© EUROPEAN REVIEW OF ARTISTIC STUDIES, 2025, vol. 16, n. 3, pp. 1-31 ISSN 1647-3558

https://doi.org/10.37334/eras.v16i3.345

A MUSICA COMO PRESENCA E PRESENTIFICACAO

Music as presence and presentification

QUEIROZ, Gregorio Pereiral?

Resumo

O artigo propde que a musica ndo é apenas um modo de representagdo, mas que ela €, antes de
tudo, uma presenca viva, um evento condutor de forcas, capaz de presentificar seres e aspectos
particulares dos seres.

Abstract

This paper proposes the possibility of music not being restricted solely as a way of symbolic
representation but being mainly a method of making time alive, being a living presence capable
of presentifying beings and essences.
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“Entende-se sem dificuldade de que modo se referem as palavras as coisas,
mas permanece obscuro como e por que 0s sons se referem ao ser”
Victor Zuckerkandl

Este trabalho propGe que a musica é uma presenga no mundo exterior e que nos

relacionamos com ela como sendo uma presenca tal qual a presenca de um ser vivo.

Denomino presentificacdo a caracteristica de a masica interagir com o ser das
pessoas estimulando-o a se manifestar. E a capacidade de tornar presente, isto €,
desencadear a manifestacdo num dado momento e situacdo presentes, um ser ou ente que
ali ndo estava antes da musica soar; ou ainda, fazer se manifestar algum aspecto de um

ser ou ente que antes ndo estava manifestado.

Embora a musica seja experimentada como presenca e presentificagdo em diversas
situacdes, inclusive no contexto musicoterapico, ndo ha argumentacdo académica
estruturada para ela ser conhecida como presenca viva. Este trabalho é um ponto de

partida nesse sentido.

O filésofo da masica Victor Zuckerkandl se aproximou dessa visdo sobre musica,
em especial nos Gltimos escritos e palestras. Seu trabalho fundamenta algumas linhas de
musicoterapia, como Guided Imagery and Music (GIM), de Hellen Bonny (Bonny, 1978),
abordagem Nordoff-Robbins (Nordoff & Robbins, 1977; Robbins & Robbins, 1998) e
musicoterapia musicocentrada (Brandalise, 2001; Aigen, 2005; Ansdell, 2014; Queiroz,
2019). No entanto, entendo que o cerne de sua visdo sobre musica ainda ndo foi absorvido

integralmente pela musicoterapia.

Com a finalidade de mostrar que musica € presenca e que é capaz de presentificar,
tomo como ponto de partida a masica feita por tribo indigena brasileira, que utiliza tdo
somente chocalhos em unissono, sem qualquer variacdo ritmica, para acompanhar seus
canticos. Comparo esse uso com o de ritos urbanos religiosos brasileiros, candomblé e
umbanda, nos quais a musica € um meio para a manifestacdo de seres ou entidades. Por
fim, comparo com casos classicos da abordagem Nordoff-Robbins e um caso da
musicoterapia musicocentrada, nos quais o fazer musical propicia a manifestacdo do ser

da crianca.

Atribuimos a qualidade de presenca viva exclusivamente a seres biologicamente
vivos, ndo a algo que ndo é biologicamente vivo, como a musica. De fato, ela ndo é um
ser biologico; portanto, ndo pode ser viva nesse sentido. No entanto, nos da espécie

humana reconhecemos nela um ser vibratoriamente vivo e com ela assim interagimos.
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No inicio de seu livro Music for Life, 0 musicoterapeuta Gary Ansdell evoca a
afirmacdo do musico Charles Ives, “A musica ndo representa a vida: ela € vida”. Pode

soar como frase de efeito, mas entendo que esta é uma defini¢do primordial de musica.

Musica enquanto representacao

Nos ultimos séculos, alguns pensadores na cultural ocidental consideraram a
musica como representacdo. Para Edouard Hanslick, ela é a representagdo do movimento
encontrado no mundo fenoménico ¢ no mundo interior humano, ¢ “cépia ressoante dos
grandes movimentos do universo” (1994, p. 107). Para Susanne Langer, “as estruturas
tonais a que chamamos mdsica tém uma intima semelhanca légica com as formas dos
sentimentos humanos” (1980, p. 28). Para ela, “a fungdo da musica ndo ¢ a estimulagdo
de sentimento, mas a expressao deles; e, além do mais... uma expressao simbolica” (p.
30). Leonard Meyer situa duas vertentes, uma na qual “0 significado musical se se
encontra exclusivamente dentro da prépria obra” (1984, p. 1) ¢ outra na qual a musica
comunica significados que “se referem ao mundo extramusical dos conceitos, atos,
estados emocionais e caracteres” (p. 1). Nas duas vertentes a musica representa algo, seja

em autorreferéncia ou se referindo a algo externo.

A musica como representacdo esta vinculada a ser considerada linguagem. Uma
linguagem diferente do discurso verbal, mas ainda assim uma representacao tal qual a
linguagem verbal. A estrutura do discurso verbal € tdo marcante que induz o pensamento

a considerar outras manifestacfes humanas como lhe sendo semelhantes.

O psicologo da musica Geza Révész afirma que a masica se originou nos
momentos em que a fala ndo dava conta de alcangar um interlocutor distante, ai surgindo
uma fala entoada, o que segundo ele aumenta sua poténcia sonora e alcance em distancia.
Da fala entoada nasceram os intervalos dos tons musicais e, consequentemente, de
balbucios gritados originou-se a musica (2001, p. 231). A musica seria uma decorréncia
ou variacdo da fala. Autores mais recentes partilham da visdo de Révész e tomam a
criacdo da masica pela espécie humana como decorréncia de necessidades estritamente
biolégicas (Arom, 2000; Geissmann, 2000; Slater, 2000).

No entanto,
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A tentativa de traduzir a muasica como decorréncia de gritos primais de
defesa ou acasalamento, como sustenta Révész e outros autores que
baseiam sua visdo de musica como necessidade bioldgica, ndo se
sustenta — ndo é preciso criar um sistema musical para isso; animais se
resolvem em suas necessidades sem criar um sistema musical, embora
facam sons eficazes para suas finalidades e, as vezes, agradaveis para
nos, humanos. (Queiroz, 2017, p. 171)

Essa vertente principal do pensamento ocidental sobre mdsica poderia ser uma das
maneiras de experimentar e pensar musica. Entretanto, dentro da cultura eurocéntrica,
tomou a primazia como modo unico. N&o nego tal possibilidade nem a considero
delusoria. Seu uso pode aproxima-la da linguagem, em especial quando ha sistemas
representacionais associados a ela: a letra de uma cancéo ou libreto de dpera, o programa

de uma peca sinfonica e a musica associada a encenacdes.

A musica considerada representacdo €, em geral, apresentada para uma
audiéncia. Considera-la representacdo estd historicamente ligado a fazer da musica
apresentacdo de musicos para plateias que a recebem e escutam. O sentido de
representacdo simbdlica, como na linguistica, traz a divisdo proposta por Roman
Jackobson (2003, p. 74) entre emissor, mensagem e receptor. No caso da musica, entre o

musicista, a musica e a audiéncia.

A visdo de que a mausica é feita por especialista e dirigida a uma audiéncia
pressupde uma fronteira entre musicistas e audiéncia, entre os que fazem mdsica, pois sdo
possuidores dos atributos para tal, e aqueles que a recebem enquanto espectadores
meramente passivos. Na obra Man the Musician, Zuckerkandl (1976, p. 11) contesta essa
visdo. Para ele, ndo somente tal fronteira ndo existe na masica como ela ¢ “0 solvente
mais natural das fronteiras artificiais entre o ser e 0s outros, tal como a linguagem é mais

apta e util para expressar toda sorte de distin¢des e diferencas entre eles” (1976, p. 51).

Separar musico e plateia jaz implicito em boa parte da musica com que temos
contato. Engloba manifestacdes de masica erudita e popular, salas de concerto e musica
que entretém multiddes, visitantes a manifestagdes musicais folcléricas e pesquisadores
a ouvir a musica de uma cultura diferente de sua propria. Em todas elas, a fronteira entre

musicista e audiéncia impde uma visdo a masica: ela apresenta algo a alguém.

Ouvimos a musica feita por outras culturas tal qual nds recebemos a mdsica da
tradicdo ocidental: como algo que nos é apresentado e, por conseguinte, que representa
algo outro. Alguém treinado pela visao ocidental ao ouvir qualquer musica, inclusive de

outra cultura, leva consigo esta visdo e com ela traduz o que ouve.
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A etnomusicologia seguiu a mesma linha de pensamento. Em comentario sobre
texto de Merriam, The Anthropology of Music, o antrop6logo Tiago Pinto resume o
conceito de musica “como um meio de interagdo social, produzida por especialistas
(produtores) para outras pessoas (receptores)” (2001, p. 224). Ou, nas palavras do proprio

Merriam:

A musica é um fendbmeno exclusivamente humano que existe apenas
em termos de interacdo social; que é feito por pessoas para outras
pessoas e é um comportamento aprendido. Nao existe e ndo pode existir
por, de e para si; sempre deve haver seres humanos fazendo algo para
produzi-lo (1964, p. 27).

Naturalmente, sempre que ha musica ha seres humanos fazendo e ouvindo mdsica.
Contudo, ndo necessariamente ha dissociacao entre fazer e ouvir musica.

Mdsica enquanto comunicacdo ndo-verbal esta presente em musicoterapia no
modelo musicoterapico de Benenzon (1988), que a considera linguagem nédo-verbal que

amplia a comunicacgdo do paciente com o terapeuta, consigo mesmo e com o mundo.

Musica enquanto forma estética

O musicoterapeuta Kenneth Aigen (2007) desenvolveu o conceito de musica em
musicoterapia atuando enquanto forma estética, a partir das ideias de John Hospers, David
Elliot e John Dewey. Aigen salienta o papel da musica como forma de aprimoramento —
Elliot define como autocrescimento (1995, p. 115) — pela cognicéo sensivel alcangada no
contato com a musica. Aigen afirma que “a experiéncia estética responde pela busca de
significado” e “a experiéncia estética fornece uma conexdo com uma realidade
fundamental que existe fora” (2007, p. 126). Para ele, “a experiéncia estética somente é
possivel porque os humanos sdo seres estéticos” (p. 127). Para ele, a forma estética se

exprime e atua na educacdo musical, no contexto musicoterapico e na arte.

O conceito de estética € o cerne do pensamento de Aigen sobre musica em
musicoterapia: as forcas contidas na forma estética da musica se relacionam diretamente
com o ser humano, sem que elas sejam simbolo ou representem algo. A beleza € o

significado portado pela musica, que leva significado a experiéncia humana.
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Para Brynjulf Stige, a visdo da mdsica enquanto estética em musicoterapia é
bastante relativa. Ele afirma “que existe uma indeterminacdo radical dos conceitos
estéticos” (2008, p. 26). A natureza estética depende do meio cultural em que ela é
experimentada, tema amplamente desenvolvido no livro Culture-centered Music Therapy
(2002). Henk Smeijsters afirma ndo serem necessarias consideracdes sobre a forma
estética da musica para ela interagir significativamente com as pessoas. A analogia é o
que integra significados musicais e humanos, individual e socialmente. Para ele, “a
analogia sugere que os significados pessoais e sociais da musica ocorrem porque existe
uma correspondéncia entre o que esta acontecendo no processo musical e 0 que esta
acontecendo na pessoa e na comunidade.” (2008, p. 23). Smeijsters considera, como
Langer, que a masica € um analogo da vida emocional, embora amplie a analogia para

além da emocao.

Paul Nordoff utilizou a musica mais refinada, portanto estética, em seu trabalho.
Contudo, ele ndo pensava a musica em musicoterapia enquanto estética. Nordoff cita o
conceito de Zuckerkandl, “ouvir musica significa ouvir uma acgdo de forgas” (1973, p. 37)
qguando descreve para seus alunos (no curso Talks on Music, transformado no livro
Healing Heritage) como as notas musicais atuam no trabalho musicoterapico: “Ao falar
sobre tom musical, ele [Zuckerkandl] diz que todo tom é ‘um evento’ (p. 12). N&o é um
conceito maravilhoso! Um tom é ‘um evento’” (Robbins & Robbins, p. 32).

No entanto, Aigen ao comentar o trabalho de Nordoff fala de musica como
estética: “Um componente essencial da abordagem Nordoff-Robbins é a participacéo
direta na criacdo e experimentacdo de formas estéticas” (Aigen, 1998, p. 236). E afirma
ainda que Nordoff se apoiou nos conceitos de Zuckerkandl para as “ideias que poderiam
servir de base para vincular modelos de musicoterapia que se baseiam em concepcdes de

forma estética” (p. 244).

Aigen atenua a radicalidade de pensamento de Zuckerkandl, ao afirmar que
musica e sua forma estética. Contrariamente a ele, Zuckerkandl afirma que a estética nada
tem a dizer sobre musica: “0S conceitos [estéticos], enraizados nos sistemas filosoficos e
em seus requisitos, ndo sao nativos do mundo tonal; a experiéncia musical em nenhum
lugar os sugere” (1973, p. 14). Zuckerkandl afirma ainda que “tons séo eventos no mundo
exterior” (p. 12) e que “tons musicais sdo condutores de for¢as” (p. 37). O conceito de
musica como evento condutor de forcas baseou a pratica clinica de Paul Nordoff e se

aproxima do que denomino presenca e presentificacéo.
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Musica enquanto participacéo e comunhao

Na década de 60 do século passado, Zuckerkandl definiu musicalidade ndo como
um atributo de apenas algumas pessoas dotadas de talento, mas musicalidade como sendo
atributo da espécie humana: “ndo € prerrogativa de poucos escolhidos, mas uma dotacéo
do homem enguanto homem” (1976, p. 8). Para ele, a masica, em seus primérdios, ndo
nascia feita por especialistas apartados dos demais. Manifestagdes musicais de diversos
povos pelo mundo déo testemunho disso. Mesmo as manifestagdes da assim-chamada
masica folclorica, dentro do territorio da cultura ocidental, ddo testemunho da musica
feita por todos para todos, sem divisdo entre musico especialista e audiéncia passiva. Ele
exemplifica seu pensamento com uma situacdo que, embora pareca demonstrar divisao,

mostra a masica como comunhdo.

O canto gregoriano é algo inteiramente diverso; é uma oragdo — um
louvor, uma suplica, uma acdo de gragas — uma oferenda e ndo algo
recebido. Dar e receber mudaram seus lugares; se ha um recebedor este
¢ 0 homem em cuja mente a melodia primeiro toma forma. Longe de
pensar em si mesmo como um compositor, ou ainda como humilde
artesdo, ele vé a si proprio como tendo sido agraciado com o dom de
ser capaz de ouvir os anjos cantando; tudo que ele faz é anotar 0s sons
concedidos a ele pelos céus. Entdo, a melodia ecoa durante o servico
divino, cantado pelo sacerdote ou pelo coro, nada mais distante da
mente de qualquer pessoa do que a ideia de musica executada para uma
audiéncia. A melodia sera cantada quer alguém esteja escutando ou ndo,
e se ha ouvintes eles ndo sdo uma audiéncia, mas uma congregacao.
Eles se reuniram ndo para ouvir, mas para venerar. O cantico ndo é
cantado para eles, mas por eles, em seu favor. A divisdo em cantores e
ouvintes permanece na superficie, debaixo da qual todos eles, cantores
e ouvintes se assemelham, sdo um. Somente no mais 6bvio sentido
fisico os sons vém ter aos ouvintes a partir do lado de fora deles; a
verdadeira fonte estd dentro dos ouvintes (p. 12-13).

Zuckerkandl traz o conceito de musica como experiéncia conjunta. Ndo importa
se todos os envolvidos produzem a masica ou se parte deles apenas a escuta. A musica
ndo é primordialmente apresenta¢do ou comunicagdo, mas unido e comunhdo. Quando ha
mausica, ha integracao entre sujeito e objeto, entre sujeito e sujeito. Para ele, masica é um
solvente que desencadeia o autoabandono do sujeito a uma experiéncia, a dissolucao de

barreiras, ela € unido e unicidade [togetherness] (p. 24).

John Blacking, a partir de seu trabalho de campo, coloca a mesma questdo sobre
musicalidade: “devemos perguntar por que habilidades musicais aparentemente gerais
devem se restringir a alguns poucos escolhidos” (2000, p. 4), acrescentando: “a maioria

deve ser tornada "ndo musical” para que alguns possam se tornar mais "musicais"’?” (p.
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4). Afirma ainda que a etnomusicologia reavaliou sistemas musicais, “mas ainda nédo

levou a reavaliacdo da musicalidade humana” (p. 4).

Em trabalho posterior, Blacking estudando a “eficacia dos simbolos musicais”
(1995, p. 175), reafirma que “a musica é sempre um fato social” (p. 177), que a relacédo

da musica com as pessoas é intermediada pelo contexto sociocultural, pois que

Se a tensdo do tom e o movimento ideal da musica retratam a tensao
nervosa e 0 impulso motor e estimulam a experiéncia emocional, é
porque as pessoas aprenderam a fazer as conexbes. A ligacdo da
experiéncia e execucao musical a vida cotidiana comega na mais tenra
idade (p. 177).

Blacking considera que a musica € feita por todos para todos, contudo diz ela ser
uma representacdo construida: existe por seus significados serem construidos pelas
pessoas que a utilizam (p. 179). Para ele, a musica € representacdo e o que representa ndo
¢ um dado absoluto, pois depende do contexto sociocultural no qual é construida. E

pensamento semelhante ao de Stige.

O etnomusicologo Thomas Turino ao analisar as politicas de participacdo na
musica afirma que os signos da musica, isto €, sua representagdo abstrata “cria um espaco
especial para fazer conexdes imaginativas” (2008, p. 7). Tomando as ideias de Charles
Peirce sobre conexdes entre o signo e o0 que ele representa, toma a mdsica por
representacdo. Entretanto, para ele, o espaco abstrato composto pela musica é dividido

em duas categorias, definindo-as como mdsica participativa e apresentacional.

Definindo resumidamente, a performance participativa € um tipo
especial de préatica artistica em que ndo ha distingdes artista-publico,
apenas participantes e participantes em potencial desempenhando
papéis diferentes, e o objetivo principal é envolver o nimero maximo
de pessoas em algum papel de desempenho. A performance de
apresentacao, por outro lado, refere-se a situagfes em que um grupo de
pessoas, 0s artistas, preparam e fornecem a musica para outro grupo, o
publico, que ndo participa da masica ou danca (p. 26).

Turino também expande o campo da musica para além da apresentagdo. Ele
entende, tal como Blacking e Zuckerkandl, haver algo de importante e profundo em
participar do fazer musical. Porém, Zuckerkandl afirma que a musica nasce da
participacdo mais propriamente do que esta Ihe é mera possibilidade, e também que a

mausica esta presente em muitas finalidades diferentes, mas que
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Existe um elemento comum a todas essas diversas expressdes de
necessidade de abandono de si, e isso ndo é um afastamento do eu, nao
uma negacdo, mas um alargamento, um aprimoramento do eu, uma
guebra das barreiras que separam eu das coisas, sujeito do objeto,
agente da acdo, contemplador do que é contemplado: é um transcender
dessa separacéo, sua transformagdo em uma unido (Zuckerkandl, 1976,
p. 23).

Para Zuckerkandl, a masica esta presente — ou nasce — quando a espécie humana
experimenta a unido com algo ou com outro. A necessidade de participagdo — ou, mais
propriamente, de comunh@o — seria assim a propria causa da existéncia da musica. Se esta
génese foi perdida no decorrer da historia ocidental, ndo afeta o que Zuckerkandl aponta:

a musica como o principal feito humano para a experiéncia de comunhao.

Essa abordagem da musica se relaciona com algumas abordagens em
musicoterapia, como a centrada na cultura, proposta por Stige, a musicoterapia

musicocentrada, proposta por Brandalise e Aigen, e como a propria Nordoff-Robbins.

Musica enquanto fazer musical

Outra abordagem a musica afirma que o fazer musical é mais significativo do que
o produto final, a obra musical. Coloca seu significado no ato de ser produzida, e ndo no
produto final nem apenas na relacio do produto final com os humanos. E o que afirma o
musicista e etnomusicologo Christopher Small: “a natureza e o significado fundamentais
da masica ndo estdo nos objetos, nem nas obras musicais, mas na a¢do, no que as pessoas
fazem” (1998, p. 8) quando fazem musica. Ele desloca o conceito de musica para um
fazer, uma acdo humana (sem que ela seja confinada ao rol da linguagem, da estética da
arte ou do simbolo significativo). Conclui que quando falamos de musica, “poderiamos
dizer que néo se trata tanto de musica quanto de pessoas musicking” (p. 9). A palavra
proposta por ele ¢ um neologismo, “é uma ferramenta conceitual muito util para ndo ser

utilizada. E o participio presente, ou gerdndio, do verbo musicar” (p. 9).

Small propde a seguinte defini¢do: “musicking é participar, com qualquer
capacidade, de uma execuc¢do musical, seja tocando, ouvindo, ensaiando ou praticando,
fornecendo material para performance (o que é chamado de composic¢ao) ou dancando”
(p. 9). E propde “uma estrutura para entender toda musicking como atividade humana,
para entender ndo apenas como, mas por qué participar de uma execucao musical atua de
maneira tdo complexa em nossa existéncia como seres individuais, sociais e politicos” (p.
12).
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Stige trouxe o conceito de musicking para a musicoterapia. Ele afirma que fazer
masica (musicking) é atributo filogenético do ser humano, “um elemento basico na
capacidade humana para a comunicagdo ndo-verbal” (2002, p. 82) e considera musica

tanto o ato de fazé-la quanto o objeto feito.

A musica pode ser considerada um evento e atividade situados. Como
evento, a musica soa no tempo, organizada enquanto expressdes
culturalmente informadas da protomusicalidade humana. Como
atividade, a masica é o ato de criar e se relacionar com sons emergentes
e gestos expressivos (p. 82).

Mdsica é o ato de fazé-la, o processo de produzi-la, as interagfes socioculturais
que surgem ao fazé-la — e por causa das quais ela é feita — e € expressao da musicalidade
enquanto ineréncia humana. O ato de fazer musica € um evento no mundo exterior: a

presenca dos que fazem musica e a presenca da prépria masica sendo feita.

Gary Ansdell afirma que “0s poderes da musica sdo essencialmente um espelho
de nossos poderes individuais e sociais e, como tal, dependem de nossa capacidade
continua de percebé-los e cultiva-los” (2014, p. 298). Este pensamento resume 0s
conceitos de musica como fazer conjunto, como evento no mundo exterior e como evento
que contém analogia com o humano. Ele resolve em uma Unica equa¢do 0s muitos
conceitos trazidos até aqui a respeito da masica. Ao longo de seu livro How Music Helps

in Music Therapy and Everyday Life, ele trata de construir e apresentar essa equacao.

O conceito de Turino, a respeito de masica participativa e apresentacional, e o de
Small, sobre musica enquanto fazer musical, pode ter renovado a visdo sobre musica, para
guem esta imerso no ambiente da musica erudita ocidental. Contudo, para quem participa
de manifestacbes musicais, como as que encontramos na cultura brasileira, nada mais
intuitivo do que considerar a musica enquanto processo participativo de fazer masica.
Tais conceitos brotam naturalmente do contato com a masica nas culturas na periferia ou
fora do eurocentrismo. Embora eles se aproximem da visao que pretendo trazer, faltar um

passo no entendimento a respeito da musica.

Musica enquanto presentificacao

Encontramos outra musica, outro fazer musical e outra musicalidade em
manifestacbes musicais realizadas fora dos padrdes da cultura eurocéntrica, isto é,
naquela feita por outros povos, em outras interagdes socioculturais e com outras visdes a

respeito dela.
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A musica feita por culturas indigenas no Brasil da testemunho dessa outra musica.
Além de apresentarem formas musicais caracteristicas, em parte distintas do tonalismo

ocidental, mostram outro sentido com que esses povos fazem musica.

O antropologo Anthony Seeger conviveu muitos anos com os indios brasileiros
Kisédjé, que vivem no estado do Mato Grosso. Seus cantos chamaram sua atencao e a
eles dedicou seu livro Por que cantam os Kisédjé (2015). Este vem acompanhado por
DVD contendo registros de canticos, dancas e depoimentos desse povo, em especial

registros da Festa do Rato feitos por Seeger e pelos préprios Kisédjé.

O trabalho de Seeger pretende compreender o conjunto de interacBes no fazer
musical, isto é, no musicking dos Kisédjé. Seeger adota um ponto de vista para a
antropologia da musica, que “aborda a maneira como a musica ¢ parte da cultura e da

vida social” (2015, p. 14).

Os Kisédjé (antes conhecidos como Suyd) prestam-se a uma
antropologia musical porgque aspectos centrais de sua vida social se
constroem a partir de cerimoénias e performances musicais, e por terem
0 costume de definir-se como grupo com base em certos géneros de
cantos e ornamentos corporais, 0s quais associam com a producéo de
sons e a atencdo a eles. A transparéncia sonica de sua comunidade faz
de sua aldeia uma sala de concertos, a organizacdo sazonal dos cantos
faz de seu ano uma série de concertos (ou uma unica peca musical), e
0s ritos de passagem fazem de suas vidas um processo pontuado por
transformacdes que se ddo ao longo de extensos periodos de cantoria

(p. 15).
Para esse povo, diz Seeger, “o canto estd associado a cerimonias que os homens
aprenderam com 0s espiritos ancestrais, quando estes caminhavam sobre a terra, e a
masica possibilita um retorno e uma renovagao do passado sagrado” (p. 34).

Por todas as terras baixas da América do Sul, até onde sabemos, a
musica é empregada para representar e criar uma transcendéncia do
tempo e substancia; passado e presente sdo ligados, os humanos e
inumanos se comunicam e comungam. Até certo ponto, 0 tempo € a
potencialidade do mito se restabelecem no presente pelo som das
flautas, dos chocalhos e da voz (p. 35).

Ele apresenta descri¢do detalhada dos cantos dos Kisédjé, suas imbricagbes com
a fala e como eles estéo presentes nos ritos e no cotidiano. Descreve e registra a presenca
do canto e da fala na festa do Rato, “rito de passagem no qual um menino comega sua

iniciagdo nas atividades masculinas™ (p. 27).
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O livro é dedicado aos cantos desse povo, a comecar do proprio titulo. Seeger fala
pouco sobre a musica instrumental e os instrumentos utilizados, e explica da seguinte

maneira o predominio do canto sobre qualquer uso instrumental.

Dada a importancia dos ouvidos, da audi¢do e da moralidade, e da boca,
da fala e da masculinidade, fica mais facil apreciar a importancia da
instrucdo, da oratdria, da invocacdo e do canto. Até certo ponto, a
correlacdo entre esses grupos de conceitos relativos a fala e a audicao
também explica por que os Kisédjé ndo desenvolveram um interesse
muito grande pela mdsica instrumental. A voz é seu instrumento
musical mais importante, e principal objeto de avaliacdo critica, € a
palavra (materializada em canto) era um aspecto essencial do
conhecimento. Ainda que os Kisédjé conhecessem, por mais de um
século, as flautas dos povos do Alto Xingu, ndo adotaram as flautas ou
a musica de flauta como parte de seu repertério permanente, como
adotaram as cangOes alto-xinguanas. Tampouco adotaram qualquer
instrumento ndo indigena (p. 167).

Aparentemente, ha mesmo pouco a falar. Os Kisédjé utilizam apenas chocalhos

para acompanhar seu canto e Seeger pouco se refere a eles em sua analise.

Os Unicos tipos de instrumentos que os Kisédjé tocavam com
regularidade eram os chocalhos. Com o chocalho, o proprio corpo vira
um instrumento. Os chocalhos eram segurados com as maos, com
amarrilhos atras dos joelhos, dependurando-se em cintos e tendo-0s as
costas. Eram feitos de cascos de animais, carocos de frutas, cabacas,
cartuchos de balas de espingarda e pequenos guizos metalicos (p. 167).

A pouca referéncia resulta de um viés do pensamento musical ocidental: diante da
magnificéncia de ‘nossa’ musica, o uso aparentemente simplorio dos chocalhos Kisédjé
soa de menor importancia. Para ‘nds’, suas melodias tém maior colorido e interesse
musical; o significado das palavras cantadas e 0 modo de canta-las tém uma variedade e
riqueza que saltam mais aos olhos da Optica ocidental. Além disso, 0 que esses cantos
representam em suas vidas, a tessitura social e cultural que os leva a canta-los e a
comunicacdo que ocorre entre os individuos e a totalidade da tribo por meio dos cantos
parece condizente com a preeminéncia que Ihes é dada. Ao menos assim soa ao olhar do

estudioso treinado pelos pardmetros eurocéntricos.

No entanto, assistindo ao video da Festa do Rato, registrada pelos Kisédjé, eu
considero notavel a participacdo dos chocalhos. Eles sdo usados todo o tempo em

unissono: percutidos junto ao passo, em geral com a pisada firme do pé direito no chao.
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Ao assistir o video, o leitor ira notar essa pratica em diversos momentos. Seleciono
alguns deles, na cronometragem do video (Faixa 1, Amtd: A Festa do Rato, 2015): a partir
dos 7°50 aos 8’ 30, dos 9°30 aos 10°, dos 10’15 aos 11’30, dos 22’35 aos 25’30, dos 25’45
a0s 27°50, dos 28°40 aos 30’15, dos 31°25 aos 32°35 e dos 3330 aos 37°30. Praticamente
em todo momento em que os Kisédjé tocam os chocalhos, o fazem em unissono
acompanhando a batida do pé direito no chdo, a qual dao énfase especial nas dancas

rituais.

Quando menciona o uso dos chocalhos, Seeger nota que séo chacoalhados junto
com o passo: “portando chocalhos... se levantavam e abaixavam com o bater dos pés” (p.
100); “com amarrilhos de chocalhos nos joelhos, cabacas pendentes por fios nas costas,
chocando-se a cada passo...” (p. 207); “com uma pisada e um balangar dos chocalhos” (p.
225) de mao; “os cantores comegam a balangar seus chocalhos, bater os pés ¢ murmurar
seus cantos-chamado™ (p. 226); “e, por instantes, eles apenas batem o pé e sacodem seus
chocalhos no escuro” (p. 232). Estas sdo as meng¢des que Seeger faz do soar dos chocalhos
Kisédjé.

N&o ¢ a producdo de um ritmo excepcional, ndo € um uso virtuosistico, ndo é um
contrarritmo que enriquece o canto, ndo ha qualquer riqueza polirritmica (tdo cara a nossa
visdo sobre a musica das culturas agrafas), ndo ha sequer uma variagcdo no uso ritmico

dos chocalhos. A coisa toda parece de uma pobreza insignificante.

Um musicista treinado na masica ocidental terd razdo em enxergar um nada ou
quase nada nos chocalhos enquanto contribuicdo musical, enquanto processo ou produto,
enquanto representacdo ou comunicacdo de algo. Mesmo enquanto musicking parece ser
desinteressante pela falta de diferenciacdo no que fazem. Passa muito bem como
acompanhamento pobre e simplério de uma cultura cuja masica é rudimentar e ndo

aprendeu ainda o que pode a sofisticacdo musical.

Outro ponto de vista pode vir em socorro quanto ao valor da percussao repetitiva
e unissona dos chocalhos dos Kisédjé: justamente a repeti¢do continuada € o elemento a
ser considerado, pelo efeito mondtono e hipnotico. Alguns autores consideram a
percussdao monotona causadora de alteracdo neurologica. Neher foi o primeiro a
apresentar essa possibilidade com base em sua pesquisa (1962), afirmando que percussédo
monotona induz a modificagcdes na emissao de ondas cerebrais. Embora o etnomusicologo
Gilbert Rouget (1985, p. 175) tenha contestado as conclusdes de Neher, Csaba Szabd

conduziu outros experimentos e, a partir deles, afirma que “a alteragcdo da consciéncia
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durante a audicdo da percussao € muito semelhante a alteracdo da hipnose” (2006, p. 58),
concluindo que “ouvir tocar a percussao influencia forte e efetivamente as experiéncias
subjetivas” (p. 59). A repetigdo continuada da percussdo Kisédjé teria efeito neuroldgico
sobre os participantes do ritual, fazendo-os entrar em transe ou alterando sua consciéncia,

sendo este 0 motivo de sua percussao.

N&o obstante possa haver estimulagdo neuroldgica significativa no ritmo isécrono
continuado, assim como esse ritmo possa portar simbologia socialmente construida, ndo
é o efeito acustico-fisioldgico nem a simbologia o que faz os Kisédjé praticarem sua
percussdo sempre a mesma, marcando a batida do pé direito no chdo enquanto caminham
a frente ou para tras, enquanto eles marcham no mesmo lugar, enquanto cantam seus

cantos.

Assistindo os registros em video, a impressdo é que o toque do chocalho junto
com o passo realca 0 momento presente daquilo que eles cantam e dancam. Eles estdo
muito seriamente empenhados na tarefa de realizar seu rito, evocando a presenca de
animais, como o rato, e o som do chocalho a cada passo reforca o que fazem. O chocalho
é tocado ndo por qualquer outro motivo que ndo o reforco sonoro-musical de trazer ao
momento presente o que o ritual e a cantoria evocam. A sensacao de que 0 tempo presente
se apresenta em todo momento, como que em porc¢des, uma apos a outra, é reforcado pela
pisada forte marcada com o uso dos chocalhos. O tempo presente é vivificado. Ao
momento de cada tempo presente soa o chocalho, o pé direito bate de modo estrepitoso

no chéo, afirmando a presenca efetiva do que estdo fazendo, do que € cantado e evocado.

Tal acompanhamento instrumental antecede qualquer simbolismo. N&o é musica
que visa representar algo, ndo ha codigo simbdlico. Ela evoca o despertamento da
consciéncia para o presente. Nao ha estimulacdo cerebral que leve a rebaixamento, transe
ou alteracdo de consciéncia. Também nédo é mero adorno, dada a trabalheira para produzir,
vestir e colocar para soar tantos chocalhos, como se assiste no registro em video. H4 um

sentido no som marcado passo a passo a cada momento cantado na Festa do Rato.

A presenca reiterada do som do chocalho marca o tempo presente, a cada passo, a
cada instante vivido no rito. O som ritmico-musical do chocalho presentifica o tempo em
que estdo. Presentifica a presenca dos animais que sdo cantados, de cada situagao e do
conteddo vivido em cada etapa do rito. Tal aspecto da musica Kisédjé ndo alude a algo

nem representa algo.
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N&o representa um tempo idealizado, ndo é informacdo sobre o tempo, nédo é o
tempo colocado em forma estética. E o proprio tempo tornado vivo e presente e, por
conseguinte, capaz de presentificar o que esta sendo evocado.

Né&o ha espaco no pensamento ocidental para as consideracdes aqui colocadas. Por
que seria necessario usar um artificio musical para tornar algo presente? Algo esta
presente ou ndo estd; aquilo esta ali ou ndo esta; é o que diz o pensamento ocidental
intuitivo. Por meio de artificio musical, esse algo poderia, quando muito, se fazer presente
na subjetividade dos sujeitos, o que devolveria a musica a representar ou simbolizar —e a
proposicdo de presentificacdo seria sem sentido, pois nada esta de fato presente porque

soou muasica.

O psicélogo Benny Shanon também utiliza a palavra presentational
[presentacional] contrapondo-a a representational [representacional]. Mas ndo o faz com
0 mesmo sentido que proponho. Para Shanon, o presentacional € uma forma de cognicao,
apenas mais proxima do corpo e de processos psicoldgicos do que a representacdo mental
(2013, Epilogo, p. 2). O que ele postula para o termo presentificagdo ndo é exclusivamente
intelectual, mas ainda assim € um modo de intelec¢do e ndo presenca fenoménica. O que
proponho ndo € um modo de cognicdo especial diante da musica, mas que esta é o

fendmeno de uma presenca. Quando soa musica, ha uma realidade que se torna presente.

Quando Seeger traz a interpretacdo dos proprios Kisédjé para o que acontece no

ritual, o que eles contam é bem diferente do pensamento ocidental:

Perguntei a diversos homens se 0s cantores se transformavam em ratos
na Festa do Rato, e todos responderam que sim. Durante a noite, todos
eram ratos (e homens também). Essa transformagdo é um dos pontos
altos de toda a ceriménia. ... Entdo, como animais, eles deixam sua
“aldeia da floresta” em dire¢do a aldeia humana (p. 227).

O que se V€ no registro em video sdo homens voltando da floresta para sua aldeia,
ndo séo ratos nem homens meio ratos, embora gestos fisicos e estratégias de acdo sugiram
haver algo da natureza do rato, como nota Seeger: “o ingresso silencioso na casa pela
parede traseira ¢ como o do rato” (p. 227), que entra escondido. Mas, visivel e
tangivelmente, sdo homens se fazendo de ratos, 0 que nos mantém no campo da
representacdo, de uma coisa que representa outra. Muitos dirdo: ai estdo apenas homens

se fazendo de ratos; quanta imaginacao!
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Os Kisédjé se referem a presenca de um ‘espirito do rato’ e ndo de um rato fisico
que se fundiu a seus corpos. O ‘espirito do rato’ para o pensamento ocidental ¢ um dado
puramente subjetivo (¢ uma imaginagdo). O espirito do rato para os Kisédjé é uma

realidade tdo visivel e tangivel quanto seus corpos fisicos e a floresta onde dangam.

Encontramos esse mesmo tipo de percepcdo de mundo em outros povos. Seeger
toma um exemplo préximo aos Kisédjé, o povo Bororo, seus vizinhos, 0s quais mantém
a “firme insisténcia de que eram araras” (p. 227). E afirma que “os Kisédjé sdo ratos,
assim como os Bororo sdo araras: em certo contexto, e como expresséo de ambiguidade.
Fora da Festa do Rato a pergunta ‘vocé ¢ um homem ou um rato?’ ndo faz o menor

sentido; no contexto cerimonial, a resposta € ‘sim’” (p. 227).

Para o pensamento ocidental ndo é possivel ser homem e rato. Tal afirmacdo é um
contrassenso ou absurdo — ainda mais quando se tem a evidéncia fisica da visdo que faz

enxergar homens dancando mal e mal como imitagdes de ratos.

A ldgica aristotélica, base para o pensamento cientifico, afirma que ‘se A é A, ¢
B é B, entdo A ndo é B, ndo pode ser B’. O pensamento aristotélico define identidade
conquanto igualdade e diferenca: eu sou eu, 0 outro é o outro. Aquilo que é diferente ndo
pode ser igual. O que € diferente de mim ndo sou eu, ndo esta presente em mim: so pode
ser o outro. E o conceito de identidade unitaria, igual somente a si mesma e

necessariamente igual a si mesma (2014, 998b, 20-30).

Locke apoia-se em Aristoteles ao conceituar identidade para fins juridicos e
sociais, principalmente para definir o que é propriedade. Define a nogdo que se tem de
identidade como “um ser pensante inteligente, que tem razdo e reflexdo, e pode
considerar-se a Si mesmo como si mesmo, a mesma coisa pensante em diferentes tempos
e lugares” (1995, p. 246).

Dentro da visdo ocidental de identidade, em que identidade é o igual a si mesmo,
homens sdo homens, ratos séo ratos, homens néo séo ratos. Um homem néo pode ser um
rato, mesmo que em sua subjetividade ele se sinta ou ache que € um, ou mesmo que ele

incorpore a esséncia do rato.

Seeger busca um sentido para a afirmacdo dos Kisédjé, frontalmente contraria a

I6gica aristotélica. Ele propde que
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Quando se tornam tanto homens como ratos, os homens sdo removidos
do espaco e do tempo da atividade cotidiana. Sua identidade remete ao
tempo do proprio mito, e “encerra um paradoxo”... na medida em que
eles serdo criaturas do patio e da periferia a um sé tempo [aludindo ao
fato dos ratos virem da floresta para a aldeia, uma transi¢cdo como a do
menino que se tornard homem, para quem a Festa do Rato € dirigida].
E essa espécie de justaposicio radical de tempos e espacos diferentes
gue confere a esses momentos sua poténcia conceitual e emocional. A
transformacao vespertina dos homens em homens / ratos guarda
paralelos com ritos de passagem no mundo todo (p. 229).

N&o € incomum nas formula¢des do pensamento em outras culturas que o eu e 0
outro sejam intercambidveis ou, ao menos, que sejam definidos em termos diferentes da
logica ocidental. Para outro povo indigena brasileiro, os Kaxinawa, “ha ambiguidade com
relagdo a definigdo de fronteiras entre ‘eu’ e o ‘outro’ (Lagrou, 2002, p. 29) e esta

ambiguidade é um “paradoxo insolivel: o inico modo de concebé-la é tornar-se a si

299

proprio, ‘outro’” (p. 33). Eles encontraram “modos de ‘mimesis’ e transformacao,

299

diferentes maneiras de ‘trocar de pele’” como maneira de lidar com a alteridade, que para

eles “nada mais ¢ que a preparagdo para a jornada final” (p. 33). A transformagdo de
alguém em outro alguém néo é estranha a diversas culturas. E estranha, no entanto,
cultura ocidental que a considera mera imaginacéo, irrealidade ou doenca. Para esta, a
presenca de um ‘outro’ onde antes havia s6 um ‘eu’ resulta da interpretacdo confusa feita

por mentes despreparadas.

O antropo6logo brasileiro Viveiros de Castro descreve a mudanca de perspectiva
como caracteristica do pensamento indigena em tribos da regido central e norte do Brasil,
a qual ele chaou de perspectivismo. O ponto inicial para essa reflexdo foi a

concepcao indigena segundo a qual o modo como os seres humanos
veem 0s animais e outras subjetividades que povoam o0 universo —
deuses, espiritos, mortos, habitantes de outros niveis cdsmicos, plantas,
fendmenos meteoroldgicos, acidentes geogréficos, objetos e artefatos —
é profundamente diferente do modo como esses seres veem 0s humanos
e se veem a si mesmos (2017, p. 303-04).

Segundo Castro,

Tal concepcdo esta quase sempre associada & ideia de que a forma
manifesta de cada espécie ¢ um envoltdrio (uma “roupa”) a esconder
uma forma interna humana, normalmente visivel apenas aos olhos da
prépria espécie ou de certos seres transespecificos, como 0s xamas.
Essa forma interna é o espirito do animal: uma intencionalidade ou
subjetividade formalmente idéntica a consciéncia humana,
materializavel, digamos assim, em um esquema corporal humano
oculto sob a mascara animal (p. 304-05).
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As nogdes de ‘eu’ e ‘outro’ nao sdo estaveis nem tém fronteiras fixas e definidas,
como na concepgéo ocidental. Desse ponto de vista, ser rato ou arara e ser gente a0 mesmo
tempo, isto é, a transicdo ou sobreposicdo entre identidades, ndo é contrassenso ou
anomalia. E possibilidade. O perspectivismo postulado por Castro mostra como é possivel
ser rato e homem. A pode ser A, como pode ser B e, ainda, A pode ser A e B

concomitantemente.

Nessa concepg¢do de mundo, a evocacao da esséncia do rato para estar presente é
um evento. Ela é levada a cabo por meio da musica, pelo uso continuo dos chocalhos

balangados ao ritmo dos passos durante o ritual.

Assim, a questdo é menos o absurdo da sobreposicdo entre homem e rato, e mais
0 que fazem os chocalhos naquele rito: por que soam os chocalhos? Por que os Kisédjé
tocam seus chocalhos? Por que ha mdsica instrumental acompanhando os céanticos,
embora esta musica instrumental seja tdo parca em recursos musicais? Por que mesmo

assim os Kisédjé insistam em toca-los?

A marcacéo afirmativa do tempo presente feita pelo ritmo dos chocalhos traz a
presenca de algo gque antes ndo estava ali: o espirito ancestral do rato, para o qual eles
cantam suas evocagdes; como 0s Bororo fazem para as araras. Quer dizer, ndo se trata de
remeter 0s homens (subjetivamente) “ao tempo do proprio mito”, como afirma Seeger,
mas de trazer o espirito do rato (fisicamente) a presenca naquele momento atual. Os
Kisédjé ndo afirmam ‘fui parar num mundo distante no qual me transformo em rato’, mas
afirmam que naquele momento eles séo homem e rato. Os Kisédjé nem sequer dizem se
transformarem em ratos. Dizem que s&o homens e s&o ratos num dado instante (e dai ser
um rito de passagem, no qual o menino é aquele tempo menino e homem). Nao ha
deslocamento para um plano ideal, como se os indios fossem platénicos. Ha a vinda da
presenca de outro plano para aquela situagdo fisica, para aquele tempo e espaco. A musica

instrumental e os cantos presentificam uma realidade que antes nao estava la.

Os chocalhos acionam a mudanca de perspectiva. Ha outra realidade, que antes
ndo estava ali, tornada presente. Ha a sobreposi¢cdo de duas realidades que se tornam
fisicamente presentes, uma delas n&o mais do que a outra. E sobreposicio sem eliminagao,
¢ transformagdo nio de um em outro, mas do ‘somente um’ para ‘ambos’. E

presentificacdo, isto €, passa a haver uma presenca gque antes ndo havia.
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E a musica como postulada por Zuckerkandl: “um alargamento, um
aprimoramento do eu, uma quebra das barreiras que separam 0 eu das coisas” (1976, p.
23) e outras pessoas. E a musica enquanto “0 solvent mais natural das fronteiras artificiais

entre eu e 0s outros” (p. 51).

Uma revisdo do conceito de identidade humana a partir do que se experimenta na
relacdo com a musica ainda esta por ser escrita. Ela serviria de base apropriada para o
manejo do conceito de identidade em musicoterapia e na psicologia.

Musica enquanto Presentificacdo do ser no Candomblé e Umbanda

Encontramos a mesma situagdo em outro contexto da cultura brasileira, bastante
distinto do precedente. Nos ritos de possessdao ou incorporacdo, no candomblé e na
umbanda, a masica é utilizada com fungdo semelhante. N&o sdo ritos indigenas. S&o ritos
religiosos urbanos feitos por negros e brancos, respectiva e preponderantemente. Nascem
de origem distinta dos ritos indigenas comentados. Neles encontramos papel semelhante

para a musica em contexto totalmente diferente.

No candomblé, ao som dos atabaques (um tipo de instrumento de percussdo) o
adepto incorpora ou é possuido por um orixa (uma divindade), com o qual ele é
relacionado. Contudo, ele ndo se transforma no orixa nem deixa de ser ele mesmo. Ele é
ao mesmo tempo ele proprio e o orixa, ele proprio e outra entidade. E diz-se ainda que a
pessoa se tornou mais ela mesma ao ser possuida pela divindade que, a principio, seria
um ‘outro’. A pessoa se torna “depositaria de uma forca divina que deve manter intacta”
(Cossard, 2011, p.177), pois que é a fonte de sua vida. E ela mesma em outro registro,
por assim dizer. A impertinéncia légica destas colocagdes ndo incomoda aos praticantes
dos ritos, assim como em nada incomoda aos Kisédjé. Candomblecistas praticam
perspectivismo semelhante ao dos indios da regido central do Brasil, sem que essas
culturas, em sua origem, tivessem qualquer contato uma com a outra. O ritmo percutido
é 0 elemento impulsionador para desencadear a incorporacdo. Ao explicar sua forca nas

cerimodnias do candomblé, a socidloga Rosamaria Barbara afirma que

Segundo a mitologia cada pessoa nasce com um dono-da-cabega, que
vive no corpo através do seu ritmo individual, da sua respiracdo, do seu
andar. Esse ritmo pessoal por varias causas, pode ser esquecido ao
longo da vida. O ritmo interior ligado ao orix& dono-da-cabeca ao longo
da aproximacdo a religido e mais exatamente na iniciacdo € feito
emergir e fixado definitivamente no corpo (1998, p. 8).
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A situacdo é semelhante, se ndo idéntica, em outro ritual brasileiro, a umbanda,
no qual os adeptos incorporam entidades consideradas espirituais, a umbanda, tendo sido
descrito em sua natureza e quanto ao papel da masica em livro e artigo (Queiroz, 2017;
2015).

De outra maneira e em outro contexto sao experiéncias semelhantes a descrita para
os Kisédjé. Nos dois rituais, o ritmo musical é o elemento que presentifica um aspecto do
ser oriundo de outra dimens&o, que ndo aquela do visivel e do tangivel. Mais uma vez nao
se trata de representar um nivel ideal, ou elevar a subjetividade a outro nivel, mas trazer
outra realidade a presenca vivenciada no corpo. Em todas essas experiéncias, 0 corpo € o
meio pelo qual o sujeito experimenta o ritmo percussivo e, por meio deste, a presenca de

outro ser, ou outro nivel de ser, presente no ritmo e, pelo ritmo, no corpo do sujeito.

A vibracao ritmica do som percutido produz a experiéncia de presentificacdo na
vivificacdo do tempo vivido. O ritmo is6crono dos Kisédjé e o ritmo sincopado dos
atabaques candomblecistas e umbandistas, a despeito de suas diferencas ritmicas e
musicais, levam os participantes a experimentar em seus corpos a presenca de entes que,

fora da experiéncia ritmica, ndo séo ali encontrados.

Ritmo enquanto presenca viva

Talvez a presenca de musica ritmica em cerimoénias de diversas culturas se deva a
presenca de uma identidade sonora universal ritmica (Benezon, 1988, p. 35; Rouget,
1985, p. xviii) para os seres, inclusive os da espécie humana. A reafirmacdo do tempo
presente dos Kisédjé e o deslocamento sincopado dos candomblecistas e umbandistas,
assim como outros usos da ritmica musical em diferentes ritos, conduzem a experiéncia
de presentificacdo devido a mesma raiz: de algum modo, nossa psicobiologia reconhece
na vibragdo ritmica outro ser vivente, ‘um outro coracao que bate’. Este ¢ um meio nio
de representar e imaginar a presenca de outro ser vivente, mas de efetivamente perceber

a presenca de outro ser vivente, sem que isto seja uma delusdo ou imaginacéo.

Se os seres presentificados pelo ritmo musical sdo incorpdreos — sejam ratos, araras
ou orixas — e se a vibracao (inclusive a sonora) é energia vibratoria antes de tudo, entdo é
a esséncia vibratoria do rato, da arara ou do orixa o0 que a musica torna presente — e, se

assim for, esta presenca é absolutamente fisica, ndo representacional.
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N&o é um ritmo representado o rato, mas a vibracao do espirito do rato que a masica
dos Kisédjé traz a Festa do Rato, assim como é a esséncia denominada orixa, um espirito,

que a masica do candomblé presentifica a experiéncia do adepto.

Barbara afirma que o ritmo dos atabagques ndo apenas atua na incorporacao dos
orixas, mas que também ‘“cada orixa tem seu toque que € Unico e original e que
simbolicamente corresponde... aos elementos naturais dos quais ¢ composto” (1998, p.
9). Outros estudiosos dizem o0 mesmo: a natureza vibratoria dos diferentes ritmos
utilizados no candomblé ¢ a presentificagdo de cada orixa. Roger Bastide afirma que “os
ritmos sonoros dos tambores que 0s acompanham [s&do 0s]... leitmotiv destinados a atrair
os orixas” (2001, p. 36). Giséle Cossard que “os ogas [percussionistas] comegam a tocar
ritmos ligados a certas divindades” (2011, p. 117). Pierre Verger que “no inicio da
cerimdnia, os atabaques sdo batidos sem acompanhamento de dancas e cantos, o que
contribui para realcar, gracas a essa auséncia de elementos melddicos, a pureza do ritmo

associado a cada orixa” (2002, p. 72).

Joseph Moreno, musicoterapeuta, estudou o candomblé enquanto terapia e
igualmente afirma que “os ritmos dos tambores e canticos dos orixas sdo os mecanismos
principais para desencadear os iniciados no estado de transe” (1995, p. 230). Ele destaca
0 poderoso sistema de crencas do candomblé como sendo o meio pelo qual ampara as
pessoas, fazendo o papel de meio terapéutico e proporcionando condicdes a alteracdo de
consciéncia dos adeptos. Mesmo em sua obra posterior (2004), Moreno entende esses
elementos enquanto apoio ritualistico e terapéutico muito mais do que como prética de

alteracéo efetiva da realidade.

Moreno e Rouget assumem que o ritmo da percussdo é o fator que desencadeia a
incorporagdo no candomblé, mas ndo se atém ao que acontece entre a masica ritmica e 0s

processos internos daqueles que sdo incorporados.

Diante do possivel questionamento da razéo pela qual o ritmo, presente em tantas
outras manifestacbes humanas — como no movimento corporal em trabalhos repetitivos —
ndo promove modificacOes iguais a estas postuladas para a musica, temos 0 argumento
do musicologo Mério de Andrade, ao dizer que “na musica... o ritmo se apresenta puro,

indisfarcado, ndo desviado, contendo a sua significagdo em si mesmo” (1972, p. 14).
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Zuckerkandl fala da musica como a arte temporal por exceléncia, “no especial
sentido de que nela o tempo revela a si mesmo a experiéncia” (1973, p. 200). A musica
vivifica o tempo vivido, o tempo do instante experimentado, acima de tudo, por meio do
corpo e de suas sensacdes. Suas ideias podem ser uma introducgéo para esclarecer por qual

razdo o ritmo vivifica o tempo e se torna presenca atuante.

O efeito da masica com a qual estamos lidando aqui, e que de uma
maneira geral pode ser chamada de éxtase, baseia-se muito menos em
tons como tais, em melodia ou harmonia, do que em ritmo - e
especificamente em um ritmo especialmente projetado para trazer a
tona a batida incessantemente repetida da onda métrica. O ouvinte é
pego pelo movimento, atraido cada vez mais para ele, e finalmente
levado irresistivelmente junto com ele. O fendmeno ndo se restringe aos
casos em que a masica serve como um meio para um fim; s6 é exibido
de forma mais clara e nua l4. Sempre sentimos isso, em varios graus de
intensidade, quando ouvimos mdsica cuja estrutura € métrica; € um
elemento basico da nossa experiéncia musical; pode se tornar o meio
dos efeitos artisticos mais poderosos. (1973, p. 174)

E dos mais poderosos efeitos na organizagdo da identidade humana (Queiroz,
2017, p. 636-37) e na relacdo que nosso ser estabelece consigo mesmo por meio da
musica. Mas, além disso, a presenca da musica traz uma nova realidade a existir ao nosso

redor.

Musica enquanto Presentificacdo do ser na Musicoterapia

O processo de presentificacdo do ser por meio da musica é encontrado também
na musicoterapia, campo de vivéncias bem distante de ritos indigenas brasileiros ou de
ritos religiosos de qualquer natureza. Seu testemunho traz evidéncia idéntica, desde outro
angulo. Embora em musicoterapia ndo se utilize o termo presentificagdo, o conceito ndo
Ihe é estranho, pelo contrério.

Na abordagem Nordoff-Robbins, ou Musicoterapia Criativa, a descrigdo do caso
Edward (Nordoff e Robbins, 1977, p. 23-36 e as sess0es gravadas, faixas 1 a 3) ilustra
como a musica do musicoterapeuta ao piano faz contato com o menino Edward, autista,
trazendo-o & sua propria presenca. Paul Nordoff toca acordes ao piano espelhando o choro
do menino, em resposta aos tons emitidos por seu choro, pois que ele, na primeira sesséo,
somente chora. Essa musica improvisada progressivamente leva o menino a responder a

musica modificando e modulando ritmica e tonalmente o choro.
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Ele cantou - ou pelo menos o que ele fez foi cantar para ele. (...) Ele
dirigiu seu canto-choro (“‘choro” porque ele usava sua voz habitual de
choro) na afinagdo da musica, respondendo as harmonias, respondendo
aos aumentos de volume com os seus proprios e frequentemente
“colocando” seus tons ritmicamente Nos acordes ou no repouso (p. 29).

A partir da quinta sessdo, Edward faz jogos vocais tonais e ritmicos respondendo
as cancOes entoadas ao piano pelos musicoterapeutas. As palavras ganham corpo na
sétima sessao, quando Edward responde ‘hello’ [‘0l4’] a ‘Hello song’ [‘Canc¢ao de old’]
entoada pelos musicoterapeutas. Na nona sessdo, Edward canta seu nome, numa terca
menor descendente, vocalizando-o de maneiras variadas em resposta a musica feita pelos
terapeutas. O menino reconhece sua presenca ao cantar seu nome. Edward se presentifica
ao cantar seu nome. A musica trabalha no sentido de trazer o0 menino a sua prépria

presenca, superando as barreiras da condigdo limitadora.

Outro caso paradigmatico da abordagem Nordoff-Robbins é o do menino Terry,
também autista (Aigen, 1998, p. 81-105, faixas 20 a 35 do CD 1). Nas primeiras sessoes,
ele somente percute prato e bateria. Adiante, quando Terry passa a vocalizar palavras
cantadas, 0s musicoterapeutas propdem a can¢do improvisada em pergunta “where is
Terry” [“onde esta Terry”] e resposta “Terry is here” [“Terry esta aqui”]. O auge do

processo € descrito por Aigen quando

Ouvimos Terry ser estimulado a cantar novamente, enquanto Paul e
Clive cantam "Terry is__ ", deixando de fora a dltima palavra. Terry
preenche a palavra "aqui" em um longo tom melédico, cantando no tom,
e entdo o faz mais duas vezes. O que é notavel aqui é a participagdo
musical ativa de Terry, a sensibilizagdo consciente que lhe permite
participar dessa maneira e o0 interesse em afirmar sua existéncia de
maneira expressiva e estética (p. 96).

Outra vez, a musica presentifica um ser que antes nao conseguia ou nao podia se
fazer presente. No caso das duas criancas, devido a condi¢des limitadoras de sua estrutura
psiconeuroldgica. Nas situacdes mencionadas antes, do candomblé, da umbanda e da
Festa do Rato, devido a outra condicdo limitadora, a saber, a incorporeidade dos seres l&

evocados.

Na musicoterapia musicocentrada, temos o caso do menino Luiz Augusto,
também dentro do espectro autista, praticamente cego e surdo, cujo movimento
estereotipado do balanco das pernas com ritmo constante e ordenadamente estavel, é a
unica manifestacdo evidente durante as sessdes. Esse movimento foi correspondido pelos

musicoterapeutas ao teclado com o modo dérico descendente, nota a nota, com pequenas
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variacdes, dialogando com a ordem simétrica expressa pelo movimento do menino. A
partir disso, Luiz comega a vocalizar e ter novas expressdes, no setting e com seus

familiares, passa a ter nova presenca em sua vida (Queiroz, 2019, p. 146-47; 153-57).

A musica traz o ser (da crianca) a frente da experiéncia vivida no processo
musicoterapico nas abordagens musicocentrada e Nordoff-Robbins, assim como vimos

ocorrer nos ritos religiosos.

Nos exemplos em musicoterapia o que presentifica é o trabalho conjunto de ritmo,
melodia e palavra — no fazer musical conjunto de paciente e musicoterapeutas. Contudo,
0 que ocorre aqui, essencialmente, € 0 mesmo que no rito Kisédjé, na umbanda e no
candomblé: a combinacdo entre canto e percussdo (entre ritmo e melodia) abre as portas
para uma presenca que antes ndo estava presente. A muasica opera ndo como representante

de algo, mas para a presentificacdo do ser.

A mausica enquanto presenca estd, de certa forma, na proposicdo dos
musicoterapeutas John Carpente e André Brandalise, que postulam para ela posicdo
diferente daquela de ‘simbolo que comunica’. A partir do conceito Nordoff-Robbins de
“being in music”, eles propuseram que terapeuta e paciente vivam e se experimentem
enguanto seres na musica (Brandalise, 2001, p. 30) criando diagrama em que musica,
paciente e musicoterapeuta ocupam os vértices de um tridngulo equilétero (p. 30 e 41).
Nele, a musica ndo € um mediador que intercomunica os outros dois pontos. Cada polo é
um vértice de igual poténcia. A mdsica é uma presenga por si. E um terceiro “ser” no
setting musicoterapico. A prépria musica é uma presenca tal qual um ser que tem

demandas e atua ao lado de paciente e terapeuta.

De certo modo, Aigen traz a mesma ideia, ndo do ponto de vista da masica, mas
do ser humano, quando afirma que “nossos seres mais intimos sdo musicalmente
expressos atraves de todas as nossas interages no mundo” (2005, p. 131). Nao apenas a
musica é um ser, mas o ser humano interage musicalmente no mundo e com o mundo.
Embora a masica ndo seja um ser tal qual um da espécie humana, o ser musical e o ser

humano se encontram enquanto presencas interatuantes.

A énfase concedida & melodia ou ao ritmo na musica em diferentes contextos
talvez se relacione a seus diferentes papéis. Talvez a musica melddica nos eleve a uma
dimensao ideal, enquanto a masica ritmica traga a presenca do mundo ideal ao momento

e lugar presente. Mas estas sdo conjecturas.
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Mdsica enquanto presenca

Paul Valéry afirma que

A mdasica possui um reino proprio que é absolutamente seu. O mundo
da arte musical, mundo dos sons, esta bem separado do mundo dos
ruidos... se nesta sala onde estou falando, onde vocés ouvem o ruido de
minha voz, se um diapasdo ou um instrumento bem afinado comecasse
a vibrar... vocés teriam a sensacdo de um comego, 0 comeco de um
mundo; uma atmosfera diferente seria imediatamente criada, uma nova
ordem seria anunciada, sua atencdo seria organizada para recebé-lo.
(2007, p. 202).

A musica “adiciona ao nosso estoque de realidade” (Zuckerkandl, 1976, p. 337).

A mdasica é um evento condutor de forcas, uma presenca viva e, sendo assim, é
presenca que se relaciona com as demais presencas humanas no ambiente em que soa. A
relacdo se estabelece entre a presenca da musica e 0 ser das pessoas. Esta relacdo
desencadeia a manifestacdo do ser das pessoas, aquele aspecto do humano que precede,
fundamenta e é a fonte criadora dos aspectos manifestos da personalidade. E o que
Robbins & Robbins denominam “0 ser-dentro-do-self” no qual “vive o potencial de

desenvolvimento criativo” (1991, p 56).

Em sua apresentacdo da musicoterapia musicocentrada, Aigen utiliza a classica
comparagdo entre movimento e masica para aproximar musica e vida humana, afirmando
que elas “elas estdo conectadas por meio do fendmeno do movimento” (2005, p. 265) e
desenvolve diversas correlagcbes entre formas musicais e formas de organizacdo e
formacdo da personalidade: estrutura e liberdade, tensdo e liberagdo, mudanca e
transformacéo (p. 267-68) para dizer das analogias formais (estéticas) a partir das quais a

musica atua terapeuticamente.

O que procuro com a argumentacdo deste artigo é afirmar que a relagcdo entre
masica e ser humano precede suas correlagbes formais. Tais correlacbes séo
consequéncia de uma afinidade fundamental e ndo a causa da conexao forte entre musica

e ser humano.

Os aspectos formais da musica sdo importantes, sem duvida, e devem ser usados
para as finalidades pretendidas no processo musicoterapico e nos ritos evocatorios. Mas,
h& algo anterior as diversas formas musicais possiveis que é o cerne de sua atuag&o,

inclusive em musicoterapia.
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Brian Abrams procurou uma definicdo de musica em um autor tdo antigo quanto
Boetius, retomando a liberdade para considerar a mdsica “como um principio vivo da
propria humanidade” (2011, p. 115) e com isso repropor o sentido de musica na teoria
geral da musicoterapia (p. 118). A musica enquanto presenca e presentificacao traz alento

semelhante ao sentido da musica em musicoterapia e em toda atividade humana.

A musica é uma presenca antes e primordialmente de representar isso ou aquilo.
A presenca da musica é da ordem do vibracional, o que ndo diz de algo incorpéreo, mas
de natureza tal que, embora corpdrea, tem presenca atuante ndo enquanto corpo visivel e

tangivel, mas enguanto algo cujo corpo nao se vé nem se toca diretamente.

A natureza vibrat6ria da mdsica é sua maneira peculiar de presenca no mundo —
por assim dizer, uma ‘corporeidade incorpdrea’. E se ela tem presenca atuante; se quando
h& musica o proprio tempo se revela; se suas forcas atuam palpavelmente na presenca
pura do ritmo, de modo a cumprir o papel de presentificacdo em diversas atividades
humanas, tudo isto ndo significa que seu papel enquanto simbolo capaz de representacdo
possa ser descartado ou deixe de existir.

A musica € evento no mundo exterior, abrindo as portas para uma nova realidade
e um novo ser. Este conceito se expressa pelo fato de que nas mais diversas culturas ndo
ha prética religiosa ou espiritual ausente de pratica musical. Quando se considera a
possibilidade de contato com outro reino, a musica tem papel importante. Contudo, a

relacdo entre masica e religido, ou espiritualidade, € questdo ainda em aberto.

Aigen cita Sylvan quando afirma

que certas formas de musica popular constelam experiéncias religiosas
para o publico, mas como a sabedoria convencional considera os estilos
de mdsica pop como "formas triviais de entretenimento secular” (p. 3),
suas dimensdes religiosas sdo marginalizadas, ocultas a vista e
incompreendidas (2005, p. 287).

A musica enquanto presenga que se relaciona com nosso ser ajuda a compreender
por que a musica nos desperta para a dimensdo espiritual. Ela nos remete, quando nos
abrimos de certa maneira a ela, ao contato com aspectos essenciais de nosso ser,

possivelmente aquele aspecto em nos que faceia os planos espirituais.
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Se ao fazer musica para entretenimento ou finalidade estética, a questdo da masica
enquanto presenca pode ndo ser importante — afinal, a musica passou muito bem por
muitos séculos entre nds do Ocidente sendo considerada um modo de representagdo —, na
atuacdo musicoterapica o fato de os sons musicais se referirem ao ser, primordialmente,

redefine o cerne do papel da musica nesta pratica.

Em musicoterapia, considerar a mdsica como presenga, como um evento condutor
de forcas, aponta para ela ser estimulo a manifestacdo do ser, ou de aspectos do ser, que
antes ndo estavam manifestos; permite a musica transformar e atualizar a identidade da
pessoa, inclusive ultrapassando barreiras existentes na identidade ja formada. A musica
contata o ser desde sua raiz e faz com que ele manifeste novas formas de ser, mais do que
apenas facilita reajustes na superficie rigida de nossas personalidades. Os termos music
child e condition child (Robbins & Robbins, 1991, p. 57) se referem a essas dimensoes,

profunda e superficial, do ser.

Postular a musica como um evento condutor de forcas pode soar semelhante a
colocacédo de Alfred Gell (2018) a respeito de a arte ser um agente, algo que atua. No
entanto, ha uma diferenca fundamental: para Gell, arte atua mas nao € um ser, e sua
atuacdo ocorre no nivel dos estimulos e respostas socialmente construidos. Procurei
mostrar que a musica se relaciona diretamente com os aspectos mais internos do ser,
muito além da relagdo estimulo e resposta, e de construcdes sociais, como também afirma
Paul Nordoff (Robbins & Robbins, 1998, p. 137).

A colocacdo de Abrams, quando busca uma definicdo de mausica para a
musicoterapia, de que é preciso “compreender a musicoterapia baseada na musica como
uma modalidade de ser, transcendendo a musica como um meio” (2011, p. 118) converge
com o sentido de musica que procurei trazer. Experimentar a musica enquanto um ser no
setting musicoterapico é toma-la como uma modalidade de ser, mas é também estabelecer
com ela uma relagdo que me desperta meu ser com mais inteireza do que ocorre em outras

praticas humanas, sejam artisticas ou nao.

A relacdo total do ser do humano com o ser da musica (mais do que correlagdes
emocionais, estéticas e representacionais) € o ponto de partida que proponho para pensar
masica em musicoterapia. O papel do corpo, por exemplo, nessa relacdo total é tdo ou
mais importante do que da subjetividade e da mente abstrata, como mostram os exemplos

trazidos neste texto.
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Os diversos modos de ser da musica — representacdo, forma estética, comunhéo,
fazer musical, presentificagdo e presenca — ndo sao excludentes. Atuam ora um ora outro
ora varios modos, em alguma medida, conforme o contexto e o sentido com que a masica
é feita. Contudo, considero que quando soa musica sua poténcia primordial € ser uma

presenca Vviva e ter a capacidade de presentificar os seres.

Em palestra no Circulo Eranos, em 1961, Zuckerkandl fez a seguinte colocacéo:
“Entende-se sem dificuldade de que modo se referem as palavras as coisas, mas
permanece obscuro como e por gque 0s sons se referem ao ser” (2004, p. 178-79). As
atividades humanas téo distintas aqui apresentadas, o ser da crianca, do rato, do orixa e
outros entes a principio incorpéreos — que se manifestam com a presenca da musica —
esbocam resposta a esta questdo, diante da qual o préprio Zuckerkandl se assombra,
dizendo que “entdo se revela monstruosa a afirmacéo de que a musica pertence ao ser das

coisas” (p. 180).
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