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RESUMO

Neste trabalho, investigo as potencialidades no emprego dos guias de execucao
(GEs) propostos por Chaffin et al (2002), buscando entender os processos de
resgate da memdria de musicos que executam obras sem a utilizacdo da partitura.
Trata-se de um estudo de trés casos, com pianistas préoximos do estagio de
profissionalizagdo. Os trés escolheram rememorizar e reapresentar obras do
compositor Claudio Santoro (1919-1989), em um periodo de 20 meses, durante os
quais pude acompanhar e verificar a eficacia do uso desses procedimentos bem
como o entendimento de cada um dos participantes com relacdo ao emprego das
estratégias propostas. Apos a coleta dos dados, analiso, apresento e discuto 0s
resultados da aplicacdo dos GEs. Os dados coletados, provenientes das anotagcdes
das partituras, questionarios e relatos nos diarios de estudo obtidos apds as
execugdes memorizadas e coletadas em intervalos distintos, formam a base da
discussao apresentada neste trabalho. Com base nesses dados, pude tracar um
perfil para cada um dos participantes por meio das categorias predominantes nos
GEs utilizados bem como na evolucdo na aplicacdo desses guias durante o tempo
de duracdo da pesquisa. O exame dos registros dos resgates de memoria pelas
tentativas de reescrita das partituras também contribuiu significativamente para a
identificacdo dos GEs empregados e assimilados durante a rememorizacdo do
repertério escolhido.

Palavras-chave: Pratica deliberada. Memorizacdo. Rememorizacdo. Guias de
execucao. Piano. Execucdo memorizada.



ABSTRACT

This is an investigation of the possibilities afforded by the use of Chaffin’s
performance cues (PCs, 2002) in order to understand retrieval processes of
musicians that choose to perform by memory. This study was conducted with three
pianists on their way to becoming professional musicians. All three chose to recover
and to present previously learned works by Brazilian composer Claudio Santoro
(1919-1989). During a twenty month period, | was able to monitor the efficacy of
these procedures and | could also verify not only the application of PCs sets of
learning strategies but also the resulting level of understanding with each one of the
participants. After each of the memorized presentations data was obtained from
score annotations, questionnaires, study journals and attempts at rewriting the score.
These activities proceeded at scheduled intervals and the reports provide the basis
for the analyses and discussions. Based on the data, it was possible to show how
each participant employed diverse categories of PC sets and how each one evolved
during the time of this research. An examination of the materials utilized as tools for
memory retrieval contributed to reveal each individual profile and the distinct
collections of PCs each one of them employed during the relearning and retrieval of
the chosen repertoire.

Key words: Deliberate Practice; Memorization; Retrieval; Performance Cues; Piano
Performance; Playing by memory.
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1 INTRODUCAO

Na minha trajetéria como pianista e professora, tenho tido oportunidades de
observar a relevancia da memorizagdo da pratica instrumental em aulas publicas,
oficinas, recitais, concursos, entre outras situacgoes.

Observo a preocupacdo dos muasicos que almejam O sucesso nas suas
apresentacdes. Vejo também que, frequentemente, os intérpretes questionam-se
guanto ao seu desempenho, seu nivel artistico, a reacao do publico e o grau de
satisfacdo com relacdo a interpretacdo pretendida. Questionam-se também quanto
as decisdes interpretativas nas suas execuc¢des, bem como outros aspectos
considerados importantes na compreensdao da obra. No entanto, uma das
preocupacdes mais presentes e legitimas do intérprete diz respeito a memorizagéo e
ao grau de seguranca que ela proporciona durante o desenrolar de sua execucao.
No anseio de entender a essa Ultima preocupacao, proponho realizar um estudo dos
processos de memorizacdo de pianistas em diferentes estagios de aprendizagem.

A execucdo de memoria estabeleceu-se como uma das mais valorizadas
tradicbes entre os solistas desde o século XIX até os dias de hoje (CHAFFIN;
LOGAN, 2006, p. 113). O estudo dos processos empregados por musicos para
memorizar € uma das vertentes mais atuais de pesquisa e diz respeito a pratica
deliberada’.

Desse modo, acredito na pertinéncia dessa pesquisa ao investigar como se
processa a memorizacdo durante o estudo de piano. Por que alguns intérpretes
conseguem memorizar mais facil ou mais efetivamente do que outros? Chaffin
(2002, p. 66), entre outros estudiosos do assunto, argumenta que a memaoria € uma
habilidade resultante da interacdo complexa entre a dotacdo e a experiéncia e
acrescenta que essa habilidade requer deliberacdo e dedicacdo. Apos trés décadas
de pesquisas com individuos dotados de memoria extraordinaria, Ericsson e Smith

(1991) concluiram que nem todo ser humano domina com igual destreza ou

! Segundo Ericsson, Krampe e Tesch-Romer (1993, p. 368), a préatica deliberada constitui-se em um
conjunto de atividades e estratégias de estudo, cuidadosamente planejadas, que tém como objetivo
ajudar o individuo a superar suas fragilidades e melhorar sua performance. Esta expressao “pratica
deliberada” foi adotada também por pesquisadores, tais como Williamon e Valentine, 2000;
JORGENSEN, 2001; MCPHERSON; RENWICK, 2001.



eficiéncia a capacidade de memorizar. Por outro lado, entre os individuos estudados,
alguns eram capazes de memorizar vastas quantidades de dados nos mais variados
campos e atividades humanas. Por que isso ocorre? Porque alguns individuos sdo
dotados de memoaria prodigiosa e outros ndo? Psicélogos e neurocientistas tém-se
voltado para o estudo de diferentes tipos de memorias e diferentes maneiras de
organizar a informacdo a ser recuperada. Como 0s pianistas memorizam e
recuperam as informacdes necessdrias durante uma execugao?

Assim, mesmo concordando que para um bom estudo, a quantidade de
horas € um dos fatores a ser considerado (BARROS, 2008, p. 60), acredito que o
estudo dirigido para metas claramente planejadas e ordenadas, contribui para
incrementar o nivel de exceléncia e, sobretudo, propicia uma memdria mais
confiavel.

Os relatos de pianistas que descrevem dificuldades de memorizacdo de
partituras demonstram que despendem tempo maior em seus estudos com a
repeticio motora, ou seja, com o reforco da memodria cinestésica e o0
desconhecimento das estratégias de memoria pratica efetiva ou deliberada. Um
exemplo disso € o relato de Ivan Davis (CHUEKE, 2005, p. 123). Ele menciona que
precisou aprender o Concerto de piano numero 2 em ré menor de Mac Dowell’'s em
pouco tempo. Mesmo tendo se apresentado com sucesso, duas semanas apos 0
evento, percebeu que era incapaz de tocar uma s6 nota: “Foi como estudar toda a
matéria um dia antes da prova; decorei tudo de uma vez, mas logo me esqueci
rapidamente” [sic].

Acredito que a memorizacdo de obras musicais para a performance traz
beneficios porque estimula o cérebro ao envolver miltiplas acdes e a estabelecer
redes cognitivas complexas. Para uma execucdo diferenciada, a memorizacdo é
importante, pois alguns intérpretes relatam maior envolvimento com a musica
guando ela estd na memoria.

Por conseguinte, a escolha do tema dessa pesquisa para este trabalho
deve-se ao interesse pelo processo da memorizacdo, pela vinculacdo direta com a
maneira de estudar piano, e, mais importante, pela busca por resultados esperados
em execucdes instrumentais de alto nivel. Pesquisas significativas nessa area tém
sido propostas por instrumentistas que trabalharam com psicologos e que
investigam a pratica de memorizacdo do repertorio tradicional (CHAFFIN; IMREH,
1997).



O interesse por esse assunto foi incrementado durante minha participacao
nas atividades realizadas no Laboratério de Execucdo Musical (GPPI-PPGMUS-
UFRGS) nos primeiros anos do doutoramento. Nessa pesquisa, desenvolvi uma
investigagédo que aborda processos de memorizagao com base no protocolo sobre a
utilizacdo de estratégias de memorizagcdo (ANEXO 6) e de procedimentos de
verificacdo propostos pelo psicélogo Roger Chaffin (professor do Departamento de
Psicologia da Universidade de Connecticut, em Storrs) e sua equipe (CHAFFIN et al,
1997; 2001; 2002; 2003; 2005; 2006 e 2009).

Estudos publicados mostram os resultados de investigagcdo com musicos
experientes e revelam em detalhes o seu entendimento musical e suas decisdes
durante a prética instrumental (HALLAM, 1995a, 1995b). Chaffin alia-se a corrente
de estudos deliberados e de estudos sobre 0s processos de memorizacao e procura
contribuir significativamente com o desempenho dos musicistas (CHAFFIN; LOGAN,
2006).

Ha uma concordancia tanto entre os musicos quanto entre os psicélogos
gue os intérpretes podem explorar e usar sua memoria efetiva e eficientemente
(KAPLAN, 1985; GINSBORG, 2004, p. 124; CHAFFIN, 2006) e utiliza-la desde os
estagios iniciais da aprendizagem (EYSENCK, 2007, p. 189) envolvendo uma série
de procedimentos. Esses procedimentos tém sido aplicados por musicos de maneira
mais ou menos consciente e sistematica. Trata-se do planejamento consciente de
estratégias que auxiliam na restauracdo e na recuperacdo da memoria mais
rapidamente (ERICSSON; KINTSCH, 1995). A recuperacdo pode ser planejada e
efetuada por meio de recursos na pratica deliberada. Esses recursos foram descritos
por Chaffin e denominados performance cues® (CHAFFIN; IMREH, 1997).

Neste trabalho investigo em uma amostra de trés intérpretes pianistas, em
que medida o uso dos Guias de Execucdo® (GEs) promove uma acdo consciente e
proporciona um reforco na fixacdo do material musical por eles estudados.

O parametro para a selecdo dos participantes foi o de estudantes que
estivessem cursando o curso superior de instrumento: piano ou que fossem alunos
egressos desse mesmo curso na Escola de Musica e Belas Artes do Parana®

(EMBAP). Os trés participantes pertencem a faixa etaria entre 20 e 28 anos. Optei

% performance cues (terminologia usada por Chaffin), traduzido por Guias de Execucao (GEs).

% O termo guias de execucao foi traduzido do inglés Performance Cues por Luis Claudio Barros em
2008.

* Embap é uma instituicdo estadual de Ensino Superior situado na cidade de Curitiba.



por selecionar participantes razoavelmente proximos, mas nao idénticos quanto ao
seu desenvolvimento pianistico e musical.

Dando continuidade aos estudos sobre a memorizacao de obras dos séculos
XVIII e XIX, desenvolvidos anteriormente, volto-me agora para o estudo da
memorizacdo de algumas obras de Claudio Santoro (1919-1989).

Essa pesquisa contou com registros escritos e sonoros de varias etapas do
processo de rememorizacgéo, que serao descritos na metodologia do trabalho.



2 REVISAO DE LITERATURA

Y

Foge do escopo desse trabalho aprofundar questdes relacionadas a
anatomia do cérebro na sua complexidade, porém para compreender como a
memoria se processa e, tendo realizado uma reviséo preliminar a versao escrita, ha
uma breve exposicao de elementos indispensaveis nos ANEXOS 1 e 2.

Constato por meio de dados da Neurociéncia e da Psicologia Cognitiva tém
demonstrado que a execucdo de tarefas, no caso em questdo, tarefas de
aprendizagem musical, requer a¢des conjuntas que ativam os dois hemisférios
cerebrais para que todos os elementos sejam processados (WILLIAMON;
VALENTINE, 2002). Para efeito de compreenséo e estudo, cientistas organizam o
cérebro em dois hemisférios, direito e esquerdo, que por sua vez sédo subdivididos e
designados como lobos: frontal, parietal, temporal e occipital, conforme mostra o
ANEXO 1.

Varios estudos sugerem que, no processo de decodificacdo, cada
hemisfério cerebral processa diferentes elementos musicais. Atribui-se ao hemisfério
esquerdo, responsavel pelo processamento de informacédo verbal, o julgamento
envolvido na percepcao do ritmo musical, nos aspectos sequenciais e analiticos da
musica, duracdo do som e ordem temporal. E ao hemisfério direito, responsavel pelo
processamento visuoespacial, o julgamento na percepc¢do da altura do som, da
harmonia, do timbre, da intensidade, das melodias e do canto (ZATORRE, 2005a).

O desenvolvimento das habilidades — memdria verbal e memadria visuo-
espacial — requeridas no estudo da musica implicam a intensificagcdo dos processos
de aprendizagem musical (apud TORMIN; CUNHA; LOPES, 2008, p. 90).

Na revisdo de literatura que apresento em seguida, abordo duas questdes
pertinentes a esta pesquisa. Uma delas refere-se aos tipos de memdria e a outra diz

respeito aos tedricos que estudam a memoéria e a memorizacdo de musicos.

° Revista de Psicologia, S&8o Paulo: Vector, v. 9, n. 1, p. 89-98, jan./jun. 2008.



2.1 OS TIPOS DE MEMORIA

A memoria consiste em um conjunto de procedimentos que permite
manipular e compreender o mundo, levando-se em conta o contexto atual e as
experiéncias individuais (EYSENCK, 2007). Na literatura da Psicologia Cognitiva, 0s
autores denominam diferentemente os tipos de memoria. Nesse trabalho, utilizo a
nomenclatura conforme Eysenck e Keane (2007), apresentada a seguir nas
diferentes formas de retencéo no cérebro.

A aprendizagem e a memodria envolvem uma série de estagios, a comecar
pela codificacdo, ou seja, a identificacdo do estimulo. Logo em seguida, vem outro
estagio, o armazenamento. Para recuperagao ou posterior extracao de informacdes
armazenadas no sistema, ha a recuperagcdo ou resgate.

As divisdes da memoria sdo advindas do modelo de multiarmazenamento
proposto por Atkinson e Shiffrin (1968), aceitos por Eysenck e Keane. Segundo esse
modelo, cada tipo de memodria representa um tipo de armazenamento existente em
estagio especifico do processamento da informacgéo. Sao eles (FIGURA 1):

— armazenamento sensorial,

— armazenamento de curto prazo;

— armazenamento de longo prazo.

Atengio Becitacio . |
Armazenamentos|_——2 I~ _|Armazenamentos de £39-. |Armazenamentos de

sensorials —| <7 [curto prazo —l// longo prazo

v v

Decaimento Deslocamento Interferéncia

FIGURA 1 — MODELO DE MULTIARMAZENAMENTO DA MEMORIA
FONTE: EYSENCK; KEANE, 2007, p. 190.

Para justificar a existéncia de trés tipos qualitativamente diferentes de

armazenamento, o sensorial, 0 de curto prazo e o de longo prazo, é preciso definir



diferencas importantes entre eles. Esses armazenamentos da memoéria diferem da
seguinte maneira:

a) duracao temporal;

b) capacidade de armazenamento;

Cc) mecanismo(s) de esquecimento;

d) efeitos de lesdes cerebrais.

2.1.1 Armazenamentos sensoriais

As informac¢des ambientais sdo obtidas pelos armazenamentos sensoriais.
E a percepcgdo do estimulo. Assim, a meméria sensério-motora é ativada por meio
dos orgdos dos sentidos (por exemplo, visdo e audicdo), local em que as
informacfes s&o inicialmente percebidas por um breve periodo, (por exemplo,
alguns segundos) antes de serem armazenadas ou descartadas. Caso haja
necessidade ou escolha, os dados serdo encaminhados para outro estagio de
armazenamento.

Os estimulos sensoriais sdo armazenados nos buffers® sensoriais que
podem reter grande quantidade de informacao. Virtualmente toda informacédo que
ingressa € informacao crua, sensorial e ndo tem a pretensao de ser analisada para a
aquisicdo de algum significado. Tecnicamente, existe um depdésito sensorial
diferente para cada sensa¢do, mas a maioria dos diagramas do processamento de
memoaria apresenta uma simplificacdo, como um depdsito sensorial genérico e que
representa todas as sensacoes.

Como a duracdo do armazenamento € de fragcbes de segundos, uma
decisdo deve ser tomada (consciente ou inconscientemente) com rapidez sobre o
estimulo a ser transferido para o proximo estagio de memoria, para ser analisada,
armazenada ou descartada. Um exemplo é a capacidade de repetir imediatamente
um numero de telefone: essa informag¢do pode ser armazenada se for um nimero
gue nos interessara no futuro ou ser prontamente rejeitada ap6s o uso (retencao

extremamente breve das informacdes e limitacdo a uma modalidade sensorial).

® Em Ciéncia da Computacdo, buffer (retentor) é uma regido de memoéria temporaria utilizada para
escrita e leitura de dados.



Os armazenamentos sensoriais sao percebidos por meio de dois tipos de
registros sensoriais: o icOnico e o ecoico.

O iconico ou visual é responsavel pela percepcéo visual e opera no icone’,
e o0 estimulo tem que ser rapidamente armazenado, porque esse estimulo decai em
cerca de 1/2 segundo. Pesquisas como a de Sperling (1960)® mostram que o que
registramos na memodria iconica é aquilo que supomos existir no ambiente. A
memoria icOnica pode abranger até 12 itens.

O armazenamento ecoico’ é um armazenamento auditivo transitorio que
retém uma informacédo relativamente nao processada, e sua duracdo temporal de
informacdo auditiva ndo absorvida na armazenagem ecoica é de cerca de dois
segundos (CROWDER; MORTON, 1969)*. Por exemplo: ao fazermos uma pergunta
a alguém que esta lendo um jornal, a pessoa em questdo podera perguntar “O que
vocé disse?”, mas logo em seguida ela percebe que sabe o que foi perguntado
(EYSENCK E KEANE, 2007, p. 190).

Para estimar a duracdo da memoria sensorial-motora, podemos citar alguns
exemplos experimentais:

— ao fechar os olhos e abri-los rapidamente, em pequenos intervalos de

tempo, e fecha-los novamente, podemos notar que ainda podemos ver por

um curto tempo uma imagem clara do que percebemos com os olhos
abertos;

— ao balancar uma caneta com os dedos na frente dos olhos, n6s podemos

ver somente a imagem de um movimento continuo do balangco da caneta,

gue se assemelha a uma onda e ndo a imagem dos movimentos salientes.

Uma vez que nés decidimos qual informacdo desejamos armazenar, essa
informacé&o codificada sera transferida do armazenamento sensorial para a memoria

de curto prazo.

" O icone é o registro visual que contém a informacdo. E gracas a esse tipo de memoria que
percebemos o movimento quando vemos um filme, porque retemos durante um curto espago de
tempo as imagens, o que nos permite ligar os diferentes fotogramas, ou seja, qualquer reproducao
fotografica.

® A descoberta inicial relativa & existéncia do armazenamento icdnico originou-se de uma tese de
doutorado apresentada por George Sperling (1960). O autor estudou o tema relativo a quantidade de
informacdes que podemos codificar em um Unico e breve olhar de relance a um conjunto de
estimulos (STERNBERG, 2010, p. 159).

° E gracas ao armazenamento ecoico que compreendemos o que ouvimos, dado que retemos por um
curto periodo de tempo a informag&o auditiva. E essa retencdo que nos permite ligar as frases que
constituem um discurso.

1% Disponivel em: <http://www.springerlink.com/content/e435k15400vq6652/>. Acesso em: 27 nhov
2011.
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No entanto, pesquisas como a de Baddeley (1990, 1999) demonstram que
as sequéncias de itens falados séo recordados com mais eficacia do que sequéncias
de digitos apresentados visualmente. Isso ocorre porque a memdria ecoica parece

ser mais duradoura do que a memodria icbnica.

2.1.2 Armazenamentos de curto e de longo prazo

A distincdo entre os armazenamentos de curto e de longo prazo foi
detectada e proposta por William James (1890/1970), que as denominou de
memoria primaria e memoria secundaria. A memoéria primaria € formada por
informagbes que permanecem na consciéncia depois de terem sido percebidas e
constituem parte do presente psicolégico. A memoria secundaria contém
informacbes sobre os eventos que deixam a consciéncia e €, por isso, parte do
passado psicologico.

O armazenamento de curto prazo abrange duas caracteristicas
fundamentais:

a) Capacidade muito limitada (por exemplo, uma sequéncia entre 5 a 8

digitos costuma ser o limite).

b) Fragilidade de armazenamento, pois qualquer distracdo provoca

esquecimento.

Ao memorizar uma mauasica utilizando somente a memaria cinestésica torna o
aprendizado fragil no momento da execucdo, porque o torna vulneravel a
interferéncias tanto externa como interna, essa proveniente da instabilidade
emocional.

Autores, tal como Alan Baddeley'!, conhecido por sua pesquisa sobre
memodria, trabalharam o modelo dos componentes mdultiplos agrupados, os quais
consistem na memoria de variados componentes. No estudo de 1975 sobre a
“‘capacidade da memodria de curto prazo”, esse autor verificou que 0s sujeitos
recordavam mais eficientemente as palavras mais longas do que palavras curtas e,

dessa forma, mostrou que o tempo de pronunciacdo ou o numero das palavras

1 Alan Baddeley é psicologo e professor da Universidade de York em Londres e trabalhou com
Graham Hitch. Desenvolveu a influéncia do modelo da memaria de trabalho.
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determinavam a capacidade da memoria de curto prazo (MCP). Havia uma
correlacdo positiva entre a velocidade da leitura e a extensdo de meméria. Em um
estudo posterior (1986), explorou os codigos acustico e semantico na MCP e na
memoéria de longo prazo (MLP) e propds um novo paradigma, que € a memoria de
trabalho, também chamada de memdria operacional (EYSENCK; KEANE, 2007, p.
196).

O principal componente da meméria de trabalho é o executivo central
(FIGURA 2). Segundo os autores, Eysenck e Keane (2007), a memoria de trabalho
inclui quatro componentes:

a) O executivo central — coordena as atividades de atencéo e controla as

respostas. Ele é fundamental para a inteligéncia humana, porque envolve o

raciocinio.

b) A alca fonologica — que retém por pouco tempo a fala interior para

compreensao verbal e para o0 ensaio acustico.

c) O esboco visuoespacial — que retém brevemente algumas imagens

visuais.

d) O buffer episédico ou anteparo episédico — sistema de armazenamento

temporario que pode reter e integrar as informacdes da alca fonoldgica, do

esboco visuoespacial e da memaria de curto prazo.

EXECUTIVO CENTRAL

Recitacdo Recitacdo

Esbog¢o visuoespacial
{olho interno)
Especializado na
codificagiio espacial
€ visual

Alga fonologica (voz
interna)- Retém a

informagiio de uma Buffer episodico
forma baseada na fala Retém e integra

diversas informagoes

FIGURA 2 — PRINCIPAIS COMPONENTES DO SISTEMA DA MEMORIA DE TRABALHO
DE BADDELEY
FONTE: EYSENCK; KEANE, 2007, p. 195.
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O executivo central, com capacidade limitada, assemelha-se a atencédo e
trabalha com qualquer tarefa cognitivamente complexa. A al¢a fonolégica e 0 esboco
visuoespacial sdo componentes usados pelo executivo central para propositos
especificos. A alca fonologica preserva a ordem em que as palavras séo
apresentadas e o esboco visuoespacial é empregado para 0 armazenamento e a
manipulacdo das informagdes espaciais e visuais (EYSENCK; KEANE, 2007, p.
195).

Todos os trés componentes tém uma capacidade limitada e s&o
relativamente independentes dos outros componentes. A seguir, duas suposi¢coes
segundo Eysenck e Keane:

1. se duas tarefas usam o0 mesmo componente, ndo podem ser realizadas

simultaneamente com sucesso.

2. se duas tarefas usam componentes diferentes, deve ser possivel

realiza-las tanto simultdnea quanto separadamente.

Ao usarmos a alga fonoldgica nas tarefas da MCP, verificamos o efeito da
similaridade fonoldgica, visto que a recordacéo serial de uma lista curta de palavras
visualmente apresentadas € pior quando as palavras sdo fonologicamente similares.
Todavia, quando sao dissimilares, a chance de éxito aumenta. Por exemplo, “prato,
rato, fato, gato” formam uma lista de palavras fonologicamente similares, enquanto
“‘marreco, onga, relégio, emogao”, apesar de conterem uma silaba com “0”, formam
uma lista de palavras fonologicamente (e semanticamente) dissimilares. Pesquisas
constataram que os participantes reproduzem melhor uma sequéncia de palavras
curtas do que uma com palavras longas, e que o comprimento da palavra depende
da compreensdo da alca fonoldgica (EYSENCK; KEANE, 2007, p. 195-198).
Transferindo para o aprendizado musical, podemos dizer que: para reter um ndmero
de frases musicais dissimilares, com harmonias e agrupamentos diferentes, em que
o intérprete faz a distincdo com base na frase inicial, a importancia dessa alca
fonolégica faz com que aumente a abrangéncia da memoria, ndo importando o
namero de frases, periodos e sec¢cfes contidas na musica.

No quadro abaixo (FIGURA 3), identificamos duas das varias maneiras de

explicar as funcdes do executivo central:



Baddeley (1996) identificou as seguintes
fung¢oes do executivo central

Smith e Jonides (1999) produziram uma lista
similar ao de Baddeley

- mudanga nos planos de resgate

- compartilhamento nos estudos de
tarefa dupla

- atengdo seletiva a alguns estimulos
enguanto se ignora outros

- ativacao temporaria da memaria de
longo prazo

- mudanga na atencdo entre as tarefas

- plangjamenta de subtarefas para atingir
algum ohjetivo

- atualizacio e verificacio dos conteddos
da memaria de trabalho

- codificacio das representacies na
memaria de trabalho paraotempo e o

12

local do aparecimento

FIGURA 3 — PRINCIPAIS FUNCOES DO EXECUTIVO CENTRAL, SEGUNDO
BADDELEY, SMITH e JONIDES
FONTE: EYSENCK; KEANE, 2007, p. 200-201.

Conforme descrito pelos psicologos, o executivo central é responsavel pelo
controle da atencéo, pela organizacdo da aprendizagem e pelo planejamento da
evocacao. Esse sistema de memoria é fundamental nos processos cognitivos, por
envolver a manutencdo, a manipulacdo e a transferéncia das informacdes do
sistema de curto prazo para o de longo prazo, consequentemente, € a funcdo mais
importante da memoaria de trabalho.

Nesse processo, a MCP recebe as informacbes ja codificadas pelos
mecanismos de reconhecimento de padroes da memoria sensorio--motora e retém
essas informacdes por alguns segundos, podendo chegar a minutos, para serem
utilizadas, descartadas ou até organizadas para serem armazenadas.

A MCP depende do sistema limbico*® (ANEXO 1, FIGURA 156) envolvido
nos processos de retencdo e consolidacdo de informacdes novas. O processo de
consolidacdo envolve um aumento na probabilidade de que os neurbnios poés-
sinapticos no hipocampo (ANEXO 1, FIGURA 157) desencadeiem potenciais de
acao em resposta aos neurotransmissores liberados dos neurbnios pré-sinapticos
(WIXTED, 2004, p. 258-259).

A memoéria tem sido estudada por meio da recordacdo e/ou do
reconhecimento. A rememoracdo, segundo Sternberg, apresenta trés tarefas que

sdo utilizadas em experiéncias (2010, p. 155):

12 E a unidade responsavel pelas emocdes. E uma regido constituida de neuronios, células que
formam uma massa cinzenta.
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e Recordacdo serial é a recordacdo de itens na ordem exata em que
foram apresentados

e Recordacdo livre consiste na apresentacdo de itens em pares, porém
durante a rememoracdo, o individuo recebe a informagdo de um
componente de cada par e é solicitado a se lembrar do outro
componente. Este tipo também é denominada de recordagdo em pares
associados

e Reaprendizado esta relacionado aos numeros de tentativas
necessarias para aprender novamente itens que foram aprendidos

anteriormente

Os modelos de avaliagdo da memoria tém mostrado que a frequéncia de
acertos € maior para os primeiros e ultimos itens da lista do que para itens
intermediarios (EYSENCK; KEANE, 2007).

A frequéncia de acertos dos primeiros itens de uma lista € denominada de
efeito de primazia, ao passo que a maior frequéncia de acertos dos ultimos itens da
lista € denominada efeito de recéncia. O efeito de primazia revela a consolidacdo da
informac&o da memoaria de trabalho para a MLP, consolidacdo que ocorre devido a
eficacia do processo de ensaio dissimulado, que é tipicamente subvocal e ocorre
pela ativacéo do Circuito de Reverberacéo Fonoarticulatria®.

O efeito de primazia reflete uma relacdo entre a duracdo do intervalo
disponivel para repetir a sequéncia completa e o numero de elementos da sequéncia
a serem repetidos (ensaiados) durante o intervalo. O impacto do efeito de primazia
tende a ser mais efetivo quanto maior o intervalo entre os itens e quanto menor a
extensado deles (por exemplo, 0 nimero de elementos que compdem o item), ja que,
guanto maior a extensao dos itens, tanto maior o tempo necessario para articula-los.
Quanto mais forte o efeito de primazia, tdo mais eficaz a habilidade do individuo de
consolidar a informacédo (ou seja, de fixar e reter informacdo para a sua posterior

evocacao).

3 0O circuito de reverberacéo fonoarticulatéria é importante para permitir processar informagcéo verbal
apresentada auditivamente na memoria de trabalho, permitindo que tal informacgdo sobreviva para
além dos dois segundos de duragdo da memodria eclica e seja consolidada, isto €, passe para a
memoéria de longo prazo. Disponivel em: <http://www.lateca-uerj.net/publicacoes/docs/Sistemas
%20de%20Comunica%C3%A7%C3%A30%20Alternativa%2003.pdf>. Acesso em: 25 jul. 2011.
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O efeito de recéncia revela o funcionamento da memdria ecoica, ou seja, do
armazenamento fonoldgico passivo. A capacidade da MCP tem sido avaliada por
medidas de alcance de apreensdo e pelo efeito de recéncia'®. Contar para tras
durante 10 segundos entre o fim da apresentacéo da lista e o inicio da recordacéo
afeta principalmente o efeito de recéncia. As duas ou trés palavras suscetiveis a
esse efeito podem estar na MCP no fim da apresentagcédo da lista e, por isso, séo
especialmente vulneraveis (EYSENCK; KEANE, 2007, p. 191). Um dos artigos de
Baddeley e Hitch (1993) sugere que o efeito de recéncia é atribuido a recordacao
explicita de material implicito.

Segundo Sternberg (2010), o reaprendizado, isto €, o nimero de tentativas
necessarias para aprender novamente itens que foram aprendidos em alguma
ocasiao no passado pode ser medido. Psicologos também se referem as tarefas de
memoria de reconhecimento como a obtencdo de conhecimento receptivo. Por
outro lado, quando a tarefa requer uma resposta o tipo de conhecimento é
expressivo. Diferengas entre o conhecimento receptivo e expressivo também séo
observadas em éareas distintas daquelas das tarefas de memaria simples como, por
exemplo, linguagem, inteligéncia e desenvolvimento cognitivo.

A aprendizagem se processa por meio de vivéncias e experiéncias nas
guais conhecimentos sobre pessoas e objetos sdo acessados na consciéncia por
duas formas de memoria, a memoria explicita e a implicita. Respectivamente, existe
uma memdria que armazena 0 saber que algo ocorreu e outra que armazena como
iSso se deu.

Esquemas séo descritos como um tipo de memdria implicita, como um
desdobramento de eventos musicais de uma obra. A manipulagdo competente
desses esquemas constitui um dos objetivos primordiais no estudo formal da
musica. Esse tipo de memoria € acionado quando os musicos realizam a analise da
estrutura da obra, subdividindo-as em semifrases, frases, periodos, subsecbes e
secoes. A memoria perceptual implicita é a base para muitas memodrias de
identificac@o/reconhecimento, por meio de muitos tipos de atividades envolvendo
memoria e ambos apresentam componentes explicitos e implicitos (SNYDER, p.
109).

14 Efeito de recéncia explicado por analogia: ao se olhar ao longo de uma série de postes telefénicos,
0s postes mais proximos sdo mais distintos do que os mais afastados, assim como as palavras
listadas mais recentes sdo mais faceis de discriminar do que outras (GLENBERG, 1987).
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Na memoéria explicita, processa-se a rememoracdo consciente de
informacdes especificas. Na memoria implicita, hd a necessidade de valer-se de
informacdes tacitas ou implicitas (STERNBERG, 2010, p. 156).

A memoria varia conforme a profundidade de codificacdo. Em teoria, existe
um numero infinito de niveis de processamento, nos quais os itens podem ser
codificados. O nivel no qual a informacdo é armazenada depende de como é
codificada.

Os niveis de processamento propostos por Craik e Tulving se subdividem
em trés: niveis fisicos, fonolégico e seméantico (STERNBERG, 2010, p. 166).

Baddeley sugere um modelo de memoéria integrador que é o nivel de

processamento.
NIiVEL DE BASE PARA O EXEMPLO
PROCESSAMENTO PROCESSAMENTO
Fisico Caracteristicas  visualmente | Palavra: MESA
claras das letras Pergunta: A palavra esta
escrita em letras maiusculas?
Fonoldgico Combinacgbes de sons | Palavra: GATO
associados com as letras (por | Pergunta: A palavra rima com
exemplo, rimas) ‘MATO"?

Semantico Significado da palavra Palavra: MARGARIDA
Pergunta: A palavra significa
um tipo de planta ou um
nome feminino?

QUADRO 1 — ESTRUTURA DOS NIVEIS DE PROCESSAMENTO.
FONTE: STERNBERG, 2010, p. 166.

Quando a recordacdo € induzida, os participantes demonstram niveis muito
elevados de rememoracdo ao serem solicitados a relacionar palavras significativas
para eles proprios e, este efeito € denominado de autorreferéncia. Esse efeito revela
um sistema organizado de inducgfes internas relacionadas aos nossos valores, as
nossas experiéncias pessoais e a n0s mesmos (STERNBERG, 2010, p. 167).
Estudos apontam também que a recuperacdo de palavras ocorre pela alca

fonoldgica, mais pelas caracteristicas sonoras do que pela semantica.
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A memoria implicita, também designada de memoria procedimental,
armazena dados relacionados a aquisicdo de habilidades motoras, sensitivas e
intelectuais, bem como toda forma de condicionamento. Essa capacidade depende
de ensaio, isto €, mediante a repeticdo de um mesmo padrdo que, de tdo repetido,
torna-se automéatico. Nesse caso, as informagBes de como andar de bicicleta,
desenhar com precisdo, de chegar a casa sem pensar em cada momento do trajeto,
quando dirigimos um veiculo ou quando tocamos um instrumento, sdo retidas e
processadas sem necessidade de verbalizacdo. Esse tipo de informacéo pode ser
acessado sem o envolvimento da consciéncia a cada etapa e momento, mas, esse
tipo de meméria requer mais tempo para ser adquirida. A duracao das informacdes
na memoéria tem duracfes extremamente variadas, pois dependem de como foram
aprendidas, do contexto emocional e da sua funcdo (STERNBERG, 2010, p. 164).

Um dos aspectos mais relevantes no desenvolvimento da MLP relaciona-se
a determinacdo do momento em que surge a memoria explicita, também chamada
de declarativa. O inicio da memoria declarativa de longo prazo (LP) pode ocorrer por
meio de uma série de processos. O mais usual consiste na atencdo voltada
deliberadamente para a compreensao da informacao a ser retida. Outro mecanismo
refere-se as conexdes e integracdes de novos dados em comparacdo aos padrdes
previamente existentes de informaces armazenadas. Quando um pianista procura
analisar elementos da partitura para grava-los de forma definitiva, ele esta formando
0 que se denomina tracos de memoria e o periodo para a formacédo desses tracos
chama-se de “Periodo de consolidagao”.

A consolidacdo é um processo que tem duracdo de varias horas ou
possivelmente até dias. Com essa captura e esse exame de dados, a informacao
pode vir a se fixar na MLP. As lembrancas recentemente formadas que ainda estao
sendo consolidadas sédo especialmente vulneraveis a interferéncia e ao
esquecimento. Um exemplo dessa memoria € a capacidade de lembrar eventos
recentes que aconteceram nos ultimos minutos. Assim as novas lembrancas séo
nitidas, mas frageis, e as velhas sdo, de maneira geral, desbotadas, mas robustas.

Para evitar que a consolidacéo seja vitima de declinio ou de interferéncia,
ocorre 0 processo de reconsolidacdo. Esse processo se desenrola pelo mesmo
efeito que a consolidacdo, porém é completado por informagBes codificadas
anteriormente. Existem, como 0s muasicos sabem, maneiras de se consolidar
informacgéo recém-adquiridas (STERNBERG, 2010, p. 194).
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Além das memorias esquecidas, psicologos também reconhecem a
existéncia de memdrias extintas. Estas permanecem latentes e ndo sdo evocadas, a
Menos que ocorra uma circunstancia especial, como a apresentacao, de forma muito
precisa do estimulo (da situacdo) utilizado para reaviva-las e isso requer estimulos
muito intensos. As memorias extintas podem ser evocadas, as memorias esquecidas
nao.

Como mencionado anteriormente, para manter ou intensificar a integridade
das memodrias durante a consolidacdo, podemos usar estratégias da metamemoria.
Estas envolvem a reflexdo sobre nossos préprios processos de memorizacao, tendo
em vista seu melhoramento. Nesta pesquisa, 0 estudo da pratica deliberada com
estratégias direcionadas trata justamente da transferéncia de novas informacdes
para a MLP por meio de processos de ensaio. Isso ocorre devido a nossa
capacidade de pensar a respeito e de controlar nossos proprios processos, e as
estratégias que aprendemos a desenvolver para nos assegurar do éxito almejado.

A memodria explicita permite o desenvolvimento da capacidade de
aprendizado na realizacéo das atividades e na aquisicao de habilidades motoras ou
perceptivas. Essa é a memoria que nos permite verbalizar fatos, nomes,
acontecimentos, sons, etc. e é adquirida por meios conscientes e, via de regra, pela
verbalizacéo.

Na memdria explicita, estdo incluidas memorias de fatos vivenciados, tais

»15

como “memoéria episddica relativa a recordacdes e armazenamentos (e a

recuperacdo) de experiéncias pessoais ou eventos especificos, associadas ha um

"16  Nesta Ultima

tempo e/ou lugar particular, bem como a “memodria semantica
categoria, encontram-se informacfes adquiridas pela transmissdo dos saberes
escrito, visual e sonoro. A memodria semantica permite-nos associar informacées
temporais e espaciais, incluindo o conhecimento sobre palavras, linguagem e
simbolos, seus significados, relacbes e regras de uso.

As informacdes na meméria semantica derivam da nossa memodria
episédica. Com isso, podemos apreender novos fatos e conceitos, tendo como ponto
de partida nossas experiéncias de vida. Atualmente, acredita-se que esse sistema
de memodria localiza-se principalmente, no lobo temporal medial (exemplo:

hipocampo, amigdala — ANEXO 1).

15 A meméria episddica sdo as lembrancas de acontecimentos especificos.
'® A meméria semantica s&o as lembrancas de aspectos gerais.
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Por isso, lembrar o que vocé leu no jornal hoje pela manha € um exemplo
de memoria episodica. Ao recordarmos esse acontecimento previamente vivenciado,
estaremos formando uma consciéncia denominada de autonoética, ou seja, de
autoconhecimento. Por outro lado, a recuperacdo das lembrancas semanticas
envolve o conhecimento ou consciéncia noética, responsavel pelo pensamento
objetivo a respeito de algo ja conhecido. Essas informacdes integram a nossa
bagagem de conhecimento sobre o mundo.

Contudo, estudos da década de 1990 demonstram que esses dois tipos de
memoria, a episddica e a semantica, sdo um desmembramento da memobria
declarativa. A distincdo entre os dois tipos € realizada pela experiéncia subijetiva,
acompanhada das intervencdes dos sistemas de memodria para codificacdo e
recuperacdo. Apesar da similaridade entre a memédria episédica e a autobiogréafica'’,
a recordacdo de eventos e episodios ocorre nos dois tipos havendo uma
sobreposicao entre elas (EYSENCK; KEANE, 2007, p. 231).

Para a maioria dos autores consultados, grande parte das informacdes da
memoaria episddica relaciona-se ao trivial e € lembrada apenas durante um curto
periodo de tempo. Por outro lado, a memodria autobiografica, armazena informacdes
por periodos longos desde que relevantes. Essa € uma memoria ainda mais ligada
as emocodes do que os demais tipos e permite-nos rememorar eventos significativos
no transcurso da vida.

Em nivel neurobiolégico, os processos emocionais sdo mediados pela
amigdala, e, quando esta torna-se ativa, suas conexdes anatdmicas com o cortex
podem facilitar o processamento de quaisquer estimulos que sejam apresentados e
influenciar diretamente a memaoria semantica. Assim, quanto mais ativa a amigdala
no momento do aprendizado (ou seja, com valéncia positiva), maior a intensidade da
memoaria armazenada para aqueles fatos. Assim, a palavra “emocao” tem sido usada
para se referir a um estado afetivo presente durante a codificacdo e/ou recuperacao
da memoria. Nesse sentido, a emocdo nos processos de recordacdo e

reconhecimento pode contribuir para:

" Memoria autobiografica é a meméria para os eventos da vida da prépria pessoa (EYNSECK;
KEANE, 2007, p. 257).
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a) estreitar o foco da atencdo'®, levando a um aumento da meméria para
contetdos emocionais, com uma diminuicAo para detalhes mais
periféricos;

b) potencializar o processo de codificagdo e, subsequentemente,
potencializar o desempenho quando permeado por niveis moderados de
sentimentos positivos; contrariamente, niveis extremos de emocgdes
prejudicam esse desempenho™®.

Embora reconhecendo o papel crucial da emocédo nos processos de
memorizacdo e de resgate, o foco desta pesquisa ndo sera dirigido especificamente
para esse assunto.

Os tedricos do multiarmazenamento creem que a maioria das informacdes
e transferida para a MLP por meio de repeticdo ou ensaio na fase de MCP. Essas
informacdes estabelecem uma relacdo direta entre a quantidade de repeticdo na
MCP e a forga do trago de memoria armazenado.

A forma como as informac¢des sdo organizadas e mantidas pela MLP e os
processos de procura e recuperacao dessas informacdes tem produzido estudos
muito aprofundados. A MLP assemelha-se a de um arquivo e sua consolidacéo pode
durar desde minutos e horas até meses e décadas. Uma vez instalada na MLP, a
informacdo pode ser recuperada. Devemos a essa memoria os dados
autobiogréaficos e o autoconhecimento. Sdo exemplos desse tipo de memoria as
nossas lembrancas da infancia ou de conhecimentos que adquirimos e mantemos
ao longo da vida. Essas informacfes sédo disponibilizadas de maneira mais ou
menos permanente, o que permite a recuperacao dessas depois de décadas em que
elas se encontram armazenadas e os limites da sua capacidade sdo desconhecidos,
portanto sdo praticamente ilimitadas. Um exemplo desse tipo configura-se, por
exemplo, na capacidade de encontrar uma pessoa apos longos anos e de saber sua
idade, dados familiares, suas preferéncias, entre outros dados de longa data
armazenados e nao utilizados. Apesar de englobar um tempo relativamente longo,
pode ser diferenciada em alguns textos como memoria de longuissimo prazo.

Esse tipo de memdria explica como podemos tocar alguma musica que

aprendemos ha décadas. No entanto, esse tipo de memodria esta sujeito as

8 MCINTYRE, C. K.; POWER, A. E.; ROOZENDAAL, B.; MCGAUGH, J. L. Role of the basolateral
amigdala in memory consolidation. Ann NY Acad Sci., n. 985, 2003, p. 273-93.

1% EASTERBROOK, J. The effect of emotion on cue utilization and the organization of behavior.
Psycho Rev., n. 66, 1959, p. 183-201.
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mudancas devido ao papel da imaginacdo e da emocédo, tendo consequéncias na
execucdo musical sem partitura. E por meio dessa MLP que vamos constatar nesta
pesquisa o que foi absorvido pelos participantes, ou seja, o tempo de recuperacao
da memodria para executar as obras selecionadas.

E importante percebermos a diferenca da MLP com os outros tipos de
memorias. O conhecimento armazenado na MLP afeta nossa percep¢édo do mundo e
influencia-nos na tomada de decisdes. Cientistas acreditam que as informacdes
armazenadas na MLP estdo interligadas por uma rede de esquemas. Em termos
gerais, um esquema pode ser visto como uma construgdo cognitiva que categoriza a
informacédo de forma que ela possa ser resgatada e manipulada. Autores como
Schacter e Tulving (1994), baseando-se em trabalhos anteriores, incluindo Baddeley
e Hitch, defendem uma visdo geral da memoria de LP estruturada em cinco
sistemas: memodria de trabalho, memoria semantica, memoria episodica, o sistema
de representacdo perceptual e a memoria procedural. Além de serem os blocos
fundamentais do conhecimento, os esquemas também tém a funcdo de reduzir a
sobrecarga da memoaria de trabalho ou MCP.

David Rubin (1995, 2006) analisa o fenbmeno da memadria episbdica para
descrever os diferentes tipos: auditiva, motora (cinestésica), visual, emocional,
estrutural e linguistica, numa cadeia associativa. Rubin afirma que duas areas da
memoria episdédica sao particularmente relevantes no entendimento da memoaria
musical: os mecanismos da tradicdo oral e a memoria especializada. A memoaria
especializada®® abrange toda a informac&o considerada relevante na realizacdo de
uma tarefa em tempo real e, ao mesmo tempo, fazer parte da MLP por ter os seus
préprios sistemas multidimensionais de referéncia. A memoaria linguistica, a memoaria
visual e as respostas rapidas, como as emocdes, seriam exemplos tipicos de
memoarias especializadas.

No entanto neste trabalho de pesquisa, além de recordar uma obra ja
anteriormente memorizada, proponho a aplicacdo de estratégias de estudo
baseadas no entendimento dos GEs, visando proporcionar uma memorizacao
confiavel e independente do “piloto automatico”. Esse tipo de memorizacdo

automatizada e sequencial podem deixar o intérprete suscetivel a falhas na hora de

20 Disponivel em: <http://www.molwick.com/es/memoria/130-tipos-de-memoria.html>. Acesso em: 5
abr. 2011.
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uma apresentacdo. Portanto, ha necessidade de estudar-se criteriosamente as
estratégias de resgate e de memorizacao consciente.

O sistema de representacao perceptual demonstra como percebemos uma
série de padrbes especificos e como as informacfes recebidas atribuem forma e
estrutura a palavras e objetos. A importancia desse sistema centra-se na capacidade
de identificar um objeto percebido em um encontro anterior especifico. Nessa
ocasido, ha um efeito priming* de repeticdo: o processamento do estimulo ocorre
mais depressa e/ou mais facilmente na segunda apresentacdo, bem como nas
apresentacdes sucessivas de um estimulo. Por exemplo: quando conseguimos
identificar um estimulo mais rapidamente da segunda vez do que da primeira vez
gue nos deparamos com ele.

Existem controvérsias quanto ao entendimento da memoria procedural e o
sistema de representacdo perceptiva. Autores divergem ao propor sistemas
diferenciados de memdria. A maioria das concepg¢des atuais argumenta a favor do
priming® que vem a ser a aprendizagem dependente de estimulos especificos
usados no treinamento e a aprendizagem de habilidades, ou memdria procedural,
responsavel pela aprendizagem motora e cognitiva. A memoria procedural é mais
abrangente e pode abarcar uma série de estimulos, além daqueles utilizados
durante o treinamento como duas formas de memoria implicita, procedural ou nao
declarativa.

Entretanto, também ha distincdo entre a memodria declarativa (memoria
episédica + semantica) e a memoria procedural (aprendizagem de habilidades +
priming). Aqueles que defendem essa abordagem, em geral, assumem que ha uma
intima associacdo entre a memoria declarativa e a explicita, e entre a memaria
procedural e a implicita, pois os resultados de varias areas similares estédo
envolvidos na aprendizagem de habilidades e, no fendbmeno de priming; ambas
convergem no envolvimento do mesmo sistema basico de memodria.

A seguir é apresentado o QUADRO 2 para a visualiza¢do dos sistemas de
memoria. Esse quadro distingue memodria declarativa (explicita) de varios tipos de

memoaria ndo declarativa (implicita).

2L O termo “priming” refere-se ao efeito de facilitacio observado no processamento de um estimulo-
alvo quando anteriormente se apresenta um estimulo (prime) associado ao alvo por algum critério
S?or exemplo, perceptual ou semantico) (EYSENCK; KEANE, 2007, p. 237).

O priming é medido como a melhora no desempenho (por exemplo, aumento da acuidade, com
reducdo no tempo das respostas) para estimulos anteriormente apresentados ou repetidos em
comparacao com estimulos apresentados pela primeira vez.
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[NAOQ DECLARATIVA| \

SEMANTICA EPISODICA] Aptiddes para| | Indugéo |Condici0namento| NZo associativa
{fatos) (eventos) procedimentos| [perceptivae {habituagio e
{ex: motoras, semantica sensibilizacio)
perceptivas,
cofgnitivas)

QUADRO 2 — SISTEMA DE MEMORIA
FONTE: STERNBERG, 2010, p. 176.

Os sistemas de curto e longo prazos de memodria estao ligados porque ha
um fluxo de informacdes continuas de um para outro. Quando necessario, 0
contetdo da MLP retorna para a MCP. Esse processo de transferéncia de
informacbes da MLP para a MCP envolve codificacdo e consolidacdo de
informacoes.

Inicialmente, a MLP organiza as informacgdes a serem transferidas para que
elas possam adaptar-se as limitacdes da MCP. As informacdes séo registradas na
MLP mediante repeticdo ou por meio de sua carga afetiva. De fato, o estudo de uma
nova obra atrativa para o intérprete, por mais desafiadora que seja, costuma ser
aprendida mais rapidamente do que outra considerada desinteressante.

Para muitos estudiosos, a codificacdo na MCP esta intimamente ligada a
audicdo ainda que codificacbes semanticas  secundarias  ocorram
concomitantemente. Portanto, faz sentido afirmar que a maior parte das informacdes
armazenadas na MLP parece ser codificada principalmente de modo semantico,
guer dizer, encontram-se codificadas por seu significado, seu valor e seu contexto
emocional. A retencdo da informacdo na MLP é muito mais eficiente quando ha
identificacdo de temas ordenados que rednam e organizem outros itens discretos de
informacé&o. Fatores emocionais, assim como o uso de determinados medicamentos,
também afetam a MLP.

O esquecimento é fisioldgico e de ocorréncia continua. Os tracos de

memoria vao enfraquecendo. Esse fendmeno é observado principalmente pelas
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interferéncias ou pelo transcurso de tempo. Mas, 0 esquecimento tem seu lado
positivo: a memoria é seletiva para que possamos dar o devido valor aos eventos a
serem retidos. Segundo o pesquisador Ivan lIzquierdo®®, as falhas de memoria
ocorrem quando as sinapses — conexdes entre dois neurbnios —, encarregadas de
evocar certo tipo de memoria, estdo inibidas, alteradas ou seu numero foi muito
reduzido.

Existem dois tipos de recuperacdo de informacdes: resgate ou
reconhecimento. No resgate, a informacdo € reproduzida na memoéria e, no
reconhecimento, o cérebro identifica algo que foi visto antes. O reconhecimento é
menos complexo, visto que a informacao fornecida pode ser vista como uma “dica”.
Estudos recentes baseados na recordacdo de LP indicam que a capacidade da
memoria depende de como as informacfes foram adquiridas. Se, por um lado, a
repeticdo, o treinamento e o ensaio sdo fundamentais, por outro, nenhuma dessas
acOes trara resultado sem o aprendizado distribuido em periodos adequados de
tempo. Esse efeito € denominado de efeito de espagamento.

Oxendine® afirma que “periodos curtos de estudo s3o mais eficazes do que
sessOes longas (1968). No caso da musica, Rubin-Rabson postulou que a pratica
distribuida ao longo do dia é superior ao estudo sem intervalo (1940). Por sua vez,
Ericsson apontou que o grupo formado pelos violinistas de melhor desempenho
distribuiu seu estudo ao longo do dia e com maior intensidade no final das manhéas

(1993, p. 33).

3 A mais recente descoberta de Izquierdo (2005) é de que o0s sistemas e mecanismos utilizados pelo
cérebro ao aprender algo pela segunda vez séo diferentes daqueles usados quando se aprende pela
primeira vez. Essas conquistas credenciam-no, hoje, como um dos cientistas mais citados em todas
as ciéncias no mundo. Além dessas atividades relacionadas ao mundo cientifico, esse autor ainda
escreve ensaios, contos e artigos sobre politica e divulgacdo cientifica. Disponivel em:
<http://www.sbnec.org.br/site/index.php?page=ivan-izquierdo>. Acesso em: 26 mar. 2011.

* Joseph B. Oxendine professor da University of North Carolina Pembroke. Disponivel em:
<http://www.getcited.com/mbrz/11059910>. Acesso em 17 dez. 2011.



http://www.sbnec.org.br/site/index.php?page=ivan-izquierdo
http://www.getcited.com/mbrz/11059910

24

2.2 TEORICOS QUE ABORDAM QUESTOES SOBRE A MEMORIA NA MUSICA

A memodria tem sido pesquisada cientificamente desde 1885. Os trabalhos
seminais de Hermann Ebbinghaus® (1850-1909) sobre o armazenamento da
memoria mostram que a memoria apresenta tempo de duracdo diferenciada. Seus
experimentos evidenciaram empiricamente que, quando estimulamos a memdria
com segmentos il6gicos ou sem sentido, a memorizacdo € dificultada. E mais
complexo memorizar materiais sem significado ou sem relevancia. Além disso,
Ebbinghaus observou que o aumento da quantidade de material a ser aprendido
depende proporcionalmente da quantidade de tempo para a assimilacdo e o
aprendizado. Portanto, o pesquisador verificou que recordar € mais facil do que
aprender algo novo, pois levamos mais tempo para esquecer o material apés cada
reaprendizado subsequente.

Ebbinghaus demonstrou que a aprendizagem é mais eficaz quando é
escalonada ao longo do tempo, em vez de acumulos de informacdo em uma unica
sessdo ou maratona de estudo. Como vimos anteriormente, essas observacdes vem
sendo confirmadas por outros investigadores (por exemplo, Jost, 1897%°, Boneau,
1998%"). Ebbinghaus descobriu que o esquecimento acontece mais rapidamente logo
apos a aprendizagem e tende a decair ao longo do tempo?.

Se, no decorrer do século XX, a memoria tornou-se um campo privilegiado
de estudo entre os psicologos, mais recentemente 0S neurocientistas tém
apresentado resultados extremamente relevantes. Tedricos contemporaneos da
memoria tém usado o modelo de multiarmazenamento como ponto de partida para
suas teorias. Como consequéncia, observa-se o crescente numero de estudos sobre
a memoria humana tanto em laboratério como também nas pesquisas com a
memorizacdo de musicos.

Em décadas recentes, a memoria e o desempenho musical vém sendo o

foco preferencial de um significativo nimero de pesquisas. Segundo Williamon,

»  Disponivel em: <http://psychology.jrank.org/pages/1064/Hermann-Ebbinghaus.html>. Acesso em:

24 abr. 2011.

26 Jost, em 1897, postulou que as memdrias precisam de tempo para consolidar.

" Boneau é professor Emérito da Universidade de George Mason. Escreveu um artigo que se refere
a MDC (1995).

*® Disponivel em: <http://susanacosta.files.wordpress.com/2008/01/herman-ebbinghaus.pdf>. Acesso
em: 25 jul. 2011.
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Edwin Hughes (1884-1965)*° e Tobias Matthay (1858-1945)*° foram os primeiros
musicos e pedagogos que escreveram extensivamente a respeito de como 0s
musicos memorizam. Hughes, por exemplo, destacou trés caminhos preferenciais
entre os intérpretes: a memoria auditiva, a visual e a cinestésica. Williamon
confirmou que nao existe realmente uma memorizacdo inteligente sem o
conhecimento da estrutura musical e dos processos composicionais que integram a
musica (WILLIAMON, 2002, p. 118).

O ato de repeticado da leitura (por exemplo) ajuda-nos a fixar a informacao
lida. Quando nés decidimos qual informacdo desejamos armazenar, essa
informacdo codificada sera transferida do armazenamento sensorial para a MCP,
mas isso ndo aumenta a capacidade de armazenamento do sistema de MCP. Essa
informagédo pode ser mantida por mais tempo na MCP. Assim que o desejar e
guando estiver preparada, ela serd encaminhada para a MLP. Essa repeticdo mental
silenciosa é chamada de rehearsal (ensaio). A retencao de informacdes na MCP por
meio da repeticdo sO podera ser realizada se a quantidade de informacédo for
suficientemente pequena. Trata-se da pratica distribuida postulada por Rubin
Rabson (1940).

Na execucdo pianistica, Kaplan®** (1935-2009) afirma que, para que a
repeticdo auxilie com eficacia na rapida retencdo de um determinado material, deve-
-se trabalhar (ensaiar) com as menores porcdes possiveis, sem sacrificar o seu
“significado” (1985, p. 77). Lehmann®? alegou que os pianistas fazem as conexdes
musicais tanto com a progressao harménica, ou com relacionamentos intervalares,
como também com a posicao (postura) da mao, gerando mecanismos de retencéo
do material musical conscientizando-os, e, as fixam na memdéria de longo prazo e
beneficiam o resgate com mais rapidez. Ele constatou que a fixacdo em notas
individualizadas ndo produz um sentido e a memorizacao torna-se laboriosa ou até

mesmo impossivel (1997, p. 152).

29 Edwin Hughes, autor do livro Some essentials of piano playing/musical memory in piano playing
and piano study. Foi aluno de Theodore Leschetizky, em Viena.

% Tobias Matthay escreveu o livro: The act of touch in all its diversity (1903), obra considerada

revoluciondria na época de sua publicacéo.

31 Alberto Kaplan foi pianista, professor, compositor e regente. Estudou piano com Arminda Canteros

(Rosério — Argentina), Ruwin Erlich (Buenos Aires — Argentina), Nikita Magaloff (Genebra — Suica) e

Wladyslaw Kedra (Viena — Austria) e Composi¢éo e Regéncia Orquestral com Julian Bautista (Buenos

Aires) e George Byrd (Salvador — BA), respectivamente.

% Andreas C. Lehmann é professor de Musicologia e de Psicologia da Musica na Universidade de

Musica da cidade de Wirzburg, na Alemanha, desde 2000. (Professor for Systematic Musicology and

Music Psychology at the Hochschule fir Musik — School of Music —, Germany, since 2000).
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Gabrielsson fez uso de uma tabela para obter uma estrutura organizacional
por meio de uma revisdo da investigacdo empirica sobre estudos de varios tipos de
desempenho musical (GABRIELSSON, 1999a) e listou um numero expressivo de
estudos da memoéria musical. Gabrielsson (2003) relatou que, tanto para
profissionais como para os estudantes, o processo de estudo ocorre por
automatizacao, tal como a visualizacéo da partitura (por exemplo, "visualizacéo" das
notas), a audicdo do resultado da leitura, ou por meio da memdria cinestésica e
motora (como se 0s dedos soubessem para onde ir); os profissionais também se
beneficiam com a andlise da estrutura musical para amparar a memorizagao.

Friedberg concorda com Gabrielsson e menciona a criagdo de um forte foco
visual capaz de direcionar os movimentos das maos ou imaginando os padrdes e
agrupamentos que estdo na partitura. Para esse autor, muitos pianistas precisam
desenvolver a audigdo interna, contribuindo para uma continua imaginagdo do som
mesmo antes de toca-lo. Outro aspecto que ele aborda € a técnica de Alexander,
porque envolve o uso adequado do corpo como um todo; a memorizacédo ndo deve
ser realizada com o corpo contraido. Por consequéncia, o cérebro e o sistema
nervoso iriam recordar esse estado de tensdo dos mdusculos, resultando numa
execucao inapropriada (1993, p. 54).

A destreza da memoria tedrica (CHASE; ERICSSON, 1981) é baseada em
trés principios. Inicialmente, os detentores de conhecimento especializado podem
ser capazes de usar o seu conhecimento de estrutura na memoria semantica para
resgatar informacdes durante a execucéao e reagir de acordo com a tarefa proposta.
Em seguida, a informacdo é indexada para a recuperacdo estrutural (ou
representacao interna). A memoria estrutural € usada estrategicamente para facilitar
a codificacao eficiente e a informacdo recuperada na MLP. A memoéria estrutural
relaciona-se com o tempo requerido para a codificacdo e recuperacado operacional e
tende a reduzir-se com a pratica de longo prazo.

Os principios da habilidade de memorizacdo propostos por Chase e
Ericsson (1982a), e Ericsson e Kintsch (1995) demonstram inicialmente que o
estudo da memodria especializada tem sido foco de pesquisa envolvendo um
conhecimento conceitual (ERICSSON; OLIVER, 1989). Musicos, em contrapartida,
confiam fortemente na memdria motora, consentindo em apresentar uma execucao

automatizada sem o controle da consciéncia (SLOBODA, 1985).
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Psicélogos tém procurado aprofundar seus conhecimentos sobre as
habilidades motoras de musicos e sua associacdo com a memorizacao (PALMER, p.
39). Palmer questiona como as caracteristicas subjacentes da execu¢ao musical sao
representadas na memoria e quais caracteristicas sédo relevantes na coordenacéo
motora. A autora discute ainda como fatores — maturagao, aculturagcdo musical e o
treinamento — podem influenciar na representacdo dessas caracteristicas (PALMER,
p. 40).

Segundo Palmer, a préatica pode ser o fator mais importante que influencia a
execucao de memoria (2006, p. 43). A explicacdo dos efeitos da pratica mental
baseada unicamente na simbologia, na nocdo espacial ou em outra forma de
apresentacao cognitiva (ndo motora) ndo € suficiente para explicar a memdria na
execucao (PALMER, 2006, p. 46).

Rubin-Rabson*®® desenvolveu uma série de investigaces sobre processos
de memorizagao de pianistas (1937, 1939, 1940, 1941). O ano de 1916 foi marcado
pela publicacdo do primeiro trabalho sobre os aspectos de preparacdo de um
repertério com base em procedimento préatico realizado pelo pianista hangaro
Sandor Kovacs®*. Nessa investigacdo, o autor procurou estabelecer meios de
aprimorar a memorizacado tendo exortado a importancia do estudo mental no inicio
do processo de aprendizado de um novo repertorio. As analises, a identificacdo do
estilo e as organizacdes estrutural e fraseoldgica permitem um nivel de organizacéo
gue otimiza o tempo de estudo, pois organiza a partitura em segmentos logicos e
convida a uma distribuicdo mais inteligente do tempo gasto no estudo. O trabalho
com maos e vozes separadas, associado ao estudo mental, promovem um melhor
aproveitamento e rendimento.

Autores como Hallam (1997), Lim e Lipmann (1991), Nuki (1984) priorizam a
adocao de codificacdes multiplas. Como consequéncia, a memorizacdo passa a ser
enfatizada desde o inicio do estudo, o que muitas vezes se observa apenas em
estagios mais avancados da aprendizagem de uma nova obra. Acredito que nao se
deve abandonar a partitura mesmo com a obra memorizada, mas criar mecanismos

de retencdo do material estudado para uma reflexdo constante.

* Rubin-Rabson (psicéloga e educadora estadunidense) é pioneira em pesquisas empiricas sobre
memoria.

% Sandor Kovacs, pianista hlingaro, pesquisou sobre memorizac&o instrumental, concluindo que seus
alunos deveriam estudar entendendo a obra e ndo focando apenas em sua realizacdo motora
(KOVACS, 19186).
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O ponto comum entre os autores supracitados € a sugestdo no uso de
multiplas formas de codificacdo (visual, auditiva e cinestésica). Por isso, diversas
modalidades de analise musical podem contribuir para o entendimento do material a
ser memorizado. As vezes, o musico depara-se com tantas dificuldades mecanicas
gue procura superar suas dificuldades pelo automatismo, relevando a interpretacao.

Pesquisas de McPherson (1996) evidenciam que, a medida que a expertise
musical desenvolve-se, musicos tendem a utilizar estratégias cognitivamente mais
elaboradas, levando em conta a natureza do material a ser memorizado,
preferéncias individuais e niveis de ansiedade. Em contraste, 0s menos experientes
confiam quase que exclusivamente na automatizacéo por repeticao.

Ja em 1937, Rubin Rabson mostrou que a analise prévia de uma partitura
desconhecida frequentemente auxilia a memorizagdo porque essa etapa preliminar
requer a participacdo do ouvido interno, da imaginacao e da sensacdo de movimento
(RABSON apud LIM; LIPPMAN, 1991). Advertindo sobre a importancia da
imaginacao e da audicdo no estudo de uma obra menos conhecida; 0 componente
motor (estudo no instrumento) e a pratica mental complementam o processo de
memorizacao.

Holmes (2005, p. 217) revela que o principal objetivo da memorizacao € o
de explorar diversas maneiras para atingir um desenvolvimento consciente da
técnica, tornando-a parte integrante da aprendizagem e do processo de
memorizacdo. Ela apresentou a seguinte pergunta: “Como o0s mdsicos podem
desenvolver estratégias para incorporar 0S elementos musicais e agucar sua
consciéncia?”.

Os processos de memorizacdo sdo diferenciados para cada ser humano.
Essas diferencas tém implicacdes diretas na imaginacao e na musicalidade de cada
intérprete. O mapa dos estimulos cerebrais também sera diferenciado para cada
individuo quanto as prioridades visuais, cinestésica, auditivas e suas mdultiplas
combina¢des. Segundo Palmer (2006, p. 46), os estudos organizado e reflexivo
oferecem um apoio para escalonar os diferentes niveis do aprendizado e para
proporcionar uma memorizagao confiavel.

As diferentes habilidades dos executantes tém resultado em estudos
especificos da pratica deliberada (ERICSSON et al, 1993; SLOBODA et al, 1996).
Quando os musicos simulam a motricidade de uma execucdo na auséncia do seu

instrumento, frequentemente fazem-no evidenciando movimentos, tais como bater
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os dedos ou bater os pés em alguma superficie. Tais exercicios sugerem que
recursos motores utilizados na pratica ao instrumento formam a base da
recuperacdo da memodria.

Palmer comprovou que de fato ha ativacdo das areas motoras do cérebro
durante a pratica mental (2006, p. 43). O planejamento da execuc¢do é direcionado
por sucessivas repeticdes durante as sessdes de estudo e, principalmente, com o
uso de mapas conceituais. Palmer e Pfordresher (2003) mencionam que o
comportamento antecipado da trajetéria dos dedos deve concordar com o texto
musical de maneira a prever 0os eventos (trés ou quatro notas) antes da pressdo da
tecla. De posse dessa informacéo, € prudente que desde o primeiro contato com a
partitura, o pianista procure as melhores escolhas para o dedilhado; as gradacbes
de dinamica e, sobretudo, procure integrar todos os registros composicionais da
partitura no sentido de consolidar as diversas memdrias. A integragdo entre imagem
artistica e organizagdo cerebral € mutuamente complementar: uma se apoia na
outra. O conhecimento dos padrdes de técnica permite imagens mais bem
delineadas. Da mesma forma, uma imaginacdo mais agucada faz com que o
instrumentista desenvolva abordagens técnicas mais consistentes.

Williamon e Valentine (2002) também concluiram que a habilidade na
identificacdo e no uso da estrutura musical € uma caracteristica relevante, tanto para
guiar o estudo no instrumento como na recuperacdo da memoria durante a
execucdo. Os autores consideram que as dificuldades de memorizacdo estédo
relacionadas com a falta de um treino especifico ou com a ordenacéo eficaz das
etapas de estudo. Os pesquisadores constataram que o0s problemas de memdria
decorrem desses fatores isolados ou em combinacao.

Na minha experiéncia, os problemas de memorizacdo sdo agravados por
guestdes de fundo emocional, como o estresse, que também pode prejudicar o
funcionamento da memoéria (STERNBERG, p. 192, 2010). As experiéncias negativas
podem suscitar frustracbes a longo prazo e sentimentos de rejeicdo. Portanto,
concordo com a necessidade de estudar deliberadamente desde o primeiro contato
com a nova partitura.

Williamon (2007) afirma ainda que a memoria excepcional inclui a
percepcdo global, ou seja, o conhecimento analitico substancial bem como a
agilidade para manipular os conhecimentos e seu reagrupamentos. Com isso, 0

pesquisador quer dizer que a memoria excepcional adapta-se conscientemente ao
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fluxo do pensamento, mas, a longo prazo, mantém intacto o conhecimento das
estruturas. O desenvolvimento desse tipo de memoria esta baseado em um estado
operacional consciente e um trabalho de longo prazo em todas as etapas da
memorizacgéo (2007, p. 30).

Com os recursos desenvolvidos na psicologia da musica e na prética
deliberada, Jorgensen®® (2004) recomenda o estudo de maneira reflexiva bem como
a aplicacdo de procedimentos previamente delineados. Hallam (1997a) propde o que
ela denomina de pratica efetiva e descreve como o estudo focalizado e planejado
com dispéndio minimo de tempo e esfor¢o para a obtencdo de resultados confiaveis.
Em vista dessas afirmacfes, sabemos que o estudo puramente mecanico e
repetitivo é contraproducente. Durante o estudo, € necessario integrar a visao, a
audicdo, o tato e o sentido de espacialidade corporal com o raciocinio, ou seja, €
preciso integrar os varios tipos de memoria.

Como mencionado anteriormente, a memdria musical, em geral, e a
capacidade de retencdo de vastas quantidades de material tem sido o objeto
preferencial de estudos recentes. Entre esses, destacamos o trabalho sistematico de
Roger Chaffin que, a partir da década de 1990, vem desenvolvendo pesquisas
solidas nessa area.

Considerando-se a indissolubilidade entre pratica musical e memoria,
Chaffin, um musico amador e respeitado pesquisador no campo da Psicologia
Cognitiva, ndo tem medido esforcos para compreender o modus operandi de
musicos executantes. De acordo com Chaffin et al (2010), aprender e memorizar
uma peca sao processos distintos, mas complementares. Os muasicos que
interpretam por meio de uma memorizacdo consciente obtida pelo estudo
direcionado para o uso correto do dedilhado, das articulagdes, do carater da obra,
dos gestos, da auséncia de tensdo muscular desnecessaria e com uma leitura
precisa, tém um desempenho superior.

Chaffin (2003) constata obras que contém trechos semelhantes, com
encaminhamentos diferenciados, denominados de “switches” ou pontos de troca.
Esses séo o0s pontos nos quais costumam ocorrer falhas na execu¢do. Com base no

gue os pianistas fazem, o executante deve programar e antecipar essas ocorréncias

% A terminologia adotada por Jorgensen é a de pratica como auto-estudo.
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por meio do estudo analitico e deliberado, em vez de confiar na automatizacéo de
uma execucédo mecanica (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 121-126).

Chaffin (1997) mostrou que a interpretacdo e a expressividade podem ser
elementos mais marcantes na memorizacdo do que as questbes mecanicas.
Acredito na eficiéncia do estudo integrado e ordenado para a composicdo de um
esquema musical adquirido por meio de uma postura alerta e consciente.

Leimer e Gieseking, no inicio do século XX, ja descreviam o “branco”
durante as execucdes como a falta de concentragcdo no estudo e advertiam que o
estudo precisa ser um trabalho mental (LEIMER; GIESEKING, 1972, p. 90). Damésio
(1996) afirma que sem emoc¢do ndo hd memoria. Chaffin, por sua vez, ratifica e
constata que a execucdo deve ter vigor e espontaneidade para que atinja
emocionalmente a audiéncia (CHAFFIN, 2006, p. 113).

Gabriela Imreh foi umas das primeiras a colaborar com Chaffin em um
experimento para demonstrar o aprendizado musical, com énfase na memaria e na
execucao instrumental, por meio de relatos e de detalhamento de todas as etapas
de preparacao e apresentacdes (CHAFFIN; IMREH, 1997). Imreh (2001, p. 39-69)
relatou como aprendeu e memorizou o Terceiro Movimento do Concerto italiano de
J. Bach. O entendimento da estrutura formal serviu de ferramenta para organizar sua
apresentacdo. De fato, ela integrou seus conhecimentos da forma musical nos
estagios iniciais do estudo e voltou sua atencdo para esse aspecto no seu processo
de memorizacgéao.

No seu relato, Imreh acionou primeiramente as questdées do mecanismo e
procurou reter detalhes por meio das combinacfes significativas das memodrias
auditiva, visual e cinestésica. Para a pianista, a estrutura formal foi associada a
estratégias mnemdnicas>®. Com isso, a pianista péde organizar sua pratica de
maneira hierarquica e obteve alto grau de sucesso na transferéncia das informacodes
para MLP.

Para Chaffin et al (2002), a repeticdo mecanica do trecho a ser aprendido
resulta em um tipo de memdria muito fragil porque esta baseada em uma

associacdo em cadeia. Esse tipo de memoria apoia-se na sucessado de eventos e

% Uma mneménica é um auxiliar da memoria e esta baseado no principio de que a mente humana
tem mais facilidade de memorizar dados quando estes sdo associados & informacédo pessoal, a
espacial ou de caracter relativamente importante, do que dados organizados de forma néo sugestiva
(para o individuo) ou sem significado aparente. Porém, essas sequéncias tém que fazer algum
sentido, ou serdo igualmente dificeis de memorizar. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/
wiki/Mnem%C3%B3nica>. Acesso em: 2 abr. 2011.
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caso haja um problema com um dos eventos, por menor que seja, aquele elo da
cadeia rompe-se e o instrumentista vé-se perdido. J& a memoria consolidada requer
apoio nas diversas estratégias analiticas que possam promover o entendimento da
forma, da harmonia, da audicdo interna, dos mecanismos motores, dos
agrupamentos ritmicos e melddicos, em suma, dos elementos que formam um
discurso coerente. Kaplan acredita na importancia de seccionar uma obra e
aconselha demarcar as secdes e subsecdes da obra em estudo. Para o autor, 0
aprendizado de uma obra depende basicamente de uma série de premissas, tais
como o desenvolvimento das estruturas operacionais do aluno, do seu grau de
compreensao da estrutura do trecho, de sua motivacdo e, portanto, da sua atencéo
e especialmente da experiéncia prévia no assunto (KAPLAN, 1985, p. 77).

Chaffin e Imreh assinalam que a complexidade de uma partitura para piano
requer o processamento de conhecimentos especificos em mdaltiplos niveis. Isso
envolve o conhecimento e o reconhecimento das estruturas musicais em pequena,
média e grande escalas. No entanto, ha outras diferengcas inerentes a cada
instrumento no momento da producdo do som (CHAFFIN; IMREH, 2002).

Chaffin (2002, p. 67) faz um paralelo da leitura de textos com a leitura de
partituras, concluindo que o leitor ndo Ié letras isoladas, mas agrupa-as para
reconhecer, pronunciar e compreender o discurso. Na leitura musical, 0 mesmo se
processa mediante 0 reconhecimento de agrupamento de padrdes e seus
desdobramentos, sequéncias, repeti¢cdes, entre outros (HALPERN; BOWER, 1982;
SLOBODA, 1985). Nesse caso, a extensao da memaoria é ampliada inicialmente por
meio da habilidade de reconhecer sequéncias e padrdes (CHAFFIN, 2002, p. 71),
tais como escalas, arpejos, progressdes harmoénicas, estruturas formais familiares
com suas divisbes e subdivisbes de movimentos, secles, temas, motivos, que
provém de uma organizacao hierarquica.

Autores como Jackendoff e Lerdahl (1983) delineam os passos de um
ouvinte a procura de um sentido musical e descrevem como o motivo € ouvido como
parte do tema, o tema como parte de um grupo de temas e a secdo como parte de
uma obra. Essa descricdo engloba dois conceitos fundamentais: um deles refere-se
a formacdo e a funcdo dos agrupamentos, e o outro a percepcdo em niveis
hierarquicos (COOPER; MEYER, 1960).

Mais e mais, musicos revelam que as metas de sua pratica incorporam

varios niveis de andlise, incluindo as estruturas formal e harmdnica, interpretacéo e
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aspectos mecanicos da técnica (CHAFFIN et al, 2003). Nessa mesma dimensao,
Clarke (1988) descreve e analisa a teoria que Lerdhal e Jackendoff (1983)
apresentaram e concorda com o0s pesquisadores que a execugdo musical processa-
-se em dois niveis. O primeiro concebe a apresentacdo da estrutura musical de
maneira que confere coeréncia e inteligéncia ao sistema motor. Em um segundo
nivel, descreve que principios generativos sdo identificaveis na producdo e no
controle dos aspectos expressivos da execucao musical para a interpretacdo da
estrutura musical.

Assim como a andlise é discutida teoricamente em varios ambitos da
musica, a escolha no entendimento da estrutura musical é pessoal, depende da
maturidade musical e critica de cada intérprete. A natureza hierarquica dos eventos
musicais e o0s processos de memorizacdo estdo relacionados em niveis
diferenciados de organizacdo. A execucdo da obra musical de memodria parece
oferecer o mais profundo envolvimento com as estruturas geradoras (CLARKE,
1988, p. 3). Nem sempre 0s musicos estdo atentos a esse entendimento e ao
aprofundamento no que se refere a andlise para fins de armazenamento do
conteudo musical na MLP. Alguns ainda oferecem resisténcia. O aprendizado e o
envolvimento com a qualidade da execucdo propiciam um entendimento da obra
superior ao resultado obtido em inimeras repeticdes puramente mecanicas.

Voltado para questbes especificas de memorizacdo de musicos, Chaffin
defende que a memoaria, quando direcionada por conteudo, é assimilada de varias
formas e com propriedades diferentes. Memarias direcionadas por conteudo, isto €,
entendimento analitico em varios niveis hierarquicos, sdo mais suscetiveis de serem
explicitas (conscientes) e envolvem o conhecimento (linguagem) declarativo. Por
outro lado, a cadeia associativa, ou seja, uma cadeia formada por sucessivas
repeticdbes mecanicas, é mais propensa a ser implicita (inconsciente) e envolve um
conhecimento sobre o procedimento-motor com base na execucdo de tarefas.
Portanto, o masico deve integrar os dois tipos de memodéria: a explicita e a implicita.

Para alguns mausicos, existe uma distincdo entre "aprendizagem" e
"memorizacdo” e no seu estudo utilizam as informacdes em diferentes graus de
conscientizacdo. Os musicos mais bem-sucedidos buscam apoio em conteudos
direcionados. Vale lembrar que, ao vivo, 0 pianista, como qualquer outro musico,
encontra-se em uma posi¢ao vulneravel e esses estudos deliberados e conscientes

podem contribuir para que o musico evite execu¢cdes mal sucedidas. Erros podem
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ocorrer. Portanto, o desenvolvimento de mecanismos de recuperacédo € essencial.
Quanto mais discretamente o instrumentista recuperar-se de possiveis falhas, mais
bem-sucedido serd seu desempenho.

Especialistas em memoéria descreveram estratégias de recuperacdo
utilizadas na concatenac¢do de memdrias e no direcionamento do conteudo para que
marcos ou pontos-chave fossem acionados no momento da necessidade
(ERICSSON; KINTSCH, 1995). Na maioria das vezes, durante uma execucgdo, O
publico nem sequer toma conhecimento de que algo saiu errado. Grande parte dos
instrumentistas ensaia para poder realizar essa proeza. A memorizagao que respeita
0s niveis hierarquicos no processo da memorizacao cria pilares mentais e engendra
redes de seguranca.

Chaffin salienta a relacdo da memoria episédica, particularmente relevante
para este trabalho, com a tradicdo oral e a memdria especializada citada por
Rubin®. Em tradicdes orais, materiais, tais como rimas infantis e cancdes
populares/folcloricas, sdo transmitidas de uma geragédo para outra sem o beneficio
de registros escritos. Esse fendmeno pode ocorrer por séculos. Informagcdes passam
de geracdo a geracdo por meio da imitacdo. Rubin analisa esse fendbmeno do
sistema de memodria episédica para descrever o papel dos diferentes tipos de
memoaria (auditiva, motora, visual, emocional, estrutural e linguistica). A memadria de
rimas e cancdes depende de sistemas de associacdes, mantendo semelhancas com
a musica. Em cada caso, a tarefa de memorizacéao é facilitada pelo fato de o material

gue vem a seguir estar condicionado ao que o precede (DAVID RUBIN, 1995, 2006).

370 principal interesse da pesquisa de David Rubin foi a MLP. Esse trabalho inclui o estudo da
mem@ria autobiografica e tradi¢fes orais, assim como a prosa. Disponivel em:<http://psychandneuro.
duke.edu/people?Gurl=%2Faas%2Fpn&Uil=david.rubin&subpage= profile>. Acesso em: 11 jul. 2011.
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3 PROBLEMA

Interpretar uma obra musical de meméria € um desafio ndo somente pela
retencdo de milhares de notas e estruturas complexas, mas também em virtude da
tarefa igualmente formidavel de recordacdo e execu¢cdo em uma circunstancia
estressante (WILLIAMON, 2002, p. 113). Como lidar com a ansiedade? Por que os
pianistas ainda insistem em tocar de memoéria? Em 1915, Hughes ponderou que
aquele “mar” de notas propiciava uma liberdade na expressédo e na criagcdo de uma
atmosfera de conexdo com a audiéncia (WILLIAMON, 2002, p. 114). Dada a
relevancia da memoria na execucdo musical, escolho como foco do trabalho as
estratégias de resgate de pecas previamente estudadas.

Ao enfrentar o palco e ao executar uma obra de memoria, musicos relatam
gue nao sabem verdadeiramente se as obras que estudaram serdo executadas com
éxito na hora da apresentacdo em publico. MUsicos, mesmo 0S mais experientes,
sabem que alguma falha, por menor que seja, pode ocorrer. Se for esse 0 caso,
como podem acionar mecanismos para se recuperar o mais rapido possivel, sem ter
gue voltar para o inicio, sem improvisar? Esses questionamentos inquietam o
intérprete devido a vulnerabilidade e ao impacto da situacao de palco.

Trabalhos como os de Finney e Palmer apontam para o processo de
aprendizado e a recuperacdo da memodria e ndo podem ser descritos sem
especificar as condi¢cdes dessa rememoracdo. Os desenvolvimentos motor e verbal
durante o aprendizado fornecem evidéncias da eficacia de sua retencdo e
posteriormente de sua evocacéao (2003, p. 62). Emocdes, estados de animo, estados
de consciéncia, esquemas e outras caracteristicas de nosso contexto interno afetam
nitidamente a recuperacdo da memoria. Parece, segundo Godden e Baddeley
(1975), que o ser humano é capaz de lembrar as informacfes quando esta em um
contexto fisico semelhante aquele em que aquelas informacfes foram inicialmente
apresentadas (apud STERNBERG, p. 218).

Muitas vezes ouvimos pianistas estudando de forma repetitiva.
Frequentemente esses instrumentistas insistem em erros sem se dar conta do

prejuizo. Para obter efeitos benéficos, o estudo deve incluir diversos tipos de
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elaboracdo de dispositivos mneménicos®® que podem aumentar a rememoracao.
Para atingir a finalidade, o musico precisa empregar o estudo elaborativo a fim de
transferir informacdes para a MLP. Nesse tipo de estudo, o musico elabora de algum
modo os itens a serem lembrados, criando sua propria organizagdo coerente. Eles
podem agrupar, em seguida, sua rememoracao com base nas unidades previamente
escolhidas (STERNBERG, 2010, p. 195).

Aiello e Williamon (2002) relatam que sao frequentes os casos de criangas e
jovens que tocam somente pela memdria cinestésica e com sucesso. Lehmann e
McPherson (2002) relatam que a “[...] leitura a primeira vista certamente compreende
habilidades de percepcdo, cinestesia, meméria e resolucdo de problemas.
Informacgdes audiveis, cinestésica e visuais contribuem para a memdria musical.
Pesquisas na area de psicologia sugerem a importancia de analisar a partitura
explicitamente” (AIELLO; WILLIAMON, apud PARNCUTT, MCPHERSON, 2002, p.
169).

Uma das memorias mais desenvolvidas e requisitadas pelo cérebro é a
cinestésica. Esta tem funcionado até mesmo para alguns instrumentistas
profissionais. No entanto, essa memdria, como apontado anteriormente, € muito
fragil. Segundo Williamon (2004, p. 129), esse tipo de memaria € a primeira a sofrer
com a perda da sequéncia motora, visto ser a mais vulneravel a interferéncias. Por
meio da préatica deliberada e da memorizacdo consciente, por outro lado, o
instrumentista pode fortalecer-se e adquirir ferramentas para um desempenho
confiante e bem-sucedido. Além disso, 0 muasico profissional tem que resgatar obras
do seu repertoério e ser capaz de reaprendé-las em um curto espaco de tempo.

Chaffin et al (2009, p. 352) relatam a diferenca entre memorizar pela
primeira vez ou recordar uma obra previamente memorizada. No primeiro caso, 0
instrumentista percorre uma série de etapas passo a passo. No segundo caso, 0s
processos cognitivo-musicais assimilados precisam ser reavivados. Os participantes
desta pesquisa selecionaram uma obra de livre escolha do seu repertorio para
desenvolver estratégias de um estudo deliberado. Esse processo de recuperacdo
passa mais rapidamente pelos estagios de decodificacdo do material, dependendo

do estudo realizado anteriormente. O resgate de obras previamente memorizadas

% Dispositivos mnemdnicos sdo técnicas especificas para auxilia-lo a memorizar listas de palavras
(STERNBERG, 2010, p. 196).
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englobara a acdo da memoria episddica e semantica, ambas alicergcadas na MCP ou
na MLP.

Surgem entdo questdes relevantes para este trabalho;

e Como os participantes resgatardo uma obra previamente estudada?

e Qual seré o efeito do protocolo de Chaffin nesse processo?

e Qual é o efeito dos guias de execucéo para o resgate de obra

previamente aprendida?

Ericsson (2006, p. 696) comenta a dificuldade de descrever atividades nas
qguais 0s executantes em nivel de aprimoramento executam tarefas
automaticamente. Para evitar esse ciclo vicioso é primordial a aquisicdo de
habilidades que visam superar a mera busca pela automatizacdo e desenvolver
processos conscientes para apoiar e melhorar a continua aprendizagem por meio do
refinamento da execugdo. Assim, podemos entender como instrumentistas véo
desenvolvendo estratégias que aumentam a capacidade de controle,
automonitoramento, autoavaliacdo e a conquista da independéncia. Ericsson afirma
ainda que a pratica deliberada estabelece um tipo de concentracédo que so pode ser
mantida por periodos limitados de tempo. Podemos, portanto, inferir que a pratica
consciente e deliberada é mais intensa, mas o gasto de tempo em cada sesséo é
menor porque o instrumentista ja delineou as metas a serem atingidas e tem como

verificar o seu progresso a cada etapa.
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4 JUSTIFICATIVA

Esta pesquisa investiga como trés pianistas recuperaram obras previamente
estudadas. Portanto essa recuperacao passa mais rapidamente pelos estagios de
decodificagcdo do material, permitindo o resgate de obras previamente memorizadas
por meio da acdo das memdrias episodica e semantica, ambas alicercadas na MCP
ou MLP, dependendo do estudo realizado anteriormente.

Clara Schumann (entdo Clara Wieck), no ano de 1828, estabeleceu um
precedente ao executar seus concertos sem o uso de partituras (WILLIAMON, 2002,
p. 113). Essa tradicdo das execucdes de memoria, seguida igualmente por Franz
Liszt, criou sensacdo nos saldes e nas salas de concerto da Europa. A prética
espalhou-se pelo mundo ndo somente entre os pianistas, mas também entre os
violinistas, cantores e instrumentistas em geral. Nos dias de hoje, a execucéo
memorizada é um fato quase que inescapavel, ainda que seja também causa de
frustracbes, dissabores e reveses. Por isso, esta pesquisa procura recolher
informacbes de trés pianistas no processo de estudo da (re)memorizacdo. Os
participantes tiveram o mesmo tempo de estudo e receberam as mesmas instrucdes
sobre as estratégias.

O interesse por esse objeto de pesquisa surgiu da constatacdo que
pianistas percorrem caminhos diferenciados na sua aprendizagem. Cada individuo
utiliza conhecimentos para memorizar de forma diversa ainda que muitos se
preocupem realizar um estudo eficaz para obter o melhor rendimento em um periodo
curto. Essa busca vem despertando o interesse de cientistas cognitivos.

A partir da década de 1980, psicologos aliados aos musicos tém se
debrucado em pesquisas sobre a memoriza¢do. Podemos citar Williamon (1999) que
investigou o resultado das obras executadas com o publico. Este ouviu suites de
Bach para violoncelo solo sob dois aspectos: com e sem memorizacdo. O autor
considerou as execucbes do primeiro tipo como superiores ha capacidade de
comunicacado. Isso parece concordar com os resultados da pesquisa de Davidson
(1993). Essa autora constatou que execucfes de memodria atingem indices mais
altos de comunicacdo e influenciam positivamente os niveis de percepcdo da

expressividade por parte da audiéncia.
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Os resultados apresentados Williamon apontam que as execucbes de
memoria podem resultar em uma conexdo psicolégica mais estreita com as
audiéncias, especialmente se o publico for composto por musicos. Ele acredita que a
execucao memorizada faz com que os intérpretes gastem mais tempo preparando a
sua execucdo, principalmente com respeito a avaliagdo do entendimento musical e
da habilidade de comunicacéo (2002, p. 117). Sternberg (p. 179, 2010) salienta que
uma pessoa com um nivel de memoria razoavel pode vir a adquirir uma habilidade
extraordinaria como resultado de horas e horas de estudo. O tempo gasto em
escalas e arpejos permite o reconhecimento quase que instantaneo de padrdes,
assim a atividade de leitura de uma nova obra € consideravelmente encurtado
porque novos agrupamentos adquirem significados que por sua vez sao registrados
na memoria. Com isso, a associacdo entre padrdoes as acgOes fisicas necessarias
para sua decodificacdo sdo acionadas por meio do entendimento musical (2002, p.
122).

A percepcdo auditiva € apontada por Craik e Tulving (1975) como uma
aquisicao sensorial significativa no contexto da aprendizagem e da recuperacao da
musica memorizada e € um fator indispensavel na pratica deliberada. A
retroalimentacao auditiva durante o aprendizado melhora significativamente o ato de
recordar. E especialmente relevante porque a producéo de um determinado contexto
sonoro é o objetivo primordial a ser alcancado.

Finney e Palmer (2003) reconhecem que a auséncia da retroalimentacéo
auditiva durante a pratica prejudica posteriormente a execu¢cdo memorizada. A¢des
relacionadas a recordacdo de obras previamente aprendidas dependem da
retroalimentacao auditiva conforme mostram estudos (2003, p. 6). Contudo pianistas
gue apresentam uma forte habilidade auditiva sdo menos afetados na auséncia da
retroalimentacao auditiva durante o aprendizado porque criam uma imagem auditiva
interna durante a pratica assim como 0s pianistas que desenvolveram a execucao
de ouvido fundamentada na pratica mental ajudam a substituir a falta da informacéo
auditiva. Essa € a vantagem do cuidado com a imagem auditiva associada com a
pratica mental aumenta a eficacia dessa pratica mental com o modelo auditivo.

Sternberg (p. 191, 2010) postula que a codificacdo inicial €, principalmente,
de natureza acustica e, ao comparar a durabilidade dessa codificacdo com a visual,

esta Ultima é considerada mais vulneravel ao declinio do que a auditiva.
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O musico, segundo Finney e Palmer (2003), executa, com base na
simbologia da notagéo musical, uma sequéncia de movimentos — dos dedos, bragos,
antebracos ou dos pés — no uso dos pedais, o que é em decorréncia da
especificidade da notacdo. A execucdo de memdria é uma forma de recuperacgéo e,
para resgata-la, é necessario ter estudado com dedicagcdo e concentracao para que
se possa realizar essa tarefa exigente. Uma série de estudos, tais como o de Finney
e Palmer (2003), tem mostrado que a aprendizagem e a memoria desenvolvida no
mais alto grau para a execucdo instrumental envolvem a percepcdo auditiva
baseada na concepcao estrutural, afinagdo, tonalidade, harmonia, figuracdes
ritmicas, métrica e estrutura melddica, assim como a concatenacdo de todos os
aparatos fisico e mental.

Pianistas que escolhnem a verbalizacdo como uma estratégia no
aprendizado de memoria apresentam efeitos que parecem mais duradouras em
comparacdo aos que escolhem a visualizagdo da partitura. A opcéo por utilizar
técnicas mnemonicas parece auxiliar a recuperacdo da memoaria. As atividades de
recuperacdo ocorrem por meio de variadas estratégias de organizacdo das
informacBes, tais como: agrupamentos por categoria®®, imagens interativas®,
sistemas de palavras relacionadas*, método de localizacdo®, acrdnimos®,
acrosticos* e sistemas de palavras-chave® (p. 196-197, 2010). O nivel da
informacdo armazenada vai depender de como esta foi decodificada; estudos
mostram que quanto mais profundo o nivel de processamento, maior a probabilidade
de que um item possa ser recuperado (STERNBERG, 2010, p. 165)

Ao memorizar, 0 musico desenvolve diversas habilidades mentais que
propiciam conexdes entre os hemisférios cerebrais, promovendo uma retencdo mais

duradoura. Além disso, 0s aspectos fisicos externos, tais como 0s movimentos dos

% significa organizar uma lista de itens em um conjunto de categorias.

“0 Significa criar imagens interativas que unam as palavras isoladas em uma lista.

*! Significa associar a cada nova palavra uma palavra de uma lista memorizada previamente e de
uma imagem interativa entre duas palavras.

*2 Significa visualizar caminhos em torno de uma &rea com marcos distintos que vocé conhece bem e
relacionar, em seguida, 0s varios marcos a itens especificos a serem lembrados.

* Significa criar uma palavra ou expressdo em que cada uma de suas letras represente outro
vocébulo ou conceito especifico

* Significa formar uma sentenca em vez de uma Unica palavra para ajuda-lo a lembrar-se das novas
palavras.

** Significa formar uma imagem interativa que una o som e o significado de uma palavra estrangeira
com o som e o significado de uma palavra conhecida.
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olhos, as expressfes faciais e a intensidade das respira¢des, também contribuem
para que o intérprete fixe os gestos corporais na MLP.

A memorizacdo tem sido valorizada em situa¢des publicas, tais como
concursos, sendo parte integrante da formacao do musico. A preparagdo da obra a
ser apresentada cria expectativas para que a execucdo ocorra sem falhas ou
problemas. Pianistas treinam inclusive estratégias para resgates rapidos e
imperceptiveis na recuperacao de possiveis intercorréncias, de maneira a permitir
uma continuagdo sem emendas aparentes.

Para muitos masicos, se apresentar de memoria é um pré-requisito para dar
acabamento e conseguir um refinamento musical crucial para diferenciar o
executante comum do verdadeiro artista. Mesmo nas instancias em que a partitura é
utilizada, processos de conexdo do pensamento, conhecido como pensamento
procedimental da memorizacdo, sao acionados. Um dos aspectos do pensamento
procedimental € a retroalimentacdo motora/cinestésica. Kochevitsky (1967, p. 45),
assim como Williamon (2004), concorda sobre os efeitos da retroalimentacao
cinestésica. Para ambos, a agilidade depende mais da vitalidade do pensamento
musical na pratica de longo prazo do que da repeticdo enfadonha de movimentos.
Em niveis artisticos, os dedos ndo podem trabalhar mais rapido do que o
pensamento que os direciona para 0 movimento desejado no teclado, evitando,
assim, a execucao puramente mecanica.

Outro fator requisitado é o da retroalimentacdo organizacional. Nessa
situacdo, o musico nao Ié notas isoladas, mas agrupa-as em padrdes. Os padroes
menores tornam-se compreensiveis em relacdo aos padrfes maiores. Por exemplo,
um arpejo é constituido de uma multiplicidade de notas reconhecidas e integradas
em um padrdo maior. O mesmo ocorre com escalas, ornamentos, sucessdo de
acordes e assim por diante. Esse fendmeno é conhecido por agrupamento
(chunking) e esta diretamente relacionado a memorizacao (TULVING, 1962).

Miller (1956) relatou que a capacidade de retencdo de adultos jovens gira
em torno de sete elementos. Por exemplo, ao agrupar sete digitos, forma-se um
padrdo que pode ser retido como um numero de telefone e que pode ser
armazenado inicialmente na memoria de curto prazo. O pesquisador postulou que a
amplitude da memadria € menor com agrupamentos grandes (por exemplo, frases de
oito palavras) do que com agrupamentos menores (por exemplo, palavras de uma
silaba), desde que tenham significado (SIMON, 1974).



42

Chaffin investigou como pianistas recuperam-se de lapsos de memoria. E
fato que todos os instrumentistas que executam de memaria sofrem lapsos em maior
ou menor grau. Alguns sabem recuperar-se com rapidez, elegancia e eficacia,
outros, nem tanto. Esse € o assunto que motivou as pesquisas realizadas por
Chaffin. Ele constatou que instrumentistas fazem usos de certas marcacodes, sinais,
dicas, anotacBes mentais, ou seja, uma série de expedientes que permitem a
recuperacdo da memdria durante a execucdo. Esses marcos ou apontamentos
apresentam-se de forma mais ou menos sistematica e dependem do grau de
formagdo musical e instrumental do executante. Alguns instrumentistas sao
metddicos na sua marcacgdo da partitura, outros mal fazem algum tipo de anotacéo.
No entanto, para que se possa constatar a validade de anotacfes, é necessario
ordena-las. Chaffin reuniu esses expedientes em categorias denominadas
performance cues (1997, 2001, 2002, p. 71) traduzidas por guias de execucéo ou
GEs e prop6s um protocolo estruturado em estratégias de memorizagao organizados
em quatro tipos: basico, estrutural, interpretativo e expressivo. Chaffin tem
trabalhado principalmente com musicos profissionais.

No entanto, investigacOes realizadas com estudantes de varios niveis tém
surgido recentemente e, neste estudo, propomo-nos a verificar como se processam
0s resgates de pecas ja aprendidas com jovens adultos a caminho da
profissionalizacéo. Os resultados apresentados nos estudos realizados com musicos
profissionais podem ser evidenciados em outros niveis de desempenho
instrumental? Se bem entendidas, essas estratégias partem do conhecimento do
préprio masico sobre a partitura.

A literatura tem discutido extensivamente e estudos demonstram que a
memoria esta profundamente ligada com a maneira de estudar e com a forma de
abordar e organizar o estudo. Chaffin (2006, p. 115) define os guias de execucao
como parte integrante da execucédo, pois conferem significado pelo monitoramento
consciente e de rapido controle das ac6es automaticas das maos. No dia a dia, os
intérpretes enfrentam um curioso paradoxo. Por um lado, o intérprete estuda para
gue a sua execucao atinja um patamar altissimo de automatizacdo ao mesmo tempo
em que procura transmitir ideias, sentimentos, emocdes, carater, ou seja, procura
tocar como se estivesse improvisando espontaneamente visando projetar uma
imagem artistica convincente. Como obter esse nivel de controle e de competéncia

artistica?
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A pratica deliberada parece oferecer uma solugcdo e nessa atividade o
emprego dos guias de execucdo ou GEs tem tido sua eficacia testada. Como
mencionado anteriormente, 0s guias de execucdo s&o registros escolhidos e
assinalados na partitura como apoio. Por meio desses guias, o0 musico anota na
partitura o que considera mais relevante, como dedilhado, dinamica, o ponto
culminante de uma frase, reflexo, salto, mudanca de compasso, troca de armadura,
tipos de toque, acentos, e assim por diante.

Como o proprio nome diz, os guias de execucado oferecem sinaliza¢des ou
referéncias de continuidade na execucdo (CHAFFIN et al, 2002). Quando ocorre um
problema durante a execucdo, o musico pode recorrer a algum guia previamente
deliberado para recompor-se e dar continuidade ao seu desempenho. Os guias de
execucdo criam uma hierarquia e codificam os planos de acédo, promovendo
estratégias de aprendizagem e de resgate. Sabe-se que atividades musicais
hierarquicamente organizadas fazem uso seletivo de sistemas neurais complexos e
inter-relacionados aos estimulos advindos da audicdo, da visdo e da praxis motora
gue, por sua vez, respondem aos estimulos externos mediante o controle interno do
cérebro. Os guias de execucao podem, potencialmente, gerenciar acdes complexas
ao direcionar o foco de atencao para eventos previamente deliberados.

A execucdo musical € um tipo de atividade que exige objetividade em
relacdo ao conteudo da partitura por meio da aprendizagem e do planejamento.
Outras caracteristicas especificas, incluindo a personalidade e o estilo cognitivo, 0
equilibrio emocional, o traco de ansiedade, entre outros, também se fazem
presentes numa interpretacdo memorizada. Essa pesquisa busca entender os
passos de um estudo planejado e consciente com diferentes individuos e o resgate
de obras por eles previamente estudadas.

Assim como Chaffin, acredito que o estudo organizado e reflexivo oferece
um apoio para escalonar os diferentes niveis do aprendizado e para proporcionar
uma memorizacdo confidvel. Chaffin afirma que a memoria musical proficiente é
diferente de outros tipos de memaria (2002 p. xiii).

A maioria dos estudos sobre memodria e desempenho musical tem sido
desenhados como estudos de casos, por exemplo, com uma concertista de carreira
ja estabelecida (CHAFFIN; IMREH, 2001, 2002; CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD,
2002; CHAFFIN; LEMIEUX; CHEN, 2004; 2006; CHAFFIN; IMREH; LEMIEUX;
CHEN, 2003), com um pianista de jazz (NOICE; JEFFREY; CHAFFIN; NOICE,
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2008), uma violoncelista solista (LISBOA; CHAFFIN; SCHIAROLI; BARRERA, 2004),
uma cantora (soprano) e um regente (GINSBORG; CHAFFIN; NICHOLSON, 2006).

Nos casos acima mencionados, houve tendéncia para ndo se levar em
consideracao o nivel de habilidade e maturacdo musical (CHAFFIN; IMREH, 1994,
1996, 1997, 2001, 2002; CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002, 2004; CHAFFIN et
al, 2002, p. 212; CHAFFIN; IMREH.; LEMIEUX; CHEN, 2003; CHAFFIN; LEMIEUX;
CHEN, 2004, 2006, 2007; CHAFFIN et al, 2006; NOICE; CHAFFIN; JEFFREY, 2008;
CHAFFIN; LOGAN; BEGOSH, 2009). O elo comum nos estudos parece ser a
constatacao que os participantes comecaram e pararam seus estudos indo do facil
para o dificil nos compassos estruturais e do mais dificil para o mais facil nas
passagens complexas. Isso ocorreu desde o inicio das sessdes de estudo até a
sessao anterior ao recital.

No presente trabalho, os participantes apresentam niveis aproximados de
maturagdo musical, situam-se na faixa etaria entre 20 e 28 anos e seu tempo de
estudo musical varia entre 12 a 19 anos. Trata-se, portanto da aplicacdo de
estratégias de estudo deliberado proposto com uma amostra de jovens adultos a
caminho da profissionalizacdo enquanto Chaffin vem trabalhando principalmente
com musicos profissionais altamente qualificados. Todos buscam atingir niveis mais
elevados de competéncia. Portanto, pretendo verificar se as estratégias propostas
para a memorizacdo podem ser aplicadas com sucesso nesta amostra lembrando
gue o foco é saber até que ponto os resultados encontrados nas pesquisas de
Chaffin podem ser evidenciados em pianistas em diferentes estagios de formacéao
profissional. No entanto, o psicélogo lembra com acerto que a arte requer
criatividade e liberdade de escolhas. As pesquisas anteriores mostram que o musico
depara-se com diferentes aspectos da musica ao tocar de memoria e revela as fases
de aprendizado de uma obra musical.

Assim como o referido autor, busco resultados para responder a
guestionamentos que se relacionam com aspectos praticos do estudo, tais como:
tipos e numero de repeticdes, dificuldades nas passagens que exigem habilidades
técnicas, locais que precisam focar a memdaria para nao ocorrer lapsos, entre outros
aspectos do estudo diario da rememorizacao.

O estudo empirico da memorizacao contribui para revelar as especificidades
no desempenho de cada um dos participantes a0 mesmo tempo em que permite o

compartilhamento de semelhangcas nos processos utilizados. Nesta pesquisa,
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mostrarei o processo de estudo da rememorizacdo desde 0s estagios iniciais até a
compreensao e a utilizacdo de ferramentas de estudo em todas as suas etapas
propiciando aos participantes o desenvolvimento da reflexdo. Procurarei identificar
se 0s participantes apresentam algum ponto de contato entre seus relatos,
anotacdes e diarios de estudo. Em acréscimo a esse delineamento metodoldgico, a
escuta das gravacoes vai apontar para diferencas entre execucdes que utilizaram
estratégias deliberadas de memorizacéo.

A escolha deste tema deve-se ao fato de a execucdo de memdria ser o foco
central da competéncia profissional dos solistas de concerto na tradicdo ocidental
classica (CHAFFIN; LOGAN; BEGOSH, 2009). Por isso, procuro empregar os GEs
do protocolo Chaffin no estudo de rememorizacdo de alunos e jovens pianistas
guiando-os para uma pratica deliberada. Como 0s autores preconizam a preparacao
do artista e a interpretacdo da obra, esse trabalho apresentara um desenvolvimento
na flexibilidade da recuperacdo da memdria de obras ja aprendidas (CHAFFIN,
2007; CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002; CHAFFIN; LOGAN 2006; GINSBORG;
CHAFFIN; NICHOLSON, 2006; HALLAM 1995; LEHMANN; ERICSSON, 1998;
NOICE; JEFFREY; NOICE; CHAFFIN, 2008).
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5 OBJETIVOS

5.1 OBJETIVO GERAL

e Investigar as potencialidades no emprego dos guias de execucao
(GEs) no resgate da memodria de obras selecionadas por trés participantes

em diferentes estagios na formagéo musical (CHAFFIN, 1997).

5.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Investigar como cada participante empregou o0os GEs na
rememorizacgao.

e Investigar como cada participante ordenou sua pratica diaria.

e Investigar o entendimento dos GEs, tendo por base as partituras de
cada participante.

e Investigar o resultado da execucdo apos o entendimento e aplicacao
dos GEs pelos participantes.

e Investigar o grau de satisfacdo dos participantes com os resultados

obtidos.
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6 REFERENCIAL TEORICO

6.1 OS GUIAS DE EXECUCAO/PROTOCOLO CHAFFIN

A aprendizagem de uma obra musical requer a apreensdo de estruturas,
uma infinidade de detalhes, bem como a tomada de varios tipos de decisdes. A
memorizacdo € um processo simultaneo, que pode servir de verificagdo quanto ao
sucesso da aprendizagem. Durante uma execucdo, o intérprete ndo pensa na
maioria dos detalhes estudados, mas filtra o que é essencial. E frequente que
muUsicos menos experientes priorizem a aquisicdo de habilidades motoras e esse
tipo de automatizacdo, apesar de muito utilizado, é pouco confiavel. Ainda que o
intérprete possa ser capaz de reproduzir a obra do comeco ao fim, sem nunca
pensar na complexidade dos elementos, isso implica sérios riscos no momento da
execucao publica. Essa pratica adestra, mas restringe o desempenho do intérprete.
No momento de uma perturbacdo, o musico pode ndo saber o que fazer e,
procurando uma saida, volta para o inicio da musica.

O emprego deliberado de estratégias de estudo, por outro lado, potencializa
o0 desenvolvimento de outras habilidades em relacdo aos estimulos visuais,
auditivos, tateis e analiticos. Com isso, o intérprete aprende técnicas mais variadas e
mais confiaveis de resgate. Essas técnicas de resgate costumam estar relacionadas
ao nivel de maturidade do pianista. Quanto maior o numero de recursos empregados
no periodo de aprendizagem, mais rapida costuma ser a recuperacdo durante a
ocorréncia de deslizes na execucéo.

Um estudo consciente e diversificado em relacdo aos diferentes estimulos
fara com que o musico desenvolva varias estratégias para assegurar a sua
memorizacdo. Os marcos ou pontos de partida anotados na partitura durante o seu
estudo poderao facilitar o entendimento musical, bem como auxiliar no restauro da
memoria, visto que foram trabalhados e deliberados antecipadamente. Esses
marcos sao pessoais e intransferiveis, precisam ser desenvolvidos caso a caso e
pessoa a pessoa. Podem variar de obra para obra e refletem a interacdo entre o
intérprete e a partitura. Analises harmonica, estrutural, ritmica, melddica, gestual,

entre outras, podem contribuir tanto para a memorizagdo quanto para a
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interpretacéo. Portanto, os guias de execugao sdo elementos de apoio, sdo pontos
estratégicos com 0s quais o pianista conta durante a execucdo. Em suma, o pianista
desenvolve uma maneira pessoal de entender a musica desenhada especificamente
para as suas necessidades e para a obra em questdo. Dessa maneira, 0 musico
pode acionar conscientemente o que for preciso no momento necessario (CHAFFIN,
2009).

As pesquisas sobre memaria musical tém fornecido evidéncias de como 0s
musicos utilizam ainda que de forma n&o inteiramente consciente ou sistematizada.
Os guias que norteiam a execucao musical, os guias de execucéo (GEs), permitem
ao musico direcionar mentalmente a execucdo de memoéria. Com base em estudos
de musicos profissionais, Chaffin organizou quatro categorias principais de guias de
execucado (GEs): basico, estrutural, interpretativo e expressivo (CHAFFIN, 1997;
2001; 2002; 2003; 2005; 2006 e 2009). Essas quatro categorias parecem abarcar
alguns dos principais aspectos de gerenciamento e de coordenacdo das acbes
pianisticas.

Os guias de execugao “basicos” (basic performance cues) compreendem
aspectos relacionados ao mecanismo, tais como o emprego do dedilhado,
dificuldades nas passagens que exigem maior virtuosidade, saltos, grupos de notas
gue formam uma unidade identificavel de informacdo — como as escalas, o0s
acordes, 0s arpejos, as inversdes, as notas repetidas, as sucessdes de oitavas, as
tercas duplas, entre outros —, como também as modificacBes dos proprios padrées e
gue englobam o mecanismo instrumental da obra.

Os guias de execucao “estruturais” (structural performance cues)
relacionam-se com a estrutura da obra para assinalar semifrases, frases, subsecdes,
secoes, periodos, elementos que agrupados formam um sentido musical. Também
na categoria de GE estrutural, o musico pode identificar passagens repetidas que
sdo semelhantes em alguns pontos e divergentes em outros. A isso Chaffin
denomina de “pontos de troca” ou “switches” (2002, p. 95).

Os guia de execucao “interpretativos” (interpretative performance cues)
relacionam-se com as decisdes de conducdo do fraseado, dindmica, andamento,
tempo, pedal, agdgica, articulacdo, timbre e entonacao, por exemplo, a preparacéo
de um crescendo e a aplicacao de rubato.

Os guias de execugao “expressivos” (expressive performance cues) tém por

finalidade revelar a expressdao musical envolvendo os sentimentos, afetos e
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ambientes almejados pelo intérprete ou explicitados pelo compositor por meio de
indicacbes na partitura. Alguns desses sentimentos/emocdes sao reacdes que
podem ser incorporadas ao estilo da execucdo. Os guias expressivos podem
revelar-se mais dificeis de anotar porque cada intérprete vai construir um cenario
particular e intransferivel. Nessa categoria, entram imaginacdo, sentido poético e
afetos; € como o intérprete comunica sua musicalidade. Em conjunto e partindo de
um estudo consciente e deliberado, esses guias tém a possibilidade de conduzir o
pensamento durante a execucgao, portanto precisam ser estudados com atencgéao.

Os guias de execucdao relacionam-se tanto com o estilo individual de estudo
guanto com aspectos especificos da partitura. Cada muasico ou intérprete vai revelar
seus conhecimentos musicais e seu modo particular de expressdo musical.

Os guias de execucdo passam por modificacbes. Em uma etapa, um
determinado tipo de guia torna-se mais utilizado do que outro. No inicio, € provavel
gue os guias basicos assumam o controle do estudo; mais adiante, proximo das
execucbes publicas, os guias expressivos e interpretativos podem se tornar
preponderantes. De qualquer forma, esses pontos potencializam o direcionamento
do pensamento e, se necessario, a recuperacao da memaria.

Toda execucao é impar, ou seja, diferenciada a cada momento. A cada
apresentacdo, algum aspecto sera modificado, ainda que em pequena medida. O
emprego dos guias permite lidar com essas incertezas durante a execucao.
Pensamentos aleatorios ocorrem diferentemente em cada execucdo porque nao
somos computadores nem rob6s. Os GEs podem entdo funcionar como apoios
conscientes durante as execucdes e para verificar o que funciona realmente durante
a execucao.

A maior parte dos alunos ndo esta acostumada a refletir sobre 0 processo
de estudo e a isolar, nomear, escrever na partitura os guias de execuc¢ao. A adocéo
dos guias como processo deliberado pode ser muito desafiador. Para Imreh (2002,
prefacio, p. xiii), um dos desafios da memorizacdo € integrar maos e cérebro. Essa
autora acredita que uma das solucdes € usar 0s guias de execucdo expressivos
como pontos de concentracdo durante a execucdo, pois durante a pratica o
instrumentista toma decisdes relacionadas aos guias basicos, como dedilhados; e
interpretativos, como o fraseado. Os guias expressivos podem, portanto funcionar

como guias unificadores na conducao da execugao.
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Com base em pesquisas realizadas sobre memorizagédo, Chaffin oferece
véarias indagacdes sobre a pratica diaria do musico. Um ponto em comum tanto nas
pesquisas de Chaffin quanto de Williamon (2002, 2004, respectivamente) parece
apontar para o fato de que os executantes utilizam a sua compreenséo da estrutura
musical como a base da organizacdo para a recuperacédo dos guias associados com
a informacéao codificada.

A hipotese de que a memoria especializada é sustentada pelo uso
estratégico dos guias estruturais na recuperacdo do arcabouco musical encontra
respaldo na pratica dos pianistas e musicos em geral. Os guias podem ser
reconhecidos e associados com diferentes respostas cerebrais na forma de
estimulos, tornando-se importantes para a memaria estrutural.

Chaffin (2002, p. 71) descreve alguns aspectos benéficos da aplicacdo de
um trabalho direcionado de memoaria, por exemplo, o habito de estabelecer a divisdo
e a subdivisdo da musica em secbes, temas e motivos para estabelecer uma
organizagdo hierarquica. O entendimento da estrutura formal é essencial na
diferenciacdo das repeticdes, principalmente, no caso de trechos semelhantes, bem
como no encaminhamento das frases e secbes das obras. Pelo exposto
anteriormente, pode-se afirmar que o emprego de varios tipos de analise em
conjuncdo com a memdaria propicia uma possibilidade de sucesso na execucao de
obras memorizadas.

Para Chaffin e Logan (2006), ao iniciar o estudo de uma obra ou, neste
caso, ao recordar uma obra ja estudada, parte-se da premissa de quais GEs seréo
estabelecidos e determinados no decorrer do estudo. Repeti¢cbes, retornos, reflexdes
e decisfes relativas ao mecanismo, a estrutura formal, aos excessos de movimentos
ou a economia de gestos, enfim uma ampla gama de decisdes é tomada em relacéo
a interpretacao e as intencdes expressivas. Os resultados encontrados evidenciaram
gue a adocédo de novas estratégias, como 0os GEs associados ao controle cognitivo,
proporcionaram a otimizacdo do processo de memorizacao.

Segundo Chaffin, os GEs séo sinais de recuperacdo que estimulam o
conhecimento do que vem a seguir a partir da MLP, proporcionando ao musico um
mapa mental da obra na memaria de trabalho, o qual se desenvolve continuamente
como os avancos da execucdo (CHAFFIN, LOGAN, 2006, p. 116).

Em Bianchetti e Meksenas (2008, p. 155), “[...] os maiores pensadores de

qualquer época”, afirma Loic Wacquant (IBID, 2002), “[...] sdo aqueles que nao
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apenas “fazem descobertas” importantes [...], mas também sdo aqueles que causam
uma mudanga no seu entorno quanto ao modo de pensar, indagar e escrever’.
Diante desse postulado, busquei identificar o significado e o impacto das mudancas,
visto que os musicos concordaram de bom grado em esclarecer sobre a sua pratica
e sobre seus processos de estudo através de depoimentos, gravacbes e

guestionarios.
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7 METODOLOGIA

Nesta pesquisa, investigo como trés pianistas resgatam obras previamente
aprendidas em etapas sucessivas de planejamento, acdo e reflexdo sobre seus
processos de memorizacdo e sobre a utilizacdo de estratégias delineadas como
GEs, elaboradas por Chaffin (2002). Em func&o do envolvimento dos sujeitos com as
atividades realizadas no ambito desse trabalho e do seu carater semiexperimental,
visto que ndo houve um grupo de controle, denomino-a de multicaso
semiexperimental. Esta investigacdo apresenta um protocolo que é inédito para os
participantes que no decorrer das atividades concordaram voluntariamente de
fornecer anotacdes nas partituras, relatos de estudo e gravacoes.

Para responder os objetivos dessa investigacdo, foram utilizadas cinco
técnicas de coleta de dados, que sdo o0s questionarios com entrevistas
semiestruturadas, relatos do estudo diario, anotacbes nas partituras, escrita da
partitura de memoria e gravacdes de audio/video.

O roteiro para os questionarios (ANEXO 3) foi elaborado procurando situar
0s pianistas participantes em relacdo a sua pratica de estudo da memorizacgéao,
COMO era esse processo e quais tipos de estratégias utilizaram para memorizar as
pecas estudadas.

Os encontros para a realizacdo das gravacdes foram individuais, seguidos
de questionarios, assim como anotacdes nas partituras e escrita das partituras, com
excecdo da apresentacao publica, que foi registrado em grupo.

Apés a coleta de todos os dados e dos registros audio/visuais foi possivel
estabelecer algumas diretrizes para a analise desses dados, a partir de categorias
de codificacdo e consequentes recortes (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 221). Dessa
maneira, foi possivel transcrever os dados descritivos, de forma que o material fosse
distribuido em véarios tépicos para cada participante tendo por base os dias da
coleta.

Para esta pesquisa foram selecionados trés participantes voluntarios com
idade entre 20 e 28 anos. Para preservar o anonimato, os participantes escolheram

nomes ficticios. Erika é aluna egressa da EMBAP*, com Mestrado em Mdusica

8 Escola de MUsica e Belas Artes do Parana.
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(2009) com 19 anos de estudo pianistico; Jung € Especialista em Mdusica e
professor colaborador da EMBAP com 19 anos de estudo do piano. Lina Tzog esta
cursando o terceiro ano do Bacharelado em Musica e estuda piano h4 12 anos. Esta
participante faz questéo de esclarecer que estudou por sete anos sem instrumento,
freqientando somente as aulas de piano, ha cinco anos adquiriu um instrumento
para seu estudo diario.

O primeiro contato com os participantes aconteceu no dia 16 de abril de
2010. Nessa ocasidao, a pesquisadora solicitou que cada participante escolhesse
uma obra de compositor brasileiro de repertério jA estudado e que gostariam de
recordar. Em seguida, foi aplicado o questionério n°. 1 (ANEXO 3), para verificar
como estudavam para atingir a memorizacao e se estes tinham algum método ou
caminho preferencial para memorizar obras do seu repertorio. As respostas seréao
descritas no decorrer da analise dos resultados.

Coincidentemente o0s participantes, sem prévia consulta entre eles,
escolheram obras de um mesmo compositor, Claudio Santoro (1919-1989). Entre as
obras de Santoro, as escolhidas foram: Preludios n°. 5 (1958) e n°. 9 (1959), Estudo
n°. 1 (1959) e Paulistana n°. 7 (1953).

Apoés a selecdo espontanea e a aplicacdo bem-sucedida do questionario, a
pesquisadora marcou o segundo encontro para realizar a primeira gravacado. Apos
12 semanas dedicadas a rememoracdo das obras escolhidas, realizamos uma
gravacdo?’ de 4udio e video. Essa gravacdo das obras mencionadas foi realizada
sem o0 conhecimento das instru¢cées ou do protocolo de memorizacdo proposto por
Chaffin.

Nessa ocasido e ap0s a gravacado, foi respondido o questionario n°. 2
(ANEXO 3). A pesquisadora solicitou também que cada participante, num tempo de
2 horas, escrevesse 0 que pudesse recordar da primeira pagina da partitura
(ANEXO 5). Essa solicitacdo ndo foi anunciada previamente para os participantes,
ou seja, pegou-os de surpresa. Logo apos o preenchimento do segundo
guestionario, foram apresentadas as instrucées sobre processos de memorizacao e
utilizacdo dos guias de execucdo do protocolo Chaffin e assinados os termos de

compromisso com a pesquisa.

*" Realizada em piano de ¥ de cauda, Gotrian Steinweg.



54

Os participantes foram instruidos no segundo encontro (2/07/2010) a
fotocopiar suas partituras para assinalar os GEs em seu estudo posterior. Foram
igualmente instruidos a utilizar canetas de cores diferentes para cada grupo de GEs,
assim como a colocacao de uma legenda na partitura relacionando os GEs com as
cores escolhidas. Foram solicitados também que, na medida do possivel, o
reaprendizado da peca selecionada fosse acompanhado de um diario de estudo. As
instrucdes do protocolo de Chaffin foram impressas e entregues a cada participante
para que as usassem durante o seu estudo e para que pudessem marcar 0s GEs
nas diversas coOpias da partitura de acordo com sua necessidade individual (ANEXO
6).

Para o encontro seguinte, programamos as atividades da etapa seguinte.
Seis semanas transcorreram até esse encontro. Nessa ocasido, foram recolhidas
pela pesquisadora as partituras registradas com os GEs devidamente marcados
assim como os relatos do estudo diario de cada um dos participantes. Foi realizada
uma execucao, sem o registro audiovisual. Em seguida, a pesquisadora solicitou o
registro dos GEs que cada participante decidiu marcar na partitura apds a execucao
memorizada.

Nessa ocasido, foi agendada a proxima gravacdo com um tempo previsto de
guatro semanas. Essa gravacao foi realizada durante a classe de Pratica Artistica,
organizada nos moldes de um sarau musical, no Auditorio da Embap. Essa segunda
gravacao foi registrada em video e audio. Em seguida, apés a apresentacéo, foi
solicitado aos participantes que registrassem os GEs mais significativos na sua
execucao e segundo sua propria memaria do uso dessa ferramenta.

Transcorridas 49 semanas da segunda gravacdo, os participantes foram
solicitados a recordar as obras memorizadas para uma terceira gravacao. Esta
ocorreu apds 56 semanas, ou seja, aproximadamente um ano apdés a primeira
gravacao no mesmo piano e local da primeira gravacao. Foi respondido um terceiro
guestionario (ANEXO 3). Apo0s o registro da gravacdo e do questionario respondido,
os trés participantes assinalaram os GEs nas suas partituras de acordo com suas
préprias decisbes ou escolhas. Nessa mesma data, tornaram a registrar o que se
lembravam da partitura, reescrevendo-as.

Os dados da pesquisa, entdo, foram obtidos por meio de trés questionarios
e entrevistas semiestruturadas e de trés sessfes de gravagdes. A primeira sessao

de gravacao registra o processo de estudo prévio ao conhecimento do protocolo de
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Chaffin, ou seja, sem a aplicacdo dos GEs. A segunda gravacédo foi realizada na
presenca dos alunos da classe de Prética Artistica. A terceira foi realizada com um
participante de cada vez, assim como a primeira, e, como relatado, apo6s o
transcurso de quase um ano. Por meio das gravacdes, foi possivel verificar
diferencas entre cada uma das execuc¢des memorizadas, incluindo o fato da primeira
ter sido realizada sem o conhecimento dos GEs e as outras duas apo6s a aplicacédo
dos GEs. As gravacOes foram utilizadas como verificacdo de coeréncia entre 0s
dados teodricos registrados nas partituras e as execucfes. Os questionarios foram
recortados e organizados de maneira que ficassem agrupados de acordo com cada
assunto abordado.

De conformidade com as atividades propostas por Chaffin (CHAFFIN;
LOGAN, 2006, p. 117), coletei as tentativas de escrita das partituras. As duas
tentativas também fornecem dados sobre os processos de memorizagao e retencao.
Informo que, da primeira vez, a escrita foi realizada sem o conhecimento dos GEs e
sem objecbes. Da segunda vez, os participantes manifestaram algum desconforto
nessa atividade e a partitura analisada é da segunda escrita de memodria.

As analises e a coleta de dados séo realizadas concomitantemente pelos
questionarios®®, as gravacdes, os diarios de estudos (que tiveram uma organizacédo
individual e livre) e os relatos, assim como 8 partituras fotocopiadas de cada peca
escolhida de cada participante com as anotacdes dos GEs, para identificar como
ocorreu a evolucdo do processo de rememorizacdo, e em que medida os GEs
auxiliaram na segunda e na terceira gravacfes. Para isso, realizei uma analise dos
GEs registrados a cada etapa, no total de seis, para verificar 0os niveis de sucesso

no processo de estudo e na rememorizacao.

12, ETAPA | 22 ETAPA 32 ETAPA 42 ETAPA 52 ETAPA 6 2. ETAPA
16/04/2010 | APOS 12 APOS 6 APOS 4 APOS 56
MARCO SEMANAS SEMANAS SEMANAS SEMANAS
ZERO
QUESTIO- | GRAVACAO | ENTREGA EXECUCAO GRAVACAO 2 | GRAVACAO
NARIO N°. | 1 DAS MEMORIZADA 3
1 PARTITURAS | SEM

COM GRAVACAO

ANOTACAO

DOS GEs

*® Os questionarios aplicados encontram-se no ANEXO 3.
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QUESTIONA- | ENTREGA ANOTACAO EXECUCAO ANOTACAO

RIO N°.2 DOS DOS GEs MEMORIZADA | DOS GEs
RELATOS DE | APOS A EM PUBLICO | APOS A
ESTUDO EXECUCAO EXECUCAO

12, ESCRITA ANOTACOES | 22

DA DOS GEs ESCRITA

PARTITURA APOS A DA

EXECUCAO PARTITURA
2

INSTRU- QUESTIO-

COES DOS NARIO N°.3

GEs

QUADRO 3 - CRONOGRAMA DA PESQUISA
FONTE: A autora (2012).

Os questionarios aplicados e as entrevistas semi estruturadas permitiram
gue os dados fossem analisados desde o primeiro encontro entre a pesquisadora e
os trés participantes. A partir da segunda e terceira etapas foram consideradas as
anotacoes dos GEs nas partituras, os relatos de estudos, gravacOes, escrita da
partitura de memaria para investigar como 0s participantes empregaram o protocolo
de Chaffin. Essa analise possibilitou descortinar como ordenaram a pratica diaria de
rememorizacdo e como se sentiram com a aplicacdo dessas novas estratégias de
estudo. Ficou patente que essas estratégias foram indispensaveis para fortalecer os

niveis de confianga na realizagdo musical de memoria.



57

8 COLETA E ANALISE DE DADOS

Esse capitulo aborda a coleta de dados realizada durante o periodo de
16/04/2010 a 10/12/2011, com os trés participantes.

8.1 PARTICIPANTE ERIKA

8.1.1 Primeira etapa da pesquisa

No dia 16/04/2010 foi feita a Avaliacdo Diagnostica com a participante
ERIKA e as informacgdes da sua pratica de memorizacéo do Estudo n°. 1 de Claudio
Santoro.

Para identificar a pratica da memorizacdo e 0S processos anteriormente
utilizados, apresentei o Questionario n°. 1 (ANEXO 3), de onde foram extraidos os

seguintes dados:

Memoria Memoria Memoria Memoria analitica/
digital visual auditiva Estrutural
Estratégia SIM SIM SIM SIM
de estudo
Ocorréncia SIM
de falhas
Frequéncia no Utiliza Classificagéo Estratégia para
uso da algum da resgate da
memorizagao método memorizagéo memorizagao
para escala de
memorizar 0-10
Estratégia SEMPRE SIM 6 SIM
de estudo
Tempo de Estudo Apresentacdo em publico
10 meses 7
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QUADRO 4 — COLETANEA DAS RESPOSTAS FORNECIDAS POR ERIKA NA
AVALIACAO DIAGNOSTICA
FONTE: A autora (2010).

Erika relatou que “[...] a memorizagdo partiu de principios basicos como
notas e ritmo”. Afirmou ter analisado o tipo de desenho, a configuracao ritmica; os
intervalos, incluindo as dire¢des; as células, os motivos e as frases; o dedilhado; a
dinamica e a articulagdo. E, ainda descreveu sobre os aspectos listados “[...] A
medida que o0s pequenos trechos (células ou motivos) sdo somados ha a
preocupacado com a transicdo de um trecho para o outro e a fluidez do todo na
formacéo de frases ou secdes”.

Com os depoimentos de Erika, observo que realizou andlise tanto de
aspectos basicos quanto estruturais e demonstrou preocupacdo com as figuracdes
menores da obra e sua integracdo no todo, portanto cria hierarquias.

Quando descreveu “[...] esqueco da mudanca de carater entre um trecho e
outro”, Erika esteve consciente dessa mudanca, mas no afi de sua execucéo e na
empolgacdo do momento, passou pelas se¢des sem realizar essa mudanca.

Erika declarou o que pensa durante a execucgao:

[...] Na execucdo do Estudo me preocupo com a dinamica, que tenho
gue relativizar de acordo com o instrumento e local em que executo a
obra. Ha especial preocupacdo com saltos e repeticdo (quando ha
uma volta ao inicio da obra, pois as vezes lembro-me da repeticéo,
mas esqueco da mudanca de carater entre um trecho e outro). Esses
aspectos sdo observados em pontos-chave, em momentos de maior
dificuldade. Em muitos outros momentos ha distracdes, causadas por
perturbacBes internas e/ ou externas, deixando a musica acontecer
de maneira “automatica”.

Em sua explicagcdo sobre a preocupagdao em “relativizar a dinamica de
acordo com o instrumento”, observo uma inquietacdo nado relatada nos outros
participantes apesar da sua relevancia. Ao dizer que “ha especial preocupagdo com
saltos e repeticdo” Erika caracterizou um dado basico de sua estratégia de estudo.
Ainda que de forma incipiente e ndo completamente consciente Erika ja faz uso de

alguns recursos de resgate na sua memorizagao.
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Quando Erika apresentou algum problema durante a execucdo de uma peca
memorizada, afirmou: “salto para a proxima frase ou secdo”. Essa estratégia é
utilizada por outros musicos que, ao se depararem com algum imprevisto, saltam
para o compasso ou frase seguinte.

Em relacio ao tempo gasto no estudo e as apresentacdes em publico, Erika
relatou: “estudei a obra por aproximadamente quatro meses, deixei-a de lado por um
ano e voltei a estuda-la por mais quatro meses. Cinco anos depois retomei 0 estudo
por mais dois meses”. Observo que Erika teve varias retomadas desse Estudo, fato
apontado pelos pianistas como uma estratégia muito eficaz. Ha relatos de alguns
pianistas que alegam deixar a obra “maturando” e “hibernando” para voltar a estuda-
-la e redescobrir novos aspectos interpretativos e expressivos. Para muitos, essa é
uma estratégia de estudo muito eficaz.

Erika explicou como testa o desenvolvimento do seu processo de
memorizacao: “testo minha memoéria a cada pequeno trecho que tento memorizar.
Mais tarde, tento tocar a obra do inicio ao fim diversas vezes, em diferentes
momentos do dia”. Erika afirmou que memoriza trechos menores e vai aumentando
o tamanho de cada segmento até chegar ao todo da obra. Com essa estratégia, é
possivel numerar cada trecho e sortea-los aleatoriamente. Com o avanco do estudo,
pode-se executar de memoria as secdes definidas que vao sendo aos poucos
aumentadas. Ao trabalhar a desconstrucdo de uma obra, o intérprete assegura-se

gue retém e entende como cada pequeno segmento insere-se nos trechos maiores.

8.1.2 Segunda etapa da pesquisa

Essa etapa ocorreu 12 semanas ap0s o primeiro encontro. Erika realizou a
primeira gravacao de audio/video e sem o conhecimento do protocolo proposto por
Chaffin. Além da gravacdo, ela respondeu ao segundo questionario (quadro 4) e
escreveu a partitura de memoaria no tempo pré-determinado de duas horas.

Nesse encontro, Erika relatou que tocou de memoria na dltima vez que se
apresentou e fez uma estimativa de horas estudadas: “vinte e quatro horas,
distribuidas em dois meses”. Ainda que de forma incipiente e ndo completamente

consciente, Erika ja faz uso de alguns recursos de resgate na sua memorizagao.
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Uso de Grau de Ultima Numero Confiante
estratégias | confiancano | execugao de vezes para
de desempenho | publica que apresen-
recordacao memorizada | apresentou | tar
publica-
mente
Estudo SIM
Execu- SIM SIM 7 Sim
cdo de
memaria

QUADRO 5 — DADOS DO QUESTIONARIO N°. 2 REALIZADO APOS A
PRIMEIRA GRAVACAO.
FONTE: A autora (2010).

Para reavivar a memoria, Erika descreveu o estudo que realizou: “[...]
sentei-me ao piano e tentei executad-la de memoria, do inicio ao fim”. Nesse
depoimento, Erika ndo mostrou indicios de que usou alguma estratégia explicita
para testar a memoria. Ela confiou nas memdrias motora/cinestésica, assim como na
combinagcdo com outras memodrias ja automatizadas para saber o que ficou
assegurado e registrado da memorizacéo anterior.

Testes de memodria geralmente ajudam na identificacdo de secOes que
foram memorizadas e executadas isoladamente. Como ela mesma informou no
depoimento do primeiro questionario: “memorizo trechos menores até chegar no
todo da obra”. A esse respeito, existem casos de pianistas que executam somente a
mao esquerda de memodria, outros testam tocando das Ultimas secdes para as
primeiras ou as fazem salteadas, enfim empregam diferentes estratégias de
memorizacao.

Erika certificou-se de que sua execucéo fluiu normalmente e que nio teve
problemas para relembrar notas ou ritmo, lembrou-se também de conselhos dos
professores para quem tocou ao longo desse periodo. Revelou que direcionou o
estudo para aspectos sugeridos pelos professores, assim como procurou minimizar
0s problemas técnicos que persistiam. Aparentemente, o problema técnico ao qual
Erika referiu-se ndo foi um impedimento para que se sentisse confiante. No entanto,
ela ndo explicitou como iria resolver esse problema técnico especifico e a gravacgao
realizou-se sem que houvesse qualquer deslize.

Apbs a gravacado, Erika relatou o que pensou na hora em que executou a

peca de memodria:
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[...] Tentei concentrar-me no andamento inicial, para nao me
apressar e, depois, minha atencéo ficou voltada para o controle do
toque e do som, tentando me adaptar ao instrumento (o qual estava
experimentando pela primeira vez). Outra preocupa¢cdo no momento
da execucdo foi dar a cada se¢do um carater diferenciado.

Identifico, por esse depoimento, que Erika, além da preocupac¢do com o
andamento e com o carater de cada secdo, também almeja o controle do toque e da
sonoridade. Verifico a inquietagdo com aspectos interpretativos e expressivos.

Erika relatou um episodio que acontece frequentemente em sua execucgio:

[...] Algo comum que me ocorre, ndo apenas com essa obra, mas
com tantas outras, € o fato de haver confusédo entre se¢bes muito
parecidas ou repetidas. Ao chegar em determinado ponto, me vejo
perdida, sem saber se devo fazer repeticao ou se ja fiz a repeticdo e
devo seguir em frente. Outra situagdo é quando existem “células”
repetidas e ndo consigo lembrar quantas vezes ela deve ser repetida.

Ao examinar esse relato sobre a “confuséo entre se¢cdes muito parecidas ou
repetidas”, observo que Erika necessita de um reforgo no estudo analitico.

Como relatado no seu depoimento, Erika afirmou que sempre confundia as
secoes A e A’, ou que, quando encontrava padroes semelhantes n&o sabia
exatamente quantos e quais eram e nem quantas vezes havia executado cada
trecho. Com relacdo a pontos de confusdo entre os padrdes, Chaffin et al
denominam de “Pontos de troca” (switch). Os trechos semelhantes sdo uma
ocorréncia muito comum na escrita musical e, para a memorizacdo, sdo definidos
como aqueles trechos ou segmentos nos quais a continuacdo diverge, ou seja, Sao
passagens muito semelhantes, mas nao idénticas. Nesses casos, 0 instrumentista
precisa estar muito atento as diferencas de cada trecho e principalmente da sua
continuacdo (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 343). Imreh*® afirma que deu mais atencéo
a esses pontos de troca no estudo da memorizacdo do Presto do Concerto Italiano
de Bach, portanto admite que gastou mais tempo de estudo retendo as modificacbes
dessas passagens do que em outros compassos. A pianista descreveu também
como procurou manter o controle para ndo confundir nesses pontos de troca
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 347 e 348).

* Gabriela Imreh é pianista e co-autora do livro Practicing Perfection: Memory and Piano Performance
(2002) assim como co-autora de vérios artigos sobre a memaria musical.
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Ressalto que os processos de memorizagdo descritos por Erika n&o
contemplam estratégias de estudo especificamente utilizadas para reverter esse

quadro que tanto a preocupava.

8.1.3 Terceira etapa da pesquisa

Essa etapa foi realizada ap6s um intervalo de seis semanas da primeira
gravacdo. Nesse terceiro encontro, Erika entregou os diarios de estudo e as
partituras com as anotacdes dos GEs. Ela foi solicitada a realizar uma execucgao
memorizada e, ap0s essa atividade, anotou novamente os GEs utilizados.

Erika descreveu que “o maior problema ndo foi reavivar a meméria, mas
memorizar novos aspectos da execucdo que resultaram do processo de
reaprendizado da obra”. Acredito que, quando solicitada para marcar 0s guias na
partitura, Erika precisou refletir sobre o processo de rememorizacdo e aprendizado.

Erika fez anotacdes dos GEs em partituras separadas e usou cores
diferentes para distingui-los. Desmembrou o GE estrutural em GE de estrutura, no

gual identificou as se¢bes e no GE estrutural registrou os padrdes que se repetiram.

Apontou os pontos de partida com flechas verticais (‘l’).
Erika definiu o GE de estrutura do Estudo n°. 1 como mostra 0 QUADRO 5:

A B A’ B’ C CODA
Allegro Poco piu Tempo | Piu mosso Tempo I
molto MOSSOo

compasso 1- | compasso | compasso | compasso compasso | compassol00-
30 31-66 67-73 74-82 83-99 120

QUADRO 6 — ERIKA, GE ESTRUTURA
FONTE: ERIKA (2010).

As cores dos GEs definidas por Erika constam na legenda a seguir.
LEGENDA
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GE basico: azul
GE estrutural: verde

GE interpretativo: roxo

GE expressivo: laranja

Erika assinalou dois GEs basicos durante a rememoriza¢do do Estudo
n°. 1, o compasso 17 (FIGURA 4) e o compasso 109 (FIGURA 5).

17 Je . 3

._* 1

TEp

FIGURA 4 — GE BASICO, COMPASSO 17.
FONTE: ERIKA (2010, p. 2).

FIGURA 5 — GE BASICO, COMPASSO 109.
FONTE: ERIKA (2010, p. 6).

Nos diarios de estudo, Erika apontou que retomou do inicio da obra e
executou o trecho da primeira pagina procurando realizar os detalhes de
dindmica e a intencdo expressiva. Comentou que no compasso 5 tentou
controlar melhor o som em mf e crescendo em direcdo ao compasso 9
(FIGURA 6).
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FIGURA 6 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSOS 5-9, ENFASE NA DINAMICA mf
E CRESCENDO
FONTE: ERIKA (2010, p. 1).

Em seguida, Erika contou o numero de repeticdes da “célula” *°

presente nos compassos 5 a 8 e que foram devidamente assinalados em verde
na FIGURA 6.

Erika lembrou-se da troca de pedal realizada a cada dois tempos
(compassos 9 a 11), como assinalado na FIGURA 6. Na FIGURA 7, apontou o
ponto de partida que atribuiu ao compasso 13, em suas palavras para
“anunciar a transi¢ao do compasso 14 para compasso 15" (FIGURA 8).

No compasso 13 (FIGURA 7), Erika certificou-se quanto ao nimero de
repeticdes da “célula” (o segundo tempo € a repeticao do primeiro) e, percebeu
a necessidade de um gesto do punho no compasso 14 para realizar os acordes

em staccato; decresceu sem falhar as notas e procurou ouvir claramente si-la-

%0 A denominagao “célula” foi designada pela propria participante.
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sol-fa na mao direita (FIGURA 7) seguido de mi na mdo esquerda no
compasso 15 (FIGURA 8).

FIGURA 7 — GE BASICO NO COMPASSO 13 E ACORDES EM STACCATO E GE
INTERPRETATIVO DIMINUINDO NO COMPASSO 14,
FONTE: ERIKA (2010, p. 1).

Erika apontou o compasso 15 como GE interpretativo (FIGURA 8) e,
nesse local, ela assinalou como ponto de partida a dinamica crescendo porque
se preparou para atingir ff e tenuto do compasso 18. No compasso 17, relatou
que “trabalhou os saltos” e informou a maneira como estudou com o seguinte
comentario: “poderia utilizar o movimento de bracos e tronco para aperfeigoar a
execugdo dos saltos”. Em relacdo aos compassos 19 e 20, Erika relatou que
‘houve também a preocupacédo com a dindmica diminuindo seguido de pp”.
Nessa mesma figura, no compasso 19, Erika afirmou que “poderia tirar melhor
proveito do diminuindo se preparasse o gesto para o compasso seguinte”.
Admitiu que a atencdo estivesse nesse diminuindo como um detalhe que
distinguiu essa passagem da sua repeticdo em A’ e conduziu a uma sequéncia

diferente.
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FIGURA 8 — PONTO DE PARTIDA DO GE INTERPRETATIVO NO
COMPASSO 15 E AS DINAMICAS DOS COMPASSOS 18, 19
E 20.

FONTE: ERIKA (2010, p. 2).

Na passagem para uma nova secdo (compasso 29 e 30), Erika
praticou essa transicdo para chegar a secao B (poco piu mosso, FIGURA 9).
Na FIGURA 9, compasso 31, Erika sugeriu um carater diferenciado através do
andamento em relacdo ao Allegro molto (se¢édo anterior) que esta escrito pelo

compositor.

FIGURA 9 — TRANSICAO, COMPASSO 29-30
FONTE: ERIKA (2010, p. 3).
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Ao assinalar o GE estrutural (compassos 30-31 e 44-45), Erika referiu-
se a esses locais como um “problema de andamento que persistia” (FIGURA
10). Ela justificou que nesses trechos mudava os andamentos em relacado ao
solicitado na partitura. Verifico as anotacdes do GE interpretativo nesses
mesmos pontos e concordo em parte com Erika nas anotacdes, porque nao
identifico nenhum GE estrutural dos compassos 44-45. Como ela se referiu ao
andamento, aponto nesse trecho somente o GE interpretativo. Nos compassos
30-31, encontra-se 0 GE estrutural porque ha a passagem da secao A para B.
Erika também anotou nos compassos 30-31, o GE expressivo. Observo a
presenca de varios tipos de guias em um mesmo compasso € essa € uma das
caracteristicas mais marcantes em relatos de pianistas profissionais, ou seja, a
frequéncia de passagens que apresentam dois ou mais GEs (CHAFFIN;
DEMOS; CRAWFORD, 2009).

FIGURA 10 — MUDANCA DE ANDAMENTO DOS COMPASSOS 30-31
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E COMPASSOS 44-45
FONTE: ERIKA (2010, p. 3).

Erika relatou que, a partir do compasso 56 (as vezes 57 — FIGURA 11)
pensou em trocar o pedal com mais frequéncia. Justificou que era “para
alcancar maior clareza e ouvir a ‘preparagado’ que direciona para o Tempo I”
(secdo A’, compasso 67), Erika contou o nimero de repeticdes de cada “célula”
(compassos 57-59; 61-62; 64-65) e assinalou na FIGURA 11.

A partir da segdo A’ (compasso 67/tempo primo), Erika tocou como no
comeco da obra, jA que essa secdo contém a repeticdo de elementos

anteriores.
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FIGURA 11 — TROCA DE PEDAL COMPASSO 57, SECAO B, PIU MOSSO
COMPASSO 57 E SECAO A’, TEMPO | COMPASSO 67
FONTE: ERIKA (2010, p. 4).

Erika marcou com um asterisco os pontos das secbes A (FIGURA 12,
compasso 20) e A’ (FIGURA 13, compasso 72), assinalou as diferengas entre

elas como pontos de mudancas estruturais.
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FIGURA 12 — MUDANCA DE PADRAO DA SECAO A MARCADO COM ASTERISCO
NO COMPASSO 20
FONTE: ERIKA (2010, p. 2).

Erika assinalou o compasso 72 como um ponto de distingdo (e ndo de
repeticao) que conduziu a B e lembrou-se do gesto que “anuncia” a entrada em
piu mosso (FIGURA 13).

FIGURA 13 — MUDANGAS DE PADRAO DA SECAO A’ DO COMPASSO 72
FONTE: ERIKA (2010, p. 4).

Erika distinguiu a transicdo entre as se¢bes nos compassos 73-74

(FIGURA 13), idem no compasso 82 (ultimo compasso da FIGURA 13) para o
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compasso 83 (primeiro compasso da FIGURA 14). Além disso, em suas
palavras, expés:
compassos 74-75” (FIGURA 13).

Erika praticou a passagem do piu mosso para o tempo |l e, relatou que

€ preciso lembrar o aspecto cantabile desta se¢do B’,

se lembrou de cantar as “células” melddicas da mao esquerda e outras da mao
direita do tempo |l. Estas, segundo Erika, definiram o ritmo (assim como no
compasso 69) e assim ela procurou manter o andamento do compasso 90
(FIGURA 14).

|

V' Tempo I

FIGURA 14 — ANDAMENTO DO COMPASSO 83 ATE A CHEGADA DO
COMPASSO 90
FONTE: ERIKA (2010, p. 5).
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No inicio da coda, Erika precisou contar o nimero de repeticbes da

“célula” (compassos 100-103, assim como nos compassos 114-116 (FIGURA
15, em verde). Na coda, Erika relatou o crescendo molto (compasso 100) e,
apontou que precisava realmente chegar a ff no compasso 104 e no final
procurou um gesto com punho firme para atingir o ponto maximo em fff”.,
g

100l -O-i": E ; I_g.

14
¥

17 Z

FIGURA 15 — REPETICOES DOS FRAGMENTOS DOS COMPASSOS 100-103 E



73

114-116
FONTE: ERIKA (2010, p. 6).

Nos compassos 105 a 111, Erika procurou ouvir a mao esquerda como
uma pequena frase continua apesar das pausas (FIGURA 15). No compasso
seguinte, afirmou que foi “necessario trabalho técnico para ouvir as notas com
clareza”, identificou os pontos de partida com a flecha vertical nos compassos
112 e 114. Nos compassos 114-116, Erika assinalou as “células” que se
repetiram e no compasso 117 assinalou como GE interpretativo e expressivo
as indica¢Oes de dinamica e acentos.

De acordo com as anotacdes, Erika destacou os GEs basicos,
estruturais, interpretativos e expressivos para enfatizar esses locais e/ou
duvidas recorrentes na execucdo de memoria dos trechos registrados. Em um
dos depoimentos dos diarios de estudo, precisamente do dia 11/8/2010, Erika

descreveu seu estudo da seguinte maneira:

[...] Nesta sessdo de estudo, executei a obra do inicio ao fim
diversas vezes, simulando uma apresentacdo publica e
testando a memoria. Entre uma execucdo e outra, pratiquei
pequenos trechos em que me deparei com quase 0S mesmos
problemas ja citados anteriormente.

No diario de estudo, a participante relatou algo que ndo havia ocorrido
até entdo. Ela descreveu os andamentos nas secdes, tais como: poco piu
Mosso, piu Mosso e tempo Il; e explicou que inicialmente fazia um ritenuto no
compasso 44 e descreveu a dificuldade de retomar o tempo no compasso
seguinte (FIGURA 16).
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FIGURA 16 — DIFICULDADE DE MANTER O ANDAMENTO DO
COMPASSO 45
FONTE: ERIKA (2010, p. 3).

Erika relatou que prestou mais atencio no crescendo indicado no
compasso 51 (FIGURA 16) e revelou que cinco compassos antes realizou um
acelerando (n#o indicado na partitura), portanto Erika assinalou dois GEs: o

estrutural e o interpretativo (compasso 45, FIGURA 17).
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FIGURA 17 — GE ESTRUTURAL E INTERPRETATIVO COMPASSO 45
FONTE: ERIKA (2010, p. 3).

Diante dos fatos apontados Erika designou o transtorno com o0s
ritenutos e acelerandos como “confusdo temporal”’, percebeu que deveria
comecar 0 poco piu mosso a partir do compasso 31, em andamento mais
rapido, o mesmo andamento atingido com o acelerando ao fim da secéo.

Segundo seu depoimento:

[...] Dessa forma, foi mais facil manter o andamento, tudo ficou
mais coerente e o acelerando tornou-se desnecessario. O “Piu
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mosso”, mais adiante, teve o tempo relativo ao “Poco piu
mosso”, em virtude da semelhanga tematica.

Segundo Erika, a “confusdo temporal” acontecia em tempo I”, ela
relatou que foi “necessario definir o andamento logo no inicio da segéo para

evitar acelerandos desnecessarios mais tarde”.

8.1.4 Quarta etapa da pesquisa

8.1.4.1 GEs registrados no dia 13/08/2010

Apos a execugao, foram registrados na partitura os GEs utilizados, ndo
foi a primeira execu¢gdo memorizada, mas sim, a primeira apos a aplicacdo do
protocolo de Chaffin.

Erika destacou o “diminuindo e a realizacdo de gestos no ultimo
compasso da primeira pagina, procurou ouvir claramente a linha melédica si-la-
sol-fa-mi (compassos 14-15, FIGURA 18) sendo o0 mi a primeira nota do
compasso seguinte” (mao esquerda, FIGURA 19). Desde a entrega dos diarios
de estudo da terceira coleta de dados, Erika assinalou esse trecho com o GE

interpretativo e expressivo.

FIGURA 18 — APOS A EXECUGAO MEMORIZADA DO DIA 13/08, ANOTA O GE
INTERPRETATIVO E EXPRESSIVO COMPASSO 14
FONTE: ERIKA (2010, p. 1).
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Na FIGURA 19, Erika salientou os GEs interpretativos, basicos e
expressivos presentes ja nos diarios de estudo assim como registrou-os apés a
execugao memorizada. A participante distinguiu os “[...] gestos e saltos seguido
de ff e tenuto logo depois” e na passagem em pp (compasso 20) relatou ter

tocado “[...] sem falhar alternado com arpejos em f”.

FIGURA 19 — APOS A EXECUGAO MEMORIZADA DO DIA 13/08, ERIKA
ASSINALOU O GE BASICO, O ESTRUTURAL, OS
INTERPRETATIVOS E OS EXPRESSIVOS

FONTE: ERIKA (2010, p. 2).

Erika assinalou: “[...] lembrei-me do andamento e do carater poco piu
mosso em mp e do cantabile” (compassos 31-32, FIGURA 20). Ela destacou
nessa mesma FIGURA logo depois do cantébile (compasso 32) que imaginou
criar um acompanhamento como um sussurro e realizou um crescendo sem
acelerar até chegar ao compasso 67 e, por isso, Erika anotou o compasso 45

com os GEs interpretativos e estruturais. Escreveu ‘tempo’ para se lembrar
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que ainda estava no andamento poco piu mosso. Quando Erika mencionou o
termo “sussurro” caracterizou o GE expressivo e o assinalou na partitura no
compasso 31 (FIGURA 20).

A

Poco piu mosst

——d

—d
25N il

FIGURA 20 — APOS A EXECUGAO MEMORIZADA DO DIA 13/08, GES
ESTRUTURAL, INTERPRETATIVO E EXPRESSIVO
FONTE: ERIKA (2010, p. 3).

No compasso 66, Erika registrou “ter ouvido” as duas quintas
harménicas do baixo para preparar a chegada de tempo | (GE interpretativo da
FIGURA 21).
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FIGURA 21 — APOS A EXECUGCAO MEMORIZADA DO DIA 13/08, ASSINALADOS
OS GES INTERPRETATIVOS E EXPRESSIVOS
FONTE: ERIKA (2010, p. 4).

Na FIGURA 21, Erika assinalou os GEs interpretativos e justificou as
anotagdes da secao A’ “[...] p, crescendo (compasso 67), ff (compasso 70) e
tenuto, realizar o gesto e saltos como da primeira vez; diminuindo e gesto no
Ultimo compasso antes de piu mosso”. Na secao B’ (compasso 74), deu
atencéo ao “andamento, cantabile e gingado”. O termo “gingado” reforca o GE
expressivo que Erika anotou.

Erika ressaltou que “ouviu o sol bemol no ultimo compasso de B’

(compasso 82), que resolve na segao C, no compasso 83” (FIGURA 22).
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FIGURA 22 — APOS A EXECUCAO MEMORIZADA DO DIA 13/08, GE
EXPRESSIVO E RESOLUCAO DO SOL b DO ULTIMO COMPASSO
DE B’ (COMPASSO 82)

FONTE: ERIKA (2010, p. 5).

Em relacdo as notas circuladas em movimento ascendente (FIGURA
23), Erika relatou “subida ao final da pendltima pagina (compassos 98 e 99)
sem acelerar demais” porque, segundo seus relatos anteriores, tinha tendéncia

a acelerar nessa passagem.

FIGURA 23 — APOS A EXECUGAO MEMORIZADA DO DIA 13/08/2010, GE
INTERPRETATIVO
FONTE: ERIKA (2010, p. 5).

Na FIGURA 24, Erika assinalou o “fraseado da m&o esquerda’ nos
compassos 105-109 e registrou como GE interpretativo; ao anteceder a
dindmica fff do compasso 118 assinalou também como GE interpretativo no
compasso 117. Porém Erika relatou que “deu atencdo ao ff (compasso 114)

assim como ao gesto do ultimo sistema”.
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L5

FIGURA 24 — APOS A EXECUCAO MEMORIZADA DO DIA 13/08, GE
INTERPRETATIVO
FONTE: ERIKA (2010, p. 6).

8.1.5 Quinta etapa da pesquisa

8.1.5.1 GEs registrados no dia 15/09/2010
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Transcorridas quatro semanas, foi realizada a segunda gravacao de
audio e video.

Apbs a gravacdo, Erika anotou na partitura os GEs utilizados nessa
secdo que correspondem as FIGURAS 25 a 30. Na analise da gravacao
publica (15/09/2010), observo que as anotagdes dos GEs de Erika foram
assinalados conforme o que foi relatado na entrevista.

Na ocasido, Erika escreveu:

[...] No decorrer do estudo desta obra, pensei muito em atribuir
a cada secdo um carater diferente, uma intencdo diferente. No
entanto, ao preparar a peca para ser executada em publico,
percebi que eu estava muito preocupada com pequenos
detalhes da execucgdo. Detalhes esses que, para mim, séo
muito importantes, mas que para o0 publico é algo passageiro.
Passei, entdo, a focar no todo, em vez das partes. Tentei
colocar-me no lugar do ouvinte, que procura ouvir uma ideia
completa e coesa. Busquei essa coesdo através do
andamento, que foi uma preocupacdo constante no decorrer da
execucao da obra em publico.

Quando Erika relatou sobre “focar” a musica “no todo”, saliento o
predominio do GE expressivo. Nas anotacfes dessa etapa, verifico a auséncia
do GE basico, o predominio do GE interpretativo seguido dos GEs expressivos

e estruturais.
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FIGURA 25 — GE INTERPRETATIVO (COMPASSOS 1- 9-10-11), ANOTACOES
DO DIA 15/09/2010
FONTE: ERIKA (2010, p. 1).
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FIGURA 26 — GE INTERPRETATIVO (COMPASSOS 19-20-25), ANOTACOES DO
DIA 15/09/2010
FONTE: ERIKA (2010, p. 2).
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FIGURA 27 — GE INTERPRETATIVO (COMPASSOS 31-32 E 44-45) E



EXPRESSIVO (COMPASSOS 30-31-32), ANOTACOES DO DIA
15/09/2010
FONTE: ERIKA (2010, p. 3).
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FIGURA 28 — GE INTERPRETATIVO (COMPASSO 74) E EXPRESSIVO
(COMPASSOS 71-74-75-82), ANOTACOES DO DIA 15/09/2010
FONTE: ERIKA (2010, p. 4).
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FIGURA 29 — GE INTERPRETATIVO (COMPASSOS 83-85-86-87-88-89) E
EXPRESSIVO (COMPASSOS 83-85-86-87-88), ANOTACOES DO DIA
15/09/2010

FONTE: ERIKA (2010, p. 5).
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FIGURA 30 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSOS 100-104-118-120
FONTE: ERIKA (2010, p. 6).

O registro em audio/video das intencBes expressivas, interpretativas
combinadas com as anotagbes dos GEs, principalmente as dinamicas,
conferem com a execucao da participante. Acredito na relevancia da execucéo
plblica, porque colocam em pratica as anotacBes geradas pelo estudo. Erika

foi calorosamente aplaudida pelo publico presente nessa ocasiao.
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A partir do compasso 31 na mao esquerda, Erika realizou o GE
expressivo como mencionou “como um Ssussurro’ e, ao ouvir a gravacgao
constatei uma sonoridade semelhante jA& nos compassos 20-21-22-23. Essa
qualidade sonora foi interrompida por um arpejo ascendente; porém o
“sussurro” apareceu novamente nos compassos 25-26-27-28 e voltou a ser
interrompido por outro arpejo. Esse efeito do GE expressivo foi realizado por

Erika com convicgdo tanto em sonoridade quanto pelo gesto.

8.1.6 Sexta etapa da pesquisa

8.1.6.1 Guias de execucdo registrados em 20/10/2011

Essa Ultima etapa da pesquisa ocorreu depois de 56 semanas do
ultimo encontro no dia 15/09/2010. Houve o terceiro registro audio visual do
Estudo n°. 1.

Erika relatou a primeira atitude ao deparar-se novamente com essa
obra de Santoro “foi reler a partitura sem tocar o instrumento, tentando ouvir a
musica internamente, sem que eu estivesse participando como performer”.
Erika justificou que precisou distanciar-se devido as preocupacdes das etapas
anteriores em suas palavras descreveu “era enxergar a obra como um todo em
vez de uma sequéncia de pequenas partes”.

Nessa etapa do estudo, Erika salientou:

[...] Logo nos primeiros compassos, me veio a imagem de uma
orquestra com grande efeito percussivo e, foi essa imagem
permeou todo o processo de estudo e performance nesta
Gltima vez, principalmente no que diz respeito aos efeitos de
contraste entre as diferentes sec¢oes.

Nesse depoimento, Erika apresentou logo de inicio o GE expressivo
nessa retomada da rememorizacao.
Erika ressaltou que primeiramente iniciou o estudo pelo primeiro

compasso e observou a dindmica indicada (f) (FIGURA 31):
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Allegro moita

FIGURA 31 — DINAMICA f DO COMPASSO 1
FONTE: ERIKA (2011, p. 1).

Nessa Ultima etapa, observo que o GE basico no compasso 9 € um
dado novo, pois Erika ndo o apresentou nas anotacbes anteriores (FIGURA
32), como n&do podemos prever quais GEs vamos utilizar em uma gravacéao ou
apresentacao, a hipétese do surgimento desse GE basico é o padrdo que se
repete nos compassos 9 e 10.

FIGURA 32 — GE BASICO, COMPASSO 9
FONTE: ERIKA (2011, p. 1).

No compasso 15, da FIGURA 33, Erika marcou o GE interpretativo.
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FIGURA 33 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSO 15
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FONTE: ERIKA (2011, p. 2).

Na FIGURA 34, Erika assinalou a dinamica pp da mio esquerda no

compasso 20.

—

FIGURA 34 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSO 20
FONTE: ERIKA (2011, p. 2).

Nessa secdo, Erika apontou os compassos 15 e 20, FIGURAS 33 e 34
respectivamente, como GEs interpretativos, fato esse recorrente desde as
primeiras anotagdes. No compasso 29, FIGURA 35, Erika anotou o GE basico
e 0 expressivo, apesar da modificagdo meétrica. Essa anotacdo do GE basico
(assinalado no ultimo tempo do compasso 29) € um dado recente, mas
coincide com a dificuldade técnica dessa passagem para a entrada do poco piu

Mosso da secao seguinte.

FIGURA 35 — GE EXPRESSIVO E GE BASICO, COMPASSO 29
FONTE: ERIKA (2011, p. 3).

Na secdao B (FIGURA 36), manteve a anotacdo anterior do GE

interpretativo no compasso 45.
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FIGURA 36 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSO 45
FONTE: ERIKA (2011, p. 3).

No fim da secdo B, compasso 66, Erika assinalou o GE expressivo

para anunciar a entrada da segdo A’ no compasso 67 (FIGURA 37).
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FIGURA 37 — GE EXPRESSIVO, COMPASSO 66
FONTE: ERIKA (2011, p. 4).

Erika fez referéncia ao ultimo compasso da secdo A’, compasso 73,
como GE expressivo antes da entrada da secdo B’ no compasso 74 (FIGURA
38).

Nessas anotacdes, verifico a ocorréncia dos GES expressivos,
FIGURAS 37 e 38, como um prenancio do carater ritmico que pretende

realizar.
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FIGURA 38 — GE EXPRESSIVO, COMPASSO 73

FONTE: ERIKA (2011, p. 4).

Observo que Erika tem a mesma atencdo descrita anteriormente nos

diarios de estudo marcando os GEs expressivos no compasso 82 (FIGURA 39)

da secao B’, que, coincidentemente antecede a nova se¢do C do compasso 83.
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FONTE: ERIKA (2011, p. 4).
Nessa secdo C, FIGURA 40, Erika salientou dois GEs, o estrutural e o

FIGURA 39 — GE EXPRESSIVO, COMPASSO 82

expressivo no compasso 83. O recorrente € o GE expressivo, mas o GE

estrutural e a auséncia do GE interpretativo sdo inéditos.
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FONTE: ERIKA (2011, p. 5).

FIGURA 40 — ERIKA, GE ESTRUTURAL E EXPRESSIVO, COMPASSO 83
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Saliento um novo GE expressivo, FIGURA 41, dois compassos antes

da coda. Observo mais uma vez a preparacdo com o carater da secao futura, a
coda.
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FIGURA 41 — GE EXPRESSIVO, COMPASSO 98
FONTE: ERIKA (2011, p. 5).

Nas FIGURAS 42 e 43, estdo marcados os GEs basicos dos
compassos 112 e 117 que também s&o inéditos. A hipotese para essa
anotacao pode estar associada a mudanca de padrbes. As FIGURAS 31 a 43

correspondem as Ultimas anotacdes de Erika realizada no dia 20/10/2011.
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FIGURA 42 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSO 105 E GE BASICO,
COMPASSO 112
FONTE: ERIKA (2011, p. 6).
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FIGURA 43 — GE BASICO, COMPASSO 117
FONTE: ERIKA (2011, p. 6).

Observo nas anotacbes dessa coleta de dados que os GEs
expressivos coincidem com o fato de Erika estar se aproximando do patamar
do masico profissional; fato esse comprovado com o estudo de pianistas de
nivel de exceléncia pesquisados por Chaffin e sua equipe. Com o
amadurecimento da obra estudada, as marcacdes dos GEs vao se
modificando, nem sempre sdo constantes e dependem da fase na qual o
musico se encontra. Os GEs estdo diretamente relacionados ao nivel de
desenvolvimento e do pensamento do musico e o que ele pretende realcar.

Erika conseguiu resgatar de memoria quatro paginas do Estudo n°. 1
anotadas em papel de musica. A seguir, descrevo como realiza essa atividade
depois de 56 semanas de rememorizacdo. Na escrita dos trés primeiros
compassos, observo a influéncia do GE interpretativo registrado com f do
compassol (FIGURA 44).
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FIGURA 44 — ERIKA, GE INTERPRETATIVO, COMPASSO 1
FONTE: ERIKA (2011, p. 1).
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Na FIGURA 45, estdo circulados as oitavas que Erika escreveu

utilizando o recurso do sinal oitava abaixo, porém se esquece de fazer a

anotacao equivalente no compasso 3.
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FIGURA 45 — OITAVAS DA ME REGISTRADAS COM O SINAL DE OITAVA
FONTE: ERIKA (2011, p. 1).

Na FIGURA 46, Erika recuperou o material de meméria dos
compassos 7-8 assim como dos compassos 5-6 (FIGURA 45) fato esse que
coincide com a delimitacdo que realiza na anotacédo do diario de estudo como

GE estrutural e confirma a influéncia dos GEs interpretativos nos compasso 9,

10, 11, 14 e 15.
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FIGURA 46 — GE INTERPRETATIVO COMPASSOS 9-10-11-14-15
FONTE: ERIKA (2011, p. 1).

Observo que a primeira pagina, Erika obteve quase 100% de acertos,
identifico o predominio dos GEs interpretativos e basicos, pois ela resgata com
sucesso os detalhes ritmicos dessa primeira pagina.

A partir da segunda pagina, compasso 16, a escrita decai e ha
auséncia do compasso 17. A partir da recuperacdo memorizada dos
compassos 18 e 19, Erika anotou somente os acordes iniciais de cada um
desses compassos, e observa-se a inscricdo da palavra “tenuto” abreviada
(compasso 18) e o sinal de decrescendo (compasso 19). A escrita retorna no
compasso 20. Nesse momento Erika registrou o GE interpretativo com a
dinamica pp assim como nos compasso 24, 25 e 29. Erika ndo escreveu o
compasso 30, ela 0o emendou com 0 compasso 29.

No compasso 31, escreveu pela primeira vez o andamento e anotou a

dindmica mp.
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FONTE: ERIKA (2011, p. 2).
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Nas duas paginas que Erika conseguiu efetuar resgates (até o

compasso 29), foi possivel numerar e reconhecer os compassos. Com a

auséncia do compasso 30, esse procedimento foi deixado de lado. Na FIGURA
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48, observam-se as tentativas de escrita, e sua memoria retorna no terceiro

sistema, terceiro compasso. Nesse ponto, ela consegue recuperar quatro

compassos, mas perde os proximos trés. A partir dai, retoma os compassos

seguintes.
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FONTE: ERIKA (2011,

p. 3).
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Na FIGURA 49, os compassos assinalados estdo registrados em
enarmonia. Nesse Ultimo sistema, destaca-se a anotagdo piu MOSSO NoO

segundo compasso.
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FIGURA 49 — ERIKA, ENARMONIA DAS OITAVAS DA MD
FONTE: ERIKA (2011, p. 3).

Na ultima pagina, a escrita torna-se esparsa, ela salta compassos, mas
consegue lembrar-se do andamento tempo | e a dinamica p. A partir desse
segmento, ela escreve mais dois compassos com algumas falhas na escrita.
Na anotagdo do quarto sistema, observo os GEs estruturais (seg¢do B’) e
interpretativos (cantabile) concordam com as anota¢fes do diario de estudo de
Erika (FIGURA 50).



99

'f:_;t--

\ 2 st %

J I3 | % | ;F

| ] I| Lﬂ.l ! e

-"l'}rnp? =T

1% 1 : - r-...—_"'h'_ L =r : - =
I = T s pa— er

-ffl [ | | _] ' | ( l .

J |_T I_,_—- Fl—‘—'l—__f — ___---_.j !._-~:ﬂ'— | r_:l___:+ :__7_—; i—'ﬂ':'l"::l

| | 1 |
Z Bt TRl S
| v 'b'_:ﬂ b4 ' ' IHJJ-' > ;1'
"nI —_—— e —— S—

= =

/ | _

) = | Hm

[ -

\ = - :

o ——

TF FET FEC FREF G
.fll B | __ | |___'LIT'- L__J_% oulabid o

'. i . |

||u = — = ] T —

L= s;f__' __;.‘i b uid
g —d

FIGURA 50 — ESCRITA DA PAGINA 4
FONTE: ERIKA (2011, p. 4).

Com essa tentativa de recuperagdo da memoéria por meio da escrita,
Erika parece servir-se principalmente dos GEs interpretativos, seguido de
alguns GEs estruturais. Os resgates parecem compativeis com as anotacdes

anteriores. O fato de apresentar predominio do GE interpretativo é comprovado
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nos registros das partituras do diario de estudo, ap6s a anotacdo da segunda
execucado memorizada e nos apontamentos apés a execucao publica.

Como se trata de uma atividade raramente realizada por
instrumentistas, considero que esse resgate de memdria mostra como seu
aprendizado foi, de fato, marcante e como 0s GEs desempenharam um papel

essencial na fixagdo da memoaria.
8.1.7 Consideracdes finais sobre a participante Erika

Em relagdo aos questionarios nimeros 1 e 2, Erika apontou alguns
detalhes do estudo que realizou antes do conhecimento dos GEs. Ela
compartilhou que realizou de forma bem intuitiva. Chaffin apontou sobre
intuicdo musical ser o reflexo da espontaneidade musical e alega que talvez
executantes e audiéncia simplesmente ignorem ou esquecem as diferencas
entre as execucdes e lembram-se somente das variacbes aleatOrias que séo
acontecimentos musicalmente relevantes (CHAFFIN; LEMIEUX; CHEN, 2005,
p. 455).

Erika declarou que tem o héabito de fazer anota¢es na partitura, tais
como informacdes expressivas e interpretativas, mas essas nado apresentaram
detalhnes como os sugeridos pelo protocolo do Chaffin. Ela desenvolveu
estratégias para incorporar 0os elementos musicais pela analise e agucou a
consciéncia com o estudo mental (ela chamou de “visualizagdo mental da
performance”). Com o emprego dos GEs, verifico que essa participante realizou
um estudo mais detalhado e confirmou-se pelos depoimentos e diarios de
estudo.

No primeiro relato, Erika fez anotacbes nas partituras referentes a
estrutura, ao mecanismo, a dindmica, ao carater, a articulacdo, assim como a
fluidez do todo na formacdo das sec¢des. Identifico uma preocupacdo com o
estudo; ha descricbes detalhadas dos GEs basicos e interpretativos. Apesar da
falta de familiaridade com a nomenclatura dos GEs, o estudo de Erika

demonstra reflexdo e tem a finalidade de atingir maior direcionamento e
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controle da execucdo para evitar o automatismo apontado no primeiro
depoimento.

E enfatica ao mencionar que ndo queria esquecer a mudanca de
carater entre um trecho e outro. O receio de Erika com o esquecimento da
mudanca de caréater entre as se¢bes ou as confusbes com secbes parecidas ou
repetidas foi apontada por Chaffin et al como possivelmente um fato que ocorre
na categoria de GE bésico e que pode ser abordado logo no inicio do estudo
para evitar possiveis trocas entre trechos semelhantes (2006, p. 126).

Erika anotou a repeticdo do padrdo como GE estrutural assim como
identificou as mudancas e examinou as repeticbes do padrdo e o seu
encaminhamento. Inquiriu sobre progressdes ascendentes, descendentes, vai
e vem dos desenhos, enfim, constatou analiticamente para fixar o material por
meio do processo cognitivo.

No relato de estudo, do dia 10/08/2010, constato a inquietacdo de
Erika com a dinamica, os gestos e o uso do pedal. Os GEs que apresentou
foram os basicos, estruturais, interpretativos e expressivos. Mas néo observo
até aquele momento um estudo voltado para alguma estratégia de resgate da
memorizacdo, caso ocorresse alguma falha, a ndo ser pelos depoimentos
anteriores que estudou da menor porcao até sua integracao no todo.

Observo que nesse Estudo n°. 1 de Santoro, Erika faz transferéncia da
memoaria sensorio-motora para a MCP por meio de repeticbes e a verifica se
esta consolidou na MLP nas varias execucdes da obra, simulando uma
apresentacdo. A participante baseia-se no estudo por repeticdo, tocando
diversas vezes do inicio ao fim durante o0 mesmo dia. Identifico nos primeiros
relatos o predominio da memorizagao cinestésica.

Ha um posicionamento diferente de Erika em relacdo aos primeiros
relatos dessa pesquisa em que afirmou ter concentrado sua memorizacdo na
memoaria cinestésica: “[...] tento tocar a obra do inicio ao fim diversas vezes, em
diferentes momentos do dia”. Ou como ela mesma descreveu, “[...] em muitos
outros momentos ha distracdes, causadas por perturbacdes internas e/ou

externas, deixando a muasica acontecer de maneira ‘automatica’. A experiéncia
pessoal advinda do tipo de estudo que realizou anterior ao conhecimento dos
GEs baseou-se em aspectos interpretativos, principalmente a preocupacao

com as dinamicas. Ao longo da rememorizacdo e da utilizagdo dos guias de
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execucao reforcou a memorizacdo, tornou-a mais segura em relacdo as
repeticdes dos padrdes ou da modificacdo destes e assegurou a repeticdo do
da capo ao segno. Observo além da memdria cinestésica, a
analitica/interpretativa.

Erika se expressou através de associacdes tais como “sussurro e
“gingado”, estd é uma pratica comum entre os musicos. Segundo Chaffin
(2002, p.14), fazem parte do processo de exploracdo e de descobertas por
meio da colecdo de dados quantitativos e refletem a posicéo realista sobre o
mundo.

Erika destacou varios pontos de partida e assinalou-os na partitura.
Séo trechos lembrados durante a execugdo memorizada, por exemplo,
passagens com dinamicas, mudancas de andamentos, mudancas de padréo,
entre outros. Ela exp0s as fragilidades e a conscientizacdo relacionada as
indicacbes de andamento, o intuito de tracar um plano de acdo para um
desempenho direcionado para a realizacao artistica do texto e, em relagéo aos
GEs, uma preocupacdo ndo s6 motora como também interpretativa. Constato
nos relatos do estudo diario um aumento progressivo e positivo na organizagao
do estudo e consciéncia a fim de assegurar a memorizagao.

Na execucdo de memoria do dia 13/08/2010, Erika anotou na partitura
os GEs presentes naquela ocasido. A conscientizacdo de Erika resultou num
envolvimento do processo de estudo por meio do depoimento da execucéo
memorizada. Constato, nesse dia, o predominio do GE interpretativo e, em
seguida do expressivo, conforme o registro do GRAFICO 2.

Saliento que Erika manteve o pensamento direcionado por meio das
ideias expressivas, do delineamento do contorno, da dinamica, dos
agrupamentos ritmicos, das repeticdes e das alteracdes na rememorizacdo do
Estudo n° 1. Atribuo a atividade motora/cinestésica bem realizada nos estudos
anteriores.

Constato o crescimento do processo de memorizacdo com a utilizagéao
desse protocolo por meio do nivel de detalhamento das anotacbes e das
reflexdes que conduziram o estudo para a aquisicdo de uma memorizacao
conscientemente controlada. Erika desenvolveu um processo cognitivo de
novas estratégias em seu estudo que verifiqguei pelos diarios de estudo e

gravacgoes.
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Os graficos apresentados referem-se a quantidade de GEs utilizados
em cada um dos registros de Erika na partitura. Os nimeros da linha vertical
correspondem a quantidade dos GEs na partitura.

O primeiro grafico é relativo ao diario de estudo e os demais,
decorrentes das execu¢des memorizadas.

No GRAFICO 1, observa-se o predominio do GE interpretativo, 42 no
total, seguido pelos GEs estruturais, expressivos e basicos.
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GRAFICO 1 — COMPILACAO DOS GES UTILIZADOS POR ERIKA DURANTE O
ESTUDO
FONTE: A autora (2012).

O GRAFICO 2 é decorrente dos guias anotados apds a primeira

execucao memorizada.
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GRAFICO 2 — GES ANOTADOS APOS A EXECUCAO MEMORIZADA, DIA
13/08/2010
FONTE: A autora (2012).

Nos registros de Erika, GRAFICO 3, o GE baésico esta ausente e o0 GE
interpretativo € predominante. Na Ultima coleta de dados, quinta etapa
(GRAFICO 4), ha uma proximidade dos GEs béasicos e expressivos, quase em
equilibrio, com um leve predominio do GE expressivo. Esse episédio coincide
com os resultados das pesquisas de Chaffin realizadas com musicos
profissionais. Os GEs diferem entre os musicos em funcédo da obra estudada,
do estilo musical, do instrumento, da experiéncia do musico e das exigéncias
da ocasido em especial. Essas diferencas surgem pela forma que estabelecem
os GEs e da forma que dependem ou confiam nesses guias. Os musicos
profissionais fazem um estudo consistente, usam a estrutura musical e os GEs
com os principios de memoria ja desenvolvidos (GINSBORG, CHAFFIN, 2009,

p. 4).
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GRAFICO 3 — ANOTACOES NA PARTITURA DOS GES UTILIZADOS NA
EXECUCAO DO DIA 15/09/2010
FONTE: A autora (2012).
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GRAFICO 4 — ANOTACOES NA PARTITURA DOS GES UTILIZADOS NA
EXECUCAO DO DIA 20/10/2011
FONTE: A autora (2012).

Uma das atividades que Erika realizou foi a escrita memorizada do
Estudo n°. 1 durante duas horas sem consultar a partitura e longe do piano.

Ao analisar a escrita da partitura de Erika (ANEXO 5), verifico a
auséncia das formulas de compasso. Ela anotou as notas oitavadas nos
compassos 1, 2, 3 e 4 da mao esquerda, porém as escreveu em registros
diferentes e colocou o sinal de oitava abaixo, fato que ocorreu também nos
compassos 15 e 16. Erika escreveu alguns andamentos como os das secées
B, A’ e B’, mas se esqueceu da primeira indicagao de andamento do compasso
1. Observo na escrita de Erika uma forte ligacdo com a topografia do teclado,
fato esse que verifico pela notacédo das ultimas notas dos compassos 5 e 6 que
escreveu ré # e na partitura € escrita mi b, assim como nos compassos 7 e 8
gue registrou fa # com linhas suplementares e, no original, h4 a mudanca de
clave. Até o compasso 15, Erika teve quase 100% de acertos em relacédo a
escrita das alturas. A medida que avancou 0os compassos, a escrita decaiu. Por

exemplo, fez uma interrupgcdo nos compassos 17, 18 e 19 e retornou a
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escrever no compasso 20 e ndo anotou as mudancas de compasso. A partir do
compasso 15, inclusive, Erika esqueceu-se de anotar as diferentes figuracdes
ritmicas e do compasso 23 em diante observo somente resquicios da partitura.

Verifico que Erika descreveu algumas indicacbes de dinamica e ao
anotar os andamentos apresentou uma recordacdo do GE estrutural nesse
periodo de duas horas.

Nos seus trabalhos de investigacdo, Chaffin tem solicitado que
musicos participantes tentem resgatar o que se lembram da partitura,
reescrevendo-a. Essa atividade tem sido realizada ap@s varios meses da Ultima
execucao da obra memorizada. Imreh, por exemplo, escreveu apos dois anos
da Ultima execuc¢do e conseguiu anotar a primeira pagina da partitura com 65%
de acerto das notas. Mas, o fato importante a ser mencionado é que Imreh
relatou ter se apoiado principalmente nos GEs expressivos. A seguir, a
recordacéo foi inferior para o GE basico e declinou com o passar de cada
compasso (CHAFFIN et al, 2002). Outra informagéo relevante refere-se ao
estudo realizado com a cantora Jane Ginsborg™ e com o Ricercare | de
Stravinsky. Apos (repetidas vezes em intervalos de 8,3 meses ao longo de
aproximadamente 6 anos), a cantora conseguiu 97% de exatiddo no resgate.
Apesar do esquecimento provocado com o passar do tempo, 0 resgate da
partitura revelou como a partitura foi organizada na memoria, ou seja, como a
informacéo foi retida (GINSBORG; CHAFFIN, 2009, p. 3).

Erika demonstrou através de cada gravacdo um melhor desempenho
artistico do que escrito. Porém ela relatou que a confian¢a de sua interpretacéo
com o conhecimento dos GEs se manteve.

Erika alegou:

[...] Até hoje a memorizagdo é, para mim, uma maneira de
automatizar aspectos basicos, como notas e ritmo, para poder
focar em aspectos mais expressivos como 0 toque e a
dindmica, por exemplo. Além disso, automatizar gestos
(mesmo que estes correspondam a aspectos basicos da
musica) me ajuda a manter a fluéncia da performance naqueles
momentos de nervosismo.

°1 Jane Ginsborg é cantora e psicéloga. Atualmente é diretora do Editorial Music Performance
Research, editor associado (Performance Music) da Revista de Estudos Interdisciplinares da
musica e da Scientiae Musicae.
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Mais uma vez acredito que Erika desenvolveu a automatizacgéo a partir
de seus estudos anteriores. Segundo seu depoimento, “0os guias sdo 0s
pensamentos que ocorrem durante a performance e que nos guiam, lembrando
o que deve ser feito naquele instante”. Ela também declarou que “durante o
estudo, a cada execucao ha sempre algo que me faz parar e refletir. Foram
nesses momentos que fiz as marcacdes na partitura, quando jA ndo estava
marcada”. E consenso entre os musicos assim como declarou Emil Gilels: “E
diferente toda vez que eu toco” (CHAFFIN; LEMIEUX; CHEN, 2007, p. 455).

Erika descreveu que no palco a situacéo € dificil. Relatou que “procura
lembrar-se de tudo o que foi estudado, tanto os aspectos técnicos como
expressivos”. E relatou que “a criatividade e a liberdade ficam por conta do
instinto e do momento, quando a ansiedade nao atrapalha”.

Erika ressaltou “que o momento de subir no palco ndo é um momento
para se sentir medo ou ansiedade, mas um momento para se ter prazer de
fazer, ouvir e compartilhar mdsica com o publico”. Ela comentou que procura

lembrar-se desse conselho toda vez que toca publicamente.
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PARTICIPANTE LINA TZOG
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Esse capitulo aborda a coleta de dados realizada durante o periodo de
16/04/2010 a 10/12/2011.

8.2.1 Primeira etapa da pesquisa

No dia 16/04/2010 foi realizada a Avaliacdo Diagnéstica com a

participante LINA TZOG e coletada as informacbes da sua pratica de

memorizagdo dos Preludios n°.5 e n°. 9 de Claudio Santoro.

Para identificar a pratica da memorizacdo de pecas musicais e 0S

processos anteriormente utilizados, Lina respondeu o questionario n°. 1

(ANEXO 3), de onde foram extraidos os seguintes dados:

Meméria | Memobria Memoéria | Combinacéao Memoéria
digital visual auditiva | de tipos de analitica/
memaria estrutural
Estratégia SIM SIM SIM SIM SIM, énfase
de estudo na analise
harmonica
Frequéncia Utiliza algum | Classificacéo Estratégia para
no uso da método para da resgate da
memorizacao memorizar memorizacao memorizagao
escala de 0-10
Estratégia | Frequentemente SIM 9 SIM
de estudo

Tempo de estudo

Apresentacdo em publico

2 meses

2

QUADRO 7 — DADOS DO QUESTIONARIO N°. 1 — AVALIACAO DIAGNOSTICA
FONTE: A autora (2010).

A participante Lina Tzog descreveu como se da a sua pratica de

memorizacdo das pec¢as musicais estudadas:
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[...] Quando comeco a ler as pecgas, busco relagbes e variagcdes
entre os trechos, presto atencédo nas formas que o dedilhado
concede & minha méao; e procuro sequéncias harmoénicas. Na
maioria das vezes eu cifro as pecas. Durante todo esse
processo, vou memorizando de maneira fotografica a partitura.
Isso faz com que eu tenha sempre a imagem da partitura em
minha mente.

Ela afirmou que, geralmente, memoriza as obras que apresenta em
publico, porém se nao estiver segura prefere tocar com partitura e explicou o
seu processo relatando: “[...] comeco a me sentir segura com alguma peca,
guando eu a conheco (toco, ougo, analiso e visualizo) por mais ou menos um
més”.

Lina Tzog descreveu o momento da apresentacdo, da seguinte
maneira: “penso em muitas coisas durante minha execucdo: na partitura
‘fotografada’ na minha mente; um som ideal; expressividade; reacdo e
interacdo com o publico”. Lina afirmou ainda que a memaria mais importante é
a visual e explicou “[...] ndo é o visual de olhar para o teclado, mas o visual
‘virtual’ da partitura”.

A memoria fotografica, também era utlizada por pianistas de
reconhecida atuacdo, tais como Claudio Arrau, Guiomar Novaes, Artur
Rubinstein e John Browning, entre outros (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD,
2002, p. 37). Porém pesquisas a esse respeito relatam que alguns pianistas se
perturbam quando trocam a partitura para uma de outra edicdo. Esse é o caso,
por exemplo, do pianista Leon Fleischer (Id., 2002, p. 37)

Lina também declarou utilizar outros tipos de memdria e suas
combinacgdes para o seu estudo. Ela salientou que, quando passa por algum
problema durante a execuc¢do da peca memorizada, ela tenta “[...] retomar a
peca num préximo trecho ou compasso”.

Lina Tzog descreveu como verifica sua memodria:

[...] Eu testo minha memoria desde quando eu comego a ler as
pecas, tentando me lembrar da partitura longe de ambientes
musicais (piano, faculdade, loja de instrumentos, entre outros).

Em um dos relatos, Lina contou que também estuda fora do piano com

frequéncia.
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8.2.2 Segunda etapa da pesquisa

Essa etapa foi realizada 12 semanas apds o primeiro encontro. Lina
Tzog gravou sua execucao e depois teve 2 horas para escrever na forma de
partitura o que conseguiu resgatar de memaria dos Preltdios. A participante
declarou que ndo s6 tocou de cor na Ultima vez que apresentou esses

Preltdios como na primeira apresentagado. Afirmou “[...] sempre os toquei de

cor’.
Ultima Numero de | Estimativa Tempo Confiante
execucao vezes que de horas para para
publica apresentou | de estudo | reaprendé- apresentar
memorizada la publicamente
Estudo 10 3 horas
Execucédo SIM 2 Sim, desde
de memoria gue ficasse
estudando
com a
partitura por
mais uma
hora
QUADRO 8 — DADOS DO QUESTIONARIO N°. 2 REALIZADO APOS A PRIMEIRA
GRAVACAO

FONTE: LINA TZOG (2010).

Lina expds passo a passo, como fez para reavivar sua memorizacao:

[...] Comecei estudando devagar e bem lento (ao piano) com a
partitura. Fiquei estudando a partitura (longe do piano).
Tentava toca-la por pensamento (sem piano e sem partitura).
Toguei de cor ao piano.

O relato de Lina Tzog evidenciou o predominio da memoéria visual,
como ela mesma afirmou na primeira etapa da pesquisa. Ao assegurar que,
para se sentir confiante em uma execucdo publica precisa de mais uma hora

de estudo, n&o explicitou o que faria durante essa hora extra.
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Lina deu fortes evidéncias da sincroniza¢do entre a memoria visual e a
auditiva. O depoimento que apontou essa afirmativa diz: “penso na partitura e
em todas as anotac¢des de aulas, além do som que tento produzir através do

instrumento”.

8.2.3 Terceira etapa da pesquisa

Essa etapa foi realizada ap0s seis semanas do segundo encontro. Lina
Tzog entregou os diarios de estudo e as partituras com as anotac¢des dos GEs.
Ela foi solicitada a realizar uma execu¢cdo memorizada e, ap0s essa atividade,

anotou novamente os GEs utilizados.

PRELUDIO N°. 5

As FIGURAS 51 a 55, correspondem aos GEs assinalados no Preludio
ne. 5.

LEGENDA

GE basico: azul.

GE estrutural: verde.

GE interpretativo: rosa.

GE expressivo: vermelho.

No GE basico, FIGURA 51, Lina afirmou:

[...] Penso nas notas dos compassos 3, 7, 11 e 12 como se
fossem variacdes da ideia principal. Preciso me lembrar das
respiragdes dos compassos 4 e 9. Tenho que pensar bastante
na mao esquerda no compasso 14.

Observo que a participante assinalou os compassos 3, 7, 11 e 12 como
GEs basicos, justificou que séo variacdes da idéia principal dos compassos 1 e

2, porque “pensa nas notas”.
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85~ s o 2 14

FIGURA 51 — GE BASICO
FONTE: LINA TZOG (2010).

Conforme a FIGURA 51, Lina explicou porque assinalou 0s compassos
4 e 14 e relatou que “trocava as notas destes compassos”. Explicou que, ao

executar o compasso 4 confundia o si bemol e tocava dé. No compasso 14, ao
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assinalar as notas dobradas da méo esquerda (que séo diferentes), confundia-
as com as notas dobradas da mao direita, visto serem as mesmas notas
escritas em registros diferentes. Lina Tzog argumentou que ndo nomeou GE
estrutural e sim GE basico pela troca que fazia tanto em relacdo aos intervalos
guanto ao dedilhado.

No diario de estudo, Lina escreveu como entende a estrutura desse
Preludio n°. 5: “Penso em trés partes que partem de uma mesma ideia”
(FIGURA 52).
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FIGURA 52 — GE ESTRUTURAL
FONTE: LINA TZOG (2010).

No GE interpretativo (FIGURA 53), Lina imaginou um “grande’
crescendo pelas dindmicas ascendentes para a chegada do “ff” do compasso
13 e, em suas palavras descreveu:
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[...] Penso nos pp (compasso 1), p (compasso 5), mp
(compasso 10) como um grande crescendo. A independéncia
dos fraseados do compasso sete exigem certa atencéo. O f do
compasso oito € uma preparacdo para o grande climax do
compasso treze, com ff. A sequéncia de fraseado de dois dos
compassos 13 a 15 sdo importantes. E ao fim, o pp da ultima

nota.

0
) —— [P P 3 X ]
X ) Ptrf O )
5 8. - - T o i —P < -
- : L, - S— t s a—H
& ~—7 o __ 5

FIGURA 53 — GE INTERPRETATIVO
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FONTE: LINA TZOG (2010).

Em relagdo ao GE expressivo (FIGURA 54), Lina apresentou a

seguinte metafora:

[...] Imagino um lago bem cristalino antes de comegar a tocar
esse Preludio, com peixes coloridos na beira. E a linha
melddica me parece como uma agitacdo desse lago calmo. E
os acordes dissonantes dos compassos 8 e 13 como pequenas
ondas que quebram na borda desse lago.
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FIGURA 54 — GE EXPRESSIVO
FONTE: LINA TZOG (2010).

Ao relatar sobre o GE expressivo, Lina Tzog fez uma alusdo e

construiu uma imagem artistica ao descrever com palavras o que imaginou
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para criar a emocao desejada para esse Preludio. Heinrich Neuhaus, o notavel
pedagogo e pianista, comenta que essa “imagem artistica” ocorre no nivel
subconsciente e é o resultado do processo de familiarizagdo com uma nova
peca (NEUHAUS, 1985, p. 17). Nos trés periodos iniciais de aprendizado
Lisboa®* usa a categoria de GEs expressivos cada vez que inicia a sessdo de
estudo, indicando que ela comeca o estudo com a imagem artistica (CHAFFIN;
LISBOA; LOGAN; BEGOSH, 2009, p. 13).

Na FIGURA 55, encontram-se o0s GEs bésicos, estruturais,

interpretativos e expressivos reunidos em uma mesma partitura.
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ey « )7 -
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FIGURA 55 — COMPILACAO DOS GES BASICOS, ESTRUTURAIS,

*2 Tania Lisboa é violoncelista atualmente é Prof2. Dra. no Orpheus Institute na Bélgica e na
Royal College of Music em Londres, onde faz parte do corpo docente e integra o Centro de
Pesquisa em Ciéncia da Performance.
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INTERPRETATIVOS E EXPRESSIVOS
FONTE: LINA TZOG (2010).

PRELUDIO N°. 9

As partituras das FIGURAS 56 a 60 foram assinaladas por Lina Tzog
apos 6 semanas do segundo encontro, juntamente com os diarios de estudo.

LEGENDA

GE bésico: azul.

GE estrutural: verde.
GE interpretativo: rosa.

GE expressivo: vermelho.

Na FIGURA 56, Lina referiu-se aos GEs basicos e descreveu:

[...] Penso nas diferencas das ligaduras dos compasso 2 e 10;
na duracdo dos tempos das notas do terceiro compasso; na
forma do acorde do compasso 12 e na diferenca das notas dos
compasso 11 e 12.
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FIGURA 56 — GES BASICOS
FONTE: LINA TZOG (2010).
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Lina mencionou a diferengca dos compassos 2 e 10, que num primeiro
olhar aparentemente parecem semelhantes; com um olhar mais atento,
verifica-se que o compasso 10 apresenta ligadura de prolongacdo no fa 3 e, o

que n&do ocorre N0 compasso 2 como se observa na FIGURA 57.
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FIGURA 57 — DIFERENCAS DOS COMPASSOS 2 E 10
FONTE: LINA TZOG (2010).

Lina afirmou que, durante o estudo, confundia a duracédo das notas dos
compassos 2, 3 e 10. Ela relatou que tocava notas erradas, como por exemplo,
repetia o si bemol, do compasso 11 na execucdo do compasso 12, portanto
nao tocava a nota do 4 assinalada. Ao assinalar as notas do compasso 3,
justificou que as soltava antes, ndo preenchendo o valor indicado de uma
seminima pontuada.

Sobre o GE estrutural da FIGURA 58, Lina comentou “[...] assim como
no Preltudio anterior, visualizo esse Preludio n°. 9 em trés partes; ou em duas,

sendo a ultima (A modificado) com cita¢des das outras duas”.
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FIGURA 58 — GE ESTRUTURAL
FONTE: LINA TZOG (2010).

Nos GEs interpretativos da FIGURA 59, Lina novamente refletiu sobre

a dinamica inicial, expressando-se: “[...] penso no “pp” do primeiro compasso
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antes de comecar o Preludio n°. 9; nos crescendos dos compassos 4 e 6 que

levam ao “ff”do compasso 7; além do diminuindo do compasso 8”.
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FIGURA 59 — GE INTERPRETATIVO COMPASSOS 1-4-6-7-8
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FONTE: LINA TZOG (2010).

Lina exp0s que ndo anotou o ritenuto do compasso 9 por estar
confiante de sua execuc¢do, marcou somente os locais onde nao realizava a
dindmica indicada pelo compositor.

Relatou metaforicamente os GEs expressivos da FIGURA 60:

[...] Imagino pequenas ondas nas figuras musicais iniciais. No
compasso 4 sinto uma sensacdo de acomodacdo e maciez no
acorde do segundo tempo. Por fim vejo o grande acorde do
compasso 7, como uma grande onda que bate em um rochedo
de forma decidida e precisa.
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FIGURA 60 — GE EXPRESSIVO
FONTE: LINA TZOG (2010).

Na partitura abaixo, FIGURA 61, Lina Tzog agrupou os GEs basicos,
estruturais, interpretativos e expressivos.
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FIGURA 61 — COMPILACAO DOS GES BASICOS, ESTRUTURAIS,
INTERPRETATIVOS E EXPRESSIVOS
FONTE: LINA TZOG (2010).
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8.2.4 Quarta etapa da pesquisa

8.2.4.1 GEs registrado no dia 13/08/2010

A partir da FIGURA 62, as anotacdes dos GEs empregados
correspondem aos guias utilizados apods a execu¢cdo memorizada.
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FIGURA 62 — GES BASICOS, ESTRUTURAIS, INTERPRETATIVOS E
EXPRESSIVOS, ANOTADOS APOS A EXECUCAO MEMORIZADA
DO DIA 13/08/2010

FONTE: LINA TZOG (2010).
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Em seguida a execucdo, Lina Tzog anotou 0s guias empregados e
acrescentou uma nota na partitura “[...] pensei no pedal esquerdo, ja que
precisei de mais forga para aciona-lo do que no piano que estudo geralmente.
Isso ocorreu principalmente nos pp”.

As anotacfes dos GEs expressivos e basicos dessa execucdo do dia
13/08/2010 estdo diminuidas em relacdo aos GEs anotados no diario de
estudo. Estudos realizados por Chaffin et al apontam que, quando um artista
direciona demais o0 pensamento aos GEs basicos, as possibilidades de
criatividade musical tornam-se limitadas. A pesquisa com Imreh mostra que ha
pequena diferenca, mas estatisticamente confiavel, dos efeitos dos GEs
expressivos e basicos na execucdo do CD, em comparagdo com as execucdes
praticas nos dias que antecederam a sessao de gravacao (CHAFFIN; LOGAN,
2006, p. 127). Intérpretes experientes selecionam estrategicamente 0s guias
gue precisam durante a execucdo com o0 propoésito de alcancar os efeitos
musicais e técnicos que desejam (LISBOA; CHAFFIN; LOGAN; BEGOSH,
2007, p. 161-162).

A diferenca da anotacao dos GEs interpretativos nos compassos 13, 14
e 15 (FIGURA 63) em relacdo aos GEs anotados como basicos (FIGURA 64)
deixam transparecer uma indefinicho em relacdo as duas categorias. No
compasso 13, também ha diferenca do GE expressivo no qual Lina escreveu
“‘intenso” na FIGURA 63 e “decidido” na FIGURA 64.
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FIGURA 63 — PRELUDIO N°. 5, ANOTACAO DO GE EXPRESSIVO NO DIARIO DE
ESTUDO DOS COMPASSOS 13-14-15
FONTE: LINA TZOG (2010).
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FIGURA 64 — LINA TZOG, PRELUDIO N°. 5 DIFERENCAS DE ANOTACAO NA
PRIMEIRA EXECUCAO MEMORIZADA DOS COMPASSOS 13-14-15
FONTE: LINA TZOG (2010).

Ao observar as FIGURAS 63 e 64, concordo com a segunda anotacao
de Lina (FIGURA 57) dos compassos 13, 14 e 15 como GE béasico em vez do
interpretativo (FIGURA 63). Lina enfatizou esse fato em seus diarios de estudo:
“[...] a sequéncia de fraseado de dois dos compassos 13 a 15 séo importantes”.
Isso demonstra preocupacao da participante com as ligaduras desde a entrega
da primeira partitura (FIGURA 53).

Atribuo essa divergéncia dos GEs como um amadurecimento da
pianista em relacdo a obra assim como o0 emprego dessas novas estratégias,
uma maior familiaridade com os GEs e o desejo de enfatizar o que se pretende
atingir. Pianistas em nivel de exceléncia e de renome afirmam sobre os
processos de maturacao e as diferencas evidenciadas nas execucfes de uma
mesma obra (CHAFFIN et al, 2006, p. 455-472).

O estudo diario pode ser entendido como uma oportunidade para a
verificacdo das pequenas mudancas que vao ocorrendo. Assim, um dedilhado
inicialmente escolhido pode ser trocado mais tarde para que um efeito mais
artistico seja alcancado e essa troca é benéfica. O bom estudo traz resultados
positivos e um progresso para patamares mais elevados da realizacéo artistica.
Por essa razdo, o estudo precisa ser realizado com deliberacdo e ndo com
mera repeticdo. O estudo € o momento da reflexdo ativa.

Ao realizar uma execucdo memorizada, a espontaneidade €
momentanea e, apesar das horas e horas gastas no instrumento, mudancas
sdo passiveis de ocorrer. Assim, acredito que até mesmo os GEs se

modificardo com o avanco e a maturidade da obra estudada. Com respeito a
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esse fato, Chaffin afirma “Emil Gilels esta certo, toda execucgao é diferente” e
observa que as diferencas ndo sao limitadas a uma Unica passagem, Sdo o
produto de processos sistematicos, ndo apenas variagbes aleatérias. Para o
autor, os musicos experientes mantém flexibilidade e espontaneidade em suas
execucgdes (2006, p. 469).

FIGURA 65 — LINA TZOG, GES BASICOS, O ESTRUTURAL, OS
INTERPRETATIVOS E OS EXPRESSIVOS ANOTADOS APOS A
EXECUCAO MEMORIZADA DO DIA 13/08/2010

FONTE: LINA TZOG (2010).

A FIGURA 65 corresponde as anotacdes dos GEs apds a primeira

execucdo memorizada. Assim como ocorreu no Preludio n° 5, ha uma
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diminuicdo das anotacfes em relacdo as anotacdes do diario de estudo. Esse
fato € o que Chaffin et al relatam “os guias como sdo preparados na pratica do
estudo e geralmente estdo automatizados quando vao para o palco”
(CHAFFIN; DEMOS; CRAWFORD, 2009, p. 109). Por isso, nem sempre 0
musico pensa sobre todos os aspectos anotados durante o estudo. Nas
pesquisas de Chaffin com musicos profissionais, muitas das decisées que um
musico pensa na préatica sdo aplicadas automaticamente durante a execucao
publica (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 3).

8.2.5 Quinta etapa da pesquisa

8.2.5.1 Guias de execucdo registrado no dia 15/09/2010

Decorridas quatro semanas, foi realizada a segunda gravacao de audio
e video.

As FIGURAS 66 e 67 correspondem aos GEs utilizados apés a
execucdo memorizada. Essa apresentacao foi publica e ocorreu no Auditério
da EMBAP.

A categoria GE expressivo ndo foi mencionada nessa apresentacao
memorizada do Preludio n°. 5 (FIGURA 66). Nas anotacbes sdo encontrados
0os GEs basicos (compassos 7, 11), estruturais (compassos 1, 5, 10) e

interpretativos (compassos 1, 5, 8, 10, 13 e 17).
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c| pelone

FIGURA 66 — PRELUDIO N°. 5 REFERENTE A GRAVACAO DO DIA 15/09/2010
FONTE: LINA TZOG (2010).

No Preladio n°. 9 (FIGURA 67) se observa os GEs basicos (compasso
7 e 12), interpretativos (compasso 1), expressivos (compasso 4 e 7) e a

auséncia do estrutural.
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FIGURA 67 — PRELUDIO N°. 9 REFERENTE A GRAVACAO DO DIA 15/09/2010

FONTE: LINA TZOG (2010).
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Nos dois Preludios, constata-se uma diminui¢do nos registros dos GEs,
portanto a incorporagdo e automatizacdo ocorreram com o estudo deliberado

da memorizacdo e com estratégias direcionadas.

8.2.6 Sexta etapa da pesquisa

8.2.6.1 Guias de execucao registrado em 20/10/2011

Apoés 56 semanas, ocorreu a Ultima gravacao dos Preludios n°. 5 e n°. 9
e, em seguida, foi solicitado a Lina anotar os GEs utilizados. Nessa etapa, Lina
escreveu as partituras dos dois Preludios, sem consulta e sem piano.

Os GEs anotados referente no Preludio n°. 5 (FIGURA 68) foram os
basicos (compassos 4, 15), estruturais (compassos 1, 5, e 10), interpretativos

(compassos 1, 5, 8, 10 e 13) e expressivos (compassos 1 e 13).
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FIGURA 68 — GES ANOTADOS APOS A ULTIMA GRAVAGAO
FONTE: LINA TZOG (2011).

Com o distanciamento da coleta de dados entre a penultima e a Ultima
gravacao, constato diferencas nas anotacfes dos GEs. Nessa sexta etapa, por
exemplo, os GEs basicos do Preludio n°. 5 (FIGURA 68) encontram-se nos
compassos 4 e 14, e na gquinta etapa ela os assinala nos compassos 7 e 11
(FIGURA 66).

No Preludio n°. 9, o GE estrutural estd ausente na FIGURA 67 (quinta
etapa) e na sexta etapa o GE estrutural apresenta-se nos compassos 1, 5 e 10
(FIGURA 69).



137

A FIGURA 69 apresenta os GEs basicos nos compassos 2, 10, 11 e

12; estruturais nos compassos 1, 5 e 10; interpretativos nos compassos 1 e 7 e

0S expressivos nos compassos 4 e 7.
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FIGURA 69 — GES ANOTADOS DA ULTIMA GRAVAGCAO
FONTE: LINA TZOG (2011).

Nessa Ultima etapa da pesquisa, apos a gravacdo dos Preludios n°. 5 e
n°. 9, pedi a Lina Tzog que escrevesse tudo o que pudesse recordar das
partituras. Entretanto, essa é uma atividade bastante inusitada para o0s
pianistas em geral, mas ela concordou em realizar a tarefa. Na recuperagéo da

partitura do Preltdio n°. 5, sua escrita denota uma forte influéncia dos GEs
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interpretativos e estruturais e isso se torna aparente pelo registro das
dindmicas e das barras duplas que coincidem com as se¢des demarcadas
anteriormente em suas partituras.

Nas anotacBes apOs as execuc¢des memorizadas do Preludio n°. 5,
pode ser observada a presenca constante dos GEs estruturais, fato esse
apontado em todos os graficos (GRAFICOS 5, 6, 7 e 8). Verifico que ao
deliberar sobre essa categoria de guia no seu estudo prévio, ela o mantém até

mesmo no resgate do material musical escrito (FIGURA 70).

Leelucke 5

FIGURA 70 — ESCRITA DO PRELUDIO N°. 5
FONTE: LINA TZOG (2011).



139

Pesquisas anteriores realizadas por G. Imreh apontam que a
recuperacdo da memdria processa-se com maior chance de sucesso nos
inicios das sec¢des do que em outros trechos, apds o transcurso de dois anos
sem que a obra fosse executada (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 343). Essa
mesma caracteristica ocorre com a recordacdo de Lina. Ela se recorda melhor
dos segmentos iniciais do Preludio n°. 5.

Lina atém-se principalmente ao registro das alturas, ndo anota a
formula de compasso como também ndo o faz com o andamento. Mas, ela
escreve as notas e o compasso 1 como se estivesse com a topografia do
teclado bem presente em sua mente, recorda os aspectos sonoros das notas e
utiliza o recurso da escrita enarmdOnica. A partitura apesar de incompleta
mostra o resgate de segmentos de frases nas quais o inicio é mais claro e
completo e, a partir do terceiro compasso de cada frase, a memoria decai
consideravelmente.

No decorrer dessa atividade, a capacidade de recuperacdo de memoria
do Preludio n° 9 mostrou-se bastante enfraquecida, pois ndo obteve um
resgate completo; omitiu dados significativos tais como a férmula de compasso,
entre outras e formulo a hipotese de que a participante tenha de fato se
baseado mais na memdria cinestésica visto seu empenho na realizacao
mecanica da peca. Mesmo assim, ela registra, ainda que com lacunas, 0s
guatro primeiros compassos. Em seguida, ha o decaimento de sua memoria e
ela consegue anotar algumas reminiscéncias dos compassos 6, 7, 9, 10, 12 e
13 (FIGURA 71).

Ao resgatar a indicacédo de dinamica, o ff e parte do acorde, esse fato
coincide com registros anteriores que Lina registrou como GEs interpretativos e
expressivos e, anotou nas partituras anteriores o carater “decidido” (FIGURA
71).
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FIGURA 71 — ESCRITA DO PRELUDIO N°. 9
FONTE: LINA TZOG (2011).

Nas pesquisas que relatam sobre a escrita da partitura, o principal
marco da memoaria recai sobre os GEs estruturais e expressivos e, vale a pena
salientar que, a recuperacdo processa-se por meio da lembranca dos efeitos
dos diferentes tipos de GEs (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 122).

Com essa tentativa de recuperar a partitura por escrito, Chaffin et al
tém por objetivo identificar como se processa a organizacdo mental da obra
justamente pelas falhas, lacunas e informa¢des ndo resgatadas. Como a
memoaria retém melhor os conteddos iniciais na maioria das tarefas propostas,
verifica-se também na escrita de musica que o efeito da posicéo serial indica
como agrupamentos significativos se organizam na memoria (CHAFFIN et al.,

2002, p. 212). Ao solicitar que esse procedimento fosse adotado, pude verificar
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quais GEs auxiliaram a recordagdo e como Sse processou a coordenacao

mental para realizar tal proeza.

8.2.7 Consideracdes finais sobre a participante Lina Tzog

As trés gravacdes foram realizadas com piano acustico, sendo duas no
piano de cauda e uma no piano de armario. Segundo Barros, o tipo de
instrumento pode influenciar tanto os aspectos interpretativos quanto os de
cunho mecénico e de desempenho (2008, p. 228).

No primeiro depoimento, Lina Tzog relatou ter dominio da obra e
afirmou saber o que desejava realizar na sua interpretacdo. E possivel deduzir
que durante o estudo e na rememorizacdo desenvolveu a imagem artistica®>.
Assim como relatados nas pesquisas de Chaffin com instrumentistas
colaboradores, Lina também parte do que Neuhaus preconizou sobre a
familiaridade com uma nova obra musical e 0 quanto os musicos ganham ao
desenvolverem uma “imagem artistica” (1985, p. 19).

A imagem artistica, segundo Chaffin, pode ser a representacdo da
atencao que o musico volta para a estrutura, assim como 0s guias de execucao
e a interpretacdo; se a execucdo € afetada pela estrutura formal sugere-se que
a imagem musical seja organizada pelas se¢des mais importantes ou salientes
na partitura (CHAFFIN et al, 2003, p. 470). Chaffin salienta que o musico deve
buscar uma ideia clara desde as fases iniciais do estudo, tais como uma
imagem artistica, os melhores dedilhados, a resolucdo dos aspectos motores
basicos, ou seja, o musico pode tomar decisdes interpretativas que deseja
realizar (CHAFFIN et al, 2003, p. 466).

Ao recordar as pecas selecionadas, Lina foi anotando nas partituras os
GEs utilizados tanto no processo de estudo quanto depois das gravacoes.

Observei que Lina sentiu-se confortavel em admitir um novo estagio de

*% Segundo Neuhaus: “Imagem artistica de uma obra musical é a prépria misica, matéria
sonora viva, linguagem musical com suas partes chamadas de melodias, harmonias, polifonias;
com suas formas estruturais; com seu contetido poético e emocional”. (NEUHAUS; HEINRICH,
1985, p. 32 e 33).



142

conscientizagdo na sua memorizagdo. Ela também se referiu a possibilidade de
deslizes e dos rapidos resgates proporcionados pelos GEs.

Lina apresentou um envolvimento de trés tipos de memoria: a analitica,
visual e auditiva. Ao descrever que cifra as obras para memorizar procurou, por
meio da estrutura harmonica, criar uma ferramenta que |he assegurou e
amparou sua execucao. Mas, parece priorizar a combinacdo das memorias
visual e auditiva ao relatar que procurou lembrar-se da partitura longe dos
ambientes musicais, a0 mesmo tempo em que utilizou um tipo de memdria
visual, a memoria fotografica®. Lina imaginou o som e o denominou de “som
ideal”, ela afirmou que se sente segura para tocar de memoéria quando “toca,
ouve, analisa e visualiza” a pecga. Chaffin assinala que, apesar da frequente
utilizagdo do termo “fotografico”, psicologos atualmente apontam que nenhuma
memoria pode verdadeiramente receber este rétulo (2002, p. 37). A memodria,
como abordada anteriormente, também depende da emocgdo para ser
reconstruida e para que as lacunas sejam preenchidas.

Observo a preocupacéo de Lina com as articulagdes do Preludio n°. 5,
como apresentadas nas FIGURAS 63 e 64. Ela anotou o mesmo local com
GEs diferentes no estudo e na primeira gravacdo, remetendo ora para a
categoria dos GEs interpretativos e ora para os basicos. Estudos mostram que
pianistas reportam diferentes categorias para um mesmo evento. E Chalffin
aponta que um dos beneficios do estudo com os GEs é permitir dar ao
intérprete execucdes muito semelhantes em diferentes condicdes, isso inclui as
mudancas de estados mentais e emocionais do préoprio executante (CHAFFIN;
DEMOS; CRAWFORD, 2009, p. 111).

A dimensdo de cada secdo é demarcada e constato que os dois

Preludios iniciam com dinémica “pp” (FIGURAS 72 e 73).

* Memoria fotografica é a capacidade que o musico tem de ver mentalmente uma
partitura e de reter a imagem na sua memdria como se fosse uma fotografia da misica
gue estd interpretando. Disponivel em: <http://www.monografias.com/trabajos-
pdf/incidencia-memoria-musical-compe-tencia-auditiva/incidenciamemoria-musical-
competencia-auditiva.shtml>. Acesso em: 8 fev. 2012.



http://www.monografias.com/trabajos-pdf/incidencia-memoria-musical-compe-tencia-auditiva/incidenciamemoria-musical-competencia-auditiva.shtml
http://www.monografias.com/trabajos-pdf/incidencia-memoria-musical-compe-tencia-auditiva/incidenciamemoria-musical-competencia-auditiva.shtml
http://www.monografias.com/trabajos-pdf/incidencia-memoria-musical-compe-tencia-auditiva/incidenciamemoria-musical-competencia-auditiva.shtml
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FIGURA 72 — A DINAMICA pp DO COMPASSO 1 DO PRELUDIO Ne. 5
FONTE: LINA (2010).

FIGURA 73 — DINAMICA pp DO COMPASSO 1 NO PRELUDIO N°. 9
FONTE: LINA (2010).

Lina Tzog caracterizou com metaforas os GEs expressivos dos dois
Preludios. A informacdo da expressdo desses cenarios foi registrada pelos
depoimentos.

As descricOes e a elaboracdo de historias e criacdo de imagens sao
frequentemente utilizadas por professores e pianistas como um recurso
didatico muito eficiente. As metaforas que Lina apresentou fazem parte do
processo de exploracdo e de descobertas da colecdo de dados quantitativos.
Essas metaforas refletem uma visdo poética da obra musical (CHAFFIN, 2002,
p.14).

8.2.7.1 Preludio n°. 5
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Nesse Preludio, Lina comentou: “preciso me lembrar das respiracdes
dos compassos 4 e 9”. Observo nas duas primeiras gravagdes que ela, de fato,
ndo realiza essas respiracdes, mas apresenta na terceira gravacao a virgula
gue o compositor registra do compasso 9 para o 10 e direciona o fraseado para
realizar a fermata e a respiracao.

Em seguida, sdo apresentados GRAFICOS 5 a 8 correspondentes ao
Preltdio n°. 5. Eles retratam os GEs utilizados por Lina Tzog em cada uma das
secoes de coleta de dados. Com esses gréficos, podemos observar quais GEs
sdo mais presentes nas execucfes memorizadas. Os numeros da linha vertical
correspondem a quantidade dos GEs na partitura.

Como podemos observar no GRAFICO 5, ha predominancia dos GEs
interpretativos em numero de 11, seguido do basico (9). Os GEs estruturais (3)

e expressivos (3) encontram-se no mesmo nivel.

12

11

10

N 8-
]
M 7 - )
E M BASICO
E 6 - il ESTRUTURAL
| il INTERPRETATIVO

GE B EXPRESSIVO

4 -

Lina Tzog

GRAFICO 5 — REFERENTE A ANOTACAO DO DIARIO DE ESTUDO DO PRELUDIO
Ne°. 5
FONTE: A autora (2012).
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O GRAFICO 6 apresenta os GEs que Lina utilizou apés a primeira
execucdo memorizada. Ela anotou esses GEs na partitura (nessa ocasido nao
h& o registro 4udio/visual), observa-se o predominio dos béasicos (11), seguido
dos interpretativos (6), os estruturais (3) e os expressivos (3) mantém-se
equilibrados.
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GRAFICO 6 — REFERENTE AS ANOTACOES NA PARTITURA DA EXECUCAO
MEMORIZADA DO PRELUDIO N°. 5, APOS 6 SEMANAS
FONTE: A autora (2012).

No GRAFICO 7, referente ao dia 15/09/2010 do Preltdio n°. 5, constato
uma diminuicdo das anota¢des. Ha o predominio dos GEs interpretativos (6),
seguido dos estruturais (3) e basicos (2). Nao ha registro do GE expressivo, 0
gue revela um dado diferenciado, porque segundo Chaffin em relagdo aos
musicos profissionais pesquisados, a medida que o estudo da memorizagéo
avanca o GE expressivo predomina. Os GEs interpretativos e basicos sao

incorporados numa organizacdo hierarquica, proporcionando diferentes tipos
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de informacdo sobre pontos criticos da interpretacdo e da técnica (CHAFFIN
LOGAN, 2006, p. 116).
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GRAFICO 7 — REFERENTE A ANOTACAO NA PARTITURA DA SEGUNDA
EXECUCAO MEMORIZADA DO PRELUDIO Ne°. 5, APOS 4 SEMANAS
FONTE: A autora (2012).

Nos GRAFICOS 5, 6, 7 e 8, a categoria estrutural manteve-se
inalterada.

Nesse GRAFICO 8, relativo & gravacdo do dia 20/10/2011, observa-se
o predominio dos GEs basicos (7) seguido pelos interpretativos (4), estruturais

(3) e expressivos (2).
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GRAFICO 8 — REFERENTE A ANOTACAO NA PARTITURA DA TERCEIRA
EXECUCAO MEMORIZADA DO PRELUDIO N°. 5, APOS 56
SEMANAS

FONTE: A autora (2012).

A primeira gravacado foi realizada como marco inicial sem o
conhecimento dos GEs. A execucdo transcorreu sem nenhuma alteracdo da
memoaria. Lina deixou de realizar as respiracdes dos compassos 4, 7, 9, 12, 15
gue foram anotados na partitura. Apesar da preocupagdo com 0 compasso 7
citada no seu depoimento, “a independéncia dos fraseados do compasso sete
exige certa atencdo” nao o realizou com veeméncia. Fez algumas dinamicas
indicadas, mas deixou de realizar o decrescendo do compasso 7, indicado na

pauta inferior desse mesmo compasso, como mostra a FIGURA 74.
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FIGURA 74 — COMPASSO 7, DECRESCENDO NA PAUTA INFERIOR
FONTE: LINA (2010).

Na segunda execucdo, ndo apresentou falha de memdria em relacéo
as alturas, pois nao realizou o decrescendo dos compassos 3 e 7, que ela
mesma ressaltou. Mas observo nesta ocasido uma interpretacdo mais fluente e
ela relatou a preocupagao com as articulagdes “a sequéncia de articulacdo de
dois, dos compassos 13-14-15".

Na execucao dessa segunda gravacao, Lina delineou o GE expressivo
e descreveu “como um lago cristalino”. No compasso 8, ela anotou “marcante”
e no compasso 13 “decidido”.

Com o registro das gravacdes, verifico um aprimoramento das
interpretacbes de Lina. Na segunda gravacdo, a mais bem sucedida
musicalmente, observo envolvimento, agégica, mudancas de dinamica das trés
secdes assim delineadas por ela. A virgula no compasso 9 depois da fermata,
apresenta uma execuc¢ao com mais detalhes do que a gravacgao anterior.

Ao recuperar a memoria para a ultima etapa da pesquisa, Lina relatou
que tentou “tocar de memdria sem precisar olhar as partituras antes. Com isso,
identifiquei o que eu realmente precisava estudar. Tive problemas nos acordes
e estudei-os e seus deslocamentos”. Nesse depoimento, identifico que ndo usa
estratégias de estudo para retomar o Preludio. Precisa recorrer aos aspectos

basicos da técnica para recuperar sua memoria, porém descreveu:

[...] espantei-me por ndo precisar estudar tanto. Retomei em
muito pouco tempo. Acredito que ao todo trabalhei apenas
duas horas nessas pecas. E senti elas muito sedimentadas.
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O pouco tempo atribuido por Lina na rememorizagcdo é decorrente do

estudo anterior. Portanto os GEs |he deram suporte para a recuperagao da

memoria.

Lina expaos:

[...] acredito que um estudo consciente e minucioso é
essencial. Gosto de fazer variacbes com as pecas que estou
trabalhando. Sinto que, assim, eu acabo conhecendo ainda
mais a pec¢a. Depois estudo conforme escrito e consigo um
maior controle desses materiais.

A participante relatou que essas variagbes foram relacionadas a

maneira de estudar e ocorreram em relacdo a “diferencas” de andamento,

ritmo, dinamica, carater, etc, que ndo estavam escritas na partitura. Lina

afirmou que acionou os pontos chaves para que servissem de ponto de partida

para a proxima sessdo. Foi preciso ter esses pontos muito claros e revelou:

[...] até j& estudei possiveis erros e 0 que eu faria para
conserta-los. Funcionou. Nao errei mais as passagens que
estudei assim”. [...] “os GE agora estdo sempre presentes nas
pecas que eu retomo o estudo” [...] a pratica dos GE serviram
como guias de estudo, memorizacao e execuc¢do. Isso fez com
gque o estudo anterior das obras recordadas fosse aprimorado.
Essa retomada torna-se muito mais rapida e facil.

E afirmou que por meio desse estudo deliberado sua confianca

aumentou.

Lina explicou sua atitude quando esta no palco:

[...] penso em tudo que estudei, mas deixo o0 meu som muito
mais livre do que nas horas de estudo. A criatividade, para
mim, ela tem toda a liberdade de aparecer no estudo, mas no
palco, isso é um risco muito grande.

Segundo Chaffin et al (2002, p. 251), nem um muasico profissional

podera prever com exatiddo numa fase inicial, quais serdo os guias utilizados
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durante a apresentacdo de uma peca em sua fase final. Para os musicos, 0s
GEs vao sendo incorporados durante todo o aprendizado de uma peca, até
ficarem automatizados. Durante a fase inicial, 0 musico identifica a estrutura
formal da peca, bem como muitos dos lugares que mais tarde tornam-se GEs
basicos, interpretativos e expressivos. Em sessbes de estudos, o musico
concentra-se em aspectos basicos da técnica e, em seguida na interpretacao.
Quando a obra esté pronta, a atencdo volta-se aos aspectos expressivos da
execucao durante a preparacdo para a apresentacao publica. Dessa maneira, o
musico detecta quais GEs realmente serdo necessérios para a utilizacdo em
uma apresentacao (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 116).

8.2.7.2 Preltdio n°. 9

Na primeira gravacdo, Lina ndo realizou as nuances de dinamica,
apesar de estar tocando de memoéria. Essa € uma evidéncia empirica de que
Lina se ateve apenas ao GE basico.

Na segunda gravacao, ela procurou demonstrar o GE expressivo e
anotou na partitura “como ondinhas” logo nos compassos iniciais; apresentou
seguranca no toque, fez o uso da agogica, executou oS compassos 4 e 7 como
deliberou e os nomeou de “macio” e “decidido” respectivamente.

Na terceira gravacdo, Lina demonstrou preocupagdo com 0S
compassos 7 e 12. Ela executou os acordes arpejados com seguranca em
relacdo as duas execucOes anteriores, e, preocupou-se com a dinamica pp do
compasso 1. Observei que ndo realizou o decrescendo dos compassos 7 e 8
indicados pelo compositor.

Novamente nessa gravacao, verifico a presenca dos GEs expressivos
dos compassos 4 e 7.

Os GRAFICOS 9 a 12 séo referentes ao Preltdio ne. 9.

No GRAFICO 9, referente ao diario de estudo, observo o predominio
dos GEs bésicos (7) seguido do interpretativo (5), e, nas anotacfes dos GEs

estruturais (3) e expressivos (3) no mesmo nivel.
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Verifico nas pesquisas de Chaffin et al, sobre a atencao do intérprete
profissional, durante a pratica de estudo, aos GEs basicos em relagdo aos
musicos néo profissionais (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 113).
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GRAFICO 9 — REFERENTE AS ANOTACOES DO DIARIO DE ESTUDO
FONTE: A autora (2012).

Nas anotacdes de Lina Tzog, do dia 13/08/2010 (Preludio n°. 9,
GRAFICO 10), verifico uma diminui¢éo das anotacées em relagéo ao diario de
estudo (ndo ha nessa ocasido registro audio/visual). H4 o predominio dos GEs
basicos (6), seguido pelos GEs interpretativos (2) e expressivos (2) que se

encontram no mesmo nivel e, por ultimo, o GE estrutural (1).
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GRAFICO 10 — REFERENTE AS ANOTACOES NA PARTITURA DA EXECUCAO
MEMORIZADA DO PRELUDIO N°. 9, APOS 6 SEMANAS
FONTE: A autora (2012).

Chaffin constata com base no que os pianistas apresentam que muitos
aspectos da técnica tornam-se automatizados com a pratica (2009, p. 109). Ele
observa que a quantidade de GE é significativamente maior no estudo dos
musicos experientes, porém depende também da dificuldade da peca.

Os estudantes de uma maneira geral tendem a focar em um dos GEs.
A pesquisa de Chaffin demonstra que o uso de mdultiplos GEs é uma
caracteristica dos profissionais (2009, p. 111). Com a afirmacédo de Chaffin,
verifico que a participante Lina apresenta a tendéncia de focar em mais de um
GE em cada compasso.

No GRAFICO 11, relativo & apresentag&o publica do dia 15/09/2010, as
anotacdes na partitura mostram os GEs basicos (2) e os GEs expressivo (2) no
mesmo nivel, o GE estrutural estd ausente e ha uma anotagdo para o GE

interpretativo.
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GRAFICO 11 — REFERENTE A ANOTACAO NA PARTITURA DA SEGUNDA
EXECUCAO MEMORIZADA DO PRELUDIO N°. 9, APOS 4
SEMANAS

FONTE: A autora (2012).

Observo no GRAFICO n°. 12, referente a ultima gravacdo do dia
20/10/2011, o predominio dos GEs basicos (5) em relacdo aos estruturais (3),
interpretativos (2) e o expressivo (1). Ao verificar que os GEs basicos
apresentam um namero superior ao expressivo, verifico também que a
literatura aponta que quando 0 musico pensa na maior parte do tempo nos GEs
basicos as possibilidades de criacdo musical ficam limitadas (CHAFFIN,
LOGAN, 2006, p. 127).
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GRAFICO 12 — REFERENTE A ANOTACAO NA PARTITURA DA TERCEIRA
EXECUCAO MEMORIZADA DO PRELUDIO N°. 9, APOS 56
SEMANAS

FONTE: A autora (2012).

Acredito na afirmacdo de Chaffin ao reportar-se sobre a automatizacéo
de muitos aspectos da técnica, interpretacdo e estrutura. Mas, observo Lina
nessa Ultima gravacdo voltada aos aspectos basicos e motores, aos GEs
basicos, fato esse comprovado pela diminuicdo do pensamento musical e
consequentemente anotacdo de somente um GE expressivo. Verifico poucos
GEs assinalados nos registros de Lina, porém diferencas podem ocorrer entre
0S musicos pesquisados em decorréncia da dificuldade da peca (CHAFFIN;
GINSBORG, 2009, p. 109).

8.3 PARTICIPANTE JUNG

8.3.1 Primeira etapa da pesquisa
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No dia 16/04/2010 foi feita a Avaliagdo Diagnostica com o participante
JUNG e as informacdes da sua pratica de memoriza¢do da Paulistana n°. 7 de
Claudio Santoro.

Para identificar a pratica da memorizagdo e 0S processos
anteriormente utilizados, apresentei o Questionario n°. 1 (ANEXO 3), do qual

foram extraidos os seguintes dados:

Memoria Memo@ria visual Memoria Memoria
digital auditiva analitica/
estrutural
Estratégia de SIM SIM SIM SIM
estudo
Ocorréncia
de falhas
Frequéncia Utiliza Classifica- | Estraté- | Gravacao
no uso da algum cao da gia para
memorizacdo | método memoriza- | resgate
para cao da
memorizar | escala de memo-
0-10 rizacao
Estratégia | Frequente- NAO 8 SIM SIM
de estudo
mente
Tempo de estudo Apresentacdo em publico
4 meses 2

QUADRO 9 — COLETANEA DAS RESPOSTAS FORNECIDAS POR JUNG NA
AVALIACAO DIAGNOSTICA
FONTE: A autora (2012).

O processo de memorizacdo do participante Jung ocorreu durante a
fase de leitura e aprendizado da obra. Ele afirmou utilizar uma combinacdo de
varios tipos de memoria e relatou que esse procedimento parece ajuda-lo para
uma execucdo mais eficaz. Jung salientou a importancia do estudo fora do
piano e justificou que, para ele, esse tipo de estudo auxiliou a sedimentar as

memdarias visual, auditiva e analitica.
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Jung mencionou o seccionamento da obra como uma estratégia de
estudo. Nesses trechos, ele observou as repeticdes (idénticas e semelhantes)
e 0s procedimentos composicionais. Para a pianista Imreh, a estrutura formal
estabeleceu-se por uma organizagéo hierarquica, que serviu de esquema para
o resgate da memoéria (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 342).

No caso deste participante, o estudo de maos separadas e a
dissociacao da polifonia, ou seja, a distingdo dos planos sonoros foi relevante
ja na fase do estudo. Ele, por sua prépria iniciativa, desenvolveu o habito de
testar a memoria com gravacdes em audio no inicio ou no fim de um dia de
estudo. Assim sendo, utilizou essa ferramenta para simular a execucao publica
da obra memorizada para posterior avaliacdo do resultado e procurou tracar
metas para melhorar seu desempenho.

Uma das estratégias que Jung empregou para resgatar a memoria foi
“[...] recorrer a pontos de apoio, como comeco ou fim de uma secédo e/ou
improvisacdo até encontrar a continuidade da masica”. Jung assegurou: “[...]
percebo que minha capacidade de memorizacéo € tanto melhor quanto mais a
exercito. Creio ter uma capacidade razoavelmente boa”.

Durante a execug¢do, Jung reportou seus pensamentos. Estes foram
variaveis e dependeram do momento. Quando esteve no palco e sentiu-se

inseguro, ocorreram pensamentos fora do contexto musical®

, mas, quando
esteve concentrado conseguiu manter o envolvimento com a masica sem a
intromisséo de pensamentos alheios.

Jung € o participante que apresentou a maior diversidade de
estratégias no seu estudo mesmo antes de utilizar o protocolo de Chaffin.
Muitas estratégias apresentadas estiveram vinculadas ao uso de GEs
estruturais que ele chamou de “pontos de partida” e GEs interpretativos quando

mencionou “distingdo dos planos sonoros”.

8.3.2 Segunda etapa da pesquisa

°* Chaffin no momento estd estudando 0s pensamentos espontaneos e 0S extraneous

thoughts, ou seja, pensamentos externos, para verificar se sdo benéficos ou ndo para a
execucao (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 3).
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Essa etapa foi realizada 12 semanas ap0s o primeiro encontro. Nessa
ocasido, Jung realizou a primeira gravacdo de audio/video, sem o
conhecimento do protocolo Chaffin. Além da gravacdo, ele respondeu ao
segundo questiondrio e, nessa ocasiao, de memoria, escreveu parcialmente a

partitura em duas horas.

Uso de estratégias | Grau de confianca Ocorréncia
de recordacao no desempenho problemas
Estudo SIM NAO
Execucdo de
memaria SIM

QUADRO 10 — DADOS DO QUESTIONARIO N°. 2 REALIZADO APOS A PRIMEIRA
GRAVACAO
FONTE: A autora (2012).

Da dultima vez que Jung apresentou-se, ele executou a obra de
memaria, mas complementou que a executou somente duas vezes em publico.
Ao descrever o processo de aprendizagem, musicos relatam que gastam mais
de 30 horas nas sessdes de estudo distribuidas por alguns meses (CHAFFIN;
DEMOS; CRAWFORD, 2009, p. 110); e, Jung estimou “aproximadamente 150
horas” de estudo para atingir um nivel de execucgao satisfatério. Nessa ocasiao,
Jung afirmou ter utilizado estratégias de recordacdo e estimou o tempo
despendido para reaprender em “aproximadamente 45 horas”.

Relatou como reavivou sua memoria:

[...] Primeiramente retomei a leitura da partitura, no piano e fora
do instrumento. Pois, a Ultima vez que eu havia tocado a
Paulistana 7 foi em 2004. Nessa etapa de (re) leitura procurei
identificar alguns dos elementos estruturais da peca, como:
delimitacio de se¢Bes; o movimento tonal; elementos
composicionais e pianistico utilizados.
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Quanto ao seu estudo diério, Jung relatou que, apds a delimitacdo das
sec¢des, trabalhou separadamente com cada uma delas. Essa pratica de estudo
foi relatada também por Lisboa que revelou que, além do estudo por sec¢des,
também dedicou sua atencdo para a integracdo das pequenas secdes
(CHAFFIN; LISBOA; LOGAN; BEGOSH, 2010, p. 9).

Jung iniciou o estudo na secéo inicial e depois pulou para a sec¢ao final.
Admitiu que néo realizou um estudo linear, afirmou que a secao central foi a
tltima em que trabalhou. Ao encerrar a etapa de estudo por secdes, Jung
estudou linearmente a obra. Lisboa relatou que trabalhou sistematicamente do
comeco ao fim abrangendo poucas secdes em cada sessdo de estudo do
Preltudio da Suite n°. 6 de Bach (CHAFFIN; LISBOA; LOGAN; BEGOSH, 2010,
p. 9). Imreh descreveu que trabalhou intensivamente na sec¢do central do
terceiro movimento do Concerto Italiano (secdo Cb), informou que essa sec¢ao
foi sua principal preocupacdo pelas caracteristicas basicas, tais como
dedilhado, dificuldades técnicas e padrdes familiares (CHAFFIN; IMREH, 2001,
p. 50).

Imreh descreveu cinco estagios ao estudar o Presto do Concerto
italiano de Bach, detalhando o processo de aprendizagem. Primeiramente;
dedicou-se a conhecer a obra. O segundo estagio consistiu no estudo de secéo
por secéo, verificando os problemas técnicos e o dedilhado. O terceiro estagio
pareceu a ela, assim o descreveu ser um periodo cinzento, ou seja, nem tudo
estava claro para ela. No entanto, ela descreveu como a transicdo para uma
execucdo mais amadurecida ocorreu tendo por base a tomada de decisbes
sobre cada detalhe até que se sentiu segura para partir para a fase de
automatizacdo. O quarto estagio consistiu no agrupamento das secfes para
dar sentido a obra como um todo e o quinto estagio foi uma fase de
refinamento musical. Imreh também se referiu ao estagio final como de
manutencdo, isto €, apds o aprendizado e antes da execucdo publica
(CHAFFIN; IMREH, 2002).

Jung utilizou a estratégia de trabalhar a peca por trechos musicais em
diferentes ordens. Observo que o estudo de Jung foi realizado conforme a
necessidade e a partir da secdo mais fragilizada e que, portanto demandou
maior concentracdo. Chaffin e Logan (2006) examinam que, durante a pratica,

0S musicos constantemente comecam, param, voltam atras, repetem e,
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frequentemente, tomam decisdes de fragbes de segundo ao reverem 0sS
aspectos da técnica, da interpretacéo e da execucao (p. 114).

Algumas vezes Jung executou de memoria, mas outras vezes estudou
com a partitura para assegurar-se de detalhes esquecidos. Na ultima semana,
antes da primeira gravacao, Jung afirmou que, em uma das suas gravacoes
teve por propdésito simular a situagdo da gravacado para a pesquisa e observou
aspectos que podiam ser melhorados, tanto na execucdo quanto em sua
concentragao.

Jung fez a primeira gravagdo sem o conhecimento formal dos GEs
propostos por Chaffin, mas, relatou “[...] nesta gravacdo, senti-me confortavel
para tocar, pensando na musica de forma global, tentando ouvir musica
internamente e toca-la. Contudo, em alguns momentos, pensamentos alheios a
musica vieram a mente”. Chaffin et al salientaram o beneficio de preparar
satisfatoriamente uma obra musical com os GEs para permitir uma execucao
de alto nivel em condi¢bes diversas, incluindo as mudancas dos estados
mentais e emocionais (CHAFFIN; DEMOS; CRAWFORD, 2009, p. 111).

Jung salientou “[...] acredito que nesta gravacdo a questdo da
proporcao entre as mudancas de andamento na peca ainda nao esta firmada.
No decorrer do estudo creio que este seja um dos pontos principais a ser
aprimorado”.

Na gravacdo, Jung demonstrou concentragdo e envolvimento com a
musica. Verifico que executou algumas das indicacbes de andamento tais
como Meno, rallentandos e ritenutos, mas ndo pareceu projetar o carater
Allegro e enérgico inicial. Mesmo nao tendo tido a oportunidade de conhecer o
Protocolo de Chaffin, Jung utilizou pontos de partida de natureza interpretativa.
No entanto, o participante parece ndo ter se preocupado com a projecao do

carater nessa etapa da pesquisa.

8.3.3 Terceira etapa da pesquisa
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Essa etapa foi realizada apds seis semanas. Jung entregou os diarios
de estudo e as partituras com as anotacdes dos GEs. Ele executou a
Paulistana n°. 7 de memoria e, em seguida, anotou na partitura os GEs que
utilizou nessa ocasido. Nas partituras discriminadas por Jung, encontram-se 0s

GEs bésicos, interpretativos, estruturais e expressivos.

LEGENDA

GE basico: azul.

e Mudanca de registro: azul-claro.

e Acordes com décimas arpejando: azul-escuro.
e  Salto: cinza.

e  Movimento contrario: preto.

e Teclas pretas: cinza-claro.

GE estrutural: verde.

o Inicio: se¢des; subsecdes; frases: verde-claro.
o Fim: secdes, subsecdes; frases: verde-bandeira.
o Cadéncia: verde-escuro.

GE estrutura:
e Secao: azul.
e  Subsecéao: vermelho.

° Frase: verde-escuro.

GE interpretativo:
e Acentos: cor-de-rosa.

. Andamento: lilas.

Dinamica: rosa pink.

Rallentando e ritenuto: roxo.

GE expressivo:
e Sonoro e enérgico: alaranjado-claro.

e Ainda mais sonoro e enérgico: vermelho.
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e Lirico: alaranjado escuro.
e Dialogo (em planos sonoros): bordd.
e Ingénuo: caqui.

e Nostalgico: marrom.

8.3.3.1 GE béasico

Jung apontou o GE basico para a mudanca de registro na mao direita e

os acordes arpejados de décimas na mao esquerda (compassos 5-6, FIGURA
75).
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FIGURA 75 — GE BASICO MUDANCA DE REGISTRO E ACORDES
ARPEJADOS DE DECIMAS NA ME (COMPASSOS 5-6)

FONTE: JUNG (2010, p. 76).

Nos compassos 25 e 27, Jung assinalou os acordes arpejados de

décima na mao esquerda e o salto (compasso 34, FIGURA 76) como GEs

basicos.
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Comben 100

FIGURA 76 — GES BASICOS (COMPASSOS 25-27-34)

FONTE: JUNG (2010, p. 77).

Na FIGURA 77, Jung apontou as teclas pretas

(compasso 43).

como GE

béasico
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FIGURA 77 — GE BASICO REFERE-SE AS TECLAS PRETAS (COMPASSO 43)
FONTE: JUNG (2010, p. 78).

Na FIGURA 78, Jung salientou os GEs basicos de salto com mudanca
de registro no compasso 52 e 0 movimento contrario nos compassos 55-56.

Camben-ian

FIGURA 78 — GE BASICO (COMPASSO 52, SEGUNDO TEMPO DO COMPASSO 55
E PRIMEIRO TEMPO DO COMPASSO 56)
FONTE: JUNG (2010, p. 79).
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Na FIGURA 79, Jung delineou 0 GE béasico na mudanca de registro na
mao direita dos compassos 60-61 em relacdo as tercas que antecedem e
sucedem essa anotacdo. Ele anotou os acordes de décimas na ME
(compassos 67-68) e os movimentos contrarios (anacruse compasso 69 ao
primeiro tempo compasso 70 e anacruse compasso 71 até primeiro tempo do
compasso 72).

S0

FIGURA 79 — GES BASICOS, ASSINALADOS OS ACORDES DE DECIMAS,
MUDANCAS DE REGISTRO E MOVIMENTO CONTRARIO
FONTE: JUNG (2010, p. 80).

Na FIGURA 80, Jung marcou como GE basico a mudanca de registro

na anacruse do compasso 179.
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FIGURA 80 — GE BASICO, ANACRUSE DO COMPASSO 179
FONTE: JUNG (2010, p. 84).

Na FIGURA 81, Jung assinalou o salto do compasso 195 como GE

basico.
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FIGURA 81 — GE BASICO, SALTO DO COMPASSO 195
FONTE: JUNG (2010, p. 85).

As anotacdes dos GEs béasicos encontram-se no GRAFICO 13 e sdo
referentes aos problemas técnicos. Segundo as pesquisas, trés dimensdes

basicas requerem atencdo durante a prética de estudo:
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e padrdes familiares (tais como arpejos, escalas, acordes, figuracoes
ritmicas);

e dedilhado (escolhas n&o padronizadas sobre qual dedilhado deve
empregar);

e as dificuldades técnicas (locais que requerem atengdo para as
habilidades técnicas, como exemplo, os saltos) (CHAFFIN; IMREH,
2002, p. 343).

L MUDANGCA DEREGISTRO
M ACORDEEM 102

M SALTO

H MOVIMENTO CONTRARIO

Ml TECLAS PRETAS

Jung

GRAFICO 13 — JUNG — GES BASICOS ANOTACOES DO DIARIO DE ESTUDO
FONTE: A autora (2012).

8.3.3.2. GE estrutura

LEGENDA
Secdo: cor azul. Subsecéo: cor Frase: cor verde.

vermelha.
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Nas FIGURAS 82 e 83, Jung assinalou as frases™® nas anacruses dos
compassos 1-4; compassos 5-8; compassos 9-12; compassos 13-14;
compassos 15-18; compassos 18-24, anacruses 25-29; compassos 29-31,
compassos 31-32; compassos 33-34. A subsec¢do iniciou na anacruse dos
compassos 13-29 (primeira semicolcheia) e iniciou na anacruse do segundo
tempo do compasso 29. A secéo iniciou na anacruse do compasso 1.

% Jung denomina “frase” qualquer segmento que para ele tenha significado ou saliéncia no
discurso musical, portanto mantive a nomenclatura do participante e ndo a definicdo usual de
frase como uma passagem musical com sentido completo.
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FIGURA 82 — GE ESTRUTURA, FRASE, SUBSECAO E SECAO
FONTE: JUNG (2010, p. 76).



170

FIGURA 83 — GE ESTRUTURA, FRASE E SUBSECOES
FONTE: JUNG (2010, p. 77).

Nas FIGURAS 84 e 85, os segmentos estdo assim demarcados:
compassos 36-38; anacruse compassos 39-42, anacruse dos compassos 43-
52, 52-55, 55-58. A segunda subsecao finaliza no compasso 42, a terceira

compreende 0s compassos 42-55 e a quarta subsec¢éo inicia no compasso 55.
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FIGURA 84 — GE ESTRUTURA, FRASE E SUBSECAO
FONTE: JUNG (2010, p. 78).
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&

FIGURA 85 — GE ESTRUTURA, FRASE E SUBSECAO
FONTE: JUNG (2010, p. 79).

Na FIGURA 86, os segmentos abrangem o0s compassos 59-61;
compassos 62-65, compassos 65-68, compassos 69-70, compassos 71-73,

compassos 73-76, compassos 77-79 e compassos 80-82. A primeira secao
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inicia no compasso 1 e finaliza no compasso 73; a segunda abarca os
compassos 73-170.

FIGURA 86 — GE ESTRUTURA, FRASE E SECAO
FONTE: JUNG (2010, p. 80).
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Na FIGURA 87, Jung salientou as frases no final do compasso 82,

compassos 85-87, compassos 88-91, compassos 91-94; compassos 94-97,

compassos 98-100 e compassos 101-106. As subsecdes foram assinaladas

nos compassos 88-97 e compassos 98-117.

Kl

FIGURA 87 — GE ESTRUTURA, FRASE E DE SUBSECAO
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FONTE: JUNG (2010, p. 81).

Na FIGURA 88, Jung delineou os fragmentos de frases: fim do
compasso 106; inicio segundo tempo compassos 106-107; compassos 108-
110; segundo tempo compassos 110-113; anacruse do segundo tempo
compassos 113-117; compassos 118-120; compassos 121-122 e compassos
123-125. As subsecdes foram apontadas no fim do compasso 117; inicio

compassos 118-122 e compassos 123-125.
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FIGURA 88 — GE ESTRUTURA, FRASES E SUBSECOES
FONTE: JUNG (2010, p. 82).

Na FIGURA 89, Jung destacou as frases nos compassos 126-128;
compassos 129-131; compassos 132-133; compassos 134-136; compassos

137-142; anacruse do compasso 142 com D.C. ao signo; anacruse do segundo
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tempo compassos 171-173; anacruse do segundo tempo compassos 173-174 e
compassos 175-179. A subsecao foi demarcada nos compassos 126-142 e
anacruse do segundo tempo compasso 171. A segunda secao terminou no

compasso 170 e a terceira se¢ao iniciou nesse mesmo compasso.
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FIGURA 89 — GE ESTRUTURA, FRASE E SUBSECAO
FONTE: JUNG (2010, p. 83).
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Nas FIGURAS 90 e 91, a frase e a subsecéao finalizaram no compasso
179. A proxima frase iniciou na anacruse compassos 180-182; anacruse
compassos 183-184; anacruse do segundo tempo compassos 184-186;
anacruse do segundo tempo compassos 186-191 e anacruse do segundo
tempo compassos 191-195, compassos 195-198, anacruse dos compassos
199-201 e no segundo tempo compassos 201-204. Jung registrou o fim da
subsecao no compasso 179 e as demais subsec¢des anacruse compassos 180-
191 e anacruse do segundo tempo compassos 191-204. A Ultima secado

terminou no compasso 204.
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FIGURA 90 — GE ESTRUTURA, FRASE E SUBSECAO
FONTE: JUNG (2010, p. 84).
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FIGURA 91 — GE ESTRUTURA, FRASE, SUBSECAO E SECAO

FONTE: JUNG (2010, p. 85).

O GRAFICO 14 corresponde ao GE de estrutura referente as anotacées

do diario de estudo.
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GRAFICO 14 — GE ESTRUTURA DO DIARIO DE ESTUDO COM
FRASES, SUBSECOES E SECOES
FONTE: A autora (2012).

Jung distinguiu detalhadamente os GEs estruturais em secoes,
subsecbes e frases. A delimitacdo da estrutura fornece condi¢cbes para o
intérprete organizar os eventos que ocorrem no discurso musical e atribuir-lhes
uma hierarquia. Pesquisas demonstram que o intérprete que determina a
estrutura formal na fase de preparacédo de uma nova obra cria um esquema de
resgate que permite a recuperacdo da memoria de forma mais rapida
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 343).

8.3.3.3. GE estrutural

LEGENDA
e Inicio secdes: cor verde-claro.
e Fim secdes: cor verde-bandeira.

. Cadéncia: verde-escuro.
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Nos varios pontos assinalados no discurso musical, Jung delimitou o
inicio e o fim das se¢des assim como as cadéncias. Ele determinou 12 secdes
e 4 cadéncias. Essas estruturas sinalizaram, para a memoria, pontos-chave de
recuperacao.

Nas FIGURAS 92 e 93, a primeira se¢do compreendeu a anacruse dos
compassos 1-12. A cadéncia foi assinalada no compasso 8 e no terceiro tempo
dos compassos 11-12. A segunda frase iniciou na anacruse dos compassos

13-29 e a terceira na anacruse do segundo tempo do compasso 29.
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FIGURA 92 — GES ESTRUTURAIS
FONTE: JUNG (2010, p. 76).



184

FIGURA 93 — GES ESTRUTURAIS
FONTE: JUNG (2010, p. 77).

Nas FIGURAS 94 e 95, Jung anotou o inicio da quarta frase: essa

compreende 0s compassos 43-55 e a quinta frase iniciou no segundo tempo do

compasso 55.
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FIGURA 94 — GE ESTRUTURAL
FONTE: JUNG (2010, p. 78).
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FIGURA 95 — GES ESTRUTURAIS
FONTE: JUNG (2010, p. 79).

Na FIGURA 96, Jung delineou o inicio
tempo do compasso 73.

da sexta frase no segundo

i |
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FIGURA 96 — GE ESTRUTURAL
FONTE: JUNG (2010, p. 80).

Nas FIGURAS 97 e 98, Jung sublinhou a

88-97 e a proxima iniciou nos compassos 98-117.

compasso 118.

sétima frase nos compassos

E a nona frase comecou no
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FIGURA 97 — GES ESTRUTURAIS
FONTE: JUNG (2010, p. 81).
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FIGURA 98 — GES ESTRUTURAIS
FONTE: JUNG (2010, p. 82).

Nas FIGURAS 99 e 100, Jung mostrou as varias frases nos compassos

126-142; anacruse do compasso 143 e anacruse do segundo tempo
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compassos 171-204. Ele também delineou as cadéncias nos compassos 178-
179 e 189-191 (FIGURA 100).
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FIGURA 99 — GES ESTRUTURAIS
FONTE: JUNG (2010, p. 83).



188

54

FIGURA 100 — GES ESTRUTURAIS DE CADENCIA
FONTE: JUNG (2010, p. 84).

Na FIGURA 101, Jung anotou o GE estrutural de fim (compasso 203-
204).
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FIGURA 101 — GE ESTRUTURAL DE FIM
FONTE: JUNG (2010, p. 85).

Pesquisas sugerem que a memodria do muasico é organizada por
agrupamentos baseados nas sec¢fes da estrutura formal. Assim, a recordacéo
de cada secéo inicia-se com os eventos delineados nos primeiros compassos.
Cada secdo serve como guia para a prOxima. Trata-se de uma cadeia
associativa em um nivel mais elevado na recuperacdo da memoria (CHAFFIN;
IMREH, 2002, p. 348).

O GRAFICO 15 é referente ao GE estrutural delineado por Jung no
diario de estudo.
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GRAFICO 15 — GES ESTRUTURAIS DO DIARIO DE ESTUDO

FONTE: A autora (2012).

8.3.3.4 GE interpretativo

LEGENDA
e Acento: cor-de-rosa.
e Andamento: lilas.
e Dinamica: cor rosa-choque.

e Rallentando e ritenuto: roxo.

Na FIGURA 102, Jung anotou como GE interpretativo as dinamicas: ff
(anacruse dos compassos 1 e 18), mp (compasso 8), mf (compasso 14) e
crescendo poco (compasso 15). Salientou os acentos (anacruse dos
compassos 1-4 e anacruse dos compassos 13-14). Ele assinalou os
andamentos: Allegro e enérgico (compasso 1), Meno (compasso 8-9), Piu vivo
(compassos 14-15), Tempo | (compasso 17); Rallentando e ritenuto

(compassos 7 e 11).
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FIGURA 102 — GES INTERPRETATIVOS
FONTE: JUNG (2010, p. 76).
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Nas FIGURAS 103 e 104, Jung assinalou como GE interpretativo os
acentos (Ultima colcheia do compasso 34 e dos compassos 36-37 e primeira

semicolcheia do compasso 38).

FIGURA 103 — GE INTERPRETATIVO: ACENTOS NO COMPASSO 34
FONTE: JUNG (2010, p. 77).
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FIGURA 104 — GES INTERPRETATIVOS: ACENTOS NOS COMPASSOS 36
A 38
FONTE: JUNG (2010, p. 78).

Nas FIGURAS 105 e 106 encontram-se 0s acentos (compassos 51, 55-
58, compasso 73); a dinamica (compasso 55, compassos 72-73) e O

rallentando (compasso 54) pertencentes ao GE interpretativo.

1

FIGURA 105 — GES INTERPRETATIVOS: ACENTOS, DINAMICA E RALLENTANDO
POCO
FONTE: JUNG (2010, p. 79).
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FIGURA 106 — GES INTERPRETATIVOS: ACENTOS E DINAMICA
FONTE: JUNG (2010, p. 80).

Nas FIGURAS 107 e 108, Jung distinguiu os GEs interpretativos como
0 poco ritenuto (compasso 84), os andamentos (compassos 118 e 123) e as

indicacdes de dindmica (compassos 85, 88, 96, 98, 118, 123 e 125).
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FIGURA 107 — GES INTERPRETATIVOS DINAMICA E POCO RITENUTO

FONTE: JUNG (2010, p. 81).
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FIGURA 108 — GES INTERPRETATIVOS: DINAMICA E ANDAMENTO
FONTE: JUNG (2010, p. 82).

Na FIGURA 109, Jung marcou as dinamicas (compassos 126, 129,
131, 132, 134, 139, 140), as mudancas de andamento (compassos 126 e 137)

e o rallentando (compasso 142) como GEs interpretativos.
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FIGURA 109 — GES INTERPRETATIVOS PARA O ANDAMENTO, DINAMICA E
RALLENTANDO
FONTE: JUNG (2010, p. 83).

Nas FIGURAS 110 e 111, foram assinalados os acentos (compasso
183, 195 e 196) e as dinamicas crescendo, ff e sempre ff (compasso 189, 191 e

197) como GE interpretativo.
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FIGURA 110 — GES INTERPRETATIVOS: ACENTOS E DINAMICA
FONTE: JUNG (2010, p. 84).
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FIGURA 111 — GES INTERPRETATIVOS: ACENTOS E DINAMICA
FONTE: JUNG (2010, p. 85).

Jung contemplou os varios pontos assinalados no discurso musical tais
como a dinamica, os acentos e as mudancas de andamento para constituir o
GE interpretativo. A literatura especializada tem mostrado que, para pianistas
profissionais, 0s eventos musicais revelam-se durante as sessdes de préatica.
Os contornos musicais sdo caracterizados nas quatro dimensdes (CHAFFIN;
IMREH, 2002, p. 343):

e fraseado (agrupamento de notas para formar uma unidade musical);

e dindmica (distincdo de sonoridade ou énfase de uma série de notas

organizadas para formar uma frase);
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e tempo (variagdes de velocidade);
e pedal (utilizado principalmente para agrupar uma série de notas com

0 mesmo colorido).

O GRAFICO 16 apresenta os GEs interpretativos apontados por Jung.

26
25

24

23

22

21

20

19

18

17

%E | M ACENTOS

14 - 1 ANDAMENTO
%g i M DINAMICA
11 H RALL/RIT.
10 -

9 -

8 -

? -

6 -

5 -

4 -

3 -

2 -

1 .

0 - |

Jung

GRAFICO 16 - GES INTERPRETATIVOS DO DIARIO DE ESTUDO

DISCRIMINADOS EM ACENTOS, ANDAMENTO, DINAMICA,
RALLENTANDO E RITENUTO
FONTE: A autora (2012).

8.3.3.5 GE expressivo

LEGENDA
o Sonoro e enérgico: cor ° Dialogo (em planos sonoros):
laranja. cor bordé.
o Ainda mais sonoro e ° Ingénuo: cor amarela.
enérgico: cor vermelha. o Nostélgico: cor marrom.

. Lirico: cor péssego.
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Na FIGURA 112, Jung assinalou os GEs expressivos denominando as
qualidades de sonoro/enérgico e lirico respectivamente (anacruse do compasso 1,

compassos 15-18 e compasso 9).

13. 0B..L0
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FIGURA 112 — GES EXPRESSIVOS
FONTE: JUNG (2010, p. 76).
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Nas FIGURAS 113 e 114, Jung apontou o diadlogo entre as maos que

formam os planos sonoros (compassos 29-31, 38-39 e 43-44).

FIGURA 113 — GE EXPRESSIVO, DIALOGO DE PLANOS SONOROS
FONTE: JUNG (2010, p. 77).

FIGURA 114 — GE EXPRESSIVO, DIALOGO DE PLANOS SONOROS
FONTE: JUNG (2010, p. 78).
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Nas FIGURAS 115 e 116, Jung distinguiu os GEs expressivos:

sonoro/enérgico (compassos 55-56) e também ainda mais sonoro e enérgico

(compassos 73-74).
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FIGURA 115 — GE EXPRESSIVO SONORO E ENERGICO
FONTE: JUNG (2010, p. 79).
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FIGURA 116 — GE EXPRESSIVO MAIS SONORO E ENERGICO

FONTE: JUNG (2010, p. 80).

Na FIGURA 117, Jung registrou o carater ingénuo como um GE expressivo

(compassos 98-99).
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FIGURA 117 — GE EXPRESSIVO INGENUO
FONTE: JUNG (2010, p. 81).

Nas FIGURAS 118 e 119, Jung denominou o GE expressivo de nostalgico
(compasso 126 e 127), no Da Capo como sonoro/enérgico (compasso 142) e mais
sonoro e enérgico (compasso 191).
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FIGURA 118 — GE EXPRESSIVO: NOSTALGICO, SONORO E ENERGICO
FONTE: JUNG (2010, p. 83).

FIGURA 119 — GE EXPRESSIVO MAIS SONORO E ENERGICO
FONTE: JUNG (2010, p. 84).
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No GRAFICO 17 estéa registrado o nimero de GEs expressivos que Jung

estabeleceu.

SOMORO E ENERGICO
AINDA MAIS SONORO EENERGICO
LIRICO

DIALOGO (PLANOS SONOROS)
INGENUO

HE I N EDINLE

MOSTALGICO

Jung

GRAFICO 17 — GES EXPRESSIVOS DO DIARIO DE ESTUDO, DESCRICOES DA
EXPRESSIVIDADE: SONORO E ENERGICO, AINDA MAIS SONORO E
ENERGICO, LIRICO, DIALOGO DE PLANOS SONOROS, INGENUO E
NOSTALGICO

FONTE: A autora (2012).

Jung distinguiu os varios pontos demarcados como GES expressivos
informando o carater que deseja. Estudos apontam que a atencdo aos GEs
expressivos ativam detalhes do discurso musical. Os compassos delineados por
esses guias sdo recuperados de forma eficiente em relacdo a outros néao
salientados, pois sdo efetivamente ativados por essa categoria de guia de execucao.
Tal fato pode ser explicado pela associacdo entre carater e emocdo almejada
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 348).
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8.3.3.6 Pontos de partida

Jung anotou os pontos de partida em uma partitura separada. Esses pontos
foram lugares estratégicos, pois caso ocorresse um lapso de memodria, ele poderia
retomar do proximo marco ou do ponto que surgisse mais rpido na mente.
Pesquisas anteriores realizadas por Chaffin apontam evidéncias que falhas de
memoria ocorrem em meios de frase ou em pontos menos marcantes na estrutura.

As FIGURAS 120 a 128 a seguir sao referentes aos pontos de partida,

abrangendo a anacruse do compasso 1 até o 191.
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FIGURA 120 — PONTOS DE PARTIDA ANACRUSE DO COMPASSO 1,
ANACRUSE DO COMPASSO 13, ANACRUSE DO COMPASSO 19
FONTE: JUNG (2010, p. 76).
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FIGURA 121 — PONTOS DE PARTIDA ANACRUSE COMPASSO 25,
ANACRUSE COMPASSO 28, ANACRUSE COMPASSO 35

FONTE: JUNG (2010, p. 77).
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FIGURA 122 — PONTOS DE PARTIDA COMPASSOS 36 E 43
FONTE: JUNG (2010, p. 78).
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]

FIGURA 123 — PONTOS DE PARTIDA COMPASSO 52, COMPASSO 54,
ANACRUSE COMPASSO 56
FONTE: JUNG (2010, p. 79).
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FIGURA 124 — PONTOS DE PARTIDA ANACRUSE COMPASSO 69;
ANACRUSE COMPASSO 73; ANACRUSE COMPASSO 74,

COMPASSO 80
FONTE: JUNG (2010, p. 80).
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FIGURA 125 — PONTOS DE PARTIDA COMPASSOS 85-88-98
FONTE: JUNG (2010, p. 81).
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FIGURA 126 — PONTOS DE PARTIDA COMPASSOS 108-118-122-125
FONTE: JUNG (2010, p. 82).
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FIGURA 127 — PONTOS DE PARTIDA COMPASSOS 126-132-137-173-175

FONTE: JUNG (2010, p. 83).
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FIGURA 128 — PONTOS DE PARTIDA COMPASSO 178, ANACRUSE

COMPASSO 180, ANACRUSE COMPASSO 183, COMPASSO 186,

COMPASSO 191
FONTE: JUNG (2010, p. 84).
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Jung deliberou 32 pontos de partida. Alguns deles coincidem com outros
GEs, tais como:

e compasso 34, compasso 43, compasso 52, compasso 55, compasso 68
com os GEs bésicos;

e anacruse do compasso 1, compasso 18, compasso 55, compasso 98,
compasso 126, compasso 191, com os GEs interpretativos e expressivos;

e compasso 12, compasso 34, compasso 36, compasso 52, compasso 72,
compasso 85, compasso 88, compasso 118, compasso 131, compasso
137 coincidem com os GEs interpretativos;

e compasso 43, compasso 73 com os GEs expressivos.

Pontos de partida (27)

Anacruse 1
Anacruse 13
Anacruse 19
Anacruse 25
Anacruse 28
Anacruse 35

36

43

52
2°. tempo 54
Anacruse 56
Anacruse 69
Anacruse 73
Anacruse 74
Compassos 80

85

88

98

108

118

122

125

126

132

137

173

175

178
Anacruse 180
Anacruse 183

186

191

QUADRO 11 — INDICACOES DOS PONTOS DE PARTIDA DA PAULISTANA N°. 7
FONTE: A autora (2012).
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8.3.4 Quarta etapa da pesquisa

8.3.4.1 GEs registrados no dia 14/08/2010

Jung afirmou que os GEs que mais utlizou foram o0s expressivos e
interpretativos, mas salientou que houve interagéo entre os GEs expressivos com 0s
estruturais e interpretativos. Chaffin destaca trés dimensdes da execugao e descreve
0s guias acolhidos durante a execucao (basico, interpretativo e expressivo); o
conhecimento da estrutura formal permite identificar os limites entre se¢cbes e pontos
de troca, lugares onde a repeticdo de uma idéia/ou tema diverge de uma outra em
uma passagem semelhante (CHAFFIN; IMREH; 2002, p. 343).

Na Paulistana n°. 7, o compositor escreveu as mudancas de carater, locais
em que Jung assinalou como GEs expressivos associados as sec¢des, subsecdes e
frases, Jung justificou, para criar a “[...] visao global da pega no seu curso”.

Jung descreveu que “[...] os GEs interpretativos relacionados com a
dindmica também interagiram para a boa realizacdo das variacdes de carater da
peca. Outros GEs interpretativos como o0s acentos, rallentando, ritenuto,
contribuiram para a ‘visao’ local da peg¢a”. Observo como Jung foi meticuloso em
relacéo aos detalhes e aos registros nas partituras.

Jung destacou os GEs basicos de saltos e movimentos contrarios entre as
maos. Os saltos, segundo Jung, exigiram, em um curto espaco de tempo, uma
preparacdo de movimentos, da pedalizacdo e do acerto das notas. Os movimentos
contrarios das maos resumiram elementos composicionais aos quais Jung nao se
ateve a cada uma das notas utilizadas, mas agrupou-as.

As FIGURAS 129 a 136 a seguir apresentam as indicacbes dos guias
utilizados na execucdo memorizada de Jung no dia 14/08/2010.

Na FIGURA 129, Jung salientou os GEs expressivos (anacruse compasso 1
e anacruse compasso 9). No GE interpretativo, ele distinguiu a dindmica (anacruse
dos compassos 1 e 9) e o rallentando (compasso 7). No GE estrutural, ele delineou

a cadéncia (compasso 11 e 12).
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FIGURA 129 — O GE ESTRUTURAL, OS INTERPRETATIVOS E OS EXPRESSIVOS
FONTE: JUNG (2010, p. 76).

Nas FIGURAS 130 e 131, Jung assinalou os GEs béasicos de salto
(compassos 34 e 52) e de movimento contrario (compassos 54-55) e, reafirmou o

GE expressivo como sonoro/enérgico (compassos 54-55-56).
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FIGURA 130 — GE BASICO DE SALTO, COMPASSO 34

FONTE: JUNG (2010, p. 77).
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FIGURA 131 — GES BASICOS DE SALTO (COMPASSO 52), MOVIMENTO
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CONTRARIO (COMPASSOS 54-55) E GES EXPRESSIVOS (COMPASSOS

54-55-56)
FONTE: JUNG (2010, p. 79).

Na FIGURA 132, Jung apontou o GE béasico de movimento contrario

(anacruse do compasso 69).
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FIGURA 132 — GE BASICO DE MOVIMENTO CONTRARIO NA ANACRUSE
DO COMPASSO 69
FONTE: JUNG (2010, p. 80).

Na FIGURA 133, Jung ressaltou os GEs interpretativos Poco ritenuto e da
dinamica p.

FIGURA 133 — GES INTERPRETATIVOS DE POCO RITENUTO E DE

DINAMICA NOS COMPASSO 84 E 85
FONT: JUNG (2010, p. 81).

Nas FIGURAS 134, 135 e 136, Jung destacou os GEs interpretativos de
dindmica (compassos 85, 123 e 139), o ritenuto e rallentando (compassos 84 e 142).
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FIGURA 134 — GE INTERPRETATIVO DE DINAMICA COMPASSO 123
FONTE: JUNG (2010, p. 82).

Ly

FIGURA 135 — GES INTERPRETATIVOS DE DINAMICA NO COMPASSO 139
E RALLENTANDO NO COMPASSO 142
FONTE: JUNG (2010, p. 83).
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FIGURA 136 — GES ESTRUTURAIS DE CADENCIA COMPASSOS 178-179, COMPASSOS
189-191 E EXPRESSIVO COMPASSO 191
FONTE: JUNG (2010, p. 84).
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Na FIGURA 136, Jung sublinhou os GEs estruturais de cadéncia
(compassos 178-179 e 189-191) e o GE expressivo mais sonoro e eneérgico
(compasso 191).

Nessa ocasido, Jung salientou os GEs bésicos (4), estruturais de cadéncia

(3), interpretativos (8) e expressivos (4).

8.3.5 Quinta etapa da pesquisa

8.3.5.1 GEs registrados no dia 15/09/2010

Decorridas quatro semanas, foi realizada a segunda gravacao de audio e
video. Jung registrou os GEs ap0s a execu¢cdo memorizada. Em suas palavras,

descreveu:

[...] Acredito que os GEs estruturais foram os que mais precisei para
orientar a execucdo. Ative-me aos inicios e finais das secoes,
subsec0es e frases [...] Penso que precisei dos GEs estruturais para
garantir a continuidade da musica e manter a calma diante do publico
[...] Tentei recorrer a alguns GEs expressivos para realcar afetos
presentes na composi¢do e comunicar as nuances.

Pesquisas apontam que o musico experiente procura manter-se em estado
de prontiddo para saber a cada momento da execucdo onde se encontra. Isso é
realizado principalmente por meio do conhecimento da estrutura formal da obra e
esta serve tanto para codificar quanto para recuperar a memaria, caso haja um lapso
(CHAFFIN; IMREH, 1997, p. 318).

LEGENDA
GE estrutural:
e Inicio: secdes, subsecdes, frases na cor verde-claro.

e Fim: sec¢des, subsecdes, frases na cor verde-bandeira.
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e Cadéncia: verde-escuro.

GE expressivo:
e Sonoro e energico: cor laranja.

e Ainda mais sonoro e enérgico: cor vermelha.

Nessa gravacao, Jung utilizou os GEs estruturais e expressivos. Apesar de
ndo registrar falhas de memoria, ha alguns pontos de hesitacdo na sua execucéo.
Essas pequeninas hesitacbes ndo chegaram a comprometer a execucao
(compassos 60 e 122-123). No compasso 60, a hesitacdo pode estar relacionada ao
GE basico, por se tratar de saltos em ambas as maos com intervalos de décima na
mao esquerda. Porém, nos compassos 122-123 as hesitacdes parecem estar
relacionadas aos GEs interpretativos e expressivos por ser um trecho de conexao
gue envolve variacdo de tempo e contraste de carater e de dinamica. Jung executou
os GEs expressivos anotados na partitura. Estudos revelam que nessa etapa
durante a preparacao final para uma execucédo publica a atencdo volta-se para os
GEs expressivos. Existe uma tendéncia comprovada de que a atencdo do musico
direcione-se para os GEs expressivos e estruturais, enquanto os GEs basicos e
interpretativos ficam na retaguarda para serem acionados, se for necessario
(CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 116).

Na FIGURA 137, Jung assinalou o GE expressivo sonoro/enérgico

(anacruse do compasso 1) e os GEs estruturais (compassos 8-11-12).
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FIGURA 137 — GES ESTRUTURAIS DE CADENCIA COMPASSO 8 E COMPASSOS 11-12,
GE ESTRUTURAL DE FIM COMPASSO 12 E GE EXPRESSIVO NA
ANACRUSE DO COMPASSO 1

FONTE: JUNG (2010, p. 76).

Nas FIGURAS 138 a 142, a seguir, Jung delineou os GEs utilizados ap6s a
apresentacao publica.
Nas FIGURAS 138 e 139, Jung distinguiu o GE estrutural (compassos

29/171 e compassos 54-55), 0 GE expressivo sonoro/enérgico (compasso 56). Na
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FIGURA 140, o participante salientou o GE expressivo ainda mais sonoro e enérgico

(compasso 73).

LI

FIGURA 138 — GE ESTRUTURAL COMPASSO 29/171
FONTE: JUNG (2010, p. 77).

FIGURA 139 — GE ESTRUTURAL (SEGUNDO TEMPO COMPASSOS 54-55)
E GE EXPRESSIVO (ANACRUSE COMPASSO 56)
FONTE: JUNG (2010, p. 79).
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FIGURA 140 — GE EXPRESSIVO COMPASSO 73
FONTE: JUNG (2010, p. 80).

Nas FIGURAS 141 e 142, Jung assinalou o GE estrutural (compasso 118,
compassos 178-179 e o segundo tempo compassos 189-191) e o GE expressivo
ainda mais sonoro e enérgico (compasso 191).
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FIGURA 141 — GE ESTRUTURAL COMPASSO 118
FONTE: JUNG (2010, p. 82).
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FIGURA 142 — GES ESTRUTURAIS DE CADENCIA (COMPASSOS 178-179 E
SEGUNDO TEMPO DOS COMPASSOS 189-191); GE EXPRESSIVO
COMPASSO 191

FONTE: JUNG (2010, p. 84).

Na apresentacdo publica, a gravacdo de Jung durou 6min89. A duracéo da
primeira gravagdo, dia 2/07/2010, foi de 8minl6. A justificativa para esse
encurtamento na duragdo da musica foi 0 andamento mais lento adotado na primeira
vez. Vale ressaltar que na gravacdo diagnostica, ele ndo apresentou falhas de
memoria, mas executou a obra com poucas nuances de dindmica e com pouca



231

fluidez. J& na ocasido da execugdo publica, observo maior envolvimento e fluidez do
discurso musical. Jung realizou com convicgdo 0os GEs expressivos e os GEs

estruturais de cadéncia, Jung executou com determinagéo.

8.3.6 Sexta etapa da pesquisa

8.3.6.1 Guias de execucao registrados em 20/10/2011

Essa Ultima etapa da pesquisa ocorreu ap0s 56 semanas. A execucao foi
gravada em audio/video e Jung escreveu 0 que conseguiu da partitura de memoria e
sem consulta. Jung procurou refletir o estudo com os GEs, observou quais pontos
demandaram mais atencdo ao tocar e depois 0s anotou quando percebeu que
repetidamente precisou deles. Os GEs interpretativos foram os mais empregados,
seguido dos expressivos. Segundo Jung, esses GEs foram muito relacionados a
estrutura dessa composicao

As estratégias que Jung desenvolveu para resgatar a memoria foram:

e a criacao de uma ideia sobre a composi¢ao estudada;

e partir do todo para as partes:

e a compreensao dos elementos estruturais o ajudou a agugar o nivel de
prontidao.

Jung evitou uma pratica de estudo repetitiva e afirmou que essa estratégia
constituiu-se em fator relevante para a rememorizacdo em menos de duas semanas
apos um ano sem tocar a obra.

Jung declarou sobre a ansiedade: “dois aspectos me parecem relevantes: a
gualidade da préatica de estudo realizada e ndo superestimar nem subestimar o
momento da apresentacao publica”.

Em relacdo ao estudo com os GEs, Jung salientou:

[...] eles representam uma economia de tempo de estudo, maior
seguranca na execucao e a possibilidade de maior entendimento da
peca resgatada. Percebi que em determinadas etapas do estudo
alguns guias podem ser mais relevantes e que com o avanco do
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aprendizado estes podem se fixar e outros GEs ganham espago,
especialmente os GEs expressivos.

Jung revelou que a confianga de sua interpretacdo com o conhecimento dos
GEs aumentou. Ele acreditou que a apresentacado dos GEs tornou sua pratica mais
inteligente pelo envolvimento e pelo estabelecimento da reflexdo. Jung continuou
ressaltando que os GEs enriqueceram a interpretacdo e funcionaram como pontos
chaves por acionar aspectos importantes que deveriam ser realizados e realcados
no momento da execucao.

Quando esteve no palco, Jung descreveu como conciliou a criatividade e
liberdade:

[...] exatamente nas vezes em que n&o havia uma preocupacdo em
controlar a relacdo de uma técnica impecavel com uma satisfacdo
estética foram as que mais me agradaram no resultado. Como se o
equilibrio entre estes pontos seja atingido quando nao precisamos
pensar neles, depois de trabalhados e sedimentados eles
simplesmente acontecem.

Estudos apontam que muitas decisbes do pianista baseiam-se nas
dimensdes basicas e interpretativas durante a pratica, mas estas eventualmente
tornam-se automatizadas, pois sdo construidos na memadria motora e auditiva. Na
execucao publica, o intérprete ndo tem tempo de pensar sobre cada detalhe. Muitas
vezes, decisdes ocorrem sem a participacdo completamente consciente. A maioria
dos intérpretes tende a selecionar um pequeno numero de caracteristicas basicas e
interpretativas durante o seu desempenho (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002,
p. 169).

LEGENDA:
GE BASICO

e oz superior em relevo: cor preta

GE ESTRUTURAL

¢ Inicio de secdo: cor amarela
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GE INTERPRETATIVO
e Articulagdo: cor rosa

e Dinamica/crescendo/diminuendo: cor vermelha

GE EXPRESSIVO
e Enérgico: cor verde-claro
e Ponto Culminante: cor verde-escuro
e Ingénuo: cor azul
e Appassionato: cor azul-escuro

e Apotedtico: cor roxa

Na FIGURA 143, Jung anotou o GE expressivo enérgico na anacruse do

compasso 1.
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FIGURA 143 — GE EXPRESSIVO ANACRUSE DO COMPASSO 1
FONTE: JUNG (2011, p. 76).

Na FIGURA 144, Jung apontou o GE basico para realcar a voz superior no

compasso 19.
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FIGURA 144 — GE BASICO, COMPASSO 19
FONTE: JUNG (2011, p. 76).

Na FIGURA 145, Jung assinalou o GE expressivo, ponto culminante da

secao (compasso 25) e GE estrutural no inicio da segunda secdo (compasso 29).

FIGURA 145 — GE EXPRESSIVO COMPASSO 25 E ESTRUTURAL COMPASSO 29
FONTE: JUNG (2011, p. 77).
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Na FIGURA 146, Jung marcou o GE interpretativo na dinamica mf

(compasso 88).

FIGURA 146 — GE INTERPRETATIVO, COMPASSO 88
FONTE: JUNG (2011, p. 81)

Na FIGURA 147, Jung registrou o GE expressivo de carater appassionato
(compasso 123).
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FIGURA 147 — GE EXPRESSIVO, COMPASSO 123
FONTE: JUNG (2011, p. 82).

Na FIGURA 148, Jung assinalou o GE interpretativo na dinamica f subito e o

GE estrutural no inicio da sec¢do (compasso 171).
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FIGURA 148 — GE INTERPRETATIVO COMPASSO 139 E GE ESTRUTURAL 171
FONTE: JUNG (2011, p. 83).

Na FIGURA 149, Jung assinalou o GE interpretativo (compasso 189).

FIGURA 149 — GE INTERPRETATIVO COMPASSO 189
FONTE: JUNG (2011, p. 84).

(compasso 192).
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Na FIGURA 150, Jung anotou o GE expressivo que € o ponto culminante
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192

FIGURA 150 — GE EXPRESSIVO NO COMPASSO 192
FONTE: JUNG (2011, p. 85).

Jung revelou o que pensa durante a execucéo da Paulistana:

[...] Durante a execucédo na gravacdo de 20 de outubro, eu me sentia
seguro quanto a memorizacdo da peca, basicamente procurei deixar
ela tocar internamente e realizar a execugdo. O que me preocupava
ainda eram alguns aspectos técnicos, como a realizacdo de certas
passagens em determinado andamento.

Segundo as pesquisas revelam, a preparacdo cautelosa dos GEs possibilita
gue os intérpretes realizem execucdes de memoria de forma confiavel em publico
(CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 116). Jung nessa ocasidao apresentou a Paulistana n°.
7 com duracdo de 6min95. Ele interpretou de maneira mais determinada e confiante.
A execucdao transcorreu sem nenhuma alteracdo da memoria.

Apoés 56 semanas do inicio da pesquisa, Jung fez o registro audio-visual da
Paulistana e, nessa ocasido, foi solicitado que escrevesse a partitura de memoria. O
tempo previsto para essa atividade foi de duas horas.

Embora néo seja uma pratica comum escrever a partitura de memoria, essa
atividade oferece a visualizacdo de conteludos nomeados anteriormente e
proporciona ao muasico a recuperacao do material musical, caso haja um imprevisto
durante a execucdo. A localizacdo dos guias resgatados pode ser identificada
empiricamente pela presenca do efeito de posicdo em série da evocacao livre,
lembrando que a recuperacdo de uma série ordenada € melhor para o primeiro item

da série e declina com os itens seguintes (CHAFFIN et al, 2009, p. 5).
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Nas pesquisas apresentadas, essa atividade realizou-se inesperadamente,
apos dois anos da execucdo de memoria por uma pianista consagrada e verificou-se
gue o resgate da memdria era superior nos inicios das se¢fes do que em outros
segmentos (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 343). O mesmo ocorreu no caso de uma
violoncelista, apés dez meses da execucdo memorizada em publico, ela foi
convidada a escrever a partitura de memoria e apontou uma melhor recuperacao
para os GEs expressivos e estruturais que serviram como marcos na organizagao
hierarquica no resgate da memoéria (CHAFFIN et al., 2009, p. 7).

Pesquisas concordam sobre a influéncia da organizacdo hierarquica na
recuperacdo da memodria na escrita da partitura (CHAFFIN et al, 2009, p. 18). Jung
revelou-se bem comprometido com a recuperacdo da primeira pagina da partitura
até o compasso 15. Escreveu as formulas de compassos e as alteracdes de binario
para ternario; o andamento inicial como as mudancas que surgiram no decorrer da
primeira pagina. Dentre as varias trocas de compassos, saliento que Jung resgatou
cinco das sete modificacbes de compasso encontradas no texto. Verifico o resgate
do material ritmico, a anotacdo de diferentes tipos de acentos, os detalhes
composicionais assim como o registro das pausas com fermatas dos compassos 1-
2.

A influéncia do GE interpretativo nessa escrita foi evidente pela quantidade
de dinamicas distintas que ele assinalou nesses quatro sistemas. No compasso 15,
Jung escreveu “Agitato” em vez do andamento “Vivo”, assinalado pelo compositor e,
no meu entender, foi como se Jung manifestasse a conotacdo expressiva dessa
passagem. Nesse ponto (compasso 1) que antecedeu a mudanca de férmula de
compasso, o original foi escrito no compasso 16.

Jung (FIGURA 151) escreveu as notas e as figuracdes ritmicas e todos os
detalhes dos compassos 17-24. Ao atrapalhar-se no registro da formula de
compasso no compasso 15, alterou os demais que se sucederam.

Jung obteve quase 100% de acerto nos trés primeiros sistemas. Ele
apresentou alteracdes na escrita do compasso 5 nas oitavas da ME porque fez uso
da escrita enarmbnica e adotou o sinal de oitava abaixo. Ele, no entanto, se
esqueceu de continuar com o sinal de oitava até a ultima colcheia do compasso 5,

extensivo para o compasso 6 (ambos na ME).
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Identifico nessa atividade de escrita da partitura de memoria tracos dos GEs

estruturais, interpretativos e expressivos coincidentes com as anotacdes anteriores
desses guias por Jung (FIGURAS 151 e 152).
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FIGURA 151 — ESCRITA DA PAG. 1
FONTE: JUNG (2011).
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FIGURA 152 — JUNG, ESCRITA DA PAG. 2
FONTE: JUNG (2011).

As transcricbes revelaram os GEs mais presentes na consciéncia do
pianista, as suas preocupacdes e a busca da resolucdo de problemas tal como na
préatica diaria. A recuperacao da partitura no final da execucéo revelou um dos meios
de organizacdo que o intérprete adquiriu e seu estagio no processo de
aprendizagem (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 117). Um dado relevante apontado nas
pesquisas refere-se ao fato que na evocacéo livre ha o reflexo da organizacdo da
informac&o na memoria e a série ordenada é geralmente melhor para o primeiro item
da série e vai decaindo com o0 passar dos compassos, assim como ocorreu com
Jung. Em suma, os efeitos de posicéo serial sdo reflexos de como a informacéo é
organizada na memoria. O declinio da recordacdo nos compassos seguintes sugere

como a meméria é organizada em cadeias associativas a partir de cada guia
recuperado (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 122).
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8.3.7 CONSIDERAGCOES FINAIS DO PARTICIPANTE JUNG

Os gréficos do participante Jung identificam os GEs utilizados no diario de
estudo assim como nas duas execuc¢des memorizadas, sendo uma publica. Jung
elaborou detalhadamente com descricdbes os GEs em seu estudo. Os gréficos
apresentados (18-21) sdo a compilacdo dos GEs anotados nas partituras.

No GRAFICO 18, referente ao diario de estudo, Jung apresentou predominio
do GE estrutural com 70 anotacdes, seguido do interpretativo (56), basico (16) e
expressivo (12).

M BASICO

M ESTRUTURAL

M INTERPRETATIVO
i EXPRESSIVO
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GRAFICO 18 — COMPILACAO DOS GES DO DIARIO DE ESTUDO
FONTE: A AUTORA (2012).

No GRAFICO 19, Jung apresentou o predominio do GE interpretativo (8), os

GEs bésicos e expressivos estdo nivelados e ha diminuicdo do GE estrutural.
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GRAFICO 19 — GES UTILIZADOS NA EXECUCAO MEMORIZADA DE JUNG NO DIA
14/08/2010
FONTE: A AUTORA (2012).

No GRAFICO 20, Jung n&o assinalou nenhum GE basico e interpretativo.
Houve o predominio do GE estrutural que deu alicerce a execucao seguido do GE
expressivo. Pesquisas salientam que, quando a obra esta pronta, a atencdo volta-se
aos GEs expressivos durante a preparacao final para a execuc¢ao publica. Para isso,
0 intérprete apresenta os GEs expressivos e estruturais como foco de atencéo
(CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 116).

Nas decisdes que Jung relatou apds essa execucdo memorizada, observo o
predominio do GE estrutural tanto no diario de estudo quanto na gravacdo em
publico do dia 15/09/2010.



243

8
7
6
M
g S
M M BASICO
E
R 4 — | | ESTRUTURAL
0 M INTERPRETATIVO
3 i EXPRESSSIVO
GE
2
1
0
Jung 15/09/2010

GRAFICO 20 — JUNG, GES ANOTADOS NA GRAVACAO DO DIA 15/09/2010
FONTE: A AUTORA (2012).

No GRAFICO 21, Jung apresentou todos os GEs, do bésico ao expressivo,
em ordem crescente. Ele assinalou mais o GE expressivo. E natural que na
execucdo memorizada o intérprete dirija a interpretacdo focando a expressividade.
Estudos demonstram que as decisdes expressivas sdo as menos susceptiveis de
serem executadas automaticamente (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 10). Quando
um artista concentra-se nos GEs expressivos outros aspectos da muasica tendem a
colocar-se em segundo plano (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 16). Logo, essa
ocorréncia evidencia um dos relatos de Chaffin e Logan (2006, p. 127) que
enfatizam que a execucado expressiva pode soar como espontanea. Como o objetivo
do executante € evocar sentimentos musicais, 0s autores concordam que esses
sentimentos sdo atingidos quando se 0 executante concentra-se na projecdo da

expressividade.
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GRAFICO 21 — JUNG, GES ANOTADOS APOS A EXECUCAO MEMORIZADA DIA
20/10/2011
FONTE: A AUTORA (2012).

A observacao das anotacfes de Jung no diario de estudo em relacdo ao da
apresentacao publica (15/09/2010) nédo apresenta nenhum GE basico. O estudo da
memorizacdo apresenta modificagcbes ndo s6 de aspectos basicos relacionados as
guestdes interpretativas e expressivas. Com 0 crescimento e amadurecimento de
uma obra, ha diminuicdo dos GEs basicos e aumento dos GES expressivos, porque
a tendéncia é automatizar os GEs basicos. Cada execucéo é diferente, no entanto, o
executante, de maneira geral, trabalha com afinco para manter-se nos trilhos
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 348-349).

Jung relatou que na ultima semana precedente a nossa gravacao, ele
mesmo gravou-se com 0O seguinte propdsito “[...] simular a situacdo da gravacgao
para a pesquisa e observar aspectos a serem melhorados na execucdo e na

concentragao”.
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9 CONCLUSAO

A presente pesquisa € o resultado de uma investigagdo conduzida no @mbito
académico quanto ao emprego dos guias de execucdo. Esta pesquisa focaliza os
processos de resgate da memorizacdo de obras selecionadas pelos préprios
participantes. Em um periodo de 20 (vinte) meses, cada participante registrou seu
estudo por meio de anotacdes, gravacdOes, depoimentos e registros nas suas
partituras, a fim de mostrar como ordenaram a pratica de estudo assim como
escolheram e implementaram os GEs durante a execu¢cdo memorizada. Em duas
ocasifes, 0s participantes também tentaram reescrever a partitura e este resgate
também serviu de suporte para a verificacdo da eficacia no emprego dos guias de
execugao.

Com base neste material fornecido pelos participantes, em especial nas
entrevistas semiestruturadas, anotacfes dos GEs nas partituras e 0s registros em
audio/video, pude analisar os resultados obtidos e 0s seus comportamentos na
pratica instrumental. Essa observacao permitiu também acompanhar e refletir sobre
as execucbes memorizadas e o entendimento dos aspectos particulares de cada
etapa.

O material coletado serviu de alicerce para as questées que nortearam esta
pesquisa, visto que revelaram aspectos intimos da pratica e do pensamento musical.

Os trabalhos iniciaram com a memorizacdo das obras selecionadas de
Claudio Santoro (1919-1989). Como amplamente descrito, os trabalhos
transcorreram ao longo de 20 meses de trabalho consciente e dedicado. A literatura
mostrou que o periodo de realizacdo para este tipo de investigacdo é medido em
meses ou mesmo anos. A memorizacdo de um movimento do Concerto Italiano de J.
S. Bach que formou a base dos trabalhos de Chaffin transcorreram em um periodo
de quase um ano (2002, p. 344). Em outro trabalho, Lisboa relatou sua memorizacéao
de um Preludio para violoncelo solo de J. S. Bach em um periodo de
aproximadamente 2 anos, incluindo a pratica de estudo e as apresentacfes publicas
(2007, p. 162).

No transcurso previsto, 0s participantes concentraram-se nos seus

processos de rememorizacdo e no aprendizado de estratégias direcionadas, para
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um resgate rapido da memoria. Como visto anteriormente, esse tipo de
procedimento pode tornar-se necessario durante uma execuc¢do publica. Com base
na observacdo das partituras anotadas pelos participantes, houve modificacdes
significativas tanto em quantidade quanto em qualidade no emprego dos GEs.

Como resultaram da pratica deliberada, os GEs puderam ser rapidamente
acionados em caso de necessidade. Além disso, o intérprete pode usar esse
conjunto de ferramentas para monitorar seu avangco da memorizacao e, direcionando
a atencdo aos aspectos basicos, interpretativos e aos gestos expressivos
(GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 1).

Segundo estudos demonstram, o uso de multiplos GEs pode fornecer
indicios de uma execucdo de alto nivel, pois mostra que o muasico procura se
concentrar em diferentes aspectos da musica simultaneamente. Também sugerem
que, variados tipos de decisdes trabalhadas durante a pratica diaria sao
incorporadas em uma apresentacdo publica (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 3).

Como nédo poderia deixar de ser com trés participantes diferenciados, as
anotacoes dos GEs nas coOpias da partitura foram diferentes a cada momento da
execucdo memorizada. Pela investigacdo, foi possivel analisar um numero
significativo de registros em audio/video nas trés execucdes memorizadas, incluindo
nesse computo, a execucao publica.

A MLP esta sujeita a mudancas, devido ao papel da imaginacdo e da
emocdo, fatores que exercem papel muito relevante durante a execucdo musical
sem partitura e que tem um efeito direto sobre 0 sucesso ou insucesso da
performance.

Atualmente, comecam a surgir pesquisas voltadas para os pensamentos que
se intrometem durante uma execucdo e que podem ou ndo estar diretamente
relacionadas ao momento da prépria execucdo ou da partitura. Essa categoria de
pensamento tem sido denominada de pensamentos espontaneos e que podem
interferir positiva ou negativamente porque 0s musicos, dependendo das
circunstancias podem reagir de forma diversa a cada execucdo (GINSBORG,
CHAFFIN, 2011, p, 12).

Como mencionado anteriormente por Erika (p. 95), nos trés primeiros
registros da partitura, ela teve um predominio do GE interpretativo, chegando a
apresentar 42 (quarenta e duas) instancias desse GE. Em relacdo a primeira

anotacdo no diario de estudo, marco inicial das anota¢cbes dos GEs, observou-se
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uma reducio desses GEs nas execucdes posteriores, como mostra 0 GRAFICO 22.
No entanto, ela ndo deixou de priorizar o GE interpretativo das duas anotacfes
seguidas ao diario de estudo e na ultima coleta, a sua execu¢ao concentrou-se na
expressividade apesar de ndo relatar nenhuma nova caracteristica relacionada

nesse momento.
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GRAFICO 22 — OS GES DE ERIKA DURANTE A PESQUISA
FONTE: A AUTORA (2012).

No decorrer das anotacbes de Erika, identifico novos registros na UGltima
gravacao, dia 20/10/2011, saliento o acréscimo GE expressivo (compasso 98) e
também dos béasicos (compassos 9-29-112-117). Erika apresentou diferencas nos
GEs utilizados assim como demonstraram as pesquisas realizadas por Chaffin
(2011, p. 3). Durante a fase inicial, musicos tendem a identificar a estrutura formal da
peca, assim como os lugares que mais tarde se tornam pontos de partida para os
GEs expressivos, 0s interpretativos e os basicos. Na pratica diaria, via de regra, o

musico concentra-se nos aspectos basicos, buscando automatiza-los e, em seguida,



248

na interpretacdo. Quando a peca estd proxima da apresentagdo publica, a atencao
gira em torno dos GEs expressivos. Porém vale ressaltar que, geralmente, o
instrumentista trabalha mais os GEs expressivos e estruturais como centro da
atencdo em suas execuc¢des enquanto que os GEs interpretativos e basicos tendem
a passar para um segundo plano. No entanto, os GEs interpretativos e basicos
podem ser acionados no momento que o musico assim o desejar (CHAFFIN;
LOGAN, 2006, p. 116).

Ao analisar as quatro partituras de Erika, constatei a frequéncia dos GEs
empregados no mesmo local; o interpretativo coincidiu 23 vezes em suas anotagoes,
0 expressivo em 9, o estrutural em 4 e o béasico somente uma Unica vez. Na
pesquisa de Ginsborg com cancdes de Schoenberg, ela apresentou uma maior
frequéncia na combinacdo dos GEs interpretativos e expressivos. Pelo fato de as
obras apresentarem carater mais expressivo do que nas outras cang¢des atualmente
trabalhadas no repertério da pesquisadora, essas marcacdes refletiram uma
percentagem mais elevada desses GEs (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 8). Assim
como Ginsborg, Erika relatou intengdes interpretativas e expressivas no mesmo local
durante a pratica diaria como também nas execuc¢des gravadas.

Na gravacdo publica, dia 15/09/2010, Erika apoiou-se mais no GE
interpretativo e no carater expressivo intencionado pela executante do que nas
guestdes técnicas. Ela ndo registrou nenhum GE basico. Ja na ultima gravacgéao, dia
20/10/2011, ela anotou os GEs expressivos (6), basicos (5) e interpretativos (3). No
entanto, houve a auséncia do GE estrutural e o predominio do GE expressivo.

Ao descrever a preocupacéo de Erika com saltos e repeticdes, dinamica e
mudancas de carater, constato a presenca dos GEs basicos, interpretativos e
expressivos norteando a sua interpretacdo. Chaffin et al apontam que, apés varias
sessbes de estudo, como € o caso de Erika, o0 mlsico concentra-se na técnica
basica e, em seguida, na interpretacdo. O pesquisador constatou que os musicos
tendem a revisitar repetida e periodicamente esses aspectos mesmo com O
progresso da aprendizagem (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 116).

A participante Erika comentou que ja aplicava algum tipo de anotacéo ou
marcacdo no seu estudo, mas, desde os primeiros depoimentos, percebi que essa
pratica ndo era organizada. Erika prestou uma contribuicdo especialmente relevante
ao fazer relatos especificos sobre as trocas que fazia em trechos muito semelhantes

e nas mudancas de andamento que ocorriam de forma aleatdria.



249

Os resultados das gravagOes demonstraram crescimento e envolvimento de
Erika. Ela enalteceu a importancia das anotagcdes na partitura, mesmo tendo
anteriormente relatado um uso intuitivo de marcos na partitura.

Durante a coleta de dados, Lina Tzog enfatizou a memaria visual e auditiva
assim como se preocupou com a expressividade ao referir-se a “um som ideal” e na
reacao e interacdo com o publico. Segundo Chaffin e Logan; o pensamento voltado
para o publico permite que o artista faca ajustes na sua execucdo para criar
oportunidades singulares assim como tira proveito das exigéncias da ocasido para
obter o maximo de impacto possivel sobre o publico (2006, p. 127).

No Preltdio n°. 5, grafico 23, Lina apresentou uma visivel diminuicdo dos
GEs bésicos na apresentacdo publica em relacdo a primeira coleta. Na segunda
execucao do dia 13/08/2010 assim como na ultima execugao (20/10/2011) houve
uma elevacao desse GE em relacédo as anotacOes anteriores. No entanto, os GEs
estruturais permaneceram inalterados. Os resultados das pesquisas apontaram que
0 musico concentra-se primeiramente nos GEs basicos, seguido do interpretativo e
finalmente pelo expressivo, enquanto o GE estrutural influenciou a pratica em todos
os momentos (CHAFFIN; LOGAN, 2006, p. 127). Mediante essa constatacao,
ressalto que Lina Tzog manteve o GE estrutural acionado e presente em todas as
execucoes.

Lina Tzog relatou que na “maioria das vezes, da certo”. Esse comentario diz
respeito ao fato que Lina esteve sempre experimentando e testando sua imaginacao
para verificar o que funcionava. Ela demonstrou uma atitude muito positiva em
relacdo ao ato de executar suas muasicas e ndo se privou de apoiar-se na sua
intuicdo. Ela se envolveu no processo interpretativo/expressivo que, segundo Chaffin
€ um procedimento muito comum entre os musicos (CHAFFIN; LOGAN, 2006).

Para Lina, os GEs interpretativos do Preludio n°. 5, foram mais acentuados
no diario de estudo, na segunda anotacdo e na ultima gravacdo do dia 20/10/2011.
No dia 15/09/2010, ocasido da apresentacdo publica houve duas anotacdes para
esse GE. Ja o GE expressivo permaneceu no mesmo nivel nos dois primeiros
registros e na gravacdo publica encontrou-se ausente, reaparecendo na ultima

gravacao.
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GRAFICO 23 — OS GES DE LINA TZOG DURANTE A PESQUISA, PRELUDIO N°. 5
FONTE: A AUTORA (2012).

No GRAFICO 24 do Preludio n°. 9, a presenca dos GEs tornou-se bastante
irregular. Da primeira execu¢cdo memorizada (13/08/2010) para a gravacao publica
(15/09/2010), Lina apresentou uma diminuicdo dos GEs basicos, auséncia do
estrutural, diminuicdo dos interpretativos e os GESs expressivos permaneceram
estaveis. Em contrapartida, na ultima gravacao, houve um declinio do GE expressivo
e um aumento do béasico. Conclui-se que Lina poderia estar pensando em aspectos
basicos ainda condicionados. Ela pareceu ndo se dar a liberdade de pensar ou de
envolver-se com o discurso musical. Prendeu-se aos aspectos mecanicos para que
sua execucao saisse exatamente como havia planejado do ponto de vista de
acuidade dos dedos.

Os estudos mostram que os GEs basicos podem ser fonte de estabilidade
em uma execucado, pois asseguram que as acfes particulares séo feitas da mesma
forma em cada apresentacdo publica. E se os GEs basicos sdo mais estaveis, isto
sugere aumento na atencdo durante a execucdo (CHAFFIN, LEMIEUX, CHEN,
2007, p. 457).
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GRAFICO 24 — OS GES DE LINA TZOG DURANTE A PESQUISA, PRELUDIO N°. 9
FONTE: A AUTORA (2012).

Jung descreveu os GEs criando subdivisbes estruturais nas obras como
observamos no decorrer da pesquisa. Ele desenvolveu um estudo pormenorizado.
Ao ressaltar os pontos de partida no diario de estudo, observo que ele tende a usar
mais de uma estratégia de resgate.

Na pesquisa de Chaffin, Demos e Crawford (2009, p. 109), foi realizada uma
comparacdo de nove casos no qual os musicos gravaram sua pratica e relataram
como aprenderam uma nova peca empregando os GEs. Nesse estudo, a quantidade
e o tipo de GE diferem de acordo com a experiéncia do musico e a dificuldade da
obra.

Jung também demonstrou diferencas na utilizacdo dos GEs. Jung utilizou e
detalhou suas anotacfes que eram significativamente mais relevantes no diario de
estudo, depois, com o passar do tempo, alguns GEs incorporaram-se e
automatizaram-se. Pesquisadores relatam que ao preparar os guias durante o

estudo, momentos de paradas e repeticoes resultam na internalizacdo dos GEs e
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estes sdo acionados automaticamente na execucdo garantindo que a execucgéo
ocorra assim como planejado (GINSBORG; CHAFFIN, 2011, p. 14).

Como pode ser observado no GRAFICO 25, Jung em relagcdo aos outros
participantes, apresentou um nimero elevado de GEs, principalmente no diario de
estudo. Ele utilizou principalmente os GEs estruturais e interpretativos. Porém como
ndo houve coincidéncia na escolha das obras, o mesmo grafico mostra diferencas
acentuadas entre os participantes (GRAFICO 26). Essas diferencas poderdo ser
atribuidas também ao nivel de dificuldade das obras bem como a expressao do
carater de cada uma delas.
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GRAFICO 25 — OS GES DE JUNG DURANTE A PESQUISA, PAULISTANA N°. 7
FONTE: A AUTORA (2012).

Apés a pratica de estudo com os GEs, Jung j4 na primeira execugao
memorizada utilizou principalmente o GE interpretativo seguido do béasico e
expressivo. Apés a gravagdo do dia 15/09/2010, observo a auséncia dos GEs

basicos e interpretativos e o estrutural esta mais acentuado que 0 expressivo.
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Na gravacao final, Jung delineou a presenca dos quatro GEs, mas com o
predominio do GE expressivo. Nas Ultimas semanas que antecedem a execuc¢do de
memoéria, Imreh pratica com a atencdo voltada para os GEs expressivos, assim
como Jung o fez, com metas para atingir a expressividade deliberada desde o inicio
(CHAFFIN, IMREH, 2002, p. 342).

O GE expressivo, segundo Imreh, aparece para representar o proximo nivel
na hierarquia da recuperagao, dividindo subse¢bes em um discurso musical
expressivo. A pianista alega que o fato de estudar com o pensamento voltado para o
GE expressivo indica que ela ja se encontra na fase de refinamento musical
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 348).

Na ultima gravacéo de Lina Tzog do Preludio n°. 5, observaram-se os GEs
basicos (7), interpretativos (4), expressivos (2) e o GE estrutural manteve-se
inalterado como em todos os registros anteriores e o predominio € do GE basico. E
no Preludio n°. 9, Lina ainda se mostrou muito absorvida com os GEs basicos,
apesar de estar criando uma atmosfera de expressividade e delicadeza no gestual
das frases, manteve a sua concentracdo para 0S aspectos basicos na ultima
gravacao.

Jung na ultima gravacao realizou quase todos os GEs assinalados. O ultimo
GE registrado na partitura (compasso 189) em termos de dinamica nao ficou téo
evidente. Mas estiveram presentes as mudancas de carater, conducao expressiva e
imaginativa do texto musical.

No registro nas partituras, as participantes Erika e Lina Tzog mostraram um
foco maior no registro da acuidade das alturas do que no carater, nas alteracées de
compasso, ha dinamica, entre outros. Jung pareceu preocupar-se mais ao registrar
férmulas de compasso, dinamicas e mudancas de andamento. Porém, como
previsto em estudos anteriores, houve um decaimento na escrita dos trés
participantes a medida que os compassos avancaram. Como uma das atividades
sobre a escrita da partitura de memaria foi solicitada aos participantes, transcorridos
o tempo de aproximadamente 18 (dezoito) meses, escreverem novamente a
partitura com o intuito de verificar o que restou na memaria dos participantes. Apesar
de saber de relatos de pesquisa do alto nivel de arrefecimento da memaria, mesmo
assim espero ter essa oportunidade.

O resgate da memoria pela escrita €, hoje em dia, um recurso raramente

utilizado, visto requerer familiaridade com a composicdo como conhecimento
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musical. De maneira geral, instrumentistas contentam-se com um nivel basico e
sumario de conhecimento da partitura e restringem-se basicamente ao que precisam
para decifrar os signos do material musical. Por outro lado, o resgate escrito exige
dos instrumentistas um tipo mais aprofundado e mais especializado de
conhecimento, exige a capacidade de trabalhar os signos como conjuntos
significativos, por exemplo, uma sequéncia harmonica especifica. A pratica dessa
atividade pode trazer uma contribuicio na forma de conhecimento do
processamento e da conscientizacdo do intérprete. Vista como uma estratégia de
resgate, evita a forma mais corriqueira de automatizacdo sem conhecimento do
contetdo musical.

O GRAFICO 26 refere-se a gravacdo final dos trés participantes, dia
20/10/2011. Nessa Ultima gravacédo, os participantes anotaram todas as categorias
de GEs. Para Erika e Jung, os GEs expressivos predominam, enquanto que os GEs
basicos dos Preludios n°. 5 e n°. 9 prevalecem nessa ultima execucao memorizada
de Lina. Observo que dois participantes estdo proximos do nivel profissional quanto

a qualidade de sua execucao.
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GRAFICO 26 — COMPILAGAO DOS GES DOS TRES PARTICIPANTES NA GRAVACAO
DO DIA 20/10/2011
FONTE: A AUTORA (2012).

Os registros de musicos profissionais demonstram a prevaléncia dos GEs
basicos do que qualquer outro tipo nas fases iniciais de estudo, enquanto 0s
estudantes universitarios utilizam mais GEs interpretativos e os estudantes de
ensino médio utilizam predominantemente os GEs estruturais. Essas diferencas
refletem o fato de o masico profissional buscar um padrdo mais elevado de
competéncia técnica enquanto que os alunos precisam estar cientes de um maior
namero de detalhes na acuidade de leitura em suas interpretacdes (CHAFFIN;
DEMOS; CRAWFORD, 2009, p. 110).

Os resultados das gravacdes dos participantes Erika e Jung demonstraram o
crescimento e o envolvimento com o discurso musical assim como aumento da
confianca e fluidez na interpretacio das obras escolhidas. E muito importante
observar que os 3 participantes ndo apresentaram falhas de memodria ou problemas
nas suas execucées. Na Ultima gravacéo, Erika apresentou os GEs delineados e foi
seguramente o GE expressivo que conferiu o destaque de energia, vigor,
culminando na construcao efetiva do que ela desejou realizar em sua interpretacao.
Nos registros de Jung também houve destaque para o GE expressivo e foi
constatado através das gravacdes 0 seu crescimento musical.

Para o musico, GE fornece uma ferramenta eficaz no controle das
sequéncias motoras automatizadas bem como nos aspectos artisticos e
instrumentais do seu desempenho. O fato de os GEs estarem categorizados de
forma flexivel permite que o intérprete concentre-se em diferentes aspectos da
musica (CHAFFIN; DEMOS; CRAWFORD, 2009, p. 111). Para isso, desde o inicio
do estudo de uma nova obra ou na rememoracao de uma antiga, o instrumentista
tem tudo a ganhar com o entendimento e a aplicacdo dos GEs. Essa ferramenta
permite o estabelecimento de estratégias de recuperacdo da memdria muito
superiores em resultado do que as rotinas estabelecidas para a memadria mecéanica e
sujeita a falhas (Chaffin, 2009, p. 112). Os GEs promovem a reflexdo e fornecem
aos musicos uma visdo sobre a propria aprendizagem e memorizagdo. Mas, mesmo
preparando muito bem, o estudo dos GEs néo assegura quais serdo acionados no

momento da verdade, o palco. Segundo Chaffin et al (2002, p. 251) nem um mauasico
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profissional pode prever com exatiddo numa fase inicial, quais serdo 0s guias
utilizados durante a apresentacdo de uma peca em sua fase final. Para isso, os GEs
devem ser testados durante todo o aprendizado de uma peca, até que se possa
identificar quais realmente sdo necessarios para a utlizacdo durante uma
“performance”.

Para os participantes, a aplicacdo e o estudo dos GEs tornou-se uma
estratégia diferenciada em relacdo aos estudos relatados anteriormente. Todos
afirmaram que continuardo utilizando essas estratégias de estudo deliberado nos
seus processos de aprendizagem.

Ficou evidenciado nesta investigacdo que 0s participantes, talvez pela
primeira vez de forma consciente tenham prestado uma atencdo especial e
diferenciada nas caracteristicas da musica durante o seu aprendizado assim como a
escrita da partitura. As evidéncias podem ser analisadas com base na anotacéo dos
guias estabelecidos por eles préprios como se observa ao longo deste trabalho.

No decorrer desta pesquisa foram confirmados varios aspectos
mencionados na literatura. Em especial, 0os participantes demonstraram que
reaprender uma obra anteriormente estudada foi mais facil do que memorizar uma
obra completamente nova. Como descrito, em nenhum momento houve problemas
com falhas de memoria e, a cada sessdo o numero de guias se modificou. Chaffin
por diversas vezes comenta este fato como um desenvolvimento do estudo. Os trés
participantes relataram estagios de sedimentacdo na MLP das obras de Santoro,
fato esse constatado através da Ultima gravacao realizada apés 56 semanas. Por
fim, expuseram também que mesmo sem executar as obras antes da Ultima sesséo
de gravacao, demonstraram fluéncia e facilidade no resgate do material musical
solicitado duas semanas antes do ultimo encontro em 5/10/2011.

Este estudo parece comprovar que a pratica diaria pode ser fortalecida e
através do emprego de estratégias deliberadas. Ao incrementar a pratica diaria
visando a memorizacdo, € imprescindivel desenvolver estratégias para se
resguardar quanto a possiveis falhas, promovendo o entendimento geral assim
como entendendo a composicao e, por fim, tornando-se um real intérprete da masica
executada. Acima de tudo procurei demonstrar como a utilizacdo dos GEs pode
contribuir efetivamente para a memorizacdo de partituras em diversas fases de

maturacdo de masicos. Procurei validar empiricamente a utilizacdo dos GEs,
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assegurando sua eficacia e comprovando que a préatica instrumental pode ser

otimizada através da aplicacéo deliberada dos GEs como estratégia de estudo.
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ANEXO 1 — ASPECTOS ANATOMO-FISIOLOGICOS DO CEREBRO

O sistema nervoso é constituido de dois sistemas (QUADRO 11):
o Sistema Nervoso Central (SNC).
o Sistema Nervoso Periférico (SNP).
No SNC®8, o cérebro e a medula espinhal sdo as partes essenciais.
O SNP* é constituido pelos nervos e ganglios nervosos e sua fungdo é conectar o
SNC as diversas partes do corpo humano.

| SISTEMA NERVOSO |
i Sistema Nervoso Central [SNC}' |5Isterna Nervoso Periférico lSNPl|
1 [ l 1
[Medula espinhal]l  [SNP Somatico [SNP Auténomo]
I
|Ssrnpati|:|; Parassimpatico

QUADRO 11 — O SISTEMA NERVOSO
FONTE: A autora (2012).

Tanto o SNC quanto o SNP também se subdividem. O SNP divide-se em
somatico (SNPS) e autbnomo (SNPA). O SNPA é dividido em dois ramos: simpatico
e parassimpatico (QUADRO 11).

O sistema nervoso simpatico, quando excitado, pode provocar sintomas
fisicos, tais como: a aceleracdo do coracdo, o aumento da pressdo arterial, a
dilatacdo dos brénquios e o retardo das contracdes do tubo digestivo. Sua acao é
oposta ao sistema nervoso parassimpatico, preparando o corpo para a acdo em uma
emergéncia.

O sistema nervoso parassimpatico € responsavel por estimular acdes que
permitem ao organismo responder a situacdes de calma. Suas acles sdo: a
desaceleracdo dos batimentos cardiacos, a diminuicdo da pressdo arterial, a

diminuicdo da adrenalina e a diminuicdo do acucar no sangue.

>® Disponivel em: <http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cerebro-
e-0-sistema-nervoso.php>. Acesso em: 2 maio 2011.
>° Disponivel em: <http://www.webciencia.com/11_29snp.htm>. Acesso em: 9 maio 2011.
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As fibras nervosas simpaticas e as parassimpaticas inervam 0S mesmos
orgdos, mas trabalham em oposi¢éo. Enquanto um dos ramos estimula determinado
orgao, o outro inibe. Essa acdo antagdnica mantém o funcionamento equilibrado dos
orgéos internos.

O SNPS é constituido por fibras motoras que conduzem impulsos do SNC
aos musculos esqueléticos e tem por funcdo reagir a estimulos provenientes do
ambiente externo, sendo responsavel pelos movimentos musculares voluntérios e
pelas comunicacdes com o SNC.

Segundo Kandel (1985, p. 44), o SNC é bilateral e essencialmente simétrico,
com partes distintas que, partindo da medula espinhal, sdo designadas por
hipotalamo, cerebelo e amigdala respectivamente.

O encéfalo® é o centro do sistema nervoso e encontra-se localizado no
interior do cranio. E constituido por um conjunto de estruturas especializado, que
funcionam de forma integrada para assegurar 0 comportamento humano. O encéfalo é
dividido em posterior, médio e anterior.

O encéfalo posterior (metencéfalo) tem a fungédo conduzir a informacgao entre a
medula espinhal e o encéfalo; é o centro da atividade reflexa no nivel da cabeca
(exemplo: tossir, vomitar, espirrar...); tem participagcdo nos processos ligados a
preservacao da vida (ritmo cardiaco, ritmo respiratério, pressédo sanguinea...).

O encéfalo médio (mesencéfalo) esta envolvido na recepcao e coordenacéo
de informacdes sobre a postura corporal e tem a funcdo de regulacdo dos estados
de sono e vigilia, atencdo e distracdo. E uma espécie de filtro sensorial que rejeita
os estimulos irrelevantes.

O encéfalo anterior (protencéfalo) é onde se localiza o hipotalamo e
estabelece a ligacdo entre o sistema nervoso (interage com o sistema autbnomo
regulando-o0) e o sistema enddcrino (sobre o qual tem grande influéncia, alias, esta em
ligacdo com a hipdfise). Também regula as necessidades biologicas basicas (fome,
sede, sono, desejo sexual, circulacdo sanguinea e temperatura do corpo).

O sistema limbico é responsavel pelos processos emocionais e
motivacionais; participacdo importante na memaoria — composto por estruturas como
0 hipocampo (responsavel por novas memorias episodicas), a amigdala (papel na

producédo de impulsos como o0 medo e a agressividade) e o bulbo olfativo.

OVITORIA, Pedro. Psicologia. Disponivel em: <http:/pt.scribd.com/doc/8006557/Encefalo>. Acesso
em: 18 abr. 2011.



http://pt.scribd.com/doc/8006557/Encefalo
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Caracteristicas do cérebro:

o E uma estrutura muito complexa, que contém trés quartos do sistema
nervoso.
o O seu interior € constituido por uma substancia branca e o exterior por uma

fina camada de substancia cinzenta (3 a 6 mm), chamada coértex cerebral.
. O ser humano apresenta um cérebro dividido em dois hemisférios por uma
fissura longitudinal e ligados por um sistema de fibras nervosas chamado de corpo

caloso.

O encéfalo é um conjunto de estruturas que estdo anatbmica e
fisiologicamente ligadas:
. Bulbo raquidiano — € a porcéo inferior do tronco encefalico.
. Hipotalamo — localizado sobre o talamo, importante area na regiao central do
diencéfalo. Faz parte do sistema limbico.

Corpo caloso — é a maior estrutura de substancia branca do cérebro.

. Cérebro — é a parte maior e mais importante do encéfalo humano.
. Talamo — é um centro de organizacao cerebral.

. Formacé&o reticular — forma a parte central do tronco encefalico.

. Cerebelo — localiza-se logo abaixo do cérebro.

A FIGURA 153 apresenta algumas estruturas cerebrais.



SEPTO
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MEDULA ESPINHAL

Conduz mensagens dos neurénios
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g ¥ arterial

motores e autbnomos para o Ezgg;‘:gfsmom
cérebro. E o centro da atividade ioasas oniroias
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FORMAQ;&O RETICULAR
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AMIGDALA
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as passaparao
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BULBO RAQUIDIANO
Controla fungdes vitais como o ritmo
cardiaco, a respiragdo e a presséo

FIGURA 153 — ESTRUTURAS CEREBRAIS

FONTE: http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/

FormacaoReticular.pdf (2011).
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Nos QUADROS 12, 13 e 14 a seguir, verificamos as funcbes de alguns

elementos do cérebro, tais como: hipotalamo, corpo caloso, formacéo reticular,

cortex cerebral, cerebelo, tronco encefalico, mesencéfalo, talamo e sistema limbico.

HIPOTALAMO CORPO CALOSO FORMACAOQO®
RETICULAR
o Controla a o Transferir a o Sono e vigilia
temperatura corporal | informac&o de um o Inibe e modula
B (homeostasia) hemisfério para o a entrada de dor

FUNCOES | o Regula o outro, fazendo com ° Atencéo

apetite que eles atuem seletiva e involuntaria

o Regula o harmonicamente o Controle da

balanco de agua no o Temum motricidade somatica

corpo carater mais racional | ¢ Controle do

. Regula o sono | € cognitivo SNPA

o Esta envolvido o Recebe

na emocao (prazer, influéncia do

raiva, tendéncia ao hipotalamo e sistema

riso — gargalhada limbico

incontrolavel) e no

*! Disponivel em: <http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/
FormacaoReticular.pdf>. Acesso em: 28 abr. 2011.



http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/%20FormacaoReticular.pdf
http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/%20FormacaoReticular.pdf
http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/%20FormacaoReticular.pdf
http://www.guia.heu.nom.br/sono_natural.htm
http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/%20FormacaoReticular.pdf
http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/%20FormacaoReticular.pdf
http://www.alessandrofazolo.com/didatico/aulas/teoricas/neuroanatomia/fm/%20FormacaoReticular.pdf

comportamento
sexual

. Tem conexdes
com areas do
prosencéfalo e
mesencéfalo

o Comportament
0s instintivos e
motivados: comer,
beber, sexo, etc.

° Controle da
ventilag&o, pressao
arterial e frequéncia
cardiaca

QUADRO 12 — ALGUMAS ESTRUTURAS DO ENCEFALO E SUAS FUNCOES I*
FONTE: http://www.corpohumano.hpg.ig.com.br (2011).

e Capacidade de
produzir e entender a
linguagem

e Julgamento

e Processos de
percepc¢édo sensorial
(visdo, audicéo, tato e
olfato)

e« Controle do

tbnus muscular e
dos movimentos

voluntarios

CORTEX CEREBELO®* TRONCO
CEREBRAL® ENCEFALICO
« Pensamento o Coordenar o Respiracao
. Racuo~cm|o 0S movimentos ° Ritmo dos
~  Funcdes e Manutencdo | batimentos cardiacos
FUNGCOES | cognitivas do equilibrioe da | o Pressao
° Movimento postura il
voluntério arteria

QUADRO 13 — ALGUMAS ESTRUTURAS DO ENCEFALO E SUAS FUNCOES II*®

FONTE: http://www.afh.bio.br/nervoso/nervoso3.asp (2011).

MESENCEFALO TALAMO SISTEMA LIMBICO
o Viséo . Integracéo . Comportamento
. Audicdo sensorial emocional
FUNCOES | » Movimento dos | Integracao . Memoria
olhos motora . Aprendizado
. Movimento do . Emocdes
corpo o Vida vegetativa

(digestao,
circulacgéo,
excrecgao, etc.)

QUADRO 14 — ALGUMAS ESTRUTURAS DO ENCEFALO E SUAS FUNCOES I

®2 Disponivel em: <http://www.corpohumano.hpg.ig.com.br>. Acesso em: 28 abr. 2011.
® Disponivel em: <http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cortex-
cerebral.php>. Acesso em: 18 abr. 2011.
*Disponivel em: <http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cerebelo.
php>. Acesso em: 28 abr. 2011.
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® Disponivel em: <http://www.afh.bio.br/nervoso/nervoso3.asp>. Acesso em: 23 abr. 2011.


http://www.guia.heu.nom.br/sexo.htm
http://www.guia.heu.nom.br/sexo.htm
http://www.guia.heu.nom.br/cerebro.htm
http://www.corpohumano.hpg.ig.com.br/
http://www.afh.bio.br/nervoso/nervoso3.asp
http://www.corpohumano.hpg.ig.com.br/
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cortex-cerebral.php
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cortex-cerebral.php
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cerebelo.%20php
http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/corpo-humano-sistema-nervoso/cerebelo.%20php
http://www.afh.bio.br/nervoso/nervoso3.asp
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FONTE: A autora (2012).

Conforme se vé na FIGURA 154, o cérebro é dividido em dois hemisférios, o direito
e 0 esquerdo, que por sua vez sao divididos em quatro lobos anatomicamente

distintos: o frontal, o parietal, o occipital e o temporal (FIGURA 155).

FISSURA LONGITUDINAL
Separa os hemisférios direito e esquerdo

SULCO
Sulco no cérebro

HEMISFERIO CEREBRAL — ;?‘ ¢ \+— HEMISFERIO CEREBRAL DIREITO

ESQUERDO

CIRCUNVOLUGAO T 44
Saliéncia na superficie VISTA SUPERIOR

FIGURA 154 — HEMISFERIOS CEREBRAIS®®
FONTE: http://www.auladeanatomia.com/neurologia/telencefalo.htm (2011).

sulco central
lobo frontal

lobo parietal

cerebelo

lobo temporal K medula espinhal

FIGURA 155 — LOBOS CEREBRAIS DISTINTOS E ALGUMAS

% Disponivel em: <http://www.auladeanatomia.com/neurologia/telencefalo.htm>. Acesso em: 26 mar.
2011.



http://www.auladeanatomia.com/neurologia/telencefalo.htm
http://www.auladeanatomia.com/neurologia/telencefalo.htm
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FONTE: http://cistosaracnoide.org/images/anatomia/cerebro/cerebro2.png (2011).

Esses lobos sdo especializados em suas fungBes. O lobo frontal esta

relacionado com o planejamento e com a atividade motora. O lobo parietal com a

sensacao somatica gerada por um estimulo proveniente do ambiente interno ou

externo do corpo. O lobo occipital esta relacionado com a visao e o lobo temporal

com a audicao, bem como a aprendizagem, memoéria e emocgdes (QUADRO 5).

Areas primarias, Areas
LOBOS sensoriais ou de FUNCOES secundarias, FUNCOES
projecao psicossensoriais
ou de associacdo
Responsa-vel Responsével
Frontal Area motora pelo Area motora pela
primaria movimento do | secundaria coordenagédo
corpo dos
movimentos
corporais
Recebe as
Parietal Area informacdes Area Coordena as
somatossensorial | que tém somatossensorial mensagens
primaria origem na pele | secundaria recebidas
e nos
musculos
Recebe os Idéntica e
Temporal | Area auditiva sons Area auditiva interpreta os
primaria elementares secundaria ou sons recebidos
psicoauditiva na area auditiva
Area visual Recebe as Area visual Coordena os
primaria mensagens secundaria ou dados
Occipital captadas psicovisual recebidos na
pelos olhos area visual
permitindo o

reconhecimento
dos objetos

QUADRO 15 — OS LOBOS CEREBRAIS E SUAS FUNCOES®®

%7 Disponivel em: <http://cistosaracnoide.org/images/anatomia/cerebro/cerebro2.png>. Acesso em: 25

mar. 2011.

®® Disponivel em: <http://www.notapositiva.com/trab_professores/textos_apoio/psicologia/psicoflobos
cerebrais.htm>. Acesso em: 28 abr. 2011.



http://cistosaracnoide.org/images/anatomia/cerebro/cerebro2.png
http://cistosaracnoide.org/images/anatomia/cerebro/cerebro2.png
http://www.notapositiva.com/trab_professores/textos_apoio/psicologia/psicoflobos%20cerebrais.htm
http://www.notapositiva.com/trab_professores/textos_apoio/psicologia/psicoflobos%20cerebrais.htm
http://www.notapositiva.com/trab_professores/textos_apoio/psicologia/psicoflobos%20cerebrais.htm
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FONTE:
http://www.notapositiva.com/trab professores/textos apoio/psicologia/psicoflobos
cerebrais.htm (2011).

Cada lobo tem circunvolugdes caracteristicas (FIGURA 3) e dobras (um
antigo artificio biolégico para aumentar a area de superficie). As cristas das
circunvolugdes s&o denominadas giros. As ranhuras sdo chamadas sulcos ou
fissuras (FIGURA 3). Os giros e sulcos mais proeminentes sdo semelhantes entre
um individuo e outro e tém nomes especificos: giro pré-central, sulco central
(FIGURA 3) e giro pos-central (KANDEL; SCHWARTZ, 1985).

Hoje em dia também se supde que a consolidacéo temporaria da informacgao
envolve estruturas como o hipocampo®, a amigdala’, o cértex entorrinal™* e o giro

72
|

hipocampal’“, sendo depois transferida para as areas de associacdo do neocortex

parietal e temporal™.

A FIGURA 156 contém imagens das estruturas do sistema limbico

% E a principal sede da meméria, muito importante para converter a MCP para a MLP e atua em
interagdo com a amigdala.

© McGaugh acha que a meméria ndo se guarda na amigdala. A maioria dos outros pesquisadores
acha que a memoaria se guarda na amigdala.

™ O cértex entorrinal é o grande elo entre o hipocampo e a amigdala. Essa area é origem do principal
sistema fibroso neural aferente para o hipocampo, a chamada via perfurante.

2 £ uma estrutura que esconde o hipocampo.

® Apresenta muitas camadas celulares e varias areas sensoriais e motoras. As areas motoras est&o
intimamente envolvidas com o controle do movimento voluntario.


http://www.notapositiva.com/trab_professores/textos_apoio/psicologia/psicoflobos%20cerebrais.htm
http://www.notapositiva.com/trab_professores/textos_apoio/psicologia/psicoflobos%20cerebrais.htm
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hipocampo
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Via_perfurante&action=edit&redlink=1
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Vermis cerebelar

CAROL DONNER

FIGURA 156 — O SISTEMA LIMBICO E SUAS ESTRUTURAS™
FONTE: http://www.quia.heu.nom.br/sistema_limbico.htm (2011).

Na FIGURA 157, o hipocampo é semelhante a imagem do cavalo marinho.

FIGURA 157 — A IMAGEM DO HIPOCAMPO E SEMELHANTE A DO
CAVALO-MARINHO
FONTE: http://www.quia.heu.nom.br/sistema_limbico.htm (2011).

7* Disponivel em: <http://www.quia.heu.nom.br/sistema_limbico.htm>. Acesso em: 28 abr. 2011.
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da memdéria de curto prazo
para memdria de longo prazo

HIPOCAMPO" AMIGDALA"®
) Relacionada ao o Autopreservacao
B comportamento e a memoaria (identificador do perigo,
FUNCOES . Processo de transicdo | gerando medo ou ansiedade,

colocando o individuo em
situacéo de alerta)

QUADRO 16 — HIPOCAMPO E AMIGDALA E SUAS FUNCOES

FONTE:

http://www.psigweb.med.br/site/DefaultLimpo.aspx?area=ES/VerDicionario&idZ

Dicionario=602 e http://www.cerebromente.org.br/n05/mente/struct.htm (2011).
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’® Disponivel em: <http://www.psigweb.med.br/site/DefaultLimpo.aspx?area=ES/VerDicionario&idZ
Dicionario=602>. Acesso em: 28 abr. 2011.
"® Disponivel em: <http://www.cerebromente.org.br/n05/mente/struct.htm>. Acesso em: 28 abr. 2011.
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ANEXO 2 - COMPARAGCAO DAS CARACTERISTICAS DE CADA HEMISFERIO’

HEMISFERIO ESQUERDO

HEMISFERIO DIREITO

Verbal: usa palavras para homeatr,
descrever e definir.

N&o verbal: percepcdo das coisas com
uma relagdo minima com palavras.

Analitico: decifra as coisas de maneira
sequencial e por partes.

Sintético: unir coisas para formar
tonalidades.

Utiliza um simbolo que esta no lugar de
outra coisa. Por exemplo, o sinal +
representa a soma.

Relaciona as coisas tais como estao
neste momento.

Abstrato: extrai uma por¢cao pequena
de informacéo e a utiliza para
representar a totalidade do assunto.

Analégico: encontra uma similaridade
entre diferentes ordens; compreenséo
das relagbes metafoéricas.

Temporal: se mantém uma nogédo de
tempo, uma sequéncia dos fatos. Fazer
uma coisa e logo outra, etc.

Atemporal: sem sentido do tempo.

Racional: extrai conclusdes baseadas
na razao e nos dados.

N&o racional: ndo requer uma base de
informacdes e fatos reais; aceita a
suspensdao do juizo.

Digital: utiliza nameros.

Espacial: ver as coisas relacionadas a
outras e como as partes se unem para
formar um todo.

LAgico: extrai conclusGes baseadas na
ordem ldgica. Por exemplo: um teorema
matematica ou uma argumentacao.

Intuitivo: realiza saltos de
reconhecimento, em geral sob padrbes
incompletos, intuicbes, sentimentos e
imagens visuais.

Linear: pensar em termos vinculados a
ideias, um pensamento que segue 0
outro e que em geral converge em uma
concluséo.

Holistico: perceber ao mesmo tempo,
concebendo padrdes gerais e as
estruturas que muitas vezes levam a
conclusdes divergentes.

QUADRO 17 — CARACTERISTICAS DOS HEMISFERIOS DIREITO E ESQUERDO
FONTE: http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html (2011).

" Disponivel em: <http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html, dia 29/03/2011>. Acesso em: 28 abr.

2011.


http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html,%20dia%2029/03/2011

Habilidades associadas & especializacdo de cada hemisfério®

HEMISFERIO ESQUERDO

HEMISFERIO DIREITO

Escrita a mao

Simbolos Relagbes espaciais
Linguagem Figuras e padroes
Leitura Computacdo matematica
Fonética Sensibilidade a cores

Localizaco de fatos e detalhes

Canto e musica

Conversacao e recitacédo

Expressao artistica

Seguimento de instrucbes

Criatividade

Escuta

Visualizacdo

Associacao auditiva

Sentimentos e emocdes

QUADRO 18 — HABILIDADES DOS HEMISFERIOS DIREITO E ESQUERDO
FONTE: http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html (2011).

Maneiras de consciéncia de cada hemisfério”

HEMISFERIO ESQUERDO

HEMISFERIO DIREITO

Logico Intuitivo
Sequencial Azaroso
Linear Holisitco
Simbalico Concreto

Baseado na realidade

Orientado a fantasia

Verbal N&o verbal
Temporal Atemporal
Abstrato Analdgico

QUADRO 19 — CONSCIENCIA DOS HEMISFERIOS DIREITO E ESQUERDO
FONTE: http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html (2011).

’® Disponivel em: <http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html, dia 29/03/2011>. Acesso em: 28 abr.

2011.

" Disponivel em: <http://www.ced.ufsc.br/yoga/hemisferios.html>. Acesso em: 29 mar. 2011.
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ANEXO 3 - QUESTIONARIOS

QUESTIONARIO n°. 1

A partir de uma peca brasileira selecionada em seu repertorio, responda as
seguintes questodes.

Coloque 0 nome do compositor e da peca escolhida.

1. Como vocé memoriza sua peca? Explique como se da essa sua pratica.

2. Vocé costuma memorizar as obras que estuda?

3. Quantas horas vocé estuda para chegar a memorizacao?

4. Quando vocé memoriza, vocé usa algum método? E qual o método utilizado? Se
tiver um; se nao tiver, apenas relate os seus procedimentos.

5. Como é sua capacidade de memorizagdo? Como vocé classifica numa escala de
0 a 10 a sua capacidade de memorizacao?

6. O que vocé pensa durante a execucao?

7. Qual é a memdria mais importante para vocé: cinestésica, visual, auditiva,
analitica/estrutural, ou a combinacdo de uma ou mais dessas memarias?

8. Quando vocé passa por algum problema durante a execucdo da peca
memorizada, qual a sua estratégia?

9. Ha quanto tempo voceé toca essa peca? E quantas vezes vocé ja tocou essa peca
em publico?

10. Vocé costuma testar sua memoria? Explique qual € o seu procedimento.

11. Se vocé quiser complementar as questfes acima, fiqgue a vontade para continuar

com o seu depoimento.
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QUESTIONARIO n°. 2

1. Quando vocé tocou pela Ultima vez, vocé tocou com ou sem partitura?

2. Faca uma estimativa das horas de estudo gastas para atingir um nivel de
execucao satisfatorio.

3. Qual foi o dispéndio de tempo para reaprendé-la?

4. Relate como vocé fez para reavivar sua memorizacao.

5. Como vocé fez o seu estudo diario?

6. Apresenta confianca para apresentar essa obra em publico?

7. O que vocé pensa na hora em que esta executando a peca de memdoria?

8. Caso queira relatar algum episédio ou expandir as questdes anteriores, sinta-se a

vontade.

QUESTIONARIO n°. 3

Idade:

Tempo de pratica pianistica:

1. Como vocé memorizou e recuperou as informacdes necessarias para esta ultima
etapa da pesquisa? E durante a execucao?

2. Como vocé desenvolveu as estratégias para incorporar 0s elementos musicais e
agucar sua consciéncia?

3. Vocé sabe como lidar com a sua ansiedade?

4. Como vocé pode acionar mecanismos para se recuperar 0 mais rapido possivel,
sem ter que voltar para o inicio e sem improvisar?

5. Como vocé fez para resgatar uma obra previamente estudada? Qual € o efeito do
Protocolo de Chaffin e dos guias de execucdo (GE) nesse processo para o resgate
dessa obra previamente aprendida?

6. Como ficou a confianca de sua interpretacdo com o conhecimento dos GE
aumentou, diminuiu ou manteve-se?

7. Descreva 0 seu grau de comprometimento com a pesquisa, numa escala de 0 a
10.

8. Como vocé compreende os GE e como vocé utiliza-os e classifica-0s?
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9. Como vocé organizou sua pratica? Ela modificou sua maneira de estudar com a
apresentacao dos GE? Contribuiu, facilitou ou manteve o estudo anterior?

10. Quando vocé memoriza, vocé abandona a partitura?

11. Quando vocé esta no palco, como concilia estas duas habilidades: criatividade e
liberdade, para produzir uma técnica impecével e uma satisfagdo estética em sua
execucao?

12. Qual é o seu entendimento em relacdo a partitura? Indicaria para outro colega?

Aplicaria com alunos mais iniciantes? O que aplicaria? E como?
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ANEXO 4 — TERMO DE CONSENTIMENTO PARA A PARTICIPACAO DA
PESQUISA DE DOUTORADO DE DANIELA TSI GERBER

INFORMAQAO AO ESTUDANTE E DOCUMENTO DE CONSENTIMENTO

Vocé esta sendo convidado(a) a participar de uma pesquisa, coordenada pela
doutoranda em Praticas Interpretativas da UFRGS, no ano de 2010, agora
denominada pesquisadora. Para poder participar, € necessario que vocé leia este
documento com atencédo. Por favor, peca a responsavel pela pesquisa para explicar
gualquer palavra ou procedimento que vocé nao entenda claramente.

O proposito deste documento € dar a vocé as informagdes sobre a pesquisa e, se
assinado, dard a sua permissdo para participar do estudo da préatica deliberada no
processo da memorizacdo. O documento descreve 0 objetivo, 0s procedimentos e 0s
beneficios. Vocé s6 participara do estudo se vocé quiser. Vocé pode recusar-se a

participar ou retirar-se deste estudo a qualquer momento.

PROPOSITO DO ESTUDO

o O objetivo principal da presente investigacao € investigar as potencialidades
no emprego dos Guias de Execucdo (GE) no resgate da memoria de obras
selecionadas.

PROCEDIMENTOS.

1. Na primeira etapa, foi solicitado para cada participante retomar uma peca de
compositor brasileiro e memoriza-la conforme o seu aprendizado.

2. A partir desta segunda etapa do estudo sera solicitada a elaboracéo de um diario
de estudo sobre as situacfes de pratica da obra fornecida pela pesquisadora usando
o Protocolo dos Guias de Execucédo do Dr. Roger Chaffin.

3. Registro individual de execucdo em video, seguido de anotacdes sobre os GE que
influenciaram a execucdo de memdria

4. Atividades em grupo junto com a pesquisadora a fim de resolver duvidas que
possam surgir.

As atividades transcorrerdo ao longo de aproximadamente 12 (doze) meses, e as
reunides se realizardo a medida que as questfes forem levantadas, podendo ser
guinzenalmente ou mensalmente.

PARTICIPACAO VOLUNTARIA: Sua decisdo em participar deste estudo ¢é

voluntaria. Vocé pode decidir ndo participar no estudo. Uma vez que vocé decidiu
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participar do estudo, vocé pode retirar seu consentimento e participacdo a qualquer
momento. Se vocé decidir ndo continuar no estudo e retirar sua participagéo, vocé
ndo sera punido ou perdera qualquer beneficio ao qual vocé tem direito.

CUSTOS: N&o haverd nenhum custo relacionado aos procedimentos previstos no
estudo.

PAGAMENTO PELA PARTICIPACAO: Sua participacdo € voluntaria, portanto vocé
nao sera pago por sua participacdo neste estudo.

Para vocé participar dessa pesquisa, por favor, preencha e assine abaixo.

Curitiba,

(nome)

PERMISSAO PARA REVISAO DE REGISTROS, CONFIDENCIALIDADE E
ACESSO AOS REGISTROS.

A pesquisadora responsavel pelo estudo coletara informacdes sobre os GE
elaborados por vocé no qual podera constar o seu nome desde que seja aceito
por vocé. Caso vocé ndo deseje que 0 seu nome apareca nesse estudo, um codigo
substituira seu nome. Os relatorios coletados seréo usados para integrar o corpo da
pesquisa. Autoridades da é&rea de Praticas Interpretativas poderdo revisar os
relatorios elaborados. Os relatorios também poderdo ser usados em publicacdes
cientificas.

O relatorio de sua autoria com a devida revisdo e orientacdo, em hipétese alguma,
sera editado ou comercializado sem sua autorizagao.

No transcorrer da pesquisa havera uma gravacao/recital, apresentando o resultado
da aplicacédo do Protocolo de Roger Chaffin, para a qual peco a permisséo de vocés
e seus responsaveis para filmar esse evento, o qual podera ser apreciado em
congressos de Musica.

ApdOs essa gravacdo, o0s participantes e a pesquisadora dialogardo sobre esta
pesquisa quando poderdo ser expostos pontos positivos e negativos, 0 que é

cientificamente conhecido como avaliacdo da pesquisa. Para esse momento

também peco permissdo para filmar/gravar. Vocé tem direito de acesso aos seus

dados. Vocé pode discutir essa questdo com a pesquisadora.
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CONTATO PARA PERGUNTAS

Se vocé ou seu responsavel tiverem alguma davida com relagdo ao estudo, vocé
devera contatar a pesquisadora do estudo. Terei o maior prazer em responder a
qualquer pergunta que vocé tenha sobre a pesquisa. Se vocé tem dulvidas ou se
tiver um problema relacionado a pesquisa, pode contatar a pesquisadora: Daniela
Tsi Gerber, tel. (41- 88948866).

DECLARACAO DE CONSENTIMENTO DO PARTICIPANTE PARA QUE EM SEU
RELATORIO COM FINS DIDATICOS, SEJA COLOCADO UM CODIGO EM
SUBSTITUICAO AO NOME DO PARTICIPANTE.

Eu Ii e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper minha
participacdo a qualquer momento sem dar uma razéo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o propdésito acima descrito

Eu receberei uma copia assinada e datada deste Documento de Consentimento

Informado.

NOME DO PARTICIPANTE

NOME DA PESQUISADORA ASSINATURA DATA
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DECLARACAO DE CONSENTIMENTO DO PARTICIPANTE PARA QUE POSSA
SER FILMADO/GRAVADO NO RECITAL DO SEU PRODUTO MUSICAL

Eu li e discuti com o pesquisador responsavel pelo presente estudo, os detalhes
descritos neste documento. Eu entendi a informacdo apresentada neste termo de
consentimento.

Entendo que eu sou livre para aceitar ou recusar, e que eu posso interromper minha
participagdo a qualquer momento sem dar uma razdo. Eu concordo que os dados
coletados para o estudo sejam usados para o propdsito acima descrito

Eu receberei uma cépia assinada e datada deste Documento de Consentimento

Informado.

NOME DO PARTICIPANTE:

NOME DA PESQUISADORA ASSINATURA DATA
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DOCUMENTACAO DE CONSENTIMENTO

Eu li esse formulario e decidi que vou participar no projeto acima descrito. Seus
objetivos gerais, as indicacbes de envolvimento e de possiveis riscos e
inconvenientes foram explicados para a minha satisfagdo. Eu entendo que posso me
retirar a qualquer momento. A minha assinatura também indica que recebi uma
copia deste formulario de consentimento. Além disso, marcando as caixas abaixo eu
indico quais as partes do estudo das quais vou querer participar neste momento e

como eu quero 0 meu video e/ou gravacado de audio para ser usado.

1 Gravagao do meu desempenho no video/audio

1 Apresentar relatorios sobre as estruturas musicais, a partir de pontos chaves e

sugestdes de execucéo

1 Gravacao da minha pratica em video/audio

1 Testar meus locais de ponto de partida e/ou memoria da partitura

1 Mostrar meu video/audio com gravacdes em conferéncias de educacéo/pesquisa
1 Tocar meu video/gravacdes de audio em estudos posteriores

1 Gostaria de ser identificado pelo nome, se 0os meus dados sdo apresentados

individualmente ou em minhas gravacdes sédo apresentados em uma conferéncia de

ensino ou pesquisa

Participante (Nome em letra de forma) Data:

Assinatura do Participante Data:

Obtencé&o do consentimento
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ANEXO 5 - ESCRITA DAS PARTITURAS

ERIKA: CLAUDIO SANTORO - ESTUDO N°. 1
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LINA TZOG: CLAUDIO SANTORO — PRELUDIO N°. 5
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LINA TZOG: CLAUDIO SANTORO — PRELUDIO N°. 9
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ANEXO 6

PROTOCOLO CHAFFIN (Traducao Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling/2009)

Vocé devera selecionar uma peca para investigar os Guias de Execucdao.
Vocé deverd aprendé-lo no seu melhor nivel de desempenho e executa-los para
uma platéia e/ ou video. Sugiro a realizacdo de relatdrios preliminares antes da
execugao.

O que é um Guia de Execucdo (GE)? Na aprendizagem de uma obra
musical, vocé pensa muitos detalhes diferentes sobre a musica, fazendo com que
adote muitas decisbes a respeito de como vocé esta estudando a peca. Na
execucao, vocé ndo pensa sobre a maioria desses detalhes. Eles se tornaram
automaticos com a pratica. Se a peca € muito bem aprendida, vocé pode até mesmo
ser capaz de reproduzi-lo do comeco ao fim sem nunca pensar em um sé elemento.
Mas isto seria perigoso de realizar em uma execugdo. Ao invés disso, VOcé
provavelmente ira considerar pontos chaves que foi estabelecido na musica -
lugares que sao importantes em sua imagem musical da obra e vem corroborar para
manter a trilha de onde vocé esta. Estas sdo sugestbes do seu desempenho. Guias
de Execucao sédo agueles aspectos que voceé raciocina quando vocé esta no palco.

Os GEs podem se referir a varios aspectos da musica. Algumas pessoas
podem lidar com a estrutura musical, outros com a técnica, interpretacao, expressao
musical, e outros aspectos que talvez outros musicos também pensem. Vocé pode
ter todos ou poucos GEs. Ou, se vocé tocar normalmente automaticamente, sem
pensar, vocé pode ter apenas um, dois GEs, um no inicio e outro no fim. Para
algumas obras vocé pode ter uma porcdo de GEs, enquanto que para outras pode
ter quase nenhuma. Guias de Execucdo sdo elementos muito pessoais e sé vocé
pode decidir quais os GE que vocé vai usar.

E provavel que alguns (ou todos) os seus GEs irdo corresponder com 0S
locais de partida que vocé ja vem relatando. No entanto, eles ndo séo
necessariamente 0s mesmos, porque vocé aprimora a sua identificacdo, até mesmo
nos mesmos lugares da musica.

Os GEs sao locais especiais aonde vocé deseja fazer alguma coisa

conscientemente quando executar. A forma com que tratam os musicos com
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problemas é solicitar que pratiquem até a obra esteja automatizada e ai entdo o
problema desaparece. Esses lugares ndo sao executados com o uso dos GEs. GEs
séo lugares onde vocé nao pode confiar inteiramente em fazé-lo automaticamente.
Ha uma variedade de razdes para a criacdo de pontos chaves para a memorizacgao.
As vezes nds nédo estamos certos de que fazé-lo automaticamente ira funcionar. Ou
a gente pode querer controlar a nossa execucdo para verificar se o que foi
memorizado esta indo conforme o planejado. Ou ndés nos encontramos em um
pensamento particular que ajuda a produzir um determinado efeito musical que
gueremos. Vocé pode ter outros aspectos que podera relatar.

Toda execucao é impar, ou seja, um pouco diferente. Alguns aspectos vocé
pode pensar em cada execucédo. Estes séo definitivamente computados. Outros que
vocé pode pensar em algumas apresentacdes, mas ndo em outras. A maioria deste
é provavelmente GE também. Pensamentos aleatorios que ocorrem em uma
execucdo, mas nunca mais em outras por ndo sermos computadores. GEs sdo
sempre pensamentos sobre a parte que vocé tinha antes, durante a pratica e,
geralmente, durante até mesmo nas execuc¢des anteriores. Durante a pratica, vocé
tentou estudar com esta consciéncia para ajudar a executar a obra do jeito que vocé
deseja e vocé descobriu que eles funcionavam. Enquanto estuda vocé pode nao
estar acostumado a isolar e nomea-los, eles sdo novidade para vocé. Vocé ja teve
muitas vezes esta idéia antes no decurso da preparacao da peca.

Alguns GEs que vocé nunca teve e podera aparecer durante um desempenho
real. Vocé so pode ter se pensar sobre eles durante a pratica. Por exemplo, se ha
um lugar onde vocé sabe que existe 0 perigo de cometer um erro e vocé tem
praticado como vocé vai se recuperar, entdo vocé tem um GE. O GE € o seu plano
de recuperacdo. Isso é diferente de praticar a dificuldade até que se torne
automatico. Se vocé estd confiando em seu automatismo, entdo vocé esta
esperando pelo melhor. Se as coisas derem erradas, vocé tera que improvisar. Por
outro lado, se vocé tiver um GE, enquanto as coisas derem errado, vocé ja sabe
como vocé esta indo para corrigi-lo. Entdo, vocé tem um GE, mesmo se vocé nunca
realmente cometer esse erro e tenha que usa-lo durante uma apresentacéo. Se vocé
se preparou para lidar com algo durante a execuc¢ao, entdo vocé tem um GE.

E muito provavel que vocé ndo esta plenamente consciente de todos os GESs
gue vocé usa. Vocé pode precisar executar a pe¢ca novamente organizar e analisar

seu raciocinio de como fazé-lo antes de concluir seu relatério. Nao ha problema em
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fazer isso agora e fazer isso novamente sempre que vocé sentir que é necessario
gquando vocé completar os seus relatorios. Vocé pode querer tocar passagens
individualmente ou toda a peca, uma ou muitas vezes. Faca tudo o que o for
necessario para ajudar a fornecer o relatério mais preciso que vocé puder.

Vocé pode ter mais de um tipo de GE no mesmo local. Por exemplo, se vocé
€ um pianista e vocé pensa em um lugar especial (em um dedo, forte, climax), entdo
vocé estd pensando em trés aspectos distintos da muasica, ao mesmo tempo: técnica
(dedilhado/GE basico), interpretacdo (forte/GE interpretativo) e expressao
(climax/GE expressivo). Marque-as em trés partituras separadas. Por outro lado, se
vocé s6 pensar "climax', deixe sempre o forte e o dedilhado que ocorrer
automaticamente, depois é s6 marcar um GE expressivo. Se vocé as vezes pensa
no "climax", em seguida, marca expressiva ¢ GE. Se vocé as vezes pensa "forte",
entdo vocé deve marcar como um GE interpretativo. Se vocé as vezes pensa "dedo
um”, entdo marque GE basico. Ter varios GEs |he permite enfrentar dias ruins,
guando vocé tem que lutar para manter a execucao nos trilhos, ao mesmo tempo em
gue lhe permite aproveitar ao maximo os bons dias, quando a musica flui.

Como relatar suas partituras. Marque a localizacdo de cada GE na partitura
com uma seta. E melhor usar um lapis num primeiro momento, para que vocé possa
mudar suas decisdes. Quando estiver satisfeito, vocé pode ir sobre eles com caneta
de cores diferentes para indicar os diferentes tipos. Por favor, divida seus relatorios
em diferentes tipos: a estrutura basica, estrutural, interpretativa e expressiva. Use
diferentes copias da partitura e cores diferentes de caneta para indicar cada tipo. Se
vocé gostaria de fazer distincbes mais elaboradas dentro dessas categorias, por
exemplo, entre os dedos e as dificuldades técnicas, ou entre fraseado e dinamica,
faca isso. Se fizer distingcbes, por favor, marque cada um com uma cor diferente. Se
vocé correr para fora das cores, use pares de cores. Decida quantas copias
diferentes da partitura deseja usar, dependendo de quantos GEs vocé tem de
marcar. N&o se preocupe com um monte de copias da partitura. E melhor ter poucas
paginas vazias e evitar ter uma pagina cheia de marcacdes que vocé podera nao
usa-la. Vocé ird marcar em toda copia de cada partitura cada tipo de GE. Se vocé
colocar mais de um tipo de GE na mesma copia, faca, por favor, uma legenda de
cores usando os marcadores coloridos e escreva um sistema de codificacdo de

cores na parte superior da partitura. Quando estiver pronto, por favor, explique o seu



308

esquema de codificacdo para que o pesquisador que vocé esta trabalhando com a
pesquisa entenda suas deliberagdes.

Por favor, cologue as seguintes informagcdes na parte superior da primeira
pagina de cada cépia que vocé usa:

1. A suas iniciais.

2. Adata.

3. O que vocé estd relatando, por exemplo, GE basico - dedilhado e as
dificuldades técnicas.

4. A cor usada para marcar cada tipo de GE.

A seguir, descrevo alguns dos diferentes aspectos de um trecho que vocé
poderia ter utilizado como GE. A lista destina-se a ajuda-lo a identificar os GEs que
vocé usa. Eu ndo estou sugerindo para vocé té-los todos. GEs sdo muito pessoais e
dependem do trecho em particular. S6 vocé pode dizer definitivamente que aspectos
vocé usou como GEs. As descrigcbes que se seguem séo destinadas apenas para
ajudar a identificar o seu GE.

1.1. GE para a estrutura.

Vocé ja marcou os limites estruturais e mudancas na sua obra. As vezes,
estes sdo GEs as vezes ndo. Depende de vocé e da obra. Se vocé acompanhar o
desempenho deles é porque sdo GEs. Neste caso, informe qual secao e/ou limites
da subsecdo que normalmente pensaria durante a execucdo. Muitas vezes, a
estrutura musical € tdo bem aprendida e entendida que vocé nado precisa pensar
nisso. Neste caso, a secdo/subsecao limites ndo sdo GEs e vocé nédo precisa relata-
los. Para a maioria das pessoas, naturalmente, o inicio e o fim de trechos sdo GEs
estruturais. Se estes s0 sao seus GEs, isso € 6timo, eles serdo os GEs que vocé
tera que relatar. Mas se esse for seu Unico GE entdo vocé ndo precisa se preocupar
para relata-lo.

1.2. GE basico para a técnica.

Estes envolvem apenas as decisdes necessarias para tocar as notas. A
maioria dessas decisfes se tornou automatica, como resultado da préatica. Mas vocé
pode ter decidido acompanhar algum detalhe mais critico, por exemplo, um
dedilhado que define a mao para o que vem a seguir, um grande salto que vocé
precisa para chegar, um félego importante, uma mudanca de tonalidade, ou o

sentido da reveréncia. Se vocé tem praticado a fim de que vocé seja capaz de
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prestar atengdo a um detalhe desse tipo durante a execugdo, entdo vocé
provavelmente tem um GE basico.
1.3. GE interpretativo.

As decisfes sobre a forma de interpretacdo musical sdo através do fraseado,
da dinamica, do ritmo, da articulagdo, do timbre e da entonag&o. Outra vez, vocé
executa a maioria desses elementos automaticamente. Mas vocé pode ter decidido
gue o melhor é prestar atencdo a algumas dessas nuances, a fim de realizar seus
objetivos para um desempenho peculiar, como por exemplo, segurando em um
crescendo, a fim de se preparar para um grande crescendo que se segue. Se assim
for, esses sdo GEs interpretativos.

1.4. GE para a expressao.

A expressao musical envolve os sentimentos que vocé deseja criar, por
exemplo, "surpresa”, "excitacao”, "majestade”, "danca”. Alguns desses sentimentos
sdo reacdes automaticas simplesmente da sua propria execucdo. Esses ndo sao
GEs. Outro vocé pode pensar deliberadamente, a fim de ajuda-lo a tocar do jeito que
vocé quiser. Estes sdo os GEs. Por exemplo, se vocé pensa em algo triste antes de
VOCé comecar a tocar uma passagem para evocar esta sensacdo na obra
executada, entdo vocé esta usando um GE expressivo. Nesse exemplo, nés temos
gue usar a palavra "triste" para se comunicar. Em seu proprio pensamento, vocé
provavelmente ndo usa a palavra. Vocé pode pensar em um sentimento, ou um
lugar, ou uma pessoa, algo que vocé se lembra. Esse pensamento € GE. Observe
gue vocé nao precisa ser triste, vocé esta apenas pensando em algo triste.

GE expressivo pode ser ndo-verbal, mas sdo distintos e estes pensamentos
podem ser estudados, como todos 0s GEs. E assim que vocé pode distinguir um GE
expressivo da expressao que ocorre automaticamente. Caso sua execugao produza
uma sensacao musical sem a necessidade de pensar sobre - ele s acontece por si
mesmo -, entdo isso ndo é um GE. Por outro lado, se vocé pensar em algo para
moldar a sua obra executada, entdo € um GE. Novamente, os GEs sao
pensamentos que vocé tem experimentado e aprendido a usar para criar resultados
gue vocé deseja. Se vocé nao configura-lo de anteméo, entdo ndo é um GE.

Depois de concluir os relatérios, o pesquisador ira conversar com vocé para
dar continuidade a duas partes adicionais do estudo. Nao existem respostas certas
ou erradas. Estamos apenas interessados em saber como vocé pensa e processa 0

seu estudo de memorizacao sobre a obra escolhida.
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Faca a sua marcacao/relatorios nas cépias da partitura. Vocé vai precisar de
4-10 copias, dependendo de quanto vocé tem a relatar. Vocé também vai precisar
de um lapis e canetas coloridas.

Por favor, identifique cada coOpia no topo da primeira pagina com suas
iniciais, a data e o tipo de relatério marcado na pontuacao, por exemplo, "Estrutural”.

1. Estrutura musical:

1.1. Seccdes e subseccdes: marque em uma cOpia a sua idéia da estrutura
musical. Eu quero saber onde vocé vé as principais divisdes e subdivisbes do trecho
musical. Isso poderia ser feito em termos de harmonia, tema da péagina, linha, ou
qualquer combinacdo destes. No entanto o que vocé acha da musica como podera
ser dividida, marque estes lugares. Lembre-se que vocé esta relatando como vocé
vé as divisdes dentro da musica, ndo como outro musico ou tedrico da musica iria
ver a estrutura. Use cores diferentes para diferentes tipos de divisdes, por exemplo,
harmonica, melddica, secbes, subsecodes.

1.2. Mudancgas de uma coisa para outra: uma mudanca € um lugar onde
provavelmente vocé fica confuso entre diferentes locais na masica que sao similares
uns aos outros, por exemplo, uma nota que se repete, leva vocé a um local diferente
da peca. A repeticdo € comum na musica e pode ser uma fonte de confusao/troca
para o executante. Uma opcdo é marcar a nota onde duas repeticbes comecam a
divergir. Marque quaisquer op¢cdes que Vocé esta ciente nessa obra em uma copia
separada da partitura. Novamente, ndo existem respostas certas ou erradas. Se
vocé nao sente que ndo ha qualquer risco de confusao entre duas passagens, entéao
nao é uma opc¢ao para vocé. Como vocé faz essa tarefa, vocé pode notar mudancas
em potencial na obra a qual vocé ndo estava ciente antes. Esses provavelmente,
ndo mudam para vocé desde que ndo tenham sido um problema. Mas se vocé
pensa que pode se tornar um problema, em seguida, marque-os de qualquer
maneira. Eles ndo eram um problema quando vocé executou a obra. Basta marcar
as opcoes gque vocé sabia sobre quando vocé executou.

Se vocé marcar as opcdes sobre a mesma coépia da partitura como as
secdes, ndo se esqueca de usar diferentes cores ou simbolos de secbes, subsecdes
e mudancas. Coloque uma seta marcando cada mudanca no lugar onde as duas
passagens comecam a divergir. Mudancas vém em pares e devem ser marcados em
pelo menos dois locais - na primeira repeticdo da passagem e, em seguida,

novamente na segunda repeticdo de uma passagem semelhante.
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Decisdes sobre a pratica.

Sugerimos que antes do estudo vocé marque em uma ou mais copias da
partitura, as decisfes que vocé fez sobre a peca durante a prética. Este relatdrio ndo
€ estritamente necessario, e vocé pode optar por omitir. Mas a maioria dos musicos
acha mais facil fazer os relatérios dos GEs apds a execugdo. Marque todas as
caracteristicas musicais da pega que vocé tem pensado “sobre” durante a pratica.
Marcar todos os lugares onde vocé se lembrar de tomar uma decisédo sobre algum
aspecto da técnica/mecanismo, interpretacdo ou expressao. Isso pode levar um
longo tempo e necessitam de varias cépias da partitura. Isso fard com que a tarefa
de relatar como vocé executa, estabeleca pistas que irdo favorecer o seu
desempenho artistico. Entdo por favor, faca o seu relatério o mais rapidamente
possivel apos a apresentacdo, enquanto ele ainda esta fresco em sua memaria, no
mesmo dia ou no proximo.

Obrigada pela sua disponibilidade para fazer essas tarefas. Desejo que vocé
os ache interessantes, e eu acredito que a série de tarefas planejadas ira beneficiar
a sua execucao, dando-lhe uma melhor compreenséo do que vocé faz quando vocé
pratica e executa. Espero também que os dados que vocé fornecer, no futuro, ajude
outros mauasicos, proporcionando uma melhor compreensdo dos processos

envolvidos e na preparacao de uma nova obra.
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