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Resumo

Santos, Rafael Lima dos; Pessda, Luciana Fontes. Musica, adultos com
deficiéncias e a expressao de contetidos internos. Rio de Janeiro, 2017.
150p. Dissertagdo de Mestrado — Departametno de Psicologia, Pontificia
Universidade Catodlica do Rio de Janeiro.

Fortemente presente na trajetéria humana, a musica sempre teve lugar de
honra como a linguagem das emocdes. Esta dissertagdo teve como objetivo
ampliar esse conceito e refletir a respeito de tal linguagem em sua poténcia
desveladora de sentidos, especialmente na clinica do adulto com deficiéncia. Para
tanto, discutiu o papel da producdo musical dos pacientes como manifestacao
legitima de conteudos cognitivos, estéticos, culturais, de vivéncias e
comunicacionais, sendo a musica uma possibilidade concreta e possivel desses
adultos lerem a realidade — e, interagindo, se colocarem nela. Questdes como
desenvolvimento humano e deficiéncia, musicoterapia, linguagem e improvisacao
musical fizeram parte de uma fundamentacao tedrica que, dentro da clinica do
adulto com deficiéncia, validou as premissas de integracdo e organizacao de que
esse adulto precisa. A conclusdo a que se chegou foi a de que, tendo seus
objetivos contemplados e com os resultados analisados criticamente, a pesquisa
cumpriu com sua prerrogativa do tratamento terapéutico da musica como
potencialmente promissora de manifestacdo de contetidos internos. Além disso,
novas propostas foram pensadas visando otimizar ndo s6 o trabalho terapéutico
com musica como propiciar a essa populacdo uma vivéncia que se queira

libertadora, marcada pela criatividade expressiva e pelo prazer.

Palavras-chave
Musicoterapia; Deficiéncia Intelectual; improvisacdo; linguagem;
subjetividades.
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Abstract

Santos, Rafael Lima dos; Pess6a, Luciana Fontes (Advisor). Music, adults
with disabilities and the expression of internal content. Rio de Janeiro,
2017. 150p. Dissertagdo de Mestrado — Departamento de Psicologia,
Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

Strongly present in human trajectory, music has always had its place of
honor as the language of emotions. This dissertation aimed to amplify this concept
and ponder about said language in its potential of sense unveiling, particularly in
the treatment of adults with deficiency. This work discussed the role of the
patients musical production as legit manifestation of cognitive, aesthetic, cultural,
life and communication content, with music being a concrete possibility for these
adults to read into reality - and, as interactive players, to put themselves in it.
Questions such as human development and deficiency, music therapy, language
and musical improvisation were part of a theoretical foundation which, inside the
clinic of the adult with deficiency, validated the premises of integration and
organization needed by this adult. The conclusion that resulted from this study is
that, with its intended objectives and having the results critically analyzed, the
research fulfilled its prerogative of music as therapeutic treatment and potentially
promising of manifesting internal content. Furthermore, new ideas were thought
out in order to optimize not only the therapeutic work with music but also provide
to this population a freeing experience marked by expressive creativity and

pleasure.

Keywords
Music therapy; intellectual disability; improvisation; language;
subjectivities
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Apresentagao|

Refletir sobre o trajeto percorrido desde a graduagdo até a confeccdo da
proposta de pesquisa do mestrado ndo ¢ apenas um debrugar-se sobre si mesmo —
0 que ja ¢ muito. Trata-se também, penso eu, de um convite. Porque olhar para
tras e perceber a extensao do que foi vivido, d4 a dimensao da surpresa, da alegria
e da urgéncia pelo outro tanto que ainda (sempre!) precisa ser feito — sobretudo
com relacdo a produgdo académica de uma ciéncia tdo recente e ainda nio tao
conhecida como a musicoterapia.

Minha primeira graduacao foi em Letras. Cursei inicialmente Literaturas,
mudando por transferéncia para Alemao. Foi um periodo de grande riqueza: por
ter sido apresentado ao universo académico; pela perspectiva de mergulhar em
algo que, em principio, faria pelo resto da vida — a tal profissdo que abracamos;
por ter tomado contato com professores que eram / que sao verdadeiras
referéncias em suas areas; por tomar conhecimento de outras culturas e novas
formas de olhar o mundo. E, sem davida, o mais importante de todos os motivos
que contribuiram para essa riqueza: foi nessa €poca que tive contato com o
universo da pesquisa académica.

Ja transferido para o Alemao, logo me interessei por direcionar meu foco
para o campo da Literatura Alema e, de fato, orientado pela Doutora Izabela
Kestler (in memoriam), estudei Classicismo de Weimar durante praticamente todo
o resto da graduacdo. Lendo, traduzindo, produzindo. Decididamente, pensava,
era isso o que eu ia querer fazer.

Minha segunda graduacdo, ainda pela UFRIJ, representou, sem que eu
suspeitasse na época, uma transicdo a musicoterapia. Foi como graduando em
Piano que certo “incomodo” comegou a surgir, um “incomodo” relacionado a
pratica musical veiculada pelo curso que, grosso modo, preconizava uma vivéncia
no instrumento muito voltada para a produgdo de concertistas em apresentacdes.
Estudei pecas tdo belas, vi outros colegas estudando obras tdo formidaveis
constantemente. Sempre acreditei que deveria existir algo mais nessas pecas
(sobre as quais todos os alunos se debrucam semanas a fio) além do simples
proposito académico de unicamente apresenta-las a uma banca nos finais de

periodo para receber uma nota. Comecgou a crescer em mim (andante agitato) uma
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inquietacdo no sentido de querer acreditar que a musica pode e vai mais além.
Ainda dentro da UFRJ, tive conhecimento dessa graduagdo outra, musicoterapia.
Comecei a procurar saber sobre e acreditei que deveria tentar. O que me levou ao
Conservatorio Brasileiro de Musica — Centro Universitario (CBM - CEU).

A graduacdo em musicoterapia ndo trouxe um deslumbramento messianico
no sentido de acreditar que a musica fosse capaz de curar enfermos, salvar pessoas
de uma condicao aflitiva — qualquer que fosse —, sanar doencas do corpo e da
alma. Tampouco supus que, tal como Orfeu com sua lira, bastaria sair por ai com
um violao no colo e todas as feras (reais e metaforicas) se acalmariam entrando
em estado de graga. Ja nos contatos iniciais, pude perceber que essa ciéncia (que
também ¢ arte) era exatamente o ir além que procurava e cria ser possivel'.

O curso em Musicoterapia no Conservatorio Brasileiro de Musica ¢
dividido em trés grandes areas’ disciplinas de musica (Percep¢io, Anélise,
Histéria da Musica, entre outras); disciplinas de sensibilizagdo (Expressdo
Corporal, Improvisagao corpo-som, Processos de musicalizacdo, entre outras) e
disciplinas clinicas (Psicologia, Neuroanatomia, Teorias e técnicas em
Musicoterapia, entre outras). Por sua vez, a disciplina dorsal que nomeia o curso ¢
dividida em trés zonas de atuagdo (sendo exigido de cada uma delas um estagio):
Musicoterapia na Reabilitacdo, Musicoterapia na Saude Mental, Musicoterapia na
Deficiéncia Intelectual. Nao cabe aqui discorrer sobre como foi ter tido contato
com todas essas zonas de atuacdo, mas creio ser valido registrar que, inicialmente,
ainda sem saber em que area gostaria de atuar, s tinha uma certeza na época: nao
seria no campo da Deficiéncia Intelectual. De maneira alguma.

Contudo, a partir da pratica nos estagios, a mudanga comecou. Cada aluno
poderia escolher o lugar em que gostaria de estagiar, desde que dentro do campo

da Deficiéncia Intelectual — &rea obrigatoria no segundo ano de curso. A

' E evidente que com isso ndo advogo um status de mais-valia do musicoterapeuta com relagédo ao
uso da musica pelos solistas, bacharéis em seus instrumentos, cantores, regentes: para todos que
se utilizam da musica como performance em geral. Alias, é esperado que pessoas sejam afetadas,
mexidas em seu interior apdés um recital, tanto os que assistem quanto os que tocam — o que
significa que a musica por si & capaz de tocar e agir, qualquer que seja o0 meio em que se
apresente: numa sala de concerto, num atendimento ou numa sala de aula. O mesmo vale para os
educadores musicais — e, historicamente, como sera visto mais adiante, a Musicoterapia deve
muito a Educacdo Musical. Nao se trata, portanto, de estabelecer uma hierarquizagio entre a
triade “musica na performance”-“musica na terapia’-“musica na educagéo”. Sdo direcionamentos
distintos, apenas isso.

LG

2 Descrigao da grade curricular baseada no ano do meu ingresso no curso, ou seja, 2008.
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professora da disciplina, Ana Sheila Tangarife’, também era a musicoterapeuta do
IPCEP (Instituto de Psicologia Clinica, Educacional e Profissional). Por uma
questdo de comodidade e conveniéncia, uma vez que nossa professora atuava
diretamente ali, escolhemos (eu e duas colegas de turma) estagiar no referido
Instituto mesmo.

Ainda me lembro bem do meu primeiro dia como estagidrio. Do
estranhamento em lidar com pessoas com deficiéncias (ndo uma ou duas delas,
mas uma turma inteira!). Eu me lembro dos rostos e expressdes de mutuo
reconhecimento — dos novos estagidrios com relacdo a eles, da parte deles com
relacdo aos novos estagiarios —, bem como dos sorrisos e recepgdo calorosa em
nos receber. Eu me lembro do conforto que veio com o tempo em perceber que
por tras das babas, das formas distorcidas, dos odores estranhos, dos trejeitos, dos
espasmos, das ocasionais convulsdes, nos depardvamos com pessoas que sentem,
que nos tocam calorosamente, que conversam € s€ preocupam COnosco, que
confiam em nds e partilham gratuitamente de experiéncias de suas vidas, que se
comunicam e que esperam algo de nods, sendo bastante receptivas as atividades
musicais — e, ndo raro, surpreendentemente atuantes.

Foi durante a pratica do estdgio que meu interesse por essa area comegou a
crescer. Acredito que esse interesse tenha nascido de uma vivéncia plena marcada
pelo contato direto com os internos € a percepcdo da enorme gama de
possibilidades da atuagdo da musicoterapia dentro da é4rea da Deficiéncia
Intelectual.

Entretanto, tanto nos estagios quanto nas supervisdes, alguns
questionamentos se apresentavam constantemente em torno de uma so6 duvida: por
que a poténcia da musicoterapia nessa drea de atuagdo continua sendo algo
desconhecida por pais ou responsadveis, educadores, profissionais de saude e
pessoas em geral? Talvez pelo reconhecimento (muito acertado) de que o trabalho
com pessoas com deficiéncia, em longo prazo, ¢ cansativo e exige um grande
esforco que, ao cabo de muitas sessoes, resultaria apenas em alguns resultados
aparentemente pouco significativos; talvez pelo temor de que o musicoterapeuta

que lida com essas pessoas poderia “esquecer” da terapia por desenvolver uma

* Docente da graduacgdo e da especializagdo em Musicoterapia (CBM - CEU). Supervisora de
estagios na area Deficiéncia Intelectual e coordenadora da Clinica Social Ronaldo Millecco (CBM -
CEU).
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pratica mais voltada pra educacdo musical (ndo que represente qualquer problema
ser um educador, longe disso! mas terapia musical ndo ¢ educacdo musical,
educagdao musical ndo € terapia musical); talvez porque conceitos profundamente
arraigados e “indiscutiveis” do pensamento ocidental acerca do funcionamento
psiquico como inconsciente, projecao, id-ego-superego, nao se revelariam muito
pertinentes (ou, ao menos, ndo tdo fundamentalmente importantes) no trabalho
pratico com pessoas com deficiéncias; talvez porque as instituigdes especializadas
estariam fadadas a terminar, por conta da proposta de inclusdo nas escolas
convencionais; talvez porque mesmo os espacos € instituicdes que trabalham
especificamente com deficientes adultos sdo bastante escassos.

Enfim, cumpri minha carga horéria no Instituto, mas optei por continuar
ali — tornando o campo da Deficiéncia Intelectual minha area prioritaria. A
motiva¢do da minha permanéncia, além da potencialidade musical que era vivida
ali, foi um estudo realizado sob a orientacdo de Ana Sheila Tangarife.

A pesquisa Musicoterapia na Deficiéncia Intelectual — um estudo sobre
avaliacoes e intervencoes com enfoque cognitivo durou de margo de 2010 a
marg¢o de 2012. Durante esse tempo, foi feito um trabalho pratico de identificagdo
das potencialidades e necessidades musicais dos “alunos” do IPCEP com o
objetivo de, ao final do processo, elaborar um instrumento de avaliacdo especifico
da musicoterapia na area da Deficiéncia que fosse capaz de otimizar o trabalho
realizado. Esse instrumento foi elaborado e, entre outras fungdes, o PAM (Perfil
de Avaliacdo Musicoterdpica) de cada “aluno” permitia mapear, entre outros
aspectos, comportamentos nas areas de: manifestacdo instrumental; manifestacao
vocal; relacionamento sonoro; improvisagdo integrada; reatividade sonora;
performance musical; criatividade musical e comunicabilidade sonora.

Esse estudo, alids, serviu de escopo temdtico para a minha monografia.
Principalmente porque um dos eixos tematicos da pesquisa realizada girava em
torno dos pressupostos teoricos de um psicologo romeno e sua teoria da
Modificabilidade Cognitiva Estrutural: Reuven Feuerstein (1921-2014). Dizendo
de maneira bem sucinta, a teoria do MCE defende uma postura frente a todo tipo
de incapacidade humana pautada pela supera¢do, uma vez que todos nds somos
capazes de modificar nossa estrutura cognitiva.

Além da pesquisa — muito exitosa tanto no Instituto quanto no meio

profissional —, outro fator foi decisivo para minha permanéncia ali: Ana Sheila
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Tangarife ja estava em vias de se aposentar e decidiu que seria eu a pessoa a
substitui-la ali dentro — onde estou até hoje.

Ja houve mudancgas: pessoas sairam, alguns entraram — profissionais e
“alunos”; mudamos de sala; o antigo piano de armario de madeira foi substituido
pelos teclados eletronicos; mudamos algumas propostas, no sentido de incluir a
musicoterapia nos planejamentos de equipe. A Unica coisa que ndo muda ¢ o gosto
de, a0 menos uma vez na semana, todos terem contato com a pratica musical —
que também conta com oficinas de flauta-doce, canto e percussao.

Perto de completar a graduacdo no Conservatorio, passei pelo processo de
me questionar a respeito do direcionamento dos meus estudos quando terminasse
o curso. Isso porque ndo ha no Brasil (até o presente momento) um Mestrado em
musicoterapia — ha especializagdo, inclusive no proprio CBM. Ainda orientado
por Ana Sheila Tangarife, pareceu mais acertado, em principio, que a area de
Educacio seria a mais apropriada — mormente a educagdo inclusiva. Entrando em
contato com o trabalho e as pesquisas de muitos profissionais, ndo percebi uma
atuacao significativa com adultos deficientes. Na verdade, de um modo geral, a
literatura especializada ¢ absolutamente escassa. Muito tem sido escrito a respeito
da crianca com deficiéncia: estimulagdo essencial, inclusdo, acompanhamento,
politicas publicas, ambiente de sala de aula, propostas ludico-pedagdgicas. Parece
que ainda ndo se constatou que € preciso pensar que essas mesmas criangas sobre
quem tanto se escreve vao crescer e envelhecer — ndo mencionando os muitos que
ja existem.

Foi por meio de uma amiga estudante de Design da PUC que tive contato
com a pos-graduacao em Psicologia Clinica. Essa amiga, inclusive, desenvolveu
um projeto de pesquisa com vestes sonoras para pessoas com deficiéncia e
estagiou no IPCEP quando eu ja era o musicoterapeuta da instituigdo — pesquisa
essa que, alids, que era a tema de sua dissertagﬁo4. Procurei saber mais sobre e,
tendo lido a respeito da linha de pesquisa Interag¢do social, linguagem e
subjetividade, percebi que ali deveria ser um campo prenhe de possibilidades para
continuar estudando e desenvolvendo uma pesquisa nesse campo que abracei — na

verdade, pelo qual fui abracado.

* Natalia Chaves Bruno: Wearables, deficiéncia intelectual de desenvolvimento e

movimentagao corporal: um estudo sobre a perspectiva do design em parceria com o grupo do
IPCEP (Instituto de Psicologia Clinica, Educacional e Profissional). Dissertagdo defendida em
2015.
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Meu projeto de pesquisa, Musica como linguagem: adultos com
deficiéncias e a expressdo de conteudos internos, ¢ um continuar da monografia
de fim de curso da graduacdo. O que pretendo é me debrucar sobre as narrativas’
produzidas com atividades de improvisacao propostas na pesquisa — pesquisa essa
cujos pressupostos de partida sdo o de que a musica, para além do campo das
emocdes, € um processo cognitivo ativo e construtivo todo peculiar. De acordo
com Serafine (1988),

a musica ¢ uma forma de pensamento que se desenvolve,
durante a existéncia da pessoa, tanto quanto outras formas de
pensamento, tais como a linguagem, o raciocinio matematico e
as concepgoes a respeito do mundo fisico. (p. 5)

Musicalmente falando, sobretudo em sua manifestagcdo popular, nossa
cultura ndo estimula a pratica da improvisacdo. Somos submetidos o tempo todo a
pratica da reprodu¢do musical — sendo que essa reproducao quase sempre obedece
ao esquema padrdo de cangdes estrofe-refrao-estrofe, tendo harmonias e
encadeamentos que conduzam o ouvido do senso comum a uma zona de conforto
€ seguranga porque “esperamos’ 0 que vai acontecer.

A improvisagdo musical ¢ um jogo em que as regras podem ser
subvertidas, ainda que, tempos depois, nossa percepcao tenda a busca de sentido
dentro dessa aparente ¢ deliberada desorganizagdo sonora. Miller (1992)
fundamenta esse caos sonoro dizendo que

ao ouvirmos uma pega particular, alguém segue os esquemas,
projetando-os para frente no tempo para fornecer expectativas.
A maioria desses planos, dessas projegdes € inconsciente.
Quando uma interrupg¢do ocorre e a estimulagdo toma seu
lugar, a atividade cognitiva é acionada de forma a procurar
uma interpretagdo do novo evento. (p. 15; grifos meus)

Essa busca de significagdo ¢ cara para o entendimento da subjetividade do
adulto com deficiéncia, uma vez que seu discurso (e nem digo do especificamente
musical) pode ser sobrepujado pela “interpretacdo” dos que lhe sdo ou estdo
proximos — situagao que, alias, pode ser comum aos que apresentam problemas na
insercao da linguagem de um modo geral (CIRIGLIANO, 2014). Parece que ainda

ficamos tdo desconcertados por suas incapacidades que ndo nos apercebemos de

® Narrativa compreendida como, sob a o6tica da Psicologia Cognitiva defendida por Monteiro
(2008), um processo articulado de negociagdo da autoimagem e do autoconceito “frente aos
canones da cultura” em que a subjetividade se produz.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512105/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1512105/CA

17

que sdo sujeitos’ desejantes e atuantes. O valor do sentido em musica (tragando
paralelos com a linguagem convencional constituida de fonemas, de sintaxe e de
semantica) se manifesta justamente quando a producdo desses adultos prescinde
da letra ou da palavra para acontecer.

A justificativa da pertinéncia da presente pesquisa encontra duas frentes:
uma relacionada a necessidade cada vez maior de estudos na area da cognigdo
musical; a outra, relacionada a necessidade de produzir conhecimento acerca da
populagdo adulta com deficiéncias que, devido aos avangos dos meios profilaticos
e divulgacdo de posturas e recursos voltados a promocao de qualidade de vida,
tem vivido mais, também tem envelhecido.

Isso porque ainda parece ser dificil enxergar e compreender o fendmeno
musical para além das amarras caracterizadas pelo tripé “dom” - “emocao” -
“entretenimento”. O ensejo de encarar a musica como uma manifestacdo cognitiva
tdo legitima quanto, por exemplo, as operacgdes logicas, linguisticas ou espaciais,
deixa claro que, apesar de sua natureza fisica (o som que se propaga por vibragao)
e cultural (sendo uma manifestacdo humana presente desde tempos imemoriais
(LEVITIN, 2006)), a musica ainda precisa se firmar, também, como uma
faculdade do intelecto. Como ja dito, estudos sistematicos relacionados a cognicao
musical sdo recentes no Brasil e, portanto, ainda escassos (ILARI, 2006).

Por outro lado, segundo estimativas do censo 2010 realizado pelo Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2011), 45,6 milhdes da populagdo
brasileira possuem algum tipo de deficiéncia — incluindo as de natureza visual,
auditiva, motora e/ou cognitiva. Isso representa cerca de 24% da populacdo —
numero bastante expressivo. O fomento de politicas publicas voltadas para a
inclusdo e acessibilidade refor¢a que a atitude diante das pessoas com deficiéncias
ndo ¢ a de simplesmente computar sua existéncia, mas a de se admitir que sejam
necessarios adaptagdo e comprometimento mutuos: da pessoa com deficiéncias
para com a sociedade e vice-versa, viabilizando que tal parcela da populagdo
circule e atue. Pesquisas que viabilizem promocgao de qualidade de vida para tais

pessoas sao mandatorias, quaisquer que sejam as areas do conhecimento.

® O conceito de sujeito acolhido na presente dissertagéo estd de acordo com Cirigliano (2014),
quando diz: “Este significante — sujeito — n&o é ponto de discussdo em Musicoterapia. Para o
musicoterapeuta, o afetamento pelo sonoro, que se da desde o Utero materno, seja por vibragdes
ou auditivamente, ja faz de todos os humanos, sujeitos musicais” (p. 1; grifos meus).
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O setting musicoterapéutico ¢ lugar de experiéncias que VAo,
necessariamente, para além do espaco clinico, permeando as relagdes do paciente
com seu mundo (BARCELLOS, 2009). A compreensao dessa dinamica permite
ndo apenas um maior entendimento do papel da musica na vida das pessoas com
deficiéncias, bem como refletir sobre uma ressignificagdo do sujeito consigo
mesmo, com o musicoterapeuta e com os demais do grupo. De acordo com Louro
et al. (2006), a grande contribui¢do da musica orientada para a pessoa com
deficiéncias

encontra-se diante da possibilidade de trabalhar de forma
objetiva suas dificuldades e limitagdes; de descobrir nesse
processo suas capacidades e talvez perceber que o limite pode
ser a mola propulsora para sua realizacdo pessoal, seja ela
musical ou de outra natureza. (...) Musica é importante porque
¢é importante, para todas as pessoas, em todos os momentos de
suas vidas, independente de suas habilidades ou dificuldades.
Isso nem todos compreendem (p. 28, 29; grifos meus).

Nossa sociedade, ao contrario da dinamica do ensino de alguns povos,
aceita com tranquilidade o analfabetismo musical (GARDNER, 1994). Sequer se
aventa a prerrogativa da necessidade dos membros da comunidade desenvolverem
o minimo de competéncia para, ao menos, identificar as notas dispostas numa
pauta musical. O quadro fica ainda mais interessante quando, dotados de uma
mentalidade utilitaria preconizada pelo capitalismo, percebemos que, apesar da
“magia” de que ¢ dotada, a musica ndo ¢ necessaria para a existéncia humana.
Poderiamos perfeitamente viver sem ela.

No entanto, faz muito sentido, ainda assim, pensar a musica como parte

constitutiva da propria sociedade. Segundo Levitin (2006),

alguns dos artefatos humanos mais antigos sdo instrumentos
musicais (por exemplo, tambores e flautas feitas de ossos). De
fato, o ato de fazer musica antecede a agricultura nos registros
arqueolégicos. (p. 25)

Valem também as palavras de Sloboda (2008), psicélogo bastante atuante
na area da cogni¢cdo musical:

Alguém pode compreender a musica que se ouve ser sem
movido por ela. Se ele é movido por ela, entdo ele deve ter
passado por um estagio cognitivo que envolve a formacdo de
uma representagdo interna, simbolica ou abstrata da musica. A
natureza desta representagdo interna e as coisas que ela permite
que o ouvinte faca com a musica sdo a matéria-prima central da
psicologia cognitiva da musica. (p. 5)
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E essa representacio interna de que fala o autor — e a crenca na poténcia
das narrativas expressivas por ela desencadeadas — o que fundamenta a pratica
terapéutica da musica na clinica da deficiéncia.

Finalmente, vale reforcar que toda pesquisa ¢ um recorte, € um instantaneo
tirado conscientemente tendo passado por necessarias escolhas: quem ou o que
sera fotografado, o porqué, o como, o melhor angulo, em que momento, o que
fazer com a foto pronta, como relacionar essa foto com outras ja existentes e
outras que virdo. E, assim como na fotografia, o instante captado ¢ apenas isso:
um instante. Depois de pronta, as pessoas da foto passam por momentos outros,
em produgdes outras, ou seja, em convites outros para que novas fotos sejam
tiradas; para que, enfim, esses “corpos que aprendem a ser afetados”, como nos

diz Latour (2008), continuem em seu dinamismo de vida.
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1

Introducao

A presente dissertagao se organizou pela disposicdo em capitulos que, até chegar
a pesquisa propriamente dita, elencaram reflexivamente discussdes acerca do
desenvolvimento, da musicoterapia, da linguagem e da improvisagao.

O ser humano em sua particularidade expressiva de diversidade foi o primeiro
tema para, em seguida, a musicoterapia ganhar voz em sua proposta peculiar de
entendimento e abordagem desse mesmo ser humano. A linguagem ganhou contornos
muito particulares no entendimento historico necessariamente atrelado a musica de J. J.
Rousseau. A improvisacdo culminou a fundamentagdo tedrica como linguagem
especifica em sua manifestacdo musical — e, claro, em musicoterapia.

O proposito dessa Introducio no corpo maior do trabalho foi o de, brevemente,
esclarecer como esta dissertagdo se organizou. Seguem, entdo, os capitulos
estruturalmente pormenorizados.

O primeiro capitulo, Desenvolvimento humano e Deficiéncia Intelectual, apds
discutir brevemente a relativizagdo do conceito de normalidade marcado pela diferenca,
dimensionou formas distintas de compreender o intelecto humano. O entendimento de
desenvolvimento também se mostrou diverso, a depender do enfoque que se tenha
adotado — dedicando, inclusive, uma referéncia ontologica pautada pela musica
elaborado por Bruscia (1999).

Ainda no mesmo capitulo, depois de um panorama orientado para discutir a
tipicidade dentro do desenvolvimento humano, a reflexdo seguinte se propds tratar da
atipicidade: as nomenclaturas existentes (¢ a carga que cada uma comporta) ¢ suas
classificagdes. O capitulo encerra com o enfoque sobre a Sindrome de Down.

No capitulo seguinte, Musicoterapia, antes de uma discussdo conceitual a
respeito de seu campo de atuagdo especifico na area da Deficiéncia Intelectual, foi
preciso, embasado de maneira genérica no que as pessoas comumente dizem, definir o
que a musicoterapia ndo é. Questdes que se colocam frente ao profissional que se vé
constantemente as voltas com as “fronteiras” de um campo de saber que,

essencialmente, ja ¢ um espago-entre, amalgama entre Arte e Medicina.
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Apos essas reflexdes — e as implicagdes particulares suscitadas (historia, quadro
atual, reconhecimento e alguns equivocos) —, a musica ganhou destaque sob o olhar
especifico da musicoterapia, diferenciando esse mesmo olhar da pratica performatica e
da educacao musical.

A partir de algumas definigdes selecionadas, elencadas e devidamente
discutidas, a musicoterapia como poténcia alternativa diante da Deficiéncia Intelectual
encerrou o capitulo.

A dissertacao seguiu com o capitulo Linguagem. Esse foi o /ugar da pesquisa
em que se procurou ampliar o olhar frente a multiplicidade de 6ticas a respeito de um
assunto tao constitutivo da esséncia humana — o que nos insere social e culturalmente,
nos definindo em nossa singularidade como espécie.

Os tedricos Vygotsky, Bruner e Chomsky deram contribui¢des necessarias que
serviram para tragar, posteriormente, paralelos com a comunicagdo musical que se
mostraram férteis e possiveis.

Algumas defini¢des e entendimentos diversos sobre a linguagem humana foram
mostrados, orientando o direcionamento, evidentemente, para uma perspectiva propria
da musica: linguagem potente com “encaminhamentos” e contornos muito bem
definidos.

Nesse sentido, Rousseau (2008), em seu Ensaio sobre a origem das linguas, foi
convocado para, depois dos trés referidos pensadores, dar sua contribuicao necessaria
em que defende o entendimento da evolu¢ao humana pautado pelo poder da linguagem
musical: paradigma da perfeita expressao.

Em sua trajetéria rumo a civilizagdo, o homem, assegura Rousseau, teria trilhado
um caminho cujo desenrolar o privou da riqueza comunicativa original. O presente
trabalho procurou assegurar, pela musicoterapia, uma tentativa possivel de resgate dessa
“magia” de que a musica anteriormente era dotada.

Ainda no mesmo capitulo, e na tentativa de marcar sua singularidade frente ao
signo linguistico, semelhancas e diferengas entre as linguagens musical e verbal/escrita
foram abordadas.

O capitulo Improvisacao definiu o ultimo objeto da fundamentagdo teorica

antes de apresentar a pesquisa.
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Encarada de forma distinta com relagdo ao senso comum, foi visto que a
improvisa¢do ¢ um dos géneros de que a musica se vale — com um funcionamento e
uma pratica que, de modo algum, significam “fazer qualquer coisa”.

Dentro da musicoterapia, a improvisacao foi discutida como ferramenta técnica
promissora e propulsora de subjetividades — mormente frente a pessoa com deficiéncia.
Para o propdsito da pesquisa realizada, o Modelo Riordon-Bruscia de Improvisagdo
Experimental foi discutido: o porqué de sua escolha, o que o diferencia dos demais
modelos e linhas, quais aspectos sdo trabalhados em sua manifestagao.

E, porém, na Metodologia da pesquisa que a dissertagdo aferiu sua proposta
maior: a de refletir sobre as possibilidades terapéuticas da musica na Deficiéncia
Intelectual.

Questoes de ordem definidora da natureza deste trabalho foram debatidas, a
saber: método (como, de fato, a pesquisa aconteceu na pratica), questdes ¢éticas,
natureza do estudo, objetivos e hipdtese.

Em seguida, o capitulo continua com uma breve descricdo dos perfis
comportamental e musical dos sujeitos envolvidos para descrever detidamente as
atividades desenvolvidas que foram propostas — bem como o que esperar do uso do
teclado eletronico e do uso da voz.

No topico voltado para a descri¢do dos resultados e analise de dados, as
impressoes da pesquisa foram problematizadas. De maneira geral (os sujeitos como
grupo) e de maneira especifica (cada um deles em suas particularidades dignas de
mencao).

A Discussdo teorica seguinte visou dialogar com todos os capitulos precedentes,
no sentido de estabelecer didlogos conceituais com a fundamentagdo tedrica
anteriormente vista — fundamentacao essa que visasse e servisse para otimizar o trabalho
pratico musical na deficiéncia. E ¢ justamente o repensar propostas (novas-velhas) o que
encerra o capitulo.

A dissertagdo teve na Coda o espacgo critico para reflexao “final”, em que se fala
um pouco ¢ mui brevemente sobre o quadro da deficiéncia no Brasil — ¢ de novos

estudos que precisam ser feitos.
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2|

Desenvolvimento humano e Deficiéncia Intelectual

Redes sociais. Foruns online. Noticias e acontecimentos em tempo real
diuturnamente — ndo raro acompanhados de toneladas de opinides, “achismos” e
sentencas. No conforto de sua poltrona, qualquer cidaddo (podendo, inclusive,
optar pelo anonimato) emite juizos de valor sobre, praticamente, qualquer assunto
que seja veiculado. Em seu pais ou ndo. Parece nao ser desacertado supor que, nas
redes sociais dos dias de hoje, qualquer um pode assumir o papel de juiz,
psicologo, policial, terapeuta, professor, pesquisador, advogado, técnico esportivo,
critico, artista, cientista, chef ou o que quer que seja.

Por um lado, tal democratizagdo do conhecimento possibilita que varios
assuntos sejam amplamente divulgados e discutidos por varias camadas sociais —
e que cada um emita seu veredicto final ou simplesmente fique por dentro. Por
outro lado, se faz notdrio que, apesar de toda essa propaga¢do dos acontecimentos
e debates de ideias — marcadas por forte avanco tecnologico que, entre outras
atribuicdes, langa constantemente aplicativos e plataformas que facilitam
justamente a comunicacdo — a sociedade ainda se v€é as voltas com antigas
questdes humanas. Ainda: ¢ justamente dentro do espago das telas luminosas onde
também podem se propagar indiscriminadamente d6dio, intolerancia, ignorancia,
desrespeito e retrocesso.

Por tras do quadro dessa verdadeira patologia social de segregagao, hé algo
que encerra um comportamento humano associado a tudo aquilo que seja, na
acep¢do mais ampla do termo, excéntrico, ou seja, ex-céntrico, “fora do centro”,
“a margem”. Como lidar com o diferente, afinal? O diferente assustador. O
diferente incomodo, quase desconcertante, mesmo condenavel. O diferente risivel
fonte de anedotas. O diferente estranho.

Lidar com o diferente pode atingir esferas diversas e com multiplas
implicacgdes: desde a violéncia fisica ou mesmo a morte, passando por situagoes
mais “inofensivas” como a piada ou a simples condescendéncia piedosa.

E como tudo o que diz respeito a humana condi¢cdo, o conceito

paradigmatico em que se baseia o igual da maioria a que se opde o diferente de
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uma minoria também foi (e ¢) marcado pelo crivo conceitual da historia. De
acordo com Fonseca (1995),

Em termos antropologicos, ser “crianga”, ser “velho”, etc.,
representou em varios periodos historicos, e representa ainda
hoje, uma condigdo de subalternidade de direitos e de fungdes
sociais. (...) Em muitos aspectos, a problematica da deficiéncia
reflete a maturidade humana e cultural de uma comunidade. Ha
implicitamente uma relatividade cultural, que esta na base do
julgamento que distingue entre “deficientes” e ‘“ndo-
deficientes”. Essa relatividade obscura, ténue, sutil e confusa,
procura, de alguma forma, “afastar” ou “excluir” os
“indesejaveis”, cuja presenca “ofende”, “perturba” e “ameaga”
a ordem social. (p. 7)

Significa refletir que, dentro de uma perspectiva dindmica da historia, o
diferente nao ¢ condicao intrinseca, imanente. O diferente se faz diferente — e nao
por suas proprias maos, e nao pelo proprio olhar.

Quando pensamos especificamente na pessoa com deficiéncia, hd que se
ter o cuidado por ndo associar a diferenga ao estigma da incapacidade. Segundo
Chan e Zoellick (2012),

Em todo o mundo, as pessoas com deficiéncia apresentam
piores perspectivas de saitde, niveis mais baixos de
escolaridade, participagdo economica menor, ¢ taxas de pobreza
mais elevadas em comparagdo as pessoas sem deficiéncia. Em
parte, isto se deve ao fato das pessoas com deficiéncia
enfrentarem barreiras no acesso a servigos que muitos de nos
consideram garantidos ha muito, como saude, educagio,
emprego, transporte, e informacdo. Tais dificuldades sdo
exacerbadas nas comunidades mais pobres. (p. xi)

E claro que ndo se trata de fechar os olhos ou simplesmente ignorar a
diferenca marcada pela natureza da deficiéncia — mesmo porque, algumas dessas
limitagdes sdo, literalmente, muito perceptiveis. O que precisa ser pensado ¢ que a
diferenga ¢ uma condicdo comum a que todo ser humano estd, necessariamente,
submetido: ninguém ¢ absolutamente idéntico a ninguém' (WILLIAMS, s/d).

Além disso, todos ndés temos nossas incapacidades, limitagdes,
imperfeigdes. Quem decide o nivel de “gravidade” entre o uso de uma bengala ou
0 uso de um par de 6culos, ao que parece, ndo ¢ quem precisa dos 6culos ou da

bengala.

! Existem, ao menos, dez caracteristicas que tornam nossa singularidade inalienavel: DNA,;

digitais; modo de andar; batimentos cardiacos; voz; cheiro; microbioma (a col6nia de bactérias e
microorganismos vivos em nés); iris; orelhas; ondas cerebrais. (WILLIAMS, s/d)
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Esta ¢ a parte da dissertagdo cujo objetivo foi discutir a tematica da
Deficiéncia. Nao sem proposito, o primeiro capitulo desse trabalho coloca a
questdo humana em evidéncia para que, posteriormente, assuntos que digam
respeito a musica, a linguagem, a improvisacao € a pesquisa propriamente dita
sejam trabalhados. Portanto, antes das abstracdes tedrico-conceituais, o elemento
concreto razdo de ser da pesquisa — na verdade, de todo e qualquer trabalho
terapéutico: o ser humano.

Para tanto, algumas breves nocdes acerca do desenvolvimento serdao
pontuadas, bem como as especificidades da Sindrome de Down. Antes, porém,
observagdes sobre algumas defini¢des de nomenclatura se fazem necessarias para
melhor situar o lugar conceitual desse trabalho. Nao sem discutir brevemente o
que vem a ser inteligéncia: algumas defini¢gdes, perspectivas, implicagdes.

Antes das discussdes conceituais a que o capitulo presente se propde, fica
claro que, a despeito da crescente mobilizag¢do inclusiva em nivel global, € preciso
sempre repensar € ampliar o julgamento de normalidade para além de uma otica
puramente biologica, anatdmica, fisiologica. Questdes sobre “o que ¢ normal?”,
“o que se faz normal?”, “como / por que o normal pode mudar?” precisam ser
repensadas constantemente para tentar fazer, tanto quanto se possa, uma leitura da

diferenca, seja ela de que natureza for, livre da oOtica limitadora da ignorancia.

2.1 Conceitos de inteligéncia

Historicamente, algumas maneiras de definir o intelecto tiveram
proposi¢des interessantes. Para o filosofo grego Aristoteles (384 a.C.-322 a. C.), o
conceito de inteligéncia se desdobra em cinco fungdes: sensacdo, imaginagao,
memoria, razao pratica e razao criativa (GOMES, s/d).

Em Wilhelm Stern (1871-1938), o pai do conceito de QI, a inteligéncia ¢é
compreendida como um construto relacional entre a idade mental e a idade
cronologica (GIRARDI, 2005). Galton (1822-1911), primo de Darwin de quem
bebeu das aguas da Selecdo Natural para o desenvolvimento de sua teoria
eugenista, supunha ser a inteligéncia, assim como outros caracteres hereditarios,
passiveis de transmissdo geracional (Del CONT, 2008).

Meira e Spinillo (2006) nos lembram que foi Thorndike (1874-1949) o
primeiro a teorizar sobre o conceito de inteligéncia social, advogando que,

diferentemente da “inteligéncia escolar” (abstrata), aquela se caracteriza pela
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“habilidade de compreender e utilizar conhecimentos relativos ao mundo social e
interpessoal, isto ¢, a capacidade para compreender e lidar com homens e
mulheres e agir com sabedoria nas relagdes humanas” (p. 82).

Assim como com os niveis de deficiéncia (a serem vistos adiante), a
inteligéncia também pode ser encarada de maneira multifacetada, ndo em graus,
mas em tipos distintos. Foi Gardner (1994) o grande disseminador do conceito
multifuncional da inteligéncia que, para efeitos de caracterizagdo, sao distribuidos
em seis tipos: a linguistica, a musical, a ldgico-matematica, a espacial, a
cinestésico-corporal e a pessoal. A cada um desses tipos de inteligéncia, caberia
um potencial criativo para o enfrentamento de dificuldades especificas.

Bock et al. (2001) ressaltam que também a Psicologia estabelece duas
abordagens classificatorias a esse respeito: a abordagem diferencial, em que a
inteligéncia poderia ser aferida por meio de testes baseados em escalas; e a
abordagem dindmica, para a qual

a inteligéncia deixa de ser estudada como uma capacidade
isolada, para ser pensada como capacidade cognitiva e
intelectual que integra a globalidade humana. Assim, quando ¢é
enfocada uma produg@o intelectual do homem, esta ¢ analisada
nos seus componentes cognitivos, afetivos e sociais. (p. 183;
grifos meus)

Quando se trabalha no campo da deficiéncia intelectual, a teoria da
Modificabilidade Cognitiva Estrutura desenvolvida pelo pedagogo e psicologo
Reuven Feuerstein (1921-2014), ja4 mencionado na Apresentacdo, se faz
pertinente e atual. Nao s6 pela possibilidade de libertagdo das amarras de
determinismos genéticos como pela crenca na possibilidade de permanente
expansao e plasticidade do potencial cognitivo de todas as pessoas — com ou sem
deficiéncias (MORAES, 1999).

Para além dessa amostra, pequena mas significativa quanto as
multiplicidades de pontos de vista, ainda resta mencionar alguns assuntos tidos
como polémicos cujo veredicto pode estar longe de ser conclusivo.

Questdes que nos fazem pensar, por exemplo, quanto a aplicabilidade de
testes de inteligéncia de maneira massificada, possivelmente desconsiderando a
diversidade de padrdes culturais e de vida.

Questdes que esbarram na propria relevancia quanto ao uso na

contemporaneidade de testes cognitivos, sejam eles de que natureza for — e da
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inexorabilidade de “escapar” de seus resultados ou ndo: seria o QI imutavel, uma
sentenca definitiva com a qual se conformar para o resto da vida?

Questoes, ainda, que dizem respeito, no cenario cada vez mais
automatizado e tecnoldgico em que vivemos, a chamada Inteligéncia Artificial
(IA) — por ter forte e necessaria relagdo com implicacdes de natureza ética.

O lugar tedrico-conceitual de onde partiu o presente trabalho procura
compreender o intelecto humano como uma for¢a em processo ¢ em franca
relacdo com o contexto socio-cultural, sem alienar a possibilidade de sua
expansdo e aprimoramento. Para todos os efeitos, a partir de agora, fica assumido
que, para essa dissertacdo e pesquisa, inteligéncia diz respeito a capacidade de
resolucao de problemas (GARDNER, 1994). Tal entendimento parece ser o mais
condizente com a pratica de trabalho musical com pessoas com deficiéncias.
Porque esse entendimento pressupde uma valorizacdo das subjetividades, uma vez
que, para o mesmo “problema”, novas solugdes podem ser encontradas — muitas
das quais bem distintas entre si, mas nao menos importantes.

Enfim, muitas sdo as defini¢des, cada qual com seu perfil e pretensa
relevancia diferenciadora — assim como nao sdo poucas as discussdes que cada
uma delas pode suscitar. O que fica claro ¢ que o entendimento do intelecto tem se
mostrado questiondvel, dinamico e mutavel ao longo da histéria. Muitos foram (e
sd0) os tedricos que se debrucaram sobre a compreensao daquilo que, Homo
sapiens sapiens que somos, permite que saibamos que sabemos — e reflitamos

sobre a dimensdo desse poder.

2.2 O desenvolvimento humano

Assim como a concepgao de diferenga pressuporia uma de igualdade, a
concepcao de deficiéncia pressuporia uma de normalidade — ou de eficiéncia, de
ajustamento, de tipicidade. Vimos que os critérios de anormalidade, diferenca,
desvio, todos eles sdao estabelecidos culturalmente tendo em vista um padrao que
se estabeleca como norma, critério, modelo.

Normalmente, a no¢do mesma de “desenvolvimento” preconiza uma
situacdo ou estado mais aperfeicoado que a situacdo ou estado anterior. Existe,
portanto, uma nog¢ao implicita de progresso, de evolugao.

A depender do referencial tedrico, a percepcdo da nocao de

desenvolvimento ganha cores particulares. Quando pensamos, por exemplo, na
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Otica marxista, ndo ha como dissociar desenvolvimento de uma perspectiva social
— sendo o trabalho ndo-alienavel seu elemento motriz. O desenvolvimento ocorre

baseado no processo de superacdo das barreiras ¢ determinagdes
naturais impostas ao homem de forma a possibilitar a liberacao
de energia, de potencial criativo, a atividades que o satisfagam
para além das necessidades fisicas de autopreservacéo.
(CARDOSO & PINTO, 2015, p. 2)

Por outro lado, o conceito de desenvolvimento para a filosofia existencial-
humanista s6 ¢ estabelecido quando o ser humano atinge a totalidade de suas
potencialidades (“eu sou”), passando pelas relagdes empaticas e integrais com a
natureza e com seus iguais (TEIXEIRA, 20006).

Ja para o referencial ecoldgico, o desenvolvimento se enquadra em uma
dinamica de equilibrio entre avangos cientifico-tecnologicos com implicagdes
econOmicas de consumo, mas de maneira sustentavel, ou seja, de modo a manter
os recursos naturais (MIKHAILOVA, 2004).

A Psicologia, mais especificamente, a Psicologia do Desenvolvimento,
também se ocupa em compreender

a relacdo entre biologia e cultura e na inseparabilidade de
diferentes planos de analise: o filogenético, o ontogenético, o
historico-cultural e o microgenético; considera-lo [o
desenvolvimento humano] como um processo que se da em um
tempo histérico ¢ um contexto, mas que ¢ fruto de uma
evolugdo por selecdo natural, ao longo de nossa constituigdo
como espécie. (SEIDL-DE-MOURA, MENDES & PESSOA,
2009, p. 13-14)

Por nao ser o proposito do presente trabalho pormenorizar discussoes
proprias da Psicologia do Desenvolvimento (natureza X criacdo; inatismo X
experiéncia; gene X ambiente, entre outras), apresento um quadro tedrico sucinto

de cinco teorias pertinentes a area propostas por Bee e Boyd (2011).

Teoria Principais ideias Ativa ou | Natureza | Estagios
passiva? ou ou sem
criacdo? | estagios?
Teorias Teoria A personalidade se desenvolve em | Passiva Natureza Estagios
Psicanaliticas Psicossocial | cinco estdgios do nascimento a

de Freud

adolescéncia; em cada estdgio, a
necessidade por prazer fisico esta

focalizada em uma parte diferente
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do corpo.
Teoria A personalidade se desenvolve | Passiva Ambas Estagios
Psicossocial | através de oito crises existenciais
de Erikson | durante todo o periodo da vida;
uma pessoa termina cada crise
com uma resolugdo boa ou pobre.
Teorias Teoria O raciocinio se desenvolve em Ativa Ambas Estagios
cognitivas Cognitivo- | quatro estdgios universais do
Desenvolvi- | nascimento a adolescéncia; em
mental de cada estagio, a crianga constroi um
Piaget tipo de esquema diferente.
Teoria A interagdo social ¢ critica para Ativa Ambas Estagios
Sociocultural | desenvolver o pensamento e a
de Vygotsky | solugdo de problemas; estagios no
desenvolvimento do raciocinio
refletem linguagem internalizada.
Teoria do O computador ¢ usado como um Ativa Ambas Algumas
Processa- modelo para o funcionamento teorias
mento de cognitivo humano; os processos de tém
Informagdo | codificacdo, armazenamento e estagios;
recuperagdo se alteram com a outras ndo

idade, causando mudangas na

fungdo da memoria.

As distintas correntes elencadas s atestam a complexidade do estudo que

tem como cerne a propria natureza humana.

2.2.1 O desenvolvimento humano e a musica (Bruscia)

O musicoterapeuta Kenneth Bruscia, em seu texto O desenvolvimento

musical como fundamentagdo para a terapia (1999), tece uma linha reflexiva em

que a musica estaria, paralela e intrinsecamente, atrelada ao desenvolvimento

humano. A possibilidade dessa inser¢ao viva no curso de nossas vidas ¢ nao so

vidvel como esperada e natural, considerando que a cultura nos constitui e que a

musica ¢ acdo manifesta de qualquer cultura conhecida até hoje (LEVITIN, 2006).

Sob a otica da pratica em musicoterapia, Bruscia (1999) defende que,

quando concebida como um processo de desenvolvimento, a
facilitar o
desenvolvimento e o crescimento gerais pela apresentacdo de
experiéncias para a aprendizagem a partir do conhecimento das
necessidades do cliente no estagio atual (p. ex.: atividades de

musicoterapia tem trés

objetivos

principais:
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linguagem para criangas de trés anos de idade); remediar ou
compensar incapacidades especificas do desenvolvimento (p.
ex.: ajudando um deficiente mental ou um adulto, com
problemas de aprendizagem, a aprender a ler); e levar um
cliente a um problema recorrente do desenvolvimento a fim de
que ele possa ser resolvido (p. ex.: ajudando um adulto a voltar
atras e aprender como brincar). (p.1)

Assim como nas teorias modulares e sequenciais classicas da Psicologia do
Desenvolvimento, o autor empreende a tarefa de refletir — e refletir musicalmente!
— como se da essa caminhada universal.

No chamado Periodo amnidtico, envolto em meio liquido e sensivel, o
feto apreende os sons por meio de vibragdo — sendo a mais significativa delas os
batimentos cardiacos da mae. “O feto aprende cedo que um batimento estavel ¢
uma indicagdo de vida — do bem estar fisico da pessoa — como dependente da
estabilidade e da forca do pulso’ [musical] da mie” (op. cit., p. 2).

No periodo seguinte, De 0 a 6 meses, o autor assinala o papel da
vocalizagdo — anteriormente desencadeada pelo grito a vida no ato do nascimento
— como busca para ‘“‘satisfazer as necessidades basicas, obter prazer, prevenir ou
reduzir a dor ou, ainda, estar com outras pessoas” (op. cit., p. 3). Além das
sensacdes ritmicas vivenciadas pelo bebé no ato da succdo do leite materno,
entram em cena os instrumentos® como extensdo sonora de seu proprio corpo.

O estagio seguinte, De 6 a 24 meses, ¢ caracterizado pela entrada do
timbre* no universo sonoro do bebé — quando ele desenvolve a capacidade de
reconhecer vozes ¢ melodias, bem como de reagir a esse reconhecimento. Espera-
se que os objetos, ao término dessa fase, passem a ser reconhecidos como ndo-eu.

Além disso,

a crianga também se reconhece como uma entidade psicoldgica
¢ emocional a parte do resto do mundo. Estas descobertas
podem leva-la a sentimentos de abandono ou de ansiedade na
separacdo. A musica testemunha os sentimentos da crianca
tanto através das cangdes espontaneas como das ja compostas
que s@o um “objeto transicional”, algo que assegura a crianga
que ela ndo esta sozinha. (op. cit., p. 4)

2 “(ing. pulse) Efeito de pulsar, bater ritmadamente. Sentido de constancia e unidade de ritmo.

[var.: pulso].” (DOURADO, 2004, p. 265)

® Basicamente: chocalhos; guizos; chupetas, pelucias e outros objetos que produzam sons quando
manipulados, apertados, mordidos.

* “Elemento que diferencia a qualidade de sons de igual intensidade e frequéncia (...)".
(DOURADO, 2004, p. 332)
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As cangdes sdo igualmente importantes e sdo aperfeicoadas em
vocabulario, fraseado e pessoalidade na fase seguinte, De 2 a 7 anos. Aqui, as
cancdes sdo acompanhadas de a¢ao motora e podem, além de explorar emogdes,
propiciar relagdes afetivas de interagao.

De 7 a 12 anos. Fase na qual, segundo Bruscia (op. cit.),

musicalmente, a crianga estd pronta a estudar musica num
setting formal através de programas escolares (banda ou coro)
ou ligdes particulares de um instrumento. E durante esse
periodo que uma crianga demonstrara se ela tem uma afinidade
especial ou algum interesse por musica. (op. cit., p. 6)

A adolescéncia, De 12 a 18 anos, ¢ marcada por forte musicalidade, uma
vez que a musica viabiliza, sem julgamento, que o individuo questione e queira se
libertar de amarras e regras — canalizando pulsdes sexuais, analisando e
projetando letras de cangdes como “retrato” de experiéncias altamente
particulares.

O estagio Mais de 18 — o estiagio da Auto-definicdo ¢ marcado pela
consolidagdo de uma “personalidade musical”, em que as pessoas determinam
“qual ¢ o lugar da musica em suas vidas” (op. cit., p. 9).

O Estdgio da Intimidade: aqui, as relagdes interpessoais estreitam lagos de
compromisso,

o individuo agora comega a ter uma abordagem mais aberta em
relagdo a musica — apreciando o que ¢ e aceitando o que nao &,
conhecendo as suas preferéncias pessoais, mas escutando com
uma mente aberta outras coisas e cantando ou tocando n@o
como uma autoexpressao, mas representando a musica. (op. cit.,

p. 10)

No penultimo estagio, A Crise Existencial (da meia-idade), ha que se
tomar cuidado para que a mdusica, outrora significativa, ndo se torne um
empreendimento automatizado — assim como o trabalho e outras atividades com
as quais simplesmente nos acostumamos. Segundo o autor (op. cit.), a musica
precisa ser encarada “como um simples presente da vida” (p. 11) pelo que pode
oferecer como atividade prazerosa intrinsecamente significativa.

O Estdgio Transpessoal, enfim, ¢ o lugar em que “a experiéncia musical
se aproxima do sublime” (op. cit., p. 11) e se torna “um continente de todas as
formas e experiéncias da vida” (idem). Aqui, sob a perspectiva de uma “entrega

espiritual”, “nds podemos [através da musica] nos tornar uma totalidade (isto &,
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corpo-mente-espirito), e nds podemos nos tornar uno com o nosso universo (isto
¢, com os outros, com a matéria, ¢ com Deus)” (ibidem).

Esses sdo, portanto, os estagios de desenvolvimento cuja prerrogativa se
propoe, além do paralelo a Psicologia, descrever os processos de mudangas e as
implicagdes musicoterapéuticas. E isso tanto no sentido de otimizar musicalmente
tais mudangas (da musica para a vida e da musica na vida) quanto estabelecer
estratégias musicais diante de problemas que comprometam de alguma forma esse

processo de crescimento.

2.3 Taxonomia da Deficiéncia

Foram vistos, no inicio, os pressupostos basilares do desenvolvimento
humano dentro de um quadro de tipicidade, ou seja, daquilo que se espera
universalmente de todos no sentido de cumprir etapas que culminem na
normalidade e funcionalidade plenas.

No entanto, nem sempre acontece assim. Por questdes genéticas,
metabolicas, neurologicas, de formagao (antes do parto, durante o parto, apds o
parto), entre outras, algumas pessoas nascem com e/ou manifestam
comprometimentos que, possivelmente, podem afetar a otimiza¢do no curso do
proprio desenvolvimento.

Deficiéncia cognitiva, deficiéncia intelectual, retardo neuropsicomotor
(MENDES et al., 2015); retardo mental (CID-10, 1993); Dificuldade Intelectual e
Desenvolvimental (DID) (SANTOS & MORATO, 2012); portador de
necessidades especiais, (crianca / adulto) especial, infradotado. Estes sdo apenas
alguns nomes pelos quais, conceitualmente, pode-se falar da mesma coisa.

Mas, afinal, existe uma nomenclatura mais correta? Quais os critérios que
definem a escolha de uma defini¢do entre tantas? Quais sdo os pilares mais
relevantes em um sistema classificatorio dessa natureza: médicos, sociais,
humanistas, psicologicos, neuroldgicos, pedagogicos, de conduta adaptativa? Ou
seria, na verdade, uma complexa mistura de todos esses pilares? Quando se trata
de nomear, ¢ tudo, afinal, uma questao de “ofender menos”?’

A critica feita a expressdo “portador de necessidades especiais” reside no

fato de que, em sentido abrangente, gestantes, bebés e idosos também seriam

® Termos como idiota, cretino, retardado, débil mental ou mongoloide ja ndo sdo mais usados,
dado seu carater pejorativo e inferiorizante.
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exemplos de “portadores de necessidades especiais”. No eterno e inconstante
Reino das Nomenclaturas, parece ser mais aceito, a0 menos por enquanto, o termo
pessoas com deficiéncia. Prioriza-se o aspecto ontoldgico daquele individuo
(“pessoa’), em detrimento de sua deficiéncia.

Esta denominagdo deve ser utilizada ndo pela preocupagdo em
ser politicamente correto, mas porque, desta forma, a questdo
substantiva (“pessoas”) possui mais importdncia do que o
aspecto adjetivo (“com deficiéncia”). (FEBRABAN, 2006, p.
17)

De acordo com o mais recente Manual Diagndstico e Estatistico de
Transtornos Mentais (DSM-V, 2014),

a deficiéncia intelectual (transtorno do desenvolvimento
intelectual) caracteriza-se por déficits em capacidades mentais
genéricas, como raciocinio, solugdo de problemas,
planejamento, pensamento abstrato, juizo, aprendizagem
académica e aprendizagem pela experiéncia. Os déficits
resultam em prejuizos no funcionamento adaptativo, de modo
que o individuo ndo consegue atingir padrdes de independéncia
pessoal e responsabilidade social em um ou mais aspectos da
vida diaria, incluindo comunicagdo, participagdo social,
funcionamento académico ou profissional e independéncia
pessoal em casa ou na comunidade. (p. 31)

Uma nomenclatura, qualquer que seja, traz consigo ideologia. Segundo
Faggion, Misturini e Pizzol (2013), “o ato de nomear, visto como um discurso,
revela ndo s6 aspectos descritivos e historico-culturais, mas também ideologicos,
e deixa entrever relacdes de poder” (p. 1). Classificagdo e taxonomia vdo ao
encontro de critérios que se queiram cientificos e, por conseguinte, aceitaveis e
respeitados.

Nao ¢ proposito aqui discutir cada uma das definigdes acima. No entanto, ¢
preciso que se adote uma nomenclatura, uma vez que cada uma delas, prenhe de
ideologia e fundamentacdo, situa o lugar do pesquisador a partir de uma
perspectiva muito particular de orientagdo. Portanto, os termos adotados em todo
esse trabalho foram deficiéncia intelectual para o campo de agdo e pessoa(s) com
deficiéncia(s) para os sujeitos — e a pluralidade ndo ¢ gratuita, uma vez que existe
diversidade na Deficiéncia, tanto nos graus quanto na natureza das manifestagdes.

Como visto, o termo pessoa com deficiéncia tem o mérito de, antes de
qualquer conceito, colocar em destaque a humanidade do sujeito: a pessoa em

primeiro lugar, antes de sua deficiéncia ou disfun¢@o — que, essa sim, vem depois.
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Quanto a deficiéncia intelectual, a razdo pela qual se adota ¢ unicamente, como
também j4 visto, por ser a adotada pelo DSM-V® (2014).

O que fica claro ¢ que as nomenclaturas mais modernas tém deixado de se
basear puramente em critérios médico-clinicos — com um viés unicamente
biofisioldgico. Quando aspectos sociais e de aprendizagem, por exemplo, também
sdo considerados, entra em jogo uma percep¢ao mais complexa da natureza da
propria Deficiéncia. Isso possibilita que a pessoa seja vista ndo como um corpo
incompleto ou defeituoso, mas como um corpo que faz parte de um todo social
mais abrangente. A consequéncia mais evidente dessa mudancga de visdo viabiliza
que tal assunto deixe de ser unicamente de competéncia médica para assumir
lugar no ambito dos direitos humanos.

Hé que se mencionar também que essa amplitude de olhar para o universo
da Deficiéncia permitiu que as subdivisdes dos niveis de pessoas com deficiéncia
fossem repensadas. O DSM-V (2014) classifica em quatro os niveis distintos de
gravidade: leve, moderada, grave, profunda — deixando claro que tais divisdes sao
muito mais embasadas em capacidades adaptativas do que propriamente em niveis
de quociente de inteligéncia: mais uma vez a dimensao social sendo contemplada.

De acordo com a Associagd0 Americana para a Deficiéncia Mental
(ALMEIDA, 2004), se forem levados critérios pertinentes ao QI, os niveis de
gravidade da pessoa com deficiéncia ficam assim estabelecidos: limite ou
borderline (QI 68-85), ligeiro (QI 52-67), moderado ou médio (QI 36-51), severo
ou grave (20-35), profundo (QI inferior a 20)’.

Outras classificagdes (FONSECA, 1995), por terem um embasamento
mais relacionado a competéncia social, sobretudo em wuma perspectiva
pedagdgico-educacional, estabelecem os niveis de gravidade em: educaveis

(capacidade de lidar com leitura, escrita e operacdes matematicas bdasicas),

® O termo deficiéncia cognitiva também é encontrado na literatura. Nao foi meu propésito discutir
a respeito das possiveis diferencas — se € que existem de fato — entre “intelecto” e “cognig¢éo”,
sobre qual deles é parte do outro, sobre qual deles apresenta uma definicdo mais abrangente.
Para efeito de lugar conceitual, o presente trabalho n&o estabeleceu diferencas entre os dois. A
Unica diferenciagdo que precisa ser feita € a que diz respeito a deficiéncia cognitiva e alteragdo
cognitiva — esta também conhecida por deméncia.

" A cada um desses niveis de idade mental da pessoa com deficiéncia corresponderia um
equivalente-perfeito da idade cronolégica das pessoas sem deficiéncia, baseado na escala de
desenvolvimento de Piaget: limites ou borderlines e ligeiros estariam no operatério concreto;
moderados ou médios no pré-operatoério; severos ou graves e profundos, no sensério-motor.
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treindveis (capacidade de operacionalizar as atividades da vida diéria), graves ou
profundos (francamente dependentes, inclusive para a higiene pessoal).

De acordo com Adams, Victor e Ropper (1998), a critica que se faz as
classificagoes de um modo geral diz respeito a incapacidade dessas mesmas
classificagdes em transmitir informagoes a respeito do(s)

tipo(s) particular(es) de prejuizo intelectual, suas causas e
mecanismos ou suas bases anatdmicas e patologicas. Além
disso, expressam apenas um aspecto da deterioracdo da fungdo
mental — o cognitivo — e ignoram o desenvolvimento
inadequado da personalidade, a adaptacdo social e o
comportamento. (p. 397)

Enfim, eis estabelecidas, até aqui, as formas distintas de olhar e defini¢ao
quanto a normalidade, inteligéncia e deficiéncia — sendo a marca de cada uma

delas a pluralidade conceitual.

2.4 A Sindrome de Down

A Sindrome de Down (ou Trissomia do 21) “¢ a mais comum das doencas
cromossomicas e € a causa principal de retardo mental” (ROBBINS &
COTRAN, 2010, p. 161). Esses individuos apresentam trés ao invés de dois
cromossomos no par 21 em cada célula do corpo. Tal incidéncia representa a
maioria dessa populagdo (cerca de 90% a 95% dos casos), mas existem também
outras falhas genéticas de menor incidéncia envolvendo o cromossomo 21:
mosaicismo (quando a trissomia estd presente em apenas em algumas células do
corpo: cerca de 1% a 2% dos casos) ou translocacdo (quando um brago do
cromossomo 21 se liga a outro cromossomo: cerca de 3% a 4% dos casos (op.
cit.)).

Silva e Dessen (2002) descrevem historicamente as origens de tal
sindrome — cujo nome homenageia o médico britdnico John Langdon Haydon
Down (1828-1896), o primeiro a descrever esse peculiar conjunto de sintomas em
1862, estabelecendo, inicialmente, uma associagdo de carater étnico com a

~ r1: .8 o] r
populacdao da Mongdlia”. As causas genéticas, no entanto, s foram mapeadas em

8 Em Moreira, El-Hani e Gusmao (2000), podemos ler algo a respeito da caracterizagao do préprio
Jonh Langdon Down, quando dizz A grande familia Mongdlica apresenta numerosos
representantes e pretendo neste artigo chamar atencdo para o grande numero de idiotas
congénitos que sdo Mongais tipicos. O seu aspecto é tdo marcante que é dificil acreditar que sao
filhos dos mesmos pais... O cabelo ndo é preto, como em um Mongol tipico, mas de cor castanha,
liso e escasso. A face é achatada e larga. Os olhos posicionados em linha obliqua, com cantos
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1958 por Jérome Lejeune (1926-1994), médico que descobriu a incidéncia de um
cromossomo a mais no 21° par genético.

Sua incidéncia, segundo Aguiar (2009), ¢ de 1 para 700, isto ¢, uma
ocorréncia em cada 700 nascimentos. Existem, porém, outras estimativas
estatisticas de incidéncia: 1:600 (GUSMAO, TAVARES & MOREIRA, 2003);
1:800 (BRASIL, 2013); 1:1000 (KUSCHEL, AFTIMOS & MARKS, 2007). A
possivel explicagdo para a ndo-unanimidade da frequéncia de ocorréncia se deve a
idade materna de gestacdao — isso porque, embora nao se saibam, até hoje, as reais
causas de base molecular da Sindrome, ja se pode afirmar que “a idade materna
tem uma forte influéncia sobre a incidéncia da trissomia do 21” (ROBBINS &
COTRAN, 2010, p. 161).

Além das caracteristicas mais visiveis — algumas das quais sdo: perfil
facial achatado; olhos obliquos semelhantes ao dos orientais; rosto arredondado;
maos e dedos menores; uma s6 prega palmar; pele abundante no pescogo; baixa
estatura; hipotonia responsavel pela protusdo da lingua e alta incidéncia de
cardiopatias —, existem outras questdes de saude que acometem essa populacao, a
saber: “problemas de audi¢do (50 a 70%); de visdo (15 a 50%); alteragdes na
coluna cervical (1 a 10%); distarbios da tiredide (15%); problemas neurolégicos
(5 a 10%); obesidade e envelhecimento precoce” (MOREIRA, EL-HANI &
GUSMAO, 2000).

Atualmente, no dia 21 de marco se comemora o dia internacional da
Sindrome de Down — sindrome essa que compreende cerca de 18% das pessoas
com deficiéncias (MOREIRA, EL-HANI & GUSMAO, 2000). Dentro dessa
representacdo, a depender da estimulacdo essencial que se ofereca a partir do
nascimento, havera individuos com diferentes personalidades, comprometimentos,
comportamentos sociais e capacidades de aprendizagem (KOZMA, 2007a).
Significa refletir que a diversidade na Deficiéncia — ou expressividade variavel,

segundo Louro (2006) — ndo permite que a Sindrome de Down (ou qualquer

internos afastados. A fenda palpebra é muito curta. Os labios sdo grossos, com fissuras
transversais. A lingua é grande e larga. O nariz, pequeno. A pele, ligeiramente amarelada e com
elasticidade deficiente. E dificil acreditar que se trate de um europeu, mas pela freqiiéncia com que
estas caracteristicas sdo observadas, ndo ha duvida de que estes aspectos étnicos resultam de
degeneragédo. O tipo de idiotia Mongdlica ocorre em mais de 10% dos casos que tenho observado.
Sao sempre idiotas congénitos e nunca resultam de acidentes apds a vida uterina. Eles sdo, na
maioria, exemplos de degeneragao originada de tuberculose nos pais (p. 96).
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outra) seja encarada como uma categoria estanque passivel de generalizagdes que
ndo considerem diferengas individuais entre esses sujeitos.

Quanto a expectativa de vida, a longevidade dos down-sindrémicos tem
aumentado tanto pela orientagdo de cuidados e estimulacdo aos responsaveis
quanto pelos avangos médico-cientificos — sobretudo na area cardiaca (BRASIL,
2013, p. 10). Robbins e Cotran (2010) apontam que ‘“‘atualmente, os individuos
com trissomia do 21 vivem, em média, 47 anos de idade (em 1983, essa média era
de 25 anos)” (p. 162).

No que diz respeito a aprendizagem, a mesma diversidade anteriormente
mencionada precisa ser considerada. Silva e Kleinhans (2006) destacam “pouca
iniciativa, dificuldade em manter a aten¢do, tendéncia a distragdo, escassa
exploracao” (p. 131) como as principais caracteristicas tipicas do processo de
desenvolvimento educacional das pessoas com Sindrome de Down. Defendem
uma estimulagdo estruturada e voltada para a plasticidade, sem esquecer do aporte
ambiental-familiar.

Por outro lado, se espera que os processos de aprendizagem sociocultural
que regem nossa adaptacdo e aquisicdo de novas habilidades sejam os mesmos
para todos. O acesso, estimulo e condu¢do desses processos ¢ que vao fazer a
diferenca no sentido de estabelecer o propdsito de encarar o down-sindrémico —
ou qualquer outra pessoa com deficiéncia — como alguém capaz, apesar de. Aliés,
como aponta Fonseca (1995), o insucesso escolar ¢, quase sempre, 0 primeiro
degrau de inadequacdo social.

O que se percebe ¢ que, em se tratando da Sindrome de Down — e das
pessoas com deficiéncia em geral —, também a relagdo com o meio tem papel de
importancia basilar. Para isso, entre outras medidas, ¢ preciso que se desloque o
eixo do desenvolvimento da capacidade de aprender para uma postura de
valorizagdo e de funcionalidade em detrimento de uma postura capitalista de
(re)producao. Deficiéncia ¢ limitagdo, ndo uma sentenga inarreddvel. Fonseca
(1995) aponta que “raramente os deficientes mentais recebem o que necessitam.
Até surgir o milagre da cura, a educagdo continua e continuard a ser a primeira
terapia” (p. 56-57).

Cabe ressaltar o quanto o papel da musicoterapia no campo especifico da
Deficiéncia pode ser fundamental para o desenvolvimento desses individuos — o

que sera pormenorizado adiante. E 0 compromisso com a saude e a organizagao
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desses sujeitos que orientam a pratica da terapia pela musica no campo da
Deficiéncia. A musica como continente potente e prazeroso de formas criativas de
expressdo das subjetividades — quaisquer que sejam, como quer que se

manifestem.
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3

Musicoterapia

Refletir sobre musicoterapia, ainda que de maneira simplesmente
introdutoria, ¢ refletir sobre uma arte que se quer ciéncia ou uma ciéncia que se
quer arte. E ter consciéncia desse espago-entre, desse hibrido saber que se tece
justamente na interse¢do de conhecimentos que tém sua origem tanto no campo da
Medicina quanto no da Arte. E ter a medida da surpresa, da admiragdo e do certo
estranhamento por parte do senso comum — ¢ tem se tornado cada vez mais
frequente que pessoas tenham “ouvido falar” a respeito de musicoterapia sem,
contudo, saber bem o que significa. Os comentarios mais escutados por
profissionais giram em torno de questdes da seguinte natureza: “ah, mas que
profissdo linda!” (uma das mais frequentes); “o que exatamente faz um
musicoterapeuta?”’; “mas vocés curam doencas?”’; “eu sei o que vocés fazem:
vocés colocam CDs para as pessoas relaxarem”; “‘vocés ensinam a tocar algum
instrumento?”; “eu preciso saber musica para ser atendido?”’; “é um trabalho
com musica classica?”’; “eu também fa¢o musicoterapia quando toco ou canto
para alguém”; “a Biblia fala de musicoterapia quando menciona a historia de
Davi tocando sua harpa para acalmar o rei Saul”; “mas isso é cientifico?” Entre
outras perguntas.

Benenzon (1988) nos apresenta uma defini¢do que servira como pontapé
inicial para fundamentagdes que, apesar de possuirem o mesmo objeto de estudo,
podem apresentar perspectivas distintas. Segundo o referido autor,

A musicoterapia ¢ o campo da medicina que estuda o complexo
som-ser humano-som para utilizar o movimento, o som ¢ a
musica com o objetivo de abrir canais de comunicagdo no ser
humano para produzir efeitos terapéuticos, psicoprofilaticos e
de reabilitagdo no mesmo e na sociedade. (p. 11)

Para além de toda uma discussdo que o proprio autor propde, criticando
reflexivamente tal enunciado (conscio da dificuldade de delimitar uma ciéncia por
sua defini¢do), trés coisas ficam claras:

1) que se trata de um campo de saber hibrido em sua constitui¢do: musica

(Arte) e terapia (Medicina);
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2) que ndo se lida apenas com a “musica” como algo pronto: o som
também ¢ utilizado, ainda que ruido, ainda que barulho, ainda que, aparentemente,
sem sentido — e sua auséncia, por vezes, ¢ igualmente terapéutica porque o
siléncio, a auséncia de som, também ¢ potente recurso;

3) que o proposito maior dentro do entendimento dessa definicdo esta
fundamentado na comunicag¢do, sendo a musica uma saida possivel quando as
palavras faltam, inexistem ou simplesmente nao dao conta de expressar um estado
emocional. Nesse sentido, Gfeller (1990) defende que,

como uma linguagem ndo discursiva, a musica transcende o
intelectual, o pensamento racional ¢ comunica prontamente
através de altos niveis de redundancia. Ela comunica as
necessidades e valores humanos quando as palavras ndo sdo
mais suficientes. (p. 7)

O presente capitulo pretende ser uma tentativa possivel para elucidar o que
exatamente esperar da musicoterapia — e o que, decididamente, ndo esperar. Para
tanto, as mesmas coloca¢des populares expostas acima serdo brevemente
discutidas. Além disso, a questdo musical propriamente dita ¢ definida — e, apos,
defendida — sob a o6tica especifica da musicoterapia. Apds o qué, alguns conceitos
dessa ciéncia hibrida sdo elencados a fim de direcionar o plano de agdo teodrico
que se queira o mais adequado ndo s6 ao corpo deste trabalho como também a
pesquisa realizada. O capitulo conclui com o lugar da Deficiéncia Intelectual na

musicoterapia.

3.1 Musicoterapia para o senso comum: algumas questoes

Com relagdo ao lado mais pratico do exercicio da profissdo, os
musicoterapeutas, quase por costume ou condescendéncia, se veem as voltas com
proposicdes que deixam bastante claro que o conhecimento do senso comum ¢
superficial. Ainda. Por isso, creio ser de maior importancia neste momento, antes
de me acercar da proposta da tentativa de dizer o que é musicoterapia, esclarecer o
que ela ndo é. Para tanto, vale voltar aos comentarios elencados anteriormente.

“Ah, mas que profissdo linda!” Sim, o exercicio da musicoterapia faz
desse oficio uma bela profissdo. Alids, mais que isso: além de bela, ¢ prazerosa,
ludica, ndo-invasiva, ndo-farmacoldgica, possibilita participagdes em todas as
instancias atendendo competéncias variadas, entre outras caracteristicas.

Entretanto, s6 o terapeuta musical sabe das dissondncias encontradas no percurso
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desse campo de saber tio relativamente recente'. Um exemplo que elucida
claramente isso ¢ o fato de, a despeito do ainda desconhecimento dessa profissao
por parte do grande publico, a musicoterapia s6 ter sido registrada na
Classificacdao Brasileira de Ocupagdes em 2010 (BRASIL, 2010), sob o registro
2239-15 (sendo, posteriormente, modificado para 2263-05%). Estamos falando de
um saber, como veremos mais adiante, que teve seus primérdios enquanto ciéncia
no pos Il Grande Guerra, nos idos de 1950. E ¢ claro que o reconhecimento tardio
dessa profissdo “que ¢ tdo linda” trouxe implicagdes posteriores fundamentais,
como sua inclusdo no Sistema Unico de Assisténcia Social (SUAS) desde marco
de 2011 e seu reconhecimento como profissio pelo Ministério do Trabalho em
2013 (Guazina et al., 2011). Certamente, uma profissdo linda, ainda assim’.

“O que exatamente faz um musicoterapeuta?” Bruscia (2000) assevera
que melhor seria questionar “o que exatamente o musicoterapeuta pode fazer que
ndo pode ser feito por outro tipo de profissional de satde?” (p. 65). A resposta
para tal indagacao suscita que questdes outras sejam levantadas, muitas das quais,
fogem da tematica puramente profissional do exercicio da profissao. Delimitar a
pratica de um musicoterapeuta significa pensar em que area ele atua (na
Deficiéncia ou na Psiquiatria, por exemplo), bem como o publico a que se propde
atender (se sdo neurdticos interessados em otimizar seu autoconhecimento e seu
amadurecimento ou se sdo pacientes em reabilitagio motora, por exemplo).
Também diz respeito a instituicdo na qual possivelmente esteja vinculado (um
hospital ou uma sala de aula, por exemplo), assim como ao perfil dos
atendimentos (um grupo aberto de moradores de rua e um grupo fixo de
presidiarios, por exemplo, demandam procedimentos distintos). Alids, at¢ mesmo

a escola teorica que cada profissional abraca pode suscitar respostas diversificadas

' Costa e Cardeman (2008) documentam que “Em 1972, Cecilia Fernandez Conde, Diretora
Cultural do Conservatério Brasileiro de Musica, considerando que o uso da musica em termos de
terapia impunha-se como especializagcdo cientifica, organiza juntamente com Doris Hoyer de
Carvalho e Gabrielle Souza e Silva um Curso de Formagao de Técnicos de Musicoterapia que,
ousadamente, abriu no Conservatorio”. (p. 208)

% pelo CBO 2239-15 de 2010, a Musicoterapia esteve classificada na familia dos Terapeutas
Ocupacionais e Afins (juntamente com terapeutas ocupacionais e ortoptipos). Sob o CBO 2263-05
de 2013, a musicoterapia passa a pertencer a familia dos Profissionais das Terapias Criativas e
Equoterapicas (juntamente com arteterapeutas e equoterapeutas).

3 Ap6s a confecgéo deste capitulo — e da prépria pesquisa, alias —, a noticia: no inicio de 2017, a
Musicoterapia passou a ser oferecida pelo Sistema Unico de Salde (SUS) como “terapia
alternativa” ao lado da “meditagdo, arteterapia, reiki, tratamento naturopatico, tratamento
osteopatico e tratamento quiropratico” (BRASIL, 2017).
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a pratica clinica entre dois musicoterapeutas, caso um deles seja humanista-
existencial e o outro behaviorista, por exemplo. Uma coisa, porém, ¢ certa: todos
propiciam a vivéncia do fazer musical como dindmica diferenciadora e
caracteristica em sua pratica profissional — destituidos de um direcionamento
performatico como os musicos profissionais, destituidos de um propdsito didatico-
pedagogico como os educadores musicais.

“Mas vocés curam doencas?” Dentro da sociedade ainda fortemente
farmacologica e ainda fortemente medicocéntrica em que vivemos, fica
compreensivel atestar como legitimo esse tipo de preocupagdo. Contudo, se
pensarmos que mesmo a Medicina, um campo de saber com atuacgdo solidificada
por forte tradi¢ao historica, ainda se vé€ as voltas com patologias potencialmente
letais como cancer, a propria AIDS e o ainda controverso e misterioso mal de
Alzheimer, ndo fica tdo pesado o fardo de, humilde e sabiamente, o terapeuta da
musica admitir que “ndo, ndo podemos curar muitas doencas — mas a Medicina
também nao, vocé sabia?” Além disso, toda uma discussao que nao nos interessa
aqui precisaria ser levantada no que diz respeito ao entendimento e defini¢ao do
que vem a ser satide, do que vem a ser doenca’. Some-se a isso o fato de que, a
depender do “publico” com o qual se trabalhe, a proposta de cura sequer chega a
ser uma questdo: quem esta, como eu, na seara da Deficiéncia Intelectual, sabe
perfeitamente que uma pessoa que nasceu com Sindrome de Down, vai morrer
com Sindrome de Down. Nao ha qualquer possibilidade de cura e, por isso
mesmo, outras direcdes devem ser pensadas: promog¢do de qualidade de vida,
socializagdo e boa competéncia social, aporte emocional, entre outras. Interessante
termos contato com o discurso da propria Medicina, quando nos diz que

apesar de todos os avangos da medicina moderna, muitas sdo as
doengas que ndo se consegue curar. (...) Quando ndo se pode
curar, o que ¢ muito frequente, o alivio do sofrimento e o
conforto sdo universalmente reconhecidos como os objetivos
principais da medicina. (HENNEMANN-KRAUSE, 2012)

“Eu sei o que vocés fazem: vocés colocam CDs para as pessoas

relaxarem”. Essa €, certamente, a “melhor” das afirmag¢des. Porque quem diz isso

* “Isto implica que a saude é mais do que um atributo que uma estrutura particular do individuo
possui ou ndo possui, ela € um processo ativo experimentado pelo individuo a partir dessas
estruturas, e mais além, ela é uma forma de ser desse individuo com essas estruturas qualquer
que seja o estado delas naquele momento. Entdo, a saiude nédo é algo que temos, é algo que
fazemos, e, indo além, é quem somos, e o0 mesmo pode ser dito da condicdo insalubre”.
(BRUSCIA, 2000, p. 89)
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(que, alias, ¢ automaticamente perdoado) erra duplamente. Do fim ao inicio: h4 o
erro na prerrogativa de que musica, em seu viés terapéutico, ¢ utilizada para
relaxamento. Ora, quando pensamos, por exemplo, em casos de pacientes com
hipotonia ou desenvolvendo quadros de depressao, tudo o que um bom
musicoterapeuta ndo hd de querer é induzir esses pacientes ao relaxamento —
muito ao contrdrio, tais pacientes precisardo, ao longo de todo o processo
terapéutico, ser induzidos ao movimento, ao dinamismo’. E certo que fazem parte
do trabalho em musicoterapia alguns momentos de relaxamento. Até porque, a
dindmica tensdo-repouso faz parte da natureza da propria musica ocidental. Mas
relaxar ndo deve ser um fim, deve ser um espago entre tensdes — que “pedirdo”
novo repouso, que “pedird” nova tensao, que “pedird” novo repouso... Quanto ao
uso de CDs: sim, em alguns casos, o terapeuta musical pode se utilizar deste
recurso — a chamada musicoterapia receptiva, que acontece quando, ao contrario
da musicoterapia ativa, o paciente “ouve musicas e depois fala sobre os aspectos
que foram mobilizados pelas mesmas” (BARCELLOS, 1999, p. 20). Mas o CD
(ou DVD, ou qualquer midia ou aparelho capaz de armazenar e/ou reproduzir
arquivos de dudio) ¢ apenas um recurso. Acreditar que um graduando em
musicoterapia passe quatro anos estudando uma série de disciplinas (divididas
entre disciplinas de musica, disciplinas de sensibilizagdo e disciplinas
terapéuticas); passe quatro anos estagiando (no campo da Deficiéncia, no da
Psiquiatria e no da Reabilitagdo, além de outras areas como: Geriatria e
Gerontologia e Clinica da crianga, entre outras); acreditar que um estudante passe
por tudo isso unicamente para, ja como um profissional, “atuar” apertando o botao
play de um aparelho qualquer soaria ingénuo ou mesmo risivel.

“Vocés ensinam a tocar algum instrumento?” Esse tipo de
questionamento ¢ bastante comum, por exemplo, nos casos de responsaveis que
levam seus filhos ao setting, principalmente nos primeiros dias. A resposta, claro,
¢ “ndo, ndo ensinamos”. Esse seria o trabalho norteador de um educador musical.
Embora o processo terapéutico pela musica tenha, em alguns momentos, um

carater didatico bem marcado — quando, por exemplo, alguma crianga ou mesmo

® E de Benenzon (1988) a afirmacgéo de que, “para produzir um canal de comunicagdo entre um
terapeuta e seu paciente, é necessario que coincidam o tempo mental do paciente com o tempo
sonoro-musical expresso pelo terapeuta” (p. 34). Tal principio, no entanto, vale como tentativa
inicial de aproximacgéo pela identidade sonora de determinado paciente em determinada condigcéo
em determinado momento.
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algum adulto nos pergunta como manipular determinado instrumento e como
“tirar” sons dele —, a aprendizagem em si ndo ¢ o foco. Tampouco nos
preocupamos com postura correta, dedilhado correto, consonancia, iniciagdao
musical, leitura de partituras, entre outras questdes. Segundo Augé (2000), “a
musicoterapia utiliza a musica como um meio, ndo como um fim (...) centrando-se
em objetivos funcionais mais que estéticos” (p. 290, 291; tradu¢do minha). Ou
seja: a manifestacdo sonora, desde que expressiva e engajada por parte de ambos,
terapeuta e paciente, € o que se procura nos atendimentos.

“Eu preciso saber musica para ser atendido?” Outra questdo
relativamente frequente cuja resposta ¢ “nao, nao precisa”. E isso por uma razdo
simples que norteia o trabalho musicoterapéutico — sendo, inclusive, uma de suas
premissas basicas. Partimos do principio de que todo ser de cultura sabe musica,
em alguma instancia, de alguma forma. Somos, ainda que ndo percebamos, seres
altamente musicais. A respeito da experiéncia musical, Ruud (1998) advoga que
“todos nods ja tivemos algumas vezes a sensagdo de que existe uma conexao entre
a musica que preferimos escutar ¢ a pessoa que somos — talvez ndo tdo
literalmente, mas metaforicamente” (p.1). A unica diferenca se faz entre aqueles
que sabem disso daqueles que ndo percebem isso. Ora, se 0 homem ¢ um ser de
cultura, se a musica esteve e estad presente em todas as culturas conhecidas
(LEVITIN, 2006), entao fica facil perceber o quio disseminada ¢ a pratica
musical onde o homem se faz presente. E isso com todas as implicagdes benéficas
ou ndo tao benéficas. O ponto positivo da pratica musical diz respeito, sobretudo,
a sua universalidade e multidimensionalidade. Do outro lado da moeda,
negativamente, o que se pode testemunhar € a hiperexposi¢ao prolongada em alto
volume de aparelhos portateis que se somam aos ruidos caoticos dos grandes
centros urbanos. Além disso, hd uma dessensibiliza¢do por banalizag¢do: porque ha
musica o tempo todo em todo lugar, perdemos a capacidade de escutar por
desenvolvermos em demasia a capacidade de apenas ouvir. Ora, quando a musica
esta praticamente em todo lugar em praticamente todo tempo, sendo largamente
acessivel, ela perde seu cardter “magico”, “especial”, “sagrado”, “ritualistico”.
Pessoas sabem que grandes pinturas e esculturas, por exemplo, estdo expostas em
centros de visitacdo cercados de uma forte aura simbdlica de “importancia”, como
acontece nos museus. J4 com a musica, no entanto, para se ter acesso a ela, basta

apertar um botdo.
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“E um trabalho com musica cldssica?” “Nio, ndo ¢”. Por duas razdes. A
primeira diz respeito ao fato de que ndo ¢ o musicoterapeuta quem impde ao
paciente seu gosto musical — ou o gosto que ele, porventura, possa achar mais
refinado ou superior. Antes, ¢ o paciente o responsavel por fornecer elementos
musicais para o trabalho a ser desenvolvido. Seria de pouco proveito querer
trabalhar um movimento de sinfonia com alguém que sé escuta pagode, assim
como também o seria propor Chico Buarque criticamente para uma crianga de trés
anos. Por outro lado, tal atitude respeitosa quanto ao perfil musical do paciente
ndo significa de todo que o musicoterapeuta ndo possa tentar ampliar o repertdrio
pessoal de alguém, oferecendo-lhe novas possibilidades e perspectivas diante do
que ndo soa tao familiar. A segunda razdo: na verdade, em sentido amplo, a
musicoterapia abarca em sua pratica nao apenas a musica em sua forma
“acabada”, “pronta”. O musicoterapeuta deve saber valorizar tanto a musica que ja
vem definida formalmente (uma cancdo de algum cantor, por exemplo) quanto
aquela que se constroi no processo terapeuta-paciente mediado pela musica (sao
0s casos, por exemplo, da improvisacao, da parddia, da composicao particular ou
de qualquer outra manifestacdo em que se valorize o ato de criar). Além disso,
durante os atendimentos, ha que se considerar toda espécie de som, esse sim o
verdadeiro elemento-motor: ruidos, barulhos, vocalizagdes, balbucios,
onomatopeias, sons com objetos, utilizacdo do corpo como caixa sonora. E,
evidentemente, os siléncios — sim, em alguns casos ou em alguns momentos, a
auséncia de som pode ser tdo ou mais potencialmente terapéutica quanto sua
presenca. Tudo isso faz parte do processo sob a otica do terapeuta do que venha a
ser musica.

“Eu também fag¢o musicoterapia quando toco ou canto para alguém”.
Essa pode ser a mais perigosa das afirmagdes porque, intencionalmente ou ndo, é
imbuida de uma postura de menos-valia diante do profissional musicoterapeuta.
Acontece quando a pessoa acredita que basta saber tocar um instrumento, basta
saber cantar bem para ajudar o outro (e, possivelmente na opinido dessas pessoas,
quanto melhor cantar e/ou tocar, mais terapéutico serd o resultado dentro de um
hospital, dentro de um asilo, dentro de um centro de reabilitagdo, por exemplo).
Nao. Bruscia (2000) atesta que:

musicoterapia € um processo sistematico. Tem um proposito, ¢
baseada em conhecimentos, organizada e regulada. Ndo é uma
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serie aleatoria de experiéncias ndo planejadas que podem vir a
ser uteis ou benéficas para uma pessoa. (..) Para ser
considerado terapia, este processo requer uma intervengdo de
um terapeuta. Uma intervengdo ¢ uma tentativa intencional de
mitigar uma situacdo existente de modo a produzir algum tipo
de mudanga. (p. 22; grifos meus)

Esse tipo de postura reflete bastante bem uma atitude marcadamente
contemporanea de certa banalizagdo do conceito de terapia. Hoje em dia,
aparentemente, qualquer coisa pode ser considerada terapia: cozinhar, beber,
caminhar, fazer compras, dirigir, bater papo, ler, cuidar do jardim, brincar com o
animal de estimag¢do, contemplar o mar, usar determinado cosmético. A lista ¢
infindavel. Ora, se associarmos o conceito de terapia ao conceito de, entre outras
coisas, bem-estar, podemos inferir que varias das atividades mencionadas acima
podem sim ter um efeito terapéutico — e, de fato, tém. Mas, sob a otica clinica,
nao sao terapia porque lhes falta uma intencdo terapéutica (REZENDE, 2010).

“A Biblia fala de musicoterapia quando menciona a historia de Davi
tocando sua harpa para acalmar o rei Saul®”. A historia biblica em questdo atesta
ndo um procedimento terapéutico (que, como foi visto acima, requer
intencionalidade metodica e a presenca de um terapeuta qualificado), mas uma
evidéncia marcadamente cultural, portanto marcadamente humana: a de que a
musica sempre fez parte da histéria do humano ser. Desde tempos imemoriais, o
homem se utiliza da musica em suas praticas rituais associadas, quase sempre, a
coletividade (ANDRADE, 2015 [1942]). E possivel pensar que tal coletividade
abarcasse assuntos relacionados a cura, a colheita, em aplacar a ira de alguma
divindade, em experiéncias meditnicas, transcendentais, em suas bodas, em suas
vitérias diante do exército inimigo dizimado. Historicamente, a musicoterapia
surge formalmente, de acordo com a Associacdo Americana de musicoterapia
(AMTA) no periodo pés Grandes Guerras.

A idéia da musica como uma influéncia de cura que poderia
afetar a saide e o comportamento ¢ tdo antiga quanto os escritos
de Aristoteles e Platdo. A profissdo do século 20 comegou
formalmente apds a Primeira e a Segunda Guerra Mundiais,
quando toda sorte de musicos comunitarios, tanto amadores
quanto profissionais, ia para hospitais veteranos em todo o pais
para tocar para os milhares de veteranos sofrendo traumas
fisicos e emocionais das guerras. Notdveis respostas fisicas e

€ “No dia seguinte um espirito maligno da parte de Deus se apossou de Saul, que teve uma crise
de raiva em casa; e Davi, como nos outros dias, dedilhava a harpa (...)” (| Samuel 18.10, A BIBLIA
VIDA NOVA, 1995, p. 311)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512105/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1512105/CA

47

emocionais dos pacientes a musica levaram os médicos e
enfermeiros a solicitar a contratacdo de musicos pelos hospitais.
Ficou logo evidente que os musicos do hospital precisavam de
algum treinamento prévio antes de ingressar em suas
instalagdes e, por isso, a demanda cresceu para um curriculo
universitario’ (AMTA; tradug¢io minha)

Portanto, o relato biblico do livro de Samuel atesta apenas que, também no caso
dos povos semitas, essa associagao mistica enlevada pela musica era uma pratica.
De maneira alguma musicoterapia, mas uma pratica cultural. Como visto na
questdo anterior, poderia se tratar de um procedimento de efeitos possivelmente
terapéuticos relacionados ao bem-estar, mas de modo algum terapia.

“Mas isso é cientifico?” Questionamento bastante legitimo, bastante sério.
Apesar de sua (oni)presenga — permanente, massiva, praticamente obrigatéria —, a
musica, curiosamente, “se presta”, ainda, a situagdes muito sui generis no
tratamento a ela conferido. Por duas razdes — na verdade, uma implicagdo origina
outra. A primeira diz respeito ao fato de, apesar da possibilidade de
deslumbramento e familiaridade que pode aventar, a musica ainda ndo ser
encarada como ciéncia que ¢ — a imagem do cientista de jaleco branco isolado da
sociedade em seu laboratdrio repleto de tubos de ensaio e geringongas as mais
diversas ainda parece habitar o imaginario do senso comum. Como considerar,
portanto, que nossa entrega a musica (“so sei que, aonde quer que eu va, estamos

tdo perto quanto dois amigos podem estar"”

) possa transcender essa relacdo
comezinha para se mostrar como uma manifestacdo cognitiva tdo importante
como o raciocinio légico e a nogdo espacial? Serafine (1988) resume claramente
tal manifestacdo quando defende o uso da expressdo “pensar com o som” (p. 69).
Ja Gardner (1994) nos fala da “surpreendente variedade de representagdes neurais
da capacidade musical encontrada nos seres humanos” (p. 93). Proibida de

frequentar o laboratério (o ambiente cientifico por exceléncia), a musica fica

" “The idea of music as a healing influence which could affect health and behavior is as least as old

as the writings of Aristotle and Plato. The 20th century profession formally began after World War |
and World War Il when community musicians of all types, both amateur and professional, went to
Veterans hospitals around the country to play for the thousands of veterans suffering both physical
and emotional trauma from the wars. The patients' notable physical and emotional responses to
music led the doctors and nurses to request the hiring of musicians by the hospitals. It was soon
evident that the hospital musicians needed some prior training before entering the facility and so
the demand grew for a college curriculum. A very brief historical glimpse of this fascinating
profession follows, below”.

8 “Only know wherever | go / we're as close as two friends can be”. Music and me, Michael Jackson
(LP Music and me, 1973, Motown, décima faixa; tradugdo minha).
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fadada ao entretenimento, ao relaxamento e a diversdo quando convém.
Entretanto, desde o “efeito Mozart’, parece que a musica tem ganhado cada vez
maior representatividade na comunidade cientifica. Herculano-Houzel (2012),
atualiza o leitor das crescentes pesquisas que vém sendo realizadas dentro desse
paradigma “laboratorial” de cientificidade. Numa delas, descrita no relato de um
estudo a respeito do mapeamento cerebral das tonalidades de ndo-musicos,
podemos ler:

Janata ¢ seus colegas buscavam regides do cérebro que
acompanhassem o tom da musica, € ndo as notas individuais — e
encontraram. Varias regides, inclusive aquelas que processam
os sons individuais da musica, detectavam a nota desafinada ou
produzida por outro instrumento. E na porgdo pré-frontal
rostromedial do cortex, ou seja, proximo ao centro da testa, o
local exato do foco da atividade cerebral mudava conforme o
tom da musica. Enquanto as notas variavam dentro das regras
de um mesmo tom, a atividade se concentrava em um ponto do
cérebro; assim que a melodia mudava de tom, a atividade
“pulava” para outro ponto na mesma regido. E como se
houvesse um mapa de tonalidade nessa regido do cérebro, onde
cada ponto representa um dos 24 tons musicais. (p. 114-115)

Parece que, de fato, ainda estamos descobrindo as potencialidade da musica,
testando-as e provando-as em laboratério. Tornando-a muito séria, muito

cientifica afinal.

3.2 Musica em musicoterapia

Nunca se escutou tanta musica, nunca sua onipresen¢a ficou tao
inescapavelmente evidente. Verdadeiro e massificado produto de consumo, a
musica quase (quase!) deixa de ser uma particularizagdo estética possivel de
leitura da realidade — e, portanto, da expressdo de ndés mesmos — para ser algo a
estar presente nos playlists de qualquer aparelho e se fazer ouvir em todo e
qualquer lugar: distraindo do engarrafamento ou de qualquer outra coisa;
preenchendo espacos quaisquer que sejam; animando pessoas € ambientes;
quebrando incomodos siléncios — as vezes os de fora, as vezes os de dentro.

Discursar sobre a musica, sem o0 recorte necessario do Vviés
musicoterapéutico, seria tarefa inviavel no corpo deste trabalho. E isso porque nao

ha como pormenorizar um assunto que, por sua natureza, exigiria que se

® Conceito do médico francés Alfred Tomatis (1920-2001) segundo o qual a musica do compositor
austriaco estimularia a cognicéo cerebral em seu funcionamento (SILVA, 2010).
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esclarecesse uma série de conceitos outros relacionados a, por exemplo, cultura,
ontogenia ¢ filogenia, semidtica e acustica — e iSso apenas para comecar. Sem
contar que, a partir da posi¢ao de saber que se adote, o conceito de musica poderia
apresentar sensiveis diferencas. A musicologia, a estética filosofica, a
antropologia e a fisica teriam olhares distintos entre si.

No mito cosmogonico do Génesis, ¢ a voz dO Criador (portanto, o som) o
elemento desencadeador da consubstancia¢cdo material. A maior referéncia sobre a
qual se assenta o Ocidente (independentemente de acreditarmos ou nao) desvela a
vibragdo sonora como formadora de todas as formas. Se olharmos para o Oriente,
podemos, como atesta Tame (1984), verificar que “para os hindus foi o Om que
originou seu universo € com isso deu alma a matéria” (p. 23). Novamente o som.

Para além das cosmogonias, ndo fica dificil pensarmos no quanto a
natureza da musica se confunde com a natureza da prépria humanidade quando
buscamos referéncias mitologicas as mais diversas narradas por diferentes povos
imersos em diferentes contextos. E o caso, por exemplo, de Orfeu com sua musica
a acalmar as feras, ou seja, a natureza em sua brutalidade animalesca subjugada
pelo refinamento da cultura; ¢ o caso também de Hator, a deusa egipcia a presidir,
além da musica, o amor, a beleza, a maternidade e a alegria.

Apesar das ricas referéncias, “as origens evolutivas da musica encontram-
se envoltas em mistério” (GARDNER, 1994, p. 90). Sloboda (2005), escreve:

apesar de nossa profunda familiaridade com ela, a musica ainda
permanece, em muitos niveis, um mistério para nods. Nao
compreendemos realmente o que ¢ a musica, como chega a
exercer esse profundo efeito em nds, porque ela mexe conosco,
nos fascina, nos traz sempre de volta a ela de novo e de novo'’.
(p. 175; traducdo minha).

Como coisa-em-si, a musica parece “soar” completamente desnecessaria
para a sobrevivéncia humana: apesar da magia de que ¢ dotada, poderiamos
perfeitamente viver sem ela. Como elemento cultural, a musica tonal do Ocidente
¢ um produto da acdo humana, temperada e padronizada em tons, semitons,
escalas e acordes para a producdo de um fazer musical que se quis registravel e
aceitavel historicamente, baseado, principalmente, na articulacao dialética tensao-

repouso € no bem-ouvir. Trata-se, deste modo, de uma manifestacdo

10 “(...) despite our deep familiarity with it, music still remains ay meny levels a mystery to us. We

don'’t really understand what music is, how it comes to have such a profound effect on us, why it
moves us, fascinates us, brings us back to it again and again.”
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convencional, humana. Tanto isso ¢ verdade quando percebemos em nds o
estranhamento que a musica tradicional japonesa, por exemplo, nos causa — uma
outra escrita, uma relacdo livre das “amarras” tensdo-repouso, uma outra
instrumentagdo, uma outra maneira de cantar, uma outra pratica, portanto.

A musica, esse grande mistério que todos conhecemos, ainda suscita um
comportamento muito sui generis por parte do senso comum. Ainda permanece a
crenga de que musica ¢ “dom divino”, “talento”, algo que alguns possuem e
outros ndo. Por um lado, a postura de sequer imaginar a musica como uma
manifestagdo cognitiva; por outro, a boa e velha repeticio de que “musica € o
campo das emocgdes”.

Sua presenga e universalidade, inclusive, podem ser responsaveis por uma
postura de significativa menos-valia. Isso fica mais evidente quando pensamos no
que acontece com outras manifestacdes artisticas. Por exemplo, na Pintura, existe
a figura do pintor, de alguém que faz o que a maioria ndo consegue fazer com suas
pinceladas precisas e jogo de cores e de sombra. O mesmo vale para a Escultura
(quantos conhecem alguém que consegue esculpir uma flor de um bloco de
metal?); Literatura (ser alfabetizado ndo significa ter capacidade de escrever um
soneto); Artes Dramaticas (ndo sdo muitos 0s que conseguem representar personas
distintas com desenvoltura, talento e sensibilidade). Na Musica isso nao ocorre,
nao hé a figura do artista dotado e altaneiro sobre a massa das gentes: todo mundo
tem um tio na familia que “arranha” um violdo, todo mundo tem uma filha que
“canta direitinho”, existe aquela figura que se orgulha de tocar bem, mas “nunca
estudei musica”. Cada um de ndés possui, em algum grau, uma vivéncia e
experiéncia no fazer musical que, entre outras consequéncias, podem tornar esse
referido fazer algo corriqueiro, comum — banal até.

Especificamente para a musicoterapia, o interesse pela musica ¢ marcado
por uma ampliag¢do do olhar, no sentido de também encarar como “musica” (ainda
que assim, entre aspas), toda e qualquer producao sonora, independentemente de
haver um acabamento formal estético ou ndo. Existe a crenga de que fendmenos
acustico-sonoros muito especificos marcam profundamente a existéncia humana,
tanto ontogenicamente quanto filogeneticamente. Esses fendmenos sdo elencados
por Benenzon (1988).

Exemplos desses elementos sdo: o rogar das paredes uterinas, o
fluxo sanguineo das veias ¢ artérias, ruidos intestinais, sons de
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murmurio da voz da mae, sons e movimentos de inspiragao e de
expiragdo, movimentos mecanicos ¢ de atrito, tanto viscerais,
articulares, musculares, de processos quimicos € enzimaticos,
assim como o de muitos outros (p. 13).

Sendo um produto da cultura pelo ser humano e para o ser humano, vale a

bela e poética afirmacdo de Gardner (1994): “o canto dos passaros ¢ uma

promessa de musica, mas ¢ necessario um ser humano para cumpri-la” (p. 91).

3.3 Algumas definicdes de musicoterapia

Um dos grandes problemas relacionados a defini¢do dessa arte cientifica
(ou ciéncia artistica) reside no fato bastante curioso de que, longe de pecar por
escassez, a musicoterapia apresenta um sem-numero de definicdes. Os pontos de
vista variam tanto quanto os lugares dos tedricos: educacdo, antropologia, ciéncia
(a do laboratério, mensuravel e quantificavel), comportamento, arte, psicologia e
psicanalise. Bruscia (2000) dedica um apéndice chamado “defini¢des de
musicoterapia” que elenca nada menos que sessenta e uma defini¢des!

Longe de almejar uma unificagdo teérica univoca, tdo inapropriada diante
dos hibridos saberes que cada vez mais se estratificam, tal multiplicidade de
vozes, assim como na complexa polifonia barroca, ainda que estejam em planos
sonoros distintos e interdependentes, concorrem entre si. Sob uma Otica
historiografica, Barros (2010) nos diz que

o universo das ciéncias sociais € humanas, enfim, oferece desde
cedo aos seus praticantes uma complexa rede de paradigmas e
posicionamentos tedricos que devem ser escolhidos, caso a
caso, para a pratica da producdo de conhecimento em cada um
dos campos de saber. (p. 433)

Seria extremamente dificil escolher apenas uma defini¢do. Porém, seria
também estranho ndo escolher qualquer uma. Para tanto, pretendo elencar cinco
defini¢des, motivado por interesses de identificagdo e adequagdo a proposta
trabalhada na pesquisa''. A partir de cada uma delas, alguns comentérios a

respeito da natureza da constitui¢do e do exercicio da musicoterapia serdo tecidos.

'Com excecao da primeira definicdo, todas as outras quatro foram retiradas de Bruscia (2000).
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3.3.1 Defini¢do da Federacdo Mundial de Musicoterapia '

A primeira definicdo vem da Federagdo Mundial de Musicoterapia
(WFMT, 2011), transcrita aqui do dudio em portugués obtido da prépria pagina
oficial.

A musicoterapia ¢ o uso profissional de musica e seus
elementos como uma intervencdo em ambientes médicos e
diarios com individuos, com os grupos, com as familias e com
as comunidades que procuram otimizar sua qualidade de vida e
melhorar seu fisico, seu social, seu comunicativo, seu
emocional, o intelectual e a satde espiritual ¢ bem-estar. A
intervengdo, a pratica, a educagdo e a instru¢do clinica na
musicoterapia sao baseadas em padrdes profissionais, conforme
contextos culturais, sociais e politicos.

A definicdo que se pretende mais abrangente exatamente por ser de uma
organizacdo em nivel mundial. Podemos constatar a preocupacao, desde o inicio,
em deixar clara uma especificidade de atuacdo. Quando menciona ‘“uso
profissional da musica” e “baseadas em padrdes profissionais”, ha que se
pressupor a existéncia de um agente graduado e capacitado para o exercicio do
oficio, enfim, de um profissional — o que exclui outras areas relacionadas a
musica cujas praticas ndo se referem a descricdo da defini¢do que se segue, bem
como todos os outros profissionais de enorme boa vontade, vozes afinadissimas e
incrivelmente dotadas musicalmente que nao possuem formacdo em
musicoterapia.

Quando cita a musica e “seus elementos”, como ja visto aqui, o olhar se
amplia, no sentido de considerar tudo aquilo que, formal e esteticamente, possa
nao ser encarado como musica: ruidos quaisquer, sons com objetos € com o corpo,
siléncios, etc.

Outra questdo a ser vista diz respeito ao fato de, diferentemente de muitas
outras, a defini¢do presente falar de “individuos” — ndo se referindo unicamente a
pessoas com patologias ou desordens de qualquer natureza. Dai se depreende que
0 uso terapéutico da musica nao ¢ excludente, uma vez que, por ser um produto de
cultura e nela manifesto, diz respeito a todo ser social por ela afetado. E isso
independe da presenca ou auséncia de patologias.

A “dimensao espiritual” mencionada pode nos remeter as palavras de

Ruud (1998):

2\ WFMT: World Federation of Music Therapy.
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algumas vezes, nossas experiéncias musicais nos fazem sentir
alguma coisa indefinivel e indescritivel, alguma coisa além dos
limites da linguagem. Esta experiéncia, que no campo da
estética € descrita como “o sublime”, pode ser atribuida ao
sentimento de pertencer a uma realidade grandiosa, de estar em
contato com algo maior do que o nosso cotidiano. (p. 13)

Essa dimensdo marcaria a transcendéncia da musica — cujo nome, aliés,

desde a época grega, sempre esteve associado a atividade das Musas'”.

3.3.2 Definigao de Edith Boxill

A musicoterapeuta e pianista Edith Boxill (1916-2005), que deixou um
forte legado na area da Deficiéncia Intelectual em criangas, assim nos fala de sua
pratica:

(...) definindo de forma mais abrangente, musicoterapia ¢ a
utilizagdo da musica como um instrumento terapéutico para a
recuperagdo, manuten¢do ¢ melhora da saiude psicologica,
mental e fisiolégica e para a habilitagdo, reabilitagdo e
manuten¢do das habilidades fisicas, comportamentais, sociais e
do desenvolvimento — no contexto de uma relagdo cliente-
terapeuta (BRUSCIA, 2000, p. 275).

A palavra-conceito que destaco, incidindo sobre o foco de interesse do
“publico-alvo” da dissertacdo, ¢ manutengao — sobretudo por definir uma postura
bastante caracteristica por parte de quem lida com pessoas com deficiéncia.
Parece ser bem aceita a prerrogativa de que “com eles ndo adianta tentar muito,
vamos manter o que conseguimos’.

E bastante curioso o fato de que, independentemente do campo de
abrangéncia, nenhuma das sessenta e uma defini¢gdes elencadas por Bruscia (2000)

fale de forma explicita e clara em “superacao”.

3.3.3 Definigao de Patxi Del Campo
O musicoterapeuta espanhol aventa que

musicoterapia ¢ a aplicacdo cientifica do som, da musica e do
movimento que, através da escuta, do treinamento e da
execucdo de sons instrumentais, contribui para a integragdo de
aspectos cognitivos, afetivos e motores, desenvolvendo a

3 Caliope (Eloquéncia), Clio (Histéria), Erato ou Erato (Poesia Lirica), Euterpe (Musica),

Melpdmene (Tragédia), Polimnia (Musica Ritualistica), Talia ou Talia (Comédia), Terpsicore
(Danga) e Urania (Astronomia-Astrologia). Todas as Musas tinham em comum a presenca do
elemento som em seus dominios — em se tratando de Urania, os gregos acreditavam que os
astros, em seu movimento, produziam sons na rota celeste.
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consciéncia e fortalecendo o processo criativo. Os objetivos da
musicoterapia sdo: 1) facilitar o processo de comunicagdo, 2)
promover a expressdo individual e 3) melhorar a integracdo
social (op. cit., p. 277).

Essa definicdo ¢ particularmente interessante e cara por, logo no inicio,
atestar a cientificidade da atuacdo musicoterapica. Parece que ainda perdura, ao
menos no imaginario do senso comum, o modelo positivista de validacdo por
laboratorios, verdadeiros “nichos da verdade” de qualquer saber que se queira
autonomo e inconteste (FERREIRA, 2006).

Além disso, a defini¢do acima ¢ uma das poucas que mencionam o
elemento criativo como parte organica do processo terapéutico. A musica permite
que o “intérprete” recrie uma cancao (musica que tem letra) a cada vez que dela se
apropria. Segundo Chagas (2001), “a cangdo estd ali para ser apropriada,
esgar¢ada, usada, pervertida, ressignificada pela necessidade do cliente. A cancao
esta ali para ser re-criada” (p. 122). Podemos estender tal ressignificagdo, portanto
re-criacao, ao dominio da manifestacdo instrumental também. Ora, o processo
criativo ndo se pauta exatamente na dindmica de criagdo sobre o ja criado, ainda

que subvertendo? Do contrario, dizer sobre o ja dito seria mera reprodugao.

3.3.4 Definigao de Valgerdur Jonsdottir
Segundo a pianista e musicoterapeuta islandesa,

musicoterapia ¢ a utiliza¢ao estruturada da musica, do som e do
movimento para a obtengdo de objetivos terapéuticos de
recuperagdo, manutengdo ¢ desenvolvimento da satde fisica,
mental e emocional. De forma sistematica, um individuo
especialmente treinado utiliza as propriedades e os potenciais
singulares da musica ¢ do som e a relagdo que se desenvolve
através das experiéncias musicais para alterar o comportamento
humano, para ajudar o individuo a utilizar seu potencial
maximo, para comunicar sua singularidade e para aumentar seu
bem-estar (op. cit., p. 279).

O que marca a definicdo acima ¢ a mencdo a singularidade. Um dos
grandes motivos para acreditar na riqueza e na potencialidade da relagcdo paciente-
terapeuta (ou mesmo, nos casos de trabalho em grupo, da relacdo paciente-
pacientes), ¢ a troca entre as praticas musicais: quando o paciente toca para
alguém, ele percebe seu papel na dinamica sonora, escuta a si mesmo e percebe

como 0s outros escutam e reagem e interagem a sua producdo sonora — e “outras
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pessoas sdo necessarias para sermos visiveis para nés mesmos” (RUUD, 1998, p.
7). E esse compartilhar musical dialégico de se escutar no outro que permite as
pessoas o “trazer para fora” conteudos, marcando sua subjetivag¢do e, portanto,
singularidade: um sujeito que se constroi interagindo pelo som — complementando
a énfase cultural da objetivacdo do ndo-eu construida apenas pelo olhar e pelo

verbalizar.

3.3.5 Definicao de Mary Priestley

Uma das grandes contribuigdes (e diferenciagdes) da inglesa Mary
Priestley (1925- ) na construc¢ao de saber da literatura em musicoterapia reside em
sua proposta de aliar a terapia pela musica a psicologia — mormente em seu viés
analitico junguiano. Segundo ela,

musicoterapia analitica ¢ a utilizagdo simbolica da musica
improvisada pelo musicoterapeuta e pelo cliente para explorar o
mundo interno do cliente e criar condigdes para o crescimento.
Nao se trata de aula, psicanalise ou terapia magica que permite
ao terapeuta e ao cliente transcenderem todos os problemas. E
uma forma de tratamento como qualquer outra que possui seus
proprios limites e contraindicagdes (op. cit., p. 283).

Particularmente, de todas as defini¢des, esta ¢ a que mais identificacdo traz
a pesquisa realizada. Embora fale de um tipo especifico de pratica da
musicoterapia, existe, por parte da pesquisadora, uma postura humilde de
desconstrugdo e reconhecimento. Reconhecimento por mencionar os limites desse
campo de saber — limites, alids, inerentes a quaisquer campos de saber.
Desconstrugdo porque, de todas as defini¢des, esta ¢ a inica a mencionar o que a
musicoterapia nao é.

Além disso, esta ¢ uma das poucas defini¢des a indicar a improvisagao
como parte integrante do trabalho — ainda, repito, que a autora esteja se referindo
a uma pratica especifica, ndo seria correto supor que a autora defenda a
improvisagdo como exclusiva da musicoterapia analitica. Trata-se de uma pratica
que caracteriza a musicoterapia analitica, ndo sendo, de forma alguma, exclusiva
dela. Palavras de Bruscia (2000):

Quatro tipos especificos de experiéncia musical servem como
métodos principais em musicoterapia: improvisagdo, re-criagao,
composi¢cdo e escutar musica. Essas experiéncias podem ser
apresentadas com énfase em diversas modalidades sensoriais,
com ou sem discurso verbal, e em varias combina¢des com
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outras artes. Dependendo de qudo intrinsecamente musicais
sejam os sons ¢ as atividades, a experi€ncia pode ser descrita
como pré-musical, musical, extra-musical, paramusical ou ndo-
musical. (p. 25)

Ap6s o quadro de defini¢des, importante para situar meu lugar de agdo nao
s6 no corpo da dissertacdo, mas também meu lugar de agdo profissional, passo
agora a reflexao do processo musicoterap€utico no ramo especifico da Deficiéncia

Intelectual.

3.4 Musicoterapia na Deficiéncia Intelectual

Falar sobre musicoterapia na Deficiéncia Intelectual ¢ empreender uma
empreitada consciente da defasagem de material teérico em ambas as areas.
Apesar dos estudos que vém sendo feitos; apesar do fato de que, cada vez mais, a
questdo da Deficiéncia ganhar destaque nas prateleiras das livrarias; ainda nao se
pode contar com uma vasta literatura a respeito do tema — menos ainda com uma
producao que dé€ conta dessa intersecdao entre a cognicdo musical e a populagao
adulta com deficiéncia.

Quanto a parte da producdo cientifica musical, segundo Ilari (2006),

apesar de muito difundido fora do pais, o estudo sistematico da
cogni¢do musical ainda é bastante recente no Brasil e em outros
paises de lingua portuguesa, carecendo, portanto, de
investigacOes (sejam elas de carater qualitativo ou quantitativo),
bem como de mensuragdes, réplicas das experiéncias ja
realizadas e validagdes dos modelos existentes (p. 12).

No que diz respeito a fundamentagdo na area da Deficiéncia, grande parte
do material produzido ainda ¢ voltado para a infincia, para a crianca com
deficiéncia e temas a ela relacionados: estimulagdo essencial, praticas de
cuidados, inclusdao escolar, acompanhamento pedagdgico, especificidades do
desenvolvimento, processos de socializacdo, entre outros. Porém, o que se percebe
¢: quando a proposta ¢ falar da pessoa adulta com deficiéncia — incluindo,
obviamente, a de idade mais avancada —, as daguas se tornam, se nao
completamente turvas, certamente mais rasas.

A tentativa, portanto, que se pretende aqui ¢ a de ajudar a compor essa
rede de pontos que, pouco a pouco (assim se espera), vao se adensando nesse

objetivo em comum de delinear um quadro tao real e promissor quanto possivel. E
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isso “sem negar o lugar da sensibilidade e da imagina¢do como formas legitimas
de conhecimento” (SOUZA, 1994, p. 27).

De uma maneira bastante simplista, pode-se dizer que a atividade musical
age cognitivamente na pessoa com deficiéncia promovendo organizacio e
integracdo — basicamente, dois dos elementos de que essa pessoa mais carece
(TANGARIFE, 1986). Vale dizer, uma organizagdo e integracdo em niveis
distintos: da pessoa para consigo mesma (contato com niveis de subjetivagdo que
promovam autonomia e autoestima em processos interventivos de crescimento);
da pessoa para com o outro (que pode ser o musicoterapeuta e/ou o grupo no qual
esteja inserido); e da pessoa para com os outros (saindo do ambiente estruturado
do setting, quaisquer individuos com os quais esse deficiente lide em seu
cotidiano social).

O entendimento do sonoro pelo terapeuta musical busca compreender o
sentido do alcance e da resposta dessas pessoas diante das atividades propostas — e
isso em diferentes instancias:

e no processo da escuta (no estabelecimento mais imediato do
contato com a producdo de qualquer som, seja ele produzido pela
propria pessoa ou por outra pessoa — ou, quando ¢ o caso, por
algum aparelho);

e no processo da tentativa de apreensido das figuras ritmicas
(sendo o ritmo o agente mais corporal e, por iss0 mesmo, 0 mais
primitivo e mobilizador da musica: ¢ estabelecida uma relagdo de
chamada da musica a “presenca’” do ouvinte);

e no processo da apreensio do contorno melodico e/ou
harmonico, se ndo estivermos trabalhando ruidos (quando o
sujeito, diante de uma sofisticagdo sonora ndo contemplada pelo
ritmo, se identifica emocionalmente ou nao);

e no processo da apreensdo da letra, nos casos em que nao se
trabalha com misica pura'® (possibilidade de enriquecimento
vocabular; percepcdo da temadtica abordada pelas palavras,

entendimento do conteudo para posterior identificagdo ou ndo —

" Musica pura ou absoluta é a musica do som pelo som, desprovida de letra.
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identificacdo, inclusive, para re-cantar, recriar, parodiar, negar,
subverter).

As potencialidades terapéuticas da musica, de acordo com Howery (1968),
dizem respeito a cinco fatores, a saber: comunicacio, socializa¢ao, seguranca,
autoestima por gratificacio e senso estético.

Por sua natureza polissémica e por poder prescindir da palavra, a musica
se mostra como importante ferramenta comunicativa para o deficiente —
principalmente para os que possuem dificuldades de ordem fonoldgico-motoras
ou mesmo diante do quadro de seu caracteristico empobrecimento vocabular.
Augé (2000), citando Gaston (1968) assinala que a musica

¢ mais sutil que as palavras. De fato, ¢ o significado ndo-verbal
da musica que lhe outorga seu valor. Nao haveria musica nem
talvez necessidade dela se se pudesse comunicar verbalmente o
que facilmente se pode comunicar através da musica. (p. 298)

Condicao sine qua non para o estabelecimento do vinculo, a comunicagao
assume na musica a caracteristica de quebrar as defesas da pessoa com
deficiéncia, ao mesmo tempo em que possibilita uma vasta e profunda
oportunidade de expressao pessoal.

O processo de socializagdo pela musica ¢ igualmente Dbastante
caracteristico, uma vez que, fazendo parte do grupo, a pessoa com deficiéncia
encontra um lugar especifico que pode chamar de seu, assumindo um papel quer
tocando ou cantando ou dancando ou escutando. E isso de forma ludica,
prazerosa e ndo-invasiva, embora penetrante. O perfil do grupo em musicoterapia
abole hierarquias — diferentemente do que acontece em um grupo performatico
quando aparece a figura do solista, por exemplo. A pessoa com deficiéncia que
ndo consegue segurar e manejar qualquer instrumento pode cantar; quem nao pode
cantar, pode tocar porque sempre vai haver um instrumento musical que se adapte
a realidade anatomica do sujeito; quem nao pode ou ndao quer cantar ou tocar,
pode dangar (danga: o som que se v€); os que apresentam comprometimentos
muito severos podem e devem simplesmente estar imersos no grupo € escutar — o
que, de acordo com Tangarife (2005), j& garante a ordenacdo do pensamento e

ajustes psiquicos. Além disso, a pratica grupal de musica ndo sé anula diferencas

® Processo de maneira alguma restrito aos deficientes. Toda pessoa sem qualquer tipo de
deficiéncia que ja tenha passado pela experiéncia de tocar junto ou mesmo a simples experiéncia
de fazer planos para assistir ao concerto de uma banda favorita, seguramente sabe o que esta
sendo dito aqui, sabe o quao poderosamente socializadora a musica pode ser.
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como propde que a individualidade dos sujeitos seja temporariamente olvidada em
prol da produgdo sonora que esteja sendo tecida. E quando “esqueco” meus
interesses e gostos porque entendo que o grupo ¢ soberano.

A seguranc¢a mencionada diz respeito a ordem e a estrutura intrinsecas a
natureza da musica — manifestagdo artistica que acontece apenas no tempo, ao
contrario das outras artes que acontecem também no espaco. Toda musica,
compreendida como narrativa sonora, tem principio, meio e fim. Cantar uma
cancdo, por exemplo, sobretudo quando ¢ do gosto da pessoa com deficiéncia,
oferece um aporte psiquico de estabilidade porque o deficiente: 1) percebe que
aquela experiéncia musical vai comegar, se desenvolver e acabar; 2) percebe que
aquela experiéncia musical poderd ser repetida quantas vezes ele quiser,
assumindo uma cara previsibilidade, ainda que possa ser diferente — fendmeno
muito parecido, alids, ao processo de contar e recontar historias de contos de
fadas; 3) percebe que ele podera se apropriar daquela experiéncia musical da
maneira que quiser: cantando, tocando, dancando ou escutando — e tal
empoderamento nao deixa de ser um exercicio dindmico[-divertido] de controle.
Quanto mais o deficiente se apropria das manifestagdes musicais de sua cultura,
mais inserido nessa cultura ele podera estar. Além disso, ainda segundo Tangarife
(1986), “o processo musicoterapico desenvolve-se, de modo geral, em etapas que
vao sendo vencidas e que significam possibilidade da expansdo de
potencialidades” (p. 46). Tal expansdo se da dentro de um ambiente seguro em
que sua participacdo musical serd aceita e somara a pratica do grupo.

A autoestima por gratificacdo ¢ uma das mais caras potencialidades
terapéuticas mencionadas por Howery (1968). Parece nao ser segredo que a
consciéncia de suas incapacidades, deformacdes e inadequacdo ao ambiente social
promovam na pessoa com deficiéncia uma sensacdo de menos-valia, afetando seu
sentimento de valor pessoal. A experiéncia musical em conjunto, como ja visto,
permite a participacdo em qualquer instancia, sem que sua incapacidade seja
evidenciada ou seja impeditiva. Sears (1968) afirma que

a musica possibilita que os deficientes desenvolvam condutas
compensatorias. Quando o deficiente recebe ajuda para realizar
em musica algumas coisas que os “normais” fazem, chega a
aceitar mais suas limitagdes. Pode ver sua deficiéncia em
perspectiva, quer dizer, apenas como uma limitagdo de seus
meios ou um aspecto de si mesmo e ndo como algo que implica
toda a sua pessoa (p. 59; tradugdo minha)
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O exercicio de uma fun¢do musical no grupo em que sua deficiéncia seja
superada, mesmo anulada, “desarma” o deficiente. Ele se sente gratificado por
participar de um processo em que sua limitacdo nao esteja em foco — o que
facilmente poderia acontecer, por exemplo, dentro de um grupo das terapias mais
tradicionais cuja verbalizagdo ainda ¢ o principal meio operacionalizador de
subjetividades. A consequéncia: sua autoestima se expande e seu interesse
aumenta — o0 que vai gerar mais autoestima, mais interesse € assim por diante.

O senso estético, ultima das possibilidades terap€uticas mencionadas, se
d4 quando o musicoterapeuta “apela” para o primeiro dos elementos do distico
musica-terapia, ou seja, quando o musicoterapeuta se utiliza da musica em sua
manifestagdo mais artistica que propriamente terapéutica. Dito de outra forma: ¢
quando o profissional propicia ao(s) paciente(s) a oportunidade de gozar da beleza
da experiéncia musical. E quando o terapeuta propde uma escuta atenta e
orientada de uma peca musical, tocada por ele — ou mesmo reproduzida em
aparelho. E quando o deficiente assume o papel de “ptiblico” e, palavras do senso
comum, “se deixa levar” — escutando, inclusive, uma experiéncia musical feita por
ele mesmo que tenha sido gravada: essa troca de papéis resulta sempre em
surpresa, encantamento e em certo estranhamento: “fomos nos que fizemos isso?”
Citando, mais uma vez, Gastéon, Howery (1968) nos diz: “o significado que a
experiéncia estética tem para o individuo ¢ que, sem ela, seria menos completo
como ser humano” (p. 72). Uma experiéncia estética estruturada pode alavancar a
fantasia e a criatividade do deficiente, ampliando seu repertorio pessoal e
enriquecendo seu ambiente sonoro, a0 mesmo tempo em que o traz para o
concreto, para o real.

Creio ser valido terminar com as palavras de Ruud (op. cit., 1998), quando
afirma que “escutar musica ou tocar um instrumento parece levar para uma
consciéncia de um espaco dentro da propria pessoa que ¢ totalmente distinto e
nao-acessivel aos outros” (p. 9). O fazer musical, bem entendido, como legitima

representacao do sentido de n6s mesmos.
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4

Linguagem

Para além da tradicional diade saussureana significado - significante como
definidora do signo linguistico', inscrita no exercicio dinimico das linguas pela
fala em si e por seu registro, outras possibilidades s3o requisitadas quando se
pretende um entendimento mais abrangente do multifacetado espectro da
producao humana de significacao.

Porque linguagem ¢ boca, olhos e ouvidos, mas também ¢ maos, nariz,
pele — bem como aquilo cuja conceituagdo pode ser vaga e imprecisa, embora, de
alguma maneira, certa: intuicdo, insight, percep¢do, o espago-entre, tudo o que
nao se inscreve no império imagético do olhar.

Na eterna busca de sentidos, afetamos e somos afetados ndo apenas pelo
que falamos ou ouvimos ou lemos ou escrevemos. Podemos ser impelidos
igualmente por um toque, um aroma, uma impressao que sequer possua
materialidade concreta, embora, pura e simplesmente, comunique — nao
mencionando aquilo que se escuta no nao-dito, o que ¢ ouvido no siléncio dos
dialogos, o que ¢ lido e percebido nas entrelinhas dos discursos.

O que permite, necessariamente, que o entendimento da linguagem seja
mais que a conven¢ao determinante do signo, nesse desconhecido da caminhada
que, ao sabor de Gilberto Gil, tornam essa estrada verdadeira caminhadura®. Com
toda acdo, energia, entrega, conquista, interesse e fascinio — assim como também
perigo, apreensao, divida, incerteza.

Muito se tem produzido acerca da linguagem — um muito milenar, na
verdade. Os conceitos, teorias, escolas, sistemas ¢ desdobramentos sdo, de fato,
constelagdes. Quem quer que se aventure, ha de precisar, necessariamente, de uma
bussola — quando ndo de uma mandala diante da qual, com académico fervor, cada
um que singre essas aguas deve repetir “eu sei que existem outras tantas

defini¢des e, por uma estranha razdo, todas parecem fazer algum sentido, mas

! “Saussure propds manter signo lingiiistico como termo técnico para o conjunto total e substituir
conceito e imagem acustica respectivamente por significado e significante” (BIDERMAN, 1998,
p.105).

% Dréo: Gilberto Gil, LP Um banda um, 1982, Warner Music, sétima faixa.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512105/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1512105/CA

62

devo abragar essa linha tedrica porque, ao menos por enquanto, ela tem me
servido”.

Longe de supor ser unicamente do ambito da Linguistica, o estudo da
linguagem adquire matizes interessantes quando pensamos o seu modus faciendi
na pratica musical — tanto mais especificamente na musicoterapia.

No presente capitulo, comego discorrendo sobre a linguagem propriamente
dita em seu viés conceitual — com recortes necessarios — a partir dos pressupostos
tedricos de Vygotsky, Bruner e Chomsky. Partindo da exposicdo de cada um,
proponho uma aproximagao tedrico-conceitual entre eles. Diferencas e similitudes
que se complementam para um dialogo possivel com a musica e sua peculiaridade
de comunicacao.

Em seguida, me proponho discorrer mais detidamente no sistema
linguistico do filésofo Jean-Jacques Rousseau defendido seu Ensaio sobre a
origem das linguas. Neste texto, Rousseau (2008) inova por instaurar na corrente
de estudos linguisticos e sociologicos a possibilidade de pensar a propria historia
humana a partir da linguagem. Ponderando com mestria acerca da natureza das
linguas, Rousseau (2008) v€ na musica o paradigma da perfeita expressao.

O topico seguinte tenta realizar a dificil tarefa de estabelecer elementos de
relacdo entre a linguagem verbal e a musica, essa “linguagem indireta” de que nos
fala Prado Jr. (2008). A dificuldade maior reside, certamente, no fato de que, ha
muito, vem se discutindo sobre a consideracdo real e possivel dessa forma de arte
ser linguagem ou nado. E, tipicamente no que diz respeito ao embate tedrico entre
ciéncias, parece nao haver ainda uma palavra final que possibilite aventar musica

como linguagem ou, decididamente, ndo considera-la como tal’.

4.1 Algumas linhas conceituais
O gramatico Bechara (2009) assim define linguagem:

Entende-se por [linguagem qualquer sistema de signos
simbolicos empregados na intercomunicacdo social para
expressar € comunicar ideias e sentimentos, isto €, conteudos da
consciéncia. (...) ha de se levar em conta, na capacidade geral da
expressdo, a execucdo de atividades que acompanham e as
vezes até a substituem, ja que ndo falamos s6 com as unidades

® 56 para citar dois exemplos de pesos-pesados do pensamento: de um lado, defendendo a
expressividade poética da musica como linguagem, temos um Nietzsche (CAVALCANTI, 2007); de
outro lado, temos um Adorno rechagando a pretensdo da musica como linguagem (ADORNO,
2008).
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linguisticas, com a lingua concreta. Estas sdo formas de
expressdo extralinguisticas, tais como a mimica, a entonagdo, o
ritmo, as pausas e siléncios, os gestos, os recursos graficos e
outros”. (p. 28; 30)

Sendo a materialidade da capacidade humana de representacdo da
realidade (BOCK et al., 2001), a linguagem se inscreve na estrutura social da
historia dos homens, atribuindo sentido a sua existéncia, ao seu estar-no-mundo.
Ao mesmo tempo, compreendendo os sentidos pré-existentes e produzindo novos
sentidos (sua natureza criadora e dindmica defendida por Foucault (1999): “a
linguagem tem em si mesma seu principio interior de proliferagao” (p. 55)).

Da Torre de Babel do Génesis (explicando miticamente a origem e
diversificacao das linguas) a imprensa de Gutenberg (disseminando a escrita e,
por isso mesmo, exigindo dela uma padronizagdo e sistematizagdo crescentes);
das pinturas rupestres ainda hoje expressivas a complexidade organica dos
hieroglifos; do alfabeto fenicio as expressoes algébricas nas quais x, y, z ja ndo sao
mais letras, mas assumem valores os mais diversos; tudo passa pelo humano
desejo de comunicar.

De forma sistematica, os primeiros rudimentos de pressupostos tedricos
acerca da linguagem que nos chegaram como tal remontam aos gregos (NEVES,
2005). Basicamente, tudo o que veio depois (linguistica, filologia, sociologia da
linguagem, andlise do discurso, filosofia, semiotica — para citar alguns posteriores
campos de interesse) deve algo ao Crdtilo® de Platdo e/ou a Retérica’ de
Aristoteles. Os dito pré-socraticos, em sua maioria (justa excecdo a Parménides e
Heraclito®), estavam s voltas com a explicacdo sobre a natureza da matéria. Sua

dialética era eminentemente voltada para o mundo da physis, da formagdo e

4 Dialogo em cujo desenrolar Socrates € questionado a respeito da possibilidade de relagédo
intrinseca entre as coisas e seus nomes — ou, dito de outra maneira, uma rica discussao sobre se
as palavras possuem uma légica nominativa “natural” ou “convencional”.

® Obra que, em linhas gerais, versa sobre a arte de se fazer ouvir — quer no que se relacione ao
discurso comunicativo quanto a evocagdo poética; do estudo das personas-ouvintes aos
sentimentos envolvidos no comunicar.

® Dois pré-socraticos com forte interesse pelas questdes da linguagem. Podemos ler em Prezzoto
(2006) quanto a Heraclito: “Sofisticada, transformada em conceitos, a crenga no nome ¢é latente na
obra do efésio. A unidade de contetido e sonoridade no nome, a voz com significado, o uso das
palavras distinguidas e especializadas como conceitos parecem ser reveladoras da concepgao
heraclitiana da linguagem” (p. 20). E, mais adiante: “Parménides também ligou grande importancia
a linguagem na medida em que estava relacionada ao pensar e ao ser. O que é dito esta se
referindo de alguma maneira ao que é, assim néo existe um significado que seja diferente da
realidade. Os nomes sdo expressoes linglisticas do ser, ainda que sejam contraditérios ndo sao
ilusorios” (ibidem).
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ordenamento das coisas, daquilo que configura o que percebemos com os
sentidos.

Nao ¢ meu propodsito retratar, ainda que em linhas gerais, o percurso
histérico dos estudos de linguagem — ¢ esse 0 momento em que Rousseau tem
muito mais a dizer, e de maneira muito mais sedutora e original. Mas, como ja
mencionado e partindo da compreensdo de que, desde a tradi¢do fundadora do
Ocidente percebemos a questao da linguagem como alvo do pensamento critico,
deter a escuta para os trés referidos estudiosos elencados: Vygotsky, Bruner,

Chomsky.

4.1.1 Vygotsky

Lev Vygotsky (1896-1934) ¢, sem davida, um pensamento vivo.
Pedagogos, psicologos, socidlogos, linguistas, fildlogos sdo alguns dos
profissionais que foram influenciados pelo bielorrusso. Considerado um dos
maiores expoentes da psicologia socio-histérica ou socio-cultural, seu sistema
inaugura uma linha tedrica que encara o psiquismo como um construto social e
pléstico, atribuindo a interagao cultural papel determinante nesse processo.

De cultura extremada, Vygotsky foi um estudioso das artes, tendo,
inclusive, formacao em literatura e historia (REGO, 1995). Significa dizer que a
linguagem simbolica foi presente em sua vida. Considerava a linguagem como
instrumento simbodlico porque, assim como acontece com qualquer instrumento —
produto do engenho humano cuja funcdo é, grosso modo, realizar por nés o que
ndo podemos, ou, dito de outra forma, eliciar nossa incompletude, nossa
incapacidade —, o simbolico da linguagem medeia, histérica e evolutivamente, as
realidades do homem: a que ¢, a que poderia ser. Nessa operacao jamais
unilateral, a linguagem modifica tanto o homem que faz uso dela quanto a
realidade sobre a qual se manifesta (VYGOTSKY, 1984).

A teoria da Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) ¢ uma de suas
maiores ¢ inovadoras contribuigdes. A ZDP se entende como um /ugar marcado
por toda a capacidade potente que a crianga possui de aprender, de apreender, de
assimilar o que, até entdo, ndo havia sido operacionalizado — concorrendo o
devido aporte do meio social e dos outros seres de cultura que possibilitam esse

mecanismo de internalizagdo para a acao. De acordo com Pesso6a (2008),
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a internalizacdo ¢ a reconstrucdo interna de uma atividade
externa, envolvendo a reorganizagdo das atividades psicoldgicas
com base na opera¢do com signos. A linguagem se transforma
em meio de regulagdo interna ou autorregulacdo ao ser
interiorizada pelo sujeito. (p. 32)

A importancia de sua teoria ¢ presente e atuante. Sua visdo
desenvolvimentista v€ a criangca como um ser que constitui sua pessoalidade com
e pelo outro — um “outro” que pode ser alguém ou o contexto cultural. A crianga ¢
mais que um padrao geneticamente estruturado a cumprir etapas programadas. A
humanizagdo ¢ marcada pela interagdo em uma perspectiva sdcio-historica,
possibilitada pelo que nos constitui como seres de cultura: a linguagem. Ou seja: o
desenvolvimento em Vygotsky ndo ¢ o desenvolvimento da crianca
simplesmente, mas do todo social envolvido, comprometido, atravessado e

modificado pelo humano processo do educar.

4.1.2 Bruner

O psicologo norte-americano Jerome Bruner (1915-2016) ¢ considerado
um dos expoentes da linha cognitiva da psicologia, sendo o fundador do Centro
dos Estudos Cognitivos em Harvard. Seu campo de acdo também tinha forte
orientacdo para o desenvolvimento infantil (KISHIMOTO, 1998). Os
pressupostos sobre os quais se assenta, dizem respeito a crenga na aprendizagem
como processo ativo, um jogo dindmico de influnciar-ser influenciado.

Para Bruner (2007), haveria uma etapa pré-linguistica para a comunicagdo
posterior. Essa etapa inicial (caracteristicamente marcada pela diade mae-bebé)
apresenta um modelo de mediagdao nao necessariamente intermediado pela palavra
que sera reencenado durante o posterior jogo de aquisi¢ao do conhecimento. Esse
modelo mediatizado admite a relevancia ndo apenas do contexto cultural dos
sujeitos, bem como toda visdo de mundo compreendida em seu patrimonio
interior — o que legitima a importancia da diferencia¢do, uma vez que, ainda que
estejamos imersos em uma mesma cultura, somos seres Unicos.

Especificamente em relacao a linguagem, Bruner (1997) jamais a dissocia
da cultura. De acordo com o pensador (1985, citado por PESSOA, 2008): “cultura
e linguagem ndo podem ser entendidas separadamente” (p. 35). E a linguagem que
organiza esse construto progressivo de interacdo, dentro do qual apreendemos,

interpretamos, internalizamos e agimos no mundo.
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Trés s3o as categorias cognitivas envolvidas na dindmica do
conhecimento: representacdo enativa, representagdo icOnica, representaciao
simbolica. Essas representacdes nao dizem respeito apenas ao universo da crianga
em seu desenvolvimento; essas representagdes se reeditam na vida dos sujeitos
quando compreendemos o jogo “aquisi¢do de conhecimento-agdo sobre o mundo”
como fazendo parte constantemente de nossas vidas.

O aspecto enativo do conhecimento diz respeito a acdo dos gestos, ao
fazer/praticar processual ao invés de falar/teorizar. E quando apreendemos a
natureza de um fendmeno pelo que ele apresenta de observavel, tangivel,
sensorial.

Na representacao iconica de nossa cognig¢do, somos capazes de descrever,
“visualizar”, imaginar por meio de descricdes; ¢ quando ja temos em nos
esquemas imagéticos gerais do que venha a ser, por exemplo, “casa”, “arvore” e
“homem”, nao necessariamente tendo que olhar para cada um dos exemplos para
concebé-los ou representd-los cognitivamente — ainda que ndo ignoremos o fato
de que existem diferentes tipos de casa, diferentes tipos de arvore, diferentes tipos
de homem.

No nivel simbdlico de representagdo — o mais complexo de todos —, entra
em cena a capacidade de abstragdo, significacdo, negociacdo e inferéncia
cognitivas diante da realidade, sem que com ela haja, necessariamente, uma

dependéncia direta.

4.1.3 Chomsky

Noam Chomsky (1928-) ¢, possivelmente, o mais multifacetado dos trés
estudiosos elencados. Sua 4area de atuacdo nao figura apenas no campo da
comunicagdo e linguagem humanas, mas também nas ciéncias da computacdo e
politica — s6 pra citar alguns bastante diversificados. A visdo de lingua desse
também fil6sofo norte-americano ¢ marcada por uma conceituagdo esquematica,
hierarquica, matematizada.

E considerado precursor da chamada gramatica gerativa ou generativa cuja
prerrogativa ¢ a de que, em linhas gerais, as linguas apresentam enunciados com
estruturas superficiais e estruturas profundas. Sua compreensao do funcionamento

da linguagem postula que, partindo de uma sistematica limitacdo lexical e
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gramatical, cada um de nds pode criar infinitas possibilidades de sentencas — dai
“gerativa”, de gerar’.

Essa capacidade associacionista, criativa e combinatéria seria inata. Ora,
se essa capacidade ¢ inata, peculiar a todos os homens, por que nao acreditar
numa universalidade das linguas, numa crenga de que, “num nivel profundo, todas
as linguas t€ém a mesma estrutura, e que essa estrutura nos diz algo universal a
respeito do intelecto humano”? (SLOBODA, 2008, p. 44)

De acordo com Pessoa (2008),

a influéncia de Chomsky sobre os estudos de aquisicdo e
desenvolvimento da linguagem teve como conseqiiéncias
énfases no processo de aquisi¢do da sintaxe pela crianga e nas
caracteristicas sintaticas do imput lingiiistico. Aos poucos,
porém, ampliou-se o foco de interesse nos estudos do
desenvolvimento da linguagem. A é&nfase atribuida as
caracteristicas sintaticas do imput lingiiistico expande-se ¢ a
preocupacao com os aspectos semanticos € pragmaticos comeca
a se fazer presente. (p. 31)

Chomsky, assim como em tantas outras areas, inspira um modelo de
analise em musicologia utilizado, desenvolvido e, obviamente, devidamente
adaptado pelo “psicélogo da musica” John Sloboda. Essa linha de estudo sera

abordada mais adiante.

4.1.4 Vygotsky, Bruner, Chomsky e a musica

Pretendo, sumariamente, elucidar a importancia desses trés pensadores no
corpo da dissertacdo, a fim de, pontuados os elementos de interesse, refletir em
que medida cada um deles contribui com a pratica musicoterdpica € com a
pesquisa realizada — tanto no que diz respeito as aproximacdes quanto no que diz
respeito as diferencas.

Uma coisa os trés possuem em comum: uma teoria fortemente inclinada a
critica de concep¢ao humana por uma perspectiva puramente comportamental.
Longe de considerar o comportamento do homem como uma resposta
condicionada por um estimulo qualquer, tanto Vygotsky quanto Bruner e
Chomsky percebem e consideram a relevancia do contexto socio-cultural — ainda

que divirjam entre si a respeito de como essa dindmica acontece.

" Tal pressuposto viabilizou o conceito uma teoria musical gerativa desenvolvida por Fred
LERDAHL e Ray JACKENDOFF: o livro A generative theory of tonal music, de 1983.
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De Vygostky, estabelecemos relagdo com a no¢do mesma de instrumento
como recurso de mediacdo. Entre a realidade que se revela e a que existe apenas
em possibilidade, percebemos que, independentemente das vias de que se utiliza,
o norte de qualquer terapia ¢ justamente estabelecer essa dindmica entre o “de
fora” a que o paciente esteja submetido com seu “de dentro”. A esse respeito,
lemos em Barcellos (2009):

A musicoterapeuta portuguesa Teresa Leite (2003), num texto
dedicado exclusivamente a estudar a miisica como metafora em
musicoterapia, admite a importancia desse emprego e acredita
que tanto as experiéncias musicais quanto a relagdo terapéutica
se tornardo a metafora que eventualmente ird permear as
experiéncias e relacdes do paciente com o mundo fora do
espago terapéutico. (p. 194)

No caso especifico da musicoterapia, ¢ a utilizagdo da musica como
ferramenta que permite esse acesso aos conteudos internos dos sujeitos. E
tocando, cantando, ouvindo, dangando que o paciente tem a oportunidade de ir
além de sua incapacidade, daquilo que seu corpo ndo consegue ou nao pode — sem
que, para isso, seja necessario qualquer apelo a verbalizagdo. Trata-se, nesses
casos, de um reorganizar operando com signos (PESSOA, 2008).

Chomsky nos impele a pensar na criatividade humana, na capacidade de
uma percepcdo altamente desenvolvida no que diz respeito ao conhecimento
internalizado dos mecanismos mais profundos que regem as linguas. Porque elas,
as linguas, possuem logica, sentido e propodsito; elas, as linguas, ndo sdo um
amontoado aleatério e sem sentido de palavras e proposi¢des que, historica e
evolutivamente, foram engendradas pelos mecanismos de acdo humanos — ainda
que, muito frequentemente, se prestem ao divertido e criativo e subversivo prazer
dos poetas.

Bem entendido, a musica, linguagem que ¢, também apresenta uma logica
operante — desde um moteto® a uma composi¢io dodecafonica’ — que preconiza

um “discurso” dotado de enunciados em distintos estratos: superficiais (o que

8 “(...) Musica coral polifénica composta geralmente sobre textos sagrados da Igreja Catodlica

Romana, foi popular até o inicio do Classicismo, quando consistia basicamente no acréscimo de
palavras (mots) a voz tenor (duplum) das cldusulas. (...)". (DOURADO, 2004)

® “Musica construida de acordo com o principio, enunciado separadamente por Hauer e
Schoenberg, no inicio dos anos 20, de composicdo com base na escala de 12 notas. De acordo
com os principios de Schoenberg, as 12 notas cromaticas da escala de temperamento igual séo
arrumadas numa ordem particular formando uma série que serve de base para a composicao (...)".
(SADIE, 1994)
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apreendemos facilmente quando diante de uma musica ou cangdo — sendo a
melodia o exemplo mais elucidativo); e profundos (aquilo que se revela na trama
harmdnico-contrapontistica, os diferentes planos sonoros, a coeréncia da
composi¢do mesma, o que esta “ali” e nem sempre facilmente se percebe —
exigindo, em alguns casos, o estudo em formag¢ao musical).

Procurando ir além do esquematismo matematico de Chomsky, Bruner vé
na linguagem algo mais que sintactacionismo, exatamente por considera-la “o
meio pelo qual representamos e interpretamos o mundo” (PESSOA, 2008, p. 36).
No que diz respeito ao fazer musical e, mais que isso, a propria no¢ao de musica
enquanto forma de arte, ¢ sabido que, por mais esquematica e matematica que
seja, a musica ¢ mais que uma sucessdo de notas encadeadas e harmonizadas
“corretamente” — fosse 1sso, qualquer estudante de harmonia seria compositor; ou,
antes, qualquer estudante de composic¢ao seria um genial fendmeno: bastaria, para

tanto, aprender as “regras”.

4.2 Jean-Jacques Rousseau

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), em sua ampla e ricamente variada
obra, também dedica lugar especial 4 linguagem. No Discurso’’, publicado em
1754, podemos ler: “o primeiro que, tendo cercado um terreno, atreveu-se a dizer:
Isto é meu, e encontrou pessoas simples o suficiente para acreditar nele, foi o
verdadeiro fundador da sociedade civil” (p. 203).

Essas palavras introdutdrias sdo bastante elucidativas quando, em contato
com a grande obra rousseauniana, nos apercebemos do lugar que o pensador
francés confere a linguagem. Verdadeiro fio de Ariadne que, em sua labirintica e
densa escrita, ndo permite que nem autor, nem leitor percam o foco: que a
linguagem, em sua primeira manifestacio fundadora da sociedade, também
instaura em sua dinamica, além da comunicagao ¢ da difusdo do conhecimento, a
desigualdade e a servidao. Bem entendido, pela mesma via de acesso da palavra, a
“primeira instituicdo social” (ROUSSEAU, 2008, p. 97), temos as leis, as normas,
as convengoes sociais.

Embora soe algo desnecessdrio falar sobre uma das figuras mais

proeminentes e emblematicas do pensamento iluminista, € preciso admitir que, em

1% piscurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens (1755; 1999).
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verdade, parecem ser poucos os que conhecem as multiplas faces do autor do
Contrato Social — possivelmente sua mais difundida obra, publicada em 1762.
Muito poucos sdo os que sabem, por exemplo, que Rousseau também foi
romancista, botanico, critico, libretista e musico autodidata — tendo composto,
inclusive, obras para instrumentos solistas, pegas vocais e operas'’.

Desde o Emilio (1762) ao Ensaio sobre a origem das linguas (1781'%),
percebemos a musica presente em sua escrita — tendo sido sua primeira publicagdao
uma Dissertagdo sobre a musica moderna (1743), além de ter sido autor de um
Dicionario de musica (1768, 1772, 1775, 1826) e de um Tratado sobre a musica
(1782). Significa: para Rousseau, a musica ¢ parte de sua escrita, parte de sua
vivéncia, longe esta de ser puramente um codigo de elucubracdes e teorias
estéticas em seu sistema de pensamento.

No Ensaio, longe de uma postura hermética e fechada em si mesma —
embora tenha ciéncia de que sua teoria confronta diretamente a tradicdo
logocéntrica da Filologia classica de entdo —, Rousseau (2008) se deixa guiar mais
exatamente por questdes aparentemente periféricas (mas nem por issO menos
importantes) do que exatamente pela grande questdo “como nasceu a linguagem?”
A leitura do Emsaio deixa claro que formulagdes outras parecem ser mais
intrigantes: “como a linguagem se tornou o que ¢ hoje?”, “como as linguas tal
como as conhecemos se tornaram necessarias?”, “por que, em seu processo de
gramaticalizacdo, as linguas ficaram esvaziadas de sentido?”, “por que aceitar que
a palavra ¢ o cerne de toda linguagem?” O interesse maior do autor reside na
proposta de repensar o estabelecido — e isso de uma maneira bastante original.

De acordo com Falabretti (2011), o Ensaio

rompe com a logica das descri¢des lineares ¢ cronoldgicas ao
utilizar a narrativa do desenvolvimento da linguagem como
elemento de sentido da historia. No Ensaio, Rousseau descreve
uma cadeia de processos evolutivos que comandam a passagem
da primeira lingua para uma fala articulada até a inven¢do da
escrita, como sendo parte de um mesmo processo de
transformagdo que instaurou a desigualdade e usurpou a
liberdade. (p. 174)

M Figuram entre suas 6peras mais conhecidas Le Devin du village (1752) e Daphnis et Chloé
(1774-76).

A partir de agora, € assumido no corpo deste trabalho que a data-referéncia para o Ensaio sobre
a origem das linguas — em que se fala da melodia e da imitagdo musical (titulo completo da obra) &
a da editora da UNICAMP, de 2008.
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Assim como no Emilio — ou Da educagdo (1762) —, obra que evidencia
como a musica ¢ parte do desenvolvimento pleno de um ser humano que se quer
“de acordo com a natureza”, no Ensaio temos o mesmo fio condutor, ainda que
em outras proporgdes: a linguagem-musica no desenvolvimento da propria
historia.

Dentro do corpo dessa dissertacdo, a importadncia que se atribui ao
entendimento de algumas proposi¢des defendidas no Ensaio diz respeito ao fato
de encarar o proprio sentido musical como condutor da Historia. Se ¢ verdadeiro o
que nos diz Freitas (2008), que “a arte musical surge no pensamento de Rousseau
como condi¢do essencial para a restauragdo da plena comunicagdo; ela ndo se
restringe a proporcionar o prazer” (p. 3), € assim cremos ser, a musicoterapia
encontra paralelo seguro nao apenas no tratamento de pessoas com deficiéncia,

mas em sua propria dinamica de atuacao.

4.2.1 O Ensaio sobre a origem das linguas

O Ensaio ¢ controverso quanto a data exata de publicagdo e quanto a
“importancia que lhe atribuia o autor” (FAVERI, 2001). Obra péstuma, parece ter
permanecido hd muito na sombra de obras outras mais conhecidas como o
Discurso sobre a desigualdade entre os homens (1755) e Do contrato social
(1762).

O “cendrio” filologico-linguistico em que nasceu o Ensaio, ainda era
tradicional e fortemente moldado pela perspectiva aristotélica do signo. Em sua
Politica, Aristoteles (1997) assim nos fala:

O homem é, entre todos os animais, 0 Unico a ter a palavra
(logos). A voz (phoné) é o signo da dor e o prazer e por isso
pertence [também] aos outros animais: sua natureza permite-
lhes ter a sensagdo da dor e do prazer e de significa-lo entre si.
Mas a palavra (logos), quanto a ela, serve para exprimir o til e
0 nocivo e, em seguida, também, o justo e o injusto. Tal é, com
efeito, o proprio do homem entre todos os animais: somente ele
tem o sentimento do bem e do mal, do justo e do injusto, € os
outros valores (v. I, 1253a, p. 10-12).

Quando menciona ‘“valores”, Aristoteles deixa clara a relacdo entre
linguagem como acesso e instrumentalizacdo da moralidade mesma. No entanto,

segundo Valle (2011), “em Rousseau, o liame entre sensacao e moralidade ¢, ao
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contrario, assegurado pela palavra-musica, linguagem expressiva que, superando
a mecanica instrumentalidade, faz ressoar os afetos” (p. 5).

Evidentemente nao ¢ propodsito aqui discorrer a respeito do Ensaio, cada
capitulo, todas as notas do préprio autor, cada assertiva. Mas creio ser de
importancia fazer um breve mapeamento das partes que julgo mais representativas
para melhor situar seu contetido no corpo do todo maior que ¢ a dissertagao.

O livro ¢ dividido em pequenos capitulos nos quais o autor narra (e, vale
dizer, de maneira bastante poética) sua teoria a respeito da origem da civilizagao.
Fugindo de uma linearidade classica e ja consolidada baseada, sobretudo, nos
feitos humanos, Rousseau (2008) se propde recontar a histéria da humanidade
pelo viés da linguagem.

Nos trés primeiros capitulos, Rousseau (2008) nos fala das diferengas entre
a linguagem visual e a linguagem discursiva. A visual ¢ a do movimento, do
gesto, da comunicagdo imediata e puramente informativa das necessidades fisicas;
a discursiva € a sonora, da comunicacdo capaz de emocionar, de tocar e
(co)mover. Os “sentidos”, portanto, do movimento ¢ da voz como iniciadores do
processo do reconhecimento da “necessidade de comunicar os proprios sentimentos e
os préprios pensamentos” (op. cit., p. 97). As paixdes teriam sido responsaveis pelo
nascimento das linguas, moduladas por acentos expressivos que “mentem menos”

a respeito das reais intengdes do enunciante. De acordo com o autor (op. cit.):

Nao se comegou por raciocinar, mas por sentir. Pretende-se
que os homens tenham inventado a palavra para expressar
suas necessidades: essa opinido parece-me insustentavel. (...)
Todas as paixdes aproximam os homens, forcados a se
separarem pela necessidade de procurar os meios de vida.
Nao foi a fome nem a sede, mas o amor, o ddio, a piedade, a
célera que lhes arrancaram as primeiras vozes. Os frutos nao
fogem de nossas mados, deles é possivel alimentar-se sem
falar; persegue-se em siléncio a presa que se quer comer:
porém, para comover um jovem coragao, para repelir um
agressor injusto, a natureza dita acentos, gritos, lamentos. Eis
as mais antigas palavras inventadas e eis por que as primeiras
linguas foram cantantes e apaixonadas antes de serem simples
e metddicas. (p. 103-104; grifos meus)

Assim como na musica (linguagem sem fins utilitarios para além do que
serve a expressdo € que, como visto, ndo ¢ de todo necessdria a nossa
sobrevivéncia), a comunicag¢do expressiva dessa proto-lingua-cantada ndo teria a
finalidade univoca de informar, sendo de expressar sentimentos os mais diversos:

a aparicao da lingua pelo desejo. Rousseau (op. cit.), mais além, defende o quanto
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empobrecemos nossa expressdo comunicativa em detrimento da clareza e da
objetividade.

No quarto capitulo, temos uma definicdo cara de acento, conceito
importante dentro da concepgao da obra: o acento configura um movimento duplo
entre musica e lingua, caracterizando, segundo Prado Jr. (2008), uma “génese
unica, uma mesma estrutura” (p. 55). A comunicacdo das primeiras linguas ndo
era articulada (campo da representacdo, portanto, da conven¢ao), mas acontecia
pela modulacdao das vogais: “Em todas as linguas, as exclamagbes mais vivas sdo
inarticuladas; os gritos, os gemidos, sdo simples vogais” (op. cit., p. 107). E quando,
pelos sons imitativos do mundo sensivel, as onomatopeias se configuram como
“imagem” mais representativa dessa proto-lingua-musica.

No capitulo V, entra em cena a escrita. Discorrendo sobre os caminhos da
escrita em diferentes culturas, Rousseau (op. cit.) ndo s6 advoga que “a arte de
escrever ndo decorre da arte de falar” (p. 113), como também que os conceitos de
civilizagdo e evolucdo ndo apresentam uma relacdo de inescapavel causalidade
com a histéria dos povos. A escrita ainda agrafa e pictérica dos egipcios, por
exemplo, ndo reflete de forma alguma uma sociedade primitiva ou atrasada.

Ainda no mesmo capitulo, o autor argumenta que o processo de
apropriacdo e sistematizacdo da escrita instaura: a auséncia (a lingua sonoro-
visual de outrora era, necessariamente, presencial) e a representacdo (porque nao
mais, ao contrario da imitagdo de outrora, 0os conceitos precisam ser expressos,
mas apenas compreendidos da maneira mais clara possivel).

Bem entendido, comeca a se desvelar a tal expulsao simbolica do Paraiso —
portanto, o afastamento nao s6 do homem dos outros homens (para que a voz?,
para que o gesto se agora temos a escrita?) como o afastamento do homem da
natureza (a representagdo por convencdo). Segundo Freitas (2008), a
representagao

corresponde a um consideravel afastamento da origem, uma vez
que exprimir-se segundo regras estabelecidas ¢ perder a
espontaneidade que esta na raiz da expressao do eu, condigdo de
possibilidade para a superagdo da cisdo que submete o homem
social. (p. 12)

Ao tratar da prosddia, Rousseau (2008) orienta a diferenca entre acento e

acentuacdo.
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Se acreditamos em substituir o acento pela acentuagao
enganamo-nos; somente inventamos as acentuagdes quando o
acento ja foi perdido. (...) Ha muita diferenca entre os sinais
que determinam o sentido da escrita e 0s que regulamentam a
pronuncia. Seria facil criar, apenas com as consoantes, uma
lingua muito clara quanto ao escrito, mas que ndo se poderia
falar. A algebra possui algo dessa lingua. (p. 119 e 122)

Acento esta relacionado a musicalidade original perdida e aos sentimentos
que se desejavam transmitir, provocando no ouvinte nao o entendimento pela
descri¢do, mas a compreensao viva da coisa-em-si. Ele, o acento, “mente menos”
porque ¢ dotado de forca expressiva. A acentuacdo, por sua vez, ferramenta da

prosodia, instaura uma artificialidade em que “a voz falante é decomposta num certo
numero de partes elementares, tanto vocais quanto articuladas, com as quais se possam

formar todas as palavras e todas as silabas imaginaveis” (op. cit., p 112).

Os capitulos seguintes (de VI a XI) tratam do processo de aquisicdo da
linguagem nos povos meridionais (quentes e voluptuosos, do apelo “amai-me”
nos quais as pessoas vivem) e setentrionais (frios e duros, do apelo “ajudai-me”
nos quais as pessoas sobrevivem). Tratam também das importantes diferencas que
a geografia desses povos teve de determinante no carater dos posteriores idiomas.

A musica propriamente dita, figura a partir do capitulo XII. Ressalta-se o
argumento do préprio autor porque hé a proposta, de maneira sistematica, de uma
espécie de revisao conceitual de tudo o que havia sido exposto até entdo.

Assim, a cadéncia e os sons nascem com as silabas: a paixao
faz falar todos os 6rgaos e confere a voz todo o seu brilho;
assim, 0s versos, os cantos, a palavra, ttm uma origem
comum. Ao redor das fontes de que falei, os primeiros
discursos foram as primeiras cangdes: os retornos periodicos e
compassados do ritmo, as inflexdes melodiosas dos acentos,
fizeram nascer, com a lingua, a poesia e a musica, ou melhor,
tudo isso n&o era outra coisa sendo a propria lingua para essas
felizes regides e esses felizes tempos em que as Unicas
necessidades prementes que exigiam o concurso alheio eram
aquelas que o coragao fazia nascer.

As primeiras histérias, as primeiras alocugdes, as primeiras leis
foram em versos: a poesia foi descoberta antes da prosa; devia
ter sido assim, visto que as paixdes falaram antes da razdo. O
mesmo aconteceu com a musica: a principio nao houve outra
musica além da melodia, nem outra melodia além do som
diversificado da palavra; os acentos formavam o canto, as
quantidades formavam o compasso, e falava-se tanto através
dos sons e do ritmo quanto através das articulagdes e das
vogais. Dizer e cantar eram outrora a mesma coisa, diz
Estrabao; o que mostra, acrescenta, que a poesia é a fonte da
eloquéncia. Seria preciso dizer que ambas tiveram a mesma
origem e a principio foram a mesma coisa. Quanto a maneira
pela qual se formaram as primeiras sociedades, teria sido algo
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espantoso que se tivessem posto em verso as primeiras
histérias e que se tivessem cantado as primeiras leis? Seria
algo espantoso que o0s primeiros gramaticos tivessem
submetido sua arte a musica e tivessem sido ao mesmo tempo
professores de ambas? (op. cit., p. 145-6; grifos meus)

1355

3

Defendendo o paradigma musical como “voz da natureza ~”, Rousseau
(2008) wvai tecendo o estabelecimento das sociedades, das civilizagdes, das
institui¢cdes, da condicdo humana dentro desse verdadeiro contrato social que ora
se configura. Para o autor, a automatizacdo comunicativa da linguagem nao so6
limita (anula?) seu poder de transformagdo e criagdo, mas cinde as palavras dos
objetos. E isso acontece igualmente entre a palavra e a propria existéncia,

condenando esse homem a soliddo “quando novas necessidades, introduzidas entre
os homens, forcaram cada um a pensar somente em si mesmo e a fechar seu coracao
dentro de si” (op. cit., p. 138).

Ao abordar a melodia e a harmonia, Rousseau (2008) traga um paralelo
entre o acento e a acentuacao. A melodia (sentido, contorno e forca expressiva do
material sonoro), assim como o acento, ¢ um elemento de imitagdo, ou seja,
fornecido e legitimado pela natureza. A harmonia (que exige estudo, treinamento
e ¢ convencionalizada), assim como a acentuacdo, ¢ representativa de uma acao
racional cujo propdsito seria legitimar o que “soa bem” do que “ndo soa bem”,
facilitando o bem ouvir.

Na melodia, assim como na proto-lingua-musica, estdo presentes “todos os
sinais vocais das paixdes” (op. cit., p. 154); era ela o que dotava a palavra de
energia. A harmonia, por sua vez, ao estabelecer elementos légicos de
funcionamento, instaura, verdadeiramente, o comego da degeneracdo da musica.
Temos, portanto, um caminho inarredavel da histéria humana que pressupde “a
transposi¢do aberta dos sentidos ao ordenamento fechado do pensamento”
(FALABRETTI, 2011, p. 173).

Rousseau (2008) segue propondo ao leitor que pense a respeito da
distin¢do entre a arte musical e a arte pictorica. As cores existem por si, umas

independentemente das outras: “O amarelo é amarelo, independentemente do

13 “Natureza, em Rousseau, tem o sentido de uma origem, e aponta, mais propriamente, para um
conjunto de determinagdes internas ao ser humano: os impulsos originais que governam sua
conduta, e a ordenacdo das sucessivas etapas do desenvolvimento de suas faculdades corporais
e intelectuais. Assim, ‘educar segundo a natureza’, para Rousseau, ndo € produzir um selvagem
em oposicdo a um homem civilizado, mas acomodar o processo de aprendizagem a dinamica
propria de desenvolvimento do animal humano”. (MARQUES, 2002, p. 1)
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vermelho e do azul; em toda parte ele é sensivel e reconhecivel” (p. 163); seu efeito ¢
permanente € seu campo de atuagdo ¢ o espago.

Os sons ndo tém, em si, qualquer “carater absoluto”, uma vez que, para
conhecer sua natureza, ¢ preciso ter a referéncia de outros sons (uma nota musical
pode, de fato, ser mais grave que algumas e, a0 mesmo tempo, mais aguda que
outras); seu efeito € temporario e, por isso mesmo, seu campo de atuagdo ¢ o
tempo.

A distingdo mais significativa, porém, ¢ a seguinte: enquanto na pintura
temos uma arte de representagdo por exceléncia, na musica “pintam-se coisas que
nao se podem ouvir: 0 sono, a calma da noite, a solidao e o proprio siléncio entram nas
representacées da musica” (p. 164). Ao contrario da pintura, portanto, a musica nao
representa diretamente o objeto, mas suscita na alma sensivel os mesmos
sentimentos que se experimentam ao ver ou estar diante desse mesmo objeto.

Temos os capitulos finais do Ensaio discorrendo a respeito da degeneragao
da musica e da “relagdao das linguas com os governos” — nos quais o autor, tendo
teorizado a respeito da historia humana pela linguagem, sai dos dominios da teoria

para a vivéncia social, concreta de sua realidade.

Eis como o canto se tornou, aos poucos, uma arte inteiramente
separada da palavra, da qual extrai sua origem; eis como as
harmonias do som fizeram com que fossem esquecidas as
inflexbes da voz e como, enfim, limitada ao efeito puramente
fisico do concurso das vibragdes, a musica viu-se privada dos
efeitos morais que produzira quando era duplamente a voz da
natureza. (op. cit., p. 174; grifos meus)

A impressao que se tem ¢ a de que, longe de concluir, Rousseau (2008)
nos instiga a reagir diante da brutalidade fria dessa linguagem instrumentalizada e
destituida de sua anterior expressividade. E nesse sentido que Freitas (2008) nos
convida, também, a seguinte reflexao:

Nao ¢ dificil perceber a proximidade da otica a partir da qual
Rousseau concebe o problema da linguagem. 4 dilui¢do de uma
lingua na perda de seu potencial expressivo representa para a
coletividade a perda de sua propria identidade, uma vez que na
lingua estdo reunidos os caracteres proprios de uma nagdo. A
lingua é o modo de expressdo por exceléncia de toda uma
cultura, de tal forma que, preservar a integridade da lingua é
resguardar os valores definidores do corpo social. (p. 18; grifos
meus)
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Ao lado dessa comunicagdo utilitaria e racional, urge a necessidade de
buscar formas de expressdo que possam dar conta das potencialidades criativas de
noés mesmos — o caminho de volta. Nao ¢ sem razdao que o Ensaio ressoa com a
proposta maior da dissertacdo, uma vez que a musica, dispensando a mediagdo
dos conceitos, comunica direta € veementemente nossos afetos. E ndo ha como
ndo reiterar a cléssica afirmacdo, embora incompleta quanto a amplitude de
alcance do fazer musical, de que “musica ¢ a linguagem das emocgdes”.

O imediato e a universalidade da linguagem musical podem fazer frente
legitima a essa concepc¢do logocénctrica do “império do olhar” (PRADO JR,
2008), agindo diretamente sobre os sentimentos que a representacdo sé faz aludir.

Seria ela uma aposta, uma necessaria subversao.

4.3 O Ensaio sobre a origem das linguas e a musicoterapia

O texto rousseauniano permite uma série de reflexdes a respeito dos
pressupostos e da atuagdo da pratica musicoterapica. Se tivermos em mente que,
para Rousseau, a linguagem musical €, entre outras coisas, o espago de resgate do
simbolico, compreendemos a importancia do fazer musical orientado para a
expressao ndo sé de sentimentos e emogdes, como também de uma forma legitima
e de suma importancia de um funcionamento cognitivo — nao apenas em se
tratando de pessoas com deficiéncias. Se a arte, em sua proposta de leitura
simbolica da realidade, nos incita a busca de uma visdo outra, de um
entendimento outro, tanto mais evidente esse processo pode ser encarado na
musica, dada sua plasticidade e universalidade.

Especificamente no campo da deficiéncia, a possibilidade de desatar
amarras conceituais do signo, ou seja, de prescindir da palavra, da verbalizagao,

pode ser mais que bem-vinda: em muitos casos, alids, pode ser uma das Unicas

possibilidades com que a pessoa com deficiéncia conta na tentativa de manifestar
sua expressao.

Comunicar sem abrir a boca. Contar, narrar pelo canto. Apropriar-se de
uma can¢do (a seguranca de pisar em um terreno ja criado pelo intérprete, de
trilhar um caminho que ja estd ali, com seu principio, desenvolvimento e
conclusao). Falar através de uma “inocente” escolha de determinado instrumento

musical — e 0 como esse instrumento vai ser manipulado, tocado. Nenhuma dessas
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experiéncias que acontecem no setting ¢ casual — e cabe ao musicoterapeuta
observar e (re)agir.

Com relagdo ao canto, percebemos ser esse, provavelmente, o elemento de
maior concordancia com a teoria rousseauniana: o resgate da palavra revestida de
sua musicalidade original. Na verdade, correto seria dizer “o resgate do signo
revestido de sua musicalidade original”, uma vez que se pode cantar vocalizando,
sem, necessariamente, fazer uso da palavra para que isso acontega.

Mesmo uma vocalizacdo aparentemente aleatoria, com sua sucessdao de
alturas intervalares entre notas, apresenta uma estrutura musical interna que lhe
confere o encadeamento de principio, meio e fim. A esse respeito, Krumhansl
(2006) advoga que “de todas as dimensdes fisicas, a altura ¢ talvez a mais
diferenciada perceptualmente, a mais elaborada cognitivamente, e aquela sobre a
qual mais se teorizou (tanto na musica quanto na linguagem )” (p. 64). Citando
Milleco e Brandado a respeito do sentido da utilizagdo clinica do canto, Chagas
(2001) nos diz que

para eles, o canto ¢ um elemento estruturante do ser humano
(...) como um instrumento que habita nossos corpos, faz com
que funcionemos como caixas de ressondncia, de onde
expressamos todo o movimento do que ¢ vitalmente sentido. (p.
121)

Nesse sentido, a improvisacao pode igualmente ganhar destaque, uma vez
que, da maneira como ¢ compreendida no corpo dessa dissertagdo, faz parte de sua
natureza a possibilidade da subversdo expressiva da comunica¢do convencionada

e delimitante em seu uso cotidiano.

4.4 Musica como linguagem

A questdo que ora se levanta ndo ¢ tanto sobre a capacidade comunicativa
que faz parte da natureza da musica e que a pode, inclusive, definir — mesmo
porque, essa ¢ uma das prerrogativas basilares da pratica musicoterapica. Nao
fosse assim, ndo fariam sentido as palavras de Ruud, mencionadas indiretamente
por Barcellos (2009):

Discorrendo sobre a musica como terapia, (...) Ruud (1998)
reivindica a necessidade de se reconhecer que esta ¢ uma forma
direta de expressdao da emogdo, € que ela pode ser uma forma de
narrativa clinica. Na sua teoria de identidade musical, o autor
afirma que a formacdo de uma identidade ¢ o resultado da
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forma como as pessoas narram as historias de suas vidas. (p.
127)

As questdes suscitadas acerca da aceitacdo ou ndao da musica como
linguagem sdo fortemente marcadas pela perspectiva da referencialidade: apesar
de comunicar, a musica ¢ ndo-referencial. Para os que advogam que musica nao ¢é
linguagem, faltaria a musica “o tipo de significado pratico vinculado pela
linguagem” (SLOBODA, 2008, p. 83).

O propdsito aqui € tentar discutir a “gramaticalidade” que caracteriza essa
linguagem musical (SLOBODA, op. cit.). Ou seja, refletir sobre a estrutura que
subjaz e define essa forma de arte — assim como a linguagem do signo também
apresenta sua estrutura. Além disso, quando falamos em estrutura, estamos nos
referindo a um nivel mais profundo, mais basilar, para além de um
comportamento superficial, indo em dire¢do ao interno, ao constitutivo.

Vimos em Chomsky a premissa de que existe uma universalidade
estrutural em todas as linguas (VERONEZ, 2016). Imbuido da mesma crenga, mas
com relagdo a linguagem musical, Sloboda (2008) defende que

se a musica e a linguagem tém propriedades que demandam
gramaticas de uma certa complexidade, entdo os seres humanos
devem possuir recursos psicologicos que permitam representar
essas gramaticas. [...] uma vez que a musica, assim como a
linguagem, ¢ um produto humano, podemos supor, de forma
legitima, que a estrutura musical observada nos diz algo sobre a
natureza da mente humana que a produz. (p. 23 e 43)

Pelo que foi exposto, perceber como a mente processa a musicalidade,
quais os padrdes estruturais envolvidos e em que medida essa linguagem se
distingue da fala verbalizada, nos permite compreender mais do funcionamento
cognitivo de nds mesmos.

Mais ainda: se consideramos a musica, em seu viés terapéutico, como
agente eficaz de promocdo de integracdo e organizacdo para a pessoa com
deficiéncia, constatamos a responsabilidade de se trabalhar essa linguagem que se
quer canal para a “possibilidade de expansdo de potencialidades” (TANGARIFE,
1986, p. 46), redimensionando, na pessoa com deficiéncia, o seu estar no mundo
de forma mais criativa, sensivel e prazerosa.

Assim sendo, a questao que se coloca ndo ¢ tanto a de procurar similitudes,

mas de evidenciar as particularidades — o que ndo nega de todo a natureza
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“linguistica” de que a musica ¢ dotada. Porque uma coisa ¢ negar essa natureza;
outra coisa ¢ perceber que sim, mesmo sendo linguagem, a musica tem formas
outras de se apresentar como tal.

Um importante esclarecimento nesse sentido ¢ dado por Raposo de
Medeiros (2006), quando nos diz que

o que ha de realmente anilogo entre musica e linguagem ¢ o
fato de que o homem tem capacidades distintas, porém
igualmente inatas para ambas. Bernstein deixa claro o seguinte:
a capacidade musical humana ¢ diferente da linguistica porque
serve a estética; seja arte boa ou ma, uma frase musical ¢é
sempre arte. A lingua pode ser arte, mas ja vimos que ndo se
organiza como tal. A lingua tem um poder referencial que a
musica nao possui. (p. 204)

Provas desse inatismo mencionado seriam, por exemplo, a capacidade de
identificar uma melodia ou de perceber quando um cantor e/ou instrumento
desafina. Além disso, todos nds seriamos capazes de assimilar e reproduzir, por
exemplo, padrdes ritmicos mais basicos.

Outros pontos em comum dizem respeito a universalidade e, a0 mesmo
tempo, diversidade de ambas as linguagens. Tanto a musica quanto as linguas sdo
produtos constitutivos da ordenacdo humana (criadas por humanos para
humanos), presentes na multiplicidade de variagdes sociais de todo o globo — ao
mesmo tempo em que marcam fortemente culturas bem definidas: conhecemos
um pais ou uma regido de um pais tanto por sua lingua (ou dialeto) quanto por sua
musica.

Como visto anteriormente em Rousseau (2008), o pensador defende a ideia
de uma origem comum entre a musica e as linguas e o quanto o processo de
gramaticalizacdo da fala e harmonizacdo da musica comprometeu esse amalgama
primordial canto-fala e reconfigurou toda uma forma de organizagdao social.

Quando cita os caracteres da primeira lingua, lemos no Ensaio:

em todas as linguas, as exclamag¢des mais vivas sé&o
inarticuladas; (...) de maneira que, como as vozes, 0S sons, O
acento, o numero, que pertencem a natureza, deixam pouco a
fazer as articulagdes, que pertencem a convengao, cantar-se-ia
em lugar de falar. (p. 107, 108)

Tal como a linguagem verbal, a linguagem musical possui pontos
especificos mapeados nos lobos cerebrais. Falando especialmente de uma dessas

zonas, Levitin (2006) nos diz que, de acordo com pesquisas,
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a escuta de musica conhecida ativa as estruturas neurais
profundas, localizadas nas regides primitivas do cérebro, o
vermis cerebelar (cerebellar vermis'®). Para a musica afetar de
maneira tdo profunda este portal das emocdes, a musica precisa
ter alguma fung@o antiga e importante. (p. 41)

Ambas comunicam conteudos, podendo, inclusive, admitir multiplas
leituras e/ou apresentar distintos encaminhamentos a depender do contexto
cultural em que se manifestem. Quando pensamos na dindmica tensdo-repouso
tipica da musica tonal ocidental, diferentemente da circularidade modal'® de
outras culturas orientais, fica palpavel perceber essa multiplicidade circunscrita a
determinado padrdo sécio-cultural. Além disso, ambas as linguagens agem por
sequencialidade, criando expectativas quanto ao que vira, quanto ao que se segue.

Sob uma perspectiva eminentemente historico-evolucionista  ja
mencionada no corpo deste trabalho, apesar de seu poder de comunicagao, curioso
¢ perceber que a musica ¢ desnecessaria a existéncia humana no que diz respeito a
manuten¢do de sua organicidade e sobrevivéncia. Mais uma vez Levitin (2006):
“a altura da nota nd3o tem nenhuma importancia biolégica ou ecoldgica especial.
(...) a cor ¢ um exemplo do dominio perceptivo que tem uma importancia
biologica clara” (p. 31).

As linguagens verbal e musical obedecem a padrdes de funcionamento e
expressdo. Krumhansl (2006) afirma que “uma ideia que influencia toda a
pesquisa cognitiva em musica ¢ que a representagdo mental da musica pelo

ouvinte pode ser formalizada mediante um conjunto de regras” (p. 76).

* COSTA NETO (2013) atesta que, ao lado das fungdes cognitivas, o vermis cerebelar exerce
papel importante nas fungdes emocionais — sendo mesmo “um fabricante de ritmo emocional” (p.
14).

'® Tonalismo e Modalismo, de maneira muito simplista, dizem respeitos as maneiras distintas de
organizar a escala musical. Recorrendo as definigbes poéticas de Getz (2009), lemos: “A musica
modal é milenar, tem a histéria da humanidade e expressa sua emocdo. E base nos ritmos de
vitéria, derrota e prece. E contagiante e estimula & participagdo. E intermitente, sem momento de
partida e de término. E feita de ritmos, sonoridades e climas. A melodia é simples, curta e
repetitiva. A harmonia, se é que existe, é feita de um ou poucos acordes, que sempre sao triades,
por vezes nao cifraveis ( ndo decifraveis ). Num permanente crescendo, acompanha o entusiasmo
tribal, ou lamenta e chora, conforme os caprichos do animo. Tudo nela é coletivo, e convida a
entrar na roda, a participar. A tribo vem até os nossos dias. / A musica tonal, em contrapartida,
vem dos ultimos séculos e adota uma linguagem melédica e harménica inventada e, por vezes,
rebuscada. Sua harmonia é uma narrativa imprevisivel; uma sucessdo de preparagdes e
resolucdes, ou preparagbes ndo resolvidas ou, ainda, resolvidas inesperadamente, tal como um
conto de aventuras. Trabalha com tétrades e é enriquecida com dissonancias. Por sua
sofisticacdo, prevé um publico passivo e pagante, nos moldes do consumismo ocidental. Quem
porventura participar deve conhecer a musica ou recorrer a leitura”. (p. 36)
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Por ser uma capacidade inata, a operacionalizacdo da linguagem verbal e
musical advém da assimilacdo por exposi¢cdo, uma vez que, desde criangas,
apreendemos os padroes de fala e musica pelo ouvir e pelo vocalizar — e tanto os
falantes quanto poetas e compositores brincam com as possibilidades do discurso,
inclusive quebrando, por motivos intencionais quaisquer, os padrdes
convencionais.

A inesgotabilidade entre as linguagens parece ser outro elemento de
aproximacao: tanto a fala ou verbalizagdo quanto a musica podem gerar
sequéncias praticamente ilimitadas de material novo. Raposo de Medeiros (2006),
por exemplo, em discurso indireto referenciado em Pinker (1997), nos fala a
respeito da quase infinita capacidade das notas musicais combinarem-se em
melodias:

Nao ¢ provavel que tenhamos uma escassez de melodias em

breve, pois a musica ¢ combinatoria: se cada nota de uma
melodia pode ser selecionada, digamos, de oito notas em média,
entdo existem 64 pares de notas, 512 motivos de trés notas,
4096 frases de quatro notas e assim por diante, multiplicando-se
em trilhdes e trilhdes de composi¢cdes musicais”. (p. 203, nota
de rodapé n° 5).

Finalmente, pode-se ter em mente que, assim como acontece na linguagem
verbal, a linguagem musical igualmente apresenta fonologia, sintaxe e semantica.
Sloboda (2008) assegura que ‘“assim como o fonema, a nota musical ¢
caracterizada por parametros de frequéncia e duracao” (p. 33).

Aquilo que o autor chama de “letramento” da escrita, existe na musica e na
verbalizacdo e marca uma sintaxe caracteristica, peculiar, referenciada por um
encadeamento, uma ordem do que vem antes e depois, construindo uma forma de
comunicagdo que se quer, em principio, um construto livre de ambiguidades. De
acordo com Barcellos (2009), “musica e narrativa se desdobram no tempo e tém
em comum o aspecto sintatico” (p. 115).

Quanto a semantica da musica, Sloboda (2008), citando Makeig (1982),
evoca a possibilidade de, dentro do sistema tonal, associar emogdes a “espagos
semanticos” especificos por analogia, estabelecendo uma relagdo tonal das
mesmas emocgdes — a esse respeito, pode-se pensar, por exemplo, na Teoria dos
Afetos, segundo a qual para cada tonalidade corresponderia uma emog¢ao ou um

sentimento especifico evocado (GOMES, 2005). Apesar desse processo semantico


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512105/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1512105/CA

83

da musica ndo ser instantaneo e de estar submetido ao contexto cultural no qual se
apresenta, fica claro o conteudo metaférico de que a linguagem musical pode ser
portadora'®.

De um ponto de vista histérico-evolucionista, ainda Sloboda (2008)
problematiza uma interessante questdo a respeito da diferenga fundamental do
comportamento entre as linguagens musical e verbal.

A maior parte das pessoas tem a disposi¢do apenas uma lingua
cuja gramatica ¢ bastante estavel por periodos longos. (...) ao
contrario, as formas e estilos musicais com o0s quais uma
determinada pessoa tem chance de estar familiarizada podem
ser bastante diversos. (...) a sintaxe ¢ um veiculo para
comunicar conhecimento sobre o mundo e, como o mundo
segue sendo o mesmo tipo de lugar e como as preocupagoes
humanas continuam as mesmas, hd pouco a ganhar ¢ muito a
perder com uma diversificagdo e evolucdo rapida da sintaxe. A
musica de arte, ao contrario, ndo tem uma funcdo tao
claramente definida. (p. 50; grifos meus)

Pensar os aspectos elencados entre a linguagem musical e verbal
(similitudes e diferencas) nos permite repensar ambas as formas de comunicagao:
manifestagdo, alcance, propoésitos, funcionamento, relacdes que podem ser
estabelecidas — e, segundo Gardner (1994), nossa cultura aceita o “analfabetismo
musical” em detrimento de uma énfase das habilidades linguisticas aprendidas nas
escolas.

No entanto, o crescente interesse no aspecto cognitivo musical legitima
uma visdo, uma cren¢a, de que a musica (tocada, escutada, vivida) quase sempre
nos coloca em contato com algo em ndés mesmos que ndo pode ser acessado pela
via da verbalizagdo e que nos impele para além da realidade comezinha do

cotidiano.

'® De acordo com Silveira (2013), “podemos facilmente destacar a musica como uma experiéncia
bastante significativa para o estudo da metafora e, ao mesmo tempo, podemos também estudar,
através da metéfora, a prépria musica. (...) A chamada ‘imagem estética’, termo muito usado por
Heinrich Neuhaus (1965, pp. 36-37), é usado também na tentativa de cunhar uma ideia extra
musical que possa ser inserida na musica, tanto do ponto de vista de uma necessidade ou
resolucdo técnica do instrumento, como também uma ideia poética que possa definir um possivel
significado emocional” (p. 18-19).
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3|

Improvisagao

A improvisacao pertence a uma daquelas areas do universo musical de que
o senso comum, pela pratica do dia a dia, se apropria, expandindo sua
conceituacdo a outras situacdes do cotidiano — o que, alids, ndo ¢ infrequente: as
pessoas quase sempre usam termos como ‘‘contraponto”, ‘“‘contratempo”,

29 ¢ 29 <e 29 ¢

“assonancia”, “dissonancia”, “ressonancia”’, “unissono”, “cadenciar”, “harmonia”,
“melodia”, “ritmo”, “tessitura” entre outros, sem perceberem que, eminentemente
— embora ndo exclusivamente —, tais expressoes sdo do universo musical.

No caso especifico de improvisacdo, de improvisar, de improviso, o que se
nota ¢ que, quase sempre, o emprego dessas palavras carrega um sentido de algo
nao planejado, de um comportamento frente a qualquer situagdo ndo esperada que,
ainda assim, demanda uma atitude — geralmente uma atitude rapida, na maioria
das vezes com certo carater de urgéncia, com relagdo a qual ndo ha muito tempo
para reflexdes e planejamentos. “Ah, sei la: improvisa ai!”. “Poxa, ndo sei o que
fazer: vou ter de improvisar...” Segundo Globokar (1982), “geralmente existe a
tendéncia a compreender por ‘improvisa¢do’ algo que esta ligado ao azar, ao
desorganizado, ao subjetivo, a algo que estd do outro lado do racional” (p. 9;
tradug¢dao minha).

Parece equivocado questionar que o senso comum pode cultivar, pela
pratica habitual, a atitude de estabelecer, voluntaria ou involuntariamente, uma
relacdo de menos-valia diante da improvisagdo? Porque, afinal, o que se quer
sério, respeitavel e digno de confianga precisa ser planejado, pensado, arquitetado,
organizado — ao menos sob a perspectiva cartesiana de analise.

Imaginemos a figura classica do cientista de laboratorio: em seus
experimentos, cercado de equipamentos e maquinario de pesquisa, dificilmente se
admite que ele improvise. Nao. Antes, ele observa, testifica, estuda, elabora
seguidas vezes, postula argumentos, reedita conhecimento, procura o respaldo de
seus pares académicos do mesmo campo de saber. H4, portanto, um método, um
modus operandi orientado e marcado pelo crivo do tempo que, sempre que
possivel, procura anular ou minimizar possiveis dividas ou questionamentos — e,

tanto quanto se possa, marcado por indiferenca (DESPRET, 2011).
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No reino pratico da improvisagdo cotidiana, porém, ndo acontece assim,
uma vez que, aparentemente, vale qualquer coisa desde que se faga alguma coisa.
No universo da musica, porém, o enfoque e o tratamento sao
diferenciados. Essa postura ¢ fundamentada pelo entendimento de que a
improvisagdo ¢ um entre tantos outros géneros' de que o universo musical é

dotado.

5.1 A improvisagao no universo musical
De acordo com Sadie (1994), o verbete Improvisacdo ¢ definido como

a criacdo de uma obra musical, ou de sua forma final, a medida
que esta sendo executada. Pode significar a composi¢do
imediata da obra pelos executantes, a e¢laboragdo ou ajuste de
detalhes numa obra ja existente, ou qualquer coisa dentro desses
limites. (p. 450; grifos meus)

Por sua vez, em sua definicdo do mesmo conceito, outro dicionario de
musica, Zahar (1985), assim enuncia: “execucdo de uma peca de musica criada
durante a propria execugao” (p. 179). Esses dois exemplos — evidentemente entre
muitos outros — deixam claro que, em ambas as acepgdes, 0 carater criativo subjaz
no processo de improvisar. Até ai, nenhuma novidade: os outros géneros musicais
também sdo frutos da criatividade dos compositores e outros artistas.

E em Globokar” (1982) que percebemos um ir-além que comeca a definir o
terreno da improvisacao em sua peculiaridade. O autor ¢ enfatico quando defende
o carater intencional de quem improvisa:

ha improvisacdo no caso de um ato voluntariamente consciente
(...) baseando-se para isso em codigos ou regras mais ou menos
estritos que ele [o improvisador] respeita € que marcam seu
comportamento e inven¢do musical. (p. 9; grifos meus).

Evidentemente, ndo cabe aqui pormenorizar como, ao longo da histéria da
musica, a improvisacao foi se manifestando e se modificando como estrutura,

como pratica, como estilo, servindo a propositos estéticos, religiosos e sociais

! “género (fr. gendre; ing. genre) De forma geral, designa formas consolidadas de composi¢ao
como o rock, o jazz, o lirico ou o sinfénico. De maneira mais restrita, pode indicar uma variedade
de estilos e correntes musicais que comungam de certa identidade entre si”. (DOURADO, 2004, p.
146). Na escola da musica de concerto, por exemplo, o improviso figura como género musical ao
lado da sonata, opera, oratério, sinfonia, concerto, suite, missa, Lied, estudo, balada e tantos
outros.

2 Todas as referéncias ao texto Reflexiones sobre La improvisacién (1982) séo livres tradugdes
minhas.
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distintos. Contudo, vale mencionar que, embora a maioria das pessoas, mesmo as
musicalmente pouco “treinadas”, possa facilmente associar a improvisacdo a
peculiaridade marcante da pratica do jazz, suas raizes remontam a €pocas bem
mais distantes.

Era comum na musica litirgica da Antiguidade e Renascimento, segundo
Schurmann (1990), por exemplo, que determinado naipe’ de cantores
ornamentasse livremente sua linha melddica dada (as vezes, com textos profanos,
inclusive) enquanto, a0 mesmo tempo, outro naipe, chamado de vox principalis ou
de tenor, mantinha uma base inalterada — heranga do canto monédico® gregoriano.

Quando olhamos para a pratica barroca, percebemos o quanto o papel do
chamado baixo continuo cumpre essa funcdo improvisatéria: a partir das notas e
das indica¢des do compositor na clave de fa°, os intérpretes (quase sempre em
instrumentos de teclado ou alatde, ou seja, harmdnicos) preenchiam blocos de
acorde demarcados com total liberdade, porém, para florearem e conduzirem
sobre esse baixo dado. Também nas Operas, oratérios e cantatas, era esperado que
os cantores, quando voltassem para a reexposicao da primeira secdo das darias
(melodia solista), cantassem a mesma linha antes ja apresentada, mas, dessa vez,
com ornamentos criados por eles.

Apo6s o Classicismo, sobretudo a partir de Mozart e de seus concertos, a
improvisagdo em musica ficou fortemente atrelada ao que se convencionou
chamar de cadéncia. A cadéncia era o momento final dentro de um movimento de
concerto® em que o intérprete, agora desacompanhado pela orquestra, fica livre
para retrabalhar elementos antes escutados e conhecidos, depois que o
instrumento solista ja tenha apresentado todo o material tematico escrito pelo
compositor. Algumas cadéncias de concerto foram escritas pelos proprios
compositores, mas fica sempre o convite a liberdade criativa do intérprete que,

quase sempre, vé na cadéncia 0 momento para expor sua técnica virtuosistica.

® Nesse caso, as divisdes por categorias vocais presentes em um coOro: sopranos, mezzos,
contraltos (vozes femininas); tenores, baritonos, baixos (vozes masculinas).

4 0 canto monddico, formalmente mais conhecido como cantochdo, é o canto em que n&o ha
divisdo de vozes: todos cantam a mesma linha melddica.

® Claves sao simbolos postos no inicio do pentagrama indicativos da altura das notas. Existem
trés: a de sol (mais aguda), a de dé (média) e a de fa4 (mais grave) e cada pentagrama sé admite
uma. A clave de fa, por exemplo, indica que, contando de cima para baixo, a segunda linha da
pauta sera ocupada pela nota fa.

® Obra escrita para um ou mais instrumentos solistas.
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O homem romantico, tanto o compositor quanto o intérprete e o ouvinte, se
vé as voltas com a improvisagdo como forma musical ja plenamente configurada.
Basta mencionar, por exemplo, como dois compositores consagrados, Schubert e
Chopin, deixaram, no legado de suas obras, célebres impromptus: do austriaco, o
Opus 90, D. 899 e o Opus 142, D. 935; do polonés, o Opus 29, o Opus 36 ¢ o
Opus 51 — além da conhecida Fantasie-impromptu, Opus 66, uma de suas pecas
mais populares.

Sob uma perspectiva mais atual, lemos em Sadie (1994) que

a ideia da improvisagdo como um retorno a uma forma mais
espontanea de realizagdo musical, em que membros diferentes
de um conjunto respondem ao que os outros intérpretes estdo
tocando, foi estimulada por alguns compositores do século XX,
particularmente no campo da composi¢do aleatoria. Fora da arte
musical ocidental, a improvisagdo ocupa um lugar importante
no jazz (principalmente quando intérpretes isolados improvisam
dentro de padrdes harmoénicos fixos) e em muitos outros
sistemas musicais. E importante particularmente na musica
classica indiana, em que um intérprete de sitar [citara], por
exemplo, pode improvisar, dentro de certas restricdes ritmicas,
em um raga.’ (p. 450)

Pelo que foi exposto sucintamente, ficam definidos tanto o percurso
historico quanto o tratamento conferido a improvisacdo dentro da pratica musical
do ocidente. O que ora interessa ¢ discutir a importancia da improvisa¢do no

setting a despeito da existéncia e eficacia de técnicas outras em musicoterapia.

5.2 A improvisagao em musicoterapia

Pelo que foi exposto, vimos que a improvisacdo em musica tem um
tratamento diferenciado com relacdo a postura do senso-comum. Em
musicoterapia, a improvisagdo também ganha contornos definidos pela pratica
orientada de maneira distinta com relagdo a performance musical. E isso porque
ela esta mais para um método do que para um género. De acordo com Bruscia
(2000),

na musica, hd quatro tipos distintos de experiéncia. Sdo elas:
improvisar, re-criar (ou executar), compor ¢ escutar. Cada um
desses tipos de experiéncia musical possui suas proprias
caracteristicas particulares ¢ cada uma delas é definida por seus
processos especificos de engajamento. (p. 121)

7 Ragas, de maneira genérica, sdo estruturas melddicas caracteristicas da mdusica indiana
(WOLFF, 2008).
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Fica claro, portanto, que, evidentemente, a improvisagdo ndo € a Unica
pratica possivel no espago clinico — assim como também ndo o ¢ entre tantos
outros géneros musicais. Porque, além das experiéncias citadas por Bruscia
(2000), também existem, para cada uma delas, outras tantas técnicas — e variagdes
das mesmas — quanto s3o igualmente variados os processos de vinculo, as
historias de vida das pessoas implicadas na terapia e a multiplicidade de
patologias e desordens. O que significa que, longe de estabelecer relacdes de
importancia valorativa, o que se quer aqui ¢ estabelecer uma relagdo de
necessidade, assim como de explicitar e desenvolver o porqué de determinada
escolha, a improvisacdo, como caminho possivel de manifestacio de
subjetividades em adultos com Sindrome de Down.

Ferreira (2005) define técnica como “o conjunto de processos duma arte
ou ciéncia” (p. 768).

Entre as principais técnicas em musicoterapia, Barcellos (2012) destaca as
seguintes: audi¢do; re-criacdo; improvisacdo; composi¢do; provocativo-musical;
musico-verbal; de aproximacao; voz / canto; vibracao; “associagdo livre cantada”;
técnicas nao-musicoterapicas. Cada qual com seus especificos campo de agdo,
particularizacdes de aplicabilidade, procedimento, condugdo e implicacdes.

A escolha da improvisagdo como forma de alcance com adultos Down-
sindromicos foi motivada pela necessidade de tentar tirar cada um deles de sua
zona de conforto musical. E isso porque uma realidade constitucional e
caracteristica ndo apenas dos Sindrome de Down, mas da maioria da comunidade
das pessoas com deficiéncias ¢ a tendéncia a mesmice, a certa rigidez e
padronizacdo comportamental (TANGARIFE, 1986). Voltando a Globokar
(1982), vemos que

a esséncia mesma da acdo improvisada ¢ o imprevisto, que ela
evita toda fixagdo. Renova-se constantemente como se vive. (...)
E, portanto, uma apari¢do efémera, sempre diferente, (...) ndo
existindo antes do ato em si, tampouco depois dele. (p. 9; grifos
meus)

Uma vez que improvisar € estar diante do imprevisto, daquilo que foge
voluntariamente da zona de conforto protocolar do musicalmente esperado, fica
nitida a importancia de sua utilizacdo musical — que se quer, alids, tdo mais

enriquecedora quanto mais espontanea.
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Outro aspecto de suma importancia — que, na verdade e na pratica, s6 se
apresentam dissociados por, como se convencionou denominar, “efeito didatico”
— ¢ aquele que diz respeito a aprendizagem. Isso porque, diante da realidade da
improvisagdo que trabalha com o novo, com o inesperado, mecanismos outros de
aquisicao cognitiva precisam ser ativados no processamento dessa musica qgue se
faz fazendo. Improvisar ¢ (re)aprender e apreender®.

O fato de ndo haver um roteiro prévio, um comportamento protocolado
que se deva seguir, a espera de uma conduta regida pelo “certo” e “errado”, fazem
da improvisag@o outro aspecto importante para a escolha desse /ugar de atuagao.

Quando acontece em grupo, caso do meu trabalho, a improvisacdo mexe
com escuta e resposta, além de “interdependéncia entre os participantes, de
reacoes multiplas como sdo a imitacdo, a integracdo, a oposi¢ao ou a indiferenca,
e onde uma tolerancia mutua estd, de todas as maneiras, posta a prova”
(GLOBOKAR, 1982, p. 9).

Uma vez que todos nds somos seres musicais, no sentido de que a musica
¢ parte culturalmente constitutiva de nossa vivéncia social e de que,
evidentemente, todos nos estamos imersos € atuantes nessa cultura social, pode-se
dizer que a improvisa¢do ¢ um campo a que todos podem ter acesso, seja em que
niveis de conhecimentos, praticas e vivéncias musicais cada um seja dotado.

Ferramenta altamente adaptdvel e que dispensa experiéncias musicais
prévias, ¢ na pratica do improviso que se “aprende” a desviar o sentido, a
subverter padrdes estandardizados, a “errar” sem temor — uma vez que o “erro”,
desde que intencional, sempre pode ser incluido em qualquer contexto que
abarque os fendmenos sonoros em si — no lugar de uma musica pronta,
artisticamente acabada e esteticamente perfeita.

Seres musicais que somos, a estreita relacdo com a cultura [musical] a qual
estamos imersos € vivenciamos cotidianamente, coloca a frente da pratica
improvisatoria uma realidade para aquele que escuta quem improvisa. Mais uma
vez Globokar (1982):

¢ preciso que o que escuta esteja inteirado das regras e
convengdes da musica que ¢ improvisada; ¢ necessario que, de

8 Segundo Fonseca (1995), “a aprendizagem é efetivamente o comportamento mais importante
dos animais superiores; em si, compreende a mudanca de comportamento resultante da
experiéncia. A aprendizagem, grosso modo, constitui uma resposta modificada, estavel, duravel,
interiorizada e consolidada no cérebro do individuo”. (p. 40)
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uma maneira ou de outra, os codigos estejam internalizados em
sua vida, que contenham uma certa verdade com a qual se
identifique para que haja uma comunicagdo entre o
improvisador e ele. (p. 22)

A importancia de tal afirmacdo reside no fato de que, musicalmente
falando, a improvisacdo também tem suas regras internas, seus mecanismos
regentes de atuacdo que espelham a pratica musical daquela cultura na qual
estejam inseridos seus participes. Mesmo nao sendo musico profissional ou
mesmo desconhecendo teoria musical, ¢ de se esperar que qualquer brasileiro a
quem se dé a oportunidade de improvisar, va fazé-lo orientado e motivado a
reproduzir internamente a musica que escuta no meio em que vive. Dificilmente
ele criaria musica moldado pela escala indiana, pela complexidade de tempo de
compasso’ da musica grega, pela incomum condugdo melddica da musica chinesa.

Recuperando as razdes elencadas quanto a importancia do improviso na
clinica da Deficiéncia, vimos que a proposta de utilizacdao de tal ferramenta gira
em torno de tentar derrubar a rigidez comportamental que lhes caracteriza,
apresentando a eles uma oportunidade de lidar com o novo, com o inesperado.
Além disso, as pessoas com deficiéncia em questdo tém diante de si um fator
desencadeante de aprendizagem que prescinde do “erro” e “acerto”, trabalhando
importantes conceitos como inventividade e criatividade: trata-se, portanto, de
enriquecimento pessoal. Em contextos especificos de grupo, como € o caso das
pessoas deste estudo, a improvisacdo estreita lagcos tanto por parte de quem
improvisa quanto por parte de quem escuta, uma vez que improvisar ¢ manifestar
musicalmente o de-dentro, seja 14 como ele venha a se apresentar. Propostas
musicais de um sujeito sdo colocadas diante dos outros sujeitos para que estes
reajam: simplesmente escutando, acatando, enriquecendo, rechagando. Uma vez
mais recorrendo a Globokar (1982), consideramos que a improvisagao

E uma pratica que permite também relaxar, ndo tomar as coisas
tdo a sério (no bom sentido da palavra), que ensina a nao ter
medo do tempo morto, da espera, da inagao. E também um meio
de aprender a cair de pé em qualquer circunstincia (...). E,
talvez, através da improvisagdo, o aluno [e, por extensdo,
qualquer pessoa musicalmente dotada fora de um contexto de
sala de aula] pode se tornar, de certa forma, “desrespeitoso” — o
que ndo prejudicara de maneira alguma sua felicidade. (p. 19;
grifos meus)

? “3. Mus. Unidade métrica formada de tempos agrupados em por¢des iguais”. (FERREIRA, 2005,
p. 249).
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O que se esperava, portanto, ¢ que o ato de improvisar com as pessoas com
Sindrome de Down da pesquisa pudesse ser verdadeiramente significativo tanto
para quem improvisa quanto para as relagdes com o musicoterapeuta, com o
grupo e com as pessoas do “mundo 14 fora”, sempre em servico de uma

experiéncia que se quer viva, modificadora e atuante.

5.3 A Teoria de Improvisagao Experimental (Modelo Riordon-Bruscia)

A improvisagdo preconizada pelo modelo Riordon-Bruscia tem, como seu
nome indica, uma prerrogativa experimental. Na pratica, isso significa que,
segundo Bruscia (2011 1), a utilizagdo do termo experimental assumida acontece
porque “o método de improvisacdo se assemelha a uma situacao de laboratoério,
onde as varidveis da musica e da danca se controlam, se manipulam e se permite
que variem livremente” (p. 208). Evidentemente, quando cita “laboratério”, ¢é
preciso que se encare a amplitude da acepgdo de tal conceito: laboratorio,
portanto, como o lugar do labor, do trabalho.

No que diz respeito a sua formagdo, tal modelo se configura como um
hibrido posteriormente adaptado a musicoterapia. Isso porque quando,
originalmente, Anne Riordon desenvolve, em 1972, sua improvisaciao
experimental, os objetivos “de saida” eram desenvolver a criatividade, a
autoexpressao ¢ habilidades pessoais em varios niveis por meio da danca. Sua
adaptagdo a musicoterapia aconteceu seis anos depois por Kenneth Bruscia,
integrando a danga ao exercicio pratico do fazer musical.

Antes de elencar os principais pontos da teoria, algumas consideracoes
precisam ser levadas em conta quanto a sua fidedignidade na realidade do grupo
estudado no IPCEP. Significa dizer que, a despeito do conhecimento da proposta
da teoria, de suas aplicagdes e implicagdes, de seus mecanismos de atuagdo, do
delinear de seus objetivos e de sua abrangéncia concreta, a realidade pratica do
Instituto requereu, necessariamente, que alguns de seus pontos tivessem sido
adaptados ou mesmo modificados.

A escolha desse Modelo para a pesquisa se deveu, principalmente, a trés

fatores:

% Todas as tradugdes do original em castelhano sao minhas.
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e 1) o Modelo foi pensado desde sua formagdo para atingir especificamente
a populagdo de pessoas com deficiéncias. Ao contrario de modelos outros,
a populacdo de pessoas com deficiéncias ¢ contemplada prioritariamente,
tendo, posteriormente, sua area de abrangéncia a pessoas em geral com
atrasos de aprendizagem, desordens emocionais ou mesmo a terapeutas
e/ou estudantes de musica que queiram se aprimorar na improvisagao;

e 2) o Modelo foi pensado desde sua formagdo para ser trabalhado em
grupo. Uma vez que os atendimentos no Instituto sdo orientados sempre
para a formagdo grupal, nada mais adequado do que escolher um modelo
de improvisagdo que tenha no grupo sua poténcia de funcionamento e
realizagdo. Bruscia (2011) deixa claro que o Modelo considera que os
encontros sdo “metéaforas para a experiéncia de vida dos participantes” (p.
166) cujo comportamento deve ser orientado para a resolugdo criativa de
problemas. Seres sociais que somos, independentemente do contexto do
setting, todos nds temos nossas experiéncias perpassadas pela atuacdo dos
que nos cercam — direta ou indiretamente. E para o ser social, ou seja, em
relacdo com o outro que a Teoria de Improvisagdo Experimental acontece
— sendo esse outro nao apenas a figura do musicoterapeuta;

¢ 3) o Modelo foi pensado desde sua formacao para integrar musica, danca e
discurso. Ou seja, movimentacao corporal e verbalizacdo de experiéncias
fazendo parte da pratica musical implicada num campo de agdo o mais
abrangente possivel — porque, em uma situacdo de atendimento grupal em
musicoterapia, nem todos vao querer, necessaria e simultaneamente, tocar
ou cantar.

Os trés pontos expostos foram o elemento diferenciador para a escolha do
Modelo Riordon-Bruscia no trabalho dessa pesquisa. Como ¢ de praxe, porém,
quando se escolhe uma teoria — ou modelo, ou método, ou técnica — o que se quer
¢ tentar adequar tal procedimento o mais possivel a realidade com a qual, no caso,
o musicoterapeuta lida. Mas a realidade, em sua complexidade de manifestacgao,
geralmente refrata o ideal tedrico. Por essa razado, algumas adaptacdes ao Modelo
escolhido precisam ser estabelecidas, antes que se fale de seus objetivos.

Apobs os topicos acima que justificam a escolha desse Modelo para o
exercicio da pesquisa, vejamos em que medida alguns pressupostos o tornaram

impraticavel para a realidade do Instituto.
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e 1) o primeiro deles mexe com um dos aspectos mais emblematicos do
Modelo porque diz respeito, justamente, a danca. Em primeiro lugar
porque, diferentemente da idealizagdo original, a musicoterapia no
Instituto ¢ mais orientada para o movimento do que propriamente para a
danga. Além disso, tal movimentacdo ndo ¢ parte “obrigatéria” da
conducdo dos atendimentos; ela ¢, antes, fruto sempre de uma atitude
voluntaria de alguns — fosse fiel a intengdo original do Modelo, todos os
membros do grupo deveriam ser implicados em experiéncias orientadas de
danca;

e 2) diferentemente do recomendével pelo Modelo, nio houve dois
terapeutas atuando conjuntamente durante os atendimentos, um para
coordenar a danca, outro para coordenar a musica: ambas as fungdes foram
assumidas apenas pelo musicoterapeuta;

e 3) o trabalho realizado nao foi uma experiéncia de formagao, uma vez que
o grupo de pesquisa era constituido por sujeitos que ja se conheciam, que
j& tinham (e tem) lacos construidos. Nao foi, portanto, um grupo formado
“do zero” como o Modelo pressupde e requer;

e 4) o trabalho realizado nos atendimentos em musicoterapia ndo existiu
como unica possibilidade de trabalho terapéutico, ja que, no Instituto, os
“alunos”™ participam de outras oficinas pedagdgicas e sdo submetidos a
outros tipos de terapia. Mesmo a musicoterapia precisa se adequar aos
planejamentos pedagdgicos anuais, ndo existindo, portanto, um trabalho
autonomo e “independente” como o Modelo preconiza.

Estabelecidos os parametros tanto de identificagdo (que sdo os que
justificam a escolha do referido Modelo) quanto de diferenciagdo e posterior
adaptagao, vale partir para a teoria propriamente dita.

O Modelo de Improvisagao Riordon-Bruscia tem como eixos principais
trés pilares em torno dos quais seus objetivos cantam e dangam: criatividade,
liberdade interpessoal e responsabilidade (BRUSCIA, 2011). Tais eixos
dinamizam a realizagdo dos encontros, nos quais as situacdes de atendimento
visam colocar os sujeitos diante de dicotomias como, por exemplo: processo

frente ao produto; eu frente ao outro; isolamento frente a coletividade; fusdo
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frente a diferenciagdo; controle frente a liberdade; subjetividade frente a
objetividade; estabilidade frente & mudanga.

Seus objetivos principais sdo divididos em cinco categorias distintas e
interdependentes: objetivos fisicos (habilidade motora, conhecimento sensorio-
motor, etc.); objetivos socio-emocionais (abertura a experiéncias novas,
habilidade de se arriscar, de dar e receber apoio, compromisso de pertencimento
ao grupo, etc.); objetivos cognitivos (melhora da aten¢do e memoria, tomada de
decisdes, expansdo da expressdao verbal, de movimento e musical, etc.); objetivos
espirituais (integracdo de mente, corpo e espirito); objetivos criativos (promocao
do crescimento e compreensdo do processo criativo diante de suas agdes).

O Modelo vé na improvisagdo um acontecimento em si, prescindindo de
quaisquer outros tipos de dindmicas complementares. Segundo Bruscia (2011),
“como se poOe tanto esforco e compromisso no processo de improvisaciao, os
grupos frequentemente veem a improvisagdo como climax de uma experiéncia
completa” (p. 185).

O papel do terapeuta seria o de ajudar os envolvidos a trabalhar seus
sentimentos de forma expressiva, permitindo que cada um seja responsavel e
senhor de sua atuagdo — permitindo que cada um encontre seu potencial. Além
disso, caberia ao terapeuta incitar a expansao dos limites, controle, empatia e
perseveranga.

A responsabilidade mencionada, alids, diz respeito a postura do individuo
diante do terapeuta, diante do grupo e diante de sua produgio sonora. E quando,
espera-se, o sujeito se apercebe implicado num fazer organico e intencional —
ainda que sem regras pré-estabelecidas. E isso quer esteja tocando, se
movimentando ou cantando — e quer esteja ouvindo.

A respeito do propdsito de expansdo do eu, Bruscia (2011) descortina que

quando os individuos provam diferentes qualidades de
movimento e som, estdo, de fato, explorando suas proprias
possibilidades expressivas como pessoas. [...] Ao término das
improvisacdes de danga e musica, este conflito se manifesta
normalmente como uma luta entre a liberdade e a estrutura.
Alguns desejam encontrar a liberdade por meio da estrutura;
outros desejam encontrar estrutura por meio da liberdade. (p.
191 e 193; grifos meus)

As palavras grifadas acima deixam claro que, independentemente do

modelo que se adote, desde que se trabalhe com a improvisagdo, sempre haverd
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alternativas. O risco de fazer algo sem ensaio, sem preparacdo. A
responsabilidade diante da liberdade. E isso € tdo potente quanto belo — além de,
metaforicamente, encontrar paralelo com a dindmica da vida real mesmo, diante
da qual ndo ha roteiro definido e cada passo dado por nds exige uma atitude
responsavel das consequéncias que virdo.

Finalmente, as palavras de Bruscia (2011) a respeito da pratica
improvisatdria ressoam, validam e convidam ao desafio do risco — o risco do
encontro ¢ da identificacdo em dire¢ao a esse outro diante de mim.

(...) a improvisacdo permite que os individuos se identifiquem
com os demais. (...) 0s que improvisam compartilham uma parte
de seu mundo privado de maneira mais unica e intima. Quando
0s que improvisam compartilham a mesma danga ou musica,
estdo, de fato, examinando os mesmos sentimentos. E quando
encontram os mesmos elementos, experimentam o mesmo fluxo
de energia e tensdo, e chegam a mesma conclusdo, vivem um
sentimento juntos. E quando vivem os mesmos sentimentos, se
compreendem e se aceitam, frequentemente se dando conta de
que, em sua unidade, sdo diferentes e que, em seu isolamento,
estdo juntos. (p. 201,202; grifos meus)

Em linhas gerais, eis apresentado o Modelo de Improvisacdo Riordon-
Bruscia que orienta a pratica improvisatoria aplicada na presente dissertagao.

Vale concluir com a reflexdo a respeito desse mecanismo de alteridade
inscrito nos grupos sociais a que pertencem as pessoas com deficiéncia. Porque
sem um contexto marcadamente integrador, bilateral de fato, fica embacada a
percep¢do de que todos noés fazemos parte desses ‘“‘outros significativos”
(OMOTE, 1994), sendo, inclusive, a familia o maior ¢ mais importante espaco
primeiro de integragao (GLAT, 1996).

Alids, no que diz respeito a familia e em se tratando do cotidiano de
pessoas adultas com deficiéncias, pode ser mais acertado pensar em responsdveis
do que, propriamente, em pai € mde. Parentes que podem ser pelo sangue ou pelos
bons encontros da vida, amigos, vizinhos, cuidadores, empregados domésticos /
diaristas, acompanhantes especializados, colegas de instituicdo, compadres e
comadres, outros camaradas com deficiéncias: amplia-se o conceito de familia
inscrevendo o mesmo, como defende Abreu (2016), no ambito das relagdes
humanas (quaisquer que sejam) compreendidas sob a otica da solidariedade e do

afeto.
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6]
6.1 Metodologia da pesquisa

A pesquisa, de natureza qualitativa, longitudinal e experimental, foi
realizada ao longo de seis meses (de junho a dezembro) no Instituto de Psicologia
Clinica, Educacional e Profissional (IPCEP/RJ) com seis adultos com Sindrome
de Down. A escolha dessa amostra — dentro de uma populagdo que, atualmente,
conta com 30 “alunos” com deficiéncias as mais diversas — ocorreu pelo fato do
referido grupo ser o mais numeroso no Instituto.

A experiéncia musical da improvisagdo, dentro do Modelo de
Improvisagdo Experimetal de Riordon-Bruscia (BRUSCIA, 2011), foi o norte da
pratica que se pretendeu reveladora das subjetividades dos envolvidos.

Quanto aos seus procedimentos, foi estipulado um horario especifico para
o trabalho de pesquisa nos dias da musicoterapia (quintas-feiras) que nao
prejudicasse a participacdo dos envolvidos em outras atividades do Instituto.
Durante ndo mais que meia hora, as atividades foram realizadas com o grupo
isolado da presenca dos outros “alunos”.

Pretendia-se que as primeiras tentativas tivessem sido feitas com o teclado
eletronico, posteriormente ampliando a pratica com o uso tanto de instrumentos
percussivos quanto da voz.

Todas as atividades planejadas e desenvolvidas, por sua natureza
integradora, contaram com a participagao de todos os seis de maneira relacional:
tanto o sujeito com ele mesmo diante do instrumento como o mesmo sujeito
diante do outro — colega, musicoterapeuta e grupo.

Durante a realizac¢ao das atividades, anotagdes eram feitas, nas quais foram
observados os comportamentos e reacdes dos sujeitos para posterior analise —
analise essa na qual se desejava perceber como os envolvidos lidavam com a
possibilidade do exercicio de livre criagdo. Foram observados critérios
relacionados a recorréncia ou nao de, por exemplo, instrumento escolhido (ou se
preferia improvisar com a voz), alheamento ou interagdo durante o fazer musical,

compreensdo da proposta, exploracao e envolvimento com sua propria produgao.
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6.2 Cuidados éticos

A pesquisa seguiu as normas da Comissdo Nacional de Etica em Pesquisa
(CONEP, Conselho Nacional de Satde, Ministério da Saude, Brasil) e do Cédigo
de ética Profissional dos Psicélogos, e atendeu as exigéncias estabelecidas pela
Resolucao 196/96 do Conselho Nacional de Saude. Foi submetida a Camara de
Etica em Pesquisa da PUC-RJ (2016-19). Todos os responsaveis pelos
participantes receberam informagdes escrita sobre os objetivos da pesquisa,
responsabilidade, método empregado e direito a recusar o consentimento. A
inclusdo na amostra foi condicionada a assinatura do Termo de Consentimento

. . 1
Livre e Esclarecido.

6.3 Da natureza da pesquisa

O proposito deste topico nao foi o de se deter sobre conceituagdes teoricas
sobre a escolha do lugar dessa pesquisa. O que se pretendeu foi, tal como num
quadro, estabelecer brevemente as caracteristicas da moldura que limita e da
forma a tela que ora se apresenta — e estamos falando aqui de uma moldura

qualitativa, longitudinal e experimental.

6.3.1 Qualitativa

Parece ser essa a primeira escolha de muitos pesquisadores: se sua
proposta de estudo pende mais para o quantitativo ou para o qualitativo, ou seja,
em que direcdo sua pesquisa vai caminhar — ndo considerando que qualquer
pesquisa pode ter ambos os enfoques. Ou mesmo se tem um pouco dos dois —
como alias, € o caso da propria natureza da musica, fortemente dotada do rigor da
precisao matematica em sua escrita, a0 mesmo tempo em que se presta as mais
variadas impressdes e subjetividades dos que a ela se entregam. Nao fosse assim,
todos aqueles pontos, tragos, riscos e hastes negros em cima de cinco linhas nao se
combinariam infinitamente para nos tocar tao profundo.

De pronto — e usando as mesmas palavras de Minayo & Sanches (1993) —
um estudo em que “tanto investigadores quanto investigados sdo agentes” (p. 243)
¢, necessariamente, qualitativo. A significacdo da relagdo se mostra no

estreitamento entre sujeito e objeto, sendo os dois da mesma natureza.

1
Em anexo.
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Outra peculiaridade ¢ defendida por Gonzalez Rey (2005), quando nos diz
que “a abordagem qualitativa no estudo da subjetividade volta-se para a
elucidacdo, o conhecimento dos complexos processos que constituem a
subjetividade e ndo como objetivos a predicao, a descricao e o controle” (p. 48).
Esse conhecimento diante da realidade a ser estudada preconiza que a mesma nao
deve ser encarada como algo externo, mas uma constru¢do igualmente subjetiva: a
realidade que ndo se apresenta pronta, mas que se constroi.

Além dessas caracteristicas, outras trés, elencadas entre muitas outras por
Sampieri, Collado e Lucio (2013), podem ser aqui destacadas: a auséncia de
neutralidade entre o pesquisador e o fendomeno estudado; a possibilidade de
amostras com poucos sujeitos’, uma vez que a intencdo ndo ¢, necessariamente,
generalizar os resultados; as metas de pesquisa (descrever, compreender e

interpretar) como produtoras de significados pelas experiéncias dos participantes.

6.3.2 Longitudinal

Por ter sido um estudo continuado ao longo de seis meses, foi estabelecida,
portanto, uma pesquisa de delineamento longitudinal. Ainda de acordo com
Sampieri, Collado e Lucio (2013), “dispomos dos desenhos longitudinais, que
coletam dados ao longo do tempo em pontos ou periodos, para realizar inferéncias
sobre a mudanca, seus determinantes e suas consequéncias” (p. 177). Tais
desenhos acionam, por parte do pesquisador, um enfoque de acompanhamento

continuo.

6.3.3 Experimental

Muito embora nao possa ser considerado como um experimento “puro” no
sentido de que, tradicionalmente, se utiliza a abordagem quantitativa com seus
pressupostos de manipulagdo intencional de varidveis, medi¢do e controle, essa
pesquisa se caracterizou como experimental no sentido mais geral de “‘escolher
ou realizar uma acdo’ e depois observar as consequéncias” (BABBIE apud

SAMPIERI, COLADO & LUCIO, 2013, p. 141). A liberdade de expressao

2«0 que se faz necessario é o reconhecimento de que a ‘pesquisa’ ndo envolve apenas
experimentos, grandes amostras e montes de estatisticas. [...] Estudos com pequenas amostras
podem fornecer indicagbes de caminhos férteis para a pesquisa futura. (...) Essencialmente, isso é
ver o trabalho com amostras pequenas como uma espécie de estudo piloto” (BREAKWELL et al.,
2010, p. 131).
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desencadeada pelo processo de improvisagdo musical s6 pdde acontecer porque,
depois da definicao dos sujeitos, uma situagdo especifica de intervengdo precisou
ser criada, ou seja, os envolvidos foram submetidos a uma pratica de agdo e
criacdo dentro de um modelo estabelecido — o Modelo de Improvisagao Riordon-

Bruscia.

6.4 Objetivo geral

Identificar as possibilidades da musica na pessoa com deficiéncia,
avaliando as transformagdes cognitivas proporcionadas a partir de um processo

ativo e construtivo do sujeito.

6.5 Objetivos especificos

e observar e descrever como a improvisacdo musical desencadeia narrativas
produtoras de subjetividades com a pessoa com deficiéncia (competéncias
adquiridas ao longo do processo);

e estimular o exercicio autoral e criativo, o ludico, o prazer de brincar
musicalmente sem as amarras de parametros de “correto” e “incorreto” por
meio da improvisagdo musical;

e compartilhar dindmicas que integrem o fazer musical ao movimento
corporal e a verbalizagdo de experiéncias;

e (re)pensar propostas para a elaboracdo de atividades e intervengdes que
otimizem os atendimentos, tendo como prerrogativa a integracdo e a

organizagao internas.

6.6 Hipotese de pesquisa

Por seu alcance e aceitagdo, a musica pode ser facilitadora e, mais que
isso, potencializadora de producdo de subjetividade em adultos com deficiéncias.
Alcance por sua presenca em praticamente todas as culturas conhecidas — e
“ouvidos ndo tém palpebras”: a musica penetra até os 0ssos por meio de vibracao.
Aceitacao porque, a despeito de gostos pessoais, ¢ muito raro que alguém nao
aprecie musica. Facilitadora por ser fonte de enlevo e prazer pra quem participa

do fazer musical quer tocando, quer cantando, quer escutando: ela ndo tem custo e
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¢ indolor. Potencializadora porque atinge onde a palavra cessa seu alcance de
atuacdo — o que ¢ caro quando se trabalha com deficientes, muitos dos quais com

dificuldades oromotoras e/ou cognitivas em operacionalizar o discurso verbal.

6.7 Perfil dos participantes

Durante seis meses em que a pesquisa foi aplicada e os dados vinham
sendo coletados, seis também foram os participantes implicados nas experiéncias
musicais. O Ipcep conta, atualmente, com 30 “alunos”, mas os seis Down
sindromicos foram selecionados porque ¢ a Sindrome de Down o grupo mais
representativo, de maior numero ali.

Desde o primeiro dia de encontro ja com o perfil ora denominado “Grupo
de Pesquisa da PUC”, antes mesmo do inicio das observacdes e coleta de dados,
conversei com os seis explicando, tanto quanto seria pertinente que eles
soubessem, o porqué desse estudo, até quando iria, as finalidades, que tipo de
trabalho seria feito, que seria preciso que eu os acompanhasse com um caderno no
qual faria anotagdes, o termo de consentimento assinado por seus responsaveis.
Também mantive a postura de sempre estar aberto as possiveis perguntas de cada
um deles.

Para auxiliar na descricdo desses perfis, também foram utilizados os
Relatorios de Atividades 2016 de todos os outros profissionais® que, com suas
oficinas e atendimentos nas mais diversas dreas, contribuem com novos pontos de
vista complementares a respeito dos “alunos” com quem sé tenho contato nas
quintas-feiras.

Para efeito de sigilo, cada um dos seis participantes serd identificado, a

partir daqui, pela letra inicial de seus nomes.

6.7.1 A.

A. tem 46 anos e estd no Instituto ha 25 anos. Dotada de grande
afetividade, riqueza de expressdes faciais e senso de humor, mantém
frequentemente uma postura de isolamento: mesmo dentro do grupo, busca se

distanciar, embora saiba o que estd acontecendo. Sua participacdo acontece

% Esses outros profissionais s&o: professoras de: Leitura e Escrita; Matematica; Natureza e
Sociedade; Artes Cénicas; Expressao Corporal; Educagao Fisica — além dos servigos na area de
Psicologia; Fonoaudiologia; Arteterapia e Musicoterapia.
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quando estd realmente envolvida. Alega ter estudado balé e se sente
particularmente engajada pela movimentagao corporal. Musicalmente, ¢ dotada de
repertorio eclético e, nos atendimentos regulares, costuma pedir cangdes — que,
alias, prefere dangar a cantar. Quando toca, quase sempre se recusa a escolher os
instrumentos convencionais, dando preferéncia as batidas de palmas e pés. Além
disso, tem grande interesse em tirar sons de objetos como seus oculos, o ziper da

sua mochila, o arco do seu cabelo.

6.7.2 C.

C. tem 36 anos e esta no Instituto ha 2 anos. E, portanto, muito recente no
Ipcep. E quieta e quase nunca espontdnea — mesmo quando solicitada a falar, a
sair de sua postura ensimesmada, quase sempre repete o que os outros colegas
dizem. Nao raro, parece literalmente desligada das atividades, do grupo, do que
acontece em redor. Quando ndo reproduz o discurso alheio, sua fala ¢ curta e algo
incoerente. No entanto, quando incentivada a participacao, ri com facilidade e ¢
doce. Musicalmente, talvez até pelo pouco tempo em que frequenta o Instituto,
ainda nao pdde ser delineado um perfil mais concreto. J& demonstrou preferéncias
musicais especificas, mas nunca as coloca para o grupo espontanecamente.
Apresenta grande caréncia de movimentacdo corporal € nog¢do ritmica —
dificilmente consegue “pegar” uma pulsacao, sendo mais dificil ainda manter essa

pulsacao.

6.7.3 F.

F. tem 37 anos e estd no Instituto ha 3 anos, ou seja, seu ingresso também
¢ recente no Instituto. Brincalhdo, bem-humorado, sorridente. Apesar disso, ¢ uma
das pessoas mais intransigentes do Instituto: quando nao quer fazer algo, cruza os
bragos, resiste e fala “ndo!” — e, de fato, ndo faz mesmo. Apresenta grande
limitagdo e pobreza comunicacionais, além de um comportamento algo distante.
Francamente quixotesco, vive num mundo fantasioso em que ora se intitula
Batman, ora um Power Ranger — e, da mesma forma, identifica colegas,
profissionais e funcionarios com os mesmos nomes. E fortemente abracado por
atividades de carater mais pratico que tedrico — sobretudo quando lhe € permitido
o movimento e a danga, coisas que adora. Musicalmente, F. tem dois talentos

raros: além de ser um dos poucos “alunos” que conseguem com desenvoltura
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tocar, cantar e dancar a0 mesmo tempo, F. também tem forte nocdo musical de

principio-desenvolvimento-fim.

6.74 L.

L. tem 50 anos ¢ estd no Instituto ha 17 anos. E alegre, simpatico, afavel,
prestativo. Contudo, ¢ extremamente ecoladlico, com grande dificuldade de se
expressar: ora repete o que acaba de ser perguntado, ora repete uma frase
aparentemente descontextualizada do que acontece em seu redor — sendo uma das
mais frequentes, a data de seu aniversario. Tem grande dificuldade em
compreender o que lhe ¢ dito e, ndo raro, precisa de muitas demonstragdes
praticas prévias como exemplo do que se espera que ele faga em seguida. As
vezes, ¢ dificil perceber se ele escutou o que foi dito ou se estd apenas
processando lentamente qualquer informacdo. Tem uma relacdo familiar
complicada e costuma levar problemas para o Instituto — repetindo a tarde toda o
que possa ter acontecido de desagraddvel em casa. Musicalmente, L. ¢
absolutamente entregue: danca com prazer e desenvoltura, toca e consegue cantar
e interpretar trechos inteiros de cancdes de sua preferéncia. Nao sente qualquer
constrangimento quando a frente dos outros colegas, estando disposto na maior

parte do tempo ao que lhe for proposto.

6.7.5 R.

R. tem 44 anos e esta no Instituto ha 29 anos. Carinhoso, cheio de energia,
extremamente atencioso e solicito, tem grande capacidade de compreender o que
acontece ndo sO6 consigo mesmo como também com os outros colegas — por quem
apresenta preocupagdo e envolvimento emocional genuinos. E altamente engajado
nas atividades e, por isso mesmo, bastante participativo. Tem dificuldade em
escutar, em estar calado, em simplesmente fazer siléncio. Além disso, possui uma
diccao extremamente dificil de ser compreendida — o que, por vezes, gera nele
uma irritacdo. Musicalmente, R. ¢ um dos poucos exemplos no Instituto de
pessoas que tém o habito de escutar musica em casa — sua mae deixa o radio
ligado por muito tempo ao longo do dia —, além de ter acesso a CDs e DVDs.
Também ¢ um grande entusiasta de novelas e, com frequéncia, pede, nos
atendimentos regulares, que seja tocada “essa” ou “aquela” cancdo “dessa” ou

“daquela” novela. E entusiasta também do movimento Jovem Guarda. Assim
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como F., consegue tocar, cantar e dangar ao mesmo tempo — e com qualquer
instrumento. Alias, R. ¢ o Unico “aluno” do Instituto que, diante do teclado
eletronico, explora espontaneamente seus recursos de volume, timbres e

acompanhamentos do banco de dados.

6.7.6 W.

W. tem 53 anos e esta no Instituto ha 17 anos. E timido, tranquilo, calado,
observador — mas extremamente atento as coisas, pessoas, situacdes, conseguindo,
quando solicitado, se colocar com desenvoltura de maneira fluente, firme e clara.
Participativo, tem sempre algo a pontuar no sentido de crescimento do grupo —
embora fale muito baixo, sendo necessario que se chegue mais perto dele para
escuta-lo. Musicalmente, W. tem repertorio eclético e rico, indo de MPB a musica
classica — o que, necessariamente, o torna um caso atipico no Instituto, uma vez
que ¢ um dos poucos que apreciam musica pura, ou seja, sem letra. Nos
atendimentos regulares, sua preferéncia € tocar — cantar e se movimentar ainda sao
competéncias que exigem um trabalho mais intenso: ele parece ter a consciéncia
de que sua voz ¢ fragil e de que seus movimentos nao sdo graciosos. Tem grande
apreco pelo pandeiro — mais especificamente, por um tnico pandeiro, o maior de
todos feito de acetato. Possui um padrdo ritmico que se apresenta € se mantém

constante seja qual for o estimulo sonoro em que esteja imerso.

6.8 Atividades desenvolvidas

Os encontros com o grupo de pesquisa aconteciam nas tardes de quinta-
feira, o dia da musicoterapia no Instituto, logo apds o almogo dos alunos, as 12h
(eles almogam 11h30). Como, as 12h30, ha uma oficina de canto com todos os
alunos que queiram participar (um grupo aberto), foi preciso estipular um horario
de meia hora que fosse fixo e especifico para o “grupo de pesquisa da PUC” —
nome pelo qual os outros “alunos” nao-participantes chamavam os seis sindromes

de Down da pesquisa”.

* Durante o processo de formacdo do grupo de pesquisa, foram grandes o interesse e a

curiosidade dos outros “alunos”: todos queriam participar. E um privilégio que eles se sintam
envolvidos pelo trabalho musical-terapéutico desenvolvido, mas, obviamente, foi preciso dizer que
seria inviavel trabalhar com todo mundo. Para evitar algum possivel desconforto quanto a
“condicdo” dos escolhidos e algum tipo de exposi¢cdo, bem como quanto a maiores outras
explicagbes da natureza da pesquisa, foi preciso dizer que os seis envolvidos no processo
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Como ndo poderia ter sido diferente, todos os responsaveis pelos seis
envolvidos receberam e assinaram o Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido. Em todo o momento, meus contatos estiveram a disposi¢do para
eventuais explicagdes quanto a natureza e procedimentos da pesquisa.

As atividades desenvolvidas foram elaboradas de modo a manter paralelo
com os atendimentos dos outros grupos fechados, ou seja, também estiveram
presentes questdes como descontracdo e divertimento, énfase na naturalidade,
desconstrugao de uma postura “professoral”, abertura para o novo dentro do
estabelecido, respeito ao tempo de compreensdo-processamento-resposta de cada
um.

Além dessas questdes, a postura pautada na maxima de que, no caso de um
trabalho em torno de propostas com pessoas com deficiéncias, menos ¢ mais. Na
pratica, foi preferido um tipo de orientagdo com poucas propostas que fossem
trabalhadas em mais de um dia até que fosse percebido que tudo foi entendido e
respondido o méaximo possivel, em detrimento de uma pratica que enchesse os
alunos de propostas que primassem pela quantidade e variedade de oferta de
atividades. Ou seja, preferéncia por menor nimero de atividades bem trabalhadas
do que muitas atividades trabalhadas superficialmente. E, claro, acima de todas
essas nocoes, sempre a crenga assumida de que era a musica o maior elemento
norteador de todos os encontros, a razdo de ser dos nossos encontros.

As propostas foram organizadas pelo principio de obediéncia a uma
tentativa organica e crescente de complexidade. O trabalho foi iniciado com uma
intervengao livre entre os alunos de simplesmente tocar junto comigo e seguiu em
dificuldade até o uso da voz de cada um enquanto toca. O meu papel foi o de, nas
atividades iniciais, estar o mais presente e participativo possivel — intervengoes
essas que, de proposito, tenderiam a diminuir com o tempo.

O que se esperava ¢ que tal postura de distanciamento ndo fosse sentida
com estranhamento, uma vez que a capacidade de improvisagdo dos referidos
participantes do grupo de pesquisa ja vinha sendo observada ao longo dos
atendimentos dos grupos fechados. Portanto, todos os seis envolvidos ja tinham

participado das atividades desenvolvidas em outras ocasides.

participaram de uma selegcdo: eu precisaria de seis pessoas e foram aquelas as pessoas
escolhidas dessa vez.
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Chamarei de grupos fechados aqueles com os quais o trabalho regular ¢
realizado nos atendimentos na sala. Esses grupos, quatro no total, sio formados e
determinados pela direcao pedagogica por critérios diversos: inclusao dentro da
inclusdo (colocando junto pessoas mais desenvolvidas cognitivamente com
pessoas menos desenvolvidas); socializacdo afetiva (alguns alunos ndo se dao
muito bem com outros, sendo melhor, tanto quanto possivel, isolar tais alunos
entre si); horario de chegada (o caso do grupo 4, por exemplo, formado
unicamente por alunos que s6 chegam no Instituto a tarde). O grupo dos seis
participantes com Down serd chamado simplesmente de grupo da pesquisa.

Em algumas poucas ocasides, os encontros ndo puderam acontecer. Os
motivos, basicamente, eram dois: auséncia de mais da metade dos participantes
(por questdes de saude ou porque determinado(s) participante(s) faltava(m) ou
porque alguém estava na sala de repouso dormindo); algum evento do Instituto na
quinta-feira (houve um passeio nas Paralimpiadas e uma festa em comemoragao
aos aniversariantes do meés).

Algumas observacdes, agora, se fazem necessarias para o melhor
entendimento do caminho metodologico defendido por essa mencionada ordem
crescente de complexidade frente as atividades propostas. Elas dizem respeito ao
instrumento escolhido para desencadear a expressividade musical esperada e ao

uso da voz.

I. Do uso do teclado eletrénico

O papel que os instrumentos musicais assumem na musicoterapia ¢
marcadamente diferenciado de seu uso na Educacdo Musical e na Formagao
Musical — esta porque orienta o uso do instrumento, principalmente, para a técnica
e o desempenho em apresentacdes; aquela porque vé no uso do instrumento
aplicabilidade pratica da teoria musical. Porém, tanto na Educagdo quanto na
Formag¢ao musicais, especificidades relacionadas a postura, beleza, bom
acabamento formal e tipo de toque, entre outras, sdo relevantes para qualquer
pessoa que se posicione frente a um instrumento — independentemente da intenc¢ao

ser performatica ou didatica. Isso tudo, é claro, ndo mencionando o aspecto
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fundamental que também une esses dois campos de atuagdo musicais: em ambos
os casos, ¢ esperado que se entendam os codigos da linguagem musical’.

A musicoterapia orienta sua pratica para uma compreensdo outra dos
instrumentos musicais. Para inicio de conversa, um instrumento musical pode, em
principio, ser qualquer coisa capaz de produzir som. Isso significa que, num
ambiente de sefting, todo objeto produtor de som utilizado com intuito
comunicativo, portanto, dotado de um contetido expressivo entre o paciente € o
terapeuta, pode ser considerado um instrumento — ou, nesses casos mais
especificos, um “objeto sonoro” (SCHAEFFER apud COELHO, 2002, p. 106).
Um exemplo pratico: qualquer cadeira, quando arrastada e/ou percutida no chao,
deixa de cumprir sua fungdo convencionalmente determinada para assumir, no
ambiente especifico do setting, as vezes de objeto sonoro/instrumento.

Costa e Vianna (1984) assumem que,

ao tocar um instrumento, o individuo pode liberar pulsoes
antagOnicas, sem contradicdo, e expressar seus conflitos. A
possibilidade de veicula-los propicia a conscientiza¢do dos
mesmos ¢ o desenvolvimento da comunicagao.

E, ainda, de acordo com Benenzon (1988),

O instrumento em musicoterapia ¢ um todo; e sendo assim,
tem importancia a sua forma, sua textura, sua qualidade, sua
temperatura ou a que adquira quando se comega a toca-lo,
esfrega-lo, raspa-lo, golpea-lo, sopra-lo ou simplesmente
mové-lo e perceber sua sonoridade. Cada uma destas
caracteristicas darad constituicdo ao simbolismo que tera para
cada paciente, ou para cada terapeuta; e algumas delas serdo o
principal detonador do fendmeno de comunicagao. (p. 72, 73)

Outra especificidade defendida pela citagdo acima ¢ a de que, mesmo
diante dos instrumentos musicais convencionais, o sefting admite explorar
maneiras outras de extrair sons de maneira ndo convencional: arranhando a pele
de um bumbo ou mesmo usando uma flauta-doce como baqueta percussiva diante

desse mesmo bumbo, por exemplo.

® Ainda que determinada pessoa ndo tenha, necessariamente, formagédo no instrumento e nao
entenda de leitura e escrita com partituras, esse alguém, quando toca, possui nogdes
internalizadas que orientam sua pratica musical: um violonista, por exemplo, ainda que nao tenha
se graduado em Violdo, sabe identificar e executar um determinado acorde, consegue com
desenvoltura fazer a condugédo de uma frase musical, tem nogéo clara do compasso “dessa” ou
“daquela” musica. Ou seja, sua capacidade de expresséo € pautada por um saber fazer — mesmo
que nao consiga explicar, tedrica e academicamente falando, os comos e 0s porqués.
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Especificamente no caso dos instrumentos de teclas, sdo Otimos para
integrar outros instrumentos, dada sua natureza melddico-harmodnica. Eles se
prestam tanto ao desempenho solitario (num esquema simplificado de linha
melodica na mao direita e acompanhamento na esquerda) quanto ao toque
simultaneo, dando suporte harmonico as manifestacdes sonoras de outrem. Sdo,
por natureza, integradores — o que ¢ caro quando, em ambiente de setting, se pensa
na questdo do vinculo. Nesse sentido, mais uma vez Benenzon (1988) tem algo a
dizer — especificamente relacionado ao piano, provavelmente um dos instrumentos
de tecla mais populares e conhecidos:

(...) quando o paciente toca o piano, levara o grupo a um nivel
muito imediato, a um grupo de amizades, reunido pela mesma
recordagdo melddica ou de alguma cangdo conhecida. Podera
estimular muito rapidamente a cantar ou a acompanhar com
algum instrumento de percussdo. (..) Todos os outros
instrumentos que pertencem a essa familia como o 6rgdo, o
harmoénio, o acordeom sdo instrumentos mais estruturados,
que conduzem a harmonia musical e que estimulam o nivel
intelectual elevado. (p.78-79)

Algumas desvantagens especificas do teclado eletronico existem e devem
ser consideradas. Assim como o piano, o teclado limita o movimento do
executante: ndo se pode tocd-lo enquanto se move. Além disso, instrumento
eletronico que ¢, depende de uma fonte de energia (cujo tamanho do fio vai ser
preditivo do seu lugar no ambiente) e da oferta e disposicdo de tomadas — ndo
mencionando que basta haver uma queda de energia e, instantaneamente, o som
sera interrompido.

As vantagens, porém, parecem suplantar as desvantagens. O teclado
eletronico, diferentemente do pesado e soélido piano, apresenta a clara vantagem
da portabilidade — além de ser um instrumento capaz de reproduzir os timbres de
dezenas de outros instrumentos (obviamente, de forma sempre aproximada por se
tratar de uma artificialidade). Possui multiplas combinacdes de estilos e formas de
acompanhamento, além de mais ou menos recursos a depender do modelo
utilizado. Além disso, no caso especifico da pessoa com deficiéncia, ¢ um
instrumento que convida a estar de pé, a se levantar e sair das cadeiras — além do
convite a se posicionar diante do grupo e assumir uma postura de destaque.

Pelas razdes expostas, o teclado eletronico foi a primeira escolha diante da

proposta da pesquisa de expressao de subjetividades na pratica improvisatoria.
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Il. Do uso da voz

Na proposta dessa pesquisa, a introducdo e posterior uso da voz seria o
ultimo recurso musical a ser explorado dentro do processo de improvisagdo. Isso
por duas razdes: primeiro porque, numa ordem crescente de complexidade e
profundidade, ¢ a voz o instrumento humano que maior identificagdo possui com
o elemento constitutivo musical melodia; segundo, por ser a mais intima
manifestagdo de nossa musicalidade: ¢ algo que sai de dentro da gente e nos
diferencia de todos os outros seres humanos.

Compreendida como sucessdo linear de notas e siléncios em sequéncia
ordenada no tempo — e ndo necessariamente, como se supoe, dotada de beleza
sempre —, vemos na melodia o cerne, o centro, o coracdo da experiéncia musical:
afinal, ¢ pela melodia que se conhece uma musica e so ela basta para que qualquer
manifestagio musical exista. E o eixo narrativo de onde se depreendem tanto o
ritmo quanto a harmonia. Estd para a musica como a cor para a pintura.

Sekeff (2002) defende que

como “can¢do de dentro”, psicologicamente falando, ela é
sempre vinculada a nossas tendéncias e inclinagdes, a nossa
consciéncia afetiva, a propriedade de transformar impressdes
em expressdes ¢ a um determinado contexto cultural. (p. 45)

Para a autora, os elementos ritmo, melodia e harmonia seriam os
correspondentes constitutivos, respectivamente, da natureza sensorial, afetiva e
mental do homem.

Mesmo Mario de Andrade (2015) v€ no uso expressivo da voz a expansao
do préprio corpo, “puro movimento vital”.

Nao cabe aqui discorrer sobre como a voz perpassa a teoria da
musicoterapia em sua multiplicidade de atuacdo (desde os acalantos as patologias
que afetam a comunicacgdo, passando pela socializagao e ludicidade, entre tantos
outros campos). De acordo com Chagas (2012),

ao cantar, o cantor cria marcas singulares na cangdo existente:
inventa outra letra, altera o seu andamento, ou pode desafinar
ao cantar. Esses processos de subjetivacdo, experimentados
através desse cantar em musicoterapia, produzem modos
originais e singulares de experimentacdo. (p. 29)
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Importa compreender, portanto, seu lugar na pesquisa desenvolvida, a
saber, que o cantar ¢, como visto em Rousseau (2008) a manifestagdo mais rica e

ancestral da manifestacao dos afetos.

6.8.1 Improvisagao teclado-outro instrumento. Ao teclado, o
musicoterapeuta toca uma melodia e, um por vez, cada “aluno” procura interagir
com seu instrumento escolhido. Proposta de relacdo musicoterapeuta-“aluno”.
Uma caracteristica importante dessa atividade consiste em, para efeito de
diferenciagdo e personalizagdo, elaborar uma melodia simples e distinta para cada
aluno — com um timbre igualmente diferente do teclado eletrénico. E uma espécie
de “quebra-gelo” para futuras manifestacdes musicais, uma vez que o que se quer
aqui € que, antes de qualquer coisa, cada participante se sinta o mais a vontade
possivel com a prética de um fazer musical mais livre. E importante dizer, mais
uma vez, que todos os integrantes do grupo ja estavam familiarizados com esse
tipo de atividade nos atendimentos regulares com os grupos fechados, havendo,
porém uma diferenca: na pesquisa, as improvisagdes ndo estavam orientadas para
um tema especifico dentro do planejamento pedagogico dado pela coordenacio; a
improvisagdo que se queria, dessa vez, era livre de fato. A proposta ¢ interessante
também porque permite perceber a escuta de cada um, dado que, por ser uma
pratica musical em dupla (musicoterapeuta-“aluno”), ¢ esperado que o
participante pare quando o teclado parar. E muito provéavel que o participante que

continua sozinho ndo esteja integrado na experiéncia musical.

6.8.2 Improvisagdo entre “alunos” com instrumentos de livre
escolha. Um “aluno” escolhe um instrumento para si e outro para o amigo com
quem optou por interagir musicalmente durante o tempo (estipulado pelo

99 <¢

musicoterapeuta) de 1 minuto. Proposta de relagao “aluno”-“aluno”. O que se
pretende ¢ que, além da busca de cada vez mais autonomia musical, os
participantes reforcem lacos entre si — ndo que eles ndo possuam, mas os lagos
aqui referidos dizem respeito a criagdo de um perfil criativo e ativo do grupo de
pesquisa de que sdo participantes. Isso € significativo quando se pensa que muitos

ali jamais estiveram no mesmo grupo fechado do outro e ha certo estranhamento

inicial em ver “esse” ou “aquele” colega em seu grupo. Depois da participagdo de
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todos, novas rodadas foram realizadas — dessa vez, com tempo livre de

improvisagao.

6.8.3 Improvisagao com participante ao teclado-outro instrumento.
Um “aluno” assume o teclado obrigatoriamente e escolhe outro “aluno” com um
instrumento qualquer com o qual deve interagir. Proposta de relacdo “aluno’-
“aluno”. A diferenga com relagdo a primeira atividade ¢ a de que, dessa vez, nao
sou eu quem assume o teclado. O que se espera € que o participante ao teclado
abrace e, tanto quanto possivel, conduza musicalmente o outro amigo, uma vez
que ¢ ele quem detém o instrumento harmdnico-melddico. Além disso, € preciso
que haja uma pratica musical coordenada, de modo que eles ndo estejam cada um
tocando o que quiser isoladamente, mas um em escuta ativa ao fazer musical do

outro.

6.8.4 Atividade seguir o “lider” batendo com os bastées® no chio.
Espécie de recorte, de parénteses ao trabalho que vinha sendo feito. Foi percebido
ao longo do tempo que, na grande maioria das vezes em que era permitido
escolher o instrumento, os participantes optavam por instrumentos percussivos.
Provavelmente porque, de fato, o Instituto dispde de muito mais instrumentos
percussivos do que de outra natureza. Diante dessa realidade, o elemento ritmico
da musica vinha se destacando com for¢a em detrimento dos elementos melddico
e harmonico. Esse voltar atrds com o curso do trabalho que vinha sendo feito teve
como objetivo direcionar a pratica dos participantes com a internalizacdo de um
pulso ritmico que desse a seguranca necessaria para que, a partir dessa
regularizagdo ritmica, outras possibilidades surgissem. O pulso dado por mim era
o mais simples e acessivel possivel: uma batida a cada segundo com o bastdo no
chao. Esse padrao ritmico deveria ser observado, compreendido e reproduzido, de
preferéncia simultaneamente com o “lider”. Quando a proposta havia sido
entendida, o padrdo ritmico variava com batidas que ora ficavam mais rapidas, ora

mais lentas. Também variava a intensidade das batidas, brincando com toques dos

% Na verdade, cabos de vassouras pintados que s&o utilizados nas aulas de Ginastica. Alias, vale
dizer que a sala de musicoterapia também é utilizada por outros profissionais em seus respectivos
dias para outras oficinas: Teatro (segundas-feiras), Expressdo Corporal (tergas-feiras) e Ginastica
(sextas-feiras).
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mais suaves aos mais barulhentos. Ao longo das semanas em que esse trabalho foi
feito, foi permitido (e desejado!) que cada participante assumisse o papel de

lideranga, conduzindo o grupo com suas proprias batidas.

6.8.5 Improvisagao com o grupo. Atividade em que todos os participantes
tocam simultaneamente. Proposta de relacdo entre o grupo. Pela primeira vez, a
dinamica leva em consideragdo a participacao de todo o grupo tocando ao mesmo
tempo. Para tanto, ainda que de maneira espontanea, cada participante deve
escolher um instrumento distinto dos demais, de modo que seja possivel
identificar, pela escuta e diferenciagdo de timbre, como cada um atua dentro do
todo. Ou seja, ndo pode haver dois instrumentos iguais no grupo porque isso

confundiria e dificultaria uma caracterizagdo sonora pessoal.

6.8.6 Improvisagao teclado-voz. O musicoterapeuta, ao teclado, toca uma
condugdo e os “alunos”, um por vez, improvisam com a voz. Proposta de relagdo
musicoterapeuta-“aluno”. O intuito €, UGnica e exclusivamente, introduzir um
elemento novo para a pratica de improvisa¢do: a voz. Em momento algum, foi
dito aos participantes o que deveriam cantar — alids, sequer foi dito que
precisariam cantar. A intencdo era a de que eles entoassem, vocalizassem’ —
pratica muito mais consoante a improvisa¢do do que trabalhar com uma cangao
pronta j& existente. Nao haveria preocupagdo com qualquer letra, ndo precisariam
escolher essa ou aquela musica desde que, atentos a conducdo realizada ao

teclado, eles fossem capazes de se colocar vocalmente.

6.8.7 Improvisagdo voz-qualquer outro instrumento. Atividade
semelhante a anterior, sendo a diferenca o fato de que, dessa vez, eu ndo participo:
fica a cargo dos “alunos” a escolha dos instrumentos e a livre improvisagdo com o

uso da voz enquanto toca.

"Eu expliquei e exemplifiquei 0 que viria a ser esse entoar, esse vocalizar.
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6.9 Resultados e analise dos dados: generalidades
Com novas-velhas questdes, novos objetos de pesquisa foram e sdo
elaborados. Nesse sentido, recorrendo a Breakwell et al. (2010), podemos ler:

Tanto quanto coletar detalhes sobre quem esta fazendo o qué,
onde e com quem, precisamos coletar dados sobre o que as
pessoas estdo sentindo e pensando, julgando pelo que elas
dizem e por seu comportamento. Precisamos também coletar
informacgao referente a nossas proprias reflexdes, sobre como
nos sentimos € o que pensamos acerca do que vemos acontecer
ao nosso redor. (p. 150; grifos meus)

A importancia da andlise, ainda segundo Breakwell et al. (op. cit.), reside
no fato de que “ela examina o modo como as pessoas usam a linguagem para
construir versdoes de seu mundo e o que ¢ obtido a partir dessas construgdes” (p.
365). Para a parte de andlise e discussdo, julgo mais pertinente dividir as
consideragdes entre aquilo que foi constatado de maneira mais em comum entre
os envolvidos para, depois, pontuar elementos que se destacaram com relagdo a
cada participante.

A primeira e, talvez, mais gritante observacao diz respeito ao fato de que,
de uma maneira geral, foi um grande desafio trabalhar neles a espontaneidade. O
comportamento dos participantes, desde o inicio do processo, era marcado por
atitudes que pediam minha “aprovacdo” caso estivessem fazendo “corretamente”.
Ainda que, com o tempo, eu procurasse intervir cada vez menos, a reagcao de todos
os participantes era a de olhar para mim enquanto tocava, procurando aprovagao,
anuéncia ou mesmo refor¢o de estimulo — o que, nesse momento inicial,
engessava um pouco a pratica do grupo. Nos primeiros encontros era grande a
dificuldade de manter contato visual entre o grupo: ainda que continuamente
estimulados, eles nao se olhavam, pareciam ndo se perceber.

E provavel que eles tenham internalizado palavras como pesquisa,
universidade e experiéncias de uma maneira a associar, ainda que sem intengao,
sua conduta a prerrogativa de agir-certo X agir-errado. Foi todo um processo para
que eles compreendessem que improvisar era exatamente tocar o que lhes viesse
como viesse. A isso se soma o fato de que, durante as observacdes, eu anotava
frequentemente num caderno minhas impressdes acerca da atua¢do de cada um
deles — obviamente enquanto nao estava com as maos ocupadas tocando. Ou seja,

por mais que eu nao quisesse, ter um caderno em maos e escrever nele na medida
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em que cada um agia, reforcou nos participantes esse estranhamento. Contudo,
com o tempo, eles se acostumaram. Embora ndo tenha sumido de todo, a atitude
de olhar para mim, ainda que estivesse formando dupla com outro “aluno”, foi
perceptivelmente menor nas semanas finais de observagao.

Quanto ao uso do teclado eletronico, mesmo nas atividades em que seu uso
ndo era obrigatdrio, ele sempre esteve a disposicdo — mas a preferéncia maciga
dos participantes ainda era pelos instrumentos percussivos. As vezes, quando
convidados a escolha de instrumentos, eu precisava reforgar que o teclado também
fazia parte dessa escolha. Quase nunca funcionava. Tanto ¢ que, como
mencionado, foi preciso ter feito um recorte sequencial do trabalho com a
proposta de tentar organizar ritmicamente o grupo com os bastdes percutidos no
chdo, tamanha a relevancia que, dentro da possibilidade de improvisar, o elemento
ritmico adquiriu.

O que me faz concluir que, diante de instrumentos naturais (constituidos
basicamente de peles, metais e madeira), o instrumento artificial/eletronico nao
tem muito destaque — por maiores que sejam a riqueza € a oferta de
possibilidades. Nao had como ndo lembrar Benenzon (1988) quando defende que
“quanto mais primitivo for o instrumento em sua constru¢do e em seu material,
mais perto estard do ideal musicoterapéutico” (p. 79). Sobre o uso e papel dos
instrumentos no setting, o autor nos diz:

Um instrumento musical serd de interesse para a
musicoterapia se tiver as seguintes caracteristicas: 1) de
simples manejo; 2) de facil deslocamento; 3) de grande
poténcia sonora; 4) que tenda a expansdo e ndo a introversdo;
5) que suas possibilidades sonoras sejam de estruturas
ritmicas, melddicas, inteligiveis e claras; 6) que a sua simples
presenca seja suficiente estimulo como objeto intermediéario.
(p. 76; grifos meus)

De fato, nos quesitos deslocamento e introversdo, o teclado eletronico
deixa a desejar. Primeiro porque, uma vez diante dele, qualquer pessoa que o
manuseie fica, necessariamente, parada, estanque — isso sem contar que a posi¢ao
do instrumento vai depender da extensao do fio da tomada e da disponibilidade e
lugar de interruptores no recinto. Segundo porque o teclado eletronico favorece
sim a introspec¢ao — alias, mais de acordo com o comportamento da pessoa com
deficiéncia, a alienacdo mesmo. Quando posicionavam as maos para tocar, quase

sempre a maioria sentia dificuldade em olhar para frente, sendo abertamente
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seduzidos pela experiéncia musical da produc¢ao sonora. No entanto, ao correr do
tempo, com excegdo de L., os participantes conseguiram assumir uma postura de
toque que nao os impossibilitasse de olhar para o grupo enquanto tocavam.

E claro que os pressupostos elencados por Benenzon (1988), assim como a
consciéncia das limitagdes de uso de um instrumento eletronico foram pensadas:
pelo entrave ao movimento e pela dependéncia de energia. Contudo, a despeito
dessas limitagdes, eu via no teclado eletronico uma poténcia quanto a variedade de
recursos a que, era esperado, os participantes tivessem acesso explorando e
enriquecendo sua producdo musical: mesmo com suas limitagdes, qualquer
teclado eletronico ¢ um instrumento com banco de dados que reproduz dezenas de
outros instrumentos e traz dezenas de estilos musicais os mais variados. Além
disso, pela experiéncia dos atendimentos regulares com os grupos fechados,
sempre percebia o prazer quase sagrado dos ‘“alunos” quando, em determinada
proposta que estivesse sendo trabalhada, eu os convidava ao teclado. Porque,
afinal, € esse o instrumento do “professor” — os nossos instrumentos sdao aqueles
das prateleiras no fundo da sala, ndo esse que fica na nossa frente e com o qual o
Rafael conduz todo o trabalho nos atendimentos nas quintas-feiras. Eu acreditava
que ter total acesso ao teclado eletronico fosse despertar neles essa provocacao
para uma intimidade exploratoria dos recursos desse instrumento.

Fica, porém, o registro para que, em futuras intervencdes de carater
experimental, os instrumentos eletrdnicos e mais artificiais possam ser uma
alternativa final e ndo uma alternativa inicial de trabalho.

Outra observacgdo: foi interessante perceber como, naturalmente, alguns
dos participantes, por exemplo, associavam gesto € movimento a sua conducao
sonora — o que era esperado e celebrado, uma vez que, como visto, a
movimentagdo corporal (mais especificamente a danca) ¢ um dos pressupostos do
Modelo de Improvisagdo Riordon-Bruscia. Essa dindmica de expressdo corporal
ficou muito clara na proposta dos bastdes percutidos no chdao. Muitos foram os
movimentos que surgiram espontaneamente: dos mais graciosos aos mais
engracados; dos mais performaticos aos mais interativos. Atribuo essa rea¢do ao
fato de que, nessa atividade, pela primeira vez o grupo inteiro esteve de pé.
Aparentemente, o simples ato de se levantar das cadeiras parece ja predispor ao
movimento, a agdo. Quando esse estar de pé ¢ associado a uma pulsagdo marcada

e regular, ¢ quase um convite. De acordo com Tangarife (2016), o ritmo “nos leva
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a experimentar a sensagdo de executar movimentos”, dando “ao Deficiente
Intelectual o sentido e a emog¢ao do movimento, ampliando seu mundo”.

Ainda com respeito a proposta dos bastdes, foi percebido que as batidas,
quanto mais lentas, mais dificeis eram de serem reproduzidas. Os participantes,
literalmente, se perdiam no movimento de simultaneidade comigo — e eu sempre
reforgava para alguns que o objetivo da atividade, para efeito das mencionadas
integracio ¢ organizacio, era tentar bater junfo a mim, ndo antes nem depois. E
possivel que tal dificuldade possa ser explicada por dois motivos: o primeiro deles
diz respeito a possivel falta de familiaridade com a escuta de musicas de
andamento mais lento — alids, foi observado em ocasides anteriores que a maioria
dos alunos do Instituto nao tem por hébito a escuta regular de musica em seus
lares por radio, CDs ou DVDs. Outro provavel motivo talvez diga respeito a
dificuldades motoras no sentido de que a boa execu¢do de movimentos mais
lentos exige mais precisdo, mais coordenagdo, mais consciéncia do movimento.
Percutir rapidamente “afrouxa” o gesto e “desliga” a atengdo — que parece entrar
no automatico. Percutir lentamente requer dominio e controle.

Quanto a proposta de Improvisa¢do com o grupo (6.8.5), pode-se dizer
que foi uma dinamica interessante e desafiadora, uma vez que, para efeito de uma
pratica musical atenta e coordenada, foi preciso que cada um tentasse ouvir cada
um. A produgdo sonoro-musical em grupo exige olhar um para o outro, se
perceber atuante no meio de todos, buscar referéncias sonoras que reforcem ou
complementem o que outro participante esteja tocando.

Também foi percebida, ao longo da pesquisa, melhora na capacidade de
uma escuta mais atenta. Em todos os momentos em que um dos participantes
estava improvisando, ou seja, tendo o seu momento, era reforcado neles a pratica
de uma atitude respeitosa de escuta: sem falar junto; de preferéncia, direcionando
o olhar para o colega; sem, na medida do possivel, distracdes (outras pessoas
conversando no corredor do Instituto, barulhos da rua, micos passeando nos
galhos da arvore em frente a sala). Mesmo nos atendimentos regulares com os
grupos fechados, sempre refor¢o que “escutar também faz parte da musica”, que
“siléncio também é musica”. De acordo com Bruscia (2000),

As respostas musicais sdo esforg¢os intencionais de escutar e
fazer musica. Escutar ¢ uma experiéncia musical em que sdo
feitos esforgos para apreender e experienciar as relagdes e os
significados intrinsecos da musica. Elas geralmente envolvem
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uma variedade de processos latentes como esperar, perceber,
discriminar, analisar, relembrar, avaliar, interpretar, sentir,
preferir, ¢ assim adiante. / Criar sons ¢ considerado uma
experiéncia musical quando se faz esforgos para controlar,
manipular e organiza-los de modo a produzir relagdes
significativas dentre ¢ entre eles. Tipicamente, isso envolve
atividades tais como improvisar, apresentar uma musica,
compor e varias atividades nelas envolvidas. (p. 116-117)

Essa melhora na atitude respeitosa da escuta atenta desencadeou, com o
tempo, reagdes espontaneas e divertidas: quando o colega terminava sua produgao
sonora, a “plateia”, as vezes, aplaudia entusiasticamente, alguns deles se
levantavam para abracar quem acabara de tocar, alguns diziam “muito bem!”.

No que diz respeito a pesquisa (mais especificamente, a partir das
propostas de atividade 6.8.6 ¢ 6.8.7), 0 que se observou em ambas as praticas foi:
os participantes compreenderam que seria preciso usar a voz, mas, por mais que
até comecgassem com vocalizagdes “inocentes” e ‘“sem intencao”, a maioria
acabava encontrando alguma musica conhecida para cantar, em sua zona de
conforto dentro do repertorio particular. Possivelmente porque, para a pessoa com
deficiéncia, o alcance da resposta pode ser prejudicado por uma limitagdo de
compreensdo abstrata (SANTOS, 2012). Voz ja pode ser um conceito por demais
abstrato — o que dizer de vocalizar e entoar... Desprovidos de conceituacao
abstrata para operacionalizar essa resposta (DSM-V, 2014), a atitude deles era
tentar buscar o que mais de familiar pudesse ter relacdo com o uso da voz: cantar
o que eles ja ouviram e/ou ja cantaram. O terreno, portanto, do conhecido, do
familiar, da “representacdo interna” de que fala Tangarife (2016). Alias, ainda a
esse respeito, a autora salienta que “com o Deficiente Intelectual, parece
necessario defrontd-los com a melodia como uma entidade ‘concreta’, ou seja,
perceptiva auditivamente a fim de que se torne mais claro e mais nitido o contorno

da mesma” (p. 8).

6.10 Resultados e analise dos dados: especificidades

Obviamente, ndo cabe aqui descrever todas as respostas de todos os
envolvidos em todos os dias de observacdo e coleta. O que se pretende ¢é, apos
uma leitura abrangente da recep¢do e comportamento geral do grupo frente a
proposta, elencar e discutir alguns comportamentos que se destacaram por sua

atipicidade, originalidade, peculiaridade.
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6.10.1 A.

Um dos aspectos mais marcantes da atuagdo de A. diz respeito a sua
participagdo algo mais integrada diante do grupo — trata-se de uma “aluna” que,
caracteristicamente, sempre procura se isolar. Pode ser que um grupo menor tenha
intimidado menos, convidado mais.

Embora A. seja uma pessoa que converse com desenvoltura, o maior
desafio continua sendo o de incentivar a expressao pelo canto: mesmo o seu
entoar ¢ muito mais recitado que, propriamente, cantado. Na proposta de uso da
voz, A. falou todas as vogais (com gestos) e parou por ai; quando solicitada a
entoar essas mesmas vogais, ela, novamente, as recita.

Na atividade com o bastdo, foi a que melhor se saiu bem: com
espontaneidade e graga, percutia o bastdio em diferentes lugares do chao,
formando no piso quadrados, circulos e lagos (“8” deitado); além disso, propds
que as batidas fossem associados movimentos de alongamento.

Lamentavelmente, devido a um machucado no pé, A. deixou de ir ao

Instituto a partir de novembro.

6.10.2 C.

Por ser uma das mais recentes no Instituto, ainda ha um “reconhecimento”
musical a ser feito — trabalho esse que deveria ser isolado dos demais, uma vez
que o grupo acaba embotando a percepg¢ao clara de suas caracteristicas.

A pesquisa, porém, serviu para detectar e pontuar com maior precisdo os
aspectos que precisam ser trabalhados, sobretudo a nog¢ao ritmica — de grande
importancia para a pessoa com deficiéncia, dada sua necessidade de organizacao e
integragdo (TANGARIFE, 2016). O ritmo organiza, ordena, estrutura.

A nogdo ritmica de C. ¢ incipiente, bem como sua aten¢do e foco —
manifestos no alheamento percebido na aparente ndo-escuta e ndo-olhar. De
alguma maneira, os participantes percebem isso porque, em momento algum em
que deveriam escolher duplas, convidavam C. Suas batidas percussivas sao
monoétonas, seu toque, embora delicado, ¢ desprovido de qualquer
intencionalidade.

Na improvisagdo com a voz, fica visivelmente nervosa e constrangida,

balanca as pernas e coca a cabega. Durante o estimulo sonoro (comigo ao teclado
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ou com sua dupla com outro instrumento), ndo consegue que o timido e
baixissimo som articulado cresga e saia dos labios.

C. tem boa compreensdo das propostas, mas liga no “automatico” mais
para cumprir o que se espera dela do que propriamente por, ao contrario de todos
0s outros cinco participantes, enlevo, diversdo, prazer. Independentemente do

desafio apresentado, C. parece ndo se envolver com a experiéncia musical.

6.10.3 F.

Apesar da pobreza comunicacional tipica de F. — que, alids, assim como
C., é novo no Instituto —, ¢ um dos “alunos” mais desenvoltos musicalmente.
Como dito em sua breve descrigdo, tem o talento raro de conseguir, a0 mesmo
tempo, tocar, cantar e dancar — o que ndo ¢ pouco.

Demonstrou interesse e entusiasmo nas propostas trabalhadas e viu no
grupo de pesquisa a oportunidade nem sempre encontrada nos atendimentos
regulares de se expressar livremente e com desenvoltura. Quando nos grupos
fechados, por causa do trabalho que precisa ser feito com as tematicas
pedagogicas da coordenacdo, nem sempre existe a possibilidade de permitir, tanto
quanto cada um queira, a livre-expressao individual dos “alunos”: o foco é sempre
o grupo. A pesquisa realizada abre espago para um trabalho autenticamente
musical no sentido de ndo estar necessariamente relacionado a temas externos a
propria musica.

No caso especifico de F., ainda precisa ser feito um investimento maior
(que, alias, nem ¢ exclusivamente musical) para integra-lo ao grupo. Nao que ele
ndo se relacione, mas facilmente se percebe que seu alheamento a atuacao dos
outros participantes nem de perto se compara a atencao que atrai quando sao os
outros que o olham. Quando F. € o foco, ele se diverte — e nos diverte: simula que
segura um microfone, gargalha, agradece como um artista no palco. Quando
qualquer outro ¢ o foco, F., em linguagem coloquial, “ndo esta nem ai”.

Outro desafio ¢ libertar F. da realidade fantastica em que vive.
Especificamente com relagdo a musica, sua manifestagdo vocal (acompanhada de
movimento ¢ de danca) ¢ cheia de alegria, entusiasmo, prazer e envolvimento:

desde que gire em torno dos super-her6is. Quando vocaliza, sua “musica” (que,
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. , , 8 . o .
diga-se, ¢ autoral) quase sempre ¢ Batman ou Power Ranger'. Ainda ndo foi
possivel enriquecer esse repertdrio, dando concretude e adequacao a realidade de
um sujeito que ja ndo ¢ mais crianga, que ja nao pode mais ficar detido no

universo de um imaginario infantil’.

6.10.4 L.

De todos os participantes, nenhum outro tem dificuldades tdo gritantes.
Apesar de se entregar a experiéncia musical de maneira auténtica, prazerosa e
divertida, o envolvimento de L. acaba por se tornar contraproducente: ¢ tao
absorvido pela musica que a introspeccdo que o atinge ndo permite que ele
interaja com o seu entorno.

Por outro lado, o trabalho desenvolvido deixou claro que, ao contrario do
que eu pensava, L. tem seguranca e boa desenvoltura nos padrdes ritmicos: na
proposta dos bastdes, quando era ele o “lider”, foi o unico que comegou
percutindo lentamente e acelerou aos poucos. Esse dinamizar o tempo (que em
musica, de forma rudimentar, nada mais ¢ do que a agogica musical) nao ¢é
gratuito quando se encara tal manifestacdo como exteriorizacdo de uma pulsacao
interna que, ao contrario do que acontece com a grande maioria das pessoas com
deficiéncia, ndo ¢ pasteurizada, mondtona, sem riqueza de dinamicidade. De fato,
uma grata surpresa.

No entanto, L. ainda tem uma questao séria que o tempo de pesquisa, bem
como as atividades propostas nos atendimentos regulares, ndo foram capazes de
contornar: a noc¢ao de que qualquer manifestacdo musical (qualquer!) tem
principio-desenvolvimento-final — musica, a arte que acontece no tempo. L.
comega ¢ desenvolve sem desembaraco, mas nunca termina. Sempre € preciso
sinalizar que ele precisa acabar o que vem fazendo — tocando e/ou cantando —

quando percebo que os outros ja comecam a rarear atencdo. Suas finalizagdes, por

8 Musicalmente, é interessante que, interna e intuitivamente, F. ndo consiga sair da circularidade
tipica dos compassos 3/4: tanto em Batman quanto em Power Ranger, a manifestacdo sempre é
ternaria: colcheia pontuada (“ba”), semicolcheia (“ti”) seminima (“man”) e pausa de seminima no
primeiro caso; inicio anacrustico de colcheia pontuada (“pow”) e semicolcheia (“er’) seguida de
seminima (“ran”) e seminima (“ger”) no segundo caso.

® Dificil ndo pensar se existe, voluntariamente ou n&o, qualquer reforgo por parte dos familiares no
sentido de cultivar esse lado infantil em F. — e, de fato, parece existir: até sua mochila é de super-
herdi. Obviamente, pensar o porqué de negar que F. cresga de fato ndo esta no escopo deste
trabalho.
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mais rica que esteja sendo sua producdo musical, sdo desprovidas de acabamento,

de intenc¢ao.

6.10.5 R.

R. ndo surpreendeu: cantou, tocou, dangou, pulou, se divertiu, se envolveu,
cooperou, se entusiasmou com alegria, vibrou, abragou. Ou seja, durante todo o
tempo da pesquisa, R. foi ele mesmo, tal como nos atendimentos regulares. E um
daqueles casos tipicos (e felizes!) diante dos quais a gente se pergunta em desafio:
o que fazer com um sujeito tdo entregue a experiéncia musical? Como
desenvolver competéncias que ja sdo tdo manifestas?

E claro que seu maior problema, como ja dito anteriormente, nem é da
ordem do musical: diz respeito a sua dicgdo, a sua articulagdo. Talvez até por isso
mesmo, pela tipica possibilidade de comunicar sem palavras de que a musica ¢
dotada, R. se sinta tdo a vontade. Ainda quando canta e ninguém compreende,
todos acompanham, todos abracam sua produgdo pelo que ela tem, sobretudo, de
conducao meloddica e ritmica — além de expressividade e envolvimento que ele
manifesta.

A pesquisa foi proveitosa, principalmente, no sentido de fazé-lo perceber e
celebrar aquilo que ¢ cantado e ndo tem letra — me refiro as propostas especificas
com uso de voz. Ha um estranhamento inicial porque, como ja dito, ¢ complicado
para cada um deles dissociar vocalizagdo de letra, uma vez que esta traz o
concreto que a abstragdo daquela afugenta. Mas esse estranhamento foi tdo
somente inicial.

Outro ponto que R. parece ter celebrado e aproveitado bastante foi o
acesso ao teclado eletronico — instrumento que ele dedilha com graga e cuidado,
explorando a extensdo grave e aguda.

Decididamente, R. é a prova viva de que uma vivéncia musical que
acontece fora dos muros do Instituto faz toda a diferenca. A musicalidade que ele

leva para a sala ¢ reflexo de vivéncia cotidiana.

6.10.6 W.
A nocao de corregdo, a vontade genuina de “acertar”, o cuidado com as
respostas em cada atividade proposta. Esses foram elementos caracteristicos da

atuacdo de W. e que, de certa forma, embotaram suas participagdes — ainda mais
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considerando minha presenca sempre a anotar. De todos os participantes, W. foi o
que ndo conseguiu se libertar completamente de olhar para mim pedindo apoio,
anuéncia, incentivo diante do “correto” ou mesmo ajuda. Seu jeito naturalmente
introspectivo ajudou a reforgar essa posi¢cao auto-imposta de “aluno” diante de seu
“professor”.

Contudo, mesmo essa postura ndo foi impeditiva de boas respostas e de
engajamento nas atividades. Alids, de todos os participantes, W. era o mais
disciplinado: as vezes, chegava antes de mim na sala. Também ¢ aquele que sente
mais fortemente o apelo dos instrumentos percussivos, muito provavelmente por
sempre ter feito parte da oficina de percussao.

Apesar de certa estereotipia ritmica e da dificuldade de quebrar esse
padrao, W. ¢ capaz de variar suas batidas — ainda que um pouco e por pouco
tempo. Na proposta com os bastdes, foi o unico que se saiu melhor nas batidas
mais lentas — o que denota maior competéncia de controle de movimentos mais
finos, visto que, quanto mais lento, maior o controle exigido.

Quanto ao uso da voz, W., em sua primeira interven¢ao comigo ao teclado,
ficou visivel e tipicamente timido. Numa tarde, a medida que a atividade foi se
tornando familiar, W. nos surpreendeu com uma improvisa¢cdo com letra: uma
cancao que falava de um passarinho que voava livre para a arvore. [!] Foi tamanho
o orgulho por ter vencido esse desafio — W. prefere tocar a cantar. Vocalizar,
porém, produ¢do organica que ¢ (a maior delas), expde muito mais o sujeito: o
instrumento pode esconder o que a voz facilmente revela'’,

Num dia, quando A. vai ao teclado e escolhe W. como dupla para
vocalizar, este comeca a cantar “eu te amo” (Marisa Monte): apenas essa parte.
Ainda muito timido, W. pde a mao esquerda na cabeca, mas se percebe

espontaneo na iniciativa de cantar. E sorri.

1% Podemos pensar na seguinte situagao hipotética fora do campo da Deficiéncia: vamos imaginar
uma pessoa que se levanta e, diante de uma turma de desconhecidos, precisa se apresentar
dizendo “ola, eu me chamo...”. Agora, imagine essa mesma pessoa, diante da mesma turma, mas,
dessa vez, precisando cantar essas mesmas palavras. A sensagéo é a mesma?
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6.11 Discussao tedrica

A parte da discussdo tedrica visou revisitar o material de pesquisa a luz
dos conceitos outros trabalhados anteriormente. Desenvolvimento, musicoterapia,
linguagem e improvisacao foram dispostos em capitulos separados, mas a
realidade que se configura no setting faz valer a crenga de que todos esses
assuntos sao intimamente indissocidveis na pratica.

Atestando a insuficiéncia de trabalhar apenas trinta minutos por semana,
ainda assim, a pesquisa, acredito, teve um papel importante para destacar
potencialidades, evidenciar caréncias para futuros trabalhos e desenvolver
competéncias musicais ja manifestas.

Tangarife (1986) assegura que, no campo da Deficiancia Intelectual, s6 o
fator tempo assegura uma observacao realmente eficaz quanto a observacao de
melhoras significativas na evolucao dessa populagdo.:

Foi visto no capitulo Desenvolvimento humano e Deficiéncia Intelectual
a importancia capital com o cuidado de ndo associar deficiéncia a incapacidade.
Do contrario, ndo valeria o esforco dessa pesquisa — na verdade, nao valeria
qualquer trabalho que os visse como sujeitos potentes que sdo: a boa e velha
manuteng¢do ja seria o bastante. Mas o problema da manutengdo — que, alias, ndo ¢
de modo algum condendvel, também ¢ necessaria — sdo as brechas que podem ser
fechadas para o exercicio de uma criatividade que se queira expressiva sem que se
aliene a possibilidade de expansdo e aprimoramento da pessoa com deficiéncia.

Quando tais questdes entram em jogo, uma visdo mais abrangente da
complexidade da natureza da Deficiéncia acontece. Além disso, manter todo
mundo sob a mesma prerrogativa da manutencao pode acarretar em generalizagao
que acaba por desconsiderar a expressividade variavel de que fala Louro (2006).
Ou seja, desconsiderar que nem toda pessoa com deficiéncia tem as mesmas
aspiracdes e que também ha diversidade entre elas.

Além disso, assumir uma pratica de trabalho orientada para a manutengao
engessa o desenvolvimento do proprio profissional: por que se aprimorar?; por
que continuar estudando?; para que tentar buscar novas formas de abordagem?;
existe sentido em arriscar o novo quando o ja-tentado revelou resultados?

Ainda no mesmo capitulo, as etapas de desenvolvimento musical
apresentadas por Bruscia (1999) orientam a aceitacdo dos participantes da

pesquisa para a fase musical compreendida dentro de uma faixa que vai dos 2 aos
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12 anos. Todos os envolvidos se encontram na fase em que as cangdes propiciam
relacdes afetivas e emocionais de pessoalidade. Além disso, a acdo motora do
movimento também se faz presente em sua atuacao. No entanto, a fase musical
compreendida a partir dos 12 anos ndo lhes pode ser acessada, uma vez que
qualquer um deles ¢ incapaz de questionamento autonomo e libertacdo de regras e
padrdes — ainda que gozando do exercicio da improvisagao.

O capitulo Musicoterapia, como nao poderia deixar de ser, traz luz ao
aspecto puramente musical da pesquisa. Diante do que foi discutido, a analise da
pesquisa trouxe a tona um elemento caro relacionado ao processo de se escutar
mencionado no referido capitulo. Porque o sujeito que interage pelo som tem a
possibilidade de “trazer para fora” conteudos que marcam sua subjetividade e
singularidade — evidente, principalmente, nas atividades em que o grupo como um
todo tocava em conjunto, cada qual com um timbre que marcava sua diferenca
entre os demais: marcando também, alias, distintos modos da interagdo, da escuta,
do olhar, do fazer musical, enfim.

A responsabilidade do capitulo Linguagem ¢ grande — ja a do capitulo
anterior ¢ evidente. Felizmente, as articulagdes que o referido capitulo elenca se
mostraram validos e presentes na realidade da pesquisa. No campo da Deficiéncia,
a “mecanica” dos processos do aspecto enativo de Bruner ¢ imprescindivel e
indissociavel de uma clinica que se queira menos abstrata € mais concreta — até
porque, como visto de acordo com Santos (2012), a pessoa com deficiéncia carece
desse aporte abstrato. Tangarife (1997) assume que, no setting, o fazer, o praticar,
o construir ¢ o refazer em musica, promovem, em cada encontro, ressignificacao
da identidade e da subjetividade dos envolvidos. Nesse sentido, por que nao
pensar na regulacao interna pela linguagem de que fala Pessoa (2008) norteando
igualmente a pratica musical na clinica da Deficiéncia? Nao foi, alids, exatamente
isso o que ocorreu no decorrer da pesquisa? A interrup¢ao do curso das propostas
para que se trabalhasse o elemento integrador e organizador por exceléncia da
musica, o ritmo? Foi preciso interromper para prosseguir; centra-los para
continuar. Regulacdo interna, portanto.

Quanto a Rousseau (2008), longe de querer enumerar suas inumeras
contribui¢cdes ao material da pesquisa, vale mencionar que a originalidade de seu
pensamento manifesta no Ensaio (2008) trouxe a lufada de ar necessaria para um

entendimento cada vez mais abrangente e dialégico com a natureza da musica —
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como quer que se manifeste, na terapia ou ndo. Quando advoga, por exemplo, que
“em todas as linguas, as manifestagdes mais vivas sdo inarticuladas™ (op. cit., p.
107), um espago de acdo se abre e ¢ legitimado pela vocalizagdo proposta nas
atividades finais da pesquisa. Porque, longe de querer uma gritaria sem sentido, o
que eu busquei foi a utilizagdo da voz como implicagdo mais pessoal de uma
subjetividade marcada pelo afeto da musicalidade — as tais “inflexdes melodiosas
dos acentos” de que fala o pensador (op. cit., p. 145). A melodia pela voz como
forga expressiva do material sonoro das singularidades.

Como visto, pela necessidade de “materializar” o abstrato — ou mesmo, por
que ndo?, por pura e simples falta de pratica —, os participantes que verbalizavam
acabavam por encontrar o caminho de alguma can¢dao. O que ¢, evidentemente,
valido, embora a proposta inicial ndo tenha sido essa. Porque, disfargada por
“esse” ou “aquele” cantor, por “essa” ou “aquela” cang¢do, a musica cumpriu sua
funcdo de comunicar afetos. O resgate, portanto, da palavra (do signo) revestida
da musicalidade primitiva e original defendida por Rousseau.

O Modelo de Improvisacdo Riordon-Bruscia abragado pela pesquisa e
defendido no capitulo Improvisa¢do tem seu relevo marcado por um de seus
pressupostos — o que diz respeito a verbalizagdo nao sé por parte dos sujeitos,
como também por parte do terapeuta. Durante todos os encontros, mesmo antes da
pesquisa entrar em acdo, sempre tive a preocupacao de fazé-los entender o que
estavam fazendo ali, o porqué de tal proposta, a explicacdo de cada atividade até
que todos tivessem compreendido — ainda que, posteriormente, fosse verificado
que “esse” ou “aquele” nao tinha entendido bem. Sempre mantive (¢ mantenho!)
uma postura de escuta diante dos atendimentos — tanto os regulares quanto os da
pesquisa. Houve uma tarde em que vi a necessidade de recolher a impressao deles
acerca do trabalho que vinha sendo feito. Caderno e lapiseira nas maos, perguntei
como cada um se sentia com a pesquisa, o que eles achavam do nosso trabalho:
um depoimento pessoal mesmo. Todos foram unanimes na aceitagao e no agrado.
Um deles, inclusive, destacou que nunca tinha participado de uma pesquisa.
Fiquei feliz por perceber que este trabalho vinha cumprindo o seu papel — e, o que
¢ melhor, de uma maneira divertida, leve, que conseguiu agradar aos participantes.

A realidade que se configura quando a pesquisa chegou ao “fim”, de uma
maneira bastante honesta, ¢ a de que competéncias e aquisi¢des foram atingidas,

mapeadas, até inspiraram novas intervencdes. Felizmente, todo o trabalho
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realizado ndo contribuiu de forma negativa para perdas e/ou diminui¢do da
expressao de cada participante. Se ¢ verdade que, em alguns aspectos especificos,
nao se pode perceber uma evolucdo mais palpdvel, mais sensivel, também ¢é
verdade que nenhum deles perdeu qualquer competéncia — eis ai a tal
manutencao...

A amostra da pesquisa contou com seis participantes. Mas o que sdo,
afinal, seis sujeitos diante de uma populacao de pessoas com deficiéncias as mais
absolutamente variadas, de natureza ¢ manifestacdo distintas, com realidades
sociais e de vida tao diferentes? Certamente muito pouco. Longe, por isso mesmo,
de querer atribuir ao trabalho realizado uma postura de generalizacdo que se
mostraria inviavel (a Sindrome de Down ¢ apenas um dos lados da éarea da
Deficiéncia Intelectual), a pesquisa aqui apresentada e discutida se pretendeu mais
uma modesta contribui¢do para a atuagdo profissional com o uso da musica. Para
enriquecer uma tao escassa bibliografia com outros e novos trabalhos no campo
da Deficiéncia; para utilizar a musica ou qualquer outro recurso de manifestacao

artistica; para, muito além de incluir, abragar a pessoa com deficiéncia.

6.12 Repensando propostas

Uma questao que se colocou frente ao processo de pesquisar — e posterior
analise do que foi pesquisado — diz respeito ao que fazer com as implicagdes
observadas. 4 pesquisa foi feita: e agora? Breakwell et al. (2010) nos fala que “a
boa teoria ¢ tanto poderosa quanto possui relevancia pratica” (p. 24).

Imbuido dessa perspectiva pratica do daqui-para-frente, novas
intervengdes precisam ser consideradas nos atendimentos em musicoterapia com
as pessoas com deficiéncias. Porque o grupo de pesquisa acabou, mas outras
orientacdes se fazem necessarias quando o que se quer ¢, ao lado de um aporte
pautado pelo prazer e pelo ludico da musica, os atendimentos propiciem novas-
velhas subjetividades expressivas que venham a tona. E também porque, afinal, o
olhar — e a escuta! — maculados pela pesquisa jamais voltam a ser o que eram e
todos os outros “alunos” que ndo fizeram parte do grupo da PUC precisam ter a

sua vEz.
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O que pretendo abordar brevemente aqui sao sugestdes de atividades e/ou
praticas de intervencdes que, assim como foi visto ao longo do corpo desse
trabalho, primem pela criatividade, liberdade interpessoal ¢ responsabilidade"’
(BRUSCIA, 2011). E isso independentemente de ser algo voltado para a
improvisa¢do musical ou ndo. Alias, independentemente das atividades serem
inéditas ou ndo — porque, ¢ claro que, ao longo dos anos, muitas foram as
propostas musicais vividas no Instituto (muitas das quais dentro dos temas dos
planejamentos pedagogicos). O que se quer, na verdade, e isso ¢ um exercicio por
vezes dificil de perceber, é que o ja-visto ndo embote o olhar: nem o meu,
tampouco o deles.

Tendo sempre como prerrogativa a integracdo ¢ organizag¢ao internas
(TANGARIFE, 1986), urge ter em mente a riqueza ¢ a poténcia do elemento
ritmico como agente desencadeador. E facil explorar essa poténcia quando, por
exemplo, todos sejam convidados a percutir juntos: instrumentos, pés, maos,
podendo explorar, inclusive, os elementos do proprio recinto em que se encontrem
(janelas, portas, parede, cadeiras...).

Todos no mesmo pulso, na mesma frequéncia — do contrario, cada um faz o
que quer no tempo e no jeito que quer e se desliga dos demais. Essa sintonia
ritmica pode acontecer tanto no inicio dos atendimentos — para que eles se
organizem internamente para propostas outras que virdo a seguir — quanto em
qualquer momento em que seja necessario apelar por atencdo, foco, direcao,
centro. Para enriquecer a experiéncia, ¢ interessante que o “lider” (ndo
necessariamente o0 musicoterapeuta) manuseie um instrumento percussivo de
grande presenca como, por exemplo, um bumbo, um atabaque, um tambor — cuja
sonoridade possa se destacar ainda que todo o grupo esteja fazendo muito barulho.

Outro exemplo de atividade — bastante conhecida, alids — que vise ao
entendimento da natureza da musica como manifestagdo artistica a acontecer
apenas no tempo ¢ a danga das cadeiras.

Foi relatado nas andlises acima que alguns participantes precisam ser
despertos para o entendimento de que a musica — e, na verdade, todas as coisas na

vida — precisa ter inicio-desenvolvimento-fim. Essa no¢do de finalizagdo falta a

" Estimulo a criagdo — ainda que, por vezes,haja intervencéo no ja criado — ao mesmo tempo em
que o sujeito se enxergue Unico e pertencente ao grupo, diante do qual sua produgdo seja
assumida autoralmente para o outro.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512105/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1512105/CA

127

alguns “alunos” do Instituto. Quando falta a no¢do de fim, facilmente o foco ¢é
perdido, assim como facilmente o desenvolvimento pode ficar desprovido de
sentido, uma vez que, aparentemente, fica perdido em si mesmo. Caréncia
manifesta, portanto, de auséncia de organizagao interna. Pode-se pensar, inclusive,
no conceito de narrativa defendido por Bruner (1997) como elemento estruturante
da linguagem, entre outras atribuicdes.

A danga das cadeiras ¢ atividade importante para o desenvolvimento da
percepcao do grupo como um todo e, a0 mesmo tempo, a percepgao da “posi¢ao”
que cada um ocupa nesse grupo.

A concentragdo ¢ trabalhada de duas maneiras: 1) para que o movimento
de cada um deles seja sempre circular, em volta das cadeiras e ordenado dentro do
circulo formado pelos outros de modo que um nao atropele o que esté a sua frente;
2) para que se movimentem enquanto houver estimulo sonoro e se sentem nas
cadeiras quando o estimulo sonoro cessar'.

Essa dinamica simples conhecida por qualquer crianga (e que vale a pena
ser revivida entre adultos — com deficiéncia ou ndo) enseja uma “discussao” em
que se reforcam tanto o inicio, mas, principalmente, as interrupgdes dos estimulos
sonoros, levando-os a pensar quao estranha fica qualquer musica sem as devidas
finalizacoes.

Outra dindmica bastante simples que pode ser cada vez mais explorada diz
respeito a apropriacdo de cangdes existentes e ja conhecidas. Foi visto que, nas
oportunidades de improvisagdio com vocalizacdo, estas acabavam se
transformando em cang¢des do repertorio particular dos participantes. A
apropriacao concreta do que era por demais abstrato.

Cangdes remetem a seguranca de andar em terreno conhecido, ja trilhado —
tal como nas historias infantis contadas e recontadas, apesar da crianca ja saber
tanto o enredo quanto o desfecho. Elas ja existem, ja estdo prontas e, no caso
especifico do setting, podem ser desdobradas em recriagdo e/ou recreacdo — em

que cada um se apropria conferindo abordagens particulares (CHAGAS, 2001).

2 £ interessante procurar nao trabalhar a nogao de perda e ganho: ndo ha vencedor nesse jogo,
mas simplesmente “aquele que foi o ultimo a sentar na ultima cadeira”. Todos os que saem do jogo
automaticamente podem ingressar no grupo maior que faz as vezes de banda que toca para que
os outros continuem a dangar, de modo que ainda sintam que estao participando.
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A partir do repertorio de cada um — vinculado ao seu historico musical —,
espacos podem ser abertos para a exploragdao: 1) mexendo na letra; 2) tentando
“encaixar” a melodia de uma cangdo em outra cangao completamente diferente; 3)
cantar muito lentamente uma cangdo rapida — e muito rapidamente uma cangao
lenta; 4) estimular que a pessoa com deficiéncia narre algum acontecimento
significativo sobre a linha melodica de alguma cangdo escolhida; entre outras
possibilidades.

So6 para exemplificar, vale mencionar um trabalho realizado em 2016 no
Instituto em que uma cang¢do conhecida, depois de apropriada, foi recriada,
gentilmente subvertida em processo autdbnomo. Estavamos trabalhando A4
espiritualidade como alimento da alma. Inspirados na cancao Se eu quiser falar
com Deus, foi perguntado como cada um fazia para falar com Deus. A partir dos
relatos particulares, a ideia era recriar a obra de Gilberto Gil com uma letra

construida com as falas dos “alunos”. A letra integral vale a leitura.
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Se eu quiser falar com Deus”
(Gilberto Gil)

Se eu quiser falar com Deus
Tenho que ficar a sos
Tenho que apagar a luz
Tenho que calar a voz
Tenho que encontrar a paz
Tenho que folgar os nos
Dos sapatos, da gravata
Dos desejos, dos receios
Tenho que esquecer a data
Tenho que perder a conta
Tenho que ter maos vazias
Ter a alma e o corpo nus

Se eu quiser falar com Deus
Tenho que aceitar a dor
Tenho que comer o pao

Que o diabo amassou

Tenho que virar um cdo
Tenho que lamber o chdo

Dos palacios, dos castelos
Suntuosos do meu sonho
Tenho que me ver tristonho
Tenho que me achar medonho
E apesar de um mal tamanho
Alegrar meu coracdo

Se eu quiser falar com Deus
Tenho que me aventurar
Tenho que subir aos céus
Sem cordas pra segurar
Tenho que dizer adeus

Dar as costas, caminhar
Decidido, pela estrada

Que ao findar vai dar em nada
Nada, nada, nada, nada
Nada, nada, nada, nada
Nada, nada, nada, nada

Do que eu pensava encontrar

18 GIL, Gilberto. Se eu quiser falar com
Deus. LP Luar (A gente precisa ver o luar).
Warner, 1981. décima faixa.

Quando eu vou falar com Deus
(versao IPCEP)

Quando eu vou falar com Deus
Junto as mdos em orac¢do

Peco a Deus pra me ajudar

A Maria e Jesus Cristo

Oro e rezo com fervor

Peco ajuda e protegao

Pros amigos, pros colegas,
Pra familia, professores

Devo acender a luz

Devo dobrar os joelhos

Devo abaixar a fronte

Digo “amém” com o coragdo

Quando eu vou falar com Deus
Rezo com um terco azul

Na igreja do Leblon

Sou coroinha do Senhor
Dentro do meu coracdo

Canto sem perder o tom

E assisto a Can¢do Nova

Pego por quem ndo me gosta
Rezo o Credo e Ave, Maria
Falo aO Pai com as mdos postas
Quero receber respostas

Digo “amém” com o coragdo

Quando eu vou falar com Deus
Tenho que sentir a paz

Oro antes de dormir

Para O Anjo dO Senhor

No siléncio penso em Deus
Peco seguranca e paz

AO Amigo, Poderoso,

Que da sorte e faz curas
Rogo por um novo amor

E, diante da Verdade,

Eu me calo em humildade
Digo “amém” com o corag¢do

129
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Poderiamos pensar também em qualquer atividade na qual, dentro da
perspectiva da improvisacdo, estimulos sonoros servissem para desencadear, por
exemplo, alguma histéria de carater coletivo. Ou seja, cada um narrando em
sequéncia a partir dos sons — buscando, tanto quanto seja possivel, que as historias
tenham coeréncia e estejam vinculadas.

Para tanto, ¢ importante que se preste atencdo ao que foi narrado
anteriormente e, assim, dar continuidade. Os estimulos sonoros podem ser (e ¢
bom que sejam) de diversas naturezas e timbres — mais uma vez o teclado, como
exemplo pela riqueza de possibilidades, embora ndo unicamente. Talvez seja
necessario que cada participante ouca alguns segundos o estimulo sonoro antes de
elaborar sua narrativa, mas nao o suficiente para “quebrar” por muito tempo a
historia.

Atividade em que se trabalha a atencdo, o siléncio (pela escuta), a
criatividade, a capacidade associativa (o que se espera ¢ que as invencdes tenham
relagdo com o estimulo sonoro dado) e o senso de grupo — que, alids, pode abracar
aqueles que nao podem falar e inclui-lo na historia do grupo.

Ainda dentro dessa perspectiva da improvisagdo, uma proposta ja realizada
mexe com a capacidade de cada um no sentido de fazé-los pensar rapido. E uma
dinamica dividida em quatro categorias: nome de algum participante do grupo,
acdo sonora, objeto e lugar. Para cada uma dessas categorias hé varios pedagos de
papel que sdo sorteados por cada um de modo que, ao fim, eles tenham em maos a
seguinte sequéncia: fulano - fazer alguma coisa sonora - com determinado objeto
- em determinado “lugar”.

Os verbos sempre implicam em algum movimento provido de som: cantar,
assoviar, bater com os pés, bocejar, arranhar, batucar, arrastar, gritar, entre outros.
Os objetos podem ser, além de algum instrumento musical: espelho, almofada,
mesa, cadeira, bola, bastdo e o que mais houver no recinto. Os lugares: chao,
parede, a janela, porta, corredor, sala, por exemplo.

A ideia ¢ que as disposicdo dos papeis ensejem combinagdes que as
pessoas ndo esperem — e, ainda assim, precisem reagir, por mais curioso que seja.
S6 como exemplos, algumas combinagdes: alguém / cantar / bola / corredor;
alguém / bocejar / espelho / chdo; alguém / arranhar / pandeiro / corredor. As
palavras sdo apenas sorteadas, de modo que cada um “preencha” o que vem

implicito como bem desejar. Por exemplo: se a pessoa vai sentar-se ao chio ou
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deitar nele, que cangdo vai cantar, se vai se posicionar em frente ou atras da porta,
enfim, ¢ um jogo em aberto para a livre iniciativa.

Como um ultimo exemplo dentro desse repensar propostas, uma atividade
consoante ao Modelo de Improvisagdo Riordon-Bruscia (2011) — em que o
movimento, o gesto sdo basilares — pode ser pensada. Qualquer atividade em que
se propusesse dancar o som seria bem-vinda. A partir de cangdes e/ou de
estimulos sonoros, cada um poderia converter o que ¢ ouvido em movimentos
com o corpo. Nao ha qualquer restricdo quanto aos movimentos: pode ser um
animal, uma pessoa, o simples balangar de um dos bragos ja ¢ valido — desde que
se mexam, integrando, inclusive, o seu movimento ao gesto de outros formando
uma espécie de quadro vivo.

Além disso, bailes em que cangdes pedidas possam estimular a danga entre
eles s3o uma ideia bem-vinda em alguns atendimentos especificos.

Enfim, as possibilidades sdo intimeras e o que coube aqui foi elencar
apenas um pouco do que pode ser feito. Cabe dizer que as propostas se desdobram
e se alimentam umas as outras. Novas-velhas atividades gerando novas-velhas
atividades. Novas-velhas questoes ensejando novas-velhas questdes. Novas-velhas
cangoes ao sabor de novas-velhas vozes.

A certeza de que, excecao justa feita ao prazer pela musica (porque isso
nao pode mudar), as vivéncias e o olhar e a escuta e as experiéncias expressivas

sejam sempre novos. Ainda que antigos, ainda que os mesmos.
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7|
Coda’

Parece ser de praxe que trabalhos académicos sejam “concluidos” com o
bom e velho convite a novas-pesquisas-que-ainda-precisam-ser-feitas. Guardadas
as diferencas da natureza do estudo, arca de concentragdo, métodos e
delineamentos, além, ¢ claro, dos respectivos discursos de quem pesquisa e tantos
outros fatores, ¢ mais do mesmo atribuir ao préprio trabalho uma espécie de
pontapé inicial num caminho longo de cujos horizontes ainda ndo se tem noticias
— 0 que torna esse mesmo caminho, a0 mesmo tempo e como nos diz Caetano,
“dor e delicia de ser o que €”.

Para ndo ser diferente, essa pesquisa termina sem ter acabado. Porque o
espaco da pesquisa, recorte que €, captura que se faz, momento que se escolhe, vai
muito além das linhas que foram escritas. Exatamente porque as linhas que nao se
veem sao escritas em cada troca, se repetem em cada encontro, se reeditam em
cada acorde.

Pesquisas sdo feitas para modificar. Em maior ou menor grau, dessa ou
daquela maneira, tentar compreender o que acontece abre nossos olhos para novas
posturas diante do futuro. Porque se espera que elas, as pesquisas, sejam tao
importantes quanto Uteis e contributivas para o conhecimento.

Eliciado dessa crenga, qualquer estudo vira [mais] um amontoado de
palavras: um cluster” ao piano que soa forte, mas é desprovido da pulsagio
ritmica, da condugdo melodica que nos faz assoviar um trecho qualquer depois, do
contorno harmonico que tempera os afetos.

Trabalhar com pessoas com deficiéncias, sobretudo com adultos ja
“cronificados”, d4 a medida da necessidade dessa modificagdo mencionada
propulsora de uma melhor compreensdo e postura diante do futuro. Lidando com

eles no dia a dia, € quase como se vocé quisesse ser olhos, ouvidos € movimento

! “(it. lit.: cauda; al. Koda) Segéo ou trecho que encerra um movimento ou pega. Na forma sonata é

o trecho conclusivo, disposto logo apds a recapitulagdo, que reafirma a tonalidade e imprime a
ideia de final”. (DOURADO, 2004, p. 85)

2 “(ing. lit.: cacho; fr. grappe; al. Tonballung) Grupo de notas vizinhas (geralmente tons e semitons)
executadas em bloco como um acorde, provocando efeito de grande dissonancia. (...) pode ser
executado com as maos fechadas ou o antebraco sobre o teclado do piano (...)". (idem)
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para quem perdeu a capacidade de olhar, para quem ndo ¢ orientado a escuta
operante, para os que sio desprovidos da plasticidade do gesto. E quase, também,
como se vocé quisesse ser boca e discurso. Mas, entdo, vocé percebe que a
limitagdo ¢ toda sua caso ndo seja percebido que o que fundamenta a pratica
constante de olhar esses sujeitos pelo que sdo (nem coitados tampouco heroéis) e
pelo que podem fazer (ou ndo) passa, necessariamente, pela ética do cuidado.

Cuidado que pressupde o entendimento expressivo das singularidades e
potencialidades, enxergando na deficiéncia uma manifestagcdo da diversidade
humana e ndo puramente uma patologia. Como defende Fonseca (1995), uma vida
de autenticidade em detrimento de uma ‘“coexisténcia conformista e
irresponsavel” (p. 9).

Esse mesmo cuidado, no entanto, s6 acontece quando se faz presente um
envolvimento cuja postura seja de ndo procurar fazer por eles, mas de cuidar para
que eles fagam ou banquem sem culpa qualquer limitagao.

No campo das pesquisas orientadas para o entendimento do
comportamento humano, o que se percebe ¢ um crescente rompimento da cisao
cartesiana mente-corpo em detrimento de abordagens que orientem o
entendimento da cognicdo como algo localizado para além das fronteiras do
cérebro. Um desses exemplos é a chamada Teoria da Cognicdo Situada® de que
fala Castro e Sollero-de-Campos (2015). De acordo com essa teoria, nao se
poderia dissociar qualquer ato cognitivo de um ato de experiéncia. Significa dizer
que a cogni¢do deve ser compreendida como uma coconstrucao entre organismo e
ambiente.

A musica, manifestagdo cultural que ¢, se encontra presente em todos os
ambientes de todas as culturas — e, particularmente em seu viés terapéutico, ela
bem pode assumir o lugar de ag@o para que o discurso da pessoa com deficiéncia,
ainda que sem palavras, seja potente e notavelmente expressivo. Além disso,
como visto ao longo da pesquisa, a musica pode ser canal para um texto tecido ao
apelo existente na linguagem musical — linguagem que seja acesso a relagdes
multiplas com outros aspectos desses sujeitos em atos de experiéncias as mais

diversas. Um apelo que se quer livre de erros e acertos, pautado pela criatividade,

® Também conhecida como Teoria 4EA que destaca seus pressupostos a partir de conceitos
orientados pelas palavras embodied, enacted, embedded, extended, affective.
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prazer, barulho catartico — onde, inclusive, as limitagdes e deficiéncias sao
diluidas.

No cenario atual, em que a inclusdao soa como palavra de ordem — e nao
deixa de ser mesmo —, ha que se ter o cuidado de ndo entrar no jogo classificatorio
potencialmente gerador de uma exclusdo disfargada, portanto, muito pior: os “de
dentro”, benévola e pacientemente abrindo as portas para aceitar os “de fora”.

O que se quer ¢ que o espaco terap€utico seja um ensaio para O
enfrentamento da vida diante de todos os outros grupos e de todas as outras
relacdes (BARCELLOS, 2009).

Ja numa perspectiva de futuro, no quadro da pesquisa académica, o que se
percebe ¢, ainda, a presenga maciga do uso da musica associado as praticas
pedagdgicas — e, mesmo a revisao de literatura indica escassez (RODRIGUEZ et
al., 2015), uma vez que a maioria dos educadores ainda se atém mais a pratica do
ensino musical e/ou do instrumento do que propriamente em pesquisar € escrever
sobre essa pratica.

Portanto, 14 vamos nds: novas pesquisas precisam ser feitas — de verdade.
Porque, parece, ainda ndo acordamos para o fato de que as pessoas com
deficiéncias ndo sdo eternas criangas: elas crescem e também tém envelhecido. E
estdo em toda parte: dos empacotadores do supermercado aos atores que
protagonizam filmes nos cinemas”.

Sem maiores detalhes e pensando o cenario especifico brasileiro, o quadro
da Deficiéncia ganha contornos recentes movidos, entre outros fatores, pelas
lamentaveis consequéncias de duas pandemias sociais: o uso de crack-cocaina
(BOTELHO, ROCHA & MELO, 2013) e os casos de microcefalia (SEGATTO,
2015).

Independentemente da relagdo dos casos de microcefalia com o virus Zica;
independentemente da dinamica cruel que perpassa e compde o quadro de uso de
drogas (quaisquer) e um comportamento sexual de risco que resulta em gravidezes
comprometidas; independentemente disso, fato ¢ que toda uma geracao de futuros

adultos vai apresentar comprometimentos de ordem intelectual.

436 para citar alguns exemplos, ha o caso dos filmes: Anita (Marcos Carnevale, 2009), City Down
— A Histéria de um Diferente (José Mattos e Paulo César Nogueira, 2010), Colegas (Marcelo
Galvao, 2013), Marina ndo vai a& praia (Céssio Pereira, 2014) e O Filho Eterno (Paulo Machline,
2016).
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Por outro lado, ¢ esperado que essas criangas crescam, que se tornem
adultas, que, assim como todas as outras pessoas com deficiéncia, tenham acesso
a uma socializagdo que lhes confira ndo apenas competéncia social e a tao
propalada inclusdo, mas também uma vivéncia tao plena quanto seja possivel em
qualidade de vida — uma vida criativa, expressiva, prazerosa.

Quanto ao mercado de trabalho, o que se tem ¢ um quadro difuso. A Lei de
Cotas para Pessoas com Deficiéncias (Lei 8.213/91), embora tenha comemorado
24 anos de existéncia desde que foi promulgada, parece, ainda, aquém de sua
capacidade: as dificuldades de insercdo para a pessoa com deficiéncia ainda sdo
gritantes (SANTOS, 2008).

Recentemente sancionada, a Lei de Cotas 13.409/2016 (AGENCIA
SENADO, 2016) procura promover acesso da pessoa com deficiéncia em
instituicdes federais de ensino (niveis técnico e superior). O quadro geral, porém,
aponta falhas no poder publico, uma vez que estes se encontram vinculados as
plataformas de governo que mudam constantemente, as intervengdes (com a
iniciativa privada, inclusive) que ficam inconsistentes e carecem de um maior
aporte integrado e consistentemente direcionado (MACIEL, 2000).

Novas posturas se fazem necessarias: tanto no sentido de rever caminhos
tradicionalmente consolidados (como ¢ o caso do ensino) quanto no sentido de
estabelecer novos hibridos que, num jogo dindmico de troca e mutua influéncia,
validem outras propostas de enxergar os sujeitos.

A Etnomusicologia, a Semidtica Musical, e a propria Musicoterapia sao
exemplos dessa conversa punctus contra punctum’.

Mesmo a psicologia de meados do século XIX, na figura de Hermann
Helmholzt (AVILA, 2009), ja comecava a orientar sua escuta ao que a musica
teria como poténcia relacionada as bases fisioldgicas das sensacdes.

Ha, portanto, o entendimento de que a musica se situa muito além do
campo das emocdes — seu historico lugar de honra. Entendimento esse que, apesar
de ndo ser contemporaneo, tem se reeditado em varios campos do saber.

O campo da Deficiéncia sob a otica do cuidado musical, do sentir, do

pensar, do dizer pelo comportamento: que outro processo seria esse que nao

® 86 para mencionar um exemplo: um caso recente da Oncobiologia estabeleceu relagdes
promissoras e inovadoras entre a liquidagdo de células cancerigenas expostas ao trecho inicial da
Quinta Sinfonia de Beethoven (LESTARD e CAPELLA, 2016).
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pudesse ser compreendido como subjetivagdo na qual a musica estabelece
identificacdes profundas para direcionar o olhar para si e para o outro?

Olhar. Como nao pensar em Tirésias, o célebre profeta da mitologia grega
que, mesmo sendo cego — e, talvez, precisamente por isso —, segundo Séfocles
(2004), tudo via e tudo compreendia sem enxergar? Sem mencionar Hefesto, o
deus coxo cuja feiura e deformidade desafiavam o ideal estético de perfeicao
grega, mas que, mesmo proscrito do Olimpo, escondido debaixo dos vulcoes
longe do olhar de todos, era capaz de forjar as joias mais delicadas, os artefatos
mais encantadoramente graciosos — € mesmo a primeira mulher mortal, Pandora.
A mitologia, inclusive, atribui a ele a inven¢ao da cadeira de rodas.

Enfim, reitero o convite mencionado na Apresentacio para novas fotos —
com novos olhares, capturas, posturas, instantes. Se esse trabalho, depois de lido
[!], puder ser refutado, complementado, discutido, modificado, melhorado: se ele
vai mobilizar quem o ler a acdo (qualquer que seja), entdo ¢ porque, de certa
maneira, cumpriu o seu papel.

Torgo sinceramente por que novas iniciativas sejam tomadas. Con moto,
con affetto, furioso, energico, amabile, cantabile, risoluto, expressivo... Desde que

sempre allegro.
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Anexos

PONTIFl’cm UNIVERS!DADE CATéLICA
DO RIO DE JANEIRO

Camara de Etica em Pesquisa da PUC - Rio
PARECER DA COMISSAO DE ETICA EM PESQUISA DA PUC-RIO (2016-19)

A Cémara de Etica em Pesquisa da PUC-Rio foi constituida como uma Cdmara especifica do Conselho de Ensino
e Pesquisa conforme decisdio deste érgto colegiado com atribuigdo de avaliar projetos de pesquisa do ponto
de vista de suas implicagdes éticas.

Identificagdo:

Titulo: Mdsica, adultos com deficiéncias e a expressdio de contelidos internos (Departamento de
Psicologia da PUC-Rio)

Autor: Rafael Lima dos Santos (Mestrando do Departamento de Psicologia da PUC-Rio)

Orientadora: Luciana Fontes Pesséa (Professora do Departamento de Psicologia da PUC-Rio)

Apresentagdio: Pesquisa de observagdio de cunho exploratério que visa identificar as possibilidades da misica
para a pessoa com deficiéncias, avaliando as transformacdes cognitivas a partir de um processo ativo e
construtivo do sujeito. O estudo serd feito com seis adultos com Sindrome de Down que terdo a oportunidade
de expressdo musical, inicialmente através de um teclado e posteriormente ampliando para instrumentos
percussivos e voz. A fundamentagdo tedrica adotada lida com conceitos da Teoria da Linguagem e da
Filosofia, da Biologia e da Musicoterapia.

Aspectos éticos: O projeto e o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido apresentados estdo de acordo
com os principios e valores do Marco Referencial, Estatuto e Regimento da Universidade no que se refere as
responsabilidades de seu corpo docente e discente. O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido expde
com clareza o objetivo da pesquisa, os procedimentos a serem seguidos e a garantia do sigilo e da
confidencialidade dos dados coletados e da identidade dos participantes. Informa sobre a possibilidade de
interrupgdo na pesquisa sem aplicagdo de qualquer penalidade ou constrangimento.

Parecer: Considerando os elementos expostos acima somos de parecer Favordvel & aprovagdo do projeto
quanto aos principios e critérios estabelecidos pela Comisséo de Etica em Pesquisa da PUC-Rio.

el
Prof. José Righrdo Bergmann
Presidente do Conselho de Ensino e Pesquisa da PUC-Rio

Rio de Janeiro, 01 de junho de 2016.

Vice-Reitoria para A Acad
Rua Marqués de Sao Vicente, 225 - Gavea - 22453-900.
Rio de Janeiro - RJ - Tel. (021) 3527 1619 FAX (021) 3527 1132.
E-mail: vrac@puc-rio.br
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Termo de consentimento livre e esclarecido

1. Natureza da pesquisa

Convido pais e responsaveis do IPCEP a participar de uma pesquisa sobre as
potencialidades terapéuticas da musica na expressao da subjetividade. A pesquisa
estd sob orientagdo da Professora Doutora Luciana Fontes Pessoa (Departamento
de Psicologia Clinica da Puc-RJ). A pesquisa tem como objetivo identificar as
possibilidades da musica para a pessoa com deficiéncia, avaliando as
transformagdes cognitivas a partir de um processo ativo e construtivo do sujeito.

2. Desconfortos, riscos e beneficios

A participag@o neste estudo ndo traz complicacgdes, riscos ou desconforto para
os participantes. Nao oferece qualquer risco a integridade fisica, psiquica e moral
dos alunos. A pesquisa busca contribuir para um corpo de conhecimento, a fim de
que, no futuro, possa ser utilizado em beneficio das pessoas que se encaixam
nesse contexto.

3. Forma de acompanhamento, assisténcia e esclarecimentos

Ao final do trabalho, vocé podera receber copias dos relatorios da pesquisa
contendo os resultados em andamento do estudo. O pesquisador estara disponivel
para que entre em contato, caso julgue necessario solicitar mais informagdes da
pesquisa.

4. Liberdade de recusa e retirada do consentimento

A escolha dos participantes foi baseada no dia de organizagdo das atividades
em Musicoterapia no IPCEP, sua participagio ndo é obrigatéria. E possivel
desistir de participar a qualquer momento e retirar seu consentimento. Sua recusa
ndo trard prejuizos na relacdo com o pesquisador da instituigao.

5. Garantia de sigilo

O (A) aluno (a) do IPCEP teré o sigilo de sua identidade garantido. Toda e
qualquer informacdo coletada neste estudo sdo de carater estritamente
confidencial. Nao haveré filmagens, ndo serdo tiradas fotografias.

Eu, ,

abaixo assinado, declaro que:

1. recebi as informacgdes sobre a natureza e objetivos do estudo acima, sendo
que a participa¢ao nao implicard em nenhum onus;

2. autorizo voluntariamente a participagdo do aluno no estudo acima,
autorizando o uso dessas informacdes para finalidades cientificas e
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académicas, desde que garantido sigilo sobre minha identidade e sobre a
1dentidade do aluno;

3. tenho conhecimento de que tenho a liberdade de desistir de participar do
estudo a qualquer momento, com garantias de nao-ocorréncia de
constrangimentos ou represalias, sem necessidade de justificar minha
decisdo e, neste caso, comprometo-me a avisar o pesquisador;

4. tenho conhecimento de que minha participagdo ¢ sigilosa, isto ¢, de que
minha identidade ndo serd divulgada em qualquer publicacdo, relatério ou
comunicacao cientifica referentes aos resultados da pesquisa;

5. estou de acordo que as atividades previstas no estudo ndo representam
qualquer risco para mim ou para qualquer outro participante;

Nome do participante: ,

Rio de Janeiro, de de 2015.

Assinatura do responsavel legal:

Assinatura do pesquisador:

pesquisador Rafael Lima dos Santos

herrlima@bol.com.br

orientadora Professora Doutora Luciana Fontes Pessoa

pessoalf@email.com
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