como forma de mostrar a “bagunca’ da sala de aula.

Procurou-se nas sessdes 5, 6 e 7 criar uma sequéncia dentro de uma
estrutura, de um envoltorio ritmico sonoro e musical também com mdsicas
escolhidas por eles e pela terapeuta e tocadas no gravador. Houve a tentativa de
acolhé-los e organiza-los dentro desta estrutura, mas permitindo, ou dando espago
para que eles também pudessem criar, improvisar. Houve algumas peguenas
diferencas entre as sessOes deste bloco analisado, mas basicamente
permaneceram com a mesma estrutura ou envoltério musical.

Na 87 sessado, procurou-se manter a estrutura iniciada a partir da 52 sessao,

mas procurando aprofundar algumas propostas que o grupo trazia as sessdes
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mas que ndo havia continuidade. Um dos pontos importantes para o grupo eram
as musicas do conjunto “Mamonas Assassinas”. No entanto, como eles cantassem
pela metade por ndo conhecerem as letras procurou-se entdo explorar estas
musicas trazidas, de maneira diferente, com a inten¢3o de ir aumentando o tempo
de permanéncia nas propostas, pois pela instabilidade do grupo os trabalhos eram
fragmentados e sem profundidade.

Colocou-se entdo a musica “Vira’, gravada trés vezes seguida para
propiciar que o grupo dangasse, cantasse e tocasse o0s instrumentos
acompanhando a musica. Depois do aquecimento realizado com a musica “Vira”,
foi-se trabalhando os sons do cansago surgido da agdo, e entrou-se na musica
‘sabdo cra-cra’, que possui um andamento mais moderado em ritmo ternario,
possibilitando uma harmoniza¢do maior do grupo. Permaneceu-se nesta cancio,
com o grupo cantando e tocando, até uma baixa de producdo. Quando o grupo
novamente comegou a dispersar-se, a terapeuta continuou percutindo o
instrumento no mesmo andamento ritmico da musica anterior, para tentar imprimir
uma continuidade, evitando as fragmentagcdes que eram peculiares na sua
producdo. O grupo comegou a acompanha-la culminando em uma estrutura
ritmica e no canto do refrdo utilizado nos campos de futebol: Lele-6,lele-6..... Com
esta estrutura o grupo foi num crescendo, culminando num momento muito
intenso, entrando numa catarse, cantando e tocando com intensidade.

Aos poucos, estabeleceu-se uma reducdo na intensidade ritmico-sonora,
ficando-se entdo, com a melodia desta manifestacio ritmico/musical, usada nos
jogos, procurando fazer um feed-back, relatando o que havia acontecido na

sessdo. Imprimiu-se aos poucos, a este canto um andamento mais lento,



121

procurando leva-los a um relaxamento. Nesta sessao, foi possibilitado ao grupo
uma catarse quando da movimentacao corporal e outra quando da manifestacédo
ritmico sonora atraves do refrao do futebol.

Esta foi uma sessdo longa e embora tenha sido programada com uma
sequéncia de propostas previamente preparadas, deixou-se sempre, espacos para
que o grupo se colocasse. Embora permanecessem a caracteristicas de um grupo
agitado, agressivo, conflituoso, seus integrantes corresponderam bem, havendo
momentos muito ricos de produgao, interacao e improvisagoes.

Na sessao seguinte, (92 sessao), continuou-se com a mesma estrutura das
sessOes anteriores, procurando dar continuidade as propostas surgidas mas
também criando possibilidades de manifestagao e colocagao do grupo, criando,
improvisando e exercitando a interrelagao.

Utilizou-se para aquecimento, a musica “Vira’, usada nas sessdes
anteriores e gravada varias vezes para permitir uma continuidade da proposta.
Procurou-se sugerir acdes diferenciadas dangando, tocando, cantando. Na
seqliéncia, desligou-se a musica do gravador, mas continuou-se com o refrao da
musica “Vira” improvisando uma saudagao, perguntando como estavam.

No aguecimento, o grupo dangou individualmente e em duplas. Por um
momento, todos se deram as maos e cantaram com intensidade. Mas, no
momento da danga, quando a musica estava sendo tocada pela segunda vez,
houve um pegueno incidente, quando um dos meninos esbarrou fortemente numa
menina, que reclamou dizendo que nao havia gostado. Este incidente, voltou no
momento da consigna quando era para os integrantes do grupo colocarem-se

ritmico/sonoramente como estavam, aparecendo muito forte na manifestagéo de
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dois elementos que comecaram a falar/ritmicamente: — “chorona“. Esta estrutura
ritmica continua e intensa levou praticamente o grupo todo a manifestar-se da
mesma forma.

Diante disso e apds ter permitido esta manifestacdo por alguns momentos,
a terapeuta interveio, improvisando uma melodia que esclarecia as situacdes em
que pode ocorrer o choro, relacionando-o ao fato acontecido, relatando inclusive
que a menina ndo havia chorado. Ela sé ndo havia gostado do que tinha
acontecido. Aos poucos alguns elementos do grupo entraram no ritmo da melodia
improvisada pela terapeuta, ficando s6 os dois elementos que haviam provocado a
menina, com outra estrutura ritmica, e estes aumentaram a intensidade
ritmico/verbal gerando uma competicdo entre duas estruturas ritmico-sonoras
distintas.

A terapeuta e o grupo continuaram com a melodia improvisada, cantando
de forma mais intensa. Aos poucos, todos acompanharam, inclusive os dois
meninos, ficando o grupo por alguns momentos, nesta mesma melodia.
Gradativamente a terapeuta foi reduzindo o andamento, tocando mais
suavemente 0 mesmo improviso, 0 grupo acompanhando, dava a sensagédo de
que a necessidade de agressao, havia sido trabalhada.

A terapeuta continuou com a mesma estrutura ritmico/melddica,
suavemente, para verificar se surgia algo deste momento vivenciado.
Repentinamente, um dos dois meninos cantou o refrdo “lele-6, lele-G”", de forma
intensa, depois tentou outro ritmo mais intenso. O grupo entrou na proposta desta
estrutura ritmica culminando com todos juntos cantando a musica “Mariquinha’.

Novamente os dois meninos transformam a musica “Mariquinha” adaptando uma
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letra sobre o choro da menina. Por alguns momentos houve um desencontro
ritmico/sonoro, um caos onde se registraram gritos, cantos e toques sobre choro.

A terapeuta permitiu este momento de “caos’, pois parecia ser a
necessidade do grupo; largou o violdo e pegou o atabaque para dar suporte ao
momento e, para aos poucos, através de um ritmo intenso e continuo, criar uma
estrutura. Nesse momento, um dos meninos deu um grito agudo e a terapeuta
repetiu, até todo o grupo entrar novamente num som continuo, com gritos e
desembocando na brincadeira infantil, “alabum tica bum, tica uaca tica uaca tica
bum”. Automaticamente, o grupo que estava sentado, ficou em pé e percutiu com
intensidade e até uma certa agressividade esta estrutura, mais ritmica que
melddica.

Apos esta manifestacao, o grupo novamente desestruturou-se, com toques,
cantos e sons desencontrados, parecendo incapaz de estruturar-se, surgindo um
momento caotico. Permitiu-se ao grupo alguns momentos desta manifestagcdo. Aos
poucos, a terapeuta levou-o a estruturar ritmos e toques que foram repetidos por
todo grupo. Esta proposta teve por objetivo uma reestruturagdo e reorganizacao
grupal.

Neste momento ritmico, um dos elemento do grupo organizou uma bateria,
levando os demais a se interessarem e interagiram. O grupo ent3o, apos esta
experiéncia, estabeleceu que cada um montaria a sua bateria. Todos juntos
produziram acompanhando a musica “Sabdo Cra-Cra”, que tem um andamento
moderado.

Finalizou-se com a terapeuta perguntando/cantando com a melodia do

refréo de futebol, lele-6, tocada suavemente, sobre como foi a sessdo. O grupo se
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manifestou tumultuosamente. Aproveitou-se para recontratar certas atitudes do
grupo.

Apesar do movimento de estrutura/desestrutura que permeou a sessdo
toda, o que se percebeu € que houve grandes momentos de integracéo,
interrelagéo e possibilidades de manifestagdo do grupo. O que se percebeu é que
a dinamica até entdo trabalhada possibilitava, ac musicoterapeuta, observar a
eficacia da aplicacdo dos elementos ritmico sonoros musicais e de movimentos
como facilitadores de um processo estruturante, expressivo. Verificou-se, no
grupo, a possibilidade de uma producdo de didlogos e improvisacdes ritmico
sonoras. Um dos pontos importantes foi o incidente com a menina pois propiciou o
surgimento de didlogos, improvisos e criagbes muito ricos, levando o grupo a
momentos catarticos, permanecendo esta estrutura a sessao toda, porque fazia
um movimento repetitivo de produgdes e catarses. Conseguiu-se canalizar,
atraves da improvisagdo ritmico/sonora, as agressividades e manifestacdes
surgidas.

Percebeu-se também que a sessao, embora fragmentada e apresentando
diferentes propostas, apresentou uma certa continuidade, ou seja, pareceu que o
grupo permaneceu um pouco mais em cada proposta. Outro ponto importante foi
que a sessdo estava mais musical, inclusive as intervencdes da terapeuta ja
podiam ser feitas de maneira mais sonora, musical ou ritmica e as proprias
manifestacdes do grupo, ja ndo foram tdo verbais como as manifestadas em
sessbes anteriores.

A 10% sessd@o teve a mesma estrutura estabelecida, iniciando-se com

musicas para aguecimento, preparadas pela terapeuta. Porém, como um dos
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elementos houvesse trazido uma fita com musica de um conjunto de rock
americano, com um ritmo bem marcado, o grupo pediu para coloca-la para
dangarem. Em seguida, um dos elementos do grupo parou de dancar e, talvez,
pela proximidade ritmica da musica, contou que esteve na escola, um grupo de
capoeira. A partir dai, todo o aquecimento foi feito com os passos e movimentos
ou ‘“tentativas” de movimentarem-se como na capoeira. O grupo também derivou
0s movimentos para exercicios de ginastica. Como a musica era muito longa e
percebendo um arrefecer da movimentacao, gradativamente, diminuiu-se o volume
e convidou-se o grupo para sentar.

A terapeuta disse ao grupo que iria introduzir nas sessdes, um mini
gravador para que pudessem gravar as suas producdes. A terapeuta pegou entdo
0 violdo e o grupo também pegou instrumentos e passou a sugerir cangdes para
efetivar a gravacao. Alguns elementos combinaram uma bateria e s6 tocaram,
enquanto outros preferiram cantar. Este foi um momento entremeado de acertos e
desacertos, produgdes, brigas e muitas criticas.

Apds a produgdo, 0 grupo ouviu o que havia produzido. Este também foi
um momento de muitas criticas a alguns colegas mas também manifestacdo de
alegria por sua produgdo. Aproveitou-se para pontuar os momentos de produgéo
e brigas que ficaram evidentes quando da audicdo da fita.

Mas, este momento gerou, por parte de um elemento, manifestagdes
agressivas e de desagrado com relagdo a participagdo de um colega na
producdo, alegando que o companheiro havia estragado tudo, e que um dos dois
deveria deixar o grupo. A terapeuta interveio verbalmente, a principio e depois

com intervengbes sonoro musicais, inclusive convidando-os para realizarem um
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trabalho ritmico para tentar canalizar as manifestagdes do grupo com relagdo ao
fato.

O elemento do grupo que iniciou a reclamacido ndo aceitou e ficou a parte,
vendo o restante do grupo trabalhando em conjunto. Este menino que reclamou
da participagao do outro e que ficou muito irritado, teve uma producio ritmica clara
e bem trabalhada, e demonstrou ter uma exigéncia estética muito grande, ao
passo que o outro, ndo conseguiu manter uma estrutura ritmica, cantando
intensamente, antecipando-se nas agdes e contribuindo, muitas vezes, para
desestruturar as produgoes.

Esta sessdo também foi permeada por momentos importantes, como o
surgimento da capoeira trazida por um dos elementos, a introducdo do gravador
para registrar as produgdes procurando com isto mostrar que o grupo era capaz
de produzir em conjunto e a permanecer por mais tempo em uma proposta ja nio
havendo necessidade de tanta troca de atividades. Mas, também surgiu a
manifestacdo de um dos elementos, de que iria sair do grupo, trazendo esta
manifestacdo por algumas sessoes.

As sessOes 8, 9 e 10, tiveram uma estrutura semelhante e produtiva.
Procurou-se entdo, dar continuidade na 112 as propostas estabelecidas nas
sessoOes anteriores.

O grupo ja adentrou na sessdo bastante agitado e como um participante
trouxesse uma musica, solicitou para colocé-la servindo para iniciar o
aquecimento. O grupo dangou um pouco mas nao se interessou, pedindo para
trocar. Colocaram entdo as musicas que estavam preparadas para o aquecimento.

Alguns elementos pegaram instrumentos para tocar e dangar, outros ainda se
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movimentavam livremente, enquanto que uma minoria procurava movimentar-se
na musica com passos de capoeira.

Mantiveram-se por alguns momentos nesta proposta. Aos poucos parecia
que o interesse do grupo se arrefeceu. Assim, terminando as mdsicas sugeriu-se
que cada um pegasse instrumentos e formasse a sua bateria para que se
pudesse tocar, cantar e gravar a producio.

Por alguns momentos foi bastante produtivo, pois o grupo tocou e cantou
musicas como “Florentina”, Sabao cra-crd”, “Mina”, enfim, as que eles traziam
sempre as sessOes. Mas, novamente surgiram discoérdias entre A. e G. que ja
haviam brigado na sessdo anterior, enquanto o grupo continuava cantando e
tocando. Mas, como as agressOes de A. para o G. continuassem, a terapeuta
entdo percutindo o tambor intensamente fez uma intervengao ritmico sonoro para
alertar a postura de A. colocando um limite na sua atitude extremamente agressiva
contra G., A. retirou-se do grupo ndo querendo participar. Improvisou-se uma
cancgao reforcando que a unido era desejo da terapeuta e de todos os integrantes
e que o espacgo era de todos, para expressarem-se tocando, cantando, dancando
mas nao permitir-se-iam agressoes.

O grupo custou a se reencontrar e voltar a produzir. Finalmente, surgiu a
proposta de voltar a cantar e a musica sugerida foi “Florentina”. O grupo também
tocou individualmente a bateria que um dos colegas havia feito, pois era a mais
completa e parecida com uma bateria de verdade. Gravou-se novamente toda a
producdo. No momento de ouvi-la procurou-se pontuar os momentos em que se

percebeu claramente o grupo produzindo e quando havia sé desorganizagao.
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Pegou-se o violdao e cantou-se/perguntando como foi a sesséo, permitindo
que o grupo se colocasse com relacao ao fato acontecido com A. nesta sesséo, e
também nas outras. A. voltou a roda e a terapeuta também perguntou a ele como
foi a sessdo. Displicentemente, disse que foi chato. A terapeuta improvisou um
canto dizendo que os elementos do grupo também nao haviam gostado do que
havia acontecido.

Nesta sessdao, embora tenham aparecido momentos em que o grupo
trabalhasse em conjunto, interagindo, parece ter surgido mais necessidades
individuais do que grupais. As intolerancias foram maiores tambéem.

Apareceram novamente e mais fortemente os passos da capoeira. As
intervengoes da terapeuta foram mais na improvisagao sonoro /musical do que na
verbal. As gravacgdes/audicoes foram importantes para o grupo se perceber
produzindo e até a estrutura/desestrutura que apareceram nas sessoes serviram
para este fim.

Como nas duas ultimas sessOes ficou evidente o gosto pela capoeira,
principalmente por parte de A. que mantinha uma certa lideranca, e que quando as
atividades ndo aconteciam como queria, tumultuava e impedia o trabalho grupal.
Resolveu-se, nesta 122 sessdo, colocar musicas de capoeira para 0 aguecimento
grupal e também para dar um suporte para A. verificando se com esta atitude ele
produziria e deixaria o grupo produzir tambeém.

Preparou-se uma fita com uma seqiéncia de musicas no ritmo da capoeira.
Iniciou-se com a musica “Marinheiro”, por ser mais conhecida e por ter uma letra
que permitia ao grupo aprender rapidamente e cantar . Foi um momento muito rico

e interessante pois a participagao principalmente do A. foi intensa. Depois do
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grupo ter dangado, fez-se uma roda com a musica de capoeira tocada ainda no
gravador. Dois elementos foram ao centro enguanto o restante do grupo
acompanhava 0s movimentos & o ritmo da musica percutindo os instrumentos ou
batendo paimas. Houve um momento de interacdo muito grande quando os
meninos convidaram as meninas para dancar com eles. O grupo permaneceu por
bastante tempo nesta proposta.

Por alguns momentos a danga ficou mais agressiva, havendo intervencdes
ritmicas e no mesmo andamento da musica por parte da terapeuta, para evitar que
alguém se machucasse. Quando a selegdo de musicas preparadas havia
acabado, a terapeuta pegou o violdo e sugeriu que 0 grupo cantasse a musica do
“Marinheiro” (9). O grupo, com excecdo de A. e G. que dangaram o tempo todo,
cantou, gravou, e ouviu a gravagao. Continuando na mesma proposta musical,
cantando em andamento mais moderado, propds-se ao grupo um relaxamento.
Alguns elementos do grupo ao ouvir a musica desenhavam enguanto A. e G.
continuavam com 0s movimentos da capoeira dancando lentamente. A sessao foi
encerrada com todos os elementos conversando a respeito dos fatos ocorridos no
encontro, mas com os dois elementos que, ainda dangando, davam suas opinides
a respeito da sesséao.

Esta sessao parece ter uma estrutura mais ou menos parecida coma 5, 6 e
7, com comeco., meio e fim, com aquecimento saudacdo. consigna, relaxamento.
mas mais continua dando seguimento a mesma proposta, ou seja, a musica de

capoeira foi o elemento central com as agbes movidas o tempo todc nesta

e MESTRE Suvassuna DIRCEU. Cupocrra Cordao de Ouro, Marmheiro N6,
Vaculelé, Sdo Bento Grande de ngola.
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tematica. Embora a interrelagdo e a produgdo em grupo tivesse sido maior, as
baguncas e desestruturas aconteceram também, mas de forma diferente das
sessdes anteriores, as produgdes também foram entremeadas por muitas falas,
brigas e discussdes, mas menos do que em outras sessdes.

Na 13% sessdo, deu-se continuidade a sessdo anterior colocando-se
musicas de capoeira, uma vez que este era o desejo do grupo. Da mesma forma,
0 grupo entremeou momentos de danga com tcques e cantos, quando se formou
um circulo e alguns foram aoc centro dancar e outros na roda, tocar. Percebeu-se
que com a capoeira o grupo ampliou a exploragdo do espaco fisico e de uma
maneira mais organizada, mas no momento em que terminou a selecdo de
musicas gravadas, 0 grupo ja se dispersava e comegava a brigar. Imediatamente,
a terapeuta percutiu o ritmo da musica que estava tocando e comegou a cantar,
tentando dar continuidade e sequéncia a proposta anterior. Aos poucos, 0 grupo
se aproximou e criou baterias tocando e cantando para gravar, surgindo muitas
musicas.

Como nas sessbes anteriores, procurou-se finaliza-la cantando em
andamento moderado, a cangdo mais significativa nesta sessdo, para o grupo.

Houve momentos em que a terapeuta teve que intervir ritmicamente e com
intensidade pois algumas vezes, no momento da danca/luta, tornou-se mais luta
do que danga. Também houve momentos em que 0 grupo ou, propds muito e
desencontradamente ou nao propds, levando a desencontros. Novamente, a
terapeuta utilizou-se de propostas ritmicas para tentar organizar o grupo. O uso do
gravador foi constante para registrar todas as producdes que o grupo fez, para

ouvir posteriormente.
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Percebeu-se, nesta sessdo momentos evidentes de trabalho grupal
bastante ricos e mais musicais que nas sessdes anteriores, mas constataram-se
momentos ainda soltos, dispersos, principalmente, quando acabava a musica.
Parece ter havido também uma certa descontinuidade, surgindo muitos elementos
musicais, cantos, dangas, ritmos, muitas propostas, mas tudo estanque.
fragmentado, tornou-se, assim, dificil estabelecer um caminho.

Na 147 sessdo, procurou-se estruturar uma fita de aquecimento com uma
sequéncia de musicas que atendesse ao grupo como um todo, uma vez que a
capoeira era desejo somente de alguns elementos, nio do grupo todo. Com isso,
a fita que se programou continha, capoeira (10, rapp (1) € outras mdusicas
populares do gosto do grupo, como “Meié do Tcham” e “Na Boquinha da Garrafa’
(12).

Fez-se esta programagdo como forma de descentralizar o gosto so de
alguns elementos. Colocou-se ent&o a fita programada, quando o grupo dancou o
tempo todo. O elemento A. procurou também, nas outras musicas, dancar com os
passos da capoeira, mas com a musica ‘Melé do Tcham’ e “Boquinha da
Garrafa’, ele acabou entrando nos passos e movimentagac que a musica
naturalmente sugeria. Apos o termino das musicas, a terapeuta foi mantendo com
0 atabaque o ritmo e a melodia da Ultima musica tocada, mas em andamento
mais lento para levar o grupo a uma continuidade de producdo. O grupo entdo

pegou os instrumentos, tocou, cantou e dangou, mas agora sem o apoio das

(i citadas anteriomente.

11 Rapp Brasil 2: “Rapp da Espura™ ~“Rapp do Alto da Boa Vista™

12:GERA SAMBA. Pun que Nusce Torto, Melo do Tehan. COMPANHIA do
Pagode. Nua Boguinha da Ciarrafa.
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musicas tocadas no gravador. Ficou-se um tempo nesta produco. Aos poucos
foi-se rallentando (13), e terminou-se a sessao com a musica do Marinheiro em
boca chiusa (14) € apos conversandc com 0 grupo como havia sido a sessio.
Mesmo no momento do relaxamento houve conversas, principalmente dos
meninos.

Esta foi uma sessdo toda musical e corporal, foi mais curta, mas mais
continua, mais intensa, com o grupo participando e interagindo bastante.

Como um dos elementos do grupo iria mudar-se para outro Estado, e como
0 grupo ja estava cobrando ha algumas sessées ver as fitas ja processadas,
optou-se para o encontro seguinte em mostrar alguns aspectos das fiimagens.
Inicialmente, o grupo assistiu as fitas de momentos das sessdes cnde havia maior
produgao grupal para poder mostrar comparativamente os momentos de caos e 0s
que eles trabathavam como grupo, interrelacionando-se nas propostas.

Fol muito interessante observar a atencdo, a curiosidade e risos que ©
grupo demonstrou ao se ver diante das agoes, tanto agressivas quanto produtivas.
Procurava evidenciar as falas, os toques, 0s momentos das dangas,
principalmente da capoeira. A verificacdo das fitas gerou muitos comentarios e
‘promessas’ de alguns, de nunca faltar as sessdes e de ndo entenderem porque
aglam daquela maneira, prometendo mudar o comportamento. Aproveitou-se
para mostrar que quando o grupo quer ele sabe e pode criar e produzir em

conjunto.

13, Diminuindo ¢gradativamente o andamento.
14 Com a boca fechada: indicagdo para os cantores vocalizarem sem palaras.
mantendo os labios cerrados, mas os dentes ligeiramente afastados.
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Mas apesar da conversa sobre mudancas e faltas, na realidade, na 152
sessao, compareceram so trés elementos. Acredita-se que isto se dava ao fato do
tempo que estava ruim, ou talvez porque o momento da verificagdo dos filmes
tenha dado uma conotacgdo de término de trabalho.

Como esses elementos que compareceram a sessdo eram os que
demonstravam uma preferéncia maior pelos instrumentos musicais e estavam
sempre tentando fazer uma bateria 0 que muitas vezes nado era possivel por ndo
ter instrumentos suficientes do mesmo tipo, como os tambores ou atabaques, que
obviamente ndo havia um para cada elemento, ou por n3o terem agressividade
suficiente para lutar por um instrumento como muitos faziam, resolveu-se entdo
mudar a seqUéncia estabelecida nas sessdes. Até o momento, as sessées eram
constituidas por uma musica para movimentagdo corporal, e a partir deste
momento, ia-se trabalhando os outros passos da sessdo e seguindo as
necessidades do grupo. Para permitir que estes elementos pudessem montar uma
bateria a vontade, sugeriu-se entdo iniciar esta sessdo, dando a consigna de que
formassem individualmente a sua bateria.

Durante toda a sessdo a atividade foi de producdo diferenciada com os
instrumentos, havendo momentos mais dirigidos até de uma certa “regéncia’ por
parte da terapeuta, com relacdo aos toques, mas de forma muito ludica. Qutros
momentos mais livres possibilitaram o surgimento de improvisos ritmico sonoros
muito ricos, como no caso do coco que lembrou sons de patas de cavalos,
levando o grupo a sonorizar, inclusive com a boca, o que resultou numa producio
conjunta com esta tematica. Ainda fez produgdes s6 com os instrumentos de

menor poténcia sonora, depois o inverso. Enfim, nesta sess&o perceberam-se
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propostas da Pedagogia Musical, e com caracteristica mais lidica. Foi toda
instrumental e obedecendo a um certo esquema de produzir/gravar/ouvir. O grupo
manifestou-se ao final da sesséo dizendo ter gostado muito pois também houve
‘menos bagunga”.

Na 167 sessdo procurou-se dar continuidade ao trabalho iniciado na sessiao
anterior, o que foi possivel porque também estavam presentes os elementos que
demonstravam uma preferéncia maior pelos instrumentos musicais. Houve uma
certa demora para que o grupo partilhasse os instrumentos de forma mais
equilibrada, talvez porque estivesse presente um elemento a mais do que na
sessao anterior. Mas, depois de alguns tumultos, o grupo resolveu dividir-se em
dois subgrupos, ficando duas meninas e dois meninos em cada subgrupo.

Nesta sessdo foram estabelecidos alguns combinados, houve momentos
livres e momentos dirigidos, semelhantes as da sessdo anterior, mas
estabeleceram-se sinais associados a sons. A principio, a terapeuta fez a
regéncia, depois cada elemento do grupo iria reger sequndo os movimentos de
maocs que criaria, e os outros elementos deveriam acompanha-lo. O grupo também
tocou livremente acompanhando as cangles que gostam de cantar, como
Florentina e Sabdo cra-cra. Houve também momentos de dialogos
ritmico/sonoros. Encerrou-se a sessdo com a terapeuta perguntando/cantando
como foi a sessdo, onde o grupo, pela primeira vez, respondeu cantando, na
mesma melodia, o que tinham achado da sessao.

Esta foi, talvez, uma sessao mais dirigida e o grupo pareceu gostar e
trabalhou melhor. Houve um envolvimento no trabalho e a interacdo grupal foi

maior. Os conflitos foram menores e a sesséo foi mais ludica. O climax ficou por



135

conta dos instrumentos musicais, mesclados por cantos e sons vocais
diferenciados.

Tentou-se na 172 sesséo dar continuidade a estrutura estabelecida a partir
da 15? sessdo que foram mais instrumentais com a intencdo de desenvolver uma
proposta de trabalho que tivesse uma continuidade. Procurou-se dar as consignas
de acordo com o trabalho que ja se estava elaborando com regéncias por parte
dos integrantes do grupo estabelecendo sinais e movimentos a serem criados pelo
grupo todo. Tentou-se também para finalizar a sess&o, introduzir uma pesquisa
sonora dos elementos do grupo partindo da exploragdo dos sons corporais uma
vez que se achou relevante, neste momento propiciar ao grupo um trabalho mais
aprofundado de descobrir/descobrir-se com suas possibilidades corporais ritmico-
sonoras, possibilitando o trabalhar da auto estima e consequentemente, levando-
0s acriar, a se expressar e se perceber capazes de produzir.

Assim, nesta sessdo, a sequéncia e as propostas de trabalho foram
praticamente as mesmas das ultimas duas sessOes, com algumas propostas
novas como a exploragdo de sons vocais e corporais diferenciados, procurando
tirar um pouco os instrumentos para leva-los a outras exploracées.

Mas, como nesta sesséo estavam presentes quase todos os integrantes
do grupo, ou seja, 6 elementos, um dos quais havia retornado apos duas faltas e
era 0 elemento que se aliava mais a musica e a capoeira, a dindmica desta
sessao foi diferente. De inicio ja houve conflito para partilhar os instrumentos
depois também, como o A. ndo se encontrou na proposta de trabalho e como ele
tinha uma certa lideranga, tentou como sempre, boicotar e atrapalhar a sessao,

gerando um trabalho desgastante para todos. Houve inumeras intervencdes da
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terapeuta colocando um limite neste elemento, para que o grupo pudesse se
expressar e dar continuidade ao trabalho iniciado.

Esta sess&o foi boicotada o tempo todo, mas mesmo assim o grupo foi até
o fim com a proposta e, dentro do possivel, criou situacdes lidicas com jogos
ritmico sonoros.

Como A. era um elemento com lideranga no grupo, imprimindo muitas
vezes 0 curso da sessdo, e como tinha necessidades mais musico/corporais,
manifestadas quando da exploragdo da capoeira, optou-se nesta 182 sessdo a
voltar a sequéncia mais musical, com fitas programadas, o que havia sido
estabelecido a partir da 52 sessdo até a 142 quando entdo se entrou em uma
produgac mais ritmico/instrumental.

SO que nesta sesséo, programou-se uma seqiiéncia musical que atendesse
as necessidades do grupo como um todo, privilegiando uma musica de capoeira,
uma de Rapp, uma timbalada e as musicas do Tchan e Boguinha da Garrafa, que
traduziam o gosto dos elementos do grupo.

O grupo ent&o se revezou entre dangar, tocar e cantar, aparecendo bem as
necessidades e os gostos de cada um. Apds o término da exploragdo das mdsicas
preparadas, introduziu-se um instrumento novo a sessao: a flauta de émbolo. Fez-
se isto porque na sess&o anterior quando se procurou trabalhar o corpo e as
possibilidades sonoras do mesmo, néo foi possivel fazer um trabalho completo
devido as interferéncias de A. Entdo, optou-se por explorar o corpo e as suas
possibilidades de movimentos e também de sons através da flauta de émbolo

devido a caracteristica do instrumento dando uma conotacdo lidica na sua
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exploragdo levando a uma movimentag¢&o corporal espontdnea e também ludica,
possibilitando um revezamento da agao tocar/movimentar-se.

Mudou-se a consigna, que era a de movimentar-se corporalmente através
do som da flauta produzido espontaneamente, para o som da flauta associados a
movimentos corporais € sons com a boca. Todos passaram pela regéncia, a
produgao foi gravada, ouvida e comentada, quando o grupo se interessou e
inclusive, associou alguns sons produzidos ao som de alguns animais. Apos esta
exploracdo como forma de relaxamento introduziu-se mais um instrumento novo a
sessdo que foi mais explorado nas proximas sessbes: um instrumento de corda
construido sobre a escala pentatdnica chamado Kantele. Este instrumento, (eram
dois na sala) possibilitou momentos de intensa exploracdo quando era tocado
individualmente e em pares. O grupo fez um conjunto sé com instrumentos de
intensidade sonora menor, COMO gQuizo, Sinos, caxixi, e o kantele, isto &, eles
aproximaram-se de instrumentos que ate entao nao eram de seu interesse.
Gravaram-se também estas producdes e apds ouvidas, encerrou-se conversando
a respeito do que havia acontecido na sessao.

Esta foi uma sessao bastante produzida, trabaiharam com empenho,
quando os instrumentos novos foram uma parte forte e marcante. Utilizou-se ainda
o gravador para registrar as producdes, embora o tempo de permanéncia na
escuta e o interesse em ouvir a produgdo nao foi muito grande e também néo foi
igual para todos. O grupo ainda se movimentou e se agitou, mas nao tanto como
nas outras sessoes. O relaxamento ainda foi feito com muitas verbalizagdes.

Na 192 sessdo, continuou-se com a fita programada das sessoes

anteriores. Apos o término da série de musicas, a terapeuta faz sons com a flauta
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de émbolo de modo que houvesse movimentagio corporal mais solta, produzindo
sons ascendentes e descendentes, como que trabalhando com movimentos de
cansago corporal. A flauta foi tocada por todos do grupo. Depois desta producao
sugeriu-se que o grupo, em pé, fizesse um circulo e introduziu-se o kantele
produzindo sons suaves para o grupo se movimentar. Cada elemento do grupo
tocou o instrumento para os outros se movimentarem por alguns momentos, de
maneira harmoniosa. Depois cada um, ao tocar o instrumento imprimiu o seu jeito
de ser, uns tocavam rapido, outros de forma lenta, outros ainda de forma
rasqueada ou pingada, o0 que levou a um momento ludico e de muita produgao e
interrelacéo grupal, com todos fazendo um circulo e dando as maos para dangar.

ApoOs esta experiéncia, o grupo sentou-se e sugeriu-se que se produzisse
uma fita para relaxamento usando todos os instrumentos de menor poténcia
sonora. O grupo combinou sinais para a gravacdo onde cada instrumento
individualmente ou todos juntos, entrariam de acordo com o sinal estabelecido.
Tudo isto feito, sem verbalizagdes, com muita concentraco.

Apos a produgdo sugeriu-se que o grupo dividisse um instrumento para
exploragdo aos pares, ou de 3 em 3. Este fato foi realizado para continuar a
proposta de exercitar o trabalhar em conjunto e possibilitar trocas.

Depois deste momento, solicitou-se que o grupo deitasse para relaxar e
ouvir a fita produzida. Devido a inconstancia em permanecer na posicéo, sugeriu-
se entdo ao grupo conversar a respeito do que havia acontecido na sesséo,
deixando a musica produzida como fundo.

Esta foi uma sessao musical, instrumental, corporal, ritmica, enfim, todos

0s elementos musicais apareceram, de forma equilibrada e com harmonia fazendo
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com que o grupo se integrasse e se interrelacionasse. Este fato verificou-se,
principaimente, quando a terapeuta tocou o kantele com o grupo se
entusiasmando e ficando como que fascinado com o som do instrumento. Foi um
momento riquissimo, em termos de agrupamento, de produzir em conjunto. O fato
do grupo se dar as médos, de forma espontanea foi muito bonito e praticamente
inedito, pois isto quase ndo apareceu em todo o processo, salvo algumas vezes,
mas muito rapidamente. A harmonia surgida neste momento também foi inédita.
Outro ponto importante foi a producéo, pelo grupo, de uma fita para relaxamento,
pois finalmente, conseguiu produzir um trabalho longo e com tranguilidade.

Como havia sido estabelecido um prazo para o trabalho, que seria até o fim
do més de novembro quando as criangas entrariam em fase de recuperacao na
escola, tendo inclusive reforco escolar a tarde, esta sessdo teve conotacdo de
término de trabalho, pois ainda haveria mais trés encontros e ja se estava
preparando o grupo para este momento ha algumas sessdes. Com este dado, a
partir da 20% sessdo a freqiéncia as sessdes caiu, ficando para este final
somente trés elementos que ndao eram o0s mesmo, havia como que um
revezamento, com excegdo do A., que ndo faltou mais nenhuma sessio.

Diante disto, a produgdo do grupo adquiriu uma conotacido nostalgica,
quando o grupo procurava trazer as cangdes que eram cantadas nas sessdes e
que fazia algum tempo ndo cantava mais. Na 202 sessdo, apresentou-se um novo
instrumento melddico possivel de ser introduzido devido a acdo do grupo.
Explorou-se entdo, o metalofone, que pelo seu formato, propiciou momentos de

produ¢do conjunta tocando e improvisando.
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Foi uma sessé&o ludica, mas ao mesmo tempo, com momentos de nostalgia
onde alguns elementos instigados pelos sons produzidos pelo metalofone
lembraram fatos de suas vidas, comentando isso com o grupo.

Na sessdo seguinte, 212 também ndo houve muitos arroubos de
expressao, sendo até bastante calma. Aconteceram alguns improvisos, mas
parece nao ter havido continuidade. O grupo ndo estava predisposto a produzir,
embora a terapeuta interviesse dando consignas a serem realizadas.

A 222 e (ltima sessdo movimentou um pouco mais o grupo, com a volta a
exploragao e improvisos com os instrumentos. Houve também um feed-back do
que cantavamos nas sessdes, inclusive aparecendo cantigas folcloricas, levando a
um momento catartico com os instrumentos de maior poténcia sonora como os
atabaques e tambores. Foi um grande feed-back sonoro-ritmico-musical que o
grupo fez para encerrar o trabalho. Conversou-se sobre tudo o gue tinha

acontecido no processo a sessao foi encerrada.

5.4 - EIXOS TEMATICOS EMERGENTES DA PESQUISA

5.4.1 - Material Ritmico-Sonoro-Musical Utilizado nas Sessdes

Como ja afirmou-se anteriormente, no processo musicoterapico, € dada
enfase para a forma de comunicagdo ndo-verbal. Com isso, a utilizacdo de
instrumentos é de extrema importancia. Com relagdo a esse posicionamento,

encontra-se em BENENZON, (1988) a seguinte citacdo: “Todo elemento capaz de
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produzir um som audivel ou capaz de produzir um movimento que possa ser
vivenciado como mensagem, como meio de comunicagdo sera parte integrante
dos elementos técnicos da Musicoterapia” (p.72). Dentre estes instrumentos, tem-
se a principio o corpo, primeiro e grande instrumento comunicacional. onde o
paciente, por meio de palmas, sapateados, movimentos com a boca, entre outros.
podera comunicar-se além de poder criar e descobrir-se descobrindo as suas
possibilidades.

Depois tem-se os instrumentos de percussdo, com uma caracteristica
predominantemente ritmica, e que por sua forma, possibilitam criar maneiras
diferentes de tocar e de se expressar. Ha também os instrumentos
ritmico/melddicos como  xilofones metalofone e marimbas que permitem a
passagem de forma gradual e equilibrada do ritmico para o melddico, que por sua
construgao, pode-se ir tirando ou acrescentando as placas, que por serem

removiveis, permitem esta maleabilidade de uso, para BENENZON, (1988):

. estes instrumentos permitem a transi¢do entre o ritmico ¢ o meladico, pois a
percussdo dessa unica placa ja permite obter um timbre ¢ uma sonoridade distintos:
ao agregar uma segunda placa em ter¢a menor, a percussdo de uma ou outra
possibilita a cria¢do de melodia sem necessidade de nenhum tipo de instrugio
prévia. Isto converte o xilofone ou metalofone num instrumento lider do ponto de
vista melodico, pela mudanga de dindmica que pode proporcionar (p.58).

Os instrumentos melédicos como o violdo, o kantelé e a flauta, entre
outros, requerem um conhecimento musical maior, por isso, deve-se ter cautela ao

usa-los, embora isso n&o impega a sua utilizagdo num processo musicoterapico.
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Procurou-se evidenciar os instrumentos de maior utilizagdo num processo
musicoterapico, para justificar-se a utilizacdo de determinados instrumentos no
processo grupal efetuado. Os instrumentos servem como elementos facilitadores
da comunicacdo e da interrelagdo, possibilitando ao paciente expressar, de forma
consciente ou n&do, as suas emogdes, anseios e agressividades. Quer dizer, o
instrumento musical transforma-se num objeto simbdlico extremamente rico tanto
para o sujeito como para o terapeuta. FREGTMAN (1989), afirma: “Ao
explorarmos as possibilidades acusticas de um instrumento, estamos explorando
simbolicamente as nossas capacidades de criagcdo e representacdo no espago. O
instrumento musical funciona como receptaculo projetivo desde o momento de sua
escolha espontanea e determina a distribuicdo de diferentes papéis dentro do
grupo” (p.52).

Entende-se entdo que o instrumento traz implicita e explicitamente uma
simbologia, pois tendo formas diferentes, sons diferentes e historias significativas
de utilizagdo, desde sua origem, possibilitam maneiras diferentes de serem
manuseados, permitindo com isto, uma gama muito grande de exploracdo e de
colocagdo dos sentimentos por parte do sujeito. Permitem também, ao terapeuta,
por meio da observagao das aliangas que o sujeito estabelece com o instrumento,
elementos diagndsticos importantes para a leitura e consegientemente, um
direcionamento do trabalho a ser efetuado no processo musicoterapico.

Os instrumentos musicais mais utilizados nas sessdes foram o0s
instrumentos de percussdo, que por suas caracteristicas especificas de manuseio
por serem eminentemente ritmicos, e por ndao exigirem um conhecimento musical

dos pacientes, tornam-se um veiculo expressional e comunicacional muito rico.
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Acredita-se que pela caracteristica comportamental do grupo, de ser
bastante agitado, inconstante nas propostas e na sua permanéncia, por ser de
certa forma um grupo bastante agressivo e por ter mais de uma lideranca, a
escolha recaiu muito mais para o atabaque e o tambor do que para os outros
instrumentos. Encontra-se em ABERASTURY (1992 ), um texto a respeito das
caracteristicas do tambor que se acha pertinente citar neste trabalho para reforcar

a importancia da leitura do instrumento musical dentro do setting musicoterapico:

O tambor: Junto com o chocalho, foi um dos primeiros instrumento musicais. Em
¢pocas primitivas era uma cavidade feita no solo, coberta com uma casca de arvore:
era tocado somente por mulheres e usado nos rituais de fecundidade. O
instrumento usado para percuti-lo era a mdo que logo foi substituida por um
pauzinho, quando o homem comegou a participar do ritual; posteriormente tornou-
se meio de transmitir mensagens a grandes distincias; e bem depois foi utilizado
para cerimonias de guerra ¢ de morte. cada crianga repete, com seu tambor, este
desenvolvimento historico. E um de seus primeiros brinquedos ¢ lhe interessa
sobretudo a partir do final do primeiro ano, porque para ela simboliza o ventre
fecundo da maie; depois torna-se meio de comunicagio; e por altimo, objeto de
descarga das tendéncias agressivas. Uma tampa de aluminio ¢ uma colher de
madeira sdo, para a crianga, o melhor tambor. Entre os onze ¢ dezoito meses serve a
suas necessidades de descarga motriz; ¢ o fato de ser inquebravel facilita esta
descarga, pois diminui na crianga o temor a suas tendéncias destrutivas ¢, por
conseguinte tambem sua culpa (p. 42-43).

Depois, na seqiéncia de escolhas ficou o pandeiro, o violdo, e por ultimo,
por ter sido colocado quase no fim do processo, propositalmente, veio a flauta de
embolo o kantele e o metalofone que propiciaram momentos muito ricos de
interrelacao e produgao grupal.

Outro instrumento importante, utilizado por alguns integrantes do grupo e
que aparecia eventualmente, foi a cabaca. Percebeu-se que alguns integrantes do

grupo, gquando eram tolhidos em suas ag¢des, ou lhes eraimposto um limite,
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largavam o instrumento que estavam tocando e se dirigiam a cabacga, percutindo-a
com intensidade, imitando movimentos e vocalizagbes do apresentador de
televisdo Gil Gomes, ou simplesmente, segurando o instrumento entre as méaos.
Como falta bibliografia que analise os instrumentos musicais sob o angulo
emocional, conjectura-se, pela caracteristica do grupo, que este instrumento
suscitava estas atitudes, porque possuia uma forma, tanto falica, como do Gtero
materno, levando quem sabe, a uma necessidade de apoio, aconchego, de
regressdo, ou recolhimento. Quando o instrumento era utilizado imitando o
apresentador, acredita-se que podia ter uma conotagdo com agressividade,
violéncia, uma vez que o referido apresentador, faz reportagens mostrando o lado
negativo e violento da sociedade em que se vive. Mais uma vez percebe-se aqui,
a importancia de se fazer a leitura do contexto social em que esta inserido o
sujeito.

Outro instrumento que propiciou momentos muito ricos no grupo foi o
Kantele que por ser construido nas bases da escala pentaténica, que tem uma
conotacao primitiva, rotativa, circular, com base nas primeiras manifestacdes
musicais infantis, levou o grupo a momentos de criagdo de improvisacdo e de
inter-relacionamento muito importantes, permitindo inclusive que pela primeira vez,
O grupo se desse as maos e fizesse uma roda, brincando e explorando o
instrumento quando cada um ia ao centro do circulo, tocar para o grupo dancar.

Em uma das sessées, apos a exploragao do Kantele, individual, em pares
ou todos, mas principalmente, do metalofone, o grupo foi levado a evocacoes de
fatos vividos. de cantigas de outras etnias e das ligacdes familiares com estas

origens, como quando a terapeuta, juntamente com as criancas improvisou, no
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metalofone, uma melodia construida sobre a escala pentatdnica, dando
caracteristicas de musica oriental. Imediatamente o A. invenfou uma letra para
esta melodia e comegou a cantar. — Japoré na cara xita. A terapeuta
continuou improvisando no metalofone esta estrutura melddica, enquanto o grupo
todo cantava. O menino, entdo passou a relatar que havia descoberto a origem de
seu pai, que era japonés, e que ao contrario do que a mae havia dito, ndo estava
morto. Isso demonstrou a caracteristica regressiva, no dizer de BENENZON, ou
associativa que a musica possui e a importancia de se dar um suporte ou saber
como canalizar as emogdes surgidas.

Outro ponto importante também surgido, na sequéncia, foi quando no
improviso com o metalofone, acabou culminando em sons indigenas, de
pajelanca, levando também a evocagdes de situagdes vividas por outra paciente.
Este momento levou o grupo a cantar musicas folcloricas e de ninar.

Também foi significativo quando o grupo produziu uma fita para
relaxamento tendo como instrumento principal o kantele e depois instrumentos
ritmicos de menor porte sonoro, como guizos, pau de chuva, flauta de émbolo.
Este ditimo instrumento também propiciou uma movimentagdo corporal
espontanea e ludica muito grande. Foi muito rico, especialmente para aqueles que
tinham dificuldades de se expressar corporalmente por meio de uma musica e
com a flauta de émbolo, onde cada crianca produzia sons para os outros se
movimentarem, houve uma participacdo grande e descompromissada.

Com relagéo a produgéo ritmica, percebia-se que o grupo nio se detinha
Ou nao se preocupava em percutir ritmos estruturados. As produgdes,

normalmente, eram mais aleatorias, tocar pelo prazer de tocar e explorar os
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instrumentos. Nas ocasides em que 0 grupo sugeria que se tocasse e se cantasse
Ou que se acompanhasse as musicas colocadas no aparelho de som. o que se
percebia era que alguns elementos do grupo acompanhavam a musica percutindo
dentro do pulso, que é o elemento permanente e regular, é o coragdo da musica,
outros, percutiam no tempo forte da musica, outros ainda ndo marcavam estrutura
nenhuma, simplesmente batiam no instrumento.

Mas, outras criangas, mais especificamente um elemento, e que escolhia
normalmente os instrumentos percussivos de maior poténcia sonora, quando
acompanhava uma musica, acabava irritando 0s companheiros pois percutia o
instrumento ininterruptamente, percutindo em todas as silabas da letra cantada.
Este elemento ndo conseguia definir tempos fortes e fracos e também ndo
conseguia acompanhar, por falta de agilidade motora e por ndo ter rapidez
suficiente para acompanha-la, gerando uma desestrutura ritmica. E importante
acrescentar que 0 juizo estético do terapeuta ndo deve estar presente nas
sessOes de Musicoterapia, mas o que acontecia, neste caso relatado, & que como
se trabalhava em grupo com dificuldades de relacionamento e de organizacio,
muitas vezes a terapeuta tinha que intervir com uma estrutura ritmica produzida
com um instrumento de maior poténcia sonora para ndo desorganizar o grupo,
principalmente nos momentos de tentativas de organizag&o grupal. Qutro ponto
iImportante € que mesmo nas propostas de ecos ritmicos, era dificil as criangas
conseguirem, tanto produzir quanto reproduzir uma estrutura ritmica, embora nao
se enfatizasse o certo ou errado nas produgdes ritmicas. Eles até produziam
alguma coisa, mas com dificuldade e muitas vezes, estruturas muito longas que os

outros ndo conseguiam repetir. Com excecdo de um ou dois elementos do grupo
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que estruturavam propostas ritmicas mais elaboradas, o grupo, na maioria das
vezes, se limitava a copiar o que o colega havia produzido. Nos momentos de
exploragao dos instrumentos, cada um percutia algo, um ou outro que produzia
ritmos estruturados, mas no geral, a sensacdo que dava era de desencontros
ritmicos sonoros. Acredita-se que esta produgéo ritmica do grupo é sintomatica,

uma vez que o ritmo & um dos elementos da musica que esta ligado a duracao,

freqliéncia, organizacao, equilibrio, fatores em que o grupo mostrava dificuldades.

5.4.2 - Elementos Sonoro-Musicais no Processo Musicoterapico

No segundo capitulo deste trabalho, procurou-se evidenciar a importancia
da musica nas relagbes sociais através dos tempos. Percebeu-se que tanto foi
influenciada quanto influenciou historicamente, passando por movimentos distintos
e segundo as necessidades de cada época. Com este estudo pretendeu-se
mostrar a importancia da leitura musical de um determinado momento, pois é
significativo, traduz um momento histérico e enriquece a leitura do paciente ou de
um grupo num trabalho terapéutico.

Na contemporaneidade, com a influéncia dos meios de comunicacdo, que
estdo cada vez mais sofisticados, a difusdo da cultura chega mais rapidamente as
pessoas, independentemente do nivel socio-econémico do qual fazem parte
levando a uma globaliza¢do, a uma aproximagao maior, inclusive das linguagens
visual, sonoro, corporal e grafica. Mas, ao mesmo tempo acontece uma superagao

muito rapida das coisas porque ha um ritmo muito rapido impresso no modo de
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vida do cidaddo atual, o culto ao consumo é muito grande, as coisas sdo mais
faciimente descartaveis. Dentro desse contexto a musica que surge & uma
musica que atende as necessidades impostas pela midia e pela necessidade do
momento. Percebe-se o culto a sensualidade, ao corpo, a uma performance
corporal, ao vestuario, a ritmos rapidos e a musicas faciimente suplantadas e
esquecidas. Acredita-se que esta realidade advém. como se colocou, da riqueza
dos meios de comunicac¢io, do poder do marketing, mas também da necessidade
de uma sociedade, que influencia e é influenciada, isto é o0s meios de
comunicagao refletem, mas também sio reflexo.

As musicas trazidas pelo grupo para as sessoes, faziam parte da cultura
popular e de um momento histérico. S0 musicas de consumo, produzidas pela
‘midia’, passageiras, e que fazem parte desta sociedade contemporanea, com um
forte ecletismo musical, ritmos e formas musicais sendo revisitadas. Enfim, o que
O grupo trouxe muitas vezes para a sessdo, foram musicas que traduzem o
momento em que vivemos, da forte influéncia dos meios de comunicacao impondo
muitas vezes um estilo, um modismo, como por exemplo musicas dos “Mamonas
Assassinas’. Cabe analisar o porqué dessas mdsicas. Em primeiro lugar, este
grupo musical ocupou um lugar de destaque muito grande entre o publico infantil,
porque suas musicas possuiam um carater ludico, jocoso, revisitando, e dando
uma roupagem nova a algumas musicas ja conhecidas, e até folcléricas, como no
caso da musica "Vira”, do folclore portugués, com melodias faceis de serem
cantadas, com uma performance grupal atraente para as criangas, com humor e
satira a prdpria musica e musicos do momento. A linguagem utilizada por este

grupo vai ao encontro da realidade. do cotidiano das criancas. Um dos exemplos
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€ o palavrdo que de velado, passa a ser declarado. Na realidade, este conjunto
parece fazer uma sintese de formas musicais, folclérica, popular, rock, musicas e
musicos mais intelectualizados e também satirizados. E como se fizesse uma
leitura através da musica, das tendéncias musicais em voga.

Outras musicas que surgiram foram “Meldé do Tcham”, “ Na Boquinha da
Garrafa’, “Florentina”, “X& Satanas’. Percebe-se nessas tendéncias musicais
ritmos sensuais, com letras faceis de serem cantadas e gue levam a uma
movimentag¢&o corporal e a uma interacdo quase de perguntas e respostas como
no caso da musica “Florentina”, que levou o grupo a criar inclusive, outras frases
dentro da mesma linha melodica. Essas musicas também retratam um momento
onde o culto ao corpo, a sensualidade, a sexualidade trazida de forma muito clara
também pelos meios de comunicacéo, principalmente, a televisdo com as novelas.

Em alguns momentos da sessdo, e de forma quase catartica surgiu o tema
ritmico/melddico e de aceitagdo popular cantado nos estadios de futebol, pela
torcida, como forma de incentivo ao seu time, que & ; “Lele-0 , lele-6, lele-0, lele-6,
lele-6 ... Percebe-se que por sua construcdo ser em 32 menor, com movimentos
ascendentes e descendentes e pela repetitividade da mesma frase, deu uma
caracteristica primitiva, de cantigas infantis, talvez até com uma tendéncia
hipndtica. Enfim, percebeu-se quando da aparigdo no grupo deste tema, um poder
terapéutico e mobilizador. Esta manifestagdo também aparecia quando o grupo
estava mais agressivo, com necessidade de extravasar as emocdes.

Surgiram cantigas e algumas brincadeiras folcloricas quando o grupo
trouxe, num momento catartico, a brincadeira , “alabum , tica bum, tica uaca, tica

uaca, tica bum” Tambem, algumas propostas da Pedagogia Musical, como ecos
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ritmicos, telefone sem fio com ritmo, entre outros. Foram trabalhadas também
propostas ludicas para despertar a atencio e a concentragcao do grupo, além de,
implicitamente trabalhar as propriedades sonoras como altura, intensidade e
timbre, como movimentos de maos, associados a sons e ritmos, onde cada
crianga ia ao centro da roda para “reger’. Embora estas propostas possam ter uma
conotacdo pedagdgica , foram usadas propositalmente no processo terapéutico,
por sentir-se necessidade de trabalhar com o grupo certos objetivos especificos
que foram se mostrando necessarios, como atenc3o, limite, criagdo, capacidade
de maior permanéncia nas propostas. Com isto, obtiveram-se momentos ricos de
Interrelacdo e produgdo grupal.

Qutro momento importante dentro do processo grupal foi o aparecimento da
Capoeira, danga, luta, brincadeira, e que foi ao encontro do perfil do grupo, as
caracteristicas do grupo, que era de ser briguento mas brincalhao também, ALMIR
DAS AREIAS, (1983), diz que capoeira é: “... musica, poesia, festa, brincadeira,
diversao e, acima de tudo, uma forma de luta, manifestagdo e expressao do povo,
do oprimido e do homem em geral em busca da sobrevivéncia, liberdade e
dignidade” ( p.8). Como se observou, esta danca/ luta foi de encontro ao grupo
que tambem, na realidade, € um grupo marginalizado tentando se encontrar. Outro
ponto relevante e que esta caracteristica de danca, encobre uma luta, o
extravasamento de agressividades, de defesas, tornando-se muito importante,
principalmente, para alguns elementos do grupo, mais agressivos, que em
algumas sessbes puderam canalizar as suas emogdes. Serviu também para uma
interrelagéo grupal, pois mesmo quem ndo queria dancar, tocava os instrumentos

percussivos, em roda onde alguns iam ao centro, dancar. Em alguns momentos a
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caracteristica era mais de luta do que de danga, gerando algumas intervencgtes da
terapeuta para estabelecer alguns limites. Mas, no geral, foi muito rico e produtivo
levando cada um dos elementos do grupo a expressar-se por meio do corpo e dos
instrumentos. Quer dizer, esta caracteristica histérica da capoeira de ter servido
com a dupla mensagem que possui, uma danga disfargada de luta, usada pelos
negros como forma de expressdo e defesa, também de certa forma apareceu no
grupo, uma brincadeira onde os elementos grupais puderam canalizar suas
agressividades e expressar-se. Apareceu também, mas com menos freqiiéncia e
interesse o Rapp, que possui uma construcéo ritmico-musical, com caracteristicas
de repeticdo, hipnotica, de ostinatos, onde se percebeu a necessidade de
expressao talvez mais ritmico verbal do que melddica e com letras que

normalmente delatam problemas sociais.

5.4.3 - Estruturacao do Grupo - As Relagoes Interpessoais

Acredita-se que as criangas que encontram dificuldades na escola
provavelmente demonstram uma auto-estima fragilizada, pois parece que elas
carregam consigo o estigma da irregularidade, do ndo aprender, do n&o saber se
relacionar e ndo se trabalha com elas a reversdo deste aspecto. Através das
sessoOes pretendeu-se mostrar-lhes as suas outras possibilidades e de que eram
capazes. Diante disto, o trabalho musicoterapéutico procurou abordar essas

questdes como pertinentes a objetivacdo do processo.
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Por isso, o trabalho musicoterapico foi realizado de forma coletiva e com
criancas consideradas “normais”. Houve empenho neste tipo de pesquisa, por se
constatar que esta experiéncia dificilmente faz parte das praticas musicoterapicas,
pois a énfase € dada as patologias, como doenca mental, paralisia cerebral. entre
outras, e também ao atendimento individual.

Um ponto importante e que se trabalhou nas sessées diz respeito ao tempo
de durag&o. Primeiramente, preocupou-se em manter o horéario estabelecido de 45
minutos a 1 hora para cada sesséo para sistematizar as propostas que surgiam,
no sentido de permitir uma organizagdo. Mas, apareciam varias sugestdes sem
continuidade o que n&o levavam a um movimento de comeco, meio e fim.

Entao, percebeu-se que quanto maior era o tempo utilizado, maior era o
desgaste no relacionamento levando a competitividade, a desencontros e
agressoes. Isto acontecia porque o grupo, na sua totalidade, ndo tinha o conceito
de limite.

Com o passar do trabalho, notou-se que o grupo, nos primeiros 20 a 25
minutos de sessdo, comegava a fazer um movimento mais completo de
aquecimento, catarse e relaxamento. Diante disso, o fator tempo, 45’ por sess3o,
nao se tornou regra, permitindo um novo tempo de 25 minutos até uma hora, de
acordo com as necessidades.

Acredita-se que o fator “tempo” em Musicoterapia € um assunto de extrema
importancia e necessita ser estudado e aprofundado, pois na realidade, lida-se
com conceitos de tempo de formas distintas. Ha um tempo concreto, objetivo, que
e, por exemplo, a duragdo de uma musica. Por outro lado, ha o tempo subjetivo

gue e 0 que a musica pode provocar no individuo, e que esta sujeito a variacoes.
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Estas variagbes aconteceram dentro do movimento do grupo em estudo,
justificando a mudanca. O que se percebia é que havia um tempo do grupo e um
tempo no grupo porque as vezes parecia que se estava a muito tempo na sessdo
mas na verdade ndo fazia nem trinta minutos.

Esta leitura mais maleavel do tempo fez-se necesséaria em respeito as
caracteristicas deste grupo pois percebeu-se que seus elementos possuiam
oscilagdes no seu ritmo de permanéncia dentro das sessdes. Isto ndo quer dizer
que nao deva haver uma preocupagdo com o horario, porque num tempo
estabelecido para uma sessdo, esta implicita a capacidade do individuo de se
organizar. Por isto, no desenvolvimento do processo, a medida em que o grupo
consegue organizar-se, estruturar-se dentro de uma proposta, € importante que se
trabalhe num tempo concreto, isto €, dentro da permanéncia de um tempo regular.
Esta estruturacéo € importante, uma vez que se esta tentando abordar individuos
inseridos dentro de um contexto social, onde o tempo faz parte das regras e
normas de convivio.

Quanto a sistematizagdo do trabalho, houve certa dificuldade em
estabelecer uma estrutura para as sessdes. Um dos possiveis fatores diz respeito
a formagdo do grupo, que era bastante heterogéneo, no sentido de ter-se
colocado criangas com caracteristicas comportamentais diferentes. Sabe-se que
em um trabalho grupal, aproximam-se, mais ou menos, as pessoas por
similaridade no sentido de que ndo aconteca um desequilibrio no grupo. Este
posicionamento pode ser encontrado em BENENZON (1985), quando diz que o

trabalho grupal deve ser feito levando-se em conta as caracteristicas dos
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individuos, ou seja, introépectivos com introspectivos, hiperativos com hiperativos,
isto &, grupos homogéneos.

Talvez o manejo do processo em estudo seja mais dificil, mais demorado.
Acredita-se, no entanto, que a Musicoterapia por ser uma pratica que prioriza o
ndo-verbal, valendo-se da musica e das manifestaces ritmico-sonoro-corporais,
possibilita uma estrutura que serve de ténica para a proposta relacional. Estes
elementos servirdo como um canal de integracio entre o grupo, propiciando uma
canalizacdo das diferengas ou das agressividades. Neste contexto, as diferencas
nao ficaréo t&o gritantes, permitindo que se chegue a um equilibrio mesmo através
das disparidades comportamentais ou das heterogeneidades. Com isto, deve-se
ver a heterogeneidade em um sentido positivo, pois essas diferengas poderdo
permitir um crescimento do grupo. Este trabalho, entdo, mesmo marcado por
diferencas, pode oportunizar ao grupo, chegar a um consenso e a aprender a
trabalhar com as diferengas.

No decorrer do trabalho, péde-se perceber que o grupo demonstrava
fortemente as caracteristicas individuais referentes as dificuldades de
comportamento e relacionamento. Este fato tornou dificil o relacionamento e o
manejo das sessOes, bem como a tomada de decisdo com relacdo a sua
estruturacao.

A duvida era: estruturar as sessdes de forma dirigida? N&o dirigi-las para
colher e trabalhar a partir dos contetdos trazidos pelas criancas? Na verdade,
parece que o0 grupo pedia e necessitava das duas coisas, pois nas sessoes,
percebia-se movimentos de estruturacao/desestruturagdo. Alguns elementos do

grupo gqueriam participar, mas ao mesmo tempo, boicotavam as propostas. ou
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entdo, sugeriam propostas o tempo todo. Quando chegava a sua vez de participar
ou de mostrar o que haviam criado, negavam-se a fazé-lo. Na realidade, o que se
percebeu € que o negar era também uma forma de participar. Este movimento
contraditorio permeou o grupo o tempo todo.

A principio, as sessGes eram fragmentadas porque o grupo ndo se detinha
por muito tempo na mesma proposta, os conflitos e as disputas eram muito
grandes. Era como se houvesse uma necessidade de agressdo através das
propostas musicais e dos instrumentos, utilizando o espaco musicoterapéutico
para mostrar a realidade comunicacional da sociedade da qual fazem parte. Essa
agressao e dissociagdo apresentada parecem fazer parte do dia-a-dia das
criangas, pois era o conteldo que elas podiam trazer para a sessao.

Diante disso, a percepcao que se tinha era a de que ndo adiantava muito
estruturar ou ndo estruturar as sessdes pois 0 grupo possuia intrinseco um
conteldo e uma necessidade de ser trabalhado. A principio foi a confusdo, a
desordem o caos, as brigas. Na realidade, esse comportamento do grupo gerou
incertezas e diante delas, procurou-se fazer a leitura do que era mais emergente
e necessario trabalhar, que era a dificuldade de relagdo grupal. Havia elementos
muito agressivos e dominadores, e outros mais introspectivos e timidos. Frente a
essas diferengas de comportamento que pediam propostas também diferenciadas,
como trabalhar? Com um direcionamento onde se utilizariam propostas da
pedagogia musical ou por meio de uma sessido mais dirigida procurando
estabelecer limites, ou langando propostas para que, a partir delas, as criancas

pudessem se colocar e criar?
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Por isso, procurou-se fazer a leitura inicial que era a dificuldade do grupo
em se relacionar e trabalhar especificamente com propostas que visassem este
objetivo. A medida em que se percebeu que O grupo conseguia se relacionar e
trabalhar de forma mais ou menos coesa, estabeleceram-se outros objetivos.
Procurou-se trabalhar o que surgia, mas ja verificando o individuo em seus
aspectos sociais, cognitivos, afetivos ou motores.

Com relagdo ao conteldo musical, o que houve na realidade foi a
utilizagdo de musicas prontas, ja gravadas, mais do que a produgado ou a criacao
do grupo de “sua musica’. Isto tira o valor do trabalho? E mais ou é menos
musicoterapéutico?

Com relagdo ao questionamento a respeito da validade do trabalho ser
maior quando o0 grupo produziu um contetdo ritmico-sonoro-musical, ou menor
quando se utilizou musicas mecanicas, acredita-se que para criar € necessario
um conteudo. N&o se cria do nada, quando se improvisa se cria, e s6 se cria
quando se conhece.

Portanto, para o paciente criar, muitas vezes, é necessario que se dé o
conteldo ou que se crie um espago de experiéncias musicais para que ele se
sinta @ vontade podendo através da apropriagdo das experiéncias musicais,
conseguir trazer para fora o seu contelido expressivo sonoro-musical. N3o se quer
dizer que esses elementos do grupo ndo possuam um contetido. O que acontece
€ que este contelido vem desorganizado, dai a necessidade de procurar, através
de experiéncias de fora, musicas gravadas e propiciar momentos que facilitem
uma organizagdo e uma absorgdo destes conteldos para que, aos poucos, 0

iIndividuo ou 0 grupo possa criar.
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Este fato mostra que n&o é o grupo que entra na proposta musicoterapica,
mas € a proposta que devera atender ao grupo e isto acontecera se se souber
fazer a leitura das suas necessidades, o que s6 é possivel havendo a
compreensado do processo histdrico e social no qual o homem esta inserido.

Aqui se apresenta a questdo da musica em terapia e musica como terapia.

BARCELLOS (1992), reflete sobre os dois termos:

A musica em terapia € a utilizagdo da musica como uma téenica de mobilizagdo da
emogdo e de sentimentos... o paciente ouve musicas e depois fala sobre os aspectos
que foram mobilizados...¢ a utilizagdo da musica como terapia difere da anterior
porque em geral se utiliza “musica viva™, ou seja, o proprio paciente comprometido
no processo de “fazer musica”, junto com o musicoterapeuta. Assim, a musica nio

sera sO uma técnica de mobilizagio, mas ira além disso. .. (p.20-21).

Acredita-se ser importante nominar ou decodificar os termos para clarificar
O processo musicoterapico. Mas, na realidade o que é mais importante é criar um
espaco sonoro musical que abrigue e seja o facilitador da colocacao das
necessidades do paciente e que elas possam ser revertidas para o seu beneficio
e crescimento, sejam elas musica em terapia ou como terapia.

No decorrer do processo, o que se percebeu é que havia duas formas mais
ou menos distintas de conseguir o grupo trabalhando como um todo, quando se
estruturava a sessao com musicas gravadas, e que eram do agrado do grupo,
como por exemplo musicas do grupo “Mamonas Assassinas’, bem como rap, e
musicas de capoeira. Entdo, quando se estruturava a sessdo com uma fita
gravada em uma sequéncia de musicas que atendesse ao gosto do grupo como

um todo, a sessao podia ter uma duragdo menor, como ja citado, mas havia uma

intensa participacdo dos elementos do grupo.



158

Outra experiéncia estruturada, com a qual a maioria do grupo se
identificava, era a utilizagdo dos instrumentos musicais, principalmente na
organizagao de “baterias individuais”, surgindo neste contexto, até propostas da
pedagogia musical, transformando-se num momento mais dirigido, quando o grupo
simulava uma orquestra com os elementos se revezando no pape! de regente.

Com respeito aos instrumentos musicais no processo musicoterapico s&o
de extrema importancia, pois podem representar uma forga agregadora muito
grande. Isto se observou a partir da 192 sess&o, quando o grupo, dentro de suas
caracteristicas, ja conseguia se relacionar por meio das vivéncias musicais.

Resolveu-se entdo, introduzir alguns instrumentos novos, como a flauta de
émbolo, quando através dos sons produzidos, o grupo se manifestava com
movimentos corporais. Nesse momento, tirou-se a musica estruturada e passou-
se a improvisar sons e cada elemento também tocava a flauta para o grupo se
expressar. Foram momentos de produgdo ritmico-sonoro corporal de extrema
riqueza, vindos de um grupo que se caracterizava mais pela diversidade, pelas
discardias e pela confusdo, do que pela produgio.

Outro instrumento inserido no processo, foi o Kantele, melddico, de cordas,
construido sobre a escala pentaténica. Este instrumento propiciou ao grupo
experiéncias sonoro, corporal de muita riqueza. Por ser um instrumento construido
na escala pentatdnica, seu som levou o grupo a um relaxamento e a experiéncias
de movimentos corporais muito harmoniosos.

Outro instrumento musical inserido, foi 0 metalofone, quando o grupo, talvez
nao com tanto empenho quanto com os instrumentos anteriores, também explorou

seu som, pois, pela propria construgdo anatémica resultou em gue o grupo néo



159

se movimentasse, mas tivesse momentos de didlogo ritmico-melédico, também
muito importantes.

As produgdes musicais que surgiram da exploracdo de todos estes
instrumentos foram gravadas em video e em fitas K7 e estas dltimas
transformadas em material para relaxamento, sendo usadas pelo grupo no final
das sessOes, ndo sistematicamente pois 0 grupo possuia as caracteristicas
dispares, ja citadas.

As experiéncias relatadas, e que fizeram parte de um processo
musicoterapico, sdo mais pedagogicas do que terapéuticas? Este é um
questionamento que faz parte dos musicoterapeutas, inquietando-os muitas vezes.
Acredita-se que cabe ao Musicoterapeuta discernir o que € melhor para o grupo
Ou para o seu paciente a partir de reflexdo sobre o material das sessdes.
Independente de ser mais ou menos dirigido, ou se utilizar recursos da pedagogia
musical, o que importa & que nao se perca de vista quais as reais necessidades
do paciente. No caso em questao, foi importante que se propiciassem estes tipos
de experiéncias musicais, que surgiram da leitura e das necessidades do grupo,
bem como a importancia de dar um tempo ao grupo para se encontrar, sem cobrar
produgdo com exigéncias estéticas. Foi importante aceitar as produgdes
desencontradas, as divergéncias, pois aos poucos o grupo foi tomando uma forma
mais harmoniosa no sentido de conseguir se relacionar, de conseguir produzir.
Quando isso ocorreu evidenciou-se o papel de facilitador do musicoterapeuta.

Na realidade, as propostas trabalhadas com o grupo surgiram desde as
primeiras sessdes, com a demonstracado do gosto por determinadas musicas, pois

0s conteudos trazidos eram representativos da realidade socio-cultural e
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econdmica destas criangas. Aqui, & importante o profissional ter claro que o que é
significativo para o paciente nem sempre € significativo para o profissional, ja que
a representacéo do social se da de modo singular, onde cada individuo & um ser
unico, singular feito de plurais.

Percebeu-se também uma desestruturagdo ritmica, porque, além das
criangas nao conseguirem percutir o instrumento, mantendo a célula ritmica. a
produgdo ritmica era efetuada com extrema intensidade, com agressividade.
chegando a danificar alguns instrumentos.

Diante disso, deve-se estar atento as exigéncias estéticas do terapeuta,
ndo deixando que este fato atrapalhe o andamento do trabalho, mas também, ndo
se pode perder de vista a questdo do limite. E nesse grupo, como a questdo limite
estava seriamente comprometida, muitas vezes, durante o trabalho foi preciso
fazer intervencbes verbais e ndo verbais, procurar estabelecer limites,
demonstrando o sentido do trabalho que era o de estar em grupo e conviver
produzindo grupalmente. Diante do fato de se estar num quadro social, a
importancia de regras e normas para o convivio eram de extrema importancia.

Outro ponto importante do processo, foi 0 fato de se ter gravado as
produgdes. Isso mobilizou o grupo, foi importante porque os integrantes se viram
capazes de produzir, quer dizer, aquela questao colocada no inicio deste capitulo
sobre como a auto-estima dessas criancas fica comprometida com as nio
possibilidades. Nas sessdes e com o apoio da gravagéo eles percebiam que eram
capazes. Criou-se com estes recursos um processo de Feed-back na avaliacao

do trabalho experimentado por eles.
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A leitura que se faz deste grupo é de que a manifestacdo das respostas nao
foi igual para todos pois cada um tinha uma manifestacdo maior, que era sua
especificidade. Uns aliavam-se com instrumentos, outros com determinados
movimentos e outros, ainda, com determinadas musicas. Para tornar este grupo
mais ou menos homogéneo, com tantas diversidades, foi dificil, mas nio
impossivel.

Foram realizadas vinte e duas (22) sessdes e 0s encontros podem parecer
insuficientes para obter um resultado mais substancial, mas, suficientes para
vislumbrar-se, que apesar da heterogeneidade e das dificuldades percebidas no
grupo, apresentaram atitudes relacionais significativas.

E importante tecer algumas consideragOes sobre o papel do professor
musicoterapeuta nesse processo.

Para se realizar um trabalho coletivo é importante que o professor como
formador do futuro profissional possua uma visdo ampla de homem e de mundo,
pois, se a viséo for restrita e se ndo se perceber que o individuo que se esta
trabalhando, faz parte de um contexto sécio histdrico, sofrendo e interferindo no
meio em sua vida, tornar-se-a extremamente dificil trabalhar, principalmente, com
0s chamados sujeitos “normais”.

Conclui-se entdo, que para o aluno trabalhar com esta clientela, é preciso
gque o curriculo contemple as necessidades tedricas, como por exemplo o
conhecimento de que a musica esteve sempre presente nas relagdes sociais com
o0 homem, o que permitira realizar a leitura do material sonoro que o paciente traz,
que estara sempre inserido dentro de um momento. As cancdes do grupo

"‘Mamonas Assassinas’, que o grupo em estudo trouxe para as sessdes podem
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suscitar criticas seja por seu conteido musical ou por suas letras. Mas, nio se
pode deixar levar pelo senso estético, pois, quer se goste ou nﬁo, estas cangoes
fazem parte do contexto social destas criangas, aparecendo portanto, como forma
de expressdo do grupo.

Outro ponto importante, diz respeito as intervencdes dentro das sessdes.
Entende-se por intervengdo, o ato mesmo de intervir na sess&o, caracterizando
pelo momento onde se propde, se pontua, se sinaliza, se objetiva ao individuo em
terapia, pontos significativos. Neste grupo, por apresentar dificuldades com limites,
por ter alguns elementos mais agressivos, por ser desorganizado, entre outras
causas, houve necessidade de indmeras intervencdes. Obviamente que as
intervengdes musicoterapicas devem ser efetuadas dentro do contexto ndo verbal,
quando a linguagem de sinalizagdo ao sujeito deve ser ritmico, sonora e musical.

Se nao se tem claro o papel do musicoterapeuta, apela-se logo para o
verbal, embora, muitas vezes, tenha-se necessidade de se fazer intervencdes
verbais. Portanto, este @ um ponto que deve estar bem explicado ou vivenciado
com os alunos musicoterapeutas, para uma maior compreensdo de como se
processa uma intervengdo em Musicoterapia, que embora seja ndo verbal, ndo se
exclui o verbal, havendo necessidade neste processo de inumeras intervencées
verbais.

Como a proposta de trabalho foi feita de forma grupal, e como se procurou
dar um enfoque social a estes individuos, &€ necessario também o entendimento do
processo socio-histérico, da estrutura e funcionamento de grupos, do
conhecimento dos processos sociais basicos, instituicdo e relagdes sociais, familia

e escola. Isso tudo, para poder compreender o sujeito/grupo, dentro de suas
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necessidades, para entdo, através do ritmo, do som e da musica fazé-lo interagir

de forma equilibrada no contexto das relagdes interpessoais e sociais.



CONSIDERACOES FINAIS: PONTOS NORTEADORES PARA UMA PRATICA

PEDAGOGICA SIGNIFICATIVA

Apos se percorrer uma caminhada buscando sedimentar o conhecimento e
rever a propria acdo, como musicoterapeuta e professora, chega-se ao fim desta
Pesquisa, que se caracteriza COmo sustentadora de outra que esta por iniciar. Isto,
porque, na realidade, o que se precisa como profissional da educacdo, & uma
atitude de vigilancia constante da acdo.

Sente-se, entio, o Compromisso de um novo trabalho a ser iniciado, agora
Com os pares, pois ndo se concebe mais um ensino calcado no ja construido, mas
a responsabilidade que compete, € a de construir Para renovar o conhecimento,
envolvendo uma acao conjunta, numa atitude dialogica, critica e reflexiva, com os

professores musicoterapeutas da Faculdade de Artes do Parana.

metodoldgico o ensino com pesquisa, aliado ao processo pedagaogico. Nos dias
atuais, ndo cabe mais um professor reprodutor de conhecimentos. Cada vez mais,
ele tem que ter o compromisso de produzir novos conhecimentos através da
Pesquisa, incentivando os seus alunos a refletir a teoria a luz de uma pratica
consolidada. A pesquisa ¢ que nos incita, nos leva g buscas, a descobertas,

a criagdo para a partir deste dado construir e criar os proprios pressupostos
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tedricos, propiciando ao aluno um ambiente educacional instigador da construgdo
do conhecimento, e n3o o transformando em um objeto passivo, a mercé de um
ensino reprodutor ou das Ideologias vigentes.

E necessério que os educadores formem cidadios criticos e reflexivos.
Para isso é preciso um trabalho coletivo dentro da propria Instituicdo que permita
a partilha de davidas, de anseios, erros e acertos.

E importante que exista uma filosofia em comum, n3o no sentido de
unidade de pensamento, o que seria empobrecedor mas, que permita o didlogo
académico, a divergéncia, a adogéo de diferentes referenciais tedricos tendo como
objetivo maior a estruturagcdo de um curso competente e comprometido.

Acredita-se que, através do pensamento divergente, uma das
manifestacoes do pensamento criativo, é que se pode chegar ao enriquecimento
das diferentes areas que compde o curso. Sera possivel, usando como recurso
O trabalho coletivo, a pratica saudavel das discussées e dos questionamentos
abertos entre o corpo docente e O habito sistematico do estudo e da pesquisa
compartilhada.

Esta € uma pratica que deve acontecer, principalmente, num curso como
O de Musicoterapia que é novo na academia, que estd se estruturando e
buscando construir os seus pressupostos tedrico/metodoldgicos e tecnicos.

Cabe evitar a permanéncia no ja construido e na pratica embasada em
contetdos arcaicos, ultrapassados e ahistéricos ensejando avancar no
conhecimento dessa pratica por superagao e incorporacao.

Esse trabalho supée a formagcdo de um aluno questionador, critico, bem

Instrumentalizado para atuar em sua area. Tem-se consciéncia de que esta ndo é
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uma tarefa facil, principalmente para o profissional que mantém uma pratica
pedagogica conservadora que nao permite mudancas. No entanto, ao se cultivar
0 espirito inquiridor nos aluncs, se estara, num processo circular, modificando
também a agao do professor.

A construgdo do aluno musicoterapeuta tal como se deseja exigirda o
envolvimento de todos na proposicao de acdes que levem esse estudante a
vivenciar teoricamente e nas atividades praticas estes novos referenciais.

Para se formar alunos com perfil de instigador, de desbravador do
conhecimento, & preciso que 0s musicoterapeutas se desarmem de supostos
saberes e numa atitude critica reflexiva, avaliativa e interdisciplinar, possam rever
os pressupostos que fundamentam o curriculo do curso de Musicoterapia do
Parana.

Muitos sdo os profissionais que contribuem para a formagdo do
musicoterapeuta. Assim, estar atento para o trabalho interdisciplinar €& premissa
basica neste campo em estruturacao.

As portas do século XXI, e com momentos de transformagao constantes em
todas as areas, deve-se tambem levar as mudangas ao curso de Musicoterapia
que sdo tdo necessarias. Ja € hora de se ter um ensino condizente com as
exigéncias da modernidade, caso contrario, corre-se o risco de se perder pelo
meio do caminho, com um contetido arcaico, reprodutor, perdendo a oportunidade
de formar um aluno/cidaddo que possa sair a campo e ser um agente que se
engaje nas mudangas necessarias.

Diante disso, a pratica pedagégica do professor nao pode estar

desvinculada do real e deve ter um sentido politico. Convém trocar sua postura de
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trabalho isolado e solitario para um trabalho coletivo, em conjunto, ndo s com os
pares mas com os proprios alunos. Adotar a atitude cética de que nao adianta
mudar porgue o ensino esta calcado nas bases da corrente tradicional e nada sera
modificado, € postura coémoda de quem ndo quer se renovar, prefere ficar com
suas aulas ditadas e suas fichas amarelecidas.

As inquietacdes com a formagdo permitem sair da acomodacac e mostrar o
caminho da busca e da pesquisa. Assim, nesta trajetoria para refletir sobre a
formac&o dos alunos do curso de Musicoterapia, fez-se uma retrospectiva histérica
da musica o elemento de trabalho.

Considera-se que a Musicoterapia por ainda ndo ter substancialmente
teoria e metodos que a embasem acabou priorizando outras disciplinas, deixando
para segundo plano seu eixo central, que & a musica. Deste modo, & importante, e
extremamente necessario que o professor musicoterapeuta resgate também o seu
papel de musico. No sentido de ter musicalidade, de cantar, tocar um instrumento
e de entender quais os caminhos e as influéncias importantes que a musica
passou e fez as pessoas passarem. No se pode perder de vista a ligagcdo muito
forte da masica com a sociedade. Por se tratar de uma linguagem expressional
procurou-se mostrar as suas varias facetas dentro do processo civilizatério, seja a
nivel social ou terapéutico.

Foi preciso fazer esse resgate histérico da musica para poder fundamentar
claramente o papel da Musicoterapia e do musicoterapeuta. Estar sempre
atualizado com as musicas do momento presente é uma condigdo necessaria ao
profissional uma vez que se trabalha com o paciente inserido neste momento

historico.
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Outro ponto importante, foi mostrar a visdo das praticas musicoterapicas
feitas a nivel mundial. P6de-se perceber que ha necessidade de ter acesso a mais
referéncias bibliograficas. A literatura revista possibilitou perceber que em muitos
paises a sistematizacdo do trabalho musicoterapico esta melhor embasado que o
brasileiro.

Tomou-se conhecimento, no decorrer da pesquisa, de que neste momento,
o curso de Musicoterapia esta iniciando um processo de revisdo curricular. Assim,
procura-se também fazer, a nivel de contribuicdo, uma reflexdo dos conteudos
especificos. Em toda formagao a nivel de 3° grau, deve-se ter conteudos gue
indiguem o direcionamento e o perfil da profissdo, que constituem a espinha dorsal
do curso. Na instituicdo em foco, percebe-se que estes conteudos especificos,
acabaram ficando restrito a poucas horas, em relagao a outras disciplinas que
mesmo sendo importantes, sdo, sem sombra de duvidas, reforco e subsidios para
a disciplina principal que € a Musicoterapia.

A caminhada percorrida e a experiéncia realizada, permitem refletir e
analisar conteudos da proposta consolidada no curso de Musicoterapia da
Faculdade de Artes do Parana. N&o se priorizou a analise do conteudo de todas
as disciplinas por se achar que este processo devera ser realizado coletivamente.
A reflexdao aqui iniciada possibilitara vislumbrar pontos norteadores a serem
estudados e redefinidos na proposta curricular.

Propde-se que se facam ligacdes e interagdes com as disciplinas afins,
para subsidiar a agdo do Musicoterapeuta. Para exemplificar, a disciplina Historia
da Mdusica, podera fazer uma relagdo da misica com a sociedade, com a

linguagem social, pedagogica e terapéutica que a musica possui. Tambem e
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importante que se deixe claro quais os enfoques filosdficos abordados, qguais as
correntes psicologicas, que disciplinas fariam estas ligagdes com a Musicoterapia.
Considera-se que esses fundamentos s3o importantes para auxiliar no
enriquecimento da leitura do paciente no setting musicoterapico, bem como nos
procedimentos de diagnéstico entrevista e alta do paciente, mantendo-se sempre
a prioridade da musica no processo musicoterapico.

Estas relagbes também deverdo ser feitas entre as disciplinas
especificamente ligadas & Musicoterapia pois desta forma, o aluno conseguira
adquirir um conhecimento generalizado e nao fragmentado, que é um risco que se
corre quando ndo ha visdo do todo que o curso de Musicoterapia necessita.

Dentro da metodologia adotada no curso de Musicoterapia da FAP, deve-
se ter cuidado quando da colocagdo dos principios desenvolvidos pelo Dr.
Benenzon, uma vez que eles estdo ligados a corrente meédico-psicanalitica, e para
que haja uma compreensdo clara destes principios & preciso estrutura-los
teoricamente dentro da linha psicanalitica, caso contrério, podera haver uma
dificuldade de entendimento.

Os métodos da pedagogia musical também trabalhados no curso, sao muito
importantes, mas desde que se deixe claro que eles estio presentes no curriculo
para desenvolver musicalmente o aluno de Musicoterapia, uma vez que o seu
instrumento de trabalho é a musica.

Qutro ponto relevante a ser trabalhado, com respeito a musica é que fique
clara a sua relagdo com a Musicoterapia, abordando os posicionamentos de varios

autores onde, para muitos, a musica € vista como linguagem e para outros ndo. A
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definicAo destes posicionamentos ajudariam na propria conceitualizacdo da
Musicoterapia, situando-a, quem sabe, de uma maneira mais consistente.

Percebe-se que novas cadeiras devem ser criadas, como por exemplo, a
cadeira de Teorias e Técnicas em Musicoterapia, que é uma disciplina de extrema
importancia para o curso, pois delineia 0 panorama da acdo fundamentada em
Musicoterapia. Outros conteidos também deveriam ser melhor redistribuidos e
mais aprofundados, o que ndo acontece por distribuicdo inadequada da carga
horaria na grade curricular e por conseqiiéncia, acabam sendo trabalhados muito
rapidamente.

Além destes questionamentos que surgiram em decorréncia do
levantamento histérico e metodolégico da Musicoterapia, muitas inquietacoes
afloraram por meio da pesquisa de campo. Foi-se a campo para, através da
pratica, procurar repensar e refletir mais sobre que conteudos tedricos o professor
musicoterapeuta devera se utilizar para fundamentar sua pratica pedagdgica.

Percebeu-se, por meio desta pesquisa, que pouco se tem em
Musicoterapia a respeito de um trabalho grupal com criangas normais. Diante
disto, as dificuldades encontradas foram muitas, permitindo refletir sobre os
conteudos que devem fazer parte do curriculo musicoterapico para que o aluno
possa ir a campo e trabalhar com este tipo de clientela.

Um dos pontos importantes diz respeito a se ter uma visdo norteadora clara
e definida de homem, de salde, de doenga, da sociedade e do que é terapéutico
ou nao. Estes sdo pontos que devem ser discutidos por toda a equipe de

professores, ndo se pode mais trabalhar isolado. E preciso que os professores
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tenham um posicionamento claro a respeito destes itens e que isto possa ser
fundamentado dentro das aulas.

Outro aspecto diz respeito a musicalidade tanto dos professores quanto dos
alunos. Musicalidade, no sentido de se ter interiorizado a musica, a danga o canto,
e também saber fazer a leitura dos elementos ritmico-sonoro-musicais que
aparecem no processo musicoterapico. Este conhecimento € o que legitima os
musicoterapeutas e que os distingue do leigo ou de alguns profissionais de outras
areas que se utilizam de musica aleatoriamente, sem conhecimento especifico na
area. Cabe ressaltar também a importancia da aquisigcdo, por parte dos alunos, de
uma linguagem prépria dentro do conhecimento musical que fundamente o relato
da acdo musicoterapica e da mesma forma uma linguagem adequada para
substanciar as entrevistas.

Outra questdo a ser abordada € quanto ao discernimento que se deve ter
como musicoterapeutas para verificar, quando a abordagem musicoterapica
podera ter uma caracteristica mais pedagogica, e quando tera uma abordagem
mais psicoterapica. Como a preocupagao inicial era como poder situar claramente
a Musicoterapia, acredita-se que para que isto se concretize, € necessario que o
musicoterapeuta tenha um ensino onde n&o se perca de vista as bases histéricas
da musica, os caminhos triihados e as linguagens por ela expressas. E
fundamental que o conhecimento musical seja bem estruturado, mas, para que 0
trabalho educativo seja consistente, é preciso que o professor musicoterapeuta
tenha como caminho metodologico, um ensino com pesquisa para ir em busca da

construgdo de novas conhecimentos.
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