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Resumo: O presente artigo discute a me-
moria e a execucdo musical, focalizando
na funcdo das associacdes em cadeia e
do contetido enderecavel. Duas areas da
literatura sobre a meméria episddica sdao
particularmente relevantes para esta dis-
cussao: tradi¢des orais e memoria expert.
Nas tradi¢des orais, materiais como rimas
infantis e cang¢oes folcldricas sao trans-
mitidas de uma geracdo para a préxima
sem o beneficio de registros escritos, e
isso ocorre por séculos. A memoria expert
resulta de anos de treinamento e do uso
efetivo de esquemas de recuperacdo para
que suas memorias contenham elemen-
tos de contelido enderecavel e assim
as informagdes tornem-se disponiveis
quando necessario. A teoria da meméria
expert de Anders Ericsson é utilizada para
explicar como intérpretes experientes
memorizam, em oposicao a ideia de
simplesmente aprender uma nova obra
musical.

Palavras-chave: memoéria, memoria de

musicos profissionais, execu¢ao musical,
preparacéo, guias de execucao.

Tradugdo: Stefanie Freitas

EM PAUTA - v.20 - n.34/35 - janeiro a dezembro de 2012
224

Abstract: This article discusses memory
for performance, focusing on the role of
serial chaining and content addressability.
Two areas of the episodic memory litera-
ture are particularly relevant to the discus-
sion: oral traditions and expert memory.In
oral traditions, materials such as children’s
rhymes and folk songs are handed down
from one generation to another without
the benefit of written records, often for
hundreds of years. Expert memory results
from years of training and the effective
use of retrieval schemes. Expert memor-
ists develop retrieval strategies to make
their memories content-addressable so
that they can find the information they
need when they need it. Anders Erics-
son’s theory of expert memory is used
to explain how experienced performers
memorize, as opposed to simply learn, a
new piece.

Keywords: memory, expert memory,
music performance, practice, performan-
ce cues.
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ual a diferenca entre aprender uma nova obra musical ou memoriza-la? Nos dois
casos as acdes envolvem a utilizacdo da memdria, ainda que de diferentes tipos.
Os tipos de memoria desenvolvidos espontaneamente enquanto aprendemos
uma nova obra musical assumem a forma de associacdes em cadeia, nas quais cada pas-
sagem executada ativa o seguimento do que vird a seguir. J& a memorizacdo deliberada
transforma a cadeia motora e a auditiva, de maneira a ativar as memérias de contetudo
enderecével. Podemos dizer que a memodria é de conteldo enderecavel quando o indi-
viduo pode perguntar a si mesmo, por exemplo, “Como se sucede a terceira repeticao do
tema?” e a musica surge na mente. As cadeias associativas demonstram um maior grau de
fragilidade: muitas vezes para conseguir resgatar uma conexao perdida, o individuo terd de
comecar do inicio da musica ou da secdo. Para um musico, isso pode se tornar um problema
quando algo de errado ou algum imprevisto acontece durante a execu¢ao de uma obra.
Além do constrangimento de comecar novamente, o fato em si tende a gerar a angustia
de pensar se a memoaria falhard no mesmo lugar na préxima execucdo. Por outro lado,
memorias de contetido enderecavel evitam esse tipo de problema. Esse tipo de meméria
pode ser desenvolvido para funcionar em estreita ligacdo com o entendimento dos locais
relevantes da obra. Em uma execucdo de memoria, a memoria de contetido enderecével
funciona como uma rede de seguranca que permite uma recuperacdo em caso de falha da
cadeia associativa e de uma interrup¢ao da execucao.
Cadeias associativas e memérias de conteido enderecavel sao aprendidas de formas
diferentes, portanto apresentam distintas propriedades. As memarias de contetido ende-
recavel tendem a ser mais explicitas (conscientes) e a envolver conhecimento declarativo

(baseado na linguagem verbal) enquanto as cadeias associativas mostram a tendéncia de
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serem implicitas (inconscientes) e de envolver conhecimento procedimental (baseado no
sistema motor) de como fazer. Em uma execucdo de uma nova obra memorizada, o musico
deve integrar os dois tipos de memoria.

A lingua inglesa, assim como a lingua portuguesa, apresenta somente um termo “me-
moria” para referir-se a esses dois tipos de processos mentais. No cotidiano, os musicos
fazem distin¢des ao se referir a aprendizagem e a memorizacdo. Com isso, nos deparamos
com alguns problemas. Por exemplo, como poderiamos compreender os musicos que
declaram que a memorizagao é “algo que simplesmente acontece” (André-Michel Schub),
“um processo subconsciente” (Harold Bauer), “muito simples” (Walter Gieseking), “¢ como
respirar” (Jorge Bolet); como devemos compreender Jorge Bolet quando ele declara que
memorizou a Valsa Mephisto de Liszt em 75 minutos? (Chaffin et al. 2002, Capitulo 3).

Para o musico, a questdo relevante se refere a confiabilidade da memaria no palco. Jorge
Bolet provavelmente nao quis dizer que ele estaria pronto para subir no palco e executar
a Valsa Mephisto. Algumas vezes musicos profissionais podem se encontrar em situacdes
nas quais devem executar uma obra em pouco tempo, sendo que geralmente ndo tomam
esta decisdo por escolha propria, é arriscado demais. O que acontece se alguma coisa der
errado? Se a memoéria foi trabalhada como uma série de cadeias associativas, entao a Unica
maneira de recuperar uma falha é comecar novamente do inicio dessa cadeia. Esse tipo de
falha catastrofica da memoria é um lamentdvel acontecimento nos recitais de estudantes.
Frequentemente estudantes acham que porque tocaram em casa ou na aula sem partitura,
podem fazer o mesmo numa execucao ao vivo. Provavelmente eles ainda ndo compreen-
deram que a cadeia associativa é somente o primeiro passo, hd muito mais trabalho para
criar uma memoria de conteddo enderecével e, portanto, confiavel.

Intérpretes experientes parecem saber mais sobre a memoria, eles se ddao a oportuni-
dade de criar uma rede de seguranca. As falhas de memaria sao inevitaveis na execucao
ao vivo. Um musico pode passar anos sem ter problemas de meméria, mas isso pode
eventualmente acontecer. O mais importante é recuperar-se das falhas de meméria de
forma muito sutil. Intérpretes experientes ndo param a execucao e voltam do inicio, eles
continuam. Eles tém um mapa mental da obra que permite a identificacdo a cada momento,
a cada evento durante a execucao. O mapa oferece pontos de apoio que, se necessario,
permitem ao intérprete retomar a execucdo a partir de determinados marcos sem voltar
ao inicio (Chaffin et al. 2001, Capitulo 9). Quando algum imprevisto acontece, o expert pula
para o préximo ponto de apoio e a execucdo da obra continua. Na maior parte do tempo,
o publico nem esta consciente de que algo de errado aconteceu. Entdo a memorizagédo é

a criacao dessa rede de seguranca.
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Nossa investigacao sobre a memoria durante a execucao musical esta construida sobre
a visdo de memoria descrita por Bob Snyder'. N6s nos voltamos para o papel da cadeia em
série e paraa memoria baseada no conteldo enderecavel. Duas dreas da memdria episddica
sdo particularmente relevantes para essa discussao: tradicdes orais e memoria expert. Nas
tradi¢des orais, materiais como rimas infantis e cancdes folcldricas sdo passadas de uma
geracao para a préxima sem o beneficio de registros escritos, e isso ocorre por séculos.
Vamos nos basear na andlise desse fenédmeno feita por David Rubin (1995, 2006) e em sua
teoria do sistema basico da memdria episddica para descrever a funcéo de diferentes tipos
de meméria (auditiva, motora, visual, emocional, estrutural e lingtistica) no encadeamento
associativo. A segunda area da pesquisa em psicologia que nés iremos abordar é o estudo
da memoria expert. A histéria da musica esta repleta de relatos e casos extraordinarios de
memoria e estes sdo frequentemente apresentados como evidéncia de que os musicos
sdo dotados de um dom especial ou de talento. Por exemplo, persiste o mito do jovem
Mozart escrevendo o Miserere do compositor italiano Allegri apds té-lo ouvido uma Unica
vez. Tanto na época de Mozart como até hoje, isso é considerado como a evidéncia de sua
genialidade (Chaffin et al. 2002, p.66). A conclusdo do estudo demonstra que tais aspectos
nao sdo produtos de um talento fenomenal para a memorizacdo, mas o resultado previsivel
de anos de treino e de utilizacdo de esquemas de recuperacgéo (Ericsson e Chamess, 1994).
As pessoas que utilizam a memoria expert desenvolvem estratégias de recuperagao de tal
maneira que sua memdoria contenha elementos passiveis de serem resgatados ou mani-
pulados, ou seja, de contetido enderecavel, e assim as informagdes tornam-se disponiveis
na medida do necessario e quando for o caso (Ericsson e Kintsch, 1995). Nés utilizaremos
a teoria da memdria expert de Anders Ericsson para explicar como intérpretes experientes

memorizam, em oposicdo a idéia de simplesmente aprender uma nova obra musical.

Cadeias Associativas

A execucao musical depende dos encadeamentos associativos: o que vocé estd tocando
lembra o que vem a seguir. Nesse aspecto, a memoria musical se assemelha a meméria
para rimas, cancdes e poemas. Em cada caso, a tarefa da memorizagao torna-se mais facil
pelo fato de que o que vem a seguir estd ligado ao que o precede (Rubin, 1995, 2006). Por

exemplo:

1 Snyder, Bob. Music and Memory: an Introduction. Cambridge, MA: MIT Press, 2000.

CHAFFIN, Roger; LOGAN, Topher R.; BEGOSH. Kristen T. A meméria e a execugdo musical. Em Pauta, Porto Alegre, v.
20, n. 34/35, 223-244, janeiro a dezembro 2012. ISSN 1984-7491



EM PAUTA - v.20 - n.34/35 - janeiro a dezembro de 2012
228

Terezinha de Jesus
De uma queda foi ao chao
Acudiram trés cavalheiros

Todos de chapéu na .

As possibilidades para que uma palavra venha a meméria e o pensamento seja comple-
tado depende da sintaxe dos verbos e da semantica de tal forma que uma palavra contenha
a dica da rima ou da ritmica da préxima palavra a ser empregada. Por exemplo, sabemos
que os cavalheiros trazem consigo um objeto. Nesse caso, a mengao do objeto em si ajuda
a criar significado tanto na sintaxe quanto na semantica e a rima e a ritmica exigem o som

curto e semelhante da palavra mdo que completa o sentido da quadrinha.

A funcao dos esquemas

Como sabemos que a segunda linha deve rimar com a primeira? Nés reconhecemos isso
como uma quadrinha. Mesmo se a palavra chdo nao tivesse sido mencionada explicitamente
na segunda linha, nés reconheceriamos as caracteristicas timbricas e ritmicas. Reconhece-
riamos também a formula tradicional da quadrinha. O reconhecimento rapido nesse tipo
de situagcdo é um aspecto caracteristico da mem©ria: é o mesmo quando reconhecemos
um morango, uma tempestade ou uma festa de aniversario. A informacdo na memdria de
longo prazo estd representada na forma de esquemas que resumem nossas experiéncias
prévias e nos informam sobre as devidas expectativas. O esquema para as quadrinhas nos
informa que a segunda linha ird rimar com a tltima. De maneira semelhante, os esquemas
nos informam que devemos e podemos comer morangos, utilizar guarda-chuvas quando
chove e nos permite lembrar que é de bom tom levar um presente para o aniversariante.

Ao contrario da crenca popular,a meméria ndo é um vasto depdsito com um estoque de
gravagoes exatas de um numero infinito de eventos (Mandler, 1984). Nossas memdrias para
eventos especificos (memoria episdédica) sdo reconstruidas a cada lembranca na base do
conhecimento esquematico e semantico representando memdrias genéricas. Os esquemas
nos permitem reviver nosso passado de forma bastante detalhada, mas essa habilidade tem
um preco. Quando nés encaramos o problema da recuperacao com honestidade, muitos
dos detalhes ja se tornaram muito modificados ou mesmo perdidos. A mesma moldura
esquematica que nos permite lembrar também causa uma série de distor¢oes. Muitas vezes

conseguimos resgatar o cerne da questdo, as idéias mais importantes e vamos aos poucos
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reconstruindo os detalhes, sistematicamente preenchendo lacunas com aimaginagdo, um
processo muito falho.

Dada a possibilidade da ocorréncia das falhas de memdria, a rotina dos musicos que
memorizam por cadeias associativas, isto &, por inimeras repeti¢des até que a musica grude
na cabeca nos parece um fato memoravel se nao fosse téo sujeito a problemas sérios. Como
é possivel acionar uma recuperagdo com precisao se a memoria para uma obra musical deve
ser reconstruida a partir de esquemas musicais gerais cada vez que ela é executada? Seria de
esperar execugdes cheias de erros ja que os musicos substituem as notas exatas indicadas
pelo compositor por notas mais ou menos aproximadas baseadas em um conhecimento
geral dos padrées harmodnicos, melddicos, métricos e ritmicos.

Essa resposta é dada pelos estudos sobre como a memaria funciona através das tradicoes
orais (Rubin, 1995, 2006). Em culturas de tradicao oral, os repertérios de baladas, poemas
épicos e atos religiosos geralmente permanecem estaveis através dos séculos, indicando
que a memdria para suas execu¢des foram transmitidas de forma verbal de uma geracao
para a proxima por varios anos. Como isso é feito? Assim como a memoria coletiva, a me-
méria dos poetas, menestréis e contadores de histdrias sdo reconstruidas a cada execucdo
(Rubin, 1995, 2006). Suas execucdes variam sim, mas elas sdo suficientemente consistentes
para que as distor¢des sejam minimas, mesmo através de geracdes. Esse surpreendente
nivel de precisdo é um produto do que se conhece como mdltiplas limitacées. Em cada
tradicdo oral estudada, o material se mantém dentro das normas mais estritas nas rimas,
ritmos e aliteragdes. Nosso exemplo da quadrinha ilustra como esses limites funcionam.
Os multiplos limites da gramatica, do significado, da métrica e da rima reduzem o nimero
de possibilidades a um minimo?

Na musica, existem limitacoes de estilo equivalente na melodia, harmonia, métrica e
ritmo. Em acréscimo, repeticdes sdo muito mais recorrentes na musica do que na linguagem
e esse aspecto também contribui para o estabelecimento de limitagdes pontuais (Huron,
2006, p.229-231). Todas essas limitacdes se combinam para tornar possiveis as tarefas de
recuperacao da memoria. O conhecimento das alternativas composicionais e das conven-
¢oes de cada género musical também faz com que as limitagdes sejam mais especificas e
assim a memorizacdo é mais facil quanto mais se domina a linguagem musical. Dessa forma
certamente fica mais facil para os musicos experientes do que para os novatos (Williamon

e Valentine, 2002). Na cancdo, as convengdes literdrias e musicais se combinam tornando

2 A audiéncia, mesmo néo sabendo o repertério de memoéria, tem muita dificuldade em aceitar modifi-
cagoOes até mesmo na interpretagdo. Sendo uma tradigdo oral, o recital precisa seguir rigorosamente
esses estreitos limites.
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a memorizagao mais facil quando palavras ou musica sdo aprendidas juntas do que sepa-

radamente (Ginsborg e Sloboda, 2007).

Sistemas Multiplos de Memoria

Outro aspecto que a musica compartilha com os materiais transmitidos nas tradi¢des
orais é aquele que é resgatado durante uma execucdo. A execugdo ativa os varios sistemas
cognitivos e corporais envolvidos durante a atividade, cada um com suas proprias leis, com
suas proprias pistas, marcos, assuntos e esquemas. Esse conjunto de estratégias é desen-
volvido como um sistema multiplo de recuperacdo através de dicas, tornando a memoéria
para a execugao mais consistente do que a memoria para um texto (Rubin, 1995, 2006).
Tomando por base as evidéncias cognitivas e neuroldgicas, Rubin (2006) prop6és um modelo
de memdria na qual os sistemas multiplos de meméria contribuem para o estabelecimento
das memoérias episédicas. Restringiremos nossa descricdo aos sistemas mais relevantes para
a execucdo musical:amemaria auditiva, motora, visual, emocional, narrativa e finalmente a
memodria linguistica. Uma execucdo de memoria é gerada através da interacdo da informacéo
disponivel em cada sistema. Por exemplo, geralmente os musicos acham mais facil tocar
uma obra decorada do que escrevé-la no papel porque o ato de tocar se origina de guias
do sistema motor e esses guias estariam ausentes para a atividade de reescrever a peca
(Chaffin e Logan, 2006). Assim como no exemplo da quadrinha, os guias de recuperagées

multiplos de diferentes sistemas interagem para reduzir a gama de possibilidades.

Memoria auditiva

A histéria da musica ocidental estd repleta de relatos de musicos que afirmaram ser
capazes de ouvir obras inteiras em suas mentes (Deutschand Pierce, 1992). Estudos psico-
I6gicos confirmam essa habilidade em pessoas com ou sem o treino musical e comecaram
a especificar a maneira pela qual as informagdes auditivas sdo armazenadas (Halpem, 1992).
Esses estudos confirmam que pessoas podem ouvir uma melodia na sua cabeca, geralmen-
te sem o acompanhamento de um cendrio qualquer, sugerindo que essa habilidade esta
baseada em uma meméria auditiva independente (Reisberg, 2001, Capitulo 11). Estudos
neuropsicolégicos confirmam a existéncia de um subsistema auditivo isolado (Fornazzari et

al. 2006). Na execucao musical, a meméria auditiva informa ao musico o que vem a seguir,
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oferecendo dicas para extrair a musica de memoria, enquanto também permite ao musico
saber que tudo parece caminhar nos trilhos, por assim dizer (Finney e Palmer, 2003).

No6s demonstramos uma forma importante na qual a meméria auditiva ajuda a limitar
a quantidade de informacao a ser resgatada quando mostramos como o esquema do
ritmo e da quadrinha diminuiu as possibilidades de recuperacdo que fazem sentido no
contexto. De maneira semelhante, Rubin (2006) argumenta que a organiza¢ao de baladas
em estrofes com métrica invariavel e com um esquema ritmico bem delineado explica a
preservacao da tradicdo oral na Carolina do Norte, que esta diretamente ligada as baladas
européias da Idade Média. Da mesma forma, esquemas baseados em padrdes ritmicos,
melddicos e harménicos permitem que os musicos lembrem-se de maneira mais eficaz que
0s nao-musicos (Halpern e Bower, 1982). A meméria auditiva parece conter informacoes
sobre contorno melddico (altura relativa) assim como na categoria designada por ouvido
absoluto que permite aos musicos assim dotados lembrar a musica na mesma tonalidade

que a original (Downling, 1978; Halpem, 1989).

Memaria motora

A memodria motora permite que as agdes sejam executadas automaticamente for-
necendo uma memoria cinestésica da resposta sensorial das articulagées, musculos e
receptores sensiveis ao toque. Embora as habilidades motoras tenham sido estudadas
desde os primérdios da psicologia experimental (Adams, 1987), a contribuicdo do sistema
motor para a memoria foi negligenciada pelas primeiras teorias cognitivas da memoria e
s agora passam a receber estudos adequados pela teoria cognitiva. Anteriormente havia
apenas a distincdo entre memoria processual (motora) e memoria declarativa (conceitual)
(Anderson, 1978; Squire, 1987). Mais recentemente, a descoberta dos neurdnios espelho no
sistema motor, que também sdo ativados quando uma acao correspondente é executada
por outros (Rizzolatti e Craighero, 2004), reafirmou alega¢des anteriores de que o sistema
motor e o sensorial estdo intimamente ligados (Liberman e Mattingly, 1985). De maneira
geral, o sistema motor ainda vem sendo tratado como um sistema completamente separado
(Rosembaum, 2005) e o estudo de sua contribui¢do paraa memaria ainda estd engatinhando
sob a rubrica da cognicdo incorporada (Glenberg, 1997).

Musicos falam sobre a memaéria motora como se ela estivesse “nas maos”. Talvez o

3 Vale a pena ressaltar que o contorno melédico requer a utilizagdo da imagem espacial na qual
Rubin (2006) identifica como um sistema basico separado.
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aspecto mais importante da memaria motora para os musicos € que ela seja implicita
(inconsciente). Os musicos sabem que eles podem tocar uma obra em particular (conheci-
mento declarativo), mas o conhecimento de como tocar somente pode ser demonstrado
tocando (conhecimento processual). Isso é uma fonte de ansiedade e pode levar a pratica
excessiva. O ato de tocar parece ser a Unica maneira de assegurar que a memdria de uma
obra musical permaneca intacta. A pratica mental oferece uma alternativa, mas requer
o uso da memédria explicita. Para tornar a memadria motora explicita, as agdes devem ser
recodificadas de forma proposital para que elas possam ser ensaiadas na meméria de tra-
balho como uma idéia geral, “depois disto, aquilo”. Esse tipo de instru¢do mental é forma
de memoéria linguistica, discutida a seguir.

A memodria motora oferece os exemplos mais claros de encadeamento associativo na
memoria; cada acdo em uma série guia a préxima acao. Isso é o que faz a memaria motora
ser implicita: para ser acessada, ela precisa ser executada. A¢ées podem, obviamente, ser
guiadas de outras maneiras. Pessoas ficam de pé para a execucdo do hino nacional, aper-
tam a mdo quando sdo apresentadas e lembram-se de passar no mercado no caminho
entre o trabalho e a casa. Esse Ultimo exemplo é diferente dos demais porque a acdo estd
direcionada por um guia que nés mesmos nos proporcionamos. O guia é um pensamento
na memoria de trabalho, por exemplo, “leve a capa de chuva” Esse é o mesmo tipo de guia
individual que o ensaio mental de uma obra nos proporciona. Chaffin, Imreh e Crawford
(2002) introduziram o termo“guias de execugao” (performance cues, em inglés) para se referir
ao uso desse tipo de guia durante a execugao musical. Acdes para configurar os guias de
execucao constituem o principal trabalho na memorizagdo para execucdes e esta descrito

abaixo nas secdes da memoria expert e guias de execucao.

Memoria visual

A memoria visual da partitura é usada principalmente no estagio inicial da memori-
zagao, enquanto a memoaria visual das maos no instrumento é utilizada e torna-se mais
importante nos estagios finais da memorizacdo. A funcdo da memdria visual da partitura
fica evidenciada, por exemplo, na dificuldade que alguns musicos tém quando estudam
com uma edicao diferente daquela que utilizaram no inicio do estudo da obra (Chaffin et
al. 2002, p.37). Uma partitura de edicdo diferente torna-se dificil para estudar devido as
informacées visuais distintas da memaria visual do musico. E bastante comum lembrar a

localizacdo de certa passagem na pagina, é uma forma de imagens no espaco. Estudantes
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frequentemente usam a organizacdo espacial da musica por paginas além da estrutura
formal da obra para organizar sua pratica de estudo (Williamon e Valentine, 2000).

Assim como na populacdo em geral, hd varias diferencas entre os musicos nas suas
experiéncias subjetivas em relacdo a memoria visual. Alguns musicos declaram ter me-
moria fotografica, enquanto outros afirmam que sua memdria visual é fraca ou inutil. Por
exemplo, Mira Hess descreveu que ela podia“ver”e”ler”a pagina impressa enquanto tocava
de memodria, enquanto Alfred Brendel relatou que sua memoria “ndo é nenhum pouco
visual” (Chaffin et al. 2002, p.37-41). Esses relatos provavelmente refletem diferencas reais
nas informagdes detalhadas da memoria visual (Reisberg, 2001, Capitulo 11). Relatos de
imagens visuais tendem a ser mal interpretados, no entanto, de duas formas. Primeiramente,
imagens mentais ndo sao como fotografias. Imagens ndo sao neutras, nem sao descricoes
objetivas da realidade, de fato sdo interpretagdes organizadas que refletem a maneira pela
qual ainformacéao original foi compreendida. Para descobrir se vocé interpretou de maneira
equivocada uma nota vocé ndo pode inspecionar a sua imagem mental da partitura, vocé
terd de voltar e olhar para o objeto real. Segundo, pessoas que relatam ndo ter memoria
visual ainda tém a memoria espacial, armazenada num sistema a parte. Enquanto a memoé-
ria espacial nao oferece uma vivida experiéncia subjetiva, ela oferece informagdes sobre a
localizacdo das notas na pagina*. Entdo um individuo pode ndo experimentar a imagem

visual, mas ainda assim ser interrompido por usar uma edicédo diferente da partitura.

Memoria emocional

Memérias emocionais sdo formadas mais facilmente e sdo menos passiveis de serem
esquecidas que as memarias ndo-emocionais (Bower, 1981; Talmi et al. 2007). Essa é uma
verdade tanto para musica quanto para qualquer outra area (Schulkind et al. 1999). Os efeitos
positivos da emoc¢ao na meméria sao interrompidos por dano as areas neurais envolvidas
na emocdo (Greensberg e Rubin, 2003). Juntas, essas descobertas formam a base paraiden-
tificara memaoria emocional como um sistema a parte®. Parece claro que a resposta visceral
do intérprete a musica contribui para a memaria musical. Nés observamos que musicos

acham dificil tocar de meméria quando sao induzidos a tocar sem expressao e sUpOMos

4 Nesse momento, nosso caminho se separa da proposta de Rubin (2006), nossa imagem espacial
parece se destacar como uma forma separada da memoria porque na execugao musical parece ocorrer
uma intramodalidade, vinculando representacdes no sistema auditivo, motor e visual.

5 Isso é uma simplificagao extrema, ja que emogao é um fendmeno complexo e variado que perpassa
multiplos sistemas neurais.
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que tocar sem expressao elimine os guias emocionais que normalmente contribuem para

a recuperacao da musica de memoria.

Memodria estrutural

No6s sugerimos que a mem©ria estrutural é o equivalente musical a“meméria narrativa”
de Rubin: meméria de uma organiza¢ao da totalidade sequencial e das metas de uma his-
téria ou biografia. Memorias para eventos sdo organizadas por esquemas que conectam
séries temporais de acdes discretas através de estruturas narrativas baseadas nas intencoes
dos atores envolvidos (Mandler, 1984). Embora frequentemente expressas na linguagem,
a estrutura narrativa pode ser expressa de variadas maneiras, incluindo fotos, desenhos
animados, filmes mudos, sonhos, dancas e mimicas (Rubin, 2006). Na tradicdo classica
ocidental, o mesmo tipo de estrutura narrativa é responsavel pela organizagao hierarquica
de uma peca em secdes e subsecdes baseada em melodia, harmonia e estruturas métricas.
Na preparacdo de uma obra musical, musicos experientes analisam essas propriedades es-
truturais e as usam para organizar tanto sua pratica quanto sua memoéria (Chaffin e Imreh,
1997, 2002; Chaffin et al. 2002; Hallam, 1995; Williamon e Valentine, 2002).

Na musica programética, a organizacdo narrativa é explicitamente aplicada a musica.
Apesar da resisténcia dos criticos quanto a validade estética dos enredos para cada obra
musical, a facilidade com qual a musica se presta a esse tipo de tratamento sugere que a
estrutura musical e a narrativa compartilham raizes comuns. Nés sugerimos que ambas
derivam do mesmo sistema cognitivo; a forma musical e o enredo sdo manifestacdes da ca-
pacidade subjacente de identificar as relacdes estruturais entre eventos de larga escala.

Uma diferenca importante entre a estrutura musical e a narrativa é que esta Ultima
parece ser mais facil de perceber. Até mesmo as criangas pequenas sao sensiveis a estru-
tura narrativa (Nelson e Fivush, 2004), enquanto que a sensibilidade a estrutura musical se
desenvolve lentamente com o treinamento (Williamon e Valentine, 2002) e nem sempre o
objetivo é atingido, até mesmo com musicos experientes. A diferenca pode existir devido
ao fato de que na nossa cultura as pessoas geralmente tém muito mais experiéncia em

contar histérias do que em executar musica.
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Memodria linguistica

A instrucdo mental que os intérpretes experientes usam para lembrar o que fazer em
certos pontos da execucdo sdo uma forma de memoria linguistica (Chaffin et al. 2002)6.
Essas instrucdes ndo envolvem necessariamente palavras. Elas sdo armazenadas de uma
forma abstrata“sujeito-predicado” (proposicional) que geralmente indica outras modalida-
des (memdria motora, auditiva, visual e emocional). No entanto, sua forma proposicional
significa que a¢des normalmente podem ser colocadas ou transformadas em palavras,
por exemplo, “puxe para tras” ou “agora, faga assim” (Englekamp, 2001). Uma importante
caracteristica da memoria linguistica é que ela pode ser ensaiada na memoaria de trabalho
e nessa circunstancia ela pode servir para direcionar outros processos mentais. Quando
a atividade de outros sistemas cognitivos é descrita em linguagem, o discurso interno
resultante oferece um significado para o controle mental que pode ser usado para imple-
mentar planos e estratégias (Reisberg, 1992, p.viii; Rubin, 2006)’. Ensaiar uma estrutura
mental na meméria de trabalho faz com que ela se difunda por todo o sistema nervoso,
ativando automaticamente outros sistemas e coordenando suas atividades (Barrs, 1988)8.
Como anotamos a seguir, essa habilidade pode ser utilizada para o ensaio mental ou para

a recuperacao caso a cadeia associativa de uma execucdo de memoria falhe.

Memodria de contetido enderecavel

Cadeias associativas funcionam bem enquanto as cadeias permanecem intactas. Se ocorrer
ainterrupg¢ao da execucdo, no entanto, a cadeia é quebrada e assim a falha de memaria é com-
pleta e catastréfica. SO resta ao intérprete voltar ao inicio da peca ou secao e recomecar. Para
evitar tal humilhagao, intérpretes experientes preparam uma rede de seguranca que ofereca
outras opgoes; eles determinam varios marcos® ou pontos significativos na partitura.

Quando vocé canta Parabéns PraVocé, vocé simplesmente pensa“Parabéns”e comeca a

6 O primeiro autor se referiu previamente a mem©ria linguistica e estrutural como meméria conceitual
e declarativa (Chaffin et al. 2002; Chaffin e Imreh, 2002). A presente terminologia representa um
refinamento dessa classificacao.

7 O discurso interno desempenha uma fungdo muito importante no controle mental que tem sido
observado por varios psicélogos, incluindo Pavlov, Watson, Vygotsky e Piaget.

8 O processo de dirigir e monitorar nossas proprias operagdes mentais dessa maneira poderia ser
responsavel pela qualidade peculiarmente humana da experiéncia consciente (Dennet, 1991).

9 Esses marcos determinados pelo intérprete sao planejados durante o estudo da obra em questao.
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cantar. O roteiro verbal age como um guia de recuperagéo para o inicio da canc¢ao e o resto
é entdo guiado pela cadeia associativa. Agora imagine que vocé quer comecar pela tltima
linha. A maioria das pessoas teria dificuldade e ndo conseguiria fazer isso imediatamente,
geralmente temos de comecar pelo inicio e seguir cancdo afora. Uma vez que chegamos a
uUltima linha na meméria de trabalho, ai sim nés podemos configurar facilmente um novo
ponto de partida ou um marco ao pensar“comece da ultima linha” enquanto cantamos. Pre-
cisamos de poucas repeticdes para fortalecer as conexdes associativas entre o novo guia ao
realizar o ato de cantar a ultima linha e assim nés criamos um novo ponto de partida. Quando
quisermos comecar pela Ultima linha, nés podemos agora simplesmente pensar “comece
pela ultima linha" e comecar a cantar. N6s entdo configuramos um novo guia de execucéo,
fazendo desse trecho da musica um trecho de contetddo enderecéavel (Chaffin et al. 2002). O
simples ato de pensar no guia ativa a memoria necessdria para comecar a cantar.

Os guias de execucdo nao apresentam a riqueza multidimensional da cadeia associativa,
através da qual a proxima conexao seria guiada pelo som, acdo e emocdo. Mas o que faltaem
riqueza é compensado pela flexibilidade. Vocé pode pensar no trecho musical em qualquer
momento, sem precisar pensar em toda a peca desde o inicio. Nés iremos focalizar em dois
aspectos dessa estratégia. Primeiramente, quando aplicada a uma obra musical longa, a
estratégia de criar vérios pontos de partida tem varias similaridades com a maneira pela
qual os experts memorizam, que nao seja a musica. N6és descreveremos essas similaridades
na proxima secao. Segundo, ha um risco envolvido em configurar outros pontos de partida.
Pensar no que vocé esta fazendo na hora da execucéao pode interferir no desempenho da
execucdo, um fendmeno conhecido como“engasgo” (do termo choking, em inglés) (Beilock
e Carr, 2001). Nos iremos discorrer sobre como musicos experientes evitam esse tipo de

problemas na sec¢do guias de execugdo.

Memodria expert

Os experts em qualquer area conseguem memorizar com uma facilidade que parece
sobre-humana (Gobert e Simon, 1996). MUsicos ndo sao uma exce¢do; como ja observamos
anteriormente, suas biografias estdo cheias de relatos sobre feitos incriveis da memoria. As
habilidades de memoéria de outros experts podem ser explicadas pelo uso e pelo estudo
concentrado e baseado nas estratégias de recuperacao ja expostas pelas teorias da memoria
(Chase e Ericsson, 1982) e sua aplicagao em longo prazo na memoria de trabalho (Ericsson e

Kintsch, 1995). Essas teorias baseiam-se nos estudos de dreas como o xadrez (Chase e Simon,
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1973), sequéncias numéricas (Thompson et al. 1993) e até mesmo pedidos no restaurante
(Ericsson e Oliver, 1989) e sao bem diferentes da execu¢do musical: a memoria estrutural
e linguistica sdo primdrias e encadeamentos associativos das memérias motora e auditiva
tém um papel secundario. Apesar das diferencas, os principios da memoria expert estabe-
lecidos nessas areas se aplicam a execuc¢do musical porque musicos experientes também
se apdiam na memdria estrutural e linguistica para ter uma rede de seguranc¢a no caso da
cadeia da memoria motora e auditiva venha a falhar (Chaffin e Logan, 2006).

As facanhas dos memorizadores expert podem ser explicadas em trés principios: codi-
ficacao significativa de novo material, a utilizacdo de uma estrutura de recuperacéo bem
aprendida e uma pratica prolongada para diminuir o tempo necessario para a recuperagao
da meméria de longo prazo (Ericsson e Kintsch, 1995). Esses mesmos principios se aplicam
aos que se especializam em execuc¢ao musical de alto nivel (Chaffin et al. 2002; Krampe e
Ercisson, 1996). Primeiramente, o conhecimento expert dessa drea permite que os intérpretes
facam uso de um conhecimento esquematico ja armazenado na meméria para organizar
informagdes em partes maiores (Tulying, 1962). Para um musico, essas informacdes incluem
padrdes familiares como acordes, escalas e arpejos, cuja pratica forma uma parte importante
em seu treino (Halpem e Bower, 1982). Em segundo lugar, a memoria expert em qualquer
area requer um esquema de recuperagao para organizar os guias que oferecem acesso aos
segmentos da informagao na memoria de longo prazo (Ericsson e Oliver, 1989). Para um mu-
sico, a estrutura formal da musica convenientemente oferece uma organizacdo hierarquica
que serve como um esquema de recuperacao. Por exemplo, a Figura 1 nos apresentacomo a
organizacao hierarquica do Presto do Concerto Italiano de J. S. Bach em movimentos, se¢des,
subsecdes e compassos foi utilizada por uma pianista para organizar sua memorizacdo da
obra (Chaffin et al. 2002). O terceiro principio da memoria expert é que a pratica prolongada
é uma exigéncia para alcancar a velocidade de operagao do esquema de recuperagdo de
memoria como o da Figura 1 e para a velocidade necessaria para guiar o comportamento
(Ericsson e Kintsch, 1995). Para os musicos, isso envolve até mesmo praticar os pontos nos
quais a recuperacdo da memoria podera ser necessaria até que ela torne-se confidvel e
suficientemente rapida para manter o ritmo juntamente com a execucao.

Arecuperacdo rapida da memdria é importante na execu¢ao musical paraimpedir que as
maos “adquiram vida propria” ou“saiam correndo” enquanto o conhecimento procedimen-
tal de recuperacéo pelo encadeamento associativo alcanga o processo mais lento, ou seja,
consegue recuperar o conteddo enderecdvel do conhecimento declarativo. A integragao
harmoniosa dos dois sistemas cria uma “meméria de trabalho de longo prazo” (Ericsson e

Kintsch, 1995). A pratica é necessaria para que os guias de execucao seguintes cheguem a
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memoria de trabalho no momento certo, antes das sequéncias motoras correspondentes,
mas que ndo cheguem tdo antecipadamente ao ponto de distrair o intérprete da passagem

anterior e causar um “engasgo”.

Concerto Italiano

Movimento Allegro Andante Presto

AA BB AGCA DABA A C B, AA,

Secgéo

Subsegéo Ca, Ca, Ca,

Compassos 1 2 3 4

Guias expressivos ‘Leve, mas misterioso’ ‘Surpresa’

Guias interpretativos Piano Sabito forte

Guias de execugao basicos Floreio na méo esquerda

Figura 1 — Hipotéticos esquemas hierarquicos de recuperacao “descompactados” para
a Secao C do Presto do Concerto Italiano de J. S. Bach. Temas principais (se¢des) sao
representados por letras maitsculas. Secao C é subdividida em subsecbes (Ca1, Ca2, Cb).
Subsecao Ca1 esta subdividida em seus guias de execucdo (adaptado com permissao de
Chaffin et al. 2002, p.200).

Ainteracdo dos dois sistemas de recuperacao estd ilustrada na Figura 2. A figura apresen-
ta dois caminhos pelos quais a memadria de uma obra musical pode ser recuperada. Na parte
inferior da figura estao as associacoes seriais estabelecidas enquanto o intérprete aprende
a tocar a obra. Essas associacdes, baseadas em esquemas de ritmo, métrica, harmonia e
melodia, ligam diretamente cada passagem com a seguinte. Cada passagem é guiada so-

mente pela passagem precedente. Um acesso direto de contelido enderecavel é oferecido
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h .

Explicito:

contetido —

enderecavel Subsegéo
Guias de
execugao
Informagdes
codificadas
associagdes
seriais

Implicito:

encadeamento —

serial
Esquemas ritmicos,

— melddicos e

harménicos

Figura 2 - Modelo de meméria episddica para execucdo musical apresentando organiza-
¢oes separadas de recuperacdo através do conteldo enderecavel e de cadeias associati-

vas (adaptado com permissao de Ericsson e Kintsch, 1995).

por um segundo sistema de recuperagao, apresentado no topo da figura. Neste lugar, uma
organizacao hierarquica de recuperacao, similar ao da Figura 1, oferece um acesso direto para
qualquer secao da obra. Os guias de execucado incorporados nessa organizacdo oferecem

possiveis “pontos de partida” se algum imprevisto acontecer durante a execugao.

Guias de execucgao

Um dos maiores desafios na memorizacdo para execucdo é integrar os dois sistemas
de recuperacdo. Como uma pianista colocou em palavras seu aprendizado do Concerto

Italiano (Presto) de Bach:

“Meus dedos estavam tocando as notas corretamente. A pratica que eu precisava estava na minha
cabeca. Eu tive que aprender a rastrear onde eu estava. Foi uma questdo de aprender exatamente o
que eu precisava pensar enquanto eu tocava e exatamente em qual ponto eu estava, para que eu
abordasse um ponto de mudanca automaticamente, de uma maneira de que a mudanca fluisse”
Chaffin etal . (2002, p. 224)
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A pianista falou sobre a necessidade de praticar os guias de execucdo. Os guias de
execucdo sao marcos no mapa mental de uma obra que um musico experiente mantém
na memoria de trabalho durante a execuc¢ao. Devido ao acesso, tanto através das dicas em
série e quanto através do enderecamento, os guias oferecem uma rede de seguranga no
caso das dicas em série falharem. Uma preparacao cuidadosa dos guias de execucdo faz
com que seja possivel a execucdo de obras que sdo verdadeiros desafios para a memoria.
Através da atencdo para com os guias de execucao durante a pratica, os musicos garan-
tem que eles se tornam parte integral da execucao, vindo a mente sem esforco enquanto
a musica se desenvolve. O intérprete permanece atento a esses aspectos da execucao
enquanto permite que outros sejam executados automaticamente. Quando os eventos
no palco acontecem de maneira harmoniosa, os guias de execucdo sao uma fonte de
espontaneidade nas execucdes de alto nivel de exceléncia (Chaffin et al. 2007). Quando
um imprevisto acontece, eles oferecem pontos de apoio de onde os intérpretes podem se
restabelecer e seguir em frente.

Os guias de execucdo trabalham com diferentes tipos de memaria a depender dos ele-
mentos da musica sendo executada' Guias estruturais sdo pontos na estrutura formal, como
os limites entre as secdes da obra. Guias expressivos representam o clima e o carater musical,
por exemplo, “triunfante”™’. Os guias interpretativos representam decisdes interpretativas
criticas, como as mudancas de tempo ou de dinamica. Os guias bésicos representam detalhes
criticos de técnica como, por exemplo, o uso de um dedilhado especifico para posicionar a
mao para a préxima passagem. De maneira geral, os musicos sentem-se propensos a con-
cordar sobre a estrutura musical de uma obra'?, mas eles podem discordar no que se refere
aos outros guias que sdo mais especificos para cada intérprete ou para cada instrumento.
Por exemplo, os guias basicos de execucao para um violoncelista incluem decisées como
afinacdo, arcadas e mudanca de cordas que nédo sao relevantes para um pianista (Chaffin
et al. 2008). Para obras solo, os Unicos guias de execucdo exigidos sdo aqueles que funcio-
nam individualmente para o musico, enquanto para as obras de camara os musicos devem
estabelecer guias de execucao para coordenar suas agdes (Ginsborg et al . 2006 ).

Os guias de execugdo caracterizam-se principalmente por sua qualidade de recuperacao

por sua localizacdo na organizacéo hierarquica da obra (vide Figura 1). Ao aprender uma nova

10 A organizacéo dos guias é descritiva e de certa forma arbitraria. Outras organizacoes descritivas
s80 possiveis.

11 Estrutura musical e expressao estéo necessariamente interligadas, mas os guias expressivos nem
sempre coincidem com as limitagbes estruturais (Chaffin et al., 2008).

12 A estrutura musical de algumas obras pode, no entanto, ser compreendida de mais de uma maneira
(Ginsborg et al., 2006).
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obra, o musico manipula e desconstrdi hierarquias, observando cada nivel de organizacao
e cada tipo de guia (Chaffin et al. 2006; Williamon et al. 2002). Assim como especialistas em
outras areas que abordam uma nova problematica ao olhar para a “visdo geral’, musicos
experientes abordam a tarefa de aprender uma nova obra através da imagem artistica de
como a musica deve soar, focalizando entdo nos guias estruturais e expressivos (Neuhaus,
1973; Chaffin et al. 2003). Além dessa semelhanca, a ordem na qual os diferentes tipos de
guias sao escolhidos e agregados parece depender da situacao, da obra e do individuo.
Uma coisa que todos os intérpretes experientes tém em comum é a pratica dos guias de
execucdo. Isso oferece a eles uma rede de seguranca para os momentos que as associagoes

encadeadas falham (Chaffin e Logan, 2006).

Conclusao

Frequentemente tocar de memoria constitui uma fonte de grande ansiedade para os
intérpretes. A pianista Janina Fialkowa discorreu sobre “o terror do esquecimento”. Lazar
Berman declarou: “Todas as vezes que eu toco perante o publico, é um evento muito im-
portante e muito dificil tanto fisicamente quanto espiritualmente. Eu nunca estou seguro
de que vai dar tudo certo” (Chaffin et al. 2002, Capitulo 3). Anton Rubinstein escreveu que
o medo da falha de memaria“me provoca torturas somente comparadas aquelas da Inqui-
sicao” (Rubinstein, 1969, p.18). Dados os custos envolvidos no ato de executar uma obra de
memodria e a sua tradicdo na historia, seria de se esperar que musicos tivesse desenvolvido
uma compreensao sistemdtica dos problemas abrangidos nesse assunto. Mas isso nao
aconteceu (Aiello e Williamon, 2004). Individualmente, musicos detém e aplicam varias
estratégias para memorizacao (Hallam, 1995, 1997), mas esse conhecimento é passado de
professor para aluno através de sistemas tao particularizados que se torna indisponivel para
analise sistematica. A memorizac¢ao é vista como um processo misterioso e individual. Cabe
a cada pessoa descobrir seu proprio método (Ginsborg, 2002). No entanto isso é lamentavel
e desnecessario. As variagdes individuais da memdria ocorrem na mesma proporcdo que
qualquer outra caracteristica ou capacidade. Debaixo de uma diversidade superficial, os
sistemas cognitivos e neurolégicos envolvidos na memoria sdo comuns a todos os seres
humanos. Nesse artigo nés descrevemos os aspectos que sdo mais relevantes para a exe-

cucao de memoéria de uma obra musical.
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