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Resumo

A necessidade de entender o que o paciente expressa musical-
mente e a visdo da musica como uma linguagem colocam para a
musicoterapia o problema do sentido e do significado. Conside-
rando-se a musica como fato social total (Molino), a sua compre-
ensdo ndo pode ser atingida se a isolamos do contexto s6cio-
histérico. Nesta perspectiva sao analisadas trés abordagens da
miisica discutidas por Bruscia: formalismo, referencialismo e
eXpressionismo.

Abstract

The need for understanding what the patient expresses musically
and the viewpoint of music as a language place the problem of
making sense and meaning in Music Therapy. Taking music into
consideration as a total social fact (Molino) its understanding
cannot be reached if we isolate music from the social and histor-
cal context. Following this perspective, three approaches to mu-
sic, previously discussed by Bruscia, are analyzed: formalism,
referentialism and expressionism. |

Entender como se constréem 0s sentidos e significados na co-
municagdo e como € possivel captd-los se tornou um problema que tem
ocupado filésofos, lingiiistas e outros pensadores de diversas areas,
entre elas a da misica. No seu livro “Interpretacio da Misica” (The
Interpretation of Music)*®, Thurston Dart distingue artes que sdo “cria-
das em definitivo (escultura, arquitetura, cinema) [d]as que precisam ser

*Graduado em Musicoterapia. Licenciadio em Musica. Mestre e Doutorando em Educaglio, Professor
do Conservatério Brasileiro de Miisica @ (i Escola Politécnica de Sadide Joaquim Vendncio (Fiocruz).
E-mmail: santosma @ism.com.br

# “Interpretagiio” em portugués, como e lnglés, tem o duplo sentido de indicar tanto a performance
do miisico ou ator, quanto o de explicar, traduzir,
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recriadas para serem vividas™® . A estas iiltimas chama de “recriativas” e
apresenta como caracteristica das mesmas o fato de dependerem de “um
conjunto de simbolos visuais que transmitem as intengoes do artista ao
seu intérprete e, através deste, ao ouvinte ou espectador”.®! O problema,
segundo o autor, € que a significincia® da notagao musical variou muito
entre paises e épocas, o que coloca desafios complexos aos intérpretes e
editores de musica do nosso tempo. Dart se refere, principalmente, a
experiéncia da pratica musical erudita do ocidente, j4 que em muitas das
tradicOes populares a escrita musical ndo € utilizada. Mestres de Folias
de Reis, cantadores de feira no Nordeste, sambistas cariocas criam e/ou
executam musica sem o apoio de partituras. Abordando o fazer musical
em uma tradigc@o fora da cultura ocidental, Murray Schafer, descreve o
processo de ensino do santour®™ por um mestre cego a um grupo de
alunos no Ird. O mestre executa uma frase no instrumento e pede, com um
aceno, que um dos alunos a repita. Se o aluno consegue fazé-lo correta-
mente, nova frase é tocada e outro aluno é chamado. “A aula dura duas
horas. Ndo se pronuncia uma palavra. Nenhuma nota é escrita™.%

Se € possivel apontar tradicGes musicais onde a escrita nio de-
sempenha papel central, vale lembrar que esta ocupa lugar de destaque
na formacdo dos musicos nas escolas especializadas do ocidente. Dai a
importancia para nos da reflexdo de Dart. Este autor ajuda a superar uma
atitude simplista e ingénua diante da partitura, que leva a considera-la
como uma revelagéo transparente das intengdes do compositor. Ao con-
trario disso, o autor mostra o quanto o intérprete precisa conhecer o
estilo de uma época, de uma sociedade, para realizar uma leitura adequa-
da de uma partitura. E preciso situar-se diante das obras procurando 1é-
- las com os olhos do periodo em que foram criadas, do piblico e dos
musicos a quem foram destinadas. E preciso tentar entendé-las para
interpretd-las. Com isso nao pretendo que se tente tocar ou cantar hoje
exatamente como se fazia no passado — tarefa que me parece impossivel
de realizar —, mas chamar a atencdo para a necessidade de construir a
interpretacao (no sentido de execugio) levando em conta as novas e
antigas tradigoes, as condigOes e concepgoes de duas épocas.

Debrucando-se sobre a questdo do conhecimento nas ciéncias

% DART, Thurston, 1990, p. 3.

9 Tbid., p. 3.

5 Dart afirma que a notagiio musical ndio tem um significado, como uma palavra, mas uma significéincia.
5 Santour, santir ou dulcimer. Espécie de citara , instrumento de cordas, Originou-se na Pérsia e no

Iraque, no século XI.
® SCHAFFER, Murray, 1991, p. 307-308.




humanas® , Gadamer recorre as artes reprodutivas para discutir a possi-
bilidade de objetividade naquele campo. O autor argumenta que

a reprodugdo € uma interpretagdo que implica certa compreensdo do texto
original. Tendo em vista as experiéncias hermenéuticas nas artes reprodutivas,
¢ mais provdvel admitir-se que niio hd uma objetividade absoluta e que todo
intérprete propde a ‘sua prépria interpretagiio’, que niio obstante ndo é de
modo algum arbitrdria, mas pode alcangar ou nfo um grau definido de
propriedade (justesse).®

Dart e Gadamer enfatizam, a partir de problematicas e perspecti-
vas diversas, a necessidade de buscar uma compreensao adequada do
texto pelo intérprete. Assim, para realizar a misica composta por outra
pessoa € preciso compreendé-la mesmo levando em conta que ndo se
pode atingir uma absoluta objetividade nesta compreensio e que a inter-
pretacdo sempre inclui algo do préprio intérprete.

Antropologos tém dedicado a arte importante espago em suas
reflexdes e, entre eles, Clifford Geertz coloca em evidéncia um aspecto
interessante em relagdo as tentativas de entender as manifestacdes ar-
tisticas. Segundo este autor, falar de arte comentando aspectos formais
envolvidos na construgdo das obras € uma experiéncia comum em quase
todo o mundo, principalmente no Ocidente. Geertz chama a atengéo para
uma particularidade da nossa forma de analisar a arte:

O que € mais interessante, porém, e a meu ver mais importante, é que s6 no
Ocidente ¢ talvez s6 na Idade Moderna, surgiram pessoas capazes de chegar
a4 conclusiio de que falar sobre a arte unicamente em termos técnicos, por
mais elaborada que seja a discussfo, é o suficiente para entendé-la; e que o
segredo total do poder estético localiza-se nas relages formais entre sons,
imagens, volumes temas ou gestos.®

O estranhamento de Geertz em relagéo a tal atitude contrasta com
outra constatagdo feita por ele: discursos sobre arte “tém como uma de
suas fungoes principais, buscar um lugar para a arte no contexto das
demais expressoes dos objetivos humanos, e dos modelos de vida a que
essas expressoes dio sustentacdo”, o que implica afirmar que “em qual-
quer sociedade, a defini¢do de arte nunca € totalmente intra-estética™

" A edigdo brasileira apresenta o termo em alemilo - Geisteswissenschafren. A tradugiio adotada mais
comumente € ciéncias humanas embora literalmente signifique ciéncias do espirite.

% GADAMER, Hans-Georg, 1998, p. 10.

% GEERTZ, Clifford, 1997, p. 144-145.

® Ibid., p. 145-146.
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O processo de atribuir significacdo a arte se liga & forma como as ativida-
des artisticas se articulam e sao0 incorporadas socialmente “na textura de
um padrio de vida especifico”.

Isso poderia ser considerado um argumento contra uma das teo-
rias sobre o significado da misica apontadas por Bruscia: o formalismo
absoluto. Para os seguidores desta teoria “todos os significados encon-
trados na miisica sao inerentes a misica e somente & masica, e como tais
sdo inteiramente independentes e diferentes de todas as significagoes
encontradas em outras artes ou no universo fora da arte”.*

O formalismo absoluto €, segundo Bruscia, insustentavel para a
musicoterapia por negar a relacdo entre a misica e o universo e entre ela
e a condigdo humana ou os sentimentos e idéias individuais. Além disso
os formalistas sdo acusados de elitismo na medida em que acreditam que
56 0s dotados de talento ou os que receberam treinamento musical sio
capazes de atingir uma experiéncia estética.

As duas outras teorias sobre o significado da miisica apresenta-
das pelo autor (ambas consideradas, por ele, compativeis com a prética
da musicoterapia), sdo o referencialismo e o expressionismo absoluto.
Os referencialistas acreditam que este significado pode ser encontrado
nas experiéncias humanas que a misica refere, representa, simboliza.
Para eles “a musica € um reflexo dos misicos envolvidos em sua criagdo
e cada experiéncia de escutar misica é um reflexo do ouvinte™.™ A
posi¢ciio dos expressionistas representa uma integracao das duas posi-
cOes anteriores, procurando o significado tanto na obra como na experi-
éncia humana.

Even Ruud prefere considerar a misica “como um meio de criar
uma situacdo comunicativa” em lugar de “salientar o ‘modelo de trans-
missio’ de comunicaciio musical, onde a mudsica é vista abrangendo
numerosas emocdes ou conceitos a serem transmitidos ao ouvinte”.”
Aqui ndo se trata, portanto, de entender apenas ¢ que um compositor
tenta “dizer” ao seu publico através do intérprete, mas de considerar
situacdes onde se apresentam novas possibilidades de criar, recnar e
ouvir musica. No espago terap€utico a muisica se constitui ainda, segun-
do o autor,

como um veiculo de autocompreensio, um meio de criar e representar
novas categorias de experiéncias ndo referenciais. A qualidade de vida pode

® BRUSCIA, Kenneth, 2000, p. 105.
" Ihid, p. 106.
" RUUD, Even, 1990, p. 89,
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ter relagiio com essa capacidade de representar e tornar significativo o que
vivenciamos num nivel pré-linguistico na musica.”

No contexto terap€utico a necessidade de compreender se amplia
Ja que aqui a musica representa um instrumento de promocgao de saide,
na medida em que cria uma situagao comunicativa onde o paciente de-
senvolve a autocompreensio e pode se expressar. Tornar-se cada vez
mais capaz de entender o(s) significado(s) dessa expressio é fundamen-
tal para 0s musicoterapeutas. Neste sentido pode ser importante a con-
tribui¢cdo de Baktin que, discutindo a questao da significacdo na lingua,
afirma que “a compreensio € uma forma de didlogo”,” e que “compreen-
der a enunciagdo de outrem significa orientar-se em relacéo a ela, encon-
trar o seu lugar adequado no contexto correspondente”.”™ Com isso o
autor enfatiza nao s6 o cardter ativo da compreensio, mas a sua dimen-
sdo interpessoal, jd que se produz numa interagéo social.

Uma énfase unilateral na misica desligada de qualquer contexto
parece obscurecer mais do que contribuir para uma aproximagdo compre-
ensiva do fenémeno musical. Em nome de uma valorizagdo das possibili-
dades expressivas e comunicativas desta arte, acaba-se caindo num
confusdo que atribui & misica intengdes e uma espécie de autonomia ou
transcendéncia, perdendo-se de vista que ela é uma criagdo humana,
localizada num contexto social, cultural, histérico. Estudar as dimensdes
sociais da linguagem musical, as influéncias que concorrem na constru-
¢do dos significados envolve certamente alguns riscos. Antonio Candido
afirma que a

relagdo entre a obra de arte e seu condicionamento social, a certa altura do
século passado [século XIX] chegou a ser vista como chave para compreendé-
la, depois foi rebaixada como falha de visiio — e talvez 56 agora comece a ser
posta nos devidos termos.™

Interpretar a arte a partir do seu contexto social limita tanto a
nossa compreensao da mesma quanto a sua anilise como uma entidade
1solada. Para buscar apreendé-la na sua totalidade € preciso articular
dialeticamente texto e contexto, a obra e os elementos socio-historicos
em que se insere. No prefacio de “Os Parceiros do Rio Bonito”, tese de
doutoramento de Antonio Candido em Ciéncias Sociais na USP, defendi-

” Ibid., p. 91.

" BAKHTIN, Mikhail, em, p. 132,
* Ibid., p. 131-132,

* CANDIDO, Antonio, 2000, p. 5.
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daem 1954 e publicada em 1964, o autor afirma que “este livro teve como
origem o desejo de analisar as relacOes entre a literatura e a sociedade; e
nasceu de uma pesquisa sobre a poesia popular, como se manifesta no
Cururu — danga cantada do caipira paulista — cuja base é um desafio
sobre os mais variados temas”.’® No curso da sua pesquisa, que se es-

tendeu de 1947 a 1954, a complexidade do fen6meno estudado foi se
revelando.

Nio era dificil perceber que se tratava de uma manifestagfio espiritual ligada
estreitamente is mudangas da sociedade, e que uma podia ser tomada como
ponto de vista para estudar a outra. Foi assim que a coeréncia da investiga-
¢do levou a alargar pouco a pouco o conhecimento da realidade social em
que se inscrevia o cururu (...

Esta perspectiva de estudar os fenémenos culturais buscando
captar suas articulagdes com a realidade social em que se inscrevem, de
tomar a cultura como ponto de vista para estudar a sociedade, assim
como o comportamento dos sujeitos que a integram, parece hoje ainda
mais fundamental, quando consideramos o surgimento, hd poucas déca-
das, de um fendbmeno como a indistria cultural. Se a arte nunca foi uma
atividade inteiramente autdnoma, na nossa época ela sofre o impacto
crescente da indstria cultural e “nosso presente histdrico € caracteriza-
do precisamente pela fusdo entre cultura e economia”.™ Quando, em
1947, Adorno e Horkheimer empregaram pela primeira vez o termo indlis-
tria cultural, estavam abrindo um novo campo de reflexdo e apontando
para as profundas mudancas sofridas pela arte no século XX. Adorno
denuncia que “as mercadorias culturais da industria se orientam segun-
do o principio de sua comercializacdo e ndo segundo seu préprio conte-
do e sua figuracdo adequada™ e que “a autonomia das obras de arte,
que, € verdade, quase nunca existiu de forma pura e que sempre foi
marcada por conexdes causais, vé-se no limite abolida pela indistria
cultural”.® A ideologia desta indiistria promove o conformismo que subs-
titui a consciéncia, criando dependéncia e serviddo, manipulando o gos-
to e produzindo a0 mesmo tempo uma aparéncia de liberdade, com o que
arrasa o desenvolvimento de um senso e de uma pritica criticos.

*® CANDIDO, Antonio, 2001, p. 11.

7 Ibid., p. 11-12.

™ CEVASCO, Maria Elisa, Prefiicio, 2001, p. 9.
™ ADORNO, Theodor, 1986, p. 93.

0 Ibid. idem.
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O potencial de emancipacio da miisica ligado as suas possibilida-
des de significar e re-significar as experiéncias humanas, corre o risco de
ser esvaziado pela sua manipulagdo como simples objeto de entreteni-
mento destinado a preencher uma espécie de vazio criado pela alienacio.
Buscar recuperar este potencial talvez seja um dos maiores desafios para
0s que acreditam que a linguagem musical possa representar um instru-
mento de elaboragdo de uma realidade humana mais rica e mais plena.

Outro autor que destaca a necessidade de uma abordagem da
muisica que ndo se limite & andlise de sua estrutura é Jean Molino. Em
“Facto Musical e Semiologia da Miisica”, este autor afirma que “nio hd
uma musica, mas musicas. Nao hi a musica, mas um fato musical. Este
fato musical € um fato social total”™ e recorre a Mauss para argumentar
que “estes fatos fazem mexer, em certos casos, a totalidade da sociedade
e das suas institui¢des™ (Mauss, apud Molino). Para analisar os fatos
musicais, Molino propde aborda-los através de uma andlise tripartida
que considera trés dimensoes: 0 poiético, 0 neutro e o estésico. O poiético
focaliza a produgéo (e nao somente uma emissao) que é uma criagio,
como tal irredutivel a uma explicagio puramente intelectual, e que chama
ao ser uma realidade nova.** A estésica focaliza o receptor partindo da
constatagao que produtor e consumidor, emissor e receptor, “néo tém o
mesmo ponto de vista sobre o objeto, o qual de modo nenhum constitu-
em da mesma maneira”.* O nivel neutro compreende a andlise do objeto
produzido. Molino considera que “a intercompreensio musical, isto é, a
correspondéncia mais exata possivel entre produgio e recepgio, € ape-
nas um caso limite, um tipo ideal jamais atingido™ e que “o que existe na
realidade sdo dominios simbdélicos articulados diferentemente segundo
as diversas sociedades, mas constituindo em cada uma delas um conjun-
to reconhecido pela coletividade”.* Encontramos aqui algumas idéias
fundamentais para o nosso campo. Segundo Molino, entre a produgio/
emissao e recepcao se estabelece uma tensao dialética e quase nunca
uma 1dealizada compreensdao musical como freqiientemente se supde.
Por outro lado € possivel falar em dominios simbdélicos que constituem
conjuntos reconhecidos no interior de uma cultura. Estes dominios sim-
bélicos sdo um terreno comum, coletivo, onde se desenvolvem as trocas
musicais, onde diferentes sentidos, por vezes conflitantes, sdo atribui-

1 MOLINO, Jean, s/d, p. 114.
* Ibid, p. 134.
% Ibid, p. 135.
 Ibid, p. 137.

* Ibid, p. 137.
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dos pelos participantes. Buscar compreender esta pluralidade de senti-
dos implica no desafio de entender o terreno comum que constitui a sua
moldura.

Embora ndo se possa dizer que a preocupagio com os problemas
sociais deixa de estar presente entre 0os musicoterapeutas no Brasil, cabe
destacar que o estudo destas questdes niio ocupa propriamente um lu-
gar de destaque no nosso debate teérico. Even Ruud j4 identificava e
criticava, em 1990, o descaso quanto ao contexto social maior como uma
caracteristica das definigdes de musicoterapia, de um modo geral. Cabe-
ria questionar se o descaso com o contexto social se estende ao préprio
modo como consideramos a musica, isto é, se a nossa andlise do fendme-
no musical néo estaria sendo prejudicada por uma certa falta de perspec-
tiva' social nas nossas abordagens.

A divulgagéo cada vez maior entre os musicoterapeutas brasilei-
ros dos métodos Nordoff-Robbins e GIM (Imagens Guiadas e Musica)
parece ter trazido novo impulso para as discussdes a respeito do papel
da musica na musicoterapia. A importincia deste debate por certo nio é
nova no campo e um rapido exame da bibliografia em lingua portuguesa
indica que grande parte dos livros publicados aborda, de forma mais ou
menos extensa, dngulos da questdo. Assim, para citar apenas alguns
autores, Benenzon, Ruud, Costa, Barcellos e Bruscia dedicam capitulos
especificos & miisica no contexto terapéutico. E nio s6 nos livros estas
questdes t€m sido abordadas. Simpésios, féruns e congressos, revistas
e boletins de musicoterapia tém se ocupado do tema que inspirou a
cria¢do de uma nova disciplina no curso de graduagio do Conservatério
- Brasileiro de Miisica, intitulada Misica em Musicoterapia.

As discussdes brasileiras no campo da musicoterapia se referem,
na sua maioria, a aspectos da musica tais como o seu potencial de comu-
nica¢do, a universalidade do fenémeno musical, sua presenca em todas
as culturas, as suas caracteristicas como linguagem nao-verbal, a sua
importancia como elemento constitutivo da identidade dos nossos paci-
entes, além de outros que poderiam ser relacionados. Sao, por certo,
questdes fundamentais para o entendimento e utilizagio da misica como
elemento terap€utico e que merecem (e continuardo sempre a merecer)
nossa atencao e estudo constantes.

E forgoso constatar, no entanto, que ainda sdo poucas as aborda-
gens da musica, no nosso campo, a partir de uma perspectiva social mais
ampla. Isso ndo pode implicar uma reducdo do fendmeno musical, dificul-
tando ou até impedindo o entendimento de algumas de suas dimensdes
fundamentais? Se concordamos com as afirmagdes de Molino sobre a
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musica como fato social capaz de mobilizar a totalidade de uma socieda-
de, precisamos nos voltar para questdes a que ndo temos dedicado,
suficientemente, nossa atengdo. Para podermos nos aproximar de uma
compreensao mais profunda do(s) sentido(s) da miisica dos nossos paci-
entes teremos de ampliar ainda mais nossa abordagem da miisica e de nos
voltar para as intrincadas relagdes que a envolvem neste novo século,
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