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RESUMO

O presente trabalho avaliou a aplicabilidade do modelo de guias de execucao de Roger
Chaffin como estratégia para a memorizacao do segundo movimento da sonata para piano n°
2 de Dmitri Shostakovich. Foi realizado uma autorreflexdo sobre o processo de aprendizagem
no qual a propria autora é o sujeito do estudo. A metodologia incluiu o registro escrito das
sessoes de estudo, gravacdes em audio e video das apresentacdes publicas, confeccao de
planilhas e graficos da ocorréncia de falhas nas apresentacdes assim como a elaboracdo de
outras estratégias para memorizar trechos especificos. Os resultados demonstram que o estudo
deliberado apoiado nos recursos utilizados contribuiu para a recuperacdo da memoria na

execucao.

Palavras-chave: guias de execug¢ao — memorizagao — estudo deliberado



ABSTRACT

The present dissertation evaluated the applicability of Roger Chaffin’s performance
cues as a strategy for the memorization of the Second Movement of Shostakovich’s Second
Piano Sonata. A case study was conducted in which the author is the subject of the study. The
methodology included the written record of the practice sessions, audio and video recordings
of public performances, use of spreadsheets and graphs showing memory failures during
public performances, as well as the development of other strategies to memorize specific
passages of the chosen work. The results show that deliberate practice supported by the

selected resources contributed to the memory retrieval while playing.

Keywords: performance cues — memorization — deliberate practice
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INTRODUCAO

Desde meados do século XIX, musicos, pedagogos e psicélogos buscam formular
estratégias para o aperfeicoamento da arte da execucdo musical. Dentre os diversos temas de
pesquisa que compde este campo, a execucao de memoria tém sido um dos assuntos mais
abordados. Autores como Matthay (1913, 1926), Hughes (1915) e Gieseking e Leimer (1932,
1972) descreveram como o0s instrumentistas aprendem e memorizam obras musicais. Da
mesma forma, Rubin-Rabson (1937, 1939, 1940 e 1941) investigou aspectos envolvidos no
processo de memorizacdo de alguns pianistas (AIELLO; WILLIAMON, 2002) (BARROS,
2008).

A tradicdo da execucdo de memoéria nas apresentacoes publicas remonta a pratica dos
solistas no século XIX, quando virtuoses tais como Paganini, Liszt e Clara Schumann
encantavam o publico com as suas interpretagdes. A importancia de se memorizar uma peca é
comumente defendida por pianistas e pedagogos como uma maneira de dar maior
flexibilidade ao intérprete, seja por motivos praticos como a dispensa da manipulacdo da
partitura durante a execucao, seja pela possibilidade de uma melhor consciéncia da postura e
do movimento das maos. Além disso, alega-se que a execucdo de memoria pode cooperar na
comunicagdo expressiva do intérprete com a sua plateia, pois permite que ele desenvolva com

mais liberdade as suas proprias ideias musicais (AIELLO; WILLIAMON, 2002).

Em minha pratica como pianista e professora de piano, tenho observado duas situacoes
comuns a maioria dos pianistas que se engajam na tarefa de memorizar uma pecga. A primeira
delas é que em geral, os pianistas apresentam uma maior dificuldade para memorizar pegas
lentas do que pecas rapidas, o que pode estar relacionado as suas demandas técnicas.
Geralmente uma peca que apresenta menor dificuldade técnica, como costuma ser o caso de
musicas mais lentas, demanda um tempo reduzido de estudo se comparada a uma peca
tecnicamente mais exigente, como costuma ser o caso de musicas mais rapidas. Esta situacao

diz respeito principalmente & atuacio da memdria de procedimentos’, j& que a quantidade de

! Memoria de procedimentos: refere-se as habilidades e habitos adquiridos, a ser abordado na pagina 12.
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atividade mecanica requerida para o aprendizado esta relacionada em parte a dificuldade

técnica a ser superada.

A segunda situacdo é que os pianistas costumam ter mais facilidade em memorizar
pecas de harmonia tonal do que musicas ndo-tonais ou cuja escrita fuja da harmonia
tradicional. Na tradi¢do do ensino pianistico, o repertério de base é constituido principalmente
por obras dos periodos barroco, classico e romantico, sendo que o repertorio do século XX
ndo é abordado na mesma proporcao. Este fato se reflete em um grau menor de familiaridade
com pecas de harmonia ndo-tonal, cujo conjunto de conhecimentos explicitos adquiridos (tais
como padrdes estruturais em micro e macro escala) é armazenado. Desta forma, a
memorizacdo de pecas cujas caracteristicas sdo menos familiares tende a exigir do intérprete

um esforco mais deliberado.

Na revisdo bibliografica realizada durante a elaboracdo da pesquisa observei que a
maioria das pecgas utilizadas nos estudos de caso correspondem a pecas de harmonia tonal e de
andamentos médios ou rapidos. Dada esta constatacdo, propus-me entdo pesquisar a aplicagao
de estratégias que garantam uma memorizacdo eficaz no estudo de uma peca lenta e cuja
linguagem harmonica fugisse dos parametros tradicionais. Optei por fazer um autorrelato de
cunho semiexperimental no qual descrevi o meu processo de aprendizagem. Meu orientador
artistico, Prof. Dr. Ney Fialkow e eu escolhemos a segunda Sonata para Piano Op. 61 de
Dmitri Shostakovich para integrar o meu segundo recital de Mestrado. Visto que o segundo
movimento desta sonata se enquadra nas caracteristicas de pecas que constituem desafios para

a memorizacao, realizei o estudo desta obra.

A estrutura do presente trabalho é constituida de trés capitulos. No primeiro capitulo
sao apresentados conceitos gerais sobre memoria e a revisdo bibliografica de trabalhos
relevantes sobre o assunto. O segundo capitulo abrange o referencial teérico, que consiste no
modelo de guias de execugdo proposto por Chaffin. No terceiro capitulo descrevo o processo
de aprendizagem da peca e, na parte dedicada a conclusdo apresento uma reflexao sobre os

resultados obtidos.

Como principal referencial teérico para a minha pesquisa escolhi o material produzido
por Roger Chaffin, Gabriela Imreh e Mary Crawford: Practicing perfection: memory and
piano performance (2002) no qual é descrito o processo de aprendizagem da pianista Gabriela
Imreh. No trabalho mencionado, Chaffin apresenta o modelo dos guias de execucdo como
estratégia para a memorizacdo, que sugere a sinalizacdo de diversos aspectos da peca no

momento do estudo. Estes guias sdo classificados de acordo com a sua modalidade em guias
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basicos (aspectos técnicos), interpretativos (mudancas de dinamica, andamento), estruturais
(periodos, frases, semifrases), expressivos (aspectos relacionados ao carater e expressividade
da musica) (CHAFFIN et al., 2002 apud CHAFFIN et al., 2009). A fundamentacdo deste
trabalho foi sobre a aplicagdo dos guias de execucao, a qual foi testada na aprendizagem do

segundo movimento da segunda sonata de Shostakovich.

A metodologia utilizada para a pesquisa inclui o registro escrito do processo de
aprendizagem e das apresentac0es em publico em um caderno de estudo, anotacao dos guias
de execucdo na partitura, gravacdo em audio e video das apresentagoes publicas e, na ultima
fase do processo, a reescrita da partitura da musica a partir da memoria. A partir da coleta dos
dados registrados foi possivel identificar estratégias de estudo e guias de execucdo utilizados,
trechos musicais nos quais tive maior dificuldade de memorizacao, falhas ocorridas durante as
execucOes sem a partitura, dentre outros. As informacgdes obtidas foram analisadas,

comparadas e relacionadas em planilhas e graficos para a elaboracdao de uma reflexao.

Através de uma reflexdo sobre processo de aprendizagem busquei responder as
seguintes questdes em relacdo a aplicabilidade dos guias de execucdo como estratégia de

memorizacao:

e Quais guias de execucdo me conduziram com maior eficacia na minha execucao em
publico?

e De acordo com a classificacdo dos tipos de memoria apresentada no primeiro
capitulo, qual foi o tipo de memoria mais eficaz para a recuperagdao no ato da

execugao e posteriormente para a reescrita da partitura?
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1 MEMORIA E EXECUCAO MUSICAL

A execucdao musical de memoria envolve a recuperacao de uma série de dados

interpretados que foram consciente ou inconscientemente registrados durante a aprendizagem
;. , .~ ~ .2 . ~

da musica através de associagoes, representacoes mentais”, automatizagao de comportamentos

e mobilizacdo de varios mecanismos tais como as memorias visual, auditiva, afetiva e motora.

Como mencionado na introducdo, uma execucdo de memoria pode trazer varios
beneficios para o intérprete; aspectos como a sensacao de espontaneidade e convic¢dao na
interpretacdo possibilitam uma melhor comunicacdo das ideias, tornando a apresentacao mais
prazerosa tanto para o musico como para o publico. Contudo, pesquisas sugerem que a
memorizacdo eficiente de uma peca requer a aplicagdo consciente de estratégias para garantir
que a recuperacao de informacdes aprendidas seja eficaz, e possibilite o controle da execucao
perante eventuais falhas de memoéria, bem como a diminuicdo do nivel de ansiedade que

comumente se eleva no momento da apresentacao.

Segundo Ginsborg (2004, p.123), uma falha de memoéria durante a apresentacao pode
ter “consequéncias catastroficas para a autoconfianca do intérprete”. Para o autor, o musico
ndo precisa ter vivenciando as falhas para que ele esteja assustado com a possibilidade de té-

las, e isto pode contribuir para uma ansiedade mais generalizada durante a execucao.

Neste trabalho me propus a pesquisar a respeito de alguns temas abordados nas
pesquisas sobre aprendizagem musical e memorizacdo, tais como a pratica deliberada, o
estudo fisico e mental, o estudo consciente, dentre outros. No presente capitulo, apresento
conceitos basicos de memoria e topicos relacionados a execucao, a fim de desvendar possiveis
estratégias para a memorizacdo que, combinadas com a capacidade singular do musico e com
as caracteristicas individuais da peca a ser estudada, podem ser de utilidade significativa no

processo de aprendizagem e execucdo musical.

* Representagdes mentais ou representagdes internas se referem ao estado ou processo cognitivo pelo qual o ser
humano armazena (na mente) estruturas de informagdes de suporte (representacdes) de um tipo ou de outro.
(Disponivel em: http://<plato.stanford. edu/ entries/mental-representation>, acesso em 21/12/2010).
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1.1 MEMORIA

Podemos definir meméria como o processo cognitivo que permite integrar, reter e
recuperar informagOes aprendidas. Para os musicos, o processo de memorizar abrange trés
etapas: a aquisi¢do ou entrada das informacgoes, a retencdo, fixacdo, armazenamento ou
conservacao das aquisicdes e a recordagdo como fase de recuperacdo ou evocacdo das

informacdes adquiridas e retidas (KAPLAN, 1987, p.70).

O pioneiro no desenvolvimento das investigacbes sobre memoria foi o psicologo
alemdo Hermann Ebbinghaus (1850-1909). Entre outros recursos empregados, o autor aplicou
nos seus estudos silabas "sem sentido" para avaliar a capacidade e o tempo de
armazenamento, assim como a facilidade de recuperacdo do material armazenado. Enunciou
principios sobre o armazenamento da memaria no curto e no longo prazo e demonstrou que 0s
processos de recuperacdo dos dados armazenados tém mecanismos diferenciados

(BADDELEY; EYSENCK; ANDERSON, 2009; AIELLO; WILLIAMON, 2002).

1.1.1 Tipos de memdria

Especialistas tém sugerido diversos modelos do funcionamento da meméria humana,
bem como diferentes métodos de classificacdo dos seus mecanismos. Um dos modelos mais
aceitos foi proposto por Atkinson e Shiffrin em 1968, que classifica a memoria em memoria
sensorial, memoria de curto prazo e memoria de longo prazo; esta ultima se subdivide em
memoria explicita ou declarativa, e memdria implicita ou ndo-declarativa (BADDELEY;

EYSENCK; ANDERSON, 2009). A Figura 1 ilustra esta classificacao.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Mem%C3%B3ria
http://pt.wikipedia.org/wiki/1850
http://pt.wikipedia.org/wiki/1909
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mem%C3%B3ria
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Memoria sensorial
Episodica
Memoria de curto -
prazo Memoria
declarativa
Semantica
Memoria de
longo-prazo
Procedimentos,
Meméria nio- habilidades,
. priming,
declarativa representacao
perceptual, etc.

Figura 1: Tipos de memdria.

Meméria sensorial: “E o termo aplicado ao breve armazenamento de informacdes
captadas dentro de uma modalidade especifica”. As informagoes recebidas pelos sentidos
geralmente ndo sdo assimiladas e armazenadas na sua totalidade, motivo pelo qual passam a
ter uma breve duracdo. No entanto, informacdes nas quais prestamos atencao, sao transferidas
para a memoria de curto-prazo. A memdria sensorial-visual é também conhecida como
memoria icénica e a memoria auditiva como memoria ecoica (BADDELEY; EYSENCK;

ANDERSON, 2009, p. 6-8).

Memoéria de curto prazo: E o termo usado para referir-se ao armazenamento temporal
de uma pequena quantidade de material durante breves segundos (BADDELEY; EYSENCK;
ANDERSON, 2009, p. 9). Pesquisas posteriores ao trabalho de Atkinson e Shiffrin tém
proposto que a memoria de curto-prazo concatena uma memoria de trabalho que esta baseada
“na premissa de que existe um sistema para a manutencao temporaria e para a manipulacao de
informacoes” (BADDELEY; EYSENCK; ANDERSON, 2009, p. 9). Neste nivel, a memoria
codifica os materiais recebidos permitindo a transferéncia para a memoria de longo-prazo. Em
termos musicais, este tipo de memodria opera nas tarefas de leitura a primeira vista e
improvisacdo, onde novas informacOes podem ser retidas e remetidas a eventos do passado,

do presente e do futuro. (GINSBORG, 2004, p. 124)
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Memdria de longo-prazo. “E um sistema ou conjunto de sistemas que sustenta a
capacidade de armazenar informacdes por longos periodos de tempo” (BADDELEY;
EYSENCK; ANDERSON, 2009, p.10). Esta memoria é alimentada pelas informacdes
codificadas na memoria de curto-prazo, as quais consolidadas mediante um esforco

deliberado sdo armazenadas por um periodo de tempo ilimitado.

A memoria de longo prazo ainda é dividida em memdria declarativa (ou explicita) e

memoria ndo-declarativa (ou implicita).

A memoria declarativa (ou explicita) é a “memoria que é aberta para a recuperagao
intencional, baseada na recuperacdo de eventos pessoais (memodria episddica) ou fatos
(memoria semantica)” (BADDELEY; EYSENCK; ANDERSON, 2009, p.10). Em outras
palavras, este tipo de memoria armazena tudo o que podemos evocar do passado por meio de
palavras, como fatos e eventos. Exemplos deste tipo é a lembranca de datas das composicoes
ou de fatos histéricos, etc.. A memodria declarativa pode ser episddica, “um sistema que
presume 0 armazenamento que sustenta a capacidade de relembrar eventos especificos”; ou
semdntica, “um sistema que presume o armazenamento de conhecimentos acumulativos sobre

o mundo”, (ou seja, conhecimentos sobre aspectos gerais).

A memoria ndo-declarativa (ou implicita) é o tipo de memoria na qual a recuperagao
ocorre “através da acao mais do que pela recuperacao consciente, especifica ou por
reconhecimento verbal” (BADDELEY; EYSENCK; ANDERSON, 2009, p.10). A memoria

nao-declarativa inclui mecanismos tais como:

a) Representagdes perceptuais ou “priming”: corresponde “ao processo no qual um item
influencia o processamento do item subsequente, seja facilitando o processo (priming
positivo) ou dificultando-o (priming negativo)” (BADDELEY; EYSENCK;
ANDERSON, 2009, p.12). Um exemplo de priming positivo seria a visualizacao de
uma sequéncia de notas agrupadas em forma de escala. Um exemplo de priming
negativo constitui quando o intérprete apresenta dificuldade em conceber a sua propria

interpretacdo de uma peca, em virtude de uma gravagdo previa que ele escutou.

e e e S
I i s s

I

Figura 2: A visualizacdo de um movimento escalar ascendente como item facilitador na realizacdo
durante na execugao.
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b) Memoria de procedimentos: refere-se a aquisicdo de habilidades e habitos. Exemplo:
conhecemos 0s movimentos necessarios para executar acordes, arpejos, escalas,
trinados, etc. No campo da musica, Ginsborg afirma que os “conhecimentos
procedurais constituem a capacidade basica do artista para fazer musica, em termos de
coordenar os seus movimentos para produzir sequéncias de notas como escalas e
arpejos no instrumento”, e acrescenta que “o conhecimento de uma sequéncia
particularizada de notas representa certos padroes (escala de Ré maior), os quais

dependem da memoria semantica” (GINSBORG, 2004, p. 125).

1.2 ESTRATEGIAS DE ESTUDO

Na bibliografia musical existem numerosos trabalhos sobre estratégias de estudo e
memorizacdo. A pesquisa sobre processos de memorizacdo de pianistas de Rubin-Rabson
(1937, 1939, 1940 e 1941) discute diversas estratégias para a memorizagao, como o estudo
analitico anterior ao estudo no instrumento, a distribuicdo do tempo de estudo, estudo de

trechos curtos com maos separadas e estudo mental.

Ginsborg sugere quatro estratégias para codificar e armazenar informagdes na
memoria de longo-prazo e servir de auxilio na recuperagao do conteudo musical de memoria.
Estas sdo: 1) melhorar a memoria em um sentido mais amplo, entendendo como a memoria
trabalha e é motivada a lembrar; 2) adiar ou remediar a deterioracio da memoria relacionado
com o avango da idade, reduzindo o stress, tendo uma dieta balanceada, tomando suplementos
vitaminicos, evitando alcool e drogas, mantendo uma mente ativa e fazendo exercicios
mentais; 3) melhorar o rendimento do estudo através da aplicacdo de estratégias para a
memorizacdo, tais como examinar a partitura a ser memorizada; organizar, interpretar e
compreender a musica; visualizar, recitar, elaborar mapas mentais para reforcar a memoria; 4)
usar recursos mnemonicos que associam informagoes sem significado com o material a ser
relembrado, ajudando na codificacdo de sequéncias de eventos musicais dentro de uma peca

ou palavras de uma cangao (GINSBORG, 2004, p. 126, 127).

E praticamente unanime a ideia de que uma memoéria eficaz é resultado do melhor uso
possivel das diversas estratégias de estudo e da codificacdo adequada de informagdes no
processo de aprendizagem. Segundo Chaffin e Imreh (2002), o armazenamento de

informagGes musicais no estudo diario de um profissional ocorre através de multiplas formas
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de codificacdo na memdria. Isto sugere que na pratica dos profissionais, quanto mais eficiente
for o estudo, mais capaz sera o intérprete de formar um esquema mental cujo acesso se tornara
automatizado ao decorrer do tempo de pratica. Desta forma, a aplicacdo de estratégias de
estudo através de repeticOes conscientes pode ajudar na reorganizacdo mental do material a
ser lembrado, possibilitando o armazenamento eficaz de informac¢des na memoria de longo

prazo e a automatizacao da recuperacao de dados durante a execucao.

1.3 REPRESENTAGOES DA OBRA MUSICAL

Psicélogos que estudam processos de aprendizagem musical tém usado os termos
representacgdes internas e representacdes mentais® para descrever 0s mecanismos cognitivos
usados pelos musicos. Segundo Aiello e Williamon (2002, p. 172), a recuperacao de contetido
musical é amparada pela utilizacdao de representacdes mentais. O ato de tocar uma musica de
memoria envolve uma recuperacao de informacdes assimiladas em varios niveis, desde a
memoria hierarquica da totalidade da peca até a memoria dos menores detalhes. Portanto, o
processo de aprender uma peca requer do executante o esforco para desenvolver uma
memoria da estrutura total da composicao, das frases e se¢des internas e, para relacionar umas

as outras.

Segundo Lehmann e Ericsson (1995), as representacOes internas ndo sao apenas
formadas e utilizadas na execucdo, mas também constituem elementos passiveis de
manipulacdo. Na pesquisa dos autores foram encontradas correlagdes significantes entre a
capacidade de memorizagdo e a capacidade de realizar outras tarefas musicais (ex. tocar de
maneira mais rapida ou mais lenta do que o tempo estabelecido, tocar a mdo direita ou a
esquerda individualmente e transpor para outras claves). O resultado da pesquisa sugeriu que
essas capacidades sao mediadas pelas representagdes mentais subjacentes, as quais permitem
codificar informagOes a serem reproduzidas e manipuladas com precisaio (LEHMANN,

ERICSSON, 1995)

Palmer e Van de Sande (1993) realizaram pesquisas sobre a independéncia das maos

em pianistas. Estes autores documentaram falhas ocorridas na execucdo e constataram que as

? Representages mentais ou representacdes internas se referem ao estado ou processo cognitivo pelo qual o ser
humano armazena (na mente) estruturas de informagdes de suporte (representacdes) de um tipo ou de outro.
(Disponivel em: http://<plato.stanford. edu/ entries/mental-representation>, acesso em 21/12/2010).
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falhas na mao esquerda sdo mais comuns que na mao direita, evidenciando a independéncia
das maos. O resultado da pesquisa demonstrou que as falhas relacionadas com a harmonia
foram mais comuns que falhas independentes da harmonia, e que as vozes que carregavam a
melodia tiveram menos probabilidade de sofrer falhas quando os pianistas foram instruidos a
fazer mudangas na interpretacdo da mesma peca musical, porém as falhas aconteceram com
maior frequéncia nas partes controladas pela mao esquerda. Dessa forma ficou documentado
que os fatores motores (da mao direita) ndo tiveram interacdo com os fatores interpretativos,
sugerindo que estes possuem representacoes independentes na memoria (PALMER; VAN DE

SANDE, 1993).

Para Wildt, Carvalho e Gerling (2005), o intérprete deve ter consciéncia das mais
diversas informacOes contidas em um trecho musical e deve considerar o tempo que é
requerido para que as informacdes sejam assimiladas pela mente. Os autores ainda afirmam
que “durante o aprendizado especifico, o musico precisa adquirir diversos tipos de
representacoes internas, necessarias para uma performance musical de categoria superior”

(WILDT; CARVALHO; GERLING, 2005, p. 34).

Segundo Wildt, Carvalho e Gerling, o aprendizado de um instrumento musical requer
mais do que a simples repeticio desatenta de certos comportamentos. Estes autores
fundamentam-se no trabalho de Shockley (1997), que prioriza estratégias econdomicas no
sentido da eficiéncia para aprender e memorizar uma musica. Segundo Shockley, o estudo
prévio através de diagramas visuais antes da execucdo no instrumento ajuda no
armazenamento das informacGes musicais. No trabalho sdo mencionados executantes e
professores que enfatizam a memdria conceitual como a mais confidvel no momento de uma
apresentacdo em publico e advogam abordagens racionais da partitura como propiciadoras de

uma maior seguranca para o intérprete (WILDT; CARVALHO; GERLING, 2005, p. 38-40).

Paula e Borges enfatizam que a elaboracdo de imagens internas requer tempo e energia
para serem processadas e armazenadas na memoria (PAULA; BORGES, 2004, p. 34). Os
autores afirmam que a construcdo da representacao interna de uma peca musical relaciona-se
ao pensamento consciente. O instrumentista decifra as informagoes contidas no texto musical
através da observacdo atenta destas informacdes durante sua pratica, objetivando construir as
representacoes internas e o resultado sonoro a cada instante. Esta capacidade de observacgao
esta ligada a cinestesia, que é definida por Richerme como sendo “o sentido que permite
perceber os movimentos musculares e a posicao das partes do proprio corpo no espaco”

(RICHERME, 1997, p.68), sendo de essencial importancia no aprendizado e automacao dos
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movimentos. Segundo Richerme (1997, p. 67), a repeticdo consciente permite que 0s
movimentos passem gradualmente para os dominios do automatismo sem que se perca a

consciéncia sobre tais movimentos.

Por outro lado, as representacdes mentais permitem antecipacdo na execucao e a
rapida mudanga de percurso em eventos futuros. Segundo Ericsson, para um musico
experiente, a representacao adquirida parece ser essencial no monitoramento, avaliacdo e

desenvolvimento da sua execucdao (ERICSSON, 2006).

1.4 ESTUDO CONSCIENTE

Nos trabalhos revisados®, é destacada a importancia do direcionamento consciente no
processo de estudo de uma peca. Segundo estes trabalhos, o intérprete tem muito a ganhar ao
estabelecer objetivos concebidos dentro dos parametros de expressividade, estrutura, técnica e
outras decisdes interpretativas como fraseados, dinamica, tempo, articulacdo e qualidade do

SOml.

Para que o estudo de uma peca musical seja eficiente, o intérprete devera realizar
decisoes interpretativas desde o comeco do estudo, direcionando o processo de aprendizagem
para a realizacdo das metas propostas. Desta maneira, o processo de aprendizagem e
memorizacado sera fruto de uma reflexao sobre os aspectos que envolvem a preparacdao de uma
obra, e ndo apenas uma mera série de repeticoes mecanicas cujo resultado no momento da
execucdo seria fragil e pouco confidvel no que diz respeito a meméria (KAPLAN, 1987,
p.71). Segundo Williamon, o estudo baseado em longas horas de mera repeticao é “ineficiente
e pode falhar em garantir uma recuperagao perfeita” (2002, p.113). Em concordancia, Paula e
Borges declaram:

“Considera-se extremamente danosa a pratica instrumental constante
caracterizada apenas pela atividade mecanica inconsciente, podendo
comprometer grandemente o resultado final do trabalho, visto que, as
informacdes ndo sdo adequadamente processadas, as representagoes

internas também ndo sdo efetivamente elaboradas, provocando um
vazio mental, impossibilitando um bom funcionamento das faculdades

* CHAFFIN et al., 2009; CHAFFIN & GERLING, 2009; CHAFFIN; BARROS, 2008; CHAFFIN, 2007;
CHAFFIN; LOGAN, 2006; CHAFFIN; IMREH, 2002; WILDT; CARVALHO; GERLING, 2005; PAULA;
BORGES, 2004, dentre outros.
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psicoldgicas, diminuindo em muito a qualidade da performance”
(PAULA; BORGES, 2004, p. 37).

Segundo Paula e Borges, é necessario que o instrumentista tenha uma conduta de
“intérprete-espectador”. Apesar de ser o realizador das acgOes sugeridas na partitura, o
intérprete também age como um expectador e observador consciente de suas proprias acoes.
De acordo com os autores, o processo de aprendizagem e memorizacdo pode ser concebido
em trés episodios: primeiro, o ato de percepcao das informagOes contidas na partitura;
segundo, a efetivacdo das informacdes, gerando e observando as acdes; e, por ultimo, a

percepcado do resultado sonoro (PAULA; BORGES, 2004, p. 36).

Finalmente, especialistas da area afirmam que uma memoéria de alto nivel é possivel
por meio da combinacdo de conhecimentos, estratégias e esforco (Mandler & Pearlston, 1966;
Miller, 1956; Tulving, 1962 apud Chaffin, 2007). Trés elementos podem ser destacados nesta
combinagdo: primeiro: o autoconhecimento do dominio de habilidades, que permite aos
musicos experientes codificar novas informag¢6es musicais em termos de padrdes familiares ja
armazenados na memoria (tais como acordes, escalas, arpejos etc.); segundo: os musicos
experientes empregam um esquema de recuperacdo que permite o acesso as codificacoes dos
padroes musicais que eles precisardo em determinado momento; e terceiro: o periodo
prolongado de estudo [deliberado/consciente] melhora dramaticamente o tempo de
recuperacao dessas informagdes, ao ponto de um profissional poder confiar na sua meméria
de longo prazo (ERICSSON; KINTSCH, 1995). Esta ultima constatacdo é de grande
importancia, pois demonstra que ndo existem ‘férmulas magicas’ para uma memorizacao

eficaz.

1.5 PRATICA DELIBERADA: A OBJETIVIDADE DURANTE O ESTUDO

Denomina-se pratica deliberada a atividade projetada especificamente para melhorar o
desempenho em uma competéncia determinada. A pratica deliberada é acima de tudo um
trabalho de foco e concentracdo. Um exemplo de pratica deliberada ocorre quando um aluno
trabalha conscientemente para atingir objetivos especificos determinados pelo seu professor

de musica na aula semanal.

O conceito da pratica deliberada foi desenvolvido para melhorar aspectos especificos

da execucdo de maneira a garantir que eventuais mudancas ocorridas durante o processo de
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estudo sejam avaliadas e integradas a uma execucao representativa (ERICSSON, K.A., 2006,
p. 700). Ericsson afirma que o aperfeicoamento na execucdo é consequéncia do acimulo de
pratica deliberada (1993); dito de outra maneira, uma vasta experiéncia num dominio
especifico nem sempre conduz invariavelmente a niveis superiores de realizacdo, a ndo ser
pelo estudo deliberado na busca da perfeicio (ERICSSON, 2006, p. 685). E preciso uma
busca continua de elementos especificos do desempenho que ndo estdo satisfatérios para
tentar melhora-los ao maximo. Os melhores instrumentistas pensam com precisao na maneira
de atingir o nivel de exceléncia desejado, sendo comum que a falha em alcancar esses

objetivos esteja relacionada com aspectos especificos do seu desempenho.

Pesquisas sobre pratica deliberada em musica demonstram que a tentativa continua de
adquirir dominio num determinado campo de conhecimento requer que o instrumentista tente
sempre obter um desempenho além das suas capacidades atuais para melhorar as suas

caréncias, enquanto preserva aspectos ja superados na pratica. (ERICSSON, 2006, p. 700).

A pratica deliberada requer concentragdo, e sabe-se que este pré-requisito s6 pode ser
mantido por um periodo de tempo delimitado. Esse fator que delimita a quantidade de horas
de prética de profissionais é definido principalmente pela incapacidade de manter o nivel de
concentragdo minimo necessario para realizar o referido estudo, segundo Ericsson (2006, p.
701). De modo geral, tanto atletas quanto musicos que reduzem ou param a sua pratica regular
mostram uma reducao no nivel de desempenho. Segundo Ericsson, estudos cientificos sobre
pratica deliberada possibilitardo um melhor conhecimento a respeito de como os profissionais
aperfeicoam o seu desempenho (e motivagao) através de um elevado nivel de pratica diaria,
para sustentarem 0s seus conhecimentos por dias, meses e anos (ERICSSON, 2006, p. 701,
702).

1.6 ESTUDO FISICO E ESTUDO MENTAL

Para Chaffin, o ato de estudar pode ser o fator mais importante para a execucdo de
memoria segundo resultados de entrevistas realizadas com musicos. Na pesquisa,
instrumentistas reportam que os objetivos das praticas incorporam diferentes niveis de
andlises, incluindo a estrutura, interpretacdo e aspectos técnicos da atividade motora.
Pesquisas recentes demonstraram que, quando os musicos estudaram uma obra na auséncia

fisica de seus instrumentos, eles realizaram movimentos similares aos que fariam no
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instrumento, percutindo os dedos na mesa ou ainda batendo os pés, e isto sugeriu que o

aspecto motor da execucdo é importante para o estudo (CHAFFIN et al., 2003).

A pratica mental é definida como o ensaio mental de um trabalho especifico na
auséncia do movimento fisico, e é diferenciada de outras técnicas mentais, tais como o estudo
analitico, imagens mentais, ou autossugestao (COFFMAN 1990; DRISKELL et al. 1994 apud
PALMER, 2006, p. 43). Esta diferenciacdo ocorre porque a pratica mental envolve a
supressao dos movimentos fisicos, ao contrario das demais técnicas mentais citadas, que sao

de caréater abstrato.

A pratica mental pode ajudar a aprender uma musica ndo-familiar, facilitando a
criacdo de uma imagem motora ou auditiva da mesma. Se compararmos este fato a outras
condicdes de estudo, a audicdo se constitui em uma ajuda eficiente para aprender a executar
uma musica ndo-familiar (PALMER, 2006, p. 43-44). Outras pesquisas sobre condicGes
diferentes de estudo também demonstraram que a pratica com retorno auditivo e motor é mais
eficiente, permitindo a correcdo e o ajuste de percurso durante a execucdo. Os musicos
perceberam a diminuicdo das suas habilidades no momento em que foram removidos os

retornos auditivos e/ou motores das suas praticas (PALMER, 2006, p. 45).

Da mesma forma, Finney e Palmer pesquisaram sobre as condi¢cdes de pratica sob
parametros de audicdo/ndo audicdo e os efeitos produzidos na presenca ou auséncia destas
condicOes de aprendizagem na recuperacao da memoria (FINNEY; PALMER, 2003). Os
estudos sugerem que os pianistas podem substituir o retorno sonoro pelo retorno mental
apenas quando eles tiverem praticado a musica o suficiente para formarem uma representacao

mental (PALMER, 2006, p. 45).

Highben e Palmer (2004) afirmam que a pratica motora, o retorno sonoro e o estudo
mental sdao elementos que, juntos, ajudam na aprendizagem de uma musica desconhecida.
Estes autores salientam que, assim como a presenca do fator motor acompanhado de um
estudo mental facilita a memorizagao, o efeito do estudo mental isolado de carater simbolico,
imaginario ou sob outra forma de representacdo mental (ndo motora) nao é suficiente para
descrever a musica pela memoéria durante a execucdo. Segundo Palmer, a representacao
motora e a audi¢dao acurada sao os alicerces do sucesso da memoria musical (PALMER, 2006,

p. 39,46).

Para Chaffin et al.(2003), a pratica do instrumento é igualmente importante, dado que

as decisdoes tomadas sobre as dimensdes basicas e interpretativas poderdo se tornar
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automaticas somente com a pratica, permitindo ao pianista decidir os guias ou recursos a
serem utilizados durante a execucdo. Com a pratica, a atencao aos guias instituidos durante o
estudo torna-se espontanea e, s6 a partir deste momento, estes vém a mente sem esforco no

decorrer da execugdo, tornando-se verdadeiros aliados da memoria.

Um estudo prolongado é necessario para que os guias funcionem de maneira confiavel
sob pressdao em situacdo de estresse durante uma apresentacdo. Sem o estudo adequado, o
fluxo da musica é constantemente interrompido. Para evitar essas interrupcdes é requerido um
estudo prolongado (dentro do periodo total da aprendizagem) para tornar a memoria
deliberadamente confiavel, agil e automatica em termos de longo-prazo. Realizar essa
integracdo indispensavel entre pensamento e acdo constitui um dos principais objetivos das
longas horas de pratica requeridas para aprender uma desafiadora peca musical (CHAFFIN,

2007, p. 379).

O jogo de possibilidades entre a estabilidade e a flexibilidade na execu¢do musical é
uma propriedade fundamental atribuida ao sistema motor (LATASH, SCHOLZ, &
SCHONER, 2002, apud CHAFFIN et al., 2007). Essas variabilidades na execucao provém do
fato de que o sistema motor oferece multiplas maneiras de executar os gestos musicais, e essa

diversidade é possivel mediante a estabilidade do sistema motor e da sua flexibilidade.

Como os aspectos da execucdo poderiam se tornar recursos estaveis para a
recuperacdo de informacdes? Esta pergunta é respondida na pesquisa de Chaffin et al. (2007),
e os autores apontam duas possibilidades: a primeira é a repeticdo durante o estudo com o
objetivo de melhorar o desempenho técnico nas passagens de maior dificuldade (exemplo: a
pratica de trechos com grandes saltos), as quais, quando fixadas, gerardo a estabilidade
desejada; a outra possibilidade é a utilizacdo de guias de execucdo (relacionados a técnica)
aos quais o musico prestara atencdo para garantir a recuperacao dos detalhes técnicos da
maneira como foram planejados (exemplo: o dedilhado necessario para o trecho que se
segue), (CHAFFIN et al., 2002, p. 169-172). A automatizacao de decisdes que envolvem
aspectos técnicos gera recursos de estabilidade na execucdo. Posteriormente, o uso de guias
basicos, juntamente com outros guias que representam aspectos expressivos e interpretativos,

ajuda na elaboracdo de um mapeamento da musica (CHAFFIN et al., 2007, p. 457).

Por ultimo, a aquisicdo de habilidades é vista por Ericsson (2006, p. 696) como uma
prolongada série de mudancas graduais do mecanismo fisioldgico e cognitivo, possibilitando

o aperfeicoamento das habilidades através de associacdes. Desta forma, uma execucao de alto
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nivel pode ser descrita como uma série de estados fisioldgicos e cognitivos relativamente

estaveis, sendo que cada estado abarca um conjunto de mecanismos que auxiliam a execucao.

1.7 ANTECIPACAO NA EXECUCAO

Em um dos primeiros estudos sobre o movimento musical, Ortmann (1929) utilizou
técnicas fotograficas para capturar os movimentos dos dedos durante a execucdo de pianistas.
Ortmann constatou que existe uma interacdo antecipatéria entre os movimentos dos dedos,
bem como entre movimentos de estruturas maiores (maos e bragos). Nessa preocupacdo de
pensar antecipadamente os gestos durante a execucdo, o modelo dos guias de execucdo de
Chaffin oferece uma maneira de antecipar e direcionar conscientemente os aspectos inerentes
a execucao. Os movimentos das maos e dos dedos, estudados e posteriormente automatizados,

sao um exemplo de execucdo planejada e antecipada (CHAFFIN et al., 2003).

As conclusdes de Ortmann sdo corroboradas por estudos mais recentes. Uma das
estratégias mais eficientes para a execucao de memoria é o planejamento antecipado, que
consiste na preparacdo de um evento antes da sua execucdao (ROSENBAUM, 1991 apud
PALMER, 2006, p. 46). Tanto erros quanto acertos durante uma apresentacdo sdo tragados

pelos eventos que os antecedem dentro da trajetoria da execugao.

Um dos principais fatores que influencia a antecipacdo é a pratica, segundo Palmer.
Palmer e Pfordresher (2003) afirmam ter encontrado informacoes consistentes sobre a relacao
que existe entre a execugdo e antecipacdo dos eventos, ou seja, a capacidade de preparar ou
ouvir antecipadamente um evento musical como condicionamento para a realizacdo de gestos
musicais. Os autores mostram como os niveis de falhas dos pianistas diminuiram quando os

niveis de antecipacoes aumentaram (PALMER, 2006, p. 47).

1.8 IMAGEM ARTISTICA: UMA DIMENSAO EXPRESSIVA

O notavel pianista e pedagogo russo Heinrich Neuhaus (1964-1988) sugeriu que o
aprendizado de uma peca nova, para um pianista experiente, constitui “um processo
instantaneo e subconsciente de criacdo de uma imagem artistica” (CHAFFIN et al., 2003, p.

467).
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“A pianista guiou a sua execucdo por um grande quadro que consistiu numa
imagem artistica de como a peca deveria soar” (CHAFFIN et al., 2003, p. 148).

Neste sentido, os guias expressivos representam 0s pontos nos quais a musica sugere
mudancas de emocOes que o executante deseja transmitir ao ouvinte, constituindo estes
pensamentos a esséncia da musica acima das outras dimensdes (aspectos técnicos,
interpretativos), e cujo conjunto representa o fluxo de sentimentos produzidos dentro da

estrutura musical (CHAFFIN et al., 2003).

Segundo Chaffin e Imreh (2002b), musicos novatos codificam uma peca musical
basicamente no nivel motor (memoria de procedimentos) e auditivo (memoria sensorial),
enquanto um musico profissional seleciona aspectos da execugdo para construir uma
planificacdo geral da musica dentro da memoria conceitual ou declarativa. Na pesquisa de
2003, Chaffin solicitou que a pianista descrevesse os sentimentos que ela desejava comunicar
nas diferentes secdes da musica. No caso, os autores estavam referindo-se a necessidade de

realizar uma imagem artistica da peca (Chaffin et al., 2003).

O resultado mais consistente com relacdo a memoria na pesquisa de Palmer, Junger e
Jusczyk constitui a visdo episddica da memoria da musica, na qual representacoes individuais
de eventos acusticos codificam estimulos especificos em adi¢do a acontecimentos abstrato-
estruturais. Os autores afirmam que uma visdo somente estrutural ou de agrupamentos
melodicos ndo sdo suficientes para reter a totalidade da musica na meméria (PALMER;

JUNGERS; JUSCZYK, 2001, p. 540).

Desta forma, a concepcdo de uma imagem artistica pode se constituir em uma
estratégia eficaz para o aprendizado e a memorizacdo da musica, bem como para a

comunicagdo expressiva.

1.9 MAPEAMENTO EXPRESSIVO-ESTRUTURAL

De modo geral, artistas se valem de recursos importantes para garantir sua execucao,
dentre 0s quais a capacidade de mapear a partitura e transforma-la em uma série de
representacoes mentais. Segundo Chaffin, Imreh e Crawford (2002), o mapeamento da musica
possibilita um alto nivel de controle, flexibilidade de adaptacdo a condi¢Oes variaveis durante
a execucdo, assim como uma rapida recuperacao de eventuais falhas. Da mesma forma, este

recurso permite uma maior sensibilidade para a estética ou qualidade emocional durante a
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apresentacdo. Uma vez que o mapeamento age como um controle de fluxo, o executante passa
a agir diretamente no planejamento dos gestos expressivos (CHAFFIM; IMREH,
CRAWFORD, 2002).

Para Palmer, a expressividade na execucdo pode ajudar o ouvinte a diferenciar
ambiguidades estruturais que surgem dentro da musica, da mesma forma que os aspectos da
prosodia clarificam o significado da sintaxe de uma frase ambigua no discurso (PALMER;

JUNGERS; JUSCZYK, 2001, p. 526).

Na pesquisa de Palmer, Jungers e Jusczyk (2001), a identificacdo de aspectos
expressivos da musica (exemplificado pelos autores como: variagGes acusticas, informagdes
de espectro, timbre, amplitude e duracgdes relativas da articulacao) possibilitou a categorizacao
destes elementos como guias prosodicos da execucdo. Segundo os autores, esses guias
delineiam a estrutura da musica no nivel da microestrutura, explicando o que diferencia uma

interpretagdo de outra.

A tentativa de formalizar uma sintaxe baseada em regras do relacionamento existente
entre a estrutura musical desejada e a expressao resultante (chamado, segundo Palmer et al.,
mapeamento expressivo-estrutural) tem se revelado como uma estratégia de sucesso. Segundo
os autores, 0s guias prosodicos codificam informagoes contextuais significantes no processo
de memorizacao, tornando possivel a identificacdo das emocOes que o intérprete quer
comunicar através de aspectos basicos da prosddia. Nesse sentido, os guias prosodicos podem
significar uma importante contribuicdo no processo de comunicacdo da estrutura musical

(PALMER; JUNGERS; JUSCZYK, p. 526-528).

Os guias prosddicos incluem qualquer aspecto musical que o intérprete considere
relevante para a sua interpretacdo, ndo fazendo nenhuma classificacdo ou diferenciacdo entre
0s mesmos. Ja os guias de execucdo propostos por Chaffin sdo diferenciados de acordo com a
natureza dos elementos musicais a serem trabalhados, classificando-os em basicos,
interpretativos, estruturais e expressivos. Esta classificacdo sugere que o proprio musico deve
organizar as suas ideias, o que colaboraria para o armazenamento hierarquico na memoria

através de associagoes.

Nas pesquisas desenvolvidas e orientadas por Chaffin os pesquisadores contam com
uma participacdo mais ativa do musico, sendo amparados pelo autorrelato do sujeito do

estudo. Entretanto, nas pesquisas de Palmer, os musicos tem uma participacdo mais passiva
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em relacdo ao desenvolvimento da pesquisa, se limitando a executar a metodologia proposta

pelos pesquisadores, a qual parece dar menor peso a sugestdes ou opinioes dos intérpretes.
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2 REFERENCIAL TEORICO

Como principal referencial tedrico para a minha pesquisa, escolhi o material produzido
por Roger Chaffin, Gabriela Imreh e Mary Crawford: Practicing perfection: memory and
piano performance (2002) no qual é descrito o processo de aprendizagem da pianista Gabriela
Imreh de uma obra de Bach. Neste trabalho, Chaffin apresenta o modelo dos guias de
execucao como estratégia para o armazenamento das informacdes durante o processo de
aprendizagem da peca. Chaffin enfatiza que, para os musicos, a memoria envolve a
recuperacao de pontos cruciais através do emprego de guias instituidos no momento do
estudo, ou seja, aspectos da peca nos quais o intérprete focaliza deliberadamente sua atencao
sem perturbar a sequéncia automatica dos movimentos (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD,
2002).

Segundo Chaffin, o estabelecimento de guias de execugdo no aprendizado aperfeicoa a
conducdo do estudo para a realizagdo de objetivos estabelecidos. Os guias de execucdo
abrangem aspectos técnicos, interpretativos e expressivos, 0Ss quais o0 instrumentista
normalmente trabalha durante uma execucdo, porém sem fazé-lo de forma plenamente

consciente ou deliberada.

Dada a existéncia majoritaria de trabalhos a respeito de meméria que focalizam
dimensdes estruturais da musica, e, no sentido de explorar responsavelmente este assunto tao
fundamental, procurei outros referenciais cuja abordagem fosse de relevancia para a minha
pesquisa. Desta forma, investiguei estudos recentes que sugerissem que os fatores motores

também sdo representados na memoria.

Na pesquisa de Palmer (2006), os estudos realizados com retorno auditivo durante a
execucdo sugeriram que tanto a memoria motora como auditiva sdo ativadas durante o
processo de qualquer pensamento musical. A autora apresenta diversos trabalhos nos quais as
representacoes mentais da memoria musical se baseiam majoritariamente em aspectos
motores. Estes trabalhos apresentam quatro categorias de estudo comportamentais realizados

com instrumentistas: influéncia da interpretacio na memoria musical, transferéncia de
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conhecimento de uma tarefa musical para outra, o efeito da pratica mental e a antecipacdo dos

movimentos.

Em relacdo a primeira categoria enumerada acima (estudos a respeito da influéncia da
interpretacdo na memoria musical), pesquisas constataram que os fatores interpretativos
pouco influenciam na meméria motora. Palmer e van de Sande (1993) documentaram erros de
execucdo de pianistas, e constataram que: 1) as falhas na mao esquerda foram mais comuns
que na mao direita, comprovando a influéncia da destreza motora superior da mao direita; 2)
as falhas relacionadas a harmonia foram mais comuns que falhas relacionadas a outros
aspectos da musica; 3) que os pianistas cometeram poucos erros nas notas da melodia ou voz
principal da musica, e que os aspectos motores nao interagiram com aspectos interpretativos,

mesmo quando os pianistas foram instruidos a mudar sua interpretacao melddica.

A segunda categoria de pesquisas a respeito de representacdes motoras da memoria
musical consiste no aproveitamento de habilidades adquiridas no aprendizado de uma peca
para situagOes posteriores. Palmer e Meyer (2000) avaliaram a capacidade dos pianistas em
reaproveitar habilidades aprendidas, instruindo os instrumentistas a aprenderem
sucessivamente duas melodias similares. As medi¢cGes mostraram que os trechos da segunda
melodia, 0s quais requereram os mesmos padrées de dedilhados utilizados na primeira, foram
executados com mais facilidade e prontiddao. Além disso, os pesquisadores perceberam que os
pianistas mais experientes se mostraram mais habeis na transferéncia de conhecimentos no
aprendizado da segunda peca, se comparados aos pianistas menos experientes. Isto sugeriu
que os pianistas com mais experiéncia foram capazes de generalizar os padrdes
reaproveitando o conhecimento previamente adquirido. Da mesma forma, os autores
(PALMER; MEYER, 2003) pesquisaram a respeito da transferéncia de habilidades na
realizacdo de determinados padrdes ritmicos, e constataram que um mesmo padrao de

dedilhado, depois de aprendido, pode ser aplicado a diferentes padrdes ritmicos.

A terceira categoria, considerada por Palmer o fator mais importante na constituicao
de uma representacao mental, constitui a pratica do instrumento. Embora estudos sugiram que
a pratica mental colabora no aprendizado de uma musica, Finney, Highben e Palmer afirmam
que a pratica mental de uma musica na auséncia da pratica fisica do movimento no
instrumento ndo garante o éxito da execucdo (FINNEY; PALMER, 2003; HIGHBEN;
PALMER, 2004).

A quarta categoria de estudos refere-se a antecipacdo do movimento na execugao.

Segundo Palmer, um dos principais fatores que influencia o comportamento antecipado é a
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pratica. Palmer e Pfordresher (2003) encontraram informacdes consistentes da relagdo que
existe entre a execucdo e antecipacdo de eventos musicais; na pesquisa, 0s autores mostram
como os niveis de falhas dos pianistas diminuiram quando os niveis de planejamento

antecipado aumentaram (PALMER, 2006, p. 47).

2.1 GUIAS DE EXECUCAO

Segundo Chaffin e Imreh (2001, p.43), guias de execucdo sao “aspectos que requerem
atencdo durante a execucdo”. A utilizacdo de guias de execugdo proposta nas pesquisas de
Chaffin busca desvendar possiveis estratégias utilizadas por musicos no estudo de uma peca.
O emprego sistematico dos guias é feito por meio da sinalizacdo das informacoes relevantes
na partitura no processo de aprendizagem. Chaffin sugere que as marcacoes sejam feitas com
cores e formas diferentes, permitindo a diferenciacdo tipoldgica e o agrupamento de guias
semelhantes. O autor denomina como dareas geograficas interpretativas ao agrupamento das

marcacoes realizadas na partitura.

Para Baddeley, Eysenck e Anderson (2009, p. 170), “o sucesso da recuperagao
depende de como os guias estdo associados com o seu objeto, que depende do tempo e da

atencao dedicados a codificacdo dessa associacao”.

2.1.1 Classificacao dos guias

Chaffin classifica os guias em quatro categorias: interpretativos, expressivos,
estruturais e basicos. Entretanto, o autor concede ampla liberdade de escolha em relacao a
classificacdo, encorajando que o musico reclassifique os guias de acordo com sua necessidade

ou concepcao (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002).

Guias interpretativos abarcam aspectos da dinamica, som e mudangas de andamento.
Guias expressivos referem-se ao carater da peca, sentimentos, afetos, atmosferas e imagens
extramusicais sugeridos pelo intérprete. Guias estruturais delimitam as secoes e subsecoes da
musica. Também sinalizam as notas ou pontos estruturais que, por semelhanca com outra
secdo da musica, poderia gerar falhas caso o instrumentista ndo preste atengao. Este tltimo
tipo é chamado de “switch”. Guias bdsicos abrangem 0s pensamentos necessarios para a
realizacdo técnica da peca; variam de acordo com o instrumento, abrangendo indicacdes de

dedilhado, posi¢dao das maos, respiracao, movimento dos bracos, etc.
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2.1.2 Trabalhos com a aplicacao do modelo de guias de execucao

Chaffin e Imreh (2002) buscaram descobrir, através da aplicacdo do modelo dos guias,
quais sdo os pensamentos que conduzem os intérpretes no ato da execucdo. Segundo Chaffin,
a utilizacdo consciente deste modelo possibilita que, no caso de uma falha de memoria, o
instrumentista conduza a sua execucdo para o guia subsequente, reiniciando a sequéncia

motora sem perder a continuidade do fluxo musical (CHAFFIN; IMREH, 2002).

Chaffin e Logan (2006) assumem que os instrumentistas, enquanto executam, se
apoiam em um mapa mental. Este mapa € constituido de uma série de marcos
hierarquicamente organizados na musica que sdo estabelecidos em decorréncia de
pensamentos ocorridos durante o estudo da peca. Para os autores, todo pensamento consciente
é um guia, o qual pode posteriormente se tornar parte de um mecanismo automatizado,

auxiliando o musico na conducdo consciente de suas agdes na execucao.

O estudo de caso realizado por Chaffin e Logan baseou-se na aprendizagem do
Concerto Italiano de J. S. Bach por uma pianista experiente. Os autores enfatizaram a
importancia da memoria motora e auditiva na recuperacdo do conteido musical, o que foi
sugerido por outros estudos de caso realizados com instrumentistas. Os testes efetuados
demonstraram aspectos positivos quanto a recuperacdao guiada por parametros estruturais,
porém o oposto aconteceu em relacdo a utilizacao dos guias expressivos. Isto sugeriu para os
autores que a pianista pensou apenas na estrutura formal da peca durante todas as etapas da
aprendizagem e que consolidou a sua memoria principalmente com base nessa estrutura.
Vinte e sete meses apds a sessdo de gravacdo, a pianista foi inesperadamente convidada a
escrever a partitura de memoria. Os resultados demonstraram que ela organizou as
informacdes principalmente em termos de estrutura formal e de sugestdes expressivas

(CHAFFIN; LOGAN, 2006).

Os pesquisadores constataram também que durante o estudo, o musico atenta
principalmente para os guias de execucdo basicos (aspectos técnicos como dedilhados),
enquanto durante uma apresentacao o musico foca a sua atencdo principalmente nos guias
expressivos, que representam os sentimentos que o musico deseja comunicar (CHAFFIN;
LOGAN, 2006). No trabalho de Chaffin e Lisboa (2009), também foi utilizado o modelo de
guias de execucdao como estratégia de estudo e memorizacao. Nesta pesquisa, a violoncelista
Tania Lisboa gravou as suas sessoes de estudo do Preludio da Suite No. 6 para violoncelo

solo de J. S. Bach, e realizou dez apresentagdes publicas em um periodo de mais de trés anos.
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Durante seu aprendizado a intérprete descreveu as decisoes sobre os diferentes aspectos da
peca (técnicos, interpretativos, estruturais e expressivos), tomadas durante suas 38 horas de
estudo. Ao final do processo, a autora reescreveu a partitura de memoria. Os resultados do
estudo revelaram que, os melhores guias para a memorizacdo foram os expressivos e
estruturais, 0s quais operaram como referéncias para a codificacdo, armazenamento e

recuperacao da memoria de longo-prazo (CHAFFIN et al., 2009).

Outro trabalho de Chaffin, “Learning Clair de Lune: Retrieval practice and expert
memorization” (2007), abordou a necessidade de uma rdpida memorizacdo em um curto
periodo de tempo, tendo a participacdo de um pianista experiente no estudo. Neste trabalho o
pianista gravou suas sessoes de estudo e apresentou relatdrios detalhados da estrutura formal
da peca e das decisoes técnicas e interpretativas tomadas. O relatorio serviu para revelar os
pensamentos a respeito aspectos musicais surgidos no processo de preparacdao da peca, assim
como localizar os trechos nos quais o pianista teve dificuldades para recuperar a musica de

memoria.

No trabalho de Luis Claudio Barros (2008), realizado sob a orientacdao de Chaffin, foi
testada a aplicabilidade do modelo de guias de execucdo na memorizacdo do primeiro
movimento da Sonata op. 2 de Johannes Brahms, tendo o autor como sujeito de um estudo de
caso. O procedimento adotado para avaliar a execu¢dao de memdria consistiu na elaboracdo de
testes para simular uma situacdo na qual o musico tem lapsos de memoria. Os estudos
demonstraram que as respostas de Barros em situacdo de lapso de memoria, foram mais
rapidas quando vinculadas a guias expressivos, e mais lentos quando relacionadas a guias
basicos. Segundo o autor, isto ocorreu porque 0s guias expressivos correspondiam as
intencOes ele desejava transmitir, os quais estavam vinculados a aspectos de natureza
semantica da execucdo. Entretanto, Barros afirma que ha conexdo entre todos os guias, sendo

impossivel delimitar onde comeca ou termina o predominio de um guia sobre o outro.

Por meio do presente trabalho buscarei somar aos trabalhos supracitados o esforco de
compreender melhor como um instrumentista pode aprimorar a sua memorizagao através da
aplicacdo de estratégias especificas. A aplicacdo do modelo de guias de execucdo proposto
por Chaffin apresenta-se como uma estratégia eficaz, embora ainda careca de uma avaliacao
mais ampla. Desta forma, a autorreflexdo sobre o processo de aprendizagem a ser apresentada

no capitulo seguinte é mais um experimento fundamentado na aplicabilidade desse modelo.
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3 REFLEXAO SOBRE O PROCESSO DE APRENDIZAGEM

O primeiro passo no processo de aprendizagem do segundo movimento da Sonata n°® 2
de Shostakovich foi a andlise formal e motivica da peca, a fim de obter uma melhor
compreensao da musica. No decorrer deste capitulo discuto como a reflexdo de carater

analitica ajudou-me nas escolhas interpretativas durante o estudo.

Apébs uma exposicao da andlise, descrevo o meu processo de estudo e verificacdo do
aprendizado. Nesta secdo apresento as estratégias utilizadas para a memorizagao de trechos
especificos da musica, assim como uma avaliacdo sobre a utilizacdo das mesmas. E, com
objetivo de documentar este processo de maneira detalhada, foram assinaladas as falhas
ocorridas durante a execucdo e, posteriormente, analisadas e avaliadas as possiveis causas

dessas ocorréncias.

Na ultima secdo do capitulo, abordo a reescrita da partitura realizada a fim de testar

uma vez mais a recuperacdo da memoria, desta vez fora da situacdo de apresentacdo publica.

3.1 ANALISE DA PECA COMO FUNDAMENTO PARA AS ESCOLHAS
INTERPRETATIVAS

Apresento nesta secdo uma analise integrada da estrutura da peca e dos motivos
caracteristicos do segundo movimento da sonata de Shostakovich. As minhas escolhas
interpretativas remetem primeiramente a analise realizada antes de estudar a peca no
instrumento, assim como as diversas impressdes pessoais registradas no meu caderno de

estudo’.

> Denominei caderno de estudo o diario utilizado para a realizacio de anotacdes durante o processo de

aprendizagem. Nele descrevo as condi¢oes nas quais ocorreram os estudos e as apresentacdes como: datas e
horas de pratica, foco do estudo, situacOes, impressdes, pensamentos durante a execucdo e estratégias
utilizadas.
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3.1.1 Estrutura

Através do exame da obra verifiquei que o movimento se estrutura em um esquema A

B A’ conforme demonstra a Tabela 1.

A B A’ Coda
Largo Meno mosso Largo
c.1-45 c.46 -78 c.79-118 c.119-133

Tabela 1: Estrutura do segundo movimento da Sonata n° 2 de Shostakovich.

3.1.2 Analise

Desde o comeco procurei elaborar um mapeamento estrutural e expressivo da peca. Na
secao A, o motivo inicial consiste em um salto de quarta descendente e salto de sétima
ascendente. Este motivo, o qual é repetido, constitui uma célula caracteristica do trecho
compreendido entre os compassos 1 a 4 (Figura 3). As figuras de colcheias seguidas de
minimas introduzem um carater improvisatorio (indicagdo molto rubato), trazendo uma
lembranca da expressividade das curvas melddicas presentes na obra Pierrot Lunaire,

composta por Arnold Schoenberg em 1912.

Largo (J =72)

fey? 1 s T : 1 e e
P [motto | rubato] ! '
. - .A.
M;_H:_”F:—_F—t— ===
1

Figura 3: Tema A.

No aspecto melddico, Pierrot Lunaire de Schoenberg é caracterizado pela
expressividade do discurso melddico-falado (Sprechgesang) presente na voz aguda e esta
maneira peculiar de utilizar a voz contribui para o clima de intensa expressividade das linhas
melodicas. Os motivos identificados por intervalos descendentes e ascendentes, tal como
acontece no inicio do segundo movimento da sonata, remetem a um clima de estranheza
melodica. No aspecto harmonico, Schoenberg intencionalmente tentou evitar progressoes

tonais tradicionais com o objetivo de afirmar a independéncia da dissonancia.
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Acredito que por esses motivos a primeira impressao da peca de Shostakovich (na
partitura fiz a seguinte anotacdo: “som estranho de um lugar desconhecido”) foi logo
associada a musica de Schoenberg de maneira puramente intuitiva, sem a intencao de
comparar recursos composicionais ou limitar demais possibilidades expressivas presentes na

peca em questao.

No compasso 12 (Figura 4) existe outro motivo, de carater expressivo, consequente e
conclusivo do primeiro motivo. Este motivo aparece em sete ocasides dentro da peca e sempre
é acompanhado pela indicagdo espressivo. O som que pensei para este trecho é célido e

expressivo.

. *

Figura 4: Compasso 12.

No compasso 17 (Figura 5), o fluxo da musica exige um acelerando (poco accel.),
seguido por movimentos escalares descendentes em colcheias nos compassos 18 e 19. A
passagem sugere um carater etéreo e delicado por quatro compassos (c.17-20). Na minha
interpretacdo decidi dar énfase a linha melddica. Este trecho ocorre também nos compassos

99 a 102.

poco accel.
rit.
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Figura 5: Compassos 17 — 20.

Nos compassos 37 a 45 (Figura 6) ocorre uma transi¢ao, a qual conduz para o meno

mosso do compasso 46. A melodia em seminimas, acompanhada de uma lenta harmonizacao
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cordal, requer de uma delicada execucdo em pianissimo. Enquanto o trecho apresenta
mudancas nas férmulas de compasso, a voz superior ascende para o registro agudo. Os

acordes longos movimentam-se cromaticamente para o acorde de funcdo dominante no

compasso 45.
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Figura 6: Compassos 37- 45.

A secdo compreendida entre os compassos 46 e 78 é indicada por meno mosso (Figura
7). O comeco esta caracterizado por uma melodia de notas longas, executada em oitavas e em
pianissimo, acompanhada por acordes staccato na mao esquerda. A dinamica sugerida no

trecho levou-me a imaginar uma sonoridade de um lugar frio e distante, representando desta

forma a diferencia sonora entre as secgoes.
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Figura 7: Meno mosso. Compassos 46 — 49.

Dentro da mesma se¢do existe também outro motivo composto por tercinas, que

ocorre nos compassos 54 a 57 (Figura 8) e 70 a 73. Este trecho leva a indicacdo expressivo.
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Figura 8: Compassos 54 — 57.

A ponte compreendida nos compassos 58 a 61 (Figura 9) conduz para a repeticao

modificada do tema B. Estes compassos caracterizam-se por seminimas pontuadas e

colcheias, com saltos e movimentos paralelos e contrarios entre as maos e padrdes

intervalares irregulares (sextas e sétimas maiores e menores).
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Figura 9: Compassos 58 — 61.
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Ainda na secdao B, uma segunda transi¢ao ocorre entre os compassos 74 a 78 (Figura
10), que conduzem a secdo A’. Esta passagem impulsiona as curvas melddicas, formadas por
intervalos de quartas descendentes, para intervalos de oitava aumentada ou sétima menor

ascendentes.
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Figura 10: Compassos 74 — 78.

A secdo A’ reapresenta o material do tema inicial com modificacGes significativas no
acompanhamento e nas férmulas de compasso utilizados. Os compassos sucedem-se de
maneira irregular, intercalando férmulas tais como 5/4, 2/4 e 3/4 de maneira imprevisivel. Os
registros das vozes (agora em imitacdo entre as duas maos) estao distanciados, assim como os
registros da melodia e do acompanhamento em acordes. O motivo inicial aparece novamente
e, desta vez, com indicacdo de carater expressivo, o qual no inicio da peca ndo tinha sido

sugerido. (Figura 11).
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Figura 11: Secdao A’. Compassos 79 — 80.

apt| (2

Os compassos 95 a 108 apresentam uma variacdo da passagem encontrada entre 0s
compassos 12 a 26 da secao A. A variacdo do trecho é ornamentada com arpejos entre as

frases (Figura 12). Esta passagem inspirou-me uma sonoridade magica.
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Figura 12: Secdo A’. Compassos 104 — 106.

A coda inicia com o mesmo motivo da ponte dos compassos 37 a 45 (Figura 6), porém

melddica e harmonicamente modificada (Figura 13). As vozes movimentam-se em pianissimo

e cromaticamente para o final resignado da peca.
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Figura 13: Compassos 119 — 123.

Por tultimo, o compasso 131 traz a lembranca da melodia expressiva do compasso 12 e

a musica se esvai em pianissimo na ressonancia dos ultimos acordes (Figura 14).
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Figura 14: Compassos 131-133.

3.2 PROCESSO DE ESTUDO E VERIFICACAO

Denominei processo de estudo e verificagdo (PEV) o meu processo de aprendizagem
do segundo movimento da sonata de Shostakovich. Escolhi este nome em funcdo da

metodologia que esta dividida em quatro etapas: a primeira, o estudo da peca com a partitura;
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a segunda, a verificacdo da aprendizagem por meio da execucao de memoria em local
privado, realizada somente a partir do segundo més de estudo; a terceira etapa, a realizacao de

apresentacoes publicas; e por ultimo, a etapa na qual realizei a reescrita da partitura.

O processo foi registrado sistematicamente em um caderno de estudo e contabilizou
aproximadamente trinta horas, transcorridas num periodo de trés meses, incluindo as praticas
diarias, o estudo analitico da partitura, as apresentacoes publicas e as gravacoes. Neste

capitulo abordarei principalmente a metodologia utilizada para o estudo da peca.

Antes de realizar o estudo no instrumento, realizei uma andlise da musica e ouvi a
gravacdo da peca realizada pelo pianista Vladimir Ashkenazy®, o que me possibilitou ter uma
visdo geral da obra. Conforme fui identificando a estrutura, demarquei-a na partitura. Como
costumo estudar por secOes na primeira fase do aprendizado, utilizei as se¢des demarcadas
para dividir o meu estudo, tentando ndo executar a peca do inicio ao fim. Este procedimento
teve por objetivo memorizar a musica através de um estudo que organizasse mentalmente as
partes da obra. E, em virtude da verificagdo de memoria que eu precisava realizar para este
trabalho, comecei a executar a peca de memoria mais cedo do que costumo em comparacao

com outras pecas estudadas anteriormente.

No decorrer do PEV fui escrevendo e sinalizando diversos guias de execucdo que eu
considerava pertinentes, fossem estes de andamento, dinamica, articulacao, agogica, areas de
maior complexidade, areas expressivas, sonoridades, dentre outros, sem fazer distincao de
categorias entre os mesmos nesse momento. Optei por realizar a categorizacao dos guias
apenas ao final do processo de aprendizagem a fim de maximizar o meu escasso tempo de
estudo e de possibilitar uma visdo mais imparcial dos dados. Ainda que Chaffin sugira que a
categorizacdo seja feita no momento do estudo através da diferenciacdo de cores na partitura,
ndo segui esta recomendacdo de imediato. Considero que a categorizacdo mais livre nao
prejudicou o aprendizado inicial, ja que a tipologia dos guias se encontrava claramente
evidenciada na propria natureza dos mesmos; além disso, procurei deixar margem para

eventuais reclassificacdes ou mudangas.

% CD: DECCA B0000SWNIO (2004).
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3.2.1 A verificacao da aprendizagem

A etapa de verificacdo da aprendizagem refere-se as situagdes nas quais eu executava
a peca sem a partitura, seja ao final das sessdes de estudo ou nas apresentacdes, com a

finalidade de testar a minha memoria.

Todas as sessoes de verificacdo (tanto no estudo quanto nas apresentagcdes) foram
descritas no caderno de estudo apds o término das respectivas sessdes e gravacoes, o que
possibilitou o registro imediato da quantidade de falhas de memdria ocorridas. Estes dados
foram registrados em uma planilha’, na qual foi possivel classifici-los de acordo com a
natureza das falhas de meméria ocorridas e, desta forma, visualizar a progressao cronoldgica

do aprendizado.

Ap6s um més de estudo, tentei executar a musica sem a partitura pela primeira vez.
Foi nesta ocasido que identifiquei alguns trechos nos quais eu tive dificuldade de tocar de
memoria. Mesmo lembrando a melodia internamente, ndo consegui tocar estes trechos por
ndo lembrar com clareza o texto musical, o que sugeriu que o respectivo conteido musical

ainda ndo tinha sido memorizado plenamente.

Como ja foi mencionado anteriormente, o armazenamento das informacées da
memoria de curto prazo depende da repeticao e codificacdo das mesmas para que estas sejam
processadas e direcionadas para a memodria de longo-prazo. Neste sentido, a memoéria de
procedimentos, situada dentro da memoéria de longo-prazo, precisa ser alimentada pela
memoria de trabalho através de mecanismos tais como repeticdes conscientes durante o
estudo para a organizacdo do material a ser lembrado bem como para automatizar o
mecanismo de recuperacdo. Isto demonstrou que a minha pratica pode ter sido ainda
insuficiente para saber como executar tais passagens, mesmo sabendo a musica de ouvido.
Estes trechos — posteriormente denominados “areas D” — ndo foram os Unicos nos quais eu
percebi que ndo sabia algum ou todos os aspectos contidos na passagem (como notas,
harmonia, dindmica, articulacdo), mas foram os que persistiram por mais tempo como areas

de recuperacao de dados insuficiente no momento da execucao de memoria.

No decorrer da etapa de verificacdo, outros compassos problematicos isolados

surgiram, nos quais aspectos harmonicos, melddicos, de dinamica ou articulacdo eram

’As planilhas de desempenho do estudo encontram-se anexos ao trabalho (p.68).
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parcialmente esquecidos, pois ndo tinham sido eficazmente armazenados na minha memoria.

Desta forma constatei que era necessario manter um nivel elevado de atencdo nesses trechos.

3.2.2 AsareasD

As éareas D foram trechos nos quais as falhas e as dificuldades de recuperacao
ocorriam com maior frequéncia durante a etapa de verificacdo. Estes trechos evidenciaram

algumas caracteristicas:

» sequéncias ritmico-melddicas irregulares;

= predominio de intervalos de quinta, sexta e sétima;

= movimento contrario entre as maos;

= acompanhamento formado por acordes longos cuja movimentagao das
vozes é mais lenta se comparada a melodia principal;

= frases harmonicamente instaveis.

As areas D foram enumeradas de D1 a D5 de acordo com a ordem de ocorréncia de

falhas na verificagdo da memoria, tal como ilustrado na Tabela 2.
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Tabela 2: Areas D.

Outra caracteristica destes trechos é que sdo pontes entre uma secdo e outra, ou entre

as frases de uma mesma secao, conforme esta detalhado na Tabela 3.

D1 Transicdo da secdo A para a secdo B;
D2 Ponte dentro da secdo B entre duas repeticoes semelhantes;
D3 Transicdo da secdo B para a secdo A’;
D4 e D4’ | D4 antecede D1 na secdo A, e D4’ antecede D5 na secdo A’;
DS Contém o tema de D1, porém conduz ao final da peca,
coincidindo com a coda.

Tabela 3: Identificacdo das dreas D como pontes entre as segoes.




42

Largo (J -5
ey

Largo (J «12) Meno mosso (Jes

P o —
) |
DA e e e S S S
¥

B A' Coda
K 451 46 78 | 79 118 | 119 133 |

- 'L%_i%é e

Figura 15: Localizagdo estrutural das areas D.

A partir da identificacdo das areas D direcionei o meu estudo mais deliberadamente.
Inicialmente procedi a uma analise dos intervalos e observei que nao havia padroes melodicos
regulares que pudessem me auxiliar na recuperacio eficiente da musica’. Constatei a
predominancia de intervalos de quarta, quinta, sexta e sétima maiores e menores; no entanto,
mesmo conhecendo a composicdo intervalar deles, ndo conseguia lembra-las individualmente

no momento da verificagao.

Ap6s mais uma sessao de estudo, tentei executar de memoria novamente. Neste caso
os trechos estudados foram lembrados através da observacao atenta do agrupamento visual
das sequéncias de notas no proprio teclado. O direcionamento da frase foi conduzido
auditivamente pelo contorno dos sons, entretanto, a recuperacdo de informacdes era suportada
pela memoria visual (do teclado) e cinestésica (movimento das maos). Desta forma,
desenvolvi na minha mente uma espécie de mapa visual-sinestésico, pelo qual o
posicionamento e movimento das maos seriam guiados. Na Figura 16 esta ilustrado
graficamente este mapa visual-cinestésico, no qual é possivel identificar os movimentos das

maos e a ordem na qual ocorrem.

8 S1e .
A andlise intervalar encontra-se anexa ao trabalho na p.84.
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Figura 16: Mapa visual-cinestésico das mdos nas areas D.

Como o procedimento de associacdo visual-cinestésica se mostrou eficiente na
recuperacdo, ainda que com algumas falhas ocasionais, continuei estudando esses trechos
através de repeticdoes conscientes de acordo com o mapa. Com isso, as dificuldades logo
passaram a ser superadas. A aplicacdo da estratégia mencionada nas passagens problematicas
possibilitou o armazenamento das areas D na memoria de longo-prazo, automatizando a

resposta da memdria durante a execugao.

Nas minhas sessdes de estudo percebi que tinha memorizado os nomes das notas
inicias de cada sequéncia situada nas areas D e fui lembrando, junto com os movimentos das
maos, as notas a serem executadas em cada ocasido. Desta forma, posso afirmar que a minha

memoéria estava sendo reforcada através de varios mecanismos que operavam ao mesmo
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tempo: a memoria de procedimentos (sabendo como executar), a memoria semantica (sabendo

0 qué) e a memoria de representacao perceptual (seguindo um mapa cinestésico-visual).

O fato de lembrar os padrdes a serem executados naquelas passagens constituiu para
mim um sinal de que eu me encontrava atenta e consciente na realizacdo destes trechos da

musica. Os recursos utilizados se transformaram em verdadeiros guias basicos de execugao.

3.3 APRESENTACOES PUBLICAS

A fim de verificar a eficiéncia das estratégias utilizadas nas sessdes de estudo, executei
a peca em puiblico em cinco ocasides, as quais serdo brevemente descritas’. Apés cada
apresentacado realizei anotacoes no meu caderno de estudo para registrar as falhas acontecidas
assim como as minhas impressoes; posteriormente, o estudo entre as apresentacoes partiram
sempre dos pontos nos quais houve dificuldades na recuperacao de memoria. Considero
importante esclarecer que as gravacoes das apresentacoes publicas foram ouvidas somente

depois da ultima apresentacao.

Apresentacao Data Local
18 16/06/2010 | Laboratorio de execugdo instrumental do Prof. Ney Fialkow
2? 22/06/2010 | Sala de estudo da Profa. Regina Antunes
3 30/06/2010 | Lab. de execucdo instrumental da Profa. Cristina C. Gerling
42 05/07/2010 | Sarau do Instituto de Artes
57 31/08/2010 | Recital de Mestrado no Auditorio Tasso Corréa do Instituto de Artes

Tabela 4: ApresentagGes publicas.

Em cada uma das apresentagdes consegui tocar até o fim da peca sem interrupgoes,
apesar da ocorréncia de falhas minimas de memoria. Ap6s a ultima apresentacdo foram
conferidas as falhas registradas no meu caderno de estudo com a audicdo das gravagoes,

dando inicio, desta forma, a etapa da coleta e andlise de dados.

Com os dados obtidos procedi a confeccdo de planilhas para a organizagdo e analise

das falhas ocorridas durante as apresentagoes. Da mesma forma, considerei importante avaliar

% A descricdo detalhada de cada apresentacio por extenso encontra-se anexa a este trabalho (p.64).
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os tipos de falhas categorizando-as em falhas da mdo esquerda (geralmente relacionado a
harmonia), da mdo direita (geralmente relacionado a melodia), falhas que incluiam ambas as
maos, e falhas que manifestaram repeticdo imediata do trecho para correcdao. O registro e
classificacdo de dados possibilitou obter quadros estatisticos da variabilidade da execugdo em

termos de recuperacdo de memoria.

A ultima apresentacdo, registrada em audio e video, integrou todo o programa do meu

. 10 . ~
recital de mestrado~ e contou com a presenca de uma banca examinadora. Por esta razdo,
nesta apresentacdo sofri um maior nivel de estresse. Assim, escolhi aborda-la mais

detalhadamente dentro deste capitulo.

De todas as apresentacoes, acredito que esta foi a apresentacao na qual obtive melhor
desempenho. Falhas quase imperceptiveis que nao afetaram o fluxo da musica ocorreram nos
compassos 40, 41, 60, 61, e 115, momentos nos quais a minha atencao se desligara por alguns

segundos em trechos nos quais eu ndo considerava serem passiveis de erros.

As falhas ocorridas nos compassos 60 e 61 parecem ter sido por falta de atencdo, ja
que eu acreditava que a recuperacao da sequéncia de notas destes compassos estava
automatizada na execucdo. Eu considerava que a linha melddica destes compassos, realizada
em um unico gesto pela mdo direita, ndo me daria maiores preocupacdes. A falha no
compasso 115 parece ter ocorrido em virtude de uma pequena agitacao nao planejada, talvez
pela ansiedade de acabar a peca, pois me encontrava préxima ao fim. Na gravacdo, é
perceptivel uma aceleracdo no trecho que antecede o compasso 116. Nesse ponto eu havia
estabelecido um guia estrutural que indicava a diferenga entre os compassos 34 e 116, pois
neste ultimo existe uma antecipacao da figura melddica se comparado ao compasso 34 (Figura

17).

10 programa do meu recital de mestrado encontra-se anexo a este trabalho no item 6.6 (pg. 94).
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Figura 17: Diferenca entre os compassos (a) 34 e (b) 116, com guia estrutural.

No entanto, a atencdo mantida nos aspectos expressivos durante a realizacdo da peca
possibilitou uma execucdo que, mesmo com as falhas ocorridas, conduziu a interpretacdo pelo

conteiido expressivo e estrutural, submergindo desta forma as imperfeicoes.
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Grafico 1: Falhas de memoéria durante as apresentagdes.

Um momento significativo foi a arguicdo da banca examinadora que avaliou meu
recital de mestrado, ja que possibilitou um retorno do meu processo de aprendizagem através
dos comentarios recebidos dos professores. Em especial, ressalto o comentario do professor
ao declarar o fato de eu ter comunicado claramente tudo quanto tinha planejado realizar na
execucdo. Considero que este resultado se deve principalmente a realizacdo de um estudo
deliberado, pelo qual tracei objetivos especificos tanto em termos de otimizacdo da

aprendizagem quanto da qualidade artistica almejada.
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3.4 MARCACAO DE GUIAS DE EXECUCAO DURANTE O ESTUDO DA PECA

A marcacdo de guias de execucdo na partitura foi feita durante as sessoes de estudo na

medida em que surgiam ideias ou quando aconteciam falhas nas verificagges'.

A suposicao de que a memorizacao da musica poderia ser conduzida pelos guias de
execucdo era algo novo para mim, visto que nunca havia utilizado esta estratégia antes. No
comec¢o do processo eu ndo fazia ideia de quantos guias iria registrar. Porém, ao final do
processo me surpreendi ao contabilizar o nimero de marcagdes realizadas na partitura, as
quais totalizaram 107. O grafico 2 mostra a porcentagem guias de execugdo utilizados para

cada tipo de guia.

Expressivo 15%
Basico 27%

Interpretativo 33%

Gréfico 2: Comparacdo entre a propor¢ao de cada tipo de guia de execugdo utilizado.

Os guias interpretativos foram os mais sinalizados durante o estudo, chegando a 33%
das marcacOes na partitura. Nesta categoria inclui escolhas interpretativas tais como
mudancas de andamento, tipos de sonoridade e inflexdes agdgicas e dindmicas. Dentre estes
aspectos destaco a importancia do cuidado do som para a conducao das ideias musicais. Os
guias que indicavam as sonoridades desejadas para cada trecho foram os mais sinalizados na
partitura. Na Figura 18 ilustro dois guias interpretativos marcados na partitura durante o

processo de estudo.

"' As marcacdes feitas na partitura encontram-se anexas ao trabalho (pp.78 e 83).
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Figura 18: Sinalizacdo de guias interpretativos no compasso 62 (em circulo).

Segundo o Gréfico 2 resulta perceptivel a importancia da sinalizagcdo de guias basicos
durante o estudo, os quais representam 27% das marcacoes feitas na partitura. Dentro desta
categoria inclui, além de indicagdes de dedilhado, o mapa visual-cinestésico (v. Figura 16, p.
43) como suporte para a aprendizagem e memorizacao. A Figura 19 ilustra uma passagem

auxiliada pelo mapa visual-cinestésico.
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Figura 19: Trecho musical com mapa visual-cinestésico (em amarelo) nos compassos 111-114.

Os guias estruturais representaram 25% de marcac0es na partitura. Considerei
importante ter uma definicdo clara da estrutura da peca desde o inicio do estudo; além de
saber onde iniciam as grandes se¢des, preocupei-me em identificar os trechos complexos e as
transicoes. Um tipo de guia estrutural utilizado no estudo da peca consistiu na identificacdo de
trechos semelhantes, porém nao idénticos, cujas diferencas conduzem para outra secdo da
musica. Chaffin denomina este tipo de guia como switches; um exemplo de switch ocorre no

compasso 64 (Figura 20).
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Figura 20: Sinalizacdo de dois guias estruturais (em azul).

Por ultimo, os guias expressivos representam 15% das marcacoes realizadas na
partitura. As marcagoes de natureza expressiva identificaram mudancas de afeto ou carater
emocional e representacdes extramusicais. Um exemplo claro de guia expressivo constitui a

sinalizacdo de mudanca de carater entre duas secoes, como esta ilustrada na Figura 21.

Figura 21: Sinalizacdo de guia expressivo (em verde) no compasso 79.

3.4.1 Combinacao de guias

Alguns trechos da partitura apresentam uma combinacdo de dois tipos distintos de
guias de execucdo. Durante o meu processo de aprendizagem apareceram trés tipos de

combinagOes: combinacdo de guias interpretativos e basicos, combinacdo de guias estruturais
e expressivos e combinagdo de guias expressivos e interpretativos.

Em relagdo aos casos nos quais ocorreu combinagdo de guias basicos e interpretativos,
considero que o aspecto técnico da execucdo esta indivisivelmente ligado ao aspecto
interpretativo. O tipo de toque, sonoridades desejadas, articulacoes, aspectos da dinamica e

andamento estdo diretamente relacionados com a realizacdo técnica, ou seja, com o
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movimento das mados e das demais partes do corpo. Por exemplo, na execucdo de uma
passagem musical, normalmente penso ao mesmo tempo no movimento das maos no teclado e
no som que desejo produzir. A Figura 22 ilustra a combinacdo de guias basicos e

interpretativos nos compassos 27 a 30.
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Figura 22: Combinacdo de guia interpretativo (em verde)
e basico (em amarelo) nos compassos 27-30.

Em alguns casos, pontos estruturais coincidem com mudancas de carater expressivo da
musica. O compasso 79 (Figura 23; ver também Figura 21, p. 49) exemplifica um destes

casos, no qual houve uma sinalizagdo simultanea de guia expressivo e estrutural.

Largo (J:72)
o

N

Figura 23: Combinacdo de guia expressivo (em vermelho)
e estrutural (em azul) no compasso 79.

Porém, a combinacdo mais insepardavel é a dos guias expressivos com 0s
interpretativos. As anotacoes realizadas na partitura sobre aspectos expressivos estiveram na
maioria das vezes relacionadas a sonoridade requerida para produzir o efeito desejado™. A

Figura 24 ilustra a combinagdo dos guias sinalizada no compasso 46.

'2 A tabela descritiva dos guias de execucdo utilizados encontra-se anexa ao trabalho no item 6.3 (p. 71)
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Figura 24: Combinacdo de guia interpretativo (em
verde) e expressivo (em vermelho) no compasso 46-47.

3.5 REDUCAO DOS GUIAS DE EXECUCAO

No ultimo més do processo optei por ndo realizar registro das sessdes de pratica no
meu caderno de estudo, com o objetivo de me concentrar mais na preparacdo de outras pecas
do meu programa de recital. Entretanto, realizei uma revisdo dos guias de execucao
sinalizados na partitura. Nesta revisdo constatei que apenas parte dos guias de execucdo que

estavam anotados continuava sendo relevante para a conducio da minha execucio .

Durante o processo de aprendizagem os guias de execucdo foram importantes para o
aprendizado e memorizacdo da peca, auxiliando na recuperacdo de trechos no fluxo da
execucdo. Contudo, na medida em que a recuperacdo dos trechos aos quais os guias se
referiam foi automatizada, esses guias deixaram de ser relevantes, pois ndo participavam mais

do processo de recuperacdo da memoria. Este mecanismo é ilustrado no Grafico 3.

13 . ~ e .~ .
As partituras com as marcagdes apos a revisao encontram-se anexas a este trabalho no item 6.4.4 (p. 95).
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Grafico 3: Fluxogramas ilustrando a recuperacdo da musica. Durante o aprendizado (grafico a
esquerda), a recuperagdo dos trechos é auxiliada pelos quatro guias. Ao final do processo (grafico a
direita), a recuperacdo de dois trechos foi automatizada. Os valores utilizados neste exemplo sdo
meramente ilustrativos.

No Gréfico 4 comparo a quantidade de cada tipo de guia, antes e depois da revisdao. No
mesmo é possivel observar que o total de guias diminuiu consideravelmente como resultado
da automatizacdo da recuperacdo da mdusica através dos 69 guias eliminados. O grafico
também mostra que durante o processo de aprendizagem os guias interpretativos foram os
mais utilizados, enquanto ao final do processo nenhum destes guias foi mantido. A
recuperacao de trechos com o auxilio de guias interpretativos (relacionados a mudangas de
andamento, dinamica e sonoridade) foi automatizada e, portanto, ja ndo precisava do auxilio
destes para a execucdo de memoaria apos a revisao. Outro fator importante da diminuicao de
guias interpretativos foi que, boa parte dos guias interpretativos estava combinada com guias
expressivos, sendo que estes ultimos foram considerados mais relevantes, ap6s a revisao, para

a condugao da execugdo em publico.
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Grafico 4: Comparacdo entre os guias de execugdo utilizados antes e depois da revisao.
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O Gréfico 5 mostra a visualizagao temporal dos guias de execucao no fluxo da musica

antes e depois da revisao.
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Grafico 5: Visualizacdo temporal da ocorréncia de guias de execucgdo: (a) todos os
guias marcados durante o PEV; (b) guias restantes apds a revisao.

O grafico 5 demonstra que as delimitagdes formais das grandes se¢des coincidem com
a sinalizacdo de guias expressivos. Isto sugere que a minha execucao foi conduzida por guias
expressivos, os quais estavam relacionados com mudangas de carater que eu desejava

expressar na EXECU(;glO.

No decorrer do estudo a recuperacao de varios trechos com guias estruturais ficou
automatizada; contudo, foi preciso manter a minha atencdo em certos pontos estruturais para
garantir o fluxo da execugdo. Os guias estruturais que sobraram apés a revisao serviram para

continuar lembrando a musica através de pontos estruturais estabelecidos.

Os guias basicos continuaram a ser importantes para a recuperacdo até o final do
processo. Estes guias foram mantidos principalmente nas areas D, nas quais a recuperagao da
musica estaria garantida pelo suporte do mapa visual-cinestésico. O fato de ter elaborado esta
estratégia para lembrar eficientemente das partes da miusica proporcionou-me seguranga na

execucao dos trechos.
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3.6 REESCRITA DA PARTITURA

Chaffin conduziu estudos nos quais intérpretes tentaram escrever a partitura de
memoria (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002; CHAFFIN et al, 2009). Realizei esta
tarefa no momento em que me aproximava da data do recital de mestrado'*. Isto implicou em
um nivel menor de dedicacdo absoluta da peca em questdo e até mesmo um relativo
afastamento, pois precisava ter certeza que as demais pecas do programa estavam igualmente

bem preparadas.

Como pode ser observado na planilha de desempenho do estudo, o més de agosto se
caracterizou pelo estudo do repertério como um todo e, durante este periodo, optei por nao
enquadrar o meu estudo no marco sistemético de pesquisa’>. A reescrita da partitura foi
realizada em pequenos trechos em um periodo aproximado de 20 dias. Esta foi a primeira vez
na qual procurei reescrever a partitura de uma peca, e quando me propus a escrever tive a
impressao de ndo ter olhado devidamente para ela, e consequentemente me senti muito
insegura. Continuei escrevendo todos os dias, e aos poucos fui lembrando e ganhando mais
confianca na minha memoria. Mesmo tendo lembrado a maior parte dos dados contidos na

partitura, ainda assim considero esta pratica bastante desafiadora.

O ato de escrever a musica foi acompanhado pelo movimento das maos para a maior
parte da musica, fato ja constatado na literatura (CHAFFIN et al, 2009) sendo desta forma
ajudada pela recuperacdo da memoria de procedimentos. Lembrei-me com facilidade dos
inicios de secdes, das indicagdes de mudanca de andamento, das articulacdes diferentes, das
marcacoes expressivas e dos trechos memorizados com os nomes das notas iniciais (areas D).
Porém, outras passagens que eu acreditava saber, como os compassos 5 a 8 (Figura 25), ndao
foram facilmente lembradas, necessitando que eu olhasse para o teclado para verificar a
disposicao das maos. Alguns acordes, quando ndo estavam no inicio de se¢des ou subsecoes,
também foram dificeis de lembrar sem a verificacdao da posicdo da mdo sobre o teclado.

Trechos com mudanca de registro apresentaram varias falhas na reescrita da partitura.

' A partitura reescrita encontra-se anexa no item 6.5 deste trabalho (p. 96).

'> 0 estudo durante este periodo foi as vezes com partitura, outras testando a meméria sem o apoio da partitura.
A diferenca do estudo entre esta ultima etapa de preparagdo e o processo de aprendizagem anterior foi dada
principalmente pelo foco do estudo na aplicacdo de estratégias para a memorizacdo da musica através da
prética seccionada.
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Figura 25: Notas erradas na reescrita da partitura. Compassos 1 a 9.

As ocasides nas quais olhei para o teclado durante a rescrita da partitura revelaram que
a minha memoéria de representacdo perceptual opera como gatilho para a recuperacao de
aspectos harmonicos da peca. Desenhos melddicos ndo lineares (semelhantes ao exemplo da
Figura 25) foram lembrados principalmente com o movimento das maos (atuacdo da memoria
de procedimentos). Por outro lado, trechos marcados com guias estruturais e expressivos
foram lembrados com poucas falhas, possivelmente porque estes guias se relacionam a
aspectos de natureza semantica. Além disso, consegui reescrever as areas D sem precisar
conferir previamente no teclado; estes compassos foram auxiliados pelo mapa visual-

cinestésico.

A Figura 26 mostra a reescrita de um trecho da secao A’, no qual escrevi a voz

superior na altura incorreta.

v T LW AN | SR S
e — [ — %LL)' ﬁ}_ R~

z o LA v Y

Figura 26: Erro de registro na reescrita da partitura — compassos 84 a 86.
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Figura 27: Compassos 84 a 86 na partitura original.

E provével que a minha meméria de procedimentos tenha operado com maior eficacia
do que a semantica, e ndo tenha filtrado corretamente outras informagdes necessarias no
momento de reescrever a musica, motivo pelo qual cometi este tipo de falha na reescrita da
partitura. Se eu fosse testar no teclado, certamente a memoria de procedimento me levaria a

executar a passagem na altura correta no teclado no momento da execucao.

Considero que a memoria semantica é a mais importante para a reescrita da partitura,
sendo constituida principalmente pelo conhecimento semantico de padrdes melddicos e
harmonicos, dentre outras informacgoes presentes na partitura. Por outro lado, a recuperacao de
informacGes durante a execucdo é operada em primeira instancia pela meméria de

procedimentos.
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4 CONCLUSAO

O procedimento investigativo deste trabalho teve como fundamento a aplicacdo do
modelo de guias de execucdo de Chaffin como estratégia para a memorizacao de uma pega de
andamento lento composta no século XX. Este procedimento, aliado a uma reflexdo critica
das fontes bibliograficas pesquisadas permitiu a elaboracdo de conclusdes que poderdo ser
aproveitadas para a memorizacao de futuras pecas, assim como para a elaboragdo de futuros

trabalhos relacionados.

A utilizacdo do modelo dos guias de execucdo contribuiu de maneira significativa na
aprendizagem da musica auxiliando na categorizagao e organizacdo mental das informacdes.
Além disso, o modelo atuou como suporte para a conducdo do processo de estudo e
memorizacdo, possibilitando a automatizacdo e recuperacdo das informacdes musicais
aprendidas no momento da execucdo em publico. Da mesma forma, a categorizacao clara
proposta por Chaffin mostrou ser eficiente para a organizacao dos dados necessarios durante o

desenvolvimento da pesquisa.

A aprendizagem da peca no nivel semantico através da aplicacdo do modelo de guias

de execucdo nao substituiu o papel da repeticdo motora, a qual foi fundamental para a

aquisicdo das habilidades procedurais na execucdo da peca. Ginsborg (2004, p. 127) considera
esta questdo da seguinte maneira:

“Enquanto as habilidades de estudo geralmente se relacionam a aprendizagem e

memorizacdo baseados em conhecimentos semanticos, [0 musico] precisa de

conhecimentos procedurais para poder cantar ou executar algum instrumento.

Isto é alcangado através de estudos que implicam certa repeticao inevitavel a fim
de automatizar a execucdo”.

Entretanto, durante o estudo procurei evitar que a memorizagao se apoiasse apenas na
memoéria procedural, reforcando o aprendizado em outros niveis mentais através da
consciéncia estrutural, harmoénica e expressiva da musica, aspectos que posteriormente se
tornaram guias de execucdo. Saliento que a utilizagdo de guias estruturais foi importante para

garantir a minha seguranca no direcionamento da execucdo, ja que no caso de uma eventual
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falha de memoéria eu poderia conduzir rapidamente a minha execucdo ao seguinte ponto

estrutural sem interromper o fluxo da musica.

As estratégias desenvolvidas em trechos que levaram mais tempo para serem
memorizados demonstraram que a aprendizagem e o armazenamento de informagdes musicais
podem ser diferentes, dependendo do grau de familiaridade do intérprete com a peca e das
caracteristicas da musica. Como suporte para a recuperacao dos trechos, utilizei um mapa
cinestésico-visual que possibilitou o aprimoramento da memoria de representacoes no

decorrer do estudo, diminuindo consequentemente a ocorréncia de erros nas apresentagoes.

De forma particular, a execucdo de memoria de uma peca lenta demanda mais atengdo
do que a execucdo de pecas de andamento rapido, cuja automatizacdo ocorre pela repeticao
frequente. Durante o estudo de pecas de andamento rapido ou de maior dificuldade técnica, a
maior atividade motora (principalmente em virtude de repeticdes de trechos) colabora
inevitavelmente para o armazenamento dos movimentos dentro da memoria de
procedimentos, 0 que ocorre em menor grau durante o estudo aplicado as pecas com menor

dificuldade técnica ou de andamento mais lento.

Contudo, seja qual for o andamento ou a dificuldade da peca a ser memorizada, é
fundamental que o intérprete procure aprimorar outros niveis de conhecimentos musicais para
assegurar que a recuperacao da musica durante sua execugao seja eficaz. Os conhecimentos
semanticos envolvidos na aprendizagem sejam esses de carater analitico, estrutural,
expressivo, estilistico ou historico, atuam como suporte na organizacao e armazenamento das
informacgGes dentro da memoéria de longo-prazo. Desta forma, o armazenamento do contetido

musical podera acontecer através da codificagdo dos diversos tipos de memdria.

A aplicacdo de estratégias de estudo para automatizar a recuperagdo dos
conhecimentos aprendidos é fundamental para a uma execucao eficaz de memoria. No estudo
foi possivel identificar varias etapas nas quais as primeiras tentativas de execucao
memorizada requereram um numero maior de guias, enquanto as ultimas apresentacdes se

apoiaram em um numero reduzido de guias.

Durante o processo de aprendizagem, os guias expressivos foram ganhando prioridade
a medida que a recuperacdo através de outros guias era automatizada, melhorando a condugao
da musica no decorrer das apresentacOes tanto em termos de qualidade sonora como na
melhor concentracdo nos quadros expressivos que eu desejava comunicar. A automatizacao

de movimentos através de um estudo consciente permite que o foco de atencdo durante a
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apresentacdo esteja nos aspectos expressivos da musica, possibilitando a fluidez do discurso
musical, bem como uma melhor comunicacdo do carater expressivo intencionado para a

musica.

Os trabalhos de Palmer trouxeram dados cientificos do desempenho de
instrumentistas, com situacoes padronizadas e focalizadas em aspectos especificos da
interpretacdo. Por outro lado, os trabalhos de Chaffin proporcionaram-me dados obtidos da
percepcao dos musicos com diversidade de repertério, niveis de experiéncia profissionais e
uma maior abrangéncia sobre aspectos interpretativos. Os trabalhos de ambos os autores
serviram de apoio para a reflexdo sobre estratégias necessarias para uma aprendizagem que
assegure a execucao eficaz de memoria e a aplicacdo de principios durante o meu processo de

estudo.

Sobre a utilizacdo de referenciais tedricos de outras areas do conhecimento, é
relevante considerar que as teorias e modelos propostos precisam ser testados em maior
nimero de estudos de caso com instrumentistas e avaliados sob a perspectiva dos musicos.
Desta forma, os intérpretes poderdo continuar avaliando os modelos sugeridos por meio da
aplicacdo pratica, a fim de que se tornem possiveis estratégias para melhorar o desempenho da

execucdo de memoria.

Neste trabalho busquei ser objetiva e, mesmo com as limitacdes da dupla
responsabilidade de ser simultaneamente pesquisadora e sujeito do estudo, acredito que os
resultados obtidos no &mbito delimitado mostraram-se significativos no conjunto de pesquisas

da area.

Por tltimo, saliento a importancia de continuar investindo na busca de estratégias que
garantam a recuperacdo de memoria, ja que a possibilidade de realizar com sucesso uma
apresentacdo publica inspira maior confianca durante a execucdo, possibilitando maior

liberdade para uma comunicacdo artistica e expressiva de qualidade.
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6.1 DETALHES DAS APRESENTACOES

1% Apresentagdo em publico:

Data:

Local/situacdo:

Falhas de memoria:

Impressoes:

2% Apresentacao:

Data:

Local/situacdo:

Falhas de memoria:

Impressoes:

16/06/2010

Foi realizada em sala de aula durante o Laboratério de Execucdo
Instrumental I, disciplina instrumental coletiva do curso de graduacdo
em musica da UFRGS, sob orientacdo do Prof. Dr. Ney Fialkow, e
dirigida aos colegas da turma. Esta apresentacdo ndo foi gravada. O
instrumento utilizado foi o piano de cauda Steinway da sala 42 do

Instituto de Artes da UFRGS.

As falhas ocorridas foram anotadas imediatamente no caderno de
estudo, apds a apresentacdo. Estas aconteceram nos compassos

ndmeros: 6, 9, 32, 36, 58, 59,60, 61, 65, 66, 67, 88, 89, 97, 112 e 120.

A realizacdo total da peca ocorreu sem interrupgao mesmo tendo

ocorrido varias falhas de memoéria de notas isoladas.

22/06/2010

A gravacdo foi realizada na sala de estudo particular da Profa. Dra.
Regina Antunes, em Porto Alegre. Contei com a presenca da Profa.
Regina durante a gravacdo. A execucdo foi em piano vertical e a

gravacao foi em dudio e video.

Ocorreram falhas de notas as quais foram anotadas imediatamente
apos a gravacao e conferidas no final do processo com a audicao do
material. Estas falhas ocorreram nos compassos nimeros: 8, 9, 16,

17, 37, 38, 40, 41, 60, 61, 66, 77, 84, 86, 98, 108, 128.

Estava mais preocupada em acertar todas as notas 