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RESUMO

Esta pesquisa fez um levantamento de referencial teorico para
compreender o que € a memoria e como ela funciona, e quais sédo as estratégias
de memorizagdo musical mais recorrentes na literatura. O objetivo geral que
norteia esse trabalho é “investigar estratégias para memorizagdo de repertorio
musical, segundo Chaffin”, e os objetivos especificos sao “reconhecer o que se
entende por memoaria e como ela funciona”, e “identificar quais séo as principais
estratégias de memorizacao de repertério musical que podem ser estabelecidas a
partir da literatura”. Essa pesquisa se justifica por responder questées pessoas a
pratica da memorizacdo de repertorio. Além disso pode vir a contribuir como
aparato tedrico para auxilio de alunos e professores nas aulas e na pratica diaria
de estudo. Os resultados dessa pesquisa, além de compreender o funcionamento
da memdéria e o0 método de memorizacdo de Roger Caffin, baseado em guias de
execucao, também me agucaram 0O interesse em agregar a pesquisa na pratica
musical. As estratégias de memorizacdo musical sdo ferramentas muito
poderosas e eficientes para que performances de “memdria” sejam mais seguras

e alcancem altos niveis interpretativos.

PALAVRAS-CHAVE: memorizacao, estratégias, performance, guias de execucao,

Roger Chaffin.



ABSTRACT

This research made a theoretical reference investigation presented as
necessary to understand what memory is and the mechanisms involved in its
development. The general objective of this work is to investigate strategies for
musical repertoire memorization, and the specific objectives are to recognize what
is meant by memory, how it works and to identify the main memory strategies of
musical repertoire that can be recognized from the specific literature. This
research is justified by answering personal questions to the practice of repertory
memorization. In addition, it can serve as a theoretical set to help students and
teachers during classes and in their daily study practices. The results of this
research, in addition to understanding the memory mechanisms and the method of
memorizing based on guides of execution proposed by Roger Caffin, also
sharpened my interest to apply this knowledge in my personal musical practice.
Music memorization strategies are very powerful and efficient tools for

performances from memory to be safer and reach high levels of interpretation.

KEYWORDS: memorization, strategies, performance, guides of execution, Roger
Chaffin.
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1 INTRODUCAO

No contexto musical, memoaria e performance sdo temas indissociaveis, ja
gue a memoria na tradicdo musical ocidental € um ponto muito importante para a
performance musical. A tradicdo de tocar de memdria comegou no século XIX,
guando os intérpretes que tocavam de memaria eram vistos por alguns como 0s
mais competentes. Além disso, durante a vida de um musico profissional ele
participara de bancas de concurso em que tocar de memaria € um pré-requisito.
Por isso, esse é um assunto importante para ser abordado no meio académico,
tendo em vista que faz parte do cotidiano e da vida profissional dos musicos
(BRAGAGNOLO, 2014).

A memoria € uma funcéo fisioldgica, um processo natural do ser humano. Ja
a memorizacdo é uma acdo deliberada, com o intuito de decorar informacdes
selecionadas, que podem ser usadas como uma ferramenta para a assimilacao e
execucao de uma obra musical. A ideia deste trabalho surgiu em decorréncia das
dificuldades com que me deparei ao ter que preparar e memorizar um repertorio
extenso de mausicas para o0 meu recital de formatura. Isso me despertou um
interesse em entender como se d& o processo de memorizacdo e quais sao as
estratégias que podem ser usadas para alcancar esse objetivo. Este trabalho tem
por tema “memorizacdo de repertério musical” e como problema de pesquisa
‘como memorizar repertério musical?”.

Este trabalho tem por objetivo geral “investigar estratégias para
memorizagado de repertdrio musical”’. Para nos ajudar a alcancar esse objetivo,
delimitamos objetivos especificos que sdo “reconhecer o que se entende por
memoria e como ela funciona”, e “identificar quais séo as principais estratégias de
memorizacdo de repertorio musical que podem ser estabelecidas a partir da
literatura”.

Existem varios estudos que buscam demonstrar sistematicamente que a
memoria tem um paralelo intrinseco com a expressividade musical. Segundo
Williamon (apud BRAGAGNOLO, 2014), pecas que sao executadas de memoria
tendem a ser mais expressivas que aquelas ndo memorizadas. Aquele autor

realizou um estudo com a finalidade de investigar a validade de tocar de memoria.



Ele descobriu que aspectos como qualidade geral, entendimento musical,
proficiéncia técnica e comunicabilidade melhoram quando a peca é executada de
memoria. Ao meu ver, as pecas que foram memorizadas passaram por um
processo ativo de pratica, tanto do discurso da musica quanto da mecanica
necessaria para a execugdo, por isso essas pecas que foram efetivamente
memorizadas tem um nivel de maturagdo expressiva maior que obras que nao
passaram por esse processo. Para Sloboda (apud BRAGAGNOLO, 2014), a
memorizacao proporciona mais liberdade para o intérprete, ja que 0 mesmo nao
precisa ficar preso a partitura e pode se concentrar nas informacdes e nuances
gue ocorrem no decorrer da performance. Para Davidson (apud BRAGAGNOLO,
2014), a execucdo de memoria é mais eficiente por proporcionar ao ouvinte
indices mais altos de comunicac¢éo da expressividade.

Essa pesquisa € relevante por buscar responder questdes pessoais sobre
a pratica deliberada da memorizagcdo, mas, também por servir de aparato tedrico
para professores, alunos e musicos profissionais sobre o uso da memdéria na
musica, além de ser um assunto pouco abordado em produc¢des de TCC no Curso
de Musica da UEA.

A fundamencdo bibliografica desse trabalho serd organizada em dois
capitulos: “O que € a memodria e como ela funciona” e “Estratégias de
memorizacdo”. O primeiro capitulo abordara questdes relacionadas ao
funcionamento da memoéria, como as informacbes s&o selecionadas e
armazenadas, onde sdo armazenadas, quais sdo os tipos de memoarias, 0s niveis
no processo de aprendizagem, quais sao os tipos de memodrias relacionadas a
musica e quais sdo as suas caracteristicas. O segundo capitulo ira tratar de
assuntos como o uso deliberdado da memodria na performance musical,
estratégias para maximizar os resultados positivos em uma performance de
memoria e o modelo de memorizacdo baseado na utilizacdo de guias de

execucgao de Roger Chaffin.



2 O QUE E MEMORIA E COMO ELA FUNCIONA?

A memoria, segundo Silvano (2016, p. 25), pode ser definida como “um
processo cognitivo capaz de integrar, reter e recuperar informag¢des aprendidas”.
Segundo Costa (apud SILVANO, 2016), a memoria € a soma de diversos
processos e funcdes internas que permite a conservacao de lembrancas do que
foi experienciado. O funcionamento da memodria estd ligado a maturacdo do
sistema nervoso e cognitivo. No meu entendimento, a memoéria nos permite
experienciar e interagir com o mundo ao nosso redor. Ela € responsavel pelo
desenvolvimento e manutencdo de fungdes adquiridas como a da fala, pela
realizacdo de atividades motoras, por nos permitir reconhecer e associar objetos,
cores, cheiros e etc. Em resumo, a memaria esta inteiramente ligada com a nossa
capacidade de aprender. Do ponto de vista musical ela propicia a aquisicdo da
técnica musical e de todos os elementos envolvidos na execucdo de um
repertorio. Sem a memoéria seriamos incapazes de produzir intelectualmente
qualquer coisa, e isso inclui a arte em forma de musica.

Rocha (2010) diferencia os termos memaoria e memorizacdo. A memoria é
uma funcdo cognitiva, um processo fisioldgico, enquanto a memorizacdo € uma
intencdo deliberada de se valer da memdéria para algum fim. Outras definicdes
para memoéria sdo encontradas, como a que Ferreira (apud ROCHA, 2010, p. 98)
propde: “faculdade de reter ideias, impressbes e conhecimentos adquiridos
anteriormente”. Em relagdo ao termo memorizacao, Ferreira (apud ROCHA, 2010,
p. 98) aponta: “reter na memoaria, aprender de cor”. Rocha (2010) reforca a ideia
de que a memorizacdo € uma pratica intencional do uso da memoaria por meio de
estudo, observagao e experiéncia.

Silvano (2016, p. 25) classifica a memoria em trés categorias: memoria
sensorial, de curto prazo e longo prazo. Na minha opinido a divisdo nessas
categorias nos permite entender que a memoéria ndo € um bloco Unico de
processos cognitivos do nosso cérebro, mas sim fungdes complexas que passam

por diversas etapas até a decodificagdo e assimilagdo de uma informacgéo.
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Silvano (2016) explica as trés categorias. A memadria sensorial corresponde
a memorias relacionadas a estimulos captados por meio dos sentidos visuais,
olfativos, tateis, gustativos. Nessa memoria as informacdes ndo sdo devidamente
associadas e armazenadas. No meu entendimento a memoria sensorial diz
respeito as atividades complexas, mas inconscientes que fazemos como: associar
imagens mentais a objetos visuais, associar cheiros, o refinamento motor
necessario para manusear objetos, andar e etc. Silvano (2016) aponta que a
memoria sensorial permanece até que uma informacéo receba mais atencdo e
interpretagdo. A partir desse momento essa informacdo € mandada para o
proximo tipo de armazenamento, a memoéria de curto prazo. ISso no meu
entendimento quer dizer que uma informacéo passa da memoaria sensorial para a
de curto prazo quando ela se torna consciente por meio da interpretacdo do
evento.

A memoria de curto prazo € utilizada para armazenar informacdes por um
curto periodo de tempo em um nivel consciente. Williamon (apud SILVANO, 2016)
ressalta que essa categoria de memaoria desempenha um papel essencial para as
atividades do dia a dia, como decorar um numero de celular ou conseguir
acompanhar uma conversa. A memoria de curto prazo, segundo Snyder (2001),
dura entre quatro e trinta segundos, embora geralmente fique na faixa entre
guatro e oito segundos. James (apud HALLAM, 2016) define a memaria de curto
prazo como “presente especioso” (specious present) e aponta que essa memaria
se refere a percepcdo e pensamentos imediatos sobre algum evento. No meu
entendimento isso quer dizer que a memoria de curto prazo ndo passa as
informacdes por reflexdes ou consideracdes complexas. Isso explica o porqué
guando estudamos um texto musical sem a atencdo necessaria e de forma
totalmente mecanica, pouca coisa fica na memaria apos o fim dos estudos.

Cowen (apud HALLAM, 2016, p.168) destaca que além do limite de tempo
para a capacidade da memoria de curto prazo, ela também possui um limite de
guantidade de eventos que podemos armazenar nesse curto periodo. Miller (apud
HALLAM, 2016), em 1956, propds que a memoria de curto prazo € capaz de
armazenar um numero entre dois e sete elementos, mas esse numero foi
reduzido recentemente por Cowen (apud HALLAM, 2016) para um numero usual
de quatro ou menos. Para Ericsson e Kintsch (apud HALLAM, 2016) esse namero

pode ser aumentado a partir da pratica. Snyder (2001) esclarece o porqué esses
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nameros sdo tdo pequenos e vao contra o que vivenciamos no cotidiano, de
sermos capazes normalmente de armazenar por um curto periodo de tempo uma
guantidade maior de informacdes. Isso pode ser explicado pela natureza
associativa da memoria de longo prazo. As memorias de curto prazo podem
conter itens e eventos proximos que se conectam a alguma ocorréncia ja fixada
na memoéria de longo prazo. Isso torna a capacidade de armazenamento de
informacgdes maior, gerando a memoaria associativa. No meu entendimento essa
memaria auxilia 0 musico na leitura a primeira vista, amparando o intérprete para
executar trechos repetidos e parecidos com mais facilidade. A memoria
associativa entra em a¢do quando o musico consegue executar saltos, escalas,
arpejos, ligaduras e etc. de uma leitura a primeira vista a partir de um suporte
técnico ja fixado na memoaria de longo prazo.

Segundo Snyder (2001), as associacbes consistem em conexdes entre
redes de neurdnios no cérebro, que se relacionam através de aproximacdes
podendo formar uma rede consolidada de informacdo na meméria de longo prazo
(MLP). No meu entendimento isso quer dizer que os eventos ocorridos no dia a
dia, e que ficam armazenados por um curto periodo, podem se relacionar com
memorias ja fixadas na MLP por meio de associacdes. A partir disso pode se
formar uma rede de informacfes, de modo que as memorias de longo prazo séo
recuperadas através de eventos ocorridos na memoria de curto prazo. Segundo
Snyder (2001), esse processo pode ocorrer em varios niveis. Nesse caminho
ocorre uma espécie de compressao hierarquica, devido a baixa capacidade de
armazenamento de informacdes na memoria de curto prazo (MCP), permitindo o
uso mais eficiente da mesma.

Essa compressao foi denominada por Miller (apud HALLAM, 2016) de
‘chunking”. Os chunks consistem no agrupamento de trés a cinco itens
relacionados por associagcdo; um agrupamento de trés a cinco notas seria um
chunk, e uma frase musical com varios agrupamentos desses seria um chunk de
um nivel superior. As limitagbes dos chunks estdo relacionadas a formacgéo e
recuperagdo das memorias. Os itens que formam os chunks podem ser usados
para a identificacdo de outros chunks, permitindo a recuperacdo de longas
sequéncias. No meu entendimento, um exemplo disso ocorre quando existem
varios trechos na musica com a mesma célula ritmica e melddica, mas que se

diferenciam entre eles apenas pela transposicdo de alturas. A partir do
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reconhecimento de um trecho desses é possivel recuperar de memoria as
sequéncias seguintes. Segundo Snyder (2001), a memorizacdo dessas
sequéncias esta relacionada com a forma como elas foram fragmentadas, e isso
se relaciona a quantidade de repeticdes no decorrer da peca e a continuidade
dessas sequéncias. Acredito que a descontinuidade de sequéncias que sé&o
separadas por varios eventos musicais compromete a sua memorizagao pela falta
de uma linha logica, continua que as ligue. Segundo Snyder (2001), quanto mais
claro for o modo como uma sequéncia pode ser fragmentada, mas facil sera sua
memorizacdo. Parece-me que, por isso, € mais facil a memorizacao de repertorios
do periodo classico, em que os modelos de movimentacao da melodia e harmonia
sdo mais faceis de identificar. Bregman, Lerdahl e Jackendoff (apud HALLAM,
2016) apontam que os chunks na musica estéo relacionados com processos de
agrupamentos de sequéncias, baseados na percepc¢ao. A partir da utilizagcdo dos
chunks é possivel maximizar o uso da nossa memoaria imediata, que é muito
limitada e ao mesmo tempo muito efetiva.

Segundo Snyder (2001), a memodria de longo prazo se difere de varias
maneiras da memoéria de curto prazo. Uma delas é que aquela é capaz de
armazenar informacdes que poderdo ser acessadas no futuro, pois envolve
mudancas estruturais duradouras no cérebro. Outra diferenca é que quase todos
0s conteudos da memodria de longo prazo séo inconscientes, embora essas
memaorias possam entrar no consciente através de associacfes. Existe outra
diferenca entre a MCP e MLP que € a divisdo da memoria de longo prazo em
duas. Essa diviséo foi introduzida por Tulving (apud HALLAM, 2016), para quem a
MLP é dividida como: memoria episddica e memoria seméantica. A memoaria
episodica se refere a lembranca especifica de algum evento e esta ligada a algum
momento no tempo, enquanto memdaria semantica é responsavel por lembrancas
gerais. Snyder (2001) da um exemplo-no qual a memaria episodica seria capaz de
lembrar uma apresentacdo musical especifica, enquanto a memadria semantica
seria capaz de se recordar de melodias, sons de instrumentos e etc. Essas duas
memorias estdo nas extremidades de um processo em que as informacgdes
especificas passam por modelos cada vez mais gerais de situa¢des, com o intuito
de organizar um sistema eficaz de generalizacdo das informagdes para a
memoaria de longo prazo. No meu entendimento a memoria episddica se relaciona

com a muasica no ponto em que ela nos fornece a recuperacdo de uma
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performance especifica, a qual podemos definir como base interpretativa a ser
alcancada. Ja a memodria semantica nos permite julgar provaveis situacdes
musicais, baseando-nos em memarias especificas de performances. A partir disso
podemos refletir sobre acdes para alcancar o mais alto nivel musical.

A partir da explicagcdo dessas divisbes da memoria podemos entender por
quais caminhos a informacdo passa até que ela seja armazenada. Desde a
memaria inconsciente, que nos permite realizar as funcdes basicas necessarias
para a nossa sobrevivéncia, passando pela memoria de curto prazo, que foi
assimilada de forma consciente e manuseada para ser lembrada ou esquecida de
acordo com a propria vontade, até chegar as informagcfes que consideramos de
grande relevancia, que passam por processos de generalizacéo para que possam
ser armazenadas na memoria de longo prazo, onde podem ser acessadas no
futuro.

Silvano (2016), levando em conta que a memdria esta diretamente ligada
com a capacidade de aprender, aponta trés estagios fundamentais no processo
de aprendizagem: a aquisicdo, a retencdo e a recuperacdo. No meu ponto de
vista essa divisdo é muito pertinente, pois nos permite entender como se da o
processo de aprendizagem e, mais importante para o nosso trabalho, como e em
gue estagio pode ocorrer uma interferéncia no processo de memorizacdo de uma
nova informacéo. No estagio da aquisicdo ocorre a entrada de novas informacfes
e a aprendizagem propriamente dita. O estadgio da retencdo ocorre com 0
processo da fixacdo e conservagao da nova informacao por meio da repeticdo ou
outras atividades deliberadas de memorizag&o. A recuperagao ocorre quando as
informagdes que foram devidamente retidas sdo evocadas. Na minha opinido
esse é 0 estagio mais importante na hora de uma performance musical, pois é
nesse momento que ocorrem as falhas de recuperacdo de informacgdes
armazenadas na memoria. Segundo Vianna (apud SILVANO, 2016) isso ocorre
porque houve uma falha em encontrar o caminho para a informacao desejada,
devido a diversos fatores ou interferéncias. Acredito eu que um desses fatores
seja uma falha no estagio da retencédo. Provavelmente a informacédo néao foi
devidamente fixada nesse estagio por nao ter sido praticada e armazenada da
forma correta. Assim observamos a importancia desses estagios para entender
como uma performance pode vir a ocorrer de forma segura e sem falhas de

memoria.
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Silvano (2016) aponta para dois tipos fundamentais de aprendizagem: a
aprendizagem cognitiva, que envolve a compreenséo propriamente dita do texto
musical e da sua estrutura; e a aprendizagem cinestésica, que esta ligada as
atividades motoras necessarias para a execucao musical. Eu percebo que a
maioria das pessoas s6 estuda as repeticbes de movimentos necessérias para
tocar a musica, sem passar pelo aprendizado cognitivo e profundo do texto
musical. Talvez por isso exista tanta dificuldade de assimilacdo de um repertério
musical entre os estudantes.

Silvano (2016) também conceitua dois tipos de niveis de memoria
relacionando-as & memorizacdo musical, a memoria explicita e implicita. A
memoria explicita (nivel cognitivo) € baseada em um conhecimento explicito e
envolve um entendimento analitico da musica em varios niveis hierarquicos. A
memaria implicita (aparato motor) € baseada em um conhecimento inconsciente,
que se refere a um entendimento superficial da muasica e a aquisicdo de
habilidades necessarias para a execucdo da mesma. Um exemplo disso é a
memorizacdo de movimentos corporais necessarios para a execuc¢ao de um
arpejo ou escala. A memoria implicita ndo esta disponivel para a consciéncia e
esta ligada ao aprendizado inconsciente. Segundo Snyder (2001) a memoria
implicita é capaz de lembrar-se do movimento melddico de sequéncias e é
responsavel pela geracao inconsciente de eventos musicais na medida em que a
peca se desenrola. A memoria implicita € base para a memoéria de
reconhecimento. Muitos tipos de atividades envolvendo memdéria podem ter tanto
componentes implicitos quanto explicitos, que nem sempre sdo faceis de
provocar. Eu acredito que a utilizagdo da memaria conceitual (explicita), baseada
na decodificagdo da estrutura musical, combinada com o uso da memoria
implicita, € mais eficaz e segura que uma memoria baseada Unica e
exclusivamente em repeticbes mecanicas. Entendo que a melhor forma de
aprender e memorizar um novo repertério musical € por meio da soma deliberada
desses dois niveis de memoria. A memodria implicita, segundo Gerber (apud
BRAGAGNOLO, 2014), € mais propensa a ser inconsciente, ja que envolve um
conhecimento motor, ndo analitico, e baseado somente em execu¢cdes mecanicas
repetidas. Bragagnolo (2014) aponta que, na memorizacdo musical, esses dois
tipos de memaria devem se completar e atuar em conjunto. Silvano (2016) aponta

gue ambos os niveis de memorizacdo estdo sujeitos a falhas e interferéncias,
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tanto no nivel da memdéria seméantica como, por exemplo, esquecer uma escala,
ndo lembrar da forma musical, quanto no nivel na recuperacdo do aparato motor,
como por exemplo, errar uma nota. Na minha opinido entender esses niveis de
memorizacdo pode servir como uma orientacdo para que o nosso estudo seja
mais consciente e profundo, com o intuito de chegar a melhores resultados de
aprendizagem e assimilacdo de um novo repertorio.

Silvano (2016) aponta que conceitos advindos de pesquisas relacionadas a
memoria e aplicadas a musica classificam-na em quatro diferentes tipos: a
memoaria auditiva (ou aural), visual (ou fotografica), mecanica (ou cinestésica) e
conceitual (ou analitica). Williamon (apud SILVANO, 2016) sugere que 0S
diversos tipos de memoria devem trabalhar juntos para que a retencédo das novas
informacdes seja mais eficiente. Quanto mais rico e diversificado for o processo
de codificacdo das informacgfes, mais associa¢fes sao formadas e mais solida e
eficiente € a memorizacao.

A memoria aural ou auditiva diz respeito a decodificacdo interna das
caracteristicas dos sons. Ela possibilita ao musico “pensar’ no som, mesmo sem
uma fonte sonora, através de uma imagem aural (SILVANO, 2016). No meu
entendimento essa memoria surge na infancia, quando a crianca desenvolve os
diversos tipos de linguagem e a capacidade de criar hipéteses e simbolos
mentais. Silvano (2016) explica que o individuo pode armazenar e manipular
essas informacBes mesmo sem o conhecimento tedrico de masica. Essa memoria
possibilita captar caracteristicas do som como intensidade, altura, timbre e
duracdo, possibilitando que o intérprete antecipe mentalmente essas
caracteristicas encontradas na musica no decorrer da performance, conferindo ao
musico a capacidade de avaliar o progresso da performance, além de maior
autonomia e seguranca. As relacdes sonoras podem se dar de modo vertical,
através dos intervalos melddicos, e de modo horizontal, através dos intervalos
harménicos. Na minha opinido essa memoria se torna mais eficiente a partir do
momento em que o musico é capaz de reconhecer a altura dos sons.

A memdria visual tem por objetivo, segundo Silvano (2016), memorizar
tanto a postura fisica para a execucdo musical quanto a decodificacdo dos
detalhes musicais impressos no texto. Ela auxilia na memorizacéo de elementos
no texto como arcadas, férmulas de compasso, armaduras, articulacdes e etc.

Além disso, registra e localiza a disposi¢cdo das notas no instrumento, auxiliando
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na memoria cinestésica. No meu entendimento essa memodria esta ligada a
memoria sinestésica, porque ela funciona como aparato para que haja a retencéo
e desenvolvimento da atividade motora necesséaria para a execucdo de um
repertério. Barros (apud SILVANO, 2016) aponta que esse tipo de memoaria pode
ser fragil caso o musico empregue apenas estimulos visuais para assimilar o
conteldo musical. Silvano (2016) alerta que o musico que se utiliza dessa
memoaria talvez precise usar sempre a mesma partitura.

A memodria cinestésica ou mecanica, segundo Silvano (2016), diz respeito
a série de gestos fisicos necessarios para a execu¢cdo de um repertério musical.
Ela é responsavel pela automacdo dos movimentos essenciais para a
performance, permitindo a execucdo de sequéncias motoras complexas
automaticamente. Essa habilidade é treinavel através do exercicio de dedos,
punhos e bracos, embora todo o corpo esteja envolvido na interpretacdo musical.
A percepcdo e automatizacdo dos movimentos musculares necessarios para a
execucao musical € fundamental, pois em casos de passagens rapidas e trechos
dificeis ndo h&a tempo para que o musico pense em cada nota separadamente.
Essa automatizacdo se da a partir da pratica mecanica diaria e consciente. Nos
meus estudos sempre percebi que pensar em todas as notas em uma
performance de memdria ndo € uma coisa viavel. Na minha opinido, pensar em
todas as notas atrapalha a apresentacdo, pois exige que a atencdo do musico
esteja voltada para “cantar” na mente essas notas, tirando o foco e concentracdo
dos outros aspectos da interpretacdo. Silvano (2016) aponta que essa memaria
pode ser desenvolvida sem o uso intenso de atividade intelectual, por isso essa
memoria pode ser fragil e facilmente esquecida. Ela deve servir de apoio para 0s
demais tipos de memoria.

A memoria conceitual ou analitica, segundo Williamon (apud SILVANO,
2016), diz respeito a analise consciente da linguagem e ao discurso musical a ser
explorado. Ela se baseia em uma representacdo mental da peca, calcada em
diferentes aspectos da musica como estrutura, harmonia, contraponto e outros
elementos, propiciando ao intérprete a consciéncia do que esta sendo tocado e do
gue vem a seguir. Essa memodria também pode ser trabalhada dissociada do
instrumento, pois € desenvolvida a partir de uma via intelectual e mental do
estudo, com mais enfoque na andlise do que na pratica mecanica. O autor aponta

gue essa memoria é fundamental em situacdes de lapso da memoria durante a
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performance, permitindo que o musico possa “saltar” para o proximo bloco
estrutural sem que haja interrupcbes no decorrer da performance. Aiello e
Williamon (apud SILVANO, 2016) apontam que toda memorizacao inteligente
precisa do auxilio da memaria conceitual. No proximo capitulo explorarei melhor a
questdo de memoria conceitual ao abordar o método de memorizagdo de Roger
Chaffin, baseado no estudo consciente de todo os aspectos do texto musical.

A memoria é formada por padrées de estimulos que permanecem
arquivados mesmo apos o fim do estimulo. Cada area do cérebro “gerencia” as
memodrias. A memodria procedimental, que diz respeito a “como fazer”, a habitos
cotidianos, € processada nas estruturas denominadas Cerebelo, Putamen e
Nucleo Caudado. A memodria semantica estad ligada aquilo que sabemos
independente do contato pessoal com as coisas, e envolve a relacdo associativa
com o objeto, que vai se perdendo com o tempo até o ponto de nos relacionarmos
apenas com o vocabulario que representa aquele objeto. Memadrias semanticas
sao registradas no Cortex, no Lobo Temporal e recuperadas no Lobo Frontal. A
memoria episddica nos remete a acontecimentos pessoais relevantes, como o
namero de telefone de alguém com quem mantemos contato frequentemente.
Essas memorias sdo processadas no Hipocampo e armazenadas no Cortex. As
memoarias de curto prazo, que sdo de estimulos recentes, sdo armazenadas no
Coértex e, quando acessadas, outras estruturas se envolvem no processo, como o
Hipocampo. As memdrias de longo prazo sdo geradas com a manutencdo das
lembrancas de um evento, e armazenadas na estrutura denominada Amigdala
(ROCHA, 2010).

Ao meu ver, essa discussao sobre as areas do cérebro responsaveis pela
memoria se relaciona com a musica e com a memorizacdo de um repertorio. A
memoria procedimental, que diz respeito a habilidades, pode ser associada a
capacidade técnica de tocar um instrumento ou cantar uma musica, e que reside
em nossa memoria (quando comegamos a estudar uma pega ndo precisamos
aprender a tocar nosso instrumento “do zero”. Apenas recuperamos aquilo que ja
sabemos sobre como tocar e que estd em nossa memoria procedimental). A
memoria semantica, que esta ligada a simbolos e significados, pode ser
associada a capacidade de decifrar as simbologias musicais, como as notas de
uma partitura, dindmica e andamento. A memoria episddica pode servir de base

interpretativa para o musico, ja que ele pode usar emoc¢des associativas na sua
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expressdo musical. A memoéria de curto prazo pode ajudar a reconhecer
pequenos motivos e sec¢des de uma musica, mas por curto tempo (a informacao
nao permanece na memaria por meses ou anos). A memoéria de longo prazo é
consequéncia da manutencao das lembrancas por meio do estudo diario de uma
peca, e serve para dar a capacidade ao musico de memorizar uma peca com
todas as suas caracteristicas.

Segundo Gerber (2012), a duracdo da memodria no cérebro depende de
muitos fatores como a sua funcédo, a forma como foi aprendida, a quantidade de
vezes que foi exercitada e o valor emocional que essa memoria carrega. A autora
aponta que a memoria de longo prazo é mantida a partir de repeticdes ou ensaios
ocorridos na fase da memoria de curto prazo. A memoéria de curto prazo é
formada pela memdaria cinética, que é, segundo Williamon (apud GERBER 2012.
p. 88), uma memaria muito fraca e mais vulneravel a interferéncias, ja que ela é a
primeira a ser afetada por um eventual erro na sequéncia motora. Gerber (2012.
p. 88) aponta que a qualidade e quantidade de informacBes armazenadas na
memoria de longo prazo esta diretamente relacionada a quantidade de repeticdes
na memoria de curto prazo e a forca do traco de memdria armazenado. A MLP
funciona como um arquivo de informagdes que pode ser acessado e recuperado
uma vez que as informagdes sao instaladas e consolidadas. A consolidacdo de
uma informacdo na MLP pode demorar de minutos a décadas. Acredito que fica
claro como a repeticdo é um elemento muito presente na pratica do estudo
musical. A repeticdo nos estudos diérios é responsavel pelo armazenamento das
informacdes e seria impossivel uma evolu¢do musical e o aprendizado de algum
repertorio sem repeticoes.

Um dos aspectos mais relevantes no desenvolvimento da MLP esta
relacionado a memoria explicita, ou declarativa (GERBER, 2012). Segundo a
autora, o inicio dessa memoaria de longo prazo declarativa esta relacionado a uma
série de processos. O mais usual consiste na utilizacdo deliberada de praticas
gue facilitam a compreensao e armazenamento da informag¢ao. Outro mecanismo
refere-se a conexbes e integracbes de novas informagbes com dados
previamente existentes na memoria.

Gerber (2012) aponta para um periodo no desenvolvimento da MLP
denominado “Periodo de Consolidagdo”. Esse periodo ocorre com o

desenvolvimento da memoria explicita, ou declarativa. Nesse periodo o cérebro
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desenvolve tracos de memoria a partir do exercicio da memoria declarativa. Essa
memoria se da por uma série de processos. O mais usual ocorre quando o
musico deliberadamente se propde a analisar elementos da musica afim de
grava-los. Outro processo se da a partir da integracdo e conexdao de novas
informagdes em comparagao com padrdes previamente aprendidos. Ao meu ver a
memoria declarativa € desenvolvida dessa forma porque ela precisa de um
processo aprendido, algo que seja intencional, o inverso da maioria das coisas
gue guardamos na memodria de forma ndo deliberada e sem nenhum processo
reflexivo.

A consolidacéo €, segundo Gerber (2012, p. 89), um processo que pode
durar horas ou até dias. Durante esse periodo o cérebro coleta e analisa novas
informacgdes que possivelmente podem vir a se fixar na memoria de longo prazo.
Nesse processo, memorias recentemente adquiridas sdo especialmente
vulneraveis ao esquecimento e interferéncias. A partir disso temos a nitida
lembranca de coisas que aconteceram minutos atras, mas essas memorias Sao
frageis e eventualmente esquecidas. Ja memdrias mais antigas sao
eventualmente desbotadas, mas robustas.

Sternberg (apud GERBER, 2012) aponta que, para evitar falhas ou
interferéncias na consolidacdo de novas memdrias, ocorre 0 processo de re-
consolidacédo. Esse processo se da do mesmo modo que a consolidacdo, por
meio da coleta e andlise de informacdes, porém é completado com a interseccao
de novas informac¢des com informacdes codificadas anteriormente. No meu
entendimento a re-consolidacdo se da, por exemplo, quando o musico estuda
pecas em que ele utiliza uma habilidade técnica ja adquirida anteriormente e isso
reforca a consolidacdo de um novo repertorio, ou quando ele retorna a pecgas ja
estudadas anteriormente e se depara com memoérias de processos anteriores de
codificacéo e analise da peca. Sempre que retorno a alguma peca que ja estudei
em algum momento no passado, sinto que as minhas ideias técnicas e
interpretativas ficam mais claras e a memorizacao dela € sempre mais facil.

Gerber (2012) aponta que, para manter e intensificar a integridade das
novas informagdes no processo de consolidacdo, podemos utilizar estratégias de
metamemoria, ou seja, conhecer de forma objetiva os processos da memaoria com
0 intuito de seu melhoramento, como, por exemplo, verificar o grau de dificuldade

de alguma determinada tarefa e identificar quais sdo as estratégias eficazes para
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realiza-la. N6s temos a capacidade de refletir e controlar nossos proprios
processos de aprendizagem e desenvolver estratégias aprendidas afim de
alcancar o éxito almejado. Ao meu ver esse processo de reflexdo sobre a propria
forma de memorizar e aprender deve ser uma questao basica e essencial na vida
de um musico. Podemos tirar melhor proveito das estratégias de memorizagdo no
momento em que adequamos o método a realidade de cada um, respeitando as
suas especificidades.

A memoria ndo é uma reproducdao fiel da realidade, como uma fotografia.
Segundo Schacter (apud ROCHA, 2010), a memoéria é re-criada a partir de uma
sintese de elementos fundamentais de nossas experiéncias arquivadas, que sao
reconstruidas a partir de distorcdes pessoais como crencas, sentimentos,
emocdes, conhecimentos e associa¢cfes. Existem caracteristicas da memdéria que
contribuem para essa re-criagdo, segundo Schacter (apud ROCHA, 2010), que
sdo: transitoriedade, distracdo, bloqueio, atribuicdo errada, sugestionabilidade,
distorcdo e persisténcia.

Transitoriedade € o enfraquecimento de memdrias antigas na medida em
gue novas experiéncias séo vivenciadas. Ebbighaus, citado por Schacter (apud
ROCHA, 2010), aponta em forma de gréaficos que 60% das informacdes recém
adquiridas se perdem nas primeiras horas. Thompson, citado por Schacter (apud
ROCHA, 2010), explica que no inicio da curva da memoria € possivel descrever
experiéncias com descricdes ricas e detalhadas, mas na medida em que se afasta
dessa curva inicial as memorias tendem a ficar mais gerais, dando espago para
memoarias genéricas sobre o fato. Bjork e Bjork, citados por Schacter (apud
ROCHA, 2010), ressaltam que esse processo pode se constituir numa vantagem
ja que o cérebro “deleta” progressivamente memdrias que deixam de serem
importantes e as torna menos acessiveis com o decorrer do tempo.A meu ver,
pela transitoriedade podemos entender um fendmeno que acontece com muitos
musicos estudantes e profissionais que é o esquecimento de trechos, ou por
completo, de pecas estudadas no passado. E como se sO conseguissemos
tocar/cantar bem de memdria aquilo estamos praticando no momento, e pecas de
anos atras ou até mesmo o repertério anterior, precisam ser “re-estudadas” para
voltarem a memoria.

A distracdo, segundo Schacter (apud ROCHA, 2010), é o esquecimento de

memorias que nado foram devidamente codificadas ou estdo guardadas, mas
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encontram-se indisponiveis quando tentamos resgata-las. A distracdo ocorre pela
falta de atencdo no momento de codificar uma nova informacéo. Por conta disso
eu acredito que ndo conseguimos decorar com precisdo um repertorio que foi
estudado de forma distraida.

O bloqueio se constitui naquela situagdo na qual ndo conseguimos acessar
uma palavra a qual sabemos conhecer. Essa caracteristica da memoria é distinta
da transitoriedade, pois ndo se trata de uma memoaria que foi apagada, ela esta
apenas “escondida”; também se diferencia da distragdo, pois a memoaria foi
corretamente codificada e armazenada na mente e, por vezes, até ocorrem
“pistas” ou associagdes que normalmente seriam suficientes para a lembranca.
Segundo Burke e Mackay, citados por Schacter (apud ROCHA, 2010), ha uma
diferenca entre nomes proprios e substantivos. O bloqueio acontece na maioria
das vezes com nomes proprios, pois eles precisam de associacbes mais
especificas para serem acessados; ja 0s substantivos podem ser substituidos por
palavras de mesmo valor conotativo. No meu entendimento, um exemplo dessa
caracteristica € quando temos um “branco” no decorrer da execu¢cao musical.
Muitas vezes lembramos da maior parte da musica, as vezes até o nome das
notas, mas existem trechos que simplesmente ndo conseguimos lembrar, como
se ocorresse um “branco” em nossa memoaria. Algo parecido ocorre quando o
musico esquece, mas improvisa algo na mesma tonalidade, com o mesmo estilo
do original, s6 para ndo parar no meio da execucdo (ou seja, ele ndo teve um
branco total, ja que continuou se lembrando mais ou menos do que viria). 1Sso
ocorre devido a caracteristica associativa da nossa memdria, que possibilita
improvisacao a partir da aproximagao de outras células tematicas no decorrer da
musica.

Existe um processo da memdria denominado “inibicado de informacdes nao
recordadas”. Esse processo acontece quando se suprime informacdes
irrelevantes que poderiam atrapalhar o processo de “busca” de uma palavra
desejada. Por exemplo, para lembrarmo-nos de uma associagdo como
vermelho/sangue € preciso que o cérebro evite sobrecarga de informacdes
desnecessarias relacionadas a essas palavras. Na musica acredito que podemos
relacionar essa caracteristica com o0 que ocorre quando realizamos uma
apresentacdo de memoria. Nesses casos sO precisamos lembrar dos sons e das

posicOes necessarias para a execucao musical, e ndo do nome de todas as notas
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do repertorio. Acredito que isso ocorre porque em uma performance de memoria é
preciso recuperar todas as acdes mecanicas, decisbes interpretativas e etc.
Nesse caso “cantar” na mente nota por nota so6 dificultaria o processo,
principalmente em passagens rapidas.

Segundo Rocha (2010), outra caracteristica importante da memoria € a
atribuicdo errada. Ela foi definida como uma forma de “julgamento equivocado”,
gue ocorre quando o cérebro relaciona erroneamente sensacfes e experiéncias
do presente ao passado. A falta de detalhamentos de uma memoaria gera lacunas
gue algumas vezes podem ser preenchidas por atribuicées erradas. O psiquiatra
francés Arnaud (apud ROCHA, 2010) empregou um termo para esse evento
chamado “déja vu”. No meu entendimento trata-se de uma “atribuicdo do
presente ao passado”, ou seja, vocé vive algo no presente com a impressao de
gue ja viveu aquilo em algum momento no passado, mas na verdade é a primeira
vez na vida que vocé esta vendo/vivendo aquilo. Eu, particularmente, ndo me
lembro de ter tido algum déja vu musical.

Schacter (apud ROCHA, 2010) explica que uma atribuicdo errada com uma
sugestdo clara da origem a outra caracteristica da memoria chamada
sugestionabilidade. A sugestionabilidade ocorre quando o individuo incorpora
sugestdes externas de outras pessoas, material escrito, imagens e meios de
comunicacdo em memorias pessoais. Acredito que essa caracteristica ocorre
bastante nos estudos musicais no sentido que assimilamos as sugestfes
interpretativas e técnicas do texto musical dos professores, dos grandes solistas
através de gravacdes e até de colegas de estudo, com 0s quais trocamos
informacdes.

Ross (apud ROCHA, 2010) observou uma caracteristica da memdria
chamada distorcdo. Ela acontece porque muitas vezes as pessoas nao tém
lembrancas claras sobre o0 que aconteceu no passado, por iSSO as vezes sao
atribuidas conclusées sobre atividades ocorridas no passado com base no
presente. Nosso cérebro, na tentativa de organizar de forma coerente o mundo, e,
em especial o hemisfério esquerdo do cérebro, que € responsavel por essa
organizacédo, se vale de deducbes, generalizacdes e racionalizagcdes que geram
distor¢coes de coeréncia e compreensao tardia. A distorcdo de compreensao tardia
€ caracterizada pela tendéncia a ver os resultados presentes como algo inevitavel

em retrospectiva ao passado (“eu ja sabia”); e a distor¢do de coeréncia ocorre
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guando as lembrancas do passado séo reconstruidas para se tornarem coerentes
com o que sabemos no presente. Em relacdo a compreenséo tardia € comum que
tenhamos lembrancas de incidentes e situacbes que confirmam um episédio ja
ocorrido. Carli (apud ROCHA, 2010) aponta que “quanto maior sdo as memdarias
falsas, maior € a distorcdo de compreensao tardia”. Temos uma tendéncia a ter
mais credibilidade em uma lembranca pessoal, ainda que seja uma grande
distorcdo, do que na de outra pessoa. No meu entendimento essa caracteristica
da memoria trata-se de uma re-criacdo da realidade a partir da distorcdo da
memoaria em si. Isso reforca a ideia de Rocha (2010) de que a memdéria ndo é
uma reproducdo fiel da realidade. Eu nao consegui ver relacdo dessa
caracteristica com a musica.

Outra importante caracteristica da memodria € a persisténcia. Essa
caracteristica é polarizada por vivéncias que envolvem emocdes e indica focos de
atencdo que sdo claramente distinguiveis na memoria. Por outro lado,
informacgdes periféricas, mesmo que importantes, sdo perdidas devido ao efeito
do desvio de atencado. Para Ochsner (apud ROCHA, 2010), temos uma tendéncia
a recordar mais experiéncias negativas do que positivas e, com isso, corremos o
risco de persistir na memoéria de experiéncias ruins e dolorosas mesmo que a
nossa intencéo seja esquecer. Para Pennebaker (apud ROCHA, 2010, p. 100), “a
curto prazo, a persisténcia é praticamente uma consequUéncia inevitavel de
experiéncias dificeis”. A longo prazo ha uma forma de lidar com a persisténcia por
meio de enfrentar, revelar e integrar essas experiéncias dificeis. A estrutura
ligada as experiéncias negativas é a Amigdala. Na minha opinido a persisténcia
ocorre quando em uma performance desenvolvemos algum “trauma”, devido a
alguma experiéncia negativa na execugdo musical. A partir disso é possivel que
essas lembrancas de experiéncias ruins aparecam justamente no momento da
performance, tirando a concentracdo do muasico e gerando inseguranca,
culminando em um rendimento muito abaixo do desejado na execucédo musical.
Ocorrendo isso € possivel que o musico adquira um medo de palco que s6 vai ser
vencido a partir da persisténcia e pratica da performance de palco, que poderao
substituir lembrancas negativas por boas experiéncias, que propiciardo ao musico
a confianga de continuar.

Schacter (apud ROCHA, 2010) aponta que essas caracteristicas da

memoria sdo uma virtude, pois, preservam experiéncias atuais para o futuro e
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resgatam experiéncias do passado para o presente. A memoria atua como uma
ponte através do tempo, que nos permite fazer uma ligagcdo da mente com o
mundo e uma melhor adaptacdo a aquilo que nos cerca. AO meu ver as
caracteristicas da memoria afetam a forma como nos relacionamos com a nossa
propria histéria e nos mostra como nossa ideias pessoais sdo o resultado de
modifica¢des internas da nossa prépria memoria. A partir do conhecimento das
caracteristicas da memoria podemos entender com mais clareza os fenbmenos
gue ocorrem na fase de recuperacdo das informacfes, fase essa que € de
extrema importancia para a performance musical de memoria, ja que € ela que é
responsavel por recuperar as informacbes mecanicas e estruturais que
assimilamos durante os estudos. As caracteristicas da memadria nos ajudam a
entender como funciona esse emaranhado de processos que constituem a nossa
memoaria e nos oferece um instrumento de identificacdo da causa dos diversos
problemas de assimilacdo, retencdo e recuperacdo com que a nossa memaria
tem que lidar.

Gerber (2012) aponta que as pesquisas sobre memdria musical tém
mostrado como 0s musicos ndo se utilizam inteiramente de processos
conscientes e sistematicos para o aprendizado e memorizacdo de uma peca. Fica
claro que a memoriza¢do na maioria das vezes € baseada inteiramente na pura
repeticéo e por isso tdo vulneravel a falhas. A memdéria musical e a capacidade de
retencdo de vastas quantidades de material sdo objetos de pesquisa recentes.
Entre os tedricos da memoria musical um nome que se destaca é Roger Chaffin.
Ele desenvolveu um guia de estudo de memorizacdo sisteméatico, baseado em
guias de execucdo, e desde 1990 vem aperfeicoando pesquisas solidas nessa
area. Para ele, aprender e memorizar sdo processos distintos, mas
complementares. Ele acredita que um musico que baseia sua interpretacdo em
uma memorizagdo consciente, obtida por meio de um estudo direcionado a
diversos elementos da interpretacdo como dedilhado, dinémica, articulacéo,
carater da musica, gestual e etc, tem um desempenho superior.

No capitulo seguinte irei tratar da parte pratica do uso da memorizacao na
performance musical, baseando-me especialmente nas estratégias de
memorizacdo de Roger Chaffin, desenvolvidas a partir de seu estudo de campo
com musicos profissionais. Seu trabalho é pautado na utilizagdo de guias de

execucao para que o musico possa alcancar o maximo de resultados esperados
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na memorizacao e interpretacdo. No seguinte capitulo serdo abordadas algumas

de suas pesquisas e descobertas, que muito somam para a performance musical.
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3 ESTRATEGIAS DE MEMORIZACAO

A memodria é parte de um processo complexo e de suma importancia para
a apreensao do sentido musical e para execugédo de um instrumento. Para Rocha
(2010), esse processo € treinavel e aprimorado através da pratica mecéanica do
instrumento e da andlise estrutural da obra. A memorizacdo de uma obra envolve
estimulos que vao do concreto ao abstrato, conforme o grau de elaboracdo e
sofisticacdo da performance musical. Mas, como se da essa memorizagcdo?
Segundo Rocha (2010), a primeira descricdo sistematica de como a memdria,
enquanto fungéo cognitiva, se relaciona com a musica foi feita pelo pai de Mozart
(Leopoldo Mozart) em 1770. Mozart, na ocasido com cinco anos, estava proibido
de ter acesso as partituras do Miserere de Gregorio Allegri, mas escutou duas
vezes a musica na missa e foi capaz de escrevé-la de memoria. A partir desse
relato surge a questdo de como podemos entender esse processo, se € uma
habilidade treinavel ou inata, e como e de que forma se estabelecem as conexdes
entre o saber musical e a fungdo cognitiva da meméria na performance?

Segundo Carter (apud ROCHA, 2010), ha fatores que podem influenciar no
armazenamento de uma informacdo na memoria. Um deles é, por exemplo,
descrever o maximo de caracteristicas de um objeto, seja ele visual ou auditivo.
Isso gera uma maior associacdo entre o0s neurbnios ligados a essas
caracteristicas, de modo que depois que um objeto estiver fixado na meméria
ser& preciso um esfor¢co minimo para recorrer a essa memoria.

Rocha (2010) diz existirem evidéncias (ele ndo aponta que evidéncias) de
gue a identificacdo de pequenos grupos do material geral otimiza a possibilidade
de memorizagcdo da musica. Um musico experiente pode ser capaz de reconhecer
padrdes de linguagem musical como repeticdes de temas e certas progressdes
harmonicas. A identificacdo da forma do material musical pode se dar a partir da
percepcao ritmica, visual (notacdo musical), sonora (reconhecimento de intervalos
e outros elementos), a partir de analise musical, entre outras. A identificacéo
desses padrbes contribui para que o intérprete tenha o reconhecimento de um
idioma musical (tonal, ou atonal) e também de um estilo musical. Segundo Gerber
(apud BRAGAGNOLO, 2014), memdérias explicitas ou conscientes sao geradas
pelo entendimento analitico em varios niveis hierarquicos e envolvem o

conhecimento declarativo (linguagem). No meu entendimento a memoria €
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reforcada a cada vez que ela é exercitada de modo consciente, por isso o
entendimento e analise de diversos aspectos musicais e sua linguagem
potencializam a capacidade de memorizacdo de um repertorio.

Quanto mais o intérprete tem familiaridade e conhecimento sobre a
linguagem musical, mais facilidade ele tem de recorrer a essa memoéria e mais
agil e facil serd o processo de memorizacdo de uma nova peca. Rocha (2010)
demonstra, a partir da ilustracdo de dois temas musicais que utilizam as mesmas
notas, que estruturas musicais podem ser mais faceis ou dificeis de decorar
dependendo da sua estrutura. Um tema se torna mais dificil de decorar devido a
menor familiaridade do intérprete com ele, e por ter principios de construcao ou
movimentacado de notas mais complexos.

Rocha (2010) verifica que o reconhecimento das alturas de notas é uma
parte fundamental do processo de memorizacdo, e que a criagdo de um sistema
padronizado de alturas (modos e escalas) possibilitou uma correlacéo direta entre
0 som e 0 nome atribuido a esse. Apesar disso, a capacidade de reconhecer cada
frequéncia de altura separadamente, o chamado “ouvido absoluto”, ndo é
necessariamente um fator imprescindivel para uma boa memoria musical. Mais
importante que o ouvido absoluto € o “ouvido relativo”, que é a capacidade de
correlacionar os intervalos dentro da estrutura musical e, que segundo Siege e
Siege (apud ROCHA, 2010), é uma capacidade treinavel, particularmente valida
para a linguagem de musica tonal. Dowling, Bartlett e Cuddy (apud ROCHA,
2010) apontam para a importancia de estabelecer um centro tonal no processo de
memorizacdo de sequéncias melddicas, o que serve como parametro para a
formacdo de conexdes na memoria musical. Outros parametros podem ser as
estruturas ritmicas e a percepgéo subjetiva do carater de uma frase musical. Ao
meu ver € importantissimo que o musico desenvolva a capacidade de entender a
estrutura da musica e seja capaz de relacionar elementos especificos da obra
com o todo. Essa habilidade proporciona para 0 musico a assimilacdo mais
eficiente e segura de um repertério musical, além de fornecer um aparato
interpretativo.

Como mencionado anteriormente, a eficacia do armazenamento de uma
informacdo na memdria de longo prazo depende de como essa informacéo foi
adquirida, e o tempo é uma peca fundamental nesse processo. Segundo Gerber

(2012), atividades como ensaios, treinamentos e repeticdes sao indispensaveis
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para a consolidagdo de uma nova memodria, mas nenhuma dessas atividades
trara resultados se nao forem distribuidas em espacos adequados de tempo. Esse
efeito € denominado efeito de espacamento. Varios pesquisadores postularam e
abordaram a distribuicdo do tempo e intervalos durante o estudo. Rubin-Rabson
(apud GERBER, p. 89) postulou que a pratica distribuida ao longo do dia é mais
eficaz que sessbes longas de estudo sem pausas. J& Ericsson (apud GERBER,
2012) apontou que o grupo de estudantes com melhor desempenho e resultados
positivos foram os que dividiram seus estudos no decorrer do dia e intensificaram
em um periodo especifico, que no caso foi no fim das manhas. Parece-me que a
divisdo dos estudos por intervalos é importante tanto para a consolidacdo de
novas informacdes, quanto para a manutencdo da saude do musico. Acredito que
os intervalos nos estudos podem ser importantes para o desenvolvimento musical
do individuo, assim como podem ser prejudiciais, pois no meu ponto de vista um
estudo com muitas pausas seguidas e desnecessarias para intervalo pode tirar o
foco do musico e dificultar qgue o0 mesmo mantenha uma linha de pensamentos e
ideias sobre a peca.

Vérios pesquisadores que aplicaram o0s recursos desenvolvidos pela
tecnologia na muasica apontam que o estudo meramente mecanico e repetitivo
ndo produz resultados com éxito. Durante o estudo € preciso integrar percepcdes
como audicdo, tato, visdo e consciéncia de espacialidade corporal com o
raciocinio, ou seja, € preciso integrar varios tipos de memoria (GERBER, 2012).
No decorrer da minha vida académica sempre me deparei com situacdes de
alunos que estudam com muitos intervalos sem motivo, que desviam a atencéo
para conversas, que nao conseguem manter a atencédo por causa do celular, ou
gue estudam de forma totalmente mecanica sem um envolvimento consciente
com o que esta sendo desenvolvido. A partir dessa pesquisa fica mais claro para
mim que o estudo de forma displicente e sem a devida atencdo nao gera
resultados satisfatorios.

Jorgersen (apud GERBER, 2012) recomenda que o estudo seja um
processo mais explicito, declarativo, do que implicito. Ele aponta que precisa ser
reflexivo e com a aplicacéo de procedimentos e métodos previamente escolhidos.
Hallam (apud GERBER, 2012) prop6e o que ela denomina “pratica efetiva”. Nesse
método o musico passa por um processo deliberado de analise e planejamento

para que o estudo ocorra com o menor dispéndio possivel de tempo e esforgo
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para a obtengéo de resultados confiaveis. Na minha opinido isso torna o estudo
mais interessante e eficaz, pois ele inicia a partir de um planejamento prévio de
todas as demandas que precisam ser desenvolvidas, proporcionando assim um
direcionamento ao musico para que ele alcance seus objetivos interpretativos.
Isso possibilita que tanto os estudos quantos os resultados obtidos sejam mais
conscientes e menos aleatorios.

Rocha (2010) aponta que, no meio da composicdo académica em geral,
cada aspecto da estrutura da musica é deliberadamente pensado e anotado. O
compositor escreve pequenas frases que tem similaridades e conectam-se entre
si, formando unidades maiores. Descobrindo e entendendo essas similaridades e
conexdes, 0s musicos mais experientes sdo capazes de memorizar varias pecas
extensas, assim expandindo sua capacidade de memorizacdo. Parece haver um
exercicio da memorizagdo que vai se otimizando com a pratica, e que a
capacidade de decodificacdo de elementos da estrutura como a harmonia,
melodia, ritmo e carater aumenta na medida em que ha um exercicio dessa
habilidade. Se deliberadamente esses elementos da estrutura forem reconhecidos
e anotados, o0 processo se torna mais eficaz e rapido, portanto, o musico pode
decodificar as ocorréncias similares na sequéncia musical apenas uma vez e
recorrer a essa memoria no decorrer da peca. Até um musico mais treinado pode
ter dificuldade de estabelecer todas as similaridades que ocorrem na musica, mas
lembrara disso como algo que ja tenha escutado. No meu entendimento, a partir
da habilidade associativa da memoéria é possivel aperfeicoar o processo de
aprendizagem de um novo repertorio a partir do que ja foi ouvido, executado e
analisado. Por isso acredito que o estudo analitico das pecas € extremamente
importante, pois ele proporciona o entendimento da pe¢a como um todo.

Fora do meio composicional académico, onde a notacdo musical tem
grande relevancia, existe o meio pelo qual toda a estrutura da musica é
transmitida por linguagem oral, ou sonora. A partir disso podemos estabelecer
caminhos diferentes e complementares em relacdo a memoria na performance,
diz Rocha (2010). Existe uma diferenca entre “aprender de ouvido” e aprender
com o auxilio da notacdo musical. Quando se pensa na tradicdo de musica
transmitida via linguagem oral, a apreenséo se da pela unidade do conjunto, pelo
reconhecimento global da estrutura da musica, enquanto que o uso da notacao

musical traz as vantagens complementares daquilo que se pode observar sobre a
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soma das partes, e ainda nos permite analisar as estruturas e células que
compdem o todo.

Segundo Sloboda (apud ROCHA, 2010), conforme se aguca a percepcao
musical, estimulos mais complexos e elaborados relacionados as emocdes
formam a memodria, criando uma relagdo afetiva com a mdusica, fortalecendo as
conexdes relacionadas a ela. Essa relacdo pode ser evocada pela memoria e
pode contribuir para 0 melhor entendimento e execucdo de uma determinada
peca. Isso € denominado de inducdo perceptiva. A partir disso fica claro que as
emocdes sao um fator ativo na estratégia de memorizacdo. Podemos entdo
comecar a compreender a relagdo do intérprete com a mauasica € como iSso
interfere ndo s6 nas suas decisdes interpretativas, mas na memorizacdo do
repertorio.

Na minha opinido, a partir do que foi explanado até aqui é possivel
sistematizar uma estratégia de memorizacdo de repertério. Entendendo a
importancia do estudo analitico da musica é possivel apontar que o estudo sem o
instrumento, s6 do texto musical, é uma etapa muito importante para o aprendizado
de um novo repertorio. Essa etapa analitica € geralmente negligenciada pela falta de
interesse que os intérpretes conferem a essa atividade. Geralmente o estudo
exaustivo para aprimorar as habilidades mecéanicas é mais estimulado pelos
professores e colegas mausicos, ja que eles acreditam que 0 processo de
aprendizado de um repertério se da principalmente pela repeticdo do texto musical.
Eu acredito que o desenvolvimento do aparato motor necessario para a execucao é
importante, pois segundo Reily (2014, p.3), “para que sistemas neuronais sejam
ativados na performance, € preciso que se tenha memorias que possam ser
recrutadas”, e no meu entendimento parte dessas memorias sdo geradas através do
desenvolvimento do aparato mecanico que se da pela repeticdo técnica musical.
Mas, acredito que ele deve ser trabalhado em conjunto com a parte expressiva e
relacionada ao aprendizado mais profundo do texto musical, proporcionado pelo
estudo analitico da obra. Para Levitin (apud REILY, 2014), o modelo mais eficiente
de formagdes de memorias € o modelo de “rastros multiplos”, que afirma que o
processo de retencdo de informacbes passa tanto pelo entendimento de
caracteristicas especificas da musica, quanto pelo entendimento de sua estrutura.
Reily (2014) explica que a nossa capacidade de reconhecer e reproduzir musicas

esta ligada a nossa habilidade de reconhecer tanto caracteristicas especificas, como
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melodia e ritmo, quanto caracteristicas estruturais, como o centro tonal. A partir
dessas habilidades somos capazes de, por exemplo, reconhecer e reproduzir a
musica Garota de Ipanema em outro centro tonal e em ritmo de forrd. A partir do
momento em que esses dois processos de estudos musicais trabalham em conjunto,
a assimilacao e execuc¢do do novo repertério torna-se mais eficiente.

Um dos sistemas de memorizacdo mais efetivos e famosos na academia € o
de Roger Chaffin. O modelo de Roger Chaffin é baseado em guias de execucéo
desenvolvidos a partir de observacdes empiricas, fornece ao intérprete um meétodo
deliberado da préatica de memorizacdo musical. Este modelo esta descrito no livro
“Practicing Perfection” e foi desenvolvido pelos autores Chaffin, Imreh e Crowford
(apud BRAGAGNOLO, 2014). Chaffin sistematizou seu processo de memorizagcao
através da observacdo da pratica de estudo da pianista de alta performance
Grabriela Imreh. A partir dessa observacéo, ele dividiu em trés principios gerais a
pratica de memorizacdo. Estes trés principios séo: (1) organizagdo do novo material
em padrbes conhecidos a priori; (2) uso de um esquema hierarquico de recuperagao
de informacdes e; (3) pratica como garantia de eficiéncia. O primeiro principio se
refere & habilidade do intérprete de transformar em blocos a estrutura total da
musica, reconhecendo e extraindo pequenos padrées com sentido musical. Esses
padrbes podem ser ritmicos, meldédicos, escalas, arpejos, triades diatbnicas,
progressées harmonicas, etc. Este processo permite que a memodria condense
informacBes individuais em blocos, otimizando o armazenamento. O segundo
principio diz respeito a recuperacdo da memoria por meio de um esquema
hierarquico, baseado na utilizacdo de guias de execucdo. O terceiro, por fim,
reconhece que qualquer habilidade humana é desenvolvida a partir da préatica por
meio de repeticdes, e a partir dessa pratica é possivel o armazenamento da musica
na memoria afim de que ela possa ser acessada quando for necessario, de uma
forma rapida e eficiente.

Chaffin (apud BRAGAGNOLO, 2014) ao observar como instrumentistas
recuperam falhas na memdéria por meio de anotac¢des, denominou essa atividade
como guias de execucdo. Os guias de execucdo ou “GEs”, como apresenta
Bragagnolo (2014), sdo uma série de indicagbes que o intérprete faz na partitura
afim de recuperar de memoria aquela ideia deliberadamente pensada e analisada
no passado. Essas marcagdes podem ser de dinamica, articulacdo, andamento,

anotacdes sobre carater expressivo, arcadas, dedilhados, etc. Ele destaca que os
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guias de execucao sdo como metas descritas que o intérprete tem de alcancar no
decorrer da execucdo musical. Os GEs anotados na partitura, além de facilitarem
o entendimento musical, auxiliam o intérprete no restauro da memoria, ja que as
anotacdes servem como um direcionamento mental para a execu¢do de memoria
(GERBER, apud BRAGAGNOLO, 2014). A eficacia dos GEs se da pelo fato de
gue elas realizam a ligacédo entre o pensamento musical e a acdo motora para
realizara performance, e sédo representacdes conceituais de atividades motoras
correspondentes. Os guias de execucdo estdo ligados estritamente com as
decisdes interpretativas do musico.

O modelo de memorizagdo de Chaffin (apud BRAGAGNOLO, 2014)
propde que o intérprete deve elencar pontos chaves da peca para criar uma
espécie de mapa mental da mesma. Para ele a memorizacdo musical envolve a
recuperacdo de pontos principais em que o intérprete focaliza deliberadamente
sua atencao sem perturbar a sequéncia automatica de acbes para a execucao da
mesma. Isso se da a partir dos guias de execuc¢ao, que fazem com que o musico,
no momento do estudo, decodifique e pratique aspectos importantes da musica
para poder recorrer a essa memoria posteriormente. Chaffin (apud
BRAGAGNOLO, 2014) acredita que a analise e decodificacdo da estrutura da
musica é a chave para a memorizacdo, assim como para a interpretacéo.
Bragagnolo (2014, p. 18) indica que a estrutura da musica tem um papel
determinante para a organizacdo das secOes de estudo, ja que é a partir da
estrutura que o musico tem uma visdo mais completa sobre as caracteristicas da
musica e seus pontos chave.

Chaffin (apud BRAGAGNOLO, 2014, p. 18) classificou os guias de
execucdo em quatro diferentes categorias: (1) guias basicos; (2) guias
interpretativos; (3) guias expressivos e (4) guias estruturais. Também esta
incluido na categoria de guias estruturais o que Chaffin (apud BRAGAGNOLO,
2014) chama de “switches”, que sao passagens repetidas que se assemelham em
alguns pontos e diferem em outros. Essas passagens sao pontos chave na
musica, sobre os quais o intérprete deve focar sua atengéo, pois uma eventual
falha nesse trecho pode comprometer outra secao da obra.

Os guias de execugao “basicos” (basic performance cues) sao aqueles que

dizem respeito a questdes relacionadas ao mecanismo e técnica para executar
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uma pega, tais como dedilhado, arcada, saltos, movimentos corporais necessarios
para executar determinada passagem e etc. (GERBER, 2012).

Os guias de execugdo “interpretativos” (interpretative perfomance cues)
sdo pertinentes as decisdes interpretativas que o musico toma. Sao aspectos
relacionados a forma de tocar, envolvendo mudancas de dindmica, andamento,
articulagdes (staccato, legato, detache, portato, tenuto, martellato, etc.), trinado,
pedal, agdgica, acentuacdo, timbre, crescendo, diminuendo, rubato e etc.
(GERBER, 2012).

Os guias de execucgao “expressivos” (expressive performance cues) tém
por finalidade descrever o carater da peca, como sentimento, atmosfera que o
intérprete experencia ao se relacionar com a muasica e afetos. Os guias
expressivos podem ser os mais dificeis de serem identificados, pois exigem uma
analise subjetiva do interpréte em relagcdo a peca, gerando assim um cenario
particular de sentimentos e emocgdes. Nessa categoria entram a imaginacao, o
sentido poético e afetos, que é a forma do intérprete de comunicar sua
musicalidade (GERBER, 2012). Chaffin (apud BRAGAGNOLO, 2014) aponta que
0S guias de execucdo expressivos representam o mais alto nivel de organizacao,
e incorporam o efeito combinado dos guias basicos e interpretativo.

Guias de execucao “estruturais” (structural performance cues) sdo guias
relacionados a estrutura da obra e a sua delimitacdo em blocos,sec¢des,
subsecbes, motivos, frases, semi frases, periodos e etc. Sdo elementos
estruturais que, quando agrupados, formam um sentido musical mais amplo
(GERBER, 2012).

Ao meu ver os guias de execucao de Chaffin sdo base para um estudo
extremamente detalhado de um repertério musical. Eles direcionam o intérprete a
refletir sobre os diversos aspectos da peca e servem de auxilio para uma
interpretacdo conduzida por observacdes deliberadas do musico. Assim o estudo
deixa de ser puramente mecéanico e repetitivo para dar lugar a uma acao
intencional de aprendizado e memorizagdao, gerando uma execugcado com menos
espaco para 0 acaso e a aleatoriedade. Neste processo o intérprete passa a ter
um papel mais influente na comunicacdo musical com o ouvinte. Gerber (2012, p.
7) aponta que a partir dos guias de execucdo cada musico irA expor seus

conhecimentos musicais e seu entendimento particular de expressao musical. Os
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guias de execucdo se relacionam tanto com as caracteristicas individuais de
estudo, quanto com os aspectos especificos da masica descritos na partitura.

Gerber (2012) indica que os guias de execucdo (GE) passam por
mudancas no decorrer do estudo. Durante os periodos iniciais de analise e leitura
da peca, € provavel que os GEs bésicos e de estrutura tenham um papel mais
relevante. Mais adiante, proximo da apresentacdo, os GEs de expressdo e
interpretacdo podem se tornar mais preponderantes. De qualquer forma, os GEs
desenvolvem o direcionamento do pensamento, e auxiliam na recuperacdo de
memdarias caso seja necessario.

Segundo Chaffin (apud GERBER, 2014), os GEs estimulam a recuperagéo
da memodria de informacBes em sequéncia no decorrer da execucdo da peca.
Essa memoria estd armazenada na MLP e proporciona ao musico um mapa
mental da obra, o qual se desenvolve continuamente no decorrer dos estudos.

Para Imreh (apud BRAGAGNOLO, 2014), um dos maiores desafios da
memorizacdo € conciliar as maos e o0 cérebro, no sentido de aliar a
expressividade musical, que € algo completamente consciente, aos movimentos
mecanicos, implicitos, que sao necessarios para a execucao da peca. Para
Chaffin (apud BRAGAGNOLO, 2014) essa conciliacdo deve ser até certo ponto
automatizada. Os guias de execucdo expressivos podem ser uma solucao para
essa possivel dificuldade de conciliacdo, pois de acordo com a experiéncia
pessoal de Imreh (apud BRAGAGNOLO, 2014), esse guia proporciona um ponto
de concentragéo para o performer no qual sua intencéo expressiva € ligada a uma
resposta motora que sera automaticamente trazida de memoéria durante a
performance. Uma vez que foi desenvolvida uma série de respostas motoras com
o fim de executar decisdes expressivas do intérprete, fica claro que “a
interpretagcdo e expressividade podem ser elementos mais marcantes na
memorizagao do que as questdes mecanicas” (CHAFFIN, apud BRAGAGNOLO,
p. 18).

Bragagnolo (2014) aponta que a utilizagdo desse modelo de memorizagéo
auxilia o intérprete em uma casual falha de memoria, pois ele possibilita que o
instrumentista conduza a execucdo para 0 guia seguinte, sem perder o fluxo
musical e reiniciando a sequéncia motora. Os GEs, quando utilizados como ponto
de concentragdo durante a execuc¢do, além de fornecerem um direcionamento

musical para eventuais falhas de memodria, funcionam como elementos
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confirmadores da interpretacdo. A partir disso podemos concluir que a utilizacéo
correta desse modelo permitird ao intérprete ndo s6 uma memorizacao eficiente

da obra, mas também uma performance segura, fluente e mais consciente.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A nossa pesquisa teve por ponto inicial o problema “como memorizar um
repertorio musical?”. A partir disso nos direcionamos a entender como pode se
dar o uso deliberado da memoéria no processo de aprendizagem musical e
retencdo de informacdes. Pudemos entdo concluir que o problema “como
memorizar um repertério musical” tem como resposta o estudo consciente com o
méaximo de detalhamento sobre todos os aspectos da musica e sua interpretacao.
Quanto maior for a quantidade de elementos analisados do repertério, maior sera
o nivel de associacdes entre eles, gerando uma rede de informa¢cBes mais rica e
uma memorizacdo mais eficaz. Além disso, a repeticdo € um fator que sempre
estara presente no processo de memorizagdo musical. E preciso que o musico
desenvolva o aparato motor necessario para a execu¢cao musical, afim de que a
pratica da performance de memdria seja fluida e sem embaracos técnicos. Os
guias de execucdo de Roger Chaffin surgem como um direcionamento para o
musico organizar e desenvolver o estudo direcionado dos diversos elementos da
memorizacao e interpretagdo. Eles funcionam como um mapa mental que guia o
intérprete no momento da execucdo de memoria. Além disso, os guias de
execucao permitem que o musico faca associacdes de elementos subjetivos
pessoais, como o carater e sentimentos musicais, possibilitando que as decisdes
interpretativas sejam conscientes e que o processo de memorizacdo seja mais
eficaz, tendo em vista que memadrias associadas a sentimentos sao mais fortes.

O trabalho teve por objetivos especificos “reconhecer o que se entende por
memoria e como ela funciona”, e “identificar quais sao as principais estratégias de
memorizacdo de repertorio musical que podem ser estabelecidas a partir da
literatura”. Na primeira parte do trabalho nos dedicamos a pesquisar e relacionar
com o estudo musical os diversos conceitos sobre memoéria e niveis de memoria.
Abordamos as trés categorias de memdaria; a memoria sensorial, de curto prazo e
longo prazo, e logo apos langamo-nos a entender os dois niveis fundamentais de
aprendizagem; nivel cognitivo e o cinestésico. Relacionando os niveis de memoéria
a memorizacdo musical, empenhamo-nos a entender a diferenca entre niveis de
memoria explicito e implicito, além dos quatro tipos de memdria relacionadas e
aplicadas a musica: a memoria auditiva (ou aural), visual (ou fotografica),

mecanica (ou sinestésica) e conceitual (ou analitica). Por ultimo nos empenhamos



37

em relacionar as diversas caracteristicas da memoria ao cotidiano de estudo
musical. No segundo capitulo consegui identificar, através da literatura com que
tive contato, a forte influencia da estratégia deliberada de memorizacdo musical,
proposta por Roger Chaffin e baseado em guias de execucao.

Para o futuro, acredito que uma pesquisa com um tempo mais extenso
poderia se aprofundar mais a identificar outras estratégias deliberadas de
memorizacdo que foram sistematizadas na literatura, assim como a de Roger
Chaffin. No decorrer do desenvolvimento desse trabalho ndo consegui me
aprofundar em outras estratégias, mas acredito que esse seja um assunto que
ainda tem muito o que ser explorado e € de grande relevancia para 0 hosso meio
académico.

Para finalizar, concluo essa pesquisa apontando diversas contribuicdes
pessoais. A partir do entendimento de como funciona a nossa apreensao musical
e quais sdo as estratégias de memorizacdo, passei a comecar a fazer o estudo
analitico do meu repertério, coisa que eu nao achava relevante antes. Hoje em dia
me dedico mais a direcionar meus estudos para uma interpretacdo que acredito
ser ideal desde o os primeiros contatos com o0 novo repertério. Além disso,
aprendi que a pesquisa pode ser de grande relevancia para a nossa evolugdo

musical.
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