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Resumo: Relato de experiência sobre a rotina de prática e atuação do quarteto de trombones Trombominas, no qual 
se propõe uma interlocução entre três eixos: performance musical, fenomenologia e a memória musical, enquanto 
função cognitiva. São descritos procedimentos sob o referencial fenomenológico, a partir das impressões subjetivas dos 
participantes do grupo, coletadas através de entrevistas. Busca-se explicar como a memória pode agir como uma chave 
na construção do sentido para os sujeitos da performance.
Palavras-chave: performance musical, memória, fenomenologia, fenomenologia da música.

Memory: An affective key to the meaning of musical performance in a phenomenological 
perspective

Abstract: Descriptive study about the routines of practice and performance by the Brazilian trombone quartet called 
Trombominas, according to three axes: musical performance, phenomenology and musical memory as a cognitive func-
tion. The group’s procedures are described within the perspective of the phenomenological referential, departing from 
interviews with the members of the group and their subjective impressions. It aims at explaining how memory can act 
as a key in the construction of musical meaning for the subjects of the performances.
Keywords: musical performance, memory, phenomenology, musical phenomenology.

Introdução
O presente trabalho tem como perspectiva a experiência 
na performance musical. A experiência na música de câ-
mara tem se mostrado enriquecedora e poderia contribuir 
para a elaboração de questões a serem aprofundadas no 
ambiente acadêmico. Por outro lado, a conexão das ex-
periências na prática musical em grupo com outras áre-
as pode tornar mais clara a compreensão desse processo. 
As funções psíquicas têm sido largamente pesquisadas e 
essas, juntamente com a fenomenologia, têm se articula-
do de forma muito freqüente no campo da saúde mental. 
O presente artigo pretende se aprofundar no universo da 
performance musical se valendo de referenciais de outras 
áreas, o que pode vir a enriquecer a discussão.

Dentro da rotina do Grupo Trombominas há uma questão 
que potencialmente fornece material para uma investiga-
ção científica. A memória tem sido um importante foco 
de discussões informais entre os integrantes do grupo, 
praticamente desde sua criação. Sendo, então, a memó-
ria e sua relação no grupo um tema a ser desenvolvido, 
criou-se a demanda para uma articulação teórica que 
viesse a contribuir para um entendimento mais amplo 
acerca da performance musical.
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A estruturação do artigo se deu através da conexão entre 
a prática musical, o entendimento da memória enquanto 
função cognitiva e o relato das experiências vividas pelos 
componentes do Grupo Trombominas (referencial feno-
menológico). Foram, então, organizadas duas seções no 
artigo, sendo uma sobre a memória e sua relação com a 
performance musical, e a outra sobre a fenomenologia e 
sua aplicação na vivência musical.

Na abordagem da memória e na descrição de suas ca-
racterísticas inerentes, tomei como fontes principais os 
trabalhos do Professor Daniel Schacter, chefe do Depar-
tamento de Psicologia da Faculdade de Artes e Ciências 
da Universidade de Harvard (E.U.A.). Fazendo a conexão 
entre a memória e a performance musical, me baseei nos 
trabalhos do Professor John Sloboda, atualmente atuan-
do na Universidade de Keele (U.K.), o qual desenvolve pes-
quisas na área da psicologia cognitiva aplicada à música 
há pelo menos três décadas.

O campo das ciências humanas que lida com o estudo dos 
fenômenos em si é a fenomenologia. Foi o filósofo ale-
mão Edmund Husserl quem formulou as bases teóricas da 
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fenomenologia no início do século XX. Thomas CLIFTON 
(1983), fez a “transposição” da fenomenologia aplicando-
a à música ao produzir o livro Music as heard: a study in 
applied phenomenology.

Seguindo-se à exposição teórica de cada um dos temas, 
quais sejam: 1) Memória e memorização; 2) Memória e 
performance musical e 3) fenomenologia e fenomenolo-
gia da música, haverá um tópico – A experiência feno-
menológica num grupo de trombones -, onde serão le-
vantadas questões relativas aos referenciais teóricos que 
tragam à tona discussões aplicadas à performance.

2. Memória
2.1- Memória e Memorização
É oportuna a divisão nesse subtítulo uma vez que a me-
mória será abordada enquanto uma função cognitiva, um 
processo fisiológico do funcionamento mental; por outro 
lado, a memorização nos remete à idéia de intenção de se 
valer da memória com algum fim.

Definições acerca desses termos são encontradas nos 
mais diferentes campos. FERREIRA (1999, p.1315), entre 
outras conotações, propõe a seguinte para a memória: 
“faculdade de reter idéias, impressões e conhecimentos 
adquiridos anteriormente”. Esse autor ao se referir à me-
morização, aponta: “reter na memória, aprender de cor”. 
O termo aprender é aqui grifado por ir ao encontro da 
idéia de intenção, empregada no parágrafo anterior. Entre 
outros sentidos, memorização é definida por como “reter 
na memória, mediante o estudo, a observação ou a expe-
riência”. Há também definições mais poéticas como a de 
SARAMAGO (1991, p.168), quando se refere ao tempo: 
“(...) o tempo não é uma corda que se possa medir nó a 
nó, o tempo é uma superfície oblíqua e ondulante que só 
a memória é capaz de fazer mover e aproximar”.

No campo das neurociências, há também concepções 
acerca da memória, como que a subdividindo em várias 
categorias. Segundo CARTER (2002, p.316), “cada tipo 
diferente de memória é armazenado e recuperado em 
um caminho diferente, e dúzias de áreas cerebrais es-
tão envolvidas numa complexa rede de interações”. O 
processo se inicia a partir de um estímulo que “dispa-
ra” uma reação química na unidade básica do sistema 
nervoso, que é o neurônio. Quanto maior o estímulo, 
maior o número de neurônios afetados. Hebb, citado por 
SCHACTER (2003), postulou uma teoria segundo a qual 
as memórias têm relação com a intensidade e freqüên-
cia das conexões sinápticas. As memórias são padrões 
específicos de estímulos que podem ser codificados e 
permanecem “arquivados” mesmo após a cessação do 
estímulo. Há regiões que “gerenciam” por assim dizer os 
diferentes tipos de memória.

A memória procedimental caracteriza-se por evocar o 
“como fazer”, como, por exemplo, “andar de bicicleta”. Essa 
memória diz respeito a hábitos cotidianos. Os dados liga-

dos a esse tipo de memória são processados em estruturas 
denominadas Cerebelo, Putâmen e Núcleo Caudado.

A memória semântica é como um arquivo de coisas que 
sabemos independentemente de relações pessoais que 
estabeleçamos com elas. Quando tomamos contato com 
um objeto qualquer, como um telefone, por exemplo, o 
estímulo é pessoal, mas com o tempo as relações asso-
ciativas com esse objeto vão se perdendo a ponto de nos 
relacionarmos apenas com o vocábulo telefone. Memó-
rias semânticas registradas no Córtex são codificadas no 
Lobo Temporal e recuperadas no Lobo Frontal. Por outro 
lado, a memória episódica nos remete a acontecimentos 
pessoais vivenciados e relevantes. É como se guardás-
semos o número do telefone de uma pessoa com quem 
mantemos contato freqüentemente. Memórias episódicas 
são processadas em estruturas denominadas Hipocampo 
e armazenadas no Córtex.

No caso das memórias de longo e curto prazo, há um 
processo de “sedimentação” de informações. Quando o 
estímulo é recente, ele é codificado no Córtex e, na medi-
da em que é “regerado” tal padrão, outras estruturas vão 
se envolvendo nesse processo, como o Hipocampo. Essa 
estrutura se liga a inúmeras estruturas corticais, fazendo 
com que seja criada uma representação global dos even-
tos. Tamanha associação de idéias (em última análise) é 
estímulo suficiente para a manutenção das lembranças 
do evento. Um caso particular da memória de longo pra-
zo é a memória do medo, chamada de flashback e fobia, 
relacionada a fatos desagradáveis e negativamente mar-
cantes. Nesse caso, as memórias são armazenadas numa 
estrutura cerebral denominada amígdala.

Segundo CARTER (1999), há fatores que podem contribuir 
para que determinado pensamento ou percepção seja 
armazenado na memória. Quanto maior o esforço para 
definirmos as características de algum objeto, seja ele vi-
sual, auditivo ou uma descrição a respeito deles, maior 
será a associação entre os neurônios ligados a eles. Isso 
significa dizer que, após ocorrer esse empenho de especi-
ficação, um esforço mínimo para lembrar desses “objetos” 
já será suficiente para detectá-lo instantaneamente. Por 
outro lado, Morton, citado por CARTER (1999), assina-
la fatores que podem inibir a lembrança, entre os quais 
destaco a falta de “dicas” relevantes, que seriam como 
pistas associativas. SCHACTER (2003) ressalta que dividir 
a atenção influencia o processo de armazenamento na 
memória. Contudo, esse processo tem pouco efeito sobre 
a impressão subjetiva de conhecimento prévio de algo, ou 
seja, sobre a “familiaridade”.

O processo de registro na memória não é algo fiel como 
uma fotografia. Segundo SCHACTER (2003, p.21), “ex-
traímos elementos fundamentais de nossas experiên-
cias e os arquivamos; então recriamos ou reconstruímos 
nossas experiências em vez de resgatar cópias exatas 
delas”. No processo de reconstrução há como uma dis-
torção, impregnada de emoções, sentimentos, crenças, 



99

ROCHA, S. F. Memória: uma chave afetiva para o sentido na performance musical...  Per Musi, Belo Horizonte, n.21, 2010, p.97-108.

conhecimentos e associações, obtidas muitas vezes, se-
gundo o autor, até mesmo de conhecimentos “obtidos 
após a experiência”.

Há características da memória que contribuem para esse 
processo “fluido” e “re-criativo”. SCHACTER (2003) deli-
mitou tais características, a saber: transitoriedade, dis-
tração, bloqueio, atribuição errada, sugestionabilidade, 
distorção e persistência.

Por transitoriedade entende-se o fato de o passado inexo-
ravelmente se perder na medida em que se vivenciam no-
vas experiências. Ebbighaus, citado por SCHACTER (2003), 
já havia pesquisado tal característica da memória nos fins 
do século XIX, ao formular uma curva gráfica do esque-
cimento. Tal medição apontava que cerca de 60% das 
informações recém adquiridas são perdidas nas primeiras 
horas. O índice de perda é gradativamente menor com o 
passar do tempo. Thompson, citado por SCHACTER (2003) 
encontrou achados semelhantes em estudo realizado em 
1990 na Universidade do Kansas. Pontos iniciais da curva 
coincidem com descrições ricas e pormenorizadas dos fa-
tos. Na medida em que se distanciam do início da curva, as 
memórias tendem a ficar cada vez mais gerais, formando 
mais uma impressão genérica do que uma enunciação pre-
cisa. Tal processo pode se constituir numa vantagem, como 
ressaltam Bjork e Bjork, citados por SCHACTER (2003): 
informações que deixam de ser importantes e tornam-se 
desnecessárias são como que “progressivamente deleta-
das”, sendo cada vez menos acessíveis com o tempo.

A distração, outra característica da memória, é, segundo 
SCHACTER (2003), o esquecimento da informação que 
nunca foi codificada de forma adequada (se é que o foi) 
ou está guardada na memória, mas indisponível quando 
tentamos resgatá-la. A falta de atenção no momento de 
codificar uma informação tem sido postulada como prin-
cipal causa de distração. Essa falta de atenção pode se 
atribuir, por exemplo, às “pré-ocupações” que desviam o 
foco de prioridades de informações gerenciadas no lobo 
frontal. Assim é que SCHACTER (2003, p.75) aponta: 
“Quando estamos concentrados em outros assuntos que 
exigem atenção, as associações freqüentemente não con-
seguem nos fazer lembrar o que precisamos”.

O bloqueio se constitui naquela situação em que a pala-
vra ou nome, os quais sabemos conhecer, não nos vêm à 
mente. É, portanto, uma característica distinta da transi-
toriedade, já que a informação não foi apagada, ela está 
apenas “escondida”; tampouco se relaciona à distração 
uma vez que no bloqueio a palavra ou nome foi codifica-
do e armazenado na mente, e, por vezes, até existem “pis-
tas” ou associações que normalmente seriam suficientes 
para a lembrança. Segundo Burke e Mackay, citados por 
SCHACTER (2003), há uma grande diferença entre nomes 
próprios e substantivos. Os primeiros têm um leque asso-
ciativo mais específico enquanto os substantivos podem 
ser substituídos com palavras de mesmo valor conotativo.
Brown e Mcneill, citados por SCHACTER (2003) foram os 

primeiros psicólogos a estudar a situação em que a pes-
soa reconhece que sabe a palavra, porém, naquele mo-
mento não consegue lembrá-la, o que foi denominado de 
“situação de ponta de língua” (SPL) em 1966. Os autores 
demonstraram que, apesar de tal situação ocorrer mais 
freqüentemente com nomes próprios, acontecem tam-
bém ao tentarmos evocar nomes de lugares, por exemplo, 
e substantivos comuns. Estudos mais recentes demons-
tram que o que contribui mais fortemente para as SPLs é 
o fato de as palavras serem usadas menos freqüentemen-
te. Além disso, os nomes próprios são particularmente 
susceptíveis ao bloqueio e SPLs porque são isoladas do 
conhecimento conceitual, ou seja, têm menos associa-
ções funcionais acerca do significado da palavra.

Experimentos revelam que o ato de resgatar informações 
da memória também inibe a recordação posterior de in-
formações relacionadas (SCHACTER, 2003). Por exem-
plo, para que nos lembremos de uma associação como 
vermelho/sangue, é necessário suprimir a lembrança de 
outras “coisas vermelhas”, evitando assim uma sobrecar-
ga com informações irrelevantes, as quais poderiam vir a 
comprometer o processo de “busca” da palavra desejada. 
Segundo Anderson, citado por SCHACTER (2003, p.106), 
ao recordarmos uma situação específica e não falarmos 
sobre outros fatos ocorridos durante essa mesma situa-
ção, esses poderão ser suprimidos da memória; é o que é 
denominado de “inibição de informações não recordadas”.

Outra característica significativa da memória é a atribui-
ção errada. Ela foi discutida pela primeira vez em fins do 
século XIX. A atribuição errada foi definida como um tipo 
de “julgamento equivocado”, atribuindo-se erroneamente 
sensações e experiências do presente ao passado. O termo 
empregado em 1896 pelo psiquiatra francês ARNAUD foi 
o “déjà vu” (SCHACTER, 2003). WHITTLESEA (1993) sugere 
que o “déjà vu” pode ocorrer em função de características 
do presente que evocam respostas atribuídas erradamen-
te a uma experiência passada. Estudos demonstram que 
a falta de detalhes em lembranças pode funcionar como 
lacunas que por vezes são preenchidas com “atribuições 
erradas na fonte”. “As pessoas podem lembrar, por exem-
plo, que viram um rosto que já apareceu antes, mas não 
se lembram da hora ou lugar em que viram esse rosto” 
(SCHACTER, 2003, p.119).

Segundo SCHACTER (2003), vários estudos demonstram 
que a simples imaginação de um fato pode ser, num outro 
momento, evocado como um fato que realmente aconte-
ceu. Quando há uma atribuição errada com uma sugestão 
clara, ocorre o que é chamado de sugestionabilidade, ou-
tra característica da memória.

Segundo SCHACTER (2003, p.143), a sugestionabilidade 
da memória pode ser descrita como uma tendência do 
indivíduo a incorporar informações enganosas de fontes 
externas – “outras pessoas, material escrito, imagens, até 
mesmo meios de comunicação” – a recordações pesso-
ais. Há outros fatores que podem se somar aos descritos, 
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como tensão emocional, pressões sociais e a sugestão, 
os quais podem até fazer com que alguém admita que 
cometeu um crime sem que isso tenha, realmente, ocor-
rido (Munsterberg, citado por SCHACTER, 2003). Hyman, 
citado por SCHACTER (2003, p.156) observou que ocorre 
um número menor de falsas memórias quando as pessoas 
podem “sentar-se em silêncio e pensar se o evento havia, 
de fato, ocorrido”.

Ross, citado por SCHACTER (2003, p.173), observou uma 
característica da memória chamada distorção. Segundo o 
autor, muitas vezes as pessoas não têm lembranças claras 
e exatas sobre o que achavam ou sentiam no passado. 
Em vez disso, aponta, “suas conclusões sobre seus jul-
gamentos e atividades passadas são feitas com base no 
presente”. Há dois tipos de distorção: a distorção de com-
preensão tardia, que se caracteriza pela tendência a ver 
um resultado de um acontecimento como inevitável em 
retrospectiva (“eu já sabia”); e a distorção de coerência, 
onde se reconstrói o passado para torná-lo coerente com 
o que sabemos no presente.

Com relação à distorção de compreensão tardia, as pes-
soas podem, por exemplo, lembrar mais facilmente inci-
dentes e situações que confirmam um episódio já ocor-
rido. Por outro lado, segundo Carli, citado por SCHACTER 
(2003, p.183), “quanto maior são as memórias falsas, 
maior é a distorção de compreensão tardia”. Temos a ten-
dência em confirmar o que nos “diz” a nossa memória, 
ainda que seja uma grande distorção, a acreditarmos na 
versão de outrem. Outro problema advindo da distorção é 
o que Allport, citado por SCHACTER (2003, p.190) aponta 
como categorização feita pelo estereótipo. Pesquisas re-
centes demonstram que as distorções estereotipadas po-
dem ocorrer automaticamente, “sem que estejamos cons-
cientes disso”. Além disso, os estereótipos distorcem não 
somente a maneira como pensamos e nos comportamos, 
mas também como nos lembramos. Gazzaniga, citado por 
SCHACTER (2003) propôs uma teoria neurofisiológica so-
bre o controle da memória. Segundo esse autor, há no 
hemisfério esquerdo do cérebro uma espécie de “intér-
prete” que utiliza o conhecimento geral na tentativa de 
organizar coerentemente nossa percepção psíquica do 
mundo. Ocorre que o hemisfério esquerdo, ao tentar essa 
organização, se vale de generalizações, deduções e racio-
nalizações que acabam por cometer distorções de coe-
rência e de compreensão tardia. A vantagem é que, para 
contrabalançar esse desequilíbrio, o hemisfério direito 
atua regulando nossas percepções do mundo exterior, 
fazendo-as realistas, como um mediador crítico.

Outra importante característica da memória é a persis-
tência. Essa tem uma estreita ligação com vivências que 
envolvem emoção. A emoção atua como que polarizando 
a atenção para determinado foco. Tal “foco” permane-
ce claramente distingüível na memória. Por outro lado, 
informações periféricas, ainda que importantes, são per-
didas em função do efeito do desvio da atenção. OCHS-
NER (2000) aponta que temos a tendência em lembrar 

experiências negativas mais do que positivas, e, com isso, 
também corremos o risco de recordar, com persistência, 
detalhes dolorosos de experiências que na verdade querí-
amos esquecer. O problema é que sabendo que queremos 
esquecer, acabamos nos lembrando, e o que é pior, lem-
bramo-nos mais intensamente (WEGNER, 1994). Segundo 
Pennebaker, citado por SCHACTER (2003, p.217), “a curto 
prazo, a persistência é praticamente uma conseqüência 
inevitável de experiências difíceis”. Por outro lado, apon-
ta, a longo prazo a forma de se abordar a persistência en-
volve “enfrentar, revelar e integrar essas experiências”. Há 
uma estrutura ligada às experiências difíceis: a amígdala.

Finalmente, parece haver uma integração entre as carac-
terísticas da memória de forma a permitir uma melhor 
adaptação àquilo que nos cerca. Assim aponta SCHACTER 
(2003, p.250):

A memória recorre ao passado para informar o presente, preserva 
elementos de experiências atuais para futura referência e permite 
que voltemos ao passado quando desejamos. Os vícios da memória 
são também virtudes, elementos de uma ponte através do tempo, 
que permite que façamos uma ligação da mente com o mundo.

2.2- Memória e Performance Musical
A relação entre o nível de performance e compreensão de 
obras musicais parece estar bem documentada. Segundo 
FRANÇA (2001, p.03):

(...) só podemos avaliar mais efetivamente a extensão da com-
preensão musical do indivíduo 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 oportuni-
dades de revelar o limite de sua compreensão musical.

Em outro estudo realizado por FRANÇA e MARGUTTI 
(2002), onde se objetivou identificar eventuais padrões 
de desenvolvimento da compreensão musical, a memó-
ria/memorização foi correlacionada a níveis mais altos de 
performance. Desse modo, a memória tem sido muito fre-
qüentemente empregada no campo da performance mu-
sical. Em entrevista publicada na Revista Per Musi (CA-
VAZOTTI e GANDELMAN, 2002), Janet Schmalfeldt, ao ser 
perguntada sobre sua abordagem inicial numa peça, diz: 
“Busco memorizar uma nova peça, frase a frase, desde 
o princípio; o que requer um pensamento analítico (...)”. 
Segundo CASTRO (1997, f.150), “em seu relacionamento 
estabelecido com a música, a memória se mostra funda-
mental no processo de constituição do sentido musical”; 
e argumenta: “(...) cabe à memória proceder a interliga-
ção daquilo que de seu próprio material (música) é expos-
to, de modo que o sentido seja estabelecido”.

O processo de como se dá essa interligação música/me-
mória é objeto de pesquisas há várias décadas. A primeira 
descrição sistematizada acerca da correlação da memória 
enquanto função cognitiva na música foi o relato feito 
pelo pai de Mozart (Leopold Mozart) em 1770 (Anderson, 
1966 citado por SLOBODA, 1985). Nessa passagem, o jo-
vem Mozart, então com cinco anos de idade, proibido de 
ter acesso às partituras do Miserere de Gregorio Allegri 
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(1582-1652), escutou por duas vezes tal música tocada 
numa missa e então a escreveu de memória. A questão é 
entender como se deu esse processo, se o mesmo é uma 
habilidade treinável ou nata e de que forma se estabele-
cem conexões entre o saber musical e as funções cogni-
tivas na performance.

Há evidências de que a identificação da forma do ma-
terial, sistematizado em unidades menores (organizado 
em pequenos grupos), otimiza a possibilidade de memo-
rização. Um musicista experiente pode fazer isso reco-
nhecendo padrões de linguagem numa peça musical. Por 
exemplo, a repetição do tema é um fundamento em mui-
tas músicas, assim como certas progressões harmônicas.

A identificação da forma do material pode se dar a partir 
de uma percepção rítmica, visual (observação da nota-
ção na partitura), sonora, entre outras. Há uma conexão 
de muitas informações que contribuem para o reconhe-
cimento de um idioma (tonal, modal ou atonal) ou um 
estilo musical.

Quanto mais familiarizado com essas informações está o 
indivíduo, mais facilmente poderá disponibilizar tais da-
dos na memória, tornando a preparação da peça mais ágil 
e eficiente. Algumas vezes a mesma música é literalmen-
te repetida, mas, quando essa é transposta ou transfor-
mada, a música inicial fornece uma estrutura para otimi-
zar a percepção. Os Ex.1 e 2 ilustram questões relativas à 
forma, ritmo, estímulo visual e sonoro.

Embora os dois excertos tenham os mesmos tons, métri-
ca e notas, o segundo apresenta-se mais difícil de me-
morizar porque suas partes são menos familiares, além 
de também ter princípios de construção ou de movi-
mento mais complexos.

A memória dá sentido à performance conectando as es-
truturas menores dentro de uma unidade maior. Há estu-

dos que procuraram demonstrar que tipo de interferência 
poderia haver sobre a memória musical (Deutsch, Sérge-
ant, Cuddy, citados por SLOBODA, 1985). Verificou-se que 
o reconhecimento das alturas é parte fundamental desse 
processo. A adoção de um sistema padronizado de alturas 
(modos e escalas) possibilitou a nomeação dos mesmos 
(cada um numa determinada freqüência). Houve, a partir 
de então, uma correlação direta entre o som e o nome 
atribuído a esse.

Apesar disso, a capacidade de reconhecimento de cada 
altura isoladamente (chamada de “ouvido absoluto”) não 
se traduz necessariamente numa boa memória musical. 
Mais importante que esse, é o “ouvido relativo”, ou seja, 
a capacidade de correlacionar intervalos sonoros. Essa 
habilidade facilita o processo de conexão das estruturas 
numa peça musical. Felizmente, demonstrou-se que essa 
capacidade é treinável (Siegel e Siegel, 1977, citados por 
SLOBODA, 1985). Isso é particularmente válido para o 
idioma tonal. Muitas evidências apontam para a impor-
tância de se estabelecer o tom ou centro tonal para a 
memorização de seqüências melódicas (Dowling, Bartlett, 
Cuddy citados por SLOBODA, 1985).

Outros parâmetros, além da percepção das alturas (melo-
dia e harmonia), são importantes para a formação de co-
nexões na memória musical. As estruturas rítmicas, assim 
como a percepção subjetiva sobre o caráter fraseológico, 
fornecem material na construção dos nexos musicais.

Na música, tais relações estão em grande parte presen-
tes na estrutura da composição. Geralmente, um com-
positor, deliberadamente, escreve pequenos segmentos 
que têm similaridades entre si e se conectam formando 
unidades maiores. É justamente descobrindo tais simi-
laridades e conexões que os limites da memória são ex-
pandidos. Assim é que musicistas mais experientes são 
capazes de memorizar peças extensas. Parece haver um 
exercício que gradativamente vai se otimizando, uma 

Ex.1 - Excerto de natureza mais familiar

Ex.2 - Excerto de natureza menos familiar
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economia de decodificação que pode ser alcançada se 
as repetições (melódicas, harmônicas, rítmicas e de ca-
ráter) são identificadas e anotadas. Portanto, mesmo 
que haja ocorrências similares na seqüência musical, 
essas podem ser codificadas uma vez apenas na me-
mória e evocadas nos vários pontos ao longo da peça. 
Talvez, numa primeira escuta, o ouvinte não tenha como 
estabelecer todas as diferenças, mas se lembrará disso 
como algo que já tenha escutado.

No meio acadêmico, sobretudo no universo composicional, 
a notação musical tem grande relevância e é preponderan-
te na estruturação das unidades musicais. Por outro lado, 
ao se considerar a linguagem oral (ou sonora), podemos 
estabelecer caminhos diferentes e complementares com 
relação à memória musical na performance. Quando se 
fala em “aprender de ouvido”, está em questão a apreensão 
de estímulos que muitas vezes ocorrem em bloco: estímulo 
visual, corporal e sonoro. Parece ser uma linguagem que se 
caracteriza pelo global, pela unidade do conjunto enquan-
to que o discurso literário (inclusive o da notação musical) 
traz consigo as vantagens complementares daquilo que se 
pode observar em partes, analisar em estruturas, células 
que compõem o todo.

Conforme se aguça a percepção musical, não só estí-
mulos concretos como a notação ou os próprios sons 
vão formando a memória, mas, também, estímulos 
complexos e elaborados relacionados às emoções. Es-
sas podem ser produzidas a partir da música, criando-
se uma relação afetiva, ou podem ser evocadas para 
contribuir para o melhor entendimento de uma deter-
minada peça; é o que é denominado de indução per-
ceptiva (SLOBODA, 1985).

A memória é, portanto, parte de um complexo processo 
de apreensão do sentido musical. Tal processo é treiná-
vel e envolve estímulos que vão do concreto ao abstrato 
conforme o grau de elaboração e sofisticação da perfor-
mance musical.

3- Fenomenologia
O presente trabalho propõe um melhor entendimento 
da vivência musical pertinente ao grupo Trombomi-
nas. Para tanto, é necessária uma abordagem que se 
aproxime essencialmente da experiência musical, sem, 
contudo, se distanciar do contexto mais amplo ao qual 
estão inseridos os indivíduos em questão. Nesse sentido, 
a fenomenologia é o referencial apropriado. A fenome-
nologia é um campo da filosofia que busca descrever os 
fenômenos a partir da consciência subjetiva dos objetos. 
Da mesma forma, a fenomenologia da música trata de 
abordar essas questões de maneira mais particularizada. 
Partindo desses referenciais, foi empregada uma entre-
vista como forma metodológica para o registro das im-
pressões referentes ao processo da performance musical 
assim como questões relativas à memória e seu papel na 
preparação individual.

3.1 Fenomenologia e Fenomenologia da 
Música
Em fins do século XIX e princípios do século XX, havia uma 
crise entre o Positivismo e o Irracionalismo. Edmund Hus-
serl (1859-1938), filósofo alemão, postulou uma terceira 
via, uma possibilidade que nos colocaria no mesmo plano 
da realidade, antes de todo raciocínio (DARTIGUES, 1973), 
preocupando-se em conhecer as coisas a partir delas mes-
mas, sem preconceitos ou argumentações (CARVALHO, 
1997). A esse respeito, LYOTARD (1954, p. 9) comenta: “O 
célebre “por entre parênteses” consiste em primeiro lugar, 
em dispensar uma cultura, uma história, em refazer todo o 
saber elevando-se a um não saber radical”.

Husserl propôs o entendimento dos fenômenos. Tal enten-
dimento teria como meta o conhecimento da vivência de 
determinada realidade por meio da descrição dos fenôme-
nos, feita de forma mais completa e fiel possível, isenta 
do juízo dos fatos (RIBEIRO, 2003). Uma vez conseguida 
a descrição do fenômeno, chega-se à sua essência. A es-
sência é o objeto da pesquisa fenomenológica. Segundo 
RIBEIRO (2003), a essência é o conceito universal ou forma 
capaz de se verificar invariavelmente em diferentes indiví-
duos, aquilo que permanece idêntico através das variações 
(LYOTARD, 1954).

O método fenomenológico parte da intuição ou da consci-
ência dos objetos. A redução é o recurso da fenomenologia 
para se chegar ao fenômeno como tal, ou à essência. A 
redução fenomenológica consiste em retornar à experi-
ência vivida e sobre ela fazer uma profunda reflexão que 
permita chegar à essência do conhecimento. Esse conhe-
cimento tem como objetivo a apreensão do sentido ou do 
significado da vivência subjetiva (FORGUIERI, 1993). Sobre 
a vivência subjetiva, LYOTARD (1954, p.21) aponta: “Todo 
objeto é objeto para uma consciência (...) importa descre-
ver neste momento o modo como eu conheço o objeto e 
como o objeto é para mim”.

A fenomenologia foi, assim, sistematizada no início do 
século XX (1901) com o primeiro trabalho sobre o as-
sunto. A partir de então, outras áreas do conhecimento 
passaram a se valer da fenomenologia. Na área da psi-
quiatria, a investigação fenomenológica surgiu na Euro-
pa, com Karl Jaspers (1913), que, com a publicação de 
sua obra Psicopatologia Geral, marcou o surgimento da 
psiquiatria fenomenológica. Na área da psicologia, os pri-
meiros trabalhos surgiram nos Estados Unidos na década 
de 1970 (FORGHIERI, 1993). Em outros domínios também 
houve a influência fenomenológica, notadamente nas 
áreas da vida afetiva e religião (SCHELER), artes (GEIGER 
e INGARDEN), direito, sociologia, etc (DARTIGUES, 1993). 

Em 1928, Roman Ingarden, após publicar A Obra de Arte 
Literária, expandiu sua discussão também para a música.
A fenomenologia, no contexto do presente trabalho, é 
algo que potencialmente nos permite aproximarmo-nos 
da vivência dos sujeitos enquanto artistas, captando 
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aquilo que essencialmente os conduz na performance 
musical. A esse respeito, CLIFTON (1983) busca aplicar o 
método fenomenológico à vivência musical. Para tanto, 
estabeleceu essências que constituem o fenômeno musi-
cal: tempo, espaço, elemento lúdico e sentimento.

A percepção temporal (o tempo) na música diz respeito à 
vivência subjetiva de um tempo que não é o cronológico, 
e, sim, o das lembranças evocadas a partir de mecanis-
mos de reconhecimento de estruturas musicais. Tal reco-
nhecimento pode ser imediato (retenção) ou uma expec-
tativa daquilo que reconduz a algo conhecido há pouco 
(protensão) ou mais remotamente (reprodução).

O espaço, segundo CLIFTON(1983) emana da percepção 
das texturas. Esse, portanto, não é geométrico ou palpá-
vel. É o resultado da percepção simultânea da percepção 
das alturas, timbre e textura, que registra profundidade. A 
estruturação composicional determina o espaço fenome-
nológico na música, descrito como relevos.

O elemento lúdico nos remete à idéia de jogo. É o jogo 
que ocorre na construção composicional, no processo de 
reconhecimento de formas, na preparação na performan-
ce e na apreciação musical. É como um quebra-cabeça, 
que se revela conforme as peças vão se encaixando. Vi-
venciar cada “encaixe” faz parte da experiência do ele-
mento lúdico na música.

O sentimento é como uma decorrência das outras essên-
cias, na medida em que se traduz no sentimento de pos-
se, a sensação recíproca e irreversível de fazer parte um 
do outro: Música e Sujeito.

O trabalho de captar essas essências na rotina de um gru-
po e conectá-las ao cotidiano dos indivíduos requer um 
instrumento que traduza não só aspectos específicos re-
lativos à música, mas que, também, de forma igualmente 
importante, revele vivências que possam ser detectáveis 
em âmbitos progressivamente mais abrangentes.

Assim sendo, tem-se que a fenomenologia da música está 
contida no universo da fenomenologia. A questão é que 
os sujeitos aos quais será aplicada uma entrevista não 
têm uma experiência apenas musical. Na unidade de cada 
sujeito estabelecem-se seus vários laços com os mais di-
versos campos, inclusive com a música. Não bastaria, por-
tanto, “pinçar” apenas aspectos relativos à música, ainda 
que esses, supostamente, sejam a ênfase de determina-
do discurso. A fenomenologia da música seria, então, no 
contexto das entrevistas, algo que possa auxiliar na inter-
pretação de aspectos aplicados à música. Entretanto, ao 
nos aproximarmos dos sujeitos em questão, o fazemos da 
forma mais integral e autêntica possível, buscando revelar 
aspectos não só musicais, mas também vivências outras 
que se integram ao processo da performance musical.

3.2 A Experiência Fenomenológica num 
Grupo de Trombones
3.2.1 Breve Histórico do Grupo
O Grupo Trombominas surgiu em fev/2000, a partir da 
disciplina Música de Câmara na Escola de Música da 
UFMG. Quatro colegas em vários períodos do curso, com 
a mesma demanda – constituir um grupo para se preparar 
ao longo do semestre letivo – se reuniram para organizar 
tal atividade, muito incentivados pelo então Prof. Pau-
lo Lacerda, o qual já tinha tido experiência semelhante, 
participando do Quarteto Trombonias na década de 1990.

Felizmente, o grupo não se limitou às formalidades 
curriculares e continuou sistematizando sua forma de 
preparação. Desde então, vem participando de varia-
dos eventos, entre os quais se destacam os Encontros 
Latino-Americanos de Trombonistas, que ocorrem anu-
almente, e diversos Festivais de Inverno em Minas Ge-
rais (Ouro Preto, Diamantina, São João Del Rei, etc.). Em 
2001, participando do I Concurso de Jovens Cameristas, 
promovido pela Escola de Música da UFMG, o Grupo 
Trombominas foi premiado com o segundo lugar ge-
ral. Nesse momento já havia uma “consciência” de que 
aquele grupo tinha certos aspectos especiais, particula-
ridades que refinavam a vivência musical.

Nesse contexto, o grande diferencial, pelo menos dentro 
desse universo em que o grupo atua, foi a preparação se 
valendo da memorização. Não há partitura na apresen-
tação: a peça é apresentada em bloco, na tentativa de 
uma comunicação integral. Por várias oportunidades já 
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 Grupo Trombominas, de forma análoga ao 
teatro, também abandona a partitura musical e se apro-
pria da música, deixando-se, ao mesmo tempo, que essa, 
por sua vez, se aposse do Trombominas.

Em 2002, por ocasião do Encontro Latino-Americano 
de Trombonistas (Salvador/BA), houve a oportunidade 
de construir uma performance meio “híbrida”, com ele-
mentos cênicos, de dança, e, essencialmente, musical. 
Na ocasião, houve uma preparação realizada por um 
diretor de teatro que abordou aspectos como a presen-
ça de palco, as questões gestuais, o figurino (vide Ex.3) 
para transformar a Suíte para quatro trombones de 
Enerst Mahle num espetáculo musical com elementos 
visuais. Foi, realmente, uma mostra consistente dessa 
nova proposta de trabalho.

Atualmente, o Grupo Trombominas é integrado pelos 
seguintes músicos: Marcos Flávio de Aguiar Freitas, Pe-
dro Aristides de Castro, Sérgio de Figueiredo Rocha e 
Renato Rodrigues Lisboa.
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3.2.2-Entrevistas
Para que a vivência subjetiva dos componentes do Grupo 
Trombominas pudesse ser registrada e manipulada como 
dados, havia a necessidade de se empregar um instru-
mento que preservasse as impressões de cada um.

A técnica escolhida para a coleta de informações foi a 
entrevista semi-estruturada. Tal técnica corrobora com 
a abordagem fenomenológica desse estudo, ao privile-
giar o subjetivo, aquilo que parte da vivência 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 o questionário, já 
que permite uma flexibilidade, o que pode vir a esclare-
cer 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 informações 
as quais se enquadram em eixos temáticos, denominados 
de enfoques (vide anexo, p.16).
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 pon-
tos. A estrutura final da entrevista encontra-se no anexo. 

Para preservar as informações pessoais, de forma a torná-
las anônimas, os entrevistados serão denominados de A, B, 
C e D. Obviamente, aquele que seria o quinto entrevista-
do não foi incluído por ser o próprio entrevistador. Serão 
transcritas passagens de cada entrevista, as quais, pela 
sua relevância, podem traduzir as impressões e concep-
ções subjetivas, constituindo-se num material que revela 
as características gerais de cada entrevistado em cone-
xão com o grupo, ou seja, fornece “noções da totalidade” 
(Bogda e Biklen, citados por DEL BEN, 2001, p.82).

4- Discussão
A idéia básica do trabalho foi correlacionar um aspecto 
relevante presente na rotina do Grupo TROMBOMINAS e 
fazer uma reflexão fundamentada em questões relativas 
à fenomenologia. Dessa forma, a memória foi eleita como 
um ponto de conexão com o fazer musical do grupo. Cer-
tamente poderia haver inúmeras outras possibilidades.

O fato de as entrevistas serem feitas pelo pesquisador que 
ao mesmo tempo fazia parte do grupo não trouxe uma 
contaminação do estudo uma vez que o mesmo não foi 
entrevistado. Além disso, as perguntas foram as mesmas, 
colocadas de forma isenta para todos os componentes.

A elaboração das sínteses permitiu que se observas-
sem objetivamente aspectos relevantes da vivência do 
Grupo Trombominas. A valorização da formação artís-

Ex.3 – Figurino da performance do Trombominas em Salvador, Bahia em 2002 (da esquerda para direita: Ednilson Go-
mes, Sérgio Rocha, Marcos Flávio Aguiar e Renato Lisboa.
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tica foi um aspecto muito comentado enquanto parte 
da contextualização pessoal na performance musical. 
Por outro lado, revelaram-se dicotomias presentes no 
cotidiano de cada um, mostrando conflitos profissio-
nais: Ao mesmo tempo em que o aspecto econômico é 
priorizado por questões de “sobrevivência”, o “prazer” 
é apontado como fundamental na escolha das ativida-
des profissionais. Além disso, esse mesmo “prazer” foi 
reincidentemente colocado como algo que acompanha 
a vivência musical do Grupo. Nesse contexto, o prazer 
correlaciona-se com uma das essências fenomenológi-
cas descritas por CLIFTON (1983): o sentimento, trazen-
do na “posse”, enquanto uma “simbiose” entre a música 
e o sujeito, conhecimento que fornece a sensação recí-
proca de possuir e ser possuído.

A “posse” parece viabilizar outro aspecto enfatizado nas 
entrevistas com relação ao entendimento pessoal a res-
peito da performance musical: a comunicação. Ao longo 
das entrevistas, observam-se vários níveis de comunica-
ção, os quais se dão de forma gradativamente mais com-
plexa e ampla, como proponho a seguir:

Seguindo-se a cada nível, são transcritas passagens das 
entrevistas.
1 Entre o indivíduo e a música: Estabelecendo-se cone-

xões entre informações contidas na música e o enten-
dimento do indivíduo sobre ela.

“Percebo a música caminhando e fazendo parte de mim, 
sem muletas”.
“(...) estabelecidas as peças, tenho sempre em mente, principal-
mente nos últimos dois anos, a questão da memorização mesmo, 
a preparação começa aí”.
“(...) o estudo da peça com e sem instrumento, o processo, enfim... 
é a performance”.
“Há momentos em que eu vejo a partitura na minha frente [men-
te], eu sei a contagem, vejo a partitura na minha cabeça”.
“(...) o mais importante é trazer a música para dentro de mim, ficar 
íntimo da música (...)”.
“(...) o mais importante é a vivência do artista com a músi-
ca que vai ser tocada”.

2 Consigo próprio: O indivíduo estabelece associações 
cada vez mais complexas para o entendimento da mú-
sica, porém, tais informações já não partem apenas da 
música, mas do seu próprio background.

“Na preparação da peça eu não pego só o tocar, eu pego a prepa-
ração corporal e mental... procuro tocar imaginando as pessoas”.
“Quando possível, me preparo no local onde vou me apresentar”.
“A preparação física eu acho muito importante na performance”.
“Cada dia que eu estou tocando, estou pensando na apresen-
tação (...) como se estivesse tocando na hora, e isso vai me 
deixando tranqüilo”.

3 Entre o indivíduo e o grupo: a conexão entre os compo-
nentes permite que o “algo mais” aconteça e que haja 
como que uma cumplicidade na performance.

“Eu e o Trombominas somos a mesma coisa”.
“Tocando de cor consigo perceber com mais nitidez os instrumen-
tos que estão à minha volta”.
Comentando sobre o “tocar de cor”: “Isso faz com que eu esteja 
bem seguro (...) sinto mais prazer tocando assim (...) a movimen-

tação no palco é diferente (...) posso ver mais meus amigos e a 
interação é maior”.
“No Trombominas há muitas particularidades, uma delas é a faci-
lidade de tocar junto, a convivência (...) a facilidade é em função 
da simpatia”.
“(...) quando junta é uma experiência complementada pelo conjun-
to, naquilo que cada um tem de melhor”.

4 Entre o grupo e o público: corolário de uma conjunção 
de fatores que se estabelece idealmente entre o pró-
prio grupo e o público.

“Acho que o Trombominas é um grupo muito coeso... pra mim é 
uma experiência fantástica, porque é o grupo mais performático 
entre todos que eu participei”.
“O que mais se diferencia entre os grupos onde participo é o Trom-
bominas, pela forma como a gente lida com isso, a maneira de 
estar no palco (...)”.
“Performance é o tocar ao vivo, é necessário o público, alguém se 
apresenta para outrem”.

O ambiente amistoso no grupo realmente tem trazido 
uma cumplicidade no aprendizado e tem contribuído para 
a otimização do rendimento dos ensaios. Nesse contexto, 
é possível coexistirem várias linguagens (escrita, oral, so-
nora, corporal, etc) na performance musical. A respeito do 
corpo e sua vinculação à percepção, é adequada a noção 
de Merleau-Ponty sobre a participação corporal enquanto 
constituinte mesmo das coisas, “algo que se dissolve no 
mundo de modo que não se possa mais separá-los” (MA-
CIEL, 1997, p. 132).

5- Conclusão
A memória, no contexto do Grupo Trombominas, tem atu-
ado como um determinante facilitador do sentido mu-
sical, e, enfim, da comunicação, nos seus vários níveis, 
como dito. É a construção, permanente, diária e persis-
tente de uma possibilidade. É necessária, realmente, uma 
conjunção de fatores, como se estivéssemos à espera de 
um fenômeno natural, na expectativa de que algo raro e 
fascinante como o “arco-íris” pode, de fato, a qualquer 
momento, acontecer: Há uma série de eventos que, coe-
xistindo no momento certo, permitem que a “música”, em 
sua plenitude, aconteça.

A memória também permite e viabiliza a intimidade. So-
mos íntimos de muitas coisas que às vezes nem nos da-
mos conta. SACKS (2000, p.70) descreve um caso de um 
paciente chamado Greg, cuja lesão cerebral destruía toda 
possibilidade de se tornar íntimo de alguém ou de algo:

A memorização de ordem superior é um processo de múltiplos está-
gios, envolvendo a transferência de percepções, ou sínteses percepti-
vas, da memória de curta duração para a de longa duração. É apenas 
essa transferência que deixa de ocorrer em pessoas com lesões do 
lobo temporal. Portanto, Greg pode repetir uma sentença complicada 
com total exatidão e entendimento no momento em que a ouve, mas 
em três minutos, ou antes de se distrair por um instante, não guardará 
nenhum vestígio dela, ou qualquer idéia de seu sentido, ou qualquer 
lembrança de que tenha alguma vez existido.

A comunicação entre o indivíduo e a música (partitura/
texto) e aquela envolvendo o indivíduo consigo mesmo 
é o que se estabelece na preparação individual frente ao 
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coletivo. Nesse contexto, a “preparação corporal” aparece 
para um indivíduo como importante fator adjuvante na 
performance, já para outro indivíduo, foi a apreensão au-
ditiva o aspecto mais relevante, e assim por diante. DAR-
TIGUES (1973, p.143), ao se referir à fenomenologia como 
acesso ao mundo das pessoas, aponta:

(...) a relação da pessoa com o mundo será tão singular quanto o 
é a pessoa, o que permite dizer que, se cada pessoa é uma voca-
ção, haverá tantos mundos pessoais, ou “microcosmos”, quanto 
vocações. Mas esses mundos singulares não são fechados uns aos 
outros a ponto de sua multiplicidade tornar impossível a unidade 
de um mundo comum. Este se enriquece, ao contrário, com a mul-
tiplicidade das perspectivas pessoais e cada uma dessas perspec-
tivas se enriquece, por sua vez, no mundo comum, com todas as 
outras perspectivas complementares (...).

Aspectos dessa intimidade, revelados nas entrevistas, re-
fletem um outro conhecimento compartilhado entre os 
componentes do grupo. É como se dar conta de como as 

pessoas se relacionam, valorizando funções que, apesar de 
fundamentais, passavam despercebidas e continuavam, 
mesmo assim, influenciando o grupo de forma vital e “re-
criativa”. Desvendar aquilo que era “quase óbvio” tem sido 
motivo de surpresa para muitos. Nesse processo, conhe-
ceu-se outra faceta de um mesmo grupo, redescobriram-
se pessoas e ficaram mais claros os “papéis” de cada um 
como “atores” da performance musical. Nessa experiência 
reveladora percebem-se sutilezas na construção do senti-
do musical em grupo. A esse respeito, é oportuna e apro-
priada a citação de Merleau-Ponty (1908-1961, citado por 
CHAUÍ, 1980, p.XIII):

Como meu corpo, que, entretanto é apenas um pedaço de maté-
ria, se unifica em gestos que visam além dele, assim também as 
palavras da linguagem, que, consideradas uma a uma, são apenas 
signos inertes aos quais corresponde alguma idéia vaga ou ba-
nal, inflam-se subitamente com o sentido que extravasa no outro 
quando o ato de falar os ata em um único todo.

5. Anexo

Protocolo de Entrevista Semi-estruturada

Categoria de Informações Enfoque

Formação e atuação profissional
a- Fale sobre sua formação musical.
b- Descreva suas atividades profissionais.
c- Como é distribuído seu tempo para tais atividades?
d- Existe alguma priorização entre as atividades?
e- Caso positivo, o que contribui para isso?

Contextualização pessoal na performance 
musical.

Concepções / Performance Musical
a- O que você entende por performance musical?
b- Na sua prática, para quem tem sido ofertada tal atividade? (o 

público)
c- Você encontra conotações diferentes para a performance?
d- Em sua vivência musical, há diferenças na forma de apresen-

tação (performance/atuação) em função do tipo de grupo em 
que atua? Dê exemplos.

e- Como tem sido a vivência musical no Grupo Trombominas?
f- Como você percebe e descreve a performance do Grupo Trom-

bominas?
g- Como você se sente numa performance em que toca “de cor”?

Caracterização pessoal sobre o universo da 
performance musical.

Concepções sobre a preparação
a- De um modo geral, como você se prepara para uma apresen-

tação (o processo)?
b- Na sua prática, há diferenças em função do tipo de grupo em 

que atua (particularidades)?
c- Descreva sua rotina relacionada ao Grupo Trombominas.

Descrição de elementos constitutivos da prepa-
ração performática individual em conexão com 
o coletivo.
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Notas
1 Grupo de Trombones criado em 2000. Para detalhes, vide Tópico 3.2: A experiência fenomenológica num grupo de trombones.
2 Entendida como função cognitiva.
3 Na verdade, Roman Ingarden já havia feito isso 55 anos antes, porém, Clifton empreendeu essa tarefa de forma mais específica 

e sistemática. Para mais detalhes vide Tópico 3.1 – Fenomenologia e Fenomenologia da Música.
4 Sinapse é o ponto de ligação entre neurônios.
5 Córtex é a substância cinzenta que se dispõe em uma camada fina na superfície do cérebro e do cerebelo.
6 Essa característica da memória será abordada mais à frente.
7 Importante pianista do cenário acadêmico, atuando como professora em várias instituições de ensino superior nos E.U.A.
8 Para detalhes ver fonte: HUSSERL, E. Investigações lógicas. Tradução de Zeljko Loparic e Andréia Maria Altino de Campos 

Loparic. São Paulo: Nova Cultural, 1996. 224 p. Título original: Logishe untersuchungen.
9 Filósofo polonês (1893-1970), aluno de Husserl.
10 Paulo Roberto Lacerda (Paulão) (1958-2003), atuou como professor na Escola de Música/UFMG no período de 1990-2003.
11 O Quarteto Trombonias era formado por músicos integrantes da Orquestra Sinfônica de Minas Gerais (OSMG).
12 Espetáculo “Suíte Brasileira”, baseado na Suíte para Quatro Trombones do compositor Ernst Mahle, dirigido por Anderson Aníbal.
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