I. INTRODUCAO

O presente trabalho foi pensado a partir do contexto da performance musical. A
participagdo em um grupo de trombones tem se mostrado enriquecedora e
poderia contribuir para a elaboracdo de questdes a serem aprofundadas no
ambiente académico. Por outro lado, minha experiéncia na area médica®
inevitavelmente tem me influenciado ao me deparar com temas médicos que
estabelecem ligagbes com a pratica musical. As fun¢des psiquicas tém sido
largamente pesquisadas e essas, juntamente com a fenomenologia, tém se
articulado de forma muito freqiiente no campo da saude mental. Como visto, 0
trabalho pretende mergulhar no universo da performance musical se valendo

de referenciais de outras areas, o que pode vir a enriquecer a discussao.

Dentro da rotina do Grupo Trombominas? h4 uma quest&o que potencialmente
fornece material para uma investigacdo cientifica. A memoéria® tem sido um
importante foco de discussdes informais entre o0s integrantes do grupo,
praticamente desde sua criagdo. Sendo, entdo, a memadria e sua relagdo no
grupo um tema a ser desenvolvido, criou-se a demanda para uma articulagcéo
tedrica que desse um sentido mais denso a abordagem. Considerando o papel
ainda emergente da fenomenologia da mdsica, seria essa uma éarea a

estabelecer a conexao nesse trabalho.

lGraduag:élo em Medicina/lUFMG (1995) e Residéncia em Psiquiatria no HC/UFMG (1999).
’Grupo de Trombones criado em 2000. Para detalhes, vide Tépico Ill.2: A experiéncia
fenomenoldgica num grupo de trombones.

*Entendida como func&o cognitiva.



Existiria, dessa forma, como que um sistema, onde, no centro estaria o grupo
Trombominas e, em torno desse, dois campos de sustentacdo teorica:
Musica/Performance e Filosofia/lFenomenologia, cada qual com suas
particularidades. Haveria sub-temas para cada campo, progressivamente mais

especificos (vide Esquema 1).

Esquema 1l
Grupo Trombominas
Mdsica Filosofia
A A
Performance Musical Fenomenologia
A
Funcdes Cognitivas Fenomenologia da
Mdasica
A
Memoaria Esséncias

Para que esses trés blocos (Musica - Grupo Trombominas - Fenomenologia) se
articulassem de forma mais dinamica e objetiva, é apropriada a escolha de
referenciais tedricos. Foram, entédo, organizados dois capitulos sendo um sobre

a memoria e sua relacdo com a performance musical e o outro sobre a

fenomenologia e sua aplicacéo na vivéncia musical.



Na abordagem da memoaria e na descricdo de suas caracteristicas inerentes,
tomei como fontes principais os trabalhos do Professor Daniel Schacter, chefe
do Departamento de Psicologia da Faculdade de Artes e Ciéncias da
Universidade de Harvard (E.U.A.). Fazendo a conexdo entre a memodria e a
performance musical, me baseei nos trabalhos do Professor John Sloboda,
atualmente atuando na Universidade de Keele (U.K.), o qual desenvolve
pesquisas na area da psicologia cognitiva aplicada a muasica ha pelo menos

trés décadas.

O campo das ciéncias humanas que lida com o estudo dos fenémenos em si é
a fenomenologia. No inicio do século XX, o filésofo alem&o Edmund Husserl
formulou suas bases tedricas. Thomas Clifton, em 1983, fez a “transposicao”
da fenomenologia aplicando-a & musica® ao produzir o livro Music as heard: a

study in applied phenomenology.

Seguindo-se a exposicao teorica de cada um dos temas, quais sejam: 1)
Memodria e memorizacdo; 2) Memoria e performance musical e 3)
fenomenologia e fenomenologia da musica, havera um tépico — A experiéncia
fenomenoldgica num grupo de trombones -, onde, voltando-me ao “centro do
sistema”, procurarei levantar questées relativas aos referenciais tedricos que

tragam a tona discussdes aplicadas a performance.

“Na verdade, Roman Ingarden ja havia feito isso 55 anos antes, porém, Clifton empreendeu
essa tarefa de forma mais especifica e sistematica. Para mais detalhes vide Tépico Ill.1 —
Fenomenologia e Fenomenologia da Mdsica.



1. MEMORIA

1.1 Memd&ria e Memorizagao

E oportuna a divisdo nesse subtitulo uma vez que a memoéria sera abordada
enquanto uma fungcdo cognitiva, um processo fisioldgico do funcionamento
mental; por outro lado, a memorizacdo nos remete a idéia de intencédo de se

valer da memdéria com algum fim.

Definicdes acerca desses termos sao encontradas nos mais diferentes campos.
FERREIRA (1999, p. 1315), entre outras conotacdes, propde a seguinte para a
memoria: “faculdade de reter idéias, impressfes e conhecimentos adquiridos
anteriormente”. FERREIRA (idem, ibidem), ao se referir a memorizacéao,
aponta: “reter na memoria, aprender de cor”. O termo aprender € aqui grifado
por ir ao encontro da idéia de intencdo, empregada no paragrafo anterior. Entre
outros sentidos, memorizacao é definida por FERREIRA (1999, p. 1315) como
“reter na memoria, mediante o estudo, a observacdo ou a experiéncia’. Ha
também definicbes mais poéticas como a de SARAMAGO (1991, p. 168),
quando se refere ao tempo: “(...) 0 tempo ndo é uma corda que se possa medir
nd a no, o tempo € uma superficie obligua e ondulante que s6 a memoria €

capaz de fazer mover e aproximar”.

No campo das neurociéncias, ha também concepcdes acerca da memoria,
como que a subdividindo em varias categorias. Segundo CARTER (2002, p.

316), “cada tipo diferente de memodria € armazenado e recuperado em um



caminho diferente, e duzias de éareas cerebrais estdo envolvidas numa
complexa rede de interacdes”. O processo se inicia a partir de um estimulo que
“dispara” uma reagdo quimica na unidade basica do sistema nervoso, que € 0
neurdnio. Quanto maior o estimulo, maior o niumero de neurdnios afetados.
HEBB apud SCHACTER (2003) postulou uma teoria segundo a qual as
memoérias tém relacdo com a intensidade e frequéncia das conexdes
sinapticas®. As memérias sdo padrdes especificos de estimulos que podem ser
codificados e permanecem “arquivados” mesmo apos a cessacao do estimulo.

Ha regibes que “gerenciam” por assim dizer os diferentes tipos de memoria.

A memoria procedimental caracteriza-se por evocar o “como fazer”, como, por
exemplo, “andar de bicicleta”. Essa memoaria diz respeito a habitos cotidianos.
Os dados ligados a esse tipo de memoéria sdo processados em estruturas

denominadas Cerebelo, Putamen e Nucleo Caudado (vide Fig. 1 e 2).

Lobo parietal

Cerebelo

Lobo temporal Lobo occipital

Fig. 1- Sistema da Meméria Humana Fig. 2- Regides Cerebrais e Cerebelo
Fonte: CARTER, 2002, p. 319. Fonte: CARTER, 2002, p. 52.

®Sinapse é o ponto de ligacdo entre neurbnios.



A memoéria semantica é como um arquivo de coisas que sabemos
independentemente de relacbes pessoais que estabelecamos com elas.
Quando tomamos contato com um objeto qualquer, como um telefone, por
exemplo, o estimulo € pessoal, mas com o tempo as relacdes associativas com
esse objeto vao se perdendo a ponto de nos relacionarmos apenas com 0O
vocabulo telefone. Memoérias semanticas registradas no Cortex sao
codificadas no Lobo Temporal e recuperadas no Lobo Frontal (vide Fig. 1 e 2).
Por outro lado, a memoria episddica nos remete a acontecimentos pessoais
vivenciados e relevantes. E como se guardassemos o numero do telefone de
uma pessoa com quem mantemos contato frequentemente. Memodrias
episddicas sdo processadas em estruturas denominadas Hipocampo e

armazenadas no Cortex®.

No caso das memoérias de longo e curto prazo, ha um processo de
“sedimentacdo” de informacfes. Quando o estimulo é recente, ele é codificado
no Cértex e, na medida em que € “regerado” tal padréo, outras estruturas vao
se envolvendo nesse processo, como 0 Hipocampo. Essa estrutura se liga a
inUmeras estruturas corticais, fazendo com que seja criada uma representacao
global dos eventos. Tamanha associacdo de idéias (em ultima analise) é
estimulo suficiente para a manutencdo das lembrancas do evento. Um caso
particular da memoria de longo prazo é a memodria do medo, chamada de
flashback e fobia, relacionada a fatos desagradaveis e negativamente
marcantes. Nesse caso, as memorias sdo armazenadas numa estrutura

cerebral denominada amigdala (vide Fig. 1).

®Cértex é a substancia cinzenta que se dispde em uma camada fina na superficie do cérebro e
do cerebelo.



Segundo CARTER (1999), ha fatores que podem contribuir para que
determinado pensamento ou percepcdo seja armazenado na memoria. Quanto
maior o esforco para definirmos as caracteristicas de algum objeto, seja ele
visual, auditivo ou uma descricdo a respeito deles, maior sera a associagcao
entre os neurdnios ligados a eles. Isso significa dizer que, apds ocorrer esse
empenho de especificagcdo, um esforco minimo para lembrar desses “objetos”
ja seréa suficiente para detecta-lo instantaneamente. Por outro lado, MORTON
apud CARTER (1999) assinala fatores que podem inibir a lembranca, entre os
quais destaco a falta de *“dicas” relevantes, que seriam como pistas
associativas. SCHACTER (2003) ressalta que dividir a atencao influencia o
processo de armazenamento na memoria. Contudo, esse processo tem pouco
efeito sobre a impressédo subjetiva de conhecimento prévio de algo, ou seja,

sobre a “familiaridade”.

O processo de registro na memoria ndo € algo fiel como uma fotografia.
Segundo SCHACTER (2003, p. 21), “extraimos elementos fundamentais de
nossas experiéncias e 0s arquivamos; entdo recriamos ou reconstruimos
nossas experiéncias em vez de resgatar copias exatas delas”. No processo de
reconstrucdo ha como uma distorcdo’, impregnada de emocées, sentimentos,
crengas, conhecimentos e associacdes, obtidas muitas vezes, segundo o autor,

até mesmo de conhecimentos “obtidos apds a experiéncia”.

Ha caracteristicas da memoria que contribuem para esse processo “fluido” e

“re-criativo”. SCHACTER (2003) delimitou tais caracteristicas, a saber:

"Essa caracteristica da memoria sera abordada mais a frente.



transitoriedade, distracdo, bloqueio, atribuicéao errada,

sugestionabilidade, distor¢céo e persisténcia.

Por transitoriedade entende-se o fato de o passado inexoravelmente se
perder na medida em que se vivenciam novas experiéncias. EBBIGHAUS apud
SCHACTER (2003) ja havia pesquisado tal caracteristica da memoria nos fins
do século XIX, ao formular uma curva gréafica do esquecimento. Tal medicéo
apontava que cerca de 60% das informacfes recém adquiridas sdo perdidas
nas primeiras horas. O indice de perda € gradativamente menor com o passar
do tempo. THOMPSON apud SCHACTER (2003) encontrou achados
semelhantes em estudo realizado em 1990 na Universidade do Kansas. Pontos
iniciais da curva coincidem com descri¢cdes ricas e pormenorizadas dos fatos.
Na medida em que se distanciam do inicio da curva, as memorias tendem a
ficar cada vez mais gerais, formando mais uma impressao genérica do que
uma enunciacdo precisa. Tal processo pode se constituir numa vantagem,
como ressaltam BJORK & BJORK apud SCHACTER (2003): informacgdes que
deixam de ser importantes e tornam-se desnecessarias sdo como que

“progressivamente deletadas”, sendo cada vez menos acessiveis com o tempo.

A distracéo, outra caracteristica da memoria, €, segundo SCHACTER (2003),
0 esquecimento da informacdo que nunca foi codificada de forma adequada (se
€ que o foi) ou esta guardada na memdaria, mas indisponivel quando tentamos
resgata-la. A falta de atencdo no momento de codificar uma informacéo tem
sido postulada como principal causa de distracdo. Essa falta de atencdo pode

se atribuir, por exemplo, as “pré-ocupacdes” que desviam o foco de prioridades



de informacbes gerenciadas no lobo frontal (vide Fig. 2). Assim é que
SCHACTER (2003, p. 75) aponta: “Quando estamos concentrados em outros
assuntos que exigem atencao, as associacoes freqlientemente ndo conseguem

nos fazer lembrar o que precisamos”.

O bloqueio se constitui naquela situacédo em que a palavra ou nome, 0s quais
sabemos conhecer, ndo nos vém a mente. E, portanto, uma caracteristica
distinta da transitoriedade, ja que a informacdo nao foi apagada, ela esta
apenas “escondida’; tampouco se relaciona a distracdo uma vez que no
blogueio a palavra ou nome foi codificado e armazenado na mente, e, por
vezes, até existem “pistas” ou associa¢cdes que normalmente seriam suficientes
para a lembranca. Segundo BURKE e MACKAY apud SCHACTER (2003), ha
uma grande diferenca entre nomes proprios e substantivos. Os primeiros tém
um leque associativo mais especifico enquanto os substantivos podem ser

substituidos com palavras de mesmo valor conotativo.

BROWN e MCNEILL apud SCHACTER (2003) foram os primeiros psicologos a
estudar a situacdo em que a pessoa reconhece que sabe a palavra, porém,
naquele momento ndo consegue lembra-la, o que foi denominado de “situacao
de ponta de lingua” (SPL) em 1966. Os autores demonstraram que, apesar de
tal situacdo ocorrer mais freqientemente com nomes proprios, acontecem
também ao tentarmos evocar nomes de lugares, por exemplo, e substantivos
comuns. Estudos mais recentes demonstram que 0 que contribui mais
fortemente para as SPLs € o fato de as palavras serem usadas menos

freqientemente. Além disso, 0s nomes proprios sao particularmente
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susceptiveis ao bloqueio e SPLs porque sdo isoladas do conhecimento
conceitual, ou seja, ttm menos associac¢des funcionais acerca do significado da

palavra.

Experimentos revelam que o ato de resgatar informagdes da memaoria também
inibe a recordacao posterior de informacdes relacionadas (SCHACTER, 2003).
Por exemplo, para que nos lembremos de uma associacdo como
vermelho/sangue, é necesséario suprimir a lembranca de outras “coisas
vermelhas”, evitando assim uma sobrecarga com informacdes irrelevantes, as
quais poderiam vir a comprometer o processo de “busca” da palavra desejada.
Segundo ANDERSON apud SCHACTER (2003), ao recordarmos uma situacéo
especifica e ndo falarmos sobre outros fatos ocorridos durante essa mesma
situacao, esses poderao ser suprimidos da memodria; € o que é denominado de

“inibicdo de informacdes nao recordadas” (ibid, p. 106).

Outra caracteristica significativa da memoria é a atribuicdo errada. Ela foi
discutida pela primeira vez em fins do século XIX. A atribuicdo errada foi
definida como um tipo de “julgamento equivocado”, atribuindo-se erroneamente
sensacOes e experiéncias do presente ao passado. O termo empregado em
1896 pelo psiquiatra francés ARNAUD foi o “déja vu” (SCHACTER, 2003).
WHITTLESEA (1993) sugere que o “déja vu” pode ocorrer em funcédo de
caracteristicas do presente que evocam respostas atribuidas erradamente a
uma experiéncia passada. Estudos demonstram que a falta de detalhes em
lembrancas pode funcionar como lacunas que por vezes sao preenchidas com

“atribuicdes erradas na fonte”. “As pessoas podem lembrar, por exemplo, que
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viram um rosto que ja apareceu antes, mas nao se lembram da hora ou lugar

em que viram esse rosto” (SCHACTER, 2003, p. 119).

Segundo SCHACTER (2003), varios estudos demonstram que a simples
imaginacdo de um fato pode ser, num outro momento, evocado como um fato
que realmente aconteceu. Quando ha uma atribuicdo errada com uma
sugestdo clara, ocorre 0o que é chamado de sugestionabilidade, outra

caracteristica da memoria.

Segundo SCHACTER (2003, p. 143), a sugestionabilidade da memoria pode
ser descrita como uma tendéncia do individuo a incorporar informacdes
enganosas de fontes externas — “outras pessoas, material escrito, imagens, até
mesmo meios de comunicacdo” — a recordacbes pessoais. Ha outros fatores
que podem se somar aos descritos, como tensdo emocional, pressdes sociais
e a sugestao, os quais podem até fazer com que alguém admita que cometeu
um crime sem que isso tenha, realmente, ocorrido (MUNSTERBERG apud
SCHACTER, 2003). HYMAN (ibid, p. 156) observou que ocorre um numero
menor de falsas memorias quando as pessoas podem “sentar-se em siléncio e

pensar se 0 evento havia, de fato, ocorrido”.

ROSS apud SCHACTER (2003) observou uma caracteristica da memoaria
chamada distor¢cdo. Segundo o autor, muitas vezes as pessoas nao tém
lembrancas claras e exatas sobre o que achavam ou sentiam no passado. Em
vez disso, aponta, “suas conclusdes sobre seus julgamentos e atividades

passadas sao feitas com base no presente” (ibid, p. 173). Ha dois tipos de
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distorcdo: a distorcdo de compreensdo tardia, que se caracteriza pela
tendéncia a ver um resultado de um acontecimento como inevitavel em
retrospectiva (“eu ja sabia”); e a distorcdo de coeréncia, onde se reconstréi o

passado para torna-lo coerente com o que sabemos no presente.

Com relacdo a distorcdo de compreensédo tardia, as pessoas podem, por
exemplo, lembrar mais facilmente incidentes e situacdes que confirmam um
episodio ja ocorrido. Por outro lado, segundo CARLI apud SCHACTER (2003),
“quanto maior sdo as memorias falsas, maior € a distorcdo de compreensao
tardia” (ibid, p. 183). Temos a tendéncia em confirmar o que nos “diz” a nossa
memoria, ainda que seja uma grande distor¢cdo, a acreditarmos na versao de
outrem. Outro problema advindo da distorcdo € o que ALLPORT apud

SCHACTER (2003) aponta como categorizacao feita pelo estereotipo.

Pesquisas recentes demonstram que as distorcOes estereotipadas podem
ocorrer automaticamente, “sem que estejamos conscientes disso” (ibid, p. 190).
Além disso, os esteredtipos distorcem ndo somente a maneira Como pensamos
e nos comportamos, mas também como nos lembramos. GAZZANIGA apud
SCHACTER (2003) propds uma teoria neurofisiolégica sobre o controle da
memoria. Segundo esse autor, ha no hemisfério esquerdo do cérebro uma
espécie de “intérprete” que utiliza o conhecimento geral na tentativa de
organizar coerentemente nossa percepc¢ao psiquica do mundo. Ocorre que o
hemisfério esquerdo, ao tentar essa organizacdo, se vale de generalizacdes,
deducdes e racionalizacdes que acabam por cometer distor¢des de coeréncia e

de compreensdo tardia. A vantagem € que, para contrabalancar esse
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desequilibrio, o hemisfério direito atua regulando nossas percepc¢des do mundo

exterior, fazendo-as realistas, como um mediador critico.

Outra importante caracteristica da memoria € a persisténcia. Essa tem uma
estreita ligacdo com vivéncias que envolvem emocdo. A emocdo atua como
que polarizando a atencdo para determinado foco. Tal “foco” permanece
claramente distingliivel na memoria. Por outro lado, informacbes periféricas,
ainda que importantes, sao perdidas em funcao do efeito do desvio da atencéo.
OCHSNER (2000) aponta que temos a tendéncia em lembrar experiéncias
negativas mais do que positivas, e, com isso, também corremos o risco de
recordar, com persisténcia, detalhes dolorosos de experiéncias que na verdade
queriamos esquecer. O problema é que sabendo que queremos esquecer,
acabamos nos lembrando, e o que é pior, lembramo-nos mais intensamente
(WEGNER, 1994). Segundo PENNEBAKER apud SCHACTER (2003, p. 217),
“a curto prazo, a persisténcia € praticamente uma consequéncia inevitavel de

experiéncias dificeis”.

Por outro lado, aponta, a longo prazo a forma de se abordar a persisténcia
envolve “enfrentar, revelar e integrar essas experiéncias”. H4 uma estrutura

ligada as experiéncias dificeis: a amigdala (vide Fig. 1).

Finalmente, parece haver uma integracdo entre as caracteristicas da memoaria
de forma a permitir uma melhor adaptacdo aquilo que nos cerca. Assim aponta

SCHACTER (2003, p. 250):
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A memoria recorre ao passado para informar o presente, preserva
elementos de experiéncias atuais para futura referéncia e permite que
voltemos ao passado quando desejamos. Os vicios da meméria sdo
também virtudes, elementos de uma ponte através do tempo, que
permite que fagcamos uma ligacdo da mente com o mundo.

[1.2 Memoria e Performance Musical

A relacdo entre o nivel de performance e compreensdo de obras musicais

parece estar bem documentada. Segundo FRANCA (2001, p. 03):

(...) s6 podemos avaliar mais efetivamente a extensdo da
compreensdo musical do individuo quando ele toca aquilo que pode
realizar confortavelmente. Desta forma o problema da técnica é de
alguma forma neutralizado para que a pessoa possa ter
oportunidades de revelar o limite de sua compreensdo musical.

Em outro estudo realizado por FRANCA e MARGUTTI (2002), onde se
objetivou identificar eventuais padroes de desenvolvimento da compreenséo
musical, a memaoria/memorizacdo foi correlacionada a niveis mais altos de
performance®. Desse modo, a meméria tem sido muito fregiientemente
empregada no campo da performance musical. Em entrevista publicada na
Revista Per Musi (CAVAZOTTI e GANDELMAN, 2002), Janet Schmalfeldt®, ao
ser perguntada sobre sua abordagem inicial numa peca, diz: “Busco memorizar
uma nova peca, frase a frase, desde o principio; o que requer um pensamento
analitico (...)”. Segundo CASTRO (1997, f. 150), “em seu relacionamento
estabelecido com a musica, a memdéria se mostra fundamental no processo de

constituicdo do sentido musical”; e argumenta: “(...) cabe a memoaria proceder a

®Foram aplicados critérios de SWANWICK. Para fonte primaria consulte: SWANWICK, Keith.
Music, Mind, and Education. 1.ed. Londres: Routledge, 1988. 169p.

®Importante pianista do cenario académico, atuando como professora em varias instituicdes de
ensino superior nos E.U.A.
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interligacdo daquilo que de seu préprio material (musica) é exposto, de modo

gue o sentido seja estabelecido” (idem, ibidem).

O processo de como se da essa interligacdo musica/memoria € objeto de
pesquisas ha varias décadas. A primeira descricdo sistematizada acerca da
correlagdo da memoaria enquanto fungéo cognitiva na musica foi o relato feito
pelo pai de Mozart (Leopold Mozart) em 1770 (ANDERSON, 1966 apud
SLOBODA, 1985). Nessa passagem, o jovem Mozart, entdo com cinco anos de
idade, proibido de ter acesso as partituras do Miserere de Gregorio Allegri
(1582-1652), escutou por duas vezes tal masica tocada numa missa e entéo a
escreveu de memoria. A questao € entender como se deu esse processo, se 0
mesmo é uma habilidade treinavel ou nata e de que forma se estabelecem

conexoes entre 0 saber musical e as fungdes cognitivas na performance.

Ha evidéncias de que a identificacdo da forma do material, sistematizado em
unidades menores (organizado em pequenos grupos), otimiza a possibilidade
de memorizacdo. Um musicista experiente pode fazer isso reconhecendo
padrées de linguagem numa peca musical. Por exemplo, a repeticdo do tema €
um fundamento em muitas musicas, assim como certas progressdes

harmonicas.

A identificacdo da forma do material pode se dar a partir de uma percepc¢ao
ritmica, visual (observacdo da notacdo na partitura), sonora, entre outras. Ha
uma conexao de muitas informacdes que contribuem para o reconhecimento de

um idioma (tonal, modal ou atonal) ou um estilo musical.
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Quanto mais familiarizado com essas informacdes esta o individuo, mais
facilmente podera disponibilizar tais dados na memoaria, tornando a preparagao
da peca mais agil e eficiente. Algumas vezes a mesma musica € literalmente
repetida, mas, quando essa € transposta ou transformada, a mausica inicial
fornece uma estrutura para otimizar a percepcdo. Os seguintes exemplos

ilustram questdes relativas a forma, ritmo, estimulo visual e sonoro.

Exemplo 1
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Fonte: SLOBODA, 1985, p. 94.

Embora os dois excertos tenham os mesmos tons, métrica e notas, o segundo
apresenta-se mais dificil porque suas partes sdo menos familiares, além de

também ter principios de construcdo ou de movimento mais complexos.

A memoria da sentido a performance conectando as estruturas menores dentro
de uma unidade maior. Ha estudos que procuraram demonstrar que tipo de
interferéncia poderia haver sobre a meméria musical (DEUTSCH, SERGEANT,
CUDDY apud SLOBODA, 1985). Verificou-se que o0 reconhecimento das
alturas é parte fundamental desse processo. A adocdo de um sistema

padronizado de alturas (modos e escalas), possibilitou a nomeacdo dos
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mesmos (cada um numa determinada freqiiéncia). Houve, a partir de entéo,

uma correlacéo direta entre 0 som e o nome atribuido a esse.

Apesar disso, a capacidade de reconhecimento de cada altura isoladamente
(chamada de “ouvido absoluto”) ndo se traduz necessariamente numa boa
memoria musical. Mais importante que esse, € 0 “ouvido relativo”, ou seja, a
capacidade de correlacionar intervalos sonoros. Essa habilidade facilita o
processo de conexdo das estruturas numa peca musical. Felizmente,
demonstrou-se que essa capacidade é treinavel (SIEGEL e SIEGEL, 1977
apud SLOBODA, 1985). Isso é particularmente valido para o idioma tonal.
Muitas evidéncias apontam para a importancia de se estabelecer o tom ou
centro tonal para a memorizacdo de seqUéncias melddicas (DOWLING,

BARTLETT, CUDDY apud SLOBODA, 1985).

Outros parametros, além da percepcao das alturas (melodia e harmonia), sé&o
importantes para a formacédo de conexdes na memodria musical. As estruturas
ritmicas, assim como a percepcao subjetiva sobre o carater fraseoldgico,

fornecem material na construcdo dos nexos musicais.

Na mdusica, tais relacbes estdo em grande parte presentes na estrutura da
composicao. Geralmente, um compositor, deliberadamente, escreve pequenos
segmentos que tém similaridades entre si e se conectam formando unidades
maiores. E justamente descobrindo tais similaridades e conexdes que os limites
da memoéria sdo expandidos. Assim é que musicistas mais experientes séo

capazes de memorizar pecas extensas. Parece haver um exercicio que
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gradativamente vai se otimizando, uma economia de decodificacdo que pode
ser alcancada se as repeticdes (melddicas, harménicas, ritmicas e de carater)
sao identificadas e anotadas. Portanto, mesmo que haja ocorréncias similares
na sequéncia musical, essas podem ser codificadas uma vez apenas na
memoria e evocadas nos varios pontos ao longo da peca. Talvez, numa
primeira escuta, 0 ouvinte ndo tenha como estabelecer todas as diferencas,

mas se lembrara disso como algo que ja tenha escutado.

No meio académico, sobretudo no universo composicional, a notagdo musical
tem grande relevancia e € preponderante na estruturacdo das unidades
musicais. Por outro lado, ao se considerar a linguagem oral (ou sonora),
podemos estabelecer caminhos diferentes e complementares com relacdo a
memoria musical na performance. Quando se fala em “aprender de ouvido”,
estd em questdo a apreensdo de estimulos que muitas vezes ocorrem em
bloco: estimulo visual, corporal e sonoro. Parece ser uma linguagem que se
caracteriza pelo global, pela unidade do conjunto enquanto que o discurso
literario (inclusive o da notacdo musical) traz consigo as vantagens
complementares daquilo que se pode observar em partes, analisar em

estruturas, células que compdem o todo.

Conforme se aguca a percepcao musical, ndo s estimulos concretos como a
notac&o ou os proprios sons vao formando a memaria, mas, também, estimulos
complexos e elaborados relacionados as emocbes. Essas podem ser

produzidas a partir da musica, criando-se uma relacdo afetiva, ou podem ser
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evocadas para contribuir para o melhor entendimento de uma determinada

peca; é o que é denominado de inducéo perceptiva (SLOBODA, 1985).

A memoria €, portanto, parte de um complexo processo de apreensdo do
sentido musical. Tal processo é treinavel e envolve estimulos que védo do
concreto ao abstrato conforme o grau de elaboracdo e sofisticacdo da

performance musical.

[ll. FENOMENOLOGIA

O presente trabalho propde um melhor entendimento da vivéncia musical
pertinente ao grupo Trombominas. Para tanto, € necessaria uma abordagem
que se aproxime essencialmente da experiéncia musical, sem, contudo, se
distanciar do contexto mais amplo ao qual estdo inseridos os individuos em
questdo. Nesse sentido, a fenomenologia € o referencial apropriado. A
fenomenologia € um campo da filosofia que busca descrever os fenbmenos a
partir da consciéncia subjetiva dos objetos. Da mesma forma, a fenomenologia
da musica aborda essas questbes de maneira mais particularizada. Partindo
dos referenciais que serdo descritos a seguir, sera empregada a entrevista
como metodologia para o registro das impressdes referentes ao processo da
performance musical assim como questdes relativas a memoria e seu papel na

preparacao individual.

Ill.1 Fenomenologia e Fenomenologia da Musica
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Em fins do século XIX e principios do século XX, havia uma crise entre o
Positivismo e o Irracionalismo. Edmund Husserl (1859-1938), fildsofo aleméo,
postulou uma terceira via, uma possibilidade que nos colocaria no mesmo
plano da realidade, antes de todo raciocinio (DARTIGUES, 1973),
preocupando-se em conhecer as coisas a partir delas mesmas, sem
preconceitos ou argumentacdfes (CARVALHO, 1997). A esse respeito,
LYOTARD (1954, p. 9) comenta: “O célebre “por entre parénteses” consiste em
primeiro lugar, em dispensar uma cultura, uma historia, em refazer todo o saber

elevando-se a um nao saber radical”.

Husserl propds o entendimento dos fenbmenos. Tal entendimento teria como
meta o0 conhecimento da vivéncia de determinada realidade por meio da
descricdo dos fendmenos, feita de forma mais completa e fiel possivel, isenta
do juizo dos fatos (RIBEIRO, 2003). Uma vez conseguida a descricdo do
fendbmeno, chega-se a sua esséncia. A esséncia é 0 objeto da pesquisa
fenomenoldgica. Segundo RIBEIRO (2003), a esséncia é o conceito universal
ou forma capaz de se verificar invariavelmente em diferentes individuos, aquilo

que permanece idéntico através das variacoes (LYOTARD, 1954).

O método fenomenoldgico parte da intuicdo ou da consciéncia dos objetos. A
reducdo € o recurso da fenomenologia para se chegar ao fenbmeno como tal,
ou a esséncia. A reducdo fenomenoldgica consiste em retornar a experiéncia
vivida e sobre ela fazer uma profunda reflexdo que permita chegar a esséncia
do conhecimento. Esse conhecimento tem como objetivo a apreensdao do

sentido ou do significado da vivéncia subjetiva (FORGUIERI, 1993). Sobre a
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vivéncia subjetiva, LYOTARD (1954, p. 21) aponta: “Todo objeto é objeto para
uma consciéncia (...) importa descrever neste momento o modo como eu

conheco o objeto e como o0 objeto é para mim”.

A fenomenologia foi, assim, sistematizada no inicio do século XX (1901) com o
primeiro trabalho sobre o assunto'®. A partir de entdo, outras &reas do
conhecimento passaram a se valer da fenomenologia. Na area da psiquiatria, a
investigacdo fenomenoldgica surgiu na Europa, com Karl Jaspers (1913), que,
com a publicacdo de sua obra Psicopatologia Geral, marcou o surgimento da
psiquiatria fenomenoldgica. Na area da psicologia, os primeiros trabalhos
surgiram nos Estados Unidos na década de 1970 (FORGHIERI, 1993). Em
outros dominios também houve a influéncia fenomenoldgica, notadamente nas
areas da vida afetiva e religido (SCHELER), artes (GEIGER e INGARDEN),
direito, sociologia, etc (DARTIGUES, 1993). Em 1928, Roman Ingarden®!, apos
publicar A Obra de Arte Literaria, expandiu sua discussdo também para a

musica.

A fenomenologia, no contexto do presente trabalho, é algo que potencialmente
nos permite aproximarmo-nos da vivéncia dos sujeitos enquanto artistas,
captando aquilo que essencialmente os conduz na performance musical. A
esse respeito, CLIFTON (1983) busca aplicar o método fenomenologico a
vivencia musical. Para tanto, estabeleceu esséncias que constituem o

fendbmeno musical: tempo, espaco, elemento ludico e sentimento.

para detalhes, ver fonte: HUSSERL, E. Investigagbes légicas. Traducéo de Zeljko Loparic e
Andréia Maria Altino de Campos Loparic. Sao Paulo: Nova Cultural, 1996. 224 p. Titulo original:
Logishe untersuchungen.

Fil6sofo polonés (1893-1970), aluno de Husserl.
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A percepcdao temporal (o tempo) na musica diz respeito a vivéncia subjetiva de
um tempo que nao € o cronoldgico, e, sim, o das lembrancas evocadas a partir
de mecanismos de reconhecimento de estruturas musicais. Tal reconhecimento
pode ser imediato (retencdo) ou uma expectativa daquilo que reconduz a algo

conhecido h& pouco (protensédo) ou mais remotamente (reproducéo).

O espacgo, segundo CLIFTON, emana da percepcdo das texturas. Esse,
portanto, ndo é geométrico ou palpavel. E o resultado da percepcéo simultanea
da percepcdo das alturas, timbre e textura, que registra profundidade. A
estruturacdo composicional determina o espaco fenomenoldgico na musica,
descrito como relevos.

O elemento ludico nos remete a idéia de jogo. E o jogo que ocorre na
construcdo composicional, no processo de reconhecimento de formas, na
preparacdo na performance e na apreciacdo musical. E como um quebra-
cabeca, que se revela conforme as pecas vao se encaixando. Vivenciar cada

“encaixe” faz parte da experiéncia do elemento ludico na musica.

O sentimento € como uma decorréncia das outras esséncias, na medida em
que se traduz no sentimento de posse, a sensacgao reciproca e irreversivel de

fazer parte um do outro: Mlsica < Suijeito.

O trabalho de captar essas esséncias na rotina de um grupo e conecta-las ao
cotidiano dos individuos requer um instrumento que traduza ndo s6é aspectos

especificos relativos a musica, mas que, também, de forma igualmente
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importante, revele vivéncias que possam ser detectaveis em ambitos

progressivamente mais abrangentes.

Assim sendo, tem-se que a fenomenologia da musica esta contida no universo
da fenomenologia. A questdo é que 0s sujeitos aos quais sera aplicada uma
entrevista ndo tém uma experiéncia apenas musical. Na unidade de cada
sujeito estabelecem-se seus varios lacos com os mais diversos campos,
inclusive com a mausica. Nao bastaria, portanto, “pincar” apenas aspectos
relativos a musica, ainda que esses, supostamente, sejam a énfase de
determinado discurso. A fenomenologia da musica seria, entdo, no contexto
das entrevistas, algo que possa auxiliar na interpretacéo de aspectos aplicados
a musica. Entretanto, ao nos aproximarmos dos sujeitos em questdo, o
fazemos da forma mais integral e auténtica possivel, buscando revelar
aspectos ndo s6 musicais, mas também vivéncias outras que se integram ao

processo da performance musical.

1.2 A Experiéncia Fenomenoldgica num Grupo de Trombones

[11.2.1 Breve Histérico do Grupo

O Grupo Trombominas surgiu em fev/2000, a partir da disciplina Muasica de

Camara na Escola de Musica da UFMG. Quatro colegas em varios periodos do

curso, com a mesma demanda — constituir um grupo para se preparar ao longo

do semestre letivo — se reuniram para organizar tal atividade, muito
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incentivados pelo entdo Prof. Paulo Lacerda®, o qual j& tinha tido experiéncia

semelhante, participando do Quarteto Trombonias'® na década de 1990.

Felizmente, o grupo ndo se limitou as formalidades curriculares e continuou
sistematizando sua forma de preparacdo. Desde entdo, vem participando de
variados eventos, entre os quais se destacam os Encontros Latino-Americanos
de Trombonistas, que ocorrem anualmente, e diversos Festivais de Inverno em

Minas Gerais (Ouro Preto, Diamantina, S&o Joao Del Rei, etc.).

Em 2001, participando do | Concurso de Jovens Cameristas, promovido pela
Escola de Mduasica da UFMG, o Grupo Trombominas foi premiado com o
segundo lugar geral. Nesse momento ja havia uma “consciéncia” de que aquele
grupo tinha certos aspectos especiais, particularidades que refinavam a

vivéncia musical.

Nesse contexto, o grande diferencial, pelo menos dentro desse universo em
que o0 grupo atua, foi a preparacdo se valendo da memorizacdo. Nao ha
partitura na apresentacao: a peca € apresentada em bloco, na tentativa de uma
comunicacao integral. Por varias oportunidades ja se falou sobre isso, fazendo
uma analogia com o teatro: os atores se valem de um texto para comunicarem
algo, texto esse, que, no caso do teatro, é inexoravelmente abandonado. O que

se faz no Grupo Trombominas é isso; abandona-se o “texto” e apropria-se da

?Paulo Roberto Lacerda (Pauldo) (1958-2003), atuou como professor na Escola de
Musica/lUFMG no periodo de 1990-2003.

¥0 Quarteto Trombonias era formado por musicos integrantes da Orquestra Sinfonica de
Minas Gerais (OSMG).
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musica, deixando-se, a0 mesmo tempo, que essa, por sua vez, se aposse do

Trombominas.

Em 2002, por ocasido do Encontro Latino-Americano de Trombonistas
(Salvador/BA), houve a oportunidade de construir uma performance meio
“hibrida”, com elementos cénicos, de danca, e, essencialmente, musical** (vide
Fig. 3). Foi, realmente, uma mostra consistente dessa nova proposta de

trabalho.

Recentemente, o grupo foi convidado a se apresentar no Conservatorio
Nacional de Paris (Franca), em Haslach (Alemanha) e no Encontro da

Associacao Internacional de Trombonistas em Helsinque (Finlandia).

Atualmente, o Grupo Trombominas € integrado pelos seguintes artistas:
Marcos Flavio de Aguiar Freitas, Pedro Aristides de Castro, Fredson Monteiro,

Sérgio de Figueiredo Rocha e Renato Rodrigues Lisboa (vide Fig. 4).

“Espetaculo “Suite Brasileira”, baseado na Suite para Quatro Trombones do compositor Ernst
Mabhle, dirigido por Anderson Anibal.
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Fig. 3 - Preparacao para a performance em Salvador/BA (2002)
Da esq. p/ dir: Ednilson Gomes, Sérgio Rocha, Marcos Flavio Aguiar e Renato Lisboa.

Figura 4 - Fotografia tirada momentos antes de uma apresentacdo na Escola
de Musica da UFMG (2004)
Da esq. p/ dir: Marcos Flavio, Fredson, Pedro, Sérgio e Renato.
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[11.2.2 Entrevista
Para que a vivéncia subjetiva dos componentes do Grupo Trombominas
pudesse ser registrada e manipulada como dados, havia a necessidade de se

empregar um instrumento que preservasse as impressdes de cada um.

A técnica escolhida para a coleta de informacdes foi a entrevista semi-
estruturada. Tal técnica corrobora com a abordagem fenomenoldgica desse
estudo, ao privilegiar o subjetivo, aquilo que parte da vivéncia do sujeito.
Segundo LAVILLE e DIONNE (1999, p. 188), a entrevista semi-estruturada se
caracteriza por: “(...) uma série de perguntas abertas, feitas verbalmente em
uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode acrescentar perguntas

de esclarecimento”.

Além disso, parece ter vantagens sobre o0 questionario, jA que permite uma
flexibilidade, o que pode vir a esclarecer pontos importantes no transcorrer da
entrevista. Por outro lado, tal flexibilidade pode tornar menos uniformes tanto
as perguntas quanto as respostas. Para evitar esse problema, foram
estabelecidas categorias de informacfes as quais se enquadram em eixos

tematicos, denominados de enfoques (vide anexo, p. 49).

As entrevistas foram gravadas em MD (num total de cerca de duas horas) e
transcritas literalmente. Em um segundo momento da entrevista foram
acrescentadas perguntas complementares a fim de tornar mais claros alguns
pontos. A estrutura final da entrevista encontra-se no anexo (vide p. 49). Para

preservar as informacfes pessoais, de forma a torna-las anbnimas, o0s



28

entrevistados serdo denominados de A, B, C e D. Obviamente, aquele que
seria 0 quinto entrevistado ndo foi incluido por ser o préprio entrevistador.
Serdo transcritas passagens de cada entrevista, as quais, pela sua relevancia,
podem traduzir as impressdes e concepcdes subjetivas, constituindo-se num
material que revela as caracteristicas gerais de cada entrevistado em conexao
com 0 grupo, ou seja, fornece “nocdes da totalidade” (BOGDA e BIKLEN apud
DEL BEN, 2001, p. 82). ApOs essa fase de organizacdo do material, serdo
desenvolvidos sete constructos a partir dos quais os dados poderao fornecer
um perfil relativo aos eixos tematicos (enfoques). Nesses constructos, além da
sintese por entrevistado, constara também um ndcleo comum, que traduz
concepcOes subjetivas comuns relativas ao eixo tematico (enfoque)

correspondente.

[11.2.2.1 Resultados — Fragmentos das Entrevistas

111.2.2.1.a - Entrevistado “A”

Formacdao Profissional

“Comecei com nove anos na Banda de Mdusica (...)"

“Os bailes eu estou deixando (...) porque sdo muito cansativos (...)”

“(...) estou atuando como regente auxiliar...”

“No choro estou desenvolvendo um trabalho de musicas que nao sé&o
tocadas...vou gravar um CD”

“Estou lecionando na UFMG”
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“Na performance minha prioridade € o choro”
“A minha prioridade € o retorno financeiro, porque a gente precisa comer, mas
bem empatado com ele é a satisfacdo de vocé estar num lugar onde é

reconhecido”.

Concepcdes em Performance Musical

“Performance musical € vocé conseguir repassar a informacdo (...) com
qualidade”

“A performance musical € vocé entender a histéria e conta-la ao mesmo tempo”
“Eu toco para diferentes platéias”

“Se eu for tocar numa orquestra, no fosso, para ser pano de fundo de uma
Opera, eu vou ter uma postura corporal; se for o solista, a frente da orquestra, a
minha postura vai ser outra”

“O grupo Trombominas foi uma coisa além de tecnicamente boa, uma coisa
filosoficamente boa para minha vida, para tudo...”

“(...) a gente descobriu muita coisa junto e todos cresceram muito com a
formacéo do grupo”

“(...) descobrir esse mistério de se tocar de cor, que nao € tao dificil, isso tudo o
grupo ajudou, acho que em tudo na vida quando vocé tem mais pessoas para
dividir a carga fica melhor (...)"

“(...) um vai ajudando o outro, um vai puxando o outro...0 grupo Trombominas
foi essencial para minha formacé&o”

“Eu e o Trombominas somos a mesma coisa (...)"
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“Quando eu sinto que estou evoluindo, sinto que o Trombominas também esta
evoluindo, porque é o grupo, € um bloco (...)"

Sobre tocar de cor: “sinto um prazer (...) acredito que seja dado a sensacao de
dominio sobre a peca, dominio sobre a performance. Me sinto melhor
musicalmente, sensacdo de liberdade. Percebo a musica caminhando e

fazendo parte de mim, sem muletas”

Concepcdes relacionadas a preparacao

“(...) cada dia que eu estou tocando, estou pensando na apresentacao (...)
como se estivesse tocando na hora, e isso vai me deixando tranquilo”

“Eu me preparo assim, musicalmente e mentalmente”

“Pra mim, ndo ha diferenca de preparacao para minha performance individual
ou em grupo”

“Acho que a rotina, a primeira coisa é a cobranca de mim mesmo, pra nao estar
atrapalhando o grupo (...)"

“(...) € sempre estar me preparando e estudando as pecas que a gente
programa para apresentar, principalmente porque nosso repertorio €
memorizado, entdo tem que se ter um cuidado muito sério com isso, ndo da pra

fazer nada de ultima hora”

111.2.2.1.b - Entrevistado “B”

Formacéao Profissional
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“Minha formacdo comecou na 62 série (...) na época tinha a matéria de canto
orfebnico”

“(...) com a fundacéo da Banda de Mdusica, tudo comecou, praticamente”
“Atualmente eu trabalho tanto com erudito quanto popular”

“(...) a questado da distribuicdo do tempo para as atividades é complicada...as
apresentacoes sempre chocam”

“Eu sempre priorizo as coisas que vao me trazer algum engrandecimento na
questdo musical, pois ndo € so a questdo financeira, eu priorizo muito o lado
musical”

“(...) dispenso qualquer outro trabalho para estar atuando numa Gpera, mesmo
gue eu esteja ganhando um pouco menos, mas eu priorizo”

“(...) ndo é todo dia que a gente pode estar tocando nesses grupos, nhuma

Opera e em certas apresentacoes eruditas, por exemplo”

Concepcdes em Performance Musical

“(...) ndo é s6 a questdo de estar a frente do palco...€ um todo, € a questao de
estar tocando, de estar transmitindo alguma coisa através de sua presenca
fisica”

“Eu endereco a minha performance ndo sO as pessoas que estdo querendo
ouvir, mas também que estdo querendo ver...”

“Cada grupo tem uma caracteristica. Em certos grupos a performance requer

uma maior concentracao”
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“Acho que o Trombominas € um grupo muito coeso...pra mim € uma
experiéncia fantastica, porque é o grupo mais performatico entre todos que eu
ja participei”

Sobre tocar de cor: “a percepcdo musical se amplia em todos os sentidos”
“Consigo perceber com mais nitidez os instrumentos que estdo a minha volta,
além de ter mais liberdade para desenvolver minha performance”

“me ajuda na concentracao”

“Tocar de cor € como se estivesse passeando de bicicleta e ao invés de olhar
para a roda ou para o guidom estou admirando e me deliciando com a

paisagem”

Concepcdes relacionadas a preparacao

“(...) estabelecidas as pecas, tenho sempre em mente, principalmente nos
altimos dois anos, a questdo da memorizacdo mesmo, a preparacdo comeca
ai”

“Na preparacdo da peca eu ndo pego sO o tocar, eu pego a preparacao
corporal e mental...procuro tocar imaginando as pessoas”

“Quando possivel, me preparo no local onde vou me apresentar, ja imaginando
as pessoas que vao estar 1a; assim, quando chegar o momento, eu ja estou
familiarizado mentalmente falando”

“A preparacao fisica eu acho muito importante na performance”

“(...) pecas eruditas requerem mais atencao que no campo popular”
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“Em trabalhos solo, vocé se prepara dentro da sua concepc¢ao, por outro lado,
atuando em grupos maiores, vocé se prepara em funcdo da concepcdo da
pessoa que esta a frente”

“Eu ja pego as pecas pensando na questdo da memorizacdo e fica muito mais

facil trabalhar assim”

I11.2.2.1.c - Entrevistado “C”

Formacéao Profissional

“Comecei na Banda de Musica aos nove anos”

“Atuo na Orquestra Sinfénica do Estado de Minas Gerais (OSMG), Quinteto de
Metais, Grupo Trombominas, Coral de Trombones da UFMG, Orquestra da
UNI-BH e Banda Sinfonica do SESI/MG”

“Minha prioridade é a orquestra, porque € meu emprego, mas nem por isso

deixo de dar aten¢cédo aos outros grupos, pois faco isso com prazer”

Concepcdes em Performance Musical

“Vocé estar no palco para tocar é o final...o ensaio, o estudo da peca com e
sem o instrumento, o processo, enfim...€ a performance”
“O publico & muito variado”

“Performance € um processo que vai da concepgao a execucao”
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“O gue mais se diferencia entre os grupos onde participo € o Trombominas,
pela forma como a gente lida com isso, a maneira de estar no palco, a maneira
de ensaiar...”

“(...) tocar de cor pra gente € um principio basico (...)"

“No Trombominas, desde o principio da preparacéo vocé ja vé a peca de outra
forma, j4 esta criando relacbes para decorar a musica, o que diferencia
também o estudo”

“Pra mim, essa questdo de tocar de cor é um dos principais marcos do
Trombominas (...) fazer uma parte um pouco teatral e isso € uma coisa muito
importante que a gente nem sabia que tinha e foi acontecendo no grupo”

“(...) € uma experiéncia fantastica (...) € uma coisa que acorda na gente essa
coisa de tocar de cor, perceber outras coisas, de sentir mais a musica com
iSS0”

“A emocdao é forte (...) € um momento tdo prazeroso e eu vivo mais a musica
com essa pratica [tocar de cor], parece que dessa forma a gente faz mais
musica e o resultado é musical e tranqiilo (...) € muito bom e emocionante”
“Quando eu vou tocar de cor, naturalmente eu estudo mais”

“(...) isso faz com que eu esteja bem seguro (...) sinto maior prazer tocando
assim (...) a movimentacdo no palco é diferente (...) posso ver mais meus
amigos e a interacao € maior”

“Podemos enfatizar certa frase ou motivo da musica através do corpo, (...)
brincar, dancar, etc”

“(...) pra mim é um grande prazer tocar de cor”

Concepcdes relacionadas a preparacao
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“(...) eu estudo diferente no Trombominas, porque eu vou decorar, (...) vou ter
que estudar mais”

“Sinto que a gente ensaia muito com a partitura para a musica entrar na cabeca
mesmo, até ficar uma coisa automatica, uma musica muito conhecida pra
gente”

“(...) hA momentos em que eu vejo a partitura na minha frente [mente], eu sei a
contagem, vejo a partitura na minha cabeca”

“(...) procuro ver a apresentagcdo como uma consequéncia natural e tranquila

dos ultimos meses/semanas da preparacao”

111.2.2.1.d - Entrevistado “D”

Formacdao Profissional

“(...) comecei na Escola de Musica da Banda, em 1991”

“Minha atividade principal toma quase todo meu tempo”

“Na medida do possivel, continuo no Trombominas e no Coral de Trombones

da UFMG”

“A minha prioridade é o Skank, porque € o que me da o meu sustento”

Concepcdes em Performance Musical

“Performance é o tocar ao vivo, é necessario o publico, alguém se apresenta

para outrem”
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“O publico depende do grupo (...) o Trombominas se apresenta onde se abrir
espaco (...)"

“Performance, seja qual for, esta ligada a intencéo de fazer arte”

“Em grupos menores 0s solos sdo mais descobertos enquanto que nos maiores
0S erros sao menos perceptiveis, ainda que nao desejaveis”

“Ha grupos que permitem vocé ficar mais solto, outros nao, isso depende do
carater do repertorio”

“Estar no Trombominas € prazeroso”

“A percepcao que tenho do Trombominas vem muito daquilo que a gente
escuta depois do concerto (...) em geral € uma idéia de respeito, de coisa séria,
gue tem muito conteddo, uma coisa poderosa, que impde (...) uma coisa bem
trabalhada”

“O Trombominas é um grupo especial, tanto pela qualidade musical quanto

pelo acontecimento que é [uma apresentacao] (...) um todo”

Concepcdes relacionadas a preparacao

“(...) 0 mais importante € trazer a musica para dentro de mim, ficar intimo da
muasica (...); pra mim, o melhor recurso para isso tem sido escutar gravacoes”

“(...) o mais importante € a vivéncia do artista com a musica que vai ser tocada”
“Na preparacdo pode-se simular a apresentacdo, e, nessa preparacdo ha
diferentes énfases, dependendo do grupo. A mesma musica pode ser tocada
por um quarteto, um coral ou uma orquestra, mas ha particularidades (volume,

timbre, dinamicas, etc)”
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“(...) no Trombominas ha muitas particularidades, uma delas é a facilidade de

tocar junto, a convivéncia (...) a facilidade € em funcao da simpatia”

“Na hora que junta é facil, as coisas fluem facilmente, como uma magica (...)

quando junta é uma experiéncia complementada pelo conjunto, naquilo que

cada um tem de melhor”

I11.3 Constructos

A partir dos fragmentos das entrevistas, foi elaborada uma sintese na qual séo

propostos dois perfis: um perfil individual e outro, coletivo, relativo as categorias

de informacdes dos enfoques (vide Quadros 1 a 7).

Quadro 1 — Constructo 1

Enfoque

Entrevistado “A”

Contextualizacéo pessoal na
performance musical

.Inicio em torno dos dez anos.

\Varias atividades concomitantes.

.Emprego como mdsico.

Aspectos relevantes na priorizagcdo das
atividades: valorizacdo econdmica, artistica e
profissional.

Caracterizacao pessoal sobre o
universo da performance musical

.Performance como comunicagao.
.Performance para publicos variados.
.Trombominas: uma experiéncia importante.
\Valorizacdo da experiéncia de tocar de cor,
correlacionada com liberdade, prazer, dominio.
.Cumplicidade na performance em grupo.

Descricao de elementos constitutivos
da preparacao performatica individual
em conexao com o coletivo

.Preparacéo mental da apresentacgéo.
.Rotina técnica com memorizagao.
.Individual em contigtiidade com o grupo.
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Quadro 2 — Constructo 2

Enfoque

Entrevistado “B”

Contextualizacéo pessoal na
performance musical

.Inicio em torno dos doze anos.

.Varias atividades concomitantes.

Aspectos relevantes na priorizagcdo das
atividades: relevancia para formacdao artistica.

Caracterizacdo pessoal sobre o
universo da performance musical

.Performance como comunicacao.
.Performance dirigida a quem quer escutar/ver.
.Trombominas: uma experiéncia fantastica, um
grupo coeso, diferente.

.Cumplicidade na performance em grupo.

. Valorizacdo da experiéncia de tocar de cor,
correlacionada com liberdade, prazer, dominio.

Descricao de elementos constitutivos
da preparacao performatica individual
em conexao com o coletivo

.Rotina técnica com memorizacao.
.Preparacdo mental e corporal para a
apresentacao.
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Quadro 3 — Constructo 3

Enfoque

Entrevistado “C”

Contextualizacéo pessoal na
performance musical

.Inicio em torno dos dez anos.

.Varias atividades concomitantes.

.Emprego como mdsico.

Aspectos relevantes na priorizagcdo das
atividades: econdémico e prazer.

Caracterizacdo pessoal sobre o
universo da performance musical

.Performance para publicos variados.
.Performance é um processo que vai da
concepcao a execugao.

.Trombominas: é um grupo diferente.
.Cumplicidade no grupo.

. Valorizacdo da experiéncia de tocar de cor,
correlacionada com prazer, experiéncia
fantastica, emocdo, seguranga, maior
interacéo e liberdade corporal.

Descricao de elementos constitutivos
da preparacao performatica individual
em conexao com o coletivo

.Rotina técnica com memorizagao.

.Individual em contigtiidade com o grupo.
.Preparacdo para a apresentacdo como um
processo continuo.
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Quadro 4 — Constructo 4

Enfoque

Entrevistado “D”

Contextualizacéo pessoal na
performance musical

.Inicio em torno dos onze anos.

.Uma atividade remunerada com exclusividade
compulséria e atividades em tempo
complementar.

Aspectos relevantes na priorizagcdo das
atividades: econémico.

Caracterizacao pessoal sobre o
universo da performance musical

.Performance como comunicagao.
.Performance para publicos variados.
.Performance: intencéo de fazer arte.
.Trombominas é prazer, respeito, densidade.
.Trombominas é um grupo especial onde ha
cumplicidade.

Descricao de elementos constitutivos
da preparacao performatica individual
em conexao com o coletivo

.Intimidade com a mausica através, sobretudo,
da escuta de gravacoes.

.Buscar vivenciar a musica.

.Observar particularidades de cada grupo na
preparacao.

A convivéncia e a simpatia facilitam a
preparacao.

.Individual em contigtiidade com o grupo.
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Quadro 5 — CONSTRUCTO 5

ENFOQUE

SINTESE

POR ENTREVISTADO NUCLEO COMUM

Contextualizagdo artistica.

pessoal na

performance musical Entrevistado “C”

Entrevistado “A”
.Inicio em torno dos dez anos.
\Varias atividades concomitantes.
.Emprego como musico.
Aspectos relevantes na priorizagdo das
atividades:  valorizacdo  econdmica,
artistica e profissional.

Entrevistado “B”
.Inicio em torno dos doze anos.
\Vérias atividades concomitantes.
Aspectos relevantes na priorizacéo das
atividades: relevancia para formagéo

.Inicio em torno dos
dez-doze anos.

.Inicio em torno dos dez anos.

\Varias atividades concomitantes.
.Emprego como musico.

Aspectos relevantes na priorizagdo das
atividades: econdmico e prazer.

Entrevistado “D”
.Inicio em torno dos onze anos.
.Uma atividade remunerada com
exclusividade compulséria e atividades
em tempo complementar.
Aspectos relevantes na priorizacdo das
atividades: econémico.
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Quadro 6 — CONSTRUCTO 6

ENFOQUE

SINTESE

POR ENTREVISTADO

NUCLEO COMUM

Caracterizacao pessoal

sobre o universo da
performance musical

Entrevistado “A”
.Performance como comunicacao.
.Performance para publicos variados.
.Trombominas: uma experiéncia
importante.

.Valorizacdo da experiéncia de tocar de

cor, correlacionada com liberdade,
prazer, dominio.

.Cumplicidade na performance em
grupo.

Entrevistado “B”
.Performance como comunicacao.
.Performance dirigida a quem quer
escutar/ver.

.Trombominas: uma experiéncia
fantastica, um grupo coeso, diferente.
.Cumplicidade na performance
grupo.

. Valorizacdo da experiéncia de tocar de
cor, correlacionada com liberdade,
prazer, dominio.

em

Entrevistado “C”
.Performance para publicos variados.
.Performance é um processo que vai da
concepcao a execugao.

.Trombominas: € um grupo diferente.
.Cumplicidade no grupo.

. Valorizacéo da experiéncia de tocar de
cor, correlacionada com  prazer,
experiéncia fantastica, emocao,
seguranca, maior interacdo e liberdade
corporal.

Entrevistado “D”
.Performance como comunicacéo.
.Performance para publicos variados.
.Performance: intencéo de fazer arte.
.Trombominas €& prazer, respeito,
densidade.

.Trombominas é um grupo especial
onde ha cumplicidade.

.Performance dirigida
a publicos variados.
.Trombominas €& um
grupo diferente,
especial, fantastico.
.Tocar de cor: prazer.
.Cumplicidade em

grupo.
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Quadro 7 — CONSTRUCTO 7

ENFOQUE

SINTESE

POR ENTREVISTADO

NUCLEO COMUM

Descricao de
elementos constitutivos
da preparacao
performatica individual
em conexao com o
coletivo

Entrevistado “A”
.Preparacdo mental da apresentacao.
.Rotina técnica com memorizagao.
Individual em contiglidade com o

grupo.

Entrevistado “B”
.Rotina técnica com memorizacao.
.Preparacdo mental e corporal para a
apresentacao.

Entrevistado “C”
.Rotina técnica com memorizagao.
Individual em contigiidade com o
grupo.
.Preparacéo para a apresentagcdo como
um processo continuo.

Entrevistado “D”
Intimidade com a mdsica através,
sobretudo, da escuta de gravacgoes.
.Buscar vivenciar a musica.

.Observar particularidades de cada
grupo na preparagéo.

A convivéncia e a simpatia facilitam a
preparacao.

Individual em contigiidade com o
grupo.

X—X—X—X—X
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IV. DISCUSSAO E CONCLUSAO

A idéia basica do trabalho foi correlacionar um aspecto relevante presente na
rotina do Grupo TROMBOMINAS e fazer uma reflexdo fundamentada em
questdes relativas a fenomenologia. Dessa forma, a memaria foi eleita como
um ponto de conexdo com o fazer musical do grupo. Certamente poderia haver

inUmeras outras possibilidades.

A elaboracdo dos constructos permitiu que se observassem objetivamente
aspectos relevantes da vivéncia do Grupo Trombominas. A valorizacdo da
formacdo artistica foi um aspecto muito comentado enquanto parte da
contextualizacdo pessoal na performance musical. Por outro lado, revelaram-se
dicotomias presentes no cotidiano de cada um, mostrando conflitos
profissionais: A0 mesmo tempo em que o0 aspecto econdémico é priorizado por
questbes de “sobrevivéncia”, o “prazer” € apontado como fundamental na
escolha das atividades profissionais. Além disso, esse mesmo “prazer” foi
reincidentemente colocado como algo que acompanha a vivéncia musical do
Grupo. Nesse contexto, o prazer correlaciona-se com uma das esséncias
fenomenoldgicas descritas por CLIFTON: o sentimento, trazendo na “posse”,
enguanto uma “simbiose” entre a musica e o sujeito, conhecimento que fornece

a sensacao reciproca de possuir e ser possuido.

A “posse” parece viabilizar outro aspecto enfatizado nas entrevistas com
relacdo ao entendimento pessoal a respeito da performance musical: a

comunicacdo. Ao longo das entrevistas, observam-se varios niveis de



45

comunicacdo, os quais se dao de forma gradativamente mais complexa e

ampla, como proponho a seguir:

Seguindo-se a cada nivel, sdo transcritas passagens das entrevistas.

a. Entre o

individuo e a musica: Estabelecendo-se conexdes entre

informacdes contidas na musica e o entendimento do individuo sobre

ela.

“Percebo a musica caminhando e fazendo parte de mim, sem
muletas” (Entrevistado “A”).

“(...) estabelecidas as pecas, tenho sempre em mente, principalmente
nos Uultimos dois anos, a questdo da memorizagcdo mesmo, a
preparacdo comeca ai” (Entrevistado “B").

“(...) o estudo da peca com e sem instrumento, o processo, enfim... é
a performance” (Entrevistado “C").

“Ha momentos em que eu vejo a partitura na minha frente [mente], eu
sei a contagem, vejo a partitura na minha cabeca” (Entrevistado “C").
“(...) o mais importante é trazer a musica para dentro de mim, ficar
intimo da masica (...)” (Entrevistado “D").

“(...) o mais importante € a vivéncia do artista com a musica que vai
ser tocada” (Entrevistado “D").

b. Consigo proprio: O individuo estabelece associacbes cada vez mais

complexas para o entendimento da musica, porém, tais informacdes ja

nao partem apenas da musica, mas do seu préoprio background.

“Na preparagdo da pec¢a eu nao pego s6 o tocar, eu pego a
preparacao corporal e mental... procuro tocar imaginando as pessoas”
(Entrevistado “B”).

“Quando possivel, me preparo no local onde vou me apresentar”
(Entrevistado “B”).

“A preparagdo fisica eu acho muito importante na performance”
(Entrevistado “B”).

“Cada dia que eu estou tocando, estou pensando na apresentacdo
(...) como se estivesse tocando na hora, e isso vai me deixando
tranquilo” (Entrevistado “A”).

c. Entre o individuo e o grupo: a conexao entre 0s componentes permite

que o “algo mais” aconteca e que haja cumplicidade na performance.

“Eu e o Trombominas somos a mesma coisa” (Entrevistado “A”).
“Tocando de cor consigo perceber com mais nitidez os instrumentos
gue estao a minha volta” (Entrevistado “B”).

Comentando sobre o “tocar de cor”: “Isso faz com que eu esteja bem
seguro (...) sinto mais prazer tocando assim (...) a movimenta¢do no
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palco é diferente (...) posso ver mais meus amigos e a interacdo é
maior” (Entrevistado “C").

“No Trombominas ha muitas particularidades, uma delas é a
facilidade de tocar junto, a convivéncia (...) a facilidade é em funcéo
da simpatia” (Entrevistado “D").

“(...) quando junta € uma experiéncia complementada pelo conjunto,
naquilo que cada um tem de melhor” (Entrevistado “D").

d. Entre o grupo e o publico: corolario de uma conjuncgédo de fatores que se

estabelece idealmente entre o proprio grupo e o publico.

“Acho que o Trombominas € um grupo muito coeso... pra mim é uma
experiéncia fantastica, porque € o grupo mais performatico entre
todos que eu participei” (Entrevistado “B”, referindo-se a interacédo
com o publico).

“O que mais se diferencia entre os grupos onde participo é o
Trombominas, pela forma como a gente lida com isso, a maneira de
estar no palco (...)" (Entrevistado “C”, referindo-se a interagdo com o
publico).

“Performance é o tocar ao vivo, é necessario o publico, alguém se
apresenta para outrem” (Entrevistado “D").

O ambiente amistoso no grupo realmente tem trazido uma cumplicidade no
aprendizado e tem contribuido para a otimizacdo do rendimento dos ensaios.
Nesse contexto, é possivel coexistirem varias linguagens (escrita, oral, sonora,
corporal, etc) na performance musical. A respeito do corpo e sua vinculagdo a
percepcdo, € adequada a nocdo de Merleau-Ponty sobre a participacdo
corporal enquanto constituinte mesmo das coisas, “algo que se dissolve no

mundo de modo que ndo se possa mais separa-los” (MACIEL, 1997, p. 132).

A memoria, no contexto do Grupo Trombominas, tem atuado como um
determinante facilitador do sentido musical, e, enfim, da comunicagdao, nos
seus varios niveis, como dito. E a construgdo, permanente, diaria e persistente
de uma possibilidade. E necesséaria, realmente, uma conjuncdo de fatores,
como se estivéssemos a espera de um fendmeno natural, na expectativa de

que algo raro e fascinante como o “arco-iris” pode, de fato, a qualquer
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momento, acontecer: H4 uma série de eventos que, coexistindo no momento

certo, permitem que a “masica”, em sua plenitude, aconteca.

A memoaria também permite e viabiliza a intimidade. Somos intimos de muitas
coisas que as vezes nem nos damos conta. SACKS (2000, p. 70) descreve um
caso de um paciente chamado Greg, cuja lesdo cerebral destruia toda

possibilidade de se tornar intimo de alguém ou de algo:

A memorizagdo de ordem superior € um processo de mdltiplos
estagios, envolvendo a transferéncia de percepcdes, ou sinteses
perceptivas, da memoria de curta duragdo para a de longa duracéo. E
apenas essa transferéncia que deixa de ocorrer em pessoas com
lesGes do lobo temporal. Portanto, Greg pode repetir uma sentenca
complicada com total exatiddo e entendimento no momento em que a
ouve, mas em trés minutos, ou antes de se distrair por um instante,
ndo guardara nenhum vestigio dela, ou qualquer idéia de seu sentido,
ou qualquer lembranca de que tenha alguma vez existido.

A comunicacdo entre o individuo e a mausica (partitura/texto) e aquela
envolvendo o individuo consigo mesmo é o que se estabelece na preparacéo
individual frente ao coletivo. Nesse contexto, a “preparacdo corporal” aparece
para um individuo como importante fator adjuvante na performance, ja para
outro individuo, foi a apreenséo auditiva 0 aspecto mais relevante, e assim por
diante. DARTIGUES (1973, p. 143), ao se referir a fenomenologia como acesso

ao mundo das pessoas, aponta:

(...) arelagdo da pessoa com o mundo sera tdo singular quanto o é a
pessoa, 0 que permite dizer que, se cada pessoa é uma vocagao,
havera tantos mundos pessoais, ou “microcosmos”, quanto vocacoes.
Mas esses mundos singulares nao sao fechados uns aos outros a
ponto de sua multiplicidade tornar impossivel a unidade de um mundo
comum. Este se enriquece, ao contrario, com a multiplicidade das
perspectivas pessoais e cada uma dessas perspectivas se enriquece,
por sua vez, no mundo comum, com todas as outras perspectivas
complementares (...).

Aspectos dessa intimidade, revelados nas entrevistas, fizeram-me descobrir

algo mais naqueles com quem tenho convivido. E como me dar conta de como
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as pessoas se relacionam, valorizando funcdes que, apesar de fundamentais,
passavam despercebidas e continuavam, mesmo assim, influenciando o grupo
de forma vital e “re-criativa”. Desvendar aquilo que era “quase Obvio” tem sido
motivo de surpresa para muitos. Nesse processo, tornei a conhecer o grupo,
redescobri pessoas e me voltei para o “papel” de cada um como “atores” da
performance musical. Nessa experiéncia reveladora percebi sutilezas na
construcdo do sentido musical em grupo. A esse respeito, é oportuna e
apropriada a citacdo de Merleau-Ponty (1908-1961) (1980 apud CHAUI, p.
X11):

Como meu corpo, que, entretanto é apenas um pedac¢o de matéria,
se unifica em gestos que visam além dele, assim também as palavras
da linguagem, que, consideradas uma a uma, Sd0 apenas Signos
inertes aos quais corresponde alguma idéia vaga ou banal, inflam-se
subitamente com o sentido que extravasa no outro quando o ato de
falar os ata em um Unico todo.
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V. ANEXO

Protocolo de Entrevista Semi-estruturada

Categoria de Informacobes

Enfoque

1. Formacao e atuacdo profissional

a-Fale sobre sua formac&o musical.
b-Descreva suas atividades profissionais.
c-Como é distribuido seu tempo para tais
atividades?
d-Existe
atividades?
e-Caso positivo, 0 que contribui para isso?

alguma priorizagdo entre as

Contextualizacdo pessoal
musical.

na performance

2. Concepcodes / Performance Musical

a-O que vocé entende por
musical?

b-Na sua prética, para quem tem sido ofertada
tal atividade? (o publico)

c-Vocé encontra conotacfes diferentes para a
performance?

d-Em sua vivéncia musical, ha diferencas na
forma de apresentacéo (performance/atuagéo)
em funcéo do tipo de grupo em que atua? Dé
exemplos.

e-Como tem sido a vivéncia musical no Grupo
Trombominas?

f-Como vocé percebe e descreve a
performance do Grupo Trombominas?

g-Como vocé se sente numa performance em
que toca “de cor"?

performance

Caracterizacdo pessoal sobre o universo da
performance musical.

3. Concepcdes sobre a preparacao

a-De um modo geral, como vocé se prepara
para uma apresentagao (0 processo)?

b-Na sua prética, ha diferencas em fun¢éo do
tipo de grupo em que atua (particularidades)?
c-Descreva sua rotina relacionada ao Grupo
Trombominas.

Descricdo de elementos constitutivos da
preparacdo  performética individual em
conexao com o coletivo.
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