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I

Nao chores, meu filho;

N&o chores, que a vida

E luta renhida:

Viver é lutar.

A vida é combate,

Que os fracos abate,

Que os fortes, os bravos

S6 pode exaltar.

(CANCAO DO TAMOIO. Antdnio Gongalves Dias)

Foi isto que ouvi poeticamente dos labios do meu saudoso pai quando comuniquei a
minha intencdo (ousadia) de prestar 0s concursos para 0 ingresso no magistério
superior e prosseguir na carreira académica. Posso dizer que chorei bastante. Percebi
0 quanto a vida é paradoxal em combate e em generosidade; mas ndo menos
implacavel. Fui forte e fui brava, e, talvez, por vezes nao o fui. Sou um pouco de tudo
0 que vivi, das pessoas que por mim passaram, do que cativei e do que perdi. Hoje
exalto e dedico a tese a lembranca do professor Jacob Brenner de Barros, meu pai,
este sim — um guerreiro que jamais fugiu ao combate.

Inspirada em Gumbrecht,! leitor de Paul Zumthor, invoco, ainda, que a presenca
estranha da morte como auséncia foi presenca em minha vida. Porém, a escrita da
tese, muitas vezes tendo soado como uma lembranca, uma dedicatéria exigida por
essa auséncia, foi revista e percebi ao longo dessa escrita a presenca do meu pai,
nao como auséncia, e sim como uma forte presenca, porquanto a escrita ndo € uma
oferenda e sim a presentificacdo, ou seja, a prépria poesia da vida.

1 Uma referéncia ao texto em que Gumbrecht escreve sobre a poesia de Paul Zumthor (GUMBRECHT,
2016, p. 109-130).
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BARROS, Ana Maria de. Ensaio literario e a obra filmica: passagens invisiveis de
presenca e stimmung em A musica nunca parou. 2022. 173 f. Tese (Doutorado em
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RESUMO

O estudo proposto € uma oportunidade para analisar possiveis relagdes entre cinema
e producdo ensaistica e podera contribuir para o desenvolvimento da area de
conhecimento dos Estudos Comparados, bem como para area de Musicoterapia. O
ensaio “O ultimo hippie”, objeto de estudo produzido por Oliver Sacks, e a obra filmica
inspirada nele, A musica nunca parou, sob a direcdo de Jim Kohlberg. A questdo da
pesquisa baseia-se na perspectiva de “tradugcdo”, como passagem e presenga, €
sobre as possiveis passagens e/ou encontros, aqui entendidos no esmaecer dos
limites entre ensaio e obra filmica, com base na perspectiva tedrico-filoséfica de
Bourriaud e Gumbrecht, e pelos estudos sobre ensaio e filme, mas também pela visdo
dos profissionais da area da Musicoterapia sobre o filme. Vé-se a possibilidade de
“outro olhar” configurado em um ato de criagéo capaz de traduzir e passar uma ideia
em um objeto, uma imagem em uma forma, ou de uma forma em uma ideia. A musica
como ideia, em um objeto de investigacdo, em um filme, uma imagem, por exemplo,
na forma de abordar a musicoterapia, pensar a masica na musicoterapia, enquanto
criacdo, possibilidade de Stimmung, bem como radicante. A pesquisa tedrico-pratica
tem uma abordagem qualitativa com a opcéo do trabalho de campo para “ouvir’
musicoterapeutas. Para registrar os “olhares” dos sujeitos da pesquisa, um quadro foi
preenchido por eles, previamente elaborado com onze cenas do filme em destaque e
trés pontos de observacdo. A ideia basica era que, no distanciamento da presenca do
filme, das sensacfes provocadas pela poética desse, o sujeito pudesse descrever
livremente sobre as imagens que ficaram marcadas, com acesso privilegiado as
experiéncias e suas praticas. Nos encontros e passagens entre 0 ensaio, a obra
filmica e a discusséo do papel do musicoterapeuta, a ideia foi argumentar em favor de
um possivel “outro olhar” para pensar a musica na musicoterapia, o ensaio na
passagem para o filme, enquanto criagdo, poesia, enquanto Stimmung, sendo
radicante.

Palavras-chave: A musica nunca parou. Ensaio. Musicoterapia. Obra filmica. “O
altimo hippie”. Stimmung.



BARROS, Ana Maria de. Literary essay and the film work: invisible passages of
presence and Stimmung in The Music Never Stopped. 2022. 173 f. PhD Dissertation
(Graduation Program in Letters, Arts ans Sciences — Western Parana University —
Unioeste, Cascavel, 2022.

Advisor: Prof. Dr. Acir Dias da Silva
PhD defense: May, 11t 2022

ABSTRACT

This research has been an opportunity to analyze possible relations between cinema
and the essay production and may contribute to the Comparative Studies area, as well
as to Music Therapy reseach. The essay, object of study produced by Oliver Sacks,
“The Last Hippie” and the film work inspired by it, The Music Never Stopped, whose
director is Jim Kohlberg. The research question based on the perspective of
“translation”, as passage and presence, is about possible passages and/or
rendezvous, here understood in the blurring of limits between an essay and a film work,
based on the theoretical-philosophical perspective of Bourriaud and Gumbrecht, and
on the studies about essay and film, but also on professionals’ approach in Music
Therapy area concerning the film. It is possible “another perspective” configured in an
act of creation, able to translate and pass an idea into an object, an image into a form,
or from a form into an idea. Music as an idea, in an object of investigation, in a film, an
image, for example, on approaching music therapy, is thinking about it in music
therapy, as a creation, possibility of Stimmung, as well as radicant. This theoretical-
practical research has a qualitative approach with the possibility to “listen” to music
therapists. Thus, to record the research subjects’ eye-looks, a table was filled in by
them, previously prepared with eleven scenes from the film and three observation
points. The basic idea was that, in the distance from the film presence, from sensations
caused by its poetics, the subject could describe freely about images that were
recorded, with gifted access to the experiences and their practices. In those
rendezvous and passages among essay, film work and discussion of music therapist’s
role, the idea was to discuss in favor of a possible “other perspective” to think about
music in music therapy, the essay in the passage to the film, as a ...radicant creation,
poetry, and Stimmung.

Keywords: The Music Never Stopped. Essay. Music Therapy. “The Last Hippie”.
Stimmung.



BARROS, Ana Maria de. Essai littéraire et ceuvre cinématographique: passages
invisibles de présence et stimmung dans The Music Never Stopped. 2022. 173 f.,
Thése de doctorat. Doctorat em Lettres- Programme d’estudes Superieures (Maitrise
et doctorat) a L'Universidade Estadual do Oeste do Parana — Unioeste, Cascavel,
2022.
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RESUME

L’étude proposée vise a analyser les relations possibles entre le cinéma et I'essai et
pourra contribuer au développement du domaine des études comparatives, ainsi qu’au
domaine de la musicothérapie. L’essai « Le dernier hippie », objet d’étude rédigé par
Oliver Sacks, et 'ceuvre cinématographique qui s’en est inspirée en The Music Never
Stopped, réalisée par Jim Kohlberg. La question de la recherche s’appuie sur la
perspective de la « traduction », comme passage et présence ; elle traite des passages
et/ou des rencontres possibles, compris ici dans 'atténuation des limites entre essai
et ceuvre cinématographique, a partir de la perspective théorique philosophique de
Bourriaud et Gumbrecht, et par les études sur I'essai et le film, ainsi que par la vision
du film des professionnels du domaine de la musicothérapie. On y voit la possibilité
d’un « autre regard » configuré dans un acte de création capable de traduire et de faire
passer une idée en objet, une image en forme, ou une forme en idée. La musique en
tant qu’idée en un objet d’analyse, en un film, une image, par exemple, dans la fagon
d’aborder la musicothérapie, de penser la musique dans le cadre de la musicothérapie,
en tant que création, possibilité de Stimmung, et radicant. La recherche théorique et
pratique a une approche qualitative du fait du choix du travail de terrain destiné a «
écouter » des musicothérapeutes. Afin de recueillir les « regards » des sujets de la
recherche, un tableau leur a été présenté a remplir, préalablement élaboré avec onze
scenes du film en question et trois points d’'observation. L'idée de base était que, dans
I'éloignement de la présence du film, des sensations provoquées par sa poétique, le
sujet puisse écrire librement a propos des images qui avaient été marquées,
privilégiant les expériences et leurs pratiques. Dans les rencontres et les passages
entre I'essai, 'ceuvre filmique et la discussion sur le réle du musicothérapeute, I'idée
était de présenter des arguments dans le sens d'un « autre regard » possible pour
penser la musique dans le cadre de la musicothérapie, I'essai dans le passage au film,
en tant que création, poésie, en tant que Stimmung, étant radicant.

Mots-clés: The Music Never Stopped. Essai. Musicothérapie .CEuvre
cinématographique. « Le dernier hippie ». Stimmung.
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INTRODUCAO

O lugar do escrito é o lugar do desejo. Nao existe escritura fora
daquela do desejo. Tudo que se passe fora do desejo € inutil
(DURAS apud LIMA, 1985, p. 443)

Cada momento mudei. Continuamente me estranho!
(PESSOA, 1993)

Como lugar de desejo, no estranhamento continuo, este escrito é lugar de
reflexdo, um lugar onde se €, e ndo o espaco onde apenas se ocupa. Este é um lugar
de escrita que expressa o vivido, as emocodes de cangdes ouvidas, lugar de poemas
lidos, de filmes vistos, de conversas inesqueciveis, os testemunhos de histérias, de
estudos e pesquisas da vida docente. Expressa o0s apontamentos de leituras
realizadas, de hipoteses levantadas, de sistematizacdes feitas, e a tese de doutorado
gue ora se desenvolve. Na liberdade de uma alma sem calma, em meio ao vivido, me
perguntei e refleti, me inquietei, sobre o que é a literatura, o cinema, a poesia, a
musica, a musicoterapia.... Elas se relacionam? Ha algo entre elas? Nelas, no fazer
delas? Como eu as vejo relacionadas?

Como lugar de desejo, encontrei Baudelaire, que fez pensar e avancar,
enquanto “alma sem calma” (PESSOA, 1993), em algumas das inquietagdes,
paradoxalmente encontrando certa calma. Para ele a poesia cria lugar, cria magia,
cria o poético. Em tal afirmacao, encontrada no prefacio de Escritos sobre arte, de
Baudelaire, Gongalves (1991) afirma que a pintura romantica estava vinculada, direta
ou indiretamente, a literatura. Afirma haver uma concepcédo do poético comum a todas

as artes, mas que cada uma tem a sua especificidade enquanto manifestacao.

Ao dizer que a pintura se assemelha a poesia do mesmo modo que
esta desperta no leitor as ideias da pintura, definia o que se pode
considerar a base do que é essencial nos estudos comparados: a
autonomia dos varios sistemas artisticos, sem hierarquizacao,
baseados nas articulagdes profundas de seus meios proprios.
Apreendendo dos sistemas vizinhos procedimentos estéticos e jamais
0 apoio servil ou a desmesurada rivalidade (GONCALVES, 1991, p.
19).

Ora, se a poesia cria lugar, cria magia, cria 0 poético, Baudelaire nos leva a

pensar que a musica, a literatura e o cinema, em sua autonomia ou relacionados,
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criam o poético. Parece se configurar assim 0 meu interesse nas passagens de um
“olhar” a “outro olhar” sobre os “sistemas vizinhos”.

“Outro olhar”, para ver as imagens que podem produzir os textos, e vice-versa,
para as imagens que fazem ler e os textos que fazem ver. Um “outro olhar” configurado
num ato fundamental da criacdo, entendido como a tradu¢céo de uma ideia em um
objeto, de uma imagem em uma forma, ou de uma forma em uma ideia. A musica
como ideia, em um objeto de investigacdo, em um filme, uma imagem, por exemplo,
na forma de abordar a musicoterapia, um ensaio na imagem do filme, e dessa
abordagem a ideia de um “outro olhar” para, inspirada em Baudelaire, pensar a
muasica, na musicoterapia, enquanto criacao, estética e producédo de presenca.

Vi outro olhar, vi criagdo nos ensaios do estudioso neurologista Oliver Sacks?,
falecido em 2015. Os seus escritos permitem adentrar nas historias de vida de seus
pacientes por meio de narrativas, relatos de casos cientificos transformados em
verdadeiras obras literarias. Logo no inicio da pesquisa, deparei-me com uma fala do
Dr. Oliver Sacks que, como em outros momentos na docéncia em Musicoterapia,
afetou-me, gerando uma inquietacdo, impulsionando-me a conhecer mais a fundo o

trabalho do neurologista. Referindo-se a Greg F3, em “O ultimo hippie”, escreve ele:

Passou progressivamente a discordar dos pais e professores; era
truculento com os primeiros, reservado com os segundos. Em 1968,
quando Timothy Leary exortava a juventude americana a — se ligar,
experimentar todas e cair fora, Greg deixou o cabelo crescer e
abandonou a escola, onde tinha sido um bom aluno; saiu de casa e foi
morar no Village, onde experimentou acido e juntou-se a cultura da
droga do East Village — em busca, como outros de sua geragao, da
utopia, da liberdade interior e de uma consciéncia superior (sic).

Mas — experimentar todas nao satisfez Greg, que continuava com a
necessidade de uma doutrina e um tipo de vida mais codificados. Em
1969, foi atraido, assim como tantos jovens consumidores de acido,
para o Swami Bhaktivedanta e sua Sociedade Internacional para a
Consciéncia em Krishna, na Segunda Avenida (SACKS, 2006, p. 93).

Como se pode observar, o Dr. Sacks escreve sobre o paciente contando

historias de vida, mostrando a experiéncia unica de cada um. Dizia que “a ciéncia as

2 Nascido em Londres em 1933, morreu em Nova York, em agosto de 2015. Formou-se em Oxford, na
Inglaterra, mas desde 1965 trabalhava nos Estados Unidos. Lecionou Neurologia e Psiquiatria na
Universidade Columbia, em Nova York. Além do interesse pela ciéncia, foi leitor de biografias e
literatura. Muito jovem, leu Ulysses de Joyce, na Universidade. Particularmente, fazia da biblioteca um
espaco de vida, lia literatura, filosofia, poesia, e muito mais.

3 Paciente de Sacks e, mais tarde, personagem do filme que sera analisado aqui.
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vezes Vé a si mesma como ‘impessoal’, ‘pensamento puro’, independentemente de
suas origens historicas e humanas. [...] contudo a ciéncia € um empreendimento
inteiramente humano” (SACKS, 2020, p. 41).

As inquietacbes me fizeram buscar a bibliografia desse importante escritor que,
pouco antes de sua morte, esbogou, em O rio da consciéncia, toda uma historia de
vida que passa pela Botanica, pela Quimica, pela Neurociéncia e pelas Artes, e todos
0s autores que fundamentaram as suas pesquisas: Darwin, Freud, Willian James. No
capitulo com o mesmo titulo do livro, ele chama atengc&o para a ideia de tempo:
“Vivemos no tempo, organizamos o tempo, somos inteiramente criaturas do tempo”
(SACKS, 2017, p. 119). E pergunta se o tempo em que vivemos € continuo como o
rio de Borges, que diz ser o tempo a substancia de que somos feitos, como um rio que
nos leva embora, entretanto somos o rio. Faz apontamentos tedrico-filoséficos e se
pergunta sobre o nosso olho/cérebro. Serd que no fluxo da nossa consciéncia
batemos fotos perceptuais e, de algum modo, combinamo-las para gerar uma
impressao de continuidade e movimento? (SACKS, 2017, p. 122). As questdes levam
a analise de casos de varios pacientes e seus estudos neurocientificos da
consciéncia, estudos esses que, segundo o Dr. Sacks, antes de 1970 haviam sido
uma area quase intocavel. Conclui dizendo “o que parece constituir nosso ser nao sao
apenas momentos perceptuais, simples momentos fisiologicos — embora esses
alicercem todo o resto — e, sim momentos de um tipo essencialmente pessoal”
(SACKS, 2017, p. 135).

Em notas sobre o autor de um pequeno livro chamado Gratiddo, que traz os
ultimos ensaios do Dr. Sacks, aqueles dos seus dois ultimos anos de vida, registra-se
gue o jornal The New York Times se referiu a ele como “o poeta laureado da medicina”
(SACKS, 20154, p. 61). Poeta que também se interessou por musica. Para ele, todos
0s humanos sao musicais, sao capazes de perceber musica, perceber “tons, timbre,
intervalos entre notas, contornos melddicos, harmonia e, talvez no nivel mais
fundamental, ritmo [...] construimos a muasica na mente usando muitas partes do
cérebro” (SACKS, 2007a, p. 11). Ha como que um maquinario prodigioso, complexo
e desenvolvido, envolvendo o sistema nervoso, o sistema auditivo, sintonizados para
a musica. Entretanto, ha uma vulnerabilidade, pois podem acontecer distor¢des,
excessos e pane nesse complexo sistema. Por outro lado, a musica pode afetar a
todos e pode ajudar, especialmente, pacientes com doencas neurolégicas. Pacientes

com “problemas corticais difusos decorrentes de acidentes vasculares, doengas de
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Alzheimer ou outras causas de deméncia; [...] perda das fun¢des da linguagem ou do
movimento, amnésias ou sindromes do lobo frontal” (SACKS, 2007a, p. 13).

Esses e outros textos, como afirmei, me inquietaram, justamente por essa
forma de o Dr. Sacks examinar, reconstituir a histéria dos seus pacientes. O filme
objeto de estudo da pesquisa em curso, A musica nunca parou, reconstitui a historia
de Greg F. em “O ultimo hippie” (SACKS, 2006), ensaio sobre um paciente do Dr.
Sacks, e assim como o Dr. Sacks, pretendo ir além de uma abordagem objetiva
relativa ao caso do paciente apresentado no filme.

Pretendo levantar elementos e propor fundamentos para a discussdo das
possibilidades de encontro dos textos, ou mesmo demonstrar como se deu a traducdo
e/ou passagens entre ensaio (estudos cientificos de Sacks) e a obra filmica A musica
nunca parou, ao abordar a histéria do paciente Greg e da personagem Dianne, a
musicoterapeuta, considerando musica e cinema envolvidos.

Os ensaios de Sacks, como diz Adorno, tém um impulso antissistematico e
deixam a certeza livre da davida. E um modo de escrever, de trabalhar com diferentes
areas do conhecimento, que faz esmaecer limites, permitindo encontros, tradu¢cdes ou
passagens entre diferentes obras literarias, obras filmicas, obras pictéricas, dentre
outras.

Susana Lages (2002, p. 73), em seu livro Walter Benjamin: Traducdo e
Melancolia, identifica ao menos duas correntes paradigmaticas sobre a traducao
enquanto “uma atividade ndo meramente reprodutora, secundaria, derivada, [...] mas
uma atividade independente, com caracteristicas, finalidades e normas proprias”.
Destaca, das varias correntes analisadas, que é necessario reavaliar a posicdo do
tradutor como aquele que assume o importante papel autoral. No Brasil, afirma ser o
movimento concretista na poesia aquele que fez a caracterizagéo basilar da traducao,
um movimento da poética da destruicdo. A autora também destaca a traducdo na
visdo de Walter Benjamin como “dispositivo, como ‘operagao tradutora’, na qual ocorre
uma transformacgao e uma renovagao do original” (LAGES, 2002, p. 91).

Para pensar possiveis encontros e/ou passagens da traducdo, como
transformacdo, entre as duas obras objetos deste trabalho de pesquisa, trago para a
discussdo duas importantes referéncias de estudiosos contemporaneos.
Primeiramente, Nicolas Bourriaud, em especial, com a sua obra Estética relacional
(2009a), na qual ele apresenta a concepc¢ao de uma arte de vanguarda que inventa

novas relacées com o mundo, e Hans Ulrich Gumbrecht, com a noc¢éao de producéo
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de presenca, em contraposi¢cdo a uma cultura hermenéutica, que busca o sentido, a
gual, em geral, vigora nas discussdes sobre linguagem, sobre o cinema e, por que
nao afirmar, na musica. Pergunta ele, diante de um cotidiano de realidades virtuais,
um cotidiano que vem pouco a pouco eliminando a existéncia do espacgo, “um
cotidiano em que a presenga real do mundo encolheu e é uma presencga na tela”
(GUMBRECHT, 2015, p. 32), considerando a linguagem, e o Stimmung, uma certa
atmosfera que torna o texto presente, e talvez a muasica, aquela que pode se tornar o
meio de reconciliagdo com as coisas do mundo (GUMBRECHT, 2015), como poderia
se dar uma relagdo vidvel com a linguagem? Responde afirmando que se poderia
recorrer a linguagem para identificar, valorizar “aquelas formas de experiéncia que
mantém vivo nosso desejo de presenga” (GUMBRECHT, 2015, p. 32). Ele lembra que
ser “afetado pelo som ou pelo clima atmosférico € uma das formas de experiéncia
mais faceis e menos intrusivas, mas €, fisicamente, um encontro (no sentido literal de
estar-em-contra: confrontar) muito concreto com nosso ambiente fisico”
(GUMBRECHT, 2014, p. 13). Com essa pretensao, ouso avancar contribuindo para a
musicoterapia hoje.

Assim, a pesquisa se configura com a seguinte questdo: na perspectiva da
“traducao”, de um certo Stimmung, quais os possiveis “encontros” entre ensaio e obra
filmica, com base na perspectiva conceitual de Bourriaud e Gumbrecht, a partir da
viséo dos profissionais da area da musicoterapia sobre o filme?

Portanto, especificando mais, com esta pesquisa pretendo analisar, com base
na discussao de “traducao”, de presencga, de Stimmung, de estética relacional, de
radicante, de poesia, em Bourriaud e Gumbrecht, os possiveis encontros, ou
passagens, os “textos”. o ensaio de Oliver Sacks, “O ultimo hippie”; a producao
filmica A mdsica nunca parou, e as possiveis contribuicbes desse encontro ou
passagem para a musicoterapia.

A hipétese é que no género ensaio, avangando na visdo de “tradugao”, de
Stimmung, de poesia, a pesquisa identificara encontros, relacdes e/ou passagens,
pois ha possibilidade de criacdo, ha uma estética relacional e uma producdo de
presencga nos diferentes “textos” que serdo analisados. Tais encontros podem vir a
contribuir para a discusséo do papel do musicoterapeuta nos diferentes campos de
atuacao da musicoterapia; ou seja, € possivel um “outro olhar” para pensar a musica

na musicoterapia, enquanto criacdo, estética e producao de presenca.
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A musicoterapia e as suas praticas, nos ultimos anos, tém rompido diversas
barreiras em sua constituicdo disciplinar, interdisciplinar, multidisciplinar e
transdisciplinar. E para entender de forma mais concisa essa area, torna-se
necessario conhecer, ainda que muito sinteticamente, o seu processo de criagao,
construcdo e consolidacao do conhecimento.

Enquanto area de conhecimento, os primeiros estudos remontam ao primeiro
curriculo, planejado em 1944 na Michigan State University. Em 1945, o National Music
Council formou um comité de musicoterapia que elaborou o primeiro curso para
formacao de musicoterapeutas. Em 1946, o primeiro curso foi ministrado na Kansas
University, no estado americano do Texas. Em 1950, criou-se a National Association
of Music Therapy (NAMT). Na Gra-Bretanha, em 1958, foi instituida a Society for
Music Therapy and Remedial Music, em seguida denominada British Society for Music
Therapy (BSMT). Em 1968, a Guildhall School of Music and Drama, em Londres,
ofereceu o curso de Musicoterapia (CHAGAS; ROSA, 2008).

No Brasil, a Unido Brasileira das Associacbes de Musicoterapia (UBAM)
apresentou uma Definicdo Brasileira de Musicoterapia, em trés eixos: Disciplina,
Pratica e Profissdo, tentando abarcar a pluralidade da musicoterapia brasileira sem

perder de vista o Projeto de Regulamentacao, ainda em processo.

Musicoterapia € um campo de conhecimento que estuda os efeitos da
musica e da utilizacdo de experiéncias musicais, resultantes do
encontro entre o/a musicoterapeuta e as pessoas assistidas. A pratica
da Musicoterapia objetiva favorecer o aumento das possibilidades de
existir e agir, seja no trabalho individual, com grupos, nas
comunidades, organizacdes, instituicbes de salde e sociedade, nos
ambitos da promocdo, prevencao, reabilitacdo da saude e de
transformacdo de contextos sociais e comunitarios; evitando, dessa
forma, que haja danos ou diminuicdo dos processos de
desenvolvimento do potencial das pessoas e/ ou comunidades. O
musicoterapeuta é o profissional de nivel superior ou especializacéo,
com formacéo reconhecida pelo MEC e com registro em seu 6rgao de
representacdo de categoria. Ele/a é habilitado/a a exercer a profisséo
no Brasil. Ele/a facilita um processo musicoterpico a partir de
avaliacdes especificas, com base na musicalidade e na necessidade
de cada pessoa e/ou grupo. Estabelece um plano de cuidado e um
processo musicoterapico a partir do vinculo e de avaliagbes
especificas atendendo as premissas de promocdo da saude, da
aprendizagem, da habilitacdo, da reabilitacdo, do empoderamento, da
mudanca de contextos sociais e da qualidade de vida das pessoas,
grupos e comunidades (UNIAO BRASILEIRA DAS ASSOCIACOES
DE MUSICOTERAPIA, 2018).
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Nos cursos de Graduacdo em Musicoterapia*, em geral, os professores e 0s
pesquisadores atribuem importancia e se interessam pelos ensaios resultantes dos
relatos clinicos analisados por Dr. Sacks. Isso se deve a necessidade de ampliar as
discussbes com estudantes do curso, pois se percebe que a forma de escrita desse
neurologista se diferencia e atrai os estudantes e pesquisadores.

Ao propor as reflexfes, entendo que, nesse processo de escrita de um texto,
ainda que seja huma perspectiva académica, a ideia € avancar e criar, atualizar no
pensar uma estética relacional, na busca de um tempo presente, marcado pela
possibilidade de se deslocar, por meio de ou na literatura, bem como no cinema e na
musica, pois essas artes sao praticas privilegiadas de producado de presenca.

No ensaio do Dr. Sacks e no filme dirigido por Jim Kohlberg, percebem-se
pontos de contato, tais como a estrutura narrativa e a impressao da realidade, mas
também, no que é possivel perceber, h4 novos olhares para a musicoterapia.

Ler o ensaio de Sacks e ver o filme de Kohlberg sobre o jovem Greg passou a
ser diferenciado com as importantes pistas de Bourriaud e de Gumbrecht, pois assistir
ao filme vai além das breves impressdes do roteiro, vai além do espaco simbdlico; ao
contréario, eles trazem conceitos para pensar o filme numa perspectiva de interacao
humana, da arte musica, em especial, modificando as rela¢cbes entre o artista e o
mundo numa estética das relacoes.

O diretor Kohlberg traz a experiéncia vivida pelos envolvidos no caso clinico de
Sacks, mas o faz no filme, faz uma obra de arte. O filme apresenta singularmente as
sensacOes atravessadas por elementos que mobilizam lembrancgas revividas. Assim,
problematizando talvez seja possivel afirmar que o ensaio de Sacks, ao ser tomado
como “presenga’”, e o filme de Jim Kohlberg revelam um alinhamento entre a memoria
do passado e a do presente, permitindo ver o personagem protagonista e a
musicoterapeuta, em suas qualidades expressivas, indo além do escrito sobre o papel
da musica para Lou Taylor Pucci (no papel de Gabriel Sawyer) e Julia Ormond (Dianne

Daley).

4 Para ser musicoterapeuta no Brasil, requer-se o curso superior. Os cursos séo reconhecidos pelo
Conselho Federal de Educacéo desde 1978 e contam com o apoio e reconhecimento da Organizacao
Mundial da Saude (OMS). Embora seja uma profissdo classificada no CBO (cddigo 2.263 da
Classificacao Brasileira de Ocupacdes), a Musicoterapia ndo é ainda uma profissdo reconhecida —
conforme Mensagem n.° 832, de 29 de outubro de 2008, vetando o Projeto de Lei n.° 25, de 2005 (n.°
4.827/01 na Camara dos Deputados), que “Disp8e sobre a regulamentacéo do exercicio da profissao
de Musicoterapeuta” —, mas tem seguido firme no propdsito de se consolidar como area de atuacdo
na ciéncia brasileira, tanto que atualmente tramita o PL n.° 6.379, de 2019.
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A musica nunca parou nos chamou a atencdo por trazer uma experiéncia de
um caso, a experiéncia do outro, e tornar a experiéncia, assim como o Dr. Sacks ja
havia feito em seu ensaio, uma obra de arte.

Nada resta ou fica se a musica para, num continuo perceber de que somente
a emocao era capaz de conecta-lo com o que havia antes de sua doenca. Preso em
seu mundo de escuridao e fugazes emocdes, o ultimo hippie (Greg F.) criou férmulas
proprias de perceber o mundo e sua propria realidade, lidando com elas com
convincente alegria e tranquilidade.

O Dr. Oliver Sacks destacava o papel da memodria e o poder terapéutico da
musica: “[...] a linguagem musical prevalece sobre todas as outras, e a memoria para
ela sobrevive a todas as outras formas de memoaria, e funciona quando tudo o mais
parece ineficaz, sobretudo quando as emogdes estdo envolvidas” (SACKS, 2007b)>.
Ora, a memoria € uma espécie de forca para o pensamento, sobrevivendo ao préprio
pensamento.

A musica é uma referéncia que permeia toda a trama, numa mescla da
identidade do personagem central com as bandas de rock and roll da década de 1960.
O tempo ndo era o tempo de Gabriel Sawyer, mas o das musicas e de seus
intérpretes. E a partir disso que se desenvolve uma histéria que transita por classicos
de Bob Dylan, The Beatles e, principalmente, The Grateful Dead.

O trabalho é sustentado, como ja indicado, por dois relevantes pensadores da
atualidade: Nicolas Bourriaud e Hans Ulrich Gumbrecht.

A partir disso, como uma importante reflexdo, poder-se-ia pensar que no
processo musicoterapico acontece uma relacdo estética, no sentido da estética
relacional abordada por Bourriaud. A musicoterapia, na sua especificidade, enquanto
pratica interativa, promove interagdes humanas, relacdes num contexto social e
musical especifico.

Nos estudos de Nicolas Bourriaud, em especial ha sua obra Estética relacional
(2009), na qual ele apresenta uma importante e profunda reflexdo sobre a arte
relacional, no ambito de sua pesquisa das producdes em arte dos anos 90, percebi

uma discussdo que faz pensar e que pode contribuir decisivamente para a area da

5> Por ocasido do langamento da obra Alucinagées musicais, em 2007, Sacks concedeu entrevista ao
jornal O Estado de S. Paulo, sob o titulo “Oliver Sacks e a musica que salva”. Disponivel em:
https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,oliver-sacks-e-a-musica-que-salva,56952. Acesso em: 26
set. 2018.
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Musicoterapia. Ele propde uma concepcdo de arte relacional, ou seja, uma arte
decorrente das interagdes humanas, “que toma como horizonte teérico a esfera das
interacdes humanas e seu contexto social mais do que a afirmacdo de um espaco
simbodlico autbnomo e privado” (BOURRIAUD, 2009a, p. 19). As obras de arte,
enquanto relacionais, sdo as que permitem 0S encontros intersubjetivos, para a
elaboracao de significados coletivos, que dependem das circunstancias do ambiente
individual e publico, rompendo com o espaco privativo de consumo apenas individual
na relacdo arte-espectador. O publico passa a ser comunidade, pois que se relaciona
com a obra, cria a comunidade, passageira, talvez utdpica.

Hans Ulrich Gumbrecht, professor de Literatura na Universidade de Stanford,
faz pesquisa em torno da néo atribuicdo de sentido hermenéutico aos objetos, e sim
ao que ele denomina “producédo da presencga”. Refere-se ao “presente” para o sujeito,
ou seja, 0 presente, 0 que esté a nossa frente, ao alcance. “Uma coisa ‘presente’ deve
ser tangivel por mados humanas — o que implica, inversamente, que pode ter impacto
imediato em corpos humanos” (GUMBRECHT, 2010, p. 13). Tal nocao esta
relacionada com a tangibilidade surgida nos meios de comunicagédo, num espaco, no
movimento de maior ou menor de proximidade e intensidade (GUMBRECHT, 2010, p.
39). O tangivel com o qual se mantém uma relacdo no espaco e que tem efeito sobre
0 corpo e os sentidos. Seus estudos tém base em importantes filosofos
contemporaneos, tais como Lyotard, Derrida e Foucault, mas em especial Heidegger,
e com eles reconhece uma certa crise no paradigma das teorias sociais da
modernidade, as quais enfatizam o sentido das coisas.

Essa pesquisa justifica-se pela relevancia de ordem académica, social e
pessoal. Do ponto de vista académico, o tema tem pertinéncia na medida em que

problematiza um texto — ensaio® — com origem em relatos clinicos, do

6 Segundo o professor Dr. Jayme Paviani, 0 ensaio € um género textual que surgiu no século XVI, com
M. Montaigne e F. Bacon, e tem caracteristicas préprias. Para ele, as peculiaridades do ensaio sao
varias, mas destaco as seguintes: “um estudo, uma investigacao, uma reflexao, etc.” que tem o “carater
de provisoriedade, de algo que ndo possui a pretensdo de acabamento”; “um estudo formalmente
desenvolvido, dentro de padrées mais ou menos formais”. Ainda que se aproxime do literario, € um
texto “formalmente apresentado a partir de determinados padrdes”; como texto, “pode ser de natureza
literaria, cientifica e filosofica”, pois pode transitar em diferentes areas; faz uma “exposicéo do assunto
ser légica, mesmo adotando o estilo livre, [...] expde a matéria com racionalidade, mesmo quando utiliza
a linguagem poética”; tem “o rigor de argumentacéo, de demonstragdo”. “Sem ser subjetivo, o ensaio
nao abole o espaco da subjetividade como pretende fazer o tratado ou o artigo cientifico”; pressupde
“que haja maior liberdade de expressao”, para poder “defender uma posi¢gdo sem o apoio empirico,
documentos ou outros recursos metodoldgicos”. Finalmente, o ensaio requer “que o autor tenha
informacao cultural e maturidade intelectual. Nesse sentido, € um género dificil de elaborar, pois a

liberdade de estilo, de ritmo, de expresséao exige sutileza e equilibrio” (PAVIANI, 2009).
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neurologista/escritor Oliver W. Sacks, e a adaptagédo do texto para uma obra filmica,
como um todo e também pela proposta da analise.

italo Calvino, importante nome das letras em varios paises, faleceu em 1985.
Mas antes, deixou licbes para o milénio que se aproximava, em Seis propostas para
0 proximo milénio, obra resultante do ciclo de conferéncias Charles Eliot Norton Poetry
Lectures, na Universidade de Harvard (ano letivo 1985-1986), em Cambridge, no
Estado de Massachussets, EUA. Poetry significa, naquele caso, qualquer espécie de
comunicacao poético-literaria, musical, figurativa. Dedicou seu tema a alguns valores
literarios qgue mereciam ser preservados no curso do milénio que ja estamos vivendo
h& 22 anos. Sao eles: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade e multiplicidade.

Neste trabalho de pesquisa, inspirada nas obras de Sacks, de Jim Kohlberg, de
Bourriaud, de Gumbrecht e nos musicoterapeutas, sujeitos da pesquisa, Calvino me
trouxe a presenca a importante temética dos valores literarios como um pressuposto
para a atualidade. Dos valores, elegi o da visibilidade, pois o “ver”, o “outro olhar”, as
passagens devem ser visibilizadas.

Calvino justifica ter incluido a visibilidade na sua lista valores, para advertir que
podemos estar perdendo a faculdade humana de “pér em foco visdes de olhos
fechados, de fazer brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos
negros sobre uma péagina branca, de pensar por imagens” (CALVINO, 2002, p. 89).

Quando trata dos processos imaginativos na literatura, pergunta-se como se
forma o imaginario de uma época em que a literatura traz a originalidade, o novo. Da
expressao verbal para a imagem visual, a qual prioriza o cinema, a imagem gue se vé

na tela. Pondera que esta passou pelo texto escrito:

foi primeiro “vista” mentalmente pelo diretor, em seguida reconstruida
em sua corporeidade num set, para ser finalmente fixada em
fotogramas de um filme. Todo filme é, pois, o resultado de uma
sucessao de etapas, imateriais e materiais, nas quais as imagens
tomam forma; nesse processo, 0 “cinema mental” da imaginagao
desempenha um papel tdo importante quanto o das fases de
realizacdo efetiva das sequéncias, de que a camera permitira o
registro e a moviola a montagem (CALVINO, 2002, p. 81).

Ele chama isso de processo mental, processo esse que funciona o tempo todo

em nos, mesmo antes da invengdo do cinema, ‘e ndo cessa nunca de projetar
imagens em nossa tela interior” (CALVINO, 2002, p. 81). Lembra Jean Starobinski,
em O império do imaginario, e todas as reflexdes do que chamou de “magia

renascentista’, a imagem como alma do mundo, ideia mais tarde retomada pelo
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Romantismo e pelo Surrealismo, a ideia de imaginagdo como instrumento de saber

segundo a qual a imaginacdo, embora seguindo outros caminhos que
nao os do conhecimento cientifico, pode coexistir com esse ultimo, e até
coadjuva-lo, chegando mesmo a representar para 0 cientista um
momento necessario na formulacdo de suas hip6teses (CALVINO,
2002, p. 84).

O autor também traz as reflexdes de Starobinski sobre as teorias da imaginacao
da chamada Naturphilosophie ou um tipo de conhecimento teoséfico, mas elas sao
incompativeis com o conhecimento cientifico. Aborda, ainda, o método da psicanalise
freudiana e os arquétipos de Jung, com o inconsciente coletivo dando uma validade
universal, que “se relaciona a ideia de imaginagao como participacdo na verdade do
mundo” (CALVINO, 2002, p. 85). Feitas as suas analises, afirma que a mente do
poeta, bem como o espirito do cientista, faz associa¢des de imagens buscando formas
infinitas do possivel e do impossivel, “combinando combinagdes possiveis e escolhe
as que obedecem a uma, ou que simplesmente sao as mais interessantes, agradaveis
ou divertidas” (CALVINO, 2022, p. 88).

Pensar por imagens é o que, de certa forma, foi 0 proposto na minha pesquisa,
o desafio de fazer, nas palavras de Calvino, o nosso “cinema mental” da imaginagéo
para esta investigacao.

O cinema € um modo narrativo com linguagem prépria, e a traducao de textos
literarios para essa linguagem tem gerado diversos estudos. S&o producdes narrativas
gue suscitam imagens para o espectador. Ha discussfes importantes sobre a questdo
da adaptacao, mas prepondera a ideia de que o cinema, ao contrario da literatura,
exige mais na sua construcao, pois recorre ao teatro, a musica, a danca e a tantos
outros elementos técnicos, tais como os enquadramentos, a cor, a luz, os movimentos
de camera. Na literatura, a riqueza da palavra e de seus recursos permite, por outro
lado, proporcionar ao leitor outras construc¢des ficcionais, as quais o cinema nao é
capaz de produzir. Em sintese, na obra literaria, de leitor em leitor a rede de sentidos
se faz Unica e possivel. O roteirista, relacionando todos esses elementos, amplia
possibilidades e pode manter um dialogo livre com o texto-fonte.

Assim, compreendo que a pesquisa contribui para essa discussdo e podera
acrescentar a producdo de conhecimento sobre a relacdo possivel entre um ensaio

com origem em estudos cientificos e uma producéo filmica.
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Portanto, o estudo proposto é mais um espaco de discussdo para os estudos
na area do cinema e igualmente para os estudos sobre a producao ensaistica. Assim
como podera contribuir para o desenvolvimento da area de conhecimento dos Estudos
Comparados, bem como para as demais areas, inclusive a Musicoterapia. A medida
gue se compreenda como se deu a construcado da personagem musicoterapeuta, tal
estudo talvez abra um novo modo de ver o profissional musicoterapeuta, do ponto de
vista académico e social. A Literatura Comparada trabalha com interfaces de
diferentes discursos em diferentes campos de conhecimento. Pode ser compreendida
como um método para os estudos interdisciplinares, interliterarios, interdiscursivos, na
compreensdao das motivacdes sociais, culturais, histéricas, dentre outras,
intermediadas por esses estudos. Sobre a pesquisa comparatista, Tania Carvalhal
(2003, p. 7) afirma: “articulando-se com varias teorias, tem fornecido instrumental
tedrico e metodoldgico para analises de questbes interliterarias, interdiscursivas e
interdisciplinares em diversos campos de investigacao literaria e cultural”.

Em outro texto da mesma autora, “o comparatismo foi adquirindo uma mais
ampla configuracdo além daquela que a especificou desde sempre, ou seja, a de
problematizar a dimenséo estrangeira de um texto, de uma literatura, de uma cultura
em outra” (CARVALHAL, 2005, p. 179). Essa area de estudos vem superando a
simples busca por semelhancas e diferencas, além de indagar, por exemplo, as
relagdes entre o literario e a cultura, estabelecer o dialogo entre diferentes formas de
textos literarios e nao literarios, compreender a constituicao identitaria dos textos.

Considerando a justificativa de ordem académica, em segundo lugar salienta-
se que a éarea de Musicoterapia € relativamente nova, tanto como éarea de
conhecimento quanto de formacé&o. Isso nos levaria a justificativa de ordem social e
pessoal da pesquisa. Ou seja, ha uma relevancia neste trabalho, pois serdo
relacionados os estudos em neurociéncias propostos pelo Dr. Sacks, temas
estudados em musicoterapia, escritos na forma de ensaio, a producédo da obra filmica
e o tema especifico da personagem musicoterapeuta. Essas relagdes contribuirdo
para o desenvolvimento de novos conhecimentos sobre a constituicdo da
Musicoterapia. Pessoalmente, com mais de 30 anos de trabalho na formacédo de
profissionais musicoterapeutas, a pesquisa podera desvelar novos conhecimentos
para a necessaria institucionaliza¢do e o reconhecimento da Musicoterapia enquanto

area cientifica.
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Investigar as relacdes entre os distintos campos da arte, o ensaio e a obra
filmica € um desafio. No entanto, é também uma oportunidade de contribuir e
compartilhar para as investigacoes dos demais pesquisadores do Programa de Poés-
Graduacdo Stricto Sensu em Letras: area de concentracdo em linguagem e
sociedade, da Universidade Estadual do Oeste do Parana (Unioeste), Campus
Cascavel, que ja apresenta uma significativa producéo cientifica na area, envolvendo
a tematica da interface da linguagem literaria e sociedade.

A pesquisa é definida pela natureza do problema. Nesse caso, a andlise da
construcéo filmica, na traducdo do ensaio para o filme, exige procedimentos de
reelaboracdo constante na experiéncia de investigacdo. Entretanto se define como
pesquisa qualitativa, bibliografica e de carater tedrico-pratico, cujo método tem trés
fios condutores: o primeiro, o referencial teérico da Literatura Comparada, no
estabelecimento das relagdes entre o literario (ensaio “O ultimo hippie”) e a producgéo
cinematografica (flme A musica nunca parou); o segundo, o referencial teorico
filoséfico de Bourriaud e Gumbrecht; e o terceiro, a pratica musicoterapica (a
musicoterapia), na visdo e analise de profissionais da musicoterapia sobre a obra
filmica. Para o pesquisador Acir D. da Silva, as préticas de cinema sdo praticas
discursivas de uma cultura e, portanto, “pressupdéem dialogo com a cultura e geram
enunciados e signos que transmigram ao universo da prépria obra” (SILVA, 2018, p.
97).

Com esse pressuposto e para dialogar com a prética, o ultimo fio, na busca do
“olhar” dos profissionais musicoterapeutas para o que acontece em relacéo a atuacao
da musicoterapeuta, personagem do filme, no caso de Gabriel, foi realizado um
levantamento junto a seis profissionais e pesquisadores musicoterapeutas, com
formacédo especifica. Eles foram convidados a assistir ao filme e registrar por escrito
as suas visoes e reflexdes, em um quadro elaborado com cinco campos: Cenas (11
cenas previamente selecionadas); Breve descricdo da cena; Analise/Comentarios
sobre a musicoterapeuta e sua pratica; Analise/Comentarios sobre o Gabriel,
enguanto paciente de Dianne; Analise/Comentarios sobre a participacdo dos pais no
processo musicoterapéutico do filho; Sintese da concepcéo tedrica observada nas
cenas (concepcao de musicoterapia, do papel da musicoterapeuta, de musica para
individuos com prejuizo de memoaria, dentre outros que Ihe chamaram a atencédo). O
entendimento era de que, nas palavras escritas, 0s musicoterapeutas participantes da

pesquisa poderiam trazer uma temporalidade especifica do ver o filme que se
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distancia para uma elaboracéo. Distanciando-se das praticas e, ao mesmo tempo, na
presenca do filme, e nas sensacdes provocadas pela poética do filme, o sujeito pode
descrever as suas sensacgoes, seus “olhares”, a partir de suas visdes qualificadas na
area. O detalhamento dos procedimentos, em especial da andlise do qualificado
material (dados) do levantamento, estd descrito no ultimo capitulo.

A tese esta dividida em cinco capitulos. No primeiro, Vivéncias e memaérias —
da musicoterapia a literatura e a obra filmica, dividido em duas secdes, faco uma
narrativa sobre as experiéncias a partir da memoria de vida, na liberdade de uma
“alma sem calma” tentando se acalmar, apresentando como cheguei a escrita desta
tese de doutoramento. Um ponto forte desse trajeto € apresentado na primeira secao,
qgue chamei de “Da formacdo a musicoterapia: vivéncias”, o0 que me levou ao encontro
da fonoaudiologia e da musicoterapia, tanto quanto areas de estudo e pesquisa como
no magistério superior. Na segunda se¢do me atenho a musicoterapia, apresentando
0s principais aspectos e elementos tedéricos da area, bem como o encontro com o Dr.
Sacks. Mostro também as minhas inquietacdes com relacdo a musicoterapia, que me
conduziram ao interesse ndo so pela obra do Dr. Sacks, mas também pelo filme A
musica nunca parou (2011).

No segundo capitulo, intitulado Uma experiéncia — do ensaio “O ultimo
hippie” a obra filmica A musica nunca parou, dividido em duas secfes, apresento
a experiéncia de busca dos fundamentos sobre 0 género ensaio e a discussao sobre
a ideia de traducbes e passagens, com base em Benjamin, e sobre obra filmica. Na
primeira segao, “O ensaio: traducdo e passagens”, o objetivo foi fazer uma breve
revisdo das diferentes abordagens sobre 0 ensaio como género textual, e como esse
se apresenta como possibilidade de escrita para outras formas de trabalho, na
filosofia, na arte, no cinema, na ciéncia. Para isso, recorri a varios literatos e filosofos.
Para pensar 0 ensaio na pesquisa, fiz uma analise do modo de escrita ensaistico de
Sacks em “O ultimo hippie”. Com a intengéo de colocar alguns pontos de referéncia
sobre obra filmica na relac&o entre ensaio e obra filmica, na segunda sec¢éo, “A obra
filmica”, tratei do cinema partindo do pressuposto de que, como arte, ele pode ser uma
forma de questionar, pensar as imagens, observando-se as convergéncias entre
linguagem, cultura e memoria, no contexto dos estudos comparados. Para situar essa
guestao, apresento o filme A musica nunca parou. Relaciono, ainda, os principais

fundamentos da tese, os referenciais teorico-filosoéficos de Bourriaud e Gumbrecht,
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seus estudos sobre a estética relacional e a producdo de presenca, e Stimmung,
respectivamente, problematizando o tema da tese.

No terceiro capitulo, intitulado Estética relacional — A arte radicante,
proponho uma apresentagdo da discussdo que Bourriaud faz sobre a arte na
altermodernidade, especificamente sobre 0s processos invisiveis, o radicante e o
mundo como experiéncia a ser vivida. Na primeira sec¢do, “Da modernidade
baudelairiana a altermodernidade de Bourriaud”, proponho uma revisdo dessa nocéo
na obra de Bourriaud. Na segunda, “A arte ‘radicante’ e a dessacralizacdo das raizes”,
apresento o conceito de artista radicante, de Bourriaud, como resultado de um mundo
marcado pela mobilidade entre fronteiras (tecnologia, migracdes, economia
globalizada) e suas errancias, e que buscam inventar novas experiéncias e constituir
novas paisagens culturais. Preliminarmente, esses conceitos de Bourriaud sao pontos
de ancoragem na discussao da musica no processo musicoterapéutico. Parece que
Dianne, a musicoterapeuta do filme, é uma profissional que pensa a musica e o
processo musicoterapéutico como uma “inventora de caminhos”. A musicoterapia, em
seus processos musicoterapéuticos, poderia ser uma “plataforma”, um lugar onde os
pacientes e a musicoterapeuta compartilham novos modos possiveis de “habitar o
mundo existente”. A ideia é pensar, mais especificamente, a partir do proposto por
Bourriaud, a musica como arte e suas fungdes interativas conviviais e relacionais.

O quarto capitulo, Os processos invisiveis enquanto producao de presenca
e Stimmung, esta estruturado em duas seg¢des. A primeira, intitulada “Gumbrecht: a
passagem para as ‘culturas da presenca’”™, tem como objetivo mostrar conceitos
importantes de Gumbrecht, referenciais para o trabalho, tais como a noc¢éo de cultura
da presenca, literatura e Stimmung. A segunda secdo chama-se “Das ‘culturas da
presenca’ ao Stimmung”. Nela é apresentada a importante nocdo de Stimmung,
passando pelo conceito na historia, até o uso de Gumbrecht faz dele, um dos
principais referenciais sobre esse importante achado da tese.

O quinto capitulo, intitulado Os personagens Greg e Dianne na “passagem”
do ensaio “The last hippie”, de Sacks, para a obra filmica de Kohlberg no “olhar”
dos profissionais da musicoterapia participantes da pesquisa, esta dividido em
duas secbes. Na primeira secdo, “A musicoterapia em A musica nunca parou”,
subdividida em quatro partes, apresento as principais referéncias para a pesquisa de
campo realizada para levantar dados (os olhares) dos(as) musicoterapeutas,

mostrando desde o caminho da pesquisa até a apresentacao sistematica do dado. A
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segunda secdo, com o titulo “A musica: ‘processos invisiveis’ e a musicoterapia:
Stimmung e radicante na obra analisada”, apresenta a analise dos “olhares” dos
profissionais sujeitos da pesquisa. Para tal, foi feita a identificacdo das cenas e seus
fotogramas, a apresentacéo das categorias levantadas, a descricdo das cenas por ao
menos dois dos seis musicoterapeuta, e as reflexdes analiticas sobre o que 0s sujeitos
da pesquisa viram na cena. No ultimo item deste capitulo, apresento a analise das
concepcOes de musicoterapia identificadas pelos(as) musicoterapeuta(s), e na

sequéncia, ao fim de nosso percurso, apresento as Ultimas consideracgdes.



1 VIVENCIAS E MEMORIAS — DA MUSICOTERAPIA A LITERATURA E A OBRA

FILMICA

NAO SEI QUANTAS ALMAS TENHO
N&o sei quantas almas tenho.
Cada momento mudei.
Continuamente me estranho.
Nunca me vi nem achei.

De tanto ser, s6 tenho alma.
Quem tem alma n&o tem calma.
Quem vé é s6 o que V&,

Quem sente ndo é quem &,
Atento ao que sou e vejo,
Torno-me eles e ndo eu.
Cada meu sonho ou desejo

E do que nasce e ndo meu.
Sou minha propria paisagem,
Assisto a minha passagem,
Diverso, moébil e s,

N&o sei sentir-me onde estou.
Por isso, alheio, vou lendo
Como péaginas, meu ser

O que segue nédo prevendo,

O que passou a esquecer.
Noto a margem do que li

O que julguei que senti.

Releio e digo: «Fui eu?»

Deus sabe, porque o escreveu.
Cada momento mudei.
Continuamente me estranho!
(PESSOA, 1993)

1.1 DA FORMACAO A MUSICOTERAPIA: VIVENCIAS

1.1.1 A vivéncia de formacéao

No momento mudei e me estranho, me inquieto, nas vivéncias, nos caminhos

da memodria que me fazem compreender, e ainda néo sei se melhor, no limite do que

a razao me permite “ver’, e ao mesmo tempo, na liberdade de uma alma sem calma,

gue os sentires me possibilitam, perceber por que, decorridos 36 anos de carreira

docente, escrevo uma tese no Programa de PdOs-Graduacao, doutorado em Letras,

area de concentracdo Linguagem e Sociedade, linha de pesquisa Linguagem literaria

e interfaces sociais: estudos comparados’.

7 Sob a orientacdo do prof. Dr. Acir Dias da Silva, ingressei em 2019, na Universidade do Oeste do

Parana (Unioeste), Campus Cascavel - PR.
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Sobre 0 uso dos termos experiéncia e vivéncia tomo por base a discussédo que
Benjamin faz sobre o jogo dindmico entre vivéncia e experiéncia. A experiéncia
(Erfahrung) é importante para um narrador, “se inscreve numa temporalidade comum
a varias geragdes” (GAGNEBIN, 1999, p. 57) e se atualiza para ficar na memoria do
ouvinte. Isso se da em um processo e quanto mais sucesso do consciente, mais
vivéncia — e menos experiéncia.

Repetindo o ja escrito na Introducédo, este € um lugar de escrita que expressa
o vivido, as emocgdes. Fago o resgate na memaria e no tempo cronoldgico de fatos e
acontecimentos nas minhas duas carreiras docentes. Carreiras que se confundem
com a minha juventude e maturidade, com a musicoterapia e a docéncia, com a
Musica e as Letras, ou seja, de certa forma com o meu viver.

Haviamos mudado da pacata Imbituva (PR), dos anos 60 e 70, para Ponta
Grossa (PR), dos anos 80; afinal, “as meninas precisavam de estudo!”. Dentre as
meninas, me insiro. Passei minha infancia e inicio da adolescéncia em um casaréo-
mundo. Sim, minha casa, meu mundo, minha familia, meus amigos, meu caminho,
minha vida. De papai, de saudosa e doce memoria, recebemos o gosto pela leitura, o
apego aos livros, ao conhecimento, dentre tantas coisas maravilhosas. Na sua
biblioteca-escritério tinha de tudo, até chocolate Diamante Negro. Mas em especial
tinha Baudelaire, que na época era um nome que papai pronunciava e a sonoridade
me tocava a alma, talvez ja sem calma.

Alma, em um casarao-mundo, local onde jogavamos as melhores partidas de
amarelinha, em meio a campeonatos de pula-corda, lanches da tarde e, na calma
d’alma de minha mae, o zelo e o cuidado. Tempos memoraveis de uma infancia dos
desfiles de Sete de Setembro, da alegria das festividades cristds: Natal, Pascoa,
missas dominicais, do Grupo Escolar e, depois, do Gindsio. Mas as meninas
precisavam estudar, preocupava-se a minha mée e concordava papai.

Cheguei para frequentar a 72 série do antigo ginasial no Instituto de Educacéao
Professor César Prieto Martinez, em Ponta Grossa. Concluindo, ingressei no Ensino
Técnico, atual Ensino Médio, no Colégio Estadual Regente Feij6. Quando estava
prestes a ingressar no terceiro e ultimo ano do Ensino Técnico em Administracdo
Hospitalar, determinei-me a passar no vestibular, e isso significava estudar e estudar,
uma vez que a minha opcéao principal era o curso de Fonoaudiologia na UCPR, atual

PUCPR, e de Direito na UFPR e na UEPG. Apesar da voz do meu saudoso pai,
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sempre a me dizer: “Aninha, vocé deve fazer Medicina”... Poucas vezes contrairei o
senhor meu pai, mas nao foi a minha op¢ao no vestibular. Inscrita, prestei todas as
provas e obtive éxito, mesmo com o descrédito de muitos — afinal, sempre havia
estudado em escolas publicas e com formagéo basica em cidade interiorana. O que
muitos esqueceram € de que eu havia feito um compromisso comigo mesma e
contava com a certeza de que uma “Forga Maior”’, uma Energia Divina, ndo me
deixaria por nenhum segundo.

Inicio de 1988, reabri a minha matricula na UFPR, e somei a tudo o que vinha
realizando as minhas atividades de aluna no curso de Direito. Nao se tratava de
concluir ou terminar simplesmente, pois se trata de um curso instigante e apaixonante.

Final de 1989, formatura marcada, concluida Especializacdo em Linguistica na
Universidade Tuiuti e em Didatica do Ensino Superior na PUCPR, e um convite para
assumir vaga em um dos mais renomados escritérios de advocacia de Curitiba, me vi
novamente frente ao que se chama maturidade, ou seja, uma tomada de deciséo que
nortearia a minha vida. Fui inscrita no curso de Pds-Graduacdo Lato Sensu em
Ciéncias Penais, na UFPR, em 1990, e |4 fui satisfazendo muitas inquietacoes,
perguntas, vontade de conhecer, saber. Apesar de ter ouvido de meus professores na
area do Direito que eu deveria refletir melhor antes de abandonar uma promissora
carreira juridica para ser professora, ndo hesitei um segundo em tomar uma decisao:
fiquei, fico e ficarei professora enquanto tiver algo para acrescentar aos meus alunos
e enquanto o compromisso com a Educacao Superior me instigar. Mas, de nada me
assustou a minha decisao, uma vez que tenho a conviccdo de que minha carreira

juridica esta latente para uma fase posterior.

1.1.2 Da fonoaudiologia a musicoterapia

Estavamos em 1982. Com o apoio de meus pais, me instalei em Curitiba para
cursar Direito na UFPR, no periodo matutino e noturno, e Fonoaudiologia na atual
PUCPR, no periodo vespertino. Nada facil, anos de muita dedicagdo e de muitas
pessoas com quem me sintonizava e que cuidavam de mim e me ajudavam a vencer
tantas aulas, tantos trabalhos, inumeraveis provas e testes. Em 1986, conclui a
graduacédo em Fonoaudiologia, com a certeza de que o meu objetivo era retornar para
a PUCPR, como docente do curso. Em fevereiro do mesmo ano (1986), obtive

informacé&o de que o Estado necessitava de professor para o curso de Musicoterapia
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na Faculdade de Educacdo Musical (FEMP)® — chamada, a partir de 1991, de
Faculdade de Artes do Parana (FAP) e, em 2013, ja na qualidade de Universidade
Estadual do Parana (Unespar), Campus Curitiba Il. Nao hesitei em me habilitar,
apesar de ter recém-concluido a graduacdo em Fonoaudiologia. A ideia de ser
professora jA me encantava e desafiava. Fui aceita e iniciei oficialmente como
professora do Estado na FEMP, obtendo a primeira anotacdo em carteira de trabalho,
no Bacharelado em Musicoterapia, para ministrar aulas de Fonoaudiologia | e Il. Isso
me concedeu a honra de ser a professora em exercicio da graduacdo em
Musicoterapia a ter acompanhado todas as turmas de musicoterapeutas que
concluiram a formacgéo nessa Instituicdo de Ensino.

Vale lembrar que a linguagem, mesmo sem que eu percebesse, estava
permeando os meus interesses. Tanto na fonoaudiologia quanto na musicoterapia, a
linguagem indubitavelmente faz parte dos processos de subjetividade e comunicacéo.
Em artigo intitulado “Fonoaudiologia e Musicoterapia na clinica de linguagem: uma
pratica clinica”, Eliane Faleiro de Freitas e Lisa Valéria Vieira Torres afirmam que,
apesar de haver semelhancas entre as areas, a utilizagdo da musica como terapia [...]
a musica como terapia é situacdo exclusiva da Musicoterapia” (FREITAS; TORRES,
2015, p. 346). Afirmam, ainda, que ha um paralelismo entre a fonoaudiologia e a

musicoterapia.

Fonoaudiologia e Musicoterapia tém seus respectivos suportes
tedricos que sdo elaborados a partir da experimentacao com respaldo
cientifico e que permite consolidarem enquanto pratica terapéutica.
Cada uma, com suas particularidades, promove o desenvolvimento do
individuo que se submete ao tratamento e garante ndo somente
alcancar objetivos peculiares de cada vivéncia, mas, também, outras
[rlevolucdes que transcendem o conhecimento clinico (FREITAS;
TORRES, 2015, p. 355).

Havia trancado a minha matricula no curso de Direito para cumprir 0s estagios
da graduacdo em Fonoaudiologia, em 1985. Dessa forma, em fevereiro de 1986,
retornei para o quarto ano do curso de Direito, acumulando as tarefas de docente e
discente. Em junho desse mesmo ano, fiquei sabendo que haveria concurso para duas

vagas no Departamento de Fonoaudiologia da PUCPR. Um desafio, um sonho, uma

8 Disponivel em: http://ffap.curitiba2.unespar.edu.br/CURITIBA2/menu-de-apoio/campus-de-curitiba-ii-
fap/a-instituicao-apresentacao/. Acesso em: 27 jan. 2020.
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oportunidade, talvez um conjunto de fatores movidos pelo desejo de me tornar
professora daquele curso.

Em junho de 1986 comecei a me preparar para a selecdo de professores no
curso de Fonoaudiologia da PUCPR. Tinha pouco tempo: as provas estavam proximas
e a minha chance estava Unica e exclusivamente em bons resultados nas provas
tedricas e didaticas, uma vez que na prova de titulos nada me seria acrescentado.
Destaco que os estudos na area de Fonoaudiologia me levaram ao curso de Pés-
Graduacdo Lato Sensu em Linguistica, na Universidade Tuiuti, onde um mundo novo
se apresentava.

Conquistei uma das vagas e me tornei professora no Departamento de
Fonoaudiologia da PUCPR em 1° de julho de 1986. Naquela época, contava com 0s
meus 21 anos de experiéncia de vida, e os enfrentamentos de ser professora em duas
instituicdes de ensino, além de frequentar mais uma pos-graduacao.

As minhas vivéncias como docente na Fonoaudiologia iniciou em julho de 1986
e findou em dezembro de 2007, com o curso sendo desativado na PUCPR. L& atuei
de maneira ininterrupta na supervisdo de estagios, seja na area da fonoaudiologia
terapéutica, fonoaudiologia escolar, hospitalar, na audiologia clinica, na protese
auditiva, além de aulas tedricas nas varias disciplinas do curso. Terminei minha
carreira no curso de Fonoaudiologia da PUCPR como diretora do curso, continuando
na instituicdo até 2015, como coordenadora e depois como diretora da Editora
Universitaria Champagnat.

J& a minha atuacéo no curso de Bacharelado em Musicoterapia teve inicio em
2 de abril de 1986, ja indicado, com muitas perguntas sobre o trabalho, muitas
descobertas, maneiras possiveis de alinhar literatura, muasica, cinema e ciéncia, ou
seja, arte e ciéncia no desafio de acrescentar algo novo numa area de conhecimento
e profissional ainda em desenvolvimento, o que me levou, dez anos depois, a fazer o
Mestrado na area de Educacao na PUCPR.

Na docéncia desse Curso, atenta ao que era e ao que precisava ser feito, o ar
gelado as 7h30 na esquina das ruas Paula Gomes com Almirante Barroso dava sinais
do outono curitibano. Nao sei bem se era o clima ou a minha sensacgao interior que
me faziam tremer as maos e pensar: isto ndo € muita pretensao para alguém recém-
saida de uma graduacdo? Tomada dessa sensacdo, ingressei na sala de aula dos
alunos matriculados no quarto e derradeiro ano de formacédo do Bacharelado em

Musicoterapia e conduzi minha aula. Fiz exatamente o que aprendi com um ex-
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professor®. Ele valorizava tudo o que sabiamos, e 0 que ndo sabiamos construia o
saber; jamais constrangeu ou ridicularizou qualquer um de nds, mesmos sacrificando
0 seu mais precioso ouvido e conhecimento. Enfim, coloquei em acgéo tudo o que eu
julgava ter sido produtivo em meus professores: organizacdo de conteddos,
metodologia clara e transparente, cientificidade e didlogo, além do amor que gera o
compromisso pelo que ensina e aprende. Convicta de que havia escolhido tornar-me
professora e de que isso seria motivo de alegrias e conquista, prossegui por anos

ministrando a disciplina de Fonoaudiologia | e 1.

1.2 A MUSICOTERAPIA

Mas, o que é a musicoterapia? Provavelmente, muitos nunca ouviram falar
dessa formacéo em nivel de graduacéo ou pos-graduacao, no Brasil ou fora dele, ou
mesmo de sua ampla atuacdo com individuos de todas as idades, tidos como normais

ou com algum transtorno ou deficiéncia. Vamos ao que dizem os estudiosos da area:

A musicoterapia € um campo da ciéncia que estuda o ser humano,
suas manifestacbes sonoras e os fenbmenos que decorrerem da
interacdo entre as pessoas e a musica, 0 som e seus elementos:
timbre, altura, intensidade e duracdo. A sistematizacéo da teoria e da
pratica musicoterapéutica teve inicio nos meados do século passado
e vem se solidificando por meio de um crescente niimero de estudos
e pesquisas na atualidade. No ambito das investigacgdes cientificas, os
estudos dedicam-se a compreender as fungdes, usos e significados
gue as pessoas atribuem aos sons, musicas, ritmos, siléncios e outros
parametros sonoro-musicais que permeiam suas vidas (RUUD, 1998;
GASTON, 1968 apud CUNHA; VOLPI, 2008, p. 86).

O espectro em que se desenvolve a musicoterapia revela a complexa relacéao
com o som-ser e 0 humano-som, tratando da comunicacgao entre eles. Chagas e Rosa
(2008) afirmam que a musicoterapia é o encontro entre saberes ligados a arte e a
ciéncia, um campo novo, sistematizado apds a Segunda Guerra Mundial. Os autores
referem-se ao campo da musica como contribuinte do dominio da musicoterapia, por
meio da vasta gama de dominios ali desenvolvidos, como musicologia, estética,

morfologia, educag¢do musical, musica popular. De modo complementar, a pesquisa

% Refiro-me ao prof. Norberto Pavelec, da Alianga Francesa, a quem devo muito do que sou como
professora.
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cientifica contribui a partir de seus distintos enfoques terapéuticos, desenvolvidos nos
campos da medicina, psicologia, neurologia, dentre outros.

Tratado como um acontecimento, a musicoterapia pode ser vista como evento
musical ou ndo. Entendido como evento musical, € importante descrever o ocorrido;
isso poderia deixar clara a diferenca entre a musicoterapia e outras areas. Citando
Oldfield (2006), Rodrigues (2021, p. 155) afirma que o musicoterapeuta “ndo tem a
musica como finalidade, mas a andlise do que ocorre através dela é fundamental para
a compreensao das dinamicas no setting terapéutico”.

Para o pesquisador Gregério Queiroz (2021, p. 281), “os conceitos de musica
e de musicalidade sdo fundamentais a musicoterapia”. No amplo campo da musica ha
muito a se analisar, entretanto, apenas para contextualizacdo vale ressaltar alguns
referenciais, como, por exemplo, que a musica é criacdo humana e decorre das
necessidades e dos interesses de seu uso em cada época. Para Victor Zuckerkandl
(1973), a musica é fenbmeno da natureza, pois 0 homem descobriu sistemas tonais
no reino audivel, descobriu for¢as ativas nas notas e sistemas de notas, o que significa
gue nao sao invencdes e sim descobertas. Ela tem origem e se desenvolve na

racionalidade humana.

Ao estudar a natureza primeira da musica voltamos o olhar para a
matéria-prima fisica que Ihe da corpo: os sons e as leis que regem sua
formagéo. A musica é feita de sons, antes de tudo o mais; sons que
existem como fenémeno no mundo exterior (ZUCKERKANDL, 1973,
p. 12). Esses sons sdo organizados em padrdes sonoros, afirmam
alguns pesquisadores, entre eles, Révész (2001, p. 219) e Stravinsky.
Musica sao “sons humanamente organizados”, diz Blacking (2000, p.
3). Musica sao sons e estes sdo um fendmeno fisico (QUEIROZ, 2021,
p. 282).

Os sons existem fora do homem, mas sdo humanamente organizados.

Sobre sons, Wisnik (1989) na obra O som e o sentido: uma outra histéria das
musicas, obra essa que ele apresenta como um livro para masicos e ndo musicos,
escreve que o0 som € onda, que 0s corpos vibram, que essa vibragdo é transmitida
para a atmosfera “sob a forma de uma propagac¢éao ondulatéria, que o nosso ouvido é
capaz de capta-la e que o cérebro a interpreta, dando-lhe configuragdes e sentidos”
(WISNIK, 1989, p. 17). Conforme o autor, o som é produto de uma sequéncia muito
rapida de impulsdes e repousos e de quedas ciclicas desses impulsos, seguidos de

sua reiteracdo, fazendo que nao haja som sem pausa. Ou seja, “0 som é presencga e
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auséncia, e esta, por menos que isso apareca, permeado de siléncio” (WISNIK, 1989,
p. 17). A metafora corporal pode ser usada para mostrar a onda sonora como
pulsacéo, sendo que a relagdo humana com o universo sonoro e a musica passam
por certos padrées de pulsacdo (sométicos e psiquicos), por exemplo, na respiracéo,

no pulsar sanguineo.

Os sons séo emissdes pulsantes, que sao por sua vez interpretadas
segundo os pulsos corporais, somaticos e psiquicos. As musicas se
fazem nesse ligamento em que diferentes frequéncias se combinam e
se interpretam porgue se interpenetram (WISNIK, 1989, p. 20).

Essa forma de ver o som, segundo Wisnik, permitiu que muitas culturas
pensassem de modo diverso, mas também como modelo de uma esséncia universal
gue seria regido pelo movimento permanente. Assim, 0 som, sendo presenca e
auséncia, esta cheio de siléncio. “Ha tantos ou mais siléncios quantos sons no som,
e por isso se pode dizer, com Cage, que nenhum som teme o siléncio que o extingue”
(WISNIK, 1989, p. 18).

O som tem duracdo, tem altura, e lembra Wisnik que, em mdasica, ritmo e

melodia, duracdes e alturas se apresentam ao mesmo tempo.

A musica teria, no limiar decisivo entre duragao e altura, ali onde ‘a
pulsacdo deixa de ser percebida como um elemento ritmico para
aparecer como cor sonora de uma escala melédica’, aquela frequéncia
vibratéria que €, digamos assim, a nossa medida no turbilhdo das
vibracdes cosmicas (WISNIK, 1989, p. 22-23).

Resultado do dialogo dos sons na complexidade da onda sonora, afirma Wisnik
(1989, p. 26), “as musicas sO sao possiveis por causa das correspondéncias e
desigualdades no interior dos pulsos”. No dialogo com o ruido, com a instabilidade, a
dissonancia, a afinagcéo criada pelas culturas faz a musica. Ainda conforme Wisnik
(1989), o som nas diferentes culturas € objeto diferenciado entre os objetos concretos
do imaginario humano, pois, por mais nitido que seja, € invisivel e impalpavel.

Talvez essa invisibilidade tenha alguma relacdo com o que ZuckerkandI*°
escreve guanto a musica e aos estagios do seu desenvolvimento. Para esse autor,
tanto a musica como a fala se desenvolveram em dois estagios. Primeiramente, o que

ele chamou de estagio magico, no qual o mundo é experimentado como uno, com

10 viktor Zuckerkandl (1896—1965) musicélogo judeu-austriaco.
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existéncia eterna, desprovida do ego, ou seja, num momento em que homem e
natureza eram uma coisa sO, sem oposicdo. Nesse estagio, o homem podia ver a
natureza, mas desde o seu interior. O segundo é o estagio mitico, o qual suplanta o
primeiro, marca a consciéncia do espirito individual, existindo num tempo opondo
homem e mundo. Para o autor, musica e fala significam dois estagios de

desenvolvimento.

O contetido da musica é magico, sua forma € mitica. A masica assume
o comando e pde em ordem o velho dentro do novo; ndo imagina o
passado, ndo olha para trds, ndo € uma reconstru¢do, mas, antes e
mais que tudo, uma construcdo: o passado se torna simbolo e desta
forma continua a ser uma forga viva no presente e naquilo que esté por
vir ZUCKERKANDL, [19--?], p. 54).

Wisnik considera, nos processos humanos, que 0s sistemas musicais estdo em
trés campos: o0 modal, o tonal e o serial. Isso significa que ele ndo descreve uma
trajetéria cronolégica. E o que ele propde como um certo mapeamento historico-
cultural, que passa pela masica modal, pela muasica tonal e pela pés-tonal (serialismo
e minimalismo), tendo como pano de fundo as musicas populares e as musicas de
massa. A modal se situa nas sociedades pré-capitalistas e tradicdes orientais, tais
como a chinesa, a japonesa, a indiana, a arabe, dentre outras, bem como nos
ocidentais, como a grega antiga, o canto gregoriano e todas que de algum modo
viviam na musica a experiéncia do sagrado. No campo modal estariam as sociedades
primarias nas quais a musica e a musicalidade sao pulsantes, especialmente para 0s
rituais. Para o autor, a musica comeca a dar corpo sutil aos conflitos sociais, conflitos
marcados pela “intensidade da economia sacrificial de base, onde o ruido estd sempre
no limite de invadir o som” (WISNIK, 1989, p. 34-35). Destaco a afirmacéo de que a
musica, na histéria do mundo, aparece como presenca do ser, com sede na voz ligada
na relacdo, por exemplo, mito/rito. “A musica modal participa de uma espécie de
respiracéo do universo, ou entdo da producdo de um tempo coletivo, social, que é um
tempo virtual, uma espécie de suspensdo de tempo, retornando sobre si mesmo”
(WISNIK, 1989, p. 40). J4 a musica tonal (século XV ao fim do século XIX), aquela
reconhecida como classica, € a que evita o ruido. Wisnik escreve que a musica
sinfébnica ou camarista evita a percussdo, a marcacao ritmica, mas é fortemente
desenvolvida na melodia. O serialismo € um outro modo de organizacéo das alturas

gue superou o sistema tonal. Ocorre a dessacraliza¢géo do som, as ondas podem ser
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ligadas ou desligadas, a vibragéo e o espago sonoro passam a ser campo privilegiado
de composicdo contemporanea (WISNIK, 1989, p. 57). Ela contempla a ambicéo de
deixar de lado os centros tonais.

Voltando aos aspectos conjunturais da musicoterapia, Gaston (1968) apresenta
os trés momentos do desenvolvimento da musicoterapia: 1) o poder da musica; 2) a
relacdo terapéutica; 3) a busca pelo equilibrio entre o poder da musica e a relacao
terapéutica. A partir dessas etapas, foram sendo realizadas pesquisas, uma vez que
a construcdo da musicoterapia se d4 a partir de uma inter-relacdo entre teoria,
pesquisa e prética clinica (Cf. PIAZZETTA; CRAVEIRO DE SA, 2006). O ambiente de
buscas por respostas sobre o objeto da musicoterapia como area da ciéncia tem
marcado as discussfes e reflexdes sobre as relacbes entre a musicoterapia e a
ciéncia, em diferentes ambientes académicos, no Brasil e no mundo, com reflexos no
incremento das publicacdes na area.

Renato Sampaio (2021, p. 3-4), no prefacio da obra organizada por Gattino
(2021), escreve, conforme Aigen (2014), que a musicoterapia se desenvolveu em trés
estagios. O primeiro (1940 a 1960) tem sua configuracdo baseada em muitos
principios importados da psicologia, resultando em uma relacédo fraca entre teoria e
pratica. Destaca nesse estagio o surgimento do principio do 1SO, com Ira Altshuler
(fim dos anos 1940). No segundo estagio (1960-1980) desenvolve-se a prética clinica
resultante de estudos de diversos modelos de tratamento, estreitando as relacdes

entre teoria e pratica.

Ainda, temos nesse periodo teorias préprias da Musicoterapia sendo
desenvolvidas para dar suporte e direcionar modelos clinicos, como
podemos observar nos cinco Modelos Clinicos Internacionais de
Musicoterapia chancelados pela Federagdo Mundial de Musicoterapia
em 1999 (o Modelo Benenzon, o Modelo Comportamental, o Modelo
Bonny de Imagens Guiadas e Mdusica, a Musicoterapia Criativa de
Nordoff e Robbins e a Musicoterapia Analitica de Mary Priestley)
(SAMPAIO, 2021, p. 4).

O autor aponta um terceiro estagio (com inicio nos anos 1980 até os dias
atuais), periodo marcado pelo desenvolvimento de modelos teéricos especificamente
musicoterapéuticos. Aigen considera que, “[...] com excegao de Thaut (2008), todos
0s modos de pensar sobre Musicoterapia que emergiram neste estagio seguiram (um)
a ética de desenvolver a teoria que explica a pratica mais do que uma teoria que a

dita [...]” (SAMPAIO, 2021, p. 4). Trata-se de uma abordagem pragmética voltada
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muito mais para o0 atendimento e menos para sistemas conceituais abstratos,
guestdes sociais ou “posi¢cdes epistemoldgicas estreitamente definidas em relacéo a
pesquisa e aos cuidados de saude” (SAMPAIO, 2021, p. 4), mostrando uma forte raiz
em valores “da musicoterapia como uma profissao de cuidado”. Tal estagio é visto por
Aigen como uma indicagao “da epistemologia, da filosofia da ciéncia e de um sistema
de valores fortemente influenciados pelas humanidades” (SAMPAIO, 2021, p. 4), os
guais tém sido a base dos trabalhos tedricos em musicoterapia atualmente.

Nos primordios da musicoterapia, identificados como primeiro estagio,
remonta-se a intencao interdisciplinar e casual. Logo ap6s a Segunda Guerra Mundial,
musicos profissionais foram contratados para distrair os egressos que sofriam
problemas tanto de ordem fisica quanto emocional. Segundo Chagas e Rosa (2008),
o resultado foi percebido pelos profissionais de saude, que logo avaliaram a mudanca
no quadro clinico, e também identificaram a necessidade de aliar a formagéo de
terapeuta a do masico, potencializando-se, entdo, o desenvolvimento de um campo
de atuacéo iniciante e frutifero aos musicos. A seguir, apresentarei um historico dos
primeiros indicios de surgimento e institucionalizagdo desse campo do conhecimento.

No Brasil, o marco do surgimento da musicoterapia foi o trabalho de
professores da Educacdo Especial. No Rio de Janeiro, na década de 1950, Liddy
Mignone criou o Conservatério Brasileiro de Musica, a fim de preparar educadores
musicais para atuar com criangas especiais (Cf. CHAGAS; ROSA, 2008).

Na década de 1970, o primeiro curso de Especializacdo em Musicoterapia para
educadores musicais graduados foi oferecido pela Faculdade de Artes do Parana
(FAP). Em 1972, foi aberto o primeiro curso de graduacao no Conservatoério Brasileiro
de Mdasica no Rio de Janeiro (Cf. CHAGAS; ROSA, 2008). A essas alturas, ja se
contava com alguns estudos em diferentes partes do mundo.

Na vertente académica, a musicoterapia teve seu primeiro curriculo planejado
em 1944, na Michigan State University. Em 1945, o National Music Council formou um
comité que elaborou o primeiro curso na formacdo de musicoterapeutas. Em 1946, o
primeiro curso foi ministrado na Kansas University, Texas, Estados Unidos. Em 1950,
foi formada a National Association for Music Therapy (NAMT). Na Gra-Bretanha, em
1958, formou-se a Society for Music Therapy and Remedial Music, em seguida
denominada British Society for Music Therapy (BSMT). Em 1968, a Guildhall School
of Music and Drama, em Londres, ofereceu o curso de Musicoterapia (Cf. CHAGAS;

ROSA, 2008). Também em 1968, profissionais que participaram das Jornadas Latino-
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Americanas de Musicoterapia, realizadas em Buenos Aires, fundaram no Brasil a
Associacao Brasileira de Musicoterapia (atual Associacdo de Musicoterapia do Estado
do Rio de Janeiro), dentre outras.

Nos anos de 1970, ja no que Aigen identificou como o segundo estégio,
descreveu-se um caso clinico de uma psiquiatra e musicoterapeuta chamada
Jacqueline Verdeu-Pailles, que realizou uma intervencdo por meio da musica (Cf.
CHAGAS; ROSA, 2008). Na mesma década, Mary Priestley cria o Modelo
Psicanalitico de Musicoterapia no tratamento psiquiatrico, alternando momentos
musicais com momentos de reflexdes verbais (WIGRAM; PEDERSEN; BONDE,
2002).

Em 1985, terceiro estagio de desenvolvimento da musicoterapia enquanto area
de conhecimento, foi fundada em Génova, na lItdlia, a Federacdo Mundial de
Musicoterapia (WFMT)!, com importante atuacdo em diferentes paises, pois é uma
organizacdo internacional. Os membros da federagcdo s&o organizacdoes de
musicoterapia, programas de treinamento, musicoterapeutas certificados, estudantes
e pessoas associados a musicoterapia. Atualmente é presidida pela Dra. Anita
Swanson (2020-2023).

Conforme essa Federacdo Mundial de Musicoterapia (World Federation of

Music Therapy), a definicdo de musicoterapia é a seguinte:

A Musicoterapia é a utilizacdo da musica e/ou seus elementos (som,
ritmo, melodia e harmonia) por um musicoterapeuta qualificado, com
um cliente ou grupo, num processo para facilitar e promover a
comunicacédo, relacdo, aprendizagem, mobilizacdo, expressao,
organizacao e outros objetivos terapéuticos relevantes, no sentido de
alcancar necessidades fisicas, emocionais, mentais, sociais e
cognitivas.

A Musicoterapia objetiva desenvolver potenciais e/ou restabelecer
funcBes do individuo para que ele/ela possa alcancar uma melhor
integracéo intra e/ou interpessoal e, consequentemente, uma melhor
gualidade de vida, pela prevencédo, reabilitacdo ou tratamento
(DEFINICAO DE MUSICOTERAPIA, 1996, p. 4)2.

Parcialmente em conformidade com essa definicdo, como ja citado na

Introdugdo deste trabalho, em 2018, a Unido Brasileira das Associacdes de

11 A Federagdo Mundial de Musicoterapia tem como objetivo o desenvolvimento e a promoc&o da
Musicoterapia em todo o mundo como arte e ciéncia. Atua na no desenvolvimento de programas
educacionais, praticas clinicas e pesquisa.

2 Em que pese haver uma definicdo da WFMT de 2011, no Brasil foi a de 1996 a que teve maior
aceitacéo.



44

Musicoterapia (UBAM) apresentou uma Definicdo da Brasileira de Musicoterapia em
trés eixos: Disciplina, Pratica e Profissdo, tentando abarcar a pluralidade da
musicoterapia brasileira.

No Brasil, hd uma tradicao historica de textos mais focados numa perspectiva
centrada no “agir” e no “sentir”. Para Gattino, as publicagdes em geral compilam textos
de diferentes autores dentro de uma mesma obra, focam “principalmente nas acfes e
sentimentos atrelados a essa pratica. Um exemplo de publicacdo nesta area € o livro
‘Vozes da Musicoterapia Brasileira’, organizado por Barcellos (2007)” (GATTINO,
2021, p. 10).

Lilian Coelho, no inicio dos anos 2000, fala sobre um nomadismo da
musicoterapia transitando entre a arte e a ciéncia: “‘ora nomeando a criagédo, o
musicoterapeuta € um ndmade que transita entre esses dois mundos” (COELHO,
2001, p. 31). Essa mesma pesquisadora anunciou em publicacdo recente o
surgimento, no Brasil, de uma nova possibilidade de trabalho, com a edicdo do
documento Diretrizes Nacionais de Atendimento Musicoterapéutico Mediado por
Tecnologia de Informacdo e Comunicacdo (TICs) (UBAM, 23 de marco de 2020)
(COELHO, 2021, p. 34).

José Davison da Silva Junior, em sua obra Interfaces entre Musicoterapia e
bioética, trata dos modelos da musicoterapia, os quais foram oficializados pela
comunidade internacional da musicoterapia, em Washington. Cita Schapira (2002
apud SILVA Jr., 2015, p. 49):

® Modelo Nordoff Robins, ou de Musicoterapia Criativa e
Improvisacional;

® Modelo GIM (Guided Imageney and Music) ou de Imagens
Guiadas e Musica;

® Modelo de Musicoterapia Analitica;
® Modelo Benezon;
® Modelo de Musicoterapia Behaviorista.
No Estado do Parana, a formacdo nessa area é em nivel de graduacédo no
Ensino Superior pablico. O Bacharelado em Musicoterapia da Unespar € um curso de

guatro anos, ofertado no Campus Curitiba I, e atende a

[...] Resolugdo do MEC, Lei n° 9394/96 — Diretrizes e Bases da
Educacéo Nacional, para ensino de graduacdo, e da Resolucdo n°
2/2004 pelo CNE/MEC, e dos Pareceres CES/CNE n° 067/2003,
195/2003 que aprova as Diretrizes Curriculares Nacionais em Mdusica.
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O curso de Musicoterapia atende também ao parecer n® 329/2004
CNE, que discorre sobre a carga horaria minima dos cursos de
Bacharelado*®.

Como o objetivo da disciplina Fonoaudiologia, no curso de Musicoterapia,
consistia em situar os estudantes no objeto daquela, portanto, era imprescindivel
abordar conceitos de linguagem, fala e voz, nos seus aspectos tidos como de
normalidade e como sintomas de patologias, e isso ocorreu, entre 1986 até 2013, para
aprofundamentos e muitas leituras.

A partir de 2013, os ingressantes daquele curso tiveram em sua matriz
curricular a disciplina de Distlrbios de Comunicacdo, e a partir de 2018, a disciplina
de Linguagem, Fala e Voz. Entre 2013 e 2018 ministrei aulas de Psicoacustica,
Neurologia, Acustica Fisica e Acustica Fisiologica, em carater de substituicdo de
colegas-professores.

Todavia, faz-se necessario esclarecer de onde partiram a proximidade, 0s
encontros ou mesmo 0s desencontros entre ciéncia e arte na experiéncia como
professora do Bacharelado em Musicoterapia. A resposta é: partiu desde um sempre,
pois a musicoterapia é um hibrido (assim a tratei em artigo publicado na Revista
Brasileira de Musicoterapia — UBAM?®, em 2017) entre ciéncia e arte: “A area de
Musicoterapia tem como caracteristica fundamental permear simultaneamente a
ciéncia e a arte, revelando um campo de atuacéo cujo espaco de desenvolvimento
pode ser evidenciado a partir de uma concepgédo contemporanea de interdominio”
(BARROS, 2017, p. 79).

13 InformacGes sobre a oferta estdo disponiveis no site da Instituicdo. Disponivel em:
http://fap.curitiba2.unespar.edu.br/CURITIBA2/assuntos/graduacao/bacharelado-em-musicoterapia.
Acesso em: 29 jan. 2020.

4 O documento completo pode ser acessado no site da Unespar. Disponivel em:
http://fap.curitiba2.unespar.edu.br/assuntos/graduacao/Matriz_Curricular_Musicoterapia_2014.pdf.
Acesso em: 5 jul. 2020.

15 O documento completo pode ser acessado no site da Unespar. Disponivel em:
http://fap.curitiba2.unespar.edu.br/assuntos/graduacao/Matriz_Curricular_Musicoterapia_2018.pdf.
Acesso em: 5 jul. 2020.

16 A Revista Brasileira de Musicoterapia é uma publicacéo vinculada a Unido Brasileira das Associacoes
de Musicoterapia (UBAM), que nasceu no ano de 1995 com a funcdo de representar os
musicoterapeutas do Brasil e as Associacfes Estaduais de Musicoterapia. Tornou-se pessoa juridica
em 2015, tendo sua nominagéo alterada para Revista Brazilian Journal of Music Terapy (BRJMT).
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1.2.1 Encontro com o Dr. Sacks

Comporta na arte — por exceléncia — a musica parte de sua razéo de existir;
mas também nédo prescinde de outras manifestacdes, como a literatura, a danca, o
cinema. Ja percebendo isso, em 1991 adquiri uma obra do Dr. Sacks?!’ cujo titulo era
Vendo vozes: uma jornada pelo mundo dos surdos (1990)*8. O texto relata inlmeros
casos de surdos e aborda questdes de individuos privados de um sentido, a audicéo,
mas que ndo prescindem da necessidade da comunicacgéo, portanto, de um sistema
de lingua que organize e estruture a linguagem. Dai o interesse do autor pela lingua
de sinais e por tudo o que ela representa em termos da possibilidade da inclusdo de
surdos na comunidade de ouvintes ou mesmo entre seus pares desprovidos de
audicdo normal. Isso fica claro quando ele escreve sobre ter aprendido com as

pessoas surdas:

Fiquei pasmo com o que aprendi sobre a histéria das pessoas surdas
e os extraordindrios desafios (linguisticos) que elas enfrentam, e
pasmo também ao tomar conhecimento de uma lingua completamente
visual, a lingua de sinais, diferente em modo de minha propria lingua,
a falada. E facilimo aceitarmos como natural a lingua, a nossa propria
lingua — talvez seja preciso encontrarmos outra lingua, ou, melhor
dizendo, um outro modo de linguagem, para nos surpreender, nos
maravilhar novamente [A edi¢cdo 2010 foi utilizada, uma vez que a
grafia foi atualizada segundo o Acordo Ortografico da Lingua
Portuguesa de 1990, que entrou em vigor no Brasil em 2009] (SACKS,
20104, p. 9).

O Dr. Oliver Sacks era médico, autor de best-sellers e professor de neurologia.
Apesar de nado ser surdo, admirava a lingua de sinais e todas as possibilidades que
ela conferia, de dignidade e reconhecimento de surdos excluidos linguistica e
culturalmente. Como fonoaudi6loga de formagdo e compromissada em transmitir
teorias sobre aquisicdo e desenvolvimento de linguagem aos futuros
musicoterapeutas, encontrei nos estudos de Dr. Sacks um poderoso aliado, quando
ele defende que o funcionamento do cérebro é favorecido pela aquisicdo da
linguagem, em suas diversas formas, tornando a natureza humana distinta da dos

animais. Vale dizer que naquele momento eu entendia que é a aquisicdo de uma

17 Oliver Sacks (1933-2015) nasceu em Londres, onde estudou no Queen’s College, e logo, indo para
os EUA, continuou os estudos na area médica. Atuou como professor na Universidade de Columbia.
18 Mais tarde, em outra editora, a Companhia da Letras, revista a traduc&o, passa a ter o titulo traduzido
como Vendo Vozes: uma viagem ao mundo dos surdos.
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lingua que possibilita a elaboracdo dos pensamentos. I1Sso nos torna essencialmente
humanos. Na forma de ensaios, permitia uma leitura fluida e ndo menos densa de
assuntos tdo complexos como linguagem, lingua, comunicacdo, insercao social,
educacao, dentre tantos outros.

Ao longo dos meus anos como docente na Unespar, Campus Curitiba Il, antiga
Faculdade de Artes do Parana, fui somando leituras das obras do Dr. Sacks, escritor
de 16 titulos publicados no Brasil pela editora Companhia das Letras!®, mas que tem,
dentre esses, obras postumas atribuidas a fundacdo por ele criada. O ano da
publicacdo € da edicdo brasileira, da editora mencionada. Reedi¢cbes ndo foram
consideradas. As obras sdo as seguintes: Um antropdlogo em Marte (1995);
Enxaqueca (1996); Tempo de despertar (1997); A ilha dos dalténicos (1997); O
homem que confundiu sua mulher com um chapéu (1997); Vendo vozes (1998); Tio
Tungsténio (2002); Com uma perna so (2003); Alucina¢des musicais (2007); O olhar
da mente (2010); Diario de Oaxaca (2012); A mente assombrada (2013); Sempre em
movimento (2015b); Gratiddo (2015); O rio da consciéncia (2017) e Tudo em seu lugar
(2020)2°,

Ler os ensaios do estudioso neurologista Oliver W. Sacks é adentrar nas
histérias de vida de seus pacientes por meio de narrativas, relatos de caso cientificos
transformados em obras literarias.

No trabalho de formacao de profissionais da musicoterapia, onde eu me situo,
ha um importante interesse nos relatos clinicos analisados por Sacks. Isso se deve a
necessidade de ampliar as discussdes com estudantes do curso de graduacgao, pois
a maneira como o Dr. Sacks escreve € distinta e atrai o leitor, assim como os filmes,
em particular a adaptacéo de uma de suas obras. Isso aconteceu na leitura de um dos
capitulos do livro Um antrop6logo em Marte (SACKS, 1995). O contato com o segundo
ensaio do livro, “O ultimo hippie” (no original, “The last hippie”), levou ao conhecimento
do filme The music never stopped, lancado no Brasil com o titulo A musica nunca
parou (2011).

O filme é conhecidamente o Unico disponivel no Brasil que trata desse

profissional e 0 apresenta para a comunidade. Dai a importancia atribuida ao mesmo

19 Disponivel em: https://www.companhiadasletras.com.br/autor.php?codigo=00429. Acesso em: 14 jul.
2020.
20 A lista completa das obras esta na segéo de “Referéncias”.
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no seu estudo e melhor compreensao de uma “adaptacdo” as avessas, ou seja, da
obra filmica para a literatura.

Tendo iniciado a minha pesquisa, optei por enviar correspondéncia eletrénica
para os responsaveis pela Fundacéo Oliver Sacks?t, em marco de 2020. A péagina da
Fundacao nédo especificava a quem a mensagem deveria ser direcionada. O intuito
era obter dados sobre provaveis materiais ndo publicados do Dr. Sacks que
trouxessem mais informacdes sobre o ensaio “The last Hippie” e o roteiro do filme A
musica nunca parou. A resposta veio assinada por Kate Edgar??, em 19 de maio do
mesmo ano, e escrita em portugués brasileiro. Nela, a produtora executiva da
Fundacao Oliver Sacks alega que néo estdo disponiveis os materiais do autor para
pesquisas académicas, pois 0s mesmos estdo sendo compilados e publicados pela
propria fundag&o. Informou também que o Dr. Sacks néo participou do roteiro da obra
ficcional A muasica nunca parou. Ao que parece, o Dr. Sacks ndo tinha a intencéo de
retratar a figura do musicoterapeuta, mas sim de apresentar as dificuldades de um
sujeito frente ao acometimento da doenca.

Kate Edgar sugere que a minha pesquisa seja embasada na obra com titulo
americano de Musicophilia: tales of music and the brain, na versao traduzida para o
portugués brasileiro pela Companhia da Letras, Alucinagdes musicais: relatos sobre
a musica e o cérebro (SACKS, 2007a), como sendo a obra que trata da figura do
musicoterapeuta, das relacdes cérebro e musica. Nessa obra, o Dr. Sacks escreve
gue a ideia de musicoterapia formal s6 surgiu apés a Primeira e a Segunda Guerras
Mundiais, dada a urgéncia para tratar dos numerosos soldados feridos reunidos em
hospitais. Descobriu-se que dores e angustias e até respostas fisiolégicas podiam

melhorar com a musica.

Médicos e enfermeiras, em muitos hospitais para veteranos,
comecaram a convidar musicos para tocar para seus pacientes, e
aqueles artistas sentiam-se satisfeitos por levar musica as medonhas
enfermarias de feridos. Mas logo ficou claro que entusiasmo e
generosidade nado bastavam — também era preciso um treinamento
profissional (SACKS, 2007a, p. 243).

21 Fundac&o Oliver Sacks. Disponivel em: https://www.oliversacks.com/. Acesso em: 5 jul. 2020.

22 Kate Edgar foi nomeada diretora executiva da Oliver Sacks Foundation ap6s a morte do Dr. Sacks,
em agosto de 2015. Edgar comecou a trabalhar para o Dr. Sacks em 1983. Por mais de trés décadas,
ela colaborou com ele como editora, pesquisadora, assistente e amiga. Além de trabalhar nos livros do
Dr. Sacks, é consultora em programas de televisdo e filmes baseados em seu trabalho. Disponivel em:
http://theanimatedmindofoliversacks.com/theteam. Acesso em: 19 maio 2020.
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Seguindo esse indicativo, foi um importante passo estudar como o Dr. Sacks
abordou mais especificamente tanto a musica quanto a musicoterapia.

Mas ainda muito inquieta, no inicio da pesquisa, para entender como se deram
as relacbes do Dr. Sacks com a musicoterapia, busquei nomes dentre pessoas do
meu conhecimento que, eventualmente, tivessem alguma relagdo com Concetta M.
Tomaino?3, profissional que o acompanhou por longos anos. De pronto, a
musicoterapeuta Mariangela Sposito, ex-aluna, disse ter o contato com a eminente
profissional, colocando-se a disposicdo para intermediar o0 meu contato. Além de
Mariangela, também a musicoterapeuta Camila Siqueira Gouvéa Acosta Gongalves
nao mediu esforcos para que o contato fosse realizado. Dessa forma, em 24 de abril
de 2020, a musicoterapeuta Mariangela Sposito enviou mensagem via e-mail com as
perguntas por mim formuladas, e no mesmo dia obtive a devolugdo de uma resposta
a todos 0s meus questionamentos, inclusive com a autorizacéo da publicacdo de seu
teor. De maneira muito polida e gentil, Concetta agradeceu o interesse pelo filme e
pela historia que |he é subjacente. O filme buscou elementos no estudo de caso do
Dr. Sacks, “The last hippie”. O roteirista teve liberdade, explorando com alguns dos
aspectos do paciente. Algumas das a¢des do pai no filme, na verdade, foram coisas
que o Dr. Sacks fez — como ele no concerto do Grateful Dead. Foram enviados cinco
guestionamentos: 1) “A senhora pode falar sobre o neurologista Dr. Sacks? Poderia
nos contar algo sobre a sua relacdo com ele e como foi trabalhar com ele?”; 2) “O
filme mostra como o Dr. Sacks era, tanto como o homem e o profissional que vocé
conheceu?”; 3) “Como vocé se percebeu no filme? O que sentiu com relagéo a ele?
Vocé se reconheceu através da atriz em seu papel?”; 4) “O filme revela a atmosfera
real do hospital onde vocés costumavam trabalhar juntos? O filme mostra a realidade
de como foi para vocé trabalhar com o Dr. Sacks?”; 5) “Vocé poderia nos contar um
pouco mais sobre o filme?”, além de uma pergunta final: “Vocé acrescentaria algo nao
mencionado em relacdo a personagem da musicoterapeuta que atua fazendo seu
papel?”.

Desde 1980, Concetta atuava na mesma equipe que o Dr. Sacks, no Hospital
Beth Abraham (uma clinica especializada em enfermagem e reabilitacao), e com ele

manteve vinculos profissionais e de amizade até a morte do neurologista. Relata que

23 Concetta M. Tomaino é conhecida internacionalmente como pesquisadora nas aplicagées clinicas
da mausica e reabilitacdo neurolégica, € musicoterapeuta, diretora executiva e cofundadora do Instituto
de Mdsica e Funcéo Neuroldgica nos EUA.



50

Dr. Sacks era um excelente profissional, comprometido e preocupado com seus
pacientes. Buscava entender cada vez mais como a musica agia no cérebro de seus
pacientes e como entendé-los melhor a partir das reacdes que esbogcavam diante da
musica. Disse Concetta: “Dr. Sacks me ensinou sobre neurologia e eu o ajudei a
entender a musica como terapia e tratamento, e ndo apenas como um fenébmeno
inato”. O filme nao retrata o Dr. Sacks tal como ele atuava no hospital. Por exemplo,
ha uma cena em que o pai do paciente Gabriel leva-o ao show do Grateful Dead,
guando, na realidade, foi o proprio Dr. Sacks que o levou. Concetta escreve que,
inclusive, no dia seguinte ele a chamou e tocou uma fita do show, e o paciente nédo se
recordava de que la havia estado, apenas de ja ter ouvido algumas daquelas musicas.
A pergunta e a resposta de numero 3 serdo apresentadas aqui em seu inteiro teor,
por elucidar como se construiu o papel da musicoterapeuta do roteiro, nas palavras

da prépria Concetta:

Como vocé se percebeu no filme? O que vocé sentiu com relacdo a ele? Vocé
se reconheceu através da atriz em seu papel?

Concetta: Fui consultada para o filme e passei um tempo com Julia Ormond e
Lou Pucci antes de as filmagens ocorrerem, e também fui as gravacdes
algumas vezes. Eu li a fala de Julia para o seu treinador dialético e ela imitou
meu modo de falar, mas sugeriram que nao fosse usado meu sotaque nova-
iorquino. A musicoterapeuta do filme é uma mistura de mim — trabalhei
diretamente com o paciente e usei a masica para ajudar com a memoria dele.
O verdadeiro paciente também era corticalmente cego, mas ndo sabia disso
porque néo tinha memdéria de ser cego — ja que a perda da visdo aconteceu
devido a cirurgia para a remocao do tumor que ele tinha. Ele também tinha uma
sindrome do lobo frontal que o deixava limitado ao iniciar interagdes com outras
pessoas. Ele precisava de contato externo para fazé-lo continuar. Isso seria um
personagem muito complicado para o filme. Quando cheguei ao set de
filmagens, fiquei surpresa por Julia ter mudado o cabelo para combinar com o
meu. A técnica que ela usou no filme — tocando e criando uma frase musical

para ajudar na memoéria da informacédo — € algo que eu demonstrei para ela.

O filme n&o demostrou o real papel colaborativo desenvolvido na equipe do Dr.

Sacks. As anotacdes e observacdes que eram feitas pela musicoterapeuta Concetta
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eram consideradas no diagndstico e tratamento por Dr. Sacks. Além disso, no filme,
a protagonista Julia Ormond interpreta uma pesquisadora externa, e Concetta sempre
integrou a equipe de tratamento do Hospital Beth Abraham.

Percebi, na entrevista com a musicoterapeuta Concetta Tomaino, que a relagéo

de confianga, amizade e profissionalismo sempre foi a tbnica entre o Dr. Sacks e ela.
1.2.2 Encontro com o Gumbrecht e Bourriaud

Ainda na linha de tomar contato com aqueles com quem eu faria a interlocucao
durante a pesquisa, procurei os professores Gumbrecht e Bourriaud.

No inicio do més de setembro de 2020, fiz contato com o professor Gumbrecht,
via correio eletrénico, em seu enderec¢o da Universidade de Stanford, onde é professor
emeérito em Literatura. Todos os contatos foram enviados e respondidos entre os dias
2 e 9 de setembro, em lingua inglesa, apesar de o professor ter dominio da lingua
portuguesa. As respostas do professor demandam analise, entretanto, transcrevemos
aqui para registrar a possibilidade da interlocu¢cdo com esse autor que da base para

a pesquisa.

1) Percebe-se em sua obra o interesse pelas materialidades da comunicacéo,
e nessa, a producéo de presenca. A producéo de presenca acontece em uma
histéria da cultura, em diferentes contextos culturais, na sua imaterialidade e
com intensidade. Como o senhor entende a musica na producéo da presenca?
Prof. Gumbrecht: E possivel dizer que ha um interesse nas materialidades da
comunicacdo na sua pesquisa, principalmente a producdo da presenca. A
producao da presencga ocupa um lugar na producédo da presenca em diferentes
contextos culturais e na sua imaterialidade com intensidade. Eu acredito que
0os humanos nao conseguem ter uma relacdo dupla com cada objeto
intencional, o objeto na sua consciéncia. A gente tenta interpretar esses objetos
e relacionamos 0 nosso corpo a eles, que significa a dimenséo da presenca. A
relacdo entre essas duas dimensdes é historicamente, culturalmente e
individualmente diferente, mas eu acredito que para a musica, como um objeto

intencional, a presenca prevalece sempre sobre a interpretacéo.
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2) Quando o senhor fala de experiéncia vivida (erleben), refere-se a sensacao
de intensidade que passa pela percepcao fisica, seguida de certa interpretacao
do mundo. Tal experiéncia se diferencia da experiéncia estética em que o que
atrai € algo que néo esté disponivel no nosso mundo cotidiano, pois ela se
refere a momentos de intensidade, e a certa distancia dos mundos cotidianos. A
musica pode ser um desses “objetos” da experiéncia estética? Ela € um
pensamento de risco? Ela nos leva a pensar o que ndo pode ser pensado em
nossos mundos cotidianos?

Prof. Gumbrecht: Claro que a musica pode se tornar tipicamente um objeto de
experiéncia estética, além de que qualquer comentario futuro depende de como
vocé define a experiéncia estética. Para mim, é muito distante do pensamento

ou de outros processos intelectuais.

3) Por que desejariamos tanto a presenca? Isso estaria ligado a ideia de que,
ao ouvir uma musica, sendo ela uma realidade fisica, com materialidade,
ouvimos com todo o corpo, com a nossa pele, e ndo escutamos somente com
0s ouvidos.

Prof. Gumbrecht: A gente escuta com 0 corpo inteiro. Porque a gente nao
consegue evitar fazer isso. Nao é porgue a gente decide fazé-lo. E por que a
gente quer a presenca? Novamente, porque nos somos feitos, programados,
para agir dessa forma. A gente ndo consegue fazer diferente. N6s podemos
historicamente dizer que, no entanto, desde a Modernidade ocidental, nas
culturas ocidentais ha uma progressdo, as culturas ocidentais aos poucos
foram eliminando os componentes da presenca. Isto, entdo, faz com que nés,
desde h& muito tempo, desejemos a presenca. Isso explica o status da musica,

o estado da musica como um objeto de desejo e prestigio na modernidade.

Dando continuidade a busca por estabelecer comunicacdo com os teoricos de
referéncia da pesquisa, logo no inicio fiz varias tentativas de agendar uma conversa
com o professor Bourriaud. Somente em 15 de junho de 2021 obtive resposta dele,
por meio da plataforma Instagram, para estabelecer contato. Assim sendo, me
apresentei e fiz uma breve introducéo sobre a minha pesquisa. Em agosto, enviei trés

questdes relativas ao tema. Transcrevo a seguir nossa troca de mensagens.
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Cher Monsieur Bourriaud,

Je m'appelle Ana Maria de Barros. Je suis professeure au Cours de
Musicothérapie et je développe actuellement une recherche au niveau
doctorat, dans les études comparatives, dans la littérature. J’ai comme
références conceptuelles les Esthétique relationnelle (Bourriaud) et
production de présence (Gumbrecht). Ce moment, en particulier, m'a
fait me demander si vous avez des études spécifiques sur la musique
et si vous avez des publications sur ce sujet. J'aimerais donc avoir des
informations sur vos études dans ce domaine.

Mes sinceres remerciements,

Ana Maria*

Prof. Bourriaud: « Bonjour, je m’intéresse beaucoup a la musique,
mais je ne me souviens pas d’avoir écrit sur elle. »%°

Bonjour, M. Bourriaud. Est que vous pouvez répondre a trois questions
concernant mes études doctorales ?
1. Peut-on dire que la musique, en particulier la musique des groupes
de rock and roll des années 1960, était une possibilité des formes de
vie, pour les jeunes a I'époque ?
2. Comment évaluez-vous, du point de vue du radieux, la musique des
années 60 et 70, par rapport a la musique d'aujourd'hui ?
3. En quoi les « échanges culturels » peuvent-ils étre observés en
musique ?2°

Apesar das varias tentativas de contato e desse ultimo, reenviado, ndo obtive

resposta.

Finalizo o capitulo ainda inspirada por Pessoa: “Cada momento mudei.
Continuamente me estranho”; pelo Prof. Gumbrecht, quando afirma: “Isto, ent&o, faz
com que nos, desde ha muito tempo, desejemos a presenga’; e por Sacks, sobre a

musica: “pode penetrar direto no coragao; nao precisa de mediagao”.

24 “Caro M. Bourriaud,

Meu nome é Ana Maria de Barros. Sou professora no curso de Musicoterapia e desenvolvo atualmente
uma pesquisa a nivel de doutorado, em Estudos Comparados na area da Literatura. Tenho como
referéncia conceitual a Estética Relacional (Bourriaud) e a Producéo de Presenca (Gumbrecht). Nesse
momento, em particular, eu pergunto se o senhor tem estudos especificos sobre misica e se tem
alguma publicac@o sobre esse assunto. Gostaria muito de ter informagBes em seus estudos nesse
assunto.

Meus sinceros agradecimentos,

Ana Maria”.

25 “Bom dia, eu tenho muito interesse pela musica, mas ndo me lembro de ter escrito sobre ela”.

% “Bom dia, M. Bourriaud. O senhor poderia responder a trés questdes relacionadas com o meu
doutorado?

1. Podemos dizer que a musica, em particular, a musica dos grupos de rock and roll dos anos 1960, foi
uma possibilidade de formas de vida para os jovens da época?

2. Como o senhor avalia, na perspectiva do radicante, a musica dos anos 60 e 70, na relacdo com a
musica na atualidade?

3. As ‘trocas culturais’, a errancia, podem ser observadas na musica de que modo?”.
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Assim, as vivéncias, as memorias do estranhamento constante, dos achados

na formacao, dos estranhamentos e mudancas profissionais.

Por isso, alheio, vou lendo
Como péaginas, meu ser

O que segue nao prevendo,
O que passou a esquecer.
Noto a margem do que li

O que julguei que senti.
Releio e digo: «Fui eu? »
(PESSOA, 1993)

Fui eu! Fui eu? Lendo o meu ser, ndo prevendo, 0 que esquece, relendo as
minhas “composi¢des musicais”, 0s meus ensaios de experiéncias, digo, conforme
Sacks: elas me penetraram diretamente no coracao! E por isso este primeiro capitulo

mostra o que trago de vivéncias para adentrar na pesquisa.



2 UMA EXPERIENCIA — DO ENSAIO “O ULTIMO HIPPIE” A OBRA FILMICA A
MUSICA NUNCA PAROU

A filosofia, a arte e a ciéncia entram em relacdes
de ressonancia mitua e em relac@es de troca,
mas a cada vez por razées intrinsecas. E em
funcéo de sua evolucao prépria que elas percutem
uma na outra. Nesse sentido, € preciso considerar
a filosofia, a arte e a ciéncia como espécies de
linhas melddicas estrangeiras umas as outras e
gue ndo cessam de interferir em si

(DELEUZE, 1992, p. 156).

Penso sinceramente que se todos os homens nédo
pudessem viver uma quantidade de outras vidas
além da sua, eles ndo poderiam viver a sua
(VALERY, 1991, p. 205).

Valéry, em Poesia e pensamento abstrato, escreve que em sua vida buscava
distinguir, nos chamados problemas do espirito, aqueles que ele mesmo teria
inventado, os que exprimem uma necessidade real sentida por meio do pensamento,
e outros, 0s quais chama de alheios. Tentava perceber 0 que se passa quando
substitui formulas verbais por valores e significados nao verbais independentes da
linguagem adotada. Nessa situagdo ele escreve que encontra, na prépria vida que se
espanta, as respostas, na verdade da vida. Nessa vida encontra

[...] impulsos e imagens ingénuas, produtos brutos de minhas
necessidades e de minhas experiéncias pessoais. E a minha prépria
vida que se espanta, é ela que deve me fornecer, se puder, minhas
respostas, pois € somente nas reacdes de nossa vida que pode residir
toda a forca e como que a necessidade de nossa verdade. O
pensamento que emana dessa vida nunca se serve com ela mesma
de certas palavras que lhe parecam boas apenas para 0 uso externo;
nem de outras, nas quais ndo veja o contetdo e que s6 pode engana-
lo sobre sua forga e valor reais (VALERY, 1991, p. 204).

Para ele, esses estados de espanto, em que o pensamento deles emanado
nunca se serve dessa vida, e com ela mesma, de certas palavras, sdo estados
poéticos, ja que “finalmente acabaram em poemas” (Valéry, 1991, p. 204). Estes séo
0s produzidos sem causa aparente, conforme sua natureza.

Ha uma singularidade nesses estados poéticos, 0s quais inicialmente tém uma
perturbacao e sdo sempre acidentais. Escreve ele: “a Poesia € uma arte da linguagem;
certas combinacdes de palavras podem produzir uma emogdo que outras nao

produzem, e que denominamos poética” (Valéry, 1991, p. 205). A singularidade esta
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em produzirem emocdes que estariam nesse universo poético, valorado, ressoantes
(musicalizados) de relagcdes indefiniveis, tocando a nossa sensibilidade. Para além
dessa singularidade dos estados poéticos, Valéry aponta para um outro incidente que
causava uma excursdo diferente do poético. Observava, quando havia uma
aproximacao brusca de ideias, “como o toque de uma trombeta de cacga no interior de
uma floresta faz com que se preste atencdo e orienta virtualmente todos 0s nossos
musculos, que se sentem coordenados em direcdo a algum ponto do espaco e da
profundeza das folhagens” (1991, p. 204). Nessa situacéo, em lugar do poema, ele
descreve como uma sensacéao intelectual subita se apodera, surgindo proposi¢ées,
férmulas que poderiam servir de instrumentos a pesquisas posteriores. O que ele
apresenta é um paradoxo entre o logico e o que vai além do logico, entre o poeta e o
gue vai além desse. Nesse sentido € que se retoma a frase contida no inicio dessa
parte do trabalho: “Penso sinceramente que se todos os homens ndo pudessem viver
uma quantidade de outras vidas além da sua, eles ndo poderiam viver a sua”
(VALERY, 1991, p. 205). Pensar, refletir, poetizar se relacionam e se problematizam.

Para Valéry, a forma ensaio € a que mais se adequa a essa experiéncia
paradoxal. Ele mesmo, em sua escrita, vai convidando para a reflexdo. Mostra,
apresenta, argumenta, poetiza, conduzindo seus leitores, ensinando sem dizer que
esta. Alerta que, quando em estado de poesia, reconhece-se um poeta, ou cada um
reconhece o seu préprio estado quando transforma o leitor em “inspirado” (Cf
VALERY, 1991, p. 206). Temos diversos “tempos de reacdo’, ou seja, nas palavras
dele, “é interessante supor que exista uma modificacéo reciproca possivel entre um
regime de acdo, que € puramente muscular, e uma producao variada de imagens, de

julgamentos e de raciocinios” (p. 207).
2.1 O ENSAIO: TRADUC}AO E PASSAGENS

Constantemente em movimento na escrita dessa pesquisa, cheguei a Sempre
em movimento: uma vida (SACKS, 2015b), dltima obra de Oliver Sacks. Ele abre o
livro com uma epigrafe de Kierkegaard (1813—-1855): “deve-se viver a vida olhando
para a frente, mas s6 se pode entendé-la olhando para tras”. Talvez essa citagao seja
um importante toque dado por Sacks para sublinhar o tipo de relacdo que envolve a
realidade e o sujeito, tema esse bem estudado pelo filosofo dinamarqués. O passado

como uma realidade efetiva a ser validada, integrada pelo agente de realizacao da
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realidade como possibilidade em um movimento de liberdade e do poder de
autocriacdo. Tal movimento ndo reconhece como valida a realidade historica, mas
pretende a construcdo da propria identidade de si, um centro para a vida, a
subjetividade como verdade, cujo elemento primeiro é a interioridade. Entretanto, pela
impoténcia da linguagem e do pensamento, h4 um carater ndo apreensivel nesse
mundo subjetivo, gerando a possibilidade ou ndo desse para o mundo objetivo.

Linguagem e pensamento se integram no ato de escrever. “Comecei a escrever
diarios a partir dos catorze anos, na Ultima vez que contei, eram quase mil. Existem
em todos os tamanhos e formatos, desde caderninhos de bolso que andam comigo
até volumes enormes” (SACKS, 2015b, p. 327-328). Nesses ele pensava por escrito
0 que fazia parte essencial da sua vida mental. Além de entender como uma conversa
consigo mesmo, ele escrevia as suas notas clinicas. Definiu-se como um contador de
histérias, como um narrador: “[...] as minhas anota¢des eram extensas e detalhadas,
e ha quem diga que algumas podem ser lidas como romances” (SACKS, 2015b, p.
329).

Ao distinguir esses dois mundos e destacar a construcdo da subjetividade,
Sacks traz um aspecto que pode ter sido determinante em sua visao do sujeito. A
identidade de si como criagdo tem um carater de Poiésis, do tornar-se um si mesmo
transformando-se eticamente. Tal transformacdo é reconhecida por Sacks, que
aposta na importancia dos pacientes, ndo na doenca, aposta que ha um processo em
andamento e se interessa em entender o que este paciente sente, o problema de ser
paciente e de se voltar para o mundo “exterior”. O processo de que ele tratou poderia
ser visto a partir dos trés estagios descritos por Kierkegaard, ou seja, 0 estagio
estético, o ético, simplesmente escolhas do subjetivo, do poetar mais imediato, e 0
tornar-se a si mesmo, onde esta o religioso, sendo esse Ultimo o mais auténtico.

Em junho de 1973, Tempo de despertar foi lancado, e nesse ensaio Sacks foi
além do clinico, conforme a indicagdo de um resenhista de “Enxaqueca”. O proprio
Sacks comenta ter ficado comovido quando Wystan escreveu: “Vocé precisara ir além
do clinico... seja metafdrico, seja mistico, seja o que for preciso” (SACKS, 2015b, p.
169). O que o Dr. Sacks estava desbravando era a relagdo complexa entre as ciéncias
duras e as ciéncias humanas, como se faz até os dias atuais.

Essa possibilidade é experimentada por ele quando se trata da musica de modo
particular. A musica pode melhorar a qualidade de vida de muitos pacientes, como

Sacks relata nas longas anedotas sobre seus primeiros anos de trabalho, em que teve
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gue tratar casos graves de pacientes pdés-cerebrais (antes da descoberta da L-
dopamina, também usada para Parkinson), que ele descreve como verdadeiros
“sobreviventes”. Gracas a intervengao da musicoterapeuta do Hospital Beth Abraham,
Kitty Stiles, Sacks pbde estudar de perto os efeitos da musica em pessoas
impossibilitadas de viver uma vida normal e comunicagdo normal, “acordar’ e
encontrar esperanca em uma melodia gravada na memoaria auditiva infantil ou mesmo
semelhante.

Sonhos musicais, traumas nos lobos temporais, musica e loucura, muasica
como expressao de identidade: esses sao os temas centrais do ensaio de Sacks, que
nada mais é do que um diario de memorias e pesquisas ainda em andamento, que
fala de arte, da vida, da musica, musicos, mas, sobretudo, de pessoas, com frescor,
paixao e grande curiosidade.

Nos ensaios do neurologista Oliver Sacks, percebe-se o carater de processo,
linhas melddicas estranhas uma a outra, mas que, a partir da analise detalhada das
histérias de seus pacientes, cruzam-se, interferem umas nas outras, a ponto de
interessar neurocientistas, médicos, psicologos, profissionais das varias areas da

saude, mas também da musica, da poesia e outras.

Lembre-se do melhor estilo do conhecido neurologista e escritor Oliver
Sacks, criador de um novo género literario que combina historia
médica com narrativa, cujo livro “O homem que confundiu sua esposa
com um chapéu” foi um “best-seller” nos Estados Unidos. Outra de
suas obras foi a origem do filme indicado ao Oscar da Academia:
“Despertares”. Quem viu este lindo filme onde dor e esperanca, ciéncia
e humanismo andam de maos dadas, vai se lembrar de como o préprio
Sacks consegue encontrar uma luz no mundo escuro dos pacientes
pos-encefaliticos, um dos quais foi brilhantemente representado pelo
astro Al Pacino (ROCA, 1994).

Sobre esse modo de escrita, e talvez um modo que vai além da escrita,
substituindo férmulas verbais, tal como Valéry apontava, por valores e significados,
ou ainda como em Gumbrecht, para além dos significados, o Stimmung, que sera
tratado em parte especifica, o tema ensaio. Isso para entender como € possivel a
traducéo, ou a atualizacéo, a passagem de um ensaio para um filme, por exemplo, e
discutir como 0 ensaio traduz e atualiza possiveis tensdes entre o intelectual e o
literario, entre a ciéncia e a poesia, 0 ético e o estético, o verbal e o ndo verbal, o ritmo

e 0 rigor etc.
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2.1.1 Ensaio

Para compreender melhor esse modo de escrever que é o ensaio, de trabalhar
com diferentes areas do conhecimento, que faz esmaecer limites permitindo
encontros, traducdes ou passagens entre diferentes obras literarias, obras filmicas,
obras pictoricas, dentre outras, antes de tratar desse modo de traduzir, ou mesmo de
dar passagem, ou seja, de uma certa poética da traducdo como transformacéo,
transmutacdes, metamorfose (LAGES, 2002, p. 92), € necessario fazer uma breve
revisdo das diferentes abordagens sobre o ensaio como género textual, que se
apresenta como possibilidade em outras formas de trabalho, seja na filosofia, na arte,
no cinema, na ciéncia.

O ensaio foi estudado por varios literatos e fildsofos. Andréia Guerini (2000, p.

19) escreve:

A falta de teorizacdo sobre o0 assunto explica-se em parte ao vasto
campo que esse género abarca, podendo ser comparado com o
romance, que é um género, segundo August Wilhem Schelegel, que
tem por objetivo abranger tudo e, assim, pode fazer uso de quase
todos os géneros, pois pode se relacionar e ter tragcos em comum com
outros géneros, tais como o drama, o tratado, a prosa didéatica, a
biografia, a historiografia, o relato de viagens, as memdrias, a
confisséo, o diario, etc.

Ensaio, no sentido mais geral, quer dizer “tentativa”, uma expressao do modo
de se experimentar, de pensar e agir, e também o modo de conferir um contorno a um
objeto. Tentativa de preparar substratos, ideias, sentires, formas de expressédo que
um dia poderao se tornar uma criacdo, uma obra. Escrever um ensaio, nesse sentido,
€ apreender um objeto de modo experimental, dando forma, apontando o que pode
se ver naquele objeto, nas condicbes possiveis pela escrita. Para Bense (2014), o
ensaio tem o direito formal de se valer de todos os meios de comunicagao, sendo
resultante “de uma combinagdo dos contornos e dos contrastes desses objetos”.
Nesse sentido, € uma forma literaria experimental, comparando com um trabalho na
fisica experimental; contudo, isso ndo deve ser confundido com uma tese ou tratado.

A etimologia da palavra ensaio tem raizes na palavra francesa Essai, a qual
remonta ao termo exagium, do latim, e 0s seus préximos exagiare e examen,
derivados, por sua vez, do verbo exigo, que quer dizer exagium, ou balanca, ou

melhor, a agulha de precisdo da balanca (exata), mas também exame, movimento
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para fora. O ensaio teria esse sentido, de uma pesagem precisa exigente, mas que
ao mesmo tempo tem um movimento para fora.

E um género complexo, pois a experimentacio exige uma vivacidade, seja para
o texto ou mesmo, por exemplo, para o cinema ensaistico. Andréia Guerini (2000, p.
19), em seu artigo “A teoria do ensaio: reflexdes sobre uma auséncia”, destaca essa
complexidade: “Dentro da grande complexidade que apresentam o0s géneros de
maneira geral, pode-se dizer que o0 ensaio € um género dos mais complexos, vivo e
versatil, adaptando-se a novas formas de expressdo, sem deixar de conservar
caracteristicas proprias.

Ensaiar, experimentar, testar algo remete a uma atitude diante do mundo,
diante das situacdes que se apresentam, num movimento oscilante do traduzir — da
imagem para o texto, do poético para o tedrico, de uma lingua para outra.

Jayme Paviani (2009), tratando do ensaio como género textual, afirma que ele
tende, em suas diferentes caracteristicas, com diferentes intensidades, a ser uma
nova possibilidade textual, inclusive tende a invadir outros géneros, pois “[...] permite
ao leitor transitar do filosofico para o artistico, do filosofico para o cientifico ou, ao
contrario, sem diminuir o rigor da exposigdao” (PAVIANI, 2009, p. 3). Esse autor
diferencia o ensaio dos variados outros tipos e géneros de texto e afirma que o préprio
nome ensaio nasce como um género textual aberto a novas possibilidades, ou seja,
corresponde a um conceito que busca ser objetivado. Justifica as diferencas por
algumas caracteristicas tais como a condi¢cao de provisoriedade, relativa a ideia de
estudo, algo em processo e que ndo pretende ser acabado. Entretanto, é formalmente
desenvolvido, sendo muito préximo do estilo literario, pois tem mais flexibilidade, ainda
gue siga determinados padrdes. Isso lhe permite transitar, enquanto texto, entre a
filosofia, a ciéncia e a critica.

Segundo o professor Paviani, 0 ensaio é um género textual que surgiu no
século XVI, com Michel de Montaigne e Francis Bacon, e tem caracteristicas proprias.
As caracteristicas do ensaio sdo varias, mas merecem ser destacadas as seguintes:
‘um estudo, uma investigagdo, uma reflexdo, etc.”, que tem o “carater de
provisoriedade, de algo que nao possui a pretensdo de acabamento”; “um estudo
“formalmente desenvolvido, dentro de padrées mais ou menos formais”. Ainda que se
aproxime do literario, € um texto “formalmente apresentado a partir de determinados
padrbes”; como texto, “pode ser de natureza literaria, cientifica e filosofica”, pois pode

transitar em diferentes areas; faz uma “exposi¢cdo do assunto ser l6gica, mesmo
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adotando o estilo livre, [...] expde a matéria com racionalidade, mesmo quando utiliza
a linguagem poética”; tem “o rigor de argumentacao, de demonstracao”; “sem ser
subjetivo, 0 ensaio ndo abole o espaco da subjetividade como pretende fazer o tratado
ou o artigo cientifico”; pressupde-se que haja maior liberdade de expressédo, para
poder “defender uma posi¢cao sem o apoio empirico, documentos ou outros recursos
metodolégicos”. Finalmente, o ensaio requer “que o autor tenha informagao cultural e
maturidade intelectual’. Nesse sentido, “¢ um género dificil de elaborar, pois a
liberdade de estilo, de ritmo, de expressao exige sutileza e equilibrio”.

Tendo um estilo livre, ainda que utilize da linguagem poética, faz com rigor a
exposicao do pretendido, com argumentacao e demonstracéo, ndo se confundindo o
rigor com exatiddo. Uma outra caracteristica importante € a possibilidade do espaco
da subjetividade, o espaco para estilo de interpretacédo de julgamento pessoal, de um
posicionamento sem as referéncias de recursos metodologicamente aceitos, exigindo
assim gue o autor tenha o seu ritmo. Nas palavras de Andréia Guerini (2000), o género
literario ensaio é complexo, maleavel, vivo e versatil e adapta-se a novas formas de
expressao.

A pesquisadora Lourdes Kaminski Alves (2016), logo no inicio de um dos seus

textos, afirma que o ensaio tem grande relevancia como for¢a de argumentagéo:

O ensaio, esse género hibrido e variavel tem uma grande relevancia
para a configuragdo da consciéncia critica em nosso pais. Se o
entendermos como uma forga de argumentacdo que, em dultima
analise, visa questionar, derrubar, neutralizar determinadas
representacdes que circulam na sociedade, a questdo da forma se
torna ambivalente (ALVES, 2016, p. 40).

Tal possibilidade leva em conta que ha um discurso ensaistico por suas
caracteristicas de estilo, que pode fazer circular ideias criticas acerca de fenbmenos
ou objetos apreciados (Cf. ALVES, 2016, p. 40). Ela pondera que, atualmente, os
textos ensaisticos tém sido alvo de reflexdes sobre sua proficuidade e perenidade.
Sua andlise passa pela discussdo sobre a auséncia de mulheres na atividade da
critica literaria ensaistica no Brasil e na América Latina, e o papel exercido por Lucia
Miguel Pereira como escritora e formadora de um pensamento critico, fazendo do
ensaio o caminho para articular obra, vida social e praticas culturais contemporaneas.

Desde o inicio do século XX, alguns filosofos, criticos e escritores se

interessaram particularmente por esse modo de escrever. Sao destaque Walter
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Benjamin?’, Adorno?® e Lukacs, pois se interessaram pelo “corpo” de ensaio. Eles
fazem parte de uma corrente filoséfica especifica que defende a autonomia da obra
de arte, e para isso, € preciso entender a possivel unidade da subjetividade e
objetividade, relacdo cara para o género ensaio.

Perry Anderson (1976), em seu livro Consideracdes sobre o marxismo
ocidental, aponta os seguintes tedricos como expoentes do marxismo ocidental:
Lukacs (1885-1971), Gramsci (1891-1937), Benjamin (1892-1940), Horkheimer
(1895-1973), Marcuse (1898-1979), Adorno (1903-1969), Sartre (1905-1980),
Goldmann (1913-1970) e Althusser (1918-1990). Grande parte desses estudiosos
desenvolveu observacfes sobre as particularidades do ensaio, mostrando como
ensaio e filosofia se relacionam. Contudo, a visdo de ensaio esta pautada nas suas
referéncias sobre arte.

No tocante a arte, tema comum a maioria deles, a obra de arte é parte de um
sistema de pensamento autbnomo que estabelece critérios. Tal autonomia depende
da compreenséo da unidade subjetividade e objetividade, o que implicara outra visao
sobre, por exemplo, a questdo do gosto pessoal. Para Lukacs, ha limites da atividade
artistica diante da logica da vida, portanto, a arte tem base nas necessidades da vida
cotidiana. O mundo configurado na obra de arte é a vivéncia do homem, da sua
esséncia e concretude dos entes individuais. A temética da arte € comum a Lukécs e
Goldmann, como ja apontado, pois partem da questédo do sujeito da criacao cultural.
Goldmann vai buscar em Lukacs a questao das classes sociais e sua consciéncia. A
vida cotidiana € o ponto de partida e de chegada dessa consciéncia; a questao de
classe é posterior. Contudo, para Goldmann, as classes sociais e a consciéncia de
classe sédo privilegiadas para fazer a analise das manifestacdes artisticas. De certo
modo, ele revé e retoma as andlises sobre a relacdo entre objetividade e subjetividade
feitas por Lukacs para estudar a criacao cultural e literaria. As estruturas significativas
sdo o resultado da coeréncia do agir dos grupos sociais na realidade coletiva,

resultando na visdo de mundo desses grupos. Nessa perspectiva, as estruturas nao

27 Walter Benjamin (1892—1940) integrou a primeira geracdo da Escola de Frankfurt importante corrente
do inicio do século XX que tomou corpo quando da criagdo do Instituto de Pesquisas Sociais, em
Frankfurt (1923). A Teoria Critica substancia teérica da Escola era a tentativa de oposi¢éo a teoria dita
“tradicional”, fazendo a identidade e teérica do movimento. Benjamin estudou os principios do marxismo
através dos textos de Lukacs. Origens do drama barroco alemao é a sua tese de doutorado sobre a
literatura barroca alema.

28 Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969) passou a fazer parte do Instituto de Investigagdo Social
em 1938, onde, em 1958, foi diretor. Estudou a musica dodecafénica de Schoenberg. Sua tese de
doutorado foi sobre Kierkegaard, construgao da estética (1931).
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sao fixas; podem sofrer uma desestruturacdo das estruturas antigas e a estruturagao
de novas totalidades. Para Goldmann, a relacdo entre o grupo que cria e a obra se da

da seguinte forma:

[...] o grupo constitui-se um processo de estruturacdo que elabora na
consciéncia de seus membros as tendéncias afetivas, intelectuais e
praticas, no sentido de uma resposta coerente aos problemas que
suas relacdbes com a natureza e suas relagbes inter-humanas
formulam (GOLDMANN, 1967, p. 208).

Celso Frederico resumindo a diferenca entre Adorno, Goldmann e Lukacs

escreve que os trés defendem a autonomia da arte.

Para Lukacs, a especificidade da arte consiste no reflexo
antropomorfizado da realidade. Para Adorno, é vital a defesa da forma
do objeto artistico, 0 que exclui evidentemente qualquer pretenséo de
diluir a autonomia da arte. Para Goldmann, o que interessa
basicamente é a descoberta da homologia das estruturas, a
correlagdo entre a estrutura interna da obra e a estrutura da sociedade
(FREDERICO, 2019, grifos do autor).

Para Lukacs, ha limites da atividade artistica diante da légica da vida, portanto,
a arte tem base nas necessidades da vida cotidiana. O mundo configurado na obra de
arte é a vivéncia do homem, da sua esséncia e concretude dos entes individuais.

Susan Sontag?® dedica um capitulo do ensaio “Contra a interpretagdo” a Georg
Lukacs. Em A critica literaria de Georg Lukéacs, ela destaca que o filésofo hangaro
teve uma carreira conturbada, pois desde o inicio a sua interpretacdo sobre a teoria

marxista foi especulativa.

[...] um registro espantoso das dificuldades de um intelectual livre
abracando uma concepg¢ao que viria a assumir cada vez mais o carater
de um sistema fechado, vivendo ademais, numa sociedade que ouve
com méxima gravidade tudo o que dizem e escrevem os intelectuais
(SONTAG, 2020, p. 114).

2 Susan Sontag (1933-2004) professora, escritora norte-americana, estudou literatura, filosofia e
teologia, em diferentes renomadas universidades, Berkeley, Harvard e Oxford. Participou de producdes
de teatro, cinema, fez ensaios e traducdes. Conheceu e conviveu com importantes intelectuais e
artistas de seu pais, com europeus, asiaticos e latin-americanos, tais como Octavio Paz, Julio Cortazar,
entre outros. Escreveu sobre Jorge Luis Borges, Machado de Assis, Juan Rulfo. Para ela o papel do
escritor era ampliar a consciéncia e as possibilidades de refletir sobre os valores histéricos. Lutou pela
liberdade de expresséo nos Estados Unidos e em outros paises comunistas.
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Ela faz vérias observa¢cfes mostrando o que ocorreu ao longo da producéo de
Lukacs, uma delas se refere ao critério com que ele julga o presente. Julga o presente,
especialmente quando fala realismo, como moral, critério esse extraido do passado.
Contudo, Sontag discute a no¢do de alegoria do primeiro ensaio, cuja base é em
Benjamin, considerado por ela aguele que merece o titulo de grande critico literario
alemao da época, o que Lukacs “maduro” ndo é (Cf. SONTAG, 2020, p. 117).

Parece-nos que um importante delineamento para o ensaio € a versatilidade e,
ao mesmo tempo, a autonomia estética. Esse € o ponto definidor para Adorno,
referéncia central quando se trata de ensaio na contemporaneidade. Em sua obra O
ensaio como forma, destaca essa autonomia estética, a liberdade do espirito, no
contexto da discusséo sobre arte e ciéncia. “Enquanto se rebela esteticamente contra
o0 estreito método de nado deixar nada fora, o ensaio obedece a um motivo de ordem
epistemoldgica” (ADORNO, 1994). E aberto, ou seja, ndo pretende uma organizacdo
dedutiva, indutiva, metddica do ponto de vista da ciéncia, mas “desafia suavemente o
ideal da percepgéo clara e distinta e também o da certeza livre de duvida” (ADORNO,
1994). Nao sendo criagéo, posto que se refere a algo ja feito, “pretende algo que
abarque o todo e cuja totalidade fosse comparavel a da criagado” (ADORNO, 1994).

Vale lembrar que é nessa obra que ele aborda a exclusdo do ensaio do
pensamento ocidental, na filosofia, nas ciéncias, na literatura. O que estava em
guestao era a busca da verdade, a objetividade, os saberes, o rigor na producdo do
conhecimento. Assim, se 0 ensaio como forma “literaria” desqualifica o saber, ela é
incompativel.

A pesquisa, enquanto base da ciéncia, constrdi-se a partir de uma pergunta,
um problema, portanto, percorre-se um caminho tragado no método para se chegar a
resposta, os achados considerados indestrutiveis. Na visdo de Adorno, o ensaio
corresponde a forma interpretativa (deutende) da filosofia, na qual ndo se abre méo
do movimento do pensamento, da espontaneidade subjetiva do autor, que no
processo vai desvelando as respostas. Assim, o ensaio é também uma forma critica
por exceléncia, pois da importancia ao “transitério” e ao “fragmentario”, sendo possivel
ir aos detalhes (ADORNO, 2003b). “O modo como o ensaio se apropria dos conceitos
seria, antes, comparavel ao comportamento de alguém que, em terra estrangeira, é
obrigado a falar a lingua do pais, em vez de ficar balbuciando a partir de regras que
se aprendem na escola” (ADORNO, 2003a, p. 30).
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Ha uma necesséria descontinuidade, um descompromisso, e a0 mesmo tempo
um esforco para chegar ao objeto, ponto de afirmacdo onde, de anteméo, ha
movimento, transitoriedade incessante. Nesse sentido, ha um desmascaramento dos
pretensos conceitos absolutos, mas também da objetividade e originalidade. Assim,
guem escreve ensaio apresenta suas posi¢coes em relacdo ao que vé no seu momento
histérico, em relagao ao “penso”, “sinto”.

Walter Benjamin (1984) apresenta, no prefacio do seu livro A origem do drama
barroco aleméo, a forma ensaio para a filosofia. Além da filosofia, ele discute também
a incompletude da obra de arte. Sua obra tem desdobramentos que partem do seu
conceito de origem e de histéria. Esses conceitos foram analisados por Jeanne-Marie
Gagnebin, importante estudiosa das obras de Benjamin. Origem € um conceito que
nao pode ser tratado como momento primordial, ndo pode ser identificado, tampouco,
com um ponto da obra que encadearia um continuum. Ou seja, a origem nao € génese
nem desenvolvimento. Esse conceito deve ser visto historicamente, pois remete a

uma promessa de totalizacao.

Na nocdo de histéria de Walter Benjamin subjaz uma particular
concepcdo da temporalidade: ao “tempo homogéneo e vazio” da
sucessao cronolégica dos eventos em seu desenrolar causal
extensivo, Benjamin opde o tempo pontuado por cortes, censuras,
interrupcdes que apontam para um tempo em que 0S momentos se
conectam ndo por serem meramente sucessivos uns aos outros, mas
por se constituirem em estado de mutua composicao, diferenciando-
se uns dos outros, em sua radical e intensa singularidade (LAGES,
2002, p. 193).

A historia é vista, portanto, como néo linear, mas em seu descontinuo, o que
leva a pensar, segundo Benjamin, em inUmeras histérias simultdneas. Com isso, 0
ensaio, como forma, situado num certo presente, escolhe também um certo passado,
e a qualquer tempo busca varias realidades. Essa visdo de histéria delineia a sua
teoria da linguagem em trés fatores: as coisas de um lado, de outro, as palavras, e a
pessoa que relaciona os dois anteriores. Com isso, ela destaca a fungao do tradutor
na busca da nocéo de intencéo, do sentido das palavras, a oposi¢cao entre nome e
signo, simbolo e alegoria.

Benjamin contribuiu de forma decisiva para o desenvolvimento do modo de
escrita ensaio, trazendo para discusséo o conceito de alegoria. Primeiramente em A

origem do drama barroco e, mais tarde, nos estudos sobre Baudelaire, ele mostra o
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valor da alegoria em contraposicdo ao modelo estético advindo da estética que
valorizava o simbolo, a classico-romantica. Em seus ensaios, Benjamin mostra que a
arte moderna auténtica, ou seja, aquela situada na realidade historica dos homens,
deve encontrar lugar na fragmentacao alegorica e ndo na organicidade dos simbolos.
A alegoria € a propria expressao das condi¢des historicas.

Os ensaios sobre Baudelaire escritos por Benjamin faziam parte de uma

tentativa de reconstrucéo histérico-filoséfica do século XIX.

[...] devia ser uma espécie de arqueologia da época moderna, vista
através da descricao privilegiada das “passagens” parisienses, essas
galerias repletas de lojas que ligavam entre si alguns faubourgs da
cidade. O Passagen-Werk ficou inacabado como o ficou também o
livro de conjunto sobre Baudelaire, Charles Baudelaire, um Lirico no
Auge do Capitalismo (GAGNEBIN, 1997, p. 139, grifos da autora).

Sobre a modernidade de Baudelaire, Benjamin escreve que a “modernidade
caracteriza uma €época; caracteriza a0 mesmo tempo a energia que esta em acao
neste periodo e que o aproxima da antiguidade™°. Para Jeanne-Marie Gagnebin

(1997, p. 149), Benjamin vé de outro modo a modernidade de Baudelaire.

Benjamin descobre “em” Baudelaire uma modernidade que né&o
coincide com a modernidade “segundo” Baudelaire, notadamente com
as descri¢fes entusiastas do “Pintor da Vida Moderna”. Nas Flores do
Mal e no Spleen de Paris o heroismo de C. Guys € substituido pela
alternativa dilacerante ente conquista do belo e o novo [...] do tempo
que tudo derrota e devora.

Assim, a forma “ensaio” permitiria novas configuragdes para romper com a
fronteira da tradicdo da metafisica e outras, sendo isso possivel justamente por seu
conceito de historia. Para tal conceito, a caracteristica da escrita do ensaio € de uma
forma inacabada, pois ndo se pretende chegar a uma verdade Unica e acabada sobre
determinado objeto de estudo.

Benjamin ilumina polos opostos, possibilitado pela imagem dialética, ao modo
de uma dialética moével que se manifesta nas contradices, tratando, por exemplo,
textos profanos como se tratassem de textos sagrados. No ensaio, cada epigrafe,

cada citacdo, a pontuacdo, a mancha grafica no papel, todos os aparentes pequenos

30 “|_a modernité caractérise une époque; elle caractérise en méme temps I'énergie qui est a I'oeuvre
dans cette époque et qui la rapproche de I'antiquité” (BENJAMIN, 1979, p. 118, tradu¢&o nossa).
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detalhes, tém poder de tornar o texto mais ou menos denso, mais ou menos claro,
mais ou menos expressivo (BENJAMIN, 1985, p. 51). Nisso ha uma liberdade que a
propria linguagem reivindica.

Tal liberdade tem sido analisada na construgcéo da narrativa filmica. Os tracos
ensaisticos na construcdo da narrativa filmica passam pela visdo do processo de
traducdo como reescrita, como ato de (re)leitura e (re)criacdo de um conhecimento
apreendido. Isso tem carater epistemoldgico, na medida em que € um interrogar e
apreender, mas garantindo a individualidade dos diferentes textos. A experiéncia
intelectual mais aberta, a visdo do autor, nesse caso, € preponderante para trazer a
reflexdo, a subjetividade, envolvendo o espectador, sem exatidao linear, observando-
se a transitoriedade, a fragmentacéo poética, para dar espaco, liberdade.

Em entrevista concedida a Saldivar (2007), a ensaista Liliana Weinberg3!
afirma que a forma ensaio, dentre as tradicionais familias dos géneros, € a mais jovem,
situando em Montaigne a sua certiddo de nascimento, quando estabelece a relacdo
critica de um sujeito com o mundo, de uma poética do pensamento, 0 que reaparece

em Derrida.

Y sin duda, el ensayo es el género que se concibe como una forma de
intervencion en la realidad mediada por la palabra, por el libro. Es una
forma de pensar la realidad desde una biblioteca, desde un mirador
privado abierto a lo publico. Montaigne otorga a sus ensayos un sesgo
en muchos sentidos autobiografico, marcadamente personal,
antirretérico, y hasta cierto punto bastante privado®. (WEINBERG
apud SALDIVAR, 2007, p. 272).

Ela destaca o0 ensaio como uma auténtica performance de pensar, que busca
a relacao entre o particular e o universal, entre a situacao presente e o tempo do
pensamento que se expande estabelecendo vinculos, tradicdes, redesenhando. Muito

ao exemplo de Montaigne, o ensaio traz uma pictorialidade descritiva das vivéncias

81 “Liliana Weinberg es ya una referencia obligada para el estudio del ensayo literario
hispanoamericano; ensayista que se ha dedicado a la reflexidn teérica sobre este género tan polémico,
sobre todo en el &mbito académico. Originaria de Argentina y naturalizada mexicana hace 25 afios,
gano recientemente el Cuarto Premio Internacional de Ensayo convocado por la Editorial Siglo XXI, con
su obra Pensar el ensayo” (SALDIVAR, 2007).

32 “E, sem duvida, o ensaio € o género que se concebe como forma de intervengéo na realidade
mediada pela palavra, pelo livro. E uma forma de pensar a realidade a partir de uma biblioteca, de um
ponto de vista privado aberto ao publico. Montaigne da a seus ensaios um viés, em muitos aspectos,
autobiogréafico, marcadamente pessoal, antirretérico e, em certa medida, bastante privado.”
(WEINBERG apud SALDIVAR, 2007, p. 272, tradugio nossa).



68

de homens comuns, das paisagens de crencas. Tal pictorialidade, para Adorno, seria
a capacidade de autorreflexédo, e nesse sentido, € uma experiéncia do reinventar.

O ensaio traduz e atualiza possiveis tensdes entre o intelectual e o literario,
dentre outros, e por iSso 0 processo que va além do interpretativo, que faca um

contraponto criativo, é fundamental.

En efecto, el proceso interpretativo es fundamental en el ensayo. [...]
En el ensayo de Ortiz, el principio constructivo del texto, el
contrapunteo, se apoya a su vez en los procesos de contrapunteo y
transculturacion que el autor “lee” en el afuera del texto (la historia y la
literatura), y opera ordenando los innimeros datos contenidos del
ensayo a la vez que otorgandoles una estructura que del mismo modo
nos remite a una nueva interpretacion del afuera del ensayo mediante
un contrapunto creativo y casi musical®*. (WEINBERG apud
SALDIVAR, 2007, p. 279).

O foco do ensaio ndo é um exercicio textual limitado, erudito e técnico; ao
contrario, propde uma aventura intelectual e uma hermenéutica das profundidades.
Pode evocar aspectos alusivos, conotativos, conceituais, movedigos de livre escolha,
porém, como afirma Weinberg, “ao mesmo tempo impenetravel as demandas das

instituicdes cientificas” (p. 277).

El ensayo nos conduce a la intelectualidad como vivencia sentimental
(esto lo dice Lukacs), al momento en que damos resolucion estética a
problemas epistémicos o éticos. Es una puesta en el presente vivo del
acto de pensar y de re-presentar el mundo®. (WEINBERG apud
SALDIVAR, 2007, p. 282).

No ensaio, o leitor tem a experiéncia da emocdo do autor, como explica
Weinberg, fazendo referéncia a Lukacs, que entende também a intelectualidade como

experiéncia sentimental.

33 “Na verdade, o processo interpretativo é fundamental no ensaio. [...] No ensaio de Ortiz, o principio
construtivo do texto, contraponto, por sua vez, é sustentado pelos processos de contraponto e
transculturacdo que o autor ‘€’ fora do texto (histéria e literatura), e opera ordenando os inumeros
dados contidos no ensaio ao mesmo tempo que lhes conferem uma estrutura que, da mesma forma,
nos remete a uma nova interpretagao do exterior do ensaio através de um contraponto criativo e quase
musical” (WEINBERG apud SALDIVAR, 2007, p. 279, traduco nossa).

34 “O ensaio nos remete a intelectualidade como experiéncia sentimental (¢ o que diz Lukacs), no
momento em que damos resolucéo estética a problemas epistémicos ou éticos. E colocar no presente
vivo o0 ato de pensar e representar o mundo” (WEINBERG apud SALDIVAR, 2007, p. 282, traducéo
nossay.
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Nesse ponto é importante fazer uma referéncia a Gumbrecht (2014), autor que
nos abre caminho, quando ele argumenta sobre o Stimmung®® na relacdo com a
literatura hoje. Na primeira parte do livro publicado originalmente em 2011, chamada
“‘Ler em busca de Stimmung: como pensar hoje a realidade da literatura”, ele cita
Lukacs no que se refere a ideia de ensaio critico literario®. Lukacs propunha que os
ensaios se desviassem do objetivo cientifico de descoberta da verdade. Entretanto, é
uma procura da verdade que encontra, ao fim, a propria vida. Para Gumbrecht, Lukacs
distingue “verdade” e “a vida”, como ja citamos quando abordamos a questéo da arte
em Lukacs. Ele “situa os seus objetivos num lugar diferente daquele préprio as
guestBes da ‘interpretacdo’ — isto é, o da tarefa de desnudar a ‘verdade’ (isto é, o
conteudo proposicional) que se presume estar contida nas obras” (GUMBRECHT,
2014, p. 29). E nesse aspecto da verdade, ou seja, com a reflexdo Lukacs, que
Gumbrecht pensa o ensaio como aquela forma que se concentre nas atmosferas e
nos ambientes, abarcando a obra como parte da vida no presente. Os estudos
literarios, concentrando-se nas atmosferas e nos ambientes, podem reclamar a

vitalidade e a proximidade estética, que em parte ndo existem mais. Escreve ele:

As leituras que se concentram no Stimmung — por oposi¢do aos
esforcos de encontrar as alegorias dos argumentos filoséficos (que,
naturalmente, ndo devem ser rejeitadas sem mais) — insistem na
distancia. Isso ndo significa que ndo se possa querer atingir a
“presentificacdo” das atmosferas e dos climas do passado tendo
objetivos filoséficos em mente (GUMBRECHT, 2014, p. 26).

Atmosferas podem ser particulares e ambientes culturais especificos, mas de
gualquer modo sdo disposicdes e estados de espirito que ndo estao sujeitos ao
controle daqueles que sao afetados. Tais estados estdo associados na linguagem do
dia a dia, assim como na linguagem literaria, na concretude intensa da experiéncia
gue a obra possibilita, libertando o potencial que a narrativa contém. Gumbrecht vé no
Stimmung um potencial dindmico, na densidade de sensacdes articuladas em um
texto, para romper com a representac&o. “Em outras palavras: sempre que um texto
seja penetrado pelo Stimmung, podemos assumir que tera ocorrido uma experiéncia

primaria, ao ponto de tornar-se reflexo pré-consciente” (GUMBRECHT, 2014, p. 31).

% O tema Stimmung sera tratado em parte especifica do capitulo, na qual serd abordada a teoria de
Gumbrecht.
36 A alma e as flores (1910).
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Segundo Eduardo Paschoal de Souza (2018, p. 45),

As imagens se ordenam como um conjunto de impressfes dos
proprios realizadores, ou da enunciagdo, sobre a narrativa que se
constroi em tela. A cadéncia das imagens é poética, sutil, e da espaco
para que as ideias de quem as conduz fluam de forma liberta, menos
preocupada com a ordenacdo classica dos assuntos que com a
eficiéncia do efeito de pensamento. Esse tipo de cinema, mais préximo
a subjetividade, a eloquéncia e a liberdade de pensar (MACHADO,
2004), é uma das caracteristicas do filme-ensaio, um territério amplo,
mas cujas teorizacdo e delimitacdo sdo recentes.

Arlindo Machado®’ discute as possibilidades de ensaios néo escritos. Para ele,
teoricamente é possivel pensar ensaio em varias modalidades de linguagem artistica,
e cita a pintura, a musica, a danca. Isso porque a experiéncia artistica € uma forma
de conhecimento. Assim, propde uma reflexdo sobre o ensaio cinematografico, pois
considera que o cinema mantém afinidades com o texto literario, tanto na
discursividade como na estrutura temporal. E nesse sentido que ele pensa a forma

ensaio no cinema.

Pensemos o filme-ensaio hoje. Ele pode ser construido com qualquer
tipo de imagem-fonte: imagens capturadas por cameras, desenhadas
ou geradas em computador, além de textos obtidos em geradores de
caracteres, graficos e também materiais sonoros de toda espécie. [...]
pode inclusive utilizar cenas ficcionais, tomadas em estudio com
atores, [...] (MACHADO, 2003, p. 72).

Apesar disso, 0 mais importante é a busca do conhecimento, o0 questionamento
conceitual, uma reflexdo densa sobre o mundo. Ele cita Jean-Luc Godard como o
cineasta que avanca nessa dire¢do. No filme Duas ou trés coisas que sei dela (1967)
h&d uma possibilidade de reflexdo, pois, segundo Machado Godard, passa-se do
figurativo ao abstrato ou do visivel ao invisivel, indagando sobre o que acontece nas
cidades onde as pessoas estao enclausuradas. Tudo ocorre por meio de uma voz em
tom baixo, uma imagem da linguagem interior, ou seja, na visdo de Machado, o
pensamento.

O filme A musica nunca parou nao apresenta as caracteristicas de um filme
ensaistico; entretanto, é resultado de um trabalho de “traduc¢do”, de uma passagem

do ensaio “O ultimo hippie”, escrito por Oliver Sacks, para a forma filmica. Contudo,

37 Arlindo Machado é professor doutor da ECA, USP e PUC-SP.
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se pensarmos esse filme entre o ficcional e a possivel reflexdo filosdéfica,
especialmente sobre a musica, sobre a memoria, sobre o vazio, ou 0S processos
invisiveis que ocorrem no processo musicoterapéutico, ele apresenta caracteristicas

passiveis de uma experiéncia intelectual, quase que uma poética critico-filoséfica.
2.1.2 “O ultimo hippie” — o ensaio

As historias dos pacientes de Sacks podem ser pensadas como fragmentos,
em seus trajetos de vida, mas também tentativa de busca de unidade. Ele conta, no
prefacio do Alucinagdes musicais: relatos sobre musica e o cérebro (SACKS, 2007a),
gue as novas descobertas da neurociéncia eram muito empolgantes, e que com iSso
facilmente poderia se perder a simples arte da observacdo, fazer a superficial
descricéo clinica, deixando de perceber a riqueza do contexto humano. Procurava,
sobretudo, ouvir os pacientes, mas também imaginar as suas experiéncias, entrar
nelas. Nesse sentido, talvez se possa afirmar que o Dr. Sacks dava, nos seus ensaios,
passagem, fazia traducao, via uma poética com base na ideia de uma transformacao,
de traducéo criativa, da doenca, do paciente, dos avancos da ciéncia médica.

Os ensaios contam da descontinuidade das histérias dos pacientes, contam
sobre os casos interessantes, reflexdes sobre o0 modo que a medicina funciona, e ao
mesmo tempo mostram uma légica cientifica, a teoria, para o desenvolvimento de
suas teorias. Tal modo de escrever gera no leitor um grande interesse, levando ao
acompanhamento da histéria. O relato neurolégico “[...] ndo era apenas uma descrigao
mais ou menos médica do problema, mas também uma reflexao critica sobre as bases
e limitagBes da neurologia, com referéncias a neurologia classica e as conotacdes
filosoficas de doenca. Um trabalho singular, portanto, de um neurologista clinico
contemporaneo” (GUARDIOLA; BANOS, 2014, p. 280).

Logo em seguida a esse subito desejo por musica de piano, Cicoria
comecgou a ouvir musica na cabeca. "A primeira vez, foi num sonho",
ele contou. "Eu estava de smoking, no palco, tocando alguma coisa de
minha autoria. Acordei sobressaltado, com a musica ainda na cabeca.
Pulei da cama, comecei a tentar anotar tudo o que conseguia lembrar.
Mas eu néo sabia escrever o que tinha ouvido." Foi um fiasco. Nunca
ele tentara compor ou anotar musica. Mas toda vez que se sentava ao
piano para tocar Chopin, la vinha a musica do sonho. "Ela chegava e
se apoderava de mim. Tinha uma presenca imperiosa. Eu ndo soube
como classificar exatamente aquela musica peremptéria, que se
intrometia quase irresistivelmente e se apossava dele”. Sera que ele
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estava tendo alucinagdes musicais? N&o, disse o dr. Cicoria, ndo eram
alucinagdes. "Inspiracdo" seria um termo mais apropriado. A musica
estava la, bem dentro dele, ou em algum lugar, e bastava que ele a
deixasse vir (SACKS, 2007a, p. 19).

Os processos das doencas descritas por Sacks em seus ensaios mostram as
relacdes entre o modo de ser pessoa, com 0s modos de ser dos pacientes, seus
sentimentos, as caracteristicas de vida. Ele fez insistentemente algo “novo”, ou seja,
com uma qualidade no modo de olhar os pacientes, muito proximo do que faz o artista
gue privilegia o antinatural, o anormal. Para isso, desenvolveu um estilo de escrita que
vai rompendo com a dicotomia arte-ciéncia. Adorno, ao tratar sobre ensaio, aponta
justamente o caréter diferente desse género que ndao compartilha a regra do jogo da
ciéncia. Analisando os ensaios de Sacks, a luz do que escreve Adorno, esses
demonstram um impulso antissistematico e deixam a certeza livre da duvida.

Alucinacbes musicais: relatos sobre a musica e o cérebro € um importante
ensaio na obra do neurologista. Esté dividido em quatro partes. A primeira chama-se
“Perseguidos pela musica” (SACKS, 2007a), na qual ele relata seis casos clinicos.
Desses, destaco o “Musica no cérebro: imagens mentais e imaginagao”, no qual ele
escreve sobre as imagens mentais que, em geral, sdo consideradas visuais, mas que
para ele sdo imagens mentais visuais. Cita Beethoven, um exemplo extraordinario,

pois continuou compondo anos depois de ter ficado surdo.

E possivel, inclusive, que suas imagens mentais musicais tenham se
intensificado com a surdez, pois, com a remoc¢ao das entradas de
informagfes auditivas normas, o coOrtex auditivo pode tornar-se
hipersensivel, com a intensificacdo da capacidade de formar imagens
mentais musicais (e as vezes até alucina¢fes auditivas) (SACKS,
2007a, p. 43).

A segunda parte, intitulada “A variacdo da musicalidade”, é dividida em oito
capitulos, sendo que o primeiro (“Razéao e sensibilidade: a variagdo da musicalidade”)
trata da questdo do ter “bom ouvido”, ou seja, de pessoas que tém uma boa
percepcdo, uma percepcdo acurada de tom e ritmo. Pergunta se ter bom ouvido é
suficiente para ser um bom musico. Para discutir, ele cita o romance de Rebecca West
(1957) e o conto de Somerset Maugham (1992). As personagens Georg, do segundo,
e Cordelia, do primeiro, sdo, ambos, incuravelmente deficientes em sua musicalidade,
de modo opostos. Ele é apaixonado por musica, € dedicado, mas falta certa

competéncia neuroldgica, tem uma deficiéncia, e ela tem ouvido perfeito, porém é
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deficiente na sensibilidade e no gosto musical. Dr. Sacks pergunta se a “musicalidade”
requer um potencial neuroldgico especifico? Os casos de Cordelia e George levantam

0 tema, que aparece em muitos casos descritos no livro. Diz ele:

[...] o que denomina musicalidade abrange uma vasta gama de
habilidades e receptividades, das mais elementares percepcdes de
tom e ritmo aos aspectos superiores da inteligéncia e sensibilidade
musical, e todas elas, em principio, sdo indissociaveis umas das
outras (SACKS, 2007a, p. 109).

E, assim, ele passa a apresentar outros casos clinicos acompanhados por ele
e outros da literatura neurolégica desde os anos 70. A terceira parte, “Memodria,
Movimento e Musica” é dividida em oito capitulos. No segundo, “Fala e canto: afasia
e Musicoterapia”, escreve que, como humanos, recorremos a linguagem para
expressar 0 que pensamos a qualquer momento, mas iSSO nao ocorre com O0S

portadores de afasia. Entretanto, ha casos em que o paciente é capaz de cantar.

Ser capaz de cantar palavras pode ser muito tranquilizador para tais
pacientes, pois mostra-lhes que suas habilidades de linguagem néo
estdo irrecuperavelmente perdidas, que as palavras ainda estdo
“neles”, em algum lugar, embora seja preciso musica para fazé-los
aflorar (SACKS, 2007a, p. 228-229).

A linguagem e a musica nos humanos, diferentemente do que se verifica nos
primatas, sdo avancadas, dependentes de um sistema fonador, articulatério.

Para o neurologista, os pacientes com afasia ndo fluentes apresentam varias
deficiéncias, como, por exemplo, de vocabulario e gramatica, perdem a no¢ao de ritmo
da fala.

Ainda na terceira parte, em “Melodia cinética: doenca de Parkinson e
Musicoterapia”, o Dr. Sacks conta como se aproximou da musica e da musicoterapia.
Desde pequeno teve contato com a musica, mas a conheceu no contexto clinico
guando foi trabalhar no Hospital Beth Abraham, onde teve contato com doentes
cronicos. La conheceu uma musicoterapeuta chamada Kitty Stiles, que trabalhava
com os pacientes pos-encefalicos. Elogiou sua dindmica e habilidade para trabalhar
com os pacientes individualmente; era brincalhona na vida e no teclado. O poder da
musica, em especial, para os doentes de Parkinson, era visivel e operava

transformacdes, libertando temporariamente os pacientes da doenca. Além da
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musica, também a dan¢a, com sua capacidade para controlar ou facilitar os
movimentos, fazia parte do programa de musicoterapia.

Na quarta parte, chamada de “Emoc¢ao, identidade e mdusica”, com sete
capitulos, Dr. Sacks afirma ser a musica a Unica arte que € completamente abstrata e

profundamente emocional. Ela “pode penetrar direto no coracéo; ndo precisa de
mediacao” (SACKS, 2007a, p. 315). No caso de deméncia, a resposta a musica &
preservada; entretanto, o papel da musica para esses casos difere daqueles voltados
para pacientes com disturbios de movimento e fala. A musicoterapia para os pacientes
com deméncia atinge as emocgdes, estimula a memoria, 0 pensamento, para
“‘enriquecer e ampliar a existéncia, dar liberdade, estabilidade, organizagao e foco”
(SACKS, 20074, p. 353).

Ao final, o Dr. Sacks faz uma mencdo a “O ultimo hippie”’, de 1955, e a
republicacdo como capitulo do livro Um antropdlogo em Marte, dizendo que ja naquela
época ele havia percebido que ndo ha transporte da memdéria de execucdo e
procedimento para a memoria explicita (SACKS, 2007a, p. 359). A musica e as
emocOes despertadas por ela ndo dependem exclusivamente da memoaria, pois é
parte dos humanos, ha sempre uma resposta emocional a musica.

Na edi¢do de 2006, em portugués, de Um antrop6logo em Marte: sete historias
paradoxais®®, apresenta-se nas paginas 51 a 83 “O ultimo hippie”. De modo muito
sugestivo, ele inicia com a seguinte epigrafe: “Such a long, long time to be gone... and
a short time to be there [Tanto tempo longe... e tdo pouco para estar la], Robert
Hunter, ‘Box of rain™.

O ensaio apresenta a dramatica historia de Greg F., vitima de um tumor que
produz multiplas lesGes no cérebro, desde a cegueira até a perda da capacidade de
reter memorias, num particular estado de nao se acreditar cego, ndo se perceber
cego. O atraso no diagnéstico e no inicio da terapéutica é explorado pelo autor, muito
mais, provavelmente, para responder a sua missao de médico do que a de escritor,
fazendo valer a importancia do género literario para alertar. Greg vive a adolescéncia
e a juventude em uma tipica familia americana do fim dos anos 1950, inicio dos 1960.
Conflitos, oposicbes, conjunturas politicas e sociais perduram nessa época, €

conduzem o personagem a abandonar a casa e o0s pais.

3 Do titulo original, Anthropologist on Mars: Seven paradoxical tales, publicado em 1995. Informa o
texto que versdes anteriores dos ensaios foram publicadas originalmente em The New York Review of
Books: “O caso do pintor dalténico” e “O ultimo hippie”.
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Sacks situa o contexto de Greg nos anos 50:

[...] um garoto talentoso e atraente que parecia destinado, como o pai,
a uma carreira profissional — talvez como letrista de musicas, para o
gue mostrava talento precoce. [...]. Precisava se rebelar, mas também
encontrar um ideal e uma guia, um lider, cristalizado no Verédo do
Amor, em 1967 (SACKS, 2006, p. 51).

Fazendo uma descricdo bastante cuidadosa do caso, 0 autor vai apresentando
Greg e sua historia, com detalhes da vida e perspectivas do paciente. Destaca o

encontro de Greg com os Hare Krishna.

Mas “experimentar todas” nao satisfez Greg, que continuava com a
necessidade de uma doutrina e um tipo de vida mais codificados. Em
1969, foi atraido, assim como tantos jovens consumidores de acido,
para o Swami Bhaktivedanta e sua Sociedade Internacional para a
Consciéncia em Krishna, na Segunda Avenida. E, sob sua influéncia,
Greg, como tantos outros adeptos do LSD, largou o acido,
encontrando na exaltagao religiosa um substituto para as viagens. (“O
unico remédio radical para a dipsomania”, disse William James certa
vez, “é a religiomania”). A filosofia, o companheirismo, os canticos, 0s
rituais, a figura austera e carismatica do préprio swami foram como
uma revelagao para Greg, e ele se tornou, quase imediatamente, um
devoto e prosélito apaixonado [nota 1: As ideias peculiares do swami
séo apresentadas, de forma sumaria, em Easy journey to other
planets, de Tridandi Goswani A. C. Bhaktivedanta Swami, publicado
pela liga dos Devotos, Vrindaban (sem data, uma rupia). Este pequeno
manual, com sua capa verde, era distribuido em grandes quantidades
pelos discipulos em vestes alaranjadas do swami, e tornou-se a biblia
de Greg neste estagio.]. Agora havia um centro, um foco, em sua vida.
Naqguelas primeiras semanas exaltadas de sua conversao, ele vagou
pelo East Village, enrolado em vestes alaranjadas, cantando os
mantras de Hare Krishna, e no comego dos anos 70 mudou-se para o
templo principal, no Brooklyn. Seus pais desaprovaram de inicio,
depois condescenderam. “Talvez isso o ajude”, dizia o pai,
filosoficamente. “Talvez — quem sabe? — seja este 0 seu caminho”
(SACKS, 2006, p. 51-52).

Apos dois anos surgiram os problemas. Ele tinha queixas sobre a sua viséo
ofuscada, o que para Swami e pelos outros, como “um iluminado”, ele havia avangado
com sua luz interior. O Dr. Sacks vai mostrando o caminho de Greg, sem uma
linearidade, mas de certa forma em seu descontinuo, ao modo de Benjamin em
inUmeras histérias simultaneas. O ensaio esta situado num certo presente, mas ao

mesmo tempo num certo passado, e a qualquer tempo, busca varias realidades.
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Embora os pais de Greg néo tivessem comunicagdo direta com ele,
recebiam noticias esporadicas do templo — noticias cada vez mais
pontuadas por relatos de seu “progresso espiritual”, sua “iluminacéo”,
relatos ao mesmo tempo tdo vagos e incompativeis com o Greg que
conheciam que, aos poucos, comegcaram a se alarmar. Certa vez,
escreveram diretamente ao Swami e receberam uma resposta
tranquilizadora e apaziguante.

Foi preciso esperar mais trés anos para que os pais de Greg
decidissem ir ver por si mesmos. O pai ndo estava bem de salude e
temia nunca mais ver o filho “desaparecido” caso esperasse mais.
Diante disso, o templo finalmente permitiu a visita. Em 1975, portanto,
depois de quatro anos sem vé-lo, visitaram-no no templo de Nova
Orleans. Ficaram horrorizados: o filho esguio e cabeludo tinha se
tornado gordo e careca; trazia um sorriso permanente e “estipido” no
rosto (foi assim pelo menos que seu pai o descreveu); deixava escapar
de repente trechos de cangfes e versos e fazia comentérios idiotas,
sem quase nenhuma demonstracdo de emocédo mais profunda (“como
se tivesse sido escavado, oco no interior”, disse o pai); tinha perdido o
interesse por qualquer coisa atual; estava desorientado — e
completamente cego. O templo, surpreendentemente, concordou com
sua partida — talvez sentissem que sua ascensdo tinha ido longe
demais e comecassem a se inquietar com seu estado.

Greg foi internado, examinado e transferido para a neurocirurgia. [...]
(SACKS, 2006, p. 53).

Nessa época, Greg ja estava com um tumor enorme que atingia varias partes
do cérebro. Feita a cirurgia, foi retirado o tumor, mas ficaram estragos. “Greg agora
ndo estava apenas cego, mas seriamente incapacitado neurologica e mentalmente
[...]” (SACKS, 2006, p. 53).

O encontro com o proprio Dr. Sacks é escrito assim:

Encontrei Greg pela primeira vez em abril de 1977, quando chegou ao
Williamsbridge Hospital. Desprovido de cabelo e pelos faciais e com
maneiras infantis, parecia mais jovem que seus 25 anos. Estava
gordo, como um buda, com um rosto vago e afavel, e os olhos cegos
vagando ao acaso nas orbitas, enquanto permanecia sentado, imovel
em sua cadeira de rodas. Faltava-lhe espontaneidade e néo iniciava
gualquer interacdo, mas respondeu pronta e apropriadamente quando
me dirigi a ele, embora termos curiosos por vezes tomassem seu
pensamento, fazendo emergir desvios associativos ou fragmentos de
cancdes e rimas. Entre as perguntas, se o tempo nao fosse todo
preenchido, costumava haver um siléncio profundo, ainda que ele
pudesse cair num dos cantos ou mantras suaves e murmurantes de
Hare Krishna se o siléncio se prolongasse por mais de um minuto.
Continuava a ser, ele dizia, “um completo crente”, devoto das
doutrinas e objetivos do grupo.

Eu ndo conseguia extrair dele nenhuma histéria consequente [...].
(SACKS, 2006, p. 54).

O Dr. Sacks, em suas analises, concluiu que o paciente tinha dificuldades nao

absolutas, mas parciais. Apresenta detalhes sobre as conversas dos dois.
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Outras poucas perguntas me convenceram de que Greg nao tinha
praticamente nenhuma meméria dos acontecimentos posteriores a
1970, certamente nenhuma meméria coerente ou cronolégica deles.
Parecia ter sido abandonado, desamparado, nos anos 60 — sua
memoria, seu desenvolvimento e sua vida interior pareciam ter sido
interrompidos desde entéo.

Seu tumor, de crescimento lento, estava enorme quando foi finalmente
removido em 1976, mas apenas nos Uultimos estagios de seu
crescimento, quando destruiu o sistema de memaria no lobo temporal,
€ que impediu realmente o cérebro de registrar novos acontecimentos.
No entanto, Greg tinha dificuldades — ndo absolutas, mas parciais —
até mesmo de se lembrar de acontecimentos do final dos anos 60, que
devem ter sido perfeitamente registrados na época. Assim sendo, para
além da incapacidade de registrar novas experiéncias, houvera uma
erosdo das memodrias existentes (uma amnésia retroativa) voltando
muitos anos antes de seu tumor se desenvolver. Ndo havia um
desligamento absolutamente pontual, mas um decréscimo temporal,
de forma que figuras e fatos entre 1966 e 1967 eram lembrados na
integra, acontecimentos entre 1968 e 1969, apenas parcial e
eventualmente, e os posteriores a 1970, quase nunca.

Era facil demonstrar a gravidade de sua amnésia imediata. Se eu lhe
desse uma lista de palavras, era incapaz de se lembrar de qualquer
uma delas ap6s um minuto. Quando lhe contei uma histéria e pedi que
a repetisse, ele o fez de uma maneira cada vez mais confusa, cada
vez com mais contaminacdes e associacdes digressivas — algumas
cbmicas, outras extremamente esquisitas — até que, em cinco
minutos, sua histdria ndo tivesse mais nenhuma semelhanca com a
gue eu lhe contara (SACKS, 2006, p. 55-56).

O modo ensaio do Dr. Sacks lembra Beatriz Sarlo®®, citada por Lourdes K. Alves
(2016, p. 49), ou seja, que a escrita da historia do tempo presente “tem como uma de
suas especificidades a presenca de uma memdéria viva que carrega consigo sua
complexidade de diversidade [...]". Mas também o que Adorno (2003a, p. 30) coloca
com clareza, que o modo ensaio € como um estar em terra estrangeira em que se é
obrigada falar a lingua do pais. O Dr. Sacks é quem tenta falar a lingua de Greg, quem
traz no contar historia a presenca, a memoria viva com associacfes digressivas,

dentre outras.

Eu ja tinha percebido algo assim quando testei sua memoria, ao ver
gue, na verdade, seu confinamento a um uUnico momento — “o
presente” — estava desprovido de qualquer sentido de um passado
(ou de um futuro). Dada essa falta radical de conexéo e continuidade

em sua vida interior, tive de fato o sentimento de que ele podia néo ter

% sarlo é professora e escritora argentina, fundadora da revista Punto de Vista, em que publicou
ensaios sobre literatura e cultura.
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uma vida interior sobre a qual discorrer, que lhe faltava o didlogo
constante entre passado e futuro, entre experiéncia e sentido, que
constitui a consciéncia e a vida interior para nés. Parecia ndo ter
nenhum sentido de sequéncia e carecer da tenséo ansiosa e inquieta
da expectativa, da intencdo, que normalmente nos impulsiona ao
longo da vida (SACKS, 2006, p. 58).

Greg vivia o0 presente, e a presen¢a. Quando conheceu Connie Tomaino, a
musicotereapeuta, ja estava aprendendo nomes e a cada vez recordando alguns

poucos detalhes sobre as novas pessoas.

Um dia, Greg comecou a falar de outra Connie, uma menina chamada
Connie que ele conhecera no ginasio. Essa outra Connie, ele nos
disse, também era excepcional, muito musical. “Por que todas as
Connies séo tdo musicais?”, ele provocava. A outra Connie regia
grupos musicais, dizia ele, escrevia partituras, tocava acordedo nos
recitais da escola. A esta altura, comegcamos a nos dar conta de que
essa “outra Connie” era na realidade a prépria Connie, e isso nos foi
confirmado quando ele acrescentou: “Sabe, ela tocava trompete
também” (Connie Tomaino é trompetista profissional). Esse tipo de
situagéo acontecia frequentemente com Greg, quando colocava as
coisas num contexto errado ou ndo conseguia conecta-las com o
presente.

Sua ideia de que havia duas Connies, a segmentacdo de Connie em
duas, era caracteristica da confusdo em que por vezes se encontrava,
sua necessidade de supor figuras adicionais por ndo conseguir manter
ou conceber uma identidade no tempo. Com uma repeticdo
consistente, Greg era capaz de aprender alguns fatos, e estes eram
guardados. Mas ficavam isolados, despidos de contexto. Uma pessoa,
uma voz, um lugar se tornavam lentamente familiares, mas ele
continuava incapaz de lembrar onde tinha encontrado a pessoa,
ouvido a voz, visto o lugar. Especificamente, era a memoria
direcionada para um contexto (ou epis6dica) que tinha sido
inteiramente desarranjada em Greg, como ocorre com a maioria dos
amnésicos (SACKS, 2006, p. 60-61).

Esse modo de contar a histéria de Greg, com um certo estilo livre, mas ao
mesmo tempo poético, acaba por fazer como uma argumentacgéao rigorosa. A0 mesmo
tempo, de modo complexo e vivo, trazendo para a “conversa” outros autores, poetas
e tedricos.

Tendo um estilo livre, ainda que se utilize da linguagem poética, faz com rigor
a exposicdo do pretendido, com argumentacdo e demonstracédo, ndo se confundindo
0 rigor com exatidao.

As citagdes longas do ensaio “O ultimo hippie” apresentadas aqui tém objetivo

de dar a conhecer o ensaio de Sacks e seu modo de escrita, a qual permite novas
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configuracdes da histéria do caso Greg, nunca acabada, sem pretenséo de chegar a

uma unica verdade. Finalmente, cito mais uma passagem do ensaio:

Ainda que, como neurologista, eu tivesse que falar da sindrome de
Greg, de seus déficits, ndo sentia que isso fosse adequado para
descrevé-lo. Eu sentia sentiamos que ele tinha se tornado outro tipo
de pessoa; que, embora a lesdo no lobo frontal tivesse de certa forma
roubado sua identidade, também Ihe deixara um tipo de identidade ou
personalidade, ainda que de uma espécie estranha e talvez primitiva.
Quando Greg estava sozinho, num corredor, mal parecia vivo; mas
assim que se via acompanhado transformava-se numa pessoa
completamente diferente. Despertava, tornava-se engracado,
charmoso, engenhoso, sociavel. Todos gostavam dele; respondia a
todos de pronto, com leveza e humor, sem artimanhas ou hesitacéo;
e se havia algo demasiado frivolo, ou loquaz, ou indiscriminado em
suas interacdes e reacdes e, sobretudo, se de repente se esquecia de
tudo, bem, fazia parte da doenca, era compreensivel, havia coisas
piores. Por isso, ficavamos muito atentos, num hospital para doentes
cronicos como 0 nosso — onde sentimentos de melancolia, raiva e
des&nimo consomem lentamente e predominam, as virtudes de um
paciente como Greg, que nunca parecia irritado e que, quando
motivado por outros, ficava invariavelmente alegre, euférico (SACKS,
2006, p. 66-67).

O que se observa na escrita do ensaio de Sacks ¢é a confirmacao das reflexdes
de Alves (2016), ou seja, 0 ensaio demonstra uma vigorosa estratégia para pensar e
para criar, pois é lugar autobiografico, de memérias, € um pensar literario inserido na
temporalidade histérica (ALVES, 2016, p. 51). Essa mesma autora lembra o

Montaigne (1592-1592) e seus ensaios, que inauguram um novo género literario.

Montaigne e sua escrita ensaistica iniciam um método que passara a
ser seguido: a do escritor ndo especializado que tece, a partir da
experiéncia de sua vivéncia, suas reflexbes sobre o homem e o
mundo. E possivel dizer que ai, encontra-se 0 ensaio como género
literario e 0 ensaio como experiéncia de uma escrita de si (ALVES,
2016, p. 40).

Vemos em Oliver Sacks a experiéncia de uma escrita de si. Ele diz que o ensaio
€ a narrativa sobre a natureza e a alma humana, e como elas colidem de formas
inesperadas. Como médico, diz que a riqueza da natureza deve ser estudada no
fendbmeno da salde e das doencas nas vicissitudes da vida, pois as doencas, 0S
distarbios, podem ter papel paradoxal e revelar ao mesmo tempo o seu papel criativo.
Por um lado, destroem caminhos precisos, por outro, podem forcar o sistema nervoso

a buscar outros caminhos. Com base em A. R. Luria, afirma que a ocorréncia de
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adaptacdes radicais faz o cérebro mais dindmico e ativo. Com uma ultima citagéo do
Dr. Sacks, finalizo esta parte, para mostrar que a forma ensaio e o ensaio de Sacks
se aproximam do que Gumbrecht escreve sobre a producao da presenca. Esta ocupa
um lugar de intensidade que, assim como a musica a presenca, prevalece sobre a

interpretagao.

Com isso em mente, tirei meu guarda-p6 branco e desertei, em grande
parte, dos hospitais onde passei os Ultimos 25 anos, para pesquisar a
vida de meus pacientes no mundo real, sentindo-me em parte como
um naturalista que examina formas raras de vida, em parte como um
antrop6logo, um neuroantropdlogo, em trabalho de campo, mas
sobretudo como um médico, chamado aqui e acola para fazer visitas
a domicilio, visitas as fronteiras distantes da experiéncia humana.
Estas sdo, portanto, histérias de metamorfoses possibilitadas pelo
acaso neuroldgico, mas metamorfoses em estados alternativos do ser,
outras formas de vida, ndo menos humanas pelo fato de serem tdo
diferentes (SACKS, 2006, p. 17).

Visitar as fronteiras distantes da experiéncia humana, os estados alternativos
do ser, viver outras formas de vida, diria ainda Adorno (2003a, p. 30), ja citado, o modo
ensaio permite estar em terra estrangeira, onde se € obrigado a falar a lingua do pais.
Para isso, no ensaio, cada epigrafe, cada citacéo, a pontuagédo, a mancha gréfica no
papel, diria o j& citado Benjamin, tem poder de tornar o texto mais ou menos denso,
mais ou menos claro, mais ou menos expressivo (BENJAMIN, 1985, p. 51). Mais
poético, mais livre, 0 ensaio se caracteriza pela liberdade que a propria linguagem

reivindica. O mesmo acontece com a narrativa filmica?

2.2 A OBRA FILMICA

O meu mais fervoroso desejo sempre foi o de
conseguir me expressar nos meus filmes, de
dizer tudo com absoluta sinceridade, sem
impor aos outros 0s meus pontos de vista. No
entanto, se a visao de inundo (sic.)
transmitida pelo filme puder ser reconhecida
por outras pessoas como parte integrante de
si proprias, como algo a que nada até agora,
conseguira dar expressao, que estimulo
maior para o meu trabalho eu poderia
desejar? (TARKOVSKI, 1998, p. 8).

Inicio esta importante parte do capitulo com uma epigrafe do considerado

“‘poeta do cinema”, um expoente da arte da antiga Unido Soviética (URSS), Andrei
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Tarkovski*®, pois a sua obra filmica e as suas reflexdes sobre teoria do cinema
marcaram o cinema do século XX. Isso se deve talvez a sua tonica de sempre “[...]
dizer tudo com absoluta sinceridade, sem impor aos outros 0os meus pontos de vista”.
Para além de pontos de vistas, as suas afirmacdes e conceitos sdo fundamentos para
pensar o cinema hoje, mas também na temética da passagem entre ensaio e obra
filmica.

Chama a atencdo a concepcédo de arte de Tarkovski tratada em Esculpir o
Tempo (1984). Ele estabelece uma relag&o entre arte e ciéncia, tema caro para este
trabalho de pesquisa, afirmando que uma e outra sdo meios para assimilacdo do

mundo. Na jornada humana em busca da “verdade absoluta”, uma e outra séo

formas de materializagéo do espirito criativo do homem, nas quais ele
nao apenas descobre, mas também cria. [...] Através da arte 0 homem
conquista a realidade mediante uma experiéncia subjetiva. Na ciéncia,
0 conhecimento que o homem tem do mundo ascende através de uma
escada sem fim, e a cada vez é substituido por um novo conhecimento
[...] (TARKOVSKI, 1998, p. 39).

Se, na ciéncia, é possivel confirmar a veracidade dos argumentos e
comprova-los logicamente aos que a eles se opdem, na arte é
impossivel convencer qualquer pessoa de que vocé esta certo, caso
as imagens criadas a tenham deixado indiferente e ndo tenham sido
capazes de convencé-la a aceitar uma verdade recém-descoberta
sobre 0 mundo e o homem, se, na verdade, a pessoa ficou apenas
entediada ao deparar-se com a obra (TARKOVSKI, 1998, p. 44).

Para ele, o cinema tem articulacdes poéticas muito adequadas ao potencial do
cinema “enquanto a mais verdadeira e poética das formas de arte” (TARKOVSKI,
1998, p. 16). O raciocinio poético esta proximo do pensamento, préximo da prépria
vida, enquanto que o raciocinio légico € o que ira determinar, por exemplo, a
sequéncia de acontecimentos em uma montagem na producao de um filme.

A poesia tem uma outra légica, pois “é uma consciéncia do mundo, uma forma

especifica de relacionamento com a realidade. Assim, a poesia torna-se uma filosofia

40 Filho de Arseni Alexandrovich Tarkovski (1907—1989), poeta e tradutor ucraniano e Maria lvanova
Vishnyakova (1907-1979) atriz, Andrei Arsénievich Tarkovski (1932-1986) nasceu numa aldeia de
Ivanovo, na regiao do rio Volga, na antiga URSS. Em sua vida relativamente breve fez nove filmes, O
Espelho (1974) é um dos mais conhecidos, pois € autobiografico, escreveu o importante Esculpir o
Tempo, um livro sobre a teoria do cinema. Com o seu primeiro filme, A infancia de Ivan (1962), ele
ganhou o Ledo de Ouro (Veneza, 1962). Depois vieram Andrey Rublev (1966), Solaris (1972), O
Espelho (1974), Stalker (1979), Nostalgia (1983), Tempo de Viagem (1983) e O Sacrificio (1986).
Também foi premiado em Cannes com o FIPRESCI (quatro vezes), com a Palma de Ouro (duas vezes),
dentre outros, e postumamente, com o Prémio Lenin, em 1990.
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gue conduz o homem ao longo de toda a sua vida” (TARKOVSKI, 1998, p. 18). No
criar a imagem, o artista, assim como quem esculpe um marmore, com a sua Visao
subjetiva, esculpe a partir de um “bloco de tempo”, buscando um elemento sui generis
para deteccdo do absoluto. “Através da imagem mantém-se uma consciéncia do
infinito: o eterno dentro do finito, o espiritual no interior da matéria, a inexaurivel forma
dada” (TARKOVSKI, 1998, p. 40). Assim, a poesia é um conceito essencial na
concepcao de cinema como arte e de si mesmo como artista. Esculpir o tempo € dar
expressao ritmica a ele, sendo que “o ritmo d& cor a urna obra, imprimindo-lhe marcas
estilisticas” (TARKOVSKI, 1998, p. 143). A “cor” € o poético, 0 tempo poético.

O fator dominante e todo-poderoso da imagem cinematogréfica é o
ritmo, que expressa o fluxo do tempo no interior do fotograma. A
verdadeira passagem do tempo também se faz clara através do
comportamento dos personagens, do tratamento visual e da trilha
sonora — esses, porém, sdo atributos colaterais, cuja auséncia,
teoricamente, em nada afetaria a existéncia do filme. E impossivel
conceber uma obra cinematografica sem a sensac¢ao de tempo fluindo
através das tomadas, mas pode-se facilmente imaginar um filme sem
atores, musica, cenario e até mesmo montagem (TARKOVSKI, 1998,
p. 134).

O fotograma registra o objeto visivel e vivo ritmicamente animado, uma imagem

viva poetizada.

Para Tarkovski, toda a forma de arte tem leis proprias. Quando se trata de
cinema, em geral, ha tentativas de compara-lo a literatura, o que deve ser explorado
ao maximo, para que ao final fique claro o que uma e outra sdo e para que ndo sejam
confundidas. E ele pergunta: em quais aspectos a literatura e o cinema sao
semelhantes e correlatos? O que os une? (TARKOVSKI, 1998, p. 68). Essas
perguntas sao pulsantes nesta pesquisa. Em seu texto ele segue respondendo, mas
agui seguimos levantando outras referéncias.

Tentando pensar a passagem da no¢ao de ensaio para a obra filmica, destaca-
se que nas reflexbes sobre ensaio estdo relacionadas com a escrita, contudo,
guestiona-se se essa forma poderia ser além da escrita, uma forma audiovisual, ou
ainda, como movimento na danca, na pintura, entre outras. Ora, se a arte € producéo
de conhecimento, sem pretenséo de verdade, o cinema e 0s outros citados (danca,
pintura etc.) poderiam, de modos muito especificos, ser “ensaio”. Adorno, ao se referir
aos conceitos e suas contradi¢gdes, coloca no ensaio a possibilidade de ver os pontos

cegos dos objetos de estudo.
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O ensaio tem a ver, todavia, com 0s pontos cegos de seus objetos.
Ele quer desencavar, com 0s conceitos, aquilo que ndo cabe em
conceitos, ou aquilo que, através das contradicdbes em que 0s
conceitos se enredam, acaba revelando que a rede de objetividade
desses conceitos € meramente um arranjo subjetivo (ADORNO, 2006,
p. 44).

O cinema é uma forma de arte que pode questionar sobre pensar as imagens
artisticas, observando-se as convergéncias entre linguagem, cultura e memoria a
partir de referencial tedrico especifico — nesse caso, o estudo comparado entre as
duas formas de expressao, tais como o0 ensaio e a obra filmica, com base nas
problematizacdes ja descritas.

No contexto deste trabalho, pergunta-se: 0 que vemos ao olhar as imagens no
filme? A principio, poderiamos nos ater ao que esté representado, ou perguntar sobre
0 que € ver.

A chamada percepcao imagética esta diretamente relacionada com as teorias
sobre percepcédo. Segundo Richard Allen (2005), em artigo intitulado “Olhando
imagens cinematograficas”, ha quatro grupos de teorias sobre a percepgao de
imagens cinematogréficas: “as teorias ilusionistas, as teorias da transparéncia, as
teorias da imaginacgao e as teorias do reconhecimento” (ALLEN, 2005, p. 191). Para
as primeiras, a imagem é uma experiéncia visual parecida com a percepcao de um
objeto. Nessa experiéncia pode haver uma iluséo, cognitiva ou epistémica (Cf. ALLEN,
2005, p. 191). As segundas, teorias da transparéncia, segundo o autor, vinculam-se a
tradicdo realista (Bazin, Kracauer e Cavell). O gue vemos na imagem cinematografica
sédo efetivamente os objetos. As teorias da imaginacao estdo relacionadas a uma
abordagem “cognitivista” na compreensdo da percepgdo da imagem, ou seja,
imaginamos ver o que uma imagem afigura. O Ultimo grupo de teorias é o de teorias
do reconhecimento. Nelas, para o autor, “a percepgdo imageética mobiliza a
capacidade que o espectador ja possui para reconhecer os objetos” (ALLEN, 2005, p.
192). Ele sugere que, individualmente, todas essas teorias apresentam deficiéncias,
sendo o ponto de partida, a teoria causal da percepc¢ao, o problema. Assim, perguntar
0 que vemos, 0 que vemos no caso da imagem em movimento do cinema, vemos
transparéncias, falta-lhe superficie, falta o objeto.

Pensando nos autores-base deste trabalho de pesquisa, como é caso de
Gumbrecht, na experiéncia cinematografica é preciso ter em conta a discusséo sobre

0 corpo e a presenca. As imagens podem ser uma experiéncia de presentificagao para
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0 espectador, sendo esse carregado de outras imagens. Diferentemente da l6gica do
realismo representacional, o cinema contemporaneo tem possibilidades para envolver
0 espectador. A presenca esta na relacao espacial vivida no mundo e seus objetos
tangiveis diante de nos, criando uma atmosfera, um Stimmung.

A literatura e o cinema consistem em dois campos de producdo signica
distintos, na medida em que alguns textos literarios suportam a sua “tradugéo” para a
grande tela e outros ndo, oferecendo ao cinema material a ser transformado em
signo/imagem.

Para tratar de cinema e, na sequéncia, do filme objeto deste estudo, trazemos
em evidéncia novamente Walter Benjamin. Em seu artigo “A obra de arte nos tempos
de sua reprodutibilidade técnica” (1936), Benjamin formulou de modo mais
determinado o problema colocado pela arte a filosofia da histéria e da sociedade. Sua
andlise aponta para a necessidade de fazer uma critica a estetizacdo da arte para fins
taticos de combate ao fascismo. Essa analise discute a nocdo de autenticidade (hic et
nunc) da unicidade da obra e do valor de culto. Ou seja, a perda da aura esta
relacionada a “fungao ritual” da obra de arte, o que implica torna-la “objeto cultural”
para ser exposto. “Esta socializagado do prazer estético tem é verdade por reverso ‘um
aprofundar da percepc¢ao’, ‘ao alargar o mundo dos objetos aos quais prestamos

atencao” (ASSOUN, 1991, p. 93). Benjamin olha para o cinema, por exemplo, como
uma experiéncia coletiva, com as suas consequéncias politicas, justamente por que

h& um declinio na aura.

Ora, o efeito principal dessa invasdo das técnicas é que, mesmo se
elas deixem ‘“intacto o proprio conteudo da obra de arte”,

“

“desvalorizam de toda a maneira o seu hic et nunc”, quer dizer, “a
unicidade da sua presenca no préprio lugar onde se encontra”
(ASSOUN, 1991, p. 92).

O declinio da aura resulta da correlagdo entre dois fatores. Por um lado, a
exigéncia da proximidade das coisas, humana e existencialmente, e por outro, a
aceitacdo da reproducao. Tal situacdo € decorrente da desvalorizacdo, ocorrida na
modernidade, do contar histérias, do ouvir a experiéncia dos outros, da experiéncia
coletiva por meio da tradicao.

Segundo Jorge Freitas, para Benjamin a alegoria € uma categoria critica que
daria conta da analise da historicidade, da ostentacéo e da ruina da arte barroca. Ele

escreve:
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Benjamin constréi a teoria da alegoria com a finalidade de demostrar
gue este conceito de simbolo, cunhado pelos romanticos, ndo possui
a perspicécia tedrica para dar conta dos constructos estéticos do
barroco, e, por isso, a alegoria constitui-se como “categoria critica
indispensavel” justamente por dar conta de interpretar a historicidade,
a arbitrariedade, a ostentacdo e a ruina da arte barroca como
expressao de uma época (FREITAS, 2014, p. 232).

A alegoria pode ser vista como uma manifestacéo concreta da histéria fundada

em ruinas e no sofrimento.

[...] a alegoria ndo era uma representagdo arbitraria da ideia que
retratava. Pelo contrario, era a expressao concreta do fundamento
material dessa ideia. Especificamente, Benjamin havia demonstrado
que “o tema do alegérico decisivamente é a historia”, expressada na
forma de ruinas, concretamente como a decadéncia e o sofrimento da
“primeira natureza” (FREITAS, 2014, p. 235).

Benjamin apresenta a sua concep¢ao de alegoria em Origem do Drama
Barroco Aleméo, onde contrap8e alegoria ao conceito classico romantico de simbolo,
e depois nos estudos sobre Baudelaire.

O simbolo é o signo das ideias, sempre igual a si mesmo, ja a alegoria é a copia
do simbolo acompanhando o fluxo do tempo que est4d sempre em progressédo. A
alegoria ndo tem o elemento momentaneo da ideia, conceito geral; ao contrario,
substitui a significacdo. Sdo imagens, sdo conceitos, e dizem das dimensdes da
realidade que, em geral, s6 podem ser compreendidas quando apresentadas de modo
racional e afetivo. Elas sdo capazes de fazer a presentificagdo de um tempo, de um
espaco, de um espaco cultual, litdrgico. Tal espaco de experiéncia, proporcionado
pelas alegorias, pode ser entendido como um campo de aparecimento do verdadeiro,
ou seja, de reflexdo dos saberes ilimitados e potenciais. Em Benjamin, a abordagem
do tempo ndo é linear e causal, tal como € pensado na historiografia tradicional; ao
contrario, é fragmentaria, é relampejante do “agora”.

Com a reprodutibilidade técnica, a arte pds-auratica estabelece com o
espectador uma relacdo de consumo, e os vestigios do artistico desaparecem. E um
modo de comunicacdo que, para muitos, dissolve as estruturas associativas do
publico e, a0 mesmo tempo, estabelece um novo modo de se relacionar com o objeto.
O “objeto” tempo e o conceito de historia estdo ligados ao de montagem, pois é

possivel construir no presente fragmentos do passado. A imagem do passado s6 pode
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ser fixada nas imagens que relampejam num momento no presente. Entretanto, o
acesso ao passado sempre sera inacabado, cheio de “agoras”.

Para o pesquisador Acir Dias da Silva, em As tessituras do tempo e a arte da
memoria no cinema, o cinema reinventa a cada producdo a memoria, olhando o
passado com o olhar do presente. “E nisso ha um locus destes artefatos, um modo de
olhar o passado que € centrado, ndo podendo ser de outro modo, na experiéncia
vivida pelas geragdes anteriores, mas esse olhar € sempre do presente” (SILVA, 2016,
p. 17). A montagem liga espagos, faz sintaxes, estabelece significa¢goes, dando ao

tempo uma forma.

O cinema imprime o tempo de forma concreta. Digamos que o0 cinema
imprime o tempo na forma de evento concreto. E um evento concreto
pode ser construido pelos acontecimentos. A for¢a do cinema, porém,
reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com aquela realidade
material a que ele esta indissoluvelmente ligado, e que nos cerca dia
apos dia, hora ap6s hora (SILVA, 2016, p. 25).

Assim, o presente é sempre continuo. No cinema, a justaposicao de imagens,
de fragmentos, torna presente o que esta ausente. Na polifonia dos discursos em
obras de arte, incluindo a musica, vém a tona alegorias do tempo e da histéria para
criar a iluséo do real.

O filme A musica nunca parou chama a atencdo para o presente, ou uma certa
moldura histérica construida pelo diretor. Este ndo anuncia o passado ou o presente
da relacéo entre o paciente e a musicoterapeuta, mas da forma para a continuidade

do ensaio do Dr. Sacks. Ele faz a passagem.

2.2.1 A musica nunca parou — o filme

Como o filme, antes de estar na tela, era um roteiro, nesse caso escrito por
Gwyn Lurie e Gary Marks, surgiu a questdo sobre como teria acontecido esse
processo de construcédo da personagem da musicoterapeuta Dianne Daley (papel de
Julia Ormond), que particularmente interessaria, mas também sobre a musica que faz
Greg, 0 protagonista, tranquilizar-se, numa operac¢ao ativa, criadora, arrancando-o da
sua territorialidade.

Ainda que ndo seja um filme ensaistico, ha aspectos que chamam a atencédo

no que se refere & narrativa teméatica. Como vimos, trata-se da historia de um
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adolescente que tinha dificuldades de se relacionar com seus pais e saiu de casa.
Passados muitos anos, os pais souberam que o filho estava gravemente doente, com
um tumor no cérebro que afetara sua memoaria e racionalidade. Constatam que, ao
ouvir determinados sons, musicas, havia uma reac¢éo de suas fun¢des neuronais, fato
gue chama a atenc¢ao do pai (J. K. Simmons, no papel de Henry Sawyer).

Apds um longo periodo de experiéncias com Dianne, a musicoterapeuta, e com
0s pais, Gabriel Sawyer consegue resgatar lembrancas por meio da musica. Nesse
ponto, vale destacar que Greg e 0 pai passam a buscar uma relagdo, através da
musica, mas a0 mesmo tempo o proprio pai comeca a perceber também que era
preciso buscar perceber e aceitar Greg. A seguinte passagem do filme mostra isso:
em uma consulta ao neurologista, Dr. Biscow (Scott Adsit), os pais Henry Sawyer (J.
K. Simmons) e Helen Sawyer (Cara Seymour) discutiam com Dianne se era
conveniente Gabriel ir com o pai ao show do Grateful Dead. O médico questiona se
nao poderia ser algo mais razoavel, entdo Dianne argumenta que a musica da banda
tem um significado especial para o paciente. Ela ainda afirma que “o ambiente em que
ele acorda todos os dias é mais estranho que a musica de ‘Grateful Dead”. E o pai
enfatiza: “Eu perdi meu filho por vinte anos, foi minha culpa [...]"; “quando o
encontramos”, diz o pai, “achei que ele estava perdido. Fez cirurgia, fisioterapia, tomou
os remédios indicados e nada ajudou, mas quando ele ouve uma musica do Grateful
Dead, ele volta para a gente [...]. Eu aprendi todas as musicas, todas as letras do
Dead, porque € a unica forma de conversar com ele”.

Com um trabalho especifico de resgate da histéria musical de Greg, por meio
da musica ele conseguia organizar e ritmar 0s pensamentos, € com isso saiu de um
estado catatonico poés-cirurgia. O pai havia transmitido ao filho aqueles gostos
musicais, mas, conforme Greg foi crescendo, aconteceu o chamado conflito de
geracBes, muito tipico do periodo que coincidia com a Guerra do Vietna, o movimento
hippie. S6 mais tarde, com o trabalho musicoterapéutico, o pai se deu conta do que
levou a “perda do filho”, pois até entdo ele achava que a musica havia transformado
o filho num jovem revoltado, e que, por conta da vida desregrada, o tumor
desenvolvera-se. Mas o pai, acompanhando o desenvolvimento do filho no tratamento
musicoterapico, passou a se comunicar com ele. Nesse sentido, € muito simbdlica a
cena do esforgo do pai para irem juntos ao show da banda Grateful Dead.

No longa-metragem, a dra. Dianne Daley (papel de Julia Ormond) inicia a sua

participacdo na trama mencionando resultados clinicos, em casos de tumores



88

cerebrais, obtidos por meio da musica. Ela vai buscar pontos de referéncia para que
Gabriel Sawyer (Lou Taylor Pucci) possa voltar para casa e se comunicar. A
personagem da musicoterapeuta busca na mente do protagonista um ponto de
referéncia que o faca reagir reavivando suas lembrancgas, usando recursos da musica.
A musica € uma referéncia que permeia toda a trama, numa mescla da identidade do
personagem central com as bandas de rock and roll dos anos 60. O tempo nédo era o
tempo de Gabriel Sawyer, mas o das musicas e de seus intérpretes. E a partir disso
gue se desenvolve uma histéria que transita por classicos de Bob Dylan, Beatles e,

principalmente, Grateful Dead.



3 ESTETICA RELACIONAL — A ARTE RADICANTE

A obra de arte busca seu ponto de insercédo
no mundo — incrustagdo numa imagem de
video, evento flutuante num real inchado de
imagens. “Soberba”, sequndo a expressao de
George Bataille, a obra “rompe a esfera da
atividade” (BOURRIAUD, 2011, p. 174).

A epigrafe nos leva a pensar o papel da obra de arte enquanto essa que rompe
com a esfera da atividade. Para Bourriaud, a arte hoje, aquela que se torna arte pelo
nosso olhar, pode ajudar a entender e relativizar e, talvez, desmantelar o mito do
progresso técnico, justamente esse que exige a atividade dicotomizando o fazer do
sujeito e o0 objeto. Ao escrever que a arte busca o seu ponto de inser¢ao no mundo,
ele propde uma reflexdo da arte enquanto aquela que € atualizada pelo nosso olhar,
o mesmo olhar humano que instaura a experiéncia da arte. Um determinado ponto de
vista do mundo, da realidade, pode ser materializado pelo artista, e n6s podemos fazer
alguma coisa com isso.

Nesse terceiro capitulo, apresento algumas reflexdes e conceitos de Bourriaud
sobre a atitude da modernidade, a arte na altermodernidade, sobre a estética

relacional e a arte radicante, sobre o mundo como experiéncia a ser vivida.

3.1 DA MODERNIDADE BAUDELAIRIANA A ALTERMODERNIDADE DE
BOURRIAUD

“De fato, a arte moderna tem inicio com a renuncia a pintura historica de que
Delacroix tera sido o coroamento, em prol do ‘mergulho no desconhecido para
encontrar o novo’ praticado por Baudelaire” (BOURRIAUD, 2011, p. 24).

Baudelaire pode ser entendido como um nome-chave para caracterizar, no
século XIX, a atitude de Modernidade. No seu ensaio “O pintor da vida moderna”, em
gue fez reflexbes sobre o aquarelista e gravurista Constantin Guys, texto publicado
em 1863, Baudelaire opde o flaneur ao homem moderno?*!. Caracteriza a Modernidade
como 0 novo enquanto o efémero, o transitorio, o contingente. “N&ao temos o direito de

desprezar ou de prescindir desse elemento transitério, fugidio, cujas metamorfoses

4 e Peintre de la Vie Moderne é publicado no jornal Le Figaro em 20 e 26 de novembro e 3 de
dezembro de 1863.
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sao tao frequentes” (BAUDELAIRE, 1996). Tal visdo tem sua génese no interior das
discussdes sobre a teoria do belo, mais especificamente na analise sobre a producéo
artistica de sua época. Era preciso compreender e formular uma teoria do belo que
superasse a beleza abstrata, absoluta e indefinivel. Para Baudelaire, o poeta moderno
€ um homem do mundo, é aquele curioso que se interessa pelo seu tempo e pelos
aspectos comuns da vida, ao que advém do presente. Com isso, ele colocou em
guestao o que se produzia na pintura francesa do século XIX e quem consumia essa
pintura. O novo era justamente a atitude, mais do que um periodo da historia. Ter a
atitude da Modernidade é perceber o pertencimento ao seu tempo. “Ser moderno &
privilegiar o instante em relagao aos tempos pretéritos e futuros” (BOURRIAUD, 2011,
p. 24). E foi isso que marcou a Modernidade: o estilo no modo de se relacionar com o

mundo. Escreveu Bourriaud (2011, p. 30):

Os estilos de vida sdo modos de pintar, e vice-versa. Para a geracéo
dos impressionistas, ir até o motivo ndo representava apenas a
possibilidade de um realismo O6ptico capturando os estados
cambiantes da luz: ao fincar seu cavalete no meio da natureza, eles
sistematizaram um comportamento.

Guys foi admirado por Baudelaire por sua obra ser um modo de vida. A obra
em si do ilustrador, pictoricamente falando, nada tinha de inovadora, diferentemente
de Manet, muito admirado por Baudelaire. Em Guys, “o0 poeta louva o comportamento,
a opcao pela flanerie, a capacidade de ‘extrair eternidade do efémero — fragil
eternidade do instante vivido, desse ‘bloco de sensacdes’ materializado pela obra de
arte” (BOURRIAUD, 2011, p. 55).

Dessa visdo de modernidade baudelairiana, a altermodernidade de Bourriaud
manteve a concepcao do flaneur. Aquele que, ao andar pela cidade, deixava-se perder
em observacdes, agora é o ndbmade global, que tem suas raizes em movimento.

Para Bourriaud, a estética relacional considera o intercambio humano como
objeto estético em si. Porém, no contexto tecnodigital também ha de se considerar as
relacbes homem-maquina, pois nelas ha a instauracdo de novos modos sociais de
operar. Elas criam também outros modos, meios e espacos de relacdes e
constituicbes do social. Tais mudancas operam reajustes e refuncionalizagbes na
cultura, nas praticas sociais. Entretanto, para Bourriaud, 0os espagos relacionais sao
reduzidos, empobrecidos. O surgimento da fotografia, da reproducédo sonora, por

exemplo, gerou mudancas na relagdo do artista com o mundo em que ele vive. Elas
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modificaram a relagdo dos artistas com o mundo, como no caso da fotografia, pois
ocupou a funcdo da representacdo realista, que passou a ser uma técnica de
reproducéo de imagens. Tal técnica cria condicbes para possiveis relagcbes com o
publico, ou a criacdo de modelos de sociabilidade. Dessa forma, ultrapassa-se o
carater relacional intrinseco da obra de arte; também os modos “de contato e criagcao
de relacdes representam objetos estéticos passiveis de analise enquanto tais: os
encontros, as reunides, as manifestacdes, 0s jogos, as festas, os diferentes tipos de
colaboragdo entre as pessoas e outros locais de convivio” (BOURRIAUD, 2009a, p.
13).

Assim, ultrapassando o carater relacional intrinseco da obra de arte, todas as
maneiras de contato e criacdo de relacdes representam objetos estéticos passiveis
de analise enquanto tais: 0os encontros, as reunifes, as manifestacdes, 0s jogos, as
festas, os diferentes tipos de colaboracéo entre as pessoas e outros locais de
convivio. Mais do que um espaco simbolico, a arte estd na esfera das interacbes
humanas, modificando os objetivos estéticos, culturais e politicos postulados pela arte
moderna. A obra de arte passa a ter uma presenca que vai além de uma mera
presenga no espaco, suscitando a inter-relagdo humana, podendo provocar encontros
casuais individuais ou coletivos. Essa experiéncia artistica leva em conta a

copresenca dos espectadores diante da obra. Escreve Bourriaud:

As primeiras perguntas a serem feitas diante de uma obra de arte s&o
as seguintes: Esta obra me da a possibilidade de existir perante ela
ou, pelo contrdrio, me nega enquanto sujeito, recusando-se a
considerar o outro em sua estrutura? O espaco-tempo sugerido ou
descrito por esta obra, com as leis que a regem, corresponde a minhas
aspiracdes na vida real? Ela critica o que julgo criticavel? Eu poderia
viver num espaco-tempo que lhe correspondesse na realidade?
(BOURRIAUD, 2009a, p. 27).

E nesse sentido que os espectadores coparticipam, pois s&o privilegiados
aspectos da vida, e assim se estabelece uma relagcéo singular da obra com o mundo.
Entretanto, vale enfatizar que Bourriaud ndo propde uma estética como uma teoria de
arte interativa, e sim como resposta as mudancas voltadas para uma economia de
servicos, globalizada, voltada para relagdes virtuais, que paradoxalmente determinam
relag6es em universos possiveis, entre a interagdo fisica, a proximidade e, ao mesmo
tempo, a modelagem de cada um por si. O préprio Bourriaud sugere como critério de

identificacdo de uma obra de arte relacional o que decorre das perguntas: “esse
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trabalho me permite entrar em didlogo? Eu poderia existir e como, no espago tempo
gue lhe correspondesse na realidade que define?” (BOURRIAUD, 2002, p. 109). O
gue uma determinada obra produz em termos de modelo social?

As negociacdes culturais, planetérias e descentradas, emergentes, constituem
a modernidade do século XXI ou a altermodernidade. “Na arte, o video se torna assim
uma lingua franca, gracas a qual os artistas de qualquer nacionalidade se veem
legitimados a ressaltar suas diferencas culturais [...]” (BOURRIAUD, 2011, p. 28).

Para Bourriaud, a arte na altermodernidade tem o papel de atribuir forma e peso
aos processos invisiveis, tem o papel de romper com a légica do espetaculo,
restituindo o mundo como experiéncia a ser vivida. Por forma, ele entende uma
unidade coerente, autbnoma, que apresenta as caracteristicas do mundo; tem
autonomia, mas ndo € o mundo, € uma parte no conjunto das formas existentes.
Assim, a arte seria uma maneira de mudar uma realidade social baseada no
espetaculo, no modelo neoliberal, pois pode intervir nesses processos sensibilizando,
transformando e educando. Para ele, a arte tem sua existéncia informada na

totalidade da vida.
3.2 A ARTE “RADICANTE” E A DESSACRALIZACAO DAS RAIZES

Sobretudo, é Bourriaud que propbe pensar o flaneur como o artista que
percorre a cidade como um errante, ou aquele que, além de deixar-se perder em suas
observacdes, como ocorria no século XIX, coloca as suas raizes em movimento, nega
os valores de origem, questiona e cria novos conhecimentos, gera criativamente
relagbes com o mundo e com 0s outros, e assim por diante em outras relagbes. A
pratica artistica se daria, portanto, na invencgao de diferentes relagdes entre os sujeitos
e na criagao de cada obra de arte. A arte é “radicante”, o que significa uma
dessacralizacdo das raizes, pois séao cultivadas, elaboradas, a partir de um processo
errante, fora de sua orbita. A propria tecnologia exerce influéncia sobre a producédo da

arte:

A arte contemporanea oferece novos modelos a esse individuo em
eterno reenraizamento, pois ela constitui um laboratério de
identidades: assim, os artistas de hoje expressam menos a tradicdo
de que se originam do que a trajetdria que perfazem entre essa
tradicdo e os diversos contextos que atravessam, efetuando atos de
traducdo (BOURRIAUD, 2009b, p. 50).
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A producdo dos artistas, com toda a influéncia dessa tecnologia, pode ser
radicante, enquanto postura ético-estética, assumindo uma posi¢ao de criacao e de
arte como invencao de novas relacdes com o mundo. O “artista radicante” € um
sintoma da atualidade, migracdes, nas navegacoes, da mobilidade porosa como a
navegacao da internet, por exemplo.

Na construcao do trabalho artistico, o outro tem participacéo, deixando de ser
simples espectador, para participar e dar sentido, dar forma a obra. Uma obra “pode
ser definida como um encontro fortuito duradouro” (BOURRIAUD, 2009a, p. 27).
Nesse encontro de experiéncias, de producdo de espagos-tempos relacionais,
socialidades alternativas sdo elaboradas, modelos criticos e momentos de convivio
construidos (Cf. BOURRIAUD, 2009a, p. 62).

Ao caracterizar o “projeto moderno” como uma esperanca de reconciliacdo
entre arte e vida, Bourriaud (2011a) afirma que a arte moderna se nega a considerar

0 produto acabado e a vida a ser vivida separadamente.

Criar é criar a si mesmo. As obras de arte, contrariamente aos
produtos da industria, revelam-se assim inseparaveis do vivido de seu
autor, vinculo que se afirmar com tanto mais vigor pelo fato de o
sistema econbmico, em sua légica de padronizacdo e maquinizacao,
apagar dos objetos que fabrica qualquer vestigio de criagdo humana
(BOURRIAUD, 2011a, p. 14).

No sentido de Jurgen Habermas mostra que ha um paradoxo na obra, na
criacdo, como um criar a si mesmo. Tanto a flanerie baudelairiana como as errancias
surrealistas (anos 1920), as “deambulagdes” da land art, as derivas urbanas dos
situacionistas celebram a flanerie negada pela sociedade do rendimento maximo, na
intencdo de fazer a vida cotidiana enquanto obra de arte.

A pratica artistica contemporanea, diferentemente das vanguardas citadas
acima, busca “alteridades possiveis”, uma ética criativa e ndo uma reconciliagédo entre
arte e vida. Em Radicante: por uma estética da globalizacdo, Bourriaud (2011b) afirma
gue a arte de vanguarda busca inventar novas relagdées com o mundo e nao na criagcao

de um mundo baseado em novas relagoes.

O imigrante, o exilado, o turista e o errante urbano sdo, no entanto,
figuras dominantes da cultura contemporénea. O individuo desde
inicio do século XXI lembra, para nos atermos ao léxico botanico,
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essas plantas que ndao contam com uma raiz Unica para crescer, e sim
avancam para todo lado nas superficies que lhes aparecem,
prendendo-se, como a hera, por meio de varias gavinhas
(BOURRIAUD, 2011b, p. 49).

A “viagem”, ou a “errancia”, do “radicante” € o néo fincar raizes, ou mesmo
aquele, por analogia, que replanta as raizes, permitindo as trocas culturais. Bourriaud
(2011b, p. 20) define o ser radicante: “Ser radicante: poér em cena, pér em andamento
as proprias raizes em contextos e formatos heterogéneos; negar-lhes a virtude de
definir por completo a nossa identidade; traduzir ideias, transcodificar as imagens,
transplantar os comportamentos, trocar mais do que impor”.

Viajantes da errancia sao os que se deslocam geograficamente, num mundo
da mobilidade resultante dos fluxos econémico-financeiros, das navegacdes pela
internet, resultante da mobilidade, da abertura de fronteiras, das migracoes, e outros.

Neste trabalho de pesquisa, tais questionamentos sugeridos por Bourriaud para
identificacdo de uma obra de arte podem nos ajudar a analisar o papel do filme A
musica nunca parou para refletir sobre a estética relacional, para perguntar se esse
filme, assim como o ensaio “O ultimo hippie”, nos permite entrar em dialogo com as
guestbes da memoaria, da musica, da musicoterapia. Perguntar sobre 0os processos
invisiveis constituidos na vivéncia do protagonista do ensaio e do filme com a musica,
com a musicoterapeuta. Mas também qual modelo ou modelos (concepc¢des) de
“‘musicoterapia” sdo abordados nas duas obras. Ou ainda perguntar como na
passagem do ensaio para o filme acontece uma dessacralizacdo de raizes,
especialmente em relacdo a musica no que Bourriaud chamou de “radicante”.

O carater relacional da arte, conforme a visao de Bourriaud, o que ultrapassa o
carater relacional intrinseco da obra, aproxima, a partir da criacdo de relacdes que de
certa forma representam o0s objetos estéticos, cria, ainda que de modo invisivel,
interacdes para além de um espaco simbdlico. Desse modo, a estética relacional
considera o intercaAmbio humano como objeto estético em si, 0 que permite que
fagcamos aproximagdes de andlise sobre as duas obras, o ensaio, e o filme, bem como
da musicoterapia. Ora, se para esse filosofo francés contemporaneo a obra de arte —
e aqui situa o ensaio e o filme como obras de arte — passa a ter uma presenca que
vai além de uma mera presenca no espaco, suscitando a inter-relacdo humana,
podendo provocar encontros casuais individuais ou coletivos, podendo criar uma

sensibilidade coletiva na qual se inscrevem outras e novas formas de pratica artistica,
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se uma obra de arte ndo se caracteriza como término de um processo criativo, um
produto acabado, deixando o espaco para ser contemplado, mas a0 mesmo tempo
gerador de outras atividades, e até novas obras, referenciais de Bourriaud séo
fundamentais para contribuir na dissolugéo de fronteiras entre diferentes obras e entre
as pessoas.

As questbes ou problematizacdes que pudemos fazer com Bourriaud, ao que
parece, nao estdo distantes das questdes colocadas a partir de Gumbrecht, quando
este trata da tensédo da producgéo intelectual e o desejo de “presenga” que reage a
condicbes especificas na cultura contemporanea. “Para nds, os fenbmenos de
presencga surgem sempre como ‘efeitos de presenca’ porque estdo necessariamente
rodeados de, embrulhados em, e talvez até mediados por nuvens e almofadas de
sentido” (GUMBRECHT, 2010, p. 135).



4 OS PROCESSOS INVISIVEIS ENQUANTO PRODUCAO DE PRESENCA E
STIMMUNG

[...] o que espero conseguir com a Arte (ou
por meio de qualquer outro recurso) é ficar
quieto por um momento, é néo ter a
necessidade de produzir novos conceitos o
tempo todo e de transformar a mim mesmo
ainda uma vez (GUMBRECHT, 2016, p. 34).

Inicio este quarto capitulo com a citagdo de Gumbrecht, na qual ele faz uma
reflexdo sobre a relacéo entre arte (Kunst) e producdo de conhecimentos (Erkenntnis).
Inicialmente, ele tenta distinguir dois elementos na definicdo de Erkenntnis, sendo o
primeiro relacionado ao uso da palavra enquanto apropriacdo de mundo por meio de
conceitos, “ou, ao menos de um mundo capaz de ser transformado por meio de
conceitos” (GUMBRECHT, 2016, p. 33), e 0 segundo, pertinente a palavra que parece
sugerir que 0s conceitos sejam novos. Assim, ele parte para a Kunst para que ela
possa dar “um tempo alheio ao ‘Erkenntnis’ — tanto que, de fato, estou preparado
para saudar e celebrar como a Arte qualquer coisa que me dé tal alivio”
(GUMBRECHT, 2016, p. 33). Fazendo essa proposta, ele esta reagindo ao modo
como vivemos nhossas vidas, produzindo novos conceitos o tempo todo.

Em Producéo da presenca (2010) nos lembra sobre “futuros possiveis das
Artes e Humanidades”. Ao discutir o que chamou de “materialidades da comunicagao”
e de que forma analisa-las, obrigou-se a pensar as humanidades e sua tradicao
epistemoldgica, que por mais de um século estava pautada numa configuracdo de
sentido, numa “perda do mundo”, ou seja, numa tradicdo metafisica. Sua experiéncia
€ motivada pela recusa dos excessos hermenéuticos que gerou a chamada “cultura
do sentido”.

Hans Ulrich Gumbrecht trata de um importante e caro tema para esta tese, a
nocao de cultura da presenca, producéo de presenca e, em especial, de Stimmung.
Este capitulo tem como objetivo apresentar as principais referéncias teodrico-filoséficas
encontradas na obra de Gumbrecht. Destaco a terceira se¢do, onde desenvolvo a
nocao de Stimmung. O conceito contribuiu para pensar a masica, como arte, com suas
possibilidades de desassossegar e talvez de fazer a presencga, como Stimmung.

Gumbrecht é apresentado por Luiz Costa Lima em “Uma nota introdutéria”, no
livro lancado em portugués em 2016, como um ensaista que incorporou em sua

trajetéria de pesquisas 0s estudos comparatistas, tendo, durante muitos anos,
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intercalado diferentes abordagens literarias com diferentes assuntos. “Sua énfase
recente na presenca parece indicar seu reenlace com os estudos literarios, em uma
base, portanto, completamente, refeita” (LIMA apud GUMBRECHT, 2016, p. 12).

4.1 GUMBRECHT: A PASSAGEM PARA AS “CULTURAS DA PRESENCA”

7

Hans Ulrich Gumbrecht é considerado um estudioso de vérios temas,
dialogando com muitos pensadores. E um intelectual multifacetado dos interesses nas
mudancas na historia e passagem do tempo. Nasceu em Wuerzburg, na Alemanha,
em 1948, e depois foi naturalizado nos EUA, onde foi professor de Literatura
Comparada na Universidade de Stanford, de 1979 a 2018. Tem uma relacdo proxima
com intelectuais brasileiros, com quem fez trabalhos desde 1977. Foi professor
visitante na PUCRJ e de outras instituicées nacionais. Publicou e continua publicando
em Varios paises. Seus livros sdo conhecidos e tiveram impacto no meio académico.

Para Gumbrecht a historia, o real tem possibilidades, tem autonomia de
desestabilizacdo, é imprevisivel, tem a possibilidade da irrupcdo de acontecimentos
inéditos. Assim, a investigacao histérica € metddica, produz estratégias.

Gumbrecht busca em Mikhail Bakhtin (1895-1975), o conceito de cronétopo. E
um conceito totalizador utilizado para identificar situac6es historicas que combinam o
espacgo e o tempo no ambito da narracdo. O autor de Nosso amplo presente indica
com o termo cron6topo a “premissa para a nossa experiéncia da realidade” dentro de
uma determinada conjuntura cultural e histérica. O termo tem origem no “kronos” e
“topos”, ou seja, nele estdo contidos elementos de tempo e elementos de espaco,
portanto elementos de cultura de sentido, tempo, e elementos de cultura de presencga,
espago.

Para Ulrich o sujeito moderno pensa poder “fazer” a histéria a partir do
conhecimento de suas determinacdes e a partir disso formula a nocdo de um
cronoétopo historicista: com uma autorreferéncia humana em que o homem é aquele
gue caminha, do passado em direcao ao futuro, no tempo, € aquele que concebe que
todo fendbmeno sofre transformacdo do tempo, que essas transformacdes podem
conhecidas nas suas regularidades, e se podem ser conhecidas, quem as conhece é
capaz de agir no presente em direcdo ao futuro, pois que, conhece a regularidade.
Assim entendido o presente € onde o sujeito age conectando passado ao futuro

modificando o proprio presente, fugidio, rapido, que pode ser acelerado ou retardado.
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Importante destacar que Gumbrecht tem uma ampla produgéo tedrico literaria
e cultural, especialmente no que foi chamado de “culturas da presenca”. O termo
“‘presenca’ (prae-esse), em Gumbrecht, tanto se refere a condi¢cao de alguém ou algo
estar situado logo a nossa frente, como a questdo da cronologia, 0 contemporaneo.
Ele alerta:

As coisas podem ser “presentes” ou “ausentes”, e, se nos forem
presentes, estardo mais préximas ou mais distantes do nosso corpo.
Assim, ao chama-las de presente, no sentido original do latim prae—
esse, estamos afirmando que as coisas estdo “a frente” de nés e séo,
por isso, tangiveis. Ndo pretendo associar este conceito quaisquer
outras implicacdes (GUMBRECHT, 2015, p. 22).

As coisas-do-mundo, independentemente do nosso encontro com elas,
segundo Gumbrecht tem uma dimensao de presenca. “Isso acontece apesar de a
nossa atencdo, cotidiana e académica, se centrar na interpretacdo e no sentido.”
(GUMBRECHT, 2015, p. 9).

Explica que com base em observacdes histéricas certas culturas tendem mais
do que outras a “elidir a dimensao da presenca e suas implicagdes”, portanto propds
uma tipologia entre “cultura do sentido” e “culturas da presencga” (Cf. GUMBRECHT,
2015, p. 22).

O contemporéaneo é situado como a época das “culturas do sentido”, ou seja,
as hermenéuticas, que influenciaram tado fortemente, por exemplo a literatura, ao
mesmo tempo enfraquecendo-a, constituindo esvaziamento semantico.

Aqui se faz necessario esclarecer a diferenca entre a cultura do sentido e a
cultura da presenca. Apesar do alerta que Gumbrecht faz de que nédo existe uma
cultura real que seja completamente uma ou outra. A primeira é a que ele identifica
como estabelecida na modernidade, e a segunda, a da presenca, uma cultura que
perdeu forca no processo de hegemonia intelectual interpretativa. Tal distincao
importante que se coloca é apenas para fins explicativos.

Escreve ele em 0 Nosso tempo presente que em uma cultura do sentido a forma
€ predominantemente de autorreferéncia humana, refere-se a subjetividade, sendo

ontologicamente separados do mundo dos objetos.

correspondera sempre ao delinear basico daquilo que as culturas
ocidentais chamaram de assunto e subjetividade, isto é, referir-se-a a
um observatorio ndo corporeo que, a partir de uma posicdo de
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excentricidade em relagdo ao mundo das coisas, atribuir4 sentidos a
essas mesmas coisas (GUMBRECHT, 2015, p. 22-23).

Tal visdo implica em constantes tentativas de transformar o mundo,
interpretando-o de modo a projetar desejos humanos no futuro.

Ja na cultura da presenca a autorreferéncia envolve tanto o espiritual, quanto
o fisico pois estao integrados, e os seres humanos se consideram parte do mundo
dos objetos, onde podem inscrever o seu comportamento naquilo “que consideram
ser estruturas e regras de uma dada cosmologia (0 que chamamos de rituais séao
enquadramentos dessas tentativas de corresponder as estruturas cosmoldgicas”
(GUMBRECHT, 2015, p. 23). Outro aspecto da cultura da presenca é o relativo a
producdo do saber. Nessa 0 processo é de desvelamento do ser, ou seja, ao passo
gue as coisas vao se mostrando, vao criando corpo, numa ordem cosmolégica numa
coreografia e nos rituais e ndo dependem de interpretacdo, nem de andlise.

Com essa tipologia Gumbrecht afirma ilustrar que, no caso das culturas do
sentido, a linguagem cobre as fun¢des que a filosofia moderna pressupde. Ja no caso
das culturas da presenca, as fungdes da linguagem nao estariam tao claras. Por isso
ele apresenta seis tipos de “amalgama” entre linguagem e presencga.

Linguagem, acima de toda linguagem falada, como realidade fisica, aquela que
afeta 0 senso acustico, mas os corpos em sua totalidade, numa forma que precisa ser
alcancada, enquanto ritmo. “Enquanto realidade fisica que tem forma, ou seja,
enquanto linguagem ritmica, a linguagem preencherd uma série de funcdes
especificas” (GUMBRECHT, 2015, p. 24-25). Presenca e linguagem tém um segundo
tipo de amalgama, diferente do primeiro; esse segundo refere-se as praticas basicas
de filologia. Ele defende que as atividades dos fil6logos sdo “pré-conscientemente
alimentadas por desejos bastante primarios que podemos descrever como desejos de
(total) presenca” (GUMBRECHT, 2015, p. 25). O terceiro refere-se a caracterizacao
da experiéncia estética. Ele afirma que qualquer tipo de linguagem pode disparar uma
experiéncia estética em que as formas “poéticas envolvidas numa oscilagdo com o
sentido, na medida em que um leitor/ouvinte de poesia nunca podera prestar atencéo
completa a ambas” (GUMBRECHT, 2015, p. 27). O quarto amalgama é a experiéncia
mistica e a linguagem. Tal experiéncia produz efeito paradoxal, pois estimula as

imaginacdes que parecem a presenca palpavel.

Em vez de tomar literalmente essas formas de expressdao como a
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descricdo de alguma coisa, ou seja, de uma experiéncia mistica que
realmente excede os limites da linguagem, uma visdo secular e analitica
compreendera a experiéncia mistica em si como um efeito da linguagem
e seus poderes inerentes de autopersuasdo (GUMBRECHT, 2015, p.
27).

O quinto modo de améalgama descrito por Gumbrecht é o da linguagem que se
abre para o0 mundo das coisas. Seriam 0s que incluem textos em um paradigma
semiotico de representacao até a atitude déitica em “as palavras s&o experimentadas
COmo se apontassem para as coisas, ao invés de estar no lugar delas” (GUMBRECHT,
2015, p. 28). Substantivos se transformam em nomes proprios, pois fazem o efeito
sempre totalizante dos conceitos, se tornando ligados a objetos individuais, ainda que
por um tempo. O sexto modo de produzir presenca na e pela linguagem € o de que a
literatura pode ser o lugar da epifania. Epifania no seu uso teologico quer dizer da
possibilidade do aparecimento de uma coisa, que precisa de espaco, algo ausente ou
presente. Na concepc¢ao da linguagem, pautada na dimenséo do sentido, as epifanias
e textos devem estar separados por uma relacdo heterbnoma.

Gumbrecht afirma que, ao passar por esses diferentes modos de amalgama

entre linguagem e presenga, consegue-se cobrir a distancia entre elas.

4.2 DAS “CULTURAS DA PRESENCA” AO STIMMUNG

Ler com a atencdo voltada ao Stimmung sempre significa prestar
atencdo a dimensdo textual das formas que nos envolvem, que
envolvem nossos corpos, enquanto realidade fisica — algo que
consegue catalisar sensacfes interiores sem que questbes de
representacao estejam necessariamente envolvidas (GUMBRECHT,
2014, p. 14).

Gumbrecht, ao pensar, discutir, estudar o que é ndo hermenéutico, contribuiu
para um “outro olhar” frente ao modo de escrita ensaistico e mesmo para pensar a
musicoterapia vista no filme, ndo como traducdo (campo de sentido), e sim como
escrita e pratica que produzem o Stimmung.

Em Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura
(2014), apresenta detalhadamente o conceito de Stimmung. Preocupado com o como
pensar hoje na realidade da literatura, o ler seria a busca do Stimmung. Sua tese,
colocada como um desafio, € concentrar-se nas atmosferas e nos ambientes, é

reclamar aos estudos literarios a sua vitalidade. Escreve:
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[...] concentrar-se nas atmosferas e nos ambientes permite aos
estudos literarios reclamar a vitalidade e a proximidade estética que,
em grande parte, desapareceram. [...] Ndo se trata de procurar
possibilidades de existéncia h4 muito desaparecidas, para as quais
uma vez ou outra pudéssemos querer escapar. [...]. Em vez disso, o
objetivo é seguir as configuragBes da atmosfera e do ambiente, de
modo a encontrar, em formas intensas e intimas, a alteridade
(GUMBRECHT, 2014, p. 23).

Com essas configuragfes, as quais dariam certa proximidade estética e a
vitalidade as obras, € possivel fugir da tendéncia comum nos estudos literarios de ler
as obras buscando decifrar as alegorias, as agendas filoséficas ali apresentadas ou
nao. Entende-se que isso também vale para a musica, a pintura, para o cinema, dentre
outras areas.

Importante como o préprio Gumbrecht é ter consciéncia, perceber as nuances
de sentido invocadas pelo Stimmung, e para isso € preciso levantar as diferentes
traducdes e conceituacdes do termo.

Comecando por algo basico no portugués, o dicionario Michaelis (on-line)
apresenta como o termo Stimmung como “ambiente, atmosfera, clima, humor”,
“tendéncia”, “humor, disposi¢do, animo”, “animacao”. Tal humor, animo, surge da
relacdo entre um espectador e a obra, num misto de percepc¢ao sensorial, intuicao,
uma atmosfera que envolve o corpo, as emocgdes que vao além do significado do que
€ visto, ouvido, percebido.

Silva (2017), em importante e esclarecedor artigo*?, escreve que “trata-se de
um termo polissémico, com muitas camadas semanticas e histéricas e, portanto, de
dificil traducao”. Reconhece as analises de Caroline Welsh (2009) e de Gumbrecht
(2014) e outras possibilidades de compreenséo do conceito. Dedicando-se a questédo
histérica, suas reflexdes recuam no tempo, indo aos séculos XVIII, XIX e inicio do
século XX, “quando sao propostos outros significados, seja na histéria da arte de Alois
Riegl, seja na estética do jovem Gyorgy Lukacs” (SILVA, 2017, p. 53).

Alois Riegl (1858-1905) é um austriaco historiador da arte e fez mudancas no
conceito de Stimmung, pois destacou os aspectos historicos envolvidos tratando na

experiéncia estética em si mesma e ndo apenas como contetido de arte. E a criacio

42 “As nogbes de Stimmung em uma série historica: entre disposicdo e atmosfera” ¢ o titulo de um artigo
da professora Arlenice A. da Silva, pesquisadora na area de Estética e Filosofia da Arte do
Departamento de Filosofia da Unifesp.
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de uma “atmosfera” resultante da reflexdo e da experiéncia criadora das leis da
causalidade, pois ndo se refere ao insolito ou a juncdo ao acaso de elementos
dispares (Cf. SILVA, 2017, p. 63).

A Stimmung é, precisamente, a producdo de uma unidade formal e a
vivéncia de uma percepg¢do organizada, a qual pode ser traduzida por
harmonia ou “atmosfera” e ndo pela disposi¢cao para o reconhecimento
de uma bela proporcéo entre as faculdades. Em Riegl, portanto, o
aparecer de um pressentimento de harmonia ndo tem conteldo
metafisico: a arte ndo transmite nenhum acesso a veracidade, como
numa relacdo metafisica; ela é, ao contrario, uma medida
(Massnahme) criada pelo gesto artistico humano, para ordenar, tolerar
a vida ou abrigar-se das contingéncias; como medida, a Stimmung
esta em relagdo estrita com a matéria dada, pois se trata menos,
nesse caso, da criacdo de algo e mais de como algo pode tornar-se
uma unidade, constituir uma visibilidade ou um campo no qual a
matéria e o sujeito estdo em atividade, referindo-se ao espacgo e
tempo, ou seja, as leis de causalidade (SILVA, 2017, p. 62)*.

Nessa unidade formal do gesto artistico humano com a matéria dada, na
harmonia entre o sujeito e a matéria, assim ndo acontece numa interioridade, tem um
campo de visibilidade, tem uma atmosfera que produz um todo harménico.

Por conta do tema ensaio, tratado neste trabalho, destaco que Silva (2017)
comenta sobre o mérito de Riegl na escrita do ensaio sobre o Stimmung, ndo sendo
apenas um tedrico, fazendo exemplificacdes da criacdo artistica do século XVII, de
obras do século XIX, sobre os impressionistas e da arte contemporanea com sua
tendéncia intelectual.

Gumbrecht revisitou alguns pontos importantes para esclarecer o termo no
dicionario Asthetische Grumdbegriffe, de David Wellbery*4, o qual reconstruiu a
histdria do Stimmung explorando as varias camadas historicas e semanticas do termo.

Os pontos

ilustram o modo como a abertura as atmosferas e aos climas pode
engrandecer nossa experiéncia da literatura, mas também porque
seus métodos de pesquisa nos incitam a refletir sobre a forma
especifica da historicidade prépria do Stimmung (GUMBRECHT,
2014, p. 17).

43 Silva (2017) fez o estudo do ensaio RIEGL, A. Die Stimmung als inhalt der modernen Kunst. In:
ROSENNAUER, A. (org.). Graphische kiinste, XXII, 1899, ao qual nao tive acesso.
4 WELLBERY, D. Stimmung. In: BARK, K. et al. (ed.). Historisches Worterbuch asthetischer
Grundbegriffe, v. 5: Postmoderne - Synasthesie. Stuttgart; Weimar: Metzler, 2003, obra citada por Luiz
Costa Lima (2012, p. 200) e por Gumbrecht (2014, p. 171), a qual ndo tive acesso.
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Luiz Costa Lima (2012), na argumentacdo sobre poema, comenta sobre o
ensaio de Max Kommerell*®, que traz o termo Stimmung em muitas paginas, nas quais
discute a triangulagdo encontrada em todo objeto de arte, ou seja, o autor, a obra, 0
receptor. Para elucidar o termo, Lima cita o verbete Stimmung de Wellbery, o mesmo

citado por Gumbrecht.

As Stimmungen pertencem ao campo emocional e demonstram, como
tudo incluido nesse campo, qualidades de eu (Ichqualitat). Noutras
palavras, ao sentido de uma Stimmung pertence que seja vivenciado
como “meu”. Mas, ao contrario dos sentimentos, as Stimmungen néo
sdo intencionalmente dirigidas a um objeto. S&o difusas, fazem-se
presentes em tudo que se percebe ou pensa em particular, sem que
se liguem a um objeto especifico. [...] Uma Stimmung é uma qualidade
coletiva, um como em cuja luz palida, branda, serena ou chamativa
experimenta-se o como do acontecimento singular. Em Ultima analise,
esse como concerne ao estado de ser do sujeito (WELLBERY, 2003
apud LIMA, 2012, p. 200).

O verbete pontua a relagdo com as qualidades do eu, do estado de ser do
sujeito, ndo sendo dirigido a um objeto, o que Costa Lima chama de “tonalidade
afetiva”. Mas ressalta que o conceito de Stimmung de Wellbery, com base em
Heidegger?®, citado na dltima frase do verbete, tem dois tracos que podem ser vistos

como conflitantes, mas ndo o sao,

a tonalidade afetiva (Stimmung) encaminha e se refere a uma
incidéncia subjetiva, sem, no entanto, se confundir com um estado
subjetivo [...] Ou ainda: em certo alguém, tal “tonalidade afetiva” é tao
integral, tdo forte e constante a presenca de certa temperatura (ou
atmosfera) animica que essa assume o carater de objetiva; de algo

que esta ai (LIMA, 2012, p. 201).

O poeta, o poema e o leitor, na visdo de Kommerell, relacionam-se, fazem uma
combinagcdo na complexidade do Stimmung, por exemplo, na tonalidade afetiva da
melancolia ou no desespero manifestado na imagem poética. Costa Lima argumenta

gue a tonalidade afetiva € transmudada pelo poeta, ou seja, a emogdo em imagem

4% KOMMERELL, M. Vom Wesen des lyrischen Gedichts. In: KOMMERELL, M. Gedanken Uber
Gediche. 3. ed. Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann, 1968, Obra citada por Luiz Costa Lima (2012, p.
200).

46 A frase de Heidegger ¢ a seguinte: “Nesse ‘como alguém esta’, a disposi¢édo animica (Gestimmtsein)
pde o ser ai (Da)” (LIMA, 2012, p. 201).
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(verbalizada) de uma emogao. “Ao interprete ndo importa apenas a condigao do texto
sendo que seu relacionamento com a Stimmung — verdadeira ponte, ndo atravessada
sem obstaculos, entre o vivido pelo autor e sua obra” (LIMA, 2012, p. 202).

Gumbrecht apresenta também a visdo de Stimmung de Lukacs como
proporcéo, destacando a obra A alma e as formas (1910). A perspectiva dele tem as
marcas da critica a modernidade e os reflexos disso na esfera cultural. A noc&o, assim
como em Riegl, esta circunscrita ao campo visual, mas como traducdo de uma forma,
pois Stimmung é tonalidade da alma e ndo mais como atmosfera. “Na arte, a vida se
tornou tonalidade de alma (Stimmung), isto €, a reducdo da atividade espiritual a
interioridade e ndo a aproximacdo entre arte e vida, como queriam alguns
vanguardistas” (SILVA, 2017, p. 70).

Contudo, para Lukacs a interioridade pode significar um adaptar-se passivo, na
incapacidade de criar e de atuar, o que para ele é diletantismo (Cf. SILVA, 2017, p.
70).

Janaina Walter, em capitulo da tese que envolve o tema, parte da etimologia
da palavra associada ao componente sonoro, ao registro musical tratado pela fildloga
Caroline Welsh. Para esta Ultima, a palavra alema tem origem no campo da musica,
relativo a afinacdo de instrumentos, a sintonia musical na qual a frequéncia dos
intervalos é determinada e a condicao do instrumento depois de afinado (Cf. WALTER,
2019, p. 65).

Esse componente sonoro é apontado por Gumbrecht quando coloca a origem
alema do termo: deriva de Stimme, voz, e também stimmen, afinar um instrumento
musical; assim “os estados de espirito e as atmosferas especificas sao
experimentados num continuum, como escalas de musica” (GUMBRECHT, 2014, p.
12). Daru e Bellin (2020) destacam que na esfera da teoria literéria outras acepcdes
mais ligadas a sentimentos podem ser encontradas. Mut como coragem, Gemiuit como
animo, indole (Cf. DARU; BELLIN, 2020). E uma disposicéo geral vivida na dimenséo
privada, que envolve os corpos dos sujeitos.

Entretanto, para Gumbrecht, a “atmosfera” também esta ligada a algo que esta
na obra e afeta o espectador, o que esta ouvindo, o leitor. No caso do livro, ha relacéo
entre certas formas de narragdo e o que ele chama de atmosferas especificas.
Comentando o livro Memorial de Aires (1908), de Machado de Assis, e depois
dedicando um capitulo especifico a ele, escreve: “0 canone da literatura mundial

oferece uma série de exemplos de prosa narrativa que, sem hesitar, poderiamos
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associar ao Stimmung” (GUMBRECHT, 2014, p. 15). O memorial da uma
grandiosidade no enredo do romance, pois Machado faz diferentes enfoques ao
conselheiro Aires. “Conforme aquilo que Aires registra em seu diario, podemos nos
sentir mais ou menos preparados para a viagem através da intriga do romance. Aires
€, de maneira muito especifica, um ‘narrador ndo confiavel” (GUMBRECHT, 2014, p.
112). Poderia se afirmar que isso cria uma “atmosfera” especifica, que atinge o leitor,
envolvendo-o, ou seja, tem um potencial dindmico, o que catalisa sensacdes interiores

sem que as representacdes estejam envolvidas.



5 GREG E DIANNE NA “PASSAGEM” DO ENSAIO “THE LAST HIPPIE”, DE
SACKS, PARA O FILME DE KOHLBERG NO “OLHAR” DOS PROFISSIONAIS
DA MUSICOTERAPIA PARTICIPANTES DA PESQUISA

Todas as manifestacdes da vida que tém uma
finalidade, tal como a sua finalidade em geral,
sédo em Ultima andlise adequadas aos seus
fins, n8o em funcéo da vida, mas em funcéo
da expressao da sua esséncia, da
representacdo da sua significagdo. Assim a
traducado tem por finalidade dar expressao a
relagdo mais intima das linguas umas com as
outras (BENJAMIN, 2018, p. 90).

Na verdade, ndo existe teoria que néo seja
um fragmento cuidadosamente preparado de
alguma autobiografia

(VALERY, 1999, p. 204).

Manifestar a vida, expressar as relacdes mais intimas das linguas uma com as
outras nos orienta para pensar as possiveis relacdes mais intimas entre ensaio e obra
filmica. O tema “musica” parece estar no pano de fundo das reflexdes aqui propostas.
Valéry (1871-1945), poeta francés, escreve: “A musica [...] deve ser entendida como
necessaria, isto €, de modo que um mundo sem musica ou uma humanidade sem
muasica seriam impensaveis”.

Tanto Valéry como Benjamin abordam aspectos relevantes para refletir sobre
0 papel da musica enquanto verdade manifestada e, eu afirmaria, sobre o papel da
musicoterapia para os pacientes. Com esse pressuposto, diante do ensaio e do filme
A musica nunca parou, foi emergente ouvir profissionais que trabalham como
musicoterapeutas. Assim foi feita a escolha de um caminho para se conhecer a visao
daqueles para quem a musicoterapia € prética profissional.

Como escolha metodoldgica e respeitando a visao ou, como ja dito, o olhar
dos(as) profissionais da area, optou-se por “ouvir’ musicoterapeutas para analise da

personagem ficcional Dianne e do paciente Gabriel no filme estudado.
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5.1 A MUSICOTERAPIA EM A MUSICA NUNCA PAROU

5.1.1 Um caminho para mostrar a visdo dos(as) musicoterapeutas

7

Para Rosa (2008), a pesquisa qualitativa é voltada para estudos sobre o
comportamento humano diante de realidades, sobre confrontagdes de olhares
diversificados, praticas culturais. Ludke (1986) afirma que nas abordagens qualitativas
de pesquisa, como € o caso da opcao que fizemos, os focos de observacdo sao
determinados pelos interesses especificos da pesquisa. “Com esses propdsitos em
mente, o observador inicia a coleta de dados buscando sempre manter uma
perspectiva de totalidade, sem se desviar demasiado de seus focos de interesse” (p.
30). A autora cita Bogdan e Biklen, que, baseados em suas experiéncias de trabalho
de campo, sugerem que o conteudo das observacdes deve apresentar uma parte
descritiva e uma reflexiva. Na descritiva, deve-se fazer a descricdo dos sujeitos, a
reconstrucdo de dialogos, a descri¢cao de locais, a descricdo de eventos especiais, a
descricdo de atividades, os comportamentos do observador. A parte reflexiva deve
conter as reflexdes analiticas, as quais se referem ao que esta sendo desenvolvido
no estudo: associacbes, relagcbes e novas ideias, reflexdes metodologicas
(procedimentos e estratégias do estudo), reflexbes referentes a dilemas éticos e
conflitos, também quanto a mudancas na perspectiva do observador, e ainda 0s
esclarecimentos necessarios (Cf. LUDKE, 1986, p. 30-31).

Ha diferentes formas de registros de dados, como entrevistas, anotacdes
escritas, gravacdes, questionarios e outros, de acordo como os objetivos de pesquisa.
Contudo, qualquer que seja a escolha do instrumento, deve-se levar em conta 0s
cuidados com os sujeitos da pesquisa, garantindo um clima de confianca para a livre
expressao.

Assim, para levantar dados sobre tal “olhar” profissional de musicoterapeutas
para a musicoterapeuta, em sua atuagcdo no caso de Gabriel, foram convidados a
participar da analise do filme profissionais e pesquisadores da musicoterapia. Para o
registro dos “olhares”, inicialmente foi pensado o instrumento de pesquisa entrevista.
Entretanto, optou-se por procedimento de registro escrito, pois na entrevista talvez
nao tivéssemos o rigor da elaboracéo que permite o texto escrito. As palavras escritas
poderiam trazer, além do que viram, também uma temporalidade especifica do ver

gue se distancia para uma elaboragéo. Distanciando-se da presenca do filme, das
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sensacdes provocadas pela poética do filme, o sujeito pode descrever livremente as
imagens que ficaram marcadas, com acesso privilegiado as experiéncias pessoais.

Mas quais foram os convidados a participar da pesquisa?

O critério para a definicAo dos profissionais era ter a graduacdo em
Musicoterapia, ter atuado ou atuar em consultério e, se atuante como docente e/ou
pesquisador, ter titulacdo académica (especializacdo, mestrado, doutorado e pés-
doutorado). Com esses critérios, 15 profissionais musicoterapeutas foram convidados
a assistir ao filme e analisar cenas. Deles, dez responderam e seis analisaram o filme,
sendo esses seis 0 corpus de estudo dessa pesquisa de campo. Para fins de
apresentacdo dos dados levantados junto a esses sujeitos, os mesmos foram
nomeados com termos relativos a musica: Melodia, Harmonia, Ritmo, Timbre, Poesia
e Mdsica.

E onde essas pessoas registraram o que viram e sentiram?

O Quadro A (ver Apéndice 1), que apresenta a organizacdo dos dados da
pesquisa, foi composto com cinco campos: Cenas (11 cenas); breve descricdo da
cena; Analise/Comentarios sobre a musicoterapeuta e sua pratica;
Analise/Comentarios sobre o Gabriel, enquanto paciente de Dianne;
Analise/Comentérios sobre a participacdo dos pais no processo musicoterapéutico do
filho. Ao fim, ha uma questdo aberta: “Faga uma sintese da concepcgéao tedrica
observada nas cenas, tais como: concepcdo de musicoterapia, do papel da
musicoterapeuta, de muasica para individuos com prejuizo de memoria, dentre outros
gue Ihe chamaram a atengao”.

Selecionadas 11 cenas, previamente assistidas, analisadas, descritas, e
brevemente identificadas com a ocorréncia em minutos, no tempo do filme. Tais
trechos foram escolhidos por tratarem especificamente do processo
musicoterapéutico. Estavam envolvidos o0 protagonista, a personagem
musicoterapeuta e os pais.

O Quadro A (Apéndice 1) e as instrucdes detalhadas para baixar o filme foram
enviados a cada um dos convidados (sujeitos), solicitando as suas contribuicdes de

andlise. A eles foi dado um prazo de até 30 dias para que procedessem a analise.
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5.1.2 A “visao” dos(as) musicoterapeutas

Os quadros preenchidos pelos musicoterapeutas foram observados e lidos um
a um com vistas ao levantamento dos dados, ou seja, a fim de identificar, nas
diferentes experiéncias dos musicoterapeutas, com a producédo filmica A musica
nunca parou, o “olhar” deles para Dianne, a musicoterapeuta, personagem ficcional.
A leitura e a andlise detalhada dos escritos (dados) desses profissionais tinham como
pressuposto a necessaria passagem dos dados empiricos, vividos por eles nas suas
praticas, para uma elaboracao tedrica. Levaram-se em consideracgdo, ainda, a riqueza
de informacgdes dos musicoterapeutas e o cuidado para ndo fazer interpretacoes sem
0 quadro tedrico de fundamento. Talvez seja possivel afirmar, com base no proposto
por Gumbrecht, que é preciso ir além da interpretacdo dos dados dos sujeitos, mas
perceber a traducdo num campo da materialidade dos escritos na presenca do texto.

Conforme Minayo (2012, p. 623), em um “trabalho de campo proficuo, o
pesquisador vai construindo um relato composto por depoimentos pessoais e visdes
subjetivas dos interlocutores, em que as falas de uns se acrescentam as dos outros e
se compdem com ou se contrapdem as observagoes”.

A autora destaca a importancia de se valorizar ao maximo os achados de

campo e sugere alguns passos para atender a essa valorizagao:

(1) Organizar os relatos e os dados de observagdo em determinada
ordem. [...] (2). As leituras horizontais de impregnacéo d&o lugar a uma
elaboracdo transversal [...] pode ser organizado tecnicamente em
subconjuntos ou gavetas, separados por assuntos, constituindo ja a
primeira forma de classificacdo do material; (3) em seguida, o
pesquisador da um passo a mais na compreensao das estruturas de
relevancia apresentadas pelos entrevistados. [...] O esforco de sintese
diminui o numero de subconjuntos, mas ndo despreza a riqueza de
informagbes. Apenas a reclassifica, enfatizando quais sdo as
estruturas de relevancia apontadas no estudo de campo. Dentro de
cada topico, as questdes devem ser tratadas em sua homogeneidade
e em suas diferenciacdes internas (MINAYO, 2012, p. 624).

O trato de dados de uma pesquisa qualitativa tem técnicas especificas que se
fundamentam em  diferentes  abordagens  tedrico-filoséficas  (dialética,
fenomenoldgica, positivista etc.). Contudo, para este estudo, dadas as suas
caracteristicas, nos detivemos, sem prejuizo de rigor tedrico, ao que em metodologia

se chama de analise de conteudo.
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As tensdes, 0s desejos expressos na harrativa cinematografica, a poesia de
Sacks, as alegorias, ganharam forma plastica. Trata-se uma poética? Pode-se afirmar

gue uma obra € uma construcao que revela os desejos.

O cinema traz uma nova e original visdo do real — e, podemos dizer,
pressup8e um novo conhecimento sobre a que nos referimos quando
dizemos real, existente, visto — diferente tanto do nosso olhar natural
guanto da sua descricdo em palavras. Nao importa se a histéria que
esta sendo contada é verdadeira, ou criada. O efeito visual é sempre de
algo real (SILVA, 2018, p. 93).

Para as/os musicoterapeutas que viram o filme, os discursos, 0s signos
integram, e de certa forma dialogam, com as suas experiéncias e referenciais tedéricos,
mas também com outros elementos que estdo fora do seu universo profissional,
processos ténues e dispersos.

Na visao de Flick (2004), é preciso levar em conta que uma metodologia de
pesquisa baseada em uma obra filmica — e inclui-se aqui o proprio ensaio de Sacks
— parte da concepc¢ao de que as andlises suscitadas geram sinteses a partir do que
esta encenado, editado, roteirizado, maquinicamente resolvido. As interpretacdes “de
multiplos intérpretes podem ser analisadas e comparadas no tocante as diferentes
construgdes de suas realidades” (FLICK, 2004, p. 167).

Laurence Bardin (2016), professora da Universidade de Paris V, publicou em
1977 o livro que hoje tem sido referéncia para pesquisas qualitativas, o Analyse de
Contenu. A analise de contetdo envolve um conjunto de técnicas de andlise de
conteudos comunicados visando obter, por meio de procedimentos sistematicos,
descricdo de mensagens, indicadores que deem espaco para a inferéncia de
conhecimentos relativos as condi¢cdes de producédo e recepgdo das mensagens (Cf.
BARDIN, 2016, p. 47). Na linha de Bardin, a utilizacdo da analise de contetudo deve
levar em conta trés fases: a pré-analise, a exploracao do material e o tratamento dos
resultados — a inferéncia e a interpretacéo. A pré-analise, também chamada de fase
de pré-exploracgéo, é a fase da exploracédo de todo o material, das leituras flutuantes,
com o objetivo de apreender e organizar de forma ndo estruturada aspectos
importantes para a continuidade do trabalho. A segunda fase, a de exploracdo do
material, € quando se faz a selecdo das unidades de analise (ou unidades de
significados), que podem ser palavras, frases, paragrafos ou mesmo um texto

completo. A fase do tratamento dos resultados € quando, a partir das categorias ou
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das unidades de analise, se reagrupam, se reorganizam 0s conteudos para fazer as
inferéncias (Cf. GASKELL, 2002).

Tais passos ou fases para organizagéo dos dados sobre o filme com “o olhar”
dos musicoterapeutas foram de grande valia. Assim, os dados foram lidos de modo
flutuante para se chegar a uma forma de organizagao. Optou-se pela disposi¢do numa
linha vertical para cada analise cena a cena: analise/comentarios sobre a
musicoterapeuta e sua pratica; analise/comentarios sobre o Gabriel, enquanto
paciente de Dianne; analise/comentarios sobre a participacdo dos pais no processo
musicoterapéutico do filho.

As respostas de cada musicoterapeuta foram sobrepostas para que pudesse
ser observado o que foi destacado por eles em cada cena, as recorréncias e também
respostas Unicas, 0 que constituiu unidades de analise. Utilizando os recursos de
marca-texto e cores, os destaques foram assinalados. Depois dessa primeira etapa,
os destaques foram “recortados” e sobrepostos (subconjuntos) no que se chamou de
sintese, e foram nomeados, para a identificacdo das categorias de analise, as quais

foram definidas e apresentadas nos Quadros 1 e 2, apresentados no item 5.1.3.

5.1.3 Apresentacao sisteméatica do que os(as) musicoterapeutas “viram” ao

assistir ao filme (o olhar)

Identificadas as categorias a partir das unidades de analise, conforme descrito
no item anterior, apresentamos a seguir cinco quadros, que tém o papel de facilitar a
visualizacdo das categorias encontradas. Sao palavras-chave do que os(as)
profissionais musicoterapeutas “viram”. Nos Quadros 1, 2, 3 e 4, sete das onze cenas
observadas e analisadas tinham mais elementos para serem observados e analisados
(cenas 1, 2, 3,4,5,8¢e09).
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MUSICOTERAPEUTA E PRATICA

Cena1-
St Reelaboragao Tempo
= gg&h:INE Memoria Detecgao do de emocionaldo  Acesso as
GABRIEL musical ponto temporal experiéncias paciente lembrangas
Motivagao
para
L construgéo de
expresséo  Contato de narrativa de
de olhar Escuta ativa  Didlogo lembrangas
sentimentos
emocional da °:l°°n°’?ta‘?‘t:°
musica © pacien
Cena 8 -
DIANNE E
GABRIEL
PRATICAM
FERQUSS...
MAOS
DIANNE COM Conecgao do
GABRIEL o ,
FALANDO DA sujeito aum  Acolhimento
MUSICA DOS outro tempo das

BEATLES

e espaco  verbalizag...

Quadro 1 - Andlise matricial das categorias relativas & musicoterapia e sua prética
Fonte: Dados da pesquisa da autora, 2021.



GABRIEL, ENQUANTO PACIENTE DE DIANNE

ENCONTRO DE
DIANNE COM Cena 2 - DIANNE, . .
GABRIEL GABRIEL E PAI N&o se aplica

Cena 8 - DIANNE
E GABRIEL
INICIAM
PRATICA DE
PERCUSSAO/
MAOS

Expressado
facial, corporal
e verbal

Fala de
o= sentimentos Cena 9 - DIANNE

COM GABRIEL E GABRIEL
FALANDODA | fElageo a0 Frepe PRATICA
MUSICA DOS grupo e a DA PERCUSSAO/

cangéo PANDEIRO

Quadro 2 - Analise matricial das categorias relativas a Gabriel enquanto paciente de Dianne
Fonte: Dados da pesquisa da autora, 2021.



OS PAIS DE GABRIEL NO PROCESSO MUSICOTERAPEUTICO

Cena1 - . ~ -
ENCONTRO DE Pais estao N&o entende

DIANNE COM Cena 2 - DIANNE, Conflito entre bem que suas
GABRIEL GABRIEL E PAI a identidade  presentes no cangdes
sonora processo preferidas

Cena 3 - DIANNE
COM GABRIEL
FALANDO DA
MUSICA DOS
BEATLES

Pai reticente Expresséao
Participagéo Nao facial de
do processo compreensao contrariedade
Cena 8 - DIANNE E Cena 9 - DIANNE E
GABRIEL INICIAM GABRIEL INICIAM
PRATICA DE PRATICA DA
PERCUSSAO/MAOS | PERCUSSAO/PANDEIRO
Observacao

Quadro 3 - Andlise matricial das categorias relativas aos pais de Gabriel em processo musicoterapéutico
Fonte: Dados da pesquisa da autora, 2021.
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MELODIA. O processo
musicoterapéutico - processo €
mediado pela experiéncia musical;
musica atuou como mediadora de
relacdes; a musica atuou mediando a
relacdo de Gabriel com sua histéria de
vida; musica brinca com nossas no¢coes
de presenca/auséncia. Musicoterapia é
uma metafora para a reelaboracao de
sentimentos e emoc¢des; a cada nova
experiéncia com um material musical ja
conhecido, a experiéncia € nova;
subjetivo pode se materializar nos
elementos musicais; material pode
afetar nossa subjetividade;
musicoterapeuta é um/a profissional
gue ira trabalhar no campo das
possibilidades, das potencialidades.

HARMONIA. Teoria do principio de ISO de Benenzon;
sintonia do tempo mental do musicoterapeuta com o tempo
mental do seu paciente por meio dos recursos musicais -
identidade sonora; Dianne focou nos ISOs Cultural e
Gestéltico de Gabriel; outras abordagens: plurimodal -
modos receptivos e expressivos.

RITMO. A pratica que possibilitou recriarem,
reestruturarem e reestabelecerem um vinculo;
processo musicoterapéutico criando estratégias
que possibilitaram a interagdo com a mudsica,
abrindo canais de comunicacdo; a experiéncia
musical com a mdusica € o agente da terapia
(BRUSCIA, 2016); o processo afeta toda a sua
ecologia; recursos como reminiscéncia musical,
discussao através da cancéo e transformacao de
cancdes (BRUSCIA, 2016); estabelecer uma
relacdo terapéutica para, a partir disso, conhecé-
lo por meio de suas experiéncias musicais; resgate
de memoria, estimular a memoria e,
paulatinamente, construir outras  vivéncias
significativas.

TIMBRE. A musica pode trazer de volta
para casa.

POESIA. A musicoterapeuta conduziu o0 processo com
interacdes mediadas por musicas que foram significativas
para G no contexto de sua histéria de vida; as musicas
faziam com que ele despertasse de um estado de indiferenca
com o ambiente ao redor e se conectasse com as pessoas,
com o aqui e agora; a musicoterapeuta foi retratada em um
crescendo que mostrou, de inicio, a profissional buscando
caminhos para abrir canais de comunicacdo com G; na
medida em que ela conheceu a histéria de vida de G, a
personagem se fortaleceu na implicacéo e responsabilidade
gue assumiu com o tratamento musicoterapéutico.

MUSICA. Evidéncias cientificas do que a musica
pode fazer em individuos com lesdo encefalica;
considera relagbes interpessoais profissionais;
considerando suas diferengas individuais tanto
guanto sua histéria musical; passa de técnicas
receptivas para ativas; a musica € um holograma
de memdrias afetivas, autobiograficas, dentre
outras.

Quadro 4 - Analise matricial das concepcdes de musicoterapia identificadas pelos(as) musicoterapeutas que analisaram o filme
Fonte: Dados da pesquisa da autora, 2021.
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CENAS

MUSICOTERAPEUTA E SUA
PRATICA

GABRIEL ENQUANTO PACIENTE
DE DIANNE

OS PAIS DE GABRIEL NO
PROCESSO
MUSICOTERAPEUTICO

CENA 1: ENCONTRO DE DIANNE
COM GABRIEL

(21:42 - 23:47)

Testificacdo musical; O ser musical;
Historia sonoro-musical;
Conhecimento de interesses;
Aproximacao do tempo
mental/musical; Criagdo de espago
seguro; Acesso as memaérias em
relagdo a musica.

Receptividade; Contato visual; Nao
resisténcia; Mudanca de
comportamento; Desconforto;
Frustracéo de expectativa; Reacdes
de estranhamento.

Observar o movimento; O pai de
Gabriel também se frustra,
Influéncia da musica sobre a
atividade cerebral.

CENA 2: DIANNE, GABRIEL E PAI
(24:08 - 25:02)

Repertorio; Historia de vida;
Compreenséo dos procedimentos;
Ambiente relacional familiar; Postura
clinica investigativa.

Receptividade; Inquietacdo; Musica
provocacéo do olhar; Cognicéo;
Memorias; Reconexdo cognitiva.

Expectativa; contribuicdo;
Participagéo ativa; motivagéao.

CENA 3: DIANNE COM GABRIEL
FALANDO DA MUSICA DOS
BEATLES

(26:55 - 30:01)

Verificagdo experiéncia; Audicdo
musical; Canal de comunicacao;
Correspondéncia com a cogni¢éo;
Experiéncia de audi¢do; Misica como
estimulo; Efeitos da experiéncia
musical; Mobilizacdo e acesso aos
pensamentos, memoria, sentimentos
e atencdo do paciente.

Experiéncia musical X experiéncia
corporal; Acesso as lembrancgas.

Orientacéo de procedimentos;
Musica conecta.

CENA 4: CONVERSA DE DIANNE
COM OS PAIS DE GABRIEL

(36:55 - 38:57)

Efeito emocional da musica; Mdsica-
conexdao do sujeito a um outro tempo
e espaco, com o mundo, com as
memorias; Memoria musical;
Detecc¢éo do ponto temporal;
Reelaboracdo de experiéncias;
Tempo emocional do paciente;
Conex&o a um espaco e um tempo;
Acesso as lembrangas; Acesso a
expresséo de sentimentos.

N&o se aplica.

Conflito entre a identidade sonora;
pais estdo bem presentes no
processo; Nao entende suas
cancdes preferidas; pai reticente.
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CENA 5: DIANNE E GABRIEL
OUVINDO MUSICA.

(39:08 - 40:00)

Acolhimento das verbaliza¢oes;
Contato de olhar; Escuta ativa;
Dialogo; Motivacdo para construcao
de narrativa de lembrancas;
Presentificacdo e reorientacdo do
paciente.

Expressao facial, corporal e verbal;
Fala de sentimentos em relacdo ao
grupo e a cangao.

Observacdao; Participacdo do
processo; Nao compreensao;
Expresséo facial de contrariedade.

CENA 6: CONVERSA DE DIANNE
COM GABRIELSOBRE A SAIDA
DELE DE CASA.

(44:00 — 45:00)

Processos de subjetivacéo;
Acolhimento das vivéncias; Escuta de
narrativas.

Consisténcia na narrativa; Mlsicas da
histéria sonoro-musical provocam
reminiscéncias.

Elaboracéo de luto; Reviver
momentos de dor; Angustia;
Reconhecimento do papel da
musica; Interposicao no trabalho.

CENA 7: CONVERSA DE DIANNE
COM OS PAIS SOBRE A
MEMORIA DE GABRIEL.

(46:36 - 48:37)

Técnica de audigdo; Memoria;
Postura profissional.

N&o se aplica.

Verificag8o de possibilidades;
alcangar musicalmente; Dificuldade
reviver conflitos; Compreenséo;
Culpa; Frustracao e divergéncia
entre os pais; Momento de conflito.

CENA 8: DIANNE E GABRIEL
INICIAM PRATICA DE
PERCUSSAO/MAOS.

(55:52 - 57:02)

MUsica-mediadora de processos e
afetos; Ritmo associado a parte
motora; Assimilacao do conteldo;
cadéncia ritmica; Formagéo de nova
memoria; Experiéncia da recriacéo;
Niveis de autonomia.

Padrao ritmico; Assimilagdo e
memorizacao recente; Suporte da
musica de fundo.

N&o se aplica.
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CENA 9: DIANNE E GABRIEL
INICIAM PRATICA DE
PERCUSSAQO/PANDEIRO.

(59:47 - 01:01)

Categorias identificadas: Criagcéo de
possibilidades de comunicagéo;

Estabelecimento de relagbes com o
cotidiano; Fomento de ferramentas;

Continéncia para a producao sonora.

Musica como forma de elaboracéo;
Satisfacdo na atividade de
improvisacéo; Recordacéo da rima;
Recriagcao da métrica dos versos.

N&o se aplica.

CENA 10: DIANNE E O PAI
OBSERVAM GABRIEL TOCAR
VIOLAO PARA OS COLEGAS DA
CLINICA.

(01:06:10 - 01:07:05)

Criagédo de memodrias; Avaliacéo;
Possibilidades de futuro.

Insergao social; Interacéo por meio
da musica; Lembrancas.

Entusiasmo com o processo;
Unidade buscando o mesmo
objetivo; Interesse nos
direcionamentos; Ativo no
processo.

CENA 11: CONVERSA DOS PAIS,
DIANNE E O MEDICO PARA
DECIDIR AUTORIZACAO PARA
IDA AO SHOW DE GRATEFUL
DEAD.

(01:24:45 - 01:26:27)

Musica mediando; Envolvimento;
Indicagdo de apoio; Significado
especial/pessoal.

N&o se aplica.

Emocéo dos pais; Misica traz de
volta o filho; Importancia existencial
da ida ao concerto; Musica como
mediadora de relacdes.

Quadro 5 - Analise matricial das categorias elencadas a partir da analise realizada pelos musicoterapeutas das onze cenas
Fonte: Dados da pesquisa da autora, 2021.
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5.2 A MUSICA: “PROCESSOS INVISIVEIS” E A MUSICOTERAPIA: STIMMUNG E
RADICANTE NA OBRA ANALISADA

5.2.1 Anélise das cenas

Para a andlise dos dados foram selecionadas sete cenas (1, 2, 3,4, 5,8 e 9)
comentadas pelos sujeitos da pesquisa no que se refere a “Musicoterapeuta e sua
pratica” e a “Gabriel enquanto paciente de Dianne”.

Importante destacar que os comentarios referentes a “Participacdo dos pais no
processo musicoterapico do filho” ndo serdo analisados, pois muitos dos comentarios
estdo contemplados nos dois anteriores.

Para a analise, os procedimentos adotados foram os seguintes: a identificacao
da cena, os fotogramas das cenas, apresentacdo das categorias levantadas, a
descricéo da cena feita por ao menos dois dos seis musicoterapeutas e as reflexdes

analiticas sobre o0 que 0s sujeitos da pesquisa viram na cena.

CENA 1 - Encontro de Dianne com Gabriel (21:42 - 23:47)

Categorias identificadas (“Musicoterapeuta e sua pratica”): Testificacdo
musical; O ser musical; Histéria sonoro-musical; Conhecimento de interesses;
Aproximacdo do tempo mental/musical; Criacdo de espaco seguro; Acesso as

memorias em relagdo a musica.
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Breve descricdo das cenas do filme

A musicoterapeuta Dianne se apresenta ao paciente Gabriel, pergunta
seu nome, concorda com ele quando ele diz ser “‘um cara legal”.
Convida-o para ouvir um trecho da “Marselhesa” (La Marseillaise),
obra sugerida pelo pai. Ao colocar o trecho duas vezes, pois Gabriel
manifestou contentamento ao ouvir 0s compassos iniciais, retirou no
momento posterior a estes quando Gabriel manifestou desconforto.
(Harmonia).

A musicoterapeuta se aproxima de Gabriel e diz seu nome. Ela
pergunta 0 nome dele. Faz uns pequenos dialogos e ri com os
trocadilhos das respostas dele. Ela o convida a escutar uma mausica.
Coloca um disco que toca uma musica que G conhecia (ele havia
tocado no trompete anteriormente). G reage com sorriso ao primeiro
verso e apresenta balanco patolégico no segundo. Ela interrompe a
musica, acalma G e coloca novamente a masica. A reacao de G se
repete. Ela interrompe a musica novamente. (Poesia).

Na primeira cena, “Encontro de Dianne com Gabriel”, os profissionais da
musicoterapia identificaram, a partir de suas experiéncias e seus “olhares”, os
aspectos relativos a aproximag¢do com o paciente, a identificacdo da historia sonoro-
musical do paciente, na tentativa de conhecé-lo, o que na area de musicoterapia é
chamado de testificacdo musical. Nessa etapa do trabalho musicoterapico, sao
levantados dados para a elaboracdo do planejamento terapéutico. H& uma
observacdo mais apurada das reacfes que 0 paciente apresenta a determinadas
masicas, sons, instrumentos, bem como da possibilidade de estabelecer a
comunicacdo e o vinculo com o paciente. Em geral sdo apresentados varios
instrumentos musicais, havendo uma intencionalidade na estimulagdo sonora. Essa
fase é também chamada, conforme Bruscia (2016, p. 66), de avaliacdo diagnostica,
fazendo parte do processo como um todo, que, em termos gerais, tem quatro fases
ligadas e ao mesmo tempo distintas: avaliacdo diagndstica, tratamento, avaliacdo e
concluséo.

Importante lembrar que 0s musicoterapeutas respondentes da pesquisa
fizeram a analise de Dianne e Gabriel, personagens ficcionais do filme, e esses tém
caracteristicas muito préprias, diferentes, por exemplo, das personagens de
romances. Os personagens ficcionais ndo sao pacientes reais das sessdes
vivenciadas na experiéncia dos sujeitos da pesquisa, no dia a dia do trabalho

musicoterapéutico. Em se tratando da analise de um filme, € preciso levar em conta
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gue eles trataram de personagens ficcionais. No cinema, o personagem ficcional € um
ator, uma pessoa registrada nas suas imagens, vozes e ruidos ja fixados,
organizados. Comparando com a personagem no teatro, ha encarnacéo provisoria,
podem acontecer ocorréncias que mudam a cena. A personagem de ficcéo
cinematografica sé vive quando encarnada em um ator. Escreve Paulo Emilio Sales
Gomes: “em regra generalissima, as personagens sao encarnadas em pessoas. Essa
circunstancia retira do cinema, arte de presencas excessivas, a liberdade fluida com
gue O romance comunica suas personagens aos leitores” (GOMES, 2007). A
personagem do romance € feita de palavras escritas, enquanto no cinema ha o
condicionamento ao contexto visual. Esse autor cita André Bazin, o qual afirma que
mesmo as pessoas nao tendo contato com a obra de Cervantes, passam a conhecer
Dom Quixote. Assim, a personagem Dianne tem um contexto visual que talvez seja
muito diferente da musicoterapeuta citada pelo Dr. Sacks no ensaio e das(os)
musicoterapeutas que o0s sujeitos conhecem, entretanto, a atriz Julia Ormond €, no
filme, Dianne Daley, com todas as suas caracteristicas fisicas, os modos de ser e
pensar delineados pelos criadores da obra.

Tratando da obra filmica e seus personagens como uma obra de arte, vale
lembrar a visdo de Nicolas Bourriaud sobre o cinema. Ele escreve que com o cinema
se abre um novo espaco mental, sendo um momento escrito da realidade. Para ele,
na obra de arte temos uma edi¢cdo tosca que apreende o real social pela forma.
Geralmente, as “obras produzem ficcdo de um universo que funciona de modo
diferente” (BOURRIAUD, 2011, p. 99). Esse universo traz para a realidade social, que
€ continua, uma dimensao do infinito, “da mesma forma que a linguagem nos permite
recortar em pedacos pequenos essa realidade fisica que, para o animal, constitui um
continuum, um espago unidimensional” (BOURRIAUD, 2011, p. 99). A arte, em sua
dimenséo ficcional, rompe com a cadeia da realidade, e acaba por ter uma natureza
precaria, mas amplia a realidade do movimento, introduzindo a utopia e alternativa
(BOURRIAUD, 2011, p. 100).

O sentido dado ao que é visto é produto de uma interacdo entre o artista e 0

espectador. Ele ressalta a importancia de o espectador trabalhar para produzir

[...] o sentido é o produto de uma interacdo entre o artista e o
espectador, e ndo um fato autoritario. Ora, na arte atual, eu, enquanto
espectador, devo trabalhar para produzir sentido a partir de objetos
cada vez mais leves, mais volateis e intangiveis. Antes, o decoro do
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guadro fornecia formato e moldura; hoje muitas vezes temos de nos
contentar com fragmentos (BOURRIAUD, 2009a, p. 39).

Bourriaud afirma que o sujeito radicante € aquele que tem a experiéncia como
um relato dialogado, ou intersubjetivo, com as superficies que atravessa, traduzindo-
se. “O sujeito radicante apresenta-se, assim, como uma constru¢cdo, uma montagem:
em outras palavras, uma obra, nascida de uma negociacao infinita” (BOURRIAUD,
2011, p. 54).

No filme, a cena mostra Dianne, na visdo da maioria dos sujeitos da pesquisa,
criando um espaco seguro para essa testificacdo, tanto para obter o conhecimento
sobre 0s interesses do paciente como também para buscar a aproximagdo com o
tempo mental-musical do paciente. Ficou evidenciado que a maioria dos sujeitos
enfatizou o primeiro objetivo, qual seja, o de conhecimento dos interesses de Gabriel,
com menor intervengao da profissional.

Para o sujeito Melodia, nessa cena teve inicio o processo de testificacao
musical, um processo de escuta para analise do “lago que o paciente faz com
determinados tecidos musicais”. Esse afirma: “fica evidenciado que a experiéncia
musical produz efeitos e afetos e que escutar e analisar esses efeitos e afetos é parte
do trabalho da musicoterapeuta” (Melodia). O sujeito Poesia descreve a cena como
uma “experiéncia de audigcao para testificar a capacidade de ouvir e acessar memaorias
em relagdo a musica”. Escreve, ainda, que a musicoterapeuta utilizou uma musica
gue Gabriel jA conhecia (La Marseillaise) para “potencializar a comunicagdo nao
verbal e estimular a memoria afetiva/associativa” de Gabriel. Afirma também que foi
criado “um ambiente relacional com volume de voz médio, contato de olhar,
distanciamento corporal adequado, para ndo intimidar nem invadir o espaco de
Gabriel”. O sujeito Ritmo viu esse momento como o de conhecer a “histéria sonoro-
musical” de Gabriel, assim como o sujeito Musica, que afirma a posicao de Dianne de
avaliacdo, “na qual intervém menos, e usa uma modalidade receptiva”. De certa forma,
0 mesmo é asseverado pelo sujeito Timbre, que afirma a posicdo da musicoterapeuta
de estar atenta as “manifestagcdes/reacdes do paciente, expressdes corporais
afetadas pela musica”.

J& na analise do sujeito Harmonia, Dianne “entrou em ressonancia com o ser
musical do paciente”. Esse “ser musical” refere-se ao principio de ISO Gestaltico

tratado por Benenzon, o qual desenvolveu a teoria baseada na visdo de que todo o
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ser humano “possui um conjunto de sons e manifestacbes musicais diversas que o
caracteriza e se constitui nos momentos de sua histdria” (Harmonia). Trata-se da
aproximacao “do tempo mental/musical do paciente”.

A observacao do “lago que o paciente faz com determinados tecidos musicais”,
o conhecimento da sua historia sonoro-musical, ou seja, a testificacdo musical, parece
estar aquém do que ocorre com 0 paciente e a musicoterapeuta, pois, na visao de
Harmonia, para além da posicdo de avaliador, de fazer a testificacdo, de estar atento
as reacoes do paciente, o profissional entra em ressonancia com esse ser musical do
paciente. Tal visdo leva a pensar que o entrar em ressonancia com a pessoa Gabriel,
com o jovem personagem acometido por uma grave lesdo que comprometeu a
memoaria, € uma possibilidade para tanto o paciente quanto para a musicoterapeuta
entrarem em contato consigo mesmos e com o outro, dando passagem para os fatos
da histéria pessoal marcados na subjetividade do paciente.

No caso do paciente Greg, descrito pelo Dr. Sacks no ensaio “O ultimo hippie”,
a aproximacdo com o paciente ocorreu no hospital, antes de fazer a cirurgia de

remocao de um tumor que o deixara sem memaria. Escreve ele:

Greg nao tinha praticamente nenhuma memoria dos acontecimentos
posteriores a 1970, certamente nenhuma memdria coerente ou
cronolégica deles. Parecia ter sido abandonado, desamparado, nos
anos 60 — sua memoria, seu desenvolvimento e sua vida interior
pareciam ter sido interrompidos desde entdo (SACKS, 2006, p. 35).

Mais adiante escreve saber, pelo assistente social do hospital, que Greg era
apaixonado por musica, especialmente por bandas de rock and roll dos anos 60.
Conta que fez perguntas sobre o assunto e “deu-se uma completa transformacéo —
ele perdeu sua desconexao, a indiferenca, e falou com grande animacgao sobre suas
bandas de rock e musicas prediletas — sobretudo do Grateful Dead” (SACKS, 2006,
p. 56). Cantarolou “Tobacco Road” e logo Greg cantou a cangao inteira com
sentimento e convicgdo. “Parecia transformado, uma pessoa diferente, inteira,
enquanto cantava” (SACKS, 2006, p. 57). Continuaram a longa conversa sobre
musica e bandas da época, o que, para o Dr. Sacks, delimitou a extensdo de sua
amnésia. “Sua memdria fora interrompida por volta de 1970, ou antes. Estava preso
nos anos 60, incapaz de seguir adiante. Era um féssil, o ultimo hippie” (SACKS, 2006,
p. 57).
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Entretanto o “dltimo hippie”, segundo o Dr. Sacks, estava confinado a um Unico
momento — “o presente” —, desprovido de qualquer sentimento de um passado e de
um futuro. Mas nesse presente de Greg estava a possibilidade de aprender nomes,
conhecer a voz das pessoas, reconhecer as pessoas que conviviam com ele no
hospital para doentes crbnicos, onde as pessoas permanecem por muito tempo.
Assim, ele conheceu a musicoterapeuta Connie Tomaino, com quem passou a
conviver. A0 mesmo tempo em que a reconhecia, falava de outra Connie, a quem
fazia elogios por ser alguém com grandes habilidades musicais, mas que depois de
algum tempo foram perceber ser a mesma pessoa. Com Connie ele, que mantinha a
capacidade de tocar guitarra, ampliou seu repertério musical e aprendeu novas
técnicas.

Cabe destacar a questéo do tempo presente vivido por Greg, paciente do Dr.
Sacks e por Gabriel, o personagem do filme. Confinado no tempo presente, como
afirmou o Dr. Sacks, ao Greg faltava o sentido de sequéncia, de continuidade,
vivendo-o-momento, por ndo diferenciar esse ou aquele momento passado. Gabriel,
na cena descrita pelos sujeitos musicoterapeutas, era alguém submetido a uma
situacao nova, uma testificacéo para verificar, por exemplo, a “histéria sonoro-musical”
ou estimular a “memodria afetiva/associativa”, ou ainda do “tempo mental/musical do
paciente”. Nesse aspecto, parece haver uma expectativa de estabelecimento de
conexdes, de consciéncia e vida interior, de relagdes temporais.

Nas categorias identificadas, a testificacdo musical; o ser musical; a histéria
sonoro-musical; o conhecimento de interesses; a aproximacdo do tempo
mental/musical; a criacdo de espagco seguro; 0 acesso as memorias em relacdo a
musica, ha uma pressuposicdo de continuidade de tempo enquanto passado,
presente e futuro, de um “tempo histérico” tradicional, de uma experiéncia vivida de
um futuro aberto e um passado deixado para tras.

Gumbrecht chama de interferéncia entre dois cronotopos (visdes de mundo
enquanto tempo tradicional) que produz uma “situagao existencial de nevoamento, ou
mesmo de auséncia de contornos e orientacédo” (GUMBRECHT, 2016, p. 105). H&A um
universo de contingéncias, onde parece nao ter restado percep¢cdo nem padréao
coerente no mundo. Gabriel, sem o tempo historico, talvez ndo tenha os “contornos”
de orientacdo, mas a linguagem falada na presenca do seu presente estabelece
relacdes fisicas com a musicoterapeuta, ha um espaco fisico onde ele e as coisas do

mundo acontecem em momentos de intensidade.
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Gumbrecht escreve que na producéo da presenca ha tangibilidade (espacial),
uma maior ou menor intensidade. Para ele, qualquer forma de comunicacao implica a
producdo de presenca: “[...] que qualquer forma de comunicacdo, com elementos
materiais, ‘tocard’ os corpos das pessoas que estdo se comunicando de modos
especificos e variados [...]” (GUMBRECHT, 2010, p. 39). O que esta a nossa frente, o
gue estava a frente de Gabriel no momento descrito pelos sujeitos pesquisados, € o0
gue esta [presente, a frente (prae-esse)]. Os corpos sao instancias de contato com o
mundo. A linguagem é capaz de proporcionar “experiéncias vividas” e experiéncias
estéticas, ndo somente como experiéncia de interpretacdo. Gumbrecht aponta que a
experiéncia estética ndo se deve limitar as analises com base nos investimentos
mentais. Isso porque na experiéncia estética o que atrai € algo que nossos mundos
cotidianos nao conseguem disponibilizar (GUMBRECHT, 2010, p. 129). Tal
experiéncia da certa sensacao de intensidade, o que ndo € encontrado nos mundos
histérica e culturalmente especificos do cotidiano vivido; portanto, poderiamos afirmar
gue nao se poderia observar o paciente somente pelo olhar cartesiano da testificacéo.
“Aparentemente, esses investimentos e seus resultados vao depender, pelo menos
em parte, dos objetos de fascinio que comecaram por ativa-los e evoca-los”
(GUMBRECHT, 2010, p. 130). Ainda que todo e qualquer contato humano com as
coisas do mundo tenha de sentido e de presenca, e que a situacdo da experiéncia
estética seja especifica, pois possibilita viver a tensdo do sentido e da presenca, 0
peso de um e do outro diferem. A dimensao do sentido predomina quando se |1é um
texto. “Inversamente, acredito que a dimensao de presenca predominara sempre que
ouvimos musica — e, ao mesmo tempo, é verdade que algumas estruturas musicais
sao capazes de evocar certas conotagdes semanticas” (GUMBRECHT, 2010, p. 139).
Assim, Gumbrecht nos auxilia a ver que, no contato com o0 paciente, a
musicoterapeuta personagem do filme pode ter experienciado as relagcdes com
Gabriel na sua “coisidade” pré-conceitual, ativando a sensacédo pela dimensao
corpoOrea e espacial da sua existéncia, entretanto, na visdo dos musicoterapeutas que
viram a cena, o momento ficou circunscrito ao conceitual, ao modelo do
distanciamento, deixando de ver que Dianne podia estar em “sintonia” com Gabriel,
no “estar em sintonia com as coisas do mundo”.

Considerando a poética, a intensidade da experiéncia vivida, a estética musical

gue faz Gabriel estar no presente pela presenca, vale destacar o papel da poesia.
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Para Gumbrecht, a poesia é um forte exemplo da possibilidade de simultaneidade dos
efeitos de presenca e dos efeitos de sentido.

A poesia, a lirica, tem forca capaz de transfigurar a realidade do homem, dar
sentido a vida e elevar o pensamento do homem (Cf. DONIZETI, 2012, p. 68). Para o
autor que retoma o Octavio Paz, a lirica € uma experiéncia arriscada, “pois a poesia
diz respeito aos momentos afins ao sentimento oceanico que, para Freud, era peculiar
a experiéncia religiosa e que consiste em se sentir agitado nas aguas primordiais da
existéncia” (DONIZETI, 2012, p. 68). A rima, a aliteracdo, 0s versos constituem
presenca, mobilizam e colocam em risco a experiéncia do sentido.

Na cena destacada, com os referenciais, a analise elaborada pelos sujeitos
musicoterapeutas, as categorias identificadas e as demais observacgdes feitas acima,
chama a atenc&o a importante contribuicdo de Gumbrecht para pensar o que um dos
sujeitos da pesquisa destacou, ou seja, na cena a musicoterapeuta Dianne entrou em

ressonancia com o ser musical do paciente.

CENA 2 - Dianne, Gabriel e Pai (24:08 - 25:02)

Categorias identificadas: Repertério; Historia de vida;, Compreensdo dos

procedimentos; Ambiente relacional familiar; Postura clinica investigativa.
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Breve descricao das cenas do filme

Dianne, Gabriel e seu pai estdo sentados juntos na sala em que
acontecem as sessfes de Musicoterapia e escutardo a uma musica
juntos. Quando essa € iniciada, novamente, Gabriel passa a olhar para
o disco. Em seguida Henry pergunta a Gabriel informacfes sobre a
mesma (que musica é e quando Henry a escutou pela primeira vez), a
partir disso Gabriel apresenta 0 mesmo comportamento da cena
anterior, ele passa a balancar o seu corpo para a frente e para tras,
enguanto Henry e Dianne o observam. (Ritmo).

Os trés no quarto de Gabriel, Dianne apresenta a musica “Fairy
Tales...” e Gabriel responde aspectos do ano e cantor, mas sua
expressao corporal € hesitante diante da pergunta do pai “vocé se
lembra de quando eu ouvi essa musica?”. (Musica).

A maioria dos sujeitos da pesquisa enfatiza que nessa cena ha a continuidade
da testificacdo musical com énfase na escuta. Dianne convidou 0 pai € na sessao
observa o pai e o filho para “conhecer as relacfes que Gabriel fazia com as musicas
gue escutavam. Ela ficou atenta as reacdes de G (verbais e ndo verbais)” (Poesia).

Quando a musicoterapeuta promove o encontro do paciente e o pai, ela esta
buscando estabelecer um ambiente relacional familiar na busca do repertério musical
das suas histdrias de vida. Para Bruscia (2016), o processo musicoterapéutico, para
ser considerado enquanto tal, envolve, necessariamente, a interacdo de trés agentes:
o cliente, o terapeuta e a musica. No caso da cena, dada a condi¢do do “cliente”, o
pai € chamado a participar. Ja era de conhecimento de Dianne que o pai tinha um
repertorio proprio e conhecia o do filho; assim, ela esperava que, hum ambiente
familiar, pudesse vir a tona o repertorio, a experiéncia musical do Gabriel. Na interacéo
com o pai a memoria dele talvez fosse reativada para que se autoexpressasse.
Importante ressaltar que no processo musicoterapico ha diferencas entre
autoexpressao, interacéo e comunicacdo. E o que escreve Bruscia:

7

Autoexpressdo, como usado aqui, € essencialmente uma questao
privada. Em contraste, no interagir e no comunicar existe o interesse
em ter com o mundo um dar-e-receber de influéncias mudtuas; € um
processo de influenciar e ser influenciado de forma reciproca
(BRUSCIA, 2016, p. 88).

A autoexpresséao, para o autor, pode ser considerada uma liberacdo do que

esta do lado de dentro, e ndo s6 uma relacdo com o que esta fora. A musicoterapeuta,
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em sua postura clinica e investigativa, expressao usada pelo sujeito Musica, facilita a
autoexpressdo com a musica, vista como “uma instituigdo humana na qual individuos
criam significado e beleza através do som, usando as artes da composicao,
improvisacéo, performance e escuta” (BRUSCIA, 2016, p. 59). Quando alguém se
expressa, isso pode ocorrer independentemente de que o faga para outra pessoa, ou
num determinado momento. O sujeito Ritmo escreve que Dianne observava todas as
expressdes do paciente, vistas como respostas corporais, emocionais e verbais, e ndo
apenas como autoexpressdo. Poesia e Musica também utilizam o termo reacdes,
verbais e néo verbais.

Na musicoterapia criativa, cuja principal metodologia para o desenvolvimento
da sessdo é a improvisacdo musical, o objetivo é buscar a music child. Nordoff e
Robbins propuseram como principio de trabalho o acesso ao novo, ao original, ao
desconhecido, e para isso € preciso que se leve em conta tanto a musicalidade como
a liberdade criativa e a espontaneidade, a intuicdo, e 0 comprometimento do
musicoterapeuta com o0 processo. Conforme expressou a musicoterapeuta e
pesquisadora Camila Siqueira Gouvéa Acosta Gongalves, 0 que se espera € encontrar
a musicalidade inata de cada ser humano, e para isso deve ser observado o que a
presenca do paciente comunica, desde a expressao facial, o olhar, os movimentos, o
humor (informacéo verbal)*’. Ou seja, sdo observadas a cognicéo, a expressividade,
a capacidade comunicativa. “Seu objetivo € se comunicar com ela como ela estiver.
O que vocé toca e como vOocé toca expressam sua presenca a crianga e inauguram o
fluxo da experiéncia” (NORDOFF; ROBBINS, 1977, p. 43). A musicalidade, uma &rea
de habilidades e sensibilidades, é o nucleo saudavel que pode se confrontar com uma
determinada patologia, a Condition Child, uma condicdo que bloqueia 0 acesso a
musicalidade. A pesquisadora escreve que nessa abordagem ha& um jogo de
intercdmbio musical. O que se percebe é que se cria uma situagdo musical em que
tanto o paciente quanto o musicoterapeuta tém participagdo ativa. Na cena em
guestao, os musicoterapeutas concordam que ha uma participacdo ativa de Dianne,
do pai e, em certos momentos, do proprio paciente, mas impde-se uma postura clinica
investigativa, ora percebida do ponto de vista da interacdo, ora do ponto de vista da

comunicacao.

47 Aula expositiva com o tema “aspectos teéricos e metodolégicos da Musicoterapia e sua
articulagdo com a pratica profissional”’, ministrada na Unespar, Campus Curitiba Il, em 26 de
outubro de 2020.
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CENA 3 - Dianne com Gabriel falando da musica dos Beatles (26:55 - 30:01)

Categorias identificadas: Verificacdo experiéncia; Audicdo musical; Canal de
comunicacao; Correspondéncia com a cognicao; Experiéncia de audicdo; Musica
como estimulo; Efeitos da experiéncia musical; Mobilizacdo e acesso aos

pensamentos, memaria, sentimentos e atencao do paciente.

Breve descricdo das cenas do filme

Na sala de musicoterapia, G esta sentado no sofa, atrds se veem
varios instrumentos musicais. D est4 sentada na frente de G. Ela
coloca a cancao “All you need is love”, dos Beatles, para escutarem.
(Poesia).

Dianne, ao ouvir o trecho da Marselhesa na introdugao da cancéao “All
you need is love”, dos Beatles, deduz que esta nesta cangao o apreco
de Gabriel por este trecho. Entdo, ansiosa em obter resultado,
intervém utilizando a audicdo desta cancéo e a reacdo de Gabriel é
imediata. Apés o trecho da Marselhesa, ele ouve “Love, love, love” e
expressa seu amor pela obra dos Beatles, além de mencionar o album
“Magic Mystery Tour”, outras cangbes do mesmo e outro album da
banda, “Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band”. Ele faz mengao ao
arranjo orquestral das cancdes. Cita outras bandas e artistas da época
(+ou- 1959-1970). Fala sobre um show que assistiu de alguns deles
com bastante entusiasmo. Verbaliza sobre a “viagem” que ele
experimenta com a musica deles. Dianne pergunta se ele sabe por
gue esta em tratamento. Ele responde porque ndo é muito inteligente.
Ela diz que o acha muito inteligente. Pergunta se ele sabe onde e
guando nasceu. Ele responde prontamente. Ela pergunta quantos
anos ele tem, mas ele afirma nédo se preocupar com isso. Ela confirma
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gue de fato isto ndo é uma pergunta importante. Ela pergunta qual € o
presidente atual. Ele diz que é Lyndon, o que foi baleado. Ela sugere
a resposta: “Ronald...” e ele responde: “McDonald...”. Ela nao insiste
no assunto, interrompe a audicdo musical e pensa em tentar outra
coisa. Dianne pde no toca-discos outro artista. Pergunta a ele quem &€,

e ele responde prontamente: “Uncle John’s Band? ”, em tom
interrogativo. Ela confirma. Ele fala sobre sua sensacao de “viajar”
com este tipo de canc¢do. Gabriel diz que quase 0s viu uma vez e
Dianne pergunta o que aconteceu. Ele diz: “Nao conseguimos”. Ela
pergunta se ele quer falar sobre isso. (Harmonia).

A cena 3 foi vista pelos sujeitos da pesquisa, assim como na cena 2, também
como continuidade do processo de testificacdo musical, mas fazendo o que a maioria
chamou de experiéncia musical, experiéncia essa que vai além do campo
exclusivamente musical, pois envolve outros aspectos cognitivos. O sujeito Musica
escreve: “Dianne escuta as respostas de Gabriel e aproveita a oportunidade da
musica como estimulo para lhe fazer perguntas sobre fatos recentes — sobre ele e 0
ambiente. Ela abre novos ciclos de conversa, mesmo quando as respostas ndo sao
as ‘adequadas’. Tal cena exemplifica o que Bruscia (2016) observa no uso das
experiéncias musicais. Para ele, o primeiro passo € decidir quais as facetas da
experiéncia musical melhor atendem as necessidades da pessoa, e afirma o
imperativo de levar em conta o que chama de recursos — fisicos, emocionais,
mentais, relacionais e/ou espirituais. Harmonia escreve que, apos fazer a verificacao
da expressado efusiva e emocionada do paciente diante do exemplo musical dos
Beatles, “faz mais perguntas sobre épocas, pessoas. No entanto, ao observar que ele
errou o0 nome do presidente atual dos EUA, percebe que este tipo de pergunta ndo
seria um procedimento adequado”. Ja o sujeito Ritmo observa que Dianne “abre um
canal de comunicacdo com Gabriel a partir do universo sonoro-musical dele”.
Argumenta que a musicoterapeuta vé a “necessidade da presenga das musicas que
compoe a historia de Gabriel e que permearam a sua vida”.

Vale lembrar Bourriaud e as suas contribuicbes para pensar as praticas
artisticas, enquanto aquelas que sdo tomadas do ponto de vista tedrico-pratico, no
grupo das relacdes sociais, e ndo somente como espaco privativo. Assim, o que é da
experiéncia individual estaria sempre em consonancia com a construcao do coletivo.

Gabriel foi um jovem que viveu coletivamente 0 momento que mudou a historia
do rock and roll no mundo. Tanto privativamente como em suas relagcbes no mundo
social, ele teve a influéncia dos Beatles, assim como toda uma geracao de jovens. O

grupo inglés tinha uma linguagem propria e Unica e foi atuante de 1962 a 1970. O
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contexto era de rejeicdo a Guerra do Vietnd, o que fortaleceu diferentes movimentos
de liberacdo sexual, o psicodelismo, o consumo de drogas, dentre outros. Vigorava o
principio da rebeldia e da transgressdo. No campo da cancdo de massa, os Beatles
foram considerados um fend6meno, tendo um grande alcance social e desdobramentos
em diferentes esferas, seja politica, seja comportamental, e em especial, na esfera
das artes. Segundo Tarik Souza, os Beatles produziram os milagres da musica e da

democracia.

[...] os Beatles representaram dois grandes milagres: o da musica e o
da democracia. Seus sons foram o veiculo da revolta da juventude,
subiram as alturas de Mozart e Beethoven e, de ruidos para a
inconsequéncia dos adolescentes, tornaram-se ritmos da alegria de
viver para mocos e velhos (SOUZA, 2003, p. 62).

O personagem Gabriel viveu em ritmo da alegria e por ela fez opcdes, saindo
do espaco privado da familia para ir viver em espacos coletivos ao ritmo do rock and
roll.

Harmonia relatou que a musicoterapeuta, mobilizando a meméria do paciente,
trabalhando com as “fungdes superiores”, possibilitava que ele se aproximasse dos
conteudos de sua histéria e comecasse a resgatar sua subjetividade. Coloca uma
observagao quanto ao referencial tedrico, pois aponta que “funcdes superiores e
subjetividade” sdo termos do arcabougo tedrico da psicologia histérico-cultural. Esse
destaque de certa forma se aproxima, em termos conceituais, da visdo de Poesia, a
qual destaca que a “cangdo nao ocasionou frustragcéo, e sim, formou uma ‘arena de
participacdo’ (RUUD, 1998 apud CUNHA; VOLPI, 2008, p. 86), na qual ela se viu
acessando os pensamentos e sentimentos de G”. Mais adiante escreve que a
“sensibilidade musicoterapéutica, a habilidade para entender que seriam musicas
especificas que tivessem significado no contexto da historia de vida de G, permitiram
gue o processo realmente se iniciasse”.

Importante destacar que quase todos 0s sujeitos apontam para 0s aspectos
histéricos da vida, da experiéncia musical de Gabriel. O que percebem é a
musicoterapeuta Dianne investindo nessa linha de trabalho.

Escreve Harmonia: “Manifesta ansiedade diante do que vira com a audi¢cao da
cancdo e manifesta muita satisfacdo apds perceber que Gabriel, depois de La

Marseillaise, ndo manifesta frustracao, mas profunda emocéo de satisfacao”.
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Em relacdo & mesma cena 3, observada do ponto de vista do paciente, o0s
sujeitos da pesquisa, em sua maioria, evidenciaram a reacao corporal de Gabriel, que
se tornou intensa e emocionada, especialmente quando ouviu “o trecho de La
Marseillaise em que a cangéo dos Beatles se revela”. Por ser La Marseillaise, o hino
da Francga, essa cancao tinha um apelo mundial e apresentava uma mensagem de
paz nos tempos da Guerra do Vietna.

Gabriel teve uma influéncia definidora dos acontecimentos na Ameérica nos
anos 50 e na Inglaterra nos anos 60, pois, assim como milhares de jovens, ele também
procurava o novo, um outro estilo de vida. Em “O dltimo hippie”, o Dr. Sacks, logo no
inicio do ensaio, escreve que Greg era um garoto talentoso e atraente que talvez se
tornasse um letrista de musicas. Entretanto, comegou a questionar tudo, “[...] passou
a odiar a vida convencional de seus pais e vizinhos, e 0 governo cinico e belicoso do
pais. Precisava se rebelar, mas também encontrar um ideal e um guia. [...] adorava
rock, em especial acid rock, e, sobretudo, o Grateful Dead” (SACKS, 2006, p. 51).

Conta ainda que Greg em 1968 saiu de casa influenciado pela onda de “se
ligar, experimentar todas e cair fora”, foi morar no Village, onde experimentou acido e
outras drogas na busca da liberdade e “consciéncia superior”. “Mas ‘experimentar
todas’ nao satisfez Greg, que continuava com a necessidade de uma doutrina e um
tipo de vida mais codificados” (SACKS, 2006, p. 51).

Era a época de Timothy Leary, que influenciou muitos jovens a fazer a
experiéncias psicodélicas defendendo as propriedades terapéuticas e espirituais do
LSD. E assim, em 1969 Greg vai para o Swami Bhaktivedanta e sua Sociedade
Internacional para a Consciéncia em Krishna.

Tais detalhes ndo s&o narrados no filme. Entretanto, na obra Gabriel reage
justamente quando ouve La Marseillaise revelada na cancéo dos Beatles. Escreve
Ritmo: “novamente, Gabriel tem o seu semblante e expresséo corporal modificados
ao escutar a cancao proposta, mas dessa vez é a cangao que ele estava esperando”.
Poesia observa que Gabriel “se voltou para o aparelho de som e se envolveu com
cancao, alterando a posicdo corporal. Dessa vez, a cancdo ndo desencadeou o
balanco patolégico, muito provavelmente por ser a muasica que correspondia as
lembrancas de G. Ele revelou que amava os Beatles, reconheceu e verbalizou o nome
da cangéao”. Para Musica, Gabriel amplia a sua fala e coloca conteudos de si mesmo,

trazendo fatos da sua vida, entretanto considera ainda respostas evasivas. ISso
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remete ao que Sacks escreveu em Alucinagdes Musicais sobre o poder da muasica de

expressar estados intimos:

A musica, dentre as artes, é a Unica a0 mesmo tempo completamente
abstrata e profundamente emocional. Ndo tem o poder de representar
nada que seja especifico ou externo, mas tem o poder exclusivo de
expressar estados intimos ou sentimentos. A musica pode penetrar
direto no coracdo; ndo precisa de mediacdo (SACKS, 2007a, p. 288).

Observa-se que nesses destaques ndo ha especificamente uma preocupacao
dos sujeitos com os estados intimos e os sentimentos de Gabriel, e sim, uma analise
da maioria dos sujeitos respondentes, com 0s aspectos musicais, cognitivos (funcdes
superiores) e corporais do paciente. Sao as reagcdes de Gabriel que vao dando a
direcdo para a musicoterapeuta. Bruscia observa que o terapeuta sempre tem as
opcOes de dirigir, codirigir e seguir o paciente, em termos de metas, experiéncia
musical e na conducéo da sessdo (BRUSCIA, 2016). Nesse sentido, dependendo do
gue acontece, o musicoterapeuta define a sua estratégia e decide qual a experiéncia
usard, e nela a musica pode gerar um processo de mudanca, uma experiéncia estética
ou espiritual ou mesmo um recurso cultural (Cf. BRUSCIA, 2016).

Em Estética Relacional, Bourriaud cita Félix Guatarri para tratar do paradigma
estético e da arte. Esclarece que tanto a psykhé como o socius se constroem em
arranjos produtivos, e a arte € um desses arranjos. A nocdo de subjetividade é um dos
fios condutores das pesquisas de Guattari, e com isso a subjetividade determina a

concepcgao de arte, bem como seu valor.

A subjetividade como producdo, no dispositivo guattariano,
desempenha o papel de pivd ao qual os modos de conhecimento e
acao podem se engatar livremente e se lancar em busca das leis do
socius. Alias, é isso que determina o campo lexical empregado para
definir a atividade artistica: ndo resta nada do fetichismo habitual
nesse registro discursivo. A arte é definida como um processo de
semiotizacdo néo verbal, e ndo como uma categoria separada da
producao global. Extirpar o fetichismo para afirmar a arte como modo
de pensamento e "invencdo de pospossibilidades (sic) de vida"
(Nietzsche): a finalidade dultima da subjetividade é a conquista
incessante de uma individuagdo (BOURRIAUD, 20094, p. 46).

CENA 4 - Conversa de Dianne com os pais de Gabriel (36:55 - 38:57)
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Categorias identificadas: Efeito emocional da musica; Musica - conexao do
sujeito a um outro tempo e espago, com o mundo, com as memorias; Memdéria
musical; Deteccdo do ponto temporal; Reelaboracdo de experiéncias; Tempo
emocional do paciente; Conexao a um espaco e um tempo; Acesso as lembrancas;

Acesso a expressao de sentimentos.

Breve descricdo das cenas do filme

Musicoterapeuta apresenta as verificacfes e analises para o pai e a
mae de Gabriel. Comenta o motivo pelo qual o comportamento de
Gabriel mudou durante a primeira experiéncia receptiva. (Melodia).

A cena é iniciada com Dianne conversando com os pais de Gabriel.
Ela pergunta a eles se os mesmos conhecem a sensacdo de, ao
escutar uma musica, serem transportados de volta ao momento dessa
escuta. Henry se empolga afirmando e justifica, com isso, 0 motivo de
ter escolhido a cancao da cena. Dianne explica a Henry que a musica
gue Gabriel ama e que é significativa para ele ndo é a mesma de seu
pai e conta a eles sobre a experiéncia com a escuta da cancao dos
Beatles (“All You Need is Love”). Helen (méde de Gabriel) pergunta a
Dianne o que aconteceu com Gabriel ao escutar a cancao e ela conta,
empolgada, sobre a experiéncia. (Timbre).

Na cena 4, denominada “Conversa de Dianne com os pais de Gabriel” (36:55 -
38:57), ela apresenta para os pais de Gabriel, assim como escreveu Melodia, as
verificacdes e analises ocorridas na testificacdo, comentando o motivo pelo qual o
comportamento de Gabriel mudou na experiéncia receptiva. Mas também, conforme

escreveu o sujeito Timbre, nessa cena ocorre uma conversa que envolve diretamente
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0s pais, pois “ela pergunta a eles se 0s mesmos conhecem a sensagéo de ao escutar
a uma musica serem transportados de volta ao momento dessa escuta”. Com isso,
ela abre o espaco para os pais e tem a oportunidade de explicar o processo iniciado
com o filho deles. Chama atencédo a observacgao feita por Harmonia no que se refere
a coeréncia da profissional musicoterapeuta em relacdo a uma certa dissonancia da

expectativa dos pais. Escreve Harmonia:

A prética da musicoterapeuta é bem coerente com o que se espera de
um profissional da area neste contexto. Mesmo néo satisfazendo a
expectativa do genitor do paciente, ela foi coerente com os
procedimentos que, por sua vez, sdo alinhados e coerentes com o
tempo emocional do paciente.

Musica escreve que Dianne explica com exemplos simples a partir do efeito
emocional da musica de significado pessoal na vida de cada um, e é corajosa ao
insistir que o repertorio que é estimulo para o Gabriel ndo é o mesmo para seu pai. O
sujeito Poesia destaca na fala de Dianne o papel da musica para Gabriel, afirmando
que “as musicas que tém significado para ele fazem com que ele se conecte com o
mundo, com as memodarias, se torne o G. (sic) de antes da amnésia”. Poesia observa,
ainda, que Dianne comecou a entender o papel da musica na vida do paciente e
quanto a musica “se revelou potente para abrir canais de comunicacgao entre ela e ele,
de acessar lembrancas e de possibilitar a expressao de sentimentos relacionados aos
fatos vividos”. Nessa mesma linha de raciocinio, Melodia escreve que Dianne explica
a possibilidade da musica para estabelecer a conexdo entre 0 sujeito a um outro
tempo e espaco, e assim poder viver um pouco nesse tempo e espaco. Destaca que
nesse outro tempo e espacgo é possivel reviver, “mas também reelaborar experiéncias
e, assim, inscrever experiéncias outras”. Nesse mesmo sentido, 0 sujeito Ritmo
escreve que Dianne explicou para o pai de Gabriel que “a musica que é significativa
para Gabriel o conecta a um espaco e um tempo que séo dele”. Para Sacks, a musica
teria essa capacidade de fazer o paciente expressar estados intimos do sujeito,
conforme ja citado. A “musica pode penetrar direto no coragéo; ndo precisa de
mediagao” (SACKS, 2007a, p. 288).

Dianne conta que vivenciou a experiéncia da escuta da cancédo dos Beatles,
bem como de outras can¢cdes da mesma época, e com isso ela conseguiu perceber o
periodo (aproximadamente) em que o declinio de memoria de Gabriel iniciou. O

mesmo afirmou Timbre em sua observagdo sobre a musica: “te leva de volta
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instantaneamente no tempo/lugar passado com mesma emog¢ao, como se tempo nao
houvesse passado!”; a “memadria musical possibilita detectar ponto temporal em que
a memoria comeca a falhar (periodo em anos)”.

Por tudo que os sujeitos da pesquisa comentaram, nos parece possivel ir além,
pensando na musica como forma de tradugdo musical, uma forma de mdusica
‘enquanto presencga”. Gumbrecht, ao propor irmos além do campo hermenéutico,
aproxima-se da ideia de traducéo, ou de passagem, via o ritmo, a musica, a melodia
de uma cancédo. Assim, rompendo com a perspectiva de interpretacdo de palavras,
por exemplo, a musica pode ser vista “enquanto presencga’.

Gumbrecht relata em sua obra Producao da presenca que quando um colega
e ele deram aula no Departamento de Musicologia de Stanford, foram convidados
para dar um curso de Introducdo as Humanidades e chegaram ao consenso de iniciar
expondo aos alunos os diferentes tipos de experiéncia estética, para que eles
tivessem a vivéncia da intensidade. Escreve ele: “Queria que os alunos conhecessem,
por exemplo, a dogura quase excessiva e exuberante que as vezes me arrebata
guando uma aria de Mozart aumenta em complexidade polifénica e quando acredito,
de fato, ser capaz de ouvir na pele os tons do oboé” (GUMBRECHT, 2010, p. 125-
126). Ele chama a atencdo para a imaginagéo, para a admiragdo, a explosao de
nuances de sabor de uma experiéncia vivida com intensidade, para a intuicdo das
formas poéticas ndo subordinadas ao sentido. A intensidade ou, como ele chama, os
‘momentos de intensidade”.

Os momentos vividos por Gabriel, momentos de intensidade, ndo podem ser
assegurados nem por Dianne nem pelos pais, tampouco Gabriel tem como se agarrar
a eles. Ao ouvir, vivenciar a escuta dos Beatles, provavelmente, Gabriel sentiu a
intensidade j& vivida em outro momento, assim como Timbre observou, pois
instantaneamente a musica fez voltar um tempo/lugar, voltar, diriamos, para um outro
momento de intensidade, mas por instantes, como um passado que pode estar ali,

mas sem ser lembrado e um futuro sem ser previsto.

CENA 5 - Dianne e Gabriel ouvindo musica (39:08 - 40:00)
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Categorias identificadas: Acolhimento das verbalizacdes; Contato de olhar;
Escuta ativa; Dialogo; Motivacdo para construcdo de narrativa de lembrancas;
Presentificacao e reorientagéo do paciente.

Breve descricdo das cenas do filme

Dianne (D) e Gabriel (G) estdo na sala de musicoterapia rodeados por
instrumentos musicais. D coloca uma musica para G escutar. Os pais
de G estéo assistindo ao atendimento pelo espelho de observacéo.
(Poesia).

Dianne escuta com Gabriel mais uma cangéo de seu tempo. No inicio
da cena, ela se apresenta novamente a ele, pois sabe que sua
memoria de curto prazo esté prejudicada. Gabriel faz associagbes com
0 nome de Dianne com outros nomes, formando rimas e trazendo
outros contextos de sua vida. Seus pais assistem da sala de
observacdo. O pai ndo manifesta satisfacéo pela can¢éo trazida pela
musicoterapeuta, cancdo que traz muita satisfacdo para Gabriel,
fazendo-o com que se levante e se lembre de um fato de sua historia,
fato este que inclui seu pai. A mée de Gabriel parece emocionada.
(Harmonia).

Dianne, em mais um dia de atendimento, apresenta-se novamente a Gabriel,
gue responde fazendo trocadilhos com o nhome da musicoterapeuta, cuja postura é de
sentar em frente ao paciente e fazer contato visual com ele. Segundo Poesia, parece
gue Dianne se sente mais segura em relacéo a interacdo com o paciente. Coloca uma
cancao para ouvirem e observa as reacoes de Gabriel em relacdo a cancdo. Harmonia
observa que ela ndo se limita a apenas observar as reacdes do paciente, dispondo-

se a dialogar verbalmente com ele. “Agora ela se dispde a dialogar verbalmente com
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0 paciente no intuito de motiva-lo a construir uma narrativa formada por lembrangas”
(Harmonia).

O mesmo é observado por Ritmo, que destaca a escuta da musicoterapeuta:
“Ela escuta Gabriel enquanto ele conta sobre as experiéncias de sua vida e faz
algumas perguntas a fim de facilitar e guiar a conversa com o intuito de conhecer mais

sobre Gabriel e as suas vivéncias” (Ritmo). Destaca os movimentos de Gabriel:

Ao escutar a cancao da banda “Grateful Dead” mexe o seu corpo,
aperta a calgca com as maos na altura dos joelhos, suspira e comeca
a falar sobre o grupo, a cancéo e suas experiéncias. Ele anda pelo
setting enquanto conversa com Dianne. (Ritmo).

Vale lembrar a posicédo de Bruscia (2015) no que se refere a relagcéo entre a
musicoterapeuta, o paciente e a mausica. Para ele, os elementos principais da
musicoterapia sdo o cliente, a musica e o terapeuta. Esses “combinam e interagem
de muitas formas, dependendo de como o terapeuta concebe e delineia a experiéncia
musical do cliente” (BRUSCIA, 2015, p. 24). O que determina como esses elementos
estdo relacionados € a interacao cliente-musica. Entdo, a analise das dinamicas da
musicoterapia envolve as variadas formas “nas quais o cliente experiéncia a musica”
(BRUSCIA, 2015, p. 24).

Poesia destaca que quando Gabriel ouve musica, ele fala dos seus sentimentos
e lembrancas. Entretanto, Musica escreve que 0 paciente, ao ouvir as cancdes

preferidas, apresenta aspectos de sua personalidade.

Isso pode estar ligado ao fato da estimulag@o que essa musica faz em
areas correlatas ao alerta, sistema limbico e areas corticais. Fora da
masica, sua fala continua mais curta, apesar de que incorporou
informagdes novas de Dianne — “Dianne de Dedham” — o que néo
necessariamente pode acontecer tdo rapido em casos de LEA.
(Mdsica).

A postura de Gabriel € observada por Harmonia como alguém que se expressa
sem dificuldades, verbal e corporalmente, o que traz a possibilidade das lembrancas,
além de demonstrar melhor organizacao de ideias logicas.

Diante dessas observacfes dos sujeitos da pesquisa, € importante relembrar o

gue Bruscia afirma em relagao ao tratamento em musicoterapia:
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A musicoterapia se distingue de outras modalidades de tratamento
devido a sua dependéncia da experiéncia musical como agente de
intervencao. A forma como os musicoterapeutas definem “experiéncia
musical’” é baseada nos contextos clinicos nos quais trabalham
(BRUSCIA, 2015, p. 24).

No contexto clinico do tratamento de Gabriel, 0s sujeitos da pesquisa
destacaram diferentes manifestacdes e experiéncias do paciente, decorrentes das
musicas propostas. Tais manifestacdes, e as relacbes que ele estabelece, ao que
parece, assim como Bruscia salienta, sdo multifacetadas “dentro e entre si, os outros
e 0s variados mundos nos quais eles vivem” (BRUSCIA, 2015, p. 60). A musica
permite experiéncias musicais entre as pessoas, entre uma e outra pessoa, entre uma
pessoa e muitas pessoas, entre a pessoa e diferentes ambientes socioculturais, entre
uma pessoa e um objeto. Nesse sentido, Bruscia afirma que na musica “estas relagoes
podem ser manifestas e experimentadas fisicamente, musicalmente, mentalmente,
comportamentalmente, socialmente ou espiritualmente” (BRUSCIA, 2015, p. 60).

Foi 0 que se observou nas diferentes observacdes feitas, ora destacando as
reacdes corporais, fisicas de Gabriel, ora destacando as relagdes que ele estabelecia
com o que lembrava, as relacdbes da musicoterapeuta com 0 seu paciente. As
observacbes destacaram a relacdo entre Gabriel e Dianne, no acolhimento das
verbalizacdes, o contato do olhar, a escuta ativa, o diadlogo, e as relacdes entre ele e
a musica, quando destacaram a motivacdo para a construcdo de narrativa de
lembrancas e a presentificacéo.

Nessa cena 5, portanto, parece clara a possibilidade de pensar o processo
musicoterapico como producdo da presenca, no sentido discutido por Gumbrecht,
onde o estar presente da profissional e do paciente permite que as coisas aconte¢cam
e produzam efeitos, por exemplo, nas lembrancas de Gabriel. H4 um tomar parte em
um acontecimento, participando e estando disponivel, sem o interesse de interpretar,
mas ao contrario de viver aquele presente. “O que esta ‘presente’ para ndés (muito no
sentido da forma latina prae-essere) esta a nossa frente, ao alcance e tangivel para
nossos corpos” (GUMBRECHT, 2010, p. 38).

No acontecimento vivido por Gabriel e Dianne, no cotidiano daquela relacéo,
0s momentos sao de intensidade, nos quais seus corpos sdo tocados de modos
especificos. Gumbrecht nos da um importante aporte conceitual para
compreendermos uma Vvivéncia ndo conceitual, naquilo que ele chama de

tangibilidade.
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CENA 8 - Dianne e Gabriel iniciam pratica de percussdo/maos (55:52 - 57:02)

Categorias identificadas: Musica-mediadora de processos e afetos; Ritmo
associado a parte motora; Assimilacdo do contetudo; Cadéncia ritmica; Formacéo de

nova memoria; Experiéncia da recriacdo; Niveis de autonomia.

Breve descricdo das cenas do filme

A musicoterapeuta e Gabriel investem em tentativas de criagcdo de
recursos que o ajudem no processo de acessar memaria recente.
(Melodia).

Dianne utiliza uma rima de uma canc¢ao para Gabriel cantar. Apos ele
cantar, ele diz que o contetdo da rima se parece com Edgar Alan Poe,
um escritor cujo estilo se caracteriza por romantismo sombrio, com
exploracdo do tema da morte. Depois de ter dito isso, Dianne pergunta
se ele consegue repetir a rima e ele diz que néo. Ela, entéo, usa ritmo
com as maos em cima de um movel e ele consegue repetir e se
lembrar do conteddo. (Harmonia).

Treino de memdria com a aplicacdo de ao menos duas técnicas:
parlenda durante a estimulagdo musical, “Music mnemonics training”
(“Treino de memodria com musica”, segundo Thaut, mas h& variacdes
na literatura), com fases adaptadas da Terapia de Entonacédo
Melddica. (MUsica).

Como se pode observar ja na breve descricdo da cena 8, os (as)
musicoterapeutas sujeitos da pesquisa mostram seus diferentes olhares. Melodia

enfatiza, em sua analise da cena, a musica como mediadora de processos e afetos
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para a criacdo de memorias outras. Harmonia tem a preocupac¢do com a descri¢cao do
processo com o ritmo. Escreve que o ritmo “associado a parte motora contribuiu para
a assimilacao do conteudo, pois permite a estruturacédo da mensagem da letra dentro
do tempo e do espaco, oportunizando a participacdo conjunta de musicoterapeuta e
paciente” (Harmonia). Destaca, ainda, a sua fundamentagdo no musicoterapeuta

Hélio Marcon dos Santos:

O ritmo na musicoterapia pode contribuir para que o individuo se
vincule com outra (s) pessoa (s), sendo fundamental para a sua
memoria e uma vida saudavel na sociedade. O ser humano somente
se desenvolve de maneira satisfatoria entrando em contato com outro
ser humano. O ritmo, na sesséo de musicoterapia, exige da memoéria
uma acao em sincronia (agir ao mesmo tempo) com outro individuo no
cenario terapéutico. E o ritmo que ajuda a memoria do individuo a se
situar no tempo e no espacgo, caracteristica prépria do ritmo, um fluir
apresentado por acentuacdes, andamento, intensidade, promovendo
a nocdo de organizacdo (sintaxe). Padrdes ritmicos curtos podem
ajudar na organizacdo da memoria, dando a ideia de finalizagéo.
(Harmonia).

Ritmo analisa a cena de modo mais descritivo. Afirma que Dianne faz a
estimulacdo da memdéria de Gabriel para que ele possa reter novas informacdes, e
para isso “ela ensina uma rima a Gabriel, que consegue repeti-la com facilidade
enquanto ha o suporte da musica que toca de fundo” (Ritmo). Destaca, ainda, que ao
perceber a dificuldade de Gabriel em realizar a proposta sem a musica de fundo, a
musicoterapeuta “fornece a marcagao da métrica da rima como suporte e guia”.

Timbre chama a atencdo para a cadéncia ritmica na formacdo de nova

memoadria. JA Poesia descreve mais em detalhes:

Ela estava atenta as relagbes de G com a musica e ele se alegrava ao
ouvir as cangdes que lhes eram significativas. Havia certa empolgacéo
por parte dele ao lembrar-se dos fatos associados as can¢des. Porém,
ao perceber que o estimulo sonoro, a audigdo da cancao, ja ndo fazia
efeito para que ele recriasse os versos da cancao, ela adicionou a
acdo a percussdo da mao sobre a madeira na métrica dos versos
(técnica da fala com pistas ritmicas). Esse apoio ritmico e sonoro deu
base para que G conseguisse a reproducdo do verso. Pela primeira
vez, nas cenas que apareceram, ela estimulou a experiéncia da
recriacéo, a producao da voz cantada e o uso de instrumento produtor
de som (a mesa). (Poesia).

De modo mais técnico e sintético, Musica destaca que Dianne “esta atenta aos

momentos de transicdo de uma técnica para a outra. As pistas sdo auditivas (ritmo e
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fala) e ela proporciona diversos niveis de autonomia para que Gabriel passe a reter
frases mais longas — nova aprendizagem”.

A cena possibilitou aos musicoterapeutas, ainda que seus olhares e
fundamentos sejam diferentes, observar muitos aspectos, sendo que a memoéria é o
tema de fundo para pensar a proposta da personagem musicoterapeuta. Dentre os
aspectos, destacamos a musica como mediadora de processos e afetos outros, para
criacdo de memorias outras. O ritmo associado a parte motora contribuiu para a
assimilacao do conteldo, o ritmo na sesséo de musicoterapia, entendido como aquele
gue exige da memoéria uma agdo em sincronia. Ao estimular a memaria de Gabriel, a
fim de que ele retenha novas informacdes, a musicoterapeuta forneceu a marcacao
da métrica da rima como suporte e guia. Com essa, a cadéncia ritmica foi
experimentada para ajudar a formar nova memoria. Também para que ele recriasse
0s versos da canc¢do, ela adicionou a acdo a percussao da mao sobre a madeira na
métrica dos versos, estimulando a experiéncia da recriacdo, a producdo da voz
cantada e o uso de instrumento produtor de som (a mesa), e ainda, a énfase na
criacao de outra memoaria, passando por momentos de transi¢do, ampliando os niveis
de autonomia. Vale lembrar que os sons “sdo emissdes pulsantes, que sdo por sua
vez interpretadas segundo 0s pulsos corporais, somaticos, psiquicos. As musicas se
fazem nesse ligamento em que diferentes frequéncias se combinam e se interpretam
porque se interpenetram” (WISNIK, 1989, p. 20). O ritmo da uma certa ordem e
sentido, funcionando como um marcador biolégico, e nesse aspecto talvez seja
importante salientar que em todas essas observagcfes hd uma preocupagdo com o
papel da musica, do ritmo, da cadéncia ritmica, da rima, para a estimulacdo da
recriacdo, para a criacdo de outra memoria.

Gumbrecht pode contribuir para pensarmos o papel da musica, sendo essa
guestdo analisada pelos musicoterapeutas no trabalho apresentado no filme, na
relagdo com a memoria, muito proximamente de como ele pensou a poesia. Ele
relaciona poesia e atencdo. Essa discussao e a fascinacdo pelo que chamou de
“atencdo poética” surgiram nos debates com Lucy Alfort*®. A tese de sua orientanda
de doutorado relaciona poesia e atencdo, no sentido de que os “poemas lidam
principalmente com a producgéo, o treino e a pratica da atencao” (GUMBRECHT, 2016,

p. 86). Escreve Gumbrecht, referindo-se a um poema utilizado por Alfot para ilustrar a

48 Lucy Alfort foi orientanda de Gumbrecht na Universidade de Stanford, no Departamento de Literatura
Comparada.
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impressao de tempo suspenso com fungdes magicas: “Se lermos o poema em voz
alta, seu ritmo pode produzir, por um breve momento, a impressao de invocacao e de
manter viva a presencga do fim do ver&o. Pois poemas sdo muitas vezes capazes de
performar aquilo que descrevem tao bem” (GUMBRECHT, 2016, p. 90). Poderiamos
perguntar se a masica também invocaria a presenca, se a musica tornaria presente,
presentificaria (“tornar presente”’) memoérias de Gabriel. Quando os(as)
musicoterapeutas destacaram o estimulo a memoria de Gabriel através da marcacéo
métrica da rima, através da cadéncia ritmica, ndo se estaria tratando da relac¢ao ritmo
e percepcao (sensualidade, imaginacéo), ritmo e consciéncia (sentido, pensamento)?
(GUMBRECHT, 2016). Mais do que respostas, levantamos hipéteses, pois se sabe
gue a musica, segundo Melodia, € mediadora de processos e afetos outros, €
imprescindivel para criagdo de memoarias outras. Também importante lembrar, antes
de finalizar esta andlise, do termo Stimmung (humor, atmosfera), usado por
Gumbrecht para dizer de um certo “toque de um ambiente fisico sobre o nosso corpo
(como o clima ou como a musica que alguém toca no plano de fundo)” (GUMBRECHT,
2016, p. 103). Assim, retomamos a escrita de Timbre, que chama a atencédo para a
cadéncia ritmica na formacdo de nova memoria. Tal cadéncia ritmica cria um
Stimmung, um certo clima para tornar presente uma experiéncia vivida.

E para finalizar, € interessante lembrar o que recomenda Susan Sontag (2020),
em seu ensaio Contra a interpretacdo, de 1964, onde ela propde que devamos
aprender a ver mais, ouvir mais, sentir mais, pois tivemos uma perda constante da
acuidade de nossa experiéncia sensorial. Isso estd no contexto da critica que ela faz
a critica de arte, essa que poderia apresentar a obra em sua aguda, carinhosa
aparéncia. O que a personagem Dianne esta fazendo parece justamente criar um
certo clima que faca seu paciente trazer a tona o que ele viu, ouviu, sentiu,

experiéncias da ordem da presenca, da presentificacao.

CENA 9 - Dianne e Gabriel iniciam prética da percussao/pandeiro (59:47 - 01:01:01)



144

Categorias identificadas: Criacdo de possibilidades de comunicacéao;
Estabelecimento de relagdes com o cotidiano; Fomento de ferramentas; Continéncia

para a producao sonora.

Breve descricdo das cenas do filme feita por dois sujeitos da pesquisa

Dianne prop8e a Gabriel a execuc¢éo do padrao ritmico com a rima ja
descrita na cena acima. Ele ndo consegue se lembrar de imediato,
pensa em desistir, mas a musicoterapeuta executa o padrao ritmo em
uma meia lua. Gabriel se lembra prontamente. Logo, ela associa o
padréo ritmico & melodia, com outra letra que inclui um cumprimento
a funcionaria da cafeteria chamada Celia, por quem Gabriel nutre
profunda simpatia. (Harmonia).

D e G, na sala de musicoterapia, em frente a uma estante com
instrumentos musicais. Eles se posicionam um em frente para o outro,
ele segura um pandeiro has maos, olha para D, que solicita que ele
percuta no pandeiro e recite 0 verso que trabalharam anteriormente
com a percussao da mao sobre a mesa, e ele, sobre a coxa. (Poesia).

Para Maranhéo (2021), na musicoterapia ha a possibilidade dos pacientes, a
depender de suas condi¢cOes fisicas, cognitivas, ou mesmo por sua vontade,

experimentarem, manusearem instrumentos musicais de modo convencional ou néo

usar o violdo como um tambor ou toca-lo como um violino,
improvisando um arco com uma baqueta qualquer, acariciar a pele de
um pandeiro ao invés de percuti-lo, um teclado pode ser tocado com
a lingua ou com o nariz, dentre outros tantos exemplos [...]
(MARANHAO, 2021, p. 231).
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Nessa cena, Gabriel, segundo Ritmo, foi o instigado pela musicoterapeuta, pois
ela lhe fornece ferramentas para que ele consiga realizar a proposta. Ela toca com
ele, auxiliando-o a relembrar a rima da “Ultima sessédo e, em seguida, canta uma
transformacdo de cancdo a Celia, a trabalhadora do refeitério por quem Gabriel
demonstra bastante afeto” (Ritmo).

Parece nao ser diferente a percepcdo de Poesia, pois destaca que Dianne
entregou 0 pandeiro de pele (cuja textura tende a ser mais aconchegante) para o
paciente, pedindo que ele repetisse 0 mesmo verso que recriaram em encontro
anterior, mas ele percutiu o pandeiro sem conseguir fazé-lo. Sobre essa situacao

escreve Poesia:

ao ver que ele estava desanimando, disse para seguir percutindo e
apoiou a producdo sonora tocando uma meia lua. Ela transmitiu
seguranca a G ao dizer para que continuasse e, ao tocar junto com
ele, deu continéncia para a producao sonora e a recriacdo da cancao.
Ela faz a métrica do verso na meia lua e ele imitou no pandeiro.
(Poesia).

O cuidado dela foi para evitar a frustragéo e mover o reforco de uma agéo que
ja havia dado certo e que foi prazerosa para G. Na sequéncia, ela cria uma prosodia
para a Celia (sobre a melodia da cancao “Cecilia”), moca que G olhava com carinho
no refeitério. Aqui ela sai das memodrias do passado e introduz um elemento da
atualidade, a moca do refeitério. Também € a primeira vez, no processo, que G

registra um evento e consegue acessa-lo por meio da memdaria recente.

5.2.2 Concepc¢bes de musicoterapia

A maioria dos sujeitos da pesquisa escreveram as concepcdes tedricas
observadas, e alguns, as suas concepc¢des de musica e musicoterapia, ha descricdo
dos processos envolvidos no trabalho da musicoterapeuta, personagem do filme.
Respeitando os textos dos envolvidos na pesquisa, as suas visdes, 0s seus olhares,
apresenta-se abaixo o levantamento dos escritos, de modo a observa-los no conjunto.
Por vezes, eles seréo citados, para manter o rigor dos seus registros.

Considerando que a arte € mediadora de processo de subjetivacdo, Melodia

afirma que um pressuposto do processo musicoterapéutico € a mediacdo pela

experiéncia musical. Assim, observa que a musica foi mediadora de todas as relacdes
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ao longo do filme. A cada nova experiéncia com um material musical ja conhecido,
uma experiéncia nova acontece. “O processo musicoterapéutico pode ser
compreendido como a travessia de alargamento das possibilidades de ser, pensar,
sentir e agir’. Salienta que o subjetivo “pode se materializar nos elementos musicais”.
Nesse sentido, vé a musicoterapia como uma “metafora para a reelaboragcdo de
sentimentos e emocgdes”. Entretanto, para Poesia, a musicoterapia € um campo de
saberes e fazeres que percebe o humano na sua totalidade existencial e a musica
como uma acdo humana contextualizada que marca e € marcada pelos
acontecimentos de seu tempo. Afirma que a personagem foi apresentada num
crescer: “a personagem se fortalece na implicacdo e responsabilidade que assume
com o tratamento musicoterapéutico; [...] Estreitava em lagos de confianga”. Utilizava
um vocabulario voltado para aspectos biolégicos, e avancava no processo com
técnicas e experiéncias musicais. Partindo do pressuposto que a pessoa humana esta
inserida “em um contexto histérico e social cujas circunstancias afetam e modificam
as pessoas”, Poesia destaca que a musica fazia Gabriel despertar de um estado de
indiferenca com o0 ambiente e se conectasse com as pessoas. Apesar de nao utilizar
o termo “mediadora”, parece ficar claro que a musica faz esse papel; entretanto,
destaca o “valor terapéutico da musica” que aparece nas interagdes.

Harmonia, partindo da teoria do principio de ISO de Benenzon, afirma que o
processo leva em conta a “sintonia do tempo mental do musicoterapeuta com o tempo
mental do seu paciente, por meio dos recursos musicais-identidade sonora”. Explica
que a identidade sonora se divide em “ISO Gestaltico, ISO Universal, ISO grupal, ISO
Cultural, ISO Ambiental, ISO Complementar”, e que, em sua atuagao, Dianne “focou
nos ISOs Cultural e Gestaltico de Gabriel”. Argumenta, ainda, que a atuacdo levou em
conta outras abordagens, como, por exemplo, a Abordagem Plurimodal. Explica que
nessa concepcgéao todo o sujeito possui uma matriz sonora e que “ha o conceito de
modos receptivos e expressivos”, sendo que, por meio da “observacao e atuagao do
musicoterapeuta, ocorre a identificacdo da forma como o paciente recebe os estimulos
musicais e como se expressa por eles”. Assinala também que o personagem Gabriel,
por “meio da audigdo musical em Musicoterapia, resgata o significado da musica de
sua juventude e com estas suas memorias”. Tais memoérias, alegrias, frustracdes,
“dentro do processo musicoterapéutico, [...] se tornam o vinculo dele dentro da relagédo
com seu pai, e 0 novo sentido desta musica reconstroi sua relacdo com seu genitor”.

Situando a sua concepcéao tedrica, Harmonia afirma que, em seus trabalhos, leva em
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conta o conceito de “significados e sentidos oriundos de Vygotsky, um dos fundadores
da Psicologia Historico-Cultural”. Nessa visdo, 0 sujeito esta imerso em uma
coletividade na qual absorve “os significados construidos em uma coletividade e os
concebe e expressa por meio de seus sentidos, ou seja, por meio de sua experiéncia
Unica, e a partir dela, contribui para a amplitude dos significados ja existentes, bem
como sua metamorfose social”’. Escreve que, com base nas teorias assinaladas, no
processo musicoterapéutico “o paciente tera a possibilidade de construir novos
sentidos, novas formas de se expressar e entender os mais variados ambientes e
também ampliar sua identidade sonora”.

Ritmo afirma, a partir do pressuposto da Musicoterapia, como area que utiliza
a musica e seus elementos (som, ritmo, melodia e harmonia), que essa tem o papel
de, segundo Kern (2011), “promover saude através do desenvolvimento das
potencialidades do individuo que busca atendimento”.

Musica faz referéncia a Perrin (2015) e escreve que a musica € “um holograma
de memodrias afetivas, autobiogréaficas, dentre outras”. Além disso, a musica estimula
tanto a consciéncia externa como a interna, de acordo com pesquisas da
Neurociéncia. Sobre o papel da musicoterapeuta no filme, este foi apresentado nas
descri¢cOes da atuacao nos procedimentos identificados.

Ja Poesia destaca que a musicoterapeuta conduziu o processo com “interacoes
mediadas por musicas que foram significativas para G no contexto de sua historia de
vida, [...] buscando caminhos para abrir canais de comunicagcdo com G”, avangando
No processo com técnicas e experiéncias musicais. Ressalta, ainda, que no processo
0 objetivo era a reabilitacdo cognitiva do paciente, mas também a social.

Ritmo, com base em Costa (1989), escreve que a personagem do filme facilitou
0 processo musicoterapéutico, “criando estratégias que possibilitaram a interagédo de
Gabriel com a musica, abrindo canais de comunica¢do, proporcionando o alivio de
tensdo e, dessa forma, a sensacéo de prazer”. Ritmo destaca também, com base em

Bruscia (2016), que Dianne usou de recursos tais como

reminiscéncia musical, discussao através da cancao e transformacéo
de cancdes [...]. Seu objetivo era estabelecer uma relacéo terapéutica
com ele e, a partir disso, conhecé-lo por meio de suas experiéncias
musicais, trabalhar o resgate de memoria, estimular a memoaria e,
paulatinamente, construir outras vivéncias significativas a fim de
promover o seu bem-estar.
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Ritmo afirma que, além do papel da musicoterapeuta, o engajamento familiar
era importante, pois “a saude objetivada pela Musicoterapia abrange o bem-estar
fisico, mental, emocional e social”.

Musica escreve que viu em Dianne uma investigadora do repertério musical,
trabalhando com a no¢éo de que hé& evidéncias cientificas a respeito do que a musica
pode fazer em individuos com lesao encefalica. “Parece ter muita experiéncia com
reabilitacdo e estar atualizada em seu treinamento”.

Para concluir a apresentacdo dos registros, de modo a destacar pontos
relevantes, além de todos j& abordados acima, com relagdo ao papel da muasica no
processo musicoterapéutico, Melodia escreve: “a musica brinca com nossas nocdes
de presenca/auséncia” e a musicoterapeuta “é um/a profissional que ira trabalhar no
campo das possibilidades, das potencialidades”. Assim, entende-se que nesse campo
das possibilidades o esquecido € presentificado. Mas, se o

presentificar nos escapa, somos surpreendidos com a falta que
desafia até mesmo o prejuizo na memoria, uma vez que 0 que Vvemos
€ que a memoéria da auséncia escapa, mas 0 sentimento da falta
persiste, a notarmos pelas procuras incansaveis de Gabriel nos
meandros de seu quarto, a sentir que perdeu algo/alguém, quando sua
mae deixa de visita-lo com tanta frequéncia devido ao trabalho,
guando seu pai deixa de visita-lo por ja ndo estar (Melodia).



6 ULTIMAS CONSIDERACOES: PASSAGENS E VISIBILIDADES
— DA PRESENCA AO STIMMUNG

O futuro da presenca necessita do nosso
COmpromisso presente
(GUMBRECHT, 2010, p. 163).

Logo no inicio da Introducéo deste trabalho, escrevia que se a poesia cria lugar,
cria magia, cria o poético, conforme nos mostra Baudelaire, isso nos levava a pensar
gue a musica, a literatura e o cinema, em sua autonomia ou relacionados, criam o
poético. De certo modo, era uma hipotese que me parecia ainda uma aposta intuitiva.

A hipotese de ter um “outro olhar”, para ver as imagens que podem produzir 0s
textos, e vice-versa, para ver imagens que fazem ler e os textos que fazem ver.
Escrevia: “Um ‘outro olhar’ configurado num ato fundamental da criagédo, entendido
como a traducao de uma ideia em um objeto, de uma imagem em uma forma, ou de
uma forma em uma ideia. A musica como ideia, em um objeto de investigacdo, em um
filme, uma imagem, por exemplo, na forma de abordar a musicoterapia, um ensaio na
imagem do filme, e dessa abordagem a ideia de um ‘outro olhar’ para, inspirada em
Baudelaire, pensar a musica, na musicoterapia, enquanto criagado, estética e producéo
de presenga”.

Contudo, ao longo do processo de pesquisa, das muitas leituras, dos muitos
achados, dos achados importantissimos para configurar o “outro olhar”, foram as
reflexdes feitas com Gumbrecht, especialmente em Producdo da presenca (2010) e
Atmosfera, ambivaléncia, Stimmung: sobre o potencial oculto da literatura (2014), as
mais claras e cabiveis para responder a questdo-problema desta tese. Perguntava:
quais os possiveis “encontros” e/ou “passagens” entre o ensaio de Oliver Sacks “O
ultimo hippie” e a obra filmica A musica nunca parou, tomando por base os “olhares”
de musicoterapeutas que viram o filme e os olhares de Gumbrecht e Bourriaud,
pensando em possiveis contribuicdes das passagens para a area de Musicoterapia?

Gumbrech propde que o nosso entendimento da realidade va além da
interpretacdo, o que pode se aproximar do método da traducdo, no seu aspecto
material, na musica, na musica de um texto, no ritmo de uma poesia, ou o0 que ele
chama de presenca do texto. As palavras, os textos podem ter ritmo, como no ensaio
de Sacks analisado. Naquele, o significado da historia de Greg teria menor

importancia diante da presenca, por exemplo, quando Sacks pergunta a Greg sobre
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musica, bandas de rock and roll dos anos 60, e relata que se deu uma completa
transformacéo do paciente — “ele perdeu sua desconexéo, a indiferenga, e falou com
grande animagao sobre suas bandas de rock e musicas prediletas” (SACKS, 2006, p.
56). Mais do que interpretar, buscar sentido, os musicoterapeuta, ao verem o filme,
também perceberam a presenca. Cada um a seu modo, com seus diferentes “olhares”,
mostrou que ha algo que nao esta no significado das palavras, ha acontecimentos no
processo musicoterapéutico que demandam uma outra forma de percepcédo de
atuacao, pois deixam em suas andlises das cenas algo como uma traducao poética,
que tenta capturar a poesia do filme. O mesmo ocorre quando se |é 0 ensaio de Sacks,
uma a poesia com ritmo. Talvez a intuicdo do diretor do filme em estudo foi de que as
formas poéticas, 0 que ja estava claro no ensaio, ndo estédo subordinadas ao sentido,
e sim aos efeitos da presenca, capturadas nas imagens produzidas na obra filmica e
percebidas pelos sujeitos da pesquisa.

E relevante lembrar que tanto no caso do ensaio como no do filme, o conceito
de presenca, o que escapa a dimensao da interpretacéo, do sentido, choca-se com o
conceito de representacéo tdo usual quando se fala de texto e producdes filmicas.

Paul Zumthor pode ser considerado um interlocutor de Gumbrecht no
desenvolvimento da ideia de poesia enquanto presenca, enquanto corpo. Ele dedicou-
se, entre 0s seus estudos mais importantes, a poesia oral na Idade Média. Mas outras
experiéncias mostraram que € preciso tomar consciéncia de que “a informacgao factual
preenche uma condicdo necessaria a toda leitura critica: o situar no lugar respectivo
do objeto e de seu observador’ (ZUMTHOR apud GUMBRECHT, 2006, p. 115).

Ele esteve no Brasil por diversas ocasifes. Nos anos 70, aqui viveu um
verdadeiro laboratério de cultura oralizada, especialmente no interior da Bahia, onde
conheceu poetas populares da literatura de cordel. Segundo Jerusa Ferreira, apesar
de estarem a caminho as formulacdes basicas das poéticas da oralidade, que mais

tarde se firmariam em dimensao universal,

[...] a nocdo de movéncia do texto oral, a énfase na transmissao da
forca energética e teatralizante que ele assumiu como performance,
no sentido bem definido de texto em presenca, e a ampliacdo do
préprio conceito de texto e de literatura foram indispensaveis para se
pensar nas poéticas da voz (FERREIRA, 2007).

Era um pesquisador que experimentava, pois tudo para ele era travessia.

Conduziu a sua atencéo para a descoberta de novos mundos, novos modos de se
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comunicar: “empenhava-se na escuta do outro, que afinal ndo era tao outro assim, e
se engajava na critica das praticas culturais e no entendimento das relacbes
humanas” (FERREIRA, 2007).

A mesma autora, amiga que teve a oportunidade de estar muito proxima a
Zumthor, assim como Gumbrecht, escreve que ele buscou a criagdo de verdadeiras
clareiras conceituais, “nichos para pensar questfes singulares, laboratérios de
experimentagao pertinente para se aproximar dos fatos culturais que péde observar”.
(FERREIRA, 2007).

Gumbrecht comeca o seu texto Presenca e plenitude: sobre um traco filosoéfico
na obra de Paul Zumthor afirmando que a reflexdo a que se propde sobre Zumthor
seria inimaginavel durante a vida de Paul (GUMBRECHT, 2006, p. 109-130). E
escreveu iSso por ser a presencga de Zumthor, sua voz e seu pensamento sempre em
fluxo, negava influéncias e dependéncias intelectuais. A poesia, 0s textos desse
poeta, segundo Gumbrecht, ddo uma presenca real aos objetos de referéncia e as
nogdes que ele evoca.

A discussédo que Gumbrecht faz da poesia, da relacdo entre corpo e poesia, e
da “filosofia” de Zumthor, mostra que no prazer provocado pelo texto esté o critério do
texto poético, ainda que ndo descarte critérios tais como a cultura, a tradicdo etc.
Também sdo importantes a voz, o gesto, o gesto corporal, uma forma de expandir a
palavra, o que Zumthor vai chamar de efeito performatico; isso, dependendo do
sentimento provocado no corpo, pode fazer com que o texto seja reconhecido como
poético. Os efeitos do ritmo, da voz, dos gestos fazem a producgéo da presenca, algo
gue vai além da representacao.

Nesse sentido, assinala-se ainda a visdo de Susan Sontag, no ensaio Contra a
interpretacao (2020), citado na analise dos dados, pois ela aponta justamente para a
necessidade de se aprender a ver mais, ouvir mais, sentir mais, para além do excesso
interpretativo da critica, que se descreva de modo cuidadoso, agudo, carinhoso da
aparéncia da obra de arte. E acrescenta: “[...] Em vez de uma hermenéutica,
precisamos de uma erética da arte” (p. 31). Ela se refere a interpretacdo enquanto ato
mental consciente de utilizagado de determinados codigos e “regras” de interpretacao.
“Aplicada a arte, a interpretagao significa retirar um conjunto de elementos (X, Y, Z, e
assim por diante) da obra como um todo. A tarefa de interpretacdo € praticamente

uma tarefa de tradugéo” (p. 16).
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O que o excesso de énfase na ideia de contelido acarreta é o perpétuo
e sempre inconcluso projeto de interpretacdo. E é o habito de abordar
as obras de arte a fim de interpreta-las que, reciprocamente, sustenta
a fantasia de que de fato exista algo que seja o conteddo de uma obra
de arte (SONTAG, 2020, p. 15).

Para Sontag, a interpretacdo € baseada em teorias; sendo essas altamente
duvidosas, podem violentar a arte. “Converte a arte num artigo de uso, passivel de
inclusdo em um esquema mental de categorias” (SONTAG, 2020 p. 23). No cinema,
a interpretacdo pode reduzir a obra de arte “a seu conteudo e entado interpreta-lo,
doma-se a obra de arte. A interpretacao torna a arte décil, submissa” (p. 20).

Apostando nos encontros e nas passagens, num esmaecer limites, deixando
gualquer busca de sentido, de interpretar o ensaio e a obra filmica, objetos de estudo,
e também para a discussédo do papel do musicoterapeuta, a ideia era argumentar a
favor de um possivel “outro olhar” para pensar as relacdes entre literatura e cinema,
para pensar a musica na musicoterapia, enquanto criacdo, poesia e producdo de
presenca. A aposta, ou melhor, a hipotese foi confirmada, pois ndo so se identificou a
possibilidade do “outro olhar” enquanto presenca, como também foi possivel avancar
na compreensao da experiéncia do Stimmung, sendo radicante. Radicante, pois que
inventando, como escreve Bourriaud, inventando percursos, ou o que Gumbrecht
chama de vivéncias, ndmades que, amealhando signos, constituem novas paisagens
culturais. A vivéncia do Stimmung facilitaria sem calcinar raizes, replantar, aclimatar
conforme o solo preparado. A atmosfera, a aclimatacdo aos diferentes territérios
aonde a arte pode levar brotam novas passagens, possibilidades de “traducdes
culturais”. Um esmaecimento de limites com novos modos possiveis de “habitar” (Cf
BOURRIAUD, 2009, p. 111).

Ao longo da pesquisa, foi possivel perceber que Gumbrecht, ao discutir a favor
do ir além do hermenéutico, contribuiu para um “outro olhar” ante a musicoterapia vista
no filme, ndo como traducéao (campo de sentido), mas na materialidade das cenas, da
fotografia, da musica, ou seja, na presenca do texto de Sacks. Ao ver o filme, os
musicoterapeutas, em seus apontamentos, ativeram-se a pormenores, ao ritmo do
filme, a poesia da obra, que também est4 no ensaio de Sacks. O filme, em sua
materialidade, conforme vivido pelos sujeitos da pesquisa, foi muito além dos
significados de cada cena, das palavras ali proferidas. Nao podia ser apenas

interpretado, mas sim capturado enquanto traducdo poética. Vivido assim, alguns
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sujeitos de pesquisa capturaram a poesia, pois viveram a presenca da obra, viveram

momentos de intensidade. Gumbrecht afirma que a experiéncia estética é

sempre evocada por e sempre se refere a momentos de intensidade
gue ndo podem fazer parte dos respectivos mundos cotidianos em que
ela ocorre, segue-se que a experiéncia estética se localizara
necessariamente a certa distancia desses mundos (GUMBRECHT,
2010, p. 130).

Na obra filmica, em seu mundo distante, mas no ritmo de um tempo, ha um
desejo de presentificacdo e, ao mesmo tempo, de significado daquela histéria. Ou
seja, ha uma tenséo entre o sentido dado por quem vé e o desejo de presentificar,
poetizar aquela narrativa. A tensédo ocorre porque a intuicdo das formas poéticas nao
se subordina ao sentido, ao significado do que se vé, se vive, sente, quando a
presenca se Vvisibiliza. Ela tem a possibilidade de tornar visivel o que esta
silenciosamente registrado em um texto. Testemunho silencioso das vivéncias de
Sacks com Greg, por exemplo, quando ele conta, logo no inicio do ensaio, sobre a
cirurgia a que Greg foi submetido e a cegueira de Greg. Um “enorme tumor de linha
mediana, destruindo a glandula pituitaria e a regido do quiasma Optico adjacente e se
estendendo para ambos os lados do lobo frontal [...] n&o podiam reverter os estragos
qgue ja haviam sido feitos” (SACKS, 1995, p. 53). Contudo, no filme, os fatos descritos
por Sacks ndo sdo explicitados nas imagens. A op¢ao de nao trazer para a visibilidade
esses escritos estocados sem som, mas muito proxXimos ao que ocorreu com o jovem,
€ também uma opcao por nao reinserir na histéria o que foi a vida viva, a constatacéo

dolorosa de que Greg havia perdido a visdo e a memoaria, fato escrito por Sacks.

Greg agora ndo estava apenas cego, mas seriamente incapacitado
neuroldgica e mentalmente — uma desgraca que poderia ter sido
evitada se suas primeiras queixas sobre o obscurecimento da visdo
tivessem sido levadas em conta e ao senso médico, e mesmo ao bom
senso, tivesse sido permitido avaliar o seu estado (SACKS, 1995, p.
53-54).

Os estudos sobre a génese da criagdo de um filme séo, de modo geral, os que
estudam os processos de criacdo. Tanto se preocupam com a origem literaria, como
€ 0 caso dos estudos sobre roteiro, como € o caso da analise das diferentes etapas
no processo de criacdo e producao.

A origem do filme em questdo poderia ser analisada por alguns desses
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caminhos, entretanto, ainda que ele se afaste do ensaio de Oliver Sacks ou da histéria
de vida de Greg, 0 que importou neste trabalho de pesquisa foi a vantagem de se ter
acesso a mais uma narrativa com uma proposta que néo € logica abrangendo outras
formas, ou sentidos, para perceber a histéria de Greg e o trabalho da musicoterapeuta,
abrindo para novas possibilidades de leitura do caso de Greg.

Considerando que ndo podemos tocar, ouvir o protagonista Gabriel, atendido
pelo Dr. Sacks, escrito no ensaio do mesmo, no filme ele pode, fazendo uso das
palavras de Gumbrecht (2010, p. 152), “estar associado a estrutura de um presente
amplo, no qual ja ndo sentimos que estamos ‘deixando o passado para tras’ e o futuro

esta bloqueado”. Enquanto presenca, no filme ha poesia.

A poesia talvez seja o exemplo mais forte da simultaneidade dos
efeitos de presenca e dos efeitos de sentido — nem o dominio
institucional mais opressivo da dimensdo hermenéutica poderia
reprimir totalmente os efeitos de presenca da rima, da aliteracéo, do
verso e da estrofe (GUMBRECHT, 2010, p. 39-40).

E, no caso de A musica nunca parou, da forca narrativa imagética, que abre
para a poesia, para uma possibilidade de decupagem a partir do que se vé, para, nas
palavras de Zumthor, perceber a nogédo de movéncia como no caso do texto oral, para
perceber forca energética e teatralizante, no sentido bem definido de texto em
presenca, e a ampliacdo do préprio conceito de texto na literatura e no cinema.

Bourriaud contribuiu para percebermos que, a partir desse filme, os
musicoterapeutas, conforme as suas visdes registradas nos escritos, passaram a ter
um papel ativo como espectadores, mas fazendo o filme que viram. Em Pd6s-producéo,

ele escreve:

“Sao os espectadores que fazem o quadro”, dizia Marcel Duchamp: a
frase s6 adquire sentido quando relacionamos com a intuicdo
duchampiana sobre o surgimento de uma cultura do uso, na qual o
sentido nasce de uma colaboracédo, de uma negociacdo entre o artista
e as pessoas que vém observa-la (BOURRIAUD, 2009b, p. 17).

Em entrevista recente publicada com o titulo Nicolas Bourriaud: “A arte toma
visivel o invisivel: e hoje estamos marcados por um virus que ndo pode ser visto”,
Bourriaud, quando perguntado sobre o periodo da pandemia pelo Covid-19, e sobre
0 seu ultimo livro Inclusdes, ele menciona Claude Lévi-Strauss, autor citado no ultimo

livro (ainda ndo publicado em portugués), que afirma ser uma obra de arte um modelo
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reduzido de realidade, que nos permite perceber esta realidade a nossa maneira. Mas
Bourriaud vai além, pois nos ultimos dez anos as obras de arte expressam 0s espacos

publicos que vivemos e experimentamos. Diz ele:

Quando ndo estamos no Zoom, entramos na ideia do presencial.
Estabelece-se uma nova organizagéo da localizagéo das pessoas. A
presenca tera um valor extraordinario nos proximos anos. Ir a
uma exposicdo adquirirdA um valor absolutamente extraordinario
porque se tornara algo mais luxuoso do que ja era.

Entdo, a presenca. Eu citaria um artista importante hoje em dia
chamado Pierre Huyghe, que mora no Chile. Ao falar sobre suas
exposicoes, ele diz que ndo apresenta desenhos. Para ele, é
fundamental a ideia de experiéncia. Uma exposicdo € uma
experiéncia, e essa experiéncia € ainda mais valiosa depois da crise
pandémica (BOURRIAUD, 2021).

Nessa experiéncia, vamos além da percepcdo da realidade, pois vemos o
invisivel. Afirma que o invisivel sempre foi estruturante na arte, e que nesse periodo
de pandemia ficou claro a importancia do invisivel. Na pratica artistica, € uma pratica
para tornar visivel o invisivel.

Na experiéncia que 0s musicoterapeutas tiveram com o filme, com a
experiéncia privilegiada do conhecer e viver o trabalho com seus pacientes, a
musicoterapia ali no filme, com os referenciais do ensaio de Sacks, trouxe a tona
elementos invisiveis Nnos processos.

Com Bourriaud foi possivel perceber ainda a importancia da relacéo estética,
os deslocamentos e as passagens propiciados na pratica artistica com a masica, no
caso do filme. Os avancos tecnologicos, bem mostrados no filme na relacdo do
protagonista com 0s seus pais, 0s novos estilos, a musica de que o pai gostava e a
musica de que Gabriel gostava, estavam marcadas, cheias de vestigios das suas
histérias. E o que a arte tem feito, antropologicamente, desde o comeco dos tempos.
“A arte da um lugar. O exemplo mais simples e claro que poderia dar é o de Marcel
Duchamp na década de 1910, que move um objeto do cotidiano para a galeria. E de
repente, um objeto que ndo esta em seu lugar’ (BOURRIAUD, 2021). Como a arte faz
deslocamentos, ela faz isso misturando os registros visiveis e invisiveis. Ou seja, a
arte, mais do que uma marca da sociedade a que o sujeito pertence, ela desloca
porque carrega consigo os vestigios de todos os estados anteriores da civilizacao

humana.


https://brasil.perfil.com/noticias/brasil/museu-da-imagem-e-do-som-abre-para-visitacao-instalacao-ludica.phtml
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A arte de hoje nos ajuda a entender e relativizar precisamente esse tipo
de coisa, em particular ao desmantelar o mito do progresso técnico. E
acho que o que a arte atual mostra, para além dessa ideia de oposicéo
entre o todo e a particula, é o questionamento dessa estrutura
fundamental da mente humana (BOURRIAUD, 2021).

bY

ftalo Calvino, como citado na introducdo desta tese, trouxe a presenca a
importante tematica dos valores literarios como um pressuposto para a atualidade. A
visibilidade, o “ver”, o “outro olhar’, as passagens devem ser visibilizadas. A
visibilidade esta na sua lista de valores, para advertir que podemos estar perdendo a
faculdade humana de “p6r em foco visdes de olhos fechados, de fazer brotar cores e
formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobre uma pégina branca,
de pensar por imagens” (CALVINO, 2002, p. 89).

Esse alerta de Calvino se relaciona com pontos das propostas de Bourriaud e
de Gumbrecht, pois tanto em um como no outro esse p6r em foco visdes de olhos,
dito de diferentes modos em cada um deles, faz pensar no proposto na pesquisa, de
fazer, nas palavras de Calvino, 0 nosso “‘cinema mental’ da imaginacado para essa
investigacdo. Tal cinema, nesse final da experiéncia da pesquisa, permite responder
a questao inicial: ha passagens e/ou encontros, os limites entre ensaio e obra filmica
podem se esmaecer, sendo a poesia das obras, o Stimmung vivido na leitura do
ensaio e no vivenciar o filme, o que trouxe para mim, e acredito que para 0s
musicoterapeuta, uma “afinagao da voz”, uma “afinagao de alma”, a sensacao ou algo,
como aprendido em Gumbrecht, um estado de espirito, uma experiéncia estética. Algo
gue se capta com a percepg¢ao, com 0 corpo, com o ritmo, com a poesia. A obra em
contato com vocé, e vocé em contato com a obra, para cantar com Gabriel uma

cancao do Beatles:

E quando as pessoas de coracao partido
no mundo concordarem,

havera uma resposta...

Deixe estar

Pois embora possam estar separados,
eles verdo que ainda ha uma chance,
haverd uma resposta...

Deixe estar

(THE BEATLES, 2020)
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Greg, o personagem do ensaio de Oliver Sakcs e do filme de Kolberg, talvez
seja uma pessoa de coracao partido, como tantas outras que estdo no mundo, que,
longe ou perto, sabemos que ai estdo. Qual seria a resposta para ele? Ao perguntar
sobre isso, junto-me aos musicoterapeutas que participaram da pesquisa e aos
importantes autores que li para entdo terminar este texto inquieta, como la no inicio
da pesquisa, para saber quem teria a resposta: a ciéncia, a musicoterapia, a arte, a
muasica, a literatura. Pessoas de coracao partido separados terdo chance? Ainda que
a inquietude tenha me tomado do comeco ao fim da pesquisa, sei que, assim como
afirmam os Beatles, haverd uma resposta, as pessoas de coracao partido terdo ainda

uma chance. Deixa estar.
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APENDICE

Carta convite aos musicoterapeutas (marco 2021)

Caro(a) colega,

Como € de seu conhecimento, estou fazendo uma pesquisa — tese de doutorado —
na qual pretendo analisar 0s possiveis encontros, ou passagens, com base na
discusséo de “traducao”, dos “textos”: o ensaio de Oliver Sacks “O ultimo hippie”; a
producéo filmica A musica nunca parou, a partir dos conceitos de estética relacional
e producéo da presenca, de Bourriaud e Gumbrecht, respectivamente; e as possiveis
contribuicbes desse encontro ou passagem para a musicoterapia.

Na obra filmica, h& varias cenas envolvendo a personagem musicoterapeuta, convido-
o(a) a contribuir com a sua qualificada “leitura” de tais cenas. Certamente, as suas
contribuicbes como musicoterapeuta serdo fundamentais para o melhor
encaminhamento das minhas analises.

Selecionei as principais cenas, assim como formulei um quadro-roteiro para facilitar a
sua andlise, entretanto, fique a vontade em acrescentar ou suprimir algum elemento.

Disponibilizo copia do filme, solicitando (se possivel) o retorno até o dia 19 de
marc¢o. Avise-me que irei buscar as suas contribuicdes.
Muito grata.

Curitiba, 8 de marco de 2021.

Ana Maria



Quadro A - Organizacao dos dados da pesquisa

Identificacéo:
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CENAS

ANALISE/COMENTARIOS

ANALISE/COMENTARIOS

ANALISE/COMENTARIOS

BREVE DESCRICAO DA
CENA

SOBRE A
MUSICOTERAPEUTA E
SUA PRATICA

SOBRE O GABRIEL,
ENQUANTO PACIENTE
DE DIANNE

SOBRE A
PARTICIPACAO DOS
PAIS NO PROCESSO
MUSICOTERAPICO DO
FILHO

CENA 1: ENCONTRO DE
DIANNE COM GABRIEL
(21:42 - 23:47)

CENA 2: DIANNE, GABRIEL
E PAI
(24:08 - 25:02)

CENA 3: DIANNE COM
GABRIEL FALANDO DA
MUSICA DOS BEATLES
(26:55 - 30:01)

CENA 4: CONVERSA DE
DIANNE COM OS PAIS DE
GABRIEL

(36:55 - 38:57)

CENA 5: DIANNE E GABRIEL
OUVINDO MUSICA

(39:08 - 40:00)

CENA 6: CONVERSA DE
DIANNE COM GABRIEL
SOBRE A SAIDA DELE DE
CASA

(44:00 - 45:00)
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CENA 7: CONVERSA DE
DIANNE COM OS PAIS
SOBRE A MEMORIA DE
GABRIEL.

(46:36 - 48:37)

CENA 8: DIANNE E GABRIEL
INICIAM PRATICA DE
PERCUSSAO/MAOS.

(55:52 - 57:02)

CENA 9: DIANNE E GABRIEL
INICIAM PRATICA DE
PERCUSSAO/PANDEIRO.
(59:47 - 01:01)

CENA 10: DIANNE E O PAI
OBSERVAM GABRIEL
TOCAR VIOLAO PARA OS
COLEGAS DA CLINICA.
(01:06:10 - 01:07;05)

CENA 11: CONVERSA DOS
PAIS, DIANNE E O MEDICO
PARA DECIDIR
AUTORIZACAO PARA IDA
AO SHOW DE GRATEFUL
DEAD.

(01:24:45 - 01:26:27)

FACA UMA SINTESE DA CONCEPQ;’:\O TEORICA OBSERVADA NAS CENAS, TAIS COMO: CONCEPCAO DE MUSICOTERAPIA, DO PAPEL DA
MUSICOTERAPEUTA, DE MUSICA PARA INDIVIDUOS COM PREJUIZO DE MEMORIA, DENTRE OUTROS QUE LHE CHAMARAM A ATENCAO.




