


São Luís - MA
IFMA
2019

1ª Edição

João Fortunato Soares de Quadros Júnior (Org.)



Instituto Federal do Maranhão

Francisco Roberto Brandão Ferreira
Reitor

Ximena Paula Nunes Bandeira Maia da Silva
Pró-reitora de Ensino

Natilene Mesquita Brito
Pró-reitora de Pesquisa,

Pós-graduação e Inovação

Fernando Antônio Carvalho de Lima
Pró-reitor de Extensão e Relações Institucionais

Washington Luis Ferreira Conceição
Pró-reitor de Administração

Carlos César Teixeira Ferreira
Pró-Reitor de Planejamento e Desenvolvimento Institucional

Gedeon Silva Reis
Diretor da Editora IFMA

Luís Cláudio de Melo Brito Rocha
Projeto grafico e diagramação

©2019 dos autores
A reprodução ou transmissão desta obra, ou parte dela, por qual-
quer meio, com propósitos de lucro e sem prévia autorização dos

editores, constitui violação de direitos autorais (Lei 9.610/98).

A exatidão das informações, as opiniões e os conceitos emitidos
nos capítulos são de exclusiva responsabilidade dos autores.

Direitos Reservados desta edição
Editora IFMA

Av. Colares Moreira, 477 -Renascença
CEP: 65075-441, São Luís -MA,
Telefone: +55 (98) 3215-1794

editora@ifma.edu.br | www.editora.ifma.edu.br

Q13m Quadros Júnior, João Fortunato Soares de.

Música, cultura e educação. / João Fortunato Soares
de Quadros Júnior. _ São Luís: EDIFMA, 2019.

444 p. il.
ISBN: 978-85-69745-70-9

1. Educação-Brasil. 2. Cultura. 3. Música. 4.
Histórico-cultural. 5. Cultura popular. Título.

CDU 37:78

Ficha Catalográfica elaborada por Michelle Silva Pinto -CRB 13/622



350

Zachopoulou, E.; Tsapakidou, A.; Derri, V. The effects of 
a developmentally appropriate music and movement 
program on motor performance. Early Childhood  
Research Quarterly, v. 19, n. 4, p. 631-642, 2004. doi: 
10.1016/j.ecresq.2004.10.005

Zatorre, R. J.; Salimpoor, V. N. From perception to plea-
sure: Music and its neural substrates. Proceedings 
of the National Academy of Science of the United 
States of America, v. 110, n. 2, p. 10430-10437, 2013. 
doi: 10.1073/pnas.1301228110

Estudos sobre musicalidade 
e amusia: Um recorte sobre a 

memória na performance

Luciane Cuervo
Universidade Federal do Rio Grande do Sul 

luciane.cuervo@gmail.com 

Capitulo 10



353352

Resumo
Este texto apresenta conceituações pertinentes à 

musicalidade e amusia, com recorte no aspecto da me-
mória na construção da performance musical. Objeti-
va, como desdobramento da discussão, contribuir no 
delineamento de algumas estratégias para a qualifica-
ção das etapas de estudo e ensaio. Fundamentada nas 
recentes pesquisas das áreas de cognição musical, edu-
cação e educação musical, a reflexão se vale da revisão 
bibliográfica no formato de ensaio crítico e procura 
articular conhecimentos neurocientíficos aos campos 
de música, educação e educação musical na elucidação 
dos argumentos.

Palavras-chaves: pedagogia da performance; atenção; 
interdisciplinaridade.

Abstract
This work presents concepts related to musica-

lity and amusia, focusing on the aspect of memory in 
the construction of musical performance. It aims, as an 
unfolding of the discussion, to contribute in the delinea-
tion of some strategies for the qualification of the study 
and test stages. Based on recent research in the areas 
of musical cognition, education and music education, 
the reflection relies on bibliographical revision in the 
format of a critical essay and seeks to articulate neuros-
cientific knowledge in the fields of music, education and 
music education in the elucidation of the arguments.

Keywords: performance pedagogy; attention; 
interdisciplinarity.

Musicalidades, cultura e biologia
Os estudos sobre a mente musical caracterizam 

uma discussão complexa, ampla e multidisciplinar. Al-
guns motes basilares, no entanto, merecem ser aborda-
dos largamente na formação básica de músicos, tendo 
em vista a sua pertinência. A aprendizagem humana 
sob um enfoque interdisciplinar, contemplando aspec-
tos biológicos e culturais, é um desses temas. A constru-
ção da performance musical é enriquecida pela refle-
xão sobre ensinar e aprender música, assim como pode 
se nutrir de estudos sobre a mente humana, buscando 
entender como o cérebro aprende. A performance, afi-
nal, é uma aprendizagem, portanto essa interface do 
processo não deve ser esquecida.

Considerando que o cérebro é o órgão mais com-
plexo conhecido pelo ser humano e a música é uma das 
práticas que mais regiões e funções cerebrais engaja, 
é reconhecida a complexidade dos estudos que visam 
concatenar esses elementos. As transformações neuro-
lógicas decorrentes da prática musical regular se dão 
em nível estrutural, morfológico e fisiológico. A capa-
cidade acentuada de transformação dos sistemas neu-
rais através da música vem sendo constatada de forma 
incontroversa por exames de neuroimagem e eletro-
fisiológicos, como afirmam Habibi e Damásio (2014). 
Trata-se de um processo que se retroalimenta, pois 
enquanto nascemos com capacidades naturais para a 
cultura (Cross, 2012) e a musicalidade (Levitin, 2010; 
Dissanayake, 2011), somos moldados pelo meio e infe-
rimos nele através de nossas ações e experiências.
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A musicalidade, em suas ocorrências multiface-
tadas, acompanha a humanidade enquanto manifes-
tação longeva e presente em diferentes grupos sociais 
e regiões do mundo, se adaptando e se modificando 
conforme as extraordinárias transformações pelas 
quais as comunidades passam. Nessa linha de pensa-
mento, Levitin (2010) crê que não exista povo, região 
ou cultura conhecida que não apresente manifestação 
de musicalidade. Desse modo, é possível afirmar que o 
ser humano é um ser musical, e a música acompanha a 
humanidade em toda a sua história.

A musicalidade, assim, pode ser definida 
como um processo dinâmico que engloba 
diferentes regiões do cérebro e funções 
neurais, manifestada por uma série de 
comportamentos que são fomentados e 
enriquecidos no sentimento de pertenci-
mento do sujeito ao seu meio social. É um 
exemplo notório do diálogo entre biologia 
e cultura, cujas capacidades envolvidas 
imbricam funções cognitivas e motoras 
sofisticadas, ainda que acessíveis e natu-
rais ao sujeito (Cuervo et al., 2017, p. 225).

Cabe lembrar que o movimento e a corporeidade 
sempre estiveram associados à musicalidade ao longo 
da história. Conforme discutimos em nossas reflexões 
sobre a musicalidade humana e a dança ao longo dos 
tempos, estas manifestações: “[...] eram concebidas de 
maneira associada, sendo apenas recentemente sepa-
radas no tempo histórico, mais precisamente na cultu-
ra eurocêntrica do final do século 18, porém até hoje 

estes são termos amalgamados em um único significa-

do em muitas culturas” (Cuervo et al., 2017, p. 218). Ao 

longo da vida, a música acompanha o indivíduo desde 

o período intrauterino, enquanto a audição processa 

sons até mesmo em momento de sono e inconsciência, 

ininterruptamente (Cuervo et al., 2017).

Hallam (2006) e Sloboda (2008) defendem linhas 

de pensamento afins acerca da concepção de musica-

lidade na atualidade, o que corrobora com os pensa-

mentos de Gembris (1997) e Elliott e Silverman (2014), 

ao associarem a importância reduzida às habilidades 

técnicas de execução e de decodificação teórica e psi-

cométrica, ao mesmo tempo em que reiteram maior 

relevância na prática musical e na geração de sentido 

através de uma interpretação musical expressiva. Es-

ses pensamentos foram confirmados em pesquisa de 

mestrado (Cuervo, 2009) que, ao investigar a constru-

ção da musicalidade na performance por meio de uma 

pesquisa qualitativa entre crianças e jovens da cidade 

de Porto Alegre num estudo de caso em grupo, consta-

tou uma grande valorização, por parte dos sujeitos, da 

capacidade de tocar “de cor” e de forma expressiva. Os 

sujeitos investigados manifestaram valorizar a capaci-

dade de tocar memorizando as melodias, considerando 

a leitura de partitura uma habilidade secundária, as-

sim como mostraram creditar alto valor na habilidade 

de dar sentido ao fraseado musical (Cuervo, 2009).
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O engajamento emocional suscitado pela músi-
ca contribui na melhora da qualidade de saúde emo-
cional das pessoas, e esses elementos são identificados 
por Sloboda (2008) e Habibi e Damásio (2014) como 
justificativa para a presença e a relevância da música 
desde a pré-história da humanidade. Embora Slobo-
da (2008) acredite que as habilidades musicais sejam 
socialmente construídas, ele considera que os fatores 
sociais estão vinculados a culturas específicas em seus 
contextos, enquanto fatores emocionais possuam uma 
natureza intercultural. Segundo suas palavras: “Não se 
explicaria que a música tenha penetrado até a base de 
tantas culturas diferentes, se não existisse alguma atra-
ção humana fundamental pelo som organizado que 
transcende as barreiras culturais” (Sloboda, 2008, p. 3). 

Dentre os variados comportamentos musicais, a 
execução é uma ação direta do fazer musical. A expres-
sividade musical através do canto, da execução instru-
mental, seja de uma composição autoral, de domínio 
público ou previamente criada em tempos remotos ou 
recentes, enfim, caracteriza a performance musical. 
Como sugere Sloboda (2008), o conceito performance 
musical num contexto específico consiste numa apre-
sentação para um determinado público, porém num 
âmbito conceitual amplo significa a reunião de com-
portamentos musicais manifestos. Em uma época mar-
cada pela cultura digital, esse conceito recebe matizes 
ainda mais variadas, considerando que tocar, gravar, 

transformar, enfim, interagir com um material musical, 

caracterizam um processo dinâmico, cuja constituição 

se dá na articulação de diferentes saberes e práticas, 

que demandam diferentes funções cognitivas, físicas, 

sociais e culturais.

Nesta discussão, identificam-se dois pontos con-

ceituais estruturantes: 1) A natureza multidisciplinar 

dos estudos envolvendo a musicalidade humana; 2) A 

consideração dos diversos fatores que estão imbrica-

dos no complexo processo de desenvolvimento huma-

no, construído no diálogo entre biologia e cultura.

Considerando o ser humano um ser naturalmen-

te musical, é instigante refletir sobre a ocorrência da 

amusia, que consiste num fenômeno de dificuldade de 

percepção ou de execução musical. Patel et al. (2008) fa-

lam que, pela visão da neurociência cognitiva, interessa 

estudar a amusia como uma especificidade, no sentido 

de caracterizar um déficit cognitivo seletivo, visto que 

outras capacidades ficam preservadas, inclusive a audi-

ção. Cuervo e Maffioletti (2015) falaram sobre esse pon-

to de vista, considerando que a amusia pode acometer 

indivíduos que se expressam musicalmente de modo 

proficiente, embora o prefixo “a” signifique, em termos 

morfológicos da palavra, a negação da musicalidade.
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Amusia no contexto da musicalidade
A amusia é um distúrbio que se manifesta atra-

vés do fazer musical ou de sua percepção, possuindo 
diferentes tipos e gradações. Revelada ao longo da vida, 
caracteriza-se pela dificuldade em perceber ou produ-
zir música, mesmo que a inteligência e audição estejam 
preservadas. Há dois principais tipos: a congênita, que 
acompanha o indivíduo de modo inato, e a adquirida, 
oriunda de algum trauma, um acidente vascular ence-
fálico (AVE), lesão, entre outros (Peretz, 2001).

Há diferentes gradações de amusia, desde a mais 
leve e imperceptível, até um grau muito prejudicial 
para o envolvimento do sujeito com a música. Patel e 
colaboradores (2008), por outro lado, observam que a 
amusia (ou por vezes mencionada em inglês como tone 
deafness) precisa ser conceitualmente diferenciada 
da ainda mais rara amusia distímbrica (amusia para 
o timbre), na qual o indivíduo portador não consegue 
perceber o som como música, chegando a causar um 
desconforto insuportável, conforme Sacks (2007) iden-
tificou em pacientes.

Algumas pesquisas apontam que a amusia com-
promete o processamento musical, a memória e o reco-
nhecimento musical, estimando-se ocorrer entre 2,5% 
e 4,5% da população (Peretz, 2002; Sacks, 2007, Patel 
et al., 2008). Uma das formas eficazes de identificar a 
ocorrência da amusia é através da aplicação de uma 
bateria de testes chamada “Montreal Battery of Evalua-

tion os Amusia” (MBEA) discutida por Peretz e colabo-
radores (2003), a qual analisa diversos aspectos da per-
cepção e execução musical do indivíduo, consistindo, 
também, num conjunto de procedimentos que acaba 
por investigar elementos da memória, temporalidade e 
algumas funções executivas superiores relativas à mú-
sica. É um recurso eficaz para a identificação, análise 
e compreensão de componentes da cognição musical.

No Brasil, ainda são raras as iniciativas envol-
vendo investigações dessa natureza. A aplicação ver-
são integral da MBEA em nosso projeto está prevista 
para ocorrer em 2019 no desenvolvimento da pesquisa 
“Práticas musicais entre pessoas com amusia: um estu-
do sobre usos e funções das tecnologias digitais”, sob 
minha coordenação, financiada pela Fundação de Am-
paro à Pesquisa do Rio Grande do Sul (FAPERGS). Essa 
investigação vem sendo estruturada desde 2015, e con-
ta com parcerias articuladas ainda na vigência do Pro-
grama “Ciências sem Fronteiras” (governo Dilma Rous-
seff), na University College London (UCL), por meio da 
colaboração do professor Graham Welch. A parceria 
no Brasil agrega pesquisadores da área de música, psi-
cologia, neurociências e fonoaudiologia da Universi-
dade Federal do Rio Grande do Sul e da Universidade 
Federal de Ciências da Saúde de Porto Alegre (UFCSPA), 
envolvendo também estudantes de graduação, pós-gra-
duação e de extensão, numa equipe multidisciplinar. O 
projeto prevê a realização de pré e pós-testes, incluin-
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do processamento auditivo e a MBEA, e a realização de 

uma oficina de música entre esses procedimentos, vi-

sando não somente identificar a ocorrência de amusia, 

mas, também, proporcionar o acesso às práticas musi-

cais, bem como analisar o impacto destas práticas na 

cognição dos participantes.

São mencionadas essas parcerias e suportes de 

pesquisa também no intuito de ressaltar a importân-

cia da reunião de pesquisadores de diferentes áreas 

na construção de uma pesquisa desse porte e de natu-

reza interdisciplinar, assim como a crucial função dos 

subsídios financeiros. É lamentável que, no Brasil, as-

sistamos nos últimos anos a esse verdadeiro desmon-

te da produção científica, a começar pela extinção ou 

enfraquecimento de programas como o “Ciências sem 

Fronteiras” em 2016, as ameaças à existência e autono-

mia do Ministério da Ciência e Tecnologia e Ministério 

da Cultura que se concretizaram em 2019, os acentua-

dos cortes de verbas em diversas áreas cruciais para o 

desenvolvimento de uma nação, como a educação, e a 

difusão e legitimação de um inconcebível discurso de 

ódio a professores, cientistas e artistas nunca antes vis-

to. Assistimos a um verdadeiro desmonte das estrutu-

ras construídas de forma árdua com esforços coletivos 

de diferentes esferas, e sobre fica o registro em tom de 

alerta e de protesto, enquanto artista, pesquisadora e 

educadora que sou.

Estudos como este proposto acabam por trazer 
algumas contribuições diretas e indiretas às áreas en-
volvidas, que enriquecem as discussões e a compreen-
são sobre a mente humana. Hyde e colaboradores 
(2006) explicam que, embora seja capaz de distinguir 
um nível pré-atento de percepção da música, o cérebro 
amusíaco não consegue perceber esses elementos so-
noros num nível posterior de atenção. Isso ocorre mes-
mo que seu córtex auditivo esteja preservado. Estudar 
e compreender a aprendizagem musical como uma 
manifestação complexa, dinâmica, multifacetada e in-
terdisciplinar, desse modo, elucida um contexto mais 
abrangente ligado à performance, mas não limitado a 
ela. Conhecer fenômenos como a amusia e outros dis-
túrbios relacionados à música também ajudam a en-
tender especificidades da mente, como ressaltaram Pa-
tel e pesquisadores (2008).

O pesquisador Welch (2014) destaca a importân-
cia de projetos interdisciplinares para compreender a 
mente e suas conexões com o comportamento humano, 
contemplando o contexto sociocultural, a saúde e res-
saltando os benefícios cognitivos gerados pela prática 
musical. Para ele, é crucial estimular o pensamento hu-
mano numa abordagem integral, encarando a música 
como elemento estruturante nesse processo.

No contexto da aprendizagem, a plasticidade 
neuronal é um conceito chave. A plasticidade do cé-
rebro pode ser considerada uma ponte de articulação 
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entre aspectos biológicos e culturais no desenvolvi-
mento cognitivo humano, consistindo numa caracterís-
tica biológica intrínseca e universal. Porém o modo de 
ocorrência dessa “[...] configuração neural é relaciona-
do às experiências de cada indivíduo, constituindo-se 
de componentes inerentes ao contexto cultural e tem-
poral próprios, culturalmente diversos” (Cuervo, 2016, 
p. 74). Em suma, Izquierdo (2018, p. 44) assim define: 
“A plasticidade é o conjunto de processos fisiológicos, 
em nível celular e molecular, que explica a capacidade 
das células nervosas de mudar suas respostas a deter-
minados estímulos”.

Ao nos interessarmos pela aprendizagem huma-
na no contexto da música, cabe apresentar alguns as-
pectos de sua manifestação no sentido da construção 
das memórias.

Memória e atenção
Do ponto de vista etimológico originário do latim, 

a palavra memória significa a capacidade de reter ou res-
gatar ideias, dados, fatos vividos ou testemunhados, com 
a possibilidade de sua evocação quando demandada.

Os seres humanos são constituídos pelas suas me-
mórias, sejam elas remotas ou recentes, informativas, 
emocionais, olfativas, enfim, constituídas por vias sen-
soriais diversas. Ao ser perdida alguma capacidade de 
retenção da memória de longo ou curto prazo, podem 
se desorganizar as noções temporais, geográficas, mo-

toras e até mesmo afetivas e identitárias. É como algo 
que perde o significado, sendo “apagado” da existência.

Izquierdo (2018) explica que o indivíduo é aquilo 
que recorda ser, porém ressalta que a memória tam-
bém se constitui do que é esquecido. Em suas palavras: 
“Nosso cérebro ‘lembra’ quais são as memórias que não 
quer trazer à tona, e evita recordá-las: as humilhações, 
por exemplo, ou as situações profundamente desagra-
dáveis ou inconvenientes” (Izquierdo, 2018, p. 2). Ele 
segue explanando que: “O passado, nossas memórias, 
nossos esquecimentos voluntários, não só nos dizem 
quem somos, como também nos permitem projetar o 
futuro; isto é, nos dizem quem poderemos ser”. Con-
forme os apontamentos de Izquierdo (2018), conclui-se 
que a memória é assim constituída enquanto processo:

Figura 1. Fluxograma sobre a definição da memória, 
elaborado pela autora.

Fonte: Izquierdo (2018).
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No campo neurocientífico, a aprendizagem é 
pensada como uma manifestação e a memória é vista 
como um processo. Como explana Levitin (2010), ou-
vir, tocar ou criar música engajam diferentes tipos de 
memória, de longa e curta duração; a capacidade de 
atenção e de organização por princípios agrupados, 
a percepção temporal, a habilidade de planejamento, 
constituição e preservação de categorias são requisita-
das no fazer musical. Em função disso, é crível afirmar 
que a prática musical demanda complexas capacida-
des das funções executivas do cérebro. E a memória, 
como elemento estruturante da aprendizagem, tem na 
atenção sua primeira porta de entrada dos estímulos 
externos do sujeito.

Os diferentes tipos de memória foram classifica-
dos por Izquierdo (2018) de acordo com a sua função, 
o tempo de duração e a natureza de seu conteúdo. A 
memória de trabalho (ou curtíssima duração) é proces-
sada pelo córtex-frontal, e gerencia aspectos da reali-
dade do momento presente. Diferenciada de outros ti-
pos de memória, como propõe Izquierdo (2018) porque 
deixa pistas, já que não contém uma estrutura basilar 
bioquímica capaz de arquivar dados. As competências 
perceptivas podem ser categorizadas da seguinte for-
ma no contexto da memória:

• Memória auditiva: que habilita idealizar os 
sons da obra musical e do ambiente, antecipar 
eventos e avaliar simultaneamente o progresso 
da performance;

• Memória visual: permite visualizar as imagens 

das páginas e aspectos envolvidos com o tocar, 

por exemplo, a lembrança das posições das 

mãos, dedos, a aparência dos acordes tocados e 

padrões sobre o teclado;

• Memória cinestésica: possibilita a execução 

de complexas sequências motoras de forma 

automática (mecânica).

Em relação ao seu conteúdo, as memórias po-

dem ser classificadas em declarativas (ou explícitas) 

ou procedurais (também chamadas não declarativas 

ou implícitas). A memória declarativa pode ser rapida-

mente evocada e declarada, como aquelas em que par-

ticipamos denominadas episódicas ou autobiográficas 

(Izquierdo, 2018). Os conhecimentos gerais acerca de 

determinados conteúdos dos diferentes campos do sa-

ber humano, por sua vez, são denominados memórias 

semânticas. Já as memórias procedurais, ou implícitas 

(não declarativas), se formam de maneira lenta e se 

manifestam de maneira automática. Assim, a narração 

de um episódio como um recital de formatura, recorre 

a memórias declarativas, enquanto a capacidade de to-

car o instrumento é relacionada à memória não decla-

rativa. Izquierdo (2018, p. 18) ilustra essas informações 

num contexto de aprendizagem musical: “Uma parti-

tura aprendida de cor é uma memória episódica; sua 

execução em um teclado é claramente procedural [...]”.
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Outra classificação possível da memória rela-
ciona-se à sua duração. Conforme explica Izquierdo 
(2018), as memórias declarativas de longa duração le-
vam longos períodos para serem cristalizadas, e nas 
primeiras horas de sua aquisição, sofrem acentuada 
influência de diversos fatores. Já as memórias de curta 
duração, são construídas horas e dias após a aquisição. 
O neurocientista é enfático ao afirmar que, em relação 
às memórias, “quanto mais se usa, menos se perde” (Iz-
quierdo, 2018, p. 29). A prática musical é um exercício 
salutar para a constituição e manutenção da memória.

De acordo com Izquierdo (2018), enfim, embo-
ra seja possível organizar classificações por diferentes 
aspectos, numa iniciativa didática de elucidação do 
funcionamento da mente humana, as memórias são 
evocadas de modo combinado, pois elas trabalham de 
forma associativa: quando evocamos uma experiência, 
informação ou ação, é requerida a memória de traba-
lho para examinar se essa informação faz parte ou não 
de nossos repositórios mnemônicos (Izquierdo, 2018). 

Como ressaltam Cuervo e Rosat (2018), a música 
é considerada uma das ações de maior capacidade de 
engajamento da memória, incluindo aquelas fragmen-
tos tidos como danificados, ou perdidos. Nesse sentido, 
Sacks (2007) elucida dizendo que os padrões de auxí-
lio à memória que integram rimas, métricas de versos 
e cantos, podem ser considerados como um dos mais 
potentes recursos capazes de promover a retenção de 

informações e memorização, pois associam pessoas a 
eventos, experiências, sentimentos, lugares e tempos, e 
estão presentes em todas as culturas.

Há um certo temor por parte das pessoas em re-
lação à perda da memória. Para Izquierdo (2018), as 
memórias, oriundas das experiências de vida,  necessi-
tam de diferentes estímulos na etapa de sua constitui-
ção, e quanto mais potentes e relevantes forem, melhor 
elas serão consolidadas. Ele ressalta que, num cérebro 
saudável, as memórias significativas são recolhidas e 
os conteúdos triviais cotidianos são descartados. Ele 
alerta ainda sobre os eventuais bloqueios relativos a 
memórias originadas por traumas ou lapsos ocorridos 
em momentos de largo estresse, gerando conteúdos 
emocionais negativos. Cuervo e Rosat (2018, p. 186) 
explicam que “[...] o cérebro saudável – com condição 
equilibrada de saúde física e mental, alimentação e 
sono regulares, acesso à educação e cultura por meio 
da transmissão social, enfim – retém aquilo que é signi-
ficativo para o sujeito.”

De modo geral, são apontados quatro recursos 
principais para a qualificação da memória: 1) ativida-
de física, em especial de natureza aeróbica, cujas con-
sequências são benéficas em diversos aspectos do indi-
víduo, refletindo-se no enriquecimento do hipocampo; 
2) alimentação adequada, a qual deve contemplar ali-
mentos ricos em nutrientes como vitaminas e ácido fó-
lico, visto que um indivíduo com restrição nutricional 
terá seu desenvolvimento cognitivo prejudicado (con-
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forme Guedes et al., 2004); 3) qualidade de sono regu-
lar, pressupondo ambiente escuro e silencioso, além 
de horas em sequência, numa média de oito horas por 
noite de descanso; e, por fim, 4) o uso ativo e criativo 
do cérebro, cujo empenho em atividades diárias ocorre 
como treino mental efetivo.

Segundo Izquierdo (2018, p.10): “Existe um proces-
so de tradução da realidade das experiências e a forma-
ção da memória respectiva; e outro entre esta e a corres-
pondente evocação”, e esse processo é influenciado pelas 
emoções, contexto e a articulação entre estes. Em cada 
tradução, ele diz, ocorrem perdas e transformações, e é 
natural pensar que a maior parte de tudo que aprende-
mos (e memorizamos) se perde ou se extingue. O esque-
cimento, portanto, é natural à espécie humana, e é crucial 
para a manutenção das ações cotidianas e da convivên-
cia social, visto que as relações interpessoais são repletas 
de experiências boas e ruins que se mesclam e formam 
nossas experiências sociais e culturais, moldando as re-
des sinápticas do cérebro (Izquierdo, 2018).

Identificar indícios de estresse emocional em si 
mesmo e conhecer estratégias de controle de ansieda-
de, por exemplo, são procedimentos eficazes para pre-
venir diferentes mecanismos de bloqueio que o corpo 
apresenta em situações de tensão, como o esquecimen-
to. Estes lapsos são pontuais num cérebro saudável, 
com causas claramente definidas, e se diferenciam do 
esquecimento natural de informações cotidianas ante-
riormente descrito.

Ressalta-se o potencial da música como um dos 
mecanismos mais admiráveis de organização e evoca-
ção mnemônica, como se constatam em casos de doen-
ças neurodegenerativas amplamente relatados na área 
médica e regulação das emoções (Sacks, 2007). Os di-
ferentes tipos de memória, regiões e funções neurais 
implicados no fazer musical certamente têm seu papel 
nessa capacidade de evocação de memórias.

A primeira porta de entrada da memória é a 
atenção. A partir dela, o ser humano consegue se inte-
grar ao seu universo, organizando seus processos men-
tais e sua vida cotidiana. A atenção permite a constitui-
ção de novos conhecimentos, técnicas e práticas, sendo 
o passo número um da formação de novas memórias. 
Ao focar a atenção num determinado aspecto ou em 
vários ao mesmo tempo, exercita-se a capacidade se-
letiva. Kandel (2009, p. 338) explica que, analogamen-
te a um filtro em funcionamento constante, a atenção 
processa variados estímulos dos sentidos e a promove 
a alternada dedicação de cada um deles. A percepção 
do ambiente pela atenção remete a diferentes tipos de 
engajamento da atenção, com focos e exclusões inten-
cionais ou automáticas (Kandel, 2009).

Há um conjunto de fatores que prejudicam a 
atenção no momento da aquisição da memória. Um 
problema que acomete muitos estudantes, em especial 
no ambiente acadêmico, é a privação de sono, cujas 
consequências mais comuns são desatenção, irritabili-
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dade e dificuldade de concentração de modo geral, ele-
mentos que se refletirão no prejuízo da aprendizagem 
no curto e longo prazo. O abalo emocional também 
pode causar problemas nesse sentido, e doenças inca-
pacitantes, como a depressão, se manifestam de modo 
dramático na diminuição da capacidade de atenção. 
Uma nutrição deficiente, limitações físicas ou pressão 
social também podem gerar dificuldades no funciona-
mento dos processos atencionais, entre outros fatores. 
Na construção da performance musical esses fatores 
podem ser prejudicar de forma significativa quando 
não são considerados.

Lima cita Bear e colaboradores (2006, p; 115) 
para apresentar os mecanismos atencionais e seu fun-
cionamento dinâmico, num esquema que concatena 
estímulos sensoriais e coordenação de processos (figu-
ra 2), explicando que o processamento sequencial favo-
rece a compreensão das tarefas.

Figura 2. Resumo esquemático representando os me-
canismos atencionais.

Fonte: Infográfico elaborado pela autora (adaptação de Lima, 
2006, p. 115).

Cabe ressaltar a menção de Izquierdo (2018, 
p. 86): “A memória, em suas diversas formas, não é o 
único componente da cognição nem da inteligência; a 
percepção, o raciocínio e a criatividade desempenham 
funções no mínimo igualmente importantes”.

Nos seus estudos sobre treinamento musical e 
plasticidade neuronal, Herholz e Zatorre (2012) con-
cluem que há evidências consistentes da modificação 
da plasticidade cortical e subcortical. As sinapses cria-
das na aprendizagem de um novo conhecimento serão 
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consolidadas na medida em que forem reforçadas, ou 
seja, o cérebro descarta aquilo que não necessita. Nes-
se contexto, é possível afirmar que o cérebro saudável – 
com condição equilibrada de saúde física e mental, ali-
mentação e sono regulares, acesso à educação e cultura 
por meio da transmissão social, enfim – retém aquilo 
que é significativo para o sujeito.

Levitin (2010, p. 100) explica que a audição inicia 
nas estruturas subcorticais, que ficam abaixo do córtex, 
incluindo então os núcleos da cóclea, o tronco cerebral 
e o cerebelo, para então seguir ao córtex auditivo dos 
hemisférios esquerdo e direito. Ao tentar acompanhar 
uma música conhecida, são evocadas estruturas do cé-
rebro como o hipocampo e outras regiões do lobo fron-
tal, em especial o córtex frontal inferior. Na sequência 
da elucidação sobre a mobilização cerebral envolven-
do música, Levitin (2010) diz que o acompanhamento 
mental ou corporal de uma música ativa o cerebelo, 
enquanto o ato de tocar, cantar ou reger uma música 
mobiliza diversas regiões e demanda diferentes fun-
ções, do lobo parietal, o córtex sensorial e a leitura en-
volve principalmente o córtex visual. Já ouvir, relem-
brar ou cantar canções engaja o centro da linguagem, 
notadamente Brocca e Wenicke. Na esfera do sistema 
mesolímbico, conclui Levitin (2010), ouvir música acio-
na o sistema de recompensa do cérebro, responsável 
pela ativação da sensação de prazer, na transmissão de 
opioides e produção de dopamina, um dos neurotrans-

missores do prazer, chegando ao ápice na mobilização 
do núcleo accumbens. Ou seja, ouvir música causa sen-
sação prazerosa no cérebro, corroborando na melhora 
do estado de ânimo do indivíduo.

Sloboda (2008) discute a capacidade perceptiva em 
relação à sua necessidade de “filtragem”, ou seja, a mente 
seleciona um dado de cada vez, priorizando aquele que é 
necessário decodificar de modo mais imediato, e defronta 
com a abordagem que defende que é possível fazer mais 
de uma ação com proficiência. Em seus argumentos:

Isso tudo sugere que nossa dificuldade 
de prestar atenção em duas melodias si-
multâneas não se deve tanto a uma in-
capacidade de fazê-las entrar, quanto a 
uma incapacidade de submetê-las simul-
taneamente ao mesmo tipo de análise. Em 
situações em que nada é exigido do obser-
vador, a não ser a detecção de um evento 
simples, ele é capaz de monitorar muitos 
‘canais’ simultâneos, até mesmo quando 
há apenas uma única modalidade senso-
rial envolvida (Sloboda, 2008, p. 219).

Ao tocar um instrumento musical enquanto lê a 
partitura, o musicista necessita focar a visão na leitura 
do material escrito e decodificá-lo, ao mesmo tempo em 
que emprega energia física e cognitiva para tocar seu ins-
trumento de modo tecnicamente adequado e de forma 
expressiva, e ainda engaja capacidades sensoriais para 
se posicionar espacialmente no palco, acolher a reação 
do público, ouvir seu próprio instrumento e a acústica 
da sala, entre outras ações. Indubitavelmente, trata-se 
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de um conjunto complexo de ações combinadas, que de-
manda diferentes tipos de memória e níveis de atenção.

Levitin (2010) fala que o cérebro é capaz de se 
dedicar em diversas ações ao mesmo tempo, no que ele 
chama de sobreposição e paralelismo. Por outro ponto 
de vista, em relação à escuta de melodias e harmonias, 
Sloboda (2008) sugere que a análise se dá pela aten-
ção focal, citando a figura “rostos-vaso” de Rubin como 
exemplo (figura 5): “Forma e contorno são vistos como 
pertencendo aos elementos que formam a figura num 
determinado momento. O fundo é visto como uma su-
perfície fechada e sem contorno” (Sloboda, 2008, p.221). 
Para ele, a melodia da música pode ser apreciada como a 
“figura”, recebendo então a “atenção focal”. Em outra es-
fera, a outra linha, ou conjunto de linhas melódicas não 
serão processadas na forma focal, mas como “fundo”.

Figura 4. “Rostos-vaso”, de Rubin, citado por Sloboda 
(2008).

Fonte: domínio público, internet.

É coerente registrar, no entanto, que essas 
elucubrações acerca das capacidades de atenção, 
percepção e decodificação de determinadas melodias e 
harmonias estão intimamente ligadas às familiaridades 
do sujeito com aquele idioma musical. A falta de con-
tato, conhecimento ou familiaridade com determinada 
sonoridade causa estranhamento e até pode ser um 
som não audível no espectro perceptivo do sujeito. Le-
vitin (2010) define como “rótulos ou etiquetas neuro-
químicas” a capacidade de associação às lembranças, 
as quais são acentuadas pela carga emotiva, positiva ou 
negativa, que carregam:

A importância desses fatores não poderia 
ser exagerada; o fato de ser conferido va-
lor a algo leva à atenção, e os dois juntos 
geram mudanças neuroquímicas mensu-
ráveis. A dopamina, o neurotransmissor 
associado à regulação emocional, à vigi-
lância e aos estados de ânimo, é liberada, 
e o sistema dopaminérgico contribui para 
a codificação do traço mnemônico (Levi-
tin, 2010, p. 224).

Como explica Sloboda (2008, p. 223), grifos seus, 
no caso de uma obra musical conhecida: “o ‘ouvido da 
mente’ pode movimentar-se rapidamente por entre as 
partes; sabe a todo momento o que irá encontrar, e en-
contra, e assim confirma para a mente o conhecimen-
to de que todas as partes estão presentes.” Em outro 
momento, o mesmo autor comenta que a lembrança de 
experiências passadas é crucial na forma como se ouve 
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música (Sloboda, 2008). Em seu ponto de vista, com-
preender musicalmente um episódio exige associá-lo a 
eventos passados. Em suas digressões, Sloboda (2008, 
p. 250) conclui que:

[...] o ouvinte está engajado na construção 
de uma representação multidimensional 
da música que ouve e que, dependendo 
de seu conhecimento e de seu estilo cogni-
tivo, sua primeira memória da música se-
lecionará dimensões diferentes dentre as 
muitas disponíveis. O que é crucialmente 
importante é que estas memórias não se-
rão necessariamente compostas por epi-
sódios isolados da música.

É relevante mencionar ainda que a motivação 
para estudar música é parte de um processo que se 
retroalimenta, necessitando do suporte fundamental 
também através do repertório musical. É a partir das 
preferências musicais do sujeito, que também podem 
ser ensinadas e aprendidas, especializadas ou generali-
zadas, limitadas ou expandidas, prazerosas ou descon-
fortáveis, familiares ou inéditas, conhecidas através 
dos processos de ensino e aprendizagem, de prática 
deliberada ou de contato autônomo com o repertório 
através da apreciação, criação e execução, enfim, que o 
universo de sonoridades se delineará.

Prática musical e estudo
A construção da performance musical passa 

pelo estudo individual e, conforme o contexto, pelas 

práticas musicais coletivas através de ensaios. A situa-
ção de performance também pode ser exercitada com 
apresentações prévias em contextos preferencialmente 
favoráveis. Considerando que qualquer saber e práti-
ca pode ser aprendido, é crucial planejar o estudo de 
modo a resultar numa qualificação efetiva da perfor-
mance musical. Não há dúvida quanto à necessidade 
de engajamento na prática musical, porém se discutem 
no campo científico da música hoje quais as maneiras 
mais eficazes de desenvolver esses estudos.

As habilidades técnicas do sujeito que estuda 
música precisam estar direcionadas à expressividade. 
Ferramentas técnicas assumem sentido quando estão 
direcionadas à expressividade musical, no que diz res-
peito ao favorecimento da clareza e enriquecimento do 
discurso musical. A musicalidade de cada um é men-
surada pela capacidade de geração de sentido no fazer 
musical, num processo progressivo e complexo, como 
explicam Cuervo e Maffioletti (2009, p. 42): “A aquisi-
ção gradativa das habilidades musicais promove, em 
cada aprendizagem nova, uma noção de totalidade do 
saber-fazer, que possibilita a expressividade na perfor-
mance”. A nova aprendizagem será geradora de novas 
relações no desenvolvimento da musicalidade, confor-
me defendem (Cuervo; Maffioletti, 2009).

No âmbito da performance musical profissional, 
ocorre um engajamento de capacidades motoras em ní-
vel avançado, cujo êxito decorre de longos períodos de 



379378

estudo e é mantido através da prática regular, conforme 
Altenmüller e Gruhn (2002). Eles argumentam, ainda, 
que o feedback auditivo é elemento estruturante do aper-
feiçoamento da performance. Em consonância com es-
ses pensamentos, Cuervo (2017, p. 50-51) pressupõe que:

[...] a prática musical e a capacidade de tor-
nar expressiva a performance num pro-
cesso comunicativo por meio do discurso 
musical são habilidades mais relevantes 
do que a apropriação dos conhecimen-
tos teóricos ou exposição de habilidades 
discriminatórias e perceptivas acerca da 
música. Constata-se que a performance 
musical é resultado de prática regular e 
conduzida de maneira a contemplar di-
ferentes habilidades e características dos 
intérpretes, elementos estes que estão 
atrelados ao perfil biológico e às condi-
ções socioculturais e históricas do sujeito.

A partir destes apontamentos, é relevante identifi-
car um conjunto de estratégias de estudo da performan-
ce musical, procurando otimizar recursos mnemônicos, 
de modo a aperfeiçoar a qualidade do trabalho desen-
volvido antes da performance pública (apresentação 
para um público) no que concerne à atenção.

Aiello e Williamon (2002, p. 178-179) compila-
ram orientações de como melhorar a memória para o 
estudo musical e dividiram-nas em duas categorias, de 
preparação cognitivo-musical e de estímulos práticos. 
Ambos envolvem a leitura de partitura neste contexto 
de estudo, propondo a análise das obras musicais num 

primeiro momento e, depois, procedimentos que facili-
tam a memorização na etapa de performance musical:

1) Análise das peças:

a) Descreva e analise a peça em sua macro e mi-
croestrutura: demanda a capacidade de ana-
lisar a obra musical de forma a visualizar de 
modo panorâmico sua forma e conteúdo e os 
pequenos agrupamentos expressivos no dis-
curso dela;

b) Aprenda a marcar a peça: ou seja, ressaltar, 
agrupar e conduzir marcações expressivas e 
técnicas na partitura que venham a contribuir 
para o seu entendimento e execução eficazes;

c) Destaque e descreva os padrões melódicos e 
rítmicos: considerando que o cérebro assimi-
la bem associações e agrupamentos e busca 
padronizações de uma linguagem, essa ação 
favorece a memorização de pequenas semi-
frases e frases da música;

d) Use marcações de diferentes cores: consistin-
do num recurso visual atraente que promove 
a distinção de trechos e gestos musicais;

e) Discuta detalhes da estrutura harmônica: pro-
curando desvelar a condução harmônica de 
combinação de notas, pois isso facilita a iden-
tificação e evocação de determinados trechos 
que forem memorizados;
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f) Marque pontos de tensão e resolução da peça: 
essa ação também promove uma elucidação dos 
pontos culminantes e contrastantes, de modo 
a fomentar a execução musical expressiva de 
acordo com o fraseado e a sonoridade propostos;

g) Descreva estratégias para memorizar esta 
peça explicando o porquê: um recurso técnico 
que visa conscientizar e racionalizar os pro-
cedimentos a serem tomados, com explora-
ção da metalinguagem;

h) Memorize por seções: uma dica que explora, 
mais uma vez, a capacidade cerebral de asso-
ciação e agrupamento, que vem ao encontro 

da memorização da música por trechos;

2) Performance

a) Pratique cada mão separadamente (de acordo 
com o tipo de instrumento musical) e descre-
va o que cada uma precisa tocar; 

b) Ensaie a peça mentalmente, algo que vários 
pesquisadores contemporâneos sugerem, po-
rém ainda é um recurso pouco explorado pe-
los intérpretes;

c) Cante os vários temas ou vozes, outro tipo de 
orientação bastante comum, e, ao contrário 
do estudo mental, já mais conhecida por boa 
parte dos intérpretes;

d) Toque em tempo lento refletindo sobre a es-
trutura da peça, o que em geral traz diversos 
benefícios, como a não repetição de um erro 
e o favorecimento de uma certa organização 
mental da estrutura musical;

e) Mude o ritmo, tempo e o gesto da música, es-
tratégia que costuma ser adotada empiri-
camente por muitos intérpretes, é eficaz na 
alternância de combinações gestuais das di-
gitações dos instrumentos entre diferentes 
acordes e graus melódicos.

f) Aprenda a improvisar no estilo, como última 
dica dos autores, algo relativamente inusita-
do no que concerne aos estudos da pedagogia 
da performance, área cuja produção científica 
ainda carece de difusão. A improvisação é, tal-
vez, uma das habilidades mais complexas que 
o ser humano pode manifestar, visto que con-
grega diferentes habilidades cognitivas e físi-
cas, técnicas e expressivas, de capacidade em 
se expressar numa composição em tempo real.

Ressalta-se que, conforme a prática musical en-
tre diferentes gêneros se expande, se amplia também a 
capacidade da memória do intérprete, o que irá se re-
fletir tanto no aperfeiçoamento da habilidade de leitu-
ra de partitura, quanto nas condições de improvisação 
enriquecidas pela bagagem cultural do sujeito (Cuervo, 
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2014). Alerta-se ainda que, para a fase de aquisição, é 
importante promover um ambiente confortável, que 
possa facilitar a memorização, pois: “Do contrário, a ca-
pacidade de concentração será testada ao máximo, e a 
habilidade do músico em abstrair essas interferências 
será crucial no seu estudo individual ou camerístico” 
(Cuervo, 2014, p. 47). Em aspectos gerais na construção 
da performance, destacam-se as apresentações musi-
cais como elementos motivacionais, o papel do profes-
sor, que precisa saber equilibrar críticas e elogios de 
modo produtivo e construtivo ao estudante de música, 
a capacidade de encontrar prazer na atividade de es-
tudo, mesmo que esta esteja no contexto dos deveres e 
atividades cotidianas (Cuervo, 2014). Defende-se tam-
bém a relevância do domínio de técnicas de controle 
da ansiedade e de relaxamento, assim como: “[...] a im-
portância dos exercícios de respiração no processo de 
autocontrole físico e emocional, assim como exercícios 
de relaxamento muscular, notadamente, alongamen-
tos” (Cuervo, 2014, p. 47).

Reflexões finais
Partindo das discussões sobre musicalidade, amu-

sia, memória e aprendizagem, buscou-se delinear as-
pectos neuropsicológicos envolvidos na construção da 
performance musical. Foram apontados mecanismos da 
constituição da memória e substratos da sua formação, 
bem como apresentados alguns detalhes dos processos 

atencionais durante o aprendizado de novos saberes e 
práticas. Essas reflexões e discussões foram sempre con-
catenadas ao contexto da musicalidade humana.

O fazer musical evoca diferentes tipos de memó-
ria, e a aprendizagem de uma nova música, um novo 
recurso técnico ou um gesto expressivo, por exemplo, 
exigem acentuada capacidade de atenção no momento 
presente, da aquisição destes novos saberes e práticas. 
É provável que seja mais eficaz um estudo dirigido e 
consciente, com grau de alerta e atenção muito bem 
direcionados, do que o estudo repetitivo mecanicista 
que soma uma grande quantidade de horas, mas não 
exercita a capacidade crítica e sensível de percepção e 
atenção no momento presente, engajando os recursos 
técnicos à prática musical expressiva.

Conhecer os processos atencionais envolvidos na 
construção da performance musical e conceber estra-
tégias de estudo a partir desses saberes numa visão in-
terdisciplinar e quali-quantitativa, constituiu-se, assim, 
uma iniciativa relevante no que diz respeito à contri-
buição para os estudos de pedagogia da performance 
articulados com os achados da neuropsicologia.

Dentre as orientações ao professor de música, 
considerando os estudos do presente trabalho, é pos-
sível mencionar alguns aspectos relevantes. A necessi-
dade de conhecer seu aluno e valorizar a sua bagagem 
cultura, no sentido de construir pontes de interlocução, 
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vínculo afetivo e exercício da empatia. A capacidade de 
fomentar a resolução de problemas de forma criativa 
e otimista, sem focar no obstáculo como um elemento 
intransponível nem subestimar o estudante. O educa-
dor musical, em atuação enquanto professor de instru-
mento, precisa defender a ideia de que todos podem 
aprender, pois é consolidado o conhecimento acerca da 
capacidade inata do ser humano para a musicalidade, 
assim como para a linguagem. A necessidade de aplica-
ção de um feedback construtivo, para que o estudante 
saiba reforçar suas qualidades e superar suas limita-
ções, identificando de modo honesto os pontos falhos. 
Ao professor de música cabe oferecer apoio psicológico, 
sabendo conduzir o estresse de maneira positiva. E, no 
escopo de habilidades esperadas de um professor na 
condução que visa à construção de uma performance 
musical, inclui-se a capacidade de motivação pelo  pra-
zer de aprender e progredir. Experiências permeadas 
com a consciência que, embora exija árdua dedicação 
e empenho, a performance musical é, em sua essência, 
uma atividade prazerosa, e consiste num produto a ser 
apresentado para um público, cuja trajetória represen-
ta um processo dinâmico, complexo e enriquecedor na 
vida dos sujeitos envolvidos.
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