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    Não se pode levar uma vida verdadeiramente excelente sem sentir que pertence a algo maior e mais permanente do que a si mesmo.




    Mihaly Csikszentmihalyi


  




  

    INTRODUÇÃO




    A leitura musical à primeira vista é uma habilidade fundamental para o músico, mais precisamente para o pianista, sendo ele solista, camerista ou correpetidor. Os maestros, compositores ou ainda aqueles que trabalham com a reelaboração de partituras, arranjos, redução orquestral e transcrição também carecem desenvolver a prática fluente da habilidade da leitura musical à primeira vista. Esses profissionais reconhecem a atividade como uma importante ferramenta na utilização em seu campo de atuação, seja em aulas, ensaios, práticas colaborativas ao piano, correpetição, estudos do instrumento e demais atividades em que a produção eficiente e diligente da música se faça prioritária. Para isso, faz-se necessária uma grande gama de conhecimentos, de modo que a estrutura dessa prática, em sua engrenagem, flua com precisão até que o leitor alcance a expertise.




    E, para alcançar essa mestria, fatores correlacionados às habilidades são imprescindíveis, pois denotam um alto desempenho cognitivo que pode ser desenvolvido em variadas frentes: cognitivo mental, que compreende atenção, percepção, memória, fluidez e capacidade analítica de compreensão do texto musical (HAYWARD; GROMKO, 2009; CSIKSZENTMIHALYI, 2010, 1999, 1990; RICHMAN, 1985); cognitivo visual, que se relaciona à codificação das notas e padrões e à informação visual que, em geral, a partitura fornece (SLOBODA, 2008, 2005; THOMPSON; LEHMANN, 2004); cognitivo auditivo, identificado na escuta analítica e consciente do som que foi tocado – sendo este identificado na partitura (PIKE, 2011; SLOBODA, 2008); cognitivo motor, ligado à coordenação do movimento das mãos e dos pés, na proporção em que os olhos codificam o que é lido (ROSEMANN et al. 2015; FOURIE, 2004) e, por fim, cognitivo psicológico, que corresponde às condições necessárias para que os pensamentos positivos e motivacionais (CSIKSZENTMIHALYI, 2010, 1990, 1999) estejam relacionados ao ato de ler.




    Nesse último processo, ao qual nos ateremos inicialmente, o leitor terá que desenvolver a consciência de todos os fluxos mentais e sensoriais que podem levá-lo a uma leitura musical à primeira vista fluida e satisfatória. Doravante tenhamos como referência o leitor à primeira vista fluente que, no momento em que pratica sua tarefa, pode ser dotado de uma motivação intrínseca, que o leva a focar no envolvimento do empenho. Isso, por sua vez, gera a atitude que está associada ao comportamento estável e duradouro, ou, ainda, leva-o ao estado da experiência ótima1 – ou flow –, em que o sujeito submerge de forma plena em atividades por ele escolhidas, de tal forma que não sente sequer o tempo passar (CSIKSZENTMIHALYI, 1997). Essas atividades, por conseguinte, exigem habilidades do participante para que os desafios que aparecerem no percurso possam ser vencidos, de forma que essa seja a maior – e a intrínseca – motivação para que se vivencie novas experiências. Esse estado é conhecido como flow, pois proporciona grande satisfação, prazer e significado pessoal.




    Essa sensação foi vivenciada por mim diversas vezes ao desenvolver trabalhos como pianista colaboradora. Exemplificando a área da atividade pela qual me dedico, disponibilizo no portal www.academiacult.com.br o produto artístico2 que apresenta o recital de piano que participo como pianista acompanhadora e como solista. Trata-se de uma atividade intensa, que requer esforços e potencialidades, mas que, em sintonia com a mente e com as habilidades cognitivas supracitadas, o indivíduo pode vir a vivenciar. Unglaub (2006) e Richman (1985) concordam que a leitura musical à primeira vista é um processo cognitivo, cuja aprendizagem se dá pelo ato de reflexão analítica dos processos envolvidos, sendo o pensamento o juiz e a imaginação, a criadora.




    Quando atentamos para o fato de que a mente controla nossas ações, pensamos que um obstinado conjunto de metas nos faz desenvolver um self3coeso, agindo como peça central na autoestima. Os pensamentos que temos sobre nós mesmos, os sentimentos que desenvolvemos por nós, a alegria, a tristeza e a decepção, que por vezes vivenciamos, têm ligação direta com nossas próprias experiências, ou seja, o que vivenciamos se reflete nas decisões que iremos tomar posteriormente. Nossa felicidade necessita mais de nossa consonância interior do que do controle que temos das situações externas (CSIKSZENTMIHALYI, 1992).




    Colocando a nossa mente como parte responsável pelos processos de funcionamento biológico (físico, cognitivo e psicológico), podemos constatar o quanto ela é determinante nas ações e influencia os bons resultados obtidos nas atividades que nos propomos a desempenhar. Assim, o estado psicológico se mostra como um fator predominante no âmbito emocional e, por consequência, nos sentimentos e nas sensações. Por fim, afeta as decisões, se materializando através das nossas reações exteriores.




    Na leitura musical à primeira vista, este fenômeno não é diferente. Temos estratégias, habilidades e estudos direcionados que nos ajudam a evoluir nesta competência. Mas, quando o assunto é o aspecto psicológico, nos deparamos com uma barreira a ser vencida e que afeta grandemente o desenvolvimento da prática, já que, algumas vezes, o leitor se vê paralisado por pensamentos que impedem de desenvolver um raciocínio coerente para a leitura fluente.




    Na experiência de leitura à primeira vista que desenvolvi durante minha trajetória como pianista, pude observar que algumas pessoas têm dificuldades quanto à destreza nessa habilidade, por variados motivos. Algumas, por falta de estudo e metodologias apropriadas para conquistarem uma leitura fluída; outras, por acharem que não são capazes. Outras não possuem o esforço, atenção e disciplina necessários – e essa tríade é um conjunto que exige trabalho e dedicação. No processo de crescimento e busca, tais indivíduos não chegam a alcançar o estado da experiência ótima – flow, pois não têm suas metas construídas de forma clara – e, portanto, suas decisões psicológicas não são estabelecidas a seu favor e acabam interferindo negativamente no processo de evolução.




    Nessa pesquisa nos propomos a estudar o fenômeno contrário ao exposto, ou seja, o processo em que o leitor à primeira vista se aprofunda de tal forma, que suas faculdades mentais, físicas, motoras, visuais, aurais, psicológicas e cognitivas trabalham em extrema conexão, permitindo que o executante experiencie o flow. Os que vivem ou já viveram esse fenômeno experimentam um momento de tamanha satisfação, felicidade e realização no final da atividade, que esse sentimento se transforma em combustível, gerando a motivação intrínseca para vivenciar uma próxima experiência flow.




    A partir desta vivência, algumas questões foram levantadas. São elas: o que o instrumentista precisa ter para adquirir uma leitura com fluidez a ponto de experienciar o flow? Um método de leitura à primeira vista específico e direcionado pode fazer com que as pessoas alcancem a experiência ótima de leitura? Quais habilidades devem ser desenvolvidas para se ter uma leitura consciente e analítica da partitura? Organizar os pensamentos, as emoções e a psiquê garante a proficiência na prática da leitura? Quais ferramentas da Psicologia Positiva podemos utilizar para amenizar a ansiedade gerada no ato da leitura diante do público? A motivação intrínseca na leitura à primeira vista pode ser uma ferramenta para o desenvolvimento de expertise? Buscando respostas para tais indagações, a presente pesquisa tem como principal objetivo investigar o processo de desenvolvimento da leitura musical à primeira vista ao piano, de modo que o flow possa ser vivenciado.




    A partir desse objetivo central, articulam-se objetivos específicos, que se concentram em: compreender como os processos cognitivo, psicológico, emocional e motivacional se fazem presentes e se conectam em uma leitura fluida; reconhecer quais as circunstâncias e condições necessárias para que o pianista desenvolva a expertise da leitura à primeira vista, de modo a alcançar o flow; analisar as estruturas musicais – códigos, percepção, memória, padronização, formas de acompanhamento – que, uma vez sistematizadas, venham a se efetivar na construção de uma leitura fluida à primeira vista ao piano; realizar um levantamento de dados a partir dos processos metodológicos realizados com indivíduos participantes do laboratório de leitura à primeira vista, na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e na Faculdade de Música do Espírito Santo (FAMES); descrever os componentes que envolvem as estruturas musicais quanto ao idiomatismo e linguagens presentes na partitura para um maior aproveitamento evolutivo na prática da leitura; e, por fim, analisar as metodologias existentes para o ensino/ aprendizagem da leitura à primeira vista ao piano.




    Para respondermos às inquirições apresentadas e verificarmos as hipóteses previstas, utilizamos a metodologia de pesquisa-ação; pesquisa bibliográfica e documental, com abordagem quali-quantitativa; e entrevistas e questionários respondidos pelos participantes do laboratório de leitura à primeira vista ao piano, criado exclusivamente para este estudo. Segundo Elliot (1991), a pesquisa-ação é uma ferramenta para o crescimento no conhecimento de professores e pesquisadores, de modo que estes façam uso de suas próprias pesquisas para aprimorar o ensino e, consequentemente, o aprendizado dos discentes. Por isso, nossa pesquisa foi desenvolvida em escolas em que se desenvolve o ensino das artes musicais.




    A estruturação desta tese foi organizada em seis capítulos. No primeiro capítulo, tratamos das habilidades que precisam ser desenvolvidas para que o pianista alcance uma leitura à primeira vista fluente, para isso abordamos as atividades cerebrais, os processos cognitivos e os estados psicológicos. No segundo capítulo, apresentamos a Psicologia Positiva, contextualizando a história da criação da Teoria do Flow e sua evolução, tomando como principal referencial o autor Mihaly Csikszentmihalyi (2010, 1999, 1997, 1992, 1990). No terceiro capítulo, apontamos e comentamos as pesquisas levantadas sobre leitura musical à primeira vista, tendo o piano como instrumento principal. No quarto capítulo, apresentamos a metodologia utilizada na pesquisa, a natureza do estudo, o objeto de estudo, o campo de pesquisa e os procedimentos realizados. No quinto capítulo, a análise dos dados é demonstrada através de relatos dos participantes da pesquisa aferida junto ao teste do flow DFS-2. Esse capítulo foi fundamentado no eixo que norteou a pesquisa e procurou-se evidenciar as categorias direcionadas para comprovar as respostas. Por último, são apresentadas as discussões e resultados da pesquisa em questão.




    Assim, a presente pesquisa se justifica pela necessidade de consolidação técnica e de aprimoramento didático na sistematização do conhecimento, além de propor um novo olhar apresentado no campo psicológico, relacionado à leitura à primeira vista ao piano, no que concerne à possibilidade de vivenciar o estado da experiência ótima – flow. De modo contrário, o insucesso na leitura musical acarreta, muitas vezes, em insucesso profissional, que, por sua vez, tem consequências marcantes no âmbito da autoestima e do desenvolvimento pianístico que a leitura apresenta – sendo fator primordial das oportunidades para alcançar níveis elevados das práticas musicais.




    




    

      

        1 Csikszentmihalyi (1992) construiu um modelo de experiência ótima que chamou de experiência autotélica, que no grego significa auto - por si mesmo e telos – finalidade.


      




      

        2 Recital de piano realizado como parte integrante às exigências para obtenção do título de Doutor no Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).


      




      

        3 Self inclui um corpo físico, processos de pensamento e uma experiência consciente de que alguém é único e se diferencia dos outros, o que envolve a representação mental de experiências pessoais (GAZZANIGA; HEATHERTON, 2005).


      


    


  




  

    CAPÍTULO I - HABILIDADES NECESSÁRIAS PARA LEITURA MUSICAL À PRIMEIRA VISTA





    Neste primeiro capítulo são apresentadas as habilidades que são requisitadas para que a leitura musical à primeira vista ao piano aconteça de forma fluente. Para tal, temos como parâmetros dois métodos existentes, La Magie Du Déchiffrage, método de leitura à primeira vista no teclado de Pascal Le Corre (2002), e Super Sight-Reading Secrets: An Innovative, Step-by-step Program for Keyboard Players of all Levels, de Howard Richman (1985), que foram escolhidos para o estudo do tema em questão. O motivo pelo qual foram selecionados para fundamentar esta pesquisa se apresenta quando seus respectivos autores tratam do aspecto psicológico do pianista que procura desenvolver a prática da LMPV. Os teóricos apresentam pensamentos e exercícios mentais para que a evolução dessa prática não se torne somente fisiológica, mas, sobretudo, psicológica. Para tal entendimento, descreveremos ambos, sinalizando as escolhas investigativas que direcionam ao entendimento para a construção do estado do flow.




    A denominação da LMPV4 tem estado presente nas ponderações de vários músicos e estudiosos, não permitindo-nos uma visão generalizada. Para Leffa (1996), a prática é abrangente e envolve muitas habilidades e conhecimentos subjetivos para o seu desenvolvimento, ou seja, para que flua sem interrupções. Embora consigamos decifrar o que as palavras querem dizer, não as lemos apenas, mas também ao mundo onde estamos inseridos. A boa leitura dependerá do conhecimento prévio que se tem da realidade que nos cerca.




    Já Gabrielsson (2003, p. 243) acredita que a leitura à primeira vista é aquela que acontece na primeira vez que o músico recebe a partitura, ou seja, “significa tocar sem nenhuma prática precedente da partitura no instrumento, tocar a prima vista”. A partir desta afirmação, compreendemos aqui que o indivíduo que for realizar uma LMPV o fará sem ter tido contato preliminar com a partitura apresentada.




    Sloboda (2008, p.88), por sua vez, pontua uma problemática que, por vezes, acontece no ensino da música: “a leitura à primeira vista da linguagem é necessária para um envolvimento completo em nossa cultura, [porém] o mesmo não é verdade para a música”. Ao contrário da leitura da literatura textual, aprendida desde a fase do desenvolvimento pedagógico na alfabetização, a musicalização infantil quase sempre não é valorizada ou promovida de maneira sistematizada na Educação Básica.




    Ao desenvolver as habilidades de tocar um instrumento e ler música concomitantemente, é adquirido um hábito de memorização para que não se dependa da leitura. Sloboda (2008) se opõe a esta prática e replica: quando a criança é submetida a intensos treinos textuais, costuma obter graus aceitáveis da leitura, mas o processo é diferente com a música, já que muitas vezes os estudantes têm este primeiro contato através do estudo de um instrumento.




    No século XIX, Felix Mendelssohn e Clara Schumann abriram a tradição de repertórios, apresentando publicamente composições próprias ou de outros músicos, com peças bem ensaiadas e muitas vezes tocadas de memória. Porém, antes desse acontecimento, os artistas solistas e cameristas regularmente tocavam novas partituras à primeira vista e extensos ensaios eram bastante incomuns. Isso ocorria porque “os idiomas musicais eram familiares, a maioria das músicas não era executada mais de uma vez, os compositores temiam o plágio de músicos de orquestra e assim por diante” (LEHMANN; MCARTHUR, 2002, p.135)5. Dessa forma, as obras eram tocadas geralmente por LMPV e essa prática era um pré-requisito para se tornar um bom músico – especialmente entre as crianças, que desenvolviam tal habilidade de forma notável. Na época, “a proficiência extrema foi considerada uma característica dos prodígios e um marcador de altos níveis de aptidão musical” (LEHMANN; MCARTHUR, 2002, p.136)6.




    De maneira semelhante a Gabrielsson (2003), Robert Pace (1999, p.1) define o conceito em questão como “a habilidade de ler e tocar obras musicais à primeira vista sem provar ou praticar preliminarmente no teclado”. O autor acredita que a prática envolve uma complexa interação cognitiva e o reconhecimento de vários sinais musicais, símbolos e estruturas de linguagens afetivas e psicomotoras, contendo dedos distribuídos no teclado – com funções específicas em tocar e liberar teclas, em uma sequência exata de tempo nos níveis mais diferentes de dinâmica indicados simultaneamente. Dessa forma, o bom leitor mescla seu conhecimento prévio com algumas intuições musicais, antecipando seus movimentos e obtendo fluência na leitura musical.




    A capacidade de ler à primeira vista com fluência é muitas vezes tida como uma habilidade essencial para os pianistas, principalmente os acompanhadores e repetidores em particular, que têm que desempenhar sua atribuição enquanto exploram outra parte instrumental/vocal simultaneamente e devem aprender um repertório novo em um tempo muito curto (LEHMANN; ERICSSON, 2002).




    O levantamento da literatura sobre o tema revela que os benefícios de uma boa leitura musical são abordados por Sloboda (2005), Lehmann e Ericsson (2002), Pace (1999), entre outros. As vantagens da prática são a ampliação do conhecimento musical e de estilos característicos e compositores variados; o interesse em ampliar o repertório musical; o aprendizado mais ágil de novas obras; a formação de uma memória musical; a possibilidade de escolher peças de interesse para um estudo aprofundado e para atingir níveis avançados de interpretação, sem depender apenas da memorização de pequenos trechos através de inúmeras e exaustivas repetições; e, por fim, o aprimoramento do trabalho do pianista colaborador, visto que o menor tempo de preparação da atuação é um importante fator de desempenho.




    Assim, diante do que levantamos sobre a definição de LPMV, podemos considerá-la uma atividade que envolve processos mentais superiores, que compreende recursos visuais, conhecimento conceitual e expectativas específicas (LEHMANN; ERICSSON, 2002). Uma definição ainda mais detalhada é encontrada em Lehmann e Kopiez (2009, p. 334), que afirmam que a LMPV “é a execução – vocal ou instrumental – de longos trechos musicais não (ou pouco) ensaiados, a um andamento aceitável e expressão adequada”. Nessa perspectiva, as habilidades precisam ser desenvolvidas de forma ainda mais intensa, pois o leitor precisa estar apto aos recursos já relatados no texto, a saber: percepção, cinestesia, memória e aferição (LEHMANN; MCARTHUR, 2002).




    Em suma, o leitor precisa lidar com a hipótese de tomar decisões, de intuir o que virá na partitura e improvisar. Já no âmbito psicológico, a leitura musical à primeira vista requer “percepção (padrões de notas de decodificação), cinestesia (execução de programas motores), memória (padrões de reconhecimento) e habilidades de resolução de problemas (improvisação e indução)”, componentes primordiais para esta capacidade (LEHMANN; MCARTHUR, 2002, p. 135). Assim, esta competência pode ser altamente treinável através de programas que visam às áreas de processamento mental, cognitivo e psicológico, de estudos e das motivações do indivíduo em se tornar habilitado à tarefa, além de o preparar para habilidades que visam suprimir notas na partitura que, se necessário, podem ser subtraídas.




    Como parte integrante dessa compreensão, trataremos do processo de codificação da leitura e da inferência quando se lê duas claves ao mesmo tempo. As escolhas do que será tocado pelo pianista são primordiais para viabilizar ao parceiro musical e aos ouvintes a escuta dos elementos estruturalmente essenciais contidos na partitura. O processo que levantamos na sequência é o da decifração (escolha da aprendizagem, ponto de verificação da fase ativa do processo cognitivo), baseando-nos nos recursos da mente. Três recursos são apresentados: o cerebral, o cognitivo e o psicológico. A orientação é manter a mente no presente, concentrada no momento, de modo que desenvolvamos a utilização dos estados internos a nosso favor e, junto a isso, possamos alcançar o estado da experiência ótima na prática da LMPV. Algumas estratégias para desenvolver a leitura apresentadas por Le Corre (2002) e Richman (1985) podem ser compreendidas como estratégia mental. Por fim, os autores discorrem sobre os processos da aprendizagem cognitiva e psicológica, de forma que possamos entender como o flow é vivenciado no momento da leitura à primeira vista.




    1.1 FUNDAMENTOS E PARÂMETROS




    Os fundamentos utilizados nesta pesquisa são apresentados através das habilidades que necessitam de desenvolvimento e caracterizam um leitor em potencial. Le Corre (2002) trata dos procedimentos desafiadores da prática da LMPV, indicando estratégias que podem ser construídas junto aos processos cognitivos. O autor afirma que elas serão ainda mais eficientes se “baseada[s] em crenças positivas e no estado interno que envolva autoconfiança” (LE CORRE, 2002 p.83, tradução nossa). Ressalta também que decifrar uma peça musical significa ter a capacidade de tocá-la à primeira vista. Suas recomendações são: “leia a partitura (ver a informação certa na hora certa), identifique as notas e a notação musical, compreenda e sintetize as informações lidas, transcreva o resultado desta síntese - (reproduza!)” (LE CORRE, 2002 p.83, tradução nossa).




    Le Corre (2002, p.84, tradução nossa) considera uma boa performance “aquela que [em sua] primeira leitura, dá ao trabalho sua expressão mais precisa”. Dessa forma, o leitor precisa ser capaz de integrar os elementos que constituem uma peça, tais como “notas, ritmo, nuances, fraseado, forma, estilo, expressão” (LE CORRE, 2002, p. 84, tradução nossa). Para tal, devemos considerar procedimentos cerebrais como “raciocínio (pensamento e análise) e agrupamento de informações” (RICHMAN, 1985, p. 7, tradução nossa), que capacitam o instrumentista a sintetizar o “banco de dados pessoal do conhecimento” (LE CORRE, 2002, p. 84, tradução nossa). Assim, estes transformam-se em habilidades práticas quando permitem




    reconhecer, entender, classificar e categorizar as informações visuais da partitura [a partir da] técnica instrumental, harmonia, contraponto, análise formal dos estilos, correntes artísticas e históricas, vivências que a experiência particular musical reteve (LE CORRE, 2002, p.84, tradução nossa).




    O objetivo de uma boa LMPV não é a rígida decifragem de códigos, mas a capacidade de escolher e destacar os elementos característicos que compõem o processo de leitura (LE CORRE, 2002), de modo que os detalhes não desempenhados não comprometam o texto musical, “mas permitam revelar a essência da obra” (LE CORRE, 2002, p.84, tradução nossa). Para tal, é fundamental alcançar a fluência através da “técnica e conhecimento, [que] são elementos inseparáveis e essenciais para qualquer artista” (LE CORRE, 2002, p.84, tradução nossa).




    O que, então, poderia ser considerado uma leitura não fluida? Alegre (2008, p.186) observa que há dois tipos de erros possíveis na execução de uma peça: 1) “erros de notas”: que se referem à execução errada e 2) “outros erros”: equívocos que não comprometem a execução das notas, mas a afeta. O que o autor chama de “erros totais” corresponde à soma das categorias apresentadas. No entanto, erros não podem servir de empecilho para que a música perca a fluidez. Richman (1985, p. 7, tradução nossa), por exemplo, pondera que “bons leitores à primeira vista não gastam nem um minuto valorizando os erros, em vez disso, eles se desligam e avançam para acumularem mais conhecimento e habilidades”.




    Entretanto, o conhecimento não se estagna. Assim, como a técnica, se amplia com o passar do tempo, “a leitura à primeira vista irá progredir de acordo com o conhecimento”, possibilitando ao instrumentista maior desenvoltura na LMPV de peças complexas (LE CORRE, 2002, p. 86, tradução nossa). O que caracteriza o bom leitor, além de um alto nível técnico, é a maneira como este se aproxima de um conjunto de conhecimentos musicais e percorre o caminho cognitivo que intuitivamente constrói (LE CORRE, 2002). A esse respeito, Le Corre (2002) aconselha aqueles que têm dificuldades a observarem os bons leitores, seus reflexos e como desenvolvem suas habilidades na prática.




    O modo operante de leitura utilizando a decifração dos códigos da partitura é resultado de um funcionamento coletivo, uma supraestrutura cognitiva que Le Corre (2002, p. 87, tradução nossa) chama de metaprograma – definido como “automatismos que permitem adaptar rapidamente a diferentes contextos de nossas vidas, a fim de agir de forma eficaz em uma dada situação”. Este metaprograma seria essencial e se estabeleceria em variadas estruturas referentes ao tempo vivido (passado, presente e futuro), relacionando-se à capacidade do indivíduo de inferir no processo de decifração. Em resumo, trata-se “de levar em conta o que está faltando ou o que está lá. Isso retrata a capacidade que o ser humano tem de considerar o mundo global ou analiticamente, dependendo da situação” (LE CORRE, 2002, p.87, tradução nossa).
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    Figura 1 - Imagem dupla. Fonte: (LE CORRE, 2002, p.87)




    A figura 1 ilustra o metaprograma ao se referir à influência exercida sob nossa percepção visual. A princípio, não podemos afirmar a idade desta mulher da figura acima. Por ora nos parece jovem, por outra, velha. Isso dependerá da nossa visão global ou analítica, de acordo com a abordagem que instintivamente usarmos. Essa é uma decifração que está relacionada aos hemisférios direito ou esquerdo do cérebro (LE CORRE, 2002).




    A estrutura dos metaprogramas criada por Le Corre (2002, p.89, tradução nossa) é constituída por:




    • Percepção global da partitura e da música;




    • Capacidade de viver o momento presente e de ser absorvido no ato musical;




    • Ter em conta os elementos da partitura com base na semelhança existente com modelos ou fórmulas já conhecidas;




    • Decisões e ações baseadas na intuição e no instinto;




    Adiante apresentaremos pensamentos e teorias acerca do funcionamento cerebral (CALVIN, 2004; EAGLE, 2017; FONSECA, 2014; JOURDAIN, 1998; WARD, 2006) para que possamos traçar uma linha condutora, que nos levará à leitura musical à primeira vista, à cognição e à teoria da experiência ótima – flow.




    1.2 ATIVIDADES CEREBRAIS CONECTADAS À LEITURA MUSICAL À PRIMEIRA VISTA




    Eagleman (2017), em seu livro Cérebro: uma biografia, apresenta ao leitor uma reflexão acerca da vivência como neurocientista: mesmo que o estudo acerca do cérebro faça parte de sua vida cotidiana, o pesquisador ainda fica assombrado sempre que segura o órgão. A princípio, fornece uma informação impressionante do caráter físico do cérebro: “seu peso substancial (um cérebro adulto pesa menos de 1,5 quilo), [possui uma] estranha consistência - parece uma gelatina firme e sua aparência [é] enrugada como vales profundos entalhados em uma paisagem inchada” (EAGLEMAN, 2017, p.11).




    Diz o pesquisador que, por mais que pareça uma parte desinteressante para a maioria – por conta da sua aparência –, os pensamentos, sonhos, lembranças e experiências surgem deste estranho corpo neural, cujo interior é repleto de complexos “padrões de descarga de pulsos eletroquímicos”. Então, ao nascer (no corpo de um bebê), é espetacularmente inacabado. Não é um circuito rígido e permite “ser moldado pelas particularidades da experiência cotidiana [...]. Ele tem um circuito vivo” (EAGLEMAN, 2017, p.11). Assim, ao sofrer alterações, ainda que por uso de remédios e drogas, seu caráter também é modificado.




    Segundo Eagleman, “cerca de dois milhões de conexões novas, ou sinapses, são formadas a cada segundo no cérebro de um bebê. Aos dois anos, uma criança tem mais de 100 trilhões de sinapses, número que dobra na idade adulta” (EAGLEMAN, 2017, p. 15), como ilustrado na figura 2. Com o amadurecimento, a produção neural é desbastada, eliminando-se as sinapses que não se tenham mostrado úteis e permanecendo apenas as sinapses de sucesso participantes do circuito; estas, inclusive, ganham mais força. “Em certo sentido, o processo de se tornar quem é você é definido pela reafirmação das possibilidades que já estavam presentes. Você se torna quem é não pelo que cresce em seu cérebro, mas pelo que é eliminado” (EAGLEMAN, 2017, p.15).




    Figura 2 - Conexões neurais
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    Fonte: Eagleman (2017, p.33)




    Com o passar do tempo, o cérebro é remodelado e alterado pelas experiências que retém. Os pianistas, por exemplo, “desenvolvem uma dobra gigantesca em seu córtex chamado de sinal de ômega, com a forma da letra grega Ω nos dois hemisférios por usarem as duas mãos em movimentos detalhados e refinados” (EAGLEMAN, 2017, p.26).




    Jourdain (1998) mapeou estudos acerca do cérebro e da música nas áreas da ciência, psicologia e filosofia. As sondagens foram feitas através das técnicas de tomografia de emissão pósitron(TEP)7 e de imagens de ressonância magnética funcional (IRMF)8. Constatações levantadas pela pesquisa supracitada nos fizeram refletir sobre a relação entre aspectos do cérebro e a influência que exercem na LMPV. Segundo Jourdain (1998, p.354), “muitos aspectos da linguagem são altamente localizados no cérebro [...] na distribuição das funções entre hemisférios”. É fundamental a ideia de que cada lado do cérebro domina as atividades, porém “dominância não significa controle absoluto” – aliás, “nenhum dos dois lados do cérebro tem preponderância absoluta em qualquer função”. O autor afirma ainda que




    o cérebro esquerdo tem contagens mais altas que o direito em várias tarefas referentes ao processamento da linguagem. É 90 por cento melhor no reconhecimento de palavras e cerca de 70 por cento melhor na identificação de sílabas sem sentido ou discurso invertido. Inversamente, o cérebro direito tem contagens mais altas em certas tarefas musicais, embora a disparidade entre as habilidades dos dois hemisférios seja menos pronunciada do que ocorre com a linguagem. O cérebro direito é cerca de 20 por cento melhor na identificação de padrões melódicos e meramente 10 por cento melhor no reconhecimento de sons que não são do discurso, como gargalhadas ou gritos de animais (JOURDAIN, 1998, p.355).




    O autor continua sua explanação retratando que o




    cérebro esquerdo volta-se particularmente para a modelagem de relações entre acontecimentos através do tempo, enquanto o cérebro direito favorece relações entre acontecimentos que ocorrem simultaneamente (JOURDAIN, 1998, p.356).




    Talvez o pensamento antagônico, no que tange a preferências entre hemisférios esquerdo-direito, se dê pelo processamento musical. Porém, em capítulos do livro de Jourdain (1998), intitulado Música, Cérebro e Êxtase, evidencia-se, conforme estudos realizados, que




    as harmonias tendem a ser reconhecidas mais efetivamente pelo hemisfério direito e que o ritmo é favorecido pelo esquerdo. Ambas as habilidades são centralizadas mais ou menos nas mesmas áreas de córtex temporal, embora a harmonia tenha uma localização muito mais precisa que o ritmo (JOURDAIN, 1998, p.356).




    Le Corre (2002) sugere que o lado esquerdo do cérebro exerce a função de sequenciador temporal (pensamento analítico, movimentos físicos complexos, percepção e reprodução dos padrões rítmicos) e o lado direito, a de modelagem das relações espaciais (posicionamento corporal, relação dos sons simultâneos). O autor afirma que, diante dos estudos feitos por Sperry e Ornstein (1991), parece que o funcionamento do órgão se dá de forma diferente em cada hemisfério, porém as informações processadas por ambas as seções se interligam pelo corpo caloso. Desta forma, destacamos, no Quadro 1, algumas funções possíveis para cada hemisfério cerebral.




    Quadro 1 - Nível cognitivo dos hemisférios esquerdo e direito do cérebro




    

      

        



        

      



      

        

          	

            ESQUERDO


          



          	

            DIREITO


          

        




        

          	

            Analítico: considera todos os detalhes de um experimento e divide os elementos, levando em consideração as diferenças.


          



          	

            Sintético: considera uma experiência na globalidade e agrupa os elementos, levando em consideração suas semelhanças.


          

        




        

          	

            Verbal: o pensamento é expresso com a ajuda de uma linguagem.


          



          	

            Não verbal: o pensamento é expresso através de imagens, sons e sensações.


          

        




        

          	

            Temporal: consciente do tempo, organiza as informações em ordem cronológica.


          



          	

            Atemporal: não tem noção da temporalidade, vive no presente.


          

        




        

          	

            Lógico: tira suas conclusões conforme a lógica, a razão, a coerência.


          



          	

            Intuitivo: aprende a realidade das intuições, impressões, sentimentos.


          

        




        

          	

            Dissociado: é um espectador da ação e pode fazer um julgamento crítico.


          



          	

            Associado: é o ator em ação e dificilmente pode ter um julgamento sobre ela.


          

        




        

          	

            Linear: organiza as informações e forma uma sucessão de ideias que levam a conclusões convergentes.


          



          	

            Global: percebe os fatos como um todo, forma uma sucessão de ideias que leva a aprender as estruturas e conjuntos sem a preocupação de convergência.


          

        


      

    




    Fonte: Le Corre, (2002, p.34)




    Os estudos de Le Corre (2002) apontam que o hemisfério esquerdo é aquele que se apresenta como dominante, porque “lida com as mais altas funções do ser humano”, as que necessitam ser geridas por uma ação consciente, instintiva e intuitiva, sendo o direito conhecido como secundário. O hemisfério primário, como também chamam o hemisfério esquerdo, administra os automatismos surgidos na aprendizagem (LE CORRE, 2002, p.88, tradução nossa). Ao aprendermos uma peça ao piano, a ser lida pela primeira vez, o referido autor indica fazê-lo com o máximo de atenção consciente aos detalhes do texto musical, usando, de tal forma, o lado esquerdo do cérebro. Estes detalhes serão reforçados por repetição, tornando-se automáticos. Quando isso acontece, não paramos para analisar qual o lado do cérebro está em maior funcionamento. Porém, nesse sentido, a título de informação, o cérebro esquerdo está em latente desempenho, pois lida com um funcionamento acionado de forma inconsciente, ou subconsciente (LE CORRE, 2002).




    Em acordo com Jourdain (1985), Le Corre (2002) afirma que estamos decifrando o funcionamento cerebral a partir de experimentos feitos por muitos estudiosos, dentre eles neurocientistas, filósofos, cientistas e pesquisadores de tempos diferentes. Todos constataram a dualidade, em se tratando de hemisfério esquerdo e direito, bem como diferenças de natureza e contraposição entre intelecto e instinto, objetivo e subjetivo e consciente e inconsciente (LE CORRE, 2002).




    Desta forma, o cérebro – conhecido como o órgão da civilidade, da cognição e da aprendizagem – “possui cerca de 100 bilhões de neurônios, [entretanto], cada neurônio ou cada uma dessas células nervosas pode ainda comportar 1.000 a 10.000 conexões com outros neurônios” (CALVIN, 2004, p.17), tal é a capacidade imensurável da sua comunicação química e elétrica por via das sinapses (WARD, 2006). Se não fosse por essa interação, o ser humano não teria evoluído ao ponto educacional.




    O cérebro determina quem somos: sujeitos únicos, seres com particularidades, ao mesmo tempo completos e em constante evolução. Os neurônios “podem ser considerados as células da aprendizagem. A cognição e a inteligência humana emergem dos neurônios que constituem, principalmente, o neocórtex9 humano” (FONSECA, 2014, p.237). A cognição integra a totalidade das capacidades superiores do ser humano e procede da “coatividade de milhões de neurônios, [que] resulta, consequentemente, de mecanismos biológicos e substratos neurológicos do cérebro” (FONSECA, 2014, p.238). Evidencia-se, assim, a associação entre o sistema nervoso e a aprendizagem, que, por sua vez, pode se dar de forma mais simples ou mais complexa. A seguir, traremos à luz os processos cognitivos, que serão explanados em sua forma básica.




    1.3 PROCESSOS COGNITIVOS




    Assim como na aprendizagem escolar e na formação do indivíduo enquanto ser pensante, a leitura musical reflete a concretização de processos cognitivos – tanto habilidades quanto dificuldades – que, de acordo com Sierra e Martín (2002), podem ser categorizados em dois diferentes níveis (ver Quadro 2): os básicos (atenção, percepção e memória) e os superiores (metacognição, raciocínio, solução de problemas e tomada de decisões).




    Quadro 2 - Principais processos e habilidades cognitivas
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            SUPERIORES


          

        




        

          	

            Atenção


          



          	

            Metacognição


          

        




        

          	

            Percepção


          



          	

            Raciocínio


          

        




        

          	

            Memória


          



          	

            Solução de problemas


          

        




        

          	



          	

            Tomada de decisões


          

        


      

    




    Fonte: GONZÁLEZ-PIENDA; NUÑEZ-PÉREZ (2002, p. 21)




    Nossa discussão vai ater-se aos processos básicos, sendo o primeiro deles a atenção, entendida como um importante aspecto no que diz respeito à aprendizagem – escolar ou não, como na leitura musical, por exemplo. Para González (1999) e Sierra e Martín (2002), trata-se de um mecanismo psicológico, diretamente atrelado ao funcionamento e à ativação de operações cerebrais relacionadas à seleção, distribuição e manutenção de atividades psicológicas. Das (1999, 2002), por sua vez, o define como a base para o processamento da informação, servindo tanto como suporte na exploração do ambiente – isto é, na manutenção do enfoque em recursos perceptivos e cognitivos presentes no estímulo – quanto como na seleção de estímulos relevantes, através de um conjunto de processos determinantes (RAMALHO, 2009; RAMALHO, GARCÍA-SEÑORÁN; GONZÁLEZ, 2009).




    O segundo processo básico cognitivo da aprendizagem é a percepção, necessária para o reconhecimento, organização e compreensão do meio em que se está inserido, através das informações processadas por meio dos sentidos humanos (SIERRA; MARTÍN, 2002). Em outras palavras, permite que o sujeito extraia e produza significação. Este movimento acontece desde a percepção visual de uma nota musical até a seleção de uma única voz, em meio a uma aglomeração de pessoas falando juntas.




    Neste processo, observa-se a existência de diferentes sistemas perceptivos, dentre os quais se destacam o visual e o auditivo – superficialmente explicados como o reconhecimento e assimilação de símbolos –, fundamentais para depreensão e domínio da leitura, escrita e cálculo (GONZÁLEZ-PIENDA; MARTÍN; NUÑEZ-PÉREZ; SIERRA, 2002), essenciais também para a assimilação musical.




    O último dos processos básicos cognitivos é a memória, que torna possível o acesso a experiências passadas – de longo, médio e curto prazo – para a utilização de informações úteis ao momento presente (CRAIK, 2000; STERNBERG, 2008; TULVING, 2000). De acordo com Fonseca (2008), esse movimento acontece por meio do reconhecimento e da reutilização de tudo que fora aprendido e retido pelo indivíduo. Portanto, não é possível dissociar a memória do processo de aprendizagem. Os estímulos a serem processados pela memória precisam ser armazenados, identificados e discriminados, para que assim estejam disponíveis para o acesso e, posteriormente, para a expressão.




    A expressão da informação é antecedida por diferentes maneiras de organização interna, baseadas nas informações abarcadas na memória (FONSECA, 2008). Esse processamento se dá através de dois modelos de memória, que passamos a apresentar: o estrutural e o processual.




    O modelo estrutural da memória é dividido em três tipos de armazenamento (ATKINSON; SHIFFRIN, 1968): o sensorial, o de curto prazo e o de longo prazo. O armazém sensorial retém informações durante breves períodos e sua capacidade é limitada. Atualmente, a psicologia cognitivista o denomina como memória sensorial (STERNBERG, 2008; RICHARDSON-KLAVEHN; BJORK, 2003). Já o armazém de curto prazo, que também recebe o nome de memória do trabalho (STERNBERG, 2008; RICHARDSON-KLAVEHN; BJORK, 2003; SHIFFRIN, 1993), possui uma capacidade limitada, porém oferece um período de armazenamento da informação um pouco maior que o sensorial. Por fim, o armazém de longo prazo, como o nome já diz, retém as informações durante prazos de tempo muito mais longos e possui capacidade ilimitada. De acordo com a psicologia cognitivista, carrega o nome de memória a longo prazo (RICHARDSON-KLAVEHN; BJORK, 2003; SHIFFRIN, 1993; STERNBERG, 2008).




    Por outro lado, o modelo processual de memória caracteriza-se como uma alternativa ao modelo estrutural, desenvolvendo-se na ideia de que a memória “varia ao longo de uma dimensão contínua em termos de profundidade de codificação” (STERNBERG, 2008, p.166), em que não há determinação fixa da quantidade de níveis processuais de codificação de uma informação. Esse processamento pode variar de níveis mais superficiais a níveis mais profundos, abrindo um leque de probabilidades de acesso às informações processadas. Nesse caso, o armazenamento possui como peça-chave o processamento (STERNBERG, 2008). O que se analisa são os processos de codificação da informação, isto é, a maneira como os dados são mantidos na memória, sendo que podem ser codificados de maneira mais profunda ou superficial, dependendo dos estímulos a serem processados e do tempo necessário para que isso ocorra (SIERRA; MARTÍN; GONZÁLEZ-PIENDA; NUÑEZ-PÉREZ; 2002; GONZÁLEZ, 1999).




    O conceito geral dos níveis de processamento está no tipo de codificação que será determinante da eficiência do recobramento posterior da informação, em geral da memória de longo prazo (SHIFFRIN, 1993). Observa-se, então, que, a partir do modelo processual da memória, ocorre a substituição gradual do termo memória de trabalho ou operativa – a primeira sobre a duração da informação e a segunda sobre o local onde, de forma consciente, serão efetuadas as operações mentais (SIERRA, MARTÍN; GONZÁLEZ-PIENDA; NUÑEZ-PÉREZ, 2002; GONZÁLEZ, 1999).




    De acordo com (STERNBERG, 2008; MOTA; 2007; SAVAGE; LAVERS; PILLAY, 2007;), a memória de trabalho abrange diferentes componentes cognitivos especializados, que tornam possível compreender e representar mentalmente o envolvente imediato, bem como a retenção da informação que diz respeito às experiências imediatamente passadas e ao suporte da aquisição de novos conhecimentos.




    Para Sternberg (2008), as ideias de Baddeley apresentam uma perspectiva diferente acerca da abordagem do que vêm a ser as memórias de curto e longo prazo. A memória de trabalho, de maneira geral, constitui-se como um mecanismo cuja dinamicidade engloba a capacidade de armazenamento da informação por curtos períodos de tempo e o comprometimento com o que é exigido por outras atividades cognitivas (ALLOWAY; ARCHIBALD, 2008; MABBOTT; BISANZ, 2008; MCNAMARA; WONG, 2003; SAVAGE; LAVERS; PILLAY, 2007; SWANSON; HOWARD; SAEZ, 2006), geralmente contendo elementos de ativação temporária, controle de operações cognitivas e capacidade limitada.




    De acordo com Tulving (1972), no que diz respeito à memória de longo prazo, pode-se inferir a distinção entre dois tipos de subsistemas que armazenam informação cujas características são diferentes. O primeiro é a memória episódica ou experiencial, em que são armazenados episódios pessoalmente experienciados, enquanto o segundo é a memória semântica, em que são armazenadas, de maneira esquematizada, informações apreendidas sobre todo o conhecimento de mundo do indivíduo.




    Três importantes operações de processamento da memória acontecem na memória de longo prazo: 1. a codificação, referente à passagem de um input sensorial, numa espécie de representação daquilo que pode ser armazenado na memória; 2. o armazenamento ou retenção, referente ao tempo de duração da codificação e 3. a recuperação ou evocação, referente à maneira como acessamos a informação armazenada (STERNBERG, 2008; SIERRA; MARTÍN; GONZÁLEZ-PIENDA; NUÑEZ-PÉREZ, 2002).




    O armazenamento da informação na memória, de acordo com Ramirez, Arenas e Henao (2005), é parte de um processo de mudança de estado de conhecimento do indivíduo, isto é, de aquisição de novos saberes que, por sua vez, constituem a aprendizagem. Segundo Fonseca (2008), a memória é a base de diferentes funções cognitivas, tornando-se um fator crucial para a assimilação do ato de aprender. Para o autor, limitar a informação lembrada e selecionada é, por consequência, limitar a aprendizagem.




    Fonseca (2008) discute ainda um importante aspecto da memória, a sequencialização visual, através da qual sequências de estímulos visuais são lembradas. Tal aspecto está intimamente ligado ao processo da leitura musical, uma vez que esta é um processo receptivo, e liga-se igualmente à execução. Em outras palavras, a musicalização ou expressão da leitura se traduzem, respectivamente, na decodificação e codificação das letras, símbolos e notas musicais. Conhecendo as categorias básicas que formam o processo cognitivo, buscaremos, a seguir, compreender o processo de decifração da partitura e da codificação.




    1.3.1 Decifração: o processo de aprender




    A porta de entrada para a aprendizagem da leitura é a decifração, que significa “identificar as palavras escritas, relacionando a sequência de letras com a sequência dos sons correspondentes na respectiva língua. Um leitor fluente identifica automática, rápida e eficientemente o significado das palavras lidas” (SIMSIM, 2007, p.9) Esse processo pode ser reconhecido também ao identificarmos as notas, ritmo e sequência de sons na partitura. Entretanto, a leitura é um processo rico, de grande complexidade, pois agrega fatores culturais e ideológicos, além de processos de reconhecimento e de transformação dos sinais gráficos em representações cognitivas (CRUZ, 2007). Assim, “a compreensão transcende a leitura, já que é realizada graças a processos mentais gerais que são estritamente dependentes da leitura” (CRUZ, 2007, p.51).




    Trazendo a questão para o campo musical, Le Corre (2002) esclarece que o processo de aprender se dá quando sentimos a necessidade de conhecer algo ou quando nos sentimos inconscientemente incompetentes. Para tal, damos um passo rumo à fase ativa da aprendizagem, quando “focalizamos nosso pensamento no que queremos aprender e nos tornamos conscientes e felizes” (LE CORRE, 2002, p.89, tradução nossa). Devemos, portanto, “concentrar nossa atenção nos detalhes e nos elementos que compõem a aprendizagem, baseando-nos em nossos recursos intelectuais de lógica, raciocínio, reflexão, análise e assim por diante” (LE CORRE, 2002, p.89, tradução nossa).




    A fase posterior, chamada por Le Corre de cognitiva, é comandada pelo discurso verbal, que instrui o que devemos fazer. O autor exemplifica:




    quando se trata de tocar a primeira nota na tecla (durante a primeira lição do instrumento), muitas vezes somos forçados a nos dizer internamente o nome da nota, analisar seu ritmo e nos perguntar onde ela está localizada no teclado, de decidir qual o dedo utilizar avante e finalmente incorporar o uso correspondente do dedo na nota em questão (LE CORRE, 2002, p.89, tradução nossa).




    Nessa fase, criamos e organizamos os diferentes estágios da estratégia mental, que permitirão atingir a meta de tocar uma partitura (LE CORRE, 2002). Depois da leitura, e alcançando algumas repetições, a verbalização das palavras desaparece, deixando apenas as representações mentais que o discurso proporcionou. Trata-se da fase associativa, na quala estratégia mental se torna eficaz, de modo que não precisamos mais dizer o que fazer. Nessa etapa, veremos a informação na partitura, traduziremos os ritmos escritos, imaginaremos no teclado os dedos pressionando as teclas e, por fim, tocaremos (LE CORRE, 2002). A partir dessa fase, treinos e ensaios aprimorarão todas as etapas da estratégia, até o momento em que não será mais necessário parar e pensar em como começar a tocar. Tem-se, assim, a fase autônoma, que finaliza o aprendizado. Com o passar do tempo, não será preciso “repensar os vários passos que separam o desejo da ação [...]. Tudo será automaticamente executado da mesma forma que andamos, falamos, lemos... sem pensar como o fazemos” (LE CORRE, 2002, p.90, tradução nossa).




    Essas etapas fazem parte do nosso conhecimento junto à eficácia de automação do cérebro à aprendizagem. Mas, se analisarmos a gama de processos e a velocidade em que todas essas ações ocorrem – “nossa reflexão, nossa mente analítica, nossa fala interior” (LE CORRE, 2002, p.90, tradução nossa) –, estaremos em apuros, já que se trata de uma área que demanda processamento rápido por ações encadeadas dinamicamente. Assim, “saturado com informação, [o cérebro] retarda enormemente o processo de leitura ou bloqueia completamente” (LE CORRE, 2002, p.90, tradução nossa). Le Corre (2002) compara a “máquina humana” com a de um avião, ao afirmar que:




    se o piloto tivesse que fazer manualmente todos os controles do aparelho, ele nem sequer teria tempo para cuidar do aparelho! Mas a natureza inventou manobras automáticas no homem, tornando nosso aprendizado automático, rápido, inconsciente e autônomo (LE CORRE, 2002, p.90, tradução nossa).




    Autores como Costa (2011) e Thompson e Lehmann (2004) também propõem a existência de etapas de leitura musical à primeira vista, porém as categorizam como codificação, categorização e inferência. Compostas por unidades de registro e contexto, essas etapas classificam os elementos por afinidades que, agrupadas em categorias, induzem à interpretação da partitura.




    1.3.2 Codificação, categorização e inferência




    Thompson e Lehmann (2004, p.145) afirmam que a prática da Leitura Musical à Primeira Vista, doravante LPMV, “exige uma sequência de movimentos para produzir uma resposta a uma sucessão de estímulos visuais apresentados em tempo real”. Segundo os autores, esta habilidade engloba três etapas cognitivas: a percepção da escrita; o funcionamento do processamento dos dados, a partir do campo visual; e o desempenho do plano motor para a produção dos movimentos precisos na realização da atividade.




    No que tange ao conhecimento da percepção da escrita ou notação, Thompson e Lehmann (2004, p.146) afirmam que se trata de “um processo intrincado, envolvendo rotinas de percepção de baixo nível assim como função cognitiva de alto nível”. É provável que as rotinas de baixo nível sejam adquiridas do mesmo modo que aprendemos a ler, ou seja, “decifram-se símbolos individuais primeiro e gradualmente aumenta-se a fluência” (THOMPSON E LEHMANN, 2004, p.146). Em relação ao processo de cognição visual, músicos peritos na prática da LMPV possuem um diferencial que é acionado com frequência: a identificação de padrões de escrita musical sem que se tenha que perceber nota por nota. Isso se dá pela experiência da atividade prática de leitura e através das habilidades de recognição e inferência (THOMPSON; LEHMANN, 2004; WATERS; UNDERWOOD; FINDLAY, 1997; LEHMANN; ERICSSON; TAYLOR, 1996). A indução independe da totalidade da informação na partitura, atrelando-se à habilidade de premeditação do texto musical à frente (WATERS; UNDERWOOD; FINDLAY, 1997).




    Para nos aprofundarmos na discussão acerca das capacidades da inferência, “termo que significa de forma mais simples e direta, indução a partir dos fatos” (COSTA, 2011, p. 34), cabe entender os elementos que compõem a indução: codificação, categorização e inferência. Costa 2001




    A codificação é a fase da coleta de dados do olho para a mente. Em sua dissertação, intitulada Leitura à primeira-vista na formação do pianista colaborador a partir de uma abordagem qualitativa, Costa (2011) levanta questões referentes a esse processo e traz o pensamento de Bardin (2008) para esclarecer que se trata de uma etapa que




    corresponde a uma transformação dos dados brutos do texto, transformação esta que, por recorte, agregação e enumeração, permite atingir uma representação do conteúdo, ou da sua expressão, suscetível de esclarecer o analista acerca das características do texto (BARDIN, 2008, p.129).




    Na fase supracitada, estão instituídos dois tipos de unidades: a de registro e a de contexto. Costa (2011, p.30) esclarece que a unidade de registro “é a base do processo de codificação, é a unidade de significação a codificar”. Bardin (2008, p.105), por sua vez, a define como “uma unidade de significação complexa, de comprimento variável; a sua validade não é de ordem linguística, mas antes de ordem psicológica: podem constituir um tema, tanto uma afirmação como uma alusão”. O autor afirma ainda que o tema geralmente aparece acoplado a uma unidade de registro e serve para estudar motivações de opiniões, atitudes, valores e crenças. Costa (2011, p.29) explica que a unidade de contexto pertence às “dimensões superiores às da unidade de registro”, porém, a primeira unidade tem a função que possibilita o entendimento da segunda. “Assim, a unidade de registro está para a de contexto como a palavra está para a frase” (COSTA, 2011, p.29).




    Dessa forma, duas regras principais de enumeração dos dados pertencem à etapa da unidade de contexto: a primeira verifica a presença ou ausência de certos assuntos e a segunda mede a frequência dos temas abordados. Costa (2011) ressalta que, ao optarmos pelo segundo caso, tem-se uma abordagem quantitativa de análise para chegar a um diagnóstico e realizar inferências sobre o assunto em questão. Já em uma abordagem qualitativa, a inferência é “fundada na presença do índice (tema, palavra, personagem etc.) e não sobre a frequência da sua aparição, em cada comunicação individual” (BARDIN, 2008, p.142).




    Bardin (2008) apresenta a categoria, em geral,como sendo uma forma de pensamento, que, em determinados momentos, reflete a realidade de forma resumida. É uma “operação de classificação de elementos constitutivos de um conjunto, por diferenciação e, seguidamente, por reagrupamento segundo o gênero (analogia), com os critérios previamente definidos” (BARDIN, 2008, p.145). Esta fase conclui o processamento da análise e deixa o espaço preparado para o início da interpretação. Aqui as unidades de registro estão agrupadas por afinidade nas unidades de contexto e estas, por sua vez, reunidas em categorias de um mesmo tema, que possuem características em comum (COSTA, 2011).




    O processo de interpretação do conteúdo compreende três elementos: o emissor, o receptor e a mensagem. Bardin (2008, p.164) certifica: “qualquer análise de conteúdo passa pela análise da própria mensagem. Esta constitui o material, o ponto de partida e o indicador sem o qual a análise não seria possível”. Não importa se o emissor é apenas uma pessoa ou um grupo, mas, sim, a função que “a mensagem exprime e representa o emissor” (BARDIN, 2008, p. 163). Esta é conduzida ao(s) receptor(es) com o intuito de atuar, no caso da leitura musical, na função da comunicação instrumental ou se amoldar ao(s) receptor(es). Em suma,




    qualquer investigação tem como intenção produzir inferências válidas, a partir dos dados; de fato, inferência é um termo que significa, de forma mais simples e direta, indução a partir dos fatos (COSTA, 2011, p.31).




    Como exemplo dessa abordagem, Risarto e Lima (2010, p.41) apontam o método [de Wilhelm Keilmann] Ich spiele vom Blatt – Schule des prima-vista-spiels für Klavier und andere Tasteninstrumente (PetersVerlag, edição n.8165) – traduzido para o inglês por Kurt Michaelis, em 1972, com o título Introduction to sight-reading at the piano or other keyboard instrument. O livro trata também das inferências na leitura musical à primeira vista ao piano. As autoras afirmam que o método considera duas maneiras de aprender música e que estas devem partir de um trabalho de “estrutura sequencial e progressiva de conteúdos programáticos: o sistema por discriminação (em que os alunos imitam e comparam) e o sistema por inferência (em que os alunos descobrem soluções próprias para atividades musicais)” (RISARTO; LIMA, 2010, p.42).




    A necessidade do uso da inferência no instrumento de teclado dá-se pela “quantidade de notas que são tocadas simultaneamente ou ainda pelo uso de mais de uma clave” (SLOBODA, 2008, p.117). E, para a construção de uma LMPV com competência, o leitor precisa seguir alguns passos que Keilmann (1972) sugere em seu método e que são corroborados por Sloboda (2008, p.114): “em primeiro lugar, capacidades analíticas de audição de um tipo desenvolvido, que permitam enganchar-se às finas variações temporais e de intensidade que a tornam uma execução magistral, para depois imitá-las”. Assim, segue ao encadeamento motor devidamente desenvolvido (LEHMANN; MCARTHUR, 2002).




    1.4 ESTRATÉGIAS PARA LER




    As diferentes fases da aprendizagem desenvolvidas por Le Corre (2002) podem ser transformadas em estratégia mental. O autor esclarece que “uma estratégia mental é o conjunto de operações cognitivas, sequencialmente organizadas, que realizamos para alcançar uma decisão comportamental” (LE CORRE, 2002, p.91, tradução nossa). O autor organiza uma estrutura que compreende as fases supracitadas para que a estratégia possa ser consolidada. Cada etapa tem seu papel na estrutura da estratégia. Quando a mente sente necessidade de aprender e conhecer, aciona a vontade e a disposição e inicia o processo da aprendizagem.




    A fase cognitiva cria, organiza os passos para que mentalmente se chegue ao objetivo; a fase associativa elabora as representações sensoriais (visual, auditivo, cinestésico, olfativo, gustativo – V A K O G)10 que podem aparecer internamente ou externamente ( i ou e )11; na fase autônoma as representações mentais se tornarão subconscientes, somente o elemento desencadeador da estratégia permanecerá consciente (a nota), bem como o elo final (a nota tocada) (LE CORRE, 2002, p.91, tradução nossa).




    Enquanto vivemos novas aprendizagens, estas se apresentam como uma possibilidade de criação de estratégias, embasadas na vida e nas experiências ou incutidas por pessoas que nos ensinam (pais, avós, professores e outros), de acordo com a forma com que as pessoas experienciam a vida e administram sua consciência. Csikszentmihalyi (1999, p.888) afirma que a “experiência depende da maneira em que utilizamos a energia psíquica (na estrutura da atenção) qual, em sua vez, está relacionada com os objetivos e intenções”. A diferença entre uma estratégia ou outra que criamos está em como utilizamos a energia psíquica para colocá-la em prática. Ou seja,




    a estratégia é excelente quando envolve um pequeno passo [com concentração] por vez e quando cada um destes se torna indispensável para a ação desejada [e] se torna menos eficiente quando as etapas são alteradas [...], extremamente eficiente quando um passo consegue bloquear uma ação (LE CORRE, 2002, p.91, tradução nossa).




    Le Corre (2002, p.92, tradução nossa) nos indica uma boa estratégia de decodificação, a saber:




    • A estratégia é acionada a partir do momento em que uma ou mais notas musicais são lidas. Seu gatilho é sensorial, Visual Externo. Ve




    • A visão desencadeia a audição interna do que acaba de ser lido (timbre, tom, cor, nuance, etc.): Ai




    • Consequência, imagine na sua cabeça a mão posicionada na tecla a ser tocada (Visual Interno): Vi




    • Usando a visão periférica (sem desviar o olhar da partitura), colocamos as mãos no teclado, no local previamente visualizado. Ve. (alguns pianistas apelam mais à sensação tátil de colocar os dedos no teclado, isto é, Ke)




    • Com os dedos assim posicionados, sente-se de acordo com o som mentalmente concebido e a sensibilidade do gesto a ser feito para empurrar a tecla. Essa sensação é interna cinestésica: Ki




    • Tudo está pronto para realizar a ação desejada. Pressionamos a tecla que tocamos. Cinestésico externo: Ke




    Além da estratégia, o processo se dará como encerrado quando o som for ouvido: Ae. Dessa forma, teremos como observar se a nota está correta quando comparada com a que se ouve e se vê nos primeiros estágios que compõem a estratégia. Le Corre (2002) apresenta uma fórmula (Figura 3) para exemplificar a estratégia:




    Figura 3 – Fórmula de controle segundo Le Corre
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    Fonte: LE CORRE (2002, p. 68)




    Importante entender que o desenvolvimento da estratégia apresentada está visceralmente ligado ao que acreditamos internamente – e que Le Corre (2002, p.92, tradução nossa) chama de “estados internos”. A fórmula apresentada é baseada em um músico que confia nele próprio e em sua leitura. Para alguém que teve mais experiências desagradáveis do que satisfatórias, imagina-se que não seja capaz de decifrar. Certamente experimentará a falta de confiança em si e incitará “estados de dúvida, medo ou mesmo angústia” (LE CORRE, 2002, p.92, tradução nossa). A partir deste ponto, não conseguirá mais confiar no seu reflexo e provavelmente terá atitudes de querer controlar o que lê. Com este leitor, pode ser trabalhada outra estratégia, com novos elos que adicionem a compreensão de um “endereço interno”, chamado de “o controlador” e indicado pela letra Adi (LE CORRE, 2002 p.92, tradução nossa). O autor dá a fórmula (Figura 4) para esta nova estratégia.




    Figura 4 - Nova estratégia “o controlador”
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    Fonte: LE CORRE (2002, p.68)




    Para seguir esta estratégia, o leitor terá que dizer para si mesmo o nome da nota, ouvi-la (internamente) antes de tocar e situar (internamente) sua localização no teclado. Só assim, depois de realizar essas etapas internas, poderá levar os dedos na direção correta ao mesmo tempo em que observa se eles estão mesmo no lugar certo, antes de finalmente tocar (LE CORRE, 2002). O mesmo autor (2002, p.93, tradução nossa) informa que esta estratégia é menos ativa que a anterior, “porque é menos automática, menos inconsciente (é como se tentasse retornar à fase cognitiva da aprendizagem), mais lenta devido à multiplicação de passos e olhares”.




    Nesse momento, se o leitor tem pensamentos negativos a seu respeito ou sobre as suas habilidades de leitura, ou ainda sobre a incompatibilidade de sua interpretação, experimentará mais tensão, medo e sensações negativas que desencadearão o reforço do controle negativo. Nesta circunstância, há passos que podem ser estabelecidos e que ajudam a decidir o que fazer. Neste caso, Le Corre (2002, p.93, tradução nossa) sugere: “será melhor não tocar, do que tocar algo em contradição aos seus valores musicais! A estratégia pode ser bloqueada por uma separação emanada do discurso interno, obrigando o leitor a parar” (Figura 5).




    Figura 5 – Estratégia bloqueada no discurso interno
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    Fonte: LE CORRE (2002, p.93)




    Le Corre (2002) distingue dois recursos que precisam estar organizados, de forma a proporcionar a melhor decifragem. O primeiro deles é o olhar, que aponta como sendo o gatilho das estratégias aqui apresentadas. “É a partir das notas vistas na partitura que a estratégia de leitura pode disparar e fazer com que a ação seja executada” (LE CORRE, 2002, p.93, tradução nossa). Para isso, a organização do olhar é essencial. Ele precisa estar posicionado de modo a ver a informação correta, no momento certo. “Isso requer um reflexo ocular posicionado no lugar certo na partitura e com bastante antecedência para que o cérebro possa assimilar a informação lida e traduzi-la em um gesto musical e instrumental” (LE CORRE, 2002, p.93, tradução nossa).




    A pulsação é o “relógio interno através do qual podemos ordenar com o tempo as notas para tocar. Este relógio é um período rítmico que na maioria das vezes é expresso por um som ou uma sensação interna” (LE CORRE, 2002, p.93, tradução nossa). A pulsação tem relação total com a medição e nos dá base para que os ritmos sejam criados. Graças a ela sabemos efetivamente onde estamos na partitura e, no caso de erro de leitura, conseguimos recomeçar (LE CORRE, 2002).




    Para que toda essa decifragem aconteça em total harmonia, Le Corre (2002) salienta que o pianista precisa estar com seu estado interno em equilíbrio. Confiança e pensamentos positivos são ingredientes intrínsecos para que a leitura musical à primeira vista seja uma prática prazerosa. Pensando no quesito dos estados internos, traremos contribuições do campo da psicologia para compreendermos o funcionamento das emoções e das atitudes diante delas.




    1.5 ESTADOS PSICOLÓGICOS FAVORÁVEIS À LEITURA MUSICAL À PRIMEIRA VISTA




    Eagleman (2017) relata um experimento iniciado em 1994, coordenado por David Bennett na Universidade Rush, em Chicago, e que envolveu mais de 1.100 voluntários com 65 anos ou mais. O projeto, intitulado “O Estudo das Ordens Religiosas”, contou com a participação de freiras, padres e frades e tinha como objetivo investigar as consequências do envelhecimento cerebral e identificar fatores de risco para o Alzheimer. O grupo analisado não apresentava sinais da doença e possuía estilos de vida e hábitos alimentares parecidos. Dessa forma, havia menos “fatores perturbadores” ou distinções que pudessem interferir ou alterar os resultados obtidos. O estudo analisou mais de 350 cérebros, devidamente preservados e explorados, e buscou evidências de patologias associadas à idade avançada.




    Os pesquisadores também coletaram diversos dados enquanto os voluntários estavam vivos. Anualmente os participantes se submetiam a exames e avaliações psicológicas e cognitivas. A expectativa dos estudiosos era evidenciar uma ligação entre problemas cognitivos e patologias associadas à demência senil: Alzheimer, Parkinson e derrames. No entanto, identificaram que pacientes com Alzheimer não apresentavam necessariamente perda cognitiva. Dessa forma, constataram que a psiquê e as experiências dos indivíduos eram mais determinantes nesse aspecto, sobretudo aquelas associadas ao estímulo da atividade cerebral – como fazer palavras cruzadas, ler, dirigir, aprender novas habilidades e assumir responsabilidades, bem como interações sociais e exercícios físicos. Eles foram além e evidenciaram que




    fatores psicológicos e vivenciais determinavam se haveria perda da cognição [...] Eles descobriram que fatores psicológicos negativos como solidão, ansiedade, depressão e tendência à angústia psicológica tinham relação com um declínio cognitivo mais acelerado (EAGLEMAN, 2017, p.38).




    Os participantes que apresentaram tecido neural doente, mas não possuíam sintomas cognitivos, correspondem a chamada “reserva cognitiva”. Nesses casos, quando algumas áreas do cérebro começam a se degenerar, outras compensam a perda ou assumem as funções perdidas. Dessa forma, quanto mais estímulos cognitivos o órgão receber ao longo da vida, sendo exposto a tarefas novas e difíceis, melhor se adaptará e proporá novas soluções diante de uma patologia neurológica. Em outras palavras, embora o envelhecimento seja inevitável, é possível exercitar a capacidade de manter a lucidez por mais tempo.




    Dessa forma, “características positivas, como ter um caráter consciente, um propósito na vida e se manter ocupado protegiam as pessoas” (EAGLEMAN, 2017, p.37-38). As experiências de Bennett (1994) comprovam que os estados internos, como emoções e sentimentos, realmente afetam o aprendizado.




    Jin (2009, p.65), em sua pesquisa intitulada O papel das emoções no processo cognitivo, afirma que as “emoções antecedem o sentimento, aliás, o sentimento é uma consequência das emoções”. As emoções são grupos complexos que provêm das reações químicas e neurais, relacionadas particularmente à continuidade do organismo vivo que – corroborado por Eagleman (2017) – cumprem um papel regulador, prevenindo-o de ameaças ao redor (JIN, 2009). Este autor conjectura que, assim como a emoção está interligada à sobrevivência do organismo, junto a ela está a consciência – e as duas estão assentadas na figura do corpo. “Diferente das emoções, que são reações muitas vezes observáveis, os sentimentos são reservados, são privados e não temos acesso direto a eles” (JIN, 2009, p.66).




    Quando a consciência está presente, o organismo tem a chance de conhecer os sentimentos e, assim, a capacidade de adaptação aumenta. Quando conhecemos o que se passa conosco, a qualidade de agente é ampliada e o mais significativo entre a triparte emoção, sentimento e consciência é como eles se relacionam com o corpo (JIN, 2009).




    Começamos com um organismo composto do corpo propriamente dito e do cérebro, equipado com certas formas de reação cerebral a determinados estímulos e com capacidade de representar os estados internos causados pela reação a estímulos e pelo acionamento de repertórios de reações pré-ajustadas. À medida que as representações do corpo adquirem mais complexidade e coordenação, passam a constituir uma representação integrada do organismo, um proto-self. Assim que isso acontece, torna-se possível engendrar representações do proto-self conforme ele é afetado por interações com determinado meio. É só então que tem início a consciência, e é só depois que um organismo que está reagindo primorosamente a seu meio começa a descobrir. Mas todos esses processos – emoção, sentimento e consciência – dependem, para sua execução, de representações do organismo. Sua essência comum é o corpo (DAMÁSIO, 2000, p.359).




    Quando o organismo é capacitado a representar internamente as alterações que o estado corporal desempenhou junto ao objeto, a consciência se desenvolve e, quando isso acontece, cria-se uma descrição íntima sobre as alterações ocorridas e sobre como e onde houve a alteração, concomitantemente destacando o objeto em ação (JIN, 2009).




    O proto-self 12e o objeto são concebidos no cérebro pelo mapeamento que se chama primeira ordem e o organismo e o objeto são representados pelo mapa de segunda ordem. Quando o cérebro repassa esse mapa de segunda ordem, baseado em relatos imagéticos, a consciência central ocorre. “A partir disso, temos um sentimento em relação a um sentimento, que é fornecido por esse relato imagético da consciência central” (JIN, 2009, p.65). Desta forma, quando ampliada, a consciência estabelece a experiência junto a um self autobiográfico13, aquele que contribui com o organismo, fornecendo




    como pano de fundo sua história particular (é importante ressaltar que não importa o que estamos fazendo, sempre há um sentido do self por trás informando a todo o momento quem somos, por mais que nossa atenção esteja voltada para outro objeto) (JIN, 2009, p.66).




    Além do mais, o self autobiográfico faz a associação entre uma nova experiência e outras já ocorridas, tendo o poder de aprender qualquer fato novo (JIN, 2009). Neste ponto, Deleuze em seu livro: Spinoza et le problème de l’expression (1968)14 demonstra como age a cognição humana e como sempre procuramos similaridade com o que é conhecido, ficando mais fácil guardar a informação nova (JIN, 2009).




    O corpo renova seus elementos constituintes a cada momento e estes, por sua vez, seguem um percurso, bem como o cérebro, ao reconstruir o sentido do self. O ilusório equilíbrio do self se torna necessário para que o organismo sobreviva, de forma que tenhamos um referencial no mundo, fornecido pelo corpo e sua representação interna (JIN, 2009). Assim, é importante esclarecer que




    o self sempre em mudança é o self central, que se reconstrói a cada experiência; o self mais estável – e que sentimos mais permanente – é o self autobiográfico que, como já foi exposto, fornece ao indivíduo informações sobre sua vida, as mudanças nesse tipo de self, são remodelações do passado ou do futuro antevisto (JIN, 2009, p.67).




    Sendo assim, para formar toda essa estrutura de “self”, o gatilho para o conhecimento depende das emoções e “é gerado a partir das afecções deste corpo” (JIN, 2009, p.67). O lado racional do conhecimento é uma limitada quantia do processo das vivências e se alastra a partir de um eixo responsável por criar várias representações. “O ‘eu’ são muitos” (JIN, 2009, p.67). Nessa perspectiva, no inconsciente, alguns aspectos ficam constantemente guardados, não sendo permitido o acesso direto aos variados modos e informações de como somos acometidos pelo objeto (JIN, 2009).




    Tendo esclarecido a emoção, o corpo e a mente e como estes se conectam no jogo do self, voltemos aos experimentos de Bennett (1994) observados por Eagleman (2017), que relata as características positivas do propósito e de se manter ocupado. A teoria do flow nos convida a experienciar esses três atributos, dentre outros como motivação, concentração, controle de desempenho, foco e metas no presente, atividade reflexiva transcendente ao self, oportunidade de ação e capacidade habilitativas e experiência autotélica.




    Esse funcionamento que interliga corpo, mente e estados internos em favor de uma atividade em concentração e vividos no presente, quando positivados, podem alcançar tamanha conexão que proporcionarão uma experiência ótima – flow, fazendo com que o indivíduo tenha prazer na atividade, querendo experienciar mais e, consequentemente, aumentando “as competências e habilidades para desenvolvê-las [...] para que as respostas [a estas atividades] sejam profícuas” (KAMEI, 2014, p.24).




    
1.6 O ESTADO DA EXPERIÊNCIA ÓTIMA E A MÚSICA





    Um dos canais potencializadores do flow é a música. A maneira de viver a experiência musical pode ser variada e intervém em diversificadas formas de expressão, entre as quais citamos a leitura, composição, interpretação, improvisação (KENNY; GELLRICH, 2002). Tem-se como exemplo a experiência do jazzista, que interpreta suas improvisações de forma espontânea. Cada vez que executa a mesma música, se apropria de variadas frases que dependem do potencial criativo e das habilidades técnicas e inventivas.




    Os autores citados ainda afirmam que, além desses domínios, existem as denominadas restrições internas – relacionadas à própria aprendizagem e prática – e as restrições externas – relacionadas à cultura do jazz, que se liga à estrutura harmônica, número de compassos para cada frase e padrões rítmicos. Não é objeto desta pesquisa levantar questões acerca da improvisação, mas sim de trazer à tona as informações de Berliner (1994) sobre o músico de jazz que se desprende das restrições internas e externas, permitindo-se, assim, vivenciar o flow.




    Berliner (1994), em suas observações, retrata que, quando os músicos de jazz superam as restrições mencionadas, são tomados por uma grande sensação de relaxamento, fazendo-os alargarem seu potencial expressivo a ponto de executarem seus instrumentos com alta expertise,gerando ideias musicais livres em suas consciências. Parncutt e Mcpherson (2002), em concordância com esse raciocínio, analisam o estado de consciência, aqui retratado por parte de outros improvisadores quando executam seus instrumentos e chegam à conclusão de que o flow age como uma motivação intrínseca. Ao músico é trazida significativa evolução na concentração, acrescentando autoconfiança e minimizando a autocrítica. Essa atitude frutifica em uma condição psicológica de produção criativa, gerando a motivação que o intérprete necessita para buscar o aperfeiçoamento e o padrão de execução interpretativo fundamentado nos estudos musicais (KENNY; GELLRICH, 2002).




    Nesse propósito, podemos afirmar que a música é capaz de produzir o estado das experiências ótimas, já que influi no bem-estar emocional. Synder e Lopez (2009) definem que as experiências ótimas são fluidas no que tange às experiências do bem-estar, satisfação, realização e felicidade e essas cooperam determinantemente para que o ser humano encontre o equilíbrio com a vida diária. A música é capaz de alterar todo o organismo humano, tanto no âmbito psicológico quanto no físico (FERREIRA, 2005).




    Curiosamente, uma pesquisa com pianistas profissionais eruditos, que participaram de um experimento tocando peças repetidas vezes para induzirem o estado de flow, foi marcada pelo resultado da relação intrínseca entre o flow, a pressão arterial, o ritmo cardíaco, os movimentos da cabeça, a respiração e os músculos faciais do pianista. O estudo concluiu que quando o pianista se conecta aos modelos de emoção, atenção, perícia e fluxo, atinge um estado de atenção sem esforço, que surge através de uma conexão entre afeto positivo e alta atenção (DE MANZANO et al., 2010).




    Dessa forma, podemos inferir características do estado de flow na prática da leitura musical à primeira vista ao piano. No próximo item, detalharemos as propriedades que Csikszentmihalyi (1988, 1992, 1993, 1999 e 2004) levanta e que são fundamentais para que o flow aconteça com o leitor à primeira vista.




    
1.6.1 O estado da experiência ótima na atividade de leitura musical à primeira vista





    Vamos aplicar a experiência ótima à atividade a que se direciona esta pesquisa: a leitura musical à primeira vista. De forma ilustrativa, abordaremos uma atividade que envolva essa habilidade. Um pianista que se inicia nesta prática é convidado a fazer uma leitura rítmica simples. A princípio, a tarefa parece comum, mas o aluno estará bem concentrado para não errar. Depois de realizada a leitura, o professor precisará introduzir um segundo exercício, contendo um pequeno novo desafio. Caso não aumente o desafio, o aluno experimentará a falta de motivação, sua concentração se tornará baixa, suas habilidades não se desenvolverão e toda esta inércia dará lugar ao sentimento de tédio. Ao contrário, se o professor elevar os desafios sem equipará-los às habilidades, o aluno sentirá ansiedade, ou seja, um sentimento negativo que pode vir a bloquear suas ações.




    Se o professor, a cada exercício, aumentar o grau de dificuldade da peça – respeitando o nível do aluno, mas desafiando-o –, essas habilidades serão trabalhadas da forma requerida, dentro de um conjunto de informações musicais. Isso proporcionará ao aluno a habilidade de realizar a leitura de peças cada vez mais complexas, aumentando seu cabedal mnemônico, melhorando sua capacidade cognitiva, o direcionamento do olhar ao ponto correto da partitura e a visão global e gerando um ouvido interno capaz de detectar sonoridades e padrões harmônicos. Acima de tudo, esse processo capacitará a sua mente para um ensaio imaginário da partitura visualizada. Por último, e não menos importante, experimentará sentimentos positivos.




    Assim, o aluno que dispõe de uma prática de leitura fluida, na qual suas habilidades estão em consonância com os desafios, pode experienciar o flow. A partir desse momento, ele satisfaz a si próprio e vivencia uma felicidade indescritível, pois alcança o momento da experiência ótima. As expectativas se aquietam e as necessidades que não foram satisfeitas não preocupam mais a mente – razão pela qual as experiências mais simples se convertem nas mais significativas e prazerosas (CSIKSZENTMIHALYI, 1999).




    O fluxo surge para descobrir o que está envolvido no alcance dos objetivos supracitados, como a consciência é controlada, como as experiências são organizadas para que sejam prazerosas e como podemos criar sentido. Tudo na teoria é simples e todos os objetivos pontuados na prática são muito difíceis de alcançar, porém as regras são claras e estão ao alcance de qualquer pessoa que queira vivenciar o flow. Muitas forças contrárias surgem na nossa mente, dentro de nós e ao redor para dificultar os caminhos, mas, na linha final, o prêmio é compensador. “Se trata de perder a oportunidade de ter uma vida que valha a pena viver” (CSIKSZENTMIHALYI, 2010, p.206).
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