Sobre a construcao de representacoes
mentais em performance musical!

Diana Santiago?

E importante para 0 musico ter uma concepgao clara da obra
gue iraintermediar na presenca dos ouvintes. Esta concepcéo € ela
borada durante inumeraveis horas de estudo em que mecanismos
musculares, afetivos e mentais se conjugam para fazer soar musica.
Fazer soar musica, entretanto, requer intenso preparo anterior.

Estudos sobre a quantidade de tempo necessariapara atingir ni-
veis profissionais em musica apontaram que “tipicamente, dezesseis
anos de prética sdo necessarios para atingir aexcelénciano tocar um
instrumento, com o individuo comecando normal mente a tocar mui-
to cedo, mantendo vinte e cinco horas de pratica semanais na adoles-
céncia, subsequentemente aumentando para cinquenta horas.”
(Hallam, 1997: 195)3. Investigacdes em éareas relacionadas com a
musi ca pel os mecani smos psi co-fisiol 6gicos que utilizam, tais como
esportes, xadrez e datilografia, possibilitam comparacdes
esclarecedoras. “evidéncia de varios dominios demonstra que uma
performance de elite é al cancada gradual mente, e cerca de dez anos
de intensa preparacéo sao hecessarios para se atingir um nivel inter-
nacional de performance em dominiostradicionais.” (Ericsson, 1997:
25)*. Apesar de existir uma consideravel variacéo individual, é con-
Senso que muitos anos de intensa pratica s&o necessarios antes que

! Trabalho apresentado namesa-redonda “ PsicologiadaMdsica’, no |1 Congresso
Norte-Nordeste de Psicologia, Salvador (BA), 26 de maio de 2001.

2 Professora da Escola de MUsica da UFBA. Doutoranda em MUsica na mesma
universidade.

3 Todas as tradugdes sdo minhas.

4 Osestudos citados por Hallam e por Ericsson foram realizados por Hayes; Bloom;
Sosniak; Krampe; Krampee Mayer; Ericsson, Krampe e Tesch-ROmer; Patel et al.;
Richman, Gobet, Staszewski e Simon; Simonton; Starkes; Deakin, Allard, Hodges
eHayes.
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um nivel profissional de atuag&o sgja alcancado. E interessante notar
gue o aprendizado pode dar-se, contudo, sem instrugdo formal®.

Os musicos buscam ultrapassar seus limites paratrazer a mani-
festac8o uma obra sonora, obra esta de carater temporal, fugaz, mui-
tas vezes composta por outro individuo: o ato dainterpretacéo musi-
cal esta imbuido de problemas éticos concomitantes aos problemas
técnicos e estéticostalvez maisvisivels. Irei contudo ignoréa-los neste
artigo. Deter-me-el em aspectos presentes na construcdo da concep-
¢ao da performance musical.

E necessario primeiramente estabelecer uma conceituaggo do
gue sgjamusica. Merriam nos esclarece que “toda musica € compor-
tamento padronizado; de fato, se fosse aleatdrio, ndo poderia haver
musica. A musicaesta subordinadaaaltura e ao ritmo, mas apenas se
€l es sdo admitidos pel os membros da soci edade especificamente com-
prometida’ (1997: 27).

Apesar de John Blacking té-la definido como “som que esta or-
ganizado em padrdes socialmente aceitavels’, acrescentando que “o
fazer musical pode ser considerado como uma forma de comporta-
mento aprendida’ (1995: 33), em outrapassagem ele destacaque“para
compreender “musica’ como uma capaci dade humana, como um con-
junto de capacidades cognitivas e sensdrias especifico a espécie, de-
vemos comecar tratando a definicdo de“musica’ como problematica
(op. cit.: 224)”. Embutida neste seu cuidado, a consciéncia de que
“ha muito se sabe que 0s sistemas musicais ndo sao naturais porém
altamente artificiais’ (id.: 33.), variando a depender da cultura®. Ele
sustenta que devemos ser capazes deincorporar numateoriageral da
“mulsica’ as caracteristicas de todos os diferentes sistemas musicais,
levando em consideracdo as varias e distintas maneiras “por meio
das quais individuos e grupos sociais tiram sentido daquilo que eles
ou alguma outra pessoa consideram como “musica’.” (ibid.: 225).

Para conseguir esta teoria geral da musica, portanto, todos os
esforgos si0 necessarios. E preciso compreender amuisica como Vis-
tapelos musicos - intérpretes, compositores, cantores, regentes -, pe-

® Vide Sloboda, 1991: 158-163.
5 Por isso, Blacking resolve colocar o termo musica sempre entre aspas.
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los ouvintes e por todos aquel es estudi 0sos que se debrugam sobre 0s
homens e as culturas para buscar entendé-los. Ao teorizar sobre a
construcdo da performance musical do ponto de vista psicol égico
sendo uma pianista, ou seja, um musico prético, parto da convicgao
de que ainda hd muito a ser feito nesta &rea e de que a compreensao
de uma obra musical se da numa tentativa de busca de coeréncia.
Estabuscade coerénciavai ser encontradaapartir dacriacdo de uma
imagem total da pega, pois, de outra forma, ao expressa-la em som
elaficarafragmentada. Os problemas dosintérpretes, em suagrande
maioria, resumem-se nisso: fragmentagdo que destroi o sentido de
unidade.

E ainda Blacking quem nos chama a atenc&o para um paradoxo:
enquanto nas culturas datradi¢cdo musical escrita, muitas leituras po-
dem ser feitas numa mesma obra, em culturas de tradi¢éo oral, ele
percebe uma partitura subjacente a espontanel dade dos musicos.

“Do mesmo modo que multiplas gravagdes de
uma sinfonia de Beethoven mostram que existem
tantas |leituras quanto orquestras e regentes, grava-
¢Oes de musi ca africana aparentando ser “esponta
neamente’ improvisadas revelam uma consistén-
ciade performance que sugere que 0s musicos tém
em suas cabegas tanto a gramatica de um sistema
musical quanto o equivalente de uma partituramu-
sical. (op. cit.: 224)”".

Uma partituramusical interiorizadal Que éisto sendo umaima-
gem mental?

Para fins deste trabalho, vou valer-me da conceituacéo de
performance musical estabel ecida por John Slobodaem seu livro The
Musical Mind:

“No sentido maisamplo, performance cobretoda
a extensdo do comportamento musical externo’.
Uma cancao de brincar improvisada de uma

7 overt musical behaviour.
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criancinha, o cantarolar de uma melodia popular, a
participagdo em rituais corporativos tails como o
cantar de hinos ou o cantar folclorico, e o dangar a
mUsica, sd0 apenas alguns dos diversos modos de
performance dignas do estudo psicoldgico. Num
sentido mais estrito, porém, uma performance mu-
sical é aguela na qual o musico, ou um grupo de
mUsicos, conscientemente apresenta musica para
umaplatéia. Nanossa culturaocidental, tal musica
é freglientemente escrita por alguém que ndo esta
envolvido diretamente na performance. Os musi-
cos realizam umacomposi ¢&o preexistente.” (1990:
67).

E sobre a performance musical neste sentido estrito, fruto da
tradicdo ocidental naqual fui criada, queirei tratar.

Como poderia a psicologia cognitiva contribuir para que o0 mu-
sico possa melhor capacitar-se pararealizar a performance musical?

Segundo K. Anders Ericsson, s80 necessarios trés tipos de re-
presentacdo mental para uma performance musical de superior cate-
goria (expert performance)®:

(a) umarepresentacdo mental do objetivo de performance dese-
jado;

(b) uma representacdo mental da performance como ocorre no
momento;

(c) umarepresentacdo da musica em termos dos aspectos de sua
producéo.

Estes trés tipos de representacdo interagem no momento da
performance, permitindo o ajuste damesmaao ideal desejado gracas
ao feedback recebido no momento (Ericsson, 1997: 40)°.

8 Ericsson ndo define“ expert performance”’ nestetrabal ho. Em Sloboda, entretanto,
encontramos um detalhamento dos trés tipos de estégios da performance instru-
mental: leituraaprimeiravista, préticae“ expert performance”’ (1990: 67). Lehman
aponta gue o termo sub-experto é aplicado a todos os niveis de performance de
amadoristicas ou inexperientes realizadas por individuos que ndo se compromete-

ram profissionalmente com amusica. (1997: 162).
%Vide também Lehmann, op. cit.: 142-143.
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K. Anders Ericsson sustenta que ha aquisicdo de niveis eleva-
dos de performance num dominio qualquer de habilidade, somente
se existe aguisi¢cdo prévia de mecanismos para: (a) representacéo da
producéo de acbes e (b) monitoragcdo da performance e realizacdo de
objetivos auto-gerados(Ericsson, op. cit.: 38). Segundo ele, “habili-
dades expertas requerem a aguisi¢do de representacoes internas refi-
nadas que simultaneamente imaginam, executam e of erecem feedback
sobre a performance produzidas por elas. Estas representacoes e 0s
mecani smos associ ados s8o fatores criticos que permitem aos expertos
continuarem agerar e atingir objetivos de performance de nivel mais
ato.” (id.: 42).

Quando afirma que durante o aprendizado especifico da
performance musical 0 musico tem que adquirir diferentes tipos de
representacdesinternas, ele destaca arepresentacéo daacéo —aquela
utilizada para gerar as sequiéncias de agdes motoras necessérias para
realizar a performance musical — da representacdo do objeto — a ex-
pectativa detal hada da performance desejada— e darepresentacéo do
Som — que nasce da escuta da performance e fornece o padréo que
determina o grau de sucesso obtido em relacdo a performanceideal *°.
Podemos ai perceber a multiplicidade de representagdes envolvidas
no fazer musical: cinestésicas, cognitivas e auditivas.

O estudo das representagdes mentais tem ocupado posicéo de
destagque dentre asinvestigages dos pesqui sadores cognitivos ao lon-
go das ultimas décadas. Na verdade, o estudo do pensamento huma-
no originou-se com afilosofiae aindacontinuaaintrigar pesquisado-
res. Tentando melhor compreender seus mecanismos, e utilizando-se
da metodologia experimental tipica da érea, tedricos da psicologia
cognitiva desenvolveram estudos sobre a representagdo mental. A
principio os investigadores se concentraram no estudo das represen-
tagOes visuals, mais recentemente, contudo, o estudo das imagens
auditivas ganhou maior impulsot.

Instons-Peterson define imagem auditiva como sendo

10 Ericsson, op. cit.: 39, grifos meus.
1 Paraumarevisdo bibliografica sobre imagens mentaisrealizada por um muasico e
psicologo, vide Rafael, 1998:11-39.
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“...apersisténciaintrospectivade umaexperién-
cia auditiva, incluindo aguela construida de com-
ponentes retirados da memaoria de longo termo, na
ausénciade umainstigacéo sensoriadiretadaquela
experiéncia. Estadefinicdo tencionaexcluir efeitos
auditivos posteriores, que resultam de um estimulo
auditivo recentemente esvaecido.” (1992: 46).

Ela destaca o fato da defini¢éo nada afirmar sobre as justificati-
vas fisiol6gicas ou bioquimicas da representacéo imaginativa, argu-
mentando que isto seria prematuro.

Inexiste um modelo da imaginacdo auditiva: este € ainda em-
prestado da literatura sobre imagens visuais. Em sua maioria, 0s mo-
delos daimagem visual enfocam a dependéncia das imagens na per-
cepcdo. Néo estdo, deste modo, bem equipados paratratar a evidén-
ciado papel da cognicéo nasimagens. Dois model os razoavel mente
recentes incluem imagem, percepcdo e cognicdo. Embora baseados
no trabalho com aimaginagdo visual, podem ser aplicados a imagi-
nacdo auditiva com facilidade. (op. cit.: 69).

Resultados de investigagdes parecem proclamar gue imagens
auditivas contém informacéo sobre a altura, intensidade, timbre e
outras caracteristicas subordinadas (e.g., cinestesia). Estudos suge-
rem que imagens auditivas podem invocar alguns dos mesmos pro-
Cessos que a percepcao. Apoiando o paralelismo entre aimaginagdo
auditiva e a percepcdo esta o relato ocasional da facilitacdo quando
as mensagens trazidas pelaimagem e pelo objeto da percepcédo coin-
cidem. (id.: 69.)

No prefacio do livro sobre imagem auditiva com este titulo,
Auditory Imagery, Daniel Reisberg caracteriza-a como um ponto de
interseccao deinvestigacOes de varias areas. Namusica, como exem-
plo, ele citao estudo daimagem auditiva pel os psicélogos no que diz
respeito a composicao e arecordacdo da musica'?; no estudo sobre a
memoria humana, psicélogos notaram arelacéo aparente entre o en-
saio verbal e asimagensauditivas; psicolinguistasdiscutiram arela

2% remembering of music” e ndo “music memorization”.
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¢do entre apercepcao dafalaeafalainterior; psicdlogos debateram o
papel dafalainterior naleiturasilenciosa, e os clinicos discutiram a
natureza das al ucinagtes auditivas na esquizofrenia e no alcoolismo.
Ressalta também que muitos estudiosos discutiram o papel do monoé-
logo interior que parece acompanhar muito do pensamento humano.
Enguanto para John Watson fala interior era o préprio pensa-
mento, para Vigotsky e Piaget, eraum mecanismo central através do
gual instrugdes e planos se tornaram internalizados como pensamen-
to. Ainda outros estudiosos consideraram-na como 0 nosso melhor
meio, talvez o Unico, de acessar o continuo ‘fluxo de consciéncia’.
(Reisberg, 1992: vii-viii ). Suaimportancia € pois evidente.

Andreas L ehmann destaca aimportancia que as representacdes
mentais tém na realizacdo musica de superior qualidade®, propbe
gue essas representagdes sdo especificas as necessidades da tarefa
com que 0s musicos se defrontam e afirma que sdo adquiridas por
meio do envolvimento em atividades préticas especificas (1997: 144).
Lehmann destaca a existéncia intuitiva das representacfes mentais
naeducacdo musical, citando trésexemplos. Leimar e Gieseking, que
fornecem um método de memorizagdo baseado no que denominam
“visualisagcdo”, pelo qual o aluno de piano deve memorizar a pegca a
partir de sua estrutura composiciona (tal como motivos), aspectos
pianisticos (tais como escal as e ornamentos) e caracteristicas harmo-
nicas, Edwin Gordon, que desenvolveu o conceito de “audiagdo’, a
habilidade de ouvir internamente e compreender masica cujo som
nao esta ou pode jamaister estado fisicamente presente; Macek, que
descreve o caso interessante de um musico de jazz profissional basi-
camente autodidata que aprendeu atocar jazz ouvindo gravacoes, que
era supostamente capaz de também aprender composi ¢Oes classicas
dificeis do mesmo modo e que, com o tempo, desenvolveu o que ele
denominou de “ouvido fotografico” (op. cit: 146).

Além de vérios tipos de representacdo mental interagirem no
fazer musical, as diversas facetas deste fazer caracterizam o desen-
volvimento da habilidade musical de forma variada. Cada situacéo

13 expert performance.
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distinta do fazer musical — composi¢ao, performance estruturada ou
performance ndo-estruturada tal como improvisagdo — estimula o
desenvolvimento detipos diferentes de representagdes, que aindanédo
foram sequer determinados para cada caso.

E ainda Lehmann quem afirma que

“Pelaespeciaizacdo e preparacao paracondigoes
especificas de performance, os expertos aparentam
desenvolver ahabilidade de representar mental men-
te varios aspectos de sua performance. Neste caso,
diferencasindividuais na performance sob umacon-
dicdo dada podem ser atribuidas ao uso eficiente de
representacOes mentais especializadas. A extensdo
variada com que os performers adquiriram repre-
sentacOes mentais apropriadas para uma condigdo
de performance dada cria uma estrutura de habili-
dade observavel na qual certos aspectos da
performance podem estar mais desenvolvidos do
gue outros. Esta estrutura de habilidade é menos
pronunciada em sub-expertos. Ademais, pode ser
gue a performance em niveis mais baixos sgja pos-
sivel pela utilizagdo de mecanismos cognitivos
menos eficientes mas verséateis, envolvendo
automatizagao e reconhecimento de padréo quere-
sulta numa associacdo mais forte de habilidades
especializadas de performance de sub-experts.” (id.:
158).

Partindo dos pressupostos que:

(a) as habilidades cognitivas sdo o resultado de um processo de
adaptacao do individuo ao dominio em que se situa sua performance,
e podem ser aprimoradas'#;

14 Nateorizag8o que ef etuou sobre apréticamusical, Hallam deteve-se nos diferen-
tes efeitos dos niveis de expertise no processo da pratica, tanto no que diz respeito
auma obra especifica quanto no desenvolvimento da préticaao longo daformacgao
do musico. (Hallam, 1997h: 212-215).
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(b) aimagem mental é fundamental aspecto do processo de ela-
boracdo e armazenagem do conhecimento;

(c) a performance musical serdtdo mais clara quanto for mais
coerente;

(d) a coeréncianuma performance musical esta diretamente re-
lacionada ao grau de compreensdo da obra pelo intérprete.

Apresento como sugestdo de abordagem para elaboracdo dare-
presentacdo do objeto musical, umasérie de procedimentos, os quais
envolvem varios tipos de andlise musical :*°

-Observar as indicages métricas do compositor para cada obra
musical.

-Escolher uma figura como unidade de medida do pulso para
cadapeca. Em pegas com um Unico compasso, esta unidade de medi-
da pode ser o préprio compasso.

-Calcular quantas destas unidades de medida constituem o total
da peca, ou sgja, sua duragdo total expressa em unidades de medida
de pulso.

-Calcular as proporcdes para cada obra a partir da divisdo do
total de unidades da pega pelas proporc¢des desejadas.

-Parafins do céalculo, considerar somente dois decimais apés a
virgula, isto &, até os centésimos.

-A partir dos resultados, determinar em quais compassos da
musi ca encontram-se as proporgdes escol hidas para estudo.

-A partir dos resultados em algarismos (e ndo dos compassos),
transformar as proporgdes em centimetros, afim de construir o gréfi-
co das proporc¢des. Este calculo serareaizado a partir da divisdo de
um segundo de tempo pel asindi cagBes metrondmi cas utilizadas. Tam-
bém serdo considerados agui somente até os centésimos de centime-
tros.

-Elaborar gréficos das obras musicais, considerando uma reta
horizontal como representativa da duragdo da musica em estudo e
retas verticais como pontos de demarcacdo importantes no desenro-
lar da obramusical.

5 Baseados em metodol ogiadesenvolvidapelaDra. Elisabeth Rangel Pinheiro (Pi-
nheiro, no prelo).
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-Cuidado deve ser tomado quando ocorrem mudancgas de anda-
mento numa mesma pega. Quando isso ocorre, terdo que ser realiza-
das diferentes multiplicagdes, mas apenas no caso da unidade de
medida de pulso ndo possuir equivaléncia de andamento.

-Examinar e listar quais os recursos musicais utilizados pelo
compositor parademarcar as proporgdes estruturais, indicando-os nos
lugares correspondentes do grafico.

Ao afirmar que aanalise musical por meio do gréfico pode con-
tribuir paraumamelhor elaboragdo da representacéo do objeto musi-
cal, acredito que possibilite melhor utilizagdo pel os mUsicos das suas
habilidades, acelerando o processo de aprendizagem de uma nova
peca musical, facilitando sua memorizagédo e contribuindo para uma
performance mais segura e com menor grau de ansiedade de palco.
Fundamento-me nos dados rel atados a seguir.

Rubin-Rabson, no final da década de trinta e principio da déca-
da de quarenta, aprofundou uma linha de investigagdo pioneira (ini-
ciada em 1916) por um trabalho de Kovacs sobre como a meméria
poderiaser desenvolvida. Adotando procedimentos experimentaispara
considerar os modos mais efetivos de memorizagdo musical, os re-
sultados que obteve sugerem que a memorizagdo é melhor quando
um pré-estudo analitico € empreendido antes da préaticafisica; quan-
do a pratica é distribuida ao longo do tempo; quando as maos sao
aprendidas separadamente'®; quando algum ensaio mental ocorre no
desenrolar da agenda de prética e quando a obra é aprendida em se-
¢Oes curtas. Trabalhos mais recente confirmaram esses estudos mais
antigos: existe evidéncia que a analise da musica a ser memorizada
gjudaa aprendizagem, bem como aadog&o de codificacdo maltipla®.
Este parece ser 0 método mais seguro de preparar uma execucao
memorizada: a adogdo de estratégias que levem a uma codificagdo
multipla (estratégias visuais, auditivas e cinestésicas), fornecendo “a
base para o desenvolvimento de esguemas que operam com pouca

16 Os trabal hos foram realizados com pianistas.
" multiple coding.
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consciéncia consciente'® e gue sdo ajustados num esguel eto estrutu-
ral fornecido pela andlise cognitiva consciente damusica.” (Hallam,
1997h: 207-208)*.

Apesar de existir variagdo consideravel nos modos pelos quais
0s mUsicos procedem para memorizar musica, dependendo das per-
cepcdes que tém de seus pontos fortes e fracos e das necessidades da
tarefa, ha, de um modo geral, duas abordagens. uma se baseia em
processos automatizados auditivos, cinestésicos ou visuais; a outra,
na andlise cognitiva da estrutura da obra. Em estudo realizado por
Hallam?, 50% dos musi cos relataram analisar a musica para estabe-
lecer sua estrutura, o que pareceu fornecer um esqueleto dentro do
gual o detalhe aprendido através do processamento automatizado foi
colocado. (Hallam 1997a: 97).

Como aandlise se revelaimportante na memorizacao e € inclu-
sive parte dos procedimentos utilizados pel os misicos para a canga
la(apesar do artigo ndo rel atar se setratavade analise escrita ou n&o),
acredito que adifusdo do ensino da andlise graficaaos alunos de ins-
trumento s possa trazer efeitos benéficos para a préaticamusical.

Paivio propde que “acodificacdo daimagem € mnemonicamente
superior acodificacdo verbal, apesar de ndo se saber exatamente por
gqueisto aconteceassim.” (Eysenck e Keane, 1994: 188). A vantagem
daimagem sobre as proposi ¢oes leva-nos a ressaltar o poder do gr&
fico naandlise musical como elemento facilitador para a compreen-
sdo0 da estrutura organica de umapega musical.

O grafico possibilita-nos observar simultaneamente o0s aspectos
daforma—englobando ai os el ementos da harmonia, dadinamica, da
agogica e da textura — sem desconsiderar 0s aspectos temporais, de
duragdo. Suponho que a andlise Schenkeriana ndo obtenha 0 mesmo

18]ittle conscious awareness.

¥ AsinvestigacBes mais recentes foram conduzidas por Hallam; Kopiez; Lim &
Lipmann; Nuki; Ross; Williamson.

2 Hallam, S. (1997). The development of memorization strategies in musicians:
implications for education. British Journal of Music Education, 14(1), 87-98.
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efeito por ndo condensar em forma de uma Gnicaimagem a duracéo,
as proporgdes e 0s pontos principais da estrutura da obra?™.

O gréfico aqui proposto apresenta um esqueleto da muisica em
escala reduzida e de maneira sintética, objetiva e simples, mas ndo
descarta a andlise detalhada, por assim dizer —da micro-estruturada
obra. Além disso, sua elaboragdo é mais simples que a redugdo
Schenkeriana: ndo ha detalhes de codificagcdo a serem aprendidos,
apenas cal cul os aritméticos comuns e a utilizagdo de linhas retas ho-
rizontais e verticais, letras e os proprios simbolos musicais, sem a
necessi dade de qual quer novaterminologia®. Ele também ndo seres-
tringe a determinado periodo da histériadamusica: de fato, pode ser
utilizado para estudo de qualguer obra musical, independentemente
da época em que tenha sido composta, de sua complexidade ou de
Sua extensao.

Varios niveis estruturais podem ser percebidos por meio desse
gréfico. A linha horizontal determina a superficie da pega musical.
As linhas verticais demarcam os pontos onde ocorrem o terco, a se-
¢cdo &urea secundaria, a metade, a secdo aurea priméria ou, enfim,
quai squer proporgdes outras que também queiramos destacar. Indica-
¢Oes de compasso sdo utilizadas apenas para demarcar momentos
especiais. Abaixo da linha horizontal, cifras harménicas, simbolos
de dinamica e termos agdgicos sdo incluidos. Podemos deste modo
delinear com clareza os aspectos gerais de uma obra musical, ai in-
cluindo tanto os aspectos mais importantes da estrutura da mesma,
guanto seu sentido temporal. Possa sua utilizaco propagar-se entre
0S musicos, abeneficio de realizagbes musicais mais seguras!

2 Faz-se necessariaumainvestigacao experimental comparando o efeito da utiliza-
¢a0 dos dois tipos de andlise como auxiliares do processo de preparacdo erediza-
¢do de performances musicais para que possam ser recol hidos dados objetivos so-
bre o assunto.

2 Cumpre ressaltar que cada tipo de andlise atende a uma finalidade especifica.
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