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Editorial

Profissio: Musicoterapeuta

O ano de 2002 estd sendo um ano importantissimo na campanha
para a regulamentagdo da nossa profissdo. Por exigir conhecimentos
pertencentes a vérios campos do conhecimento humano, que incluem a
Musica e a Ciéncia; por representar um acesso terapéutico que tem se
mostrado eficiente e de grande utilidade s equipes de saide e de educa-
¢80, em todo o territdrio nacional, o exercicio profissional da musicoterapia
justifica a sua regulamentag@o. As constantes idas a Brasilia, o contato
com os deputados federais, bem como a audiéncia com o Ministro do
Trabalho e Emprego, tém nos mostrado alguns pontos da inser¢do social
de nossa profissio.

Na verdade, a ordem aqui apresentada nio ¢ a de importancia
absoluta desses pontos. Dependendo do enfoque, cada um desses as-
pectos ganha uma dimens&o prépria. Primeiro: precisamos de um pacien-
te e empenhado esforgo em mostrar quem somos. Nio & pelo fato de
enviarmos um projeto a cAmara de deputados, ou de possuirmos varios
cursos de graduag@o e de pés-graduagio no Brasil e no mundo, que os
outros saberdo de nds. Ndo somos conhecidos “automaticamente”. Par-
te dos requisitos indispensaveis, estabelecidos pela Comissdo de Traba-
lho, Administragio e Servico Publico — CTASP, no verbete de 26 de
setembro de 2001 para a regulamentago de uma profissdo, &, exatamente,
que aatividade exija conhecimentos tedricos e técnicos; e que os profis-
sionais sejam formados por diversos cursos reconhecidos pelo Ministé-
rio da Educagiio e do Desporto. Outros dois pontos assinalados no ver-
bete da CTASP sdo de que a regulamentacio da profissio ndo represen-
te a criagdo de reserva de mercado, e que haja o estabelecimento de
deveres e de responsabilidades pelo exercicio profissional. A realidade
académica de nossa profissdo € o que causa maior espanto entre s
politicos de nosso pais. Eles nfio sabem de nés, e nem tém obrigagdo de
saber. O dever de nos apresentarmos; com toda a nossa competéncia, é
nosso.

=

O segundo aspecto, € o do impacto que causa no outro a nossa
existéncia. E emocionante observar a reagdo dos homens que fazem as
leis de nosso pafs ao conhecerem o nosso trabalho: surpresa, curiosida-
de. aten¢o, emogdo...O emprego da musica, de maneira singular mas ndo
exclusiva, técnica e ética, causa um impacto no outro. Contudo, precisa-



mos sempre refletir acerca de nosso desempenho como profissionais,
reconhecendo que, na sua versdo atual, o projeto de lei ndo esclarece
quais sfio essas nossas responsabilidades e deveres. Se jd temos um
Cédigo de Etica, adotado pelas associagBes regionais, ele nio esté claro
na enunciagio do projeto.

Outro ponto importante é o empenho, tanto da UBAM quanto
do Ministério do Trabalho e Emprego, em colocar o musicoterapeuta no
Cédigo Brasileiro de Ocupagées, o CBO. Este c6digo € uma descri¢édo
detalhada de atribuicdes das profissdes nos seus diversos aspectos
funcionais. Trata-se de uma estrutura fundamental para a divulgacdo e
conseqiiente ampliagdo no campo de trabalho do musicoterapeuta. Ndo
significa a regulamentagdo, mas o que importa é o reconhecimento. O
musicoterapeuta ainda nfio estd presente neste CBO. Para tal, todos os
cursos e associagOes, coordenados pela UBAM, precisardo de muito
trabalho e empenho para descrever as atribui¢des da nossa profisséo.

Por fim, é importante perceber que as exigéncias feitas para a
regulamentacdo da nossa profissdo, ndo sfio diferentes das que enfren-
tamos no dia a dia de nosso trabalho. Cada musicoterapeuta, nos dife-
rentes lugares profissionais, nas vérias regides do Brasil, trabalhando
em equipe ou sozinho, com comunidades, grupos ou com pacientes indi-
viduais, precisa demonstrar empenho, confianca, comportamento ético,
tolerancia, companheirismo, e esperanca. Construimos, cada um de nds,
todo o dia, a nossa profissfio. Cada associagéo brasileira, deve empe-
nhar-se nesta luta em reunir diversidades, encontrar o caminho do didlo-
go e das possibilidades face as dificuldades de diferentes ordens.

A UBAM, por sua vez, através de sua Secretaria Geral, estando
em Brasilia, cumpre o que lhe confiaram todas as Associa¢Ges Nacio-
nais; € a representante de todos os musicoterapeutas brasileiros.

Regulamentar a nossa profissdo é um dos aspectos de seu
exercicio. Néo € o mais importante. Serve de ponto privilegiado de ob-
servagio de nossas habilidades e de nossas dificuldades. E uma situa-
cdo exemplar para que, aprendendo com ela, tornemo-nos mais fortes,
mais competentes, mais conscientes de nossas fragilidades, mais
entrosados, mais tolerantes e cidaddos mais brasileiros, exercendo o
direito civico de interferir no destino de nosso pais através de nossa
profissdo: musicoterapeuta !



Ronaldo Millecco (1955 - 2001)
Marly Chagas

Coube a mim homenaged-lo, “meu amigo de fé, meu irmdo,
camarada”. A meméria — guiada pelas tantas lembrangas de encontros
afetivos que tivemos — corre para quando ainda éramos alunos do curso
de graduagdo em musicoterapia. Eu, iniciando a faculdade em 1975, e
vocg, em 1976. Sdo inesqueciveis os papos no corredor do Conservaté-
rio, no Rio, as conversas doloridas sobre a politica nacional, sobre a
musica, a musicoterapia, a psicologia — que vocé foi cursar depois. A
vida sempre nos aproximou, e nds nunca a deixamos nos distanciar...
Vocé formou uma familia com a Rita— a mulher de sua vida — seus filhos
amados Pedro e Lucas e sua sobrinha Luciana. Nossos filhos aprende-
ram desde cedo que somos irm3os.

Vocé foi o primeiro presidente do Diretério Académico do curso
de Musicoterapia e, depois, ndo parou mais. Foi coordenador do depar-
tamento de cursos da Associagdo de Musicoterapia do Estado do Rio
de Janeiro, de 19902 1992, e seu presidente, de 1992 a 1994. Terminado o
seu mandato foi escolhido, pelo movimento nacional, primeiro secreté-
rio Geral da UBAM e, neste cargo, foi delegado brasileiro no Comité
Latino Americano de 1993 a 1998. Sob sua coordenagio firme, calorosa
e calma, nés, os musicoterapeutas brasileiros, fomos nos organizando
cada vez mais.

Dublé de muitos papéis, vocé foi musicoterapeuta, psicélogo,
professor da graduagdo e da pds-graduacgdo em musicoterapia, pesqui-
sador, educador musical, musico, poeta, escritor!. Vocé tornou-se um
dos poucos musicoterapeutas brasileiros especialista em musicoterapia!
Seu tema de estudos na especializagio, Os Ruidos da Massificacdo na
Construgdo da Identidade Sonoro - Cultural?, passou a ser uma preo-
cupagdo constante na sua vida. Competéncia musical e clinica se mistu-
raram em vocé. Como psicélogo, nunca perdeu a oportunidade de con-
tribuir com sua misica. Trabalhando no Hospital Dia Casa do Alto, com
atendimento em grupo, na drea de psiquiatria, supervisionou estagidri-
os, e orgulhava-se de participar da equipe de caréter multidisciplinar.
Educador musical de grande sensibilidade, os sete anos de trabalho na

'MILLECCO FILHO, Luis Antonio; BRANDAO, Maria Regina; MILLECCO, Ronaldo. E preciso
cantar. Musicoterapia, Canto ¢ Cangées. Rio de Janeiro: Enelivros. 2001, p-109.

? MILLECCO, Ronaldo. Os Ruidos da Massificagdo na Construgéo da Identidade Sonoro - Cultu-
ral. Monografia de Especializagio, Rio de Janeiro. Conservatério Brasileiro de Mdsica , 1996



Escola Oga Mit4, fizeram de vocé um professor fmpar. Preocupado em
promover cultura em territérios subjetivados e ndo massificados, propds
construir “formas alternativas que possam fazer frente aos modismos
promovidos pelos veiculos de comunicagdo™ (Millecco, 2000, p.4). Seus
alunos de 1°* a 4* série cantavam Chiquinha Gonzaga, Donga, Noel Rosa,
Ari Barroso, Tom Jobim, Caetano Veloso, Roberto e Erasmo, Jodo Bosco,
Arnaldo Antunes...

Em sua dissertacdo de mestrado em Educacfio Musical, Proces-
sos de Subjetivacdo nos Campos da Educacdo Musical e da
Musicoterapia®, vocé diz que “ a muisica , muitas vezes embeleza a
vida, potencializando forcas e pondo em movimento uma série de trans-
Jformagdes significativas em diversos campos da existéncia humana”
(Millecco, 2000, p. 86). A musica , realmente, embelezou sua vida. Violo-
nista excelente e compositor versatil e sensivel, vocé formou duas ban-
das: Espinafre, em 1993 e, mais recentemente, a A.R. 4. Alguns de seus
parceiros foram Raquel Durdes, José Mauricio Ambrosio, Aldo Millecco,
Luis Claudio Milleco e, o mais constante, Luis Alfredo Millecco.

Nas suas andancas pelo Brasil e pela América Latina vocé foi
encantando as pessoas com seu jeito calmo e firme de ser... Recentemen-
te, no encerramento do 3° Encontro e I Congresso Latino-americano, a
musicoterapeuta argentina Ofélia de Waen dedicou o evento a vocé.
Todos nos emocionamos, de tdo vivo que voce estd aqui, na memoria, no
coragdo, na inspiragdo da agdo! Eu, meu amigo, acredito mesmo que
voce estd vivo em um outro plano, em uma nova dimens3o, onde, certa-
mente, vocé faz muita misica. Enquanto nfo podemos cantar juntos,
vou cantando Meu violdo, misica sua e de Luis Alfredo que, agora, me
parece tdo profética... '

* MILLECCO, Ronaldo. 100 Anos de Miisica Brasileira Popular. Rio de Janeiro: Escola Oga Mit4,
2000.

‘MILLECCO, Ronaldo. Processos de Subjetivagio nos Campos da Educagéo Musical ¢ da
Musicoterapia. Dissertagio de Mestrado. Rio de Janeiro. Conservatério Brasileiro de Mdsica , 2000.



Esse violdo que traz nas cordas
tantas teias luminosas
que me amarram até o fim
cordas sdo cadeias amorosas
que me prendem caudalosas
sdo arpOes mais que certeiros
lampides de sons em mim

Esse violdo tem som de estrelas
no meu céu que é so pra té-las
clareando teus jardins

Ah! meu violdo, meu jardineiro
pega o anjo no canteiro
que desceu pra ouvir-te assim
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Editorial

Profissdo: Musicoterapeuta

O ano de 2002 estd sendo um ano importantissimo na campanha
para a regulamentacdo da nossa profissdo. Por exigir conhecimentos
pertencentes a vdrios campos do conhecimento humano, que incluem a
Musica e a Ciéncia; por representar um acesso terapéutico que tem se
mostrado eficiente e de grande utilidade as equipes de sadide e de educa-
¢ao, em todo o territério nacional, o exercicio profissional da musicoterapia
justifica a sua regulamentagiio. As constantes idas a Brasilia, o contato
com 0s deputados federais, bem como a audiéncia com o Ministro do
Trabalho e Emprego, tém nos mostrado alguns pontos da inser¢io social
de nossa profissio.

Na verdade, a ordem aqui apresentada nido é a de importéncia
absoluta desses pontos. Dependendo do enfoque, cada um desses as-
pectos ganha uma dimensio prépria. Primeiro: precisamos de um pacien-
te e empenhado esfor¢o em mostrar quem somos. Nio € pelo fato de
enviarmos um projeto a cimara de deputados, ou de possuirmos varios
cursos de graduacgio e de pds-graduaciio no Brasil e no mundo, que os
outros saberao de nos. Ndo somos conhecidos “automaticamente”. Par-
te dos requisitos indispensdveis, estabelecidos pela Comissio de Traba-
lho, Administragio e Servigo Piblico — CTASP, no verbete de 26 de
setembro de 2001 para a regulamentaciio de uma profissio, €, exatamente,
que a atividade exija conhecimentos tedricos e técnicos; e que os profis-
sionais sejam formados por diversos cursos reconhecidos pelo Ministé-
rio da Educacio e do Desporto. Outros dois pontos assinalados no ver-
bete da CTASP sio de que a regulamentagfo da profissdo ndo represen-
te a criagdo de reserva de mercado, e que haja o estabelecimento de
deveres e de responsabilidades pelo exercicio profissional. A realidade
académica de nossa profissdo € o que causa maior espanto entre Qs
politicos de nosso pais. Eles ndo sabem de nés, e nem tém obrigacio de
saber. O dever de nos apresentarmos, com toda a nossa competéncia, é
nosso.

O segundo aspecto, € o do impacto que causa no outro a nossa
existéncia, E emocionante observar a reagio dos homens que fazem as
leis de nosso pafs ao conhecerem o nosso trabalho: surpresa, curiosida-
de, atencédo, emogio...0 emprego da musica, de maneira singular mas néo
exclusiva, técnica e ética, causa um impacto no outro. Contudo, precisa-




mos sempre refletir acerca de nosso desempenho como profissionais,
reconhecendo que, na sua versdo atual, o projeto de lei ndo esclarece
quais sdo essas nossas responsabilidades e deveres. Se j4 temos um
Cédigo de Etica, adotado pelas associagdes regionais, ele nio est4 claro
na enunciagdo do projeto.

Outro ponto importante é o empenho, tanto da UBAM quanto
do Ministério do Trabalho e Emprego, em colocar o musicoterapeuta no
Cédigo Brasileiro de Ocupagdes, o CBO. Este cédigo é uma descrigdo
detalhada de atribuigdes das profissdes nos seus diversos aspectos
funcionais. Trata-se de uma estrutura fundamental para a divulgacdo e
consequente amplia¢do no campo de trabalho do musicoterapeuta. Nao
significa a regulamentagdo, mas o que importa é o reconhecimento. O
musicoterapeuta ainda néo estd presente neste CBO. Para tal, todos os
cursos e associagdes, coordenados pela UBAM, precisardo de muito
trabalho e empenho para descrever as atribuicdes da nossa profissdo.

Por fim, € importante perceber que as exigéncias feitas para a
regulamentagio da nossa profissdo, nio sio diferentes das que enfren-
tamos no dia a dia de nosso trabalho. Cada musicoterapeuta, nos dife-
rentes lugares profissionais, nas varias regides do Brasil, trabalhando
em equipe ou sozinho, com comunidades, grupos ou com pacientes indi-
viduais, precisa demonstrar empenho, confianga, comportamento ético,
tolerfincia, companheirismo, e esperanga. Construimos, cada um de nés,
todo o dia, a nossa profissdo. Cada associagio brasileira, deve empe-
nhar-se nesta luta em reunir diversidades, encontrar o caminho do diilo-
go e das possibilidades face as dificuldades de diferentes ordens.

A UBAM, por sua vez, através de sua Secretdria Geral, estando
em Brasilia, cumpre o que lhe confiaram todas as Associacdes Nacio-
nais; € a representante de todos os musicoterapeutas brasileiros.

Regulamentar a nossa profissiio é um dos aspectos de seu
exercicio. Ndo € o mais importante. Serve de ponto privilegiado de ob-
servacdo de nossas habilidades e de nossas dificuldades. E uma situa-
¢ao exemplar para que, aprendendo com ela, tornemo-nos mais fortes,
mais competentes, mais conscientes de nossas fragilidades, mais
entrosados, mais tolerantes e cidaddos mais brasileiros, exercendo o
direito civico de interferir no destino de nosso pafs através de nossa

profissdo: musicoterapeuta !



Os Tipos de Ouvinte

Gregorio José Pereira de Queiroz’

Resumo

Este trabalho propde um critério para a classificagao dos tipos
dé ouvinte. A partir de pesquisa bibliogréfica é delineado um
critério com trés modos bésicos de reagdo a audigdo musical —
fisica, emocional e intelectual —, subdivididos em modo recepti-
vo e interativo. Sao feitas consideragdes a respeito da dindmica
de sua utilizacao.

Abstract

This work proposes an approach for the classification of the
listener types. Starting from bibliographical research, an ap-
proach is delineated with three basic modes of reaction to the
musical audition - physical, emotional and intellectual - subdi-
vided in receptive and interactive modes. Considerations are
made regarding the dynamics of its use.

A classificacio dos tipos humanos tem sido um dos grandes
desafios da psicologia e das ciéncias que lhe sdo correlatas. Apesar da
grande tentagfio de estabelecer padrdes bem definidos, e por vezes rigi-
dos, nos quais encaixar os seres humanos, estes teimam em mostrar
caracterfsticas distintas e particulares que limitam a verossimilhanga dos
sistemas de classificagao.

Por outro lado, caracteristicas semelhantes repetem-se nas mais
diversas pessoas, estimulando a busca de uma classificacdo legitima
dos lipos humanos, isto €, uma classifica¢do que de fato organize pa-
droes do comportamento humano, segundo um critério.

As classificagdes tém sempre cardter analitico, parcial e didético,

" Arquiteto, formado pela FAUUSP. Especialista em Educagio Musical com frea de concenlragho em
Musloolerapia, pela Faculdade de Misica Carlos Gomes. Especializando em Musicoterapia, pela Fa-
ouldade Paulista de Artes. 2° Vice-Presidente da Apemesp. Autor do livro A Misica compie o Hamam,
o Homem compde a Misica. E-mail: gregorio @qairoz,.com.br, telefone: (11) 30513348,
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especialmente quando se trata de entidades vivas e complexas, como o
ser humano. No entanto, o valor de tais classificacdes reside justamente
em serem analiticas, parciais e didaticas. Nunca podem ser tomadas como
absolutas nem estdticas, mas como critério que, mais do que organizar,
dinamize o pensamento a respeito do ser humano.

Tenho, para mim, que o principal fator que torna til e verdadeiro
um sistema de classificagdo dos tipos humanos, diria até de qualquer
outro tipo de fendmeno, € o critério a partir do qual se faz o corte ¢ a
separagdo dos tipos. Um determinado critério de classificacio pode obs-
curecer o conhecimento. Outro, pode revelar muito a respeito do fendme-
no (humano) que estd sendo analisado, refor¢ando linhas de observacio
ou gerando ricas oportunidades de comparagio.

No campo da musicoterapia, hd dois p6los passiveis de tentativa
de classificacio, a saber: a musica, enquanto potencial terapéutico, e o
ser humano, enquanto produtor de sons musicais e ouvinte destes mes-
MOs sOns.

Este trabalho € a proposicido de um critério de c assificacio dos
tipos de ouvinte.

No entanto, para se obter um quadro geral, em musicoterapia,
provavelmente seria necessdria uma espécie de “teoria geral dos tipos”,
que incluisse a musica e o ser humano enquanto produtor e ouvinte de
sons, todos classificados dentro de um critério, se nio Wnico, a0 menos
de raiz vinica.

Os critérios para classificar os tipos de musica, na cultura do
Ocidente, remontam 2 civilizagfio grega. Em A Repiiblica, de Platdo, en-
conlra-se uma classificagdo psicoldgica da muisica tendo por base as
escalas, os instrumentos e 0s ritmos gregos.

Nos didlogos de Séerates com Glducon, Platio descreve primeira-
mente as harmonias e suas qualidades: as “harmonias lamentosas” — a
mixolidia e a sintonolidia —, e as “harmonias moles”, que conduzem 3
embriaguez, & moleza e A preguica — a lidia e a i6nia —, consideradas
efeminadas e perniciosas & formagdo do bom guerreiro e do bom cida-
dio; a este cabem a audi¢iio das harmonias déria e frigia, estimuladoras
da valentia e da voluntariosidade.®

Em seguida, classifica os instrumentos entre aqueles que emitem
muitos sons (harpas, trigonos, flautas) e os que emitem um som de cada
vez (a citara, alira, o sirinx), valorizando estes ltimos, pois para purificar
as cidades das mas influéncias musicais “nio precisaremos para 0s nos-

* PLATAO, 1996, p. 127-129,
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s0s cantos e melodias de instrumentos com muitas cordas ¢ com muilas
harmonias™.®
E, por fim, trata dos ritmos, nas palavras de Glaucon:

Que existem trés espécies desses [dos ritmos], tal como ha quatro tons
[proporgdes dos intervalos musicais], a partir dos quais se entretecem todas
as harmonias, € coisa que poderei afirmar, por a ter observado; mas que

espécie de vida imita cada um, nfo sei dizé-lo.’

Nota-se a preocupac¢io em unir as qualidades musicais as da na-
tureza humana, preocupagio esta que dd bem a medida de importéncia de
se ter um critério capaz de organizar as relagOes entre psicologia e musi-
ca. Ou, no concluir de Socrates:

— Nio é entiio por este motivo, & Gliucon, que a educagiio pela misica €
capital, porque o ritmo e a harmonia penetram mais fundo na alma e
afectam-na mais fortemente, trazendo consigo a perfeigio, e tornando
aquela perfeita, se se tiver sido edutado? E, quando nfio, o contrdrio? *

A busca de Platdo por uma classificagio humano-musical, apesar
de indicar a importancia da empreitada, me parece pouco ttil numa apli-
cagio musicoterapéutica, na medida da distancia entre culturas e valores
dos gregos antigos e dos ocidentais atuais.

Em obra bem mais recente, o miisico e compositor Aaron Copland
afirma que

A miisica tem quatro elementos essenciais: o ritmo, a melodia, a harmonia
e o timbre ou colorido tonal. Esses quatro ingredientes sfo a matéria prima
do compositor. Ele trabalha com eles da mesma maneira como qualquer
outro artesdo trabalha com os seus materiais. Do ponto de vista do ouvinte
leigo, esses elementos ndo tém importincia, pois raramente temos CONscl-
éncia de ouvir algum deles separadamente. E o efeito combinado — o tecido
sonoro aparentemente inextricivel que eles compdem — que costuma inte-
ressar 4 maioria dos ouvintes. ?

Pode-se considerar estes elementos, expostos longamente na obra
de Copland, como reforgo para o critério classificatério dos tipos de
miisica e, também, de ouvintes.

A classificagdo dos tipos de ouvinte deveria, entdo, seguir de

¢ Ibid. p. 129,
Tbid, p. 129,
*Thid. p. 133,
% COPLAND, Aaron, 1974, p. 36.
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algum modo, um critério cuja raiz fosse também aquela proposta pelos
gregos, de uma forma, e sob outra forma confirmada por Copland, isto é,
que tenha por base o ritmo, a melodia, a harmonia e o timbre musical.

Dentro da musicoterapia, uma das classificacdes conhecidas e
utilizadas € apresentada pelo Dr. Wolfgang Strobel em seu artigo El mun-
do arquetipico de los sonidos en musicoterapia.

Apesar desta, pouco ou nada, se aproximar dos critérios musicais
acima mencionados, considero-a especialmente significativa, pois indica
as diferentes e possiveis reagdes diante da miisica. Ela classifica sete
tipos distintos de ouvintes, de acordo com diferentes niveis de experién-
cia: o nivel de descri¢fio critica do estimulo externo, de associacoes coti-
dianas, de percep¢do difusa de estados afetivos (prazer e desprazer), de
experiéncias abstratas ou estéticas, de experiéncias de interpretacio
psicodinamica, de experiéncias pré e perinatais e de experiéncias
transpessoais.'®

Nesta classificacio, proponho uma reformulagéo, a partir de crité-
rios do conhecimento psicolGgico, a meu ver, mais capazes de uma orga-
nizagdo clara, além destes serem mais intimos aos elementos musicais.

Esse critério € descrito por Piotr Quspensky, autor de diversas
obras sobre sistemas tradicionais de psicologia e cosmologia, em seu
livro Psicologia da evolugdo possivel ao homem. Nele, 0 autor expde um
antigo conhecimento que diz ser o ser humano composto por trés niveis
distintos, bastante claros de serem discernidos pela experiéncia, se bem
que nao possam ser julgados dentro de critérios materialistas, pois dois
destes niveis ndo pertencem ao limites estudados pela ciéncia comum,
apesar de, de algum modo, terem que ser considerados como existentes
pela ciéncia psicoldgica, na medida em que a experiéncia humana registra
sua presenca.

O critério de classificagdo dos tipos humanos, apresentado por
Ouspensky, oriundo dos sistemas tradicionais de psicologia, diz que o
ser humano tem quatro fungdes bésicas diferentes: o intelecto, as emo-
¢Oes, o instinto e a fun¢do motora. H4 ainda outras (rés fungdes que,
segundo o autor, ndo devem ser consideradas num estudo inicial do ser
humano, por se manifestarem somente em estdgios avangados da evolu-
¢ho psicolGgica.”

listas quatro fungdes bdsicas do ser humano estariam em correla-
G0 com os quatro elementos fundamentais da miisica — harmonia, melo-
tin, ritmo e timbre -, tendo certa analogia com, respectivamente, intelec-

S NTRONERL, Wallgang, 1998, p. 26.
W OUNPINSKY, Plote, 5.d,, p. 18.
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to, emogo, instinto e fungdes motoras. Tal correlagdo, embora conside-
rada hd muito tempo, ainda estd por ter seu verdadeiro sentido melhor
ponderado.

Vamos considerar o que Ouspensky nos fala a respeito das fun-
¢oes humanas bdsicas:

O que entendo por ‘fungdo intelectual’ ou *fungdo do pensamento’, supo-
nho que seja claro para vocés. Mela estio compreendidos todos os processos
mentais: percepgiio de impressoes, formagio de representagbes € concei-
tos. raciocinio, comparagio, afirmagdo, negagiio, formagio de palavras,
linguagem, imaginagdo, e assim por diante.

A segunda fungdio é o sentimento ou as emogdes: alegria, tristeza, medo,
surpresa, etc. Ainda que estejam seguros de bem compreender como ¢ em
que as emogoes dit’s;i:m dos pensamentos, aconselhd-los-ia a rever todas as
suas idéias a esse respeito. Confundimos pensamentos ¢ sentimentos em
nossas maneiras habituais de ver e de falar. Entretanto, para comegar a
estudar-se a si mesmo, ¢ necessdirio estabelecer claramente a diferenca entre
eles.”?

Ouspensky retine as fungdes instintiva e motora numa categoria
muito préxima, como se fossem apenas uma, para efeito das reacoes e
manifestagdes humanas. Ele as descreve como sendo o complexo forma-
do pelos “movimentos exteriores, tais como caminhar, escrever, falar,
comer, e as lembrancas que disso restam”, que compdem a fungao motora,
e pelas fungdes fisiolégicas, dos Grgdos dos sentidos, das sensagdes
(agraddveis e desagraddveis), e dos reflexos (como o riso € 0 bocejo).

A diferenca entre ambas

¢ muito clara e ficil de compreender; basta recordar que as fungdes instinti-
vas, sem excecdio, sdo inatas e nilo ¢ necessdrio aprendé-las para utilizi-las;
ao passo que nenhuma das fungdes de movimento € inata e € necessdrio
aprendé-las todas, "

Partindo da visdo tripartida do ser humano, em que este recebe as
impressdes vindas do mundo e manifesta seus gestos e reacdes por meio
de trés fungdes principais — motora, emocional e mental — proponho uma
classificacdo dos tipos de ouvinte, em parte semelhante aquela organiza-
da pelo Dr. Stroebel, mas mais préxima dos critérios utilizados na propria

12 Ibid.. p. 18.
¥ Tbid... p. 19.
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classificagdo da misica (considere-se que ao unir a fungdo instintivo-
motora, analogamente, o ritmo passa a se unir ao timbre, ambos como
elementos musicais de estimulagiio semelhante).

Assim, cada tipo de ouvinte responde 4 musica a partir de uma
diferente reagiio, que pode ser motora-instintiva (ou fisica, como passo a
chamd-la), emocional ou mental; cada uma delas podendo ocorrer de
modo ativo/interativo ou de modo passivo/receptivo, resultando seis
lipos bdsicos de ouvintes, isto €, seis tipos bdsicos de reagdio i musica:

Fisica - Receptiva=  FisioLocica — reagOes orginicas
(involuntdrias, como dor, arrepio,
calor, tontura, alteragio do
batimento cardiaco, etc.)

- Interativa = CiNesTEsIcA - reacio por movimen-
tos do corpo (voluntdrios ou quase
reflexos, como palmas, batida de pé,

etc.)

EmocioNaL - Receptiva= SENSITIVA - reagiio pela exacerbagdio
de sentimentos ou da memdria emo-
cional

- Interativa=  IMAGINATIVA — reaciio pela criagiio

de imagens (fantasia imaginativa,
pictérica e simbdlica)

INTELECTUAL - Receptiva= ASSOCIATIVA — reac¢iio por associa-
¢a0 de qualidades (mdsica doce, vi-
olenta, alegre, nobre, misteriosa,
ele.)

- Interativa= ANALITICA — reagiio por raciocinio
avaliador (o pensar critico, racioci-
nio por comparagdo técnica, avalia-
¢do logica.)

(Néo pretendo que as palavras-chave acima utilizadas sejam de-
[initivas, Séio as que me pareceram melhores, no momento, para apresen-
i i reagiio de cada ouvinte, podendo ser utilizados outros termos, que
venham melhor esclarecer os conceitos fundamentais.)

IParg um entendimento mais completo desta classificacio dos ti-
oK de ouvinte, apresento algumas consideracdes sobre a dinimica de
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trabalho com este critério, pois que, em sua representacio estdtica, equi-
vocos conceituais podem quedar escondidos.

Nesse sentido, o primeiro ponto a ressaltar é que as pessoas
reagem nos trés niveis — fisico, emocional e intelectual —, pois que as trés
funcdes sdo atuantes em todo ser humano. Mas em cada individuo, em
sua rea¢do a musica, uma fungdo € preponderante em relagdo as demais.

Ea funcao preponderante que define a “reagio fundamental” ou
o “tipo de ouvinte”.

Em cada pessoa, a principio, uma reagio tende a predominar so-
bre as outras. Esta reacdo fundamental num dado instante pode estar
relacionada a caracteristicas essenciais de sua personalidade, sendo
entdo constantes no tempo e diante de diferentes experiéncias, ou pode
estar relacionada aquelas superficiais e passageiras, mudando no decor-
rer do tempo e das experiéncias.

A reagio fundamental pode ser um trago estdvel de reacio da
pessoa a musica, ou estar associada a um predominio circunstancial, A
reacio fundamental pode inclusive ser formada pela combinagéo de as-
pectos receptivos e interativos de duas ou mais func¢des, conforme mui-
tos fatores.

A reagio fundamental, seja ela um trago estdvel ou circunstancial,
leva, numa espécie de “reacao em cadeia”, a reagtes nos demais niveis.
Por exemplo, uma rea¢ao emocional trazendo 4 mente uma associagio ou
andlise critica: a pessoa associa uma qualidade (delicadeza) e dai nasce
uma imaginacio (uma historia que retrate delicadeza) em torno da muisi-
¢a; Ou, a pessoa reage com uma memoria que leva aum movimento e esta
auma associagao por qualidade (uma marcha que lembra um fato vivido
ligado ao exército, passando ao movimento de pés marchando e associ-
ando o conceito de heroismo), etc..

No final, os trés niveis interagem de tal modo que, sem uma avali-
acdlo acurada, parece que todas as pessoas reagem a musica fisica, emo-
cional e intelectualmente, sem qualquer distingdo ou énfase entre os
niveis de reagio.

As reagdes associativa e imaginativa podem ser confundidas. No
entanto, a associativa reage 4 musica pela elaboragio de uma qualidade
abstrata, normalmente dada por uma palavra, um adjetivo de qualidade
(por exemplo, “esta misica me parece estoica”, “viril”, “flamejante”, “me-
lancdlica”, etc.) . A imaginativa reage a muisica elaborando imagens com-
plexas, descritas em suas formas, como se fosse uma histéria (por exem-
plo, “esta miisica me parece um dragdo em meio a nuvens douradas, no
inicio do crepisculo...”).



As reagGes associativa e imaginativa talvez nio sejam puramente
emocionais nem intelectuais. A associativa, apesar de intelectual, con-
[ém um cardter subjetivo do gosto ou afinidade (emocional) da pessoa
com a miisica, expresso na adjetivagdo, muitas vezes pessoal e bastante
subjetiva (particular). A reagéio imaginativa, apesar de emocional, tem a
mente como condutora (e contadora) da histéria, mas todo o contetido
colocado nela (historia) € uma reagiio emocional & misica.

Ha reagGes que talvez sejam verdadeiramente combinacdo de duas
delas (por exemplo, um acesso incontroldvel de choro devido a uma
lembranga triste: combinagdo de reaciio fisiolégica e sensitiva).

Num mesmo ouvinte, o tipo de reagio pode variar conforme a
¢poca de vida ou 0 momento que estd vivendo; mas de acordo com sua
personalidade, estard presente - abafada ou evidenciada — sua “reacgdo
[undamental”,

Por outro lado, uma condigiio andmala no nivel fisico, emocional
ou mental tende a distorcer o conjunto de reagdes; por exemplo, alguém
lisicamente indisposto pode apresentar uma reago atipica aquela que
Ihe € caracteristica; ou alguém mentalmente agitado, ou emocionalmente
euférico ou melancélico, também pode reagir diferente de seu padrdo.
Esta distor¢fio varia de caso a caso.

Para se conhecer a reagdo fundamental que caracteriza uma pes-
s0a € preciso que ela esteja em condicdes razodveis de relaxamento fisi-
¢, emocional e mental, antes de se avaliar sua reac@o diante de determi-
nada misica. Por outro lado, colocar a pessoa em estados ou condigdes
atipicas para ouvir misica pode revelar alteracoes significativas ou im-
portantes em sua reagio 4 miisica.

Num mesmo ouvinte, o tipo de reaciio pode variar conforme o ti po
de musica que lhe seja colocada, segundo o momento de sua histéria
pessoal ou segundo o préprio teor da miisica.

Na grande maioria dos casos, as miusicas fortemente ritmadas
estimulam por si, independentemente da “reaciio fundamental” do ou-
vinte, uma reacio fisica, especialmente a cinestésica, mas também a fisi-
olégica, Da mesma forma, as miisicas melodiosas estimulam por si uma
leagiio emocional, sensitiva ou imaginativa; as miisicas de concepgiio ou
hiarmonia complexa e com énfase intelectual estimulam por si uma reagiio
inental, eritica ou associativa. Isto como decorréncia da possivel correla-
i entre elementos musicais e fungdes humanas.

Um ouvinte analitico, mesmo diante da mais sedutora das melodi-
N pode mostrar-se intelectualmente critico, definindo-se assim a énfase
(o s reaglio, Um ouvinte imaginativo, mesmo diante da misica mais
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conceitual e cerebral, pode tecer uma longa fantasia cheia de imagens e
coloridos, definindo-se assim a énfase de sua reacdio. Um ouvinte
cinestésico, mesmo diante de uma suave berceuse em andamento adagio,
pode ter o impeto de mover-se e balangar o corpo, definindo-se assim a
énfase de sua reagio.

Um ouvinte de reacoes fisiologicas (e talvez este seja o mais raro
dos casos, entre as pessoas com suas fungoes suficientemente saudd-
vels), mesmo diante da masica mais distante e impessoal, pode ter as
reagdes tipicas de seu organismo, o que define a énfase de sua reacéo.
Um ouvinte sensitivo, mesmo diante de um batuque, pode se sensibilizar
com uma emocgdo, o que define a énfase de sua reagio. Um ouvinte
associativo, diante de qualquer tipo de muisica, estabelecerd para ela a
comparag¢io com uma qualidade, uma adjetivacao abstrata, definindo-se
asSim a énfase de sua reacio.

Ocorre que as pessoas podem ter padrdes diferentes de reacio
diante de sons ou misicas especificas, revelando situagGes particulares
ou alternativas de padrio de reagéo, a serem considerados como secun-
darios. Por exemplo, alguém que diante de um som de cachoeira tem
reacOes fisioldgicas ou impressiondveis de pénico, tendo ela vivido ex-
periéncia traumdtica com cachoeiras, estd tendo reag¢ao especifica e niio
deve ser generalizada; ndo quer dizer que sua reacao-tipo seja emocional
sensitiva nem fisico-fisioldgica.

Num segundo exemplo, uma pessoa que tem a reagéo intelectual-
associativa como resposta bdsica, pode diante de um estimulo sonoro,
como sons urbanos, ter uma reacdo impressiondvel (emocional-sensiti-
va), pelo fato de alguma situagdo té-la sensibilizado com relagio a este
tipo de som. Isto ndo significa que esta seja sua “rea¢do fundamental”,
Esta deve ser considerada como uma reagio secunddria, ndo derivada de
sua natureza essencial, mas de um aspecto particular de sua personalida-
de, ou de alguma vivéncia que permanece marcante,

Portanto, para se descobrir a “reacido fundamental” de uma pes-
soa € preciso uma selecio de misicas de teor variado e a argilicia do
musicoterapeuta em avaliar as diferentes reages do ouvinte, discernindo
quais compdem um padrio dentro de seu comportamento, quais s$do
reagOes particulares a sons especificos e quais reagdes sdo circunstanci-
ais.

A constatagio das diferentes respostas a diferentes sons e miisi-
cas € um mapeamento util a respeito da relagiio da pessoa com o universo
sonoro. E o critério de classificacio dos diferentes tipos de ouvintes,
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quando utilizado de modo dinimico e acurado, pode vir a organizar o
pensar as reacoes humanas diante do fendémeno musical.
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Acerca do Ritornello e
Musicaliza¢io Infantil

Vera Bloch Wrobel®
Resumo

Este trabalho teve origem na leitura do texto Acerca do Ritornello
(Deleuze e Guattari, 1997), no qual os autores descrevem o papel
do Ritornello, acentuando a marcagéio do territério através do
canto dos pdssaros. Trés momentos sdo assinalados nesse pro-
Cess0: 0 caos, a morada e o cosmo. Partindo desse modelo, o texto
estabelece uma analogia entre estes trés momentos e alguns pro-
cessos de musicalizagio infantil que, assim como o canto dos
pdssaros, contribuem para que as criangas marquem seus propri-
0s territdrios.

Palavras-chave: Territério, Criangas, Musicalizagfo.

This paper was derived from the reading of Concerning the
Ritornello (Deleuze and Guatarri, 1997), where the authors de-
scribe the Ritornello’s role when birds register their territories
through singing. Three moments are pointed out during this pro-
cess: chaos, dwelling and cosmos. Starting from this model, the
paper establishes an analogy between these three moments and
some processes of children’s musicality development which con-

tribute, as the birds’ singing, to children register their own territo-
ries.

Key-words: Territory, children, musicality.

Este trabalho foi inspirado na leitura do texto Acerca do Ritornello,

da autoria de Gilles Deleuze (1925 - 1995) e Felix Guattari (1930 - 1992),
ambos filésofos contempordneos de origem francesa. Nossa idéia princi-
pal € estabelecer um elo de ligacé@o entre os trés aspectos do ritornello,
“forgas do caos, forgas terrestres, forgas cosmicas: tudo isso se afronta

*Graduada em Prano ¢ em Musicoterapia pelo Conservatdrio Brasileiro de Misica do Rio de Janeiro,
Mertre em Educagio Musical pelo mesmo Conservatério.
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@ concorre no ritornello ™ ' e alguns processos de musicalizacfio infantil.

A lungiio bdsica do ritornello é marcar o territério como os passa-
TN, que marcam o seu espago com o canto. Os autores afirmam que o
titormello pode ganhar outras fungdes: amorosa, profissional ou social,
litirgica ou c6smica. Acreditamos que a fungiio educativa também possa
Ner acrescentada as demais, assim como a terapéutica.

Os trés aspectos do ritornello se sucedem em um processo de
evolugiio. Inicialmente o caos, o buraco negro. Segue-se a organizacio
de um espago limitado em torno de um centro ainda fragil e incerto. E,
linalizando, o circulo se entreabre em uma nova direcio, de encontro a
novas forgas. :

Violeta de Gainza, psicopedagoga musical de origem argentina,
descreve a importéncia da misica dentro do trabalho de musicalizagio
"penetrando no homem, rompendo barreiras de todo tipo, abrindo canais
de expressdo e comunicagdo a nivel psicofisico, induzindo, através de
Suas proprias estruturas internas modificagdes significativas no apare-
lho mental dos seres humanos .'5

Esta afirmagfo de Gainza nos leva a uma reflexio sobre as etapas
do ritornello, principalmente a terceira, quando ocorre a abertura do cir-
culo, 0 encontro com o outro lado, a passagem dos meios para a criagdo,
il improvisagdo.

Mas improvisar € ir ao encontro do Mundo ou confundir-se com
ele. Safmos de casa no fio de uma cangiozinha. Nas linhas motoras,
jesluais, sonoras que marcam o percurso costumeiro de uma crianga,
enxertam-se ou se pdem a germinar linhas de erriincia, com volteios, nas
velocidades, movimentos, gestos e sonoridades diferentes. '®

Mas vejamos inicialmente a primeira etapa do ritornello, ou seja, 0
CIOK, o escuriddo: o feto no titero materno, as primeiras sensacdes, 0s
primeiros registros auditivos. Desde esta fase, passando pelo nascimen-
10 @ pela primeira infancia, os sons j4 estdo sendo registrados e armaze-
nicdos na memdria auditiva do pequeno ser.

"Os sons pré-existem, sdo muito arcaicos, os sons de sempre. Ao
NANEErMOS, ouvimos todos os sons. Ao comegarmos a enxergar e depois
i ler, estamos distantes de uma visio abrangente, de todos os signos,
AN, @m contrapartida, escutamos todos os sons possiveis. Nio hd mais
nenhuma surpresa a ndo ser reencontrar esses sons. A fungdo artistica
donuiste em reconfigurd-los .

WRNLIUZL, Clles @ GUATTARI, Felix, 1997, p. 118,
WHAINZA, Yioletn, 1988, p. 101

W EIRLMLEL, Clillox 0 QUATTARI, Felix, 1997, p. 117
IHAY LY, Prangods et al - n® 10 - Penserfcréer - 1988,
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A fungdo artistica de reconfiguragéo dos sons armazenados jus-
tifica alguns caminhos da musica contemporinea com suas tendéncias
timbricas acima das melddicas ou harmbnicas. Conforme jd menciona-
mos anteriormente, as fungdes educativa e terapéutica também resgatam
esses sons, fato comprovado pela educagiio musical e pela musicoterapia.
Na pritica musicoterdpica, por exemplo, verifica-se que na evolugio das
doencgas neuro-degerenativas, que em geral atingem os idosos, a memdo-
ria recente costuma ser afetada ao passo que a memdria evocativa cos-
tuma ser preservada. Em termos terapéuticos atua-se, nesses casos, com
0s sons arcaicos evocados pelo cliente.

A primeira etapa do ritornello corresponde a vivéncia do feto e do
bebé, suas impressodes sonoras nesse periodo mergulhado na escuridio,
em que as cantigas de ninar e o balango corporal da mae cumprem o papel
de ajudar a iluminar o caminho ainda ténue e inseguro do principio da
vida. E a medida que o bebé cresce, ele comeca a repetir o que ouve,
ocorrendo a aprendizagem natural, espontdnea, imitativa, que caracteriza
a primeira infancia.

“Uma crianga no escuro, tomada de medo, tranqiiiliza-se cantaro-
lando. Ela anda, ela pdra, ao sabor de sua canc¢io. Perdida ela se abriga
como pode, ou se orienta bem ou mal com sua cangdozinha”.'

Jé podemos argumentar em termos de educagdo musical. Ela se
inicia no lar, na familia, na creche, na comunidade. A medida que a musica
ocupa algum espago no ambiente infantil, o caos pode vir a se dissipar. A
cancao € como o esbogo de um centro estivel e calmo, estabilizador e
calmante no seio do caos. Pode acontecer que a crianga salte a0 mesmo
tempo que canta, ela acelera ou diminui seu passo; mas a prépria cangio
J4 € um salto: a cangiio salta do caos a um comeco de ordem no caos, ela
arrisca também deslocar-se a cada instante™."

Conforme citado pela professora alema Inger-Marie Amtmann, hd
um programa de musicalizagéo para fetos desenvolvido por Lorna Zemke,
no Silver Lake College, em Wisconsin, EUA.

Segundo Alfred Tomatis, especialista francés em audio-psico-
fonologia, “o cérebro do feto filtra sons profundos como o constante
fluxo sanguineo ou movimento peristaltico,e libera o ouvido para receber
informagdes de natureza mais significativa e estimulante como as
fregiiéncias mais altas da voz materna ”.*

O programa citado se chama Lovenotes (Notas de Amor) e pro-
porciona ao feto contato com a voz da mie. Inclui ndo apenas misicas

" DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix, 199, p.116.
“lbid, p. 116.
T AMTMANN, 1997, p. 67.
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folcloricas com as letras alteradas por palavras suaves que falam de amor
e expectativa pela chegada do bebé, mas também a utilizacdo de instru-
mentos de percussdo com movimentos ritmicos junto ao abdémen e da
cadeira de balango ao som de cantigas de ninar. As futuras mies sio
estimuladas a preparar uma fita cassete com musicas escolhidas por elas
para serem ouvidas durante o parto. Relatos da experiéncia confirmam
que, apos 0 nascimento, as misicas desse programa relaxam os bebés e
também os pais em momentos mais tensos. Esse programa pode se pro-
longar durante o crescimento do bebé até a pré-escolaridade

O que podemos deduzir a partir da descrigiio desse programa é
que Ja se configura uma musicalizagiio na vida intra-uterina, que conti-
nua na primeira infincia atuando diretamente na escuridio e isolamento
que caracterizam esse periodo, atenuando e trangiiilizando a passagem
do caos para a morada. Como afirmam os autores de Acerca do Ritornello:

“Ha sempre uma sonoridade no fio de Ariadne. Ou o canto de
Orfeu ™. A segunda etapa do ritornello é o estar em casa, a marcacdo do
territorio, a delimitagdo do espaco. A formagio de um circulo traz
gradativamente a sensagdo de seguranga, a escuridio se dissipa, o caos
desaparece a medida que a realidade se organiza.

“Ha toda uma atividade de selecio ai, de eliminagfo, de extracfio,
para que as forgas intimas terrestres, as forgas interiores da terra nio
sejam submersas, para que elas possam resistir, ou até tomar algo em-
prestado do caos através do filtro ou do crivo do espaco tracado”.?

O feto acalentado no titero é agora um bebé que se desenvolve,
abre os olhos, vé o mundo, senta, engatinha, levanta, anda, brinca, des-
cobre o espaco, as pessoas, reconhece, sorri. Paralelamente, reage aos
sons, bate palmas, balanca o corpo acompanhando ritmos espontéineos
ou provocados. Esta crianga j4 estd demarcando seu territério (como o
canto do passaro), mergulhada no mundo sonoro de seu meio: vozes,
sons ambientais ou provenientes de instrumentos musicais ou de brin-
quedos ritmico-sonoros, musicas de equipamentos de som e de televi-
50, ruidos de aparelhos eletro-domésticos e de computadores e, quan-
do possivel, ruidos da natureza (em geral ofuscados pelos demais).

“Ora, os componentes vocais, sonoros, séio muito importantes:
um muro de som, em todo caso um muro do qual alguns tijolos sio
sonoros,” 3

Na fase que precede a escolaridade, as criangas comegam a fre-
quentar creches e pré-escolas (quando a realidade sécio-econdmica per-

! DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix, 1997, p. 116
** Ibid, p. 116.
* Ibid, p. 116.
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mite), onde sdo estimuladas através das mais diversas atividades lidicas.
Os objetivos dessa estimulagdo visam o desenvolvimento psicomotor, a
aquisi¢o da linguagem, a criatividade e sensibilidade e também a forma-
¢io de hdbitos. O processo de musicalizag@o € re comendado nessa fase.
Segundo Frances Weber Aronoff, educadora musical norte-americana:

“O papel da educa¢do musical na primeira infancia estd bem defi-
nido: deve conservar e desenvolver as respostas naturais da crianca
diante de valores estéticos. Nas experiéncias com movimentos e sons,
como a aprendizagem cognitiva se realiza, em formas nio verbais -
diretamente pela percepgio - os conceitos podem evoluir partindo da
experiéncia pessoal e do descobrimento”.*

Aronoff desenvolven uma pedagogia musical destinada i fase
pré-escolar, fundamentada basicamente pelo conceito de aprendizagem
através do descobrimento, inspirando-se na teoria de aprendizagem de
Jerome S. Bruner (psicdlogo norte-americano), que assinala trés formas
de elaborar e representar a informagao do meio ambiente;

1* enativa, através da acéio e da manipulacio;

2" icOnica, através da organizacao perceptiva e da imagem auditi-

va, cinestésica e visual e,

3* simbdlica, através de palavras e outros simbolos, 2

De acordo com Aronoff, as criancas conhecem a muisica através
das formas enativa e icdnica, caracteristicas da experiéncia musical no
periodo infantil. Um exemplo sdo as brincadeiras de roda nas quais for-
ma-se o circulo, as criangas se dao as maos, se movimentam, cantam,
dangam, se sentem seguras, mais um espaco conquistado,

“Para obras sublimes como a fundagao de uma cidade, ou a fabri-
cacdo de um Golem, traga-se um circulo, como numa roda de crianca, e
combinam-se consoantes e vogais ritmadas que correspondem as forcas
interiores da criagiio como as partes diferenciadas de um organismo’.

Mas Aronoff acentua em seu trabalho a importancia do processo
simbélico que fregiientemente € deixado de lado, como se a musicalizagiio
constasse apenas de atividades lidicas sem alcangar os aspectos
cognitivos. A autora demonstra em sua obra como os parimetros dos
sons podem ser utilizados nas atividades musicais do periodo pré-esco-
lar, incentivando a crianca e promovendo a prontiddo para a escolaridade
que se aproxima.

Oritornello ja aparece em sua terceira etapa. O circulo se entrea-
bre, novas experiéncias de vida surgem. O estar em casa, a morada, j4

# ARONOFF, Frances Weber, 1974, p. 20.
= Ibid, p. 7.
* DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix, 1997, p. 116.
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estd sendo ultrapassada, atingindo-se o mundo externo, a escola, a
interagdo com outros seres, a multiplicidade de experiéncias novas: sons
diferentes daqueles ouvidos no ltero, no lar, no jardim-de-infincia.

“Agora, enfim, entreabrimos o circulo, nés o abrimos, deixamos
alguém entrar, chamamos alguém, ou entdo nés mesmos vamos para fora,
nos lancamos™, ¥

Nesse ponto, em que as capacidades criativas e os aspectos
cognitivos estdo sendo estimulados através de uma musicalizagio em
que se misturam atividades ritmicas, brincadeiras, manuseio de instru-
mentos, canto, dangas, integrando-se 4s mais diversas manifestacdes
expressivas e integrativas, chega-se a outras etapas onde a improvisa-
¢A0 ocupa um espaco essencial.

“E dessa vez € pra ir ao encontro de forcas do futuro, forcas
cosmicas. Langamo-nos, arriscamos uma improvisagio”.*®

Nos semindrios “Uma Educag¢io Musical para o Século XXI",
promovidos pela Pré-Arte® do Rio de Janeiro no segundo semestre de
1997, processos educativos demonstrados pelos professores e compo-
sitores (entre outros) Luiz Carlos Cséko, Carlos Kater, Murray Schaffer e
pela educadora e psicologa Aude Kater transmitiram propostas de traba-
lho sintonizadas com a contemporaneidade, dirigidas as criancas e jo-
vens desse final de década, de século, de milénio.

Sem duvida, nosso século produziu grandes mestres como Emile
Jaques-Dalcroze, Carl Orff, Zoltan Kodily, Edgar Willems e tantos ou-
tros que ajudaram a ampliar os recursos que enriqueceram os caminhos
da educacdo musical. Mas os semindrios da Pro-Arte demonstraram a
existéncia de uma nova filosofia em termos de utilizagdo do espago peda-
gogico, ou seja, as chamadas oficinas de miisica. Trata-se de um enfoque
onde se valoriza a emissdo de sons corporais, a percepgiao dos sons
ambientais e sua integracio as atividades desenvolvidas, os movimen-
tos improvisados, a criatividade ritmico-sonora a partir de desenhos, a
criagdo de madscaras e sua utilizagio em grupos de trabalho sobre um
tema escolhido, a criagio de partituras musicais adequadas ao universo
infantil, e outras tantas propostas.

As oficinas de misica se tornam oficinas da prépria existéncia,
um palco onde se representam os papéis que possivelmente serdo
vivenciados na vida futura. Elas também representam uma etapa de pas-

2 [bid, p. 116.
% Ibid, p. 117.
= Semindrios de Miisica Prd-Ante, escola de misica localizada no Rio de Janeiro.
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sagem entre dois me10s, “mudar de meio, reproduzindo com energia, é o
ritmo. Aterrissar, amerrissar, algar voo ..." %

Consideramos que essas oficinas representam na educagdo musi-
cal infantil a fase do crescimento, na qual as responsabilidades individu-
ais e os limites comportamentais se configuram paralelamente & aprendi-
zagem e ao ingresso no mundo adulto. Aterrissando, amerrissando, al-
cando voo, as criangas estdo rompendo o circulo, atingindo os novos
caminhos que a sobrevivéncia impde.

E assim se completa o ciclo do ritornello, “for¢as do caos, forgas
terrestres, for¢as cosmicas : tudo isso se afronta e concorre no ritornello ”.*'

Acreditamos ter estabelecido o elo de ligagdo entre a fungéo
educativa decorrente das etapas do ritornello: o canto da mie dirigido ao
feto, a roda infantil, as atividades ritmico-sonoras, as oficinas. A
musicalizagao (formal ou informal) contribui para a marcagio de territ6-
rio, repetindo o canto do passaro, atenuando a afli¢io do caos, fixando a
morada, abrindo o mundo para a passagem dos meios, até se alcangar o
cosmos e a plenitude. E o ciclo se repetird infinitamente, enquanto hou-
ver vida, enquanto houver misica.
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Musicoterapia, Material Sonoro
e Musica Contemporanea

Ana Léa Maranhio Baranow"

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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Autora do livio Musicoterapia: Uma Visdo Geral (Enelivros, RJ, 1994,

30



Key-words: Music Therapy, Contemporary Music, Sound.

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
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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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Miusica e Comunicag¢3o: Reflexdes sobre a
Biologia do Conhecer e a Musicoterapia

Renato Tocantins Sampaio*

Resumo

O presente trabalho visa apresentar uma nova concepgio sobre a
questdo da Miisica e da Comunicagéo, tendo como referéncia a
Biologia do Conhecer de Humberto Maturana e colaboradores e
aEsquizoandlise de Gilles Deleuze e Feliz Guattari. Conceitos como
Comunicagéo, Linguagem, Vida, Ser Humano e outros séo re-
elaborados propondo um novo pensar clinico em Musicoterapia.

Palavras-Chave: Misica, Comunicagio, Linguagem, Pratica Cli-
nica Musicoterapéutica

Abstract

This work aims to present a new understanding about Music and
Communication, based on the Biology of Knowing by Humberto
Maturana and cols. and the Esquizoanlisys by Gilles Deleuze and
Feliz Guattari. Concepts such as Communication, Language, Life
and Humam Beeing, among others, are reviewed and a new clini-
cal approach in Music Therapy is proposed.

Key-words: Music, Communication, Language, Music Therapy
Clinical Practice.
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Quando ingressei no Programa de Mestrado em Comunicagio e
Semidtica da PUC-SP, tinha em mente uma questdo bastante definida
para ser trabalhada em minha dissertacfo: “como e o qué a misica comu-
nica num setting musicoterapéutico?”.

Para tanto, tinha alguns pressupostos: 1) Existe comunicagdo num
processo terapéutico e ela é imprescindivel para que se alcance os obje-
tivos terapéuticos; 2)Terapeuta e paciente (ou grupo) se comunicam tan-
to de forma verbal, como néo-verbal; 3)A musica possui uma estrutura
tal que lhe permite ser utilizada como meio de comunicaggo; 4) O princi-
pal meio de comunicacio na musicoterapia € a musica; 5) Diversos tipos
de conteddo sdo transmitidos através da misica; e, 6) Analisando o
produto musical das intera¢Ges entre o paciente e o terapeuta podemos
entender o qué e como a misica comunica num setting terapéutico.

Porém, ao iniciar os estudos sobre as diversas abordagens
semidticas e seus modos particulares de andlise, percebi que deveria
retomar alguns conceitos anteriores a estas questdes e pressupostos.
Entre os diversos conceitos e no¢des que estou trabalhando em minha
dissertacdo (em fase de conclusdo), destaco aqui a Comunicagdo, € a
musica como meio de comunicagdo, segundo a Biologia do Conhecer.

A Biologia do Conhecer

“Eu sou maravilhosamente irresponsdvel sobre o que vocés es-
cutam, mas sou totalmente responsével pelo que eu digo.”*

A teoria da Biologia do Conhecer vem sendo desenvolvida pelo
bidlogo chileno Humberto Maturana e seus vérios colaboradores (Fran-
cisco Varela, Paul Garvin, Jorge Mpodozis, etc.) desde a década de 1960,
tendo como inicio as pesquisas realizadas sobre os processos de cogni¢do
em seres vivos e sobre a percepgdo visual tanto em seres humanos como
em anfibios e mamiferos. O trabalho de Maturana, ainda em desenvolvi-
mento, parte da neurofisiologia e da microbiologia e o leva a fazer consi-
deragdes sobre toda uma gama de eventos e circunstincias que envol-
vem desde a cognicdo, a percepgdo, o pensamento, a linguagem, a ética,
a vida, etc.

“Viver é conhecer. No momento em que o organismo ndo estd
mais em congruéncia com sua circunstancia, morre — acaba o conheci-
mento de sua circunstdncia”.®

¥ MATURANA, Humberto, 2001, p. 75.
3 MATURANA, Humberto, 1999, p.36
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Para entender o ser vivo, o que temos que encarar é o que o faz, o que o
constréi. Eu dizia: *Qual € a tarefa, ou o propésito da mosca? Mosquear, ser
mosca. O interessante é que a resposta ‘O propésito da mosca é mosquear’
coloca a caracterizagdo do ser vivo no ser vivo, ndo a coloca fora do ser
vivo. Porque esse ‘mosquear’ ndo ¢ mosquear os outros, é mosquear, ser
mosca. Estar na dindmica de ser mosca. E o gato? Gatejar, gatinhar. E o ser
humano? Ser humano.?

Aliada a esta concepgio de ser vivo, estd presente ainda a nogiio
de autopoiese, ou seja, de organizagio circular. A sintese minima de um
ser vivo consiste num “processo circular de produgdes moleculares no
qual o que se mantém € a circularidade das produ¢des moleculares. Man-
tém-se a circularidade mas ndo a forma, que pode variar”. ¥ A partir das
reflexdes sobre o conhecer, Maturana propde entendermos o organismo
como um “sistema que opera com conservagio da organizagio, como um
sistema fechado, como uma rede de produg@es de componentes no qual
0s componentes produzem o sistema circular que os produz”.® Isto &, o
ser vivo concebe a si mesmo e ao mundo no ato de viver.

Segundo esta teoria revoluciondria e radical, o sistema nervoso
de qualquer ser vivo — desde os organismos mais simples, tais como
bactérias e algas, até os seres mais complexos, como 0 homem —, consis-
te numa “rede neural fechada que muda de uma maneira contingente com
o curso de interagdes do organismo e com o curso de sua prépria dinmi-
ca de estados”.*

Num processo perceptivo, as interagdes do organismo com o meio
desencadeiam em seus elementos sensoriais mudancas estruturais que
resultam em mudangas na dindmica de estado do sistema nervoso que
eles integram como componentes neurais, sendo que tais mudangas de
estado do sistema nervoso, por sua vez, resultam em mudangas estrutu-
rais tanto dos componentes internos quanto dos componentes que es-
tdo no limite deste sistema (componentes sensores e efetores). Tais mu-
dangas estruturais levam a mudangas em suas dinimicas de estado e,
portanto, nas correlagdes senso-efetoras que constituem as interacdes
do organismo com o meio. Todas estas mudancas no sistema nervoso
constituem uma rede entrelagada de processos recursivos, um circuito
fechado que retorna ao seu ponto de partida (interagdes com o meio) mas

% Tbid, p. 41.
7 Ibid, p. 32.
* Ibid, p. 35.
» Ibid, p. 111.
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com uma estrutura diferente - recriada, renovada, reconstruida - do pré-
prio sistema nervoso, ou seja, um eterno processo autopoiético.

“Q resultado geral dessa dindmica recursiva é que a estrutura do
sistema nervoso (caracteristicas operacionais de seus componentes e
suas relagdes) muda de maneira contingente com a histéria de interagdes
do organismo ... ainda que nada no operar do sistema nervoso represen-
te 0 que acontece nas relagdes e interagdes do organismo em seu meio.”*

Nada no sistema nervoso se assemelha ou representa aquilo que
0 organismo percebe, sente ou imagina. Ndo hd uma representagio do
mundo no sistema nervoso, nem de uma forma simbdlica, nem de uma
forma concreta, embora haja um certo registro de sua histéria de interagdes
com o mundo em sua estrutura e em sua forma de funcionamento.

Maturana, afirmando categoricamente em seus textos que “tudo
que ¢ dito, é dito por um observador a um outro observador” e que “o
fendmeno do conhecer é um fendmeno do operar do ser vivo em
congruéncia com sua circunstincia”, parte do principio que o funciona-
mento psiquico surge a partir da prépria corporalidade humana:

Nés humanos, enquanto seres vivos, existimos como animais, ou seja, como
Homo sapiens sapiens, no dominio de nossa coporalidade molecular, e
vivemos como tais no fluir de nossos processos fisiolégicos. Ao mesmo
tempo, por pertencer a classe de animais que somos, isto é, seres humanos,
existimos no dominio de nossas intera¢cdes como tais, o qual um observador
vé como o dominio de nossa conduta humana. Esses dois dominios de
existéncia sdo disjuntos, ndo se intersectam, e, portanto, os fendmenos ou
processos de um deles ndo pertencem ao outro. Existe entretanto uma
relagdo gerativa entre eles ... segundo a qual o dominio da conduta surge
como resultado da dindmica fisiolégica que d4 origem ao organismo como
totalidade, e a dindmica condutual, como processo que ocorre nas interagdes
do organismo, modula a fisiologia que lhe dé4 origem.*'

Esta distin¢#o entre estes dois planos de existéncia é imprescindi-
vel para que entendamos que, apesar de coexistirem (de forma disjunta),
nenhum dos dois € explicdvel em funcio do outro e devem ser entendi-
dos segundo seus préprios dmbitos de legitimidade, e portanto, apesar
de se modularem continuamente, um dominio € cego e abstrato em rela-
¢do ao outro.

Aquilo que um observador V&, ou seja, a conduta de um organis-
mo, consiste numa

“ Thid. p. 112,
4 Tbid, p. 109
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dindmica de correlagdes senso-efetoras que se ddo em congruéncia com a
circunstancia de vida do organismo como resultado de sua histéria de
mudangas estruturais congruentes com o meio em um deriva estrutural com
conservagdo de organizagdo e adaptagdo, na qual a estrutura do organismo
e seu sistema nervoso mudam de uma maneira contingente com o curso da
realizag@o do organismo. A conduta nfo €, entdo, uma agéio sobre o ambien-
te como o observador vé ...

O dominio em que vivemos aquilo que na vida cotidiana denomi-
namos como psiquico, mental e espiritual € o dominio das relagdes e
interagdes do organismo. O dominio psiquico de cada organismo varia
de acordo com seu modo de viver, e o sistema nervoso de um animal
opera de uma maneira ou de outra, segundo o espago psiquico do orga-
nismo que integra. “A vida psiquica é nosso modo de vivenciar nosso
espaco relacional como seres humanos, e esse nosso vivenciar ocorre
por nosso conversar sobre nosso viver no conversar”.®

“Dada a modulagdo da mudanga estrutural do sistema nervoso
pelo modo de viver do organismo que integra, todos os animais vivem
num espago psiquico. O espago psiquico dos animais que nio existem na
linguagem, no entanto, ndo pode ser evocado com as vivéncias dos
seres que existem nele. ... Por isso, a vida psiquica ou mental da qual o
sisterna nervoso de um co participa serd préprio da sua vida de relacdo,
e serd diferente de um cachorro a outro, tanto dependendo de sua iden-
tidade bioldgica como raga, quanto dependendo do espago de coexis-
téncia humana em que um e outro vivam como animais domésticos.”*

Maturana afirma que vivemos como vivemos, Somos como So-
mos € pensamos como pensamos por estarmos inseridos num dominio
psiquico especifico, ou seja, num dominio de interagdes, que ocorre num
mundo de linguagem.

Comunicagio e Linguagem

“Explicar é propor um a reformulagfo da experiéncia com elemen-
tos da experiéncia”. ¥

Maturana nega a suposi¢do da linguagem e da cogni¢do como
representa¢do do mundo e compreende a comunicagdo entre dois orga-

“ Ibid, p. 113.
4 Ibid, p. 115.
“Ibid, p. 115.

“ MATURANA, Humberto, 2001, p.69
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nismos como uma coordenag@o de acdes entre eles. Esta concepgdo vale
tanto para os organismos mais simples, sem um sistema nervoso desen-
volvido, até aqueles organismos com sistemas Nervosos complexos, como
0s primatas e os seres humanos.

O comportamento pode ser inato - o que as vezes chamamos de
instintivo - ou aprendido. Nio ¢ possivel distinguir na prépria conduta
se ela € de origem inata ou aprendida. Esta distingdo s6 é possivel na
histéria do organismo, pois existe a referéncia as circunstancias sob as
quais se deram as condi¢es que fazem possiveis esses comportamen-
tos. “Se essas condutas resultam de uma histéria particular, de modo que
ndo teriam acontecido se essa histéria particular ndo houvesse aconteci-
do, fala-se de condutas ou comportamentos aprendidos. Se essa condu-
ta houvesse se produzido, ou as condigdes corporais que tornam possi-
vel esse comportamento houvessem surgido de qualquer modo, inde-
pendentemente da histéria individual do organismo, fala-se de condutas
instintivas.”

Dentre os comportamentos aprendidos hd uma categoria especial
que diz respeito a uma coordenagdo de coordenacio de acoes, ou seja, a
uma coordenag@o consensual de comportamentos de coordenagdes
consensuais de comportamentos. Este ¢ o dominio da linguagem.

Ao consenso, ndo corresponde um acordo, nio corresponde uma
coincidéncia na a¢io sobre algo, nem uma explicitagio da coordenagéo
de acfo & qual se faz referéncia, mas uma clara sinaliza¢fo do resultado
de estar junto, do resultado de conversar. Este consenso ocorre em “con-
dutas ou em coordenacdes de condutas que se estabelecem como resul-
tado de estar juntos em interagdes recorrentes” .+

“As coordenagdes consensuais de comportamentos resultam da
convivéncia das transformagdes dos participantes na convivéncia, e ndo
haveriam se produzido se nio se houvesse produzido essa histéria de
convivéncia. Ento, se eu digo isso, a linguagem, o operar na linguagem,
consiste em operar em coordenagdes consensuais de condutas de coor-
denagdes consensuais de condutas. H4 uma recursdo”.*

Maturana propde um exemplo bastante simples para se entender
arecursdo na coordenagfo de acdes e a sua definigdo de linguagem: Uma
pessoa estd brincando com seu cachorro em um parque. Ele atira um
graveto e o cachorro o trds de volta. Quando o cachorro chega até o

* Ibid, p. 71

47 1bid, p. 71

* Recurs3o consiste numa aplicagdo de uma operagdo sobre o resultado da aplicagdo da operagio. Por
exemplo, o cdlculo fatorial em matemética & essencialmente recursivo, bem como o célculo da posi¢ao
de um elemento em uma seqiiéncia de elementos. Ibid, p.72.
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dono, ele larga o graveto e late. O dono pega o graveto e o atira nova-
mente. Durante este jogo, uma pessoa chega e comeca a conversar com
0 dono do cachorro. O cachorro chega com o graveto e late para o seu
dono. Este latido estd dizendo “eu trouxe o graveto, pode jogar”, ou
estard dizendo “eu j4 trouxe o graveto, vocé ndo viu? Preste atencdo em
mim! Para de conversar e vamos continuar jogando”. Se estivermos no
primeiro caso, ainda ndo h4 linguagem, somente uma coordenagdo de
acGes. No segundo caso hd uma linguagem pois hd uma recursio de uma
coordenagdo de agdo sobre uma coordenagio de acdo. No entanto, para
podermos definir se estamos no primeiro ou no segundo caso, temos de
conhecer a histéria das interagdes entre o cachorro e o seu dono, para
sabermos se esta conduta observada do cachorro é recursiva ou nio.

Para se dizer que hé recursio, para se dizer que hd linguagem, no caso das
coordenagdes de agdo, temos que fazer referéncia 2 histéria. ... De modo que
nenhum comportamento isolado, nenhum gesto, nenhum som, nenhum
movimento, nenhuma postura corporal, por si s6, é parte da linguagem.
Mas, se estd inserida no fluir de coordenages consensuais de coordenagdes
consensuais de agfo, é parte da linguagem. Se podemos mostrar que o latido
do cachorro no curso de nossas interagdes com o cachorro corresponde a
uma reclamagdo, a uma queixa por ndo cumprir o acordo de jogar o graveto,
neste instante se poderia dizer ‘Ah! Claro, eu estou na linguagem com meu
cachorro.” As queixas, por exemplo, sdo ocasides claras e precisas de recursio:
‘Vocé prometeu tal coisas e no a fez.” E uma referéncia a um consenso
prévio.*®

Musica, Comunicagio, Linguagem, Desejo e Terapia

A linguagem é um modo de viver juntos num fluir de coordenagdo consensual
de coordenagdes consensuais de comportamentos, e é como tal um dominio
de coordenagdo de coordenacdes de acdes. Assim, tudo o que nés seres
humanos fazemos, nés fazemos na linguagem. ... os diferentes dominios de
afazeres que vivemos como diferentes tipos de atividades humanas, sejam
eles concretos ou abstratos, manipuldveis ou imaginados, préticos ou teéri-
cos, ocorrem como dominios de coordenagdes consensuais de coordenagdes
consensuais de agSes em diferentes dominios de agdes que surgem em nosso
viver na linguagem. Assim, o linguajar ¢ nosso modo de existir como seres
humanos. %

A Biologia do Conhecer propde uma teoria que explica, ou seja,
que cria um modelo, de como se d4 o surgimento da linguagem em seres

# Ibid, p. 73
 Tbid, p. 178
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humanos tanto do ponto de vista ontogénico (a histéria de vida de cada
ser humano) quanto do ponto de vista filogénico (a histéria de vida da
espécie humana). Nesta teoria, relaciona o linguajar com o emocionar:

Quando nossos ancestrais comegaram a viver na linguagem, seu viver na
linguagem ocorria entrelagado com seu viver no fluir de emogdes. Antes das
coordenagdes recursivas de comportamentos consensuais de linguagem,
nossos ancestrais coordenavam seus comportamentos através de seu emo-
cionar consensual e inato. ... Animais ndo linguajantes coordenam seu com-
portamento através de seu emocionar inato ou consensual. Chamo o entre-
lagar consensual de linguagem e emogdes de conversagio.’!

Sobre o aprendizado do conversar nas crian¢as, Maturana afirma que

uma cultura é rede fechada de conversagdes que é tanto aprendida como
conversada pelas criangas que nela vivem. Conseqiientemente, os mundos
que vivemos como seres humanos surgem através de nosso viver em con-
versagdes como dominios particulares de coordenagGes consensuais de co-
ordenacdes consensuais de comportamentos e emogdes, e qualquer configu-
racdo de conversagdes que comega a ser conversada em nosso viver, torna-
se daf em diante o mundo que vivemos, ou um dos mundos que vivemos. Isto
é o que aconteceu e 0 que acontece no curso de nossa histéria como seres
humanos.*?

Mas, por que aprendemos a linguajar? Por que aprendemos a
coordenar consensualmente nossas coordenacdes de agdes? Porque,
uma vez que estamos inseridos num sistema social que valoriza e prioriza
a linguagem, e indo mais além, estd baseado na linguagem, € necessario
para a sobrevivéncia do ser humano que ele aprenda a linguajar a fim de
que'possa se adaptar a este sistema aonde ele vive e se manter adaptado
as transformagdes que o seu sistema ird sofrer no seu processo de vida.

O Fazer Musical consiste num dos meios possiveis aonde este
aprendizado de coordenar agdes ird acontecer, e através do seu desen-
volvimento, poder4 servir também para o aprendizado de coordenar agdes
de coordenacdes de a¢des, ou seja, o linguajar. Por exemplo, quando um
paciente toca aleatoriamente ¢ o terapeuta o acompanha produzindo um
pulso, € aos poucos, o paciente comega a introjetar o pulso musical e
consegue acompanhar o pulso do terapeuta, hi uma coordenagfo de
ac¢des no fazer musical: o paciente coordena seu fazer musical com o do
terapeuta através de um processo de fusdo no pulso musical. Mas para
isso, o paciente deve desejar coordenar suas a¢des com o terapeuta.

tIbid, p. 179
2 Ibid, p. 180
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A psicoterapeuta Suely Rolnik, define Desejo como uma “atragio
que nos leva a certos universos e repulsa que nos afasta de outros, sem
que saibamos exatamente porqué; formas de expressdo que criamos para
dar corpo aos estados sensiveis que tais conexdes e desconexdes vao
produzindo na subjetividade.” O Desejo consiste, entdo, numa forga
que pode ser de atragio ou de repulsio a determinados fatores, elemen-
tos, universos, pessoas, etc.

Para Rolnik, o desejo estd extremamente associado ao ato criativo
e a realizacdo do desejo estd submetida a uma ordem social que pode
tanto facilitar esta realizagio (ou seja, aproximar o desejante do desejado,
ou afastar o desejante do indesejado) como impedir que ela acontega.
Quando o desejante sente-se vigiado e ameagado, o gesto criador intimi-
da-se e se retrai,

... humilhada e desautorizada, a dinamica criadora do desejo paraliza-se sob
0 dominio da culpa e do medo; esta parada que se d4 na verdade em nome da
preservagdo da vida, pode chegar a uma quase morte. O trauma de experién-
cias deste tipo deixa a marca venenosa de um desgosto de viver; uma ferida
que pode vir a contaminar tudo, brecando grande parte dos movimentos de
conexdo e inveng¢do.™

Para se proteger das experiéncias negativas deste trauma, o in-
dividuo acaba anestesiando sua afetividade, o que tende a gerar esque-
cimento e apatia.

Mas a sindrome do esquecimento tende a tomar muito mais do que as marcas
do trauma, j4 que o circuito afetivo ndo é um mapa fixo, mas uma cartogra-
fia que se refaz permanentemente podendo cada ponto se vincular com
qualquer outro e a qualquer momento. E entio grande parte da vibratibilidade
do corpo que acaba ficando anestesiada, o que tem como um de seus efeitos
mais nefastos separar a fala dos estados sensiveis.ss

Separa-se, entdo, o linguajar do emocionar.

Esta concepgdo estd muito préxima das no¢oes de Music Child,
Condition Child e toda a fundamentag¢do da Abordagem Nordoff-
Robbins, aonde, por um impedimento de se desenvolver (orgénico,
ambiental, cognitivo, etc.), o individuo cria uma espécie de “casca prote-
tora” (Condition Child) através da qual interage com o mundo. O traba-
lho clinico consiste entdo em encontrar uma brecha nesta “casca” e
acessar o potencial preservado do individuo (Music Child ) fazendo com
** ROLNIK, Suely, 1996a, p.84

5 Tbid, p. 85
% Ibid, p.86
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que ele retome seu processo de deésenvolvimento e promova um novo
estado de adaptagdo ao mundo. A principal diferenga em relagiio a esta
abordagem, no entanto, consiste no pressuposto de que o ser humano
tem como fim ser humano, ndo buscando uma transcendéncia ou um
propésito fora de si mesmo.

Na prética clinica musicoterapéutica criam-se situacdes nas quais
0 paciente tenha a possibilidade de explorar seus potenciais (sua
criatividade) para que possa buscar novas possibilidades de adaptacdo
as novas situacdes e condigdes que a vida lhe traz. Se o individuo con-
segue adaptar-se e manter-se adaptado, seu nivel de sofrimento diminui
e ele pode continuar seu processo de vida e seu processo de desenvol-
vimento.

O Fazer Musical do terapeuta necessita se adequar as necessida-
des e condigdes do paciente para que este possa buscar uma coordena-
¢do de acles, ou seja, uma comunicagio. Deve, também, lidar com o
desejo e com a sua realizacio numa perspectiva social, de forma a possi-
bilitar a manutengdo do processo desejante e do processo criativo.

A andlise do produto do fazer musical do musicoterapeuta e do
paciente pode indicar como estd o conversar (o linguajar e 0 emocionar)
de ambos na relagdo terapéutica e permite avaliar, sob uma perspectiva
histérica, se hd ou ndo linguagem entre ambos. Lembramos que nfo
entendemos aqui como linguagem uma representa¢cdo do mundo através
de signos, mas uma coordenagio de coordenagdes de agdes, num pro-
CESSO recursivo.

Uma linguagem musical ser4 portanto criada, manipulada, desen-
volvida e utilizada entre paciente e terapeuta e somente fard sentido a
eles, pois o0 seu dialogar musicalmente est4 inserido num contexto expe-
rimental/vivencial que jamais poderd ser reproduzido em sua totalidade e
integridade. Junto com o linguajar musical, que € uma conduta que pode
ser observada e registrada, existe também o emocionar, uma transforma-
¢ao dos estados afetivos no campo psiquico do terapeuta e do paciente,
que ndo pode ser observada diretamente e portanto néo pode ser regis-
trada, a ndo ser que seja traduzida no linguajar (verbal e/ou ndo-verbal).

Neste sentido, ndo € possivel nunca afirmar o que uma produgio
musical significa por si s6, mesmo que saibamos a histéria das produ-
¢Oes da pessoa. Somente podemos observar as transformagdes na pro-
dugdo e entdo supor, imaginar, interpretar qual 0 emocionar que ocorre
junto o linguajar.

Quando o paciente ainda nfio chegou num estado de aprisiona-
mento e desvalorizagdo do desejo em que seu linguajar esteja separado
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do seu emocionar, o processo de interpretacdo é possivel e ocasional-
mente Wtil. Porém, quando o linguajar e 0 emocionar do paciente estdo
desconectados, ou o linguajar n#o se desenvolveu, a interpretacéo pra-
ticamente ndo dard nenhuma condigdo de compreensdo do paciente,
tornando-se ineficaz e supérflua. Nesta situacio, devemos nos concen-
trar nas coordenagdes de agdes propriamente ditas, ou seja, no processo
comunicativo que ocorre no fazer musical, e quando este processo co-
municativo evoluir, no processo de linguageamento (coordenagdo de
coordenagdes de agdes) no fazer musical, buscando sempre que esta
comunicago e este linguageamento integrem o emocionar.

Concluindo sem concluir ...

O filésofo Gilles Deleuze costumava afirmar que s6 se pensa quan-
do se € forgado. E o que nos forga a pensar? O estranhamento, ou seja,

0 mal-estar que nos invade quando as forgas do ambiente em que vivemos e
que sdo a prépria consisténcia de nossa subjetividade, formam novas com-
binages, promovendo diferencas de estado que conhecfamos e nos quais
nos situdvamos. Nestes momentos é como se estivéssemos fora de foco, e
reconquistar um foco exige de nés o esforco de constituir uma nova figura.’

Segundo Roberto Machado, Deleuze

era um filésofo de criagdo de conceitos: ndo s6 criava os dele, como gostava
que 0s outros criassem os seus. Ndo achava que todo mundo tem de pensar
igual. ... Deleuze apresentava o que fazia com o pensamento, esperando que
0s outros fizessem o que quisessem com o préprio pensamento. Néo tinha
o desejo de convencer os outros, ou de estabelecer uma verdade a partir da
qual ou outros fossem se pautar. Ele bancava a olhos vistos, o pluralismo que
sempre defendeu com relagdo ao pensamento filoséfico.”

Gostaria de terminar esta ndo tdo breve reflexdo com mais uma
citagdo de Maturana, desta vez sobre a responsabilidade do cientista.

Nenhum dominio do conhecimento é responsédvel. Sdo as pessoas as res-
ponsaveis. Porque a responsabilidade tem a ver com os desejos das pessoas,
com o dar-se conta de que as conseqiiéncias de seus atos sio desejdveis. Tem
a ver com o querer, com os desejos. Eu conhego as conseqiiéncias de meus
atos, e as desejo? Entdo meus atos sdo atos responsaveis. Conhégo as

% ROLNIK, Suely, 1996b, p.245
57 Tbid, p. 241
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conseqiiéncias de meus atos e ndo as desejo? Entdo meu ndo agir ¢ respon-
sdvel. A responsabilidade do cientista estd na sua responsabilidade como
pessoa. ... Mas, ao mesmo tempo, essa é uma responsabilidade de todos os
membros da comunidade, porque todos temos um afazer que tem conseqii-
éncias na comunidade. Néo é que a ciéncia seja responsdvel, os cientistas sdo
os responsdveis. Ndo € que a nogfio de empresa seja responsdvel, sdo os
empresdrios os responsaveis ou irresponsiveis. ... Mais que perguntas, creio
que precisamos de uma prética. Creio que é fundamental ensinarmos aos
nossos filhos a crescer no respeito por si mesmos e no respeito pelos outros
... € refletindo sobre seu afazer. ...58

Nao busco, como Deleuze ndo buscava, que todos aceitem e acre-
ditem em minhas palavras e reflexdes. Procuro apresentar minha trajeté-
ria de pensamento, buscando marcas e referéncias numa cartografia que
vamos criando a cada novo momento - a cartografia da pritica clinica e
da fundamentagio teérica da musicoterapia. E espero que minha trajetd-
ria possa ser (til para deflagrar novas trajetérias de pensamento em meus
leitores.

Referéncias Bibliograficas

COSTA, Rogério. Por uma filosofia menor. In: ROLINK, S. e PELBART, P.
(orgs.) Cadernos de Subjetividade, num. esp. Gilles Deleuze. Nicleo de
Estudos e Pesquisa da Subjetividade — PUC-SP. Junho de 1996,

MATURANA, Humberto e VARELA, Francisco. A drvore do conhecimen-
fo. Tradugdo de Jonas Pereira dos Santos. Campinas: Psy. 1995.

MATURANA, Humberto. A Ontologia da Realidade. Organizado e traduzi-
do por Cristina Magro, Miriam Graciano e Nelson Vaz. Belo Horizonte:
UFMG. 1999.

Cognicdo, Ciéncia e Vida Cotidiana. Organizado e traduzido por
Cristina Magro e Victor Paredes. Belo Horizonte: UFMG. 2001.

ROBBINS, Carol e ROBBINS, Clive. Self-Communications in Creative Music
Therapy. In: BRUSCIA, K. (org.) Case Studies in Music Therapy.
Phoenixville: Barcelona. 1991.

ROLNIK, Sueli. Esquizoandlise e Antropofagia. In Cadernos de Subjetivi-
dade, n°. 1, volume 1. Niicleo de Estudos e Pesquisa da Subjetividade — PUC-
SP. 1993.

* MATURANA, Humberto, 1999, p. 45-46

50



Deleuze, Esquizoanalista. In: ROLINK, S. e PELBART, P. (orgs.)
Cadernos de Subjetividade, nimero especial Gilles Deleuze. Niicleo de Estu-
dos e Pesquisa da Subjetividade — PUC-SP. Junho de 1996.(2)

Despedir-se do Absoluto. In: ROLINK, S. e PELBART, P. (orgs.)

Cadernos de Subjetividade, nimero especial Gilles Deleuze. Niicleo de Estu-
dos e Pesquisa da Subjetividade —~ PUC-SP. Junho de 1996.(b)

541



Sobre Sentidos e Significados
da Musica e a Musicoterapia

Marco Antonio Carvalho Santos”
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,

335



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,

Referéncias Bibliograficas

ADORNO, Theodor. A inddstria cultural. In: COHN, G. Theodor Adorno.
Sdo Paulo: Atica, 1986.

BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e Filosofia da Linguagem. 3a. ed. Sio
Paulo: Hucitec, 1986.

BRUSCIA, Kenneth. Definindo Musicoterapia. Rio de Janeiro: Enelivros,
2000.

CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. 8a. ed. Sio Paulo:
T.A.Queiroz/Publifolha, 2000. — (Grandes nomes do pensamento brasileiro)

Os Parceiros do Rio Bonite. 9a. ed. S3o Paulo: Duas Cidades;
Editora 34, 2001.

CEVASCO, Maria Elisa. Preficio. In; JAMESON, F. A Culrura do Dinheiro
— Ensaios sobre a Globalizagdo. Petrdpolis: Vozes, 2001,

DART, Thurston. A Interpretagio da Miisica. Sio Paulo: Martins Fontes,
199{),

GADAMER, Hans-Georg. O Problema da Consciéncia Histdrica. Rio de
Janeiro: Fundagio Getilio Vargas, 1998,

GEERTZ, Clifford. O Saber Local. 2a. ed. Petrépolis: Vozes, 1997.

MOLINQO, Jean. “Facto Musical e Semiologia da Miisica”. In: NATTIEZ, J-
J. et al. Semiologia da Misica. Lisboa: Veja, s/d.

RUUD, Even. Caminhos da Musicoterapia. Sio Paulo: Summus, 1990

SCHAFFER, Murray, O Quvido Pensante. Sio Paulo UNESP, 1991.

60



Entrevista com Clive Robbins®¥

A entrevista comega com Lia Rejane falando da emogdo emrece-
ber Clive Robbins e da importancia dessa visita ao Brasil.

C.R. - E muito importante voltar ao hemisfério sul porque eu morei
aqui durante muitos anos, na Australia. Estou feliz de vir ao Brasil, pelo
povo latino. Um dos meus grandes professores, Geuter®, tinha muita
vontade de vir 2 América do Sul, mas Paul (Nordoff) nunca quis vir
porque teve uma experiéncia ruim no México, que ndo ¢ América do Sul,
mas América Latina. Ficou receoso, entdo, nds nunca viemos. Estou
encantado em estar aqui. E uma experiéncia maravilhosa. Isso faz a mi-
nha vida mais completa pois adoro a energia das pessoas. A
musicoterapia de cada pafs tem uma energia prépria.

L.R. —Eu gostaria de reiterar a importancia de sua visita e de fazer
algumas perguntas sobre musicoterapia. Mas, inicialmente eu gostaria
de comentar que ontem a noite fiquei surpresa ao ouvir a Barbara® dizer
que vocé, quando jovem, era um pintor. No entanto, antes de chegarmos
na pintura eu gostaria de perguntar-lhe, onde vocé nasceu?

C.R. — Nasci na Inglaterra, em 1927, e minha familia tinha uma
padaria. Entdo, todo o ambiente era de trabalho, pois a padaria era a
nossa casa. Mordvamos, dormiamos e comiamos onde estavam as mé-
quinas e os escritérios. Nesse lugar trabalhavam, mais ou menos, vinte
pessoas durante vinte e quatro horas por dia. Assim, cresci num ambien-
te de trabalho, e ndo numa casa. Tudo era trabalho.

% Esta entrevista foi realizada em novembro 1997, por ocasido da visita de Clive Robbins ao Rio de
Janeiro. Clive Robbins é o criador do approach Nordoff-Robbins, juntamente com Paul Nordoff. E o
Diretor de Ensino do Centro Nordoff-Robbins, da NYU — New York University.

*7 A tradug@o da entrevista e a transcri¢do da fita de video foram feitas pelo Prof. Ennio Roberto Borghini.
# Nota da entrevistadora — NE - na transcrigdo foi mantida a linguagem coloquial utilizada na entre-
vista.

# NE - Clive Robbins refere-se aqui ao Dr. Herbert Geuter que era o Diretor Médico da Escola de
Sunfield, e que exerceu profunda influéncia no desenvolvimento do approach Nordoff-Robbins.

% A entrevistadora refere-se a Barbara Hesser, diretora da carreira de Musicoterapia da New York
University — Mestrado e Doutorado — e da Clinica Nordoff-Robbins, que pertence também a essa
universidade.
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L.R. — Vocé ji era pintor nesse espago, ou comegou a pintar de-
pois disso?

C.R. — Passei um tempo da minha vida tentando encontrar o que
poderia fazer, o que deveria ser. Era muito aberto & vida, explorava muitas
coisas, entendia de mecénica, mas também gostava de musica. Embora o
gosto de minha famflia fosse a miisica cléssica ligeira e popular, que eu
também gostava, na minha adolescéncia descobri a mdsica séria, sinfoni-
ca, concertos, e assim por diante. Na verdade, era muito interessado em
artes, especialmente, arte dramatica. Entdo, entrei para a Real Forca Aé-
rea e sofri um acidente. Comecei a me interessar por fotografia e depois
comeceli a pintar, estudar técnicas de pintura, histéria da arte e, particu-
larmente, os impressionistas. Monet, era meu deus, mas amei também
Renoir e muitos outros. Entdo, tornei-me pintor.

L.R. - E como vocé foi da pintura para a miisica?

C.R. —Em primeiro lugar tinha uma relagéo pratica com a musica.
Comecei a estudar piano quando tinha doze anos, € ndo era tio ruim.
Estava comecando a tocar sonatas de Beethoven, mas no acidente tive
um problema na méo esquerda e ndo pude mais tocar piano. Assim come-
cou a minha experiéncia musical. Erarealmente interessado em muisica.

Depois de ter sido pintor por muito tempo, percebi que tinha um
bom olho, mas que nfio tinha o talento necessdrio. Fiquei um pouco
cansado de aprisionar as cores numa tela, queria que as cores ficassem
livres. E ndo encontrei a forma de fazer isso. A partir daf, fui de trabalho
em trabalho, fazendo toda espécie de atividades. Mas voltei para a pada-
ria da minha familia para ter algum dinheiro pois queria emigrar. Entéo foi
ali que conheci a minha primeira mulher. Ainda estou respondendo a sua
pergunta sobre como cheguei 2 musicoterapia.

Passamos a morar num trailer, viajando pelo pafs e foi quando ela
encontrou trabalho numa instituigéio de Rudolf Steiner’!, para criangas.”
Algumas vezes eu dirigia até seu trabalho — que era num lugar maravilho-
S0, um parque particular, com uma grande casa e muitas edificacdes em
volta —, e eu sentia que esse era um lugar especial. Um dia, no Natal, ela
me fez visitar esse lugar, essa comunidade. As pessoas viviam juntas e

“ NE - STEINER, Rudolf - (1861-1925) -, filésofo e pedagogo alemdo, criador da Antroposofia.
2 NE - Clive refere-se aqui a Sunfield Children’s Home, na Inglaterra, uma escola residencial para
criangas e adolescentes com problemas cognitivos e emocionais.
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trabalhavam com cerca de setenta criangas. Talvez houvesse cerca de
vinte e cinco a trinta pessoas fazendo o mesmo trabalho.

Era um Natal normal, todos bebendo, brinquedos, vérias coisas
de Natal. Havia, porém, uma atmosfera de paz, reveréncia, velas por toda
parte, bondade.

Eles faziam sua prépria mobilia, que era de madeira e muito bem
feita. Faziam sua prépria cerdmica em cores bonitas, faziam camas para as
criangas, teciam seus préprios cobertores e, acho que porque sempre
quis pertencer a uma comunidade, me senti muito atraido por este lugar.

Pouco depois do Natal voltei para ver se poderia ficar 14. Eles
adoravam minha mulher, pois ela era maravilhosa com as criangas, muito
atenciosa e gentil. Lembro-me que quando ia caminhando para ld pensei:
voc€ € umidiota, ndo sabe nada disto, nio ser4 capaz de dizer o que vocé
quer dizer. Vocé se sente timido, sem graca.

Ao chegar vi drvores e uma bela casa e quando cheguei ao topo
tive um sentimento maravilhoso de beatitude, confianga e serenidade,
como se eu estivesse num lugar muito especial. E pensei, que mesmo que
isso ndo tivesse sido planejado eu gostaria de ser professor dessas
criangas. Fiquei muito contente porque eles me deram alguns livros para
ler. Pediram que eu voltasse quando terminasse de 1&-los e fosse capaz
de falar sobre seu contetido. Os livros eram sobre o caminho do desen-
volvimento espiritual, vida e morte e, embora fosse tudo novo para mim,
fui capaz de entender. Quando voltei & casa falei sobre tudo isso e eles
disseram que eu poderia ficar. Assim, mudei para ld com o meu trailere
comecei a trabalhar. Fui treinado para trabalhar como professor de crian-
¢as deficientes. Isso foi em 1954. H4 43 anos trabalho com esse tipo de
criangas. Tinha criangas muito dificeis. Depois que terminei meu estagio
pedi para trabalhar com criangas dificeis. No me pergunte por que, mas
acredito que eu queria ser desafiado para lidar com aquilo que eu consi-
derava dificil.

As criangas com quem comecei a trabalhar eram muito deficien-
tes. Elas ndo melhoravam. Pelo contririo, pioravam. Uma ou outra melho-
rava. Quando ficavam mais velhas, eu podia controld-las. Eu tinha uma
forte personalidade e consegui ter minha classe em ordem. Mas, isso ndo
me satisfazia porque sentia que queria ultrapassar as dificuldades, os
problemas, a dor, a frustrac@o, o fracasso, e chegar ao centro dos indivi-
duos e liberd-los para a vida porque estavam sempre aprisionados na-
quela condi¢do. Eu me sentia tio desesperado que um dia fiz uma prece
profunda. Havia uma espécie de revelagdo feita por Steiner, no inicio do
século, em 1900-1923, mas senti que precisdvamos de uma revelagio
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nova, de uma forma contemporinea de agfo, e ndo como se fazia na
Europa 50 anos atrds. A partir do contato com as idéias de Steiner, pude
ter uma nova visdo sobre questdes como reencarnagdo e carma. Por
outro lado, isso me dava uma responsabilidade maior porque eu nao
podia encontrar, naquela época, uma maneira de trabalhar em favor da
cura dessas criangas. Entdo, honesta e sinceramente, orel.

Herbert Geuter, nascido na Alemanha, foi para a Escola Steiner.
em Stuttgart. Seu pai, nos anos 30, foi para a Inglaterra, para ajudar a
desenvolver a Educagio baseada em Steiner, pois ele tinha uma grande
bagagem.

Todas as pessoas que seguem as palavras de Steiner sdo
dogmaticas. No entanto, tém uma certa liberdade, ainda que com cuidado
em relagdo aos seus ensinamentos.

Mas, Herbert Geuter era diferente. Ele disse que havia tremendas
brechas no trabalho de Steiner. Mas Steiner fez o que podia, e foi sé no
ano final de sua vida que ele falou sobre patologia e criangas deficientes.
Ele viveu uma vida plena. Comegou muitos projetos para trazer uma nova
visdo interior, novos entendimentos, novas percepgdes, novos desafi-
0s.

Nao acho que minha oracéo tenha surtido efeito mas, certamente,
me levou a uma busca. Vocé tem que estar preparado para tudo que
acontecer.

Penso que, freqiientemente, fazemos a tinica coisa que podemos
fazer, que € orar. Eu tinha a minha prépria vida espiritual.

Isso foi em 1957. Depois, em 1958, Paul Nordoff visitou algumas
institui¢des de criangas. Ele estava seguindo os passos de Steiner e era
um brilhante compositor e pianista. Ele esteve na Europa, durante seu
ano sabdtico, num periodo de estudos para tentar conseguir que sua
musica fosse interpretada. Como eu dizia, na América ele era conhecido
como compositor neo-romantico, e nos anos 50 esta era uma sentenga de
morte.

L.R. —Ele era americano, ndo era?

C.R. —Paul era americano. Ele tinha grandes conhecimentos em
inglés, alemao, espanhol, e no idioma indio-americano. Tinha uma mistu-
ra bem americana formada por civilizagdes estrangeiras. Ele estava na
Europa tentando conseguir que interpretassem sua musica. Tinha esta-
do 14 muitas vezes antes da guerra e mantinha muitos contatos. Como eu
dizia, na América ele era conhecido como compositor neo-romantico, €
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nos anos 50 esta era uma sentenca de morte. Qualquer coisa romantica
era considerada sentimental demais. Nesta €poca, todos estavam inte-
ressados em filmes e ele havia conhecido o diretor de Sunfield, quando
este foi fazer uma palestra na América.

E ai que a histéria de Paul e a minha comecam a se entrelacar. Ele
estava em Londres e foi a uma palestra de um antroposofista muito im-
portante, Karl Koenig®, que tinha uma personalidade muito forte e mei-
0s poderosos de controlar pessoas, conseguindo sempre o que queria.
A palestra foi sobre criangas fisicamente deficientes e consistia em fazer
as criangas olharem para uma tela branca. Atrés da tela havia luzes colo-
ridas e, entre as luzes e a tela, ritmistas se moviam muito graciosamente.
Na tela se via, portanto, uma luz cor-de-rosa € uma sombra que seria
verde-azul, as cores complementares. Acompanhando estes movimen-
tos havia misica suave. Quando a palestra terminou, Paul perguntou:
“Esta musica foi composta especialmente para esta atividade?” E o
palestrante falou: “Sim,” mas mais 2 frente vamos falar um pouco sobre
isto. Era uma musica fraca, “fina”, estereotipada. Paul, disse: “Isto é
muito excitante. A misica é composta (porque ele mesmo era um compo-
sitor) dentro de uma atitude espiritual, dentro de uma vida espiritual. E af
ele falou: “Tenho que ir a Escécia. Tenho que ver este homem”. E seu
amigo respondeu: “Vocé ndo tem tempo de ir tdo longe, 4 Escécia, e
voltar para a Alemanha. V4 a Sunfield que € muito mais perto e visite essa
institui¢do de criangas pois 14 utilizam bastante musica também”. Entdo,
Paul veio visitar a instituicio onde eu trabalhava.

Eu estava dando a minha aula e Geuter disse a um dos meninos
do meu grupo: “Tenho que lhes contar a histéria da Cinderela. (Vocés
devem estar familiarizados com essa histéria dos Irmaos Grimm aqui). H4
duas versdes, a francesa, que € muito romantica, com abéboras e ratos
virando cocheiros, e h4 a versio original alemd, que é muito pesada,
dramdtica e colorida. E foi esta a versio que ele usou.

Estdvamos com meu grupo na minha pequena sala de aula, senta-
dos a mesa, contando a histéria. Entio batem a porta e entra o meu
diretor com este americano, que eu nio conhecia. Sabia que viria, mas
ndo sabia que visitaria minha aula. Sentaram-se ent3o com as criangas e
continuamos a contar a histéria. E Paul sentou-se, com os cotovelos
apoiados nos joelhos, atento a tudo que acontecia. Foi dificil continuar a
contar a histéria, mas eu o fiz. Finalmente, Paul disse ao diretor: “Acho
que estamos perturbando o ambiente. Devemos sair.” Af eles safram.

% NE - KOENIG, Karl — (1832-1901), Fisico francés de origem alema que fundou em Paris um
laboratério de instrumentos musicais,
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Portanto, a primeira vez que Paul me viu, eu estava trabalhando com
criancgas deficientes.

Naguela noite ele deu um recital no qual tocou as suas musicas.
Ele adorava escrever cangdes sobre poemas. Pegava um poema e
musicava. Nunca fazia o oposto. Eu adorava a poesia americana moderna
de Cummings e outros poetas como Edna St. Vincent Millay.

Eu estava neste pequeno balc#o, olhando para baixo e 14 estava o
piano e Paul. Ele primeiro lia os poemas e depois tocava a musica feita.
Eu nunca tinha visto um homem t&o aberto e tio direto com o publico. E
0s poemas eram maravilhosos. Eram sobre a vida, sentimentos, luta,
amor, mistério e misticismo, mas lidos de uma maneira especial. E af ele
tocava sua musica e eu entendia a liberdade dela; entendia porque a
tinha feito; como as palavras e a miisica se Juntavam e o poder de expres-
$30 que saia delas. E eu senti como se ele fosse um sol entre os outros
homens. Era radiante, poderoso, forte, mas ndo autoritario. Eu senti que
ele tinha a capacidade de expressar amor, sem afetacdo, sem sentimenta-
lismo, sem ser preciosista, mas bem direto; do coracio, inteli gente. Sobre
sua musica, eu estava vivendo cada nota, cada parte. Esta € a maneira
que os jovens seguidores de Schubert se sentiam naquela época. Ele é o
Schubert de minha época. Eu estava muito emocionado e alerta. Apbs o
concerto, vim descendo as escadas e todas as pessoas estavam saindo.
Mesmo os mais velhos e présperos faziam reveréncia a ele, Af eu pergun-
tei aum amigo: “George, gostou da mdsica?” E ele disse: “Sofri”. Entdo,
eu pensei: “Vocé nio a compreendeu. Isto nio & para vocé nem para sua
geragdo, € para a minha geragdo”.

Foi entio um momento de liberagdo e eu soube o que podia
vivenciar: o poder, a verdade. Falei com Paul mais tarde. Ele disse: “Veja,
minha musica é para os jovens”. Ele foi, entdo, 2 Alemanha e disse a um
amigo rico — que tinha uma f4brica de turbinas —, que estava muito inte-
ressado em usar a misica como terapia. Ele o mandou a um outro lugar,
onde um musico estava usando uma lira com cordas. Este musico estava
trabalhando com uma crianga que nio podia juntar as palavras; que s6
podia dizer palavras separadas, a nio ser que puxasse as cordas de uma
lira. Podia, entfio, dizer a Paul: “Guten morgen” etc. (Bom dia, na Améri-
ca). Paul estava tdo maravilhado com isso que pensou consigo mesmo:
“Aqui estou eu na Europa, tentando mostrar uma sinfonia a eles e aqui
estd um musico tentando através da musica levar uma crianga a falar.
N3o tenho nenhuma divida sobre o que é o mais importante”.

Ele entdo voltou 2 América e telefonou para o presidente da facul-
onde era professor fixo e disse: “Quero um outro ano de aprendiza-
Zo/ensino pois tenho que estudar musicoterapia.
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L.R.~O nome af utilizado j4 era musicoterapia?

C.R. — Na América estavam num estdgio anterior. Criaram uma
Associagio Nacional e comegaram a pritica clinica em 1950. S6 mais
tarde, os académicos chegaram 14. Era um trabalho principalmente clini-
co. S6 depois tornou-se mais abstrato e muito behaviorista. Mas o pio-
neiro Thayer Gaston nfo era behaviorista. Pelo contrério, estava muito
interessado em psicodindmica. Segufamos os ensinamentos de J ules
Masserman, mas isso era adaptdvel até certo ponto.

Mas o pedido de Paul, para que lhe fosse concedido mais um ano
de licenga, foi negado. O presidente lhe respondeu que nio poderia
dispensé-lo. Que ele precisaria voltar. Entdo, ele pediu demissdo. Aquele
era um emprego fixo, com seguranga; mas queria mudar sua carreira e
estava com quase 50 anos de idade. Estava com 49 anos. E com esta
idade saiu da faculdade e tornou-se musico profissional, e comegou a
estudar musicoterapia a fundo. Entrou para uma associagdo comunitaria
nacional de terapia, conseguiu toda a literatura, e visitou alguns centros
para aprender tudo. Ainda tenho esses livros, com suas marcagdes, nem
sempre elogiosas.

Entdo, levantou dinheiro suficiente para voltar a Sunfield, para
estudar musicoterapia, para desenvolver experiéncias, pois ouvimos di-
zer que R.Geuter era brilhante e um homem de visio; um homem espiritu-
almente alerta e de uma percepgao profunda. Também era um homem com
muito corag¢do. Havia ainda o diretor, que era excelente violinista, muito
interessado em musica e também em desenvolver uma nova e total apli-
ca¢do das artes como pintura, movimento e miuisica, como terapia. Entfo,
Paul voltou a Inglaterra. Comegou a trabalhar como professor de um
grupo de criangas, a fazer uma teoria da musicoterapia; comegou a traba-
lhar clinicamente. Eu estava trabalhando e Paul comegou a trabalhar em
Sunfield com um jogo, cujo titulo é muito sugestivo, “Pif-Paf-Poltrie”% ;
sobre uma das histérias dos Irmaos Grimm. Ele tinha arrumado isto como
um jogo, ndo como uma histéria. E sobre um homem que limpa tudo, o
homem que traz ordem ao invés da desordem; que traz certeza em vez de
confusio.

Comecei a trabalhar nisso e todos diziam que Paul deveria escre-
ver a musica para o trabalho. Entdo, come¢amos um trabalho em conjun-

* NE — Para maiores informacdes sobre “Pif-Paf-Poltrie” ver o Capitulo V do livro de NORDOFF,
Paul e ROBBINS, Clive. Music Therapy in Special Education. St. Louis: MMB.1983. Aqui os
autores descrevem os aspectos principais desse “ jogo teraputico” - assim denominado e adaptado
por Geuter, de um dos menos conhecidos contos populares coletados pelos Irmaos Grimm.
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to com “Pif-Paf-Poltrie”. Tinhamos o mesmo gosto, trilhdvamos o mesmo
caminho, viamos as criancas da mesma maneira e assim, em setembro de
1959, comegamos a trabalhar com “Pif-Paf-Poltrie”, e Paul me pediu para
trabalhar em terapia individual e comegou a trabalhar com meus alunos.
Comegamos a fazer experiéncias, tais como, colocar criangas no tambor,
escrevendo musica e cancdes para elas, e com terapia individual.

Novamente, o trabalho em conjunto estava absolutamente mara-
vilhoso. Sempre foi muito bom. A medida que trabalhdvamos, viamos
criangas sentando diferentemente, virem a vida, e nds tentdvamos alcan-
car o centro, a profundidade, a raiz da pessoa, do ser. Sabia que meu
amigo 14 em cima tinha respondido & minha orac@o.

Ento, os resultados vieram logo. Quando o via trabalhar, pensa-
va: ndo h4, em nenhum lugar deste planeta, nenhum outro musico com
essas habilidades musicais. Esta percepgdo, esta generosidade.

O mundo da arte entrou assim como terapia para criangas defici-
entes. Com tal calor, amor e vitalidade, e de forma t3o inteligente e habi-
lidosa, que eu lhe disse: “Paul, isto tem que ser gravado. N6s temos que
documentar isso. E um trabalho histérico!”

Eu ndo sabia que nosso trabalho ia durar pelo resto de minha
vida. Pensei que trabalharfamos juntos talvez no méaximo por seis meses,
porque era o tempo que ele deveria estar 14.

Ele voltou a América e levantou dinheiro suficiente para comprar
um gravador. Af comecamos a gravar todas as sessoes.

Quando ouviamos as fitas percebiamos o quanto haviamos dado
as criangas, e 0 quanto elas nos ensinavam. Ndo era impressdo. Era
exatamente o que as criangas faziam. Tinhamos criado um instrumento de
percepg¢do, um instrumento para pesquisa clinica. Elas estavam nos gui-
ando a um mundo totalmente inexplorado de resposta humana, através
de experiéncias e atividades musicais.

Percebemos, deste modo, que as gravacdes eram indispensaveis.
Tinhamos que }gravar cada sessdo. Na sessao tinhamos completa liber-
dade mas, através da gravagfo, podfamos tomar nota do que tinha sido
importante e podiamos trazer a sessdo de volta.

Podiamos, entfo, estudar as reacdes das criancas e percebemos
que quando reproduziamos a quinta sessdo ouviamos algo, € eu me
lembrava o que tinha acontecido na quarta e na terceira. E este foi, real-
mente, o inicio do processo. Portanto, aprendemos a perceber o proces-
so e as reagOes das criangas através, também, das gravagdes.

E assim, comegou toda a pesquisa clinica de nosso trabalho, an-
tes mesmo que o que fazfamos tivesse um nome. Entramos em
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musicoterapia transpessoal, antes que isso também tivesse um nome,
porque estdvamos lidando com esse potencial que ndo tinha sido perce-
bido. Foi assim que tudo comegou.

Portanto, o que Ken Aigen diz neste seu livro, baseia-se nas nos-
sas fitas, no que estdvamos fazendo, de uma maneira que ndo se poderia
perceber se ndo fossem as fitas. Este é um livro maravilhoso. Chama-se
“Caminhos do Desenvolvimento™.%

Este € o manuscrito. Este livro apresenta tudo que Paul e eu j4
tinhamos feito, sob um aspecto — a pesquisa (nossa opinido e visio).

L.R. - E vocé tem todas as sessdes gravadas desde aquela época?

C.R.-Em audiocassette, para comegar, € mais tarde trouxemos o
video. Na Austrilia, em 1985 ¢ 1986, mudamos totalmente para o video,
porque se podia ver. Muitas vezes, com uma crianga que ndo pode reagir
sonoramente € muito importante se ver o que acontece.

L.R. — Sim, pode-se ver a crianga tocando, cantando e os seus
movimentos, e pode-se ver a dinimica da sessAo.

C.R. - Vocé ndo pode ouvir uma crianga escutando, mas vocé
pode ver a crianga escutando.

L.R. - Esta histéria que vocé nos trouxe é a histéria do desenvol-
vimento do approach Nordoff-Robbins, que se mistura com a histéria do
desenvolvimento da musicoterapia, E isto é muito importante para nés.

Outro dia discutia-se se o Nordff-Robbins era um método ou um
approach.

C.R.-Eumapproach, comuma metodologia. H4 muita técnica,
prética e principios, mas a maneira como vocé os aplica caracteriza-o
como um approach.

L.R. - Por que € um approach e nio um método?

C.R - Bem, se eu tenho um método, tenho um procedimento, e o

% NE - Aqui Clive Robbins refere-se ao livro do Dr. Kenneth Aigen, que 4 época estava ainda sendo
escrito mas que foi langado imediatamente apos esta entrevista. Na verdade, Clive Robbins tinha o
manuscrito nas maos, para fazer a revisdo do livro hoje jd editado e que intitula-se “Paths of Development
in Nordoff-Robbins Music Therapy. Gilsum: Barcelona Publishers. 1998.
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procedimento é prescritivo. Mas, se eu trabalho vendo o cliente de uma
forma criativa, com arte, aparece uma intuigio que me diz onde eu devo ir,
e af vem a inspiragdo da musica a utilizar. Isto ndo é método, é criativo.

Quando digo que hd uma metodologia, quero dizer que hi o
approach, que tem recursos, principios, mas nenhum é como trilhos de
um trem. N&o € prescritivo.

L.R. — Entendo e tenho que concordar com vocé que um método
tem procedimentos bem claros.

C.R. —Paul odiava esse pensamento, de que o approach se torna-
ria um dia um método. Sabe, cada vez que famos 2 Europa as pessoas
diziam: ““O Dr. Steiner disse isso.” E faziamos o trabalho do tambor, e
diziam: “O Dr. Steiner nunca diria isso”.

L.R. —Eu ndo sei muito sobre o approach. S6 o que tenho lido nos
livros ja publicados por vocés, o que tenho ouvido nos contatos com
Barbara, com vocg, Carol e 0 que vi nas minhas visitas 2 clinica e nas
apresentagdes daqueles que tém formagdo especifica. Mas, sei que exis-
tem poucos métodos e tenho visto, freqiientemente, o approach ser co-
locado entre os poucos existentes.

C.R. — Hé uma declarag@o que fiz hd um tempo atrs. Aqui estd
para os estudantes®:

Uma técnica
E uma expressdo
De um approach

Que vive na sua atitude.

Assim, os valores humanos determinam a sua técnica. E os aspec-
tos que determinam a atitude sdo:
Experi€ncia
Vida

Muisica Clinica

Valores
Talento
Educagdo

* Nesse momento, Clive mostra transparéncias que utilizaria no curso que seria realizado no CBM ~RJ.
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Idade
Filosofia
Religido
Cultura
Heranga

CondigZo — o que vocé ama.

Todos esses aspectos determinam a atitude com uma crianga em
improvisagao criativa, ou quando se compde para a crianga. Isto determi-
na as técnicas.

L.R. ~Poder-se-ia dizer que a técnica principal no Nordoff-Robbins
€ a improvisagao?

C.R. - Sim, mas isto é o modo, ndo a técnica Este é 0 modo do
approach, através da improvisagio.

L.R. - Posso dizer que ndo é s6 improvisagéo livre mas também
guiada?

C.R. - Sim, hd muita aplicacdo clinica. E por isso que eu falei sobre
técnica, porque, 2 medida que vocé conhece o cliente, sabe quais sdo
seus objetivos. Se vocé comeca a trabalhar com uma crianga autista,
antes de ver a crianga, pensa: meus objetivos vdo ser ajudi-la a se
relacionar, a se comunicar, a ser mais flexivel e menos medrosa.

Talvez estes sejam os objetivos gerais. Se vou trabalhar com uma
crianga fisicamente deficiente, gostaria de relaxar o tdnus muscular, dar-
lhe mais controle de motricidade, fazé-la gostar de movimento. Estes sdo
os objetivos gerais. Mas, quando vocé comecga a trabalhar clinicamente,
faz algo para provocar uma resposta, ou para apoiar essa resposta. En-
td0, imediatamente acontece um fluir de experiéncias entre os dois. Af, se
utiliza toda a metodologia e os recursos, e a abordagem poderia ser mais
rdpida ou mais lenta; vocé poderia tocar mais, ou menos forte. Isto &
conhecimento técnico. Mas isso depende do cliente, pois no momento
em que existe uma mudanga, eu sigo o cliente na sua mudanga. Veja bem,
nos ndo sé vamos ao encontro do que o cliente faz, mas também ficamos
junto com ele. Nés queremos melhorar as suas condi¢des, leva-lo mais
longe, enriquecer mais o seu mundo.

Vocé tenta levar o cliente a uma abertura, Portanto, as vezes, se eu
fago o que a crianga est4 fazendo, ndo acontece muita coisa, mas se de
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repente fago algo novo e a crianga muda, ela pode achar uma nova pos-
sibilidade.

L.R.-Sim, porque, muitas vezes elas tém dificuldade em expressar
os sentimentos. Com a miisica podemos facilitar essa expressao.

C.R. - Vocé e eu, no momento, estamos improvisando. Digo uma
coisa e vocé diz outra, isto ndo é um método. E uma interagdo. Nés
fizemos uma introducéo ao assunto e estamos trocando. Esta é a forma.
Estamos fazendo confusamente. Com criangas com problemas podemos
fazer com misica, e se a crianga puder cantar, talvez, também, através de
cangdes.

L.R. -Eu poderia dizer que esta ¢ a metodologia, € que oapproach
é o resultado da pratica clinica?

C.R. - Sim. E € também um trabalho de pesquisa, um trabalho
pragmitico. A minha experiéncia de vida tem agora mais de 40 anos de
trabalho... tem meus valores. Quero que a crianga torne-se o ser que pode
ser. Quero que sua personalidade esteja em expansdo, que haja uma
projegdo do ser. Uso meus talentos, tenho certos insights ..., estas sdo as
forcas que posso usar. Tenho procurado desenvolver-me no campo da
educagdo, da miisica e da vida. Tenho pensado em como posso desen-
volver o cliente. Como posso solt-lo. Fago coisas diferentes hoje, aos
70 anos, que ndo fazia aos 40. Minha filosofia € que a crianga é meu
professor. Eu ndo sou o chefe. De muitas maneiras a condigo da crianca
€ ser o chefe.

L.R. - Vocé tem que seguir, estar 14 no centro da crianga.

C.R.-Ou tentando alcangd-la. Ou me abrir para ela. Meus prépri-
os problemas pessoais sdo afastados.

L.R. - Eu poderia dizer que este approach tem uma fundamenta-
¢do tedrica na abordagem Humanista?

C.R.-Sim. O humanismo vem certamente da psicologia humanista.
Vejamos Maslow, por exemplo. O approach cabe perfeitamente nos valo-
res de Maslow. Estfio 14 a importéncia da satisfagdo das necessidades, da
auto-atualiza¢do, da experiéncia culminante, os valores do ser. E, quando
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vocé chega 14 e alcanga este potencial desconhecido, coisas que ainda
ndo tinham se tornado reais tornam-se realidade e, entéo, vocé vai para o
transpessoal.

Portanto, pode ser humanista e pode ser uma abordagem
transpessoal. Pode-se ainda trabalhar com comportamento, e também
quando existem problemas psicodinimicos, que t&ém a ver com uma con-
dic@o prévia a ser transformada, dar a possibilidade de um novo self
aparecer. Assim, recorre-se a uma fundamentac@o psicodindmica. Aqui,
percebe-se a necessidade de se fazer uma musicopsicoterapia.

L.R. —Vocé pode mudar o comportamento sem ter o behaviorismo
como fundamentagdo tedrica.

C.R. - Maslow diz que a psicologia humanista é epi-
comportamental, isto ¢, inclui comportamento, mas vai além; é epi-
psicodindmico, o psicanalitico.

Mas, estdvamos na filosofia. Na minha velha filosofia de vida,
religido, e uma atitude cuidadosa no meu trabalho. Isso é algo que fago
porque tenho reveréncia pela criagdo e acredito que o mundo seja uma
realidade espiritual, que tem a ver com minha cultura; com o que eu
gosto em musica. O que a musica me diz estd 14 na minha heranga, herdei
algumas coisas, outras ndo. Algumas boas e outras ruins, mas tudo me
afeta. Aqui estd a ambic@o, vem com 0s jovens que querem avangar na
vida. E a motivag@o é, as vezes, pessoal, ndo do assunto que se trata.

Muitas vezes as pessoas querem ser professores, sem ainda sa-
ber o que € ensinar. Querem conseguir seu PhD, ou qualquer coisa
assim, mas é por ambicao. E eu diria uma “boa ambi¢fo”. Todos estamos
mudando todos os dias.

L.R. - Todos nés, inclusive no trabalho com os clientes.

C.R.- E.E tudo isso determina a atitude, e a forma de sua abor-
dagem. Portanto, se minha atitude é muito materialista, meu approach
terd objetivos materialistas. Se minha atitude é “pobres criangas com
dano cerebral; ndo podemos desafid-las. Vamos dar a elas algum diverti-
mento”, elas nunca vdo mudar, nem ajudar a mudar a minha abordagem,
que mudara a minha técnica. Portanto, técnica ndo é como escrever uma
receita de Sodiohematol, Tylenol, ou qualquer coisa assim. Vem de como
eu valorizo este ser humano.

Dizem que eu tenho muita for¢a e muito o que fazer ainda.
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L.R. - Sim, por isso é tdo importante vocé estar aqui conosco,
trabalhando, estudando, escrevendo, e nio sé fazendo sessdes. B muito
importante a sua presenga ensinando. Vocé tem muito o que fazer.

Ha algum tempo atrds perguntei a Carol®’ por que o
musicoterapeuta, no approach Nordoff-Robbins, é aquele que fica no
piano, quando est4 trabalhando na prética clinica, e nio a pessoa que
estd diretamente em contato com a crianga. E ela me respondeu: “De 14
vem a musica.”

Entdo, eu deveria perguntar-lhe, Clive: Vocé considera a msica,
no Nordoff-Robbins, mais importante que o contato pessoal?

C.R. - Vocg ndo pode separi-los. Eles sio um s6 para expressar
musica. Vocé se encontra (com o cliente) através da musica; nds nos
encontramos na musica. O musicoterapeuta cria a misica inspirado pela
crianga. Elas sdo indivisiveis e, insepardveis.

As intengdes clinicas dos terapeutas vao a inspira¢do musical.
Elas sdo indivisiveis. Da mesma maneira que a musica e um artista, quan-
do se apresenta, sdo inseparaveis.

Ea pessoa do terapeuta na musica, é a maneira que o terapeuta
vive namusica, e a maneira como a musica vive dentro e sai do terapeuta.
E a maneira que a crianga inspira o terapeuta; o quanto exige dele; a
maneira que o cliente ou a crianga desafia ou guia o terapeuta. Daf ser tio
importante gravar.

L.R. - Vocé tem uma fita para cada sessdo? Desde o inicio?

C.R. - Desde o inicio. Tenho milhares. Porque agora temos tam-
bém os videos.

L.R. - E muito importante ter todo esse material. Por isso é possi-
vel fazer pesquisa.

C.R.- Eum arquivo muito grande, precisa de uma pesquisa apos
0 manuseio. S6 duas ou trés pessoas, ndo dariam conta de pesquisar
esse material. Precisamos um dia achar o dinheiro para financiar uma
pesquisa.

L.R. - E incrivel vocés terem todo esse material, além de ser de
extrema importéncia, é claro.

" N.E. Referia-me & Carol Robbins, esposa de Clive Robbins, & época, recentemente falecida.
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C.R - Pensamos que tivemos sorte no inicio, em 1975 e 1976. A
inddstria da miisica comegou a levantar dinheiro para custear este traba-
lho. Primeiro, a Inglaterra, depois, a Alemanha e, entdio, a América, prin-
cipalmente. Quero dizer, podemos ter dois terapeutas com uma crianga,
as vezes até trés, porque a crianga é fisicamente deficiente. As vezes,
temos uma outra cdmera e dedicamos algum tempo para estudar a fita.
Temos, portanto, cinco pessoas fazendo duas horas de trabalho. Acre-
ditamos que ¢ esta a forma que tem que ser.

As pessoas dizem: “Que luxo!” De um certo modo, € um luxo, mas
quando se vai a uma cirurgia ha o cirurgido, o assistente do médico,
alguém para tomar conta da anestesia, al guém entregando os instrumen-
tos, alguém limpando, alguém observando o paciente. E muita gente.
Muitas vezes utilizamos a musica — esta grande coisa que € a musica, da
qual abusamos todo o tempo — de uma maneira “barata”, para diverti-
mento, para nos relaxar, ou quando querem que gastemos mais no super-
mercado. N6s a temos para vender coisas nos comerciais da TV, Temos a
musica trivial, como na TV. Os seres humanos sdo capazes de muito mais.
Portanto, a miisica est4 14 para levar-nos as profundezas do que nos liga
a esséncia do ser humano,  realidade humana. A musica estd 14 desde o
inicio.

L.R. - Eu sei que Nordoff-Robbins trabalhava originalmente s6
com criangas e que hoje trabalha também com adultos.

Ontem, assisti um video onde Alan Turry®® est4 trabalhando com
um cliente. Ele estava sozinho, trabalhando com um cliente adulto. Vocés
admitem também um tnico musicoterapeuta no trabalho clinico?

C.R. - Quando trabalhamos especialmente com clientes que es-
tdo em tratamento psiquidtrico, ou com uma pessoa com stress ou com
problemas médicos, em geral trabalha um tnico musicoterapeuta. As
vezes dois, depende. A maior parte do trabalho terapéutico deste tipo é
feito por um terapeuta.

No curso que eu vou dar, amanhi e terca-feira, vocé verda Carol
trabalhando a maior parte do tempo sozinha com um cliente e, no final do
tratamento, totalmente sé. Estou ‘disfarcado’ 14 dentro porque ela nio
precisa de mim. Porque se estou 14, torno-me uma presenca extra ja que
néo € necessario. A esta altura, Carol e o cliente estio nesse caminho
Jjuntos. Ele néo precisa de mim.

* N.E. Alan Turry é o Diretor Clinico do Centro Nordoff-Robbins e trabalha, também como
musicoterapeuta clinico.
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L.R. — Entdo é possivel utilizar o Nordoff-Robbins sendo um
terapeuta s6, sem co-terapeuta?

C.R. — Muitos terapeutas em Londres, por exemplo, preferem
trabalhar com uma pessoa s6, sem o co-terapeuta.

L.R. - Entao, € possivel fazer a misica e estar com o cliente ao
mesmo tempo.

C.R. - Se o paciente estiver com vocé e respondendo a vocé, ndo
precisa de um facilitador. Mas, com muitos clientes vocé precisa desse
facilitador.

L.R. - O co-terapeuta é o facilitador.

CR=E:® co-terapeuta & o facilitador.

Quando estou fazendo o trabalho de co-terapeuta sou criativo
porque estou com o cliente. Posso fazer coisas com o cliente que o
terapeuta ndo pode. Assim, eu comego com idéias novas, fago movimen-
tos.

Vocé viu com Nicole”, como foi importante andar com ela em
volta da sala, ou dar-lhe apoio. Quando Nicole estd no piano, ndo sou
necessario. Quando estd com outros instrumentos, pOSSO Ser necessa-
rio. Portanto, varia muito. Nicole gosta que eu esteja na sala, gosta de
ambas as pessoas 14.

L.R. ~ Eu gostaria agora, Clive, que vocé falasse um pouco sobre
cultura. Acho que € muito importante porque vocés tém alunos de ou-
tros paises. Sei, por exemplo, que no Japdo hd musicoterapeutas que
trabalham com Nordoff-Robbins. Como é a improvisagdo desses
musicoterapeutas, ji que eles vieram a Nova York ter aulas com vocé e
Carol, e agora estdo em suas proprias culturas? A improvisa¢do vem da
cultura deles, do ambiente, ou da experiéncia no Nordoff-Robbins? Como
€ isto j4 que eles estdo trabalhando com clientes japoneses?

C.R. - Existem trés fatores importantes:
1) como € a miisica em sua cultura;

% N.E. Clive refere-se aqui a uma das clientes apresentadas na palestra que ministrou no VIII Simpés:
Brasileiro de Musicoterapia, realizado na Universidade Estadual do Rio de Janeiro — UERJ.
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2) como a liberdade criadora individual se encaixa no estilo de
vida japonés e,

3) a diferenca de linguas e de pensamento.

Eu sempre quis fazer uma ponte para mandar a improvisago para
outras culturas. Portanto, tenho encorajado terapeutas japoneses para
usar modos de trabalho que pertencam a sua cultura como, o uso de
lengos, movimentos e diferentes maneiras de tocar instrumentos e trazer
a improvisagdo para dentro disso. Fago isto porque penso que cabe,
confortavelmente, na cultura deles. Chamo isso de ponte transcultural,
e tenho encorajado muito para que eles facam isso. Um outro aspecto
dificil € o individualismo — que é tdo forte na América, como na Europa.
Mas € mais forte na América. Paul era americano e altamente individualis-
ta. Sua liberdade no piano vem deste individualismo. Muito
freqlientemente ele trabalhava com os aspectos individualistas daquele
cliente. Tentar satisfazer as necessidades daquele cliente é uma forma
muito individualista de trabalho. O problema que enfrentam muitos alu-
nos japoneses € que eles vém a nés e sdo colocados numa cultura onde
aliberdade € estimulada. Vo para casa e para uma cultura onde a liberda-
de ndo € encorajada. Este € o problema.

Na verdade, temos no centro uma terapeuta japonesa treinada
¢inco anos atrds conosco. A primeira terapeuta Jjaponesa da NYU tinha
trabalhado em Nova Jersey, com criangas américo-japonesas. Acontece,
que temos muitos executivos japoneses que se mudam com as familias,
por alguns anos, para trabalhar na América, e eles podem ter um filho
deficiente, que nao precisa falar inglés ou fazer coisas de uma maneira
inglesa ou americana. Portanto, o musicoterapeuta toma a liberdade de
improvisar e “joga” na cultura japonesa. Assim, um de nossos estagidri-
os japoneses pode trabalhar com esse cliente, dando-lhe a liberdade da
improvisagdo num quadro americano. Portanto, esperamos que ele leve
isto para casa para ter maior liberdade quando voltar ao J apao. Os japo-
neses gostam do approach metédico. Faga isto, isto e isto, ndo faca
aquilo.

Outro aspecto interessante ao treinar um aluno japonés & ao ensi-
nar-lhe atividades de grupo. Dou a ele a tarefa de escrever musica. Em
primeiro lugar, a lingua inglesa € estrangeira para eles, ndo sendo assim
nem f4cil, nem natural. Eles tém que pensar na constru¢do inglesa que
ndo € nativa, nem inerente a possibilidade japonesa de expressdo. Quan-
do eu Ihes pego, € necessario ter uma cangio segura, palavras construidas
com muita seguranga. Se eu lhes pedir uma musica em japonés, ela serd
muito melhor. Terd muito mais vida e originalidade. Entdo, esses sdo os
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problemas. Por isto € preferivel treind-los no Japdo. Levar a formagiio ao
Japdo e fazé-lo na cultura japonesa.

L.R. - Talvez, eles possam adaptar o Nordoff-Robbins 2 sua cultura.

C.R. - Talvez ndo seja bom adaptar, mas sim, recrid-lo. Recriar com
os principios universais. Eu ndo sei sobre os principios do Nordoff-
Robbins. Nés fizemos uma grande exploragio e descobrimos um novo
mundo. Fazemos uma analogia com a descoberta do novo mundo por
Colombo. Entdo, os colonizadores entram, fazem mapas, estabelecem a
propriedade, e a vida € estabelecida. Ndo inventamos a musica, nem
idiomas musicais: nés experimentamos. N6s exploramos. Eu disse 2s pes-
soas que um dia, talvez 50, 100 ou talvez, dez anos, ndo sei, o Nordoff-
Robbins néo terd mais o nome dos pioneiros. N4o serd mais esse 0 nome
do approach.

L.R.~ Nio compreendo. Vocg estd dizendo que Nordoff e Robbins
nao sdo pioneiros?

C.R. - Sim, s@o pioneiros. Em que somos pioneiros? O que explo-
ramos? O que é universal? Colombo ndo inventou. Ele descobriu. James
Cook ndo inventou a Austrélia, nem a Nova Zelandia. Elas estavam 14
para serem descobertas. Nenhum explorador inventou. Eles exploraram.
Acharam o que estava l4. Nés fomos exploradores sim, mas também,
desenvolvemos um corpo de conhecimentos, uma bem desenvolvida
teoria de musicoterapia que € muito ampla no sentido humanistico e
transpessoal.

L.R. - Noseu livro “Creative Music Therapy” vocé faz uma dife-
renga entre resisténcia e resistividade. Creio que vocé faz uma diferenca
entre elas. Estou certa?

C.R.- Sim, acho que resistividade é um termo grande e significa
que em niveis diferentes, bem diferentes, participacdo e resistividade séo
palavras que se ligam. Vocé pode participar de varias maneiras.

L.R. - Em muitos niveis ...

C.R. - Sim, vocé pode participar. H4 o verbo participar e o subs-
tantivo participagfo.Temos o verbo resistir, mas como substantivo prefi-
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roresistividade. Refere-se a ‘de onde a crianga vem’. Que a crianca real-
mente resiste e pode mostrar resisténcia a isso. Por alguma razo, que
néo estd claro na minha mente, prefiro resistividade.

L.R. - Gosto muito de um artigo do Ken Aigen que vé a resistén-
cia, do ponto de vista humanistico, a partir do conceito desta, em eletri-
cidade, isto é, que deixa passar s6 a forca a qual € possivel resistir. Aqui,
a resisténcia passa a ser um conceito de sadde e nio de doenca.

C.R. - Eisto. Vocé tem que se preservar, e nao se dissolver. Em
todos os niveis. Por exemplo, quando se tem uma crianga autista no seu
estagio inicial de contato. Este é um mundo estranho para ela. A crianca
quer estar aqui, mas € dificil entrar em contato.

L.R. - Muitas vezes € dificil ser totalmente aberto.

C.R.-E. Vocé pode ver isto nos primeiros estdgios de um pafs que
estd desenvolvendo musicoterapia. Vocé tem os pioneiros e eles estdo
seguindo seu préprio caminho, e este resiste aquele j4 existente por
causa da integridade desta jornada. Um outro resiste aqueles dois j4
existentes porque este tem uma jornada a seguir, e seguindo um caminho
para a descoberta, vocé est4 aplicando o que aprendeu e, gradualmente,
a seu préprio modo, est4 alargando. O que acontece € que quando vocé
alarga, comega a sobrepor. Portanto, vocé comeca a se juntar, comeca a
ter associagdes. Como aqui, vocés puseram V4rios grupos juntos, por-
tanto, eles n3o estdo mais rejeitando um ao outro. Estdo se tornando
abertos, mas preservam sua integridade, como seres humanos individu-
ais. Eisto é muito importante.

L.R. - As diferencas sdo muito importantes.

C.R. - H4 um problema para mim. E que sempre tive que ser
aberto. Tive que ser aberto a tudo que Paul queria fazer, tive que ser
aberto a tudo que Carol podia fazer, e depois entrei e juntei-me ao que
faziam. De uma maneira tive que servir, fui um servidor e facilitador. Por-
tanto, tenho que fazer isto com todos os meus alunos e dizer: nio vou
dizer que “isto é isto”. Eu posso dizer: evitem isto, isto e isto, para lhes
manter naquela dire¢do. Mas tenho que ser aberto para como o outro
cresce, e tenho que ser aberto para como o cliente vai crescer € como
atingir um objetivo. Posso ver o trabalho de um terapeuta, onde ele esta
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indo, mas posso ver que temos que fazer algo diferente para abrir com-
pletamente para o terapeuta e para o cliente. Meu papel aqui, é supervi-
sionar e guiar dentro da sessdo. Fizisso freqiientemente nos dltimos dez
anos.

L.R. - Outra coisa que é muito interessante: o Nordoff-Robbins
estd na quarta geracdo e os musicoterapeutas agora estdo utilizando
também o violdo. Vocé acha que o violdo tem o mesmo poder que o
piano?'®

C.R. - Estd na quarta geraco sim.

Com relagio ao poder do piano e do violdo, sabemos que o piano
tem um grande alcance dindmico e incriveis possibilidades harmonicas.
O piano pode ser tocado legato, staccato, pode se fazer o piano cantar.
Exploramos e achamos o piano muito versatil. Mas, se vocé tiver um
violonista cujo instrumento pode tornar-se a expressio dele ou dela, este
€ um poderoso meio de terapia. Estou experimentando para ver o que o
violdo pode fazer. O que estou dizendo é que o piano tem melhores
possibilidades, mas ndo quer dizer que seja melhor. Isto depende...

L.R. - ..do pianista e do violonista como terapeutas, nio?

C.R. - Certissimo. Depende de como o terapeuta-artista se relaci-
ona com o instrumento. VYocé pode ter um 6timo pianista € um péssimo
terapeuta. E na verdade, pode-se ter pianistas que ndo sejam tdo bons
executantes, mas que sejam bons terapeutas. E o encontro da pessoa
com a musica. E uma questio pessoal.

E ai entra a voz. Que tipo de voz tem que ter o terapeuta? Como a
voz se conecta com o instrumento? Paul e Carol tinham um talento
incrivel para juntar voz e piano.

L.R. — Quando estive em Nova York hi trés semanas, assisti a
uma aula sua, e vi um video onde Carol est4 cantando. Ela possuia uma

6tima voz e cantava de forma angelical... Como um anjo.

C.R. — Outras pessoas ja disseram isso. N&o € s6 um anjo boniti-
nho, é um grande anjo. E um anjo poderoso e presente.

L.R. - Concordo com vocé€. Uma voz muito clara e poderosa.

'® N.E. A entrevistadora refere-se ao fato de o musicoterapeuta Nordoff-Robbins utilizar inicialmente
somente o piano e atualmente haver também a utilizaggo do violdo.
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C.R. - Com uma presenca. Estou zangado com a morte porque
levou-a para longe.

L.R.- O que ¢, ainda hoje, muito dificil para vocg, ndo?

A entrevista torna-se dificil pela emogio que toma conta dos dois,
e Lia Rejane encerra o encontro agradecendo mais uma vez pela gentileza
de Clive, e pela sua disponibilidade em vir ao Brasil.
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Musicoterapia:
Semelhancas e Diferencas na Produgio
Musical de Alcoolistas e Esquizofrénicos''!

Claudia Regina de Oliveira Zanini’

Resumo

O presente trabalho resulta de um estudo tedrico-prético, envol-
vendo o atendimento de dois grupos de internos em uma institui-
¢o psiquidtrica. Um dos grupos é formado por pacientes com
transtornos esquizofrénicos e o outro por pacientes dependen-
tes quimicos - alcoolistas. Observa-se aspectos da producao
musical, fazendo paralelos entre os grupos, quanto a repertorio,
estrutura ritmica, tonalidades, instrumentos utilizados e outros,
além de tecer consideragBes sobre o que 0 processo
musicoterdpico pode proporcionar aos pacientes. Introduz-se o
conceito de Objeto Desintegrador. Cabe ressaltar que ndo se pre-
tende generalizar essas observagdes, mas sim colocar a disposi-
¢do, dados que poderdo ser fonte para novas pesquisas.

Palavras-chave: Musicoterapia, Satide Mental, Transtornos
Esquizofrénicos, Alcoolismo.

Abstract

The present work results of a theoretical-practical study, involving
the service of two groups of interns in a psychiatric institution.
One of the groups is formed by patients with schizophrenic upset
and the other for chemical dependent patients - alcoholics. It is
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observed aspects of the musical production, doing parallel
between the groups, as for repertoire, rhythmic structures, shades,
used instruments and other, besides weaving considerations on
which the music therapics process could provide to the patients.
The concept of Disintegrating Object is introduced. One must
emphasize that one doesn’t intend to generalize those
observations, but to put to the disposition, data that can be source
for new researches.

Word-key: Music Therapy, Mental Health, Schizophrenic Upset,
Alcoholism,

Introdugio

Apesar de o pais estar passando por um lento processo de mu-
dangas e renovag@es quanto a pritica da Psiquiatria, no qual se prioriza
o atendimento ambulatorial, a limitacio do periodo de internagéo, a pro-
mog¢do da reintegragdo familiar e social do paciente, entre outras ques-
tdes, pode-se notar que, na realidade, nem sempre acontece a aplicagdo
destas alternativas no atendimento, havendo uma “certa” distancia en-
tre o que se recomenda ou a lei regulamenta e o que se faz.

Outra consideragio a ser feita neste momento & quanto a existén-
cia de pré-conceitos a respeito desse paciente e de um alto grau de
preconceito por parte da sociedade, passando até mesmo por profissio-
nais da drea de Satide.

Pode-se lembrar de frases como: “Cuidado, quem trabalha com
loucos acaba ficando louco também!” “Aquele ali ndo tem jeito, vai para
casa e logo volta!”. Considera-se inadmissivel que ainda exista esse tipo
de mentalidade, de medos, de descrenga para com o individuo portador
de algum transtorno mental. Remetendo-se a varias mdsicas que citam a
figura do “louco” e do “bébado”, vé-se quanta estigmatizago existe por
trds destas denominagdes dentro de uma sociedade que cada vez mais
cultua a perfei¢do da espécie humana.

No espago que foi aberto numa instituicao psiquidtrica, por oca-
sido do estdgio, no decorrer da Especializagdo em Musicoterapia em
Satide Mental, teve-se a oportunidade de formar dois grupos distintos a
serem atendidos em Musicoterapia, um constituido por pacientes porta-
dores de transtornos esquizofrénicos e outro por pacientes dependen-
tes quimicos-alcoolistas, predominantemente,

98



Em cada um dos dois grupos pdde-se notar a deterioracéo fisica
proveniente de sua patologia, de seu sofrimento, além de um estado
emocional abalado, pois a maioria dos pacientes apresentava sérios pro-
blemas familiares. No setting musicoterapico proporcionou-se, através
da escuta e valorizagdo de qualquer manifestacdo verbal ou musical, o
estabelecimento do vinculo terapéutico, principalmente no grupo de
esquizofrénicos, onde houve maior freqiiéncia dos pacientes.

Com o decorrer do processo musicoterapico, passou-se a obser-
var que, na produgdo musical dos dois grupos, havia alguns aspectos
bem diferentes e outros semelhantes. O que levaria a esses aspectos na
expressido musical destes pacientes? Procurou-se, no decorrer deste es-
tudo, fazer descri¢Ges e observacdes a respeito da producio sonora
destes dois grupos e considerag¢des sobre o que o processo
musicoterdpico pdde proporcionar a esses pacientes e/ou modificar no
decorrer de um periodo de quatro meses na instituicfo,

Cabe ressaltar que sdo evidenciados apenas os dois grupos aten-
didos e, portanto, néo se pretende generalizar as observagdes, mas sim,
colocar a disposi¢ao dos leitores, dados que no futuro poderdo ser am-
pliados, a partir de novas pesquisas, estudos e/ou avaliacoes.

Metodologia

O local onde se realizaram os atendimentos musicoterdpicos foi
um hospital psiquidtrico com duzentos leitos, dos quais cerca de noven-
ta por cento era direcionado a pacientes do sistema tnico de satde
(SUS).

Teve-se, como populagio, pacientes com transtornos mentais e
com dependéncia quimica indicados pela equipe profissional
multidisciplinar da institui¢io. A amostra foi formada por dois grupos,
sendo o Gr A, de dependentes quimicos-alcoolistas e 0 Gr B, de porta-
dores de transtornos esquizofrénicos. Os grupos eram abertos, devido
as altas, permanecendo com seis pacientes, com idade média de trinta e
0ito anos.

Realizou-se cerca de trinta sessdes com cada grupo, utilizando-se
COMO recursos os instrumentos musicais (percussivos, melddicos e har-
mdnicos), o corpo, a voz, um gravador, um aparelho de CD e um microfone.

A coleta de dados deu-se através de relatérios, gravagdes das
sessoes (posteriormente transcritas) e algumas filmagens. Para estes re-
gistros solicitou-se a permissdo dos pacientes.
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Analise dos Dados

A partir dos dados coletados, foi possivel observar uma série de
fatores que serdo comentados. Pode-se dizer que houve semelhancas e
diferencas na producio musical dos dois grupos atendidos.

Quanto ao nimero de musicas que surgiram e foram cantadas e
registradas no decorrer do periodo, o Gr B - portadores de transtornos
esquizofrénicos - apresentou um nimero 58% maior que o Gr A - depen-
dentes quimicos: alcoolistas. Esta foi uma das diferengas, pois houve
mais expressdo vocal no Gr B, principalmente no inicio do processo. J4
no Gr A, houve maior necessidade de verbalizagdo, momentos em que os
pacientes contavam fatos de suas vidas e, com relagdo 4 expressio mu-
sical, uma utilizagdo maior do ritmo, através de improvisagoes ritmico-
melddicas. Esta maior ou menor utilizacio da voz cantada teria relagdo
com a prépria patologia? No Gr A, os problemas sociais decorrentes do
alcoolismo, o afastamento sécio-familiar e o preconceito do qual os paci-
entes sdo vitimas, levam a “perda da voz”, entendida como o nio ser
ouvido em suas opinides. A consciéncia destes pontos poderia ter rela-
¢do com essa inibi¢do e dificuldade em se expor (“cantar”) inicialmente.
Percebeu-se, também, a preocupacdo em “acertar” e o medo da critica. J4
no Gr B, a maioria dos participantes expressou-se cantando, sem que
houvesse autocensura ou constrangimento quanto a performance reali-
zada.

Quanto ao repertdrio, no Gr A surgiram musicas religiosas (9,7%),
musicas sertanejas e caipiras (39,8%) e musicas populares brasileiras
(50,5%), entre vérios estilos. No Gr B surgiram musicas populares inter-
nacionais (4,1%), mdsicas infantis e folclcricas (9,5%), musicas sertane-
jas e caipiras (16,3%) e, como maioria MPB (70,1%). Notou-se que no Gr
A apareceram musicas religiosas e, em suas verbalizacGes, vérios inte-
grantes do grupo manifestaram posi¢des com relagfio a igreja, aos “peca-
dos” que praticavam e ao afastamento dela; alguns se denominaram
“desviados”, por terem saido do caminho que é preconizado pela reli-
gido. As musicas sertanejas € caipiras apresentaram, geralmente, con-
teddos ligados a sentimentos de perda, seja da mulher amada, do lar, da
familia e, também, de outras dificuldades no decorrer da vida. J4 no Gr B,
ndo surgiram musicas religiosas. Seria em virtude de no existir a culpa
tdo presente no grupo anterior e, também, do fato de o paciente com
transtorno esquizofrénico estar mais distante do convivio social? Qutra
diferenga entre o repertério dos dois grupos foi o aparecimento de musi-
cas infantis no Gr B, geralmente seguidas de movimentago corporal.

100



Estas pareceram ter relagdo com o estado regressivo, infantilizado, da
maioria dos pacientes.

Com relagio ao grande nimero de musicas populares brasileiras e
ao aparecimento de muisicas estrangeiras, vé-se a possibilidade de ter
relacio com o fato destes pacientes escutarem muito os meios de comu-
nicagio de massa e, também, por surgirem através de associagdes e iden-
tificagdes, trazendo conteddos relacionados as vivéncias do grupo. Quan-
to s muisicas sertanejas e caipiras, pareceram fazer parte da Identidade
Sonora Cultural daqueles que as trouxeram.

Quanto A estrutura ritmica das musicas, o Gr A trouxe 77,4% de
musicas com compasso bindrio ou quaterndrio, enquanto o Gr B trouxe
88,4%. Os dois grupos, portanto, foram semelhantes por apresentarem
musicas com compassos bindrios ou quaternédrios numa porcentagem
bem maior que as de compasso terndrio.

Para Benenzon (1998), o ritmo bindrio tem caracteristicas de
previsibilidade, por ser reconhecido nele os primitivos batimentos cardi-
acos. Ele afirma: “a repeti¢do ¢ o reconhecimento das células ritmicas e
melddicas sdo a base do prazer de escutar musica”. (p.75) Além destes
pontos, deve-se levar em conta a predomindncia, na musica brasileira, de
estruturas bindrias, por influéncia de nossas raizes ligadas a cultura afri-
cana.

Quanto ao modo tonal, observou-se que o Gr A trouxe 89,2% de
musicas em tonalidades maiores, enquanto o Gr B trouxe 82,3%. Esta
semelhanca entre 0s grupos, por apresentarem a maioria das misicas em
escalas tonais e maiores poderia estar ligada & identidade cultural oci-
dental?

Richard Norton (apud Jourdain, 1998), music6logo, comenta:

A tonalidade (tradicional) facilmente se pode creditar toda a misica popu-
lar dos ultimos dois séculos - da valsa & musica das bandas, & opereta e ao
hino vitoriano, no século XIX, & musica americana de bandas, ao ragtime,
ao jazz, blues, swing, rock, country and western, reggae, easy listening

3 (negra e branca), o soul e os musicais da Broadway, no século XX. Nao hd
nenhuma forma de musica popular, no mundo moderno, industrializado, que
se situe fora de provincia de consciéncia tonal maciga. (p.161-162)

Outra semelhanca foi quanto & forma de cantar, pois observou-se
que nos dois grupos houve pacientes com dificuldade em aguardar os
tempos (pulsagdes) entre as frases, mesmo quando havia um instrumen-
to marcando o ritmo.

Para Fregtman (1988), na sucessdo descontinua (por exemplo: tema
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musical — siléncio — tema musical), a mudanga ¢ brusca e o intervalo de
tempo adquire grande relevancia, podendo ter caréter expressivo, emotivo
ou tenso. Teria a forma citada, de cantar sem aguardar tempos precisos,
relacdo com a dificuldade desses pacientes em lidar com a sucessio
descontinua e seu cardter?

Quanto aos instrumentos musicais utilizados, observou-se, como
diferenga, que houve maior 10dizio entre os pacientes com  transtornos
esquizofrénicos e menor entre os dependentes quimicos - alcoolistas. Como
semelhanca, o violdo esteve sempre presente na produgio musical, sendo
tocado por pacientes que pouco ou nada tinham de formagfio musical. Ele
funcionou como “Instrumento Guia ou Continente”, auxiliando na condu-
¢do das melodias, dando um certo suporte ao que acontecia nas sessoes
musicoterdpicas. H4 que se ressaltar a importincia do violdo na cultura
musical brasileira, motivando sua freqiiente utilizagio. Outro instrumento
muito presente nas sessoes dos dois grupos foi o bumbo. Interessante
notar que, ora ele funcionava como Objeto Integrador, descrito por
Benenzon (1998), sendo “0 instrumento que favorece a integragio vincu-
lar de um determinado grupo” (p.39) e, ora, funcionava como Objeto
Desintegrador, definido pela autora como “o instrumento musical que se
configura como elemento desagregador, desintegrando a produgio musi-
cal e, conseqiientemente, desunindo o grupo”.

Além dos pontos citados anteriormente, sobre a produgdo musi-
cal dos dois grupos atendidos, a seguir serfio tecidos comentirios a
respeito do desenvolvimento do processo musicoterdpico destes.

Os dependentes quimicos — alcoolistas, quando ficavam saben-
do que teriam alta médica, faziam questiio de cantar cangdes de despedi-
da. Um aspecto diferenciado entre os grupos foi a grande rotatividade de
pacientes do Gr A e as faltas de alguns, mesmo quando estavam na
institui¢do. Isso praticamente ndo acontecia no Gr B, cujos pacientes,
com o passar do tempo, chegavam a esperar o infcio da sessdo, perto da
sala de musicoterapia.

Observou-se que 0s dois grupos tinham dificuldade para sair da
sessdo, momento em que era necessério assinalar o hordrio e/ou relembrar
0 contrato terap€utico.

Quanto aos recursos utilizados no decorrer das sessdes, € impor-
tante ressaltar que quando eram feitas gravages, havia consentimento
prévio dos participantes do grupo. No final da sessdo, geralmente, ouvi-
am-se trechos da gravagdo da mesma, a pedido do grupo. Estes momen-
tos pareciam dar aos dois grupos uma grande satisfagdo, proporcionan-
do a valorizago de sua propria produgdo musical. Até mesmo os pacien-
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tes menos participativos interessavam-se em reconhecer sua expressao
sonora.

Outro recurso utilizado em vérias sessdes foi o microfone. No Gr
A, afreqiiente utilizagio do microfone fez com que o paciente dependen-
te quimico — alcoolista conhecesse melhor ou descobrisse sua voz /
expressio musical. Ao escutar-se ele pdde autovalorizar-se e perceber
que pode realmente assumir sua identidade, ao invés de fugir de sua
realidade ao buscar a dependéncia e “esconder-se” através dela. O mi-
crofone pode amplificar a voz desse paciente que, no inicio do processo
musicoterdpico, parecia ndo ter voz, reflexo de uma de suas dificuldades
em seu meio social. Isto vem ao encontro da afirmacéo de Frohne (1991)
de que quanto mais as pessoas dependentes assumem sua identidade
durante o processo terapéutico, menos necessitam de drogas.

A voz, no decorrer do processo musicoterdpico dos dois grupos,
entre os recursos terapéuticos, foi um dos mais utilizados, através do
canto, ou seja, a utilizagiio da palavra cantada. Segundo Chagas (Apud
Branddo e Millecco, 1992), a emissdo vocal € “um inferessante recurso
terapéutico, pois a vibragdo da voz faz vibrar o corpo, ajudando a
desbloquear os anéis de tensdo”. (p.51) Para a autora, na pratica clinica,
o canto pode ter fungdo clarificadora, integradora e de suporte. Branddo
e Millecco (1992) afirmam que “as cang®es podem ser usadas como
recurso terapéutico, apresentando um leque de fungdes que dependem
dos objetivos a serem alcangados”. (p.53) Os autores desenvolveram
uma categorizagio das fungdes do canto, subdividindo-as didaticamen-
te, pois a mesma cangdo pode ter uma ou mais fungoes. Sdo elas: canto
falho, canto como gozo, como busca de sentido, como resgate, canto
desejante, canto comunicativo e canto corporal. Nas sessoes
musicoterdpicas, foi possivel detectar algumas destas fungoes no decor-
rer do processo com os dois grupos atendidos (Gr A e Gr B).

Quanto ao funcionamento do grupo, na 8" sessdo do Gr A jd se
percebeu o potencial terapéutico do mesmo quando F.A. tentou lembrar-
se de uma muisica e ndo conseguin. A.R. falou que também tinha esse
problema. Neste momento assinalou-se a importancia de trabalhar a me-
horia através das musicas, através do cantar.

Com relagdo ao Gr B, de pacientes com transtornos
esquizofrénicos, percebeu-se 1ogo na primeira sessdo a dificuldade de
percepgdo do outro, pois os pacientes cantavam diferentes musicas,
simultaneamente. Depois de algum tempo, pode-se observar a percep-
¢do do outro, quando, por exemplo, eles verbalizavam quando um com-
panheiro de grupo repetia uma misica na mesma sessio. Pode-se relaci-
onar esta observagio com a afirmagao de Vianna, Costa & Silva (1987):
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O resultado sonoro da agdo de tocar chega aq sentido da audigiio do sujeito
que toca, assim como daqueles que estdo ao gey redor, Quando o individuo
ouve e é ouvido, inicia-se uma forma rudimentar de percepeo do outro.
Uma vez que o espago sonoro € compartilhado, todos os membros do grupo,
inclusive aqueles que permanecem aparentemente passivos, sio levados a
uma participagdo mediada por uma linguagem ndo verbal — a musica —
produzida através da uiilizagd0 de objetos coneretos (os instrumentos musi-
cais). (p.12)

Observou-se que alguns pacientes, mesmo apresentando apa-
rentes efeitos colaterais e/ou impregnaciio da medicagfio antipsicética,
como sonoléncia, movimentos involuntdrios e outros, demonstraram
querer participar das sessoes, mesmo que de uma forma mais passiva.

A movimentag&o corporal foi outro importante elemento para a
percepedo do “eu” e do “outro” entre 0$ pacientes. Percebeu-se que,
apesar de todo o sofrimento, ainda tinham condig@es de sorrir, sem que
este fosse um sorriso hebetado, somente de semblante. Um outro ponto,
que pareceu auxiliar na melhora da integragiio grupal, aconteceu quando
um paciente comegou a cantar um trecho de uma musica e, ao ficar ansi-
0s0 por ndo conseguir continuar, outro paciente completou a cangio,
evidenciando o potencial terapéutico do grupo.

Na décima sessdo do Gr B surgiu uma nova movimentacio corpo-
ral, mas nio mais com “cantiga de roda” (como nas primeiras sessdes) e
sim um “baile animado”, com rocks brasileiros da década de sessenta,
como “Biquini de Bolinha Amarelinho” e “Banho de Lua”. Houve parti-
cipacdo de todos os pacientes. Seria um caminho para 0 avanco da
infancia para a adolescéncia do grupo?

Interessante citar a coeréncia na expressio de um paciente (com
transtorno esquizofrénico), que pediu para escrever uma lista de mdsi-
cas, no final de uma das sessoes. Na semana seguinte, ele cantou uma a
uma, acompanhando a ordem das can¢des com g lista na mao. Observou-
se que desta agfio decorreu um exercicio de meméria, raciocinio e organi-
zag@o de pensamento, além de mostrar a consciéncia que o paciente teve
ao verificar se havia cantado a lista completa.

Nas tltimas sessoes, foram utilizadas miisicas gravadas, um pedi-
do de E.G. para escutar misica de profissionais, ao invés das gravacoes
da produgdo sonora do grupo. Seria 0 pedido uma forma de expressar
que nesta fase do processo musicoterdpico ¢le j4 conseguia manifestar
sua opinido com relago & qualidade da expressio musical de seu grupo?
Ou seriauma forma de se identificar com aspectos da realidade externa i
institui¢do psiquidtrica?
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Ao ouvirem o CD de Roberto Carlos todos cantaram e, apds su-
gestdo da musicoterapeuta, todo o grupo comegou a dangar. No final,
L.A. comentou que “Citime de Voc€” a lembrou do ciime que seu ex-
marido sentia. Interessante notar que neste grupo, a movimentagao cor-
poral que j4 havia sugerido infincia e adolescéncia, nessa sessio levou-
0s a uma situagdo da idade adulta, o casamento.

Na ultima sessdo com esse grupo (de portadores de transtornos
esquizofrénicos), L.A. trouxe primeiramente “Pensa em Mim” e, em seu
comentdrio final, disse & musicoterapeuta para se lembrar da musica do
Raul Seixas (“Maluco Beleza”) quando quisesse lembrar dela. E.G., paci-
ente que na maioria das sessoes liderou o grupo, trouxe inicialmente as
musicas “Morena, Minha Morena” e “Foi Deus que fez voc€”. A sua
dltima musica, da qual cantou somente uma frase por trés vezes, chamou
aatengdo (“Chora coragdo, passarinho na gaiola, feito gente na prisdo...”).
Faz-se um questionamento a partir deste fato. Quais seriam as fungdes
deste canto? Comunicativo, resgate, insight e/ou alerta a todo esse sis-
tema institucional, aos profissionais e a esse demorado processo de
desinstitucionaliza¢do?

Consideragdes Finais

Nao seria possivel, em fungdo da complexidade do tema aborda-
do, ter conclusdes a respeito, mas sim consideracdes a fazer a partir das
sessoes realizadas e dos dados coletados.

As andlises feitas sobre a produgdo musical dos dois grupos
atendidos nfio podem ser generalizadas. No entanto, considera-se que
este material possa ter a func¢do de, junto a tantos outros trabalhos ja
realizados, abrir caminho na 4rea de Satide Mental para novas técnicas e/
ou metodologias musicoterdpicas, principalmente no tocante a depen-
déncia quimica — alcoolismo, cuja bibliografia em Musicoterapia ¢ mais
restrita.

Um dos aspectos mais tocantes foi a integracao entre os pacien-
tes, que, foi surgindo aos poucos, quando comegaram a se perceber me-
lhor e, a partir dessa autopercep¢do, a ouvir 0 outro, a esperar a sua vez
de cantar, ou seja, o acontecer de uma diferenciacfo entre a realidade
interna e externa de cada sujeito.

Observou-se que a movimentagdo corporal, que surgiu em diver-
sos momentos no grupo de pacientes esquizofrénicos, embalada por
cangOes relacionadas a diferentes fases do desenvolvimento humano,
fez com que este paciente comegasse a sentir seu corpo como algo que
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contém vida, identidade e pudesse trabalhar memdrias, desde a sua cri-
anga interior, podendo resgatar pelo menos algo de sua histéria existen-
cial, to aprisionada no invélucro de sua patologia.

Pode-se sentir que realmente, além dos pacientes sofrerem fisica e
emocionalmente com os sintomas provenien(es de suas patologias, hd
um enorme sofrimento pelos problemas sécio-familiares pelos quais pas-
sam. Esses aspectos puderam ser vivenciados e trabalhados no decorrer
do processo musicoterdpico, com 0 aparecimento de cangOes com ind-
meros significados e fungdes.

Faz-se necessdrio evidenciar a importancia, para o profissional
musicoterapeuta, de estar atento as diversas formas de expresso (sono-
ra/musical/corporal) apresentadas no setting e is especificidades vin-
das de cada patologia, tendo sempre em mente que cada individuo vive
suas adversidades de uma forma particular.

Quais seriam os pontos essenciais para uma convincente leitura
musicoterdpica? Procurou-se no decorrer deste estudo, fazer colocagdes
sobre a produgdo musical e o funcionamento dos dois grupos atendidos,
relacionando diversos momentos, que pareceram clarear aspectos rele-
vantes do processo musicoterdpico. Tem-se a consciéncia de que mui-
tos outros questionamentos poderiam ter sido feitos e, talvez seja essa
subjetividade implicita no trabalho do musicoterapeuta, seu maior desa-
fio profissional.

Reitera-se, a partir deste relato e de intimeros trabalhos j4 realiza-
dos, a importancia da Musicoterapia fazer parte de uma equipe
interdisciplinar, que melhore a qualidade de vida e a humanizaco no
tratamento, contribuindo para o processo de desinstitucionalizagio, com
atendimentos em hospital-dia, ambulatérios e, quando necessério, para
pacientes internados.

Finalizando, apresenta-se algumas frases marcantes de musicas
que surgiram no decorrer do processo musicoterapico dos dois grupos,
sobre as quais considera-se vdlido que o leitor faca uma reflexio.

Frases do Gr A (Dependentes Quimicos - Alcoolistas)

“Meu Deus, eu ndo consigo viver esse desprezo...
Eu era um bébado, que vivia drogado, hoje estou curado,
encontrei Jesus...
Pertinho do céu, um baixo astral danado...
Vocé jogou fora 0 amor que eu te dei...
Naquela noite fiquei embriagado, amanheci bebendono bar...
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Felicidade foi se embora e a saudade no meu peito ainda mora...
Quando eu estou aqui e vivo este momento lindo...
T6 indo agora p’rum lugar todinho meu...
Quem parte leva saudade de alguém...
Umaluz 14 no alto, eu vou seguir...”

Frases do Gr B (Portadores de Transtornos Esquizofrénicos)
“Eu tenho tanto pra lhe falar, mas com palavras ndo sei dizer...
J4 faz tanto tempo que eu deixei, de ser importante pra vocé...

Pois quem me vé hoje ignora o homem forte que eu fui outrora...

Ede sonho, € de p6, o destino de um s6...
Quem canta seus males espanta...
Deixar correr solto 0 que a gente quiser...
Nio existe pecado dolado de baixo do Equador...
Eu sou nuvem passageira, que com o vento se vai...
Controlando a minha maluquez, misturada com minha lucidez...
Chora coragio, passarinho na gaiola, feito gente na prisdo...”
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Eventos

XIIT Encontro da ANPPOM/2001

A Associagio Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagfio em Muisica
— ANPPOM - organizou o seu XIII Encontro, de 23 a 27 de abril de 2001,
em Belo Horizonte - MG. Além, de comunicagdes livres, foram organiza-
dos grupos de trabalhos visando a discussio mais extensa e aprofundada
de problemas especificos e de interesse atual para a comunidade de
pesquisadores em Musica no Brasil, nas sub-dreas: musicologia, compo-
si¢do, préticas interpretativas, educagio musical, musicoterapia, misica
e tecnologia e semi6tica musical.

Como pela primeira vez a musicoterapia foi inserida nesse Encon-
tro, considera-se pertinente a inclusdo, nesta edigio, do relatério final
do grupo de trabalho de musicoterapia.

Relatério Final

Grupo de Trabalho - Pesquisa e Pés-Graduagio em
Musicoterapia no Brasil: Histérico e Perspectivas.

Coordenadora: Cybelle Maria Veiga Loureiro

Participantes:

Lia Rejane Mendes Barcellos — Musicoterapia e Musicologia

Ana Léa Maranhao von Baranow — Musicoterapia e Semiética
Leomara Craveiro — Musicoterapia e Semi6tica

Lilian Engelman Coelho — Musicoterapia e Semiética

Ana Cristina Simdes Parente — Pesquisa Clinica em Musicoterapia
Eliamar Aparecida de B. Fleury e Ferreira — Pesquisa Clinica em
Musicoterapia

Maristela Smith — Pesquisa Clinica em Musicoterapia

Marly Chagas — Pesquisa Clinica em Musicoterapia

Renato Tocantins Sampaio — Pesquisa Clinica em Musicoterapia
Cecilia Conde — Perspectiva para PSs-Graduagio Strictu Senso no Brasil
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Os Musicoterapeutas presentes, a Unifio Brasileira das Associa-
¢oes de Musicoterapia — UBAM, representada pelo seu Secretdrio Geral,
e os Cursos de Graduagdo e Especializagdo em Musicoterapia, aqui
representados pelos seus coordenadores e/ou professores, agradecem a
Diretoria e 8 Comissdo Organizadora da ANPPOM pelo esforco empre-
endido no sentido de inserir a Musicoterapia neste Encontro.

A criagdo deste espago possibilitou aos musicoterapeutas a dis-
cussdo de aspectos relativos & Miisica em Musicoterapia e uma articula-
¢do destes com a formagdo, prética clinica e pesquisa no Brasil.
Oportunizou, também, a visibilidade de nosso campo especifico de estu-
do e atuagdo perante a comunidade de miisicos, no momento em que
discutimos a “Muisica no Século XXI: Tendéncias, Perspectivas e
Paradigmas”, ressaltando a importancia da interdisciplinaridade.

No Grupo de Trabalho, na discussio do tema Musicologia e
Musicoterapia, foram levantadas questdes sobre as possiveis articula-
¢oes e contribui¢des entre a Musicoterapia e a Musicologia, e entre a
Musicoterapia e a Psicologia da Musica.

Musicoterapia e Semi6tica foi o centro das discussdes posterio-
res, apresentando uma visdo geral das abordagens semiéticas enfocando,
principalmente, o estudo dos Regimes de Signos proposto por Deleuze
e Guattari naleitura musicoterapéutica.

A prética clinica da Musicoterapia em Hospitais Gerais foi abor-
dada, ressaltando-se as suas particularidades e sugerindo-se aspectos a
serem melhor contemplados na formagdo do musicoterapeuta. As politi-
cas de implantagdo da Musicoterapia no SUS — Sistema Unico de Satde,
através do “Projeto de Humanizagao dos Servigos de Satide”, de autoria
do Ministro José Serra, foram objeto de discussdo. Decidiu-se pela cria-
¢a0 de uma comissdo de musicoterapeutas para viabilizar essa implanta-
céo.

Com a apresentagdo do trabalho “Alguns Desafios para Pesquisa
em Musicoterapia”, levantou-se que dentre a Pratica Clinica, Formagdo e
Pesquisa, 0 campo que mais apresenta dificuldades e desafios ao
musicoterapeuta € a Pesquisa, em decorréncia dos seguintes aspectos:

- O fato de a Formagio Académica em Musicoterapia no

Brasil ter surgido principalmente em Institui¢oes Particu-
lares com menos tradigdo em Pesquisa e menos incentivo
para a realizag¢@o desta do que as Institui¢des Publicas;

- A falta de tradigfo de estudo e de incentivo produgdo

cientifica;

- A auséncia de pardmetros oficiais para compreender um
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conhecimento interdisciplinar;

- A dificuldade para a aceitagdo de novos paradigmas;

- A falta de consciéncia da necessidade de Pesquisa por
parte da maioria dos musicoterapeutas, que concentram
seus esfor¢os na Prética Clinica com pouca preocupagio
com o0 enriquecimento tedrico; e,

- As dificuldades de obtencdo de apoio financeiro nas Agén-
cias de Fomento a Pesquisa.

No debate sobre as Perspectivas para a criagio de P6s-Gradua-

¢do Strictu Sensu em Musicoterapia no Brasil, constatou-se que:

- A maior parte das pesquisas em Musicoterapia no Brasil é
realizada por alunos dos cursos de Especializagio em
Musicoterapia, e Mestrado e Doutorado em 4reas afins,
tais como Miisica, Educacdo, Comunicagdo e Semidtica,
Psicologia, Filosofia, entre outras;

- Parte dos musicoterapeutas em programas de P6s-Gradu-
agdo Strictu Sensu tem apoio financeira de Agéncias de
Fomento a Pesquisa — CNPQ, Capes, Fapesp, Fapemig,
Faperj, entre outras;

- As pesquisas realizadas fora dos programas de P6s-Gra-
duacdo Strictu Senso sdo subvencionadas por Agéncias
de Fomento a Pesquisa ou, principalmente, pelos Cursos
de Graduacdo em Musicoterapia;

- Atualmente no Brasil, existem um doutor, sete doutoran-
dos, 28 mestres e 12 mestrandos, 0 que representa uma
diferenca significativa desde o 1iltimo levantamento reali-
zado em 1995, quando ndo havia nenhum musicoterapeuta
em cursos de P6s-Graduagao Strictu Sensu;

- Vem sendo desenvolvida uma consciéncia da necessida-
de da pesquisa em Musicoterapia, 0 que pode ser consta-
tado a partir da organizacdo do I Encontro Nacional e Pes-
quisa em Musicoterapia realizado em Porto Alegre, em
outubro de 2000, e a perspectiva do IT Encontro Nacional
em julho de 2001, em Curitiba;

- As publicagbes sobre Musicoterapia no Brasil i1 luem,
livros, revistas nacionais e boletins locais, aléim dos arti-
gos de musicoterapeutas publicados em revistas
especializadas de Musicoterapia e dreas afins, no Brasil e
no exterior;



- A criagdo de uma lista de discussdes de Musicoterapia no
sitio da UBAM na Internet, vem possibilitando um maior
intercambio de idéias, 0 que, conseqiientemente, contri-
bui para um maior desenvolvimento da 4rea; e,

- A criacdo de cursos de Pos-Graduacdo Strictu Sensu em
Musicoterapia no Brasil estd em estudo em quatro institui-
¢des de ensino superior, jd que sdo cinco cursos existen-
tes em nivel de Graduacio e, trés em nivel de P6s-Gradua-
¢do Lato Sensu em funcionamento, e seis a serem inicia-
dos em 2001.

Por fim, tendo-se como perspectiva o proximo Encontro da
ANPPOM decidiu-se fazer um levantamento detalhado das pesquisas
em musicoterapia que vém sendo realizadas no Brasil.

Belo Horizonte, 27 de abril de 2001.
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I Congresso Latino-Americano de Musicoterapia e
IIT Encontro Latino-Americano de Musicoterapia

De 4 a 6 de abril de 2002 realizou-se na cidade de Buenos Aires,
Argentina, o I Congresso Latino-Americano de Musicoterapia, e o III
Encontro Latino- Americano de Musicoterapia.

Neste evento estiveram representados: Brasil, Argentina, Uru-
guai, Chile, Venezuela, México, Peru e Colombia. O delegado de Cuba
ndo pdde comparecer.

O evento enfocou os seguintes temas:

Plenéria

- Panorama atual da Musicoterapia na América Latina;

- Clinica Musicoterapéutica: Metodologias;

- Projetos de Pesquisa: Problemdticas;

- Musicoterapia Clinica: Metodologias;

- Musicoterapia Preventiva;

- Musicoterapia com Individuos com Necessidades Espe-
ciais;

- Improvisagdo: Voz, Som e Corpo;

- Musicoterapia e Equipes de Satide: Admissio, Encami-
nhamento e Interconsulta.

Grupos de consultoria:

- Musicoterapia em Comunidades;

- Musicoterapia e Drogadependéncia;

- Musicoterapia em Saide Mental;

- Anilises Musicoterapéuticas das Produgdes Sonoro-
musicais.

Atividades de atualizagio:

- Musicoterapia em Geriatria;

- Pesquisa Clinica — Protocolos de Musicoterapia: Admis-
30, Avaliacio, Tratamento e Alta;

- Musicoterapia em Medicina;

- Musicoterapia em Autismo.
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Seminarios:

- Perfil Psicomusical da Personalidade;

- Abordagem Nordoff-Robbins de Musicoterapia;
- A Escuta em Musicoterapia;

- O Posicionamento do musicoterapeuta.

Além desses temas, outros assuntos foram tratados como temas
livres.

A UBAM esteve presente no Congresso e na reuniio do CLAM
através de sua Secretaria Geral, Marly Chagas. Musicoterapeutas do Rio
Grande do Sul, Paran4, Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas abrilhantaram
o0 encontro com diversas participacdes.

O1IV Encontro Latino-Americano de Musicoterapia serd em 2003,

1o Chile. O II Congresso Latino-Americano de Musicoterapia serd em
2004 no Uruguai..
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10° Congresso Mundial de Musicoterapia

De 23 a 28 de julho realizou-se em Oxford, Inglaterra, o 10° Con-
gresso Mundial de Musicoterapia tendo como tema central — Didlogo e
Debate: Musicoterapia no século XXI— Uma For¢a Contempordnea de
Mudanga.

A organizac@o do Congresso esteve a cargo da British Society of
Music Therapy, tendo como apoio a World Federation of Music Therapy
e outras instituicdes do Reino Unido.

O Comité organizador teve como presidente o musicoterapeuta
Nigel Hartley, da Inglaterra, e 0 Comit€ Cientifico Internacional foi presi-
dido pelo também musicoterapeuta britanico Leslie Bunt e integrado por
23 musicoterapeutas de 17 paises.

O evento foi realizado nos diversos campus na Universidade de
Oxford, e contou com a participacdo de 700 pessoas de trinta e quatro
paises.

O Brasil

Foram 12 os participantes do Brasil, sendo cinco os trabalhos
apresentados:

- Vera Bloch Wrobel — Music Therapy and Identity: A Cul-
tural Approach with the Child with Special Needs (RJ —
Graduagdo CBM-RJ).

- Maria Elena Gallichio — Music and Child versus Cancer
and Death (RS —Pés-graduagdo CBM-RJ)

- Sofia de Curtis — The Clinical Use of the Song with Music
Therapy in Pregnance (RS — P6s-graduagio CBM-RJ)

- Claudia Regina de Oliveira Zanini — Therapeutic Choir —
a Music Therapist’s look at the New Millenium Elderly.
(GO -Pés-graduagio UFG)

- Aneliese Thoenigs — Poster: Music Therapy Interacting
with Essence of Life. (RS — P6és-graduagio CBM-RJ)

- Thamine Hatem — A Pilot Study into Therapeutic Effects
of Music Therapy in Children undergoing Cardiac
Surgery. (PE —Médica)

- Lia Rejane Mendes Barcellos — 1 - Student’s Experience of
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Experiential Music Therapy — A Qualitative Research
Study. 2 - A Survey of Music Therapy Clinical Practice
World-Wide. (RJ — Graduagao CBM-RIJ)

Além destes profissionais que apresentaram os trabalhos menci-
onados acima, também estiveram presentes: Maristela Smith, de Sdo Paulo,
Raquel Araiijo, de Minas Gerais, Wheide de Mello e Andrade, de Goiania,
e duas estudantes de musicoterapia do Parand: Mirtes Marisa Sales
Schunemann e Daniela Pacheco Cardoso.

As grandes palestras

Este foi o primeiro congresso que organizou as grandes palestras
da manha seguidas de dois debatedores. Este formato enriqueceu muito
cada tema apresentado, pois, muitas vezes, as visdes sobre 0 mesmo,
eram bastante diferentes.

Os temas abordados nessas palestras foram:

Musica, Cultura e A¢do Social — Nigel Osborne (que tra-
balhou na Bdésnia e Sarajevo). Os debatedores foram: Brunjulf
Stige da Noruega e Julie Sutton, que trabalha na Irlanda do Norte
e do Sul, e Belarus (a antiga Bielo Russia).

Miisica, Sentido e Relagdo Terapéutica foi a segunda pa-
lestra que, na verdade referiu-se 2 drea de autismo. A palestrante
principal foi Anne Alvarez, uma psicoterapeuta inglesa que traba-
lha com autismo numa abordagem psicanalitica. As debatedoras
foram a também inglesa Jacqueline Robarts. A outra debatedora
foi Jinah Kim, musicoterapeuta coreana que trabalhou com crian-
¢as com necessidades especiais e com céncer.

Muisica, Espiritualidade e Cura, a terceira palestra, foi
proferida pelo Reverendo Michael Mayne, Emérito de Westminster,
que falou sobre suas experiéncias sobre mdsica, criatividade e
espiritualidade. Suas debatedoras foram Lucanne Magill que tra-
balha num hospital de cancer, em Nova York, e Rachel Verney do
Centro Nordoff-Robbins, em Londres.
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Os trabalhos apresentados

Muitos foram os trabalhos apresentados sobre formagio, pratica
clinica e pesquisa.

Sobre Formag3o

Sobre a formagao foi realizado, antes da abertura do Congresso,
um Simpdsio exclusivamente sobre “Experiéncias Musicoterdpicas nos
Cursos de Musicoterapia”. Este Simp6sio foi organizado por Barbara
Wheeler (USA), presidente da Comissdo de Educagdo da World
Federation, e contou com a presenga de 35 pessoas convidadas.

Os trabalhos apresentados foram dos seguintes pafses: Israel,
USA (3), Austrdlia, Inglaterra (3), Brasil, Dinamarca, Alemanha, Canada.
Duas pesquisas sobre o tema foram apresentadas: Brasil (Student’s
Experience of Experiential Music Therapy — A Qualitative Research
Study —Lia Rejane Mendes Barcellos — CBM), e Inglaterra.

Este Simp6sio nos mostrou que hoje, no mundo inteiro, quase
todos os cursos de musicoterapia tém este tipo de experiéncias.

Embora haja diferengas na nomenclatura, nos objetivos especifi-
cos, € no formato, todas estas experiéncias pretendem instrumentalizar o
aluno da melhor forma possivel para a prética clinica posterior.

Além deste simpésio sobre “Experiéncias Musicoterdpicas”, al-
guns trabalhos foram apresentados sobre outras questdes relativas a
formagdo como, por exemplo, Supervisio.

Sobre a Pratica Clinica

Com relagdo a prética clinica vdrios foram os trabalhos apresenta-
dos, como temas livres, nas dreas de atuagfio da musicoterapia. Temas j&
existentes foram tratados de forma mais profunda como, por exemplo,
Musicoterapia e Cultura, Musicoterapia ¢ Comunidade. Também novas
dreas de atuacdo surgiram: Musicoterapia e Torturados de Guerra,
Musicoterapia e Perda, ou, ainda, Musicoterapia em Escolas de Criangas
‘Divorciadas’ da Familia. Novos aspectos de temas ji conhecidos (fora
do Brasil) como € o caso de Musicoterapia e Prisdo — Vitimas de Tortura
foram discutidos. Além destes, assuntos relativos as 4dreas mais conhe-
cidas foram também objeto de apresentagdo de temas livres.

“Velhas sindromes’ tiveram uma nova leitura como a Sindrome
dos Sdbios Musicais e houve aratificagdo da possibilidade de realizagio
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de atividades musicais como terapia —como € o caso do coral terapéutico
—, tema tdo discutido ultimamente.

Sobre Pesquisa

Na drea de pesquisa foi realizado um Férum, aberto  participagio
dos delegados, com a apresentacdo de um painel de experiéncias de
pesquisadores em musicoterapia, além de temas livres sobre o assunto.

Além disto, muitos temas livres apresentados focalizaram teorias
de fundamentag¢do — psicanélise, psicologia analitica, psicologia
transpessoal, andlise transacional — e técnicas como: improvisagio, re-
criagdo, composi¢do e utilizagio da cangdo.

Os diversos métodos também foram objeto de apresentacio e
discussdo, principalmente, Nordoff Robbins e GIM.

A Tecnologia

Muitos trabalhos se concentraram em apresentar a utilizagio da
tecnologia em musicoterapia. Este ¢ um tema que apareceu pela primeira
vez no Congresso Mundial de Autismo, realizado em 1987, em Buenos
Aires, e vem sendo objeto de estudos e apresentagio crescente nos
ultimos congressos. Mas, em geral, discute-se a introdug@o do computa-
dor na prética clinica musicoterapica.

No entanto, o computador aqui comegou a ser apresentado tendo
uma outra fungfo, isto €, ndo na clinica, mas sim, como instrumento de
compreensdo da clinica ou do processo musicoterapico, ou, ainda, do
desenvolvimento do paciente.

Programas de computador, formas de avaliagdo do processo, e
maneiras de “mensurar” o desenvolvimento do paciente sdo algumas
das “inovagdes” apresentadas nesse congresso.

Concertos e Cultos Religiosos

Virios concertos foram realizados e este foi o primeiro congresso,
dos muitos j4 organizados, que inseriu dois cultos religiosos na sua
programacao: um catélico e um anglicano.

Problemas

Este foi o congresso que apresentou o maior de alguns problemas
que sempre existem em grandes eventos: a inexisténcia de tradug¢do (nem
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mesmo nas grandes palestras). Este era um aspecto que j4 estdvamos
cientes antes do congresso pois a Comissdo Organizadora, ciente de que
ndo poderia pagar pela tradug@o simultdnea, o que se constitui como o
aspecto que mais encarece este tipo de evento, avisara que devolveria o
dinheiro daqueles inscritos que necessitassem deste servigo.

Outro problema incontornével € que o congresso se realizou em
diversos campus da Universidade de Oxford o que, pela distincia,
impossibilitava que se assistisse a um trabalho numa sala e outro que
estivesse sendo apresentado imediatamente apds, em outro campus.

Langamento de Livros

E importante frisar que muitos foram os livros langados no even-
to. Dentre eles pode-se destacar:

WIGRAM, Tony, PEDERSEN, Inge, & BONDE, Lars Ole. A
Comprehensive Guide to music Therapy. London: Jessica
Kingsley Publishers. 2002.

BONNY, Helen; SUMMER, Lisa. (Ed.) Music Conciousness: The
Evolution of Guided Imagery and Music. Gilsum: Barcelona
Publishers. 2002.

BRUSCIA, Kenneth; GROCKE, Denise. (Ed.)Guided Imagery and
Music: The Bonny Method and Beyond. Gilsum: Barcelona
Publishers. 2002

KENNY, Carolyn & STIGE, Brynjulf. (Ed.) Contemporary Voices
in Music Therapy: Communication, Culture, and Community.
Oslo: Unipub forlag. 2002.

DAVIES, Alison & RICHARDS, Eleanor (Ed.) Music Therapy and
Group Work. London: Jessica Kingsley Publishers. 2002.

ESCHEN, Th. Johannes. (Ed.) Analytical Music Therapy. London.:
Jessica Kingsley Publishers. 2002.

SUTTON, Julie, P. (Ed.). Music, Music Therapy and Trauma:

International Perspectives. London: Jessica Kingsley
Publishers. 2002
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Préximo Congresso

O XI Congresso Mundial de Musicoterapia ser realizado em
Brisbane, Australia, em 2005.

Federagio Mundial de Musicoterapia, Inc.

A atual presidente da Federagio Mundial de Musicoterapia, Inc.,
€ aamericana Suzanne Hanser, da Berklee University.
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Normas para Publicagio na Revista
Brasileira de Musicoterapia

I-INFORMACOES GERAIS

ARevista Brasileira de Musicoterapia, editada pela Unifio Brasi-
leira das Associagdes de Musicoterapia — UBAM, vem publicando arti-
gos centrados na pesquisa, nas priticas profissionais ou na reflexio
critica sobre a produg¢io do conhecimento na 4rea.

II-ORIENTACAO EDITORIAL

Os originais dos artigos serdo submetidos a0 exame do Conselho
Editorial. Pequenas modificagdes no texto poderdo ocorrer; modifica-
¢des substanciais serdo soliciatadas aos autores. E permitida areprodu-
¢do parcial dos artigos desde que citada a fonte. Os originais ndo serdo
devolvidos.

I - APRESENTACAO DE TRABALHOS

Os artigos devem ser encaminhados 2 Secretaria Geral da UBAM
em trés vias datilografadas em papel A4, letra Times New Roman, corpo
12, espago 1,5 e margem de 2 cm. O texto deve vir de acordo com as regras
da Associagdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT). Deve ser envia-
do resumo em Portugués (com “abstract” em Inglés) contendo até 100
palavras, além de trés ou quatro palavras-chave (com respectiva tradu-
¢do em inglés). A primeira lauda do texto original deve conter o titulo do
trabalho, nome completo do autor, biografia de no méaximo 5 linhas, e seu
respectivo endereco. As demais pdginas devem ser numeradas conse-
cutivamente, a partir de 2. Versdo em disquete deve ser apresentada no
formato “Word for windows” 6.0/95 (doc). No corpo do artigo nio de-
vem ser incluidos elementos que possibilitem identificar o(s) autor(es)
do texto (ex: papel timbrado, rodapé com nome do autor).

IV - TIPOS DE TEXTO

1 Estudos tedricos/ensaios — andlise de temas e questdes
fundamentadas teoricamente, levando ao questionamento
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de modos de pensar e atuar existentes, e a novas elabora-
¢Oes (aproximadamente 15 laudas);

2 Relatos de pesquisa — investigagdes baseadas em dados
empiricos, recorrendo & metodologia quantitativa e/ou
qualitativa, contendo introdugfo, metodologia, resultados
e discussao (aproximadamente 12 laudas);

3 Depoimentos —relatos de experiéncia profissional de in-
teresse para as diferentes praticas cientificas/culturais
(aproximadamente 7 laudas);

4, Comunicagdes — relatos breves de pesquisas e trabalhos
apresentados em reunides cientificas/culturais (aproxima-
damente 7 laudas);

5 Ressonancias — coment4rios publicados em mimeros an-

teriores da revista (aproximadamente 7 laudas).
V - REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Os titulos de livros, periddicos, relat6rios, teses, dissertagdes, e
trabalhos apresentados em encontros cientificos devem seguir as refe-
réncias complementares, de acordo com as regras da ABNT, para identi-
ficagdo da fonte pesquisada.
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