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INTRODUCAO

O esfor¢o de trazer a musica para as ciéncias de saude podera
representar, por um lado, a transcendéncia de uma pratica
musical hedonista baseada apenas no ouvir-prazer e, por outro,
a ampliagdo da vis@o da propria neurociéncia, para além do
enfoque racionalista, que negligencia o subjetivo e o relativo
expresso nas artes (Muszkat, 2000, p. 35).

Iniciando a articulacdo

Pesquisas recentes que apontam para a importancia da musica como elemento
para a ampliacdo das fungdes cerebrais, em termos quantitativos e qualitativos.
Estudiosos das neurociéncias tém desenvolvido estudos com a musica a fim de
compreender como a mente percebe, interpreta, apreende e comanda a musica, como
também, desvendar os processos anatomofisiologicos envolvidos na percecao,

aprendizagem e cogni¢ao musical.

Inicialmente, ¢ importante ressaltar aquilo que nés chamaremos de musica em
nosso processo dialdgico. Consideramos como musica, independentemente de toda
conotacgdo estético-cultural que esta envolve, todo o processo relacionado a organizagao
e a estruturacdo de unidades sonoras, seja em seus aspectos temporais (ritmo), seja na
sucessdo de alturas (melodia) ou na organizacdo vertical harmonica e timbrica dos sons.
Entendemos por fungdes musicais o conjunto de atividades motoras e cognitivas
envolvidas no processamento da musica. Acreditamos que a musica nao resulta apenas
da disposicdo de vibragdes sonoras, mas sim da estruturagdo dessas vibragdes em
padrdes temporais organizados de signos, cuja forma, sintaxe e métrica constitui-se em
um verdadeiro “sistema” independente e complexo, no qual significante e significado
irdo remeter-se a estrutura da propria musica, isto €, a forma e ao estilo musical. Assim,
falar sobre as relacdes fisiologicas, comportamentais, psiquicas e afetivas entre a musica
e o cérebro humano ¢ remetermo-nos ao didlogo entre esses dois sistemas cibernéticos
complexos auténomos e interdependentes — a musica e o cérebro. Desta forma, o
processamento musical envolve a integracdo bidirecional entre os componentes da
estrutura e da sintaxe musicais (ritmo, estrutura, intencionalidade) e os componentes

funcionais do préprio cérebro.




O reconhecimento de alteragdes fisioldgicas, acompanhando o processamento
musical, pode auxiliar o desenvolvimento, em bases funcionais, de procedimentos para
intervengdo musical adequados. Assim, as alteracdes fisioldgicas da estimulagdo sonora
podem refletir-se nas mudancas dos padrdes, no reflexo de orientagdo, na variabilidade
das respostas fisiologicas envolvidas em processos de aten¢do e expectativa musicais ou
na mudanga de frequéncia, topografia e amplitude dos ritmos elétricos cerebrais. E
importante ressaltar que o interesse pela relacdo musica-cérebro ndo reside somente no
fato de a estimulagdo sonora envolver funcdes neuropsicoldgicas bastante complexas
com ativacao de dareas corticais multimodais, mas pelo fato de a musica estar,
historicamente, inserida no campo das artes, com toda a conotagdo cultural e simbdlica
que isso acarreta. O fazer musical encerra e integra as fun¢des do sentir, do processar,
do perceber em estruturas ou em uma estética de comunicacao que ¢, por si s0, forma e

conteudo, corpo e espirito, mensageiro € mensagem.

Na ultima década, ocorreu uma grande expansdo nos conhecimentos das bases
neurobiologicas do processamento da musica devido, em parte, as novas tecnologias de
neuroimagem. Tais técnicas permitiram revelar em tempo real como o cérebro
processava, deu sentido e emog¢do a impalpabilidade de sons organizados e siléncios
articulados. Assim, houve a possibilidade de entender o processamento musical
envolvendo uma ampla gama de areas cerebrais relacionadas a perce¢do de alturas,
timbres, ritmos, a decodificagdo métrica, melddico-harmonica, a gestualidade implicita
e modulacao do sistema de prazer e a recompensa que acompanham nossas reagoes

psiquicas e corporais a musica.

Pela complexidade no campo da neurociéncia, hé a exigéncia de uma abordagem
multidisciplinar. No entanto, o foco deste livro concentra-se na andlise e na reflexao
sobre as concegdes contemporaneas da neurociéncia e suas implicagdes para a

integragdo corpo-mente-instrumento na arte musical.




CAPITULO I: A MUSICA

A musica obriga a esquecermo-nos da nossa verdadeira
personalidade, transporta-nos a um estado que ndo ¢ o nosso.
Sob a influéncia da musica temos a impressdo de que sentimos
0 que ndo sentimos; que compreendemos o que na realidade
ndo compreendemos; que podemos o que niao podemos (...). A
musica transporta-nos, de surpresa e imediatamente, ao estado
de alma em que se encontrava o artista no momento da criagao,
confundimos a nossa alma com a dele e passamos de um estado
a outro sem saber por que o fazemos (Sonata a Kreutzer- Leon
Tolstoi, 1889).

Um pouco da historia

A historia da musica imerge na histéria do Homem. Nao ha certezas sobre a sua
origem e serd muito dificil descobrir o porqué da sua génese. Em termos concretos, o
que se sabe dos primordios da nossa atividade musical provém, essencialmente, de
alguma iconografia que sobreviveu a milhares de anos, as pinturas rupestres na caverna
de Les Trois Freéres', consideradas como o mais antigo testemunho da nossa histéria
musical e que parecem evidenciar que o Homem pré-historico ja usava os sons de forma

intencional.

A Grécia antiga foi palco da transi¢ao entre duas formas de expressao, a oral € a
escrita, e duas formas de pensamento, a mitica e a légico-empirica. De acordo com
Granja (2010), com o surgimento das inovagdes filosoficas, essa transi¢cdo obteve seu
auge, ¢ procuraram desmitificar o mito em nome do /ogos e da razdo. Na musica, a
articulacdo entre o mito e o /ogos repercutiu amplamente na cultura grega. Musica e
mito se aproximaram no ambito da manifestacdo sonora e a presenga da musica na
recitacdo de poemas e nos antigos épicos investia a palavra de um poder sagrado tipico
do mito. O carater mitico da musica aparece nos mitos de Apolo ¢ Dionisio, em que a
musica representa alguns principios opostos que caracterizam a natureza humana: o bem
e o mal, o espiritual e o corporal, o racional e o instintivo, a vida e a morte, o belo e o
feio. A criacdo do alfabeto possibilitou a representagdo dos sons da lingua, dos nlimeros
e dos sons. A musica passou a ser decodificada e escrita por meio de simbolos,

ultrapassando sua dimensao estritamente sonora e¢ permitindo uma aproxima¢ao com a

"Les Trois-Fréres ¢ uma caverna decorada do Paleolitico Superior, localizada na Franga, na regido
de Midi-Pyrénées na qual foram descobertas numerosas figuragdes parietais que datam do
periodo Magdaleniano.




filosofia e com a matematica. A presenga da dimensao mitica e o surgimento da
dimensao ldgica na musica foi fundamental para que, a partir de entdo, ela ocupasse um

lugar central na educacdo grega.

O conceito da musica para os gregos, ndo se limitava apenas a sua dimensao
sonora. Era um conceito amplo e complexo que englobava também a danga, a poesia, a
filosofia e a metafisica. A musica, ou mousiké, estava inserida num complexo de
atividades relativas ndo s6 a cultura, mas também a educacdo e ao conhecimento.
Etimologicamente, a palavra mousiké vem de mousa, que significa musa. Filhas de
Japiter e Mnemosine, as musas eram as deusas da poesia ¢ da educagdo, que na época
englobava ndo apenas o conhecimento da literatura, mas da danca, do canto e dos
instrumentos musicais. Aos homens, as musas doavam inspiragdo poética e
conhecimento. Mousiké era a arte das musas, ou seja, a poesia, a danga, o canto ¢ a
pratica da lira. O conceito de musica ultrapassava a dimensao sonora, envolvendo de um

modo geral as artes que tinham como denominador comum o ritmo.

Por volta do século VI a.C. surge a ideia de uma musica que ndo se ouve, mas ¢
pensada antes como fendmeno sonoro, representada por simbolos e por razdes
matematicas. Ja, para Lia Tomas (2002), mousiké abrangia o que envolvia producao
sonora e também se aproximando de harmonia, estava relacionado a organiza¢do do
pensamento. Portanto mousiké significava, considerando esses dois ambitos, um
conjunto de valores que se complementavam. A extensao do significado de mousiké na
Grécia forneceu condi¢des para uma organizacdo abundante na percep¢ao da musica,
incluindo, portanto, a danga, o canto, a poesia, assim como uma ampliacdo conceitual

mais relacionada a ideias e aprofundamentos do pensar.

Dauetrmer (1973) reitera que a musica ¢ uma linguagem que emprega 0s sons
combinados, justapostos ou agrupados de maneira artistica para expressar ideias

interpretaveis.

Desde o surgimento do mundo, o som e o ritmo sdo elementos do universo que
delimitam o tempo e o espago vivenciados pelo homem. Soam e dao ritmo ao planeta,
inerentemente, compondo variadas cadéncias musicais. Entretanto, a partir do momento
em que os sons e/ou ruidos foram organizados, estruturados pelo homem no tempo e no
espaco, deu-se origem ao que ¢ chamado de musica, ou até mesmo, a uma paisagem
sonora (Schafer, 1991). A partir dessas organiza¢des sonoras, constata-se que a musica,

no decorrer da histéria, faz-se presente em diversos momentos da vida do homem.




O estudo de tracos da musica, percecdo e cognicdo, no campo cientifico, tem
suas origens a experimentacdo com instrumentos musicais na Grécia antiga e na China.
Aristoxeno (IV a.C.), talvez tenha sido o primeiro teorista cognitivo da musica a
argumentar que se deve estudar a mente do ouvinte e ndo apenas o amontoado de sons

que incidem sobre o ouvido.

A “histéria da Musica comega com a histéria do homem” (Coropos & Lousada,
2013, p. 30). Ao se movimentar vivendo na natureza, o homem escutava, imitava e
criava sons. Seus recursos naturais € o proprio corpo, o fizeram descobrir que através da
voz seria possivel cantar e se comunicar. A musica, como linguagem, ¢ uma
caracteristica humana universal. Ao longo da historia em todas as culturas as pessoas

produziram e gostavam de musica (Peretz, 2006, p. 10).

A Musica, arte da expressao, do tempo e da articulagdo sequencial, arte que se
da no espaco e no tempo dos sentimentos, na apresentacdo de Sekeft (2002), é discurso
de producdo de sentido com possibilidade de interpretacdo das mais plurais. Situa o
valor formador da musica na esséncia mais profunda e instigante: revitalizacdo da
sensibilidade, centralizacdo e intensificagdo da atengdo, experimentacao do sentimento
de éxtase e contato com o sublime. Pratica-la ¢ trabalhar a educacao dos sentimentos e
do raciocinio, j& que sentidos musicais auxiliam o desenvolvimento do pensamento
logico.

A musica favorece o crescimento de potencialidades, do desenvolvimento de
sua equacdo pessoal, ou seja, pretende-se uma maior consciéncia da
dimensdo educacional de uma linguagem que, com seus multiplos sentidos,
fala diretamente ao corpo, da mente e das emoc¢des. Assim, longe de ser mera
experiéncia estética, o exercicio da musica é também uma experiéncia

fisiologica, psicoldgica, mental, com o poder de nos fazer sentir (Sekeff,
2002, p. 13).

Gainza (1988) esclarece que processos recetivos e expressivos estdo solidamente
interconectados; a audicdo estimula a resposta sonora ou musical, gerando entdo, a
equacdo dindmica e bidirecional, ou seja, um circuito continuo entre o individuo e a
musica, sendo este, condicdo essencial para a evolugdo nos estudos destinados ao
desenvolvimento da musicalidade. “A conduta musical expressa, por um lado e de
forma direta, um determinado nivel de musicalizacdo individual, ou seja, um certo grau
de sensibilidade, compreensdo, treinamento e cultura em relacdo a musica” (Gainza,

1988, p. 38).




A musica ¢ uma forma de expressdo universal. E arte de organizar de modo
sensivel e com logica a combinagdo coerente de siléncios e sons ao longo do tempo.
Bréscia (2003, p. 25) corrobora com esta ideia, quando afirma que musica “(...) € a arte
de escolher, dispor e combinar os sons”. Jeandot (1997) conceitua musica como sendo
uma linguagem universal, porém com muitos dialetos. Estes dialetos variam de cultura
para cultura, envolvendo a maneira de tocar, de cantar, de organizar os sons e de definir
as notas basicas e seus intervalos. Ellmerich (1977, p. 20) define musica como sendo
“Uma criacao da inteligéncia humana, contendo dois fatores: o primeiro ¢ de ordem
artistica porque a musica ¢ arte na manifestacao do belo por meios dos sons; o segundo,

¢ cientifico porque a producdo e combinacdo dos sons sdo reguladas por leis fisicas”.

Quanto a origem da musica, o filésofo Rousseau (1999, p. 303) acrescenta que
“(...) os cantos e a palavra t€ém origem comum (...) os primeiros discursos constituiram
as primeiras cangoes; as repeticdes periddicas e medidas do ritmo e as inflexdes

melodiosas dos acentos deram nascimento, com a lingua, a poesia e a musica (...)".

Falar sobre a natureza daquilo que se constitui como mdusica, ou mais
especificamente, do que ¢ a musica ¢ uma atividade extremamente sedutora. Essa
seducao tem um duplo sentido: por um lado, a musica se constitui numa das mais ricas e
difundidas atividades culturais da sociedade atual, enquanto que, por outro, ela conserva
um carater de abstracdo que resiste a qualquer defini¢do fechada ou precisa. Quer dizer,
embora estejamos o tempo todo imersos num mundo povoado por musicas de todas as
espécies, a nossa relacdo com a musica ¢ algo extremamente dificil de ser formalizado e
cuja compreensao se da na esfera do sensivel e do intuitivo (lazetta, 2001). Somos
envolvidos e nos comunicamos sonoramente desde o nascimento. Temos também na
Biblia, evidéncias da importancia da musica na vida cristd. “A Biblia, mostra que os
judeus desenvolveram a musica como parte essencial do culto como, por exemplo, ao
passarem pelo Mar Vermelho e quando Moisés ensinava o povo de Israel. Mas foram os
gregos que organizaram os sons da musica e deram os primeiros passos para que a

musica se transformasse numa linguagem universal” (Coropos & Lousada, 2013, p. 33).

E bastante significativo o pronunciamento de Victorio (2011, p. 10) ao afirmar
que “fazer musica ¢ inerente ao ser humano, afinal, ela foi a sua primeira manifestagao
de expressdo e comunicagdo”. Os estados emocionais quando ndo relatados em palavras
sdo transmitidos através de expressdes sonoras, muitas vezes sendo o Unico recurso.

Nem sempre o sentimento emocional pode ser expresso verbalmente, mas sim




representado por sons extraidos de nossas percepgdes tao profundas diante de
acontecimentos no cotidiano. Assim sendo, podemos compreender Sekeff (2002)
quando afirma que a musica lida com a emocdo e responde a diferentes necessidades
humanas, através da vibracao sonora (fisiologicamente) ou da experiéncia estética
(psicologicamente).

A musica ¢ uma atividade que envolve constru¢do, performance e escuta, sendo
movida pela emotividade que nasce do homem e o afeta integralmente. Podemos
afirmar que o som ¢ para nos fazer bem. Por meio da musica observamos o quanto o ser
humano pode adquirir mais expressividade e tranquilidade obtendo melhor capacidade
de aten¢do. O contato com a musica podera resultar na possibilidade de evoluciao no
processo de aprendizagem para capacidades as quais ainda eram desconhecidas. A
musica age intensamente sobre ativacdo motora, sensorial, emocional e intelectual.
Promove evocagdes, associagdes e integracdes de experiéncias. Jamais passiva, tem
conexdo com o homem, brota da mente, dialogando entre emogdes e suas percepgoes.
Concordamos com Sekeff (2002, p. 20) quando declara que a musica “através de
simbolismos aparentemente inocentes (duragdo, altura, intensidade, timbre, densidade,
notas, pausas, escalas, sistemas, fungdes, relacdes), se expressa nosso eu. Interessante a
apresentacao de Schafer (1997, p. 54) sobre a relagdo de bem-estar causada pelos cantos
dos péssaros quando afirma que “em muitas partes do mundo o canto dos passaros ¢
rico e variado, sem ser imperialisticamente dominador. Assim, Sao Francisco de Assis
adotou os passaros como simbolo da docilidade”. Neste sentido do bem viver
apreciamos a declaracdo de Victorio (2011, p. 1) sobre a ética e o bem viver

relacionados com a musica.

A ética do bem viver em consonancia com os valores do coragdo e da razio e
a estética da beleza do sentir necessitam caminhar juntas em direcdo a vida
plena e abundante. A musica, por contemplar aspectos éticos/objetivos
relacionados ao codigo musical e estéticos/subjetivos, pela sua sensibilidade
e expressividade, tem o poder de contribuir para uma educagdo bidfila,
encantada pela e para a vida.

Rossini, também apresenta sua visdo sobre a musica e a felicidade da alma.

A influéncia da musica sobre a alma, sobre o seu progresso moral, ¢é
reconhecida por todo o mundo. A harmonia coloca a alma sob o poder de um
sentimento que a desmaterializa. Tal sentimento existe num certo grau, mas
se desenvolve sob a a¢do de um sentimento similar mais elevado. A musica
exerce uma influéncia feliz sobre a alma. E a alma, que concebe a musica,
também exerce sua influéncia sobre a musica. A alma virtuosa, que tem a
paixao do bem, do belo, do grande, e que adquiriu harmonia, produzira obras-
primas capazes de penetrar as almas mais encouracadas e de comové-las
(Ballone, 2010, p. 1).




A musica pode possibilitar no imaginario da pessoa a passagem para um mundo
desconhecido, sabe-se que, ¢ da propria natureza da musica nos encantarmos com
grandes fantasias e imaginagdes, ou seja, tudo isso pode ocorrer com o simples fato de
ouvi-la. De acordo com Jeandot (1997, p. 12), “O conceito da musica varia de cultura
para cultura. Embora a linguagem verbal seja um meio de comunicagdo e de
relacionamento entre os povos, constatamos que ela ndo ¢ universal, pois cada povo tem
sua propria maneira de expressdo através da palavra, motivo pelo qual ha milhares de

linguas espalhadas pelo globo terrestre”.

Muitos autores apresentam diversas defini¢cdes sobre o que é musica. Porém
Dalcroze, um dos nomes mais importantes e sempre atual na literatura pedagdgico-
musical ja expressava suas inquietacdes e necessidade de inovador procedimento quanto
a educacdo musical® criando seu método Eurritmia® que valoriza a participagio do corpo
na aprendizagem musical. Em consonancia com esta postura dalcroziana nos
identificamos com a definicdo de Moraes (2001, p. 7), segundo o autor a musica €

“antes de mais nada, movimento”.

Para Aaron Copland, um dos mais famosos e premiados compositores
americanos, ¢ importante relacionar o que se ouve com 0 que aconteceu € com o que
estard por vir, ou seja, “A musica ¢ uma arte que se desenrola no tempo” (Copland,
1974, p. 20). Porém, devido ao fato dos acontecimentos musicais serem mais abstratos,
ndo ¢ tdo simples reorganiza-los na imaginagao, ao contrario do que ocorre ao se ler um
romance. O compositor afirmar categoricamente que “conhecer a melodia na sua
exposicdo e segui-la até a sua ultima metamorfose, ¢ condi¢do sine qua non para se

acompanhar e compreender o desenvolvimento de uma obra” (Copland, 1974, p. 21).

2 E fato que para educadores o potencial das atividades musicais proporciona a aquisi¢do da capacidade
de se ter empatia além de conhecer, apreciar e contribuir para as culturas do mundo. Para ilustrar esse
testemunho podemos citar Victorio (2008) que nos revela o quanto a musica molda ¢ determina valores
e comportamentos  sociais bem como reassegura a pertinéncia do individuo na sua cultura. E clara a
importancia do individuo na sua cultura e da musica em qualquer sociedade, pois ¢ um meio de expressao
de crengas e identidades uma vez que os sons sd3o desde muito cedo uma forma de interagdo com o
mundo.

3 Emile Jaques-Dalcroze (1865 -1950). Realizou seus estudos em Paris e no Conservatorio de Genebra.
Musico e compositor fluente, sua obra inclui algumas operas, dois concertos para violino, trés quartetos
de cordas, pecas para piano e muitas cangdes. Desenvolveu o sistema Dalcroze Eurhythmics de
treinamento musical. Objetivo da Eurhythmics: Através do ritmo, criar uma corrente de comunicagéo
rapida, regular e constante entre o cérebro e o corpo, transformando o sentido ritmico numa experiéncia
corporal, fisica. A Eurritmia de Dalcroze estuda todos os elementos da musica através do movimento,
partindo de trés pressupostos basicos: Os movimentos usados na Eurritmia sdo improvisados pelos
proprios alunos e ndo propostos pelo professor; A danca é uma arte em si mesma; A eurritmia ¢ um meio
para se atingir a plena musicalidade.




Outra defini¢ao importante ¢ a da Academia Real Espanhola: a musica ¢ a “arte
de combinar os sons da voz humana ou dos instrumentos, ou de ambos, de maneira que
produzam deleite, comovendo a sensibilidade, seja alegre ou tristemente” (Jauset, 2013,
p- 23). Nesta visao, o autor ressalta que se pode dizer que musica € a sensagdo agradavel
que percebemos devido ao resultado da energia acustica que se propaga através de um
meio. Observamos que o primeiro impacto podera ser de ordem fisica, porém quase que
instantaneamente a musica invadird todo o nosso ser despertando emogdes inclusive por

associacdes de pensamentos.

Outra abordagem interessante sobre a musica encontramos em Sekeff (2002)
quando afirma que a musica apresenta recurso de expurgacdo, catarse € maturacdo
(emocional, sdcia, intelectual), tendo em vista o quanto se aprende a “organizar
pensamento, a estruturar o saber adquirido, assim como recurso de prazer (musica pela
musica, pelo simples prazer de fazer musica) e de sublimagdo (movimento pulsional,
dirigido para um determinado fim) (Sekeff, 2002, p.14). A defini¢do da musica se
encaixa nos requisitos minimos de modo macro. Desde o primeiro musico, Jubal
(Génesis 4:21) muitas definicdes sao dadas. Alguns teorizam sobre a musica como
sendo um elemento organizador da obra em série, buscando uma uniformidade ilusoria
para essa disciplina. Fato ¢ que a musica ¢ um mecanismo Util na preservagdo das
espécies. Na cultura japonesa, por exemplo, a arte musical era indispensavel na vida do
Imperador, a musica o elevou ao longo do tempo e espaco. A musica era considerada

uma linguagem divina que podia expressar emogdes em sons.

A musica estd presente na humanidade desde as mais remotas civilizagdes e esta
foi, em todas as épocas, uma maneira de manifestar os sentimentos, principalmente
religiosos. Sob o ponto de vista de Bréscia (2003), a musica se faz presente, hd muito
tempo em quase todos os rituais religiosos. A esse respeito, em concordancia com Sachs
(1966), a musica estd inserida na vida social e do individuo em todos os povos e
culturas. Seja no trabalho, na religido, no entretenimento, a musica faz parte do
cotidiano do ser humano. Para o autor, ¢ inverosimil supor a existéncia de um povo sem

musica.

A musica ¢ uma manifestagcdo humana presente em todas as diferentes culturas
do planeta e ndo se tem noticia de nenhum tipo de civilizagdo ao longo da historia que
tenha desenvolvido um nivel minimo de producdo cultural que ndo tenha tido

manifestagdes através dessa arte. Assim afirmamos que a musica ndo € uma arte




representativa em sua esséncia. Segundo Xenaxis, (1996) a Musica ¢ uma arte que faz
parte da vida, e devera ser encarada como um meio da cultura humana. Podemos ainda

lembrar que a musica, como nos informa

Sekeff (2002, p. 127), possui quatro fungdes caracteristicas relevantes no didlogo
com a Educacdo e como desenvolvimento humano: cognitiva, reflexiva, extensiva e
expressiva. A funcdo cognitiva tem como premissa permitir e aflorar o conhecimento de
seus sentimentos de forma direta, total, garantindo-lhe a possibilidade de contempla-los
e entendé-los sem a mediagdo de conceitos, de exprimi-los em formas simbdlicas e de
captar “os meandros dos sentimentos da comunidade humana”. A fungao reflexiva tem
o sentido de ampliar e potencializar nossa compreensdo do mundo. Desta forma, se
observa que a percegdo estética tem muito a ver com a chamada percecdo sincrética,
apreensao do discurso como um todo, percecao global das formas expressivas. A fungao
extensiva aborda o quanto a linguagem musical favorece a comunicagdo com
sentimentos a situagdes mais longes do dia-a-dia, trabalhando em nds os alicerces para
as compreender. A fun¢do expressiva evidencia o carater metaforico do conhecimento
reportando a uma especifica cultura. Assim, a Musica, ao atender diferentes aspectos do
desenvolvimento humano, pode ser considerada um agente facilitador do processo

educacional.

Musica e Filosofia

Interessante trabalho temos em Branco (2012) a respeito da musica e a filosofia
onde destaca que para Nietzsche, a musica ndo deve ser entendida como um dominio
independente, absoluto. Provavelmente porque, mais decisivamente, ndo seja de todo
possivel pensar a musica (ou qualquer género artistico) sem referéncia as outras artes

ou, pelo menos, sem relagdo a qualquer coisa que a musica nao é.

Schopenhauer (2000) apresenta a musica como uma arte desprovida de palavras,
nao ¢ visivel nem conceitual. Talvez por isso, a filosofia a tenha considerado, quer
depreciativamente, como uma expressao humana deficiente que "ndo deixa nada para
pensar" (Kant), quer, pelo contrdrio, como a arte que supera as restantes pelo seu

estatuto metafisico, mostrando ao mesmo tempo os proprios limites da filosofia.




Percebemos que mesmo quando a depreciaram, os filosofos reconheceram que a
musica exerce poder sobre os homens sendo uma ameaca a racionalidade e, portanto, a
propria possibilidade do pensamento. E ¢ nesta medida que se pode talvez dizer que a
musica € por exceléncia, “o objeto rebelde ao dominio filoséfico "porque "ndo cessa de

indicar um limite da filosofia, um obstaculo secreto ao seu pleno desenvolvimento".

Branco (2012) destaca que a visdo de Nietzsche pela musica implica que esta
arte oferece a filosofia instrumentos privilegiados para questionar a ideia da autonomia
do sujeito, para determinar a relacdo da linguagem com o mundo e também para pensar
0 que ¢ pensar. Para o filosofo encontrou na musica a arte que parece mostrar do modo
mais claro o sentido do mote da sua filosofia porque a experi€éncia musical pde em
causa tanto a oposicao entre sujeito e objeto, como entre pensamento e experiéncia ou
entre ser e devir. Por outro lado, a sua reflexdo sobre a musica contribuiu certamente
para o modo como pensou a linguagem e para a sua compreensao de que a relagdo entre
as palavras e as coisas nao pode ser explicada como uma relagdo entre instancias fixas e

significados linguisticos que as representam.

Nietzsche (1986) explicitamente diz que a musica nasce do canto lirico, ou seja,
que a sua origem ¢ humana e nao metafisica, e que, portanto, o ambito musical nao

possui originalmente uma autonomia em relagdo ao ambito da linguagem humana.

Schopenhauer (2000) concebeu a musica como sendo uma arte totalmente
independente da esfera representativa e conceitual ou linguistica e que, por essa mesma
razao, a musica era capaz de expressar a realidade invisivel que sustenta o mundo das
representacdes (a Vontade), possuindo uma dignidade ontoldgica superior a das outras
artes. Tal como para os romanticos, para Schopenhauer a invisibilidade e a
indeterminagdo conceitual que ¢ propria da musica ndo equivalia a uma insuficiéncia,
sendo antes uma garantia de que o que era representado musicalmente nao coincidia

com as aparéncias empiricas.

A defesa do primado da musica instrumental sobre a musica vocal (e da musica
em geral sobre as artes plasticas) nestes autores acentuava, assim, nao apenas a natureza
metafisica da musica, como também a sua anterioridade em relacdo a linguagem e a
diversidade das linguas, o que lhe concedia a capacidade de falar do inefavel ou daquilo

que a linguagem conceptual ndo pode exprimir.




Em O Mundo como Vontade e Representa¢do Schopenhauer (2000) afirma que a
origem do canto e da Opera reside no esforco de dar figuras, imagens, a um mundo que ¢
puramente musical, nunca devendo as palavras do canto e do libreto esquecer a sua
subordinagdo a musica, pois isso transforma-la-ia “num simples meio de expressdo”.
Schopenhauer (2000) insiste neste aspeto: a musica “ndo precisa das palavras de um
poema ou da acdo de uma Opera”, para ela “a propria voz humana ndo ¢ sendo
originariamente e por esséncia um som modificado”, como o som de um instrumento, e
“quando incorporadas na musica, as palavras devem sujeitar-se a todas as exigéncias do
som”, pois a musica “estd na mesma relagdo com o texto e a agdo do que o geral com o
particular, a regra com o exemplo, sendo muito mais conveniente compor o texto para a

musica do que a musica para o texto.

Para Nietzsche (1992), a experiéncia de ouvir musica pode promover o exercicio
do pensamento e da liberdade, como um exercicio de aprendizagem e de
autoaprendizagem. Para o fildésofo, quando ouvimos musica, o que se apresenta para

ouvir ¢ tanto o som como o sentido. O sentido manifesta-se, por assim dizer, a

O~

velocidade do som, coincidindo tendencialmente com ele, e a escuta dirige-se e
suscitada pelo movimento onde o som e o sentido ressoam um no outro ou um pelo
outro numa espécie de espaco comum. Assim, ¢ uma estrutura aberta que vai sendo
continuamente tecida entre o ouvido e a musica que soa porque esta ultima ndo se
apresenta imediatamente a nds na sua totalidade. O que ¢ proprio da musica € ir
chegando, ¢ o seu chegar e passar num fluxo que vai abrindo espago em nos e fora de

nods, um fluxo onde o tempo se transforma em espago.

Ouvir musica constitui um didlogo com os sons que se vao chegando. Nesta
experiéncia descobrimos o quanto a musica ressoa em ndés mesmos como um espaco de
acolhimento de algo que vai se formando a medida que vamos ouvindo. Nada ¢ pré-
determinado. Sobre esta experiéncia, reproduzimos o poema que Jorge de Sena dedicou
as Variagdes Goldberg* BWV 988 - Clavier Ubung bestehend in einer Aria mit

verschiedenen Vercenderungen®, composi¢io de autoria de Johann Sebastian Bach:

4A obra € um grande exercicio de virtuosismo para solistas de teclado (a época de Bach, o cravo) formada
por uma aria e trinta variagdes, ¢ assim foi considerada até¢ o século XIX, vista por muitos como um
trabalho arduo e dificil” (Rafael Fonseca).

SExercicio para o teclado consistindo em uma Aria e diversas variagdes.




A musica € s6 musica, eu sei. Ndo ha outros termos em que falar dela a ndo
ser que cla mesma seja menos que si mesma. Mas o caso ¢ que falar de
musica em tais termos ¢ como descrever um quadro em cores ¢ formas e
volumes, sem mostra-lo ou sem sequer havé-lo visto alguma vez. Vejamo-lo,
bem sei, calados, vendo. E se a musica for musica, ougamo-la ¢ mais nada.
No entanto, nenhum siléncio recolhido nos persiste para além de alguns
minutos. E ndo dura na memoria como siléncio. Ou, se dura, esse siléncio
cala a propria musica que adora. Porque a musica ndo ¢ siléncio, mas siléncio
que anuncia ou prenuncia o som € o ritmo. Se os sons, porém, nao sido de
devaneio, e sim a inteligéncia que no abstracto busca adinfinitum
combinagdes possiveis bem que ilimitadas; Se tudo se organiza como a
variada imagem de uma ideia despojada de sentido; Se tudo soa como a
propria liberdade dos acasos logicos que os grupos, € os grandes nimeros, ¢
as proporgdes conhecem necessarios;Se tudo repercute como em canones
cada vez mais complexos que ndo desenvolvem um raciocinio, mas o
transformam de um si mesmo em si; Se tudo se acumula menos como som
que como pedras esculpidas em volutas brancas e douradas cujos recantos de
sombra sdo um trompe l'oeilpara que elas mais sejam em paredes curvas; Se
uma alegria é for¢a de viver e de inventar e de bater nas teclas em cascatas de
ordem; E se tudo existiu na musica para tal triunfo e dele descende tudo o
que de arquitectura possa existir em notas sem sentido. Como néo proclamar
que essa grandeza imensa ndo se comove com intimos segredos (mesmo
implica que ndo haja segredo em nada que se faga a ndo ser o espanto de
fazer-se aquilo), E como que uma ctpula de som dentro da qual possamos ter
consciéncia de que o homem ¢, por vezes, maior do que si mesmo. E que
nada no mundo, ainda que volte ao tema inicial, repete o que foi proposto
como tema para se transformar no tempo que contém. Quando, no fim,
aquele tema retorna ndo € para encerrar num circulo fechado uma odisseia em
teclas, mas para colocar-nos ante a lucidez de que ndo hé regresso apos tanta
inven¢do. Nem a musica, nem nds, somos os mesmos ja. Nao porque o tempo
passe, ou porque a cupula se erga, para sempre, entre nés € nos proprios.
Nao. Mas sim porque o virtual de um pensamento se tornou ali uma
evidéncia: se tornou concreto. Um concreto de coisas exteriores - € 0 espanto
¢ esse - igual ao que de abstracto tém os interiores que o sejam. Sera que
alguma vez, sendo aqui, aconteceu tamanha suspensao da realidade a ponto
de real e virtual serem idénticos, e de nds ndo sermos mais 0 quem que ouve,
mas quem ¢? A ponto de nds termos sido musica somente?

Este poema prova que se o que ¢ proprio da musica enquanto acontecimento
sonoro (ndo visivel e ndo linguistico) ¢ o fato de ela ndo poder ser antecipada, isso nao
significa, porém, nem que a musica vem de outro mundo, nem que ela ¢ indizivel. A
musica ¢ uma criacdo humana e dirige-se aos ouvidos dos homens, sé existindo
propriamente quando soa ou ressoa em quem a escuta na sua singularidade concreta,

empirica.

Em relagdo a musica a revalorizacdo da sensivel ¢ “a palavra de ordem da
filosofia nietzschiana”. Fazer valer o que na musica ¢ irredutivel a todo o discurso ja
constituido de modo que, ao escutd-la, nos sintamos livres para pensar em modos de a

dizer (e escrever, como fizeram tanto Nietzsche como Sena).




E neste sentido que, para Nietzsche, a musica promove ou deve promover um
continuo exercicio do pensamento, o pathos da filosofia, que é um exercicio da
liberdade e gerador de novas possibilidades discursivas e conceptuais. Se a musica ndo
fala, ela ndo ¢, pelo menos para Nietzsche, uma expressdao do inefavel, nem impede a
possibilidade de darmos palavras aquilo que ouvimos. Nietzsche compreendeu
plenamente o fendmeno musical, quando apresenta o homem e arte musical como
unicos. Para o filésofo, a musica expressa este intraduzivel imanente das interioridades
multiplas propiciando a reintegragdo do ser humano ao seu templo perdido — a natureza

que lhe escapa constantemente.

A mbsica, por se tratar de uma linguagem universal que incorpora a esséncia
interna do universo e da vida humana, expressa a alma de cada ser, promove o
desvelamento do essencial através da escuta. Assim, podemos conhecer: ver com os
olhos da alma. Ligamo-nos ao querer humano geral e gradualmente nos elevamos a um
estado puro, como o heroi tragico que renuncia o seu querer particular em favor de uma
Ideia como aponta Nietzsche. Contudo, esse mesmo herdi sabe que a vida se alimenta
da morte, e a morte se alimenta da vida. Ele sabe que € preciso criar, destruir e recriar
continuamente porque a vida ¢ fluxo, movimento, dinamismo que se potencializa
através dos gestos que nela imprimem o carater de uma obra de arte. O her6i sente-se
fraco diante da contradi¢do expressa no conflito entre as forgas da natureza e, a0 mesmo

tempo, se fortalece porque ainda diz SIM a vida. Ele ¢ capaz de sorrir.

Viver e continuar a viver so ¢ possivel quando se nutre continuamente o desejo
da harmonia no interior do caos e se aceita igualmente o caos no interior da harmonia.
Desse desejo emerge a escuta das diferentes sons, vozes e situagdes da natureza ao
mesmo tempo una e distinta do mistério humano. Assim, Nietzsche se justifica o viver
na transfiguracao do real, que gera o sonho como o sonho dos deuses olimpicos. Esse

talvez seja o nucleo da vitalidade.

A musica incorpora esse espirito ao provocar o desaparecimento dos abismos
entre 0 homem e¢ o mundo e por mobilizar a recuperacao permanente da vida ou de as
biografias sonoras inacabadas dos musicos fazem saltar aos olhos a perce¢ao de que o
aprendizado da musica extrai do interior do ser humano potencialidades que, através da
disciplina, da experiéncia de tentativa e erro e do exercicio da escuta, ensaiam novos
modos de ser que reconfiguram a formacdo de sujeitos mais criativos, mais

participativos € mais compreensivos.




A Arte Musical

Gainza (1988), declara que a arte musical percorreu, desde o inicio de 1950, um
caminho caracterizado pela exploracdo cada vez mais exaustiva da matéria sonora.
Continua afirmando que gragas a este fato, obtivemos a consolidacdio e o
amadurecimento da musica, a musica eletroactstica, que integra as representacdes da
musica concreta (sons gravados, produzidos por fontes “naturais”) e da musica
eletronica (de fontes eletronicas). Difundem-se novas formas grafismos, modernos

instrumentos e recursos sonoros, que seriam explorados de maneira ndo convencional.

Abre-se um importante espago para a improvisacao € a composicao aleatoria.
Ressalta ainda que em relagdo ao espirito criativo, inerente a todo artista, a arte requisita
a integragdo dos aspectos basicos da experiéncia musical. Portanto, na sua visdo, o que
foi experimentado auditivamente podera ser recriado. Para Gainza, o mais importante
¢ que, independentemente de como se procede a experiéncia, diante da audi¢ao passiva
(recepcdo) e audicdo ativa (manipulacdo da expressdo sonora) se estabelega um
equilibrio para que se encerre com a adi¢ao da atividade complementar, a qual chama de
“recepgdo-expressao ou expressdo-recep¢ao. SO o continuo fluir da musica dentro e fora
do individuo assegurard a plenitude da experiéncia musical, coroada, como toda
experiéncia profunda, pela compreensdao e pela consciéncia mental” (Gainza,1988,
p.107). Acrescenta que na “arte, a Unica constante ¢ o movimento, a busca interna e a

exploragdo da realidade circundante” (Gainza, 1988, p. 112).

A musica, entre outras artes, tem sido reconhecida como parte fundamental da
historia da civilizagdo e como excelente ferramenta para o desenvolvimento de
inimeras capacidades humanas, fazendo parte do cotidiano das pessoas e “sendo
socialmente incorporada em seus diferentes usos e fungdes € nos mais distintos meios
sociais” (Sobreira, 2012, p. 9).

Para Garcia (2012), a musica como arte, ¢ uma linguagem de comunicacao
universal, utilizada como forma de sensibilizar o outro esse faz presente em diversos
momentos da vida. Para Silva (2010), a Musica, ¢ uma forma de manifestacdao de arte
que exerce um papel importante na formag¢do do ser humano desde a infancia
desenvolvendo a linguagem oral, as artes corporais ¢ a afetividade. No entendimento de
Barros (1993), a misica ¢ de todas as artes, a mais dindmica e comunicativa. E uma arte

sublime, bela, expressiva, seja nas suas manifestacdes populares, seja nas suas formas




folcloricas, liricas ou classicas. E a unica linguagem universal que os homens possuem e
entendem e ela melhora e consagra em intercambios artisticos, individuais ou coletivos,
cada vez mais intimos e frequentes.

A infinita gama de possibilidades de representacdes da arte musical necessita de
uma organizacao que sustente a criacao da obra de arte, seja a propria composicao ou a
interpretacdo desta. Trata-se do ritmo. Em seu livro O Som e o Sentido, Wisnik declara
que “toda a nossa relagdo com 0s universos sonoros € a musica passa por certos padroes
de pulsacao somaticos (pulso sanguineo, respiracdo) e psiquicos (ondas cerebrais), com

0s quais jogamos ao ler o tempo e o som” (Wisnik, 2004, pp. 19-20).

Compreende-se entdo que a organizag¢ao ritmica € o instinto de sobrevivéncia do
corpo humano que serd manifestada infinitamente através de representagdes artisticas
envolvendo corpo (instrumento de expressdo) € a musica como componentes
indissociaveis do fazer musical. Wisnik (2004) afirma que em musica, ritmo e melodia,
duragdes e alturas, se apresentam simultaneamente, dependendo necessariamente um do
outro, um funcionando como o portador do outro. “Os sons sdo emissdes pulsantes, que
sdo 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 porque se interpenetram” (Wisnik, 2004, p. 20).

Na visdo da psicéloga Victorio (2008), o pulso como elemento bésico, organiza

o sentido musical. Segundo o autor, o “pulso, o tempo € o som nos fazem pensar em

ritmo que dara um sentido, um entendimento a manifestacdo sonora a que chamamos de

musica” (Victorio, 2008:65). Diante desta exposi¢do constata-se o quanto ¢ importante a

organiza¢do temporal de uma obra musical sobre a qual nos elucida Soria (2011, p. 47)
na seguinte citacao:

A organizacdo temporal de uma pega musical se sustenta em duas relagdes

fundamentais: dividir uma sequéncia em grupos com base no seu

comprimento temporal e extrair uma regularidade temporal, subjacente ou

compasso. Neles ndo s estdo envolvidas as areas auditivas, o cerebelo e os

ganglios da base, bem como o cortex pré-motor dorsal e area motora

suplementar que sdo responsaveis pelo controle motor e percepgdo temporal.

Podemos dizer, portanto, que ha interagdes entre os sistemas auditivo e motor

que sdo ativados para a analise do ritmo quando ouvimos ou imaginamos
musica.

Portanto, compreendemos que ritmo € gerador da vida. O corpo humano trabalha

com o ritmo sendo por isso essencial para o corpo, para a vida e para a musica.




Devemos destacar que a arte musical ndo ¢ um dominio reservado a uma elite.
Muitos apreciadores e amantes da musica conhecem as obras, sdo sensiveis
musicalmente e ndo possuem formagdo académica. Pierre Charvet (2003) declara que o
prazer desfrutado musicalmente existe em variados niveis. Para o referido autor, a
sensibilidade artistica devera ser estimulada preferencialmente, desde cedo. O incentivo
do ambiente ¢ importantissimo para despertar interesse pela arte musical com a
possibilidade de que o individuo alcance projecdes profissionais artisticas de alto nivel a

exemplo de grandes compositores como Mozart e Beethoven.

Estudo em diversas areas do conhecimento salientam a importancia de se
estimular pela pratica da musicalizacdo. Nesta perspectiva, a musica ¢ concebida como
um universo que conjuga expressao de sentimentos, ideias, valores culturais e facilita a
comunica¢do do individuo consigo mesmo € com o meio em que vive. A presenca da
musica no cotidiano auxilia a percecdo, estimula a memoria e a inteligéncia,
relacionando-se ainda com habilidades linguisticas e 16gico-matematicas ao desenvolver
procedimentos que ajudam o educando a se reconhecer e a se orientar melhor no
mundo. Para Charvet (2003) nao hé necessidade de ter uma cultura musical completa ou
saber ler uma partitura para ser sensivel as cores sonoras, as melodias, aos ritmos, as
formas, em atmosferas apaziguadas ou turbulentas. Podemos simplesmente ser atraidos
pela ternura humana de Schubert, pela elevagdo espiritual e dimensdo metafisica de

Bach ou pela alegria de Mozart.

Copland (1974) ao escrever sobre como ouvir e entender musica, expressa a
hipotese de que todos ouvem musica em trés planos distintos os quais ouvimos
simultaneamente sem pensar, combinando-os. Sdo eles: o plano sensivel, o plano
expressivo e o plano puramente musical. De acordo com a sua visdo: 1-A maneira mais
simples de ouvir musica ¢ entregar-se totalmente ao prazer do som. A mera percecao do
som j& ¢ capaz de produzir um estado mental que ndo é menos atraente por ser
desprovido de ideias; 2 - Toda musica tem o seu poder expressivo. Por tras das notas ha
um significado que constitui o que uma determinada pecga pretende dizer. A musica
pode apontar para estados de espirito, a que ndo corresponde palavra alguma em lingua
conhecida. Nao existem palavras apropriadas para a expressao do sentido musical, e
mesmo se elas existissem ndo haveria necessidade de procura por elas; 3- A musica

existe no plano das proprias notas e manipulagdo (Copland, 1974, p. 25).




A Musica ndo se limita a uma partitura. As personalidades artisticas do
compositor e intérprete (entrelagadas) apresentardo o resultado desejado pelo autor. A
experiéncia anteriormente adquirida através da cognicdo sobre a integragdo corpo-
mente-instrumento na arte musical ¢ fator importante para a performance, pois nenhuma
realizagdo artistica surge do nada. A pratica da improvisagao que muito contribui para o
desenvolvimento desta integragdo, ¢ muita rica devido a demanda continua da
criatividade instantanea e fluida, ndo por um texto escrito, mas sim através da realizagdo

mental em fracdo de segundos, que antecede a execugao instrumental.

Violeta de Gainza valoriza a pratica da improvisagdo musical equiparando-a ao
ato de falar com naturalidade. A execu¢do de obras musicais ¢ equivalente a recitar
poesias e textos de teatro. “Improvisar musica ¢ o ato mais proximo da expressdo da
linguagem comum. E necessario integrar 4 musica de fora, aquela que levamos em
nosso interior. Este ¢ o caminho para um acesso mais maduro a si mesmo” (Gainza,
1988, p. 7). De fato, a necessidade da arte passa pela “necessidade de agenciar um outro
corpo e, portanto, ¢ preciso admitir a existéncia de um corpo, e, em particular, a
existéncia de uma experiéncia do corpo que precisa de ser pensada, em arte” (Crespo,
2013, p. 99). A autora, ao comparar os movimentos abstratos do pensamento com 0s
movimentos abstratos do corpo durante a performance musical, mostra-nos o resultado

do movimento da sensa¢ao do som.

Pois, quando o pianista move os dedos em alta velocidade sobre o teclado (na
execugao de um arpejo, para adotarmos um exemplo muito simples), ele ja nao pensa no
encaixe dos dedos relativamente aos intervalos que existem entre as teclas, nem na
articulagdo dos dedos entre si (como teve de fazer na aprendizagem inicial desses
movimentos), mas tem do movimento uma sensagao abstrata que sera porventura como
a composi¢cdo de uma linha ou de uma onda (que sobe e que depois desce, com o0s
cotovelos desenhando uma espécie de séries de arcos) e que por sua vez se relaciona
estreitamente com o tragado intensivo do som — uma linha de notas em pontos finos que
sd0 como pequenas gotas muito distintas ou como pérolas. Quer dizer, “ha um tracado
do movimento do som que corresponde a0 mesmo tempo a um movimento abstrato do
corpo (a onda que o brago desenha, adejando os dedos como se fossem asas) e a um
movimento na sensacdo do som (a linha intensiva que sobe e desce feita como que de

minusculas gotas)” (Crespo, 2013, p. 108).




Para Gainza (1988), na arte musical a linguagem ¢ o que conseguimos
conscientizar através da experiéncia participando mentalmente do que estd fazendo.
Significa dominar, conceitos basicos como tonalidade, modo, valores ritmicos,
harmonia, entre outros. A sensibilizagdo possibilitard ao intérprete melhor rececao e
consciéncia de sua propria vivéncia artistica. Acrescenta que os “aspectos absorvidos
influirdo em diferentes graus os aspectos caracteristicos do objeto musical, a saber:
timbre, ritmo, melodia, harmonia, estrutura formal. Mas também se refletirdo no
processo de assimilagdo os diferentes aspectos ou niveis de integracdo individuais”

(Gainza, 1988, p. 119).

Destacamos que os pianistas de jazz, por exemplo, durante suas improvisagoes,
estdo nitidamente tdo integrados a musica, ao instrumento e a mente musical, que
muitas vezes causam a impressao de estarem numa situacdo “de transe” durante a

performance.

A Musica possuia caracteristica psicoldgica, a indugdo. E indutora de nossa
atividade motora, afetiva e intelectual, em razdo de seus elementos
constitutivos (ritmo, melodia, timbre), de seus pardmetros formadores
(duragdo, altura, intensidade, textura) e de seus movimentos sintaticos e
relacionais, com o poder de co-mover o receptor que responde afetiva,
intelectual e corporalmente a todos esses elementos de comunicagdo postos
por ela (Sekeff, 2002, p. 43).

Diz um provérbio chinés que “quando um homem estd emocionado usa a
palavra, se a palavra nao ¢ suficiente usa a melodia e se a melodia ndo ¢ suficiente usa o
corpo”. Parece-nos interessante uma breve apresentacao dos elementos da musica assim
como das propriedades fisicas do som para uma melhor compreensdo das nossas

abordagens musicais e neurocientificas.

Elementos musicais: Ritmo

A palavra ritmo, de origem grega “rhythmos”, significa fluir, mover
regularmente. Portanto podemos dizer que ritmo € o que nos faz movimentar o corpo,
dancgar ou simplesmente por meio de manifestagdes expressivas batendo palmas ou pés.
Segundo Lussy (1978), os antigos gregos dispunham de uma nomenclatura tio
admiravel para fazer distingdo entre os diferentes ritmos entre si, que um musico na
época tinha condicdes de captar a ideia plena do seu significado, de acordo com sua

estrutura.




“La denominacion que llevaba el respectivo ritmo les revelaba a los
musicos gregos asimismo el género al que pertenecia, esteticamente,
la composicion; es decir: si era de indole calmosa o apaisonada,
melancolica o jocosa, como también las emociones que debia
provocar esta musica y los sentimentos que habria de despertar em el
alma del oyente” (Lussy, 1978, p. 8)°.

Lussy (1978) destaca ainda que para os gregos, o ritmo era um elemento
essencialmente ativo e audaz da musica além de representar um relevante componente
gerador das paixdes humanas. Para o autor, o ritmo estabelece a matéria sonora uma
solida autenticidade, ou seja, sua vida e sua energia espiritual. Sem o ritmo a musica
ndo tem sentido, representa 0 movimento percetivel enquanto que na poesia, aviva o

pensamento.

Para Levitin (2010) o ritmo diz respeito a dura¢do de uma série de notas, ¢ a
maneira como se agrupam em unidades. Podemos entdo definir ritmo como uma
sucessao de valores musicais representados por figuras de som ou figuras positivas que
representam a dura¢do sonora de acordo com a divisdo proporcional destes valores
assim como de suas respetivas pausas ou valores negativos que, teoricamente,

representam a auséncia da emissao do som.

A métrica, na visdo de Levitin (2010), ¢ criada por nosso cérebro por meios da
extragcdo de informacgdes do ritmo e do volume e se refere & maneira como as notas sao
agrupadas no tempo. Ilustrando esta afirmagdo, o autor cita a métrica da valsa que
organiza os sons em grupos de trés assim como a marcha, em grupos de dois ou quatro.
Por esta razdo a valsa ¢ regida pelo compasso ternario e as marchas pelo compasso

bindrio ou quaternario.

Outra concegdo interessante sobre ritmo, nos apresenta Jourdain (1998)
afirmando que a musica proporciona os mais longos objetos sdnicos que nossos
cérebros encontram. O ritmo € construido por uma sucessao de configuragdes sonoras

irregulares, que sao combinadas por inimeras possibilidades.

®A denominagdo que recebiam o0s respectivos ritmos revelava aos musicos gregos o género a que
pertencia, esteticamente, a composi¢do. Quer dizer, se era de indole calma ou apaixonada, melancélica ou
jocosa, assim como também as emogdes que deveria provocar € os sentimentos que haveria de despertar
na alma do ouvinte.
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O cérebro esta sempre a espreita de indicios referentes ao local onde
comecam e terminam os objetos musicais. O que chamamos de “ritmo”,
existe, na musica, para ajudar o cérebro nessa tarefa. O ritmo desenha
linhas em torno de figuras musicais. Uma sequéncia de marcadores
ritmicos diz ao cérebro: “Este ¢ o comego, ou o fim, de um objeto
musical”. Assim, o cérebro sabe que adquiriu todas as informagdes de que
precisa, para entender uma figura musical particular. H4 uma hierarquia de
compreensdo semelhante a compreensdo de palavras e frases completas,
que se desdobra ao ouvirmos musica. Os marcadores ritmicos simplificam
nossa percep¢do de tais hierarquias e assim as tornam possiveis
(Jourdain, 1998, p. 168).

Jourdain (1998) afirma, complementarmente, que “sem marcadores ritmicos o
cérebro ficaria esmagado por um aglomerado de observacdes”. Basicamente pode-se
afirmar que ritmo ¢ o movimento sonoro ordenado. Na visdo de Sekeff (2002), através
da duragdo, o ritmo penetra em nossa vida fisioldgica; pela intensidade, em nossa vida
psicoldgica, “mexendo” fisiologica e psicologicamente com o individuo, em nivel

talamico, induzindo esquemas de movimento e mobilizando formas de comportamento.

O ritmo provoca emogdo beneficiando o ouvido, o sistema muscular e o
sistema nervoso. O ouvido porque estimula as suas qualidades receptivas; o
sistema muscular, tendo em vista que atua dentro de um tempo e de uma
duragdo determinados, induzindo os musculos a responderem numa ordem e
duragdo estabelecidas; e o sistema nervoso, em virtude de possibilitar o
desenvolvimento de mecanismos de comportamento no tempo € no espago

(Sekeff, 2002, p. 45).

Para Pignatari (1978, p.17), o “ritmo ¢ um icone que resulta da divisdo e
distribui¢cdo do tempo — ou no tempo-espago — de elementos verbovocovisuais (verbais,

vocais, visuais)”.

Melodia

Para Lussy (1978) a nossa musica, assim como a dos gregos, se baseia em dois
elementos: o ritmo e a melodia (entonacao). Caso um desses elementos seja
negligenciado, a obra musical ficara prejudicada. Por outro lado, Wisnik (2004, p. 21)
muito bem nos evoca que ‘“em musica, ritmo e melodia, duragdes e alturas se
apresentam ao mesmo tempo, um nivel dependendo necessariamente do outro, um
funcionando como o portador do outro”. Copland (1974) realiza uma interessante
observacdo ao informar que nenhuma andlise foi capaz de esclarecer o poder da melodia
de nos comover. O autor relata que enquanto escreve a sua musica, 0 compositor aceita

ou rejeita melodias que lhes vém espontaneamente.
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Em nenhum outro plano da composi¢do ele estd forcado a confiar tao
inteiramente na orientagdo do seu instinto musical. Levitin (2010) apresenta diferentes
conceitos sobre “melodia” de acordo com o género musical. Todos nds, musicos
compreendemos a posi¢ao importante da melodia na composicdo musical onde
podemos ter mais de uma melodia dialogando entre si. Para o autor a melodia tem a
posicdo importante de tema principal de uma obra musical, ou seja, a sua parte
“cantante” a qual temos a tendéncia de reproduzi-la vocalmente. Discorrendo sobre o

género musical Levitin (2010, p. 26) apresenta o seguinte:

O conceito de melodia ¢ diferente de acordo com o género. No rock, em geral
temos uma melodia para os versos e outra para o coro, sendo os versos
diferenciados por uma mudanga na letra e as vezes na instrumentagdo. Na
musica classica, a melodia ¢ o ponto de partida para que o compositor crie
variacdes sobre esse tema, que pode ser usado de diferentes formas em toda a

pega.

Na visao de Sekeff (2002) a melodia ¢ o elemento central em determinadas
culturas, apresentando a sucessao temporal de sons e siléncios com sentido e
direccionalidade. Reconhece seu carater fisico (sensorial) porque as relacdes sonoras,
base material da melodia, induzem prazer e/ou desprazer. Falam a nossa sensibilidade,
propriedade psicofisica do individuo que possibilita a vivéncia de estimulos; e
psicoldgica (afetiva), porque as relagcdes sonoras dotadas que sdo de sentimento,
induzem movimentos afetivos correspondentes, em que os elementos duracdo e
intensidade acabam por se tornar vitais na a¢do do poder emocional do discurso

melddico.

A melodia induz respostas privilegiadamente afetivas, quer por seu aspecto
fisico/actistico-som, base material da musica, quer seja por seu aspecto
psiquico- relagdes sonoras com sentido- colaborando na aproximagdo do
homem com ele mesmo. Apoiando-se no acento, ela explora o jogo agogico
/dinamico, indo do pianissimo ao fortissimo, do lento ao prestissimo, numa
infinita gama de variagdes, comprometendo nossas emogdes e estimulando a
liberagdo do substrato da nossa psique mais ligada a esfera afetivo-instintiva
(Sekeft, 2002, p. 46).

Outro autor importante, Jourdain (1998), declara que as melodias s3o inveng¢ao
singular de som, maquina inteligente que estimulam nossas mentes gerando sensacgdes
refinadas. Uma grande melodia ¢ magica- magica por seu simples poder e magica
porque, de alguma forma, um cérebro a desenterrou do meio de zilhdes de possiveis
melodias ruins. Jourdain (1998, p. 115) continua afirmando que “o contorno ¢
fundamental para nossa experiéncia da melodia. Um contorno melddico gracioso pode

provocar um equilibrio tao agradavel quanto uma linha num desenho de Picasso™.
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O autor relata que a psicologia da gestalt explica como reunimos fragmentos
melddicos, para assim formar melodias integrais. Pelo que chamam de lei da completeza
a mente aprecia modelos completos. Saltos melddicos interrompem a suavidade do
fraseado sendo pouco empregados. A lei da continuidade estabelece que a mente
aproxima automaticamente linhas ou fragmentos seguindo a mesma trajetoria. Estudos
comprovam que em todos os aspectos da perce¢do musical o cérebro, ¢ estimulado a
funcionar quase por inteiro. Em se tratando de melodias, “deslocam-se” do hemisfério
esquerdo para o direito, proporcionalmente de acordo com o desenvolvimento das

habilidades musicais.

Harmonia

Copland (1974) faz uma comparagdo entre ritmo, melodia e harmonia chegando
a conclusdo de que a harmonia ¢ o mais sofisticado desses trés elementos da musica.
Desconhecida na musica até meados do século IX, a musica consistia de uma linha
melodica. Os compositores andnimos que experimentaram os efeitos da harmonia
revolucionaram a musica que viria depois deles, pelo menos no mundo ocidental.

O autor ressalta que o desenvolvimento do sentido harménico foi um dos
fendmenos mais notaveis da historia da musica. Dentre as varias definigdes encontradas
sobre “harmonia” achamos muito ampla e imbuida de um sentido mais musical, a
proferida por Levitin (2010), um dos neurocientistas mais importantes na area musical.
Para o autor, harmonia significa o conjunto de relagdes entre as diferentes alturas das
notas musicais inseridas em contextos tonais, geram expectativas. Além disso, Levitin
também considera harmonia a superposi¢do de uma melodia paralela a principal ou
pode ainda se referir a uma sucessdo de acordes que sdo grupos de notas que formam
um contexto e um plano de fundo sobre o qual repousa melodia. Ja, para Jourdain
(1998), a harmonia, na musica, ¢ semelhante a dimensdao na pintura. Alguns
musicologos chegam a considerar a harmonia uma terceira dimensao da musica,
dimensdo da profundidade sendo as duas primeiras dimensdes a largura do tempo e a
altura do espaco do diapasdo, estas facilmente observadas pela cdclea e pelo tronco
cerebral, facilitando a audi¢do de ritmos e melodias simples. A harmonia exige requer
uma boa familiaridade antes de ser examinada com profundidade. Levitin (2010) parece
corroborar com Jourdain (1998) e realiza entdo uma brilhante comparagdo entre a arte

musical e as artes visuais para bem se compreender a harmonia na musica.
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O que transforma um conjunto de linhas e cores em arte ¢ a relagdo entre as
linhas; a maneira como uma forma ou cor responde a outra numa area
diferente da tela. Esses tragos e linhas transformam-se em arte quando forma
e fluxo (a maneira como nosso olho ¢ conduzido pela tela) sdo gerados a
partir de elementos perceptivos mais elementares. Quando sdo combinados
harmoniosamente, acabam dando origem a perspectiva, primeiro plano e
segundo plano, a emocdo e outros atributos estéticos. E, tal como nas artes
visuais, a musica ndo vem apenas das notas que soam, mas também das que
nao soam (Levitin, 2010, p. 27).

Destacamos que Claude Debussy (1862-1918), um dos musicos mais instintivos
da historia, foi o primeiro compositor moderno que ousou fazer do ouvido seu Unico
juiz a respeito do que era bom harmonicamente. Concordamos com Copland quando
menciona que a questdo da dissondncia e consonancia ¢ muito relativo. Depende do

ouvinte, da época e de sua posi¢ao no contexto da obra musical.

Timbre

E a qualidade através da qual distinguimos a fonte de sons emitidos, independente

r

da altura. Este “colorido” ¢ gerado em parte pelos harmonicos ou parciais que vibram
no instrumento. Por esta razdo podemos identificar através da perce¢do auditiva os
instrumentos musicais ou qualquer outra fonte sonora. Loureiro e Paula (2006)

apresentam uma abordagem bastante interessante e clara sobre o assunto.

Um instrumento musical é caracterizado por sua extensdo de alturas e de
niveis de intensidade e pela qualidade sonora ou timbre dos sons produzidos
por ele. A representagdo sonoldgica de um instrumento musical envolve a
estimacdo dos pardmetros fisicos que contribuem para a percepcdo de cada
um destes trés atributos: altura, intensidade e timbre. Dentre eles, o timbre €
o que apresenta maior complexidade na medigdo e na especificagdo dos
parametros envolvidos na sua percepgdo. E percebido a partir da interagdo de
inumeras propriedades estaticas e dindmicas do som, agregando ndo apenas
um conjunto extremamente complexo de atributos auditivos, mas também
uma enorme gama de fatores que traduzem aspectos psicologicos e musicais
(Loureiro & Paula, 2006, p. 57).

Levitin (2010, p. 28) informa que devido a discordancias a respeito da definigao
para “timbre” a Sociedade de Acustica da América oficialmente declarou que “timbre ¢
tudo aquilo que diz respeito a0 som que ndo seja volume nem altura”. Para Copland
(1974, p. 64) “a musica s6 pode existir através de um determinado colorido sonoro”. O
autor defende a importancia de o compositor ter ciéncia sobre a natureza imprescindivel

de cada instrumento a fim de que possa empregé-lo da melhor forma possivel em suas

criagdes artisticas segundo suas caracteristicas individuais.
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Destacamos que em muitas obras pianisticas ¢ claramente indicado pelo
compositor a reprodugdo de timbres de outros instrumentos, sejam melddicos ou
percussivos como por exemplo a Danga do indio Branco da autoria de Villa-Lobos onde
deve-se reproduzir o som de atabaques assim como timbres de violdo, efeitos do naipe
de cordas e sopros, dentre outros, sdao sugeridos em muitas das obras do repertério
pianistico. Para satisfazer esta particularidade interpretativa ¢ desejavel que o pianista
possua amplo conhecimento timbrico dos instrumentos musicais. De acordo com o
instrumento musical, os sons emitidos formam ondas sonoras especificas. Este resultado
esta vinculado ao material (madeira, metal, cordas percutidas ou friccionadas), ao
design e tamanho do instrumento. E importante o desenvolvimento da percep¢do dos
diferentes instrumentos e suas caracteristicas para amplo conhecimento das finalidades

expressivas dos compositores.

Altura

Em musica, altura refere-se a forma como o ouvido humano percebe
a frequéncia fundamental dos sons. As baixas frequéncias sdao percebidas como
sons graves € as mais altas como sons agudos, ou os tons graves e 0s tons
agudos. Tom ¢ a altura de um som na escala geral dos sons. Na visdo de Levitin (2010),
altura ¢ um conceito psicoldgico relacionado a frequéncia de determinado som e sua
funcdo na escala musical. O autor declara que o conceito de altura se refere a
representacdo mental que um organismo tem de frequéncia fundamental de um som.
Segundo sua experiéncia, trata-se de um fendmeno puramente psicologico relacionado a

frequéncia de vibragao das moléculas de ar.

Psicologico porque estd em nossas cabegas e ndo no mundo exterior; é o
produto final de uma cadeia de fendmenos mentais que da origem a uma
representacdo ou qualidade mental inteiramente subjetiva e interna. As ondas
sonoras moléculas de ar vibrando em diferentes frequéncias ndo tém altura
em si mesmas. Seus movimentos e oscilacdes podem ser medidos, mas é
necessario um cérebro humano (ou animal) para transforma-la nessa
qualidade interna. As ondas sonoras atingem o pavilhdo auricular e os
timpanos, desencadeando uma série de fendmenos mecanicos e
neuroquimicos, cujo resultado ¢ uma imagem mental interna a que chamamos
de altura (Levitin, 2010, p. 31).

Para Wisnik (2004, p.26) a onda sonora ¢ complexa apresentando superposicoes
de frequéncias que se interferem. Este ¢ o som real, que ¢ sempre, em alguma medida,

impuro. Destaca ainda que as alturas sdo “movimentos melddico-harmonicos”.
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A altura dos sons nos possibilita identificar distintamente os graves e os agudos.
Quanto maior a frequéncia, mais agudo serd o som. Pela altura também identificamos as
notas musicais, sejam graves ou agudas, de acordo com as frequéncias especificas.
Segundo Levitin (2010), o sistema que utilizamos ¢ o denominado La 440, porque foi
determinado, arbitrariamente, que a nota localizada no centro do teclado do piano teria
esta frequéncia. Ressalta ainda que na época de Mozart usavam-se padrdes diferentes
das atuais. Compreendemos, portanto, que podemos estabelecer as alturas pois o que
importa ¢ precisamente a relacdo entre elas. Reconhecemos o quanto ¢ fundamental o
desenvolvimento do ouvido relativo pois a musica estd submetida a esta

condicionalidade, a relacao entre os sons.

As frequéncias especificas das notas podem ser arbitrarias, mas a distancia
entre uma e a seguinte e, portanto, entre uma nota e outra em nosso sistema
musical ndo o é em absoluto. Cada nota é espacada de maneira uniforme aos
nossos ouvidos (mas ndo necessariamente aos ouvidos de outras espécies).
Embora ndo exista uma mudanga uniforme nos ciclos por segundo (Hz) a
medida que subimos de uma nota para a seguinte, a distdncia entre elas soa
igual. A capacidade de detectar diferencas de altura ¢ uma questdo fisiologica
e varia de um animal para outro. A membrana basilar do ouvido interno
humano tem células ciliadas seletivas, que sdo ativadas apenas em reagdo a
uma certa faixa de frequéncias (Levitin, 2010, p. 37).

Muitos artistas que se dedicam a musica barroca preferem utilizar instrumentos
da época devido ao resultado sonoro diferenciado além de terem sido projetados para a
performance musical respeitando o padrdo original de afinagdo, o que tem sua

importancia musical.
Intensidade

Relacionado a amplitude fisica do som. Essa propriedade do som ¢ provocada
pela pressdo que a onda exerce sobre o ouvido ou sobre algum instrumento medidor da
intensidade sonora, como um decibelimetro ou um dosimetro, por exemplo. Quanto
maior a pressao maior serd a intensidade medida por esse aparelho (Santos, 2010).
Wisnik (2004) apresenta um importante discurso sobre intensidade relacionando-a
situacdes interpretativas com as quais nos deparamos num texto musical. Ao considerar
intensidade um resultado energético da fonte sonora, expde uma reflexdo a respeito da
aplicacdo ampla dos variados graus de intensidade que sensivelmente selecionamos para

a performance musical, decorrente dessa energia sonora.
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Sua conotagdo primeira, isto €, sua semantica basica, esta ligada justamente a
estados de excitagdo energética, sempre dentro da margem de ambivaléncia
(ou multivaléncia) em que se inscreve todo e qualquer sentido em musica. O
som que decresce em intensidade pode remeter tanto a fraqueza e a
debilitagdo, que teria o siléncio como morte, ou a extrema sutileza do
extremamente vivo (podendo sugerir justamente o ponto de colamento e
descolamento desses sentidos, o ponto diferencial entre a vida e a morte, ai
potencializados). O crescendo e o fortissimo podem evocar, por sua vez, um
jorro de explosdo proteinica e vital emanando da fonte ou a explosdo
mortifera do ruido como destrui¢do, como desmanche de informagdes vitais.
Falta ou excesso de intensidade (embora a rigor s6 possam ser avaliados no
contexto formal em que aparecem, denunciando a sua estratégia especifica)
sdo indices diferenciais de forga (potencidmetro das medidas humanas diante
dos movimentos do mundo). As intensidades tecem todas as gradacdes dos
crescendo ¢ diminuindo (cambiantes apresentados em progressao que se
somam as melodias) ou todo o quadro, importantissimo das pontuagdes:
destaques, fortes ou pianos subitos, acentuagdes minimais que sao decisivas
para o resultado das pulsagdes (as intensidades sdo um elemento auxiliar das
duragdes na configuragdo do suingue, do balango, da levada, da curvatura do
fluxo, do continuo no descontinuo, do descontinuo no continuo (Wisnik,
2004, p. 26).

Levitin (2010, p. 30) tem uma percecdo muito particular sobre intensidade
considerando-a de natureza psicologica conectada a amplitude fisica do som, isto ¢ “A
distancia que a corda percorre a cada oscilacao ¢ traduzida por nosso cérebro em termos
de intensidade; a velocidade com que oscila traduz-se em termos de altura”. No ambito
da interpretagdo musical, a dindmica da obra ¢ indicada por sinais graficos e
abreviaturas gradativos de intensidade que vao do pianissimo ao fortissimo. A arte de
interpretar obras musicais promove um didlogo sonoro que expressa afinidades e
diferenciais mediante complexidades da onda sonora. Segundo Wisnik ¢ “o didlogo

dessas complexidades que engendra a musica” (Wisnik, 2004, p. 26).
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CAPITULO II: A Neurociéncia

A Misica, mais do que qualquer outra arte, tem uma representagdo
neuropsicologica extensa, com acesso direto a afetividade, controle de
impulsos, emogdes e motivagdo. Ela pode estimular a memoria ndo verbal
por meio das areas associativas secundarias as quais permitem acesso direto
ao sistema de percep¢des integradas ligadas as 4reas associativas de
confluéncia cerebral que unificam as véarias sensagdes (Muszkat, 2000, p. 54).

Conforme Lent (2010), a Neurociéncia ¢ responsavel pelo conjunto de
disciplinas que compdem o estudo do sistema nervoso € que se tornou um campo de
investigacdo do efeito que a musica produz no cérebro, utilizando tecnologias como a
neuroimagem a fim de visualizar regides envolvidas na audi¢do musical. Muito se tem
difundido sobre as Neurociéncias havendo, portanto, algumas concegdes a respeito da
sua defini¢cdo. De acordo com Lent (2010, p. 6), a neurociéncia, num modo simples,
porém esquematico, considera cinco grandes disciplinas neurocientificas, a saber:

1. Neurociéncia molecular que estuda as diversas moléculas de importancia funcional

para o sistema nervoso e suas interagdes.

2. Neurociéncia celular que aborda as células que formam o sistema nervoso, sua
estrutura e fungao.

3. Neurociéncia sistémica através da qual se estuda a populagoes de células nervosas
situadas em diversas regides do sistema nervoso, que constituem sistemas
funcionais como o visual, o auditivo, o motor, entre outros.

4. Neurociéncia comportamental que estuda as estruturas neurais que produzem
comportamentos e outros fendmenos psicoldgicos como o sono e comportamentos
emocionais.

5. Neurociéncia cognitiva que trata das capacidades mentais mais complexas,
geralmente tipicas do homem, como a linguagem, a autoconsciéncia e a memoria.

O sistema nervoso apresenta um conjunto de 6rgdos e estruturas que t€ém duas
funcdes bdsicas: a manutencdo da homeostase do organismo e a emissdo de
comportamentos, sendo esta Ultima a mais complexa, na medida em que permite a
adaptacao dos organismos ao meio externo. Os comportamentos sdo resultados da
interacdo dos fatores genéticos com o ambiente, sofrendo modificagdes constantes,
permitindo a adaptacdo cada vez melhor do organismo ao meio. Neste particular, Jauset
(2013, p. 30) refere que como “seres humanos vivemos como os demais animais,

habitamos o planeta Terra e para nos relacionarmos com ele precisamos dos sentidos”.
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Nossos recetores sensoriais recebem informagdes do meio ambiente

transmitindo-as ao cérebro para que sejam interpretadas:

Estes sensores captam dados de naturezas diversas (quimica, fisica,
eletromagnética), os convertem em impulsos elétricos, o unico cdédigo ou
linguagem que o cérebro entende, para que finalmente se produza a
percepgdo, fendmeno que ainda ndo se pode explicar em todos os seus
detalhes. (...) Este ¢ um dos objetivos da neurociéncia, chegar a explicar
como se produz esta transi¢do com todos os seus detalhes (Jauset, 2013, p.
30).

Baseada em seus estudos, Sekeff (2002, p. 47) afirma que o “ritmo musical
representa o gesto, a melodia corresponde a palavra, os temas sdo 0s personagens € a
harmonia ¢ o campo de acdo em que se desenrola a trama musical. A vivéncia ativa
(ritmo) e afetiva (melodia) dizem respeito particularmente a nosso sistema subcortical, a

vivéncia intelectual nos remete ao sistema cortical”.

Sistema Nervoso

Doidge (2011, p. 67), importante pesquisador da Columbia University Center,
apresenta uma defini¢do simples e clara sobre o sistema nervoso: “¢ dividido em duas
partes: a primeira € o sistema nervoso central (o cérebro e a medula espinhal), centro de
comando e controle do sistema. A segunda parte ¢ o sistema nervoso periférico, que
leva mensagens dos receptores sensoriais a medula espinhal e ao cérebro e transmite

mensagens do cérebro e da medula aos musculos e glandulas™.

O Sistema Nervoso Central processa informagdes no: (1) Encéfalo que contém o
cérebro (telencéfalo e diencéfalo); (2) Tronco encefalico (mesencéfalo, ponte e bulbo) e

no Cerebelo.

Tronco
Encefélico l

[ Mesencéfalo

Bulbo

Cerebelo JI Cerebelo

Fig.1: Encéfalo- Sistema Nervoso Central’.

7 Fonte: www.auladeanatomia.com
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Ja o Sistema Nervoso Periférico conduz informagdes pelo corpo através dos: (1)
Nervos cranianos (encéfalo-sensitivos, motores e viscerais, sistema nervoso autonomo)

e nervos espinhais, medula; (2) Ganglios; e (3) Terminagdes nervosa.

SIS Nereosn - Sistema mervosd
contral (SNCH perilerics (SNP)

;" {
[
|

\\

Fig. 2: Sistema Nervoso Periférico®

De acordo com o professor Furtado (2010) os neurénios sdo a base para toda a
potencializagcdo cerebral pois sdo eles que aprendem e especializam-se possibilitando o
desenvolvimento de toda a competéncia cerebral. Muitos o consideram ‘“um universo”.
Sao de varios tipos anatomicos, sdo nutridos e amparados por células gliais que t€m a
funcdo de suporte ao funcionamento do sistema nervoso central. S3o as glias (substancia
branca) que sustentam, protegem, isolam, nutrem os neurdnios e formam o corpo caloso
dividindo o hemisfério cerebral em duas partes, hemisfério esquerdo e direito. Os
neurdnios nascem em intermédios do tronco encefalico, muitos ao lado do quarto
ventriculo e inteligentemente se deslocam para formar as diversas estruturas nervosas

pelas glias: tdlamo, cortex, cerebelo, substancia negra e nucleos da base.

Fig. 3: Rede de neurdnios’ Fig. 4: Corpo caloso!”

& Fonte: www.vertigemetontura.com.br
® Fonte: www.tribunahoje.com
10 Fonte: www.corpusoptima.com
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Fig. 5: Talamo- Cértex- Cerebelo-Tronco encefalico

Ao estudarem o cérebro de Einstein, verificaram que tinha muitas glias que sao de
grande importancia cognitiva, responsaveis pelo desenvolvimento da competéncia
nervosa, intelectual. O professor esclarece que os neur6nios passam por muitos
processos neuroplasticos (neurogénese, sinaptogénese, morte neuronal, para se auto
modificar). Podemos compreender entdo que as nossas percecdes estdo embutidas em
noés e que a percecdo das cores assim como a do som, ¢ uma codificacdo cerebral. O
ambiente faz se especializarem mais do que nasceram para ser. Nem todos os neurdnios
precisam aprender. Os da marcha, por exemplo, ja nascem prontos, portanto os padrdes
de andar ja nascem prontos.

Os neurdnios utilizam-se de neurotransmissores (substancias quimicas que
intercedem a transmissdo do impulso nervoso pela sinapse), o teor da comunicagdo
sindptica, e contactam-se sob forma de sinapses (comunicagdo entre dois neurdnios
mediada por neurotransmissores). Os neurdnios se contactam para fazer informacao em
todo nosso comportamento em geral e precisamos de condi¢des cognitivas para fazer
tudo na vida. Por exemplo, aprender a cantar ¢ conduzir o aparelho fonador em
cooperagdo com a respiragao para produzir ondas vibratdrias adequadas. Nos ndao temos

esta condi¢do, nds a produzimos.

Fig. 6: Sinapse'!

! Fonte: www.questoesbiologicas.blogstop.com
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Encéfalo

Encéfalo ¢ a parte do Sistema Nervoso Central contida no interior da caixa
craniana ¢ medula espinhal, a parte que continua a partir do encéfalo no interior do
canal da coluna vertebral. As funcdes do encéfalo “sdo bastante complexas

possibilitando a capacidade afetiva e cognitiva dos seres humanos” (Lent, 2010, p. 9).

Ceérebro

Dentre muitas defini¢des sobre o que € o cérebro, temos em Doidge (2011) a
visdo de um sistema muito rico e complexo para o qual a natureza foi bastante generosa.
Pesa cerca de 85% do total do encéfalo. E a parte mais desenvolvida do encéfalo
ocupando cerca de 80% da cavidade craniana. Possui duas partes: o telencéfalo (cortex
cerebral e ntcleos da base) e o diencéfalo (talamo e hipotdlamo). “O cérebro ¢ um
sistema muito mais aberto do que imaginavamos, e a natureza foi muito longe para nos
ajudar a perceber e apreender o mundo que nos cerca. Deu-nos um cérebro que se
transforma para sobrevivermos em um mundo em constante transformacdo” (Doidge,

2011, p. 40).

Fig. 7: Cérebro”

O cérebro ¢ um dispositivo que funciona eminentemente em um regime de
paralelismos, com uma ampla distribuicdo de operacdes ndo ha um centro unico
relacionado a musica. Algumas estruturas desempenham opera¢des componentes e
outras coordenam o processo de convergéncia dessas informacgdes, ou seja, as ativagoes
ocorrem de forma associada ocorrendo um recrutamento de redes neurais (Pinto, 2009).
Para Jauset (2013a), o cérebro ¢ um poderoso 6rgdo complexo e fascinante que governa

nossa existéncia. Este autor refere que:

12 Fonte: www.subconsciente.com.br
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Anatomicamente, o cérebro ¢ a parte mais volumosa do encéfalo (estrutura que
compreende o tronco encefalico e o cerebelo) e estd dividido em duas partes
aparentemente simétricas, denominadas hemisférios cerebrais (direito e esquerdo)
separados por um sulco ou fissura longitudinal. Funcionalmente ambos os
hemisférios tanto sdo distintos como complementares. Cada um deles recebe
informagao do lado oposto do corpo e estdo unidos pelo corpo caloso, um conjunto
de, aproximadamente, 200000 fibras nervosas que se encarregam da
intercomunicag@o entre ambos. O cérebro controla e regula o funcionamento de todo
nosso organismo e ¢ a origem de todas as fungdes cognitivas, das emogdes e dos
sentimentos. Seu funcionamento €, eletroquimico através do qual é capaz de gerar
uns poucos watts de poténcia elétrica, visivel se conectdssemos uma lampada
elétrica ao couro cabeludo mediante uma série de eletrodos. Uma poténcia tao
pequena, porém capaz de gerar milhares e milhares de pensamentos diarios com
todas as suas implicagdes comportamentais. E um 6rgido em processo constante e
permanente de alteragdes. E tio unico, exclusivo, que a natureza o resguarda e o
isola do resto do corpo mediante um notavel crdnio e um conjunto de membranas
que filtram a comunicagdo quimica entre o fluxo sanguineo e o sistema nervoso
central (...) Na formagdo do cérebro deslocam-se bilhdes de neurdnios para
determinadas zonas com uma informagdo muito precisa sobre aonde tém que se
situar ¢ com quem ha de interconectar-se (Jauset, 2013a, pp. 38-39).

E interessante a observagio de Levitin (2010) sobre o quanto é dificil apreciar a
complexidade do cérebro. Nos anuncia que o cérebro ¢ composto por cerca de cem
bilhdes de neurdnios. “Apesar da grande quantidade de neurdnios, a verdadeira forca e
complexidade do cérebro (¢ do pensamento) decorrem das conexdes entre eles. Cada
neurdnio esta ligado a outros — geralmente mil a dez mil outros” (Levitin, 2010, p. 101).
O autor explica que o aumento do nimero de neurdnios dispara um maior nimero de
conexdes multiplicando-se exponencialmente. Complementa informando que a
quantidade de combinagdes possiveis, ou seja, variados pensamentos que SOMoOs

capazes de ter, ¢ maior que a quantidade de particulas do universo. Ou seja:

Grande parte da capacidade de computacdo do cérebro decorre dessa enorme
possibilidade de interconexdo, do fato de que o cérebro ¢ uma maquina de
processamento paralelo, e ndo seriado (...) O cérebro é capaz de trabalhar em muitas
coisas a0 mesmo tempo, com sobreposi¢do e paralelismo. E assim que nosso sistema
auditivo processa o som: ele ndo precisa esperar até descobrir a altura de um som
para saber de onde procede; os circuitos neurais empenhados nessas duas operagdes
estdo simultaneamente tentando fornecer as respostas. Se um circuito neural conclui
sua tarefa antes de outro, limita-se a enviar sua informacgo a outras regides cerebrais
conectadas, que podem comecar a usa-la. Se alguma informacdo capaz de afetar a
interpretacdo do que estamos ouvindo chega tardiamente, proveniente de um circuito
separado de processamento, o cérebro ¢ capaz de mudar de ideia e atualizar o que
pensa ter pela frente. Nosso cérebro estd permanentemente atualizando suas
opinides-especialmente quando se trata de perceber estimulos visuais e auditivos,
centenas de vezes por segundo (Levitin, 2010, p. 103).

O processamento musical recruta uma vasta rede de regides situadas em ambos
os hemisférios direito e esquerdo do cérebro, com uma assimetria do lado direito geral

de campo baseada no processamento (Zavala, 2012).
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Telencéfalo (cortex)-Hemisférios- Lobos

O cortex cerebral ¢ a camada mais externa e de substancia cinzenta que cobre
todo o telencéfalo. A estrutura ¢ formada essencialmente por neurdnios estruturados a

partir da fusdo do telencéfalo e diencéfalo. Chopra (2013, p. 173) salienta que:

A maior parte do cérebro ¢ ocupada pelo cortex cerebral ou telencéfalo. Chamado de
“cérebro racional”, ele é responsavel por muitas fungdes que associamos a nossa
condi¢do humana: recebimento e processamento de informagdes sensoriais,
aprendizado, memoria e iniciagdo do pensamento e da agdo, assim como o
comportamento € a integragdo social. O cortex cerebral consiste em um tecido
neural de cerca de 90 cm2, formado por seis camadas que se acumulam em diregdo a
superficie externa. (Cortex € a palavra latina para “cortica” ou “casca”.) Para caber
no cranio, esse tecido se dobra sobre si mesmo muitas vezes. No cortex existe a
maior concentragdo de neurdnios de todo o cérebro, cerca de 40 bilhdes. O cortex
cerebral tem trés principais areas funcionais: as regides sensOrias, para receber e
processar os cinco sentidos; as regides motoras, para controlar os movimentos
voluntérios; e as areas associadas de intelecto, percepgao, aprendizado, memoria e
pensamento de ordem superior.

3 Fig. 9: Hemisférios cerebrais'®

Fig. 8: O cortex cerebra
Os hemisférios direito ¢ esquerdo do cortex cerebral estdo ligados por feixes de
fibras nervosas que recebem o nome de “corpo caloso”. Ele permite que os dois
lados do cérebro “conversem”. Se isso ndo acontecer, pode ocorrer a “sindrome da
mao alheia”, na qual a pessoa ndo reconhece sua propria médo. Escondido sob o
corpo caloso esta o sistema limbico que contém o talamo e o hipotalamo. O talamo
esta envolvido na percepgdo sensorial e regula o movimento. O hipotalamo regula os
hormoénios, a glandula pituitaria, a temperatura corporal, as glandulas suprarrenais e
muitas outras atividades. As duas outras partes importantes do cérebro sdo o
cerebelo, na parte posterior, que controla a coordena¢do motora, o equilibrio e a
postura; e o tronco cerebral (medula oblonga e ponte), que ¢ a parte mais antiga do
orgdo. Conecta o cérebro a medula espinhal e regula os batimentos cardiacos, a
respiragdo e outros processos autdnomos. Equilibrio e harmonia sdo as chaves de um
cérebro bem-sucedido (Chopra, 2013, p. 174).

O neurocientista e muasico Daniel Levitin (2010) informa que o cérebro humano
¢ estruturado por regides e funcdes diferenciadas sendo possivel a organizacdo em
mapas cerebrais, porém ¢ importante destacar que o complexo comportamento nao pode

ser reduzido a mapeamentos simplificados.

13 Fonte: Chopra (2013, p. 173)
4 www.infoescola.com
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O cérebro humano ¢ formado por quatro lobos: frontal, temporal, parietal e
occipital, e o cerebelo. O lobo frontal ¢ associado ao planejamento, ao autocontrole e a
atribuicdo de sentido aos sinais densos e misturados recebidos por nossos sentidos, a
chamada organizacao preceptiva estudada pelos psicologos da gestalt. O lobo temporal
esta associado a audicdo e a memoria; o parietal, a motricidade e a percegdo espacial; e
0 occipital, a visdo. O cerebelo estd “envolvido com as emocgdes e o planejamento dos
movimentos, sendo, do ponto de vista evolutivo, a parte mais antiga do nosso cérebro”

(Levitin, 2010, p. 99). Vejamos a seguir a sua descri¢ao sobre a anatomia do cérebro.

Sulco Lobo
central parietal

frontal i Lobo
' g occipital

P
Sulco ©
lateral

Lobo temporal b1
Cerebelo

Fig. 10: Lobos cerebrais'’

Cerebelo

Levitin (2010), afirma que o cerebelo (do latim “pequeno cérebro”) ¢ a parte do
cérebro intimamente ligado a questdo do tempo e a coordenacdo dos movimentos do
corpo. Se assemelha a um pequeno cérebro situado abaixo do chamado grande cérebro,
na parte posterior do pescoco. Acrescenta que mediante testes realizados em seu
laboratorio, constatou fortes ativagdes do cerebelo quando as pessoas ouviam musica. O
autor revela que hé envolvimento do cerebelo no acompanhamento do pulso musical e
quando solicitava as pessoas que ouvissem musicas que realmente gostavam e
conheciam. Estudos revelaram que o cerebelo ¢ envolvido também na codificagdo de
memorias complexas, tem um papel importante na aprendizagem da memoria de
procedimento e de aprendizagem motora, como as habilidades que exigem coordenacdo

e controle motor fino. Por exemplo, tocar um instrumento musical e andar de bicicleta.

Fonte: Chopra (2013, p. 173).
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Fig. 11: Cerebelo’s
Hipocampo

O hipocampo, cujo nome provém do parecido anatdmico com o cavalo-marinho,
¢ uma pequena zona do cérebro por onde entram as novas memorias ou lembrangas no
nosso cérebro, é associada a varias fun¢des da memoéria. E uma estrutura cortical do
lobo temporal medial. Apds aproximadamente um més, estas memorias sao transferidas
para o neocortex, onde ficam armazenadas de forma permanente (memoria a longo
prazo). Pertence ao Sistema Limbico (emogdes). O hipocampo armazena memorias de
média duragdo, sendo fundamental para a consolidacio da memoria, o lento processo

pelo qual as memorias sdo convertidas de curta a memoria de longo prazo.

Fig. 12: Hipocampo'

16 Fonte : www.campusvirtual.com
17 Fonte: andreiarocha-depressao.blogspot.com
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Memoria

Na primeira metade do século XX, pouco se sabia a respeito da natureza da
memoria. O neuropsicologo americano Karl Spencer Lashley foi um psicélogo
americano behaviorista notdvel por suas contribuigdes influentes para o estudo da
aprendizagem e memoria.

Seu fracasso em encontrar um Unico 16cus bioldgico da memoria no cérebro do
rato ou "engrama", como ele a chamava, sugeriu-lhe que as memorias nao foram
localizadas para uma parte do cérebro, mas foram amplamente distribuidas em todo o
cortex cerebral. Seu trabalho com a localizagdo e a memoria ajudou na investigagao
futura do cérebro, o que provou que o cérebro era mais complicado do que inicialmente
se pensava. O mesmo concluiu que a natureza material da memoria continuaria um
enigma (Lashley, 1958). Para Pinto (2009, p. 172) a capacidade de recordar fatos,
musica, habilidades motoras, chama-se memdria, inseparavel da aprendizagem. Esses
fendmenos envolvem o aprendizado e a reconstrucdo parcial ou total de uma
experiéncia passada. Na aprendizagem os neurOnios acionados em conjunto para
produzir determinada experiéncia sdo alterados e tendem a disparar juntos novamente.
O disparo conjunto posterior reconstroi a experiéncia original, produzindo uma
“lembranga” desta. Recordar aumenta a probabilidade de os neurdnios envolvidos
dispararem de novo; a reconstrucao repetida de um acontecimento torna-o mais facil de
ser lembrado. Croisile (2010) informa que as informagdes que chegam até elas sdo
processadas de trés formas primarias:

1. Memoria Sensorial: usada para descrever nossa habilidade de reter

impressoes de informagdes que chegam através dos nossos cinco sentidos.
Uma memoria sensorial pode existir para qualquer desses canais sensoriais.
Cada um desses tipos de memoria ¢ importante e deficiéncias em qualquer
um deles pode tornar certas tarefas mais dificeis. Um dos maiores fatores
que separa a memoaria sensorial dos outros tipos de memoria € que esse tipo
de memoria ¢ geralmente armazenado no seu cérebro por menos de dois
segundos. Essa breve janela de tempo nos da tempo suficiente para
processar, analisar e interpretar a mensagem que chega. Se julgarmos a
informacao importante o suficiente, nés a movemos para o proéximo tipo de

armazenamento.
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2. Memoria de Curto Prazo / Memoria de Trabalho: Quando a informacao ¢

julgada importante, nés a movemos da memdria sensorial para nossa
memoria de curto prazo. Através da memoria de curto prazo, a maioria dos
seres humanos pode lidar com aproximadamente sete informagdes durante
cerca de trinta segundos. Podemos estender esse periodo ‘“ensaiando” a
informagao, repetindo os pensamentos em nossa mente, o que ajuda a moveé-
la para a memoria de longo prazo. A maioria das informacgdes ¢ perdida
(esquecida) na memoria de curto prazo. Os limites da memoria de curto
prazo tornam impossivel para qualquer um lembrar tudo que experimentam.

3. Memoéria de Longo Prazo: Se a informacdo sobreviver os primeiros dois

estagios, terd a chance de ser processada e encontrar um lugar em sua
memoria de longo prazo. A informacdo na memoria de longo prazo ¢é
classificada, arquivada e indexada de diversas formas. Porque somos
criaturas espaciais, € na maior parte organizamos nossas vidas baseadas no
tempo, nossas memorias de longo prazo sdo organizadas por data e hora
cronologicamente. O sistema de catalogacdo de longo prazo do nosso

cérebro ¢ complexo, mas € composto por trés componentes chave:

Memoria seméntica
A parcela da memoria de longo prazo que cuida de formular nossas ideias significados e conceitos.
Meméria processual
A parcela da memoria de longo prazo que nos ajuda a lembrar como de fazer as coisas.
Memoria episddica

A parcela da memoria de longo prazo que se refere a nossa habilidade de resgatar experiéncias pessoais do
nosso passado.

Gravura Memorias a Longo Prazo

Em 1944 neurocientistas e psicologos da Fundacdo de Pesquisa em Musica em
Washington iniciaram uma pesquisa sobre o processo do registro de eventos musicais
no cérebro, e logo em seguida John Sloboda, um nome importante na area relacionada a
psicologia da musica, deu continuidade correlacionando-a com a cogni¢do musical.
Sloboda apresenta em seu livro 4 mente musical: a psicologia cognitiva da musica,
diferentes enfoques como referéncia para a analise das relagcdes entre cognigcdo e
musica, como o estudo sobre musica e suas representagdes, significado e emocao,
performance, perce¢do, aprendizagem, memoria ¢ o desenvolvimento musical. A

percecdo musical estimula o processo que envolve pensar, reconhecer, ouvir ¢ emitir,
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consciente e, sobretudo “musicalmente”, construgdes sonoras e ritmicas (Sloboda,
1986). Segundo Izquierdo (2010), o aprendizado e a memoria sdo propriedades bésicas
do sistema nervoso; ndo existe atividade nervosa que ndo inclua ou ndo seja afetada de
alguma forma pelo aprendizado e pela memoria. A variedade de memorias possiveis €
tdo grande, que ¢ evidente que a capacidade de adquirir, armazenar e evocar
informagdes ¢ inerente a muitas areas ou subsistemas cerebrais, ¢ ndo ¢ fungdo
exclusiva de nenhuma delas.

A estrutura neuroanatdmica que se destaca pelo seu envolvimento com a
memoéria ¢ a musica € o hipocampo. Esta estrutura exerce papel central no
gerenciamento das mesmas. A informagdo circula nesse local e logo em seguida retorna
para as areas do cérebro onde foi originada (Pinto, 2009). Posteriormente sdo
armazenadas nas redes corticais originais que os produziram. Dessa forma a memoria €
amplamente distribuida por todo o cérebro (Doidge, 2011). O hipocampo estd
localizado profundamente ao lobo temporal. As experiéncias fluem por ele
constantemente e algumas sdo codificadas na pelo processo de potenciagdo de longo
prazo. Depois disso, ele envolve-se na recuperacdo da maior parte dos tipos de
memoria. Um neurdnio hipocampal se conecta as células no cortex auditivo e “ecoa”
seu padrao de atividade (Pinto, 2009). A memodria poderia ser definida como sendo a
plasticidade, a capacidade de remodelar as informacdes recebidas no ato da
aprendizagem. E o processo de aquisi¢do e armazenamento da informagdo ao longo do
tempo, a fim de que ela esteja disponivel quando necessario. Informacgao
externa>Decodificacdo>Armazenamento>Recuperacao. A memoria adquire
informagdes, muda, reformula os conceitos mantendo aquele original. E um circuito no
hipocampo para consolidar informacao (sinapses) formando novos neuronios o resto da
vida. Todas as formas de memoria sdo reflexos de uma remodelagdo sinaptica de
conjunto de circuitos se desfazendo ou refazendo novos circuitos. Todo mecanismo cai
na sinapse. O ambiente e as mudangas sdo importantes para a plasticidade. A memoria
humana ¢ composta por diferentes subsistemas, com diferentes redes neurais e
mecanismos moleculares, responsaveis por tarefas especificas. A memoria influencia
positivamente o desenvolvimento das habilidades musicais. O conhecimento dos
mecanismos e da organizacdo cerebral vinculados ao desenvolvimento auditivo
(reconhecer, reproduzir e emitir) e ao circuito da memodria poderd auxiliar
expressivamente na aplicagdo dos recursos intelectuais requisitados para o

desenvolvimento das habilidades musicais.
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Cortex Auditivo

A audicdo ¢ ativada pelo som, que ¢ uma forma vibratoria de energia mecanica
que se propaga pelo ambiente. Como todos os sistemas sensoriais, o sistema auditivo ¢
constituido por um conjunto de recetores que realizam a transducdo (absor¢ao da
energia do estimulo seguida da génese de um potencial bioelétrico lento) dos estimulos
sonoros em potenciais recetores. Os recetores transmitem a informag¢ao sonora traduzida
para neuronios encarregados de realizar a codificagdo (transformagdo do potencial
recetor em potenciais de acgdo). “Os axdnios destes neurdnios constituem o nervo
auditivo sendo entdo a informacao conduzida ao SNC, passando por sucessivas sinapses
em nucleos de variados niveis do encéfalo até chegar ao cortex cerebral” (Lent, 2010, p.

274).
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Fig. 12: Cértex auditivo’®

O ouvido externo compde-se do pavilhdo auricular, da concha e do meato
auditivo externo, cuja forma permite concentrar e amplificar seletivamente as ondas
sonoras (Lent, 2010). O pavilhdo da orelha ¢ uma placa cartilaginosa com uma série de
elevacdes e depressoes. A cartilagem auricular confere ao pavilhdo auricular o formato
em C e flexibilidade, o arranjo assimétrico das corrugagdes da orelha ¢ a base para sua
segunda fung¢do principal: a de ajudar na localizacdo do som. O meato auditivo externo
termina na membrana timpanica posta a vibrar quando sobre ela incide o estimulo
sonoro. A coclea € o 6rgado sensitivo da audicdo (Nolte, 2008). O ouvido médio possui
uma cavidade cheia de ar que contém uma cadeia de ossiculos articulados entre si

(martelo, bigorna e estribo).

18 Fonte: www.gettyimages.com
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Essas estruturas sdo capazes de transmitir vibragdes do timpano para uma
membrana que veda um orificio chamado janela oval. Esta membrana separa o ouvido
médio do ouvido interno, a cavidade 6ssea que aloja uma parte do labirinto que tem
forma enrodilhada e por isso se chama coclea. E justamente dentro da coclea que estio

os receptores auditivos (Lent, 2010).
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Fig. 12: Aparelho auditivo®’

Levitin (2010) afirma que o ato de ouvir musica aprimora ou altera certos
circuitos neurais, inclusive a densidade das conexodes dendriformes no cortex auditivo.
Dentre os quatro lobos cerebrais, o lobo temporal se associa a audi¢cdo e a memoria. O
ato de ouvir musica recruta inicialmente as estruturas subcorticais, de forma especifica
os nucleos cocleares, o tronco cerebral e o cerebelo, em seguida avanca para o cortex
auditivo de ambos os lados do cérebro. Acompanhar uma musica conhecida mobiliza
outras regides do cérebro, entre elas o hipocampo e algumas subsegdes do lobo frontal,

especialmente o cortex frontal inferior e os circuitos de regulagdo temporal do cerebelo.

No sistema auditivo se um circuito neural conclui sua tarefa antes de outro,
envia sua informagdo a outras regides cerebrais conectadas, que podem comegar a usa-
la. Se alguma informacgdo capaz de afetar a interpretacdo do que estamos ouvindo
chegar tardiamente, proveniente de um circuito separado de processamento, o cérebro ¢
capaz de “mudar de ideia” e atualizar o que pensa ter pela frente. Nosso cérebro esta
permanentemente atualizando suas opinides, especialmente quando se trata de perceber
estimulos visuais e auditivos, centenas de vezes por segundo. A musica requisita muito
intensamente as habilidades do sistema auditivo assim como as do cértex motor. A
pratica instrumental intensa leva a reorganiza¢des neurologicas diferenciando os

cérebros de musicos dos ndo musicos.

YFonte: www.audiologica.com.br
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Cortex motor

A musica requisita muito intensamente as habilidades motoras. Um pianista
executa muitos movimentos que se tornam quase involuntdrios - memorizados apds
tantos treinos e ensaios (Lent, 2010). Ao tocar a 11 variagdo do Sexto Estudo sobre
Paganini de Franz Liszt, deve tocar impressionantes 1800 notas por minuto. Exames de
neuroimagem mostram que os musicos tém varias areas do cérebro - o cortex motor € o
cerebelo, entre outras, que diferem daquelas de ndo musicos. Os exames também
mostram que os musicos que comecam tocando antes dos 7 anos tém areas cerebrais
maiores interconectadas entre os dois hemisférios e apontam que uma mudanca no
cortex auditivo - um aumento de frequéncia na ativagdo - leva a mudangas no lobo
frontal conectado ao cortex (Doidge, 2011). Durante a aquisi¢do da habilidade motora o
movimento surge da interagdo entre processos multiplos, incluindo processos
preceptivos, cognitivos, motores de cada individuo e as interagdes entre individuo,

tarefa e o ambiente (Woollacott & Shumway, 2003).

Fig. 13: Céortex motor?’

Os mapas das areas funcionais do cortex cerebral sao produzidos pelo registro da
atividade neural, em resposta a estimulacdo sensorial ou durante as contragdes
musculares ativas. As sinapses alteram sua morfologia sdo potencializadas ou
deprimidas, crescem, axOnios mudam sua trajetdria, varios neurotransmissores sao
modulados, novos neuronios diferenciam-se e sobrevivem, ocorre aumento da
mielinizagdo dos neurdnios remanescentes € maior recrutatamento de pools de

motoneurdnios.

20 Fonte: www.news.mit.edu
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Estudos recentes relatam que a sinaptogénese precede a reorganizacdo dos
mapas motores e ambas acontecem durante fases tardias do aprendizado de habilidades.
Entdo essa reorganizacdo e a formacdo de novas sinapses ndo contribuem para a inicial

aquisicdo das habilidades, mas representam a consolidagdo das mesmas
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CAPITULO III: COGNICAO MUSICAL

A cognigdo musical busca entender como a experiéncia
musical se da tanto no sentido psicolégico como fisiologico ja
que, por exemplo, duas pessoas que assistiram ao mesmo
concerto terdo impressdes tao diferentes a respeito deste que se
pode duvidar se assistiram ao mesmo evento (Aratjo, 2015, p.
88).

A ubiquidade da Musica vem suscitando a investigacdo cientifica por parte de
profissionais de varios setores. Arquedlogos, psicologos, musicologos e educadores, por
exemplo, buscam compreender a fungdo da musica na vida humana tendo em vista nao
haver barreiras para a manifestagdo musical nas diversas culturas. S3o manifestagdes
variadas, profundas, muitas vezes ultrapassando o ludico, trazendo significados
especificamente relevantes para aqueles que ali estdo expressando-se musicalmente. Sao
momentos de alegria ou tristeza, em situagdes do cotidiano como casamento, rituais, o
canto de trabalho, a oracdo cantada, a dor contida que se manifesta numa melodia e,
assim, a musica se faz presente desde o nascimento como um recurso qualificado, vital a
nossa sobrevivéncia.

O conjunto de fungdes encefalicas basicas que permitem a “recep¢do € o
processamento de estimulos (externos e internos) e as respostas aos mesmos constituem
as fungdes cognitivas” (Dias et al, 2012, p. 31). Portanto ¢ pertinente a declaracdo de
Pederiva e Tristdo (2006, pp.84-85) ao anunciarem que “é necessdrio obter-se a
compreensdo das bases neuroanatdmicas e neurofisiologicas da performance musical

para que se entendam os substratos neurais que fazem parte desse processo”.

Musica ¢ uma atividade que requer grandes e multiplos recursos cognitivos
sendo considerada uma das atividades mais complexas que a mente pode executar, pois
a perce¢do e a performance musical mobilizam diversas areas corticais e subcorticais
que envolvem a totalidade do cérebro estabelecendo-se entdao a cogni¢ao musical. Como
a musica interfere na arquitetura cerebral? A musica ¢ reconhecidamente uma excelente
ferramenta para se obter informacdes sobre a organizacdo do cérebro e analisar as
funcdes humanas mais desenvolvidas. Por isso as fungdes musicais tornaram-se alvo de
estudos desenvolvidos em pesquisas cientificas ao entendé-las como “o conjunto de
atividades motoras e cognitivas envolvidas no processamento da musica” (Muskat,
Correia, & Campos, 2000, p. 70). O estudo neurocientifico da musica estd reafirmando
uma das grandes mudangas de paradigmas nas ultimas décadas. Jauset (2013, p. 16)

refere que “Quando se fala de musica se fala de um universo sonoro. A musica tem
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caracteristicas psicofisicas que fazem dela uma forma muito especial e muito complexa
cuja estimulagdo sonora ¢ dificil de se definir a partir de uma perspectiva

neurobiolégica”.

Funcoes cognitivas

As fungdes cognitivas nunca se realizam isoladas, mas associadas a emogdes e
instintos. Mas qual seria a causa da necessidade desta arte a qual ndo precisa
essencialmente de uma formagdo para o ser humano adquirir o habito de a ela recorrer a
qualquer instante, em qualquer lugar, mesmo que seja sem euforia, sobriamente?
Instintivamente a mente humana nos induz a expressdes sonoras, utilizando nosso proprio
corpo, que comunicam diferentes estados emocionais. Observamos que mesmo
inconscientemente, por instinto, ha uma integragao entre o corpo € a mente para nos
expressarmos sonoramente. De acordo com Cunha (2001, p. 193) “cogni¢do ¢ um termo
que vem do latim cognitus — conhecer, relacionado as atividades do cérebro humano e
suas expressdes verbais. Portanto, entendemos cognicdo como processo de aquisicdo de
conhecimentos para o qual é necessaria aten¢do, concentracdo, raciocinio etc.” Musica, é
uma palavra derivada do grego antigo, Modoa, mousiké, a arte das musas. Platao (2008)
empregou esse termo em “A Republica” referindo-se aos musicos e demais pessoas
comprometidas com a educag@o. Relembrando, musas eram entidades da mitologia grega
inspiradoras de criacdes artisticas e cientificas. A musica abrange muitos significados
sendo entdo bastante dificil de se definir precisamente. Nos defrontamos com duas
situagdes: 0 sentir € 0 pensar que nao sao totalmente opostos. O inter-relacionamento

entre ambos nos proporciona as experiéncias musicais.

Ilari (2013b) informa que cogni¢do musical vem sendo definida como uma 4rea de
natureza interdisciplinar, cujos objetivos sdo compreender os processos mentais que tém
uma vasta gama de comportamentos musicais como a perce¢do, a compreensdo, a
memoria, a atengdo, a performance e a criagdo, entre outros. Uma corrente de psicologos,
cientistas e musicologos defendiam suas opinides e conceitos em relagdo aos termos
cogni¢cdo musical e psicologia da musica que significava para alguns a mesma coisa
enquanto que outra corrente defendia suas diferencas e distingdes. Porém, desde a década
de 1980, o termo cogni¢do musical passou a substituir o termo psicologia da musica,

sobretudo em estudos referentes ao processamento de informagdes musicais.
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Os estudos desenvolvidos sobre a natureza da mente humana vém tomando novos
rumos, pois € continuo o interesse por novas pesquisas na area cientifica sobre o cérebro
e suas conexoes de substratos neurais das fungdes. Profissionais das areas da educacao e
das artes também tém relevante interesse nessas pesquisas associando-as aos seus
respectivos setores profissionais. “O estudo das relacdes entre o cérebro e a mente nao €
recente. Da pré-historia aos dias atuais, surgiram varios tipos de questionamentos a
respeito da possivel materialidade e localizagdo das fun¢des mentais humanas”

(Landeira-Fernandez & Castro, 2010, p. 141).

Didlogos proficuos entre musicos, psicologos e neurocientistas sdo de alto
préstimo para que barreiras interdisciplinares sejam extintas. A psicologia da musica, por
exemplo, tem realizado importantes trabalhos na area da ciéncia cognitiva relacionada a
otica do musico. Dessa forma ampliamos nossa compreensao a respeito da constituicdo
da mente e sua capacidade proporcionando-nos um conhecimento mais abrangente de
grande relevancia para desempenhos académicos, cientificos e artisticos pois ¢ constatado
que caracteristicas basicas das capacidades musicais tém fundamento em mecanismos
cognitivos. O debate na area cientifica a respeito do cérebro humano trouxe a luz a
mensagem de que era necessario repensar o seu modelo, pois constataram que estd
sempre em transformacao. Considerado o 6rgdo rei por varios cientistas, ¢ o Uinico que se
desenvolve por toda a vida. Podemos observar que cérebro e mente atuam em conjunto

criando experiéncias subjetivas.

Chopra, um dos mais respeitados pesquisadores cientificos, nos apresenta importante
relagdo entre mente e consciéncia salienta que “Os pensamentos se originam no reino
invisivel da consciéncia. Para a mente, a consciéncia ¢ o ventre da criacdo” (Chopra,
2013, p. 65). Temos em Damasio (2013) importante consideragdo sobre a importancia das
investigacdes sobre a mente € a consciéncia que tantos desejos e enigmas despertam no

ser humano.

Nenhum aspecto da mente humana ¢é facil de investigar e, para aqueles que
querem compreender os fundamentos da mente, a consciéncia é geralmente
encarada como o problema dominante (...) O tema da mente, em geral, e da
consciéncia, em particular, permitem ao ser humano dar largas ao desejo de
compreender ¢ a sede de se maravilhar com a sua propria natureza, desejo e
sede que Aristoteles reconheceu como inconfundivelmente humanos
(Damasio, 2013, p. 20).
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O autor destaca o fato de que a consciéncia foi fator imprescindivel para permitir
a evolucdo humana na moral, na religido, na organizacao social e politica, nas artes, nas
ciéncias e na tecnologia. “A consciéncia € a certiddo que nos permite conhecer sobre a
sede e a fome, o riso, as lagrimas, o fluxo de imagens a que chamamos de pensamento,
os sentimentos, as palavras, as historias, as crengas, a musica e a poesia, a felicidade e o
éxtase” (Damasio, 2013, p. 22).

Encontramos uma importante observacdo sobre o fato de alguns cientistas
cognitivos defenderem estar a mente relacionada aos pensamentos e desejos. O autor
destaca que o cérebro, ¢ um 6rgdo do corpo, composto por células e 4gua, substancias
quimicas e vasos sanguineos, localizado no cranio. “A atividade cerebral da origem aos
contetidos mentais” (Levitin 2010, p. 97), assim destacamos que a integracdo corpo-
mente-instrumento ¢ incontestavel e integralmente submissa a atividade cerebral. Na
visao de Chopra (2013), ao se limitar a consciéncia cerebral, se restringe o cérebro e se
congela sua realidade em padrdes fixos. Este ndo tem vontade propria nem livre-arbitrio
apesar do cérebro racional organizar decisdes e escolhas. O autor declara que “o cérebro
nao ¢ o criador, mas uma ferramenta de traduc¢dao. O verdadeiro criador ¢ a mente”
(Chopra, 2013, p. 95).

E clara e comprovada a visdo do professor Doidge (2011, p. 14) de que “todas as
ciéncias que lidam com a natureza humana sdo afetadas e precisam aceitar o fato de que
o cérebro se transforma e que a arquitetura cerebral difere de uma pessoa para outra e se
altera no decorrer da vida de cada individuo”. “Com centenas de bilhdes de neurdnios e
suas conexdes, que conjuntamente proporcionam mudangas fisiologicas de
milissegundo a milissegundo, o cérebro humano representa um modelo arquetipico de
um sistema complexo” (Nicolelis, 2011, p. 35).

Destacamos que na arte musical a conduta mental para a interpretagdo da obra
apresenta sempre algo nova resultante da transformagdo da partitura musical em
representacdes sonoras inteiramente novas, algo nunca ouvido, pois cada performance
traz em si a recriacdo da obra de arte. Emogdes sentidas, sejam quais forem os motivos,
sdo experiéncias que requisitam ao cérebro uma representacdo fisica. Portanto
entendemos que pensamentos, sensagcdes ou sentimentos, acarretam uma reagao quimica
sobre a qual podemos apresentar importante colocagdo de autoria do neurocientista

Antonio Damasio.
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O autor declara que o corpo ao se comunicar com o cérebro recorre aos sinais
quimicos e neurais sendo vastissimo o conjunto de informagdes transmitidas e bastante
pormenorizadas. Em sua exposicao escrita esclarece que parte substancial da sinalizacao
do corpo para o cérebro ¢ primeiro submetida a tratamento em nucleos subcorticais, na
medula espinhal e especialmente no tronco cerebral. “Sinais relacionados ao interior do
corpo virdo a constituir os sentimentos” (Damasio, 2011, p. 129). Esclarece que nao se
sabe exatamente o que, em termos neurais, ¢ adicionado ao processamento de sinais do
corpo que se supoe contribuir para a qualidade experiencial dos sentimentos. Acrescenta
que a atividade corporal em performance musical promove o disparo de sinais do
cérebro para o corpo, neurais e quimicos, consistindo em comandos para mudar o corpo.
Independente do que for requerido, ele também diz ao corpo como construir um estado

emocional.

Como profissionais da arte musical podemos afirmar por experiéncia propria o
quanto a musica nos afeta e altera nosso estado emocional interferindo expressivamente
no sistema nervoso, cardiaco e respiratorio. Compreendemos sobretudo através da
experiéncia de performances musicais que o processo corporal ¢ comandado pelo
cérebro quando requisitado amplamente para o desempenho artistico. Damasio (2011, p.

125) realiza importante esclarecimento sobre este processo

Para controlar os movimentos com precisdo, o corpo deve transmitir
instantaneamente ao cérebro informacdes acerca do estado de contracdo de
musculos esqueléticos que requer trajetos nervosos eficientes. Esses trajetos
chegam a regides cerebrais dedicadas a detectar o estado desses musculos
(...). Os canais neurais usam nervos, cujas mensagens levam a construgdo de
musculos e a execugdo de agdes. Os canais quimicos envolvem hormdnios
como cortisol, testosterona e estrogénio. (...) Corpo e cérebro executam uma
danga interativa continua. Pensamentos implementados no cérebro podem
induzir estados emocionais que sdo implementados no corpo, enquanto este
pode mudar a paisagem cerebral e, assim, a base para os pensamentos.

E fato comprovado pela ciéncia que os pensamentos, inclusive os pensamentos
musicais, sdo representados por atividades eletroquimicas no cérebro. “Quando este,
deixa de funcionar, a mente se vai, mas ele pode continuar existindo, sem pensamentos,
em um recipiente de algum laboratorio” (Levitin, 2010, p. 98). Compreendemos e

reconhecemos a percecdo de Chopra (2013) ao afirmar que o cérebro esta sempre a

espreita de pensamentos, pois o que ele ouve, ele aprende.
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Dentre muitas definigdes sobre o que ¢ o cérebro, temos em Doidge a visao de
um sistema muito rico e complexo para o qual a natureza foi bastante generosa.
“Quando estamos num estado de integracdo de corpo ou mente, comunicamo-nos de
maneira aberta” (Chopra, 2013, p. 68). Para o Dr. Jordi Jauset (2013a), o cérebro ¢ um
poderoso oOrgao complexo e fascinante que governa nossa existéncia. Portanto
constatamos o0 quanto a musica ¢ importante sensorialmente para o continuo
desenvolvimento e refinamento da cognicdo musical. Para Chopra (2013) todas as
qualidades do mundo conhecido, como as caracteristicas visuais, som, textura e sabor,
sdao misteriosamente criadas pela interacao entre mente e cérebro. O autor informa que a
energia do cérebro segue abundantemente o caminho da consciéncia em constante
movimento e se remodela acompanhando a expansdo do mundo. Apesar de autores
afirmarem que o processamento musical ¢ realizado no hemisfério direito, Zavala
(2012) declara que o ato do fazer musica recruta uma vasta rede de regides situadas em

ambos hemisférios cerebrais.

O cérebro auditivo humano tem uma organizacao hierarquica, anatomicamente e
funcionalmente, aonde areas mais baixas na hierarquia passam informacdes para
estagios mais elevados, esse trafego perpassa por trajetdrias complexas, onde
caracteristicas abstratas s3o representadas em cada etapa. Virios estdgios de
processamento sucessivos representam as colecdes de recursos preceptivos
correspondentes a um determinado instrumento ou melodia; instrumentos simultaneos e
melodias vinculam essas representacdes com lembrancas e conhecimentos musicais
importando informagdes de outros dominios cognitivos e, finalmente, formando um
programa apropriado de resposta comportamental. O conteido emocional da musica ¢
analisado numa hierarquia de cérebro parcialmente independente que ajuda a dirigir a
resposta comportamental e para determinar o futuro comportamento (como a busca de
musica ou evasdo) (Warren, 2008; Crespo 2013). Como qualquer som, a musica ¢
processada primeiro na forma auditiva ascendente via da coclea para o cortex auditivo
primario. Esta transformacao esta essencialmente relacionada com a codificacdo de
atributos de sons individuais e componentes de som. As etapas seguintes na hierarquia
de processamento requerem o cortex cerebral. A percepcao aqui “surge” como resultado
do processamento cortical do padrao global do sinal actstico, que poderia em si ser

criado por varios meios fisicos.
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Esse tipo de processamento ¢ particularmente relevante para a musica, onde
efeitos preceptivos poderdo contar com a emergéncia de padrdes (por exemplo vozes)
que seria dificil de prever a partir de uma analise estritamente actstica (Ramos, 2008;

Ximendes, 2010).

Ao selecionar bilhdes de impulsos de informagdo estaremos organizando nossa
concegdo de mundo em constante adaptagdo e alteragdes. O psiquiatra Dr. Daniel Siegel
pesquisador sobre a neurobiologia interpessoal, cunhou o termo técnico sift que
significa filtrar em inglés, utilizando as iniciais de Semsation (sensagdo), Image
(imagem), Feeling (sentimento) e Tought (pensamento). Ao afirmar que através desses
canais temos a perce¢do de qualquer coisa como uma sensagao prazerosa ou nao, que a
imaginamos visualmente e adquirimos um sentimento emocional e um pensamento
sobre a imagem, podemos dizer que esta filtragem é um dos mistérios da mente. E
possivel compreender como se processa a entrada dos estimulos no sistema nervoso
mediante a citagdo de Chopra (2013, p. 65), a seguir: “As informagdes que chegam
estimulam o sistema nervoso. Surge uma reacdo. A informagdo dessa reacao ¢ enviada
para cada célula, e as células dizem o que pensam disso. Os bebés sdo perfeitas
maquinas de feedback. Pode-se aprender com eles o que significa integrar a realidade.

Basta fazer conscientemente o que a natureza faz no cérebro do bebé”.

De acordo com as pesquisas cientificas Chopra (2013), podemos compreender a
participacdo das células quando expressamos sentimentos ao interpretarmos a obra
musical devido a ocorréncia de um “ciclo de feedback que integra mente, corpo e
mundo exterior em um unico processo”. Corroborando com Sloboda (2008, p. 3) afirma
que aos “Aos olhos frios da fisica, um evento musical nada mais ¢ que uma colegdo de
sons com varias alturas, duragdes e outras caracteristicas mensuraveis. De algum modo
a mente musical da significado a estes sons”. A mente ¢ uma propriedade humana que

junto ao cérebro desenvolve uma forga para vencer desafios.

Nas figuras seguintes Levitin (2010) apresenta os principais centros de

computacdo da musica no cérebro.
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Fig. 14: Visao lateral- o interior do cérebro®.

Chopra relata que Penfield, médico pioneiro em cirurgias cerebrais na década de
1930, realizou tal procedimento a fim de comprovar o quanto era crucial a distingdo
entre mente e cérebro. Durante a cirurgia, ao estimular eletricamente o cortex motor, o
braco do paciente se elevou e questionando o paciente sobre o ocorrido este respondeu
que “o brago se mexeu”’. Ao pedir-lhe que voluntariamente elevasse seu brago, a
resposta foi a de que ele proprio havia levantado seu brago, ou seja, o paciente provocou

0 movimento.

21 Fonte: Levitin (2010, p. 306).
22 Fonte: Levitin (2010, p. 306).
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Dessa forma, Penfield comprovou entdo que realmente existe uma diferenca
entre mente e cérebro. “Mover um braco ¢ uma acdo da mente, enquanto que o
movimento involuntario ¢ uma agdo desencadeada no cérebro- ¢ nao se trata da mesma
coisa” (Chopra, 2013, p.97). O autor declara que o sistema nervoso monitoriza nossas
experiéncias controlando o corpo de forma que a estrutura fisica se adapta para
ultrapassar seus limites.

Frequentemente nos deparamos com passagens musicais que em principio fogem
a nossa possibilidade de realizagdo devido a limita¢des de extensdo de maos e/ou de
dedos. No entanto, nos empenhamos para criar recursos de superagao para estes casos €
a nossa criatividade aplicada para este fim, sempre soluciona o aparente impasse gragas
ao fato de realmente nos adaptarmos satisfatoriamente para ultrapassar tais limites.
Renomados autores de técnica especifica para os instrumentos musicais compuseram
valiosos livros de técnica através dos quais podemos experimentar a sensagao de que a
mdo cresceu gragas ao resultado da pratica continua do preparo fisico aliado a
criatividade de posicionamento e deslocamento de maos, do proprio tronco ou bragos. O
aparentemente inviavel torna-se absolutamente possivel gracas a adaptacdo do nosso
corpo fisico para superar limites. Podemos dizer entdo que para a mente nao ha limites.
Para Damasio (2011) a mente ¢ produzida pelas atividades dos neurdnios que possuem
caracteristicas de outras células do corpo, porém funcionam distintamente. Os neurdnios
organizam-se em pequenos circuitos que formardo circuitos maiores e por fim, formarao
redes ou sistemas. “Os neurdnios existem em beneficio de todas as outras células do
corpo (...). Assistem o corpo multicelular como um todo na gestdo da vida” (Damasio,
2011, p. 56). O autor afirma que a mente surge quando a atividade de pequenos circuitos
se organiza em grandes redes de modo a compor mapas representativos podendo ser
toscos, refinados, concretos ou abstratos. “Os mapas sdo vivenciados como imagens em
nossa mente (...) ndo s6 imagens do tipo visual, mas também as originadas de um de
nossos sentidos, por exemplo, as auditivas, as viscerais, as tateis (Damasio, 2011, p. 33).
O mesmo autor acrescenta ainda “A maturagdo dos circuitos neuronais em cada cérebro
¢ vista como sujeita a pressdes de selecao resultantes da propria atividade dos
organismos ¢ dos processos de aprendizagem. Com isso mudam também os repertorios

de circuitos neuronais inicialmente fornecidos pelo genoma” (Damadsio, 2011, p. 34).

A descri¢ao de Levitin (2010) sobre a maneira pela qual se processa o fendmeno

musical no cérebro nos permite compreender a relacdo da musica com a mente.
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O cérebro extrai da musica caracteristicas basicas valendo-se de redes neurais
especializadas que decompdem o sinal em alturas, timbres, localizagdo
espacial, intensidade ¢ o tempo de ataque das diferentes notas. Esse tipo de
processamento no qual s6 a informagdo contida nos estimulos ¢ levada em
conta pelos circuitos neurais ¢ chamado de processamento de elementos
basicos em nivel baixo. E a percep¢io de atributos fundamentais que
alicercam um estimulo sensorial. O processamento em nivel alto ocorre em
partes mais sofisticadas do cérebro que recebem proje¢des neurais dos
receptores de certo numero de unidades de processamento em nivel baixo.
Ambos o0s processos estdo constantemente trocando informagdes. O
processamento em nivel alto é onde tudo converge, onde nossa mente
formula uma compreensio da forma e do contetido. E o processo chamado de
integragdo. Nesse processo, partes superiores do cérebro trabalham para
integra-la numa percep¢do completa. Portanto, o cérebro constréi uma
representagdo da realidade, baseada tanto nos componentes do que
efetivamente ouvimos quanto em nossas expectativas do que achamos que
deveriamos ouvir (Levitin, 2010, p.118).

Ao compreender que a mente ndo ¢ fisica ¢ possivel reconhecer que o cérebro, ¢
um instrumento recetor estruturado em partes definidas, um 6rgao que comanda todas as
fungdes do corpo humano, estejamos conscientes ou nao, e existe a disposi¢ao da
mente. “A mente, e ndo o cérebro ¢ a fonte da consciéncia. SO a consciéncia pode
entender a consciéncia. Nenhuma explicagdo a partir de fatos mecanicos do cérebro ¢
suficiente” (Chopra, 2013, p. 23). Chopra continua afirmando que o cérebro ¢ o inico
orgdo que pode se evoluir a todo momento. Ao aprender a ler na infancia, ocorre o
desencadeamento da evolucdo fisiolégica do cérebro. Enfatizamos entdo o quanto ¢
benéfico aprender a ler musica na infancia, solfejar, tocar um instrumento musical,
enfim, ser musicalizado. Muitas criangas inclusive, aprendem a ler musica antes de
serem alfabetizadas em letras estabelecendo-se assim conexdes que serdo requisitadas
posteriormente gragas a potencializacdo de habilidades cognitivas para além da musica.
Damasio (2011) nos esclarece que ao lermos as palavras escritas, estas sdo processadas
em nosso cérebro como imagens verbais ou imagens visuais da linguagem escrita antes
do desencadeamento de evocagdo de outras imagens nao verbais. Analogamente
poderiamos entdo afirmar que ao lermos uma partitura musical, a linguagem musical
escrita ¢ processada no cérebro como representagdes sonoras do texto musical
registrado graficamente antes do desencadeamento de evocagdo de imagens ndo
musicais ou sonoras.

Algumas imagens traduzem-se em composigdes musicais ou descrigdes
matematicas (...) A mente ¢ uma combinacdo sutil e fluida de imagens de
fendmenos em curso de imagens evocadas, em propor¢des sempre mutaveis.
As imagens na mente tendem a se relacionar entre si de modo logico (...)

fendmenos esses inerentemente governados pelas leis da fisica e da biologia
que definem o que consideramos l6gico (Damasio, 2011, p. 96).
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O autor destaca ainda que as imagens sdo consequéncia de mudancas a
ocorrerem no corpo € no cérebro quando héd a interagdo fisica de um objeto com o
corpo. Podemos entdo compreender com bases cientificas a importancia da interagdo
corpo-mente-instrumento nas artes musicais. Para Damaésio (2011) as primeiras
manifestagdes da mente encontram-se no tronco cerebral no qual existem dois nucleos,
o do trato solitario e o nlicleo parabraquial. Ambos participam da geragdo de aspectos
basicos da mente, ou seja, os sentimentos suscitados pelos acontecimentos correntes da
vida. “Esses importantes nucleos do tronco cerebral nao produzem meros mapas virtuais
do corpo; eles produzem estados corporais sentidos. Os sentimentos sao imagens
sentidas espontaneamente. Quando o0s mapas s3o experienciados tornam-se

sentimentos” (Damasio, 2011, p. 103).

Variedades de mapas (imagens) Objetos de origem

A condigdo funcional dos tecidos corporais; por
exemplo, o grau de contragdo/ distensdo da musculatura
lisa, pardmetros do estado do meio interno

Mapas de estrutura e estado interno do organismo.
(Mapas interoceptivos).

Mapas de outros aspectos do organismo (Mapas Imagens de componentes corporais especificos, como
proprioceptivos) articulagdes, musculatura estriada, algumas visceras.

Qualquer objeto ou fendmenos que ative uma sonda
sensitiva, como a retina, a coclea ou os
mecanorreceptores da pele.

Mapas do mundo externo ao organismo (Mapas
exteroceptivos)

Quadro 1: Imagem e objetos de origem (Damadsio, 2011, p. 103)

Estudos na area cientifica comprovam que criangas praticantes da arte musical
desenvolvem capacidades motoras acima da média. O cérebro € o unico entre todos os
orgados do corpo capaz de evoluir pessoalmente, aqui e agora. Uma crianca de 5 anos
que aprende a ler esta evoluindo, do ponto de vista da fisiologia do cérebro.

Na gravura abaixo que ilustra os Exames de Ressondncia Magnética Funcional
mostrando como a musica afeta o cérebro em desenvolvimento realizando a ativacao
cerebral durante testes de funcionamento executivo. A linha superior, a linha A, ¢ de
criancas musicalmente treinados. A linha inferior, linha B, ¢ de criancas nao treinados.

Hé mais de ativa¢do em criangas musicalmente treinados.
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p = 0.05 cor

Fig. 14: Exames de Ressondncia Magnética Funcional®?

\

Observamos e vivenciamos amplamente o quanto nosso cérebro esta sempre a
espera de pensamentos. Portanto, compreendemos que as possiveis limitacdes a
capacidade de todo e qualquer processo de aprendizagem, consolidacdo e evolucao
estara de acordo com as nossas atitudes perante novos desafios. “O cérebro ¢
multidimensional, o que permite que qualquer experiéncia aconte¢a” (Chopra, 2013, p.
49). Pesquisadores neurocientificos de destaque como Peretz e Zatorre (205, p. 101) sdo
unanimes ao declarar que o ato de fazer musica requisita ao cérebro tarefas multimodais

gerando complexidade cognitiva para o desempenho musical:

A leitura de uma partitura requisita simultaneamente um processamento
sequencial de vasta quantidade de informagdo em um tempo muito breve para
uso imediato. Esta tarefa exige, no minimo, a decodificagdo das notas em
uma ou mais claves diferentes, o fraseado musical, o dedilhado, a
identificagdo ritmica sequencial da mais simples a mais complexa além do
desempenho motor. Adquire-se uma competéncia musical digna para se
estudar em laboratorio os efeitos do treinamento musical sobre o
funcionamento do cérebro.

As atividades musicais estimulam quase todas as regides do cérebro bem
explicado pelo neurologista e musico Muszkat declarando que ‘“a pratica musical
envolve a percepcao de estimulos simultdneos e a integracdo de véarias fungdes
cognitivas envolvidas tanto na linguagem corporal quanto simbolica” (Allucci, Molina
& Terahata, 2012, p. 68). As faculdades mentais sdo envolvidas no processamento
auditivo, entre outros, para que se aperfeicoe a performance das habilidades musicais. A
capacidade do cérebro de processar informagdes musicais comprova que temos uma

capacidade musical nata.

2 Fonte: www.commonhealth.com
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CAPITULO IV: NEUROPLASTICIDADE

Os musicos representam um modelo Unico para o estudo das
alteragdes plasticas no cérebro humano, considerando a
complexidade do estimulo envolvido — musica — e o grau de
exposicdo a ele. Nas ultimas décadas, muitas pesquisas t€m
descrito, em musicos, alteragdes neuroplasticas encefalicas,
estruturais e funcionais, decorrentes da pratica musical
prolongada (Zorzal, 2012, p. 44).

A plasticidade ¢ uma caracteristica organizacional fundamental de
funcionamento do cérebro humano. A literatura nos informa que era incontestavel a
crenca de que o cérebro estaria maduro e seria imutdvel apos o seu periodo critico ou
sensivel. No entanto, as investigacdes cientificas sobre o cérebro apresentam num
contexto bem especifico com dados relevantes sobre a importancia dos estimulos as
atividades cognitivas. Comparagdes realizadas entre sujeitos de diferentes faixas etarias
mostram que a plasticidade induzida por treinamento em musicos parece ser mais
proeminente naqueles que se engajaram na pratica musical precocemente na infancia.
Porém destacamos que os beneficios serdo adquiridos a partir do momento que se inicie
a pratica de atividades musicais independentemente da idade cronoldgica do individuo.

Estudos realizados por renomados neurocientistas e psiquiatras sobre a
capacidade da neuroplasticidade cerebral, foram decisivos para se superar a nog¢ao
ultrapassada da teoria do cérebro adulto imutavel tornando-se entdo a neuroplasticidade
uma das descobertas mais revolucionarias desde que os cientistas desvendaram os
primeiros esbocos da anatomia bésica do cérebro.

Doidge (2011, p. 13), revela que inicialmente varios cientistas ndo aplicavam o
termo neuroplasticidade em suas pesquisas, pois eram vistos como aqueles que
promoviam uma concecao fantasiosa. A continuidade dos estudos pelos profissionais
cientificos, comprovou a veracidade do fato inclusive aos inicialmente incrédulos.
Portanto, a neuroplasticidade ¢ considerada como uma das descobertas mais
extraordinarias do século XX. Os cientistas constataram que os circuitos cerebrais sao
feitos de tecidos vivos sendo remodelados por pensamentos, lembrangas, desejos e
experiéncias. A ciéncia comprova que os genes desempenham seu papel em nossas
atividades cognitivas, porém, como o restante do cérebro, também sdo estruturas
dinamicas. Todos os dias nos submetemos a explosdao de atividade elétrica e quimica

que caracteriza o ambiente cerebral.
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Chopra (2013) nos relata que o filosofo sui¢o Jean-Jacques Rousseau, ja em
meados do século XVIII, afirmou que a natureza ndo era estagnada ou mecanica, mas
viva e dinamica enfatizando que o cérebro estava continuamente se reorganizando de

acordo com as experiéncias vividas.

O cérebro tem circuitos, mas ndo tem fios; os circuitos sdo feitos de tecido
vivo. E, o mais importante, sdo remodelados por pensamentos, lembrangas,
desejos e experiéncias. (...) Células nervosas saudaveis desenvolvem novos
axonios e dendritos para criar um circuito neural compensando a morte das
células nervosas — isto € a neuroplasticidade classica! O resultado € que nosso
cérebro ndo é imutavel, mas incrivelmente maleavel. O maravilhoso processo
da neuroplasticidade nos dé a capacidade de nos desenvolvermos, em nossos
pensamentos, sentimentos e acdes, em qualquer dire¢do (Chopra, 2013, p.
41).

Importante revelagdo veio a tona no mundo cientifico, ao se reconhecer o quanto ¢
significante e benéfica para o intelecto e para a satide humana a possibilidade irrefutavel
de se formarem novos circuitos cerebrais ao longo da vida, e a musica ¢
reconhecidamente um recurso importante para este propdsito. A revolugdo neuroplastica
contribuiu significativamente para se compreender como algumas atividades, como a
musica, por exemplo, sdo capazes de alterar determinadas estruturas do cérebro
humano. Permanentemente disposto a novos estimulos, estd sempre avido para aprender
defrontando-se com novos desafios, o que vem ratificar sua ilimitada capacidade de
aprendizagem. Uma vez aceite e reconhecida cientificamente a sua condigdo
neuroplastica, ressaltamos que o cérebro ¢ fluido e dinamico perdendo seu equilibrio
quando recebe ordens para ignorar seu processo natural, o do conhecimento novo. A
plasticidade ¢ uma atividade inerente ao cérebro desde os tempos pré-historicos
(Doidge, 2011, p. 40).

A exposi¢do a novas experiéncias ¢ fundamental para que seja ativada a
neuroplasticidade cerebral que tem a propriedade de maleabilidade das conexdes
neuronais. O cérebro pode se remodelar remapeando suas conexdes sejam por uma
razdo de natureza intelectual (aprendizagem) ou por orientagdo direcionada a
reabilitagdo como podemos confirmar diante da seguinte citacdo: “Hoje vemos as
projegdes das células nervosas do cérebro como longos filamentos que se reconfiguram
continuamente, reagindo as experiéncias, aos aprendizados e aos danos. Curar e evoluir

sao duas fungdes intimamente ligadas™ (Chopra, 2013, p. 33).
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Fig. 15: Circuito neuronal’*
Viérios estudos longitudinais t€ém encontrado uma correlacdo entre a duracdo da
formacdo musical e do grau de mudanca estrutural nos tratos de substincia branca

(Madeira & Scarduelli, 2014), inclusive no corpo caloso (Biscaro & Bresolin, 2015).
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Fig. 16: Esquema de um corte do cérebro®

Assim, podemos destacar que as pesquisas atestam indubitavelmente que a
interagdo entre a estrutura fisica e a programacao nata do cérebro ¢ constante. Logo, o
cérebro esta sempre pronto para realizar novos circuitos durante toda a nossa vida. Para
Chopra (2013, p.33) a “neuroplasticidade ¢ a mente se tornando matéria a medida que
0s pensamentos germinam um novo crescimento neural”. Muitos processos neurais
afetam a plasticidade e podemos afirmar que o desenvolvimento neural ¢ complexo.
Tais processos incluem a proliferacdo sindptica, a poda, a mielinizagdo em niveis de
neurofilamentos e de neurotransmissores, cada um dos quais tem a sua propria trajetoria
de desenvolvimento (Bueno & Mundim, 2011). Uma questdo intrigante ¢ o quanto a
musica ¢ tdo poderosa para a plasticidade do cérebro. Isso nos traz para o papel

motivacional e emocional especifico da musica.

24 Fonte :www.fundacionmaster.com.ar
% Fonte: www.guia.heu.nom.br
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Respostas emocionais a musica sdo frequentemente citadas quando as pessoas
descrevem por que elas valorizam a musica e por que atribuem certos efeitos da musica
sobre a saude. A musica ¢ conhecida por ter uma grande variedade de efeitos
fisiologicos sobre o corpo humano, incluindo, por exemplo, as alteragdes no ritmo
cardiaco, respiragdo, pressao sanguinea, a condutividade da pele, a temperatura da pele,

tensdo muscular e as respostas bioquimicas (Levitin, 2010).

Plasticidade

Plasticidade e formagdo musical

Trabalhos cientificos apresentam evidéncias convincentes para a plasticidade do
cérebro na formag¢do musical, com adaptagdes observadas ndo s6 no cértex motor
primario e secundario e regides auditivas do cérebro, mas também em regides de
integragdo multimodais nas regides frontal e parietal. A formagao musical de criancas,
iniciadas em idade jovem, resulta em melhor desempenho cognitivo e, possivelmente, o
desenvolvimento de habilidades musicais excecionais, tais como ouvido absoluto
(Madeira & Scarduelli, 2014). O Quoeficente de Inteligencia (QI) mais elevado tem
sido constatado em criangas que receberam formacdao musical. Confirmaram-se as
previsdes de que o envolvimento com praticas musicais nesta fase, proporcionariam
desempenho académico e QI de nivel universitario. Este efeito persistiu mesmo quando
a renda familiar e escolaridade dos pais foram controladas. Assim, parece haver algum
suporte para os efeitos das aulas de musica no desenvolvimento intelectual (Stewart,

2008).

Fig. 17: Lobos do cérebro®

26 Fonte: cienciasecognicao.org
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Estudos de correlacdo ¢ de intervencdao de criancas submetidas a formagao
musical mostram consistentemente que eles possuem um melhor desempenho nas areas
estreitamente associadas com a musica: habilidade motora fina, a percep¢ao ritmica e
discriminacao auditiva. H4 também fortes evidéncias para efeitos de transferéncia de
perto dessas habilidades para a discriminagdo de fonemas, bem como os efeitos de
transferéncia de longe para o vocabulario e subconjuntos de raciocinio ndo-verbais de
testes de inteligéncia geral. (Biscaro & Bresolin, 2015). O treinamento musical
também traz efeitos de transferéncia de longe em dominios tais como fungdes de
inteligéncia e executivos verbais, e pode até levar a melhor desempenho académico em

geral (Steele, 2013).

Ha estudos apontando que criangas de seis anos de idade, que receberam quinze
meses de aula particular de piano apresentaram mudancas estruturais do cérebro que se
correlacionaram com melhorias em habilidades auditivas e motoras musicalmente
relevantes quando comparados a um grupo controle que nd3o recebeu essa
instrugdo. Outra série de estudos de seguimento, comparando criangas de oito anos de
idade, que receberam aulas de musica ou pintura durante varios meses, constatou que o
treinamento da musica tem efeitos de transferéncia para habilidades linguisticas
comprovadas por melhorias nas medidas comportamentais e respostas eletrofisiologicas,
ndo sucedendo o mesmo no caso da pintura. Esses estudos mostram que hd um efeito de

transferéncia para as habilidades auditiva e da fala, resultante da formagao musical.

Aprender a tocar um instrumento musical na infancia pode resultar em mudangas
duradouras na organizagdo do cérebro. O primeiro estudo que examinou diferengas
neuroanatémicas entre musicos € ndo musicos relataram maior corpo caloso anterior em
musicos, uma descoberta que ja foi replicado por diferentes grupos de pesquisa usando
diferentes abordagens metodologicas. O corpo caloso desempenha um papel importante
na comunicac¢do inter-hemisférica, que estd subjacente a execug¢do de sequéncias
motoras complexas bimanuais. Além disso, 0os musicos que comecaram a treinar em
uma idade precoce tinham um corpo caloso significativamente maior em comparagao
com 0s musicos que comecaram mais tarde. Uma descoberta semelhante também foi
observada em regides motoras. Em particular, a profundidade do sulco central, muitas
vezes usado como um marcador de tamanho do cortex motor primario, foi maior em
ambos os hemisférios, mas mais pronunciada no hemisfério direito para os musicos em

comparac¢ao com nao musicos, possivelmente devido a anos de pratica motora manual.
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Tal como foi observado para o corpo caloso, houve uma correlagdo positiva
entre o tamanho do cortex motor primario e o inicio da formac¢do musical instrumental
(utilizado como um substituto para a intensidade e duracdo da formagdo) (Lage, 2002).
Diferencas do corpo caloso sdo evidentes em adultos (musicos vs. nao musicos) e
mudancas ao longo do tempo em criangas. A fatia sagital média de um musico adulto e
ndo musicos mostra uma diferen¢a no tamanho do segmento central anterior e do corpo
caloso. Diferengas cerebrais estruturais entre musicos dos naipes de orquestra (naipe de
cordas, sopro, percussao), cantores e regentes, sdo consistentes com a hipdtese de

“criacao”.

Plasticidades e periodos

Sabe-se que a plasticidade ¢ bastante estimulada quando o individuo se envolve
ativamente na formacdo musical relativamente cedo em sua vida (Robertson,
2008). “Periodo sensivel” é um termo aplicado a um periodo limitado em
desenvolvimento, quando os efeitos da experiéncia no cérebro sdo, excecionalmente
fortes, derivados da propriedade de particular maleabilidade dos circuitos neurais
(Stewart, 2008). Durante este tempo, “o periodo sensivel ou critico”, a arquitetura
basica dos circuitos neurais ¢ ativada e toda a aprendizagem (e plasticidade) que ocorrer
apos o periodo sensivel, se fard com alteragdes somente dentro da restricdo de padroes
de conectividade por este quadro (Bueno & Mundim, 2011). O regulamento de inicio
do periodo sensivel e duragdo ndo ¢ simplesmente pela idade, mas pela experiéncia e,
assim, a presen¢ca de ambientes enriquecidos pode prolongar os periodos sensiveis
(Robertson, 2008). A aquisicao da aprendizagem e habilidade oferece um modelo ttil
para o estudo de plasticidade, porque pode ser facilmente manipulada num ambiente
experimental. Em particular, no caso da musica, aprender a cantar ou a tocar um
instrumento musical, sdo atividades normalmente iniciadas bem cedo, na infancia,
quando o cérebro ¢ mais sensivel as mudancas plésticas e muitas vezes ¢ continuado ao
longo da vida por musicos. Outra evidéncia de suma importancia sao os estudos que
utilizaram uma proposta de atividades para se observar a influéncia do treinamento
musical na plasticidade e beneficios cognitivos em idades avangadas levando em conta a
influéncia de outros estimulos cognitivos e aptidao fisica geral, conhecidos por
desempenhar um papel importante na preservacdo do funcionamento cognitivo e

independéncia em idosos (Victorio, 2008). Madeira e Scarduelli (2014) afirmam que o
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treinamento musical, ainda que a curto prazo em adultos, pode induzir plasticidade
cortical. Ao realizarem a experiéncia em que um grupo de adultos aprendeu a tocar uma
sequéncia de musicas ao piano, enquanto o grupo controle apenas ouviu a musica, 0s
resultados indicaram que o grupo que de fato tocava piano teve uma ampliacdo de
potenciais de aprendizagem apods o treinamento, enquanto ouvintes passivos nao
mostraram tal padrdo. Ha relatos recentes a respeito das alteragdes funcionais no
cérebro apos a formagdo musical relativamente de curto prazo na vida adulta. Aumento
das respostas no hipocampo, apdés o periodo de treinamento foram
observados. Comprovou-se entdo que a plasticidade funcional € possivel no hipocampo

de adulto (Biscaro & Bresolin, 2015).

Plasticidade e audicdo

A musica é uma das fontes mais eficazes de estimulacdo do cortex auditivo e
outras areas do cérebro. Ouvir musica gera atividade cortical difundida que se expande
para além do cortex auditivo que envolve areas do cérebro relacionadas com a atengao,
processamento semantico, memoria, fungdo motora e processamento emocional. Além
disso, tocar um instrumento musical ¢ uma atividade complexa e motivadora que
compreende a coordenagdo das varias modalidades sensoriais (auditivos, visuais e
somatossensorial) e sistema motor de uma forma Unica. Alteragdes plasticas nas
estruturas corticais e subcorticais do sistema auditivo bem como no cortex sensitivo-
motor (maior representacdo de dedos) e a sua funcional expressdo, dependem de tenra
idade de inicio que enfatiza o papel dos periodos sensiveis na formagao de plasticidade
induzida por formacao (Lundin, 1985). A formacdo instrumental pode acelerar o
desenvolvimento gradual de neurofilamentos em camadas corticais superiores, que
ocorre entre as idades de seis e doze anos (Laboissiere, 2007). Destacamos a alteragdo
neuroplastica importante, resultante das atividades musicais, no giro de Heschl. Este se
encontra no centro do cortex auditivo e € responsavel pela percecao do som (percegao
das alturas sonoras e processamento das informacoes auditivas). Nos musicos, o giro de
Heschl se apresenta maior e mais amplo do que nos ndo-musicos assim como o volume
de massa cinzenta no giro de Heschl se apresenta, em média, mais de duas vezes maior
do que nos ndo-musicos. As imagens mostram diferencas anatomicas no giro de Heschl
(em azul no cortex auditivo esquerdo, em vermelho no cortex auditivo direito) entre

musicos € nao-musicos.
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misico néo-musico
Fig. 18: Giro de Hesch®”

A assimetria a esquerda pronunciada do plano temporal estava ligada a
capacidade de perceber o ouvido absoluto. Estas diferencas estruturais parecem ser mais
pronunciadas em musicos que comec¢aram a treinar no inicio da vida e que praticavam

com maior intensidade (Lage, 2002).

Habilidades Multimodais

As pesquisas sobre as correlagcdes da musica com a fungdo cerebral exigem um
trabalho multidisciplinar. A inclusdo da musica na neurociéncia ultrapassa o enfoque
racionalista tendente a negligenciar o subjetivo e o relativo expresso nas artes. Estudos
demonstram mudangas estruturais nos cérebros exercitados por meio das praticas da
educacdo musical. Algumas habilidades de percecao musical estdo relacionadas a varias
habilidades de leitura como a decodificagdo (transforma letras em sons) e
aperfeigoamento de leitura dos textos. Ao estudar uma obra musical diversos tipos de
memoria sdo requisitados.

O importante ¢ aplica-los adequadamente e uni-los para a compreensdo e
execugdo da obra. A capacidade do cérebro de processar informagdes musicais
comprova que temos uma capacidade musical nata. Aprender a tocar um instrumento
musical, demanda habilidades multimodais. O piano e o 6rgdo exigem destreza motora
bastante refinada. No primeiro caso, o musico necessita de coordenagdo motora entre as
duas maos, pois os textos musicais podem indicar uma variedade de requisicdes muito
mais complexas do que simplesmente executar a obra com ambas as maos

continuamente uma ao lado da outra, e a utilizagdo dos pedais durante a performance.

27 Fonte: www.cadernoversa.com.br

63




No segundo caso, o 6rgao apresenta trés teclados para as maos e outro teclado
para os pés, idéntico aos das maos.

A partitura para ambas as situacdes poderdo ser bastante complexas
especificamente para cada instrumento. A leitura a primeira vista de uma partitura
requisita velozmente a traducao de notagdes em padroes de movimento em um teclado.
Ler notacdo musical pode ter efeitos muito especificos em habilidades especificas de
mapeamento espaciais e alteragdes funcionais em nivel cerebral. Portanto, o treinamento
de musica tornou-se um instrumento Util para estudar a plasticidade do cérebro ao longo
da vida. Enfatizamos que a formagdo instrumental musical na infancia, sobretudo
intensa, pode ter um impacto diferente sobre a plasticidade do cérebro. A musica
envolve uma combinagdo de funcdes sensoriais, cognitivas e motoras € os estudos
cientificos tém comprovado que engajar-se em atividades musicais pode resultar em
melhores desempenhos em dominios cognitivos relacionados podendo-se estender os
resultados a dominios mais distantes.

Uma interpretacdo possivel € que a plasticidade de transferéncia intermodal
através de atividades musicais, leva a mudangas em regides de integragao poli-modal
(por exemplo, regides que cercam o sulco intra-parietal, que podem alterar o
desempenho da tarefa em outros dominios. Ha relatos de que, para além das diferengas
anatomicas em cortices auditivos e motores, existem diferencas estruturais (geralmente
sob a forma de aumento de volume de massa cinzenta) também em areas
somatossensoriais, cortex pré-motor, regioes temporais e frontais inferiores, bem como
o cerebelo nos cérebros de musicos em comparagdo aos ndo-musicos (Abreu & Pedron,
2011). De acordo com Brigatti et al (2012) os processamentos requisitados ao sistema
nervoso em razao da formacao musical, promovem a plasticidade do cérebro, resultando
em alteracdes funcionais e estruturais. Diferencas neuroanatomicas entre musicos € nao-
musicos t€m sido relatados. Do ponto de vista neurobioldgico e cognitivo, as alteragdes
plasticas sdo processos conhecidos como potenciagdo de longa durac¢do (LTP) que
consiste essencialmente em remodelagdo por meio do fortalecimento das conexdes
sindpticas existentes.

Com efeito, nas memorias contextuais, sinapses sao de diferente intensidade e
duracdo, dependendo de um niimero de fatores, incluindo o componente emocional de
uma entrada em grande parte sensorial. A ativacdo e a transcri¢do de varios genes
envolvidos na excitabilidade, libertacdo do transmissor ¢ a manutencao do potencial de

membrana ¢ responsavel pela atividade neuronal e LTP.
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Destacamos que as experiéncias musicais realizam demandas exclusivas sobre o
sistema nervoso e levam a um forte acoplamento de percecdo e agdo mediada pelo

sensorial, motor, e as regides de integragdo multimodal distribuidos por todo o cérebro.

Tocar um instrumento, por exemplo, requer uma série de habilidades, incluindo:
a leitura de um sistema simbodlico complexo (notagdo musical) e traduzi-lo em
sequencial, atividade motora bimanual dependente de feedback multissensorial,
desenvolvimento de habilidades motoras finas com precisdo métrica, memorizar longas
passagens musicais e¢ improvisagoes dentro de determinados parametros musicais.
Desenvolver e fortalecer as conexdes entre as regides cerebrais € mudancas plasticas nas
regides de integragdo multissensorial pode também ter um efeito fora do dominio da
musica. Um crescente corpo de evidéncias tem apontado para os efeitos benéficos do
treinamento musical no desenvolvimento cognitivo em criangas (Abdo, 2000; Apro,
2004; Abreu & Pedron, 2011; Martins, 2013; Madeira & Scarduelli, 2014; Biscaro &
Bresolin, 2015). Esses estudos nos ajudam a entender como o cérebro em
desenvolvimento pode ser esculpido pela experiéncia musical e se o treinamento
musical leva a habilidades aprimoradas em outros dominios, ou transferéncia de

habilidades.

Plasticidade nos musicos

Podemos compreender que a neuroplasticidade favorece a novas requisigdes
mentais a0 mesmo tempo que ¢ estimulada a realizar outras alteragdes cerebrais.
Segundo Alexander (2013, p. 82) o “cérebro molda a realidade externa ao assimilar as
informacdes que chegam por meio de nossos sentidos, transformando-as em uma rica
tapegaria digital”. A cada nova demanda as inspiragdes criativas suscitam inéditas
expressividades artisticas. Uma série de estudos de imagem cerebral revelou diferengas
cerebrais estruturais entre musicos € nao-musicos. Os musicos profissionais apresentam
diferencas no cortex motor. Além disso, foi demonstrado que existe uma forte
correlacdo entre a elevada atividade musical durante o tempo de vida e a preservacao da
memoria ndo verbal, de nomenclatura e fun¢do executiva. Este efeito parece ser

mediado pelo nimero de anos envolvidos na formagao musical ativa.
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A formacao musical intensiva também pode ser associada a uma expansdo da
representacdo funcional dos mapas cerebrais relacionados aos dedos ou a mao.
Constatou-se que em musicos do naipe de cordas friccionadas como violinistas e
violistas, entre outros, as representacdes somatossensoriais dos dedos sdao mais
pronunciadas em relacdo aos ndo musicos. Este efeito foi mais evidente para o quinto
dedo, que raramente ¢ usado pelos individuos que sdo profissionais desses instrumentos
(Bueno & Mundim, 2011). Os musicos que tinham iniciado o treinamento no inicio da
vida demonstraram maior representacdo cortical da sua mao esquerda no quinto dedo
em comparacao com aqueles que comecaram a tocar seus instrumentos mais tarde (apos
13 anos), que por sua vez tinha representagdes maiores do que os ndo musicos. Além
dessas representagdes somatossensoriais aprimorados, os musicos também tém
representacdes maiores para sons do que os nao musicos. Em um estudo, os musicos
que comegaram a tocar um instrumento em uma idade jovem demonstraram maiores
representacdes corticais. O aumento da formagao e exposicao a estimulos musicais pode
levar a ampliagcdo da representagdo nas regides somatossensoriais e regides auditivas
(Robertson, 2008). O sinal de 6mega, um marco anatomico do giro pré-central
associado com a mao e representagcdo movimento dos dedos, foi encontrado mais
proeminente no hemisfério esquerdo de musicos que trabalham com instrumentos de
teclado como pianistas, cravistas e organistas assim como mais saliente no hemisfério
direito para musicos instrumentistas de cordas friccionadas. Essa diferenca estrutural
entre os diferentes grupos de musicos ¢ muito acentuada e provavelmente representa
uma adaptagdo as exigéncias especificas dos diferentes instrumentos musicais. Em
alternativa, ¢ possivel dizer que certas caracteristicas anatdmicas preexistentes podem
favorecer o estudo de certos instrumentos, embora isto ainda seria consistente com as
descobertas de que as regides do cérebro se adaptam ao nivel microestrutural. A soma
destas alteracdes microestruturais pode elevar-se a diferengas que podem ser detetados a
nivel macroestrutural com as técnicas atuais de neuroimagens (Lage, 2002; Robertson,

2008; Stewart, 2008; Bueno & Mundim, 2011).
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Funcoes executivas nos musicos

As fungdes executivas referem-se aos processos cognitivos orquestrados pelo
cortex pré-frontal que nos permitem manter o foco sobre os meios e objetivos, e
voluntariamente (com controle consciente) alterar os nossos comportamentos em
resposta a mudangas no ambiente (Laboissiere, 2007). Eles incluem controle cognitivo
(atengdo e inibi¢dao), memoria de trabalho e flexibilidade cognitiva (alternancia de

tarefas).

O treinamento musical invoca processos especificos de dominio que afetam a
relevancia da entrada de musica e da quantidade de tecido cortical dedicado ao seu
processamento, bem como os processos de atengdo e fungdes executivas. Na verdade, as
demandas de aten¢ao e memoria, assim como a coordenacdo e a capacidade de alternar
entre diferentes tarefas, que estdo envolvidos em aprender a tocar um instrumento, sao
muito grandes. Esse aprendizado depende da integragcdo de varios processos cerebrais e
pode muito bem ser que ele seja o treinamento dessa integracdo que esta por tras dos
processos de atencdo e memorias aprimorados observadas nos musicalmente treinados

(Gardner, 1994).

Fungdes executivas atuam como um mediador no impacto de aulas de musica
em fungdes cognitivas melhoradas. Ha investigagdes sugerindo que ndo ha impacto das
fungdes executivas sobre a relacdo entre formagdo musical e inteligéncia. No entanto,
outros estudos tém relatado uma certa influéncia. Por exemplo, tem havido evidéncias
de que o treinamento musical melhora a fungdo executiva por meio de treinamento de

coordenagdo bimanual, atencao sustentada e memoria de trabalho (Alexander, 2013).

Para as criancas, aulas de musica atuam como atencao adicional que requer
trabalho direcionado para a memorizagdo e progressivo dominio de uma habilidade
técnica. Portanto, ¢ provavel que as habilidades de transferéncia de fungdo executiva
como autocontrole e atencao focalizada sustentada proporcionem melhores resultados
em outras disciplinas, e, eventualmente, nos escores mais altos de QI. QI normalmente ¢
testado com Matrizes Progressivas de Raven (testes de multipla escolha para afericdo de
QI) embora varios tipos de inteligéncia também possam ser testados em ensaios

especificos (Gardner, 1994).
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Estes testes exigem diferentes tipos de desempenho cognitivo, como fornecer
definigdes de palavras ou visualizar objetos tridimensionais a partir de diagramas
bidimensionais, ¢ sdo considerados como um bom indicador de aritmética mental e
raciocinio nao-verbal. Estudos constataram que a pratica de um instrumento musical
aumenta o desempenho no teste Matrizes de Raven, o que poderia sugerir que as
habilidades de raciocinio ndo-verbais sdo melhor desenvolvidas em criangas com
formagdo musical. Como resultado, os efeitos positivos observados sobre o
funcionamento cognitivo podem nao apenas derivar de pratica musical, mas também de
diferencas na motivacdo para a aprendizagem ou a inteligéncia geral, predisposi¢des
musicais de lado. Porque habilidades cognitivas gerais (Sloboda, 2008) e personalidade
(Winter, 2006) sdo, até certo ponto geneticamente pré-determinadas, as diferencas
individuais nessas areas observadas em musicos (vs. ndo-musicos) sao suscetiveis de

serem apenas consequéncia do treinamento de musica (Sloboda, 2008).

Pesquisas ao longo das duas ultimas décadas, tém demonstrado que o
treinamento musical intenso pode resultar em alteragdes plasticas no cérebro em
desenvolvimento, bem como o cérebro adulto (Lage, 2002; Robertson, 2008; Stewart,

2008; Bueno & Mundim, 2011).

Destacamos ainda que a localizagdo dos moddulos musicais essenciais ndo ¢
crucial para a compreensdo da natureza da musica, mas fornece informacdes
importantes sobre caracteristicas biologicas. Uma importante propriedade de uma
funcdo neural biologica ¢ a qualidade e a quantidade de exposi¢ao do cérebro a musica.
Da mesma forma, que bilingues aprenderam seu segundo idioma ainda criancas,
acredita-se que hé uma variabilidade (inter)individual na representagdo cortical daqueles
que aprenderam musica na mais tenra idade. Podemos entdo afirmar que as atividades
musicais fornecem ao individuo, independente de sua idade cronologica, fundamentos e
requisi¢des de mecanismos cerebrais que lhes serdo benéficos para outras areas e setores

além da musica.

Neurotransmissores

Meldau (2012) esclarece que neurotransmissores sao substancias quimicas
liberadas pelos neurdnios e utilizadas para a transferéncia de informagdes entre eles. Os
mensageiros quimicos liberados pelas células variam entre dois tipos: hormonios

secretados diretamente no sangue, com agdo ampla, e neurotransmissores secretados
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durante as sinapses, atuando na membrana poOs-sindptica que se encontra proxima ao
terminal nervoso. A maior parte dos neurotransmissores encontra-se em trés
categorias: aminoacidos, aminas e peptideos. As enzimas relacionadas na sintese de tais
neurotransmissores sao fabricadas no corpo celular das células nervosas e encaminhadas
at¢ o terminal neuronal, promovendo neste local, velozmente, a sintese desses
mediadores quimicos. Apds sintetizados, os neurotransmissores aminodcidos e aminas
sdo transportados para as vesiculas sinapticas, liberando seu conteido por meio do
processo de exocitose. O processo de exocitose consiste na expulsao, ou transporte, de

uma substancia que esta presente no interior da célula para o meio extracelular.

Fig. 19: Sinapses nervosas- impulso nervoso de neurotransmissores através da fenda sindptica®®

Segundo Hennemann (2016), pesquisadores constataram que a musica tem a
capacidade de alterar a produgdo de neurotrofinas (proteinas responsaveis pela
sobrevivéncia, desenvolvimento e funcionalidade dos neurdnios) afetando, assim, o
funcionamento do sistema nervoso. O sistema das neurotrofinas ¢ capaz de regular
processos celulares vitais como a liberagdo de neurotransmissores, tais como a
dopamina e a noradrenalina. A dopamina ¢ um neurotransmissor relacionado ao prazer,
bem-estar e recompensas, enquanto que a noradrenalina nos proporciona excitagao
fisica, mental, ¢ bom humor. Assim como palavras sdo gatilhos que fazem pensar em
determinadas situacdes, sons ou imagens, a musica faz isso com maior abrangéncia,
visto que ela ativa diversas regides cerebrais ao mesmo tempo, envolvendo areas
responsaveis por interpretar as diferentes alturas, timbres, ritmos e modulagdo do

sistema de prazer e recompensa envolvidos na experiéncia musical.

2 Fonte: neuromed91.blogspot.com
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Fig. 20: Neurotransmissores”

Dopamina

Segundo Vieira (2012), estudos mostraram que, ao som de uma cangdo, o cérebro ¢
inundado por dopamina, neurotransmissor ligado a sensagdes prazerosas. A dopamina seria
responsavel pela apreciagdo musical, compartilhada por diversas culturas. Esse
neurotransmissor, ligado a sensagdes prazerosas, inunda o cérebro ao som de uma boa
melodia. A pesquisa, realizou um experimento que mediu, com exames de imagens, 0s
niveis de dopamina em cérebro de voluntarios em resposta aos ‘arrepios’ prazerosos
causados pela musica Essa sensacdo muda a conducdo elétrica da pele, os batimentos
cardiacos e a taxa de respiracao, por exemplo. Quanto maior a sensagao de prazer ao som de
uma musica, mais alta ¢ a quantidade de dopamina no cérebro A quantidade de dopamina
no cérebro ¢ maior quando o ouvinte classifica a musica como agradavel, em comparacao
com uma canc¢do ‘neutra’. Os autores mostraram também que mesmo a antecipagdo do
prazer de ouvir uma boa musica ja ¢ suficiente para banhar o cérebro com mais dopamina.
Paralelamente, Martins (2013) esclarece que a dopamina desempenha um papel na
neurobiologia da recompensa, aprendizado e vicio. Praticamente todos os farmacos de
abuso, incluindo heroina, alcool, cocaina, nicotina ativam sistemas dopaminérgicos. A
dopamina tem diversas fun¢des no cérebro, incluindo o comportamento, atividade motora,
automatismos, motiva¢do, recompensa, producdo de leite, regulagdo do sono, humor,
ansiedade, aten¢ado, aprendizado (Peres, 2009). As chamadas recompensas naturais, como
experiéncias musicais e outras interagdes igualmente ativam os neurdnios dopaminérgicos e
sdo ajudas poderosas para atencdo e aprendizagem. H4 ampla evidéncia de que a
sensibilidade & dopamina nas regides mesolimbicas do cérebro ¢ largamente determinada
geneticamente resultante na enorme variabilidade no comportamento dependente de
recompensa. Existe uma ligacdo forte da atividade dopaminérgica de aprendizagem e
memoria, que por sua vez promove adaptagdes plasticas em areas do cérebro envolvidas nas

tarefas para serem aprendidas.

2 Fonte:www.espacocomenius.com.br
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Fig. 21: Dopamina’

Serotonina

A serotonina ¢ um neurotransmissor importante para induzir & plasticidade. E
comumente associada a sentimentos de satisfagao de resultados esperados, considerando
que a dopamina esta associada a sentimentos de prazer diante de um novo estimulo. Em
um estudo de respostas neuroquimicas, o nivel de serotonina foi significativamente mais
elevado quando os individuos foram expostos a musica. As analises mostraram que 0
processo de escuta da musica modula fortemente a atividade em uma rede de estruturas
mesolimbico envolvida em processamento de recompensa incluindo o nucleus
accumbens dopaminérgicos e a area tegmental, bem como o hipotilamo e insula.
Acredita-se que a citada rede  parece estar envolvida na regulacdo das respostas
autonOmicas e fisiologicas gratificantes e estimulos emocionais (BISCARO &

BRESOLIN, 2015).
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Fig. 22: Serotonina®!

30 Fonte: www.cefaleias.com.br
31 Fonte: www.cefaleias.com.br




Noroadrenalina

Noradrenalina, ou norepinefrina, ¢ um neurotransmissor produzido na glandula
adrenal, um orgdo situado acima dos rins, e funciona como um horménio. E um
neurotransmissor ¢ hormdnio ligado ao estresse, ligado ao sistema de alerta, por isso ¢
de extrema importancia para o sistema de dor. A noradrenalina aumenta os batimentos
cardiacos e a pressdo arterial, recruta a glicose guardada no corpo para ser utilizada,
prepara o musculo para agir rapidamente e aumenta a sua contratura, aumenta o estado
de alerta e também estd ligada a problemas de sono. Esse neurotransmissor ¢ o
responsavel pela resposta de defesa do organismo, chamada fight-or-flight-response, o
“lutar ou fugir”. Quando o organismo percebe uma ameaga, ele produz a noradrenalina

para preparar o corpo para a “guerra” para lutar contra a ameaca ou fugir dela (Peres,

2009).

Noradrenalina (NA)

Fig. 23: Noradrenalina®

32 Fonte: www.amesh1954.blogspot.com.br
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CAPITULO V: PERFORMANCE MUSICAL

O corpo humano danga no ritmo do compasso musical, se
movimentando em sincronia com o movimento da musica
(Chopra, 2013, p. 98).

O termo performance, traduzido de diversas maneiras, pode significar: leitura,
execucdo, expressdo, realizacdo do objeto artistico, interpretacdo ou apresentagao.
Entendemos que o performer pode ser ator, musico, alunos, orquestra, atletas, enfim,
um realizador. Stravinsky (1996) em suas ligdes sobre poética musical, aborda a questao
sobre dois principios-execugdo e interpretacdo, cujas interposi¢cdes de erros limitam a

transmissao verdadeira da obra musical.

A ideia da interpretacdo implica limitagdes impostas ao musico, ou aquelas
que este se impde a si mesmo em sua fungdo propria, que é a de transmitir
musica ao ouvinte. A ideia de execu¢ao implica a restrita realizacdo de um
desejo explicito, que ndo contém nada além do que ele ordena
especificamente. (...) E o conflito desses dois principios que estd na razio de
todos os erros, de todos os pecados, de todas as incompreensdes que se
interpdem entre a obra musical e o ouvinte, impedindo uma transmissao fiel
da sua mensagem (Stravinsky,1996, p. 112).

Para o compositor todo intérprete €, necessariamente um executante, porém, o
inverso ndo se confirma. O referido musico afirma que diante de uma partitura todas
intengdes do compositor aparentam estar explicitas sendo facilmente discernivel pela
leitura do texto corretamente grafado. Porém, por mais detalhada que seja a notagao da
obra com suas informagdes sobre andamento, nuances etc., sempre havera elementos
ocultos impossiveis de serem expressos precisamente, “pois a dialética verbal ¢
impotente para definir a dialética musical em sua totalidade. Realizar estes elementos ¢
uma questdo de experiéncia e intuicdo; em suma, do talento daquele a quem cabe
apresentar” (Stravinsky 1996, p. 112). Stravinsky (1996) acrescenta que entre o simples
executante e o intérprete “ha uma diferenga essencial de carater ético mais do que
estético, uma diferenga que traz a tona uma questdo de consciéncia”. Considera que
teoricamente, do executante se exige a traducdo em sons enquanto que ao intérprete,
solicita-se a perfeicdo de sua expressividade musical com especial atencdo, sem
significar uma nova composi¢ao. De maneira geral entre os profissionais, aplicam-se
ambos os termos apesar de possuirem amplo esclarecimento sobre a distingdo de seus

significados. Todavia, diferentes manifestagdes poderdo sempre ocorrer, nestes casos.
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A interpretagdo musical ¢ defendida por Laboissiere (2007) como atividade
recriadora, pois a musica, arte da performance, esta subordinada a diferentes fatores
sociais e historicos entre outros, apresentando, portanto, a impossibilidade de
reconstituicdo de sua origem legitima. O autor defende que como cognigao e reflexao, a
performance pressupde uma determinada teoria da interpretacao e vai além das analises
técnicas da partitura e do desenvolvimento necessarios & sua realizacdo. Para Cohen
(2002), a performance estd ontologicamente ligada a um movimento maior, uma
maneira de se encarar a arte: a /ive art. A live art € a arte ao vivo e também a arte viva.
E uma forma de ver a arte em que se procura uma aproximagio direta com a vida, em
que se estimula o espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado. E um
movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a da sua fun¢do meramente
estética e elitista. A ideia € resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-a de “espagos—
mortos” como museus, galerias, teatro e colocando-a numa posi¢do “‘viva”
modificadora. Na musica essa ruptura se deu com Satie, Stockhausen, John Cage e
outros: siléncio, ruidos etc, passam a ser aceitos como formas musicais. Cage introduz a
aleatoriedade em seus ‘“concertos” refor¢ando a ideia (num conceito zen de vida) de

uma arte nao intencional.

Para Laboissiére (2007, p. 16) a performance como cognicdo e reflexdo,
pressupde uma determinada teoria da interpretacdo e vai além das andlises técnicas da
partitura e do desenvolvimento dos movimentos necessario a sua realizagio. E
fundamental para a performance musical a audi¢ao concentrada na elaboracdo da
representacdo musical da obra, ou seja, o dominio auditivo, ¢ o dominio motor como
condigio essencial para que ocorram interagdes entre ambos os sistemas. E interessante
destacar também sobre a influéncia da ergonomia dos instrumentos musicais, pois
determinados posicionamentos do corpo humano ao se movimentar sdo impostos como
podemos ratificar pela citag@o a seguir:

A interacdo do corpo humano com suas possibilidades fisiologicas de
movimento e a morfologia do instrumento exercem grande influéncia sobre a
estrutura musical, canalizando a criatividade humana por vias previsiveis e
musicais. A técnica de execu¢do de um instrumento vai levar as regras

especificas dos padroes de movimento que, por sua vez, constituem uma
importante base do fazer musical (Pinto, 2001, p. 235).
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Neurocientistas renomados como Zatorre, Chen ¢ Penhuma (2007) e
Altenmiiller (2008) verificaram em suas pesquisas que os sistemas motor e auditivo, na
performance musical, diferente da maioria das outras atividades sensorio-motoras, exige
sincronismo preciso de varias agdes hierarquicamente organizadas, bem como um
controle preciso sobre a afinacdo de certos instrumentos. Observemos as citagcdes a
seguir:

As areas envolvidas na percep¢do musical (cortex pré-frontal, cortex pré-
motor, cortex motor, coértex somatossensorial, lobos temporais, cortex
parietal, cortex occipital, cerebelo e areas do sistema limbico, incluindo a
amidala e o tdlamo) envolvem desde a percep¢do auditiva do som, até o
reconhecimento de seus parametros bdasicos (altura, duracdo, timbre e
intensidade) e as relagdes entre eles. Concomitantemente, a percepgao
musical envolve, também, o entendimento da forma e a compreensdo de

organizagdes hierdrquicas, ou seja, a sintaxe musical (Zatorre, Chen, &
Penhuma, 2007, p. 547).

Ratificando a investigacao de Zatorre, Altenmiiller constata que a performance
musical requisita a integragdo da informag¢do multimodal sensorial e motor, e o
monitoramento preciso do desempenho através do feedback auditivo. Estas especificas
habilidades sensorio-motoras para Altenmiiller (2008, p. 410) sdo adquiridas ao longo
de um extenso periodo de estudo que pode alcancar anos de trabalho. As habilidades
superiores de musicos tornam-se adaptacdes plasticas funcionais e estruturais dos
sistemas cerebrais sensorios-motor e auditivo, sendo assim que sequéncias musicais sao
memorizadas. E importante mencionar que a leitura a 1* vista de uma partitura requisita
0 processamento simultaneo e sequencial de uma vasta quantidade de informagao em
um tempo muito breve para uso imediato. Esta tarefa exige, no minimo, a interpretacao
da altura e valores musicais grafados em uma ou cerca de trinta pautas com o registro
de claves variadas (temos ao todo sete claves e as notas grafadas na mesma linha ou
espaco, representam sons distintos em cada uma das claves, de acordo com acordo
com instrumento) com variagdes ou ndo de formulas de compassos, modulagdes,
dinamicas e agogicas, onde deverd ocorrer mentalmente, o resultado sonoro, gerando
simultaneamente um plano de desempenho adequado para tradugdo motora. Destacamos
que a instru¢do musical formal, portanto, treina um conjunto de fungdes atencionais e
executivas, que t€ém ambas as consequéncias especificas de dominio e gerais (Honing,

2015).
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Chueke (2004) relata que a pianista francesa Rita Fuszek em entrevista,

apresentou sua posicao em relagdo a diferenga entre leitura e execugdo a primeira vista.

Na leitura a primeira vista, ao ver a partitura pela primeira vez nos sabemos o
que estd escrito. Devemos entdo ser capazes de compreender a notagdo
musical. A analise musical serve de guia a leitura a primeira vista, ambas
avangam juntas. Ao terminar a leitura n6és a ouvimos interiormente. A
execucdo a primeira vista ¢ a capacidade de executa o que esta escrito
utilizando todos os recursos musculares que esta atividade solicitar. Quando
isto ¢ realizado de maneira eficaz, a execugdo ¢ fluida, precisa no tempo
desde o primeiro contato com a partitura. Obviamente, a execug@o a primeira
vista ¢é alicercada pela leitura & primeira vista®* (Chueke, 2004, p. 48).

33En lisant, a premiére vue, pour voir le premier score, nous savons ce qui est écrit. Nous devrions alors
étre en mesure de comprendre la notation musicale. Analyse musicale sert de guide a la lecture, a
premiére vue, a la fois l'avance ensemble. Lorsque vous avez terminé la lecture, nous entendons
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Assim a performance musical engloba uma variedade de tarefas, como tocar ou
cantar, improvisar. Todos eles combinam habilidades motoras e cognitivas operagdes
elaboradas relativamente rapidas para além da memodria e emogdo. O desempenho da
musica, ao contrario da maioria outras atividades motoras, exige sincronismo preciso
das diversas ac¢des hierarquicamente organizadas e controle sobre a afinagdo produgao
intervalo (Honing, 2015). Levitin (2010) nos relata que o consagrado pianista Alfred
Brendel, afirma que ndo pensa nas notas musicais quando estd no palco; pensa em criar
uma experiéncia assim como o artista americano Stevie Wonder quando se apresenta,
tenta entrar no mesmo estado mental e afetivo em que se encontrava ao compor a
cangdo; procura captar os mesmos sentimentos € a mesma emog¢ao, o que o ajuda na
performance.

Em misica, o ato de lembrar envolve o restabelecimento do estado original
dos neurdnios inicialmente ativado na percepcdo de uma pega musical,
reativando seu padrdo especifico de conectividade e conseguindo que os
indices de disparo fiquem t3o proximos quanto possivel dos niveis originais,
o que significa recrutar neurénios no hipocampo, na amigdala e nos lobos

temporais, numa sinfonia neural orquestrada plena atengao e pelos centros de
planejamento do lobo frontal (Levitin, 2010, p. 236).

O autor esclarece ainda que se a musica transmite sentimentos através da
interacdo entre gestos fisicos e sons, o estado cerebral do musico necessita estar de
acordo com o estado emocional a que se propde expressar.

Para Laboisierre (2007, p. 76) a performance se estende a todo o universo da
arte, cujo espaco processo interpretativo € proeminente, na medida em que auxilia a
entender o que acontece nesta ocasido, e quais 0s meios e processos dessa atividade.
Para o autor a interpretagdo gera som e sentido numa constante retroalimentacdo texto-
intérprete. Se confundem no movimento, cujo jogo entre as partes delineia formas,
relagdes, gestos, envolvendo qualidade (sensagdo), relagdo e mediagdo.
Compreendemos que a cumplicidade entre o intérprete ¢ o compositor através de seu
registro na partitura ¢ de suma importdncia pois deveriamos nos sentir como se
fossemos o proprio compositor executando a sua obra. Laboissiere (2007) afirma que a
pratica da interpretagdo musical que emerge da tradicdo musical dos fins do século XIX

aos nossos dias, toma o texto musical (objeto da performance) como receptaculo dos

l'intérieur. Fonctionnant a premiere vue, est la possibilité d'exécuter ce qui est écrit en utilisant toutes les
ressources de muscle que cette activité exige. Lorsque cela est fait de maniére efficace, I'exécution est
fluide, précis dans le temps a partir du premier contact avec la musique. De toute évidence, la course a
premiere vue, il a été fondé par la lecture a vue.
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sentidos “estaveis” identificando-os com as intengdes do compositor. “A tarefa do
performer seria entdo, através da andlise da obra, a de “levantar” os significados
“originais” da escritura, a fim de expressa-los com fidelidade, numa atividade que se
propoe a proteger os sentidos originalmente concebidos pelo compositor” (Laboissicre
2007, p. 19).

Porém, contrapondo-se a essa rigidez, como recriador, entendemos que a cada
realizagdo musical, o musico tem uma relacdo aberta, extensa, resultante de um
processo natural. Laboissiere (2007, p.19) defende que “com base nos padrdes estéticos
e nas circunstancias historicas da sua comunidade, somados aos padrdes individuais do
performer, permeiam sua sensibilidade no ato de interpretar”.

Interpretar obras musicais, recriar, dizer o indizivel, como ¢ possivel fazer fluir
mensagens através dos sons estabelecendo-se a comunicagdo artistica? Somos seres
humanos suscetiveis a episédios emocionais importantes diante do efeito tdo claro e
encantador da arte, impalpavel, mas a0 mesmo tempo tdo poderosa e penetrante diante
da nossa vulnerabilidade. Especificamente na musica identificamos que a comunicagdo
entre o compositor e o publico esta condicionada a performance interpretativa da obra
sendo o instrumentista, cantor ou regente, o condutor da transmissao da mensagem
musical. Observamos que ndo ¢ uma comunicacao direta como ocorre na escultura e na
pintura. O artista, ao interpretar, estard recriando a obra de arte dentro de uma liberdade
vinculada ao registro do compositor produzindo um resultado para si proprio a ser
compartilhado com o publico. Todas as melodias existentes sdo compostas com um
numero limitado de notas. Assim como a lingua compde suas muitas palavras e infinitas
frases com alguns poucos fonemas, a misica também constréi sua grande e interminével
frase com um repertorio limitado de sons melodico (Wisnik, 2004).

A razdo de ser da performance musical ¢ dar vida a musica. O musico
experimenta a sensa¢do de estar dentro do som numa perfeita sincronia de recursos
mentais interligados ao corpo e instrumento conduzindo seus proprios sentimentos. “O
intérprete devera ser capaz de captar as intengdes do compositor, de conceber e projetar
suas proprias interpretagdes, ser um intérprete convincente” (Gardner, 1994, p. 89).
Levitin (2010), ao longo de sua experiéncia como musico € neurocientista observou que
para o artista, o objetivo da composi¢do musical ¢ transmitir certo aspecto de uma
verdade universal que possa seguir comovendo pessoas mesmo que o contexto, a
sociedade ou a cultura ndo sejam os mesmos. “A intui¢do, tdo presente na performance

artistica, delineia a representagdo expressiva da obra musical” (Levitin, 2010, p. 12).

78




Podemos deduzir que a experiéncia apreciativa da obra de arte depende menos de ter
cultura do que de uma percep¢ao sensivel. Andrade (1995) tinha uma visdo sensivel e
inegavel de que na arte musical a compreensdo ndo ¢ intelectual pois ndo pode ser
determinada por conceito expresso por palavras. “A expressao nasce de um sentimento
que provoca a impulsao lirica, a inspiracdo que mostra o que essa obra de arte vai
representar, isto €, o seu fim” (Andrade, 1995, p. 35).

Sendo a criatividade um fator essencial na performance artistica, ¢ importante a
consciéncia deque criar € uma inspiracdo sempre nova, insuperavel a qualquer recurso
eletronico. A experiéncia musical quando em performance, publica ou ndo, nos permite
afirmar contundentemente que a interpretagdo artistica e a criatividade sdo inseparaveis
e estdo sempre em estado de vir a ser, jamais encerrada. Santos (2006) expressa que
“em performance, o componente criativo pode manifestar-se como resultante de um
estado continuo de resolugdo de problemas que tiveram de ser solucionados, nao
somente em sua pratica, mas durante o ato da performance” (Santos apud Illari. 2006, p.
94). A autora esclarece ainda que os limites estabelecidos para a performance estardo
condicionados ao que sera valorizado na execu¢do da obra de acordo com os principios
de estilo seguindo determinadas tradigdes musicais vinculadas a composi¢ao musical.
Observamos também importante posicionamento de Storolli sobre criatividade
relacionado a cognic¢do. “Os atos de criar e de improvisar estdo na raiz do fazer musical
e sdo fundamentais para o processo de cogni¢dao” (Storolli, 2011, p. 139). Alguns
aspectos podem influenciar a performance como observado no estudo de Souza e Ray

(2014, p. 152):

O impacto da ansiedade no processo de preparagdo para a performance dos
alunos da Banda Marcial do Colégio Estadual da Policia Militar do Estado de
Goias, Ayrton Senna, mostrou-se de forma geral moderado, uma vez que nao
ha relatos de lesdes especificas de instrumentistas de metais por nao terem
um estudo ou acompanhamento de atividade fisicas diarias, o que gera uma
descontinuidade da pratica em func¢do da ansiedade. Portanto, observamos
que o nivel de ansiedade acontece nos alunos desta banda sendo que
paralelamente lesoes, dores, falta de atividade fisica e a falta de informagao
sobre psicologia da musica e sobre cuidados do corpo na pratica musical, sdo
agravantes que se destacaram na comunidade desta banda analisada.

Observa-se, portanto, a importancia do estudo interdisciplinar da musica como a
neurociéncia e psicologia com o intuito de obter melhor preparacdo para as
performances de intérpretes. A interdisciplinaridade ¢ importante para a performance

musical.
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Santiago (2007) considerada a analise musical, a musicologia, a educacao
musical, a composi¢do e a musica populares brasileiras areas indispensaveis ao estudo
bem como suas interfaces com outras areas de conhecimento, tais como a
medicina/educagdo fisica e a sociologia/filosofia. Winter apresenta importante
colocagao a respeito do didlogo entre diversos setores de conhecimento para a

performance musical.

Do conjunto de conhecimentos que auxiliam a interpretacdo e performance
de uma obra, a andlise musical fornece principios objetivos pelos quais a
execu¢do pode ser informada, contribuindo na solucdo de problemas
especificos de interpretagdo. A experi€ncia musical é mais rica quando
elementos funcionais de forma, continuidade, vitalidade e direcdo tenham
sido claramente discernidos na anélise e interpretados como uma base para a
consciéncia intelectual que precisa embasar interpretagdes verdadeiramente
esclarecedoras. Nesse sentido, o conhecimento da estrutura musical por parte
do intérprete ¢ um requisito basico nas escolhas a serem tomadas, fazendo
com que decisdes analiticas e performance dialoguem entre si, informando e
complementando a outra. Esse tipo de atividade chamada como “performance
estruturalmente informada”, na qual a andlise ¢ utilizada como uma
ferramenta para as decisdes a serem tomadas. A andlise musical contribui
como processo, ndo como produto final, salientando a interatividade e
simultaneidade entre andlise e execucdo na constru¢do da interpretagdo
musical. A execucdo musical, deve ser, também, um evento teatral ¢
dramatico, com comego, meio ¢ fim. Como um evento “dramatico”, a plateia
¢ parte integrante do recital/concerto, contribuindo positivamente ou
negativamente para a qualidade da performance (Winter, 2006, pp. 63-71).

Santiago (2001) defende que sdo necessarios trés tipos de representagdo mental
para uma performance musical: (a) uma representacdo mental do objetivo de
performance desejado; (b) uma representagdo mental da performance como ocorre no
momento da pratica; (c) uma representacdo da musica em termos dos aspectos de sua
producao.

Outros estudos coletados, como por exemplo, Peretz e Zatorre (2005), destacam
que estes trés tipos de representacao interagem no momento da performance, permitindo
o ajuste da mesma ao ideal desejado gracas ao feedback recebido no momento. Por
outro lado, os autores acrescentam que somente existird a aquisi¢ao de niveis elevados
de performance se existir aquisicdo prévia de mecanismos para: (a) representacdo da
producdo de acdes e (b) monitoragdo da performance e realizacdo de objetivos
autogerados. As habilidades expertas requerem a aquisicdo de representacdes internas
refinadas que simultaneamente imaginam, executam e oferecem feedback sobre a
performance produzidas por elas. Estas representacdes € os mecanismos associados sao
fatores criticos que permitem aos expertos continuarem a gerar e atingir objetivos de

performance de nivel mais alto.
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Corpo, Instrumento e Gesto musical

Concordamos com a visao de Gainza (1988, p. 124) de que o instrumento
musical ¢ o meio através do qual o musico produz musica. Esta relacdo ¢ muito
importante pois ¢ um dos vinculos mais relevantes entre o individuo e um objeto
externo a ele. A conexdo ¢ de tal riqueza podemos confronta-la como a relacdo entre
seres humanos. Observa-se a fungdo primaria que cumpre o corpo como sede e origem
dos processos psiquicos de toda indole. Na interpretagdo musical “teremos que
reconhecer que s6 no caso em que todos os aspectos individuais (fisico, emocional,
mental) se encontrem adequadamente equilibrados poderemos falar de uma verdadeira
expressao artistica”.

A pedagoga chama a atencdo para o fato de que uma forte motivagdo
emocionalou mental podera realizar passagens de cardter virtuosistico apesar da
caréncia de maturidade técnica devido ao grau de estimulo como se fosse um transe
benéfico contribuindo para a superagdo situacdes dificeis relacionadas a velocidade,
coordenag¢do ou qualquer outra destreza especial.

O éxito depende de fatores que escapam ao controle do instrumentista. Afirma
ainda que o segredo dos grandes intérpretes, ¢ atuar sem tensdes, de acordo com as leis
naturais do movimento, economizando inteligentemente suas energias. Assim, além de
manterem a beleza e a intensidade do som, conservam a precisdo, resisténcia,
velocidade e forca de ataque até a idade de oitenta anos ou mais, sem sofrerem perdas

de memoria ou na capacidade de participagdo de nenhum tipo.

A consciéncia corporal ¢ um fator interessante relacionado ao comportamento
fisico dos instrumentistas. No momento das passagens mais dificeis, de maior
risco, abandonam naturalmente a técnica consciente € atuam de maneira
totalmente livre e espontdnea. E importante uma consciéncia corporal
compativel com os conhecimentos alcangados pelas diferentes ciéncias
relacionadas com o corpo humano em atividade. Para se adquirir tal
consciéncia, essencial para se tocar um instrumento, ¢ preciso realizar uma
profunda reflexdo e também uma cuidadosa observacao do proprio toque e do
corpo durante a performance. (Gainza,1988, p. 127).

Giardini (2012) afirma que a expressao musical ¢ uma constante e eterna busca
do musico. Tocar com expressdo significa tocar algumas notas mais fortes, com mais
énfase, ¢ outras mais fracas, com as sutilezas de entonagao de uma conversa. Colocar os
acentos no lugar certo vai depender da habilidade do artista de procurar ouvir ao
maximo e experimentar todas as possibilidades, até atingir uma maturidade l6gica de

expressao.
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No meio académico ¢ frequente a situagdo de estudantes com sérios problemas
fisicos em razdo do seu desempenho frente o instrumento de maneira inapropriada.

Assim sendo, achamos interessante a observagdo de Gainza, que citaremos a seguir.

O principal problema na execucdo pianistica consiste - como na maior parte
dos instrumentos-em aumentar a destreza dos dedos (motricidade fina)
enquanto o corpo, aparentemente passivo, mantém uns tonus Otimo que
permite a livre circulagdo da energia desde ¢ entre os trés principais pontos
de apoio (pés- chdo, isquios-cadeira, dedos-teclado). O pianista senta-se
diante de seu instrumento de tal maneira que a energia flui em direcdo ao
teclado, criando-se um circuito complexo a partir do chio (reflexo postural)
passando pelos isquios, coluna vertebral, claviculas, bragos até terminar nos
dedos. O angulo formado pela articulagdo do quadril evita perda de energias
pelas costas induzindo a uma sensag¢do de maior integridade corporal, j& que
o peso do tronco se projeta sobre as coxas e através dos joelhos para os pés,
reforcando naturalmente a sensagdo do reflexo postural; o pianista sente que
seu corpo esta “todo junto” e ¢ capaz de reagir rapidamente para dirigir-se
para qualquer dos registros do piano com maior facilidade. As maos vdo ao
teclado como se quisessem agarrar alguma coisa (as teclas): essa atitude de
tomar posse do teclado da as méos ¢ dedos um papel ativo e dominante. O
brago atua como uma ponte livre que, come¢ando no ombro, termina na
ponta dos dedos (terceira falange). De acordo com o movimento eutdnico as
articulagdbes (ombro, cotovelo, pulso) atuam como valvulas vivas
permanentemente abertas que permitem a comunicagdo em direcdo ao
teclado. H4 uma sensacdo de deixar passar, de ter as articulacdes lubrificadas.
Os dedos sao a extremidade da extremidade. Constituem na realidade a parte
ativa de todo o sistema. A terceira falange ¢ a responsavel pelo toque e
ataque a tecla.Funciona como se fosse a agulha de um toca-discos, onde a
firmeza e a precisdo estdo unidas a uma extrema sensibilidade (Gainza, 1988,
p. 130).

Podemos afirmar que diante do instrumento musical o sujeito estard prestes a
ativar a sensorialidade, a afetividade além das capacidades motoras ou mentais. A
integracdo corpo-mente-instrumento ¢ essencial para a expressdo emocional da musica.
Atividades da educagdo musical que envolva intensamente a participacdo de
movimentos corporais tendem a despertar maior interesse de adesdo e participacao
devido ao carater mais vivo, ladico e alegre promovendo a coesdo social e o
desenvolvimento de componentes pro-sociais assim como o senso de bem-estar coletivo
e individual. Assim, declaramos que a integragdo corpo-mente-instrumento possibilitara
uma performance musical na qual o consciente desenvolvimento da coordena¢do motora
em interface com o desenvolvimento musical serd o respaldo essencial para a
transmissdo artistica. Gainza (1988:38), importante expoente na area da pedagogia
musical, adverte que a a¢do musical significa movimento, seja das cordas vocais ou do
proprio corpo. “O corpo aparece como “instrumento” produtor de som ou se “prolonga”

através de um instrumento musical propriamente dito. Ha uma descarga individual a
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nivel corporal e/ou psiquico (afeto, mente). A musica movimenta, mobiliza, e por isso
contribui para a transformacdo e para o desenvolvimento”. Corroborando com a
abordagem de Gainza a respeito do fator “movimento” desencadeado pela musica,
Willems (1976) faz uma importante analogia, na sua perspectiva, entre aspectos
musicais ¢ humanos, que sdo mobilizados com maior ou menor veeméncia: o ritmo
musical provoca movimento corporal, a melodia se conecta com afetividade; a estrutura
musical ¢ importante fator colaborativo para a ordem mental. Devido a este poder

incitador da musica, ela constitui também o alicerce da terapia musical.

Sekeff (2002) destaca que a simples combinagdo dos sons € constru¢cao imantada
de sentido, constituindo-se entdo a musica de um verdadeiro objeto material que pela
audicdo se enraiza no nosso eu, atinge o esquema afetivo estimulando atividades
corporais. Devemos destacar o quanto a integracao dos pensamentos com imagem,
sentimento e sensagdes ¢ essencial para a referida integragdo na arte musical. A
expressividade musical manifestada em abundancia através da interpretacdo musical ¢
infinitamente desenvolvida a cada performance, seja em publico ou em secdes de
estudos privados. A interpretagcdo musical, fruto da integragdo corpo-mente-
instrumento, ¢ infinita, a criatividade artistica ¢ algo sem fim, a arte musical nunca esta

concluida e encerrada em si propria.

O corpo humano tem diversas formas de se expressar através de diferentes tipos
de fala corporal e o musico em performance desencadeia continuamente um didlogo
entre o corpo (instrumento de comunicagdo) € o seu instrumento. A manifestagdo da
cultura musical nas varias sociedades ao longo da histéria, nos informa
significativamente o quanto ¢ visceral a inseparabilidade do movimento e do som, como
podemos observar na citacdo a seguir: “Qualquer tentativa de encontrar elementos
universais na musica precisa reconhecer a propriedade da musica de ser feita através do
corpo” (Cross, 2006, p. 25). O movimento do violinista a0 manusear o arco para
friccionar as cordas em variadas intensidades e as sutilezas do pianista ao articular os
dedos desde toques de efeito percussivo a um deslize dos dedos como se fosse uma
verdadeira caricia no instrumento, sdo recursos expressivos do corpo pelos sentidos da
audi¢do e do tato que demandam intensamente o sistema motor refinado, um requisito
imprescindivel para a performance musical. Jacques Dalcroze, um dos mais importantes
pedagogos musicais do século XIX, chamou a aten¢do para o mundo ao constatar que os

processos de aprendizagem musical de seu tempo,consideravam apenas o aspecto
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intelectual da linguagem musical impedindo a crianga de construir uma relagdo mais
intima e organica com o fazer musical. “Dalcroze buscou traduzir a linguagem musical
em gestos e expressdes corporais. Para cada elemento da musica deveria existir uma
correspondéncia gestual” (Madureira, 2012, p. 5). Tocar um instrumento musical, cantar
ou reger, ¢ uma acao corporal. Tiago Pinto traduz a unidade corpo e arte como podemos

observar na citacdo a seguir:

A expressao artistica necessita do corpo humano como agente que reage, que
se movimenta e que faz movimentar. Em muitas obras do repertdrio musical
¢ necessario o dominio sobre o corpo que foge a qualquer padrdo de postura
corporal. A arte do virtuose estd calcada em corpos excepcionais,
semelhantes aqueles de esportistas profissionais (Pinto, 2001, p. 235)

r

Dalcroze reconheceu o quanto ¢ essencial a vivéncia corporal na experiéncia
musical. O seu método preconiza a educagdo musical através da sincronia da audicao,
dos movimentos corporais ¢ da improvisacdo. Niccolo Paganini (1782-1840) e Franz
Liszt (1811-1886), compositores e grandes virtuoses do violino e do piano,
respectivamente, levaram seus instrumentos a perfeigdes jamais imaginadas. O
virtuosismo técnico tornou-se entdo uma exigéncia que daria certo status artistico ao
musico. A experiéncia profissional adquirida nos permite afirmar que a medida que a
lapidagdo da obra musical progride, tudo se torna uma segunda natureza no corpo
daquele que transmite, através dos sons, a expressividade da obra de arte. Em comunhao
com o pensamento de Chaib compreende-se a cumplicidade do gesto na interpretacao
artistica de acordo com a citacdo a seguir:

Para o intérprete, o gesto ¢ uma consequéncia natural da escuta. Para o
instrumentista, gesto musical estd diretamente associado ao gesto da
execugdo pois para haver uma intengdo artistico-musical sobre o gesto
aplicado no instrumento, o mesmo deve ser pensado anteriormente como um
elemento comunicativo de expressdo artistica. Se ndo houver um trabalho

intelectual de formacdo da interpretacdo e expressividade, o gesto como
elemento artistico comunicativo perder-se-a (Chaib, 2013, p. 167).

Muito interessante ¢ a visao de Kuehn em relagdao ao corpo e a performance musical.
Para ele a performance ja existe na elaboracdo dos elementos extramusicais da
reprodu¢ao musical, da qual fazem parte a gestualidade, a mimica e a destreza técnica,
ou seja, o virtuosismo. “Todos esses elementos sdo atinentes a corporalidade, ou seja, ao
ato de tocar a musica” (Kuehn 2012, p. 16). Ao reconhecermos a relevancia da
integragdo corpo-mente-instrumento a performance musical estaremos destacando que
movimentos geram som através do qual o virtuosismo e a técnica apurada se

manifestarao artisticamente.
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A musica estimula sensorialmente o artista para uma resposta corporal e
podemos entdo observar que os gestos corporais sdo reconhecidamente uma importante
base do fazer musical. Podemos observar como as criangas relacionam naturalmente a
musica € 0 movimento corporal como se fosse impossivel ouvir ou cantar sem engajar-
se fisicamente acompanhando as articulagdes musicais. Diante dessa constatagdo esta
claro o quanto o corpo do artista requisita intensamente a coordenacdo motora
diferenciada, a expressdo facial e a respiragdo que estdo intimamente conectados a
imaginag¢ao criativa do intérprete gerando toda essa partitura corporal e organica. Gestos
fisicos na performance artistica comunicam a expressao musical que afeta tanto o
musico quanto o publico em geral pois sdo ativadas as inteligéncias interpessoais,
intrapessoais e corporal-cinestésica.

Nos ultimos anos, os gestos musicais € movimento do corpo em musica tém sido
objeto de uma extensa pesquisa interdisciplinar. Contribui¢des de varios campos, como
musicologia, psicologia cognitiva, neurologia e ciéncia da computacdo tém trazido
novas ideias e perspectivas, dando origem a novos paradigmas para a compreensiao do
gesto e da musica. Em particular, os novos insights de pesquisa na cognicao da musica
inspiraram novos pontos de vista e exigiu um repensar da relagdo entre o ser humano
corpo e experiéncia musical. Dentro desse quadro teodrico, percep¢do musical ¢
consubstanciado estreitamente com a experiéncia corporal e multimodal (Peretz &
Zatorre, 2005).

Storolli (2011) em seus estudos sobre o corpo na pratica musical valoriza o
conceito de mente incorporada a filosofia, a educacdo e a sociologia, através do qual
pode-se reconhecer o corpo como um sistema continuo de constru¢do do conhecimento,
onde ndo ha hierarquia nem rupturas entre mente, espirito e corpo. Para a autora, “a
cognicdo estd totalmente interligada aos processos corporais, sendo o movimento do
corpo concebido como um dos fatores fundamentais para os processos mentais”
(Storolli, 2011, p.136). Complementando sua reflex@o, declara que a experiéncia através
da musica ndo se restringe a audigdo, mas atinge e causam reagdes por todo o corpo,
assim como a performance musical depende em grande parte da atuacdo do corpo.
Cohen (2002) nos apresenta uma reflexdo sobre uma metodologia que satisfaga mais

completamente a preparacdo para a performance musical.
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Urge aplicar uma metodologia que integre também os elementos mimico-
gestuais do musico e o contexto sociocultural da sua performance. O
musico-intérprete se assemelha, ainda que apenas de forma discreta ou
reservada, a um ator. “Atuar” significa, portanto, por extensdo de sentido,
“representar” diferentes caracteres musicalmente (ou sonoramente) junto ao
instrumento. Ao “tocar” algo de uma determinada forma e ndo de outra, o
intérprete conjuga, em sua atuagdo, elementos propriamente musicais de
carater interpretativo com elementos mimico-gestuais e cénicos de ordem
performativa. Por conseguinte, ¢ evidente que o processo interpretativo
também envolve, além de um solido conhecimento técnico, nogdes de
expressao corporal e de atuagao cénica (Cohen, 2002, p.3).

Hé4 um processo de comunicacdo nao verbal que toma a forma de gestos e
expressdes faciais. A performance musical representa uma forma de espetaculo-ritual de
acordo com Renato Cohen na citacdo seguinte: “Talvez a marca mais forte que va
caracterizar o performer, ¢ a capacidade de conducao do espetaculo-ritual, valorizando a
arte que esta acontecendo ao vivo, no instante presente” (Cohen, 2002, p. 109). Na
sensivel visao de Cohen, o verdadeiro artista lida com a abstragdo ao transportar o corpo
para uma alma, sendo este o real ato artistico. O artista “lida com as dialéticas
corpo/alma, razdo/emocao, vida/morte, que sao estruturais a condi¢do humana” (Cohen,
2002, p. 163). De acordo com Jauset (2013a), Levitin (2010) e Domenici (2013) a
performance no ideal do Werktreue’* é concebida como um ato que parte do abstrato em
dire¢cdo ao concreto. Assenta-se na separagao entre mente € corpo € encerra uma relagcdo
conflituosa entre o corpo idealizado, concebido como um canal livre para a transmissao
de um ideal abstrato, e o corpo real, o qual precisa ser disciplinado de acordo com o
ideal dessa pratica. Buscando a nega¢do da corporeidade, esse processo implica na
ocultacdo da associacdo entre som ¢ movimento. A dissociagdo entre visao e audicao,
apesar de contraria ao nivel fundamental da percep¢cdo humana, fornece a base para a
construgdo de um cédigo de conduta tanto para o publico acostumado a frequentar
concertos quanto para o performer, em que hd uma expectativa tacita de demonstragao
de controle do performer sobre o seu corpo, coibindo expressdes faciais € movimentos
espontaneos. A corporeidade ¢ vista como um subproduto da a¢do performatica, onde
tudo o que extrapola o absolutamente necessario a realizagao da obra deve ser evitado,
ocultado ou desconsiderado, fazendo com que o performer solape a sua propria
presenga fisica na condi¢cdo de mediador imperfeito. A negacdo da corporeidade na
performance desloca a autoridade para fora do corpo, buscando coibir a ameaca que este
representa a autoridade do compositor/obra. Na visdao de Honing (2015), o gesto ¢

considerado potencialmente uma ponte entre o movimento e significado ignorando o

340 termo descreve a fidelidade de uma apresentagdo ou execucdo contra o texto.
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limite entre o mundo fisico e experiéncias vivenciadas. Em geral, na cogni¢do
incorporada pela musica, poderiamos dizer que gestos sdo um veiculo para a construgdo
de um significado musical. Este significa ndo s6 que a percepcdo da musica ¢
incorporada, mas que isso ¢ também multimodal no sentido de que nos a percebemos
usando varios sentidos através do som, mas também com a ajuda de imagens visuais e
sensacdes de movimento. “A interpretagdo musical, demanda um processo interno
especificamente imaginativo através do qual se estabelece uma conexao inevitavel entre
0 musico € o compositor, transformando-se a visdo internalizada em performance”
(Galvao, 2007, p. 8). A experiéncia visual de uma performance musical pode
desempenhar um papel importante na nossa percep¢do da musica. Muitos de nds
passamos um tempo consideravel nos planejando para assistir as performances ao vivo,
em vez de simplesmente ouvir CDs, pois buscamos uma experiéncia, uma maior
qualidade de som. A informagdo visual em uma performance musical contribui para a
experiéncia sensorial. Pesquisas anteriores demonstraram que os movimentos dos
musicos estdo intimamente relacionados com a peg¢a musical que esta sendo
executada. De acordo com Winter (2006), consciente ou inconscientemente, 0s
movimentos dos musicos podem ser influenciados pelo publico, seja através de
comentarios ou de intencdo comunicativa. O autor ressalta importantes assertivas a

respeito do gesto e movimento na interpretagdo musical:

1) O componente visual transporta a maior parte do mesmo como a
informagdo estrutural de audio. 2) Gestos alongam o sentido de fraseado
durante uma pausa no som e certos gestos no inicio de uma nova frase. 3) A
importancia das informagdes visuais para a experiéncia de tensdo muda com
certas caracteristicas estruturalismo som. Quando a altura ¢ a densidade de
nota sdo relativamente baixas, o efeito de remover o componente visual € o
de diminuir a tensdo de experiéncia (Winter, 2006).

Tem sido demonstrado que, em um espetaculo de balé, a modalidade visual pode
transmitir tanto da mesma informagdo estrutural e emocional como acontece na
modalidade auditivo (Peretz & Zatorre, 2005). Interessante informacdo a respeito da

interacao corpo € musica, nos apresentam os autores Souza e Rey. E Winter. Vejamos:

Alguns miusicos quando tocam utilizam o seu corpo para interagir
constantemente com a sua ferramenta e, em particular, em contato com o
instrumento. Além disso, na performance musical existem gestos, para
produzir seu som e gestos de acompanhamento que envolvam movimentos do
corpo inteiro e sdo aparentemente menos necessarios, mas, na verdade,
igualmente funcional para o resultado sonoro. Estes movimentos dizem
respeito a postura do musico, expressdes faciais, e todas essas micros gestos
que aparentemente t€ém um som resultante. Gracas a essas manifestacdes
fisicas pode-se analisar o conteudo expressivo por meio de indicadores
observaveis realmente presentes na performance ao vivo (Souza & Ray,
2014).
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Estudos mostram que os movimentos dos clarinetistas sdo consistentes em
desempenhos da mesma peca e que ndo sdo essenciais para o desempenho fisico do
instrumento. Pesquisadores utilizaram um dispositivo para rastrear os movimentos dos
corpos dos clarinetistas. Nessa pesquisa, todos foram capazes de executar com precisao
as pegas, mesmo na auséncia de movimentos expressivos. Isto mostra que alguns dos
movimentos dos clarinetistas ndo sdo essenciais para a execuc¢do fisica da pega, e que
eles podem ter outras fungdes. Tendo em conta as relagdes mutaveis entre um microfone
virtual € um instrumento eletronico, ¢ possivel modelar as flutuagdes espectrais que
estdo presentes em performances acusticas (Winter, 2006). Reconhecemos o quanto o
corpo ¢ o lugar de percepcao para as atividades musicais. Portanto, a maneira como o
individuo trata e percebe esse corpo vai interferir no processo de escuta. Acitores (2008)
faz importantes consideragdes sobre a integracao do corpo na arte musical com as quais

concordamos e apresentamos a seguir:

A intervencao do corpo ndo se esgota na simples atitude do intérprete sobre o
instrumento para produzir o som nem no aspecto visivel de seus gestos,
posturas, movimentos ¢ a¢des. O corpo intervém em outras areas também
necessarias para a interpretacdo musical. Todo intérprete evoca agdes e
sensagdes fisicas como resultado de suas percepgdes que lhes servem para
conceitualizar, compreender ¢ memorizar a obra musical. Os intérpretes
armazenam todas elas para utiliza-las em futuras interpretagdes. O musico
com seus movimentos automatizados, tem consciéncia de muitos deles de
forma global, ndo tanto como um conglomerado de gestos individuais sendo
como uma integracdo de sensagdes. Estas sensagdes, tanto corporais como
sonoras, constituem uma espécie de memoria corporal, uma ideia ou sensagao
da obra. Os ideais sonoros e corporais sao comparados com o que se sucede
no transcurso de sua interpretacdo permitindo assim que seja regulado e
modificado os aspectos ndo desejados. Os movimentos realizados para
produzir os sons do instrumento estdo regulados por um sistema de feedback
que lhe asseguram que estdo corretos. As imagens corporais ¢ a memoria
corporal do som sdo exemplos de como o corpo intervém em outras areas nao
relacionadas exclusivamente com a producdo do som (Acitores, 2008, pp.19-
20).

Forguieri (2007) constatou que no principio de sua formagdo, o musico almeja
desenvolver uma audi¢do singular com caracteristicas proprias para que o ouvir se abra
para o mundo de significados musicais. No entanto, a abertura somente para o
significado musical apenas ao nivel de codificagdo de notas implica na limitacdo do
processo perceptivo, que possui na verdade, sob a 6tica fenomenoldgica, um significado
mais amplo. O processo perceptivo sob esse olhar vai além da decodificacao técnica do
trabalho musical, levando em consideracdo o sujeito como ser no mundo. A cada nova
execugdo e audi¢do adquirimos novas visdes, € novas inspiragcdes expressivas poderdo

aflorar inclusive no momento da performance em publico.
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O artista e a arte se tornam intimos, pode-se dizer unificados, mas jamais se
encerram em si mesmos. A arte musical ndo se cala ao seu criador, mas sim o instiga a
expansdo e criagdo, infinitamente. A cria¢do ¢ uma inspiragdo para a performance a qual
¢ indissociavel de gestos corporais, podemos entdo compreender que a experiéncia
musical tem a interpretacdo e a criatividade inseparaveis a serem incorporadas para um

resultado artistico competente.

Habilidade Musical

O estudo de tragos da musica, percep¢do e cogni¢cdo, no campo cientifico, tem
suas origens a experimentacdo com instrumentos musicais na Grécia antiga e na China.
Aristoxeno (Séc. IV a. C.), filosofo grego, tedrico da musica, talvez tenha sido o
primeiro teorista cognitivo da musica a argumentar que se deve estudar a mente do
ouvinte, € ndo apenas o amontoado de sons que incidem sobre o ouvido. Observa-se que
a ciéncia da musica instigou os pesquisadores a aprofundar o tema investigando como
se processam 0s eventos musicais no cérebro e seus desdobramentos na area cientifica
em conjunto com a area artistica. Menuhin (1990, p. 16) declara que a musica consiste

em vibracoes audiveis expondo o seguinte comentario:

Que instrumentos extraordinariamente eles sdo, € como sdo incansaveis,
constantemente buscando satisfagdo, jamais repousando.Acho que ¢
simbolico o fato de termos palpebras nos olhos mas nido nos ouvidos - ndo ha
meios de bloquear ou desligar todos os ruidos que nos cercam. [...] O som
estd no nucleo do ciclo de vibragdes, comegando exatamente onde cessa o
tato e terminando exatamente antes de comegarem as ondas de radio. Creio
profundamente que a Musica nos ajuda a manter contato com todo o mundo
de vibragdes, e dessa forma, faz com que nos concentremos em nosso proprio
ser.

O estudo do processo auditivo e do sistema de memorias podera favorecer o
desenvolvimento das habilidades musicais. A capacidade da memoria humana ¢ inata,
expansivel e essencial para a aprendizagem. Ressaltamos que a percep¢ao musical, entre
outras peculiaridades, identifica timbres instrumentais e reconhece as variacdes de
altura de um som dentro de uma vasta complexidade cerebral. Esta se organiza através
da constru¢do de mapas sensoriais formando redes que conversam entre si

continuamente.
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Em 1944 neurocientistas e psicologos da Fundacdo de Pesquisa em Musica em
Washington iniciaram uma pesquisa sobre o processo do registro de eventos musicais
no cérebro, ¢ logo em seguida John Sloboda (1950), um nome importante na area
relacionada a psicologia da musica, deu continuidade correlacionando-a com a cognig¢ao
musical. Sloboda apresenta em seu livro 4 mente musical: a psicologia cognitiva da
musica, diferentes enfoques como referéncia para a andlise das relagdes entre cogni¢ao
e musica, como o estudo sobre musica e suas representagdes, significado e emocgao,
performance, percepcdo, aprendizagem, memoria ¢ o desenvolvimento musical. A
percepcao musical estimula o processo que envolve pensar, reconhecer, ouvir € emitir
consciente e, sobretudo “musicalmente”, constru¢des sonoras e ritmicas. A
compreensdo ¢ o dominio de exercicios especificos aliados a competéncia cognitiva
resultardo num melhor discernimento e organizacdo do pensamento musical quando da
aquisicdo das habilidades musicais (Sloboda, 1986).

A musicalidade pode ser definida como uma caracteristica de desenvolver a
habilidade musical de forma natural e espontdnea. Um desafio critico ¢ delinear os
elementos constitutivos da musicalidade. Seria arriscado delimitar quais mecanismos
biologicos e cognitivos sdo essenciais para perceber, apreciar ¢ fazer musica. Numa
perspectiva multimodal para o desenvolvimento das habilidades musicais que abraga
fatores como capacidade, desenvolvimento neural e especificidade cognitiva, talvez
possamos obter esclarecimento sobre o comportamento musical ressaltando, porém que
educadores e cientistas apresentardo continuamente novos resultados (Honing, 2015).
Corroboramos com Pessoto (et al, 2012) que o estudo da musica requisita habilidades
que propiciam um amplo campo de investigacdo no que diz respeito a avaliacdo da
inteligéncia. Dentre musicos e pesquisadores ha os que entendem que a inteligéncia do
ser humano ¢ o suporte para o desenvolvimento das habilidades musicais e aqueles que
consideram a habilidade musical um conhecimento especializado. O doutor Schumacher
(2008) constatou que a divulgacdo sobre o fato da musica nos tornar inteligentes se
alastrou no inicio dos anos 90. Na época, foram realizados trabalhos na Universidade da
Califérnia que ficaram rotulados como “efeito Mozart”. As pessoas observadas por um
psicélogo, ouviram a sonata de Mozart para dois pianos e ré maior — KV 448 — durante
dez minutos. Apds esta experiéncia realizaram testes de inteligéncia os quais focavam o
raciocinio espacial. Os resultados foram melhores em relagdo aos que ndo tinham

passado pela mesma experiéncia ou que tinham ouvido apenas sons relaxantes.
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Ressaltamos que o raciocinio espacial requisita a organizagdo de imagens
mentais sequenciais organizadas sem um suporte fisico, o que ¢ amplamente utilizado
em atividades mentais complexas pelos musicos para suas performances musicais.
Sobre o efeito da musica e a capacidade intelectual ha uma distingdao entre a audigdo
passiva de musica e a atividade musical ativa. Dados a respeito da associagdo entre
musica e funcionamento cognitivo indicam que a musica de escuta leva a um melhor
desempenho em uma variedade de testes cognitivos, mas que tais efeitos sdo de curto
prazo e decorrem do impacto da musica no nivel de excitacdo ¢ humor, que, por sua
vez, afetam o desempenho cognitivo; outros do que ouvir musica experiéncias tém

efeitos semelhantes.

Schellenberg (2010) observou que as aulas de musica estdo associadas as
habilidades auditivas proporcionando os seguintes beneficios: identificacio de uma
sequéncia de acordes, andamento, a discriminacdo de frequéncia, velocidade de
processamento auditivo e baixos niveis de mascaramento informativo em tarefas
psicofisicas auditivas. No seu entendimento as pessoas musicalmente treinadas sdo bons
ouvintes. Deutsch (1999) esclarece que a musica dispara no sistema auditivo mudancas
acusticas com muitos detalhes, em velocidade avangada, devido aos sons produzidos de
variadas fontes. J& no século XIX, Helmholtz (1859-1954) denominou inferéncia
inconsciente o processo do sistema auditivo para analisar espectros para a reconstru¢cao
da partida dos eventos sonoros. Portanto, ¢ possivel compreendermos ocorréncias

envolvidas no sistema auditivo dessa forma. Em relagdo as habilidades de linguagem,

Schellenberg identificou como efeitos positivos: a capacidade de lembrar de
prosas ou listas de palavras, a habilidade de leitura, vocabuldrio, capacidade de
sequenciar informacdes verbais além da decodificagdo de emocgdes transmitidas pela
prosodia na fala. Acrescenta ainda que as aulas de musica sdo associadas positivamente
com habilidades cognitivas ndo linguisticos como as habilidades espaciais, a
matematica e habilidades ndo-verbais. Desenvolve a memoria de curto prazo, a
memoria visual, tempos de reacdo e integracao visual-motora. Para o autor a vantagem
intelectual adquirida pelo aprendizado de musica na infancia ¢ bastante ténue sendo
possivel conservé-la até a idade adulta. Naturalmente, os beneficios cognitivos a serem
obtidos pela pratica de atividades musicais, sdo resultados a serem alcangados a médio e
longo prazo. A cognicdo musical propicia condi¢des seguras para investigar o quanto

circunstancias materiais e culturais se corporalizam em um contexto musical.
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Destacamos que os “hdbitos musicais da mente” possibilitam a capacidade de
aquisicao de novos habitos para a mente musical. Aulas de musica na infancia contam
uma histéria diferente. Eles estdo associados com pequenas, mas gerais ¢ duradouros
beneficios cognitivos que ndo podem ser atribuidos as condig¢des sociais € econdmicas

familiares.

Afirmamos que os estudos musicais requisitam atencdo, pratica diaria, de
preferéncia, fluéncia na leitura e notacdo musical, capacidade de memorizagdo além das
habilidades motoras. O ajuste destes segmentos cognitivos possibilitara efeitos

expressivos relacionados ao raciocinio desde a infancia.

Expressdo musical

Gainza (1988, p. 28) afirma que “todo processo de recegdo estimula,
imediatamente ou ndo, a uma resposta ativa no individuo sendo entdo um emissor
musical. Compreendemos que o processo de musicalizacdo, fundamental para a
expressao musical, estard completo diante da capacidade de se emitir respostas musicais
face aos estimulos sonoros”. Podemos considerar a acdo expressiva um efeito ou
representacdo de algo podendo significar ao mesmo tempo causa ou origem de um
produto expressivo. Produto este que participard de maneira relevante do processo de
expressao, interagindo com as caracteristicas da acdo que o originou. Ou seja “A
conduta expressiva, de descarga, equilibra a conduta receptiva, de carga, estabelecendo-
se entdo, a partir dela, um equilibrio dindmico e integrado ao qual tende todo individuo
em desenvolvimento e para o qual contribuem ativamente os processos de educacao.
Toda conduta expressiva € projetiva e, como tal, tem a qualidade de refletir aspectos da
personalidade”.

Para Heller (2006) a experiéncia musical, antes de ser um saber, ¢ uma vivéncia.
Expressdo, em musica ¢ um conjunto de particularidades contidas na composi¢ao
musical cujoresultado évariado entre as inimeras versdes interpretativas. Compreende a
agbgica (variagcdes de andamento) e dinamica (intensidade) e tudo o mais que estiver
nas entrelinhas pois ha muito a se expressar sendo impossivel indicar na partitura.
Cabera ao artista encontrar estes sentimentos e inspiragdes para entdo traduzi-los

musicalmente.
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Gainza (1988, p. 32) destaca que o termo “expressao” nao representa um juizo
de valor, podendo-se entdo, considerar diferentes graus na expressdo, distinguindo os
aspectos qualitativos (maior qualidade ou profundidade) e quantitativos representados
pelo volume de energia psicofisica mobilizada e também pela quantidade de niveis
pessoais comprometidos na acao expressiva como: aspectos corporais, afetivos, mentais
e sociais. Em suma, como “aproximac¢do ao que poderia ser considerado como a forma
ideal de expressdo, diremos que a expressdo musical artistica tende a ser o mais

integrado e completa possivel”.

Ouvido absoluto e relativo

A aprendizagem musical se concretiza com a aquisi¢do de uma série de
capacidades desenvolvidas nos campos sensorial, motor, afetivo e mental. Portanto
compreendemos o quanto o ouvido ¢ essencial para a mente musical. Esta serad
estimulada dentro do contexto que o ouvido lhe fornecer. Para Gainza (1988, p. 68) “o
ouvido € o aspecto mais idealizado do musico, o que define sua identidade”. A forma de
audi¢ao do ouvido absoluto supde um tipo de relagdo muito particular do individuo com
as alturas ou frequéncias sonoras. De acordo com sua vasta experiéncia na area da
educacdo musical aqueles que t€ém ouvido absoluto sem a devida aten¢do ao ouvido
relativo, atuam de forma bastante simples diante da frequéncia das vibragdes sonoras.
Musicalmente o ouvido absoluto recebe os sons como situagdes concretas. A autora
considera-o uma etapa primaria na formag¢ao musical que antecede a constituicdo dos
conceitos musicais, os quais se considera realizavel o estabelecimento de relagdes. O
fendomeno do ouvido absoluto despertou interesses entre os musicos e pesquisadores de
areas afins a partir do século XIX. Absoluto, do latim “absolutus”, significa
independente, sem restri¢des (Cunha, 2001, p.5). Para Seashore (1967) esta habilidade ¢
muito frequente, porém ha autores que afirmam ser raro estimando se encontra-lo em 1
para cada 10.000 pessoas. Certos musicos possuem o dom de identificar naturalmente
sem nenhum esfor¢o, os sons musicais em sua altura absoluta sem necessitar de
comparagdes com outro som. E uma capacidade nata conhecida por ouvido absoluto. No
entanto, os portadores de ouvido relativo que se desenvolve com a aprendizagem
musical, utilizam um ponto de referéncia como o diapasdo e intervalos musicais
possibilitando assim a identificacdo auditiva de todas as alturas das notas musicais

(Charvet, 2003).
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Na visao de Schroeder (2004) um dos indicios mais concretos, popularmente
considerado tipico de uma musicalidade acima da média, ¢ a habilidade para o ouvido
absoluto. Muitos sentem necessidade de explorar dados concretos, palpaveis, que
atestem uma musicalidade acima da média. A presenca do ouvido absoluto, entdo,
funcionaria como esse diferencial concreto e visivel. Essa opinido, contudo, nao ¢
partilhada por todos os profissionais da drea musical. Um dos eruditos mais importantes
que trabalhou a questao do chamado “ouvido musical” foi o eminente pedagogo musical
belga Edgar Willems, criador de um enorme e relevante trabalho sobre a educacao
dando especial importancia ao desenvolvimento auditivo. Willems afirmava que o
ouvido absoluto apesar de oferecer certas vantagens, ¢ bastante arriscado devido a
possibilidade de os que o possuem s6 conseguirem ouvir os sons associando-os aos
nomes das notas em detrimento da capacidade do ouvido relativo, o mais requisitado

nas atividades musicais, considerado o mais artistico.

Quando utilizamos o nome das notas com as criangas, estamos tratando de
um adestramento da memoria sensorial e intelectual. O nome das notas
significa uma ajuda para a percepgao auditiva. Contudo, ¢ necessario nao se
perder de vista que a percepgdo auditiva deve ser capaz de se realizar sem
expressar os nomes das notas (Willems, 1962, p. 93).

A audicdo absoluta, ¢ realizada por uma associagdo automatica entre sons ¢
nomes (memoria sonora verbal) porém ndo serve para se avaliar a
musicalidade pois favorece a memoria do som. A audi¢do relativa, baseada
na sensibilidade afetiva é, pelo contrario, um indice de musicalidade.
Requisita sensibilidade e inteligéncia. A audicdo relativa intervém numa
memoria afetiva, a memoria das relagdes melddicas entre os sons enquanto
que na audig@o absoluta existe uma associagdo entre a memoria sensorial dos
sons e a memoria cerebral dos nomes das notas (Willems, 1962, p. 96)

Germano, Moreira e Bortz (2014) afirma que esta habilidade ¢ definida
sucintamente como: trago cognitivo caracterizado pela capacidade de identificar a altura
de qualquer som isolado usando rdtulos como dé (261 Hz) assim como emitir
vocalmente um texto musical na sua altura real, absoluta, grafada na partitura, sem
nenhum recurso externo. Sobre este particular, Levitin (2010) constata que os cantores
profissionais sdo capazes de cantar lendo uma partitura a primeira vista informando-lhe
verbalmente a tonalidade da obra. E fato que apenas os dotados de ouvido absoluto
cantardo na tonalidade certa sem nenhum recurso sonoro. O autor afirma que existe uma

espécie de gabarito ou memoria interna da relagao dos nomes das notas com seus sons.
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Ao se fazer referéncia pelo nome da nota do sistema musical utilizando
denominacdo verbal especifica, identificamos a presenga de um elemento linguistico
conectado a uma habilidade particular que se destaca em relagdo aos demais fenomenos
musicais que ocorrem no cérebro humano (Veloso & Feitosa, 2013). O autor declara
ainda que a utilizacdo de exames de imagem trara indicios da ativagdo cerebral inerente
ao ouvido absoluto, porém estudos especificos deverdo esclarecer melhor a respeito

desta habilidade. Todavia, existem mapas funcionais em investigacao.

;.

O estudo deste fendmeno ¢ importante tanto para ambos os profissionais,
musicos € neurocientistas que poderao investigar a memoria € 0S mecanismos neuronais
humanos. Em relagdo aos musicos, estes almejam compreender como os portadores de
ouvido absoluto interagem com a musica tentando identificar se ha diferencas
relevantes, musicalmente pensando, além de abordarem sobre a aprendizagem musical,
se esta habilidade especifica ¢ essencial enquanto que a neurociéncia fard outro tipo de
abordagem ao investigar o fendmeno estudando por exemplo a memdria de longo prazo,
assim como as atividades ordenadas para a fala e os sons, tonalidades. Esclarecemos
que por um lado, os portadores de ouvido absoluto poderdao apresentar maior facilidade
para exercicios de desenvolvimento auditivo, porém héa de ser necessario cautela para
que ndo sejam, possivelmente prejudicados, caso o instrumento musical utilizado em
aula esteja em afinacdo diferente da afinagdo padrdo, a nota 14 440 Hz. Sao momentos
de conflito que precisam ser resolvidos aplicando-se outra habilidade de suma
importancia, a do ouvido relativo, ou seja, reconhecer a relacdo intervalar correta a
partir de qualquer sequéncia melddica. Observa-se que o musico que tem ouvido
absoluto pode apresentar dificuldades para trabalhar com instrumentos transpositores®>.
Destacamos, portanto, o quanto ¢ importante utilizarmos absolutamente o ouvido
relativo e relativamente o ouvido absoluto. Podemos afirmar que apesar do ouvido
absoluto ser uma condi¢gdo nata, com estudos continuados na pratica do
desenvolvimento auditivo, o individuo podera alcancar a capacidade de identificacdo
absoluta dos sons, tons, intervalos, etc. sem prejudicar a sua habilidade do ouvido
relativo. Podemos encontrar estudiosos que limitam a capacidade do ouvido absoluto
exclusivamente para musicos, o que de certa forma faz sentido pois nestes, a aplicagao

de testes podera ser realizada com maior precisao.

3Instrumentos transpositores: cujo resultado da execugdo musical ocorre em altura diferente do que esta
grafado na partitura.
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Porém, como Levitin, ha os que admitem a possibilidade de ndo-musicos
possuirem esta habilidade. Testes seriam aplicados de maneira apropriada pois nao
teriam conhecimento especifico da area musical para associar os respectivos nomes
corretos aos sons ou tonalidades. De acordo com Germano Vanzela, Werka e Oliveira
(2013) existem muitos parametros ndo consensuais abordados em pesquisas. Muitos
foram detetados através de testes auditivos elaborado pelos proprios autores. A maioria
indica que os portadores de ouvido absoluto devem identificar a frequéncia sonora em
trés segundos, no maximo. Outros estudos admitem que haja necessidade de mais tempo
para uma reflexdo adequada para o cumprimento da mesma tarefa, o que poderia varia
de cinco a quinze segundos. Devemos ressaltar que o ouvido absoluto ndo ¢ condi¢do
determinante para se afirmar se o individuo ¢ talentoso musicalmente. Segundo Veloso
e Feitosa (2013) parece haver um consenso de que estudos musicais iniciados antes dos
seis anos de idade proporcionam melhores perspectivas favoraveis ao desenvolvimento
do ouvido absoluto. Pois para Seashore (1967) as respostas musicais sdo assimiladas e
retidas, caracterizando, assim, uma forma de atividade psicoldgica. Destacamos a
importancia cientifica deste topico porque a atividade musical envolve quase todas
regides cerebrais, assim a representacdo desta habilidade acarreta suposigdes a respeito
do procedimento musical e aspectos percetivos, cognitivos e correlagdes neurais
envolvidas na clareza de dados sonoros de alta complexidade, e como estas atingem a

dindmica do cérebro.

MUSICA NA

MENTE

A atividade musical envolve envolve quase todas as
regides cerebrais conhecidas e quase todos os
subsistemas neurais

A audicao da musica comega com as
estruturas subcorticais (abaixo do
cortex) - o nicleo cloclear, o bulbo
- cerebral, o cerebelo - & entdo se Move
para cima, para os cortex auditivos, de
ambos o5 lados do cérebro.

A0 acompanharmos musicas que

conhecemos, ou gue sejam de um estilo
ao qual somos familiarizados, regides
adicionais sd&o mobilizadas, incluindo o

hipocampo - o centro da memaoria - &
subsecdes do lobo frontal,
particularments o cortex frontal inferior.

Acompanhar o rittmo da musica, quer
em woZ alta ou somente em nossa
mente, emvolve os circuitos de tempo do

- cerebhelo.
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A execucdo musical envolve os lobos
' frontais para o plangjamento, o cortex
motor na parte posterior do lobo frontal

e o cortex sensorial, o qual fornece
respostas tateis.

A leitura musical envolve o cortex visual,
J localizado na parte mais traseira do
cérebro, no lobo occipital.

COuvir ou lembrar-se da letra invoca os
centros da linguagem, incluindo as
”d areas de Broca e Wernicke, bem como

outros centros de linguagem nos lobos
temporal & frontal.

As emocdes que experimentamos em
resposta a musica envolvem estruturas
que estiao nas regides instintivas do
L] werme cerebelar e da amidala - o

) coracao do processamento emocional
no cortesx.

Fig.24: Musica na mente>®

Schumann diz: “O bom musico ¢ aquele que entende a musica sem a partitura e
a partitura sem a musica. O ouvido ndo deve precisar do olho e o olho ndo deve precisar

do ouvido externo” (Jourdain, 1997, p. 287).

Memoria Musical

Na primeira metade do século XX, pouco se sabia a respeito da natureza da
memoria. O neuropsicologo americano Karl Spencer Lashley foi um psicélogo
americano behaviorista notavel por suas contribui¢des influentes para o estudo da
aprendizagem e memoria. Seu fracasso em encontrar um unico locus bioldgico da
memoria no cérebro do rato ou "engrama'", como ele a chamava, sugeriu-lhe que as
memorias ndo foram localizadas para uma parte do cérebro, mas foram amplamente
distribuidas em todo o cortex cerebral. Seu trabalho com a localizagdo e a memoria
ajudou na investigagdo futura do cérebro, o que provou que o cérebro era mais
complicado do que inicialmente se pensava. O mesmo concluiu que a natureza material
da memoria continuaria um enigma (Lashley, 1958). A Musica relaciona-se com muitas

fungdes cerebrais como: percegdo, acao, cogni¢do, emogao, aprendizagem e memoria.

% Fonte:www.eletronicamusicalloja.wordpress.com

97




Portanto, ¢ uma ferramenta que permite investigar o funcionamento do cérebro
humano e a interagdo entre suas funcdes cerebrais. Novas descobertas tém sido
observadas no campo da plasticidade cortical induzida pelo treinamento musical
(Pantev, 2011). Quase todas as memorias sao feitas de muitos padrdes diferentes de
conexdo de neurdnios, uns destinados aos sons, outros a visdo, outros a texturas, ¢ a

combinagdo de todos eles € que nos vai dar a percep¢do completa.

Enquanto a persisténcia dos padrdes absorvidos transforma a percepc¢ao ocorrida
em memoria, bilhdes de neurdnios transformam as memorias armazenadas em imagens,
frases, sons, vozes que emergem. Os efeitos da musica na memoria, a coordenacao das
representacdes mentais do som (intervalo, ritmo, acorde) e de outros parametros
musicais vém suscitando investigagcdes de pesquisadores que se debrucam no estudo de
como a memoria musical torna possivel o desenvolvimento da fala afetiva. A maioria
das memorias auditivas ¢ armazenada no lado esquerdo do neocoértex cerebral. Se a
durabilidade da memoria depende da quantidade de emocgao, depende também de quanto
essa memoria seja ricamente codificada. A riqueza de codificagdo ocorre na pratica
musical uma vez que envolve leitura e imaginacao (imagens e codificagdo visuais),
escuta (codificagdo auditiva) e senso ritmico (codificacdo cinestésica, reagdo muscular
ao modelo ritmico apreendido, visto que o ritmo ndo existe nas notas, mas em nos,
como alguma coisa que acrescentamos a experiéncia auditiva). Como ouvido e senso-
ritmico estdo intrinsecamente ligados a essa faculdade, conceitua-se ouvido como
memoria do som e senso ritmico como memoria do tempo. Por isso, absoluto ou
relativo, ouvido musical ¢ sempre um fendmeno de memoria condicionado a uma base
herdada e a ag¢do do meio e seu desenvolvimento resulta em mudangas no

comportamento (Granja, 2010, pp. 140-141)

Para o desenvolvimento auditivo intensificado especificamente no processo
cognitivo musical ¢ essencial a participacdo continua da memoria para a identificacdo, a
emissdo e a escrita musical. Na cogni¢do musical, a imitagdo ¢ potencialmente uma
ferramenta fundamental para o processo de aprendizagem (Freire, 2010). A aquisi¢do e
a reten¢ao de informagdes de experiéncias musicais, € o desenvolvimento de habilidades
musicais podem ser incluidos no uso comum do termo “memdria”; assim sendo nos
possuimos uma memdria consciente, que ¢ a capacidade de tornar acessivel a
informagdo e habilidades armazenadas, e também a memoria subconsciente ou

automatica, que ¢ um tipo de habito, demonstrado nos vérios tipos de habilidades
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musicais durante a performance (Seashore,1967). Antes mesmo de memorizar a musica
precisamos apresentar um processamento sonoro adequado. Esse processo ¢ dependente
de estruturas neurais envolvidas na audi¢do. Apods a execucdo dessa etapa dareas
responsaveis pela memorizagao serdo finalmente recrutadas. Como todos os sistemas
sensoriais, o sistema auditivo ¢ constituido por um conjunto de receptores que realizam
a transducdo dos estimulos sonoros em potenciais receptores (Lent, 2010). A
informagdo sonora conduzida pelos neurdnios responsaveis pela codificacdo da
mensagem contém axonios que integram o nervo auditivo. Os ntcleos cocleares sdo os
primeiros relés sinapticos para as informacdes auditivas. Apds esse processo a
informagdo auditiva chegard ao sistema nervoso central (SNC), passando através de
sucessivas sinapses, por uma série de nucleos, até chegar ao cortex cerebral, apos essa
etapa areas centrais responsaveis pela memoria serdo solicitadas (Lent, 2010). O
Sistema Nervoso Auditivo Central ¢ um sistema complexo de vias neurais. Ao ouvir
musica e memoriza-la uma cadeia de eventos mentais comega a ser disparada com um
processo chamado de "extragdo de caracteristicas". O cérebro extrai da musica
caracteristicas basicas e de baixo nivel, usando redes neurais especializadas (altura,
timbre, localizagdo espacial, intensidade, etc....) e o tempo de ataque para diferentes
notas e para componentes tonais diferentes. Logo ap0ds, ocorre um processo chamado de
"integragdo". Nesse processo partes superiores do cérebro trabalham para integra-las em
uma percep¢do completa. Quando a origem do som ¢ musical, as inferéncias incluem
muitos fatores, que vao além dos proprios sons: o que veio antes deste trecho musical
que estamos ouvindo e o que nos lembramos que vird em seguida. Portanto, o cérebro
constroi uma representacdo da realidade, baseada tanto nos componentes do que
efetivamente ouvimos, quanto em nossas expectativas do que achamos que deveriamos

estar ouvindo (Levitin, 2006).

Ao processar o som o sistema auditivo ndo tem necessidade de identificar a
altura emitida, ou seja, se ¢ mais grave ou mais agudo, para entdo localizar a sua
procedéncia. Os circuitos neurais empenhados nestas duas operagdes estdo
simultaneamente tentando fornecer as respostas. Quando ouvimos ou mentalizamos uma
cancdo, ¢ como se ela estivesse sendo tocada em nossa cabeca por meio de “alto-
falantes” neurais. Nossa capacidade de conferir sentido a musica depende da
experiéncia e de estruturas neurais capazes de aprender e se modificar a cada nova

cancao ou audicao de uma cangao conhecida (Levitin, 2010).
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Em resumo, o processo auditivo preservado ¢ um fator importante e crucial para
a memorizagao da musica. O sistema central envolvido com a audi¢do ¢ a memorizagao
da musica recruta o funcionamento de estruturas subcorticais inicialmente e em seguida
areas corticais sao solicitadas. Embora iniimeras areas encefalicas participem destes
processos, o hipocampo ¢ a estrutura neuroanatomica que se destaca com uma

participagdo efetiva na memorizag¢ao da musica.

Percepgao e o Desenvolvimento auditivo

A percepcao da musica requer operagdes cognitivas abstratas que colocam em
atividade capacidades de atencdo e memoria, e operagdes de categorizacao e raciocinio.
Portanto, a pratica instrumental intensa leva a reorganizagdes neuroldgicas que
diferenciam ‘“‘cérebros musicos” e “cérebros nao-musicos” (Jourdan,1997). Ao
afirmarmos que a memoria auditiva compreende a capacidade de reter, reconhecer e
reproduzir estimulos sonoros reconhecemos entdo que a audi¢cdo ¢ uma resposta ativa,
ou seja, ¢ uma reagdo especifica e intensa a estes estimulos no sistema auditivo
(Gordon, 2000). Gainza (1988:128) chama a atencao para o fato de que, musicalmente
falando, “o ouvido nos informa sobre o grau de precisdo e agudeza do comportamento
corporal”. A autora, enfatiza que o ouvido educa o corpo e vice-versa num processo
ininterrupto de feedback. Caso o ouvido esteja insatisfeito com o resultado sonoro,
prossegue, automaticamente provocard modificagdes a nivel corporal, que sinalizardo a
necessidade de se melhorar a qualidade do som. Destaca ainda que para dispor o
funcionamento desta “delicada e subconsciente rede de reflexos”, ¢ preciso
perceberatentamente a linguagem corporal. A caracteristica marcante do cérebro
humano ¢ a sua impressionante habilidade para criar mapas. Quando o cérebro produz
mapas, informa a si mesmo e esta criando imagens, o principal meio circulante da
mente. O mapeamento aplica-se a todo tipo de padrdo sensorial construido no cérebro.
Assim, o mapeamento de sons come¢a no ouvido externo, em uma estrutura que
comporta o aparelho auditivo. Os primeiros mapas auditivos sdo formados na cdclea e
as células ciliadas que respondem as frequéncias mais altas, estdo na sua base. O
resultado desta constituicdo ¢ um mapa espacial de tons possiveis, ordenados por

frequéncia: um mapa tonotdpico®’ (Damasio, 2011).

37A existéncia de um mapa tonotopico significa que ao longo de sua extensdo, as particularidades da
coclea ndo sdo homogéneas. As células da base da cdclea tém a caracteristica mais aguda enquanto que
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Uma importante descoberta na area da neurociéncia foi que os mapas cerebrais
sensoriais € motor, se assemelham aos mapas geograficos, ou seja, sdo topograficos, o
que significa que areas adjacentes na superficie do corpo costumam corresponder a
areas localizadas nos mapas cerebrais. Micromapeadores descobriram que as
frequéncias de som no cortex auditivo sdo mapeadas tonotopicamente, isto €, sdo
organizadas como as teclas de um piano: as frequéncias de som mais baixas ficam numa
extremidade, as altas, na outra. Gragas a organizagdo topografica, partes do cérebro que
costumam trabalhar juntas ficam vizinhas no mapa cerebral, e assim os sinais nao tém

de “viajar” muito no cérebro (Doidge, 2011).

Fig. 25: Desenvolvimento tonotdpico da céclea em todo o espectro de frequéncias’®.

Ouvimos uma orquestra tocar ou a voz de um cantor quando neurénios ao longo da
cadeia auditiva se tornam ativos e quando a disposicao cortical fina distribui
espacialmente todas as estruturas sonoras que chegam aos nossos ouvidos. Os padrdes
mapeados constituem ndo apenas os sons, mas também visdes, sensagoes tateis, cheiros
e imagens. Os cortices sensoriais inicias (areas corticais onde se inicia o processamento
sensitivo) relacionados a essas sensagdes parecem “ilhas” no cértex cerebral. Essas
“ilhas” sdo auxiliadas na tarefa por dois tipos de nucleo: o nucleo talamico de
retransmissdo, que trazem informagdes da periferia, e o nucleo taldmico de associacao,
com 0s quais vastas redes neurais do cortex cerebral sdo conectados bidirecionalmente

(Damasio, 2011).

as da regido denominada “apex” t€ém as caracteristicas mais graves. “As fibras nervosas estdo “afinadas”
para captar diferentes alturas do som dependendo de sua localizagdo” (Rendéon & Vasquez, 2015)
#Fonte: www.audiosocial.es
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Um caso tipico de agrupamento auditivo ocorre quando os muitos sons
diferentes emanados de um mesmo instrumento musical convergem na percepcao de um
s instrumento. Nao ouvimos os harmodnicos individuais de um oboé ou de um
trompete, ouvimos apenas um oboé ou um trompete, mais digno ainda de nota se
imaginarmos ambos sendo tocados simultaneamente. Nosso cérebro ¢ capaz de analisar
dezenas de diferentes frequéncias que nos chegam, unindo-as de melhor maneira. Nosso
sistema auditivo explora a série harmonica agrupando os sons. Somos capazes de
reconhecer distintamente o timbre de dois instrumentos musicais diferentes, executados
simultaneamente independentes de sabermos identificar quais sao tais instrumentos. Os
harmoénicos conseguem se agrupar, pois os sons também se agrupam, ou seja, enquanto
alguns se atraem outros se repelem. O regente de orquestra por meio de um ato de
volicdo podera isolar o som de um instrumento em relacdo aos demais (Levitin, 2010).
Um maestro possui uma capacidade auditiva refinada a ponto de ao ouvir uma orquestra
conseguir isolar auditivamente um grupo de instrumentos idénticos (violinos) e ainda
localizar dentre estes um Unico que esteja desarmonizado do conjunto. Portanto, esse
sujeito estara apto, inclusive a descrever o tipo de desordem e erro que o violinista esta
cometendo. Ele apresenta essa habilidade enquanto ouve uma orquestra com centenas

de instrumentos coordenados (Logothetis, 2005).

A performance musical a nivel profissional requisita a integragdo da informacao
multimodal sensorial ¢ motor, € 0 monitoramento preciso do desempenho através do
feedback auditivo. Estas especificas habilidades sensorio-motoras sao adquiridas ao
longo de um extensivo periodo de estudo que pode alcancar anos de trabalho. As
habilidades superiores de musicos tornam-se adaptagcdes plasticas funcionais e
estruturais dos sistemas cerebrais sensorios-motor ¢ auditivo, sendo assim que
sequéncias musicais sdo memorizadas (Altenmiiller, 2008). A selecdo de cada
informagdo e seu destino no cortex cerebral € feita por uma complexa avaliagdo interna
e “muitos neurdnios em nosso cérebro respondem a estimulos dos quais ndo estamos
conscientes”. Musica, fala, ruidos, cada um segue um circuito especial, voltando a se
unirem na regido sensorial associativa. Com alguns movimentos de sua batuta, o
maestro pode usar sua coordenacdo motora para ajustar o conjunto sonoro tal
instrumento ao conjunto direcionando-o ao profissional em questdo. Para realizar esta
tarefa, além de muito treinamento, o maestro utiliza seu potencial auditivo de varias

formas. A musicalidade, os controles de compasso e harmdnicos, o ritmo e a cadéncia, a
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localizagdo espacial, a memorizagdo e varias outras habilidades adquiridas como musico
(Logothetis, 2005). No encéfalo adulto, as dreas corticais ajustam continuamente o
modo como processam informacdo, conservando a capacidade de desenvolver novas
fungdes. Os mapas das areas funcionais do cortex cerebral sao produzidos pelo registro
da atividade neural, em resposta a estimulacdo sensorial ou durante as contragdes
musculares ativas. As sinapses alteram sua morfologia, sdo potencializadas ou depri-
midas, dendritos crescem, axonios mudam sua trajetéria, varios neurotransmissores sao
modulados, novos neuronios diferenciam-se e sobrevivem, ocorre aumento da
mielinizagdo dos neurdnios remanescentes € maior recrutamento de pools de

motoneuronios.

O treino de tarefas ou habilidades funcionais sensibiliza arvores dendriticas que
estao repletas de canais sinapticos excitaveis operando em diferentes escalas de tempo,
permitindo uma sofisticada plasticidade neural. Estudos recentes relatam que a
sinaptogénese precede a reorganiza¢cdo dos mapas motores € ambas acontecem durante
fases tardias do aprendizado de habilidades. Entdo essa reorganizag¢do e a formagdo de
novas sinapses ndo contribuem para a inicial aquisi¢do das habilidades, mas
representam a consolidagao das mesmas (Borella, 2009). Portanto observa-se que o
cérebro ao ser exposto a uma obra musical ¢ amplamente requisitado alicercando a

elaboracdo da compreensdo, memorizacao e interpretagdo musical.

Memoria e habilidades musicais

A musica constitui uma das possibilidades de iniciar um desenvolvimento de
interagdo humana por ser considerada uma forma de comunicacdo, sendo, portanto,
considerada uma linguagem. Ela se baseia na percep¢ao e na interpretagdo que ¢
iniciada a partir da capacidade de lembrar e imitar sons. Atribui-se primordialmente a
linguagem da musica a memoria, esse artificio torna-se fundamental para a produgao da
mesma (Ruud, 1991). Esse processo pode ser facilitado através do treino de habilidades,
que pode ser praticado através de jogos que estimulem a memoria de sons, grafia na
pauta de pequenas estruturas sonoras, reprodu¢do ritmica e improvisacdo musical que
envolve a imaginagdo e a criatividade (Queiroz, 2004). Na aprendizagem da musica os

diversos tipos de memoria podem ser requisitados e alguns tipos destacados.
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A memoria processual ¢ utilizada pelo instrumentista influenciando sua
consciéncia corporal, permitindo que o mesmo saiba onde as notas estdo localizadas no
instrumento e qual ¢ o movimento e a forga necessaria para realizar cada uma delas. A
memoria semantica ¢ utilizada para o reconhecimento dos fundamentos necessarios a
interpretagdo dos signos e conceitos musicais (Rizzon, 2009). Ao buscar uma coeréncia
estrutural o instrumentista ¢ amparado pela memoria implicita, responsavel por
receberem e processarem os estimulos sensoriais para que as respostas sejam coerentes
com as representacdes mentais ja existentes no individuo (Sloboda, 1986). De acordo
com Willems (1961) a memoria relacionada a musica ¢ dividida em memoria musical e
instrumental. A memoria musical varia de acordo com o instrumento € a voz dos
cantores, sendo considerada ritmica, auditiva, mental e intuitiva. J& a memoria

instrumental ¢ subdividida em visual, tatil e muscular. Segue abaixo o quadro

ressaltando as caracteristicas dos tipos de memoria descritas por Willems.

TIPOS DE MEMORIA MUSICAL

RITMICA

SIGNIFICADO

1- Fisiolégica — duragdo (tempo) - intensidade (espago)
- plasticidade

A estrutura ritmica deve ser absorvida a ponto de ser
transmitida e interpretada fluidamente.

2- Afetiva - emocgdes ¢ sentimentos

O ritmo confere as obras musicais significados emocionais
diferentes de acordo com a sua estrutura.

3- Mental — métrica - memoria numerativa

Esta parte “material” da obra artistica deve ser pensada
racionalmente.

AUDITIVA

1- Memoria do Som (fisiologica) Intensidade, altura,
timbre, ruidos e audi¢do absoluta.

As qualidades fisicas do som interferem em nossa estrutura
orgénica e psiquica.

2- Meldodica (afetiva) audicdo relativa, escalas,

intervalos e cangdes.

A melodia se configura pela sucessdo de sons estruturados
ritmicamente.

3-Harmonicos (mental) intervalos harmonicos, acordes,
polifonia, harmonia, fungdes tonais e cadéncias

Estes elementos harmoénicos podem ser identificados
auditivamente ¢ reconhecidos de acordo com o estilo ¢ a
época do compositor.

MENTAL

1- Nominativa

Se refere & memoria dos nomes das notas musicais. Associada
a memoria auditiva do som correspondente e a escrita correta
na pauta musical consolida a aprendizagem.

2- Visual - leitura e escrita

A pratica do solfejo que ¢ a leitura musical, ou seja, entoada
vocalmente ou mentalmente sonorizada.

3- Analitica - andlise harmonica e formas musicais (memoria
racional)

Trata-se de um estudo mais racional do texto musical
analisando concretamente os componentes da memoria
auditiva harmonica (analise harmonica) e as formas musicais
que sdo a estrutura e o desenho da musica.
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INTUITIVA SUPRAMENTAL

1- Unidade, totalidade e criagao.

E a percecao que antecede o raciocinio

II-TIPOS DE MEMORIA INSTRUMENTAL

SIGNIFICADO

VISUAL - do instrumento

O musico devera ter um conhecimento de todos os recursos
que o instrumento lhe oferece e como utiliza-los.

TATIL

1- Memoria Digital-lugar das notas.

E a localizagio do desenvolvimento da partitura no
instrumento de acordo com a escala geral que orienta a
localizagdo da altura dos sons.

2- Memoria da Digitagdo - ordem de execucdo dos
dedos.

Diz respeito ao dedilhado a ser empregado na execucdo da
partitura.

3- Memoria do Toque- qualidade de execugao.

Toque em musica significa a qualidade de extracdo sonora no
instrumento em suas muitas variadas nuances que vao do
pianissimo ao fortissimo e também a maneira de se frasear

musicalmente.

MUSCULAR

1- Memoria do espago — relativa ao instrumento.

instrumento.

2- Memoéria dos movimentos - corpo € membros.

na qualidade sonora a ser extraida do instrumento.

Fonte: Willems (1961) adaptado.

Portanto observa-se ao se estudar uma obra aplicando os diversos tipos de
memoria deve-se ter em mente que o principal objetivo ¢ ligd-las entre si. A
autoconfianga adquirida pelo estudo disciplinado e gradativo tem influéncia
significativa na memorizagdo que se estabelece a cada contato com a obra, pois o
processo ¢ eminentemente cerebral. E necessario também direcionar toda atengdo
possivel ao estudo para a obtencdo de progressos sucessivos mediante 0 maximo
rendimento com o minimo de esforco. Os jogos musicais podem constituir uma fonte
rica de aprendizado, motivagdo e neurodesenvolvimento. Jogos de memoria de timbres,
notas e instrumentos e brincadeiras de solfejo podem ativar os sistemas de controle de
aten¢do, da memoria, da linguagem, de ordenagdo sequencial e do pensamento superior.
J& os jogos que utilizam o corpo, tais como mimica de sons imagindrios, cantigas de
roda, encenagdes musicais e pequenas dancas podem incentivar o sistema da memoria,
de orientagdo espacial, motor e pensamento social entre outros (Ilari, 2003). O ato de
compor musica envolve a experimentacdo com sons, a utiliza¢do do ouvido interno e a

resolugdo de problemas.
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Dessa forma a crianca pode ativar os sistemas de controle da atencao, da memoria
e da linguagem, entre outros (Ilari, 2003). Na interpretacdo artistica, a facilidade para a
execucdo de cor ¢ diretamente proporcional ao grau de instru¢do musical alcancada.
Quanto melhor se analisa a obra em estudo menos possibilidades t€ém-se de esquecé-la.
A memoria musical e a percep¢ao auditiva podem ser desenvolvidas e fortificadas
paulatinamente mediante orientacdo adequada ao aprimoramento. Existem associagdes
benéficas aos estudos musicais que estdo de acordo com as leis que regem a musica € o
ser humano. Os progressos de estudos da musica podem trazer maior facilidade para o
seu ensino. As pesquisas sobre as correlacdes da musica com a fungdo cerebral exigem
um trabalho multidisciplinar. A inclusdo da musica na neurociéncia ultrapassa o
enfoque racionalista tendente a negligenciar o subjetivo e o relativo expresso nas artes.
Estudos demonstram mudangas estruturais nos cérebros exercitados por meio das
praticas da educacdo musical. Algumas habilidades de percep¢do musical estdo
relacionadas a varias habilidades de leitura como a decodificagdo (transforma letras em
sons) e acuracia de leitura dos textos. Admitindo que a memoria humana ¢ uma fungao
precipua e expansivel destacamos que a memoria musical dotada de peculiares
qualifica¢des ¢ abundantemente requisitada e articulada para a devida compreensao da
obra. A capacidade do cérebro de processar informagdes musicais comprova que temos

uma capacidade musical inata.

Musica e Emocgdo

Somos atingidos inevitavelmente pelos efeitos emocionais transmitidos pela
musica. Menuhin (1990) menciona que “A musica tem a particularidade de gerar
emogdes e representagdes mentais incompreensiveis em linguagem verbal”. Portanto,
reconhecemos o quanto a musica tem o poder de nos alterar emocionalmente, tanto o

intérprete como o ouvinte.

A musica ¢ a nossa mais antiga forma de expressdo, mais antiga do que a
linguagem ou a arte; comega com a voz ¢ com a nossa necessidade
preponderante de nos dar aos outros. De fato, a musica é o homem, muito
mais do que as palavras, porque estas sdo simbolos abstratos que transmitem
significado fatual. A musica toca nossos sentimentos muito mais
profundamente que a maioria das palavras e nos faz responder com todo o
nosso ser (Menuhin, 1990, p.1)
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No preparo para as atividades musicais, a técnica € o agente realizador ¢ a
emoc¢do, o agente propulsor da atividade artistica, o que implica dizer que o fazer
artistico, o fazer musical, ¢ animado pela afetividade. Nas atividades musicais,
reconhecemos o quanto a técnica € relevante para a realizacdo enquanto que a emogao,
impulsiona o fazer artistico, ou seja, a execu¢ao musical ganha vida pela afetividade.
Portanto, compartilhamos com Sekeff (2002) que o exercicio da musica contém sempre
um grau de difusdo de sentimento, tanto no compositor como no intérprete e ouvinte,
que ao se estender em todo nosso ser, faz surgir a emoc¢ao como resultado de uma
motivacdo comportamental. Assim sendo, entendemos que a emog¢ao € uma espécie de
comportamento, uma vivéncia. Para a psicologia do sentimento (Machado, 1962)*°,
parece haver um colorido intelectivo num campo emocional. As coisas belas e
harmoniosas espalham-se no amago de nossa sensibilidade. “A emocao ¢ sentida, mas
nao definida convincentemente, por ser uma ressonancia da alma de cada um, fugindo,
em sua pureza, a percep¢ao da inteligéncia e a influéncia da vontade” (Machado, 1962,
p. 66). Langer (1957) parece concordar com a autora pois para ele, a musica pode
suscitar emogdes, porém, nao o seu conteudo identificando-o como alegre ou triste. A
autora afirma que o significado da emog¢ao diante de um estimulo musical ¢ indefinido.
De acordo com Sekeff (2002, p. 58) a emog¢do musical principia por uma excitagdo
nervosa, manifestando esquemas de reacdo que ocorrem nos tecidos nervosos e sao a
fonte fisica da emog¢ao. Como nossos nervos podem excitar-se ante fendmenos fisicos e
psiquicos, a emog¢do musical promove respostas tanto fisioldgicas quanto psicoldgicas.
Sendo o som a matéria da musica, um fenomeno fisico/acustico, ele afeta o nosso
sistema nervoso autonomo, base da reacdo emocional, e as respostas fisioldgicas que
suscita sao diretamente ligadas as vibragdes; da mesma forma, como as diferentes
relagdes sonoras adquirem sentido com o poder de evocar, associar e integrar
experiéncias, agindo em nivel de psiquismo propriamente dito, as reagdes psicologicas
sao diretamente ligadas a essas relacdes sonoras.

A emocdo musical € alimentada por nossa sensibilidade e favorecida pela
aprendizagem e pela cultura. Como toda atividade artistica, a musica,
enquanto fendmeno estético, envolve expressdo emocional. Desenvolvida
dentro de normas técnicas aprendidas, ela compreende também a inteligéncia,
faculdade que intervém no processo impondo ordem e logica a sua
construgdo e recepgdo (Sekeff, 2002, p. 59).

¥Professora Doutora, Titular em Musica da UFRJ - Universidade Federal do Rio de Janeiro. Fundadora e
Pesquisadora do IPRJ - Instituto de Parapsicologia do Rio de Janeiro; Médica Psiquiatra - Escola
Nacional de Medicina e Cirurgia da Universidade Federal do; Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO
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Sensorialmente a musica nos emociona de alguma forma como bem declara o
psiquiatra e terapeuta musical pioneiro Ira Maximilian Altschuler (2001) em suas
pesquisas cientificas:

A musica, ndo depende das fungdes superiores do cérebro para franquear
entrada ao organismo, podendo excitar por meio do tdlamo, o posto de
intercomunicagdo de todas as emogoes, sensacdes e sentimentos. Uma vez

que um estimulo tenha sido capaz de alcangar o tdlamo, o cérebro superior €
automaticamente invadido (Altschuler, 2001, p. 270).

Independente da nossa permissdo ou ndo, a musica pode nos causar uma série de
reacdes psiquicas assim como respostas motoras adequadas ritmicamente.
Coerentemente com esta constatacdo cientifica, Fernandes (2010) enfatiza o quanto a
musica também nos faz mover. Em seu discurso destaca que a melodia nos envolve em
reacOes organicas € imagens criativas associadas ao envolvimento. Compreendemos
entdo que a musica ativa o funcionamento cerebral e as redes neurais que se formam ao
sermos expostos a eventos musicais possibilitando o desenvolvimento do senso musical.
Sem que percebamos o nosso corpo acompanha a musica instintivamente de forma
sincronizada ao pulso ritmico seja movendo o pé ou os dedos da mao ou um balangar da

cabecga. Podemos compreender este fato diante da seguinte citagdo:

As vibragdes sonoras que atuam sobre e através do sistema nervoso dao
choques nos musculos em sequéncia ritmica, que os levam a contrair e definir
08 nossos bragos e maos, pernas € pés em movimento. Por conta desta reagao
muscular automatica, muitas pessoasfazem algum movimento ao ouvir
musica. Para que permanecessem imoveis exigiria restricdo muscular
consciente (Torres, 2004, p. 20).

Na resposta sentimental a musica, vibra nosso ser. Sendo a descarga emocional
uma resposta quase automadtica dos centros alcancados pelo estimulo sonoro, nao ¢&,
entretanto, um ato estético. Para tal, é necessario que o estimulo se torne imediato e que
a resposta se organize em forma artistica. “Na percepcdo e captagdo da musica, a
emocao suscitada pela afinidade de certas formas musicais com seus estados de animo,
levam a selecionar, na audi¢do, esses elementos emotivos, com prescindéncia dos
essencialmente artisticos, formais” (Machado, 1962, p.71). Concluindo sua exposi¢do,
declara que:

“A emogao ¢ uma condi¢do, e o sentimento, um estado. A emogao esta para o
sentimento como a apreensao intelectual estd para a memdria; vai pouco a
pouco desenvolvendo-o, tornando-o mais evoluido, mais capaz. Um
conhecimento novo excita a Razdo; a emogdo surpreende o sentimento.

Razdo e sentimento sdo faculdades do espirito, dai concluirmos que a emogéo
estética ¢ uma agradavel surpresa para a alma (Machado, 1962, p. 79)
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A emocao musical, no pensamento de Langer (1980), possui teor ativo, afetivo e
intelectual referentes aos sistemas de percepcdo, dentre os quais destaca-se o sistema
auditivo. Para a autora a parte intelectual diz respeito ao objeto da emocao (imaginario
ou real), o ativo € relacionado a reagdao ao objeto e o afetivo, seria a emogao, de fato. A
dimensdo da experiéncia pessoal pois as composi¢des musicais sdo expressdes da
capacidade de sentir do ser humano. “Todas as formas de atividade humana, incluindo
musica sdo expressivas. O trabalho mental de transformacdo simbdlica reside na
abstracdo da realidade, e a arte nada mais ¢ que a criagdo de formas simbolicas do
pensamento humano” (Padua, 2013, p.11). Destacamos o fato dos sistemas musicais,
terem importante atuacdo sobre as emogdes a serem estimuladas nos ouvintes. Dentre os
varios sistemas propostos ao longo dos tempos, percebemos que desde a antiga Grécia,
a musica era estrategicamente utilizada de acordo com o que desejavam desperta nos
ouvintes para determinados objetivos como por exemplo, governar o estado. A doutrina
grega do etos, (Grout &Palisca, 2001), abordava sobre os atributos e efeitos morais da
musica, assegurando que a musica atinge o carater e, portanto, diferentes estilos
musicais tém efeitos diferenciados. Entdo existia a musica que acalmava e
proporcionava a elevacao espiritual assim como aquela suscitava a agitagao ¢ animagao.
Para Platdo e Aristoteles, era possivel produzir pessoas boas mediante um sistema de
educagdo cujos fatores fundamentais eram a musica e a ginastica. As melodias dos
modos dérico e frigio, por exemplo, em suas concepgdes estimulavam respectivamente,
as virtudes da coragem e da temperanca”. Para Aristételes “a musica representa as
paixdes ou estado da alma” (Grout & Palisca, 2001, p. 20). O sistema modal, da Grécia
Antiga, aplicava a palavra “modo” para se referir aos modos das estruturas de suas
escalas, de acordo com a sequéncia de tons e semitons. Assim sendo temos os modos:
Jonio, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Eolio e Locrio. Modo significa a estrutura dos
intervalos nas escalas musicais, sendo estas as escalas do sistema modal. No sistema
tonal temos o modo maior € modo menor. Portanto, o “tom do modo maior” ou “tom
maior” ¢ identificado auditivamente pela 3* maior formada entre a tonica e mediante,
respectivamente, I e III graus da escala, enquanto que o “tom do modo menor “ou “tom

y .

menor” ¢ identificado pela 3* menor formada pelos mesmos graus da escala.
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O modo maior ¢ associado a alegria e o0 modo menor a tristeza, devido ao

resultado sonoro da estrutura dos entdo tons maiores € menores.

Modo Sensacoes

Jonio Imponente, majestoso, alegre
Dorico Movimento, dangante, latino
Frigio Flamenco, enigmatico, denso
Lidio Inesperado, determinado

Mixolidio Regional, baido

Eélio Triste, introspectivo, reflexivo
Lécrio Instavel, tenso, obscuro

Quadro Associacdes de sensagdes aos modos gregos. Adaptado.
Fonte: www.guitarbattle.com.br
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Observa-se que neurocientistas apreciam utilizar a sinfonia como alegoria para o
cérebro, mas nunca para a alma. Damaésio (2012, p. 13) ao ser entrevistado para a revista
Ciéncia Hoje, declarou “Certamente se Fernando Pessoa, um dos maiores poetas da
lingua portuguesa, estivesse vivo, ele leria os livros sobre o funcionamento do cérebro.
Estaria extremamente interessado em como o funcionamento cerebral consegue criar
essa sinfonia que chamamos alma”.

As emogodes sdo provocadas diretamente pela musica sem a necessidade de
comando voluntdrio pois ativa a amigdala, estrutura cerebral fundamental para o
processamento das emocgdes, como nos declara Levitin. “As emog¢des que sentimos ao
ouvir musica envolvem estruturas profundas das regides reptilianas primitivas do
vermis cerebelar e a amigdala, o cerne do processamento emocional no cértex” (Levitin,
2010, p.101). Jauset, pesquisador importante sobre o cérebro musical, afirma que ¢
relevante o conhecimento basico do cérebro e seus aspectos mais gerais e caracteristicos
do denominado 6rgdo rei, ele acrescenta que “Somos sensiveis & musica por varias
razdes, contudo esta sensibilidade se manifesta numa série de processamentos

bioquimicos, fisiologicos, cognitivos e emocionais” (Jauset, 2013a, pp. 22-23).

O cérebro trabalha globalmente com ambos os hemisfério atuando como uma
unidade ainda que algumas fungdes estejam localizadas em determinadas
areas especificas dos distintos hemisférios. Este comportamento funcional
complementar € o que caracteriza o poder de flexibilidade de nossa mente.
Quando cantamos, regides de ambos os hemisférios sdo ativadas, o esquerdo
pela articulagdo de palavras e o direito pela entonacdo e o conteudo

emocional que as sensibilizam e as acompanham (Jauset, 2013, p. 63).

Ramos e Bueno (2012) afirmam que existem diversas metodologias sobre a
mensuragao da percepcao das emocdes durante uma experiéncia de escuta musical:
medidas comportamentais (anélise das manifestagdes comportamentais expressas pelo
ouvinte, mensuradas por meio da exteriorizacdo de padroes comportamentais), medidas
cognitivas (analise dos relatos verbais dos participantes durante ou apds a escuta de um
evento musical, mensurados por meio de testes de escolha forcada, lista de adjetivos,
taxas emocionais ou descrigdoes livres) e/ou medidas psicofisiologicas (analise das
alteracdes fisiologicas dos participantes durante ou apdés uma escuta musical,
mensuradas por meio de batimento cardiaco, resposta galvanica da pele ou registros
graficos das correntes elétricas geradas no encéfalo do participante no momento da

escuta musical, por meio de aparelhos como eletroencefalograma).
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Elementos estruturais musicais como andamento, modo, intensidade, frequéncia,
intervalos, melodia, harmonia, tonalidade e ritmo podem nos induzir a variadas
associagdes emocionais como tristeza, alegria, solene, nostalgia e tranquilidade dentre
outros. A sensivel declaragdo de Bourges complementa esta reflexdo sobre como as
emogdes se sucedem pela arte musical. “A musica ¢ uma mimica sonora ¢ exata das
emocdes. Toda melodia ¢ uma mimica sonora do ritmo dinamogénico do compositor.
Por isso a melodia ¢ o elemento musical mais diretamente emotivo” (Bourgés, 1921, pp.
29-30). A atividade musical desperta a¢des psicologicas na mente que sao abordadas na
cogni¢do musical.

E praticamente impossivel a auséncia de reagio humana diante de um estimulo
musical . Para Galvdo (2006 b) a experiéncia musical significa uma experiéncia
emocional socialmente compartilhada em festas, funerais, salas de concerto, cinemas,
carros € em muitos momentos da vida cotidiana. Menuhin (1990) afirma que para os
chineses, a musica era uma ferramenta para governar os coragdes das pessoas.
Segundo o violinista, diz-se na China que quando ha musica no lar, hé afei¢do entre pai
e filho; e quando a musica ¢ tocada em publico, ha harmonia entre as pessoas. No século
VII a.C., o poeta chinés Le Ly Kim escreveu: “A virtude ¢ nossa flor predileta. A
musica ¢ o perfume dessa flor”. Ramos & Schultz (in Araujo & Ramos, 2015)
apresentam os principais resultados de estudos realizados nas ultimas décadas a respeito
de pistas acusticas utilizadas no processo de comunicagdo emocional entre os ouvintes.
A expressao das emogdes na performance musical envolve uma ordem consideravel

dessas pistas. Apresentamos o quadro consecutivo, revisado por Juslin e Sloboda

(2001).

Emocio Pistas acusticas utilizadas pelos misicos Arousal*® | Valéncia

Alegria Andamento rapido e com pouca variabilidade, uso de Alto Positiva
staccato, grande variedade de articulagdo, alto volume
sonoro, timbre brilhante, rapido ataque das notas, poca
variacdo temporal, crescimento dos contrastes de duracao
entre notas curtas e longas, uso de microentonacdo para o
agudo, pequena extensdo de vibrato.

40O arousal, um conceito psicoldgico originado da nocdo de estado de excitagdo fisiologica, estd
relacionado aos estados de pré- ativagdes internos (altos ou baixos), em que mecanismos neurais ¢
cognitivos s@o ativados, levando o sujeito a prestar atengdo a musica que esta sendo executada. Ja a
valéncia afetiva esta associada a um valor hedonico (positivo ou negativo), que pode variar de pessoa para
pessoa (Ramos, 2010, p. 287)
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Tristeza

Andamento muito lento, uso excessivo do legato, pouca
variabilidade de articulagdo, baixo volume sonoro,
contrastes reduzidos entre duragdes das notas curtas e
longas, ataques lentos entre as notas, microentonagdo para
o grave, final ritardando e frases decelerando.

Baixo

Negativa

Raiva

Alto volume sonoro, timbre agudo, ruidos espectrais,
andamento rapido, uso do staccato, ataques tonais
abruptos, crescimento dos contrastes de duracdo entre
notas  curtas e longas, auséncia de ritardando, acentos
subitos, acentos sobre notas harmonicamente instaveis,
crescendo, usos de frases em accelerando, grande extensao
de vibrato.

Alto

Negativa

Amor

Andamento lento, ataques lentos, baixo volume sonoro
com pequenas variagdes, uso do legato, timbre leve,
moderadas variagdes do “timing musical”, uso intenso do
vibrato, constrastes reduzidos entre as dura¢des das notas
curtas e longas, final ritardando, Acentos em notas
harmonicamente estaveis.

Baixo

Positiva

Medo

Uso do staccato, volume sonoro muito baixo com muita
variabilidade, andamento rapido com grande variabilidade,
grandes variagdes do “timing musical”, espectro brilhante,
rapido, superficial, vibrato irregular, uso de pausas entre as
frases e sincopas subitas.

Moderado

Negativa

Quadro Pistas actsticas utilizadas pelos musicos

Fonte: Ramos&Schultz (in Aratijo&Ramos,orgs. 2015, p. 215)

Na visdo de Menuhin, provavelmente a musica surgiu de sons naturais assim

como dos que ouvimos interiormente, em siléncio. Para o autor, a musica tem o poder

de combinar sentimento e pensamento, sem palavras. Compreendemos a influéncia de

fatores ambientais, musicais e individuais para respostas emocionais. Para Aragjo e

Ramos (2015) existem situagdes diversas na experiéncia musical cujos retornos

emocionais podem ser breves e intensos, e se transformarem velozmente, tanto para

intérpretes como para ouvintes. Psicologicamente a emogdo abrange comportamentos,

sentimentos ¢ reagoes de ordem fisica.

Explicagdes psicologicas de emogdo operam em um nivel funcional, através
de referéncias frequentes a outros niveis, uma vez que emocdes ndo podem
ser explicadas em termos objetivamente definidos, pois estimulos geram sua
significag@o a partir de como sdo processados, interpretados e avaliados em

um contexto particular (Aratjo & Ramos, 2015, p. 15).

Ressaltamos o quanto a musica ¢ importante em momentos de celebracdes

especificas sendo um recurso significativo para compartilhamento de intensas emogoes

de maneira que apenas palavras ndo alcangariam.

113




A expressao do canto, unindo a musica e a fala, parece ter um potencial
incomparavel ao expressar sentimentos profundos que nos atinge sensivelmente.
Medeiros (apud Ilari, 2006) declara que devido a organizacdo de escalas e ritmicos,
organizamos os sons do mundo por meio do que podemos chamar de filtro estético e
emotivo. Nesta organizagdo sonora incluimos a fala, fonte inspiradora da musica. A
musica cria um tipo de caricatura dos sons da fala como, por exemplo, falar lenta e
pausadamente quando desejamos dar importancia a alguma coisa, ou falar velozmente
quando se estd mais excitado e alegre. A autora destaca que a musica reforca esse
comportamento, pois ndo por um acaso os andamentos lentos significam normalmente
circunspecdo, reflexdo e pesar, preferencialmente na regido grave, enquanto que 0s
andamentos rapidos indicam leveza e jocosidade, nas regides média e aguda. “Ao
organizar os sons a musica faz a musica” (Medeiros, apud Illari, 2006, p. 203). Como
intérpretes e professores reconhecemos que a performance artistica acarreta reagdes
emocionais, sendo parte espontinea e parte determinada em razdo da expressao musical.
A transmissao dessas emogoes podera atingir significativamente os ouvintes. Muito bem
nos diz Menuhin (1990, p. 27) que “a musica, assim como a linguagem, desenvolveu
suas proprias estruturas, gramaticas e vocabularios. Teve de movimentar-se de um
modo que correspondesse as maneiras de agir e de pensar dos homens”. Complementa
afirmando o quanto a musica e a fala sdo envolvidas numa interacdo entre sentimentos e
analise.

O Dr. Campbell*!, em suas ultimas pesquisas sobre aprendizagem e criatividade,
averiguou como a exposicao ao som, musica e outras formas de vibragdo, podem ter um
efeito ao longo da vida sobre a saude, aprendizagem e comportamento. Orienta sobre
como usar 0 som € a musica para estimular a aprendizagem e a memodria; como
fortalecer habilidades de escuta e como usar a imaginacdo para aumentar o efeito

Mozart. Destacamos assim, os considerados mais importantes respeitando a relagdo

#'Nos tltimos 30 anos, o interesse de Campbell no som, cura e educagio levaram-no a mais de quarenta
paises, incluindo a Africa do Sul, Grécia, Haiti, India, Indonésia, Israel, Russia, Tailandia e Tibet. Ele tem
pesquisado e documentado o papel e usa da musica em contextos terapéuticos, aplicagdes de psicologia e
de imagens, programas educativos e as tradicdes espirituais contemporaneos e indigenas. Em 1988,
fundou o Institute of Music, Saude e Educacao, servindo como seu diretor até 1995. Atualmente, ele ¢é
actistico ¢ Musical Director de Estética Audio Systems, uma empresa inovadora que oferece musica de
qualidade aos servigos de saude. Estudou musica classica com Nadia Boulanger e Jean Casadesus no
Conservatorio Fountainebleu na Franga. Don Campbell, autor de 23 livros, ¢ amplamente conhecido por
seu best-sellers, O Mozart Effect , The Mozart Effect para as criangas e 16 musicas para o Mozart Effect
que foram traduzidos para 24 idiomas e ainda ganhando reconhecimento internacional. Ele tem escrito
sobre musica, saude, educagdo e criatividade, e a biografia de seu livro mais recente, A cura pelo Speed
of Sound, acaba de ser langado.
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destas orientagdes associadas a respostas emocionais estimuladas musicalmente. A
musica barroca mais lenta (Bach, Handel, Vivaldi, Corelli) comunica uma sensagao de
estabilidade, ordem, previsibilidade e seguranca e cria um ambiente mentalmente
estimulante para o estudo e o trabalho. A musica classica (Haydn e Mozart) tem clareza,
elegancia e transparéncia. Pode melhorar a concentragdo, a memoria € a percepgao
espacial. A musica impressionista (Debussy, Fauré e Ravel) ¢ baseada em humores e
impressdes musicais de fluxo livre e evoca imagens de sonho. Um quarto de hora de
devaneio musical, seguido por alguns minutos de alongamento, pode liberar seus
impulsos criativos e coloca-lo em contato com seu inconsciente. Salsa, rumba,
merengue, macarena e outras formas de musica latina tém um ritmo vivo e uma batida
que pode fazer o coracdo disparar, aumentar a respiracdo e coloca em movimento o
corpo inteiro. As musicas de big bands, pop, top 40 e country podem inspirar
movimentagdo leve a moderada, engajar as emogoes e criar uma sensagao de bem-estar.
Segundo Ramos e Bueno (2012) a motivacdo ¢ um elemento psicologico fundamental
para a experiéncia musical. E o elemento que garante a qualidade do envolvimento do
individuo nesse processo. Entendemos o quanto a motivagdo esta proxima ao
comportamento emocional para se atingir metas.

A motivagdo inicial que impulsiona o estudo musical tende a ser mais

extrinseca, ou impulsionada por fendmenos externos ao individuo, como o

encantamento musical, tornando-se mais intrinseca, ou estimulada por fatores

internos, no decorrer do tempo, conforme o musico conforme o musico vai
desenvolvendo suas habilidades musicais e técnica (Ramos & Bueno, 2012,

p. 6).

Compreendemos que o envolvimento com a musica € suscitado por um
acontecimento de ordem psicoldgica visando um determinado objetivo. Portanto, sob a
Otica da motivacdo associada a cognicdo, podemos afirmar que a aprendizagem e o
ensino sao indissociaveis do fator emocional, sobretudo a aprendizagem musical, além
dos cognitivos e subjetivos. Vale destacar que o ambito social e suas conjunturas serao
sempre elementos de interferéncia neste procedimento. Ilari (apud Senoi, 2013b, p. 295)
apontas alguns beneficios da cogni¢do musical dentre os quais selecionamos, adaptados,
os mais vinculados as emocdes € motivagdo para a aprendizagem musical:

e Psicologicos: A musica ¢ uma forma de comunicacdo de afeto entre os

seres humanos.
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e Fisiologicos: A musica aparenta ter um efeito calmante no ser humano. O
canto materno nao apenas comunica afeto, mas aparenta transmitir um
senso de tranquilidade e prote¢do. Talvez por isso, as cangdes de ninar.

e Cultural: As experiéncias musicais traduzem elementos da nossa cultura,
daquilo que fomos, somos e seremos. As cangdes infantis contém
mensagens subliminares que relatam historias de nossa cultura.

e Auditivo-educacionais: A musica ¢ uma habilidade e uma forma de
conhecimento. As experiéncias musicais educam o ouvido, e enriquecem a
percepcao dos sons podendo dar uma base musical solida aos futuros
ouvintes, executantes, e/ou criadores musicais.

o [Estético-musicais: A musica tem valor em si, j& que possui codigos
estéticos, auditivos e psicologicos proprios

Podemos concordar com Ramos e Bueno (2012) ao afirmarem que “emogdes em
musica podem ser consideradas como processos dindmicos que podem se desdobrar,

protelar-se ou se pulverizar no tempo”

Emocao musical e emocdo estética

Uma questdo importante para as emog¢des em musica, ¢ a compreensao distinta
entre emog¢ao musical e emogao estética. A professora Sekeff (2002), com base em sua
experiéncia profissional, complementada por ampla pesquisa sobre 0s usos e recursos
da musica, apresenta relevante descricdo sobre o assunto. A autora inicialmente declara
que emog¢ao musical, como a emogao geral, ¢ resultado de uma dinamica de forgas. De
natureza tanto fisioldgica quanto psicologica, ela principia por uma excitacao nervosa,
quando o som afeta o sistema nervoso auténomo, base de nossa reacdo emocional.
Prossegue esclarecendo que altura, intensidade, timbre, duracdo s@o substincias
acusticas que, embora nao possuindo significagdo simbolica, agem no homem até
mesmo em nivel de tdlamo. Outros elementos que dao sentido a musica (densidade,
rarefacdo, tensdo, relaxamento) também respondem pela emocdo musical, agindo tanto
em nivel intelectual quanto afetivo. No nivel intelectual, em razdo de a percepg¢do
estética requerer algum processo intelectual para sua captagdo e contextualizagao; no
nivel afetivo, tendo em vista que a musica mexe com nosso tempo, espago € movimento

psiquicos, como demonstra a musicoterapia.
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A emocao estética possui caracteristicas proprias que a distinguem de um puro
estado adrenalinico. E sentimento refinado cuja forma especial de sentir ndo é emogio
no sentido usual do termo, pois nega aquele estado adrenalinico de emogao em geral. O
que nao quer dizer que seja um estado intelectual frio ou passivo. Pelo contrario, a
emocao estética ¢ viva, disciplinada, aprendida, envolvendo sempre uma base inata,
uma espécie de disposicdo que acompanha as tensdes e distensdes discurso musical,
seus movimentos e repousos, subidas e descidas, com expressdo analoga em nossos
sentimentos. SO o homem ¢ capaz de passar da mera descarga adrenalinica (essa
resposta instintiva, quase automatica, dos centros excitados) para uma resposta
emocionalmente estética, refinada, organizada. S6 o homem possui a faculdade de poder
organizar suas emogoes, selecionar os meios de exterioriza-las e mediatiza-las. A
percepcao desse movimento expressivo ¢ um feito primario, inerente a percepcao da
obra, e a emocao que sua escuta suscita ¢ resultado da propria vivéncia musical. O que
quer dizer que a emog¢do estética se fundamenta numa particular sensibilidade do
homem aos valores sonoros, transcendendo a pura experiéncia sensorial e se assentando
numa maior discriminagdo intelectual. Se a musica ndo fala, ndo diz, ndo pensa, nao
significa, por outro lado ela co-movepor meio de seus (s) sentido (s), simplesmente se
mostrando. Ela seduz o ouvinte possuindo-o na escuta de suas estruturas poéticas, nas
combinagdes que suscita, na desautomatizagdo que promove de nossa sensibilidade, nas
selegdes e combinagdes de sua feitura singular, nos encadeamentos e combinatorias que
quebram a expectativa da mesmice. Nao podemos falar de emoc¢do musical sem
mencionar os setores da psicologia, fisiologia, genética e cogni¢do. A emogdo se origina
na excitacdo nervosa, fisioldgica (vibragdes) e psicoldgicas (relagdes sonoras). A
sensagdo agradavel oriunda das atividades musicais afeta a quimica cerebral que ¢
traduzida em reacdes comportamentais. No minimo, a musica capta e expressa as

formas de sentimentos emotivos € de afetos.
Inteligéncia

A experiéncia musical como professores e/ou concertistas nos permite
reconhecer a complexidade da organicidade e expressdo contidas na musica, o que nos
faz deduzir que para o exercicio da musica necessitamos de conhecimento e

aprendizagem, o que serd de grande estimulo para a inteligéncia.
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Para Sekeff (2002, p.142). “A inteligéncia musical, com sua propria trajetdria de
desenvolvimento e sua propria representagdo neuroldgica, acaba por participar do

desenvolvimento da inteligéncia geral”.

Inteligéncia ¢ a faculdade de compreender, rapidez de apreensdo mental,
sagacidade, entendimento, informag¢ao. Do latim tardio intellectio-onis, de intellectum,
intelligere, ler entre compreender (Cunha, 2001, p. 440). Para Gardner (1994) a
inteligéncia tem seus mecanismos de ordenacdo. A maneira como uma inteligéncia
desempenha sua ordenagao reflete seus proprios principios € seus proprios meios
preferidos. A inteligéncia musical realiza sua trajetéria particular de desenvolvimento
de acordo com sua especifica representagdo neuroldogica. Na musica, grande parte da
atividade envolve trabalhar as relagdes bésicas com tons existentes dentro de uma

escala.

Ouvir musica, tocar, cantar, reger, desenvolver a percep¢ao musical (solfejar,
escrever ditados ritmicos, ditados a uma ou mais vozes etc.,) todas essas atividades sdo
realizadas a partir de um determinado nivel de capacidade que o individuo possui, com
a proposta de evoluir musicalmente em todos os aspectos. As secoes de treino, aulas,
leituras, seguem paulatinamente rumo ao objetivo de aprimoramento em nivel de
exceléncia exercitando inteligéncias, sobretudo a musical, ainda que ndo seja de modo
consciente, mas estara em desenvolvimento continuo, inevitavelmente. Para Sloboda
(2008) ¢ possivel compreender musica sem se sentir envolvido por ela. A razao é que o
estagio cognitivo ndo ¢ continuado necessariamente ao estdgio afetivo. Se somos
movidos pela musica € porque o processo cognitivo musical deve ter passado pelo

estagio que implica a formagdo de uma representacio interna, simbolica ou abstrata, da

musica.

Parece legitimo pensar neste desenvolvimento tipo fluxo como articulagdo de
uma inteligéncia articular uma vez que a capacidade intelectual se tornou
suscetivel a envolver-se em (ou ser apropriada por) sistemas de simbolo
adequados da cultura. Assim os aspectos centrais da inteligéncia musical
(altura e ritmo) sdo dirigidos pelos aspectos simbodlicos da musica, tais como
expressdo (esta ¢ uma musica alegre) e referéncia (isso alude a um trecho
anterior da musica) (Gardner, 1994, p. 235)

Para Copland (1974), as habilidades envolvidas em escutar musica apresentam
uma clara ligacdo com as envolvidas na criacdo musical. O ouvinte inteligente deve
aprimorar sua percepcdo do material musical. Ouvir as melodias, os ritmos, as

harmonias e as cores dos sons mais consciente.
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Para seguir a linha do pensamento do compositor devera conhecer os principios
da forma musical. Amplamente reconhecida ¢ a relacdo da musica com a matematica.
Ao estudar musica trabalhamos propor¢des de valores, multiplos, divisdes, subdivisdes,
raciocinio veloz, ajustes de tempo. Gardner (1994) declara que ha elementos claramente
musicais quando nao de “alta matematica” na musica. Ressalta o quanto ¢ importante a
competéncia numérica basica para que se compreenda musicalmente a estrutura ritmica
da obra. As interpretacdes requerem uma sensibilidade a regularidade e proporc¢des que
podem as vezes ser bastante complexas”. Importante constatagdo faz o autor ao afirmar
que “no que tange a apreciacdo de estruturas musicais basicas e como elas podem ser
repetidas, transformadas ou de permutadas entre si, encontra-se pensamento matematico
em uma escala um tanto mais elevado. As agdes centrais da musica ndo tém conexoes
proximas com as de outras areas. Pode-se entdo compreender que a musica tem dominio

intelectual auténomo.

A inteligéncia musical é a capacidade que permite a pessoa criar,
comunicar e compreender significados compostos por sons,
discriminando, transformando e expressando as diferentes formas
musicais. Inclui a sensibilidade a melodia, ao ritmo, ao timbre, aos tons.
Manifesta-se em compositores, maestros e engenheiros de dudio. Supde a
capacidade de compor, interpretar ¢ apreciar pautas musicais (Veiga &
Miranda, 2006, p. 67).

Para os musicos os motivos padrdes aparecem sonoramente, sao unidos decertas

maneiras porque contém poderes e recursos expressivos.

Inteligéncia Intrapessoal

Os processos internos instigados pelo som e pela musica, nos declara Gainza
(1988) contribuem para a formac¢do de um arquivo sonoro ¢ musical ao qual a autora
chama de objeto musical internalizado, que dialoga com o sujeito musical.
« , ) . ~ . ) o

Poderiamos representar da seguinte maneira a relacdo denominada intracomunicacao,
estabelecendo assim uma homologia com a intercomunicagdo, ou seja, o vinculo que se
cria entre diferentes pessoas, por meio da musica (Gainza,1988, p. 30). A inteligéncia
intrapessoal consiste no autoconhecimento e a capacidade de agir adaptivamente com

base neste conhecimento.
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Sendo assim, ela pressupde possuir uma imagem precisa de si mesmo (das
proprias forgas e limitagdes); consciéncia dos estados de humor, intengdes, motivacdes,
temperamento e desejos; e a capacidade de autodisciplina, autoentendimento e
autoestima (Armstrong, 200, p. 15). O musico requisita intensamente a inteligéncia
intrapessoal. A capacidade técnica e artistica solidamente desenvolvidas ao longo de sua
vida profissional lhes permitem experimentar um didlogo com seus sentimentos e
emocdes estimulados pela sensibilidade artistica que o envolve e o conduz as sutilezas
da interpretacdo da obra. “Na dimensao intrapessoal destacam-se os componentes de
autoconhecimento e de autocontrole das emocgdes que se referem a capacidade de

compreender e distinguir os impulsos” (Almeida & Sobral, 2005, p. 17).

A inteligéncia intrapessoal nos possibilita compreender a nds mesmos e
trabalhar connosco, refere-se as habilidades pertinentes a propria pessoa. E a base da
inteligénecia emocional e ¢ desenvolvida a partir de trés condi¢des basicas:

autoconhecimento, autodominio ¢ automotivagao.

Inteligéncia Interpessoal

A Inteligéncia Interpessoal [...] pode ser descrita como uma habilidade pare
entender e responder adequadamente a humores, temperamentos motivagdes e desejos
de outras pessoas. Em verdade, elaé melhor apreciada na observacdo de
psicoterapeutas, professores, politicos e vendedores bem-sucedidos (Gama, 1998). A
inteligéncia Intrapessoal, por sua vez,é o correlativo interno da inteligéncia
interpessoal, isto ¢, a habilidade para ter acesso aos proprios sentimentos, sonhos e
ideias, para discrimina-los e langar mao deles na solu¢do de problemas pessoais. Para
tanto, ¢ o reconhecimento de habilidades, necessidades, desejos e inteligéncias proprios,
a capacidade para formular uma imagem precisa de si proprio e a habilidade para usar
essa imagem para funcionar de forma efetiva (Gama, 1998). Ainda mais, na sua forma
mais primitiva, a inteligéncia interpessoal se manifesta em criangas pequenas como a
habilidade para distinguir pessoas, ¢ na sua forma mais avancada, como a habilidade
para perceber intencdes e desejos de outras pessoas e para reagir apropriadamente a
partir dessa percepcao. Isso significa que criancas especialmente dotadas demonstram
muito cedo uma habilidade para liderar outras criangas, uma vez que sdo extremamente

sensiveis as necessidades e sentimentos de outros.
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Todavia, a intrapessoal [...] ¢ a mais pessoal de todas. Sobretudo, esta s6 ¢
observavel através dos sistemas simbdlicos das outras inteligéncias, ou seja, através de
manifestagdes linguisticas, musicais ou cinestésicas (Gama, 1998). Gardner (1994)
relata que quase todos os papéis culturais exploram mais de uma inteligéncia, porém,
nenhuma performance pode ocorrer simplesmente através do exercicio de uma Unica
inteligéncia. Na performance musical a habilidade em inteligéncias pessoais faz parte
intrinseca da performance bem-sucedida. A inteligéncia interpessoal, localizada nos
lobos frontais onde sdo processadas as fungdes executivas, contribui significativamente
para a integracdo musical entre os componentes de formagdes cameristicas, orquestrais,
corais e operisticas. O vinculo artistico ¢ relevante para que as sincronias de todas as
performances individuais resultem numa unica performance musical do grupo. A
cumplicidade e o compromisso coletivo com o mesmo objetivo, frutos da inteligéncia

interpessoal, sdo fatores importantissimos para o sucesso profissional.

Inteligéncia Corporal-Cinestésica

A inteligéncia corporal-cinestésica “consiste na habilidade do uso do corpo todo
para expressar ideias e sentimentos, bem como na destreza no uso das maos para
produzir ou transformar coisas” (Armstrong, 2001, p. 14). Para Brennand e Vasconcelos
(2005, p. 31), trata-se de uma “competéncia responsavel pelo controle dos movimentos
corporais, criando representagoes possiveis de serem executadas pelo corpo, em espagos
e situacdes diversas”. As habilidades fisicas que esta inteligéncia inclui sdo especificas,
tais como a “flexibilidade, o equilibrio, a coordenagdo, a velocidade, a forga, a destreza,
além de capacidades proprioceptivas, tateis e hapticas” (Armstrong, 2001, p. 14).
Segundo Gardner (1995), o “conhecimento” corporal-cinestésico satisfaz muitos dos
critérios de uma inteligéncia porque: executar uma sequéncia mimica ou bater numa
bola de ténis ndo ¢ resolver uma equagdo matematica. E, no entanto, a “capacidade de
usar o proprio corpo para expressar uma emog¢ao (como na danga), jogar um jogo (como
num esporte) ou criar um novo produto (...) ¢ uma evidéncia dos aspectos cognitivos do
uso do corpo” (Gardner, 1995, p. 24). Caracteristica desta inteligéncia ¢ a capacidade de
usar o proprio corpo de maneiras altamente diferenciadas e habeis para propositos

expressivos assim como voltados a objetivos.
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Igualmente caracteristica ¢ a capacidade de trabalhar habilmente com objetos,
tantos 0s que envolvem movimentos motores finos dos dedos e maos quanto os que
exploram movimentos motores grosseiros do corpo. De grande importancia na atividade
humana, ¢ a elaboracdo de movimentos finos, a capacidade de usar nossas maos e
dedos, de desempenhar movimentos delicados envolvendo controle preciso. Um bom
pianista pode produzir padroes de movimentos independentes em cada mao, sustentar
ritmos diferente em cada mao enquanto também usa as duas maos juntas para “falar

uma com a outra” ou produzir um efeito de fuga.

O corpo ¢ um instrumento de comunicagao artistica em diversos setores: teatro,
dancga, declamacao, apresentadores, mimica e também a musica. O cantor de Opera, por
exemplo, além de musico ¢ um ator em potencial, porém os demais musicos como:
professores, instrumentistas, maestros, musicos de orquestra, coralistas, cameristas e
solistas, também tém no corpo um instrumento relevante para a sua performance. A
performance musical tem a sua comunicagdo corpdrea, fruto de uma inspiragdo no

instante unico da sua exposicao.

A inteligéncia corporal-cinestésica tem esta propriedade tdo relevantemente
vinculada a arte musical. O corpo envolvido pela musica, realiza agdes motoras
requisitando equilibrio, coordenacdo, destreza, velocidade, percepgdes tateis ao mesmo

tempo que esta em perfeita sincronia com a obra em performance.
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CAPITULO V: Genética e Talento

O universo ¢ como uma fuga de Bach no sentido em que a ciéncia
descobrira cada vez mais suas notas, mas a ‘melodia’ permanecera
secreta. Trinh Xuan Thuan.

Em nossa cultura ¢ considerado talentoso o individuo que transmite
sensibilidade e emogdes na performance musical, porém ¢ importante destacar que
talento ¢ um processo. Shenk (2011) considera o abismo da grandeza a sensa¢do de um
vao infinito permanente entre os considerados supertalentosos e nés, meros mortais. O
autor declara que “os séculos recentes corroboraram muito a ideia de talento inato,
porém no século XX, a suposta fonte de um dote natural deixou de ser divina para se

tornar genética” (Shenk, 2011, p. 61).

Tanto na literatura da 4rea da musica como na literatura neurocientifica constata-
se que a precocidade musical manifestada em um ambiente de instrucdo soberbamente
delineada ¢ relevante para despertar o gosto pelos estudos, porém outros fatores também
se encontram em funcionamento. Gardner, na década de oitenta, atestou em suas
pesquisas a existéncia de varias capaciadades natas em todo ser humano as quais
chamou de inteligéncias multiplas. Ao divulgar entdo os novos conceitos obtidos a
respeito das varias formas nas quais nossa mente realmente funciona, Gardner chamou a
aten¢do para o fato de que a diferenga esta no nivel de desenvolvimento proporcionado
pelo individuo a cada uma delas. Nos temos todos os potenciais, mas alguns sao mais
desenvolvidos. A exemplo de Mozart, podemos citar: “A habilidade musical adquirida

por um individuo nao ¢ estritamente um reflexo de uma habilidade inata, mas ¢

suscetivel a estimulo e treinamento cultural” (Gardner, 1994, p. 88).

Corroborando com os estudos de Gardner, Cross (2006) declara que nao
devemos aceitar um determinismo genético sem opg¢des. Em suas pesquisas constatou o
seguinte: “os bebés parecem estar programados para a musica exibindo comportamentos
protomusicais ao interagirem com quem cuida deles utilizando o ritmo e a altura dos
sons de maneira musical” (Cross, 2006, p. 25). Mozart aos trés anos de idade ja
demonstrava suas qualidades como musico notavel e aos cinco, compositor magnifico.
Aclamado por todos, dizia-se que seu talento surgiu do nada, porém sua genialidade
incontestdvel seria amplamente desenvolvida comprovando o quanto o processo

persistente para o aprimoramento artistico foi determinante para sua proje¢ao artistica.
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O precoce Wolfgang Amadeus nasceu num ambiente familiar cujo pai. Leopold,
se debrucou sobre o empreendimento musical da familia. Diante de um
desenvolvimento auditivo veloz, o jovem artista progrediu em seus estudos de maneira
intensa e vertiginosa. Observamos que desde os trés anos de idade, Mozart possuia
uma familia que o estimulava ao sucesso em nivel de exceléncia gragas a essencial
combinac¢do de devogdo persistente, habilidades desenvolvidas e instrumento musical. O
reconhecemos verdadeiramente como um génio, mas um génio que por amor a arte,
trabalhou incansavelmente. A sua projecao e reconhecimento pela humanidade ¢ fruto
de sua sensivel e forte decisdo artistica. Reconhecemos que o individuo talentoso nao
prescinde de sua dedica¢do com afinco ao proposito determinado. Indubitavelmente sera
conduzido ao insucesso de suas atividades sem a dedicacdo responsavel e persistente
para a obtencdo do resultado digno de um excelente performer. Presenciamos em
temporadas de concerto muitos jovens musicos se apresentando cujo desempenho
técnico e artistico ¢ impressionante em relacdo as pessoas da mesma faixa etaria. Sao
os jovens talentos considerados verdadeiros prodigios na arte de tocar piano. Para este
resultado musical tdo fantastico sabia-se que a dedicagdo aos estudos era imensamente
mais profunda e mais séria do que a média dos alunos da mesma idade cronologica.
Gardner tem uma observagdo muito clara sobre os talentosos prodigios. Afirma que “o
prodigio ¢ um fascinante amalgama das mais elevadas quantidades de propensdo natural
com as maiores quantidades de estimulo e estrutura conforme sdo fornecidas por sua
propria sociedade” (Gardner 1994, p. 21). Muito apropriadamente Shenk nos esclarece
que podemos alcancar um alto grau de desempenho profissional desde que a nossa
atitude seja disciplinadamente dedicada pelo que se almeja alcangar. Assim sendo

observemos a citagcdo seguinte:

Uma determinagdo extraordinaria em qualquer idade nos permite aspirar a
grandeza. As habilidades ndo estdo gravadas de forma indelével em nossos
genes. Na verdade, as proprias instrugdes genéticas sdo influenciadas por
outras informagdes. Nossas habilidades sdo flexiveis e moldaveis, mesmo nas
idades mais avangadas (Shenk, 2011, pp. 28-29)

E frequente em nosso meio artistico, musicos em idades bastante avancadas, em
plena atividade como concertistas assim como alunos de piano, por exemplo,
considerados da 3? idade participantes de apresentacdes publicas e de memoria. Portanto
comprovamos que os instantes de nossa vida influenciam a propria expressao de nossas

caracteristicas genéticas e assim podemos nos tornar diferentes, uns dos outros.
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Os estudos cientificos nos mostram contundentemente que o desenvolvimento ¢
um processo quimico cujo resultado ndo pode ser reduzido aos seus ingredientes. E
divulgado na literatura musical que Beethoven as vezes fazia sessenta ou setenta

rascunhos de uma frase antes de se contentar com a versdo final.

Talento Musical

Para Seashore (1967), o talento musical, denomina¢ao utilizada pelo autor, nao
se faz mediante um Unico aspecto ou componente. Para ele, trata-se de uma hierarquia
de capacidades e aspectos ligados a estrutura da musica como tom, ritmo, harmonia,
escalas, intervalos, técnicas para a execuc¢do instrumental e outros. Como musicos
profissionais, docentes ou artistas, nos identificamos com a posi¢do de Cuervo (2010)
sobre a musicalidade nata como pré-disposi¢ao propria do ser humano. Portanto todo
individuo ¢ capaz de se desenvolver musicalmente desde que seja estimulado
sensorialmente em seu ambiente soOcio cultural. A musica ¢ acima de tudo um

comportamento humano natural bastante poderoso e complexo.

Virgolim (2009) também apresenta mengdes relacionadas aos individuos,
denominados por ela, como talentosos. De acordo com essa autora, tais individuos sao
identificados por meio de seu alto desempenho, facilidade em expressar ideias,

sensibilidade, facilidade com gestos e expressdes ao comunicar sentimentos.

Por outro lado, Gagné (2009) e Guenther (2011), que também se dedicaram ao
estudo dos individuos que se destacam em diferentes areas, incluindo a musical,
salientam que a dotacdo, termo utilizado por eles, se aplica aos individuos com alta
capacidade cognitiva inata e aquelas ligadas a criagdo, como por exemplo o caso do
compositor. O talento, segundo esses autores, estaria atrelado a uma capacidade natural
expressa por via de acdo concreta em diferentes setores como esporte, artes, tecnologias

€ outros.

Para Cupertino (2008), os talentosos, terminologia utilizada pela autora ao se
dirigir as areas especificas, como € o caso da musica, sdo aqueles individuos que, ao
serem comparados a populagdo geral, apresentam uma habilidade acima da média para

uma ou mais areas especificas do conhecimento, como o que ocorre na area da musica.
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Para a autora, esses individuos apresentam alto desempenho ou potencial em
aspectos isolados ou combinados como capacidade intelectual, aptiddo académica,
pensamento criativo e/ou produtivo, capacidade de lideranga, talento para artes e

capacidade psicomotora.

Ilari e Shinichi (2012) representa uma pequena e exclusiva parcela de
pesquisadores brasileiros da area da Musica que se debrucaram sobre o estudo do que,
segundo a autora, trata-se do talento musical. Para sustentar essa terminologia, apoia-se
principalmente nas teorias de Shinichi (1983) e Gardner (1994). Isso se torna
perceptivel quando a autora menciona aspectos advindos do referencial tedrico destes
como: condicdes ambientais associadas a pratica sistematica, apoio familiar,

comprometimento, cooperacao, autoestima, e inteligéncias multiplas.

Articulacoes reflexivas

Musica e neurociéncias sdao interagdes multidisciplinares que possibilita a
ampliacdo de nossos horizontes em uma pratica que integra profissionais que antes
tinham suas atividades seccionadas. O esfor¢o de trazer a musica para as ciéncias de
saude podera representar, por um lado, a transcendéncia de uma pratica musical
hedonista baseada apenas no ouvir-prazer e, por outro, a ampliacdo da visdo da propria
neurociéncia, para além do enfoque racionalista, que negligencia o subjetivo e o relativo
expresso nas artes. E importante ressaltar que o interesse pelo estudo da relagdo musica-
cérebro e dos processos cognitivos relacionados a aprendizagem musical surgiu ao
realizar o curso de Mestrado em Musica cuja dissertagdo abordou os processos de
memorizagdo empregados para o texto musical e suas especificidades quando a
neurociéncia ainda ndo se encontrava em evidéncia nos meios académicos para além da
area das ciéncias biologicas. Hoje com a crescente movimentacdo em torno das
evidéncias neurocientificas modernas, como pesquisadora e musicista, me permito a dar
continuidade em meu doutoramento a esta area de estudo de interesse pessoal e
profissional, me debrugando na investigacdo da relevancia dos aspectos cognitivos que

estabelecem a integra¢do corpo-mente-instrumento na arte musical.

Iniciando nossa reflexdo final, considero pertinente citar a percepcao do filosofo,
educador e escritor Mario Cortella, a respeito da formacao cultural na formagao

humana.
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A musica ¢ uma constru¢do humana, absolutamente inédita, ¢ a capacidade
de uma produgdo mental especifica da nossa formagao, portanto ela ndo pode
se ausentar da formacdo de qualquer pessoa. Afinal de contas, se ela ¢ um
constitutivo da cultura e, portanto, da capacidade humana, colocé-la fora
dessa formag@o de um ser humano € fraturar a formagao que esse ser humano
precisa ter. Ndo ¢ a musica isoladamente, tal como ndo ¢ a filosofia ou a
matematica: a arte em geral, mas sem ela hd uma restricdo de formacao, a
completude se d4 quando se introduz tudo aquilo que nos torna de fato
humanos. E a musica € uma das expressdes mais diretas dessa manifestagao
do humano (Cortella, 2015, p. 18).

Podemos declarar que independente da nossa vontade a Musica nunca sera
passiva em relagao ao homem pois tem com este, inseparavel conexao dialogando com
seus sentimentos, sensacdes e inteligéncia agindo intensamente além de promover
evocacdes, associagdes e integracdes de experiéncias. Enquanto a fun¢do cognitiva da
musica nos possibilita captar as modulagdes dos sentimentos humanos a funcao
expressiva nos apresenta o carater metaforico do conhecimento através de um
conhecimento global das formas expressivas. Como nos afirma Wisnik (2004, p. 20),
através dos pulsos corporais somdtico e psiquicos interpretamos os sons pois ‘“nesse
ligamento diferentes frequéncias se combinam e interpretam porque se interpenetram”.
Constatamos nas pesquisas realizadas que os fundamentos neurocientificos da musica
nos elucidam de que forma fatores emocionais e motivacionais sdo fortemente

vinculados a fatores puramente perceptuais.

A percecdo do som engloba uma série de estruturas cerebrais e essas areas
envolvidas na percep¢ao musical envolvem desde a percepcdo auditiva do som, até o
reconhecimento de seus parametros basicos e as relagdes entre eles. Além disso, a
percep¢do musical envolve, também, o entendimento da forma e a compreensdo de
organizagdes hierdrquicas (sintaxe musical). Reapresentamos aqui as palavras de
Gainza, citada na introducao deste trabalho: “(...) a audi¢do estimula a resposta sonora
gerando (...) um circuito continuo entre o individuo e a musica (...)”. Destacamos que o
homem possui sons e ritmos corporificando os paradigmas sonoros. Os elementos
musicais natos e desenvolvidos no ser humano sdo fruto da interagao do individuo com
estimulos ambientes e vivéncia cultural aliados a fatores genéticos, ¢ o resultado,
portanto, da interagdo continua entre o sujeito fisico e a realidade que o rodeia, realidade
esta que ndo diz respeito somente aos objetos fisicos, mas também a realidade social, as

trocas, enfim, a tudo que o sujeito transforma em objetos de conhecimento.
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As tultimas descobertas da Neurociéncia sugerem que a criatividade ndo depende
unica e exclusivamente de uma regido ou de um hemisfério do cérebro. Em vez disso,
todo o processo criativo consiste na interacdo de varias estruturas cerebrais em ambos
os hemisférios e da coordenagao de varios processos cognitivos e afetivos. Descrevemos
em nossos estudos que o processo criativo € o resultado da interacdo entre os lobos
frontais, os lobos temporais e os niveis de dopamina no sistema limbico. Estudos
constataram que anomalias ou lesdes no lobo frontal (como a depressdo ou a ansiedade)
diminuem drasticamente os niveis criativos e os elevados niveis de dopamina aumentam
o arousal (“excitacdo”) e os comportamentos direcionados para objetivos, reduzindo a
inibicdo latente enquanto que elevada atividade no lobo frontal, por norma, inibe o lobo
temporal e vice-versa. Como principal objetivo da neurociéncia ¢ entender o processo
de funcionamento da mente humana em suas mais diversas potencialidades, a musica e
seus processos criativos, por sua vez, fornecem instrumentos precisos € valiosos para
esse proposito. Ao mesmo tempo que observamos na investigagdo que o pensamento, 0
conhecimento e a memoria sdo fundamentais para o desenvolvimento do ser humano, as
diversas representacdes de contraste, cor, movimento e profundidade dao ferramentas
para o entendimento de como o mundo ¢ apreendido. O ato criativo através da musica,

tem a potencialidade de proporcionar a transformacao do ser humano.

A musica ao atingir a sensibilidade e a emog¢do serd capaz de construir uma
identidade humana. Neste processo criativo cujas palavras ndo alcangam a expressao
artistica, se estabelece uma abundante interlocucao entre o universo interno ¢ externo do
homem. O filésofo chinés Confucio afirma que “a musica produz um tipo de prazer que

a natureza humana ndo pode prescindir”.

Um dos grandes temas no meio musical ¢ a performance. O cotidiano de cada
musico esta entre o estudo e a performance e nosso estudo demonstrou que estd
inevitavelmente condicionada a integragdo corpo-mente-instrumento projetando entdo, o
resultado artistico desejado. Destacamos que para Sloboda (2008), a mente musical da
significado aos sons. Devemos ratificar o quanto a linguagem corporal dos musicos
fluird mais claramente envolvendo tanto o intérprete como o ouvinte a medida que a
performance se desenvolve. E um processo sempre em estado de vir a ser, pois a cada
execugdo musical, sem alterar a esséncia da obra, surgirdo sempre novas imagens,
emocodes, fisionomias e representagdes expressivas, fruto do envolvimento e inspiragdo

momentaneos.
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Cabe ao performer proporcionar a revelacdo da obra musical escrita sendo,
portanto, responsavel por este processo para o qual devera compreender profundamente
as temporalidades propostas pela obra de maneira a contemplar a idealizacdo do fluxo
instigado pelos proprios eventos musicais presentes na composi¢do. Assim sendo, a
interpretagdo se desenvolverd em coexistente didlogo com elementos decorrentes do

estudo do repertdrio musical.

Na investigacdo concluimos que a performance inclui agdes que podem ser
vistas (percebidas) porque constituem-se de uma matéria densa, que se manifesta no
mundo fisico sob a forma de objetos, movimentos e vibragdes que nos ferem os sentidos
e produzem sensagdes. O som ¢ uma matéria dessa qualidade. No entanto o que estas
impressoes suscitam, seja na forma de pensamentos, emogdes e intui¢des, delimita outro
territorio que chamaremos de invisivel, que além dos pensamentos e emogdes, pode
incluir areas de corporeidade, que podemos chamar de Corpo fisico — nivel da
“densidade do corpo”, corpo instintual, de Corpo psicolégico — pensamentos, emogdes,
movimentos associativos destas fungdes e de Corpo sutil — contato com uma fonte

desconhecida, a qualidade, através do siléncio do ser.

A complexidade e diversidade dos processos em Musica e Neurociéncia requer
mais estudos, através da investigacdo de problemas que vao desde o desenvolvimento
dos processos cognitivos até o funcionamento do cérebro na presenga ou auséncia de
estimulos sonoros e musicais; da aprendizagem, decodificagdo, apreciagdo e
performance musicais, significantes aspectos da mente humana poderao ser elucidados.
A musica tem sido um grande piv0 para estudo neurocientifico na compreensdo de
como o cérebro processa os estimulos sonoros e organiza as fun¢des musicais (Muszkat,
2000). Além de ser uma atividade artistica e sociocultural, envolve também uma
complexa habilidade cognitiva onde o executante aprimora as habilidades motoras
necessarias para o controle do instrumento, estuda o repertdrio, prepara e aprimora a
performance e amadurece musicalmente, onde o corpo € o meio ativo para a constru¢ao

do conhecimento.

Podemos constatar que a relevancia dos aspectos cognitivos na integragao corpo-
mente-instrumento na arte musical se destaca em todos os topicos e seus
desdobramentos abordados neste trabalho relacionados a neurociéncia, a tonica desta
pesquisa. A Musica realiza demandas de ordem fisica, emocional e cognitiva sendo por

isso considerada uma importante experiéncia artistica plurifacetada qualificada,
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portanto, como um campo extraordindrio para investigagdes sobre a mente humana.
Parece ndo haver limites para o desenvolvimento cognitivo proporcionado pelas
atividades musicais pois at¢ o0 momento ndo houve quem fosse capaz de menciona-los.
Para que a performance musical se realize, ¢ imprescindivel um esquema cognitivo cujo
objetivo seja transmitir a mensagem do discurso musical através da interpretacao,
alicercado no ambito fisico. A proporcio que a expertise musical se aprimora, a
elaboracdo da performance inclina-se para o desempenho de ordenagdes cognitivas mais
requintadas. E incontestavel como o envolvimento com a musica auxilia na evolugdo de

pesquisas em outras areas da cognicao.

O desempenho do corpo na representagdo musical ¢ mais do que uma
implementagdo fisica, o executante na performance nao busca encontrar um senso de
musica, mas ter uma no¢ao do que compreendem em relacdo a essa musica.Fazer
musica coloca o corpo em um campo musical, € como o corpo faz movimentos de
musica e orienta-se no campo musical ¢ fundamental para uma apreciagdo completa
dessa experiéncia. Observamos ser pertinente e ilustrativa nesta reflexao final, a citagdo

do neurocientista Paul Robertson (2008, p. 178),

A Musica ¢é essencialmente um ato genial especifico de nosso género (Homo
sapiens), ¢ por isso que continuamos a encontrar prazer ¢ fascinio naqueles
que mostram habilidades excepcionais ¢ que chamamos 'génios musicais'.
Talvez eles capturam, de algum modo a propria esséncia da nossa
humanidade ou, na verdade sdo de alguma forma mais humana, oferecendo-
nos uma visdo da nossa evolugdo superior. Em qualquer caso, a ser
reconhecido em tudo, génios musicais devem ter um poder interno para criar,
eles moldam a defini¢do de sua cultura de "grandeza", e com asticia social
eles sutilmente adaptam suas habilidades para caberem requisitos pré-
concebidos de “génio”

Destacamos a importancia que os trabalhos de Musica em Neurociéncia surjam
da interacdo multidisciplinar, possibilitando a ampliagdo de nossos e novos horizontes
em uma pratica que integra profissionais que antes tinham suas atividades distantes e
diferenciadas. Nosso interesse pela articulagdo entre a Musica e a Neurociéncia
relaciona-se e reflete uma mudanga de paradigma, que esta ocorrendo tanto nas ciéncias
humanas como nas ciéncias biologicas, e insere-se no terreno da interdisciplinaridade,
no qual as especializacdes dao lugar as fronteiras e a unificagdo de 4reas, antes

seccionadas do conhecimento como as Ciéncias € as Artes.
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