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MÚSICA NA BIODANÇA  
 

 
1. O UNIVERSO VIBRÁTIL  

 
Tudo no Universo vibra e cicla ritmicamente, desde o movimento dos astros 

ao movimento das partículas subatômicas. O próprio conceito de energia e  campo 

energético se baseia em vibração. Tudo dança, como bem expressou Fritjof Capra 
(em ôo Tao da F ísicaõ): òEncontrava -me à beira do oceano, já entrada a tarde, 

contemplando o marulho e sentindo o ritmo de minha respiração, quando, de 
repente, tomei con sciência de que tudo que me rodeia participava de uma 
gigantesca dança cósmica ...  Vi cascatas de alta energia caindo do espaço exterior, 

nas quais se criavam e destruíam partículas em pulsações rítmicas; vi os átomos 
dos elementos e do meu corpo participan do dessa dança cósmica... Senti o seu 

ritmo e ouvi o seu som e nesse instante soube que  essa era a Dança de Shiva, o 
senhor dos bailarinos ... Shiva o grande bailarino cujos gestos dinâmicos mas 

equilibrados expressam o ritmo e a unidade da vida, harmonizan do criação e 
destruição. ó 

Seres vivos encontram -se assim imersos em um mundo de oscilações que 

vão desde as lentas variações estacionais, lunares e circadianas (que influenciam 
o metabolismo, os ciclos de atividade/repouso e de reprodução) até as oscilaçõe s 
ultra -rápidas do som, da luz e até as òimperceptíveis ó ondas de rádio e TV. 

Internamente o nosso próprio organismo também gera mil ritmos, indo dos lentos 
ritmos digestivos e metabólicos aos ritmos mais rápidos, como o ciclo cardíaco e o 

eletroencefalogr ama.  
 
 

2. O NOSSO AMBIENTE SONORO  
 

Dentre todas essas vibrações, algumas são de particular importância, por 
nos permitirem uma forma de relacionamento entre o mundo exterior e o nosso 
mundo interior.  

Destacam -se, para a nossa espécie, a luz e o som. A pri meira, 
essencialmente como veículo de informações recebidas. O som, mais pleno, tanto 
como veículo de recepção, quanto de emissão de mensagens.  

Vivemos num mundo sonoro. Acontecimentos físicos produzem sons, seres 
vivos produzem sons e o nosso organismo, v oluntária ou involuntariamente 

também os produz.  
Recebemos os sons não apenas com os receptores especializados no Órgão 

de Corti de nosso ouvido interno, mas também com todo o nosso corpo. 

Diferentes partes de nosso organismo, em função de sua textura, den sidade e 
elasticidade, têm diferentes propriedades vibráteis e assim podem entrar em 

ressonância com diferentes sons.  
Tradições antigas atribuem a diferentes sons, diferentes propriedades de 

interação. Assim, sons graves tenderiam a fazer vibrar o nosso ve ntre e sons agudos 
a nossa cabeça. Na Grécia antiga a escala Dórica (que começa com a nota Mi ð tida 
no Oriente como ativadora do plexo cardíaco) era usada para educar a nossa parte 
emocional; a escala Frígia  (que começa com Ré ð vinculada no Oriente à glâ ndula 
hipófise) era usada para educar a parte mental, principalmente o poder de 
pensamento; a escala Lídia (começando com Dó ð glândula pineal) era usada para 
desenvolver a intuição superior.  

Por outro lado, no mantra OM, a extensão do fonema M produziria 
vibrações de ressonância do crânio e conseqüentemente  da hipófise, diretamente 
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apoiada sobre a base do crânio. A emissão freqüente do mantra produziria uma 
ação de massageamento dessa glândula, ativando o seu funcionamento. AMEN, 
UNG (tibetano), ANG (chinê s), ONG (japonês), UM MEIN (hebreu e aramaico), teriam 
a mesma função.  

 
Os sons que recebemos podem ser interpretados como mensagens de 

conteúdo racional -informacional, mas muitas vezes, carregam também um 
conteúdo emocional, o que é particularmente verdad eiro para a música.  

 

 
3. SONS 

 
Sons são vibrações mecânicas transmitidas pelo ar, pela água e através de 

sólidos. O vácuo não permite a propagação dos sons, razão pela qual podemos ver 

a beleza de um por de sol, mas infelizmente, não pode ría mos ouví -lo.  
No ar, seu meio habitual de propagação, o som ocorre como sucessão rítmica 

de áreas de compressão e descompressão, que se deslocam em todas as direções 

a 360 m/s.  
Originam -se da vibração de objetos elásticos. Assim, por exemplo, se 

puxarmos e soltarmos, uma corda elástica tensionada, a mesma executa uma 
série de vibrações que se transmitirão mecanicamente ao ar e se propagarão 
como som. Se a freqüência dessas vibrações se encontrar entre 60 e 2000 cps 

(ciclos por segundo) ela será audível para nós. Outras esp écies como cães, 
morcegos e mesmo outros primatas, ouviriam freqüências bem mais elevadas, 

que para nós são ultra -sons inaudíveis.  
 

3.1  Propriedades dos Sons  
 
a. Sons puros e complexos, timbre  

Vibrações emitidas por objetos homogêneos, como uma corda elástica, um a 

barra de metal, um apito, ou por um vibrador eletrônico tendem a ser vibrações 
sinusoidais simples ( Fig.  6.1). 

 
 

 
 
Figura  6.1 ð Vibraç ão sinusoida l simples de mesma freqüência 

correspondendo a uma mesma nota musical . 

 

 
Objetos ou processos vibráteis mai s complexos emitem sons com vários 

componentes. Instrumentos musicais emitem notas acompanhadas de vibrações 

peculiares da caixa de ressonância do instrumento, os chamados sons 
harmônicos  (Fig.  6.2) que nos dão a percepção de timbre , diferenciando as 

mesma s notas emitidas por instrumentos diferentes.  
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Figura  6.2 ð Vibrações sinusoidais de mesma freqüência básica e 
diferentes vibrações harmônicas superpostas, 
correspondendo a uma mesma nota musical tocada por dois 
instrumentos de timbre difere nte.  

 

 
Processos sonoros mais complexos, como, por exemplo, o canto de pássaros 

ou vocábulos produzidos pela voz humana caracterizam -se por uma sucessão 

padronizada freqüências sonoras ( Fig.  6.3). 
Ruídos são sons que apresentam uma grande mistura de freqüê ncias de 

vibração.  
 

 
 

Figura  6.3 ð Vibrações complexas, como, por exemplo 
a voz humana ou o canto de um pássaro.  

 
 

b.  Freqüência (altura) do som  
Percebemos sons como mais graves ou agudos, em função de sua freqüência  

básica . Os sons mais graves que ainda con seguimos perceber como sons 

apresentam freqüência de vibração ao redor de 60cps e os mais agudos, ao redor 
de 20.000cps. Crianças pequenas conseguem perceber freqüências mais 

elevadas. À medida que envelhecemos, tendemos a perde r  a capacidade de ouvir 
as freqüências mais elevadas, além da gradativa perda da capacidade auditiva em 
geral.  

A voz humana falada encontra -se em geral entre 500 e 2.000cps, podendo se 
expandir consideravelmente quando cantamos.  

Sons puros de diferentes freqüências básicas são identi ficados como notas 

musicais.  
A nossa capacidade de diferenciação de sons de diferentes freqüências 

depende das características físicas do som e de características do ouvinte. Sons 
de baixa freqüência (graves) são discriminados mais facilmente. Conseguimos,  
por exemplo diferencias sons de 100 e 110cps como semitons diferentes, 

enquanto que para sons mais agudos poderá ser necessária uma diferença de 
200 ou mais cps (p. ex. percebemos uma diferença de semitom entre 2600 e 
2800cps).  

Esta capacidade de diferenc iação de freqüências é também, em parte, 
cultural. Em nossa cultura aprendemos, no máximo, a diferenciar semitons (p. 

ex. entre Do e Do#) enquanto que no Oriente (p. ex. na música hindu ou 
japonesa) diferenciam -se quartos de tons ou até diferenças ainda ma is sutis.  
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c. Intensidade do som  
Sons diferenciam -se não apenas pela freqüência mas também pela 

intensidade. Sons fortes de uma determinada freqüência, tem amplitude de 
vibração maior que sons fracos ( Fig.  6.4). Transmitem assim um nível de energia 
maior, qu e produzirá uma ativação mais intensa de nossos receptores auditivos.  

 

 
 

Figura  6.4 ð Vibraç ão sinusoida l simples de mesma freqüência 
correspondendo a uma mesma nota musical  de intensidade forte.  

 
 
Note que a percepção de intensidade de um som não é só fu nção de sua 

amplitude de vibração no ar, mas também depende das propriedades de 
ressonância de nossa caixa craniana e particularmente do osso temporal onde se 

aloja o ouvido interno. Por essa razão somos mais sensíveis a uma faixa de 
vibração entre 500 e 2 000cps que é também a faixa de vibração da voz humana. 
Somos particularmente sensíveis aos sons mais agudos nesta faixa, o que 

corresponde ao som do choro de bebês. Para sons mais nos extremos da faixa 
audível, nosso ouvido é cada vez menos sensível, até q ue o som òsomeó, quando 
ultrapassa os nossos limites de freqüência. Outras espécies de primatas tem em 

geral a faixa audível mais expandida no lado dos sons agudos ( Fig.  6.5). 
 

 

 
 

Figura  6.5 ð Limiares auditivos (*) para sons de diferentes freqüências em primatas. Note 
que a nossa espécie tem a faixa de audibilidade mais estreita, seguida de perto 
pelo chimpanzé ( Pan). Macacos mais primitivos ouvem sons de freqüências bem 
mais altas que nós (ultrassons).  
(*): intensidade mínima que o som deve ter para ser ouvido.  
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A intensidade subjetiva com que um som é percebido depende também do 
nosso estado de atenção. Sabemos que há momentos em que ònos tornamos 

surdos ó, por ex. quando prestamos intensa atenção a outro tipo de informação, 
como na leitura. Há outros mo mentos em que estímulos mínimos são percebidos. 
Isto acontece por ex. na chamada Reação de Alerta, quando nosso organismo se 

prepara para uma reação de òluta ou fuga ó frente a alguma situação nova que nos 
assustou e em que qualquer informação do ambiente p ode ser vital.  

Aumento de sensibilidade acontece também durante o estado de regressão  
em que desativamos a mente racional -analítica e abrimos o acesso para a mente 
intuitiva -holística.  

 
 

4. MÚSICA  
 

Músicas são associações criativas de sons produzidos pela  voz humana ou 

por instrumentos musicais , e constituídas habitualmente por melodia , harmonia  e 
ritmo . Vejamos um pouco dessas características.  

 
4.1 Instrumentos Musicais  

Artefatos produtores de sons são classificáveis em três categorias: (a) 

instrumentos m elódicos , capazes apenas de produzir notas musicais individuais; 
incluem -se nessa categoria a maioria dos instrumentos de sopro, como flautas, 

oboé, fagote, saxofone, clarinete, trompete, trombone, trompa, e tuba. (b) 
instrumentos  melódico -harmônicos , capa zes de produzir notas musicais 

individuais ou conjuntos de notas; estão nessa categoria a maioria dos 
instrumentos de corda como piano, clavicórdio, violino, viola, violoncelo, 
contrabaixo, violão, bandolim, cavaquinho, banjo e também alguns instrumentos 

de ar, como órgão de tubos, acordeão, gaita de boca e de fole; (c) instrumentos  de 
percussão , que em geral não produzem notas musicais, mas sim ruídos de tipos, 

timbres e faixas de freqüência diferentes; incluem -se nessa categoria todos os 
diferentes tambor es e chocalhos, os pratos e gongos e, até certo ponto os sinos e 
congêneres, embora esses muitas vezes emitam notas musicais.  

 
4.2 Notas Musicais, Escalas e Registros  

Na música ocidental, a partir do Renascimento, distinguimos, na chamada 
escala cromática  (Fig 6.6), 12 notas musicais, diferenciadas em semitons e 
designadas nos países latinos por DO, DO#, RE, RE#, MI, FÁ, FA#, SOL, SOL#, 

LA, LA#, SI e nos países de língua inglesa ou alemã em C, C#,D, D#, E, F, F#, G, 
G#, A, A#, B.  

O nome latino das notas foi  proposto por Guido de Arezzio no século X, com base 
nas primeiras sílabas dos versos do Hino a São João Batista: UT quant latis/REsonare 
fibris/M Ira gestorum/F Amili tuorum/SOLve polluti/L Abii reatum/Sancte Ioanis 
(tendo sido o UT substituído por DO, mais fácil de solfejar, no século XVII).  

 
A maioria das músicas ocidentais no entanto é escrita com base nas 

chamadas escalas diatônicas , em que distinguimos tons maiores  (sempre com 
uma seqüência cromática tom -tom -semitom -tom -tom -tom -semitom) e tons 
menores  (na seqüência  tom -semitom -tom -tom -semitom -tom -tom). Assim, por 
exemplo, a escala de DÓ maior se compõe de DÓ, RÉ, MI, FÁ, SOL, LÁ, SI, DÓ (as 

teclas brancas do piano) e a de DÓ menor, de DÓ, RÉ, RÉ#, FÁ, SOL, SOL#, LÁ#. 
Há tantas escalas diatônicas maiores ou menores, quanto notas diferentes.  
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Figura  6.6 ð Diferentes tipos de escalas musicais modernas.  

 
 
Os intervalos entre as notas nas escalas diatônicas são chamados de 

segunda, terça, quarta, até oitava, correspondendo nas escalas maiores a 
intervalos cromáticos de, respectivamente, 2, 4, 5, 7, 9, 11 e 12 semitons.  

É interessante notar algumas correspondências entre vibração e percepção 
sonora. Tomando como modelo físico uma corda elástica tensionada e em 
vibração (por exemplo, uma corda de violão), sab emos que: (a) a diminuição do 

seu comprimento aumenta a sua freqüência de vibração e correspondentemente a 
agudeza do som percebido; (b) reduzindo o seu comprimento em 1/4 obtemos um 

intervalo de quarta (cinco semitons); (c) sempre que o comprimento da cor da 
diminui pela metade ouvimos a mesma nota musical mas numa oitava acima; (d) 
semitons correspondem sempre a reduções de 5.6% do comprimento da corda.  

A nota real de cada corda depende não só de seu comprimento mas também 
de sua espessura (cordas mais gro ssas tendem a produzir sons mais graves) e do 
seu grau de tensão (que ajustamos quando afinamos o instrumento) criando sons 

mais agudos quanto mais tensionamos a corda.  
 

Num piano de cauda, o teclado ( Fig.  6.7 A) contem 7 oitavas, indo do LÁ mais 
grave (fr eqüência de vibração de 27.5cps) ao DÓ mais agudo (com 4186cps).O DÓ 
médio do piano deve vibrar (se adequadamente afinado) a 261cps. Note que os sons da 
1ª escala, com vibrações abaixo de 60cps, dificilmente serão percebidos como notas 
musicais distintas.  

 
As vozes humanas, têm em geral alcances de 2 oitavas e são classificadas em 

4 registros básicos, dois masculinos e dois femininos, correspondentes aos naipes 
das flautas doces (Fig. 6.7 B) : baixo (174 -349cps indo do FÁ3 ao FÁ5 do piano),  
tenor (261 -1046cp s, do DÓ4 central ao DÓ6)  , contralto (349 -1397cps, do FÁ4 ao 

FÁ6) e soprano  (523 -2093cps, do DÓ5 ao DÓ7). Eventualmente incluem -se mais 
duas vozes intermediárias: mezzosoprano nas femininas e barítono  nas 

masculinas. Note que esse valores correspondem a v ozes médias sem treinamento 
vocal, podendo ser amplamente superados por alguns cantores.  
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Figura  6.7 ð Em A, teclado de piano de cauda, com as  
freqüências sonoras (Hz) de cada nota. Em B, a 
correspondência entre as diversas vozes humanas (equivalent es 
aos naipes das flautas doces) e os registros do teclado.  

 
 

 
4.3 Melodia  

Melodia é uma dada sucessão de notas musicais, compreendendo na música 
ocidental tons e semitons.  

É interessante notar que todas  as nossas melodias estão assim baseadas 

apenas nas 1 2 notas distintas de nossa escala cromática, repetidas em cerca de 3 
oitavas.  

Assim sendo, é óbvio que o fator decisivo na melodia (e nos efeitos que ela 

produz) não é apenas o conjunto de notas utilizadas mas, fundamentalmente, a 
sua seqüência . Podemos en tão dizer que o nosso sistema auditivo é antes de mais 

nada um avaliador da variação de freqüência de sons. Esta é a razão de podermos 
transpor melodias de uma escala para outra (isto é, utilizando notas, por vezes 
totalmente diferentes, mas com os mesmos intervalos) quase sem alteração da 

mensagem musical. É também a razão de entendermos claramente as mesmas 
palavras pronunciadas por pessoas de registro vocal e timbre totalmente 

diferentes.  
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4.4 Harmonia  
Harmonia é um conjunto de notas musicais emitidas s imultaneamente. 

Harmonias podem ser produzidas por um único instrumento (como, por exemplo, 

um piano, órgão, harpa ou violão) ou pelos sons de vários instrumentos, 
principalmente se forem de uma mesma família de instrumentos (por ex. violino, 
viola, violon celo e contrabaixo ou flauta, trompete, trompa e trombone) ou ainda 

por um conjunto de vozes humanas (por ex. os diferentes naipes de um coral).  
A harmonia é importante na determinação do caráter da peça em execução, 

encaixando as notas da melodia em uma d eterminada escala diatônica. Assim, 
por exemplo, a sucessão melódica DÓ -DÓ-SOL, acompanhada da harmonia DÓ -
MI -FÁ (DÓ maior) adquire um caráter totalmente diferente do que essa mesma 

melodia acompanhada da harmonia DÓ -RÉ#-FÁ (DÓ menor).  
A música moderna, al em das tradicionais harmonias maior e menor 

correspondentes a cada nota cromática, utiliza também um grande número de 

harmonias òalteradas ó ou òdissonantes ó (pela substituição de uma ou mais notas 
da harmonia original por outras. A contribuição da bossa no va nesta nova 

tendência foi decisiva, originando diversos harmônicos para cada nota cromática.  
 

4.5 Pulso e Ritmo  
Notas musicais podem ter diferentes durações relativas (chamando -se 

'breves', 'semibreves', 'mínimas', 'semínimas', 'colcheias', 'semicolcheia s', 'fusas' e 

'semifusas', cada uma com metade da duração relativa da anterior). Alem disso, 
pode variar também a duração absoluta de cada tipo, caracterizando o 
andamento  ou pulso  da música em questão. Assim, por exemplo, na música 

clássica as partituras vem com o seu andamento especificado (por ex. "largo", 
"adagio", "andante", "alegro", "presto", etc. ainda às vezes adjetivados "assai", 

"molto", "ma non troppo", etc.) e por vezes, com a duração de uma dada nota 
especificada (por ex. mínima 120 - indicand o 120/minuto ou duração de 0.5s - o 
que também nos indica o andamento de "adagio" dentro do qual cabem mínimas 

entre 100 e 130/min). O pulso, no entanto não nos informa sobre o ritmo da 
música.  

Os intervalos de andamento tradicionais na música clássica são : Largo, 40 a 69; 
Larghetto, 70 a 98; Adagio, 98 a 126; Andante, 127 a 153; Allegro, 154 a 182; Presto, 
183 a 208. A lembrança destes intervalos pode ser útil na escolha de músicas para 
exercícios específicos, como veremos adiante.  

Sabemos que, na seqüênci a melódica da maioria das músicas, diferenciam -
se notas que são executadas ou cantadas com mais intensidade ( notas tônicas ). 

Em muitas músicas as notas tônicas ocorrem a intervalos regulares, 
caracterizando "tempos fortes", em oposição a "tempos fracos". A  relação entre 
tempos fortes e fracos caracteriza o ritmo  da música. Assim, por ex., na marcha, 

cada segundo tempo é forte, na valsa é cada terceiro e no samba cada quarto 
tempo.  

Pulso e ritmo, alem de marcados pela seqüência de notas fracas e fortes da 
melodia, freqüentemente são acentuados por instrumentos de percussão. Na 
música popular, a marcação rítmica em geral é intensa e bem característica, 

identificando gêneros e sub -gêneros (por ex., vários tipos de samba).  
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5. AUDIÇÃO  

 
Para que possamos ouvir um  som e entender a sua mensagem, precisamos 

transformar o processo de vibração do ar em sinais elétricos que são transmitidos 
ao cérebro e então decodificados e analisados.  

Neste processo, o primeiro elemento essencial é o ouvido, um complexo 

conjunto de es truturas que se aloja bilateralmente no nosso crânio, em uma 
cavidade do osso temporal.  

Compõe -se de três partes com funções distintas:  
 

5.1 Ouvido Externo  
É formado pelo pavilhão  (a orelha) e pelo conduto auditivo externo , aberto ao 

ar no lado externo e f echado pela membrana do tímpano  no lado interno ( Fig. 6.8). 

 

 
 
Figura  6.8 ð Esquema geral dos sistemas auditivo e vestibular (equilíbrio).  

 
 

A função principal do ouvido externo é focalizar o som sobre a membrana do 
tímpano. Para isso o pavilhão  funciona como uma concha acústica, refletindo as 

vibrações do ar e concentrando -as no canal auditivo. Em muitas espécies o 
pavilhão é grande e móvel o que ajuda na captação dos sons fracos e na 
identificação de sua direção.  

O conduto auditivo  externo serve também c omo elemento de proteção das 
delicadas estruturas do ouvido interno, evitando que as mesmas fiquem expostas 
a grandes variações de temperatura, a sons muito intensos e a lesões mecânicas. 

Alem disso o canal contem pelos e glândulas produtoras de cera, que servem para 
dificultar a penetração de agentes agressores (insetos, partículas). A produção 

excessiva de cera pode produzir trombos que então bloqueiam o canal, 
dificultando a audição e propiciando o desenvolvimento de processos infecciosos 
próximo ao tímp ano.  

O tímpano é uma membrana elástica que tampa a extremidade interna do 
canal e é mantida sob tensão como se fosse o couro de um tambor. Sua função é 
receber o impacto das vibrações do ar, entrando em ressonância com elas e 

transmitir essas vibrações ao ouvido médio.  
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5.2 Ouvido Médio  
É formado por uma cavidade contendo ar, situada entre o ouvido externo e o 

interno. Suspensos no ouvido médio e presos de um lado ao tímpano e do outro a 

uma membrana na entrado do ouvido interno, a chamada janela oval , há u ma 
cadeia articulada de 3 ossinhos, chamados martelo, bigorna e estribo  (Fig. 6.9). 

 
 

 
 

Figura  6.9 ð Esquema simplificado do sistema auditivo.  

 
 

O martelo  recebe o impacto das vibrações do tímpano e as transmite à 
bigorna , a qual, por sua vez faz vibrar o  estribo  que se prende à janela oval , 
acionando -a. 

A função desses ossinhos é transformar a onda de vibração, aumentando a 
sua pressão. Isso é conseguido graças a uma diferença nas superfícies de apoio 

do martelo e do estribo: a área de contato entre o mar telo e a membrana do 
tímpano é grande, se comparada com a área de apoio do estribo na janela oval. 
Com isso, mantida a mesma energia mecânica total de um lado e do outro desse 

conjunto, ocorre um aumento de pressão. Como sabemos, pressão é o resultado 
de u ma dada força aplicada sobre uma dada superfície: P = F/S (ou então F = 
P.S). Se a força permanecer a mesma de um lado e do outro, podemos escrever 

P1.S1 =  P2.S2 e fica então claro que, se S2 < S1, resultará P2 > P1. A 
importância dessa transformação de p ressão é a de permitir que vibrações vindas 

pelo ar no ouvido externo possam fazer vibrar o ouvido interno que é preenchido 
por líquido (lembrando que o líquido é muito mais denso que o ar e portanto tem 
uma inércia maior, exigindo, para o seu deslocamento , uma pressão maior).  

O ar no ouvido médio está em contato com o ar ambiente apenas por um fino 
conduto, a chamada tuba de Eustáquio , que liga o ouvido médio à faringe e serve 

para equilibrar a pressão atmosférica do ar em um lado e outro do tímpano, 
facil itando a sua vibração. De fato, se, por qualquer razão esse conduto se obstrui 
(por ex. por uma inflamação de sua mucosa em um simples resfriado) e nós nos 

deslocamos para uma região de pressão atmosférica diferente, sentimos o "ouvido 
tampando": a pressão  de um lado do tímpano fica diferente da pressão do outro 

lado, retesando a membrana, dificultando a sua vibração e bloqueando assim 
parcialmente a transmissão do som.  
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Note que a flexibilidade das articulações entre os ossinhos também é 

essencial para a t ransmissão adequada do som. É comum com o envelhecimento 
a gradativa perda de elasticidade de articulações levando a prejuízo da audição, a 

chamada surdez de condução . 
 
5.3 Ouvido Interno  

É formado por um tubo enrolado sobre si mesmo chamado cóclea ou cara col 
(Fig. 6.8 6.9 e 6.10 ). 

Há outras cavidades junto à cóclea chamadas sáculo , utrículo  e canais 
semicirculares , mas que não participam do processo de audição e sim da 

regulação do equilíbrio, constituindo o chamado sistema vestibular . 
O tubo coclear  é separado, em toda a sua extensão em 3 compartimentos por 

duas membranas, a de Reissner , mais acima e a basilar  mais abaixo ( Fig 6.10 ). O 
compartimento superior ( escala vestibular ) inicia -se na janela oval e se comunica 

na extremidade da cóclea ( helicotrema ) com o compartimento inferior ( escala 
timpânica ) que termina na janela redonda  (próxima à janela oval e de novo no 

limite entre o ouvido interno e o médio). Escala vestibular e timpânica estão 
preenchidas por um líquido, a  perilinfa . No meio entre essas duas  escalas 
localiza -se a escala média , também preenchida por um líquido, a endolinfa  . 

 
 

 
 
Figura  6.10  ð Corte transversal do canal coclear (bastante amplificado).  
 
 

Na escala média  localizam -se os receptores auditivos  que são células 
ciliadas, sensíveis a estímulos mecânicos. Estas células se fixam na membrana 

basilar formando um conjunto que segue por toda a cóclea, desde a sua base até 
o helicotrema. Apoiado sobre os cílios dos receptores encontra -se uma dobra e 
espessamento da membrana basilar ( Fig. 6.10 ), a chamada membrana tectória 
que também acompanha toda a cóclea. Cada receptor se ligam a fibras nervosas 
que irão formar o nervo acústico  e levar as informações auditivas ao cérebro.  
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5.4 Ativação dos Receptores  
Quando ocorre vibração dos ossinhos do ou vido médio, o estribo 

seguidamente empurra e puxa a membrana da janela oval, deslocando a perilinfa. 

Como os líquido s são incompressíve is, para cada deslocamento da janela oval 
para dentro há uma onda líquida que passa da escala vestibular à timpânica 
(atr avessando a escala média) e empurra a janela oval para fora. O inverso 

acontece quando o estribo é puxado. Ocorrem assim seguidas ondas líquidas, à 
mesma freqüência do som, atravessando a escala média em ambos os sentidos e 

assim movimentando a membrana ba silar. Ocasionam com isso um 
deslocamento da membrana tectória que se apoia sobre os cílios. A resultante 
movimentação dos cílios leva a alterações da permeabilidade da membrana dos 

receptores e assim a fluxos de íons (partículas eletricamente carregadas) entre o 
extracelular e o intracelular, alterações das propriedades elétricas ( potencial de 

membrana ) dessas células e, consequentemente, ativação das fibras nervos as. Os 
impulsos nervosos ( potenciais de ação ) que se propagam ao longo das fibras 

também são alterações de carga elétrica das suas membranas devidas a 
modificações de sua permeabilidade e a fluxos de íons. Cada fibra nervosa, 
prolongamento de uma célula nervosa - neurônio  - leva informações sobre o que 

está ocorrendo em um dado ponto da cóclea.  
 

5.5 Sinalização da Int ensidade e da Freqüência do Som  
Sons mais intensos  produzem movimentos mais intensos dos líquidos na 

cóclea e deformações mais intensas dos cílios dos receptores, aumentando a 

quantidade de potenciais de ação  mandados pelas fibras nerv osas.  
Sons de diferentes freqüências estimulam diferentes pontos da cóclea. A 

causa disso é que a membrana basilar não é homogênea. Perto da base ela é mais 

estreita e é mantida mais retesada. À medida que nos afastamos da base e nos 
aproximamos mais e mai s do helicotrema essa característica vai se invertendo, 

com a membrana se tornando mais larga e frouxa. Assim as porções iniciais tem 
mais facilidade de acompanhar oscilações de alta freqüência (tendendo a ser 
ativadas por sons mais agudos). À medida que a vançamos na cóclea ela vai se 

tornando sensível a sons cada vez mais graves.  
Dessa forma, cada setor da cóclea (isto é, cada pequeno grupo de receptores, 

ligado a um certo número de neurônios) sinaliza especificamente uma dada 
freqüência sonora.  

O cérebro recebe então a informações sobre a freqüência do som pelo 

conjunto de neurônios do nervo auditivo que foram ativados e sobre a intensidade 
do som pela quantidade de potenciais trazidos por cada um dos neurônios 
ativados.  

Para sons complexos como os da voz humana falando ou de uma orquestra 
ou banda de muitos instrumentos, o ouvido recebe uma vibração complexa, com, 

muitos componentes de diferentes (e variáveis) freqüências e de diferentes (e 
variáveis) intensidades. Essa onda, ao chegar na cóclea, é separad a em 
componentes de freqüência, cada um ativando preferencialmente um dado ponto 

da cóclea, sendo então codificada por potenciais de ação mandados 
simultaneamente por vários neurônios. Note que cada um desses sinais elétri cos 
individuais é estereotipado  (o código é digital ) chamando a atenção para o elevado 

e complexo trabalho de descodificação desempenhado pelo cérebro.  
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5.6 Análise e Armazenamento de Informações Auditivas  
Os sinais gerados em cada uma das cócleas, chega m ao cérebro pelos 

correspondentes nervos auditivos, sendo então retransmitidos por um conjunto 

de neurônios mais curtos até o córtex cerebral de ambos os hemisférios cerebrais, 
onde ocorrerá a análise.  

Para as informações luminosas temos dois tipos de visão, a òvisão focal ó com 

a qual vemo s detalhes, analisamos e lemos, e a òvisão de campo ó, com a qual não 
vemos detalhes, mas percebemos cenas completas e vemos movimentos. Assim 

também temos uma òaudição focal ó com a qual conseguimos isolar detalhes 
dentro de um complexo sonoro (por ex. pres tar atenção na execução de um único 
instrumento de uma orquestra sinfônica) e analisar racionalmente esse som (por 

ex. entender uma dada fala em meio a uma festa). Temos também uma òaudição 
de campoó, menos consciente, focalizada e delimitada que a anterio r. Esta pode 
abarcar vários sons ao mesmo tempo e se expande tridimensionalmente captando 

os 360° ao nosso redor. Enquanto a primeira forma de audição sofre uma 
filtragem racional, podendo excluir o que não nos interessa ou convém, a 

segunda forma é mais òinocente e sem preconceitos ó quanto ao alcance e 
possibilidades das mensagens ouvidas. É dessa forma que ouvimos músicas que 
òmexem diretamente ó com as nossa emoções. O cinema utiliza explicitamente 

essas possibilidades, quando nos coloca em contato simult aneamente com um 
diálogo (analisado racionalmente) e com o fundo musical (o qual muitas vezes 

nem percebemos, mas que guia nossas emoções na direção desejada pelo diretor). 
Cada uma dessas formas é processada em locais diferentes de nosso cérebro.  

A área auditiva é constituída pelo córtex do lobo temporal  (Fig.  6.11) no qual 

há uma área primária  à qual chegam os sinais e onde é feito o primeiro trabalho 
de descodificação. Circundando essa região, há uma área auditiva secundária , 

bem mais ampla, na qual aco ntece o processamento mais fino e também o 
armazenamento de informações (a memória auditiva ). 

A região temporal de ambos os hemisférios participa do processo mas seu 
papel funcional é diferente. Na maioria das pessoas o neocórtex do hemisfério 
esquerdo  se especializa no processamento dos aspectos lógicos e semânticos da 

linguagem.  
Foram essas funções que chamaram a atenção dos neurologistas do século XIX e 

que lhe trouxeram a qualificação de òhemisfério dominante ó. Assim o médico alemão 
Karl Wernicke notou que pacientes que sofriam de uma lesão na parte posterior do 
lobo temporal ( Fig. 6.11) perdiam a capacidade de entender o significado das palavras 
que ouviam. Continuavam, no entanto, ainda a entender o que liam, bem como a falar 
razoavelmente. Tinham o qu e se passou a chamar de òafasia sensorial ó ou òafasia de 
Wernickeó. Outras lesões, em porções do hemisfério òdominante ó relacionadas ao 
controle dos movimentos da face e da laringe ocasionavam òafasia motora ó (em que o 
paciente, embora entendendo o que ouv e ou lê, perde a capacidade de falar, embora 
ainda possa escrever). Finalmente, lesões do hemisfério esquerdo relacionadas à 
interpretação visual podiam ocasionar òalexiaó, isto é, perda da capacidade de 
interpretação da linguagem escrita.  

Ao hemisfério di reito  cabem funções não tão evidentes porque menos 
valorizadas em nossa cultura. Ele não desempenha funções lógico -analíticas e 

sim intuitivo -sintéticas e emocionais. A atuação do neocórtex temporal auditivo é 
fundamental na percepção, qualificação e armaz enamento de informações 
musicais. Participa também do processo de linguagem, contribuindo com os seus 

aspectos afetivos. Lesões que à esquerda ocasionam afasias, quando ocorrem á 
direita, ocasionam òaprosódias ó, isto é perdas das capacidades de entender e/ ou 

expressar emoção na fala ou na mímica. É também ele o responsável pelo 
conteúdo emocional associado a músicas.  
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Chamam a atenção as dificuldades criadas pela nossa cultura, com a sua 

exagerada ênfase nos processos lógico -analíticos e assim, valorização d os 
processos òdo hemisfério esquerdo ó, induzindo -nos a filtrar, quando não a 

bloquear o acesso funcional ao hemicórtex emocional -intuitivo.  
Por outro lado, fica tamb ém evidente, o papel da musica como via de acesso 

direta (sem passar pelo filtro da verbal ização lógica) a esse outro sistema 

funcional e assim, ao nosso mundo emocional e às nossas funções superiores 
sintético -intuitivas.  

 
 

 
 

        
 

 

 
Figura  6.11  ð Neocórtex esquerdo e linguagem.  

Em ( A), áreas neocorticais relacionadas à 
linguagem e outr as. 
Em ( B) áreas corticais  cuja lesão provoca 
distúrbios funcionais específicos.  
Em ( C) ativações corticais simultâneas em 
diferentes projetos comportamentais.  
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6. A MÚSICA NA BIODANÇA  

 
A música, é um componente essencial da Biodança. É ela que deve 

facilitar/induzir o estado afetivo e o padrão de movimento ideal de cada exercício.  
Cada linha de vivência é influenciada por características diferentes da 

música; melodia, harmonia e ritmo, têm, cada qual, o seu papel.  

A escolha das músicas e a sua seqüênci a devem atender:  
(a) ao plano de trabalho do grupo em questão, função da sua proposta geral (faixa 

etária, momento da vida, condição de saúde, busca específica) e da sua 
situação atual;  

(b) à dinâmica ideal imaginada para o transcurso da sessão; nesse contexto é 

preciso ter em mente a obtenção de uma curva ergotrópico -trofotrópica -
ergotrópica ideal, seqüenciando adequadamente os exercícios "adrenérgicos" e 
"colinérgicos";  

(c) ao processo efetivamente ocorrente na sessão, lembrando que uma sessão 
ideal é sempre um diálo go  semântico entre o facilitador e o grupo; 

obviamente, essa propriedade depende muito da sensibilidade do facilitador e 
é o diferencial entre um bom "técnico em biodança" e um real facilitador;  

 

Ao escolher uma determinada música, a sua aplicabilidade e u tilidade para o 
exercício e momento em questão devem estar clara 'a priori', lembrando que a 

Biodança é sempre diretiva.  
Será sempre melhor utilizar músicas selecionadas previamente por 

profissionais experientes e já comprovadas pelo uso. Para tanto há cat álogos e 

coletâneas disponíveis.  
Especialmente em grupos de iniciantes é sempre melhor manter as mesmas 

músicas (e consignas) para os mesmos exercícios, de vez que a inovação pode 

resultar em expectativa ansiogência.  
Devemos ter sempre em mente que o nosso  objetivo será o de estimular 

vivências integradoras , isto é, aquelas que ativam simultânea e harmoniosamente 
três variáveis básicas: percepção, motricidade e emoção. Nesse sentido não só a 
escolha da música mas também a adjetivação  (isso é, a escolha de u ma consigna 

que se adequada à música) será muito importante.  
O repertório  deve fazer parte do contexto do grupo, levando em consideração 

sua origem, faixa etária e nível cultural. Assim pode ser pouco eficiente utilizar 
muitas músicas clássicas em um grupo  de adolescentes de baixo nível cultural. 
Devemos, por outro lado evitar "músicas de moda" de vez que as mesmas tendem 

a ser cantadas (introduzindo a fala que queremos eliminar) e/ou tendem a 
despertar lembranças particulares (por ex. temas de novelas). Ex cepcionalmente, 

tais músicas podem ser deixadas para o encerramento da sessão, como 
comemoração.  

Um cuidado extra deve ocorrer com as letras  das músicas, que não devem: 

(a) conflitar com a consigna, sendo assim desintegradoras; (b) ativar lembranças 
emocio nais particulares excessivamente intensas, conflitando com o momento do 
grupo. Atenção especial deve ser dada para letras em língua estrangeira com 

grupos de diferente origem étnica ou elevado nível cultural!  
 

Algumas propriedades gerais das músicas podem ser consideradas:  
 



 24  

6.1 Volume  
Deve corresponder ao tipo de exercício. Exercícios de vitalidade  beneficiam -

se de volumes sonoros maiores. Músicas cadenciadas em alto volume reforçam a 

identidade  (razão pela qual em geral são preferidas por adolescentes).  
Vivências de regressão  e de transcendência , em que normalmente ocorre um 

aumento geral de sensibilidade, se beneficiam de volumes sonoros menores.  

Ao término de um exercício, principalmente nos de transcendência é 
importante deixar completar a seqüência har mônica, para só então reduzir e 

anular o volume. Note que em situações de emergência (black -out, pane do 
equipamento sonoro) pode ser importante completar o exercício em curso ou até a 
seqüência de exercícios planejada, utilizando òmúsica ao vivo ó, eventua lmente a 

simples vocalização.  
 
6.2 Pulso e Ritmo  

É provável que nossos ancestrais pré -históricos (assim como acontece em 
culturas primitivas atuais) utilizassem instrumentos de ritmo e danças rituais 

cadenciadas. O ritmo é assim uma característica profunda mente inserida em 
nossa história cultural estando talvez incorporado até em nosso inconsciente 
coletivo. Por outro lado, marca também a nossa história pessoal, já que o ritmo 

cardíaco da mãe é, provavelmente, o primeiro som que o bebê ouve e, com 
certeza, é o mais freqüentemente ouvido durante toda a vida intra -uterina.  

O pulso  e o ritmo  são assim propriedades musicais essenciais na Biodança, 
particularmente em vivências na linha de vitalidade . Músicas bem cadenciadas 
reforçam a identidade . O ritmo nos cone cta com a terra. O movimento de sobe -

desce induzido pela cadência marcada propicia a vitalidade.  
O pulso  pode ser decisivo na escolha de músicas para exercícios de andar  

que evoluem bem com pulsos (tônica + subtônica) de cerca de 140/min. Note que 

na músic a clássica andamentos com pulso entre 127 e 153 são denominados 
òAndante ó. Note também que em ritmos de 2 tempos como a marcha, com pulso 

de 140, a nota tônica ocorre a 70/min, freqüência do rimo cardíaco de repouso da 
mãe, o que talvez inconscientemente n os garanta tranqüilidade e assertividade.  

Músicas cadenciadas com pulso mais rápido que 140 podem ser 

interessantes para exercícios lúdicos de duplas.  
Músicas sem pulso só servem para exercícios de atemporalidade.  

 
6.3 Melodia  

O desenvolvimento da riqueza  melódica é recente na história musical da 

humanidade. É provável que a música na Grécia antiga e mesmo em Roma, com 
suas melodias compostas em escala pentatônica e com seus instrumentos 
musicais sem grandes recursos, fosse melodicamente pobre. Mesmo na al ta Idade 

Média (após o século X quando já se fazia uso de partituras) a música da qual 
temos conhecimento (o Canto Gregoriano) era ainda bastante singela. De fato, a 

sua própria intenção não era a de estimular aspectos afetivos, mas, ao contrário, 
inibi -los, para privilegiar a transcendência.  

Apenas a partir do Renascimento, junto com todo um despertar afetivo que 

essa Nova Era cultural trouxe, houve um florescimento da melodia. O século XVI 
e subsequentes presenciaram uma explosão da música, com grandes 
"descobertas" melódicas (como a terça que, incrivelmente , era "desconhecida" até 

então) além do grande desenvolvimento técnico dos instrumentos musicais (por 
exemplo a invenção do piano -"piano -forte", substituindo o monótono clavicórdio 

ou a invenção dos pi stões do trompete, diferenciando -o do clarim e possibilitando 
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agora a execução de toda a escala cromática). Estávamos entrando na Era das 

Emoções que culminou com o Romantismo no Século XIX.  
Como se pode prever, a escolha adequada da melodia é essencial em  

vivências na linha da afetividade e da sexualidade .  
Interessam na atribuição de significado musical a diferença entre as 

freqüências de cada par de notas contíguas (ou, em seqüências rápidas, a relação 

de freqüências de 3 ou mais notas). É evidente a dif erença de mensagem entre 
uma sucessão de românticas terças (por exemplo a seqüência DÓ -MI -SOL) uma 

neutra seqüência de oitavas (DÓ -DÓ-DÓ) ou o caráter mais agressivo ou curioso 
de outras associações (por exemplo DÓ -RÉ#-FÁ#). É também facilmente 
perceptível  a tendência alegre e expansiva de seqüências ascendentes, ao 

contrário do caráter mais triste e introspectivo de seqüências descendentes.  
A música que mexe com os nossos sentimentos em geral é relativamente 

lenta e de volume baixo. Instrumentos solistas de timbre aveludado como o 

clarinete, o saxofone ou então a voz humana, principalmente a voz feminina de 
timbre algo rouco, são ideais.  

Mas, na realidade, não há regras lógicas rígidas a esse respeito razão pela 
qual a música computacional raramente nos em ociona. O único fator realmente 
decisivo é a inspiração do compositor (a sua capacidade em fazer contato com o 

Amor enquanto campo energético). E a nossa capacidade em perceber e avaliar 
esse poder deflagrador emocional (possivelmente, a nossa capacidade e m fazer 

também algum contato com esse campo).  
 
6.4 Harmonia  

É o elemento preponderante na indução de transcendência.  Músicas 
clássicas, principalmente da época do Barroco, com uma clara sucessão tonal de 
tensão -relaxamento induzidos pela harmonia podem ser  ideais. Música modal, 

sem uma clara sucessão harmônica, como, por ex. parte do jazz moderno, em 
geral não são adequadas.  

 
6.5 Variabilidade, Inventividade  

O grau de surpresa desencadeado pela sucessão dos diversos trechos de 

uma música é um fator importan te na sua adequação a propostas na linha de 
criatividade . Como criatividade é uma linha que se encaixa em todas as outras 

não há restrições gerais quanto a ritmo, melodia ou harmonia, desde que estes 
estejam adequados à proposta.  
 

6.6 Coerência Sonoplástic a 
Para que o exercício tenha caráter integrativo, deve haver sempre uma 

coerência plena entre a consigna e a música. Para tanto o elemento essencial é a 

adjetivação , isto é a percepção da exata sensação e motivação que será 
desencadeada pela música. Por ex . uma música cadenciada de pulso acelerado, 

embora cabível dentro da linha geral de vitalidade, pode ser desastrosa se 
utilizada com uma consigna de "andar"; pode, no entanto, ser ideal para 
exercícios lúdicos em dupla.  

 
6.7 Poder Deflagrador  

É preciso que  a música no seu conjunto, desperte no grupo a motivação 

específica para o exercício que está sendo proposto com a consigna. Ritmo, 
melodia e harmonia adequados são os elementos essenciais nesta função. O seu 

casamento com a proposta é essencial e esta é a  grande dificuldade na sua 
escolha e principalmente na designação de uma música nova como apropriada.  
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A interação entre os vários parâmetros da música é bastante sutil, podendo 

haver, entre outros, uma decisiva influência do instrumento solista  da melodia.  
Assim, por exemplo entre os sopro, há grandes diferenças de efeito: metais como 

trompetes e trompas facilitam o caminhar (pelo que são preferidos em bandas 
militares) e podem ser os instrumentos de escolha em exercícios na linha de 
vitalidade ; clarinete e  sax pelo seu som aveludado tendem a induzir erotismo 

sendo ideais na linha de sexualidade ; fagote e oboé, pelo som exótico que 
produzem podem ser indicados na linha de criatividade ; flauta, que a nível de 

inconsciente coletivo evoca a imagem de pastores, tende a induzir isolamento, 
podendo ser útil em exercícios de transcendência . 
 

 
7. PENSAMENTOS  
 

¶ A música da vida corre o risco de perder -se na música da voz.  (Mahatma 
Gandhi)  

¶ Encontramo -nos tão cheios de palavras que os sons puros e reais não têm 
espaço em nosso ser. (Carlos Fregtman)  

¶ Os sons graves fazem vibrar nosso ventre e os sons agudos a nossa cabeça. 

 Talvez isso contribua para a percepção mais visceral de músicas e 
 instrumentos mais graves e mais cerebral, de instrumentos e sons agudos.  

¶ Os sons de  um indivíduo são o espelho do que ocorre no seu interior e libertar 
 parte desse mundo interior, exteriorizando músicas e sons, pode ser sentido 
 como uma iluminação da sua "região de sombra", formada pelos aspectos 

 desfavoráveis, negados, escondidos e o bscuros do seu ser. (Carlos Fregtman)  

¶ A verdadeira música, diferentemente da linguagem verbal corrente, não se 
 refere a nada que não esteja dentro dela mesma. "A música é vida enquanto 

 que a linguagem se refere à vida".(Carlos Fregtman)  

¶ O exercício do am or é o único que realmente nos pode sanar. (Carlos 

 Fregtman)  

¶ O Zen, cuja fonte antiga é o Taoismo, propõe um estado no qual a mente tem 
 que abandonar a si mesma, agindo espontaneamente em direção ao 

 desconhecido, ao criativo. Por isso mesmo chama a si m esmo "sem 
 pensamento".  O taoista verdadeiro é aquele que aprendeu a deixar "que suas 

 pernas caminhem sozinhas", fazendo com que cada parte se encontre 
 harmônica e sincronicamente em relação interdependente com o todo. (Carlos 
 Fregtman)  

¶ O raciocínio ló gico era considerado pelos taoistas como parte do mundo 
 artificial do homem, junto com a etiqueta e os códigos morais. (Fritjof Capra)  

¶ Onde posso encontrar um homem que tenha esquecido as palavra? Com esse 

 eu gostaria de falar. (Chuang -Tzu) 

¶ Os estímulos sonoros prazerosos provocam uma emoção do protoplasma que 

 vai do centro em direção à periferia do organismo. Essa mobilização energética 
 corresponde à mobilização da energia orgônica. (Wilhelm Reich)  

¶ A linguagem musical é a confirmação da existência de u ma linguagem 

 expressiva mais alem de toda a linguagem verbal (que muitas vezes tem 
 apenas a função de defesa estratificada). (Wilhelm Reich)  

¶ É na emoção e com a emoção que a música nos devolve o autêntico movimento 
 expressivo, num lento processo de alqu imia que transforma nossa essência 
 mais profunda em harmoniosa melodia celestial. (Carlos Fregtman)  
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¶ É pouco criativo o uso da música na maioria das oficinas de movimento. 

 Esperam -se reações corporais instantâneas, sem dar tempo a que surja o 
 verdadeiro movimento das raízes da emoção. (Carlos Fregtman)  

¶ É essencial não confundir 'movimento' com 'gestos corporais visíveis'. A 
 emoção é um movimento energético muito profundo e não tem porque se 
 expressar necessariamente numa determinada pose ou num braço es ticado. 

 (Carlos Fregtman)  

¶ Quando a música nos comove realmente, nossos movimentos não são vazios e 

 carentes de sentido. São tingidos e sustentados por nosso mundo emocional 
 mais profundo e, estando alem das meras apreciações estéticas, esses 
 movimentos  são ex-pressivos. (Carlos Fregtman)  

¶ Se não pretendermos conseguir comportamentos forçadamente "autênticos", 
 os movimentos da música fluirão por si sós. (Carlos Fregtman)  

¶ Para as sociedades antigas (e atuais "primitivas") a organização de uma 
 sucessão so nora ou de uma dança não eram simples motivação de prazer. 
 Músicos e dançarinos se transformavam em magos, médicos e sacerdotes, 

 tendo acesso aos espíritos. (Carlos Fregtman)  

¶ Também na sessão terapêutica, assim como na própria música, o essencial 
 não es tá nos elementos utilizados mas nas interrelações entre eles. (Carlos 

 Fregtman)  

¶ Uma boa sessão terapêutica é como uma dança em que os bailarinos 

 constantemente se acomodam ao movimento um do outro, fluindo com 
 liberdade numa corrente incessante.. Nada d isso poderá acontecer se nos 
 mantivermos em guarda em nosso defendido pedestal. (Carlos Fregtman)  

¶ Estar em equilíbrio é se deixar cair para todos os lados ao mesmo tempo.  

¶ Um bom terapeuta assim como um bom mestre, nos modifica pela sua simples 

 presença, pois 'leva vestido' o seu conhecimento, a sua sabedoria. (Carlos 
 Fregtman)  

¶ O que uma pessoa tem a oferecer à outra é, nem mais, nem menos, seu 

 próprio ser. (Ram Das)  

¶ Para escapar de uma prisão, antes é preciso confessar que se está numa 
 prisão...As chav es da saída podem estar incrustadas no teu próprio caráter. 

 (Wilhelm Reich)  

¶ NO CAMPO DO SOM E DO MOVIMENTO, TÃO PRÓXIMOS DA SITUAÇÃO 

 LÚDICA, A EXPERIÊNCIA E A LÓGICA NEM SEMPRE NOS AJUDAM. SÓ A 
 INTUIÇÃO PODE SER A GRANDE RESOLUÇÃO. (Carlos Fregtman)  
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              Mãos  
 

Há mãos que se encontram  
e mãos que são desencontros.  
Há mão s que são mão  
e mãos que são contramão !  
 
Pequenas ou grandes,  
há mãos que são grandes mãos  
e há também aquelas que, de tanto querer ser,  
mãos nem são; apenas pretensão...  
 
Há mãos companheiras,  
mãos alegres, mãos que riem.  
Há mãos quentes, sensuais;  
mãos experientes ou donas de intuição.  

 
E há mãos tristes, mãos que choram.  
Há mãos reclusas, mãos fugidias;  
mãos que nem sabem  
o quanto precisam de mãos.  
 
Há mãos que falam,  
mãos que cantam.  
Há mãos que dançam  
(mãos que Biodançam!)  
 
E há as mãos especiais  
Aquelas que nunca esqueceremos.  
Mãos que nos tocam, mãos que curam  

(as feridas do corpo e as dores do coração).  
.....  
                                           (do autor ) 

 
 

MAS, AFINAL, DO QUE ESTAMOS FALANDO?  
 

Quando pensamos em contato , quase sempre pensamo s em mãos. Mas, 
contato ocorre apenas com as mãos? O que é contato, afinal? Contato e carícias 
são sinônimos?  

Rolando Toro nos conceitua contato  em Biodança como a união de dois ou 
mais sistemas para permitir o fluxo de informação, sendo que essa condução de 

sinais de um sistema a outro se dá por continuidade e não apenas por simples 
contigüidade. Diferentes vias de comunicação podem ser utilizadas e distintos 
níveis de comunicação podem ser alcançados, indo desde a simples informação 

até a comunhão afetuos a ou até a comunhão telepática.  
Muitas vezes, mas nem sempre, o contato é oferecido e recebido como 

carícia , conceituada por Rolando Toro como "a expressão de afeto mediante o 
contato corporal e cuja condição essencial é o equilíbrio entre o desejo de dá -la e 

o desejo de recebê -la". A essência da carícia é, portanto, a existência de um elo de 
comunicação entre os indivíduos envolvidos, "um diálogo corporal que alcança 
diferentes graus de intensidade". A carícia oferecida será sempre um "ato de 

íntimo reconh ecimento e valorização da pessoa como um todo".  
Analisando esses conceitos em detalhe, fica claro que contato e carícias 

não são necessariamente sinônimos e que há uma grande variedade de...  
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TIPOS DE CONTATO  
 

... que se diferenciam:  
 

1.  QUANTO À MODALIDADE SENSORIAL  
 
 Todas as modalidades sensoriais que nos dão informações sobre o mundo 

exterior podem servir de base para contatos. Teríamos assim : 
 

a. Somestesia  (a sensibilidade da pele)  
Sabemos que a nossa pele é talvez o sistema sensorial mais complexo e 

sensível de que dispomos.  

Uma enorme quantidade de receptores de diferentes tipos se encontra 
dispersa pela nossa superfície, captando diferentes modalidades de energia ( Fig.  
7.1). São conhecidas e bem estudadas a captação de energia mecânica  (indo do 

suave tato à mais intensa pressão). Há receptores morfológica e fisiologicamente 
especializados para esta captação. Temos também receptores de energia térmica  

que nos informam de pronto sobre fluxos de calor através da pele, resultantes do 
contato direto com sup erfícies ou com camadas de ar mais quentes ou mais frias 

que a nossa pele, ou ainda resultantes da evaporação de líquidos na nossa pele. 
Mas esses receptores podem também detectar fluxos de energia térmica (radiação 
infravermelha) que nos atinge a partir d e fontes de calor mais distantes. 

Estímulos inte nsos que lesam a nossa pele, alé m de gerar sinais mecânicos ou 
térmicos intensos, geram também sinais químicos  (substâncias liberadas pelas 

células lesadas), que intensificam e prolongam a sensação desagradáv el 
resultante.  

 

 
 
 

 
 

 
 
 

 
Figura  7.1 ð Especializações  

morfológicas das terminações de neurônios 
sensitivos, formando diferentes receptores 
sensoriais, dos quais os seis superiores são 
encontrados na pele.  
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A fineza das percepções somestésicas varia de p essoa para pessoa, de 

momento a momento e de região do corpo para região do corpo. Há um número 
desigual de receptores espalhados por nossa superfície, havendo regiões, como 

por exemplo a polpa dos dedos e os lábios, em que temos uma grande densidade 
de re ceptores e outras, como por exemplo a pele das costas, em que a quantidade 
relativa de receptores é muito baixa. Proporcionalmente, variam também as 

extensões do nosso córtex cerebral designadas à percepção consciente das 
informações oriundas dessas difere ntes regiões ( Fig.  7.2).  

 
 

 

 
 
 

 
 

 
 
 
Figura  7.2 ð 

Representação das diversas 
partes do corpo no córtex 
somestésico. Note que a área 
de representação é 
propor cional à importância 
funcional (à  densidade de 
receptores) da área e não à 
sua extensão real.  

 

 
 
 

 
 
 

 
 

 
 
A diferenciação entre as modalidades sensoriais é muito sutil, referindo -se 

também à qualidade da sensação evocada e à repercussão disso sobre nossos 
estados motivacionais. Assim, como todos nós já experienciamos, estímulos 

tácteis ou térmicos suaves  e repetitivos evocam um estado afetivo diametralmente 
oposto àquele de estímulos súbitos e intensos (principalmente se atingirem o 
limiar dos receptores de dor). A complexidade da recepção somestésica é ilustrada 

também pela interação entre diferentes tip os de estímulo, como acontece entre os 
sistemas de dor e de tato. Assim, como já sabemos desde criança, uma pressão 
local ou até a simples estimulação táctil, podem aliviar e até mesmo bloquear a 

sensação de dor em uma dada região.  
A nossa percepção dos es tímulos somestésicos varia amplamente, de 

momento a momento (e de contexto a contexto). Tornamo -nos relativamente 
insensíveis durante o sono (principalmente durante a fase REM de sonhos), mas 
podemos passar por um estágio hipersensível durante o adormecime nto. Por 
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outro lado, se estamos em uma situação de estresse, ao mesmo tempo em que 

aumenta a nossa sensibilidade para estímulos fracos súbitos, tornamo -nos pouco 
sensíveis aos estímulos intensos (principalmente de dor).  

Grandes diferenças individuais podem  surgir com o treino, principalmente  
em idade precoce, como bem o mostra a habilidade táctil de muitas pessoas cegas 
de nascença.  

Vale à pena, finalmente, comentar que, embora a ciência ocidental 
reconheça apenas a existência de um pequeno número de modal idades 

energéticas para as quais a nossa sensibilidade somática seria competente, é 
possível que outras modalidades existam e que certas pessoas se apresentem 
sensíveis a elas, levando -as à descrição de "realidades paranormais" (mas, nem 

por isso, necessar iamente falsas).  
Igualmente limitada é , possivelmente , a concepção da ciência ocidental 

sobre os efeitos fisiológicos e curativos das estimulações somestésicas, limitando -

se às repercussões neurais e bioquímicas desses estímulos. Outros ambientes 
culturai s nos abrem possibilidades diversas que só recentemente começaram a 

ser incorporadas (parcialmente) a nosso mundo conceitual. Dentre essas 
podemos lembrar a dos processos de emissão e recepção energéticas mais sutis, 
como aquelas valorizadas pelas técnicas  de "imposição de mãos" (Reiki, passes 

espíritas, etc.). E também a de processos mais "materiais", como aqueles 
utilizados na acupuntura, moxibustão e massagens orientais (Tuiná, Shiatsu, 

etc.), os quais, embora utilizem modalidades de estímulos mais "conv encionais" 
(pressão, temperatura, dor suave), obtém seus efeitos atuando sobre canais 
energéticos interiores (meridianos e pontos energéticos) sutis e alheios à 

concepção ocidental.  
E, obviamente, o contato não se limita às interações de pele com pele.  
 

b. Visão  
Mesmo estando baseada em um tipo totalmente diferente de receptor - os 

fotoceptores - a visão guarda certas semelhanças funcionais com a somestesia. 
Ambas possuem os seus receptores dispersos por uma superfície receptora (a 
pele, na somestesia e a retina, na visão). Ambas têm assim condições de receber, 

simultaneamente, estimulações de diferentes pontos do espaço, criando com base 
nessas informações uma sensação tridimensional quanto ás características 

físicas do ambiente, seja daquele em contato co m o nosso corpo (no caso da 
somestesia), seja daquele que nos rodeia (na visão). Ambos os sistemas têm 
também regiões especializadas para a percepção de detalhes (a pele dos dedos e 

dos lábios; a região da fóvea na retina). Ambos tem ainda, subconjuntos de  
receptores especializados na captação de diferentes modalidades e faixas 
energéticas: mecânica, térmica e química, no caso da pele; diferentes 

comprimentos de onda (cores) na visão ( Fig.  7.3).  
Ambos os sistemas se assemelham, finalmente, quanto aos difere ntes 

significados biológicos das estimulações. Assim, podemos receber, tanto com a 
pele quanto com a visão, estímulos "neutros", puramente informacionais  e 
também outros, de caráter quase exclusivamente afetivo , como discutiremos mais 

adiante.  
A visão se d estaca pela existência de um complexo conjunto de estruturas 

à frente da retina, garantindo a projeção adequada dos estímulos luminosos 
sobre a retina e a proteção dos receptores ( Fig.  12.3A). Ao contrário, na 
somestesia, os receptores estão dispersos na e piderme e derme, com apenas 

alguns tipos de cobertura dos terminais receptores (como visto na Fig.  12.1), cuja 
presença em geral nem é essencial à captação das energias específicas.  
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Figura  7.3 ð Olho humano, mostra do esquematicamente em corte sagital (A); globo em 
posição no crânio (destacando os seis diferentes músculos que controlam a sua 
posição e os seus movimentos ð B); microfotografia da camada de receptores 
visuais da retina ( C) e esquema dos diversos receptores e neurônios que formam 
a retina ( D). 

 
 
Somestesia e visão diferem também quanto à potencialidade de serem 

"filtradas". Assim, se, por um lado, a pele nos informa de maneira quase 
inevitável e mais ou menos "pura", o que acontece à nossa volta imediata, o 
mesmo já não acontece com a visão que pode ser "ligada" ou "desligada" 
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voluntariamente, abrindo ou fechando os olhos e focalizando trechos do espaço 

que escolhemos (deixando "o coração ver" apenas o que queremos e/ou julgamos 
"conveniente").  

Essa última consideração é notável, particularme nte pela ênfase que a 
Biodança coloca no toque e na visão "profunda e despreconcebida" (não analítica).  

Mas, estaríamos enganados se imaginássemos que a nossa potencialidade 

de contato estivesse limitada apenas à pele e à retina.  
 

c. Audição  
Igualmente imp ortante e, até certo ponto, mais sutil (mais "incontrolável") 

é a recepção e percepção de sons.  

Como também já discutimos no Tema 6, captamos a energia sonora 
(constituída pelas vibrações mecânicas do ar que nos rodeia) com um conjunto de 
receptores de ene rgia mecânica, localizados em uma estrutura especial chamada 

cóclea ou  caracol , que forma o nosso ouvido interno  (Fig.  7.4). Para o 
funcionamento ideal desses receptores a onda sonora é adaptada por outras 

estruturas especializadas que formam o ouvido exte rno  (pavilhão, conduto 
auditivo externo, tímpano) e o ouvido médio  (ossinhos - martelo, bigorna e 
estribo).  

 
 

 
 
 

 
 

 
 
 

 
 
 

 
 

 

 

 
 

Figura  7.4 ð Sistema 
auditivo (e sistema vestibular) 
mostrando em (A) as diversas 
partes e as suas relações 
anatômicas e em ( B) um corte 
transversal da cóclea, 
mostrando as suas três 
c©maras (òescalasó) e o 
conjunto de receptores 
auditivos e estruturas anexas 
que ocupam a escala média.  
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Mais evidentemente do que com a somestesia e a visão, os sinais auditivos 

têm dois componente s claramente diferenciáveis.  
Um é o componente informacional , desempenhado principalmente pelos 

aspectos semânticos  da linguagem falada. O homem e provavelmente todos os 
hominídeos que nos precederam, valorizaram intensamente esse processo, 

acabando por r eservar todo um hemisfério neocortical (usualmente o esquerdo) 
para essa função. Vale mencionar, que na nossa espécie, graças ao advento da 
cultura escrita, essa função cabe também à visão e eventualmente até à 

somestesia (método Braille),  às quais está de stinada parte da circuitária  
neocortical esquerda ( Fig.  7.5).  

 
 
 

 
 
 

 
 
 

Figura  7.5 ð Neocórtex esquerdo e linguagem ( A). Notar em ( B), o papel de áreas  
auditivas no entendimento da fala; das visuais no entendimento da escrita; de 
regiões de programação mot ora para o braço e a mão na escrita e da boca, língua e 
laringe, na fala. Notar ainda, nos esquemas em pontilhado (C) a ativaç ão 
simultânea  de várias dessas regiões em diferentes tipos de atividade.  
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O outro componente do processo auditivo é afetivo . Nel e, entram não 

apenas os aspectos prosódicos  da linguagem (as entonações e ênfases na fala), 
mas também todo o conjunto de sons "musicais", variáve l de cultura para 

cultura. Se reservamos um hemisfério neocortical à  linguagem informacional 
(junto com outros  aspectos da interação racional), temos todo um outro 

hemicórtex (usualmente o direito) para os processos de contato afetivo (e também 
para os processos espaciais, holísticos e intuitivos).  

Músicas, vocalizações prosódicas, movimentos no espaço e estimulaç ões 

somáticas dispersas utilizam e fazem parte do nosso processo de contato afetivo, 
o que é de grande relevância para entendermos o significado da Biodança.  

É importante mencionar duas outras modalidades sensoriais que, embora 
na nossa espécie sejam menos  chamativas, têm, no entanto, um decisivo 
envolvimento em nossos contatos, particularmente aqueles de cunho afetivo.  

 
d. Gustação e Olfação  

A recepção dos estímulos químicos de moléculas dispersas no ar ou 

presentes nos líquidos e superfícies de corpos, co nstitui uma das mais primitivas 
e básicas formas de contato com o mundo exterior. Mesmo organismos 

invertebrados primitivos já possuem um aprimorado sentido de quimiocepção e 
confiam nele para a regulação de aspectos básicos de comportamento, tais como 
o seu deslocamento entre regiões; a ingestão ou rejeição de substâncias, o 

encontro de parceiros reprodutores e outros.  
Também na nossa espécie, essas modalidades sensoriais ainda tem acesso 

a funções de regulação essenciais. Assim, são estímulos químicos que  modulam a 

nossa afetividade e que, em grande parte, determinam os aspectos básicos do 
nosso "gostar" ou "não gostar", como as indústrias de cosméticos e de alimentos 

já perceberam há longa data.  
Resta-nos mencionar uma entrada sensorial, cujas informações  muitas 

vezes permanecem em nível subconsciente, mas que, mesmo assim é de grande 

importância para a regulação de nossos contatos com o ambiente externo.  
 

e. Cenestesia  
Um variado conjunto de receptores mecânicos, localizados em músculos, 

tendões, articula ções ou em órgãos especializados (sistema vestibular) nos 

informam sobre posições e movimentos de nosso corpo ou de suas partes, no 
espaço.  

Convém chamar a atenção, dentro das propostas de atividade da 

Biodança, para essa modalidade sensorial e para a sua vinculação com as 
funções do hemicórtex direito no seu aspecto de percepção espacial. Igualmente 

marcante é o acesso destas informações aos processos afetivos seja do emissor, 
seja do receptor. Esse fato é ilustrado pela importância atribuída por escolas d e 
teatro e dança modernas, ao estudo de posturas e movimentos como geradores de 

estados emocionais, não só no público, mas também no próprio artista 
executante.  

 
 
 

Valeria à pena agora pensar um pouco sobre o contato quanto a...  
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2.  DESTINATÁRIO, CONTEÚDO E  SIGNIFICADO  

 
Normalmente, quando pensamos em destinatário  do contato, vem -nos logo 

a imagem do "outro". De fato, para nós primatas, que somos seres intensamente 
sociais, o contato interindividual é básico e essencial. Inúmeros estudos, não só 

no homem mas  também em outros primatas, demonstr aram  que o contato 
(inclusive físico, "de pele") é essencial para a harmonia, o bem estar, a saúde e 
inclusive até a sobrevivência, como discutiremos adiante.  

No entanto, convém lembrarmos que o contato também é possível  (e 
significativo), quando ocorre conosco mesmo. De fato, grandes e importantes 

vertentes culturais, principalmente no Oriente, enfatizam a importância de 
restabelecermos e fortalecermos esse auto -contato, seja sob a forma de processos 
puramente psicológic os ou até espirituais (como almejado pelas abordagens 

exclusivamente meditativas), seja sob a forma de processos  mais globais, 
pluridimensionais (tais como a ioga e o tai -chi).  

Novamente, é interessante assinalarmos o potencial papel da Biodança, 

abordand o ambas essas vertentes de contato, seja propondo exercícios de 
interação com outra(s) pessoa(s), seja propondo -nos exercícios de auto -

conscientização e auto -harmonização.  
 
É importante perceber que a nossa motivação por contato é tão intensa 

que este é pr ocurado, independentemente, até certo ponto, do seu conteúdo . 
Particularmente no desenvolvimento psicológico de crianças, esta conceituação se 

faz importante. Assim, nas suas diversas modalidades (seja de contato físico, seja 
verbal), ele pode ser incondic ional ou  condicional, positivo ou  negativo . Nem 
sempre a criança recebe, como  seria ideal, um contato abundante, multimodal, 

positivo e incondicional. Muitas vezes o contato que efetivamente recebe, mesmo 
em seu ambiente familiar se restringe ao verbal, li mitado a condições e 

freqüentemente carregado de aspectos negativos, quando não alicerçado em 
situações de duplo vínculo. Obviamente, com repercussões negativas e, por vezes, 
deletérias sobre o seu desenvolvimento psíquico.  

Desnecessário seria enfatizar o caráter reparador do ambiente de 
aceitação incondicional altamente positiva e amorosa da Biodança, com sua 

ênfase nos aspectos não verbais de contato e explicitando exercícios de carícias.  
 
Embora superficialmente semelhantes há significados  substancialmen te 

diferentes (embora igualmente relevantes) para diferentes tipos de contato.  
No início da vida dependemos (e oxalá recebemos) o fundamental  contato 

materno  que nos significa alimento, calor, proteção e afeto. Tendo -o recebido 
adequadamente, estaremos p rontos, a partir da adolescência para incluir os 
contatos sensual e sexual , agora já caracterizados por um simultâneo receber e 

dar, mas ainda marcados por um grande apego. Uma vez reintegrado também 
este aspecto, estaremos prontos para aspectos cada vez m ais extrovertidos  e 

desapegados do contato, voltando -o para os outros, seja sob a forma de contatos 
de amizade plena , seja de contatos parentais , seja até de contatos terapêuticos . 

Idealmente, evoluiremos então, reintegrado todos esses aspectos, para um m odo 
cada vez mais transcendente e desapegado de contato com a vida  e até de contato 
com o Todo . 

Autores como Roberto Crema, nos falam em "formas de amor", 
diferenciando ao menos quatro  tipos, quais sejam, o inicial amor -Alimento , 

característico da criança pequena, mas presente ocasionalmente em diversos 
momentos da vida; o  amor -Eros  do contato sensual e sexual, que tende a ser 
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apegado, possessivo e assim a estabelecer pares; o amor -Phylos  do "eu e os 

outros", agora já amplo, pouco diferenciado e com poucos  apegos (no qual se 
encaixam os contatos de amizade, parentais e terapêuticos); e, finalmente, o 

amor -Ágape, que agora é totalmente desapegado e pleno, englobando também os 
aspectos transcendentais do contato.  

Na Biodança trabalhamos com todas essas modali dades. Em vivências de 

reparentalização, experienciamos bilateralmente, os diversos aspectos do contato 
e das carícias materno -filiais; em vivências na linha de sexualidade, podemos 

trabalhar, especificamente, aspectos de contatos e carícias eróticas; em d iversas 
vivências de vitalidade e afetividade podemos experienciar os múltiplos aspectos 
do "Amor Phylos"; finalmente, vivências na linha de transcendência, nos põem 

diretamente em contato com os diversificados e profundos aspectos do "Amor 
Ágape".  

Cabe aq ui o comentário crítico de que, se a Biodança deixar de assinalar 

claramente as diferenças entre as suas diversas propostas de contato, podem se 
criar confusões no público externo e até em seus praticantes, com generalizações 

caricatas e totalmente inadequ adas do tipo "no fundo, na Biodança tudo é um 
'rela -rela' erótico".  

 

Como seria de se esperar, possibilitando a recepção, percepção, integração 
e expressão dessa diversidade de formas de contato, vamos encontrar na sua 

base, múltiplos ...   
 
 

MECANISMOS NEUR AIS E ENDÓCRINOS  
 
... didaticamente, deveríamos pensar em:  

 

1.  ENTRADA DE INFORMAÇÕES  
 

Convém lembrar, como já descrevemos acima, os múltiplos sistemas 
sensoriais que podem servir ao contato; a presença de receptores especializados 
para cada um dos diferente s tipos de energia, bem como a existência, em alguns 

sistemas de entrada (visual, auditivo, vestibular), de estruturas especializadas 
que transformam ou adaptam a energia recebida adequando -a aos limites 
funcionais dos receptores.  

As informações captadas p elos sistemas receptores são convertidos em 
sinais elétricos, os chamados potenciais de ação  que codificam as características 

do estímulo e que são levados ao Sistema Nervoso Central para análise, 
integração e elaboração de respostas. Como os sinais em si são semelhantes, 
cada sistema sensorial tem a sua própria via de condução das informações 

recebidas para manter a sua especificidade. Informações visuais, auditivas e 
vestibulares são conduzidas diretamente para o cérebro através de Nervos 

Cranianos própri os. Informações da pele do corpo são inicialmente conduzidas à 
Medula Espinhal; cada trecho de pele recebe uma inervação que o liga ao 
segmento medular junto com o qual ele se originou no embrião ( Fig.  7.6).  
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Figura  7.6 - Nervos espinhais e regiões do corpo que inervam . A e B mostram a saída de 
um par de nervos entre cada par de vértebras da coluna; C mostra, em corte 
transversal, como o nervo espinhal é formado por uma raiz dorsal (que contém 
axônios de neurônios sensoriais que chegam à medula) e por uma raiz ventral 
(formada por  axônios motores que se dirigem aos músculos e a outros efetores); ( D) 
Dermátomos, isto é, segmentos de pele inervados por um dado nervo espinhal.  

 
 

 
 

 
 
Apenas uma pequena parte das informações que ativam os receptores 

chega aos níveis de consciência e pode ser percebida como um contato. Alem das 
possíveis perturbações funcionais e patologias que afetam os sistemas sensoriais 
(v. Quadro 7.1), vale assinalar que boa parte das informações é bloqueada já na 

sua entrada no Sistema  Nervoso Central. É o que tende a acontecer com 
informações que num dado momento são "indesejáveis" (por exemplo, estímulos 

de dor em situações de excitação intensa, ou estímulos sonoros, quando estamos 
"concentrados" em uma informação visual, etc.).  
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QUADRO 7.1 - PERCEBEMOS A REALIDADE ?  

 
Queremos ser uma cultura "objetiva", do "ver para crer". Entendemos isto 

como a nossa força ?  
No entanto, vale relembrar que, apesar da multiplicidade de sistemas de 

recepção conhecidos, eles cobrem apenas uma pequen a parte dos campos energéticos 
que nos circundam e, mesmo quando específicos, usualmente detectam apenas uma 
faixa, por vezes estreita, de padrões. Assim, por exemplo, temos receptores pra 
radiações eletromagnéticas - os fotoceptores - mas enxergamos apena s uma estreita 
faixa do espectro dessas radiações - a faixa de luz visível ( Fig.  7.7). Do mesmo modo, 
deixamos de ouvir vibrações aéreas de freqüência maior que 20.000 Hz (os ultra -sons) 
e não percebemos campos elétricos ou magnéticos.  

Somos, nesse sentido , muito mais limitados que muitas outras espécies: 
muitos insetos detectam radiações ultravioletas; boa parte dos mamíferos detecta 
ultra -sons ( como foi exemplificado na Fig. 6.5); peixes elétricos "enxergam" campos 
elétricos e pombos percebem campos magné ticos  e por eles se orientam.  

Mesmo quando um estímulo está dentro da nossa faixa perceptível, ele precisa 
ter uma certa intensidade para não ser distorcido (por ex. as cores que "desaparecem" 
na penumbra) ou "deixar de existir' (estímulos sublimiares). Me smo estímulos que 
inicialmente percebemos, muitas vezes passam a ser ignorados se forem constantes 
(como o toque da nossa roupa).  

Tudo isso sem falarmos de alterações patológicas de receptores (como, por 
exemplo, no daltonismo, em que faltam receptores vis uais de determinados tipos) ou 
de todo um conjunto sensorial (por exemplo, um descolamento de retina, causando 
cegueira parcial ou até total desse olho). Mesmo na presença de receptores normais, a 
informação pode ser "perdida", se houver uma lesão ou disfu nção das vias nervosas 
(por exemplo, uma lesão de um nervo sensorial, uma lesão na medula espinhal, ou até 
uma simples anestesia local ou raquidiana). Mesmo a condução normal das 
informações sensoriais não garante a sua percepção. Se o cérebro estiver em c oma ou 
profundamente desativado por uma depressão do Sistema Reticular Ativador (seja 
numa anestesia geral, seja pela ação de outras drogas ou em conseqüência de 
alterações metabólicas do organismo ou ainda, de lesões cerebrais locais) a informação 
sensori al, mesmo chegando ao córtex não será percebida conscientemente. E, 
finalmente, o próprio córtex cerebral deverá estar íntegro e funcionando 
adequadamente. Assim, bastará uma lesão delimitada em uma parte do córtex 
somestésico ( rever Fig.  7.2) para que a s ensibilidade de uma parte do corpo "deixe de 
existir". Mesmo sem a existência de lesões efetivas nessa região pode haver bloqueios 
funcionais levando a situações de anestesia psíquica (tal como pode ocorrer sob 
hipnose ou nas chamadas crises histéricas).  

Em suma, talvez a nossa cultura do "ver para crer" esteja precisando de uma 
profunda re -visão crítica...  
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Figura  7.7 ð Espectro de radiações eletromagnéticas, destacando em grande aumento o 
estreito trecho de energia captada pelos fotoreceptores do olh o humano.  

 
 

Parte das informações é utilizada em circuitos neurais "primitivos" 
organizando respostas reflexas automáticas. Assim, por exemplo, na própria 
medula espinhal se integram os "reflexo de retirada" (que acontecem, por exemplo 

quando colocamos a m ão em uma superfície quente e a retiramos ainda antes de 
nos conscientizarmos do acontecido). No Tronco Cerebral, existe o Sistema 

Reticular Ativador, que regula o nível geral de funcionamento do nosso cérebro. 
Se esse sistema está reduzindo a sua atividad e, tendemos a nos acalmar, a 
adormecer e a nos aprofundarmos no sono. Isto acontece, por exemplo quando 

recebemos estímulos tácteis suaves e repetitivos. Se, ao contrário, recebemos 
estímulos intensos de qualquer tipo, principalmente dolorosos, ocorre a ex citação 

desse sistema e em conseqüência ocorrerá o despertar e, se a ativação for muito 
intensa, a chamada Reação de Alerta, que agora também levara à ativação de 
diversos órgãos e funções preparando -nos para uma resposta de emergência ( Fig.  

7.8). 
Estímulo s dos quais tomamos consciência, necessariamente atingem o 

córtex cerebral e o encontram num estado funcional adequado.  

No neocórtex  que recobre a superfície externa de todo o cérebro há setores 
especializados na decodificação (percepção e armazenamento na  memória) de 

cada um dos grandes sistemas sensoriais ( Fig.  7.9). Como também já sabemos, 
contatos informativos racionais são elaborados no hemicórtex esquerdo, 
enquanto que contatos afetivos são trabalhados pelo seu lado direito.  

Uma vez percebido, um conj unto de informações recebidas tenderá a gerar 
um conjunto de respostas, para o que também dispomos de áreas corticais e 

regiões subcorticais. Respostas racionais, principalmente verbais, seja faladas, 
seja escritas, são elaboradas nas regiões anteriores do  neocórtex esquerdo, 
enquanto que para respostas de caráter afetivo, seja verbal, seja gestual, 

dispomos da porção homóloga direita. Respostas emocionais automáticas e 
modulações do funcionamento interno do organismo como parte da resposta 
afetiva (por exe mplo, alterações da pressão arterial e da freqüência de contrações 

do coração quando vemos alguém ou algo que nos emociona) são organizadas a 
partir do Sistema Límbico ( Fig.  7.10 ) e das suas interrelações com o Hipotálamo.  
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Figura  7.8 ð Reação de aler ta, mostrando as estruturas nervosas envolvidas e as suas 

ações sobre diversas estruturas e funções internas.  


