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Resumo

Num processo musicoterdpico, constantemente nos deparamos
com sons inusitados que ndo nos permite, enquanto
musicoterapeutas, limitarmos nossa escuta i elementos dos jo-
gos ritmico, melddico e harménico. Creio que o suporte tedrico
para a compreensdo da riqueza sonora num setting
musicoterdpico, possa vir dos estudos realizados a partir da me-
tade do século passado por compositores da miisica contempo-
ranea, que possibilitem aos musicoterapeutas a ampliagdo da es-
cuta e a obtencdo de novos subsidios que venham enriquecer
sua atuagdo, permitindo, inclusive, o fornecimento de parimetros
para a reflexdo da prépria nogo de muisica implicada no jogo
musicoterdpico.

Palavras-chave: Musicoterapia, Escuta, Misica Contemporanea,
Sonoro.

Abstract

In a music therapeutic process, we constantly come upon unusual
sounds that don’t allow us while music therapists, to limit our
listening to elements of rhythmic, melodic and harmonic games, |
believe that the theoretical support to the understanding of the
voiced wealth, in a music therapeutic setting, may come from the
half of the last century by contemporary music composers and
which ones allow the music therapists to the listening enlarge-
ment and permit them to come with new subsidies that will enrich
their performance, including foundation catering to the reflection
of the own conception of music used at music therapeutic game,
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Sons, miisicas e gestos sdo o material de trabalho do
musicoterapeuta, que os utiliza como forgas desencadeadoras de trans-
[ormagdes em acontecimentos sonoro-musicais durante 0 processo
musicoterdpico.

A muisica, quando aparece no jogo musicoterdpico® em sua for-
mu mais tradicionalmente reconhecida, oriunda de idéias e préticas musi-
cuis do ocidente dos dltimos séculos, com seus parimetros calcados nos
jogos ritmico, melédico e harmonico, € muitas vezes decomposta para ser
utilizada em sessdo, realgando-se apenas um ou alguns de seus elemen-
(s ou caracteristicas que séio enfocados e aproveitados das mais diver-
sus formas, independente de padrdes estéticos culturais especificos.

O material sonoro que acontece num jogo musicoterdpico pode
ser produzido pelo corpo, voz, instrumentos musicais dos mais variados,
por objetos do ambiente interno e externo ao setting musicoterapico e
gravacoes, independente do estilo, época ou cultura musical,

O resultado desse jogo, seja a produgiio de signos™ musicais ou
nilo, é o que se deseja estar emitindo ou o que se € capaz de expressar no
momento. Buscamos a produgiio signica no jogo musicoterdpico, pois o
ylgno surge no jogo e o significado se estabelece no jogo. Neste sentido
podemos dizer que as sensagdes, percepgdes, assoclagoes € reagoes
nflo sdio disparadas somente pela escuta da matéria sonora enquanto
eslimulo, mas estio diretamente ligadas ao jogo que ocorre naquele ter-
(itdrio, demarcado naquele momento.

As expressOes sonoras e a miisica proporcionam um outro espa-
¢o de trocas, diferentes das verbalizagGes. Quando buscamos no materi-
il sonoro forgas desencadeadoras de transformagoes sao por seus com-
ponentes desterritorializantes, para que novos territérios possam ser
tlemarcados e para que ocorram reterritorializagdes e movimentos e acon-
lecimentos sejam favorecidos no processo em busca de singularizagdo.

Para Deleuze e Guattari, “O territério € de fato um ato, que afeta os
meios e os ritmos, que os territorializa™ (1997, p. 120), territério € um
conjunto de for¢as e ndo um terreno ou um dominio qualquer; € um

U Unimos o palavra jogo como: “Vicissitudes; mudangas ou variagdes de coisas que se sucedem™
(I3elondrio Aurélio da Lingua Portuguesa, 2000), buscando a idéia da musicoterapia ocorrendo num
processo, num ‘tempo’ de transformagdes.

" Num regime de signos, que conforme Deleuze e Guattari, siio acontecimentos, sio formalizagdes da
ok [iresslio, ngenciamentos de enunciagio dos quais nenhuma categoria lingliistica consegue dar conta
(MUl Plods, 1995, pp. 61-107).
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espaco no qual hia muitas trocas e muitas forgas atuando, € um jogo que
faz com que agenciamentos decorrentes dessas forgas nunca ocorram
do mesmo modo, pois naquele momento hd um territério singular forma-
do e muitos agenciamentos que sdo tinicos e proprios desse territério,
ocorrendo simultaneamente.

A miisica em musicoterapia € o material sonoro que desterritorializa
(cf. Deleuze e Guattari, 1997, p. 103), potencializa intensidades e gera
forcas de transformacdes, sendo um componente vital da produgido
signica do jogo, tanto no que se refere ao fazer sonoro quanto a escuta
sonora.

Para uma melhor compreensio desse jogo, que nos dé condigdes
de abordar com maior clareza os acontecimentos de uma sessdo € ©
processo musicoterdpico, e para um delinear das intervencdes e das
agOes a serem ou ndo tomadas pelo musicoterapeuta, serdo enfocadas
algumas forgas preponderantes como os estimulos sonoros e a escuta.

O hébito da escuta nos condiciona e forga dire¢des, mas quando se
busca um processo musicoterdpico, langa-se num jogo de transforrmagdes,
quer seja emocional, fisico, mental, social - integral, pois, o que se espera
num atendimento terapéutico sdo transformagdes de alguma espécie, um
pensar diferente, que pode ser potencializado nas desterritorializagoes, sem-
pre em vias de ocorrer nos territérios demarcados, “Um territério estd sempre
em vias de desterritorializagdo, ao menos potencial, em vias de passar a
outros agenciamentos, mesmo que o outro agenciamento ope re uma
reterritorilizagéio...” (Deleuze e Guattari, 1997, p. 137).

Desterritorializar € desestabilizar o jogo com jogadas intasitadas
ou mudancas de regras e a misica favorece a desterritorializag do, que
ocorre com maior ou menor intensidade, de acordo com o contzto, co-
nhecimento e dominio dos sons e miisicas que escutamos e faze=mos. A
tendéncia € que, por forga do hébito da escuta, sons que fazem joarte de
nossa escuta usual causem uma desterritorializacio nio tdo inte=nsa da-
quela quando ouvimos algo a que nio estamos acostumados, priincipal-
mente os sons produzidos pelas mais diversas formas de maiquinas
computadorizadas atuais, com as quais cada vez mais nos deparaamos no
cotidiano dos grandes centros urbanos do mundo e néo temos coomo nos
alienar.

A desterritorializagdo pode ocorrer numa maior velocidaade e in-
tensidade quando nos deparamos com a escuta de sons aos qumais néo
estamos habituados, e quanto mais potente a desterritorializa¢@fo, mais
os individuos tendem a ter um modo de reagéo e expressio meno:es elabo-
rado, pois uma nova natureza, recém adquirida aflora e atravées desses

32




movimentos podemos obter dados gue sejam sinalizadores e orientadores
do jogo num sefting musicoterapico.

Num processo musicoterapico, se mantivermos estimulos e escu-
ta baseados apenas nas idéias das préticas musicais até o século XIX,
estaremos limitados A parimetros como o jogo melédico, ritmico e
harménico, com raras excegdes timbristicas, deixando de lado forcas
desterritorializantes que podem ser interessantes em muitos aspectos.

Inevitavelmente, hoje em dia, 0s mais diversos, inovadores ¢ €s-
(ranhos estimulos, ndo $6 sonoros, mas visuais e tateis nos bombardei-
am e cabe aos estudiosos desses fendmenos e aos que se utilizam deles
profissionalmente, buscar a compreensdo da amplitude dessas novas
formas de comunicag@o. Neste aspecto, quanto a escuta musical, Silvio

Ferraz nos diz:

.. o ato de forcar a escuta para a diferenga s6 se faz mediante uma nova
misica, uma misica ndmade que se dé como ato de resisténcia aos hibitos de
escuta. £ possivel encontrar pontos divergentes, encontrar linhas de fuga
em meio a um enunciado j4 capturade pelo hibito, porém essa agiio tem sido
amortecida e s6 uma outra agiio que force a divergéncia poderi restituir esse
potencial da escuta musical (1998, p. 249),

A miisica contemporianea apresenta-nos somns transformados €
deformados que favorecem a desterritorializagdo, além de contribuir com
sua riqueza sonora, para uma ampliagao de novos parimetros que diver-
sificam a escuta. Essa diversificacdo é muito importante para 0S
musicoterapeutas que em seu trabalho didrio, constantemente s¢ depa-
cam com sons de uma enorme variedade timbristica tanto corporal, vocal
como instrumental, produzidas pelos pacientes e que aparecem de modo
acentuado quando estes tém alguma patologia que os impede de se
comunicar dentro dos padrdes tido como normais na sociedade atual. A
ampliacio da escuta para 0 musicoterapeuta, leva a um enriquecimento
do jogo musicoterdpico, facilitando a ndo fixagdo a padroes de interpre-
lagilo e leitura musical tradicional, muitas vezes limitadores.

A auséncia de qualquer rela¢@o com a origem sonora, o intenso
jogo sonoro, a atengao dada ao objeto-sonoro e a nio vinculacdo a
modelos atuais de emissdo sonoro-musical e escuta, fazem da musica
contemporinea um componente interessante do jogo.

A partir de Debussy e de outros compositores do periodo entre
o final do século passado e o inicio deste século, novos rumos foram
(ihados, trazendo inovagdes que vieram duramente questionar a muisi-
¢i de até entio.
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0 enriquecimento do material sonoro nido € uma novidade; ele
ocorreu lentamente durante todo o séc. XX, primeiro com o desenvolvi-
mento da percussdo e em seguida com a apari¢ido dos instrumentos
eletrbnicos” (Murail, 1992, p. 56).

Apos a possibilidade de producio dos continuums elétricos -
sons com duragdo intermindvel -, inicia-se uma incursdo ao mundo dos
sons, pensando-se ndo mais em linhas, pontos e contrapontos, mas em
novos parimetros Sonoros.

O grande interesse direcionado para o som, pura e simplesmen-
te, levaram a profundos estudos sobre a matéria sonora, tendo Pierre
Schaeffer como um dos precursores. Novos critérios foram identificados
cOmo: massa, grio, fatura, allure e, posteriormente, outras propriedades
foram relacionadas através da técnica digital, revelando uma imensa ri-
queza na matéria sonora e alterando fundamentalmente a concep¢io de
escuta. Esses critérios atualmente, estio integrados & miisica contempo-
ranea, juntamente com outros elementos cruciais para a pritica
composicional e para a percepc¢iio musical como: textura, figura e gesto.

Conforme Tristan Murail,

Em vez de descrever os sons através de “parimetros™ (limbre, altura, inten-
sidade, duracio) seria mais realista, mais conforme 2 realidade fisica e da
percepgido, considerd-lo como um campo de forgas, cada forga tendo sua
prépria evolugiio.

A partir dessas novas realidades sonoras deve-se chegar a novos tipos de
organizagiio, capazes de incluir todas as categorias de sons passadas e futu-
ras. Isso seria uma organizagiio de energias, de percursos: percursos entre o
som e o ruido, entre relagbes rugosas e nio rugosas de freqiiéncia, entre
ritmos periédicos e aleatérios, ete. As formas musicais nfio consistiriio mais
em estruturas fixas, mas serio forcas, dinamismos (1992, p. 57).

Apesar da enorme forga que ainda exerce em nossos dias a miisi-
ca tonal, a miisica contemporinea interrompe a longa época do tonalismo
e inaugura uma nova fase que incorpora estudos sobre a espacialidade
e a temporalidade, novas possibilidades tecnoldgicas, explosio de
multiplicidades, independentes de formas e processos, produzindo alte-
ragdes profundas na misica ocidental.

Num setting musicoterdpico, normalmente, hd instrumentos mu-
sicais dos mais diversos tipos que nem sempre sio usados de modo
convencional e uma grande variedade de objetos quaisquer que produ-
zem sons sem alturas definidas, que sdo utilizados para a comunicagiio
SONOra no processo musicoterapico.
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Os muitos estudos efetuados em fungdo da miisica contempora-
nea ajudam a compreender 0 material sonoro no setting musicoterapico,
pois visam e teorizam sobre o som, desvinculado da questdo ritmica,
melddica e harmoénica e com o qual, cotidianamente, nos deparamos nos
atendimentos clinicos. Muitas vezes, 0s pacientes nio se expressam
utilizando de modo convencional os instrumentos melddicos por falta de
conhecimento tedrico e pritico musical ou por vontade propria, produ-
zindo sons impossiveis de se grafar utilizando a escrita musical erudita,

Outros elementos, alvo de composi¢des contemporineas, com 0S8
quais freqiientemente nos deparamos durante os atendimentos
musicoterdpicos sdo o ruido e o siléncio.

Sobre a introdugiio desses elementos na musica contemporanea,
Fernando Iazzetta nos diz:

... ruido e siléncio apresentam-se como estruturas irregulares e, por 1850, ndo
podem se organizar em escalas rigidas e, por sua complexidade, nio se
prestam a relagdes de dissonfincia/consondncia, ou grave ou agudo, como as
notas afinadas. As relagdes entre estes elementos se dio em imbitos dife-
rentes, através de contrastes de densidade, intensidade, morfologia, textura,
etc. e, por isso, de um modo menos objetivo.

Nota-se, especialmente na segunda metade deste século, um nitido desvio
no enfoque dado ao som que desde o Renascimento vinha se centralizando
nas notas da escala cromdtica. Ao utilizar uma gramdtica que incorpora
igualmente siléncio, ruido e tons afinados, a misica atual tende a se utilizar
de uma visio mais global do evento sonoro que possa apreendé-lo na sua
diversidade (1992, p. 203).

Na miisica contemporinea tanto o ruido como o siléncio foram
utilizados como matéria musical. John Cage, no inicio da década de 50,
compde a obra denominada 4'33”, na qual o executante se posiciona ao
piano e durante quatro minutos e trinta e trés segundos nido produz
nenhum som, procurando demonstrar que, permanentemente ha som a
nossa volta, que sua obra nio € nega¢@o da musica e que siléncio ndo €
simples auséncia de som.

O ruido, por muito tempo visto como desordem e irregularidade,

foi sendo progressivamente afastado do caminho ordeiro e regular percor-
rido pela miisica ocidental. Somente ao fim do século passado, quando, no
auge da dissolugiio do tonalismo, o largo usc de intervalos dissonantes,
acordes carregados com virias notas estranhas, ritmos amétricos que deso-
bedeciam a regularidade do compasso e suas subdivisdes, ¢ que ressurge
espago para a desordem trazida pelo ruido (lazzetta, 1992, p. 200).
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Esses conceitos, como vimos, foram amplamente abordados na
musica atual e, certamente, poderiamos buscar nesses estudos, usos e
reflexdes, parimetros para compreensio dos fendmenos sonoros que
OCOITEM NUM seiting musicoterdpico.

A pritica composicional da misica contemporinea levou a es-
tudos ligados 4 questdo da escuta musical, do objeto-sonoro e do objeto-
musical, destacando-se o trabalho teérico e experimental do compositor
francés Pierre Schaeffer e de compositores que continuaram essas pes-
quisas como: Denis Smalley, Michel Chion, Frangois Bayle e Trevor
Wishart.

Tais proposig¢des retiraram a questdo da escuta do dominio do
senso comum e a tornaram um campo de estudo com suas especificidades
que permitem a construgiio de uma forte base para compreender a prépria
nog¢do de misica implicada no jogo musicoterdpico.

Segundo os estudos de Pierre Schaeffer, no “Tratado dos
Objetos Musicais”, os modos de escuta se dariam da seguinte forma:

Ouvir—ouvir o que é apresentado a percepcio (passivo) . Ouve-
se 0 que se passa, sem se dirigir necessariamente ao fato, apesar desse
fato poder estar influenciando o individuo de diversas formas;

Escutar — dar-se conta, dirigir a escuta (ativo). Ha um
direcionamento ao objeto, uma busca de identificagio, escutando o que
& interessante;

Entender — é intencional, o que € apresentado dd-se em fungdo
da intencdo de quem ouve;

Compreender — hd a atribuicio de significados, efetuando-se
relagdes que podem nio estar diretamente ligadas as caracteristicas do
objeto (cf. 1993, pp. 89-103).

O ouvir e o escutar sio a realidade concreta e estio ligadas a
escuta natural, na qual o som informa sobre o acontecimento que o ge-
rou; e o entender e compreender sdo valores abstratos, ligados a escuta
cultural.

A miusica nio é s6 conduzida pela escuta, em suas infinitas
interagdes, mas a musica contemporinea orienta para uma significacéo e
impele o individuo, no minimo, a “escutar”.

Pierre Schaeffer, além dos modos de escuta, propds situagdes de
“intengéo de escuta”, tipos de escuta musicais e atitudes de escuta, além
de discorrer amplamente sobre o objeto-sonoro e objeto-musical, todos
matéria-prima da musicoterapia.
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No artigo “The Listening Imagination”, Denis Smalley, propoe
trés novos modos de escuta que chamou de “relagdes de escuta”: rela-
¢io indicativa, reflexiva e interativa, que englobam os modos de escuta
de Schaeffer mais as relagdes entre percepgio centrada no sujeito ou no
objeto, de Emest Schachtel (cf. 1992, pp. 519-520).

A partir de uma férmula deleuzeana da “repeti¢iio do diferente”,
Silvio Ferraz em seu livro “Musica e Repeticdao™ fala sobre a escuta da
diferenga, 0 movimento némade da escuta e a escuta da multiplicidade;
“... a escuta é instdvel e miltipla. A cada momento novos territérios de
escuta sao configurados em paralelo. Tece-se uma espécie de rede com-
plexa em qualquer ponto de qualquer territério toca qualquer ponto de
qualquer outro territério” (1998, p. 178) e nos fala ainda, sobre a capaci-
dade e efetividade autopoiética da escuta, *“... uma escuta que se produz
continuamente a si mesma em individuos distintos™ (idem), e ainda,

A capacidade de criar os problemas e de configurar solugdes cognitivas que
permitiram, ao longo da historia das escutas humanas, que uma escula me-
l6dica aparecesse e fosse posteriormente ampliada numa escuta de acorde,
ou ainda numa escuta textural. Capacidade de novamente desterritorializar
um objeto tornado senso-comum reconfigurado o préprio objeto sem a

necessidade de alteragGes estruturais dos mecanismos de audigio. (idem, p.
179). ;

Sabemos o quio importante € um forte aparato teérico como modo
de ampliar — e modificar — uma visdo estabelecida sobre um dominio.
Podemos buscar dreas as quais venham a se acoplar ao dominio princi-
pal, para constituir e compor um corpo tedrico que permita uma leitura
critica.

Na musicoterapia, pelo seu cardter interdisciplinar e também por
ser uma drea nova no cendrio cientifico atual, € necessdrio uma leitura
critica a conceitos que comumente difundem o uso do senso comum, tdo
presente na pritica clinica, e de extrema utilidade o acoplamento de estu-
dos e reflexdes, principalmente os existentes sobre temas que dizem res-
peito diretamente & questdes musicoterdpicas.
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