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RESUMO 

O presente estudo, sob a temática da expressividade, buscou investigar meios de execução e 

de organização dos elementos musicais, tendo a manipulação expressiva (imposta ou 

sugerida) como estímulo à realização de contrastes entre possíveis diferentes versões de uma 

mesma peça pelo estudante de piano, bem como o estímulo à reflexão dos estudantes a partir 

de imagens, metáforas e emoções como alusão ao resultado sonoro atingido ou a ser buscado 

por estes. Três crianças, com idades entre 7 e 11 anos, e tempo de estudo do piano entre 6 

meses e 2 anos e meio, estiveram diante das tarefas de manipulação expressiva, e estas se 

deram em estratégias de dupla natureza: em um primeiro encontro, como foco de 

manipulação eram impostos aos estudantes parâmetros específicos em seus diferentes 

contrastes de andamento, dinâmica e articulação; em um segundo encontro, aos estudantes 

eram sugeridas emoções básicas como foco de manipulação. Em uma segunda etapa de coleta 

de dados, avaliadores externos, bem como o próprio doutorando como avaliador, atribuíram 

conceitos de 1 a 5 em escala de Likert sobre cada elemento musical componente de cada 

produto de performance manipulado pelas crianças. Os resultados das avaliações 

demonstraram que esta segunda estratégia de manipulação (com foco em emoções básicas) 

foram mais efetivas entre os participantes. Ainda, esses resultados indicaram que elementos 

próprios da realização estrutural da peça (acuidade de notas e precisão rítmica) se mostram 

como maior preocupação e foco desses estudantes, mas também revelaram o timbre como 

elemento mais valorizado entre os participantes na segunda sessão de coleta, indicando uma 

possível expressividade natural nas crianças. Como proposição de tese, um modelo piramidal 

foi elaborado com função de hierarquizar os elementos componentes da performance 

(acuidade de notas, precisão e organização rítmica, equilíbrio sonoro, timing, fraseado, timbre 

e ressonância) em estágios de complexidade de execução. 

  



  

ABSTRACT 

The present study, under the theme of expressiveness, sought to investigate means of 

execution and organization of musical elements, with expressive manipulation (imposed or 

suggested) as a stimulus to the realization of contrasts between possible different versions of 

the same piece by the piano student, as well as the stimulus for students' reflection based on 

images, metaphors, and emotions as an allusion to the sound result achieved or to be sought 

by them. Three children, aged between 7 and 11 years, and with piano study of 6 months to 

2 and a half years, were faced with expressive manipulation tasks, and these took place in 

dual-nature strategies: in a first meeting, as focus of manipulation, specific parameters were 

imposed on the students in their different contrasts of tempo, dynamics and articulation; in a 

second meeting, students were suggested basic emotions as the focus of manipulation. In a 

second stage of data collection, external evaluators, as well as the doctoral student himself as 

evaluator, attributed grades from 1 to 5 on the Likert scale to each musical element that was 

part of each performance product manipulated by the children. The evaluation results showed 

that this second strategy of manipulation (focusing on basic emotions) was more effective 

among participants. Furthermore, these results indicated that elements typical of the structural 

realization of the piece (acuity of notes and rhythmic precision) are shown to be the greatest 

concern and focus of these students, but also revealed timbre as the most valued element 

among participants in the second collection session, indicating possible natural 

expressiveness in children. As a thesis proposition, a pyramidal model was elaborated in 

order to hierarchize the component elements of the performance (acuity of notes, precision 

and rhythmic organization, sound balance, timing, phrasing, timbre and resonance) in stages 

of performance complexity. 
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INTRODUÇÃO 

A expressividade musical é muitas vezes admitida como um propósito e uma (ou a) 

finalidade de uma performance, e menções a essa posição podem ser encontradas em tratados 

de reconhecidos instrumentistas e pedagogos (CORTOT, 1928; LEIMER, 1933; LHEVINNE, 

1972; NEUHAUS, 1973; HOFMANN, 1976; SÁNDOR, 1995). Para Leimer (1933), por 

exemplo, a expressividade é o principal objetivo de um performer; e para Cortot & Thieffry 

(1986), as intenções expressivas são o principal aspecto da interpretação. Há ainda autores que 

concebem a própria definição de técnica como um instrumento cuja finalidade é a 

expressividade (MATTHAY, 1932; FIELDEN, 1927/1934; HOFMANN, 1976; CORTOT & 

THIEFFRY, 1986). 

O tema da expressividade, na Música de concerto ocidental foi apresentado de forma mais 

enfática a partir de obras acerca da interpretação como aquela de C. P. E. Bach (1778), Versuch 

über die wahre Art das Clavier zu spielen, por exemplo. Foi, sobretudo, a partir das décadas 

finais do século XIX que o interesse vinculado à expressividade na interpretação musical 

acabou por impulsionar abordagens estéticas e empíricas sobre o tema (RITTERMAN, 2002). 

Sob a ótica da psicologia da música, a expressividade é definida como a variação 

sistemática (PALMER, 1997) e/ou desvios (também) sistemáticos (GABRIELSSON, 1997) de 

parâmetros musicais ligados ao andamento, dinâmica e timbre, por exemplo, de forma tanto a 

singularizar uma performance como de se estabelecer comunicação entre o intérprete e o 

ouvinte. Para Clarke, o uso de estratégias fundamentadas em padrões de ritmo, de dinâmica e 

de articulação na aquisição de expressividade tem o poder de trazer vida à música (CLARKE, 

2002). Além disso, a literatura tem trazido uma variedade de ideias sobre o que a música pode 

expressar: “emoção, beleza, movimento, forma expressiva, energia, tensão, fé religiosa, 

identificação pessoal e condições sociais” (JUSLIN & PERSSON, 2002, p. 220). 

Uma das primeiras referências de estudos empíricos sobre expressividade é aquela de 

Seashore (1938), que conduziu estudos empíricos que levaram a expressividade a ser avaliada 

através de “desvios” sobre parâmetros considerados “neutros” do texto musical. Mais tarde, 

ainda sob a perspectiva empírica, modelos computacionais passaram a ser desenvolvidos 

visando a compreensão do fenômeno da expressividade musical (SUNDBERG et al. 

1983; TODD, 1985; REPP, 1992); a elaboração de trabalhos que envolvem a expressividade 

como um fenômeno multidimensional (CLARKE, 1995; JUSLIN, 2003; CRISPIN & 

ÖSTERSJÖ, 2017); e também o estudo de expressividade através da avaliação da comunicação 

emocional com o ouvinte (PALMER, 1997; JUSLIN, 2001), sendo esta última uma temática 
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ainda bastante explorada (BATTCOCK, SCHUTZ, 2022; SCHAERLAEKEN, GLOWINSKI 

& GRANDJEAN, 2022). Há também estudos que apresentam resultados pedagógicos 

relacionados à expressividade (KARLSSON, 2008; WOODY, 2002; MEISSNER, 2017, 2018; 

MEISSNER & TIMMERS, 2019), sendo estes de Meissner e Timmers especificamente sobre 

o ensino e a aprendizagem de expressividade de crianças. Ainda, alguns buscam desmistificar 

a expressividade como algo que não se ensina ou se aprende (SLOBODA, 

1996; WILLIAMON, 2004). 

A temática de emoção e música – mais especificamente as emoções básicas – têm sido 

extensivamente investigada na literatura, seja por características estruturais claramente 

identificadas e enculturadas na população em geral (andamento vivo associado à alegria, e 

andamento lento à tristeza, por exemplo), seja pela facilidade de linguagem aplicada, sobretudo 

tendo em vista a existência de modelos de emoção categóricos bem consolidados (por 

exemplo, RUSSELL, 1980). Diversos estudos têm sido conduzidos a fim de entender a relação 

entre a estrutura musical e emoção (por exemplo, LISBOA, 

2008; GABRIELSSON & LINDSTRÖM, 2010), bem como da manipulação de recursos de 

expressão pelos músicos no processo de comunicação emocional (por 

exemplo, JUSLIN & SLOBODA, 2001; EEROLA, VUOSKOSKI, 2011a; KRAGNESS & 

TRAINOR, 2019) ou, em outras palavras, a comunicação de emoção por meio da 

expressividade musical. 

 Estudos desenvolvidos pelo grupo de pesquisa em cognição e performance musical 

coordenado pelo pela Prof.ª Dr.ª Regina Antunes Teixeira dos Santos na Universidade Federal 

do Rio Grande do Sul trouxeram também o tema da comunicação emocional na pesquisa em 

prática musical (MONTEIRO, 2015; MONTEIRO, FIALKOW & SANTOS, 2015; 

MONTEIRO & SANTOS, 2016; RODRIGUES, 2015; RODRIGUES & SANTOS, 2018; DE 

ABREU, 2017; DE ABREU & SANTOS, 2018a; 2018b; 2018c). Trata-se de estudos focados 

na perspectiva da comunicação expressivo-emocional concebida pelo intérprete a ouvintes 

(músicos e não músicos). Em continuidade a esses, busca-se no presente projeto a investigação 

de emoções básicas e sua relação com a expressividade a partir da manipulação de recursos de 

expressão utilizados por estudantes de piano, isto é, com foco na manipulação de recursos de 

expressão em função de uma dada intenção expressivo-emocional, seja de emoção, caráter e/ou 

referências extramusicais (DE ABREU & SANTOS, 2020).  

Embora tenha se passado várias décadas dedicadas a pesquisas de expressividade em 

música, essa temática continua ainda sendo objeto de investigação. Em busca à base de dados 
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Scopus com uso das palavras-chave music AND performance AND expression, resultou-se um 

total de 392 estudos que foram publicados entre os anos 2019 e 2022. O Quadro 1 ilustra 

pesquisas representativas recentes selecionadas na temática de expressividade nas situações de 

prática e performance musical no período 2019-2022. De acordo com o Quadro 1, percebe-se 

pesquisas em temáticas relacionadas a crenças e concepções dos indivíduos, procedimentos de 

avaliações dependentes do canal (visual ou aural) de estímulo, estratégias de ensino de 

expressividade, aspectos microestruturais, decodificação de emoções, uso de elementos 

extramusicais na concepção musical, além do efeito de contextos interculturais. 
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Quadro 1. Pesquisas recentes envolvendo expressividade e performance musical. Período 2019-2022. Fonte: Scopus <www.scopus.com>. Acesso em 27/10/2022. 
 

Objeto de pesquisa População Comentários Referência 

Percepção e 

autopercepção de 

estudantes 

universitários de 

instrumento e de 

canto 

Estudantes 
universitários 

(N = 108) 

Em um mapeamento sobre semelhanças e diferenças entre cantores e instrumentistas a partir de traços 

de personalidade, observou-se que, em termos de expressão musical na performance, vocalistas 

atribuíram mais valor ao timbre, seguido de emoções e ideias musicais, enquanto estudantes de 

instrumento atribuíram mais importância à dinâmica, seguida de ideias musicais e timbre. 

Sandgren (2019) 

Estudo de extensão 

e replicação de 

decodificação de 

emoções em 

performances 

musicais expressivas 

Participantes 

ouvintes 

(N = 319) 

Trata-se de uma replicação da pesquisa e metodologia de Juslin e Gabrielsson (1996) na 

decodificação de emoções por parte de ouvintes a partir de performances musicais expressivas de 

sete emoções distintas com músicos profissionais (canto, violino e flauta). Os resultados encontraram 

alta precisão geral de decodificação (57%) ao usar classificações de emoção agregadas para a amostra 

de participantes, semelhante ao método de análise do estudo original.  Com tratamento matemático 

(modelagem de regressão linear), revelou-se que o treinamento musical e o envolvimento emocional 

com a música influenciam a decodificação precisa de emoções. Ainda, como extensão do estudo 

original, este experimento investigou como a musicalidade, a inteligência emocional e o contágio 

emocional podem explicar as diferenças individuais no processo de decodificação. 

Akkermans, Schapiro, 
Müllensiefen, 
Jakubowski, Shanahan, 
Baker, Busch, 
Lothwesen, Elvers, 
Fischinger, 
Schlemmer, Frieler 
(2019) 

Graus de impacto do 

uso de elementos 

extramusicais em 

performances de 

violão 

Estudantes de 

violão 

(N = 54) 

Estudantes de violão eram requeridos a executar uma peça em três condições: (i) não expressiva; (ii) 

seguindo as indicações expressivas da partitura; e (iii) adicionando elementos extramusicais 

condizentes ao contexto e caráter da peça. Avaliadores externos aferiram julgamentos sobre o grau 

de impacto desses elementos nas performances, comparando não somente os executantes entre si, 

como comparando-os a si mesmos nas diferentes condições gravadas. 

Héroux, Giraldo, 
Ramírez, Dubé, 
Creech, Thouin-Poppe 
(2020) 

Crenças e 

conceitualizações de 

estudantes de 

música sobre 

expressão musical e 

suas diferenças 

segundo contexto 

educacional 

Estudantes 

universitários de 

música britânicos 

(N = 79) e 

espanhóis 

(N = 117) 

Estudantes de música do Reino Unido endossaram mais fortemente a ideia de que o contexto musical 

(ou seja, peça e instrumento) influencia a expressividade e a escolha da estratégia de ensino, enquanto 

estudantes espanhóis vincularam a expressividade mais fortemente a características musicais-

emocionais particulares. Ambos os grupos consideraram a explicação técnica como o melhor método 

para ensinar a expressividade, enquanto a modelagem foi considerada a pior. Por outro lado, 

concordaram que a escolha da abordagem de ensino deve depender da idade do aluno, sendo a 

modelagem preferida para faixas etárias mais jovens e a técnica apenas para adultos. 

Bonastre, Timmers 
(2021) 

Percepção de 

expressividade em 

performances de 

instrumentos de 

cordas por meio de 

termos musicais 

expressivos 

Músicos 

profissionais em 

instrumentos cordas 

(violino, viola e 

violoncelo) (N = 7) 

Com base no modelo bidimensional de Russell (1980), este estudo focalizou a percepção dos ouvintes 

sobre a expressão musical em pequenos trechos do repertório para violino, tocados de acordo com as 

quatro categorias representativas dos quadrantes do modelo (a saber: valência positiva e negativa; 

atividade alta e baixa) e de forma não expressiva. Os resultados reafirmam a relevância da valência 

e atividade/excitação como parâmetros para a caracterização emocional e introduz o conceito de grau 

de expressividade com a exploração de uma terceira dimensão para o modelo, refletindo o contraste 

entre as performances expressivas e não/pouco expressivas. 

Suelen, Bodner, Amir 
(2022) 

http://www.scopus.com/
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Ainda com relação ao Quadro 1, observa-se que pesquisas em expressividade musical 

têm se focado no músico profissional ou em estudantes em nível de graduação em música. 

São escassos os estudos nesta temática de expressividade com população de instrumentistas 

em seus primeiros anos de estudo, tanto crianças como jovens. Um dos poucos trabalhos 

nessa temática e com essa faixa etária é aquele realizado por Meissner (2017) que investigou 

as estratégias utilizadas pelos professores de instrumento para se desenvolver a 

expressividade musical em crianças com idades entre 9 e 15 anos. Dentre as estratégias 

verificadas encontraram-se: discussão, explicação de recursos expressivos, gestos e 

movimentos, canto, imagens, modelagem, performance projetada e a escuta das próprias 

gravações. Em estudo subsequente, Meissner e Timmers (2019) investigaram a manipulação 

dos parâmetros expressivos visando a comunicação de emoções básicas, com população de 

estudantes de 8 a 15 anos. Neste estudo experimental, que contou com estratégias de 

improvisações e explorações, foi questionado se a discussão do caráter musical seria eficaz 

para melhorar a expressividade dos alunos, comparando os resultados com uma sessão de 

ensino de controle focada na precisão e fluência técnica. Os resultados indicaram que o ensino 

experimental foi significativamente mais eficaz para melhorar a expressividade na 

comunicação emocional do que o ensino na condição de controle. 

Parâmetros (ou recursos) de expressão, a saber, andamento, dinâmica, articulação, 

timbre, ressonância e pedalização já foram associados à comunicação de emoção e 

investigados na literatura com músicos profissionais (JUSLIN & TIMMERS, 2010). Na 

investigação de  Meissner e Timmers (2019), o uso de recursos de expressão foi uma das 

estratégias de ensino e aprendizagem na amostra de crianças e jovens instrumentistas, que 

realizaram manipulações e improvisações com foco no caráter da peça. 

Pressupondo-se a execução musical como o produto da manipulação de parâmetros de 

performance, associados a parâmetros estruturais rigidamente obedecidos e em conformidade 

com convenções estilísticas e performáticas, bem como com características inerentes ao 

instrumentista, alguns questionamentos podem ser apontados, e focando a investigação na 

população de crianças em fase inicial do piano: (i) Quais ideias e associações podem ser 

trazidas acerca das obras estudadas? Esse questionamento pressupõe que, ao estudar uma 

peça, os/as alunos/as apresentam disposições iniciais, e por isso mesmo processos criativos 

estão presentes de maneira latente nas crianças e com potencial de ser desenvolvido 

(CLARKE, 1988/2001; MCPHERSON, 2016); (ii) será que estudantes de música iniciantes, 

quando estimulados a criarem, por meio da imaginação, ilustrações e propostas referentes a 
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emoções básicas, e restrição à manipulação de um único parâmetro (andamento, por 

exemplo), serão capazes de melhor compreender o efeito deliberado desse parâmetro na 

expressividade de sua performance? (iii) Que parâmetros expressivos seriam viáveis de serem 

explorados pelos jovens participantes a fim de serem provocadas mudanças (conscientes ou 

não) nas performances? (iv) Que dificuldades/facilidades podem ser enfrentadas/encontradas 

quanto aos exercícios de manipulação sobre parâmetros de andamento, dinâmica e 

articulação? Tendo em vista a idade dos participantes e a possível falta de entendimento sobre 

alguns destes parâmetros, bem como possivelmente a carência de alguns recursos nos 

instrumentos de estudo (o teclado que usam, seja na aula ou na prática diária), pode-se haver 

algum nível de dificuldade para a realização das tarefas; (v) Quais critérios devem sustentar 

a avaliação das manipulações contidas nos produtos gerados pelos participantes executantes? 

e (vi) Sob que perspectiva de avaliação se é possível encontrar maior consenso entre 

avaliadores naquilo que se refere a tendências e divergências frente a dificuldades e 

facilidades dos participantes executantes? 

Dessa forma, a questão de pesquisa que norteou esta investigação foi: quais as 

potencialidades e limitações da manipulação de recursos de expressão por crianças com vistas 

ao aperfeiçoamento do produto musical através da expressividade como ferramenta da prática 

e performance pianística? 

Assim, o objetivo geral do presente trabalho foi investigar as potencialidades e 

limitações da manipulação de recursos de expressão por crianças sob a ótica de avaliadores 

em nível de proficiência musical. Como objetivos específicos, foram estabelecidos:  

1. Mapear potenciais ideias e conexões realizadas em determinada obra estudada; 

2. Mapear a manipulação de recursos expressivos em termos dos produtos gerados 

em função do desdobramento dos eventos ao longo do tempo (mapeamento do 

timing dos eventos musicais).  

3. Compreender como se dão as escolhas interpretativas em função das ideias 

quanto a diferentes parâmetros (andamento, dinâmica e articulação) relacionados 

às intenções em palavras (em termos extramusicais) referentes a imagens, 

metáforas e emoções básicas;  

4. Relacionar o âmbito de variação na manipulação de parâmetros expressivos no 

grau de consistência do produto de performance atingido sob a ótica dos 

avaliadores. 

5. Identificar potencialidades e limitações nos produtos gerados a partir de 

tendências avaliadas entre os participantes.  
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O presente trabalho foi estruturado em 7 capítulos. Após esta introdução (1), o capítulo 

2 apresenta uma revisão de literatura, onde serão trazidos trabalhos referentes à 

expressividade em performance musical, comunicação emocional e aqueles relacionados ao 

ensino e aprendizagem da expressividade. O capítulo 3 apresenta a metodologia, detalhando 

a construção do delineamento desta investigação. Este capítulo foi dividido em duas partes: 

(i) a primeira referente à primeira etapa da investigação, ou seja, sobre as estratégias para 

estimular e testar a manipulação de recursos de expressão e de emoções básicas nos 

participantes executantes; e (ii) a segunda parte referente à etapa de estratégias para 

construção e testagem recursos de avaliação de produtos manipulados. Os capítulos 4 e 5 

apresentam os resultados dos dados da primeira e segunda coleta, respectivamente, assim 

como as avaliações destes. No capítulo 6 será apresentada uma transversalização dos dados, 

na qual são discutidas as tendências e divergências encontradas nos resultados de avaliação. 

Finalmente, a conclusão (capítulo 7) apresenta e discute o modelo piramidal da compreensão 

do fenômeno da expressividade no escopo dos participantes investigados. 
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2. REVISÃO DE LITERATURA 

A expressividade faz parte do cotidiano dos seres humanos, quer sejam executantes, 

compositores, estudantes de música ou mesmo ouvintes, e é muitas vezes considerada como 

uma medida para determinar o valor estético de uma dada performance (ALESSANDRI, 2014). 

Do ponto de vista dos processos de ensino e aprendizagem musical, estudos têm apontado que 

a maior parte dos músicos e professores de música consideram a expressão ou expressividade 

como o aspecto mais importante dentre as habilidades de um performer (por exemplo, 

LAUKKA, 2004;  LINDSTRÖM et al., 2013; MEISSNER, 2018, 2021).  

Para Juslin (2003, p. 274)1 a expressividade é um tópico primordial à performance: 

Porque a expressão [ou expressividade] é em grande parte o que faz a performance 

musical ‘valer a pena’. É a expressão que faz as pessoas buscarem (...) escutar 

performances humanas ao invés de interpretações ‘inexpressivas’ de computadores; é 

a expressão que possibilita novas e perspicazes interpretações de obras conhecidas; e 

é com base em características expressivas que prefere-se um intérprete em vez de 

outro. 

 

2.1 A multidimensionalidade da expressividade musical 

Sob o ponto de vista do interprete, a expressividade, segundo Benetti (2011), não está 

vinculada a apenas um elemento característico, mas relacionada ao resultado global da fusão 

de elementos interpretativos e de execução, o que significa ser compreendida através de uma 

abordagem multidimensional do fenômeno expressivo, sendo esta caracterizada por elementos 

objetivos e subjetivos de realização (técnica, som, estética, parâmetros musicais, instrumento, 

aspectos psicológicos do intérprete, aspectos culturais, etc.). Como fundamento para tal 

argumento, este autor realizou uma análise de documentos redigidos por reconhecidos pianistas 

e pedagogos2 além de revisão de entrevistas e documentários disponíveis com pianistas3,e 

constatou que o recurso da expressividade envolve complementarmente quatro características: 

(i) sonoridade, associada à formação de um conceito mental sonoro a ser aplicado na prática; 

(ii) caráter da obra, no qual o caráter representa o ponto de partida para a interpretação, e estando 

este relacionado com a estrutura musical; (iii) emoção na performance, quando a expressão é 

 
1 Tradução nossa. 

2 Leschetizky/Pretner (1903), Lhevinne (1972), Neuhauss (1973), Hofmann (1976), Cortot/Thieffry (1986).   

3 Arthur Rubinstein, Alfred Brendel, Daniel Baremboim, Martha Argerich e Nelson Freire, por exemplo. 
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referida muitas vezes como a busca por uma imagem poética e sentimental, uma imagem 

artística, para a construção de uma concepção expressiva e, por consequência, de uma 

interpretação; e (iv) imprevisibilidade, que reserva momentos de liberdade para o intérpretee 

para a situação de performance. 

Neuhaus (1973), por exemplo, defende o trabalho de construção de uma interpretação, 

passando  por todas as etapas que envolvem desde a aprendizagem até à performance, passando 

por aquilo que ele denomina de "imagem artística" da música. Ainda, em entrevista, Baremboim 

ponderou que a variedade de caráter presente em uma obra musical está relacionada com a 

estrutura da peça (seções, textura, estrutura rítmica), e as muitas variáveis nestes parâmetros 

devem ser tratadas a partir de um pensamento estratégico de forma a assegurar a unidade da 

obra (BENETTI, 2013, p. 17-18). 

Do ponto de vista da Psicologia da Música, a caracterização de indícios de expressividade 

em performance tem sido um desafio, dada a complexidade no foco de um determinado aspecto 

relacionado a esse fenômeno. Como forma de ilustrar esse impasse, Juslin (2003) elaborou uma 

lista com exemplos de fatores aí influentes, sendo estes relativos:  (i) à peça (a própria 

composição musical, estilo e gênero pertencente, pesquisas sobre ou entrevistas com o 

compositor), (ii) ao instrumento (parâmetros acústicos disponíveis, especificidades de timbre, 

dificuldades técnicas do instrumento específico), (iii) ao performer (em sua interpretação 

estrutural, intenções expressivas a partir do caráter da peça, o estilo emocional e expressivo do 

instrumentista, habilidades técnicas, precisão motora, humor no momento da execução, 

interação com colaboradores e com o público), (iv) ao ouvinte (em suas preferências, expertise 

musical, personalidade, humor momentâneo e estado de atenção), e finalmente (v) relativos ao 

contexto da performance (acústica, tecnologia de som, se escuta de gravação ou concerto, outros 

indivíduos presentes, condições visuais de performance, historicidade ou importância cultural 

do cenário de apresentação, e se a performance está sendo formalmente avaliada). 

Abordagens multidimensionais da expressividade são capazes de oferecer uma visão da 

expressividade que integra elementos provenientes de diferentes disciplinas, em função de 

compreender e explicar o seu funcionamento. Apoiado à certeza de que um único mecanismo 

não pode explicar com sucesso toda a variabilidade em uma performance musical, Juslin 

(2003), sob a ótica da Psicologia da Música, apresenta um exemplo de abordagem 

multidimensional sobre a expressividade por meio da proposição pedagógica do modelo 

GERMS (JUSLIN, 2001, 2003), embasado no que o autor assumiu como cinco facetas da 

expressividade. Segundo o próprio autor, a expressividade consiste em “um conjunto de 
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qualidades perceptíveis que refletem relações psicofísicas entre propriedades objetivas da 

música e impressões subjetivas do ouvinte” (JUSLIN, 2003, p. 276). O termo GERMS, por fim, 

compreende (i) Regras Generativas (Generative Rules), (ii) Expressão Emocional (Emotional 

Expression), (iii) Variações Randômicas (Random Variations), (iv) Princípios de Movimento 

(Motion Principles), e (v) Imprevisibilidade Estilística (Stylistic Unexpectedness), a seguir 

detalhadas:  

G Generative Rules (Regras Generativas) – Conscientes do conteúdo expressivo da 

própria estrutura musical, uma função da expressão performática vem a ser a 

transmissão genuína dessa estrutura aos ouvintes. Baseada na chamada 

abordagem generativa (CLARKE, 1988), a expressão é aqui considerada como 

transformações por regras que se originam na representação cognitiva do 

performer sobre a estrutura musical. Trata-se de variações acústicas como tempo, 

dinâmica e articulação, manipuladas com o propósito de esclarecer a estrutura 

(por exemplo com a utilização do rubato como meio para comunicar finalizações 

de estruturas de frase) e por padrões de expressão altamente dependentes de 

convenções relacionadas a gêneros e estilos musicais específicos. A abordagem 

generativa foi dominante na pesquisa sobre performance musical até a década de 

1990 (por exemplo, SLOBODA, 1983; TODD, 1985; GABRIELSSON, 1987; 

CLARKE 1988, 1995; PALMER, 1996). 

 

E Emotional Expression (Expressão emocional) – Uma segunda função da 

expressão em performance pode ser a submissão das decisões manipulativas do 

performer a uma expressão emocional particular. Shaffer (1992) observou que 

“um performer pode ser fiel à estrutura e ao mesmo tempo ter a liberdade de 

moldar seus humores” (p. 265). Assim como nas regras generativas, dá-se aqui a 

manipulação dos parâmetros e elementos musicais, porém, enquanto lá essas 

manipulações se dão em busca de uma transmissão clara da estrutura, aqui as 

manipulações ocorrem visando comunicar emoções. 

 

R Random Variations (Variações randômicas) – Um terceiro aspecto da expressão 

é aquela que aponta as flutuações ou variações randômicas como um sinal de que 

a performance não é um fenômeno controlado por um sistema motor 

completamente determinístico (por exemplo, REPP, 1997; YAMADA, 1998). 

Essas variações ou imprevisibilidades podem, do ponto de vista estético, 

contribuir para o caráter “vivo” da música, e trazem ao ouvinte a sensação de que 
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se ouve ou assiste a uma performance humana e única, em suas limitações e 

maiores habilidades [criativas]. 

 

M Motion Principles (Princípios de movimento) – A partir da suposição comum de 

que música e movimento estão intimamente relacionados, o autor traz a noção 

biológica de padrões dinâmicos de movimento característicos dos humanos. Em 

performance, pode-se supor que os músicos intencionalmente (embora não 

necessariamente conscientes) tentem recriar tais padrões, sobre os quais Shove e 

Repp (1995, p. 78) propõem que uma performance esteticamente agradável é 

“aquela cuja microestrutura expressiva satisfaz as restrições básicas do 

movimento biológico”. Ainda, padrões não intencionais de variabilidade foram 

um segundo tipo de movimento biológico, que refletem as restrições anatômicas 

do corpo em conexão com os requisitos motores de instrumentos musicais 

específicos (por exemplo, PENEL & DRAKE, 1999). Certas sensações sonoras 

a partir da conexão do que se ouve com o que se percebe do movimento 

biológico/anatômico podem sugerir imagens, como exemplo do ritardandi final 

semelhantes às desacelerações dos corredores atletas (FRIBERG & 

SUNDBERG, 1999), ou respirações entre frases (como na fala humana). 

 

S Stylistic Unexpectedness (Imprevisibilidade estilística) – Por fim, uma das 

maneiras pela qual uma performance pode ser expressiva envolve o fato de que 

emoções muitas vezes emergem quando certas expectativas musicais são, de 

alguma forma, violadas, quando um performer se desvia das expectativas 

estilísticas em relação às convenções de performance para uma certa parte da 

estrutura. Meyer (1956) sugeriu que variações expressivas em uma performance 

musical podem servir a uma função estética de “atrasar uma resolução esperada” 

ou “criar tensão psicológica” momentâneas antes de serem resolvidas (p. 206). 

Essa quebra de expectativa provocada pelo intérprete algumas vezes choca com 

itens anteriores, relacionados, por exemplo, às regras generativas (quando se 

espera que o músico transmita a estrutura de uma certa maneira e esse não 

corresponde). 

Este modelo busca fornecer uma vertente também pedagógica ao postular que tais facetas 

podem fornecer bases para o ensino de competências expressivas conforme um perfil 

psicológico relacionado à expressão musical. 

Crispin e Östersjö (2017), em um modelo multifacetado de expressividade, expõem as 
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diversas características e aspectos envolvidos na realização da expressão, a partir daquilo que 

consideram como concreto e abstrato, tanto em fatores extrínsecos como intrínsecos à música. 

Aspectos extrínsecos (ou extramusicais) em uma perspectiva concreta são, segundo os autores, 

descritivos, programáticos: a expressão é direcionada a evocar uma cena, imagem ou narrativa 

correlata no mundo físico. Em uma perspectiva abstrata (e extrínseca), por outro lado, a 

expressividade é entendida, como o resultado de pensamentos, ideias e conceitos de natureza 

metafísica invocados para a realização expressiva. Este aspecto abstrato, apesar de mais 

internalizado que aquele descritivo (concreto por imagens e narrativas), é ainda externo à 

própria música. Em respeito aos aspectos intrínsecos à música, sob uma perspectiva concreta, 

os autores advogam a ideia de que a expressividade emerge das emoções humanas e da 

experiência física e gestual do intérprete; enquanto aspectos intrínsecos sob uma ótica abstrata 

tratariam da própria estrutura, na qual a expressividade emana da natureza da obra.  

 

2.2 A expressão de significados sônicos e a expressividade musical a partir das referências 

notadas 

Uma das características mais difundidas da música é seu poder de representar ou 

expressar significados (CESPEDES-GUEVARA & EEROLA, 2018). Pessoas de diferentes 

culturas fazem uso da música para simbolizar uma ampla variedade de significados que vão 

desde identidades nacionais e ideologias religiosas e políticas até conotações pessoais íntimas 

(SCHUBERT, 2009; CLAYTON, 2016). Como anunciou Patel (2008), os seres humanos são 

incomparáveis em sua capacidade de dar sentido ao som. 

 Em busca desses significados, teorias chamadas simbolistas deram lugar a abordagens 

estéticas que mais fortemente relacionam a música e as emoções4. A literatura simbolista, 

inerentemente uma arte da linguagem, enfatiza o sentir e a experiência do mundo, emprega a 

linguagem da racionalidade e produz imagens simbólicas (LI, 2022)5. No conceito da música 

 
4 Em um estudo de respostas abertas em respeito à musica (de modo geral) por músicos e não músicos, Istók et al. 

(2009) puderam sugerir a existência de um espaço conceitual comum subjacente a respostas que associassem 

verbalmente o valor estético da música. Respostas por adjetivos relacionados às emoções e estados de humor 

indicaram que os processos afetivos são parte essencial das respostas estéticas à música. 

5 Whiteford et al. (2018), em um estudo sobre possíveis combinações multimodais de música para cores, 

constataram que quando as pessoas o fazem, elas escolhem cores que se adequem ao estímulo musical por 

associações emocionais comuns e mediadoras, ou seja, nomeiam uma cor que represente tal estímulo musical a 

partir do que considera emocionalmente representativo tanto para a música como para a cor. Tal estudo explorou 

esse resultado com uma amostra grande e diversificada de 34 trechos musicais de diferentes gêneros musicais, de 

Bach a blues, e incluindo salsa, heavy metal, entre outros. E este vem a ser um exemplo de como a estética e a 

expectativa musical estão fortemente ligadas a estados afetivos, sendo estes mediadores mesmo a associações entre 
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simbólica, imagens espontâneas e impressões teriam, assim, poder sugestivo em traduzir o som. 

Uma das características mais difundidas da música é seu poder de representar ou expressar 

significados (CESPEDES-GUEVARA & EEROLA, 2018). Pessoas de diferentes culturas 

fazem uso da música para simbolizar uma ampla variedade de significados que vão desde 

identidades nacionais e ideologias religiosas e políticas até conotações pessoais íntimas 

(SCHUBERT, 2009; CLAYTON, 2016). 

A música pode ser descrita ou traduzida como “aquela forma de comunicação inter-

humana em que o som não verbal humanamente organizado pode, seguindo convenções 

culturalmente específicas, carregar um significado relacionado a padrões cognitivos 

emocionais, gestuais, táteis, cinéticos, espaciais e prosódicos” (TAGG, 2012, p. 44). Silverman 

propôs que “o evento sônico que chamamos de música é (...) um evento no tempo; é construído 

e experimentado na mente dos ouvintes ou performers quando eles ‘encontram’ uma partitura 

notada” (SILVERMAN, 2007, p. 107). 

Embora a notação da música de concerto ocidental contenha uma representação de ritmo 

e altura, a maioria dos músicos concordará que esta não pode representar todos os aspectos 

intuitivos necessários para uma performance expressiva (por exemplo, HOWAT, 1995; 

PALMER, 1997; GIBBS, 2015) transmitir todas as intenções do compositor, “sem falar em 

toda a gama de significados que uma obra pode expressar” (SILVERMAN, 2007, p. 103). É a 

partir dessa premissa que teóricos se dividem em visões sobre a expressividade, denominadas 

formalista e subjetiva (ou referencialista), a saber: 

(i) Numa visão formalista, os músicos pretendem deixar a partitura “falar por si”; o 

intérprete “apenas emite uma partitura notada em estrita conformidade com as instruções do 

compositor” (SILVERMAN, 2007, p. 102). Existe aqui, portanto, a ênfase desses teóricos na 

importância de uma transmissão convincente da estrutura musical (ver, por exemplo, 

SEASHORE, 1932; CLARKE, 1988; PALMER, 1997, JUSLIN, 2003), sendo essa estrutura da 

composição uma característica mais importante para a compreensão de uma obra musical (ver 

DeBELLIS, 2005). Os músicos podem manipular vários recursos, como articulação, dinâmica, 

tempo e gestos (MacRITCHIE et al., 2013)  para comunicar frases e estruturas harmônicas (por 

exemplo, TODD, 1985; REPP, 1992, 1998; PALMER, 1997). 

(ii) Em contraste, de acordo com uma visão subjetiva ou referencialista, os performers 

 
música e aspectos não verbais, como o caso das cores. 
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têm a liberdade de interpretar e realizar uma partitura com base em suas próprias ideias e 

sentimentos, percebendo a música como semelhante ou expressando características 

extramusicais, como afetos (CESPEDES-GUEVARA & EEROLA, 2018), emoções, humores, 

sentimentos, movimento, personagens ou padrões de som6. 

Por conta disso, Silverman (2007) aponta uma distinção entre dois diferentes tipos de 

leitura do texto musical: (1) o que ela chama de leitura eferente, onde o leitor-intérprete lê a 

partitura analiticamente, para saber quais alturas, ritmos e dinâmicas devem ser seguidos e 

tocados; e (2) a leitura estética, esta que inclui reflexão e construção de significado artístico. 

Doǧantan-Dack (2014) propôs que “a música” não está na partitura notada, mas “passa a existir 

apenas no ato de fazer música” (p. 12). E muitos hão de concordar que a música tem significação 

a partir da execução do intérprete, e alguns acrescentam a significação que ela passa a ter a 

partir da percepção do ouvinte e de toda a situação que envolve uma performance específica. 

De acordo com Trapkus (2020), os fundamentos da interpretação musical trazidos por 

Silverman se tornam importantes para a pedagogia do instrumento, pois implica-se que os 

educadores precisam ensinar os alunos a refletir e desenvolver sua interpretação de uma obra 

musical que pode variar dependendo do intérprete e da situação (TRAPKUS, 2020) – visto que 

os significados dados a uma obra podem ser divergentes entre compositor, intérprete e ouvinte 

(ver SHAFFER, 1992, p. 265); ou mesmo o resultado de todos esses combinados, já que cada 

um destes é ou foi afetado por sua experiência, expectativa, humor, personalidade, preferência, 

situação e ambiente7. Diante disso, é inadequada a ideia de se existirem performances 

“prototípicas” ou “modelo” de uma composição (TIMMERS & HONING, 2002; FABIAN et 

al., 2014), pois se podem haver várias interpretações apropriadas dentro de restrições 

estilísticas. 

Sob o ponto de vista da pedagogia do instrumento, Meissner (2018) e Meissner e Timmers 

(2020) consideram que uma performance expressiva é aquela em que o músico transmite sua 

interpretação da estrutura composicional e do caráter musical de forma convincente ao ouvinte, 

sendo o caráter musical referente a afetos, atmosfera, emoções, ideias, imagens ou movimentos 

possivelmente associados a uma obra musical (SHAFFER, 1992, 1995; BRENDEL, 2011, 

 
6 Ver, por exemplo, Gabrielsson, 1999; Gabrielsson e Juslin, 1996; Juslin e Laukka, 2001; Juslin e Persson, 2002; 

Juslin, 2003; DeBellis, 2005; Brendel, 2011. 

7 Ver, por exemplo, Gabrielsson, 2001; Cross, 2005; Silverman, 2007; Honing, 2009; Tagg, 2012; Doǧantan-

Dack, 2014; Ashley, 2017; Cespedes-Guevara e Eerola, 2018. 
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MEISSNER, 2021). 

 

2.3 A relação expressiva entre música e emoção 

Acerca da expressividade em música, em grande parte, consideram-na como um 

mecanismo relativo à emoção. Para muitos, a música tornou-se uma das estratégias mais 

importantes para se criar, melhorar e modular emoções8. Em uma linha histórica na 

compreensão estética da expressividade, Langer (1962) argumenta que a música é expressiva 

de sentimentos humanos e está ligada estruturalmente às emoções pela similaridade na forma 

em que se apresentam. Davies (1980) advoga que a música expressa emoções distintas daquelas 

experienciadas na vida real, embora bastante semelhantes. Meyer, por sua vez, admite que a 

expressividade consiste sobretudo em explicar a relação entre música e emoção, e que “entender 

uma peça musical envolve ter certos ‘sentimentos indiferenciados’ de tensão e relaxamento em 

resposta à mesma” (MEYER, 1956, p. 18). Meyer relaciona, ainda, elementos de significação, 

resposta do ouvinte, expectativa, e aspectos culturais quando se propõe a explicar a 

expressividade. Seguindo esse mesmo caminho, Budd (1985/1994) defende que a música seria 

o veículo ideal para a expressão artística das emoções, e Levinson (2003) faz uma forte relação 

entre música e linguagem. Para ele, a expressividade consiste em um fenômeno semelhante ao 

da expressão pessoal, e, por essa similaridade, a expressividade é capaz de aproximar a 

compreensão musical da própria compreensão da linguagem. Mais à frente nessa linha do tempo 

e um pensamento mais contemporâneo em relação à estética musical é explicado por Nieminen 

et al. (2011): o grupo de Nieminen advoga a multidimensionalidade da experiência estética a 

partir de componentes sensoriais, perceptivos, afetivos e cognitivos, todos estes podendo ser 

acionados na apreciação musical e experiência estética de um estímulo musical. 

Em um estudo subsequente Nieminen et al., (2012) realizaram um estudo com crianças 

em idade escolar (6 a 9 anos), investigando os efeitos da idade, gênero e educação musical em 

três aspectos importantes da experiência estética da música: preferência musical, 

reconhecimento de emoção musical e uso das categorias estéticas para a música. A partir de 

peças curtas ao piano como estímulos musicais, os participantes mostraram preferências pelo 

modo maior ante outras duas peças em modo menor e tonalidade livre, e ainda classificaram as 

peças maior e menor respectivamente como feliz e triste (majoritariamente participantes de 7 e 

 
8 Ver, por exemplo, Thayer et al., 1994; Juslin e Laukka, 2004; Batt Rawden e Denora, 2005; Saarikallio, 2011; 

Van Goethem e Sloboda, 2011; Cespedes-Guevara e Eerola, 2018. 
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8 anos, ou com educação musical [iniciada] tendo ainda 6 e 7 anos). As classificações da peça 

tonal livre foram em sua maioria indiferentes e provavelmente refletem a dificuldade das 

crianças em julgar músicas que ainda não pertencem à sua curta história musical. Tomados em 

conjunto, os resultados deste estudo implicam que crianças em idade escolar são capazes de 

fazer julgamentos emocionais e estéticos (beleza) sobre peças musicais, ainda que 

desconhecidas. 

A emoção é um termo recorrente no cotidiano de músicos e de pesquisas em 

expressividade musical, e que comumente é relacionada a aspectos subjetivos da experiência 

humana, vinculada à personalidade, sentimentos, afeto, temperamento, excitação, motivação e 

estados de espírito. Juslin (2013) advoga a ideia de que as emoções (como mecanismos 

evoluídos da natureza humana) são a razão pela qual a música como uma arte abstrata (e 

aparentemente tão distante do que representa a complexidade da vida) é tão presente no 

cotidiano das pessoas. A partir das emoções, a música parece ser, então, empática às emoções 

vivenciadas ou mesmo têm o poder de despertar emoções ou alterar estados de humor presentes. 

A emoção faz parte do afeto como termo mais amplo, termo este que abrange todos os 

estados avaliativos experienciados: além da emoção, seriam, por exemplo, o humor, o 

sentimento e a excitação. O quadro a seguir trata da descrição sobre essas diferenciações entre 

os termos por Juslin (2013):  
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Quadro 2. Definições sobre termos relacionados ao afeto (adaptado de Juslin, 2013, p. 236) 

Afeto [...] termo guarda-chuva que abrange todos os estados avaliativos – 

ou com valência (positiva/negativa). Exemplos: emoção, humor, 

preferência. [...] 

Emoção [...] reação afetiva bastante breve, mas intensa, que geralmente 

envolve vários subcomponentes – sentimento subjetivo, excitação 

fisiológica, expressão, tendência à ação e regulação. As emoções 

ocorrem a partir de objetos específicos (causadores), têm rápido 

início, curta duração, ocorrência inesperada, avaliação automática e 

coerência entre as respostas (EKMAN, 1992). Exemplos: felicidade 

e tristeza. 

Emoções musicais [...] ‘emoções que foram de alguma forma induzidas pela música’ 

[...]. 

Humor [...] estados afetivos de intensidade mais baixa que as emoções, que 

não têm um “objeto” claro (não há causa clara, um porquê) e que 

são muito mais duradouros do que as emoções, podendo durar dias 

(por exemplo, sombrio). 

Sentimento [...] experiência subjetiva de emoções ou humores. Um componente 

de uma emoção que é medido por meio de autorrelato verbal. O 

sentimento pode estar contido na emoção ou no humor, ou mesmo 

nas demais classificações. O sentimento parece ser aquele menos 

abrangente, mas que pode perpassar todos os estados afetivos. 

Excitação [...] ativação física do sistema nervoso autônomo. A excitação 

fisiológica é um dos componentes de uma resposta emocional, mas 

também pode ocorrer na ausência de emoção (por exemplo, devido 

ao exercício). 

Preferência [...] avaliações afetivas mais longas de objetos ou pessoas com baixa 

intensidade (por exemplo, ter apreço por uma determinada peça ou 

estilo musical). 

Julgamento estético [...]avaliação subjetiva de uma peça musical como arte baseada em 

um conjunto individual de critérios subjetivos. 
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Tendo em vista a descrição das diferentes categorias afetivas (JUSLIN & SLOBODA, 

2001, 2010; JUSLIN, 2013), torna-se razoável conceber que, em se tratando de expressividade 

musical, o afeto em questão é a emoção9, já que esta se dá a partir de um objeto causador 

(estímulo musical) e por curta duração (o momento da performance). 

 

2.3.1 Emoções básicas 

Em 1981, Kleinginna e Kleinginna recolheram 92 definições diferentes de emoção e 

concluíram que o termo se trata de um “complexo grupo de interações entre fatores objetivos e 

subjetivos, mediados por sistemas neuronais/hormonais” (KLEINGINNA, KLEINGINNA, 

1981, p. 355). Diante do imenso número de emoções possíveis, Ekman e colaboradores, em 

seus estudos acerca das emoções expressas pelos humanos (por exemplo, 1971, 1987, 1992, 

1993), detectou que algumas emoções eram comuns a todos, indistintamente de contexto social 

ou cultural. Esses estudos, a partir da observação de expressões faciais e fisiológicas em pessoas 

de contextos longinquamente distintos, evidenciaram como algumas emoções ditas básicas são 

um produto da evolução da espécie operadas como meios de sobrevivência, e, portanto, comuns 

a todos. Dessa maneira, uma abordagem biológica acerca das emoções vem a indicar a 

universalidade das emoções. O termo básico é sugerido por Ekman como se referindo a famílias 

de emoções (EKMAN, 2011), e, de uma perspectiva psicológica, emoções básicas são muitas 

vezes consideradas como blocos de construção primitivos de outras emoções não básicas, e são 

a partir delas que todas as demais são originadas e podem ser explicadas (Figura 1). Essa 

sugestão, entretanto, é questionada por Ortony e Turner (1990), especialmente pelo não 

consenso de quais seriam as emoções básicas ou de quais os critérios para considerá-las. 

 

 

 
9
 Um dos primeiros e mais tradicionais textos a respeito da definição de emoção é de James (1884) em que, na 

tentativa de responder o que é uma emoção, o autor propõe a tese de que as reações corporias aos estímulos são a 

percepção do fato ocorrido, e que o sentimento em resultado a essa percepção é a emoção. 
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Figura 1. Modelo protótipo de palavras relacionadas às emoções [básicas]10, adaptado de Shaver et al., 1987, p. 80. 

 
10 Discussões quanto à emoção amor como básica podem ser conferidas em um trabalho anterior deste autor: De Abreu (2017). 
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Diferentes listas de emoções básicas por diversos autores são apresentadas por Ortony e 

Turner neste estudo (1990), cada lista fundamentada em diferentes bases para inclusão, como: 

expressões faciais universais (EKMAN, FRIESEN & ELLSWORTH, 1982), relação com 

tendências de ação (ARNOLD, 1960), formas de prontidão para ação (FRIJDA, 1986), 

envolvimento corporal (JAMES, 1884), relação com instintos (McDOUGALL, 1926), estados 

emocionais não aprendidos (MOWRER, 1960), não requer conteúdo proposicional (OATLEY 

& JOHNSON-LAIRD, 1987), relação com processos biológicos adaptativos (PLUTCHIK, 

1980) e densidade de disparo neural (TOMKINS, 1984). 

Para o presente trabalho, alegria, tristeza, medo, raiva e ternura são as então consideradas, 

bem como em grande parte dos trabalhos na área da psicologia da música11. Spitzer (2020), por 

exemplo, em seu livro A history of emotion in Western Music: a thousand years from chant to 

pop (recente, porém o primeiro livro abordando a história da emoção em música) considerou as 

mencionadas emoções como as cinco básicas (ou cinco categorias de emoções), e aborda esse 

tema como central da tese desta série de estudos reunidos, juntamente com também [as] dez 

emoções complexas12. 

 

2.3.2  Expressividade emocional na performance 

Em música, a emoção tem sido abordada como um conceito psicológico 

(SWAMINATHAN & SCHELLENBERG, 2015; CESPEDES-GUEVARA & EEROLA, 2018). 

Sua avaliação é feita a partir de emoções despertadas e/ou induzidas pelo intérprete durante a 

preparação ou performance, percebidas pelo intérprete como vinculadas às intenções do 

compositor, e percebidas ou até sentidas pelo ouvinte no momento de apreciação. Dessa forma, 

autores como Juslin e Sloboda (2001, 2010) postulam que a emoção é geralmente associada a 

valores estéticos ou impulsos expressivos da música e, segundo Benetti (2013), a maioria dos 

trabalhos sobre expressividade emocional (relacionados à performance) estão embasados no 

discurso que apresenta a emoção como o principal elemento envolvido no processo 

comunicativo do fenômeno expressivo em música, conferido no Versuch über die wahre Art das 

Clavier zu spielen (BACH, 1778/1985, p. 152), o tratado de interpretação ao teclado de C. P. E. 

 
11 Por exemplo, Juslin, 1997b; Krumhansl, 1997; Kallinen, 2005; Mohn et al., 2010; Eerola e Vuoskoski, 2011a; 

Vuoskoski e Eerola, 2011b; Koelsch, 2015; Quinto, Thompson e Taylor, 2014; Taruffi et al., 2017; Fuentes-

Sánchez et al., 2021a, Fuentes-Sánchez et al., 2021b. 

12 Citadas como as dez emoções complexas em Spitzer (2020): admiração, sublimidade, nostalgia, esperança, 

orgulho, vergonha, ciúme, inveja, nojo e tédio. 
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Bach (1714-1788). 

Apesar de o tema música e emoção ter sido objeto de estudo empírico desde a década de 

1930, com, por exemplo, trabalhos de Hevner (1935, 1936), Bruswick (1956) e Kotliar & 

Morozov (1976), segundo Juslin (2001) foi somente a partir da década de 1990 que as pesquisas 

passaram a relacionar a expressividade emocional com aspectos específicos da 

performance13.Os estudos anteriores a 1990 conectam emoção em associação a mecanismos 

estáveis da composição musical, isto é, aspectos estruturais da mesma (melodia, harmonia, 

polifonia, ritmo, registro, etc.), enquanto os estudos mais recentes relacionam emoção a aspectos 

flexíveis da execução instrumental (andamento, dinâmica, articulação, ataque, variações 

agógicas, fraseado, timbres, entonação e vibrato, por exemplo). 

 Há, em certa medida, um consenso entre os estudiosos da Psicologia da Música quanto 

à capacidade que os músicos têm de comunicar emoções específicas aos ouvintes (e estes 

correspondendo a associações similares em suas expectativas), especialmente em relação às 

chamadas emoções básicas, a saber: alegria, tristeza, medo, raiva e ternura14. Tal consenso, 

entretanto, não é unânime, já que necessita-se considerar os teóricos formalistas (como já 

mencionados, aqueles que julgam que a comunicação musical é sobre a música em sua pureza e 

sobre uma estrutura/composição claramente exposta pelo performer) e estudos como o de 

Cespedes-Guevara e Eerola (2018): Music communicates affects, not basic emotions – A 

constructionist account of attribution of emotional meanings to music. Neste texto, os autores 

desconfiam da atribuição de emoções básicas como respostas afetivas à comunicação musical. 

Eles argumentam a favor de uma atribuição construcionista quanto à comunicação, onde a 

expressividade musical é fundamentada em duas dimensões do afeto: atividade/excitação e 

valência. Cespedes-Guevara e Eerola explicam que a ideia de ouvintes identificando emoções 

básicas se dá por processos que facilitam a perpecção categórica, como o uso de estímulos 

estereotipados e formatos de respostas fechadas, processos psicológicos de construção de 

protótipos mentais e informações contextuais. Em outras palavras, conceber a comunicação 

expressiva através de emoções básicas pode significar reduzir a imaginação do ouvinte a termos 

aprendidos, a assimilar sons sinônimos a uma determinada emoção, etc. Ao invés disso, a 

 
13 Por exemplo, Baroni e Finarelli, 1994; Gabrielsson e Lindström, 1995; Gabrielsson e Juslin, 1996; Rapoport, 

1996; Juslin,1997a, 1997b, 2000; Juslin & Madison, 1999; Berg e Wingstedt, 2005; Bahtara et al., 2011; László et 

al., 2013; Quinto, Thompson e Taylor, 2014; Lin et al., 2019; Battcock e Schutz, 2021. 

14 Ver, por exemplo, Scherer e Oshinsky, 1977; Juslin, 1997b, Bressin e Friberg, 2000; Juslin e Laukka, 2001, 2003; 

Gabrielsson e Juslin, 2003; Juslin e Västfjäll, 2008; Karlsson, 2008; Quinto, Thompson e Taylor, 2014; Drăgulin, 

2014; Koelsch, 2015. 
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comunicação emocional, segundo estes autores, deve partir de emoções reais, de associações a 

situações experimentadas pelo ouvinte. Na presente investigação, ambas as visões quanto à 

comunicação de emoção serão exploradas (conforme se poderá observar no capítulo seguinte 

referente à metodologia): a referência básica a partir de termos emocionais fechados para 

inspiração do instrumentista ao executar suas peças, e também de respostas emocionais e 

metafóricas livres aos produtos executados e escutados pelos próprios participantes. 

Boa parte dos estudos sobre manipulação expressiva da música e emoção (por exemplo, 

EEROLA & VUOSKOSKI, 2011a; SPITZER, 2020) baseia-se no importante Circumplex Model 

of Affect, de Russell (1980), adaptando os quadrantes do modelo bidimensional à realidade da 

performance manipulada, ilustrando os direcionamentos possíveis dos parâmetros/recursos de 

expressão (pistas acústicas) e resultados sonoros pelos elementos componentes da música 

relacionados às emoções. Em quatro quadrantes, referindo-se a atividade (alta e baixa) e valência 

(positiva e negativa), cada emoção é apontada e acompanhada de possíveis ‘comportamentos 

musicais’ – em como cada parâmetro ou elemento musical é envolvido e manipulado tendo como 

resultado sonoro a impressão de tal emoção, em uma posição determinada de atividade e valência 

no quadrante). 

 

2.3.3. A manipulação dos recursos de expressão para a expressividade emocional 

Estudos como os de Gabrielsson (2009) e Juslin e Timmers (2010) levantaram uma 

quantidade expressiva de evidências sobre como aspectos estruturais da composição e aspectos 

flexíveis da execução estão relacionados com a percepção de emoção dos ouvintes15 16. A partir 

de resultados obtidos em pesquisas, os autores puderam então passar a identificar e descrever os 

mecanismos utilizados pelos instrumentistas nesse processo a fim de obter tal efeito, bem como 

suas concepções de determinada intenção emotiva17. Jakubowksi e colaboradores (2022) 

 
15 O paradigma estabelecido como base para as investigações nesse sentido partem da teoria de Seashore, aquela 

ondeos “desvios do exato [...] são o meio para a criação da beleza, para a transmissão de emoções” (SEASHORE, 

1937, p. 155). 

 
16 Uma série de autores tem manifestado que os desvios expressivos, como propôs Seashore na década de 1930, 

enfatizam o impacto emocional que uma obra musical pode oferecer. Por exemplo, Clarke, 1988; Sundberg, 1988; 

Gabrielsson, 1988; Palmer, 1989; Shaffer, 1992; Palmer, 1997; Juslin, 1997a, 2001; Palmer e Hutchins, 2006; 

Bhatara et al., 2011; Scirea, 2013; Grimaud et al., 2019; Bedoya et al., 2021; Jakubowski et al., 2022. 

17 Por exemplo, De Behrens e Green, 1993; Baroni e Finarelli, 1994; Gabrielsson e Lindström, 1995; Sundberg et 

al., 1995; Rapoport, 1996; Gabrielsson e Juslin, 1996; Ohgushi e Hattori, 1996; Juslin, 1997a, 1997b; Juslin e 

Madison, 1999; Juslin, 2000; De Poli, 2004; Mion e De Poli, 2008; Okumura et al., 2011; Liem e Hanjalic, 2011; 

Serrà et al., 2013; Bernays e Traube, 2014; Bantula et al., 2016; Giraldo et al., 2019; Jakubowski et al., 2022. 
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reafirmam que a comunicação expressiva nas artes [e na música] muitas vezes envolve desvios 

das normas estilísticas, o que pode aumentar a avaliação estética de uma performance. A 

detecção e apreciação de tais desvios expressivos podem ser amplificados pela familiaridade 

cultural e experiência do ouvinte. 

Juslin (2001) e posteriormente atualizado por Juslin e Timmers (2010), tendo por base o 

modelo bidimensional de Russell (1980), na busca pela codificação da expressão pelo intérprete,  

sistematizaram  os  recursos  expressivos  mais comumente manipulados por instrumentistas e 

cantores a fim de comunicar uma dada emoção, conforme ilustrado na Figura 2. 
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Figura 2. Recursos expressivos empregados para conferir uma dada expressão. Traduzido de Juslin e Timmers, 

2010 (p. 463), e reproduzido de Gerling e Santos, 2015 (p. 26). 

 

Kragness e Trainor (2019), levando em conta o fato de que músicos experientes fazem uso 

de uma série de pistas expressivas para comunicar emoções específicas na performance, 

decidiram investigar se instrumentistas não especialistas com variados níveis de treinamento 

musical seriam também capazes de realizar manipulações expressivas e comunicar emoções. 

Solicitados a executar trechos expressando emoções básicas a partir de valência (positiva e 

negativa) e atividade/excitação (alta e baixa), o uso expressivo de pistas (em escolhas de 

andamento, dinâmica, articulação, ênfase rítmica e fraseado) por estes não músicos foi 

consistente com os padrões de uso de pistas por músicos profissionais descritos na literatura. 

Ciente de que a comunicação emocional é possível por meio da performance musical 

mesmo por não músicos – já que se percebem haver padrões convencionais de manipulação 

frente a níveis de atividade/excitação (alta ou baixa) e valência (positiva ou negativa), ou mesmo 

da relação desses padrões com as próprias emoções –, este trabalho procura investigar não a 

comunicação de emoções através da manipulação, mas sim em que qualidades [avaliáveis] os 

elementos componentes da performance (acuidade de notas, precisão rítmica, equilíbrio de 
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pulso, fluxo e timing, equilíbrio de volume de som, timbre, ressonância e fraseado) se portam 

em meio às diferentes [possíveis] manipulações. Nesse sentido, são poucos os trabalhos voltados 

a avaliar a qualidade desses elementos a partir de performances tão distintas de uma mesma peça 

musical (manipulações a partir de contrastes dos parâmetros), bem como a genuinidade da 

integralidade da peça. 

Embora a manipulação dos parâmetros de execução (por exemplo, andamento, dinâmica 

e articulação) se sobressaia nas questões que envolvem escolhas expressivas e indução de 

emoções, um aspecto fundamental quanto à comunicação emocional que vem sendo abordado 

na literatura é o papel da estrutura musical e as regras generativas. Lisboa (2008) acredita que, 

independentemente da manipulação dos parâmetros expressivos da música, a estrutura em si 

mesma tem um papel significativo na comunicação de emoções; é o que demonstra, por 

exemplo, uma pesquisa feita por Quinto, Thompson & Taylor (2013), que teve por método a 

realização inexpressiva/mecânica de diferentes melodias que deveriam, por si só, induzir 

diferentes emoções, em contraposição a uma segunda performance expressiva dos temas; e ainda 

uma revisão feita por Gabrielsson & Lindström (2010) sobre a relação entre estrutura e emoção 

em que estes autores concluem que cada fator estrutural (modo, melodia, registro, intervalo, 

tonalidade, ritmo, etc.) pode influenciar diretamente (e combinatoriamente) as expressões 

emocionais. Isto significa que a expressão emocional em música é raramente determinada por 

um único fator, mas da conexão de vários. Ainda outros trabalhos foram conduzidos com a 

finalidade de descrever os parâmetros/recursos de expressão via pistas acústicas que os músicos 

utilizam, desde os primeiros momentos da construção da performance, em sua comunicação de 

emoções específicas aos ouvintes18. 

Um dos pioneiros da pesquisa em expressividade musical é Seashore, cuja principal teoria 

persiste até os dias de hoje, de onde se derivou diferentes abordagens quanto ao fenômeno da 

expressividade em música, apesar de se haver também uma certa porção de críticas e 

desconstruções desse pensamento. Trata-se da ideia de a expressividade como sendo a presença 

sistemática de desvios sobre a notação musical, executados pelo intérprete, isto é, que ela ocorre 

por meio  de “desvios artísticos do fixo e regular: do som inflexível, da intensidade uniforme, do 

ritmo fixo, da tonalidade e harmonia perfeita” (SEASHORE apud GABRIELSSON, 2003, p. 

230). A partir da década de 1930, o grupo de pesquisadores liderados por Seashore na 

 
18 Gabrielsson e Juslin, 1996; Juslin, 1997a, 2000; Juslin e Madison, 1999; Juslin e Sloboda, 2001; Gerling e Santos, 

2007, 2009, 2010; Gerling, Santos e Domenici, 2008a, 2008b; Benetti, 2013; Monteiro, 2015; Monteiro, Fialkow e 

Santos, 2015; Monteiro e Santos, 2016; Rodrigues, 2015; Rodrigues e Santos, 2018; De Abreu, 2017; De Abreu e 

Santos, 2018a, 2018b, 2018c, 2020. 



38 
 

Universidade de Iowa (SEASHORE, 1932, 1936a, 1936b, 1937, 1938; HENDERSON et al., 

1936; SKINNER & SEASHORE, 1936) investigaram aspectos relacionados ao tempo, 

articulação, pedal, ataque, fraseado e sincronia em performances de canto, violino e piano. Em 

seus resultados, perceberam que as nuances expressivas das execuções se davam a partir de 

certos afastamentos do texto escrito ou pulso metronômico, a partir de pontos de liberdade do 

intérprete em não seguir com total rigidez, por exemplo, duração e espaçamento de notas/pausas. 

 

Dentre críticos e também aqueles que compartilham dos pressupostos dessa abordagem, 

encontram-se diversos autores que confirmam em revisões a proposta de Seashore como um dos 

primeiros conceitos relacionados à expressividade19. Em respeito à teoria sobre desvios 

expressivos de Seashore, há aqueles que advogam a pertinência dessa visão sobre a 

expressividade a partir da manipulação dos parâmetros de execução a partir do que possa ser 

considerado “neutro” do texto musical. Palmer (1997) defende que os parâmetros de execução 

formam a microestrutura de uma performance e possibilitam a diferenciação entre dois ou mais 

instrumentistas em casos de interpretações de uma mesma peça. A autora acrescenta ainda que 

os intérpretes nunca tocam uma obra com precisão em se tratando de valores como tempo e 

dinâmica, mesmo quando são inquiridos a reproduzir uma performance “mecânica”. Widmer e 

Goebl (2004, p. 203) confirmam que a expressividade musical se constitui do ato deliberado do 

executante de formatar os parâmetros microestruturais. O conceito frequentemente aceito pela 

comunidade acadêmica hoje e que reflete a abordagem de pesquisadores sobre a expressividade 

musical, portanto, é que a expressividade ocorre por meio de variações sistemáticas em 

parâmetros acústicos que diferenciam uma performance de outra e de forma a transmitir 

emoções20. A partir desse prisma, grande parte das pesquisas cognitivas em performance musical 

(especialmente aquelas especializadas em análises computacionais desde a década de 1980) tem 

considerado a expressividade em função das variações executadas pelos intérpretes sobre o texto 

musical em seus parâmetros “neutros” (valores e alturas de notas, registro, por exemplo), 

principalmente após a observação de discrepâncias encontradas sobre os dados obtidos em 

performances em relação ao texto musical21. 

 

 
19 Por exemplo, Palmer, 1989; Clarke, 1995; Sloboda, 1996; Gabrielsson, 1999; Woody, 2002; Gabrielsson, 2003; 

Zanon e De Poli, 2003; Canazza et al., 2004; De Poli, 2004; Karlsson, 2008. 

20 Ver, por exemplo, Davies, 1994; Palmer, 1997; Gabrielsson, 1999, 2003; Bhatara et al., 2011; Patel et al., 2011; 

Bishop et al., 2013; Cespedes-Guevara Eee rola, 2018; Grimaud e Eerola, 2021. 

21 Ver, por exemplo, Sundberg e Verrillo, 1980; Todd, 1985; Repp, 1990; Sundberg et al., 1991; Todd, 1992; Drake 

e Palmer, 1993; Todd, 1995; Clynes, 1995; De Poli et al., 1998; De Poli, 2004; Hazan e Ramirez, 2006; Okumura 

et al., 2011; Canazza et al., 2013; Swoboda, 2013; Marchini et al, 2014; Grimaud e Eerola, 2021. 
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Por outro lado, há também teóricos críticos quanto à linha de pensamento de Seashore, 

bem como a pesquisadores contemporâneos que adotaram tal posicionamento. Honing (1992, p. 

261), por exemplo, aponta que, do ponto de vista perceptivo, um ouvinte pode perceber e 

apreciar a expressão em uma performance mesmo sem o acesso ao texto da partitura. Sem tal 

base para comparação e relação por esse ouvinte, portanto, a ideia de desvios expressivos [do 

fixo e regular, do texto rígido] se torna nula. Ainda, autores como Gabrielsson (2003, p. 230) e 

Karlsson (2008, p. 13) argumentam que a ideia dos desvios expressivos é conceitualmente 

contraditória por tratar a expressividade como ausente do texto musical, em sentido das 

chamadas “distorções” realizadas pelo intérprete, e ainda anula possíveis relações que possam 

haver entre a expressividade, o compositor e a concepção da obra. Em síntese, pode-se dizer que 

um dos obejtivos de investigações de expressão na performance musical é entender o que, 

exatamente, o performer “adiciona” a uma peça musical escrita. 

 

2.4 Abordagens sobre o ensino e aprendizagem de expressividade em música a crianças e 

jovens instrumentistas 

O ensino e a aprendizagem da performance musical expressiva envolvem processos 

interativos multifacetados que, segundo Meissner (2021, p. 16), abrangem: estratégias 

instrucionais e objetivos de ensino, estilo da peça trabalhada e nível de dificuldade técnica, 

motivação e confiança de ambos alunos e professor, bem como suas preferências musicais e 

experiências cotidianas, instrumento tocado, prática e experiência de performance/palco, rotinas 

de prévias para a performance/palco (BROOMHEAD et al., 2012, 2018; HAWKES, 2018); além 

de personalidade e estilo de interação de professores e alunos (CREECH, 2012). A questão do 

desenvolvimento da expressividade levanta questões cruciais sobre o que representa uma 

performance ideal. Este problema compreende vários aspectos artísticos, incluindo 

originalidade, beleza, emoção, equilíbrio e expressão pessoal (DRĂGULIN, 2014). 

De acordo com Brenner & Strand (2013), a expressividade em termos de pedagogia 

instrumental pode ser definida como a flexibilidade física entre corpo e instrumento em relação 

à estrutura musical, às emoções e sensações, além da conscientização da intencionalidade 

comunicativa por parte do aprendiz. Essas autoras realizaram um estudo no contexto norte 

americano investigando as crenças e práticas de cinco professores especializados (violino, 

violoncelo, piano, violão, voz e teatro musical) em ensinar crianças a atuar performaticamente. 

Os procedimentos metodológicos envolveram entrevistas e  observações de aulas com crianças, 

e materiais de arquivo sobre a prática de estúdio de cada professor. Os resultados apontaram que 
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os professores investigados acreditavam e ensinavam a expressividade como parte da instrução 

fundamental, pois não ensinavam técnica primeiramente e somente mais tarde a expressividade, 

mas, sim, desenvolviam a expressividade em cada peça ou exercício que ensinavam. Os 

professores investigados discutiram e apontaram que as performances expressivas foram 

consideradas em termos de repertório, intérprete e de como os próprios estudantes como ouvintes 

demonstravam atenção nos processos de ensino. 

Zorzal (2020), em um estudo recente, verificou que os níveis de desempenho dos alunos 

em sala de aula e a tradição expressiva do repertório tocado podem ser decisivos na forma como 

os professores auxiliam o estudante em seu discurso expressivo-emocional. Como estratégia de 

ensino para a expressividade musical, o foco, segundo o autor, pode ser direcionado tanto para 

as emoções sentidas pelo aluno (o que ele chama de locus interno) como para emoções expressas 

pela própria música (por estrutura e caráter) ou outra fonte externa ao aluno (ou seja, locus 

externo). 

Segundo Sloboda (1996), instrumentistas em aprendizagem armazenam gestos musicais 

expressivos em modelos abstratos em forma de analogias ou metáforas extramusicais que os 

auxiliam na criação de mudanças expressivas na música. Os professores ajudam os alunos a 

adquirir um repertório de modelos advindas de diversas fontes “sendo as mais plausíveis as de 

movimentos corporais e físicos, gestos, fala e entonação vocal e expressões de emoções” 

(SLOBODA, 1996, p. 119). 

Meissner (2021) argumenta sobre a importância de se desenvolver um trabalho de ensino 

e aprendizagem de expressividade desde os primeiros anos de estudo. No entanto, apesar da 

importância atribuída à expressão, há indicações na literatura sobre a pouca atenção dos 

professores de instrumento para a expressão e comunicação em aulas quando as crianças iniciam 

a aprendizagem formal em música22. 

  

 
22 Rostvall e West, 2001, 2003, 2005; West e Rostvall, 2003; Karlsson e Juslin, 2008; McPherson et al., 2012; 

Meissner e Timmers, 2018, 2020. 



41 
 

Em um estudo longitudinal no qual 157 jovens músicos foram acompanhados desde os 7 

aos 20 anos de idade, McPherson et al. (2012) relataram não encontrar evidências de ensino 

voltado para a comunicação ou expressão musical: 

 

É difícil encontrar quaisquer dados em nosso estudo que sugiram que os alunos estavam 

aprendendo explicitamente sobre o potencial comunicativo e expressivo de tocar essas 

notas durante os primeiros anos de aprendizagem (McPHERSON et al., 2012, p. 219)23. 

Os autores observaram que a maioria dos alunos de sua amostra se concentrava em um 

lado mais técnico da execução, sem maiores preocupações com aspectos expressivos, sonoridade 

e compromisso com o caráter das peças de seu repertório. 

Karlsson e Juslin (2008) investigaram o ensino de música focando em expressão e emoção. 

Um total de 12 alunos, com idade entre os 15 e os 35 anos, e de 5 diferentes professores, tiveram 

suas aulas filmadas e questionários aplicados. Os resultados indicaram que as aulas são 

comumente construídas a partir de dois pontos principais: técnica e partitura; e o feedback básico 

recebido de sua performance não apontavam objetivos específicos para a prática, nem regras 

seguidas pelos professores. Segundo os autores, a expressividade só era abordada em termos 

vagos, e quando requisitada ao aluno sobre “tocar mais expressivo”, não lhes eram conferidas 

instruções sobre como realizar a tarefa24. 

Algumas pesquisas têm apontado que um modelo considerado tradicional de ensino de 

música no que se refere à expressividade utiliza mecanismos baseados principalmente em três 

pontos: (i) ensino verbal por imagens, metáforas e emoções, (ii) ensino verbal explicando 

propriedades físicas do som, e (iii) modelos auditivos (WOODY, 2002, 2006; ver também: 

JUSLIN & PERSSON, 2002). Em razão da dificuldade compartilhada por músicos em descrever 

verbalmente suas intenções expressivas, Woody (2002), por exemplo, argumenta em favor do 

uso de imagens, metáforas e analogias como um mecanismo eficiente ao se trabalhar a 

expressividade, e o autor ainda declara ser este um meio mais produtivo de se trabalhar a 

expressividade se comparando ao ensino verbal das propriedades físicas do som. Já Rosenthal 

(1984) apoia, a partir de resultados em seu estudo, que a modelagem auditiva é mais eficaz no 

 
23 Tradução nossa. 

24 Karlsson (2008) desenvolveu e testou um programa computacional (Fell-ME, conferido  na tese A novel approach 

to teaching emotional expression in music performance)capaz de analisar dados de uma performance e fornecer um 

feedback para o aprimoramento expressivo do performer baseado na comunicação de emoções. Este modelo surge 

comoresultado, por exemplo, de uma pesquisa realizada por Karlsson e Juslin, 2008. 
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ensino do que a instrução verbal (especialmente a instrução verbal concreta por propriedades físicas 

do som). Em conformidade com as ideias aqui apresentadas, o presente trabalho (que no capítulo 

de metodologia apresentará de forma detalhada os procedimentos utilizados para esta pesquisa) 

abordará a expressividade a partir de (i) descrições metafóricas e de imagens mentais e/ou 

auditivas sobre a obra musical em questão, (ii) associação das emoções básicas com valores de 

parâmetros acústicos presentes na obra e (iii) feedback auditivo imediato das próprias 

interpretações dos participantes. 

Meissner (2021), fundamentado em pesquisas de desenvolvimento musical25, compartilha 

a  ideia de que crianças, quando iniciadas em um estudo formal de música instrumental, já 

carregam um repertório de “gestos expressivos” (SLOBODA & DAVIDSON, 1996; TREHUB, 

2003; SLOBODA, 2005; JUSLIN, TIMMERS, 2010), o que fortemente irá constituir uma base 

para a performance musical expressiva desses jovens estudantes. Em seu referencial teórico, 

Meissner (2021) aborda também a questão de por que as crianças tendem a se concentrar na 

técnica e na leitura de notas durante a prática, em lugar de na expressão e na comunicação26, e 

por que parece haver um foco nesses elementos de execução instrumental também no momento 

da aula com o professor27. Em um questionário de uma pesquisa prévia deste autor (MEISSNER, 

2018), os resultados conduzem à compreensão de que esse foco na técnica e na notação musical 

tanto na prática instrumental como nas aulas é gerado pelas dificuldades experimentadas pelas 

crianças nessa fase inicial de aprendizagem. Corrobora-se com este autor que a aprendizagem 

instrumental é compreensivelmente um processo exigente, uma vez que várias habilidades 

precisam ser aprendidas e trabalhadas simultaneamente (ver, por exemplo, DOWLING, 1973; 

CHAFFIN et al., 2003; HALLAM, 2006) enquanto atingir a fluência no tocar o instrumento é 

um processo de longo prazo que requer muitas horas de prática deliberada (por exemplo, 

SOSNIAK, 1990; ERICSSON et al., 1993; SLOBODA, 1996; McPHERSON et al., 2012). 

Meissner aponta que tal situação poderia facilmente se tornar um círculo vicioso – de alunos 

concentrados em notas e técnica, e, por consequência, os professores percebendo seus alunos 

 
25 Ver por exemplo  temáticas  relacionadas com: (a) aspectos biológicos da  musicalidade/expressividade 

(HONING, 2012, 2018; TAN et al., 2014; HÁDEN et al., 2015; McPHERSON & HALLAM, 2016), (b) influência 

da expressividade aprendida pela comunicação verbal-sônica entre cuidador(a) e bebê (TREHUB & NAKATA, 

2001; TREVARTHEN, 2002; TREHUB, 2003); vocalizações expressivas e exploraração de sons musicais 

(MOORHEAD & POND, 1942; MOOG, 1976; TREHUB & NAKATA, 2001; TAFURI, 2008; ADDESSI, 2009; 

DELALANDE & CORNARA, 2010). 

 
26 Ver: Lisboa, 2000, 2008; Pitts e Davidson, 2000; Pitts et al., 2000; McPherson e Renwick, 2001; Austin e Berg, 

2006; McPherson e Renwick, 2010; Pike, 2017. 

27 Ver: Tait, 1992; Persson, 1993, 1996a, 1996b; Rostvall e West, 2001, 2003, 2005; West e Rostvall, 2003; 

Lindström et. al., 2003; Karlsson, 2008; Karlsson e Juslin, 2008. 
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como executantes “duros” que precisam melhorar a precisão e a fluência técnica primeiro –, e 

essa então falta de reflexão sobre comunicação musical inevitavelmente proporcionará uma 

experiência e aprendizagem sobre expressividade um tanto limitada na performance de jovens 

músicos (Meissner, 2018). 

O que o autor considera como reflexão sobre comunicação pode ser, em prática, trabalhado 

em um formato dialógico entre professor e aluno: 

[...] as perguntas abertas podem aumentar a consciência e estimular o pensamento sobre 

a interpretação do caráter e da estrutura musicais. As perguntas podem ajudar as 

crianças a fazer uma conexão entre a música que estão tocando e as emoções, 

movimentos ou histórias que podem perceber na música. Ao fazer perguntas abertas 

sobre o caráter musical e o uso de recursos de expressão, os professores podem desviar 

a atenção dos jovens músicos de um foco no “tecnicismo” para uma maior consciência 

da “musicalidade” de suas peças [...]  o que pode aumentar a expressividade. Além 

disso, a modelagem pelo professor ou por uma gravação pode fornecer uma “imagem 

auditiva” da música que pode ser útil para o desenvolvimento de vários aspectos da 

performance musical, incluindo precisão, fluência técnica, fraseado e expressividade 

de forma geral. (MEISSNER, 2021, p. 12)28 

 

Essa concepção de possíveis perguntas e diálogo entre professor-aluno pode fomentar 

ferramentas instrucionais úteis e reflexivas para uma abordagem construtivista de ensino e 

aprendizagem. Na teoria construtivista, o papel do professor se torna facilitar a aprendizagem, 

elaborando atividades de aprendizagem nas quais os alunos podem construir sua compreensão, 

combinando e organizando seu conhecimento e experiência prévios (por exemplo, 

BROOMHEAD, 2005; KAUCHAK & EGGEN, 2012; VON GLASERSFELD, 2012). 

Ainda, algumas estratégias sugeridas por Meissner (2021) para o ensino/desenvolvimento 

da expressividade em crianças ilustra como uma variedade de métodos pode complementar uma 

abordagem de ensino dialógica. A modelagem pode ser usada para apoiar esta instrução e 

fornecer uma imagem auditiva; também uma emoção imaginada, movimentos e gestos, e ouvir 

a própria performance, por exemplo, podem ser meios usados para ilustrar e explorar tanto o 

caráter como a estrutura musical. Todas estas combinadas a perguntas abertas e discussões, como 

estímulo à reflexão, ao aumento da consciência e para a conexão de ideias musicais à experiência 

incorporada do aluno. Pode-se ainda acrescentar: o feedback informativo, oportunidades de 

repetição e correção de erros (DRĂGULIN, 2014); a experiência de performance como 

significativa no (e para o) processo de aprendizagem29 e certamente aspectos incluindo o 

 
28 Tradução nossa. 

29 Broomhead et al., 2012, 2018; Kenny e Ackermann, 2016; Papageorgi e Kopiez, 2018; Yandell, 2018; Meissner 
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instrumento tocado, nível de dificuldade e estilo da peça; fatores pessoais como motivação e 

confiança do aluno e professor; preferências musicais e experiências auditivas; potenciais 

dificuldades de aprendizagem; além da criatividade, personalidade e estilo de interação de 

professor-aluno30. 

É pertinente, por fim, comentar que algumas abordagens pedagógicas quanto ao tema do 

ensino da expressividade musical trabalham em torno da desmistificação sobre tal fenômeno ser 

exclusivo de pessoas dotadas de talentos musicais, do tratamento da expressividade como algo 

inatingível e impossível de ser ensinado ou aprendido (WOODY, 1999; JUSLIN, 2000; 

KARLSSON, 2008). O trabalho de pesquisadores como os citados tem a finalidade de contribuir 

para a pedagogia instrumental a partir de pesquisas empíricas e modelos de ensino, tendo em 

vista que o conhecimento sobre competências expressivas que músicos e professores de música 

têm é em grande parte tácito, ou seja, essa população muito conhece sobre expressividade, porém 

consideram difícil de expressar essa sabedoria verbalmente de forma que se torne acessível ao 

aluno (SLOBODA, 1996; JUSLIN & PERSSON, 2002). 

Em suma, este capítulo apresentou uma revisão que discutiu aspectos  multifacetados sobre 

a expressividade (em como a realização da expressividade é dependente de uma série de fatores); 

a expressividade a partir da manipulação de parâmetros físicos do som; a expressividade a partir 

da relação com imagens, metáforas e emoções, e como tais elementos extramusicais podem 

interferir na performance musical expressiva; e finalmente, o ensino e a aprendizagem de 

expressividade instrumental em crianças e jovens estudantes. Os trabalhos aqui trazidos tiveram 

importância fundamental uma melhor compreensão da expressividade em música sob a ótica do 

fenômeno investigado. 

  

 
e Timmers, 2020. 

30 Ockelford, 2000; Overy et al., 2003; Creech, 2012; Meissner, 2018. 
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3. MÉTODO 

O delineamento deste estudo foi construído a partir de abordagens multiestratégicas, 

envolvendo procedimentos complementares com o intuito de estudar o fenômeno de 

manipulação da expressividade e aquele de avaliação de produtos atingidos. Segundo Williamon 

et al. (2021), abordagens multiestratégicas são necessárias quando a investigação lida com 

questões de pesquisa que não podem ser satisfatoriamente respondidas em um simples ângulo 

usando abordagens qualitativas ou quantitativas. Assim, abordagens e procedimentos 

complementares podem ser construídos e planejados de maneira sequencial ou realizadas de 

maneira concorrente. No presente estudo foi utilizada a abordagem sequencial através de 

procedimentos metodológicos construídos e empregados em duas etapas, a saber: (i) estratégias 

para estimular e testar a manipulação de recursos de expressão e de emoções básicas em peças 

do repertório de piano por crianças e (ii) estratégias e testagem de recursos de avaliação por 

pianistas pós-graduandos. O método aqui utilizado foi o quasi-experimental. De acordo com 

Coolican (2014), os delineamentos quasi-experimentais distinguem-se dos experimentos por não 

apresentarem randomização de atividades nem controle pleno das variáveis, além de ausência 

de um grupo controle. 

 

3.1 Etapa I – Estratégias para estimular e testar a manipulação de recursos de expressão e 

de emoções básicas 

Essa etapa de construção de estratégias para a estimular a manipulação de recursos de 

expressão e de emoções básicas visou estimular a sensibilização/consciência sobre aspectos 

expressivos em performance instrumental ao piano. Para isto, dois caminhos foram idealizados 

com vistas a fomentar estudantes à reflexão e à realização de possibilidades expressivas do 

material musical ao esboçar performaticamente peças de seu repertório instrumental a partir da: 

(i) Manipulação arbitrária/imposta com o foco em um dado parâmetro: (a) andamento 

(rápido e lento), (b) dinâmica (forte e suave) e (c) articulação (legato e staccato); e (ii) 

Manipulação livre/autônoma com foco na imaginação de uma dada emoção básica (alegria, 

tristeza, medo, raiva e ternura). Ainda, ambos caminhos podem estimular as relações 

extramusicais à peça, possibilitando o aporte de explicações verbais e alegóricas por meio de 

imagens, metáforas e histórias criadas pela/o própria/o participante para elucidar ou detalhar seu 

imaginário expressivo. Na primeira estratégia de manipulação (aquelas impostas/arbitrárias com 

foco em um dado parâmetro), as alegorias são requisitadas após as performances, enquanto na 

segunda estratégia (manipulações livres/autônomas sobre emoções básicas) as metáforas (nesse 
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caso as 5 emoções básicas) são dadas de antemão (e como guia) em relação à performance. 

Os parâmetros de execução para a manipulação escolhidos de antemão (andamento, 

dinâmica e articulação) foram impostos para sintetizar os meios de realização da execução 

pianística (ou seja, os parâmetros de modo geral) e precisariam durante a testagem ser 

manipulados intencionalmente pelos participantes desta investigação. Esta hipótese de síntese 

seria ponderada em termos de eficácia no contexto dos casos investigados. A razão pela escolha 

destes três recursos31 (andamento, dinâmica e articulação32) se deu, em primeiro lugar, pela 

abrangência dos termos, onde, em uma hipótese de hierarquização dos parâmetros expressivos 

da execução pianística, estes poderiam ser considerados [parâmetros] básicos e opostos entre si, 

e compreendendo os demais, possivelmente derivados dos parâmetros selecionados; e em 

segundo lugar por possibilitar uma testagem metodológica mais econômica, visto que seria 

inviável uma proposta de se trabalhar a totalidade de elementos expressivos da música, um a 

um, e em seus respectivos contrastes de maior e menor grau. 

Quanto à escolha de emoções, optou-se por aquelas consideradas na literatura como 

básicas (vide por exemplo Shaver et al. 1987; Juslin e Timmers, 2010), aqui consideradas como 

alegria, tristeza, raiva, medo e ternura. Essas proposições de manipulações por meio de 

parâmetros e de emoções básicas tiveram como ponto principal a relação entre modos de 

expressão e o mundo externo à música, e entre outras coisas, buscam ser relevantes à pedagogia 

do piano, em sentido de ampliar os horizontes de estudantes sobre o conteúdo musical e seus 

recursos de expressão por incentivo da criatividade e imaginação. 

Nesta etapa de construção, começou a se ponderar sobre a população alvo para este quasi-

experimento. Inicialmente cogitou-se que poderia ser baseada em qualquer nível de expertise, 

uma vez que mesmo iniciantes poderiam ser estimulados a buscar meios de execução em termos 

expressivos. Mesmo assim, preliminarmente, conjecturou-se que estudantes em nível de 

proficiência (como pós-graduandos, por exemplo) trariam uma gama de respostas musicais (com 

reflexões e decisões) mais enriquecedoras para a investigação. Assim, foram realizados dois 

estudos pilotos: um estudante de Mestrado e um de Doutorado em Práticas Interpretativas 

(Piano) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) (Pilotos 1 e 2, 

respectivamente). Com essa população, contudo, pareceu haver certa falta de envolvimento e 

 
31 Na presente investigação está sendo considerada a utilização de ambos os termos “parâmetros” e “recursos de 

expressão” para se referir aos meios de realização como andamento, dinâmica e articulação.  

32
 Na literatura psicológica, por exemplo, estudos empíricos têm demonstrado de forma rigorosa como o legato 

tem sido usado para fins expressivos (vide por exemplo, Palmer, 1989; Sloboda, 1985a).  
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engajamento frente às tarefas solicitadas. O caminho direcionado pelos recursos de expressão 

parecia já construído, com decisões musicais já estabelecidas, sem grandes espaços ou licenças 

para se praticar/estudar ou mesmo buscar realizar uma peça de seu repertório com alguma 

restrição ou intenção expressiva alternativa. A motivação dessa população foi vista como muito 

pouco favorável. Então, por esta razão, pensou-se em realizar estudos-pilotos com estudantes de 

graduação, que seria esta talvez uma população onde as decisões expressivas poderiam estar 

menos convictas, assumindo que esta população poderia ser aquela em fase de constantes 

descobertas musicais e expressivas de seu repertório e de sua própria identidade musical. Assim, 

dois outros estudantes de piano desta mesma instituição realizaram estudos-pilotos (Pilotos 3 e 

4). Com esses pilotos, houve a constatação de que estudantes de graduação seriam uma 

população viável e bastante adequada para a investigação. A ideia de um repertório barroco (com 

obras de Bach, especialmente) deveria ser o material focado, por geralmente haver aqui ausência 

de indicações expressivas como andamento, dinâmica e articulação, e, portanto, uma possível 

maior liberdade para realização deste tipo de manipulação. Os dados desse piloto, entretanto, 

apontaram que estudantes de graduação ainda se encontravam com muitas dúvidas dos limites 

expressivos pertinentes para as realizações destas manipulações, com o sentimento de infração 

de textos canônicos. 

Assim, ponderou-se que uma população de crianças, com repertório de compilação de 

peças simples para a aprendizagem de piano, seria mais apropriada para esse estudo. O novo 

direcionamento levou a outras reflexões, questionamentos e hipóteses que possivelmente 

poderiam ampliar a temática e os caminhos de expressividade neste trabalho postulado. 

Crianças, hipoteticamente, poderiam estar mais abertas a formular meios de expressão sem os 

limites pré-estabelecidos por convenções aprendidas (como fora observado estudantes 

graduandos e pós-graduandos). Por outro lado, cogitou-se sobre limitações na amostra com 

crianças, quando comparadas a pianistas mais avançados no que diz respeito à técnica (quanto à 

habilidade de realizar o que se pretende), conhecimento de diferentes estilos (em possíveis 

recortes de outras obras e a implementação improvisada destes nas manipulações), por exemplo. 

Assim, uma adaptação no roteiro de entrevista33 foi realizada para melhor comunicação com esta 

população. 

Assim, estabeceu-se como critérios para a participação da pesquisa: (i) ter entre 6 e 11 

anos de idade (ii) estar estudando regularmente o piano por, no mínimo, seis meses; (iii) 

disponibilizar duas peças de seu repertório com referência notacionale (iv) demonstrar interesse 

 
33 O roteiro de entrevistas está contido nos apêndices deste trabalho (Apêndice 2). 
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pela temática e a disponibilidade – conferidos na resposta à carta-convite – tanto por parte dos 

estudantes como de seus respectivos pais ou responsáveis. A carta convite enviada está contida 

nos Apêndices deste trabalho (Apêndice 2). As peças a serem manipuladas poderiam ser 

escolhidas pela/o própria/o participante, sendo-lhe sugeridas aquelas em que o estudante se 

sentisse mais confortável em tocar, que já tenha passado por prática formal e, principalmente, 

em termos performáticos, estivessem fluentes e dominadas em termos técnico-instrumentais. 

Tais peças poderiam fazer parte do repertório tradicional, popular, bem como de métodos de 

aprendizagem do piano. 

Cinco estudantes de piano na região Metropolitana de Porto Alegre aceitaram fazer parte 

do primeiro eixo desta investigação, sendo  três casos considerados e discutidos nesta 

investigação. Esses participantes foram contactados após divulgação entre colegas/pós-

graduandos professores de piano. Um contato inicial por mensagem eletrônica serviu para se 

conhecer cada participante e escolher as peças a serem trabalhadas e se estabelecer o cronograma 

e local de coletas. A fim de garantir o anonimato dos participantes, e também para uma melhor 

visualização na leitura dos dados, neste trabalho serão denominados os participantes por nomes 

fictícios: Samt (P1), Ozne (P4) e Eloc (P5). Dessa forma, o Quadro 3 apresenta o perfil da 

amostra dos casos analisados em profundidade.  
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Quadro 3. Perfil da amostra  

   

P1 – Samt 7 anos – Masculino 9 meses de estudo 

P4 – Ozne 10 anos – Masculino 2 anos e 9 meses de estudo 

P5 – Eloc 11 anos – Feminino 6 meses de estudo 

 

Quanto aos procedimentos éticos, a participação na pesquisa implicou firmamento de 

consentimento informado por parte todos os participantes, bem como seus pais e/ou 

responsáveis, que foram esclarecidos sobre os objetivos, os procedimentos e as etapas da 

pesquisa. Da mesma forma, os participantes estiveram livres para decidir sobre a autorização ou 

não de divulgação total ou parcial de todos os dados coletados (vídeos e entrevistas, por 

exemplo). 

 

3.1.2 As técnicas e os procedimentos de coleta da Etapa I 

Como técnicas de pesquisa elegeu-se a entrevista semiestruturada seguida da gravação de 

registros manipulados durante as situações de coleta. Nesta entrevista foi empregado um roteiro 

com a função de nortear o diálogo entre o pesquisador e participante com algumas perguntas e 

propostas iniciais para reflexão e discussão. A segunda parte deste roteiro trouxe exercícios 

visando a exploração do material musical, ou seja, da manipulação da expressão da peça 

escolhida. Este roteiro está contido no Apêndice 2 deste trabalho.  

Cada participante, nesta Etapa I, realizou duas sessões de coleta, cada qual contendo 

entrevista e performance/prática de manipulações expressivas. No primeiro encontro, a/o 

participante foi estimulada/o tocar uma das peças trazidas por manipulação arbitrária de 

parâmetros. Ela/e foi orientada/o a tocar a peça focada/o em um dado parâmetro. A partir da 

escuta do produto resultante, ela/e foi levada/o a entender como suas escolhas interpretativas são 

capazes de sugerir uma determinada imagem, metáfora ou emoção, por exemplo. Em seguida, 

alguns exercícios foram propostos a fim de que a/o estudante pudesse manipular, em diferentes 

contrastes, alguns recursos de expressão, e percebendo, assim, como novas imagens, metáforas 

e emoções podem emergir de sua nova interpretação. Ou seja, uma manipulação 

arbitrária/imposta [pelo pesquisador] dos parâmetros andamento, dinâmica e articulação. 

No segundo encontro, a/o estudante foi induzida/o a reconstruir uma performance (de sua 
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segunda peça escolhida) a partir das emoções sugeridas, ou seja, sendo levada/o a experimentar 

diferentes formas de tocar. Tal estratégia visou a expressão em termos de  

sensação/percepção/cognição de cada uma das cinco emoções básicas, a saber: alegria, tristeza, 

medo, raiva e ternura. Ou seja, uma manipulação livre/autônoma [da/o participante] a partir 

das cinco emoções básicas. Prelimeiramente, nesta situação de coleta  a/o participante foi 

estimulada/o a se lembrar de situações cotidianas vivenciadas com as cinco emoções básicas 

determinadas no delineamento, e lhe era questionada/o qual dentre elas mais se aproximava de 

sua performance inicial/genuína. E, a partir desse exercício, era estimulada/o a provocar 

mudanças/manipulações com o foco em uma emocão contrastante. 

Cada encontro para manipulação dos recursos de expressão e manipulação de emocões 

básicas seguiu as seguintes atividades: (i) performance inicial da obra; (ii) entrevista e 

questionamentos sobre eventuais ideias/imagens sobre a peça na visão do participante; (iii) 

sessão de prática exploratória (em cada parâmetro/emoção determinados). O feedback auditivo 

disponibilizado pelo piano Yamaha Disklavier pode ser desde aqui utilizado para que os 

participantes pudessem atuar também como ouvintes de sua própria realização.   

Preliminarmente, foi pretendido que os dois encontros não seguissem uma mesma ordem 

para todos os participantes (ou seja, os encontros voltados às tarefas de manipulação sobre os 

parâmetros e também sobre as emoções), visando não viciar os possíveis resultados. Entretanto, 

após os estudos com os pilotos, foi percebido que a manipulação livre/autônoma a partir das 

emoções básicas possivelmente seria de difícil compreensão de participantes mais jovens (de 6 

a 11 anos), sem que antes tivessem recebido uma melhor orientação sobre a manipulação de 

parâmetros dos recursos de expressão. Assim, foi trabalhada primeiramente a manipulação 

arbitrária dos recursos de expressão, na qual os participantes tomariam uma melhor consciência 

sobre a possibilidade de diferentes formas de se tocar, bem de como realizá-las. Em seguida, 

uma apresentação das emoções básicas e o pedido de uma manipulação livre/autônoma a partir 

destas possivelmente soaria a eles como algo menos distante; causar-lhes-ia menos 

estranhamento. 

As sessões eram individuais a cada participante, ainda que sendo permitida a presença de 

pais e responsáveis no local, que, quando presentes, atuavam como plateia aos performers, o que 

gerou maiores incentivos e seriedade nos participantes nesse momento. Os dois encontros 

deveriam distanciar-se entre si em no mínimo uma semana, a fim de não se enfadar a amostra, 

bem como de não viciá-la, no sentido de que os participantes poderiam tentar repetir as mesmas 

realizações da primeira sessão na segunda.  
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Para ambas as coletas ocorreu a calibração da amostra: (i) Na coleta onde ocorreria a 

manipulação arbitrária dos recursos de expressão, ao aluno seria explicado cada termo 

(andamento, dinâmica e articulação) e sua aplicação em exemplos cantados ou tocados ao piano, 

em diferentes níveis de contraste. Por exemplo, canções folclóricas ou melodias conhecidas 

poderiam ser utilizadas para demonstrar sua performance nas versões rápida, lenta, forte, com 

legato, etc.; (ii) Na coleta em que aconteceria a manipulação autônoma a partir das emoções 

básicas, eram dados exemplos de cada termo (alegria, tristeza, medo, raiva e ternura) em canções 

e melodias populares. Elas poderiam então ser cantadas ou tocadas pelo pesquisador em 

diferentes tons de alegria, tristeza, raiva, etc. Uma observação ainda pertinente é a de que os 

termos andamento, dinâmica e articulação não foram usados com os participantes mais jovens e 

menos experientes no estudo da música. Ao invés, eram tratados, respectivamente, como rápido 

e lento, forte e suave, soltinho e grudadinho, visando se estabelecer uma comunicação mais 

compreensível e dinâmica. Simones, Rodger e Schroeder (2017), ao investigar a aprendizagem 

do staccato com crianças de 5 a 14 anos (N = 48) modificaram a forma de se expressar para que 

os estudantes pudessem entender o que deveriam realizar34. 

As coletas ocorreram em duas sessões individuais por participante, tendo cada encontro 

uma duração de cerca de 50 minutos, tendo sido realizadas durante um período de dois meses, 

entre os meses de outubro e dezembro de 2019. As sessões de coleta aconteceram na Sala 

Armando Albuquerque, no Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal do 

Rio Grande do Sul. O piano Yamaha Disklavier, contido nesta sala, foi o instrumento utilizado 

para a realização das performances e gravações dos participantes nas sessões de prática de ambas 

as coletas. Além dos recursos de gravação interna do instrumento, em arquivos MIDI, gravações 

em áudio wave foram feitas sobre os produtos de performance, bem como gravações em vídeo, 

a fim de se verificar os dados contidos nas entrevistas e a posterior realização da transcrição, 

assim como a análise acústica do timing dos produtos manipulados.   

 

  

 
34 No procedimento de coleta da pesquisa citada o investigador solicitava: “Can you please play forme a few 
short and detached  notes in the piano?” Simones,Rodger& Schroeder (2017, p.7). 
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3.1.3 A análise de dados da Etapa I 

Todos participantes gravaram 13 produtos de performance. Em alguns casos houve 

aumento considerável de versões adicionais, em função do participante querer/sentir a 

necessidade de modificar um dado produto, na maior parte das vezes motivado por insatisfação. 

Para análise de dados, uma única versão de cada manipulação foi selecionada em consenso 

durante as coletas. A primeira sessão de coleta (manipulação de parâmetros de expressão) gerou 

7 produtos de performance de cada participante: a performance inicial e as seis manipulações 

expressivas (andamento rápido, andamento lento, dinâmica forte, dinâmica suave, articulação 

seca/staccato e articulação legato). Portanto, tendo em vista  os 3 casos considerados, gerou-se 

um total de 21 produtos de performance a serem analisados da primeira coleta de manipualção. 

A segunda sessão de coleta conta com 6 produtos de performance de cada participante: a 

performance inicial e as manipulações expressivas a partir de cada uma das cinco emoções 

básicas (alegria, tristeza, medo, raiva e ternura). Portanto, a partir dos 3 casos considerados, 

gerou-se um total de 18 produtos de performance a serem analisados da segunda coleta. 

Considerando as duas coletas, o número total de produtos de performance dos participantes foi 

de 39 produtos. 

Como técnica de análise de dados desta Etapa 1, o software SonicVisualizer 4.1 foi 

utilizado em razão de se extrair dados relativos ao timing e andamento relativo das performances 

gravadas. É possível, por meio do programa computacional, visualizar com precisão o momento 

em que cada nota é executada, tendo assim o valor do ataque em segundos e respectivos 

milésimos de segundos. A fim de se calcular o timing e andamento relativo, o valor de ataque 

de cada nota considerada como padrão (sejam semínimas, mínimas ou semibreves) foi subtraído 

pelo valor do ataque da nota considerada seguinte, resultando o denominado intervalos entre 

ataques35 que no presente trabalho será denominado espaçamento entre as notas. Por fim, esses 

valores foram então transportados para o software Origin Pro 8.5, o que resultaram nas Figuras 

4, 7, 11, 15, 18 e 21 (vide os capítulos 4 e 5 referentes aos resultados/análises). 

A resultante do espaçamento entre as notas de um então trecho musical (que determina o 

timing e consequentemente o andamento relativo) varia a cada versão (ou produto de 

performance) tocada, sendo aquelas próximas de um padrão quando há maior equilíbrio de pulso, 

fluxo e timing; em outras versões, pode haver visualmente curvas mais distorcidas, em função 

de erros e falhas de execução e, portanto, gerando menor equilíbrio entre esses parâmetros. 

Lapsos e erros de notas são considerados os principais motivadores do desequilíbrio de pulso, 

 
35 Inter-onset-interval (IOI) (vide por exemplo, Friberg & Battel, 2002) 
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fluxo e timing, e são evidenciados nas longas curvas das mencionadas figuras acima 

mencionadas (contidas nos capítulos 4 e 5 deste trabalho). 

Aqueles erros de notas em que o participante prontamente corrigia e repetia o trecho com 

a nota correta foram igualmente considerados como lapsos (e então uma curva se é vista nas 

figuras), ainda que auditivamente se perceba que o participante em nenhum momento perdeu a 

pulsação (muitas vezes por tal correção acontecer de acordo com pulsação). Diante de tal 

problemática, uma solução metodológica deveria ser pensada e eleita para a elaboração das 

figuras. Três alternativas foram consideradas: 

1. Considerar a nota errada como uma nota adicional da peça, e a figura resultante 

apresentaria uma ou mais notas além das originalmente notadas naquela versão;  

2. Desconsiderar a nota errada e realizar um recorte desta, para que se mantivesse a 

provável pulsação padrão do participante; assim se perceberia que o participante não 

apresentou desequilíbrio de pulso, fluxo e timing; ou 

3. Considerar a nota errada como um lapso, e todo o momento do erro até a chegada da 

correção como um tempo adicional. 

A terceira alternativa, portanto, foi a escolhida. O considerar a nota errada como uma nota 

adicional da peça (alternativa 1) traria uma falta de padrão entre as versões de um mesmo 

participante, cada uma com um número diferente de notas realizadas, e os gráficos ilustrados 

nas figuras pareceriam apresentar peças diferentes. Além disso, as notas consideradas são 

geralmente de mínimas ou semibreves, enquanto o erro é geralmente de apenas uma semínima. 

Ou seja, a distorção seria ainda mais delicada de se tratar para adicionar ou não uma nota 

considerada em detrimento à nota real errada e corrigida. A segunda alternativa, em 

desconsiderar a nota errada e realizar um recorte desta, pareceu ser uma solução para demonstrar 

as qualidades de equilíbrio do participante, que não deveriam ter relação com as qualidades de 

acuidade de notas. Porém, esta alternativa também foi descartada por não contemplar os 

eventuais problemas de realização e estar assim ocultando as dificuldades encontradas pelos 

participantes em suas manipulações/execuções. 

Considerar a nota errada como um lapso e alargar o tempo até a chegada da correção foi a 

solução razoável para o problema (alternativa 3). Um argumento que sustenta a escolha deste 

procedimento é a de que lapsos não se diferem em muito de erros. Lapsos apresentam hesitações 

onde o participante, pela incerteza, evita tocar a nota, até que sua memória o traga à continuidade 

da peça, com as notas corretas. O erro é como um lapso sem hesitação; o participante, com 

certeza ou sem, toca a nota indevida, e em seguida sua memória o traz à continuidade da peça 
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com as notas corretas, corrigidas. Lapsos e erros, portanto, foram igualmente tratados nas 

análises computacionais das execuções. 

 

3.2 Etapa II – Estratégias para construção e testagem de recursos de avaliação de produtos 

manipulados 

A segunda etapa de investigação envolveu a construção e testagem de recursos de 

avaliação de produtos manipulados. Para tal procedimento elaborado propositivamente teve-se 

como base a ponderação sobre a qualidade das performances resultantes nas manipulações a 

partir de três dimensões distintas: capacidade estrutural elementar, capacidade de equilíbrio e 

capacidade de elocução. O objetivo deste procedimento de avaliação foi estimar a potencial 

qualidade de cada um dos elementos estruturais e expressivos que compõem a performance 

pianística, partindo do integral para as minúcias. Como ouvintes críticos, se faz necessário 

separar os elementos que compõem a performance, a fim de se entender os pontos altos e baixos 

de uma dada execução. Para a pedagogia do piano, por exemplo, o ouvido crítico é 

essencialmente necessário para a figura do professor, que, de uma forma mais objetiva e direta, 

poderá instruir o aluno sobre os pontos a serem trabalhados. Da mesma forma, a própria figura 

do intérprete, mesmo que ainda um aluno, em se ter um ouvido crítico sobre a sua própria 

performance. De Poli e colaboradores (2014) realizaram um estudo sobre diferentes julgamentos 

ou avaliações da expressividade em performances musicais por parte de músicos profissionais, 

e estes autores enfatizam a necessidade de se desenvolverem estudos que tragam a perspectiva 

de intérpretes (proficientes e experts) em avaliações dessa natureza. 

Nos procedimentos de avaliação três itens foram considerados: (i) A capacidade de 

realização estrutural elementar foi avaliada por meio da acuidade de notas (ou seja, notas 

corretas) e precisão rítmica, considerando o valor exato ou balanceado das notas e pausas; (ii) 

A capacidade de equilíbrio considerou o tempo e o volume do som, dividindo-se portanto em 

equilíbrio da pulsação, equilíbrio do pulso e/ou equilíbrio do timing, e equilíbrio do volume 

do som; (iii) A capacidade de elocução foi considerada a partir da narrativa da peça e da 

qualidade sonora, isto é, o fraseado como narrativa e elementos como timbre (e ressonância) 

como aspecto(s) relativo(s) à qualidade sonora. Estes são, portanto, os 6 (ou 7) elementos 

musicais avaliados (sintetizados nos termos apresentados), dois representando cada uma das três 

dimensões. 

Faz-se importante pontuar que os termos elementos musicais escolhidos para denominar 
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os itens acima se diferem da então nomeclatura parâmetros expressivos/musicais, ou recursos de 

expressão também utilizados neste trabalho (andamento, dinâmica e articulação). Definiu-se 

para este trabalho tais termos primeiramente para diferir naqueles que seriam usados nas coletas 

com os participantes executantes nas tarefas de manipulação (em requerir os diferentes 

contrastes de cada parâmetro escolhido), e sobre aqueles que seriam usados nas avaliações dos 

produtos de performance manipulados (como resultado sonoro atingido pelas partes 

componentes da performance). Os parâmetros musicais ou recursos de expressão (andamento, 

dinâmica e articulação) foram, portanto, aspectos prévios à execução musical, sugeridos ao 

executante como meio para a produção. Os elementos musicais (acuidade de notas, precisão 

rítmica, equilíbrio de pulso, fluxo e timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado), 

por outro lado, surgem como aspectos resultantes da própria execução musical (elementos 

componentes da performance). 

Em favor dessa diferenciação, pode-se argumentar que as decisões sobre andamento, 

dinâmica e articulação são em essência necessárias a qualquer executante (indepentente do nível 

de proficiência) para que o fenômeno musical ocorra. Esses parâmetros potencializam, 

favorecem ou não o comportamento daqueles que vêm a ser os elementos musicais. É 

considerado aqui que os então chamados parâmetros musicais são escolhas e decisões mais 

concretas para a realização. Do outro lado, não necessariamente se faz previsível o 

comportamento dos elementos, sendo estes, portanto, resultados de decisões mais concretas a 

partir dos parâmetros. Ou seja, argumenta-se que não se há como decidir de forma concreta ou 

prever sobre a acuidade de notas, sobre equilíbrio, timbre. O que existe é a expectativa e o 

preparo para a qualidade desses elementos. Por exemplo, na escolha do andamento com 

finalidade na acuidade de notas, na escolha de articulação com finalidade na precisão rítmica, 

no tipo de ataque e posição de mãos, dedos e corpo para um determinado timbre, etc. 

 

A avaliação ocorreu por meio de escala Likert com notas/conceitos de 1 a 5, sendo o 

número 1 ruim ou insatisfatório, e o número 5 muito bom ou plenamente satisfatório. Sendo 

assim, cada um dos elementos avaliados (acuidade de notas, precisão rítmica, equilíbrio da 

pulsação/fluxo/timing, equilíbrio do volume de som, timbre e ressonância, e fraseado) recebeu 

uma pontuação sobre a qualidade com que cada elemento era realizado em meio à execução da 

peça.  
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Quadro 4. Escala de Lickert com conceitos de 1 a 5 referentes às possibilidades de atribuições sobre as 

performances pelos avaliadores. 

 

Ruim ou insatisfatório Conceito 1 

Pouco satisfatório Conceito 2 

Aceitável ou regular Conceito 3 

Bom ou satisfatório Conceito 4 

Muito bom ou plenamente satisfatório Conceito 5 

 

Esses elementos foram avaliados incialmente pelo doutorando em cada um dos 39 

produtos de performance por meio de audições da gravação de áudio em wave. É ainda 

importante destacar que a avaliação não levou em conta a peça como texto estritamente notado 

na partitura, devido ao fato de que ao participante foi conferida certa liberdade em manipular 

tanto aspectos expressivos da música como estruturais; por exemplo, com a mudança de registros 

(agudo/grave), improvisos, variações rítmicas, etc. A razão para tal liberdade se deu por dois 

motivos: (i) viabilizar uma maior facilidade ao participante em como realizar manipulações tão 

contrastantes sem o compromisso rígido ao texto escrito; (ii) proporcionar uma mais ampla 

possibilidade de mudanças, garantindo uma maior liberdade criativa e imaginativa aos 

participantes. Pianistas em um nível de expertise mais elevado são mais hábeis ao manipular 

minúcias expressivas, e com estas possibilitarem diferentes nuances de realização; entretanto, 

considerando a amostra deste trabalho, composta por estudantes em fase inicial de 

aprendizagem, as manipulações se tornam mais claras aos próprios estudantes quando se 

percebem certos exageros, ou seja, quando se manipulam inclusive alguns aspectos estruturais. 

Por conta disso, a avaliação valorizou as intenções do participante, e as peças utilizadas foram, 

neste trabalho, consideradas apenas o material de exploração, ou seja, ou material musical que 

possibilitou ao estudante a exploração dos contrastes dos elementos musicais.  

A fim de averiguar a potencialidade desse procedimento de avaliação, esses critérios foram 

testados com outros ouvintes críticos que agiram como avaliadores externos. 
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3.2.1 A testagem do procedimento de avaliação 

A testagem do procedimento de avaliação teve a finalidade de complementar e se comparar 

aos dados das avaliações realizadas pelo doutorando, e assim se averiguar a potencialidade e 

consistência desse procedimento de avaliação. 

Nesta etapa, foram convidados 6 pianistas proficientes (pós-graduandos pela UFRGS) que 

avaliaram os 3 participantes, definidos por sorteio: dois avaliadores externos para cada 

participante (adicionada a avaliação do próprio doutorando). Após o aceite da carta convite, 

houve o envio do material de gravações e partituras das peças executadas pelos estudantes via 

drive, acompanhado de um arquivo de orientações escritas sobre os procedimentos de avaliação 

das tabelas a serem preenchidas com as pontuações atribuídas aos critérios musicais de cada 

registro de performance. Os materiais e arquivos foram enviados via web para os participantes 

e uma data foi determinada como prazo para a entrega das tabelas preenchidas, isto é, da 

avaliação conclusa. A carta-convite aos pós-graduandos bem como o arquivo das orientações 

escritas sobre os procedimentos de avaliação encontram-se anexadas a este trabalho nos 

Apêndices 3 e 4. 

 

Os procedimentos realização nesta avaliação, já apresentados no item anterior, podem ser 

sintetizados da seguinte maneira:  

• Critérios ou elementos musicais a serem avaliados (a saber: acuidade de notas, 

acurácia rítmica, equilíbrio de pulsação/fluxo/time, equilíbrio sonoro, 

timbre/ressonância e fraseado) e de cada uma das performances executadas (total 

de 13 produtos por participante somadas as duas sessões de coleta): 

o Sessão A, sobre os parâmetros: performance genuína, 

andamento rápido, andamento lento, dinâmica forte, 

dinâmica suave, articulação staccato e articulação legato; 

o Sessão B, sobre as emoções: performance genuína, alegria, 

tristeza, medo, raiva e ternura. 

• Atribuições com pontuações Likert de 1 a 5 (desde ruim ou não satisfatório até o 

muito bom ou plenamente satisfatório). 

Os critérios de seleção desta segunda amostra incluíam: (i) ser um pianista clássico, (ii) 

em nível de estudos de mestrado ou doutorado em Música ou já diplomado com um destes, e 



59 
 

(iii) o interesse pela temática e a disponibilidade. As razões para tais critérios se dão por 

principalmente a qualificação artística em avaliar parâmetros musicais de forma atenciosa e 

reflexiva, além de a própria personalidade reflexiva de um músico já mais experimentado de 

laboratórios e pesquisas em performance.  

A fim de garantir o anonimato dos participantes, e também para uma melhor visualização 

na leitura do texto e figuras, aqui serão denominados pela sigla A1 o avaliador doutorando, e A2 

e A3 como avaliadores externos.  Para os 3 casos analisados, pares de avaliadores foram 

sorteados para a realização da avaliação (6 avaliadores externos ao todo). Portanto, as siglas A2 

e A3 não corresponderam a avaliadores fixos, mas a pós-graduandos distintos, considerando que 

cada avaliador externo aferiu pontuação a apenas um caso. A função desta avaliação suplentar 

de avaliação foi, conforme já salientado, averiguar a potencialidade e consistência dos produtos 

resultantes das coletas. 

Quanto aos procedimentos éticos, a participação na pesquisa implicou firmamento de 

consentimento informado por parte todos os participantes pós-graduandos que foram 

esclarecidos sobre os objetivos, os procedimentos e as etapas da pesquisa. 

 

3.2.2 A análise de dados da Etapa II 

Os dados das avaliações obtidos pelas atribuições de conceitos por cada avaliador (A1 – 

doutorando avaliador; A2 e A3 – avaliadores externos) foram organizados de duas diferentes 

maneiras, cada uma com a finalidade de expor os resultados das avaliações em diferentes 

perspectivas. 

Em uma primeira organização, cada avaliador foi observado singularmente nas avaliações 

que este ou esta atribuíra a um produto de performance. Dessa forma, todos os elementos 

musicais contidos nesse produto (acuidade de notas, timbre, etc.) foram conjuntamente 

considerados para uma avaliação média de todo o produto. Assim, seria possível expor em 

quadros a média dos conceitos atribuídos a partir das avaliações de cada avaliador em cada 

versão executada por cada participante em cada uma das duas sessões de coletas. Esses quadros 

fizeram, no capítulo de Resultados, parte da chamada análise horizontal dos dados de avaliação, 

já que os elementos eram considerados como um conjunto único, e cada versão (andamento 

rápido, lento, etc. na Coleta I; alegria, tristeza, etc. na Coleta II) era apresentada individualmente 

segundo um único avaliador. 
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Em uma segunda organização, cada elemento contido nas diferentes versões executadas 

pelos participantes foi observado singularmente a partir das avaliações atribuídas pelos 

avaliadores. Dessa forma, todos os avaliadores foram conjuntamente considerados para uma 

avaliação média de cada elemento. Assim, seria possível expor em quadros a média entre os três 

avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (acuidade de notas, timbre, etc.) 

nas diferentes versões executadas por cada participante em cada uma das duas sessões de coleta. 

Esses quadros fizeram, no capítulo de Resultados, parte da chamada análise vertical dos dados 

de avaliação, já que os avaliadores eram considerados como um conjunto único, e cada elemento 

era apresentado individualmente em cada versão. 

 

3.3 A tranversalização dos dados 

A transversalização dos dados foi adicionada ao trabalho, reapresentando as avaliações 

dos referees externos e relacionando os resultados entre todos os participantes executantes. Esta 

transversalização visa relacionar resultados referentes ao comportamento dos participantes 

frente aos exercícios de manipulação com aqueles  advindos dos conceitos atribuídos pelos 

avaliadores. Com esses dados comparados, visa-se ser possível ponderar sobre os resultados 

obtidos e trazer reflexões sobre tendências e divergências frente às facilidades e dificuldades 

observadas nos executantes, assim como na avaliação dos produtos.   

A transversalização será apresentada em três partes: (i) a primeira referente à primeira 

coleta dos participantes executantes, isto é, aquela em que os exercícios de manipulação 

ocorriam a partir dos contrastes entre parâmetros requisitados pelo doutorando pesquisador; (ii) 

a segunda parte referente à segunda coleta dos participantes executantes, isto é, aquela em que 

os exercícios de manipulação ocorriam a partir das propostas emocionais dadas pelo 

pesquisador; e, por fim, (iii) a parte final deste capítulo com reflexões a partir de possíveis 

tendências observadas em ambas as coletas, e, finalmente, a proposição de tese. 
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4. A manipulação e a avaliação dos produtos de performance a partir do contraste entre 

os parâmetros de expressão  (Coleta I) 

Neste capítulo serão apresentados os resultados da manipulação dos parâmetros de 

expressão presentes nos produtos de performance obtidos na primeira coleta (aquela de 

manipulação dos parâmetros de expressão) de cada um dos três participantes deste estudo, bem 

como a avaliação dos resultados a partir dos dois avaliadores independentes e do doutorando 

avaliador. Cabe lembrar que os participantes são denominados aqui por nomes fictícios: P1 como 

Samt, P4 como Ozne e P5 como Eloc. Samt (P1) no momento da coleta tinha 7 anos de idade e 

9 meses de aprendizagem instrumental; Ozne (P4) contava com 10 anos e dispunha de 2 anos e 

9 meses de estudo de teclado; já Eloc (P5) no momento da coleta tinha 11 anos e estudava piano 

há apenas 6 meses.   

A estrutura deste capítulo está disposta por itens e subitens relacionados. No primeiro item 

(4.1) serão expostas as análises referentes à primeira coleta de P1 (Samt), enquanto 4.2 e 4.3 

serão respectivamente referentes à primeira coleta de Ozne (P4) e Eloc (P5). Cada item foi 

organizado como: (i) a análise dos produtos de performance de cada participante e (ii) a análise 

das avaliações destes, esta última também dividida em análise em sentido horizontal e vertical 

dos dados de avaliação. 

 

4.1 Análise dos produtos de performance e avaliações da primeira coleta de P1 (Samt) 

O participante Samt (P1) apresentou em sua primeira sessão de manipulações a peça 

Whistling Tune, de Fred Kern, contida no método de ensino Piano Solos Book 1, editado por Hal 

Leonard. A partitura segue exposta na Figura 3. 

Figura 3.  Whistling Tune, de Fred Kern – Piano Solos Book 1, editado por Hal Leonard. Comp. 1-16. 
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A peça Whistling Tune compõe-se de 16 compassos e está contida em um registro menor 

que uma oitava (centro do piano; fá2 e mi3) e na tonalidade de dó maior. A peça é, num todo, 

formada por uma melodia e realizada por ambas as mãos, possuindo uma estrutura regular 

ABA’36 de 4 em 4 compassos (A: compassos 1-8; B: compassos 9-12; e A’: compassos 13-16).  

 

4.1.1 Análise dos produtos de performance de P1 (Samt) 

Na primeira sessão de coleta, após cada execução de uma dada versão, Samt escutou sua 

performance sugerindo cenas que traduziam sua percepção sobre cada estímulo tocado. O 

Quadro 5 apresenta de forma compacta os comentários de P1 (Samt) sobre os produtos obtidos 

nesta sessão de coleta.  

  

 
36 A sessão A (comp. 1-8) segue uma lógica de antecedente (comp. 1-4) e consequente (comp. 5-8), sendo o trecho 

consequente a própria A’ como conclusão da peça (comp. 13-16). A sessão B (comp. 9-12), por outro lado, trabalha 

com uma atmosfera suspensiva (nota si ao final do trecho com função suspensiva). 
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Quadro 5. Comentários selecionados e impressões/percepções de Samt na entrevista registrada em sua primeira 

sessão de manipulações. 

Perguntas   Comentários e impressões/percepções de P1 (Samt) 

Sua imaginação sobre a 

música 

Pássaros! (...) sobre quando eles estão se libertando das gaiolas. E 

o vermelho é o que mais alto canta. 

Como você a toca para sugerir 

isto? 

Bem lento. (...) Porque essa música é bonita, e eu gosto de fazer 

música bonita mais lenta. 

Manipulação: lento Linda!(...) Quanto mais lento, mais felizes estão os passarinhos. 

Manipulação: rápido [Achei/gostei] mais ou menos... parece que eles estão sendo presos 

de volta e estão ficando desesperados, tristes, bravos. (...) Ela fica 

feia. 

Manipulação: forte Muito animados. (...) Fazendo festa no céu. 

Manipulação: suave Eles dormindo. (...) Sonhando com os amigos deles... em uma 

floresta mágica. 

Manipulação: staccato 

Sobre a segunda versão 

staccato 

Estão como que furando as nuvens no céu para voar. 

Desta vez, eles estão voando tão rápido até pegar fogo nas 

nuvens (...) soltando faíscas nas asinhas. 

Manipulação: legato A mamãe dos passarinhos alimentando os bebês... pegando comida 

para eles. (...) folhas, minhoca... levando para o ninho deles. 

 

No Quadro 5, apresentam-se as sugestões de imagens e metáforas imaginadas por Samt a 

partir da escuta de suas próprias execuções. As ideias aí contidas parecem ter vindo da gravura 

exposta junto à partitura de Whistling Tune (Figura 3). Interessante observar que Samt 

demonstrou querer tocar a peça Whistling Tune em andamento lento, trazendo uma justificativa 

de gosto pessoal. A sessão de coleta foi também uma oportunidade de Sant descrever e perceber 

as aterações das cenas imaginadas, como efeito da sua própria manipulação. Kondo (2020) 

documentou interações verbais e não verbais ao longo e um ano em um jornal reflexivo com 

alunos de 5 a 9 anos de idade. Resultados apontaram que a aprendizagem musical das crianças 

é ancorada quando o  suporte sobre sua agência expressiva é capacitada. Ou seja, essa autora 

encontrou resultados positivos nas construções e transformações expressivas advindas de cenas 

imaginadas interativamente.  

 

A Figura 4 foi elaborada a partir de dados brutos (computadorizados) em razão de se 

observar os produtos de performance de Samt (P1) sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo. 
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Figura 4. Timing e andamento relativo da primeira sessão de coleta de Samt (P1) – manipulações a partir 

dos recursos de expressão. (a) produtos genuíno, rápido e lento; (b) produtos genuíno, forte e suave; (c) 

produtos genuíno, staccato e legato. 
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Sob a perspectiva do timing (e andamento relativo) apresentada na Figura 4, a versão 

genuína apresenta, na maior parte da execução, um certo equilíbrio entre as notas e também de 

forma global no trecho.  

A versão rápida (Figura 4a) foi de forma bastante uniforme adaptada a um andamento mais 

rápido, vindo de 64 batidas por minuto (bpm) no andamento médio da versão genuína para 85 

bpm nesta versão, com pulso em mínima. Esta foi, entre todas as versões executadas, aquela que 

mais apresentou equilíbrio de timing, com pouca ou algumas vezes nenhuma flutuação no 

andamento. Tal resultado pode ser característico de versões mais rápidas (e poderá também ser 

observado nos demais participantes), em que o executante geralmente tem um foco e maior 

comprometimento com o andamento e em buscar garantir que notas não se percam em meio ao 

fluxo da execução (com exceções em momentos de lapsos). 

A versão lenta (Figura 4a) é aquela que apresenta maiores flutuações no andamento (47 

bpm como andamento médio, com pulso em mínima), tanto inicialmente, em que o participante 

parece ainda tentar decidir sobre que andamento seguir, como em uma visão global da peça, em 

que os andamentos inicial e final não correspondem. Isso se dá possivelmente porque, em meio 

a tamanhas distâncias entre as notas, a facilidade em se desconectar com o pulso interno é maior. 

De acordo com a Figura 4b,  ambas as versões forte e suave estiveram em andamentos 

mais retidos em relação à versão genuína. A versão forte, em especial, parece ter tido uma maior 

correspondência com a genuína no que se refere ao timing. Visualmente, percebe-se uma 

adaptação do executante às mesmas intenções de timing (distância entre cada nota) em ambas as 

versões, cada um em seu próprio andamento. O andamento médio da versão forte foi de 56 bpm, 

com pulso em mínima, com variações entre 1 e 1,2 segundos de distância entre as notas. 

A versão suave  (Figura 4b) segue, de forma mais acentuada, uma tendência também vista 

nas outras duas versões: um aumento de andamento desde o início até o fim do trecho – com 

variações que foram desde 1,9 segundos de distância entre notas à 1,3 segundos; e andamento 

médio em 40 bpm, com pulso em mínima. Também, de forma semelhante à já mencionada 

versão lenta, a versão suave também apresentou maior instabilidade no equilíbrio de timing, com 

largas flutuações de tempo. As razões para tal podem ser semelhantes às mencionadas para a 

versão lenta, e também pode-se acrescentar a própria dinâmica suave. Para o estudante iniciante 

como Samt (P1), a falta de controle no toque parece afetar especialmente o toque mais suave, 

quando o estudante ainda não domina genuinamente a habilidade de definir a dosagem (em 

termos de coordenação motora) do que pretende naquilo que executa.  
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Ao observar a Figura 4c,  percebe-se as três versões (genuíno, staccato e legato) 

caminhando de forma bastante uniforme em termos de timing  (andamento médio de 61 e 57 

bpm em staccato e legato, respectivamente). Isso se dá especialmente dos compassos 1-8 e 13-

16 da peça. Aqueles que destoaram do eixo mais equilibrado visto na versão genuína foram os 

compassos 9-12 (linha 3 da partitura), ou seja, justamente aqueles que apresentam erros de 

performance no momento da execução de cada versão (ver partitura, Figura 3), aquilo que a 

literatura aponta como o aspecto randômico da execução de acordo com  modelo GERMS (2001, 

2003)37 e que Mantovani (2018) denominou de lapsos. Provavelmente a principal razão aqui 

para tais desvios não são as tarefas de manipulação em si, visto que o participante foi sim capaz 

de executar de forma fluida a maior parte da peça em staccato e em legato. Portanto, é possível 

deduzir que a falta de conhecimento e prática desse trecho foi o responsável pelos lapsos e 

desvios. No momento em que um trecho não muito bem consolidado pelo instrumentista é 

exposto a uma tarefa de manipulação, o resultado deste pode apresentar confusões e falta de 

destreza na adaptação.    

 

4.1.2. Análise do conteúdo das avaliações de P1 (Samt) 

A Figura 5 apresenta os dados referentes ao desempenho de cada elemento avaliado nas 

diferentes performances do participante Samt (P1) em sua primeira sessão de manipulações. 

 

 
37 O modelo GERMS proposto por Juslin (2003) descreve cinco aspectos de expressão em performance: Regras 

generativas; Expressão emocional; Flutuações aleatórias; Princípios de movimento; e Imprevisibilidade estilística. 

No modelo GERMS, o aspecto randômico é a potencial microvariação e variabilidade ocorrida em cada 

performance instrumental como um fator imprevisível e que aponta a complexidade da execução musical (JUSLIN, 

2001, 2003). 

 



68 
 

 
Figura 5. Atribuições de notas (de 1 a 5 em escala de Likert) a Samt (P1) sobre os elementos musicais 

avaliados por parte do doutorando-avaliador (1) e dois avaliadores externos (2 e 3) nos produtos das 

performances genuína e de manipulações dos recursos de expressão.38 

 
 

Considerando que se tratam de seis performances manipuladas e seis elementos avaliados 

em cada performance, somam-se 36 conceitos presentes a serem avaliados. Na Figura 5, pode-

se perceber que o conceito 4 foi o mais incidente, especialmente por parte do Avaliador 1 (A1, 

doutorando). Pode-se inferir que, de modo geral e de acordo com A1, as manipulações realizadas 

por Samt (P1) mantiveram uma qualidade boa/satisfatória em relação aos elementos que 

compõem a performance, embora muitas incidências 3 observadas especialmente por parte do 

Avaliador 2 (A2).  

Considerando que as avaliações ocorrem em 6 diferentes parâmetros  (acuidade de notas, 

 
38 Visualizar a figura do inferior para o superior (do genuíno como o padrão para as manipulações) 
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precisão rítmica, equilíbrio de fluxo/pulso/timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e 

fraseado) com avaliações de até 5 conceitos, o total de conceitos em uma execução é 30. Se 

somadas as 7 versões (genuína e manipulações), esse total chega a 210 conceitos. 

Em sentido de se verificar a distância geral entre a percepção de cada avaliador, essa 

somatória se torna relevante. As atribuições de A1 somam 188 conceitos, e uma média de 4,48 

de 5 a este participante nesta sessão de coleta, de uma forma geral. As atribuições de A2 somam 

163 conceitos, portanto uma média de 3,88 de 5. E, por fim, A3 com 164 conceitos atribuídos, 

com média de 3,90 de 5. Nesta comparação, percebe-se uma semelhança forte entre os 

Avaliadores 2 e 3, e uma larga distância destes a A1, sendo este, portanto, o avaliador que mais 

apreciou as execuções de Samt (P1) nesta primeira coleta de dados. 

Dessa forma, pode-se afirmar que Samt (P1) apresentou um rendimento superior ao 

executar as manipulações sobre as mudanças de andamento e dinâmica (andamento rápido e 

lento, dinâmica forte e suave) em relação às manipulações sobre as mudanças de articulação 

(staccato e legato). Mesmo assim, de uma forma geral, apenas a articulação legato deve ser 

considerada regular/aceitável, enquanto todas as demais boas/satisfatórias. 

Sobre o bom rendimento na execução do andamento lento, por exemplo, pode-se ser levada 

em consideração a menção de Samt (P1) sobre sua prática comum diária, que parece envolver o 

executar suas peças primeiramente em andamento lento, e em seguida acrescentando velocidade 

até um andamento rápido. A literatura aponta que a prática em movimento lento é considerada 

como um indicador de prática estruturada (BARRY, 1992, AUSTIN & BERG, 2006; HALLAM 

et al., 2017, 2020; ALLINGHAM & WÖLLNER, 2022). 

Se considerando a integralidade dos elementos abordados, o andamento lento parece 

favorecer cognitivamente a execução consciente dos demais, por meio da velocidade em que 

estes devem ser pensados e realizados. A dinâmica suave de modo semelhante apresentou um 

bom rendimento, motivado pela forma com que Samt (P1) comumente alegou abordar o estudo, 

em especial desta peça, que em sua visão era bastante delicada. Elementos como a acurácia 

rítmica e o equilíbrio de pulsação/fluxo/timing foram melhor realizados nesta execução, visto 

que em andamentos demasiadamente lentos é bem comum que o performer acabe por não 

enfatizar os elementos rítmicos da peça. Os mais baixos rendimentos observados nas 

manipulações da articulação (tanto em legato como em staccato) também refletem a prática 

comum de Sam, que comentou geralmente não trabalhar esses aspectos. 
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A fim de se realizar análises dos resultados obtidos nesta primeira sessão de coleta de Samt 

(P1), serão apresentados quadros e análises divididos em dois blocos: análise horizontal dos 

dados obtidos, a partir de uma visualização horizontal da Figura 5; e análise vertical dos dados 

obtidos, a partir de uma visualização vertical da Figura 5. 

  

4.1.2.1 Análise horizontal dos dados de avaliação de P1 (Samt) 

O Quadro 6 apresenta as médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a 

partir das avaliações de A1, A2 e A3 em cada uma das versões executadas por Samt (P1) em sua 

primeira sessão de coleta. Os elementos ditos comprometidos são aqueles que apresentam um 

desvio maior dos demais em direção a conceitos inferiores, isto é, os elementos mais 

responsáveis a impedir que o participante se mantivesse com boa qualidade na execução e um 

equilíbrio positivo na integração dos elementos para a execução. 
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Quadro 6. Médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a partir das avaliações de A1, A2 e 

A3 em cada uma das versões executadas por Samt (P1) em sua primeira sessão de coleta. 

 

 Avaliadores 

A1 A2 A3 A1, A2 e A3 

Versão Média dos conceitos atribuídos [elemento(s) comprometido(s)] 

Genuíno 5 3,83 (timing, 

timbre, frase) 

4,17 (frase) 4,33 ± 0,84 

Rápido 4,67 (timing, frase) 4,33 (frase) 3,83 (timing, frase) 4,28 ± 0,75 

Lento  4,83 (precisão 

rítmica) 

3,83 (precisão 

rítmica, timing) 

4,17 (frase) 4,28 ± 0,75 

Forte  4,67 (equilíbrio 

sonoro) 

3,67 (equilíbrio 

sonoro, timbre, 

frase) 

4,17 (frase) 4,17 ± 0,79 

Suave 4,539 3,67 (precisão 

rítmica, timing) 

4,33 4,17 ± 0,62 

Staccato   4,17 (timing) 3,67 (precisão 

rítmica, equilíbrio 

sonoro) 

3,67 (equilíbrio 

sonoro, frase) 

3,83 ± 0,62 

Legato   3,5   3,33 3,17 3,33 ± 0,48 

 

Todas as 

versões 

4,48 ± 0,5 3,76 ± 0,3 3,93 ± 0,41  

 

 

 

Os resultados da primeira coleta de Samt (P1) apresentaram, juntamente com os de Ozne 

(P4), os mais altos conceitos entre os participantes. Algo notável em seus resultados é um forte 

equilíbrio de qualidade em todas as suas performances; em outras palavras, Samt foi capaz de 

manter o mesmo nível de execução em quase todas as versões. Isto é algo que indica tanto um 

compromisso e consistência na execução como também naturalidade em realizar as explorações 

expressivas. Este ponto se torna um argumento em favor das explorações, visto que, ainda que 

distantes da versão genuína, podem ser igualmente musicais e interessantes. Tal equilíbrio e 

semalhança de resultados entre as versões não foi vista, entretanto, entre os avaliadores, tendo 

sido A1 o mais satisfeito com todo o trabalho de Samt. 

As versões staccato e legato de Samt (P1) foram aquelas que apresentaram uma distância 

 
39 Quando não foi comentado a nota comprimetida, houve certa regularidade entre a maior parte dos elementos.   
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maior das demais, com maiores problemas de execução. Em staccato, por exemplo, foram 

apontados maiores problemas nos elementos precisão rítmica, timing, equilíbrio sonoro e 

fraseado, ou seja, quase todos à exceção de timbre e acuidade de notas. Os elementos que mais 

comprometeram a execução do staccato em termos de qualidade foram o fraseado seguido do 

timing. A versão legato, por sua vez, nem mesmo aponta elementos comprometidos, visto que 

quase unanimemente todos os elementos foram vistos como regulares/aceitáveis (conceito 3 nas 

avaliações). 

 

Dentre as médias finais de cada versão, considerando todos os avaliadores (visualização 

horizontal40 do Quadro 6), observa-se uma similaridade nas médias finais especialmente nas 

versões genuíno, rápido, lento, forte e suave (com médias que variaram entre 4,17 e 4,33). As 

versões rápida e lenta (os contrastes máximo e mínimo do parâmetro andamento) apresentaram 

resultados idênticos (4,28), bem como as versões forte e suave (os contrastes máximo e mínimo 

do parâmetro dinâmica, média 4,17). O parâmetro articulação, representado pelas versões 

staccato e legato apresentou resultados inferiores aos demais (3,83 e 3,33 respectivamente). A 

realização da articulação em staccato foi investigada por Simones, Rodger e Schroeder (2017) 

com alunos de piano iniciantes e intermediários (N = 48), no contexto da Irlanda no Norte. Neste 

estudo, realizações de tipos específicos de staccatos foram mais eficientes quando envolveram 

observação intercalada com estratégias de manipulação e escuta dos sons resultantes.      

Comparando as médias das versões por avaliador, percebe-se que não há consenso em 

todas as versões. O principal responsável por essa não proximidade de julgamento e um 

alargamento dos números apontados como desvio padrão é A1 (doutorando avaliador), que em 

todas as versões apontou conceitos superiores em relação aos seus colegas avaliadores. 

  

 
40 Última coluna do Quadro 6: média de cada versão por conjuntamente A1, A2 e A3. 
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Dentre as médias finais de cada avaliador, considerando todas as versões (visualização 

vertical41 do Quadro 6), vê-se que A1 atribuiu ao participante os conceitos mais altos – média 

4,48, contra apenas 3,76 e 3,93 dos demais avaliadores. Para este avaliador, à exceção das 

versões staccato e legato, todas as versões de Samt (P1) nesta coleta foram, em geral, 

consideradas muito boas/plenamente satisfatórias, enquanto tal classificação não se encontra em 

nenhuma versão dos demais avaliadores. As atribuições de A2 variaram entre médias 3,33 

(legato) e 4,33 (rápido); já as médias de A3 variaram entre médias 3,17 (legato) e 4,33 (suave). 

O maior consenso entre os avaliadores se deu em perceber o declínio de Samt (P1) nas 

versões que representam o parâmetro articulação: staccato e legato, podendo ser estas 

classificadas respectivamente como boa/satisfatória e regular/aceitável. O parâmetro 

articulação, em comparação a andamento e dinâmica, é comumente o menos explorado por 

estudantes dessa faixa etária e nível de expertise, bem como professores de piano dessa 

população. Essa possível menor experiência com tais manipulações podem sugerir a dificuldade 

no estudante em realizar a peça, ou tal razão possa se dar pela própria peça em si, em uma não 

fácil adaptação e organização dos elementos musicais nestas manipulações. 

 

Esta parte da análise dos resultados, chamada análise horizontal dos dados coletados, 

diz muito mais respeito aos avaliadores e possíveis comparações por cada versão a partir das 

atribuições e médias dos avaliadores, bem como comparações por cada avaliador a partir de 

todas as versões avaliadas. A seguir, será apresentada uma análise que mais diz respeito ao 

próprio participante, suas execuções e cada elemento avaliado, a partir de comparações e 

relações, e curtos comentários sobre suas execuções, em pontos fracos e fortes: a chamada 

análise vertical dos dados coletados. 

 

4.1.2.2.  Análise vertical dos dados de avaliação de P1 (Samt) 

O Quadro 7 apresenta as médias entre os três avaliadores (A1, A2 e A3) dos conceitos 

atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio 

de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes 

versões executadas por Samt (P1) em sua primeira sessão de coleta. Ainda, o quadro apresenta 

a média final de cada elemento considerando todas as versões executadas. 

 

 
41 Última linha do Quadro 6: média conjunta de todas as versões por cada avaliador. 
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Quadro 7. Médias entre os três avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: 

acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; 

timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes versões executadas por Samt (P1) em sua primeira sessão de 

coleta. 

 

 Elemento avaliado 

Acuidade de 

notas 

Acurácia 

rítmica 

Equilíbrio 

de pulsação, 

fluxo e 

timing 

Equilíbrio 

sonoro 

Timbre Fraseado 

Versão Média entre os avaliadores dos conceitos atribuídos 

Genuíno 5 4,67 4 4,33 4,33 3,67 

Rápido 5 4,67 3,67 4,67 4,33 3,33 

Lento  5 4 4 4,33 4,33 4 

Forte  5 4,67 4,33 4 3,67 3,33 

Suave 4 4,33 4,33 4 4,33 4 

Staccato   4 3,67 3,67 3,33 4,33 4 

Legato   3,67 3,67 3 3 3,33 3,33 

 

Todas as 

versões 

4,52 ± 0,6 4,19 ± 0,75 3,86 ± 0,79 3,95 ± 0,74 4,1 ± 0,7 3,67 ± 0,73 

 

 

Como já evidenciado na análise horizontal da primeira coleta de Samt (P1), os resultados 

de suas execuções mantiveram um equilíbrio de qualidades técnicas e expressivas em todas as 

versões, e isso foi garantido por um bom resultado nos elementos constituintes da performance 

(aqui avaliados e analisados). Neste ponto da análise, onde são observados os resultados dos 

elementos avaliados, têm-se a acuidade de notas como o elemento de maiores conceitos 

atribuídos, seguido dos demais, sendo o fraseado o de menores conceitos atribuídos. Porém, em 

nenhum dos elementos se observam discrepâncias entre as execuções; os resultados se 

encontram relativamente próximos em todas as versões executadas. Tal observação fortalece a 

ideia de Samt como um executante compromissado e consistente em suas execuções, e com 

naturalidade de realização das explorações expressivas. 
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No Quadro 7, pode-se constatar que: 

(i) A acuidade de notas foi avaliada com conceito máximo em quatro das sete 

versões apresentadas (a saber: genuíno, rápido, lento e forte), enquanto na versão 

legato este elemento foi o de menores atribuições por parte dos avaliadores 

(média 3,67).  

(ii) A precisão rítmica foi vista como muito boa/plenamente satisfatória (conceito 

5) por dois dos três avaliadores nas versões genuíno, rápido, forte e suave. As 

versões legato e staccato foram as de maior dificuldade de realização por Samt 

(P1), mesmo assim podendo ser consideradas boas/satisfatórias neste elemento 

(precisão rítmica). 

(iii) O equilíbrio de fluxo, pulso e timing apresentou resultados próximos entre as 

versões; todos eles bons/satisfatórios, com médias variando de 3,67 a 4,33. A 

exceção se deu na versão legato, com uma média 3 e, portanto, um resultado 

regular. É perceptível à audição uma tentativa de se conduzir as frases em legato 

de forma não natural por parte de Samt (P1); percebe-se um esforço maior para 

tal, o que resulta em perda da fluidez das frases. 

(iv) O equilíbrio sonoro foi o de mais larga variação entre os resultados observados 

nas versões, vindo desde a versão rápida como muito boa/plenamente 

satisfatória (média 4,67, e superior ao equilíbrio sonoro da versão genuína) às 

versões staccato e legato como regulares (respectivamente médias 3,33 e 3), 

devido especialmente à já comentada maior dificuldade de Samt (P1) em realizar 

estas versões, o que resulta em se perder qualidade em possivelmente todos os 

elementos em conjunto. 

(v) O timbre recebeu uma média 4,33 em cinco das sete versões avaliadas (e uma 

tendência do Avaliador 1 em atribuir o conceito 5 a essas versões). Atribuições 

menores se deram nas versões forte e legato (respectivamente médias 3,67 e 

3,33). 

(vi) O fraseado foi mais bem sucedido nas versões lento, suave e staccato de Samt 

(P1) (média 4), tendo estas se sobrepondo mesmo ao fraseado da versão genuína 

(média 3,67). Os resultados deste elemento em rápido, forte e legato, porém, 

foram considerados regulares (média 3,33). 

 

Dentre as médias finais de cada elemento, considerando todas as versões, percebe-se a 

acuidade de notas à frente de todas as demais, e podendo ser considerada muito boa/plenamente 
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satisfatória de um modo geral. Todas as demais podem igualmente ser consideradas 

boas/satisfatórias, com as médias finais mais altas em acurácia rítmica (4,19) e as menores em 

fraseado (3,67). Algo notável nas gravações de Samt (P1) foi a consistência de sua execução, 

incluindo em versões como a dinâmica suave (consistência rítmica e de fluência, solidez nas 

notas e de timbre, etc). A boa preparação do participante nesta peça resultou em uma boa 

condução de todos os elementos em conjunto nas diferentes tarefas de manipulação, preparação 

esta que é evidenciada especialmente pelos elementos pertinentes à capacidade de realização 

estrutural elementar: acuidade de notas e precisão rítmica. 
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4.2 Análise dos produtos de performance e avaliações da primeira coleta de P4 (Ozne) 

O participante Ozne (P4) apresentou em sua primeira sessão de manipulações a peça Zum 

Gali Gali, um arranjo de Fred Kern sobre um tema folclórico israelense, contida no método de 

ensino Piano Lessons Book 3, editado por Hal Leonard. A partitura segue exposta por meio da 

Figura 6.  

 

Figura 6. Zum Gali Gali42, arranjado por Fred Kern – Piano Lessons Book 3, editado por Hal Leonard. 

Comp. 1-14 

 

Zum Gali Gali, como se pode observar na Figura 6, é aqui apresentada em 14 compassos, 

em uma textura de melodia acompanhada (mão direita como melodia e mão esquerda como o 

acompanhamento) em Mi menor. Nesta versão é apresentada a estrutura A-B-coda. Assim, na 

seção A (comp. 1-4), contendo o refrão da canção, tem-se a melodia para Zum gali gali em semi-

 
42 Vide,  por exemplo,  https://www.youtube.com/watch?v=kHCK9Pw3QqM 

https://www.youtube.com/watch?v=kHCK9Pw3QqM
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frases identicas (2+2), seguida da estrofe, com dois versos  (B, comp. 5-12), que apresenta um 

sentido de antecedente (comp. 5-8) e consequente (comp. 9-12). Nesta versão, os dois últimos 

compassos (13-14) como uma extensão da peça pode ser aqui chamado coda, em que a nota final 

da melodia se prolonga, enquanto o acompanhamento rítmico dá sinais de finalização, com 

pausas entre as notas e mudanças para um registro mais grave. Ainda, algo característico de 

dança na peça (e em especial na seção B) é a estrutura rítmica em sequências harmônicas 

conduzida pela mão esquerda. 

 

4.2.1 Análise dos produtos de performance de P4 (Ozne) 

Após o procedimento da pesquisa ser apresentado ao participante, este executou as versões 

segundo as orientações de expressão aqui estabelecidas. Assim, após cada execução de uma dada 

versão desta coleta, Ozne escutou sua performance sugerindo cenas que traduziam sua 

sensação/percepção sobre cada estímulo tocado. O Quadro 8 apresenta de forma compacta os 

comentários de P4 (Ozne) sobre os produtos obtidos nesta primeira sessão de coleta. 

 

  



79 
 

Quadro 8. Comentários selecionados43 e impressões/percepções de Ozne na entrevista registrada em sua primeira 

sessão de coleta. 

Perguntas   Comentários e impressões/percepções de P4 

Sua imaginação sobre a 

música 

Criancinhas correndo no parquinho. Com brinquedos de 

parquinho. 

Como você a toca, para 

sugerir isto? 

Eu toco num ritmo mais rápido. 

Manipulação: lento [A mesma cena] em câmera lenta. 

Manipulação: rápido [A mesma cena] em câmera adiantada. 

Manipulação: forte Cena de ação. (Ele representa correndo, polícia e armas, e 

enquanto canta a música) 

Manipulação: suave Então são um casal de velhinhos vendo as fotos do casamento deles 

de quando eles eram novinhos, e eles se emocionando enquanto 

vão vendo e lembrando. [...] Fotos em preto e branco. 

Manipulação: staccato Achei que era um monte de criança brincando no parque, só 

que muito mais agitado. [...] Staccato porque tem um monte de 

criança pulando. [...] Tomaram café. 

Manipulação: legato Eu penso numa mulher cantando ópera. Sozinha [...] numa capela 

[...] treinando. 

 

Como pode-se observar no Quadro 8, Ozne (P4) dispensou poucos comentários verbais 

sobre os produtos de suas manipulações, apesar de suas ideias revelarem sua atenção a questões 

de captação/sensação regular de movimento sobre o tempo dos eventos dos estimulos escutados, 

como o rodar da cena de um filme mais rápido ou mais lento, por exemplo. A versão legato 

pareceu-lhe trazer a ideia algo lírico, cantado. Associou à versão suave uma ideia de fotos antigas 

em preto e branco (como a cena antiga memorada no álbum de fotos de um casal de 

“velhinhos”). Com a versão staccato, Ozne parece ter percebido algo excessivo e estimulado, 

por ter a impressão de crianças agitadas (...) pulando. Para Ozne, tal atividade de imaginação 

foi evidenciada durante a coleta muito rapidamente, como se o participante não tivesse muito 

envolvimento com a tarefa proposta, embora pode-se constatar que houve um pensamento quase 

que instantâneo de cenas bem distintas, com caracterizações específicas sobre cada versão 

escutada. Estudos com jovens instrumentistas têm demonstrado que estudantes na faixa etária 

de 11-14 anos (pré-adolescência) demonstram estratégias mentais e comportamentos muito 

rápidos e intensos (LEON-GUERRERO, 2008), assim como esses demonstrados por Ozne (P4). 

 
43 A ordem dos comentários/manipulações é apresentada em conformidade à ordem conduzida na sessão de coleta, 

segundo fora a preferência do participante e/ou sugestão do pesquisador. 
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A Figura 7 foi elaborada a partir de dados brutos (computadorizados) em razão de se 

observar os produtos de performance de Ozne (P4) sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo. 

 

 

Figura 7. Timing e andamento relativo da primeira sessão de coleta de Ozne (P4) – manipulações a partir 

dos recursos de expressão. (a) produtos genuíno, rápido e lento; (b) produtos genuíno, forte e suave; (c) 

produtos genuíno, staccato e legato. 
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Ao se observar a Figura 7 (a, b, c), percebe-se que houve poucas oscilações de andamento 

e/ou timing na maior parte das versões de manipulação. Isso se dá de forma mais evidente na 

versão genuína, o que já é um sinal de que Ozne (P4) expressa uma uniformidade ritmica da 

peça, sem espaços para muitos desvios relacionados ao timing. Ao escutar sua gravação, notam-

se mais intenções expressivas voltadas de articulação e de dinâmica, o que sugere uma atmosfera 

mais rítmica e dançante nesta peça. Estudos têm demonstrado como as expectativas sobre a 

distribuição de eventos musicais no tempo, seus ritmos, relacionam-se com ao afeto (HURON, 

2006; VUUST & WITEK, 2014). Duas características principais relacionadas a essas 

expectativas têm sido exploradas: (i) a intensidade da sensação de um pulso (ou tactus) na 

situação de performance, frequentemente referenciada como clareza do pulso 

percebido/comunicado (MIGUEL et al, 2020), e (ii) a magnitude da ênfase sobre a complexidade 

rítmica, ou ainda do quanto um dado ritmo é condensado. A complexidade rítmica tem sido, 

portanto, utilizada para analisar o afeto nos estímulos simbólicos rítmicos (WITEK et al, 2014).   

Não muito diferentes foram suas intenções expressivas na manipulação com andamento 

rápido. A Figura 7(a) apresenta o timing desta versão de forma paralela à versão genuína. Apenas 

o andamento desta encontra-se minimamente mais rápido que a primeira versão. Esta fora ainda 

a única versão dentre todas as manipulações em que o andamento está acima do andamento 

encontrado na versão genuína (andamento médio da versão genuína em 66 bpm, com pulso em 

mínima; andamento médio da versão rápida em 76 bpm, com pulso em mínima). Em todas as 

demais, Ozne (P4) reduziu o andamento e concentrou-se em outras questões expressivas. 

A Figura 7(a) também apresenta o timing e andamento relativo da versão lenta (andamento 

médio: 37 bpm, com pulso em mínima). Em oposição ao andamento rápido, este foi o que mais 

se distanciou da versão genuína, apresentou o andamento mais lento entre as versões, e também 

o de maiores oscilações (ou incoerências) no timing. Ozne (P4) inciou sua performance com 

noção global de um dado andamento bem lento (especialmente comp. 1-4), quando, por volta do 

quinto compasso, ele começa a acelar e retomar a atmosfera dançante, característica de sua 

maneira de tocar. Nesse sentido, Ozne não conseguiu contrastar suficientemente a versão lenta 

em relação às demais, reinventando caracteres que pudessem apresentar a peça de forma distinta 

daquela conhecida na versão genuína. O aspecto dançante, entretanto, permeou todas as versões. 

A Figura 7(b) apresenta os produtos referentes às versões com dinâmica forte e suave em 

comparação à versão genuína. O andamento de ambas está abaixo da linha da versão genuína, 

sendo a versão forte mais rápida e a versão suave mais lenta (respectivamente andamentos 

médios 59 bpm e 50 bpm, com pulso em mínima). Em relação ao timing, a versão forte se 
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sustenta com uma pulsação também rígida (embora não tão marcada quanto fora a versão 

genuína), e a maior oscilação da linha se deu por erro de nota seguido de correção. A versão 

suave segue uma pulsação menos rígida e, portanto, com maiores oscilações de timing. O 

andamento desta versão, ainda, apresenta uma linha crescente, demonstrando que Ozne (P4) 

alterou o andamento ao fazer essa manipulação, de modo semelhante à versão lenta, Ozne tem 

mais uma vez a tendência de acelerar a pulsação no transcorrer da peça. Essa tendência também 

será vista nas próximas versões: articulação staccato e legato (Figura 7[c]). Como já 

mencionado, o aspecto dançante da interpretação de Ozne está presente (por vezes de forma 

bastante similar) em todas as suas versões. 

Conforme mostra a Figura 7(c), as versões com articulação staccato e legato seguem a 

tendência de se acelerar a pulsação da peça em seu transcorrer: sendo isto de forma muito mais 

comedida na versão legato (pouco perceptível auditivamente), mas bastante perceptível na 

versão staccato. Nesta última, é somente a partir do compasso 5 que Ozne (P4) parece se 

encontrar naquilo que pretendia em termos de andamento e timing. A partir daí, poucas 

oscilações do timing se vêem, ou seja, algo já bem próximo da versão genuína de Ozne. A versão 

legato, por fim, se assemelha em andamento a versões como o andamento lento e a dinâmica 

suave, porém a estas pouco se assemelha o timing de cada uma: em legato, poucas oscilações se 

percebem; a intenção de um pulso rígido por Ozne se mantém nesta versão. O andamento médio 

destas versões foram: 59 bpm (staccato) e 44 bpm (legato), ambas com pulso em mínima. 

O motivo para esse resultado na versão legato (de um andamento semelhante a versões 

mais lentas, mas com um timing mais semelhante ao genuíno, rápido e forte) possivelmente foi 

a escolha de dinâmica. Apesar do andamento mais lento, o som consistente e mais forte de Ozne 

(P4) aqui parece ter mantido a qualidade rítmica de sua concepção genuína.  

 

4.2.2 Análise do conteúdo das avaliações de P4 (Ozne) 

A Figura 8 apresenta os dados de avaliação referentes ao desempenho de cada elemento 

avaliado nas diferentes performances do participante Ozne (P4) em sua primeira sessão de 

manipulações. 
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Figura 8. Atribuições de notas (de 1 a 5 em escala de Likert) a Ozne (P4) sobre os elementos musicais 

avaliados por parte do doutorando-avaliador (1) e dois avaliadores externos (2 e 3) nos produtos das 

performances genuína e de manipulações dos recursos de expressão.44 

 

Conforme a Figura 8,  os resultados das avaliações das performances de Ozne (P4) foram 

pouco variados, com evidente presença dos conceitos 3 (regular), 4 (bom/satisfatório) a 5 (muito 

bom/plenamente satisfatório), e com bastante correspondência entre os avaliadores nos 

diferentes parâmetros avaliados, com a exceção de algumas poucas avaliações de maior 

discrepância entre os avaliadores. As versões de maiores conceitos atribuídos foram a versão 

legato e a genuína, enquanto a versão lenta foi a de menores conceitos atribuídos. Com o intuito 

de se verificar a distância geral entre os avaliadores, a somatória45 total de conceitos atribuídos 

 
44 Visualizar a figura do inferior para o superior (do genuíno como o padrão para as manipulações). 

45 A se considerar que as avaliações ocorrem a partir de 6 diferentes perspectivas (acuidade de notas, precisão 

rítmica, equilíbrio de fluxo/pulso/timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado) com avaliações de 

até 5 conceitos, o total de conceitos possíveis em uma execução é 30. Se somadas as 7 versões (genuína e 
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a Ozne (Coleta I) por avaliador apresenta A1 com o total de 174 conceitos atribuídos, e uma 

média de 4,14 de 5; A2 somando 173 conceitos, e, portanto, uma média de 4,12 de 5; e 

finalmente A3 com 163 conceitos atribuídos, e média de 3,88 de 5. Percebe-se, portanto, uma 

proximidade entre os avaliadores A1 e A2, sendo A3 aquele que foi mais rígido perante as 

execuções de Ozne (P4).46 

 

4.2.2.1 Análise horizontal dos dados de avaliação de P4 (Ozne) 

O Quadro 9 apresenta as médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a 

partir das avaliações de A1, A2 e A3 em cada uma das versões executadas por Ozne (P4) em sua 

primeira sessão de coleta. Os elementos ditos comprometidos são aqueles que apresentam um 

desvio maior dos demais em direção a conceitos inferiores, isto é, os elementos mais 

responsáveis a impedir que o participante se mantivesse com boa qualidade na execução e um 

equilíbrio positivo na integração dos elementos para a execução. 

  

 
manipulações), esse total chega a 210 conceitos. 

46 A fim de se realizar análises dos resultados obtidos nesta primeira sessão de coleta de Ozne (P4), serão 

apresentados quadros e análises divididos em dois blocos: análise horizontal dos dados obtidos, a partir de uma 

visualização horizontal da Figura 8; e análise vertical dos dados obtidos, a partir de uma visualização vertical da 

Figura 8. 
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Quadro 9. Médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a partir das avaliações de A1, A2 e 

A3 em cada uma das versões executadas por Ozne (P4) em sua primeira sessão de coleta. 

 

 Avaliadores 

A1 A2 A3 A1, A2 e A3 

Versão Média dos conceitos atribuídos [elemento(s) comprometido(s)] 

Genuíno 5 4,3347 4,17 (frase) 4,5 ± 0,62 

Rápido 4,17 3,67 (precisão 

rítmica, timing, 

equilíbrio sonoro) 

4 (frase) 3,94 ± 0,64 

Lento  3,33 (frase) 3,33 (timing) 3,5 3,39 ± 0,78 

Forte  4 (frase) 4,33 3,67 (timing, 

frase) 

4 ± 0,59 

Suave 3,67 (timing, 

timbre, frase) 

4,33 (precisão 

rítmica) 

3,67 (equilíbrio 

sonoro, timbre, 

frase) 

3,89 ± 0,83 

Staccato   4,33 (timing) 4 (timing) 3,83 (timing, 

frase) 

4,06 ± 0,73 

Legato     4,5 (frase) 4,83 (equilíbrio 

sonoro) 

4,33 4,56 ± 0,62 

 

Todas as 

versões 
4,14 ± 0,55 4,12 ± 0,5 3,88 ± 0,3  

 
 

Os resultados da primeira coleta de Ozne (P4) foram bons e satisfatórios em todas as 

versões e para todos os avaliadores. Os elementos que mais comprometeram as execuções em 

termos de qualidade foram o fraseado seguido do timing, dois elementos próprios de habilidades 

mais refinadas/elaboradas da expressividade musical; em contraste com a acuidade de notas – 

na maior parte das versões com conceitos superiores aos demais elementos. 

A versão genuína de Ozne (P4) somente não foi superior à versão legato da peça 

apresentada – esta que fora uma das mais distantes da versão genuína em termos de escolhas 

expressivas, o que é notável e um exemplo para a exploração de diferentes buscas expressivas 

no repertório, distantes mesmo das já convencionais e preestabelecidas. Ozne obteve os maiores 

conceitos nas versões staccato e legato, justamente as possíveis menos exploradas pelos 

 
47 Quando não foi comentada a nota comprimetida, houve certa regularidade entre maior parte dos elementos. 
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estudantes e professores de piano nessa faixa etária e nível de expertise. As versões rápido e 

lento, por outro lado, foram as de menores conceitos.  

 

Dentre as médias finais de cada versão, considerando todos os avaliadores (visualização 

horizontal48 do Quadro 9), é possível perceber certo equilíbrio nos resultados das versões rápido, 

forte, suave e staccato, que variaram entre as médias 3,89 e 4,06, e todas estas sendo 

consideradas boas/satisfatórias. A versão lenta foi a de menores atribuições por parte dos 

avaliadores (média 3,39, regular/aceitável), enquanto a versão legato foi a de maiores 

atribuições (média 4,56, muito boa/plenamente satisfatória), sobressaindo-se mesmo à versão 

genuína. 

Comparando os avaliadores, percebe-se uma proximidade nas médias anotadas em cada 

versão avaliada. Números precisamente idênticos somente são observados na versão lenta, entre 

A1 e A2, porém em todas as versões a variação entre as médias esteve sempre abaixo de um 

ponto, sendo a mais larga entre elas a versão genuína (entre 4,17 e 5). O que mais trouxe distância 

entre as médias conferidas pelos avaliadores foi uma tendência de A3 em atribuir conceitos 

inferiores aos dos demais avaliadores. 

 

Dentre as médias finais de cada avaliador, considerando todas as versões (visualização 

vertical49 do Quadro 9), assim como visto até o presente momento sobre a coleta de manipulações 

sobre os recursos de expressão, a média final das atribuições do Avaliador 1 se apresenta 

superior às demais; porém, não distante à média final de outro avaliador; nesse caso A2. Suas 

médias finais foram respectivamente 4,14 e 4,12. O avaliador 3 teria sido o que mais se 

distanciou, porém não tão largamente (média final 3,88). 

Apesar da similaridade nas médias finais, quando se comparam as médias por versões, 

raramente se percebem tantas proximidades entre A1 e A2. O avaliador 3, por outro lado, 

somente conferiu média superior aos demais avaliadores na versão lenta (3,5 sobre 3,33 dos 

demais avaliadores) e rápida (4 sobre 3,67 conferido por A2).50 

 
48 Última coluna do Quadro 9: média de cada versão por conjuntamente A1, A2 e A3 

49 Última linha do Quadro 9: média conjunta de todas as versões por cada avaliador 

50 Esta parte da análise dos resultados, chamada análise horizontal dos dados coletados, diz muito mais respeito 

aos avaliadores e possíveis comparações por cada versão a partir das atribuições e médias dos avaliadores, bem 

como comparações por cada avaliador a partir de todas as versões avaliadas. A seguir, será apresentada uma análise 
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4.2.2.2 Análise vertical dos dados de avaliação de P4 (Ozne) 

O Quadro 10 apresenta as médias entre os três avaliadores (A1, A2 e A3) dos conceitos 

atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio 

de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes 

versões executadas por Ozne (P4) em sua primeira sessão de coleta. Ainda, o quadro apresenta 

a média final de cada elemento considerando todas as versões executadas. 

 

Quadro 10. Médias entre os três avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: 

acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; 

timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes versões executadas por Ozne (P4) em sua primeira sessão de 

coleta. 

 

 

 Elemento avaliado 

Acuidade de 

notas 

Acurácia 

rítmica 

Equilíbrio 

de pulsação, 

fluxo e 

timing 

Equilíbrio 

sonoro 

Timbre Fraseado 

Versão Média entre os avaliadores dos conceitos atribuídos 

Genuíno 5 4,33 4,67 4,33 4,67 4 

Rápido 5 3,67 3,67 3,67 4 3,67 

Lento  3,67 3,67 2,67 3,33 3,33 3,67 

Forte  4 4 3,67 4,67 4,33 3,33 

Suave 5 3,67 3,67 4 3,33 3,67 

Staccato   4,67 4,33 3 4,33 4,33 3,67 

Legato   5 4,67 5 4,33 4,33 4 

 

Todas as 

versões 

4,62 ± 0,56 4,05 ± 0,4 3,76 ± 0,83 4,1 ± 0,46 4 ± 0,56 3,71 ± 0,23 

 

 

Os resultados da primeira coleta de Ozne (P4) apresentam a acuidade de notas com 

 
que mais diz respeito ao próprio participante, suas execuções e cada elemento avaliado, a partir de comparações e 

relações, e curtos comentários sobre suas execuções, em pontos fracos e fortes: a chamada análise vertical dos 

dados coletados. 
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conceitos largamente superiores aos demais elementos. Mesmo assim, apesar de muito 

boa/plenamente satisfatória a condução da acuidade de notas por Ozne, todos os demais 

elementos podem ser considerados bons/satisfatórios. 

Apesar de certo equilíbrio ao se comparar as médias finais dos elementos, é possível 

também se perceber largas variações de um determinado elemento em diferentes performances. 

Esses resultados mostram uma inconstância de Ozne (P4) em suas execuções, repleta de altos e 

baixos, mas chegando a resultados satisfatórios em um contexto maior. Isso se vê tanto na análise 

horizontal anteriormente descrita como aqui na análise vertical. 

Assim, no Quadro 10 pode-se constatar que: 

(i) A acuidade de notas foi de longe a mais bem conceituada por parte dos avaliadores, 

e a única considerada no geral como muito boa/plenamente satisfatória (média 

final 4,62). Quatro dentre sete versões atingiram o conceito máximo nesse 

elemento por parte de todos os avaliadores (5), a saber: genuíno, rápido, suave e 

legato. A versão lenta, por outro lado, atingiu somente 3,67 como média final da 

acuidade de notas; 

(ii) A precisão rítmica apresentou-se com a média final 4,05, sendo as versões rápido, 

lento e suave as de menores conceitos atribuídos à precisão (médias 3,67), e a 

versão legato sendo a de maiores conceitos atribuídos ao elemento (média 4,67); 

(iii) O equilíbrio de fluxo, pulso e timing foi o elemento de maiores discrepâncias nos 

resultados entre as versões. Este elemento na versão lenta contou com uma média 

de apenas 2,67, porém na versão legato esse número sobe para 5, o conceito 

máximo. O argumento da integralidade mais uma vez se faz presente aqui, visto 

que a versão lenta foi aquela em que todos os demais elementos (à exceção do 

fraseado) tiveram o seu menor rendimento; a versão lenta foi a mais distante das 

demais versões em sua média final, conforme mostra o Quadro 9 (análise 

horizontal). Da mesma forma, o maior resultado do equilíbrio de fluxo, pulso e 

timing não esteve isolado como bom/satisfatório ou muito bom/plenamente 

satisfatório entre os resultados da versão legato. Também se percebem essa 

predominância de conceitos mais altos nos outros elementos detectados desta 

versão. Vale lembrar que a versão legato foi a de maiores conceitos atribuídos a 

quase todos os elementos, conforme mostra o Quadro 9 (análise horizontal). 
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(iv) O equilíbrio sonoro sofreu variações em seus resultados desde a média 3,33 na 

versão lenta até 4,67 na versão forte. Sua média final foi de 4,1, a mais alta após a 

acuidade de notas. 

(v) O elemento timbre recebeu uma média final 4, um resultado, portanto, 

bom/satisfatório. A versão genuína foi a de maiores conceitos atribuídos ao timbre, 

superando a versão legato, com média 4,67; a versão lenta, por outro lado, foi a de 

menores conceitos atribuídos a este elemento, com média 3,33. 

(vi) O fraseado foi o elemento de menores conceitos atribuídos dentre todas as versões. 

Sua média final foi 3,71. Mesmo assim, um valor não muito distante às demais 

versões, ou seja, igualmente bom/satisfatório, tanto em média final como nos 

conceitos de cada versão (à exceção da versão forte). Na versão forte, o fraseado 

chegou a apenas 3,33 em média, em quatro versões se fixou em 3,67 (a saber: 

rápido, lento, suave e staccato), e finalmente nas versões genuíno e legato atingiu 

a média 4. 

 

Em síntese, a acuidade de notas esteve largamente acima das demais em resultados de 

avaliação, tendo sido muito boa/plenamente satisfatória na maior parte das versões executadas 

por Ozne (P4). Os elementos precisão rítmica, equilíbrio sonoro e timbre estiveram próximos 

em qualidade, sendo todos eles bons/satisfatórios. E, finalmente, fraseado e equilíbrio de pulso, 

fluxo e timing como os elementos de maior comprometimento nas execuções. Estes elementos, 

entretanto, atingiram médias altas (entre 4 e 5) nas versões genuína e legato, ou seja, aquelas de 

melhor desempenho por Ozne, o que indica que tais elementos não são inviáveis às execuções 

deste participante ou desta população, mas dependem de uma excelente conduta de todos os 

demais elementos em favor da melhora destes. Timing e fraseado acabam sendo os mais 

prejudicados quando a execução, de um modo geral, não é excelente. Estes elementos parecem 

ser valorizados somente quando todos os demais também o são. 
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4.3 Análise dos produtos de performance e avaliações da primeira coleta de P5 (Eloc) 

A participante Eloc (P5) apresentou em sua primeira sessão de manipulações a peça The 

Snake Dance, de John W. Schaum, contida em seu método de ensino Piano Course – Leading 

to Mastery of the Instrument. A partitura segue exposta por meio da Figura 9. 

 

 

Figura 9. The Snake Dance, de John W. Schaum – Piano Course – Leading to Mastery of the Instrument. 

Comp. 1-16. 

 

The Snake Dance é uma peça de 16 compassos, em ré menor, com estrutura regular de 4 

em 4 compassos (ABA’). Em  textura homofônica, o acompanhamento é realizado por um 

ostinato em 5ª justa (ré2 e lá2) em duração longa (semibreves, com a exceção do último 

compasso que compensa a pausa de mínima da anacruse inicial), enquanto a melodia 

compreende o pentacorde de ré menor na região média do piano. A sessão A contém duas frases 

idênticas (4+4), contendo quatro semifrases não idênticas, embora similares, uma vez que a 

primeira contém o material temático, e a segunda (B) com variações sobre este. A seção B 
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apresenta, em sua primeira frase, um material distinto ao até então percebido, mas ainda como 

uma variação do primeiro. E diferentemente também do primeiro, não pode ser dividido em 

semifrases, sendo portanto uma frase mais longa que as demais. E por fim, a última frase é uma 

repetição da primeira. Ainda, o material temático (mão direita) propaga-se em semínimas e 

mínimas, sendo as semínimas o levare aos tempos fortes de cada início de frase ou semifrase, e 

as mínimas as conclusões de frase. 

 

4.3.1 Análise dos produtos de performance de P5 (Eloc) 

Os momentos iniciais da primeira sessão de coleta de Eloc (P5), ainda não em situação de 

coleta, contaram com a apresentação do instrumento à participante  (bem como comparando-o 

ao teclado e mostrando algumas diferenças, inclusive em como tocar em um e outro), e a 

instrução sobre o funcionamento das gravações no próprio piano (Disklavier). Nesta ocasião foi 

simulada uma gravação com Eloc para que ela pudesse se escutar em sequência às gravações. 

Foi um momento divertido para Eloc, que se mostrou encantada ao se escutar pelo Disklavier.  

 

 
Figura 10. Eloc representando a dança indiana da peça The Snake Dance. 

 

 

Assim, após o procedimento da pesquisa ser apresentado à participante, esta executou as 

versões segundo as orientações de expressão aqui estabelecidas. Assim, após cada execução de 

uma dada versão desta coleta, Eloc (P5) escutou sua performance sugerindo cenas que traduziam 

sua percepção sobre cada estímulo tocado. O Quadro 11 apresenta de forma compacta os 

comentários de P5 sobre os produtos obtidos na primeira sessão de coleta. 



92 
 

 

Quadro 11.
51

 Comentários selecionados e impressões/percepções de Eloc na entrevista registrada em sua primeira 

sessão de manipulações. 

Perguntas   Comentários e impressões/percepções de P5 

Sua imaginação sobre a 

música 

Ah, eu imagino os indianos cantando e fazendo assim (e ela 

demonstra com gestos de uma dança característica da Índia. Figura 

10). 

Como você a toca, para 

sugerir isto? 

(Sem resposta) 

Manipulação: forte Parece uma música de funeral! (Risos) (...) Parece aqueles órgãos 

de igreja, sabe?! Do grave, bem grave... E as pessoas estavam felizes 

pela pessoa que morreu, porque aquela parte (parte central da peça) 

parecia muito animada. (Risos) 

Manipulação: suave Essa música parece aqueles filmes tipo Frozen, sabe?! Que daí 

naquela parte que a pessoa morre, e fica aquela musiquinha assim 

bem... (sinal de tranquilidade). 

Manipulação: rápido Eu achei que eles estavam tentando fazer o negócio (dança) da 

cobrinha e virou um negócio de ação e perseguição. (...) Os 

motoqueiros atrás saem correndo feito loucos e começam a se 

trombar (gestos de algazarra), aí as cobrinhas veem atrás (gestos de 

cobras rastejando). 

Manipulação: lento Eu achei que isso parece aquelas cenas de novela (eu não vejo 

novela, tá?) que as pessoas vão presas, e daí estão elas chorando  ali 

assim... (gestos de lamento em uma prisão). 

Manipulação: staccato Parece aquela dancinha de cobra... sabe aquele negócio de luz... 

aquele globo de luz no teto,  não tem? Com um monte de luzinha 

colorida. (...) “Tuts-tuts-tuts-tuts” (balançando a cabeça e 

imitando a batida de músicas eletrônicas de festa, como 

acompanhamento para a melodia de The Snake Dance). (Risos) 

Manipulação: legato É, essa daí tá parecida com funeral, só que tá um pouquinho mais... 

hum... melancólica. 

 

  

 
51A ordem dos comentários/manipulações neste quadro é apresentada em conformidade à ordem conduzida na 

sessão de coleta, segundo fora a preferência da participante. 
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O Quadro 11 apresenta, portanto, as sugestões de imagens e metáforas imaginadas por 

Eloc (P5) a partir da escuta de suas próprias execuções. Apenas o comentário sobre a versão 

genuína teve relação com o título da peça (The Snake Dance). Todos os demais comentários não 

estiveram presos ao título, mas Eloc foi flexível em perceber e comentar a partir da escuta de 

suas próprias execuções, embora tenha encontrado muitas dificuldades para realizar as tarefas 

de manipulação solicitadas, conforme ilustrado na Figura 11. 

 

A Figura 11 foi elaborada a partir de dados brutos (computadorizados) em razão de se 

observar os produtos de performance de Eloc (P5) sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo. 
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Figura 11. Timing e andamento relativo da primeira sessão de coleta de Eloc (P5) – manipulações a partir 

dos recursos de expressão. (a) produtos genuíno, rápido e lento; (b) produtos genuíno, forte e suave; (c) 

produtos genuíno, staccato e legato. 

 

  

(a) 

(b) 

(c) 
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Ao se observar a Figura 11 (a, b, c), percebe-se que houve largas variações de andamento 

e/ou timing em todas as versões de manipulação. Isso se dá principalmente a partir da segunda 

metade da peça, isto é, a partir do compasso 9 (linha 3 em diante na partitura), sendo este terceiro 

sistema da partitura da peça (Figura 9) aquele que apresenta uma variação maior na notação. 

Mesmo sendo a quarta linha uma repetição das primeiras, o desequilíbrio ocorrido no pequeno 

trecho anterior desestabiliza a executante até o fim da peça, e essas flutuações no andamento 

seguem acontecendo. Parece ser evidente que a experiência musical formal prévia (apenas 6 

meses de instrução musical no teclado) trouxe pouca margem de manobra para Eloc (P5), e isso 

pode ter se intensificado principalmente por ter tal experiência sido realizada a partir da 

reprodução de peças/exercícios com notação musical. De acordo com a literatura, embora a 

notação musical possa fornecer uma representação de ritmo e alturas, ela não descreve os 

aspectos intuitivos da execução musical (por exemplo, HOWAT, 1995; GIBBS, 2015; ver 

também PALMER, 1997). De acordo com Meissner (2017), quando os alunos iniciantes tocam 

a partir da notação como um exercício de leitura ou técnico, eles podem não estar tendo meios 

de refletir sobre aspectos da interpretativos, ou aquilo que pode-se denominar de meios de 

produção. Essas considerações de Meissner parecem estar sendo exemplificadas nos produtos 

trazidos por P5, como podemos observar na Figura 11. 

A versão genuína foi aquela que menos apresentou tais mudanças (andamento médio em 

28 bpm, com pulso em semibreve; ou 56 bpm, com pulso em mínima). Tais observações podem 

sugerir que essas variações possivelmente não foram intencionais, já que em muito se afastam 

da versão genuína; a partir disto, já se pode deduzir que a participante teve dificuldades 

(especialmente em termos de equilíbrio de pulsação, fluxo e timing) em realizar as manipulações 

exigidas. Provavelmente a principal razão aqui para os desvios nas manipulações foram a 

dificuldade da participante em adaptar a sua performance às diferentes tarefas atribuídas. Houve 

confusões e falta de destreza na adaptação. 

A versão rápida (Figura 11[a]) caminha de forma paralela em similaridade com a versão 

genuína, tanto em seus trechos de maior equilíbrio como de maiores desvios de andamento e 

timing (andamento médio em 37 bpm, com pulso em semibreve; ou 74 bpm, com pulso em 

mínima). Esse resultado indica uma manutenção e adaptação de Eloc (P5) em realizar esta 

manipulação mais rápida. A versão lenta também apresenta os seus maiores desvios nos mesmos 

trechos das versões anteriores (genuíno e rápido), porém com maior discrepância na comparação 

com as demais versões (andamento médio em 21 bpm, com pulso em semibreve; ou 42 bpm, 

com pulso em mínima). Esse resultado das oscilações na versão lenta pode sugerir que, ainda 

que esta versão siga sendo propriamente adaptada à versão genuína, a noção de timing acaba por 
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ser muito menos rígida em uma versão mais lenta; e isso resulta em oscilações mais largas, 

proporcionais.  

Em outras palavras, esse resultado das oscilações na versão lenta pode sugerir uma 

adaptação proporcional de Eloc (P5) a partir da versão genuína. Ou seja, ainda que as linhas 

entre versões genuína e lenta não caminhem paralelamente (dadas as mais largas oscilações na 

versão lenta), percebe-se que os desvios provocados na versão lenta foram proporcionais ao 

andamento inicial. Em andamentos rápidos, curtas oscilações são o suficiente para causar grande 

efeito expressivo na peça; em andamentos lentos, entretanto, desvios de mesma 

magnitude/amplitude não causariam tal efeito. Em função desses dados, parece que uma mesma 

peça praticada em andamento rápido e lento, a fim de manter as mesmas escolhas expressivas, 

necessariamente apresentará contornos discrepantes entre si (proporcionais a cada andamento), 

e não linhas paralelas. 

As versões de dinâmicas forte e suave (Figura 11[b]) foram as que mais se aproximaram 

em andamento relativo e timing da versão genuína. A versão forte (andamento médio em 26 

bpm, com pulso em semibreve; ou 53 bpm, com pulso em mínima), nos compassos 7 a 11, 

apresentou um maior equilíbrio enquanto a própria versão genuína apresentava maiores desvios 

de timing. Mesmo assim, apresentou um largo desvio (lapso) no compasso 12, mesmo trecho em 

que a versão lenta também se desestabilizava (distância entre as notas de 2,3 segundos para 3,4 

segundos entre os compassos). Esta, mesmo com uma expressiva correspondência com a versão 

genuína, apresentou largos desvios em toda a segunda metade da execução. Não muito distante 

desse resultado se apresentou a versão suave (andamento médio em 25 bpm, com pulso em 

semibreve; ou 50 bpm, com pulso em mínima), com lapsos e desvios semelhantes aos da versão 

forte na segunda metade da peça, enquanto se observam paralelismos [mais lento] com a versão 

genuína na primeira metade. 

As versões de articulações staccato e legato foram as que menos se aproximaram dos 

resultados da versão genuína, em termos de andamento relativo e timing. A versão staccato 

contou com um andamento médio em 37 bpm, com pulso em semibreve (ou 74 bpm, com pulso 

em mínima), ao passo que em legato se observou um andamento médio em 37 bpm, com pulso 

em semibreve (ou 74 bpm, com pulso em mínima). Naturalmente, a mudança de articulação são 

as menos conhecidas e provavelmente menos exploradas pelos executantes nessa primeira fase 

de estudo do piano. Os compassos de maior discrepância foram o compasso 8 na versão staccato 

(saindo de uma distância de 2,2 e 2,5 segundos entre os compassos para 3,9 segundos entre os 

compassos 8 e 9), e os compassos 10 e 12 na verão legato (com distâncias entre 2,3 e 3,5 



97 
 

segundos entre os compassos). 

 

4.3.2 Análise do conteúdo das avaliações de P5 (Eloc) 

A Figura 12 apresenta os dados de avaliação referentes ao desempenho de cada elemento 

avaliado nas diferentes performances da participante Eloc (P5) em sua primeira sessão de 

manipulações. 

 
Figura 12. Atribuições de notas (de 1 a 5 em escala de Likert) a Eloc (P5) sobre os elementos musicais 

avaliados por parte do doutorando-avaliador (1) e dois avaliadores externos (2 e 3) nos produtos das 

performances genuína e de manipulações dos recursos de expressão.52 

 

Conforme a Figura 12,  os resultados das avaliações das performances de Eloc (P5) foram 

bastante variados, abrangendo conceitos de 1 (ruim/insatisfatório) a 5 (muito bom/plenamente 

satisfatório), e com não muitas correspondências entre os avaliadores nos diferentes parâmetros 

 
52 Visualizar a figura do inferior para o superior (do genuíno como o padrão para as manipulações) 
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avaliados. 

Conceitos mais altos foram dados, em geral, pelos Avaliadores 1 e 3, e os mais baixos 

foram, em geral, atribuídos pelo Avaliador 2. Nenhuma versão avaliada sobressaiu à genuína, e 

a versão legato foi a que obteve as menores atribuições nas avaliações. 

Em sentido de se verificar a distância geral entre a percepção de cada avaliador, essa 

somatória53 apresenta os seguintes números: atribuições de A1 somam 146 conceitos, e uma 

média de 3,48 de 5 a este participante nesta sessão de coleta, de uma forma geral; atribuições de 

A2 com 126 conceitos, portanto uma média de 3 de 5; e, por fim, A3 com 159 conceitos 

atribuídos, com média de 3,79 de 5. Percebe-se, portanto, um não consenso entre os avaliadores, 

dadas as distâncias dos resultados apresentados por cada um, sendo A3 aquele que mais apreciou 

as execuções de Eloc (P5), enquanto A2 o mais rígido em atribuições de conceitos. 54 

 

4.3.2.1 Análise horizontal dos dados de avaliação de P5 (Eloc) 

O Quadro 12 apresenta as médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a 

partir das avaliações de A1, A2 e A3 em cada uma das versões executadas por Eloc (P5) em sua 

primeira sessão de coleta. Os elementos ditos comprometidos são aqueles que apresentam um 

desvio maior dos demais em direção a conceitos inferiores, isto é, os elementos mais 

responsáveis a impedir que o participante se mantivesse com boa qualidade na execução e um 

equilíbrio positivo na integração dos elementos para a execução. 

  

 
53 Lembrando que as avaliações ocorrem em 6 diferentes perspectivas (acuidade de notas, precisão rítmica, 

equilíbrio de fluxo/pulso/timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado) com avaliações de até 5 

conceitos, o total de conceitos em uma execução é 30. Se somadas as 7 versões (genuína e manipulações), esse total 

chega a 210 conceitos. 

54 A fim de se realizar análises dos resultados obtidos nesta primeira sessão de coleta de Eloc (P5), serão 

apresentados quadros e análises divididos em dois blocos: análise horizontal dos dados obtidos, a partir de uma 

visualização horizontal da Figura 12; e análise vertical dos dados obtidos, a partir de uma visualização vertical da 

Figura 12. 
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Quadro 12. Médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a partir das avaliações de A1, A2 e 

A3 em cada uma das versões executadas por Eloc (P5) em sua primeira sessão de coleta. 

 

 Avaliadores 

A1 A2 A3 A1, A2 e A3 

Versão Média dos conceitos atribuídos [elemento(s) comprometido(s)] 

Genuíno 4,33 (equilíbrio 

sonoro) 

3,67 (timing, 

equilíbrio sonoro, 

frase) 

4,17 (frase) 4,05 ± 0,8 

Rápido 3 (timing, frase) 3 (timing) 3,67 (timing, 

frase) 

3,22 ± 0,73 

Lento 3,17 (timing, frase) 3,33 4,17 3,55 ± 0,78 

Forte 3,83 (timing, frase) 3,33 3,83 (frase) 3,67 ± 0,59 

Suave 3,17 (frase) 2,83 (acuidade de 

notas, precisão 

rítmica, timing) 

3,83 (timing) 3,28 ± 0,83 

Staccato 3,83 (precisão 

rítmica, timing, 

frase) 

2,67 (precisão 

rítmica, timing) 

3,67 (timing, 

frase) 

3,39 ± 0,85 

Legato 3 (precisão rítmica, 

timing, frase) 

2,17 (precisão 

rítmica) 

3,17 2,78 ± 0,94 

 

Todas as 

versões 
3,48 ± 0,52 3 ± 0,5 3,78 ± 0,34  

 

 

Os resultados da primeira coleta de Eloc (P5) se mostram pouco divergentes na 

comparação entre as versões, se excetuando a versão genuína e possivelmente a versão legato. 

Eloc apresentou qualidades e problemas semelhantes nas diferentes versões executadas. Os 

elementos timing e fraseado foram os mais comprometidos nas execuções em termos de 

qualidade, especialmente no julgamento de A1 e A3. O Avaliador 2, por outro lado, apontou 

problemas em elementos estruturais da peça: precisão rítmica e acuidade de notas. 

A versão genuína de Eloc (P5) foi de longe a de maiores conceitos. A participante não 

manteve o nível de qualidade em nenhuma outra versão. Isso pode indicar que Eloc não tinha o 

domínio completo da peça (apenas o domínio necessário para a execução já habitual); ou que as 

tarefas não foram claras ou até demasiadamente complexas para Eloc; ou mesmo que o trabalho 

de exploração do material com diferentes buscas expressivas nem sempre é beneficiário, 

recomendável. 
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Dentre as médias finais de cada versão, considerando todos os avaliadores (visualização 

horizontal55 do Quadro 12), nota-se uma forte proximidade nos resultados da maior parte das 

versões. Com a exceção da versão genuína, que foi um tanto superior às demais (média 4,05), e 

da versão legato, que em muito se afastou das demais, com maiores problemas de execução 

(média 2,78), tem-se as versões rápido, lento, forte, suave e staccato com médias que variaram 

apenas entre 3,22 e 3,67. Esse, por um lado, é um sinal de constância da participante no que se 

refere à qualidade da execução das performances e dos elementos que a compõem. Porém, não 

se pode desprezar a distância que todas as médias apresentam daquela encontrada na versão 

genuína. Isso também é um sinal [nesse caso] de que houve dificuldade em Eloc (P5) em realizar 

as tarefas de manipulação com sua peça; seja uma dificuldade de compreesão, de organização 

ou mesmo de configuração técnica da segurança em executar a peça. 

Comparando as versões por avaliador, vê-se consensos e não consensos entre as médias 

atribuídas. Nas versões rápido e forte, por exemplo, se observam médias idênticas entre 

respectivamente A1 e A2, e A1 e A3. Porém, pode-se também encontrar valores próximos entre 

as médias de cada versão por avaliador. Assim como algumas mais distantes: é o caso de lento 

(variações entre 3,17 e 4,17), suave (variações entre 2,83 e 3,83), legato (variações entre 2,17 e 

3,17), e mais largamente staccato (variações entre 2,67 e 3,83). 

 

Sobre as médias finais de cada avaliador, considerando todas as versões (visualização 

vertical56 do Quadro 12), este é o único caso entre os participantes nesta primeira coleta 

(manipulações impostas/arbitrárias sobre os recursos de expressão) em que o Avaliador 1 

(doutorando-avaliador) não conferiu os maiores conceitos em comparação aos demais 

avaliadores. Sua média final foi de 3,48, enquanto a de A3 foi 3,78. Comparando os avaliadores 

por versão, percebe-se A3 conferindo médias sempre superiores aos demais, com a exceção da 

versão staccato, em que A1 atribuiu conceitos que chegaram a 3,83 contra 3,67 por A3. Do outro 

lado, vê-se em quase todas as versões um distanciamento de A2, com médias inferiores aos 

demais, bem como sua média final. Ainda, se excluída a versão genuína, percebem-se curtas 

variações nas médias de cada versão por avaliador: A1 desde 3 a 3,83; A2 desde 2,17 a 3,33; e 

 
55 Última coluna do Quadro 12: média de cada versão por conjuntamente A1, A2 e A3. 

56 Última linha do Quadro 12: média conjunta de todas as versões por cada avaliador. 
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A3 desde 3,17 a 4,17. 57 

 

4.3.2.2 Análise vertical dos dados de avaliação de P5 (Eloc) 

O Quadro 13 apresenta as médias entre os três avaliadores (A1, A2 e A3) dos conceitos 

atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio 

de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes 

versões executadas por Eloc (P5) em sua primeira sessão de coleta. Ainda, o quadro apresenta a 

média final de cada elemento considerando todas as versões executadas. 

  

 
57 Esta parte da análise dos resultados, chamada análise horizontal dos dados coletados, diz muito mais respeito 

aos avaliadores e possíveis comparações por cada versão a partir das atribuições e médias dos avaliadores, bem 

como comparações por cada avaliador a partir de todas as versões avaliadas. A seguir, será apresentada uma análise 

que mais diz respeito ao próprio participante, suas execuções e cada elemento avaliado, a partir de comparações e 

relações, e curtos comentários sobre suas execuções, em pontos fracos e fortes: a chamada análise vertical dos 

dados coletados. 
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Quadro 13. Médias entre os três avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade 

de notas; acurácia rítmica; equilíbrio de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) 

nas diferentes versões executadas por Eloc (P5) em sua primeira sessão de coleta. 

 Elemento avaliado 

Acuidade 

de notas 

Acurácia 

rítmica 

Equilíbrio de 

pulsação, 

fluxo e 

timing 

Equilíbrio 

sonoro 

Timbre Fraseado 

Versão Média entre os avaliadores dos conceitos atribuídos 

Genuíno 5 4 3,67 3,67 4,33 3,67 

Rápido 4 3,33 2,33 3,67 3,33 2,67 

Lento 4 4 3 3,33 4 3 

Forte 3,67 3,67 3,33 4,33 4 3 

Suave 3 3,33 2,67 3,67 4 3 

Staccato 4 3 2,67 4 3,67 3 

Legato 3,33 2 2,33 3,33 3,33 2,33 

 

Todas as 

versões 

3,86 ± 0,63 3,33 ± 0,69 2,86 ± 0,5 3,71 ± 0,36 3,81 ± 0,38 2,95 ± 0,4 

 

 

Entre similaridades e diferenças entre os demais participantes no que se refere aos 

resultados nesta primeira coleta (manipulação imposta/arbitrária dos parâmetros musicais), a 

participante Eloc (P5) apresentou resultados regulares/aceitáveis e bons/satisfatórios. 

Elementos como a acuidade de notas e o fraseado seguiram tendências observadas nos demais 

participantes: a acuidade de notas foi aqui o elemento de maiores conceitos atribuídos; o fraseado 

esteve entre os elementos de menores atribuições. Entretanto, elementos como o equilíbrio 

sonoro e o timbre fogem a essas tendências: ambos estiveram com as médias finais mais altas 

(atrás somente da acuidade de notas). 

Assim, a partir do Quadro 13 pode-se constatar que: 

(i) A  acuidade de notas,  como já mencionado, foi o elemento de maiores conceitos 

atribuídos nesta coleta, sendo considerada no geral como boa/satisfatória (média 

final 3,86). A única atribuição máxima por parte dos avaliadores em toda a coleta 

se deu na acuidade de notas da versão genuína (conceito 5). Porém, seu 
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desempenho nas versões legato e suave foram regulares, com médias 

respectivamente 3,33 e 3; 

(ii) A precisão rítmica também contou com uma larga variação nos conceitos 

atribuídos nas diferentes versões: indo desde uma média 4 (bom/satisfatório) nas 

versões genuíno e lento até a uma média 2 (pouco satisfatório) na versão legato. 

As demais versões foram basicamente regulares/aceitáveis; 

(iii) O equilíbrio de fluxo, pulso e timing foi o elemento de maiores dificuldades por 

Eloc (P5) em executar, sendo-lhe atribuídos os conceitos mais baixos desta coleta 

(média final 2,86). Sua única média considerada boa/satisfatória se deu na versão 

genuína (3,67). As versões rápido e legato apresentaram um desempenho pouco 

satisfatório (ambos médias 2,33), e todas as demais desempenhos 

regulares/aceitáveis, com médias que variaram entre 2,67 e 3,33; 

(iv) O equilíbrio sonoro recebeu um maior número de conceitos bons/satisfatórios: 

genuíno, rápido, forte, suave e staccato, sendo na versão forte o mais alto entre os 

resultados do equilíbrio sonoro (média 4,33). Lento e legato foram as versões de 

menores atribuições deste elemento (ambos médias 3,33). 

(v) O elemento timbre foi, após a acuidade de notas, o elemento de maiores conceitos 

atribuídos (média final 3,81), tendo sido considerado bom/satisfatório nas versões 

genuíno, lento, forte, suave e staccato, com médias que variaram entre 3,67 e 4,33. 

Rápido e legato foram as versões de menores atribuições ao timbre (ambos médias 

3,33); 

(vi) O fraseado, à exceção das versões genuíno e legato, foi regular/aceitável em todas 

as demais versões, basicamente com média 3 nestas. A versão genuína contou com 

uma média 3,67 do fraseado (bom/satisfatório), enquanto a versão legato apenas 

2,33 (pouco satisfatório). 

 

Os resultados do fraseado representam bem todos os resultados da primeira coleta de Eloc 

(P5), quando comparamos este quadro sobre o fraseado ao Quadro 12 (visualização em sentido 

horizontal), em sentido de a maior parte das versões terem, de um modo geral, sido conceituadas 

como regulares/aceitáveis (à exceção de genuíno e possivelmente legato). A versão genuína foi 

aquela de maiores conceitos atribuídos (tanto para o fraseado como a execução de um modo 

geral), distanciando seus resultados das demais versões (média final da versão genuíno 4,05, 

conforme o Quadro 12); e a versão legato foi a única que se aproximou de um resultado médio 

pouco satisfatório, um resultado abaixo e distante do encontrado nas demais versões (média final 

2,78, conforme Quadro 12), tanto para o fraseado como a execução de um modo geral.  
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5. A manipulação manipulação e a avaliação dos produtos de performance a partir das 

emoções básicas (Coleta II) 

Neste capítulo serão apresentados os resultados da manipulação dos produtos de 

performance a partir das emoções básicas dos três casos estudados (segunda coleta) bem como 

a avaliação dos resultados a partir dos 2 avaliadores independentes e do doutorando avaliador.  

A estrutura deste capítulo está disposta por itens e subitens relacionados. No primeiro item 

(5.1) serão expostas as análises referentes à segunda coleta de P1 (Samt), enquanto 5.2 e 5.3 

serão, respectivamente, referentes à segunda coleta de Ozne (P4) e Eloc (P5). Cada item foi 

organizado por (i) a análise dos produtos de performance de cada participante e (ii) a análise das 

avaliações destes, esta última também dividida em análise em sentido horizontal e vertical dos 

dados de avaliação. 

 

5.1 Análise dos produtos de performance e avaliações da segunda coleta de P1 (Samt) 

 Samt (P1) apresentou em sua segunda sessão de manipulações a peça By The River’s 

Edge, de Carol Klose, contida no método de ensino Piano Solos Book 1, editado por Hal 

Leonard. A partitura segue exposta por meio da Figura 13. 

  

 

Figura 13. By The River’s Edge, de Carol Klose – Piano Solos Book 1, editado por Hal Leonard. Comp. 

1- 16 

 
Conforme se pode visualizar na Figura 13, a peça By The River’s Edge contém 16 

compassos, está contida dentro do registro de uma oitava (centro do piano; sol2 e sol3) e na 

tonalidade de dó maior. Em compasso quaternário, o material temático propaga-se em 

semínimas formando arpejos em tétrades, sugerindo um fluxo regular e contínuo que, pela 

disposição notacional, deverá ser realizado pelas duas mãos (alternadas). A peça possui uma 
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estrutura regular fraseada de 4 em 4 compassos, com lógica de antecedente (comp. 1 a 8) e 

consequente (comp. 9 a 16). A mão esquerda inicia cada tétrade e sustenta a atmosfera 

suspensiva ao final de cada 4 compassos, por enfatizar notas longas (semínimas), ora em função 

suspensiva (compasso 4 e 12, nota lá) ora interrogativa (compasso 8, nota sol). Por fim, a 

finalização da peça é aberta (compasso 16, nota mi). 

 

5.1.1 Análise dos produtos de performance de P1 (Samt) 

 

A Figura 14 exemplifica o participante Samt (P1) em situação de coleta. Em sua 

performance inicial, Samt tentou colocar o pedal, pois ficou encantado com esse recurso. Estava 

experimentando o pedal pela primeira vez como estudante de piano, pois relatou que em sua 

casa ele tinha apenas um teclado pequeno. Surpreendentemente, conseguiu realizar com o pedal 

(e fazendo trocas oportunas de pedalização) a peça By The River’s Edge (ainda que sem nunca 

antes ter recebido qualquer lição sobre o uso do pedal ou sua necessidade de troca durante a 

execução). Recebeu elogios e pareceu ter ficado impressionado com esse recurso sonoro e o 

resultado de sua performance. 

 

Figura 14. Exemplo de Samt simulando movimentos no registro agudo do piano. Instante da coleta de dados 

em que Samt relata o sentido pessoal encontrado na peça de Carol Klose, By The River’s Edge, “(...) de 

meditar”. 

 

Samt (P1) demonstrou abertura e imaginação para realizar a atividade. Trouxe à coleta 

uma justificativa da escolha da peça e demonstrou ter noção de o porquê considerava a peça 

mais exigente em termos de realização: a peça era para se meditar, para trazer calma. A atmosfera 

expressiva da peça já estava apresentada tanto na sua realização instrumental como também em 

sua descrição verbal. 

A cada nova versão executada, Samt escutava sua gravação e em seguida tecia comentários 

sobre o que buscou explorar tecnicamente para perceber a presença metafórica de cada emoção 

proposta na coleta. O Quadro 14 apresenta de forma compacta os comentários de P1 (Samt) 
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sobre os produtos obtidos na sgunda sessão de coleta.   

 

Quadro 14. Comentários selecionados
58

 e impressões/percepções de Samt na entrevista registrada em sua segunda 

sessão de manipulações. 

Perguntas   Comentários e impressões/percepções de P1 (Samt) 

- Sua imaginação sobre a 

música 

 

[E se fosse uma cena de 

filme?] 

... uma música de meditar. Essa música faz ficar calmo... (...). [O 

nome dela é...]na beira do rio. 

 

  

Aladim! (...) quando ele está no tapete mágico! (...) a gente senta e 

o tapete flutua em cima do rio. (,,,) tá de noite e junto com uma 

menina... 

- Como você a toca, para 

sugerir isto? 

[E o pedal que você usou, não 

faz diferença?] 

Devagar! (...) Toco forte (...) porque está escuro... e tudo junto, 

sem espaço (legato). 

 

 Faz! Fica pra sempre! (...) Tá indo embora se despedindo de 

todos... 

Manipulação: alegria Bem soltinho; rapidinho; no agudo. 

Manipulação: tristeza – O que você fez assim para ela ficar tão triste? 

Eu não sabia que iria acontecer isso. 

[Eu fiz] bem fraquinho, fiz com menos força, bem devagarzinho. 

Quase me fez chorar. 

Manipulação: medo (Ele pensou em tentar uma surpresa no final.) 

Tomei um susto! [...] O relógio está batendo... meia noite. [...] Um 

estouro, um raio vindo, começa a chover, e os monstros saindo do 

cemitério. 

– E o que você fez para sugerir isto? 

A surpresa (forte súbito em notas graves); forte; lento. 

Manipulação: raiva Essa música não é para tocar com raiva. 

– Mas acho que mesmo assim você fez bastante coisas legais! O 

que você tentou fazer para sugerir a raiva? 

Apertando muito forte, o mais forte que eu consegui, tipo até 

estragar o piano. 

 
58 A ordem dos comentários/manipulações neste quadro é apresentada em conformidade à ordem conduzida na 

sessão de coleta, segundo fora a preferência do participante e/ou sugestão do pesquisador. 
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– Sabe que essas notas que você tocou forte e esbarrou em outras 

me deu ainda mais a impressão de algo com raiva? Mais do que se 

tivessem as notas todas corretas. Raiva é descontrole! 

Manipulação: ternura Eu e a Snow (a cadelinha de Samt) tocando piano. Na igreja. 

– O que você fez para ela ficar tão fofinha? 

Mais fraquinho e devagarzinho. E sem fazer isto (fortes 

súbitos). E no agudo [se tivesse feito no grave] teria ficado um 

pouco assustador... 

 

 

O Quadro 14 apresenta, portanto, as sugestões de Samt (P1) sobre imagens e metáforas a 

partir da escuta de suas próprias execuções, bem como aspectos técnicos escolhidos para 

executar as manipulações a partir cada emoção. As sugestões de Samt para a peça tocada (By 

the river’s edge) foram construídas de forma flexível por ele, sendo cada nova execução uma 

nova metáfora, sem relação com a anterior. 

 

A Figura 15 foi elaborada em razão de se observar os produtos de performance de Samt 

(P1) a partir de dados brutos (computadorizados) sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo. 
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Figura 15. Timing e andamento relativo da segunda sessão de coleta de Samt (P1) – manipulações a partir das 

emoções básicas: (a) produtos genuíno, alegria e tristeza; (b) produtos genuíno e raiva; (c) produtos genuíno e 

ternura; (d) produtos genuíno e medo. 

 

Ao observar a Figura 15 (a, b, c, d), percebe-se que as manipulações estiveram na maior 

parte das vezes em um fluxo regular, com variações sutis de timing e bom equilíbrio no 

andamento relativo. Percebe-se, por exemplo, que o andamento se mantém semelhante entre 

início e fim da peça. Momentos bastante pontuais das execuções, entretanto, apresentam 

deslocamentos do eixo principal de andamento/timing, ocasionados especialmente por lapsos e 

notas falhadas que o participante repetia. 

A versão genuína da peça serviu de base para as demais, se observadas as figuras (a – d) a 

partir do genuíno (em cor cinza) como primeira versão. Parece que Samt tinha a representação 

de um andamento global muito consistente em suas intenções expressivas, e esse fato fez com 

que suas escolhas não alterassem significativamente esse parâmentro (andamento) na maioria 

das versões manipuladas, com excessão de alegria e tristeza, que apresentaram respectivamente 

um andamento superior e inferior ao genuíno; todas as demais se colocam ao entorno da genuína 

de forma próxima do uniforme (por volta de 1 segundo de espaçamento entre as notas). Outro 

ponto a ser ressaltado é que nestas demais versões (raiva, medo e ternura) as intenções de Samt 

em relação ao andamento global eram provavelmente idênticas, indicando que Samt explorou, 
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ao invés, outros parâmentros expressivos (como dinâmica e articulação) para cumprir as tarefas 

de manipulações solicitadas, e assim buscar sugerir tão distintas emocões (raiva, ternura e medo) 

sem que o andamento sofresse alterações. Os andamentos mais contrastantes foram, portanto, a 

alegria (andamento médio em 89 bpm, com pulso em mínima) e a tristeza (andamento médio em 

48 bpm, com pulso em mínima), em contraste com o andamento médio em 60 bpm (pulso em 

mínima) da versão genuína. 

Os lapsos e notas falhadas/repetidas foram mais evidentes nas versões mais lentas: tristeza 

(compassos 7 e 10) e ternura (compassos 7 e 8), tendo sido o maior deslocamento de tempo em 

ternura, partindo de 1,25 segundos (compassos iniciais) para 2,75 segundos (compassos 7 e 8) 

de distância em tempo entre as notas. Como já percebido neste participante, quanto mais rápido 

o andamento e mais forte a dinâmica, maior o foco e confiança na execução; por outro lado, 

quanto mais lento o andamento e mais suave a dinâmica, maior a dificuldade em se manter em 

um fluxo equilibrado de execução. 

 

5.1.2 Análise do conteúdo das avaliações P1 (Samt)  

A Figura 16 apresenta os dados de avaliação referentes ao desempenho de cada elemento 

avaliado nas diferentes performances do participante Samt (P1) em sua segunda sessão de 

manipulações. 
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Figura 16. Atribuições de notas (de 1 a 5 em escala de Likert) a Samt (P1) sobre os elementos musicais 

avaliados por parte do doutorando-avaliador (1) e dois avaliadores externos (2 e 3) nos produtos das 

performances genuína e de manipulações a partir das emoções básicas.59 

 

 

Observando a Figura 16, percebe-se que os conceitos 3 e 4 foram aqueles mais incidentes 

nas performances segundo os avaliadores, variando também desde os conceitos 2 ao conceito 5 

em alguns casos. Diferentemente da primeira coleta, nesta o participante não foi avaliado com 

pontuações próximas da máxima na versão genuína. Aqui, mesmo outras manipulações 

sobressaíram em avaliação em relação à genuína: alegria (segundo A1), medo (segundo A2) e 

ternura (segundo A3). 

Uma segunda diferença em relação à análise das avaliações da primeira coleta é que nesta 

segunda as avaliações de A1 (doutorado-avaliador) não sobressaíram às dos demais avaliadores 

(com exceção das manipulações alegria e tristeza). Pode-se perceber que as notas 4 e 3 foram 

respectivamente as mais incidentes, e de forma bastante distribuída entre os avaliadores.  

 

Considerando que as avaliações ocorrem em 6 diferentes perspectivas (acuidade de notas, 

precisão rítmica, equilíbrio de fluxo/pulso/timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e 

fraseado) com avaliações de até 5 conceitos, o total de conceitos possíveis em uma execução 

 
59 Visualizar a figura do inferior para o superior (do genuíno como o padrão para as manipulações) 
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seria 30. Se somadas as 6 versões desta segunda sessão de manipulações (genuína e as cinco 

emoções básicas), esse total chega a 180 conceitos. 

Em sentido de se verificar a distância geral entre a percepção de cada avaliador, essa 

somatória apresenta os seguintes números: atribuições de A1 somam 139 conceitos, e uma média 

de 3,86 de 5 a este participante nesta sessão de coleta, de uma forma geral; atribuições de A2 

com 144 conceitos, e, portanto, uma média de 4 de 5; e finalmente A3 com 134 conceitos 

atribuídos, com média de 3,72 de 5. Nesta comparação, percebe-se uma proximidade maior entre 

os avaliadores em resultado geral, demonstrando que todos apreciaram de forma muito similar 

as execuções de Samt nesta segunda coleta de dados. 

Pode-se ainda, com esses resultados, afirmar que Samt (P1) apresentou um rendimento 

superior ao executar a manipulação sobre a emoção tristeza, esta que foi similar em avaliação à 

própria versão genuína. Apesar de similaridades na execução e nas intenções expressivas, a 

manipulação sobre a emoção ternura foi aquela que apresentou menores índices na avaliação, 

uma maior dificuldade do participante em executar. Com exceção da versão ternura 

(regular/aceitável), todas as outras podem ser consideradas, de forma geral, boas/satisfatórias.  

 

A fim de se realizar análises dos resultados obtidos nesta segunda sessão de coleta de Samt 

(P1), serão novamente apresentados quadros e análises divididos em dois blocos: análise 

horizontal dos dados obtidos, a partir de uma visualização horizontal da Figura 16; e análise 

vertical dos dados obtidos, a partir de uma visualização vertical da Figura 16. 

  

5.1.2.1 Análise horizontal dos dados de avaliação de P1 (Samt) 

O Quadro 15 apresenta as médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a 

partir das avaliações de A1, A2 e A3 em cada uma das versões executadas por Samt (P1) em sua 

segunda sessão de coleta. Os elementos ditos comprometidos são aqueles que apresentam um 

desvio maior dos demais em direção a conceitos inferiores, isto é, os elementos mais 

responsáveis a impedir que o participante se mantivesse com boa qualidade na execução e um 

equilíbrio positivo na integração dos elementos para a execução. 
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Quadro 15. Médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a partir das avaliações de A1, A2 e A3 

em cada uma das versões executadas por Samt (P1) em sua segunda sessão de coleta. 

 
 Avaliadores 

A1 A2 A3 A1, A2 e A3 

Versão Média dos conceitos atribuídos [elemento(s) comprometido(s)] 

Genuíno 4,33 4,17 (frase) 4 4,17 ± 0,51  

Alegria 4,33 (timing) 3,33 3,5 3,72 ± 0,75 

Tristeza  4,17 (equilíbrio 

sonoro) 

4,17 4 4,11 ± 0,47 

Medo 3,83 (acuidade de 

notas) 

4,67 (acuidade de 

notas, equilíbrio 

sonoro) 

3,33 3,94 ± 0,72 

Raiva 3,17 (acuidade de 

notas) 

4,17 (precisão 

rítmica) 

3,33 3,55 ± 0,78  

Ternura 3,33 (equilíbrio 

sonoro) 

3,5 4,17 3,67 ± 0,68 

 

Todas as 

versões 

3,86 ± 0,51 4 ± 0,49 3,72 ± 0,37  

 

 

Os resultados da segunda coleta de Samt (P1), apesar de bons/satisfatórios, não foram tão 

altos quanto os conceitos vistos em sua primeira coleta. Mesmo assim, percebe-se que houve 

equilíbrio entre as qualidades das diferentes versões. Mais ainda, neste segundo caso, houve um 

maior consenso entre os avaliadores a respeito de suas execuções, apesar de se perceber uma 

maior satisfação de A1 na versão alegria, A2 nas versões medo e raiva, e A3 na versão ternura 

– sendo estas mencionadas comparadas com as atribuições dos demais avaliadores. 

Tanto os resultados não próximos vistos na primeira coleta deste participante como as 

preferências por uma ou outra versão nesta segunda coleta mostram que, apesar de músicos 

profissionais e com excelentes capacidades de julgamento, muitas vezes o que se é considerado 

na avaliação pode apresentar conceitos diferentes de como cada um entende o que se deve avaliar 

no fraseado ou no timbre; em que grau de equilíbrio o timing e o equilíbrio sonoro devem ser 

considerados satisfatórios ou não, etc. As maiores taxas de consentimento neste participante são 

voltadas à capacidade estrutural elementar: acuidade de notas e acurácia rítmica. Estes que atuam 

em uma área menos cinzenta da expressividade musical, mostram-se como mais objetivos em 
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avaliação e menos propensos à não uniformidade de pensamento por parte daqueles que avaliam.  

Diferentemente de muitos outros casos presentes nessa pesquisa, Samt nesta coleta, com 

esta peça, não apresentou um comprometimento maior em elementos mais complexos da 

expressividade, como timing e fraseado (comumente os mais comprometidos). Acuidade de 

notas e precisão rítmica foram os fatores mais intervenientes para os maiores problemas de Samt 

nas execuções. Isto, contudo, pode estar indicando uma facilidade natural para a expressividade 

de P1 (Samt), visto que elementos nas dimensões das capacidades de equilíbrio e elocução 

apresentaram bons conceitos em qualidade apesar da não estabilidade estrutural. 

Ainda, é interessante notar como para o Avaliador 3 não houve elementos comprometidos 

em qualquer uma dentre as versões. Para este avaliador, todas as performances apresentam um 

equilíbrio considerável entre os elementos que as compõem. Isso sugere algo positivo em relação 

ao participante: que ele é capaz de manter a integralidade da peça, ainda que em menor 

qualidade, mas todos os elementos acompanham tanto dificuldades como atributos/progressos. 

 

Dentre as médias finais de cada versão, considerando todos os avaliadores (visualização 

horizontal60 do Quadro 15), a versão genuína foi a de maiores conceitos atribuídos (média dos 

avaliadores: 4,17). Em ordem decrescente de qualidades, de conceitos atribuídos por média, tem-

se: tristeza (4,11), medo (3,94), alegria (3,72), ternura (3,67) e raiva (3,55). É possível observar 

certa proximidade entre as médias vistas nesta ordem decrescente. Isto pode sugerir uma maior 

relação destas primeiras manipulações (tristeza, medo...) com a ideia genuína de Samt (P1), ou 

uma melhor compreensão e organização de ideias por parte do participante. 

Ao se comparar as médias das versões por avaliador, é possível observar que não há 

consenso entre os resultados apresentados. Também não se observam tendências de um ou outro 

avaliador sobre atribuições superiores ou inferiores aos demais avaliadores: A1 atribuiu 

conceitos maiores nas versões genuíno e alegria; A2 em medo e raiva; e A3 em ternura. 

 

Sobre as médias finais de cada avaliador, considerando todas as versões (visualização 

vertical61 do Quadro 15), percebe-se nesse caso que o Avaliador 2 conferiu maiores conceitos às 

performances de Samt (P1). Sua média final foi 4, contra 3,86 por A1 e 3,72 por A3. A variação 

 
60 Última coluna do Quadro 15: média de cada versão por conjuntamente A1, A2 e A3. 
61 Última linha do Quadro 15: média conjunta de todas as versões por cada avaliador. 
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percebida nas médias conferidas por esse avaliador (A2) foram as maiores, indo desde 3,33 na 

versão tristeza a 4,67 em medo. 

Comparando as duas coletas desse participante, observa-se um não consenso entre os 

avaliadores sobre em qual dentre as coletas Samt (P1) apresentou melhores resultados musicais 

e expressivos. Para A1, a coleta 1 conferiu uma média final largamente superior à coleta 2 (4,48 

contra 3,86); para A2, por outro lado, julgou que Samt apresentou-se mais musical na segunda 

coleta (4,00 contra 3,76); e por fim A3, assim como A1, apreciou mais a primeira coleta (3,93 

contra 3,72). 

  

Esta parte da análise dos resultados, chamada análise horizontal dos resultados de 

avaliação, enfatiza os posicionamentos dos avaliadores e possíveis comparações por cada versão 

a partir de suas atribuições e médias, bem como comparações por cada avaliador a partir de todas 

as versões avaliadas. A seguir, será apresentada uma análise que mais diz respeito ao próprio 

participante, suas execuções e cada elemento avaliado, a partir de comparações e relações, e 

curtos comentários sobre suas execuções, em pontos fracos e fortes: a chamada análise vertical 

dos resultados de avaliação. 

 

5.1.2.2. Análise vertical dos dados de avaliação de P1 (Samt)   

O Quadro 16 apresenta as médias entre os três avaliadores (A1, A2 e A3) dos conceitos 

atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio 

de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes 

versões executadas por Samt (P1) em sua segunda sessão de coleta. Ainda, o quadro apresenta 

a média final de cada elemento considerando todas as versões executadas. 
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Quadro 16. Médias entre os três avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: 

acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre e 

fraseado) nas diferentes versões executadas por Samt (P1) em sua segunda sessão de coleta. 

 

 Elemento avaliado 

Acuidade de 

notas 

Acurácia 

rítmica 

Equilíbrio 

de pulsação, 

fluxo e 

timing 

Equilíbrio 

sonoro 

Timbre Fraseado 

Versão Média entre os avaliadores dos conceitos atribuídos 

Genuíno     4 4 4,33 4,67 4,33 3,67 

Alegria 3,67 3,67 3 4,33 4 3,67 

Tristeza  4 4 4,33 3,67 4,33 4,33 

Medo 3,33 4 4 3,67 4,33 4,33 

Raiva 3 3,33 3,67 3,67 4 3,67 

Ternura 4 3,67 3,67 3 4 3,67 

 

Todas as 

versões 

3,67 ± 0,59 3,78 ± 0,55 3,83 ± 0,71 3,83 ± 0,86 4,17 ± 0,71 3,89 ± 0,68 

 

 

Assim como na primeira coleta de Samt (P1), nesta segunda também se observou um 

equilíbrio considerável entre os resultados dos elementos avaliados em todas as versões, com 

poucas exceções discrepantes. O elemento timbre foi tanto o de maiores conceitos atribuídos em 

uma média geral entre as performances (média final 4,17) como também o de maior equilíbrio 

nos resultados entre as versões, isto é, o timbre se manteve uma qualidade semelhante em todas 

as performances executadas por Samt nesta segunda sessão de coleta. Também notável o 

fraseado se apresentou como o segundo elemento de maiores avaliações (média final 3,89). Na 

total contramão da primeira coleta, nesta a acuidade de notas seguida da precisão rítmica foram 

os dois elementos de menores conceitos atribuídos (respectivamente médias finais 3,67 e 3,78), 

mesmo assim não muito distantes dos demais, sendo ainda considerados bons/satisfatórios.  

Esses resultados surpreendem em um sentido de o leitor estar diante de resultados quase 

opostos em um mesmo executante. Em sua primeira coleta, a capacidade de realização estrutural 

elementar (conferida pela acuidade de notas e precisão rítmica) foi a mais bem avaliada, o que 

indica uma maior disposição de Samt (P1) na realização destes elementos, em ver nele um bom 

comprometimento com o texto. Ao mesmo tempo, a capacidade de elocução (conferida pelo 
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timbre e o fraseado) se apresentou naquela coleta com conceitos inferiores aos conferidos à 

acurácia de notas e de ritmo, o que poderia à princípio ter indicado uma maior dificuldade de 

realização destes elementos expressivos por parte de Samt (P1). Um resultado assim seria 

provável e esperado de uma amostra desta faixa etária, já que se imagina que aspectos 

expressivos como o timbre e o fraseado sejam mais complexos na compreensão e possivelmente 

mais tardios na aprendizagem do instrumento; ou seja, uma hipótese sobre os resultados. 

É nesta segunda coleta que tal hipótese pode ser desconstruída, visto que se trata de um 

resultado oposto não vindo de outro participante com personalidade e estilo diferentes, 

background e experiências individuais distantes de o participante previamente analisado. Trata-

se de o mesmo participante em condições de performance diferentes. O que teria influenciado 

um melhor desempenho do timbre e fraseado na segunda coleta de Samt (P1), ainda que com 

maiores problemas estruturais com a acuidade de notas e precisão rítmica? Teria sido a escolha 

da peça um fator determinante nesse resultado? Seria o menor preparo de Samt em fatores 

estruturais um impulso/estímulo para um certo desprendimento (naquele contexto, naquela peça) 

e um melhor resultado expressivo? Ou seriam as condições de performance que possibilitaram 

impulsionar os diferentes desempenhos de Samt? 

No Quadro 16, pode-se constatar que:      

(i) À acuidade de notas foram conferidos maiores conceitos nas versões genuíno, 

tristeza e ternura (média 4). As versões medo e raiva, porém, se apresentaram 

regulares em relação a este elemento, com médias 3,33 e 3, respectivamente. Em 

uma dentre duas exceções nesta coleta, o Avaliador 1 atribuiu um conceito 2 

(pouco satisfatório) ao elemento acuidade de notas na versão raiva, o que 

desfavoreceu esta versão e este elemento nas médias de seus resultados. O toque 

mais forte, com as intenções de raiva, resultou em vários esbarros nos tempos 

mais fortes da peça, prejudicando a acuidade de notas;  

(ii) A precisão rítmica também apresentou o seu pior rendimento na versão raiva 

(média 3,33), como mais um resultado das notas esbarradas durante a execução, 

sendo a versão raiva a única em que a precisão rítmica se apresentou regular. 

Em genuíno, tristeza e medo, por outro lado, as médias deste elemento foram as 

mais altas (4).  

Para Samt (P1), a partir dos próximos elementos, se é possível observar médias mais 

altas em algumas versões, como: 

(iii) O equilíbrio de fluxo, pulso e timing, nas versões genuíno e tristeza, chegou à 
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média 4,33. Mesmo assim, na versão alegria este elemento contou com apenas 

uma média regular (3), um número um pouco distante dos demais avaliados 

sobre este elemento. Nesta versão, Samt (P1) parece iniciar a peça sem certeza 

sobre em que andamento conduzir a execução, assumindo a partir do compasso 

5 um novo andamento para a peça, o que necessariamente traz prejuízos ao 

equilíbrio de fluxo, pulso e timing. 

(iv) A média mais alta atribuída nesta coleta se deu com o equilíbrio sonoro da versão 

genuína (média 4,67). Diferentemente do elemento anterior, a alegria aqui foi a 

manipulação de melhor aproveitamento do equilíbrio sonoro (média 4,33), isto 

é, onde este elemento alcançou sua maior qualidade expressiva. A média de 

conceitos mais baixa se deu em ternura (3), motivada especialmente por um 

conceito 2 (pouco satisfatório) atribuído pelo Avaliador 1, em mais uma dentre 

as duas exceções em que um conceito abaixo do regular foi direcionado a Samt 

(P1) (considerando as duas coletas deste participante). Auditivamente, o 

desequilíbrio sonoro na versão ternura se deu especialmente pela falha de notas 

ou de precisão rítmica, devida à dinâmica demasiadamente suave. 

(v) O elemento timbre não se apresentou inferior a uma média 4 em nenhuma das 

versões apresentadas, sendo este o melhor resultado entre os elementos, tanto na 

própria qualidade evidenciada pelas atribuições como no manter desta qualidade 

em todas as execuções.  

(vi) E o fraseado apresentou resultados idênticos em quatro das seis versões 

(genuíno, alegria, raiva e ternura; média 3,67). As versões tristeza e medo, porém 

se destacaram neste elemento, com uma média 4,33. 

 

Em síntese, dentre as médias finais de cada elemento, considerando todas as versões, os 

elementos acuidade de notas e precisão rítmica, representando a capacidade de realização 

estrutural elementar, obtiveram os menores conceitos atribuídos (respectivamente médias finais 

3,67 e 3,78). À capacidade de equilíbrio foram atribuídos conceitos próximos, chegando a uma 

média final idêntica para os dois elementos representantes, isto é, o equilíbrio de pulsação, fluxo 

e timing e o equilíbrio sonoro. Por fim, à capacidade de elocução se conferiu os resultados de 

maiores conceitos atribuídos por meio dos elementos timbre e fraseado (respectivamente 4,17 e 

3,89). 

 

Segundo depoimento do participante, a versão tristeza foi a de sua predileção, sobrepondo-

se mesmo à versão genuína. Ao fim da coleta, disse optar pela versão tristeza como sua nova 
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versão genuína da peça. Não apenas lhe soou como preferida como o participante percebeu a 

emoção tristeza de forma bastante clara, e se admirou de seu feito. A emoção medo foi aquela 

em que Samt (P1) mais tomou liberdade em explorar; desta vez não apenas aspectos 

interpretativos, mas também estruturais. A mudança de registro para duas oitavas abaixo do que 

a notação apontava e o acréscimo de notas (especialmente o cluster grave realizado por ambas 

as mãos em forte súbito) lhe foram fundamentais na condução de uma emoção que sugerisse o 

medo. A versão alegria foi manipulada especialmente na articulação (com todas as notas em 

staccato) e andamento, em que Samt acelerou nos primeiros compassos após perceber que 

poderia/deveria tocar mais rápido para sugerir a alegria (adaptação em meio à própria 

manipulação). Na versão raiva, mesmo notas esbarradas (e em dinâmica forte ou fortissimo) 

parecem ter contribuído para a indução da emoção raiva, a se considerar que o timbre se 

sobressaiu a todos os demais elementos apesar dos problemas envolvendo a própria acuidade de 

notas. A versão ternura foi explorada por Samt em contraste às suas escolhas na versão medo, 

ou seja: registro duas oitavas acima do que a notação apontava, dinâmica suave e ressonância 

natural da parte aguda do piano (em que parece haver pedalização de ponta a ponta, e em 

oposição ao medo, com ressonância mais seca). 
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5.2 Análise dos produtos de performance e avaliações da segunda coleta de P4 (Ozne)   

 

O participante Ozne (P4) apresentou em sua segunda sessão de manipulações a peça 

Monkey Business, contida no método de ensino Piano Lessons Book 3, editado por Hal Leonard. 

A partitura segue exposta por meio da Figura 17: 

 

 
Figura 17. Monkey Business – Piano Lessons Book 3, editado por Hal Leonard. Comp. 1- 8. 

 

A peça apresenta linha melódica de 8 compassos (com duas frases de 4+4 compassos) em 

dó maior, ornamentada com cromatismos62, e com indicação de tempo vivo. Os agrupamentos 

rítmicos são regulares e organizados a cada dois compassos, com terminação de uma mesma 

figuração rítmica. A linha melódica (compassos 1-4) propaga-se de maneira descendente, a partir 

de segmento de ornamentação cromática sobre as notas lá e sol realizado pela mão direita (comp. 

1-2), que é em seguida retomado em sequência de quarta descendente (mi-ré) pela mão esquerda. 

 
62 Na Figura 17, há a indicação  explicita da  presença de semitons: “Note que a primeira linha/sistema desta peça 

usa apenas semitons”, tradução nossa. 
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A segunda frase desta melodia (comp. 5-8) realiza um padrão ascendente, ainda enfatizando 

estruturas de quartas (ré-sol, comp. 5-6; sol-dó, comp.7-8). 

 

5.2.1 Análise dos produtos de performance de P4 (Ozne) 

A cada versão executada, o participante P4 (Ozne)escutava seu produto de performance e 

dispensava comentários sobre o que buscou explorar tecnicamente para perceber a presença 

metafórica de cada emoção proposta na coleta. O Quadro 17 apresenta os comentários de Ozne 

sobre os produtos obtidos na segunda sessão de coleta. 

 

Quadro 17. Comentários selecionados63 e impressões/percepções de Ozne na entrevista registrada em sua segunda 

sessão de manipulações. 

Perguntas   Comentários e impressões/percepções de P4 

- Sua imaginação sobre a 

música 

Uma música de festa de aniversário de uma criança de 4 anos. 

Num salão de festa com um monte de criancinha pitoquinho 

correndo. 

- Como você a toca para 

sugerir isto? 

O jeito! O jeito que eu toco tipo... não sei explicar. 

Manipulação: tristeza 

 

[E o que você fez para sugerir 

isto?] 

Morreu a mãe do macaquinho, e ele foi cantar no velório. 

 

Toquei mais fraca e mais lenta. E toquei uma oitava abaixo. Só 

isso. 

Manipulação: alegria 

 

[E o que você fez para sugerir 

isto?] 

 

Segunda tentativa 

 

 

[E o que você fez para sugerir 

isto?] 

Muito alegre! Imagina que as crianças estão voando! (risos) 

 

Coloquei um ritmozinho de samba. 

 

 

Continuou sendo alegre. As crianças começam a tropeçar na pista 

de dança e saem voando. 

 

Fui indo mais rápido a cada vez que eu tocava. 

Manipulação: raiva 

 

 

 

 

[E o que você fez para sugerir 

isto?] 

Imagina que na festa as crianças estão quebrando tudo, e daí a 

mãe de um moleque é muito brava, tocando o terror... Sabe que eu 

também pensei? No King Kong no alto da torre e os helicópteros 

atirando nele. 

 

Eu toquei (em duas oitavas) abaixo. E eu pressionei mais os meus 

dedos, pra dar mais volume. E tava bem grave o som, e deu um 

 
63 A ordem dos comentários/manipulações é apresentada em conformidade à ordem conduzida na sessão de coleta, 

segundo fora a preferência do participante e/ou sugestão do pesquisador. 
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som de raiva. (A última nota)... Pra deixar um toquezinho no final. 

A cerejinha do bolo. 

Manipulação: medo 

 

 

 

 

 

 

[E o que você fez para sugerir 

isto?] 

[Ele esteve confuso todo o tempo sobre como transmitir o medo. 

Foi quando o doutorando mencionou sobre a possibilidade de 

manipulações estruturais entre agudo e grave (como alteração do 

registro de notas) que ele despertou e descobriu que seria possível 

fazer algo bem interessante.] 

  

 

Quando eu tocar, tem como eu fazer um barulho de porta abrindo, 

no meio? (perguntou ao doutorando) 

 

Eu toquei bem aqui (no agudo) e dei um clima de medo assim... 

bem fraquinho no agudo, e no final eu dei um bem forte no grave. 

Manipulação: ternura (Sem resposta) 

 

 

Ozne (P4) mostrou-se envolvido com as atmosferas que se alternavam, e com as estorinhas 

e a atmosfera percebida, conforme se escutava em cada versão tocada. A Figura 18 foi elaborada 

a partir de dados brutos (computadorizados) em razão de se observar os produtos de performance 

de Ozne sob a perspectiva do timing e do andamento relativo. 
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Figura 18. Timing e andamento relativo da segunda sessão de coleta de Ozne (P4) – manipulações a partir das 

emoções básicas: (a) produtos genuíno, alegria e tristeza; (b) produtos genuíno e raiva; (c) produtos genuíno e 

ternura; (d) produtos genuíno e medo. 

 

Conforme pode-se obervar na Figura 18 (a, b, c, d), a maior parte das versões apresentou 

estabilidade de timing, com a exceção de tristeza e (principalmente) medo. A versão genuína 

fora a de maior estabilidade em termos de andamento e timing, sendo tomada como exemplo 

para as demais e caminhando em linha quase paralela às versões alegria e raiva. Isso se dá 

especialmente pelo caráter da peça Monkey Business como uma peça mais viva e rítmica. Além 

disso,  essa peça tem um acompanhamento (não trazido na imagem da partitura) de caráter 

enfático e dançante, a ser realizado pelo professor junto ao estudante. A versão genuína fora 

também a de maior velocidade de andamento (132 bpm, sendo a unidade de tempo a mímina), 

estando todas as demais abaixo desta. 

A versão alegria, na Figura 18 (a), com linha similar à versão genuína, apesar do 

paralelismo, foi executada com variação rítmica, com notas pontuadas seguidas de notas curtas, 

compensando o tempo tomado nas pontuadas mais longas. O andamento global foi de 109 bpm, 

com pulso em mímimas). Como esta análise foi realizada considerando a mímima como unidade 

de medida, a semínima pontuada seguida de colcheia (dentro de um tempo de mínima) não 
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refletiram as diferenças rítmicas executadas por Ozne (P4). O timing, visto de forma mais ampla, 

seguiu-se apresentado de forma mais rígida, com pouco ou – muitas vezes – nenhum desvio. 

Tais escolhas de Ozne, contudo, com variações rítmicas e acentuações, trouxeram uma 

atmosfera totalmente nova à peça, ainda mais rítmica, mais dançante. 

A versão tristeza, na Figura 18 (a), demonstrou maior instabilidade rítmica. O andamento 

lento escolhido por Ozne (P4) não manteve um pulso único, além de ser o andamento lento algo 

distante da concepção genuína de Ozne. A dinâmica mais suave também favoreceu a falha de 

notas na execução. Esse desequilíbrio e falta de consistência fez com que o participante 

antecipasse muitas notas em termos de pulso, chegando ao fim da peça com um andamento bem 

diferente do inicial. O andamento médio da execução, apesar das instabilidade rítmica e de 

andamento, foi de 46 bpm (pulso considerado em mínimas). 

A versão medo, na Figura 18 (b), foi a de maior instabilidade por parte de Ozne, se 

considerando a segunda parte da peça (a repetição). Toda a primeira metade da peça (comp. 1-

8, antes da repetição) mostrou um bom comprometimento com o pulso por parte de P4 (Ozne). 

Ao final desse trecho, a nota grave súbita acrescentada por Ozne como alteração que geraria o 

“susto”, o “medo”, desestabiliza a execução do participante. Toda a retomada da peça apresenta-

se sem padrões de pulso, fluxo e timing, como se pode observar  pela Figura 18 (b) – Ozne segue 

apresentando um pulso próximo daquele inicial. O que se decorre são notas erradas seguidas de 

correção, bem como um compasso inteiro repetido. O que acontece é que na análise 

computadorizada realizada pelo doutorando, notas acrescentadas na execução (seja por 

repetição, por correção ou acréscimos intencionais) não são contabilizadas como tempo 

adicional na análise; isso para que se gere um padrão entre todas as performances, com um 

mesmo número de notas e tempos contabilizados (que, no caso de Monkey Business, são 16 

mínimas ao todo), para uma melhor comparação e análise de todas as versões. Assim, quaisquer 

acréscimos do executante necessariamente irão gerar espaçamento maiores entre as linhas, por 

serem estes contabilizados em conjunto ao tempo anterior contabilizado. O andamento médio da 

execução, apesar das instabilidade rítmica e de andamento, foi de 46 bpm (pulso considerado 

em mínimas). 

A versão raiva em muito se assemelha à versão alegria: em termos de dinâmica forte e 

principalmente andamento relativo e timing, conforme se pode comparar as Figuras 18 (a) e (c). 

Igualmente paralela à genuína, a versão raiva também poderia ser linearmente sobreposta à 

versão alegria (andamento médio em 79 bpm, pulso em mínima). As diferenças na execução de 

ambas foram principalmente a escolha de registro (versão raiva tocada duas oitavas abaixo do 
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registro original) e alterações rítmicas (versão alegria tocada com notas pontuadas). 

A versão ternura, exposta na Figura 18 (d), tem um andamento inicial similar ao da versão 

lenta. Não muito diferente do que ocorreu na versão lenta, em relação ao aumento da velocidade 

no andamento, a versão ternura finaliza em um andamento bem diferente daquele inicial. Porém, 

o caminho para isto é gradual e pouco perceptível, bem diferente dos problemas de desequilíbrio 

ocorridos na versão lenta (andamento médio em 53 bpm, com pulso em mínima). 

 

5.2.2  Análise do conteúdo das avaliações de P4 (Ozne)  

A Figura 19 apresenta os dados de avaliação referentes ao desempenho de cada elemento 

avaliado nas diferentes performances do participante Ozne (P4) em sua segunda sessão de 

manipulações. 
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Figura 19. Atribuições de notas (de 1 a 5 em escala de Likert) a Ozne (P4) sobre os elementos musicais 

avaliados por parte do doutorando-avaliador (1) e dois avaliadores externos (2 e 3) nos produtos das 

performances genuína e de manipulações a partir das emoções básicas.64 

 

Observando a Figura 19, percebe-se uma separação de dois grupos de manipulações, cada 

um com resultados muito próximos entre as versões avaliadas. De um lado, portanto, as versões 

genuíno, alegria, tristeza, raiva e ternura com somente conceitos 4 e 5 (à exceção de apenas um 

conceito 3 para o fraseado em ternura, segundo o Avaliador 3); e de outro lado, as versões 

tristeza e medo, com quase somente conceitos 3 e 4 (com poucos conceitos de valor máximo, 5, 

empregados por parte do Avaliador 1). Em outras palavras, o primeiro grupo de manipulações 

(alegria, raiva e ternura) se apresentou como bom/satisfatório e muito bom/plenamente 

 
64 Visualizar a figura do inferior para o superior (do genuíno como o padrão para as manipulações). 
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satisfatório, enquanto o segundo (tristeza e medo) esteve entre o regular e o bom/satisfatório. 

Como forma de se verificar a distância geral entre os avaliadores, foram somados65  os 

conceitos de todas as performances de Ozne (P4) nesta segunda coleta por cada avaliador, tendo 

então: A1 com o total de 162 conceitos atribuídos, e uma média de 4,5 de 5; A2 somando 156 

conceitos, e, portanto, uma média de 4,33 de 5; e finalmente A3 com 146 conceitos atribuídos, 

e média de 4,06 de 5. Percebe-se, portanto, novamente uma proximidade entre os avaliadores 

A1 e A3 às avaliações das manipulações de Ozne, sendo A3 aquele que fora mais rígido nas 

atribuições.66 

 

5.2.2.1. Análise horizontal dos dados de avaliação de P4 (Ozne) 

O Quadro 18 apresenta as médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos67 

a partir das avaliações de A1, A2 e A3 em cada uma das versões executadas por Ozne (P4) em 

sua segunda sessão de coleta. 

 

  

 
65 Lembrando que as avaliações ocorrem em 6 diferentes perspectivas (acuidade de notas, precisão rítmica, 

equilíbrio de fluxo/pulso/timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado) com avaliações de até 5 

conceitos, o total de conceitos possíveis em uma execução seria 30. Se somadas as 6 versões (genuína e 

manipulações), esse total chega a 180 conceitos. 

66 A fim de se realizar análises dos resultados obtidos nesta segunda sessão de coleta de Ozne (P4), serão novamente 

apresentados quadros e análises divididos em dois blocos: análise horizontal dos dados obtidos, a partir de uma 

visualização horizontal da Figura 19; e análise vertical dos dados obtidos, a partir de uma visualização vertical da 

Figura 19. 

67 Os elementos ditos comprometidos são aqueles que apresentam um desvio maior dos demais em direção a 

conceitos inferiores, isto é, os elementos mais responsáveis a impedir que o participante se mantivesse com boa 

qualidade na execução e um equilíbrio positivo na integração dos elementos para a execução. 
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Quadro 18. Médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a partir das avaliações de A1, A2 e A3 

em cada uma das versões executadas por Ozne (P4) em sua segunda sessão de coleta. 

 Avaliadores 

A1 A2 A3 A1, A2 e A3 

Versão Média dos conceitos atribuídos [elemento(s) comprometido(s)] 

Genuíno 5 4,67 (timing, frase) 4,67 (timing, frase) 4,78 ± 0,43 

Alegria 5 4,83 (timbre) 4,5 4,78 ± 0,43 

Tristeza  4 (precisão rítmica, 

timing) 

3,5 3,5 3,67 ± 0,84 

Medo 3,67 (acuidade de 

notas, timing, frase) 

3,67 (acuidade de 

notas, timing) 

3,17 3,5 ± 0,62 

Raiva 4,83 (frase) 4,67 (timing, frase) 4,33 4,61 ± 0,50 

Ternura 4,5 4,67 (timing, 

timbre) 

4,17 (frase) 4,44 ± 0,62 

 

Todas as 

versões 

4,5 ± 0,56 4,33 ± 0,59 4,06 ± 0,59  

 

Em mais um dentre os casos se é possível observar um progresso entre as duas coletas de 

um mesmo participante. Ozne (P4) recebeu maiores atribuições de conceitos nas manipulações 

direcionadas a partir das emoções básicas (Coleta 2) em comparação àquelas referentes a 

contrastes nos recursos de expressão (Coleta 1). As versões genuína, alegria e raiva foram, de 

um modo geral, consideradas muito boas/plenamente satisfatórias, tendo a maior parte dentre 

os elementos sido avaliados com o conceito máximo. 

Os elementos que mais comprometeram as execuções em termos de qualidade foram o 

timing seguido da frase. Tais problemas nesses elementos foram percebidos desde a versão 

genuína (nesse caso ainda considerados bons/satisfatórios), o que impediram A2 e A3 de 

contemplarem tal versão com a média máxima. Nas demais versões, tais elementos descem ao 

regular/aceitável. 

Dentre as médias finais de cada versão, considerando todos os avaliadores (visualização 

horizontal68 do Quadro 18), as médias das versões genuíno e alegria são as mais altas (4,78) 

garantidas a Ozne (P4). Ainda, as versões raiva e ternura não muito se afastaram das primeiras 

 
68 Última coluna do Quadro 18: média de cada versão por conjuntamente A1, A2 e A3. 
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mencionadas (médias 4,61 e 4,44, respectivamente). As versões tristeza (média 3,67) e medo 

(média 3,5) foram as de maior dificuldade de realização por Ozne: tristeza especialmente pela 

distância de ideias expressivas do ideal genuíno de Ozne; e medo principalmente pela 

dificuldade de compreensão por parte do participante ao que se referiria o medo traduzido de 

escolhas expressivas. 

É interessante notar a proximidade entre as avaliações por versão, segundo cada avaliador. 

Houve forte consenso entre os avaliadores nas atribuições de conceitos nesta sessão de coleta, e 

as distâncias chegam a no máximo 0,5 ponto entre as médias dos avaliadores. 

 

Sobre as médias finais de cada avaliador, considerando todas as versões (visualização 

vertical69 do Quadro 18), as mais altas atribuições foram conferidas por A1 (4,5), seguido de A2 

(4,33) e por último A3 (4,06). É interessante notar como em cada versão há quase sempre um 

padrão nas médias dos avaliadores, partindo de A1 com as médias mais altas, A2 em seguida ou 

com médias similares a A1, e por fim A3, com as médias mais baixas ou similares a A2. As 

versões tristeza e medo estiveram com as menores médias por parte dos avaliadores, enquanto 

alegria e genuíno com as maiores. 

Os resultados conferidos nesta segunda coleta são maiores do que aqueles de sua primeira 

coleta (manipulação imposta/arbitrária sobre recursos de expressão). E esse resultado se mostra 

em todos os avaliadores: de 4,14 na primeira para 4,5 na segunda coleta de acordo com A1; de 

4,12 na primeira para 4,33 na segunda coleta na avaliação de A2; e de 3,88 na primeira para 4,06 

na segunda coleta por A3. E esses resultados sugerem as estratégias de manipulação voltadas à 

indução de emoções básicas como mais proveitosas a Ozne (em comparação às estratégias de 

manipulação voltadas a realizar contrastes entre os parâmetros). É possível que nesta segunda 

coleta, o estímulo à criatividade e maior autonomia na tomada de decisões tenha despertado em 

Ozne (P4) uma maior desenvoltura no realizar os elementos musicais. 70 

 
69 Última linha do Quadro 18: média conjunta de todas as versões por cada avaliador. 

70 Esta parte da análise dos resultados, chamada análise horizontal dos dados coletados, diz muito mais respeito 

aos avaliadores e possíveis comparações por cada versão a partir das atribuições e médias dos avaliadores, bem 

como comparações por cada avaliador a partir de todas as versões avaliadas. A seguir, será apresentada uma análise 

que mais diz respeito ao próprio participante, suas execuções e cada elemento avaliado, a partir de comparações e 

relações, e curtos comentários sobre suas execuções, em pontos fracos e fortes: a chamada análise vertical dos 

dados coletados. 
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5.2.2.2 Análise vertical dos dados de avaliação de P4  (Ozne) 

O Quadro 19 apresenta as médias entre os três avaliadores (A1, A2 e A3) dos conceitos 

atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio 

de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) nas diferentes 

versões executadas por Ozne (P4) em sua segunda sessão de coleta. Ainda, o quadro apresenta 

a média final de cada elemento considerando todas as versões executadas. 

  



131 
 

Quadro 19. Médias entre os três avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade 

de notas; acurácia rítmica; equilíbrio de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) 

nas diferentes versões executadas por Ozne (P4) em sua segunda sessão de coleta. 

 

 Elemento avaliado 

Acuidade de 

notas 

Acurácia 

rítmica 

Equilíbrio 

de pulsação, 

fluxo e 

timing 

Equilíbrio 

sonoro 

Timbre Fraseado 

Versão Média entre os avaliadores dos conceitos atribuídos 

Genuíno 5 5 4,33 5 5 4,33 

Alegria 5 4,67 4,67 5 4,67 4,67 

Tristeza  5 3,67 3 3,33 3,67 3,33 

Medo 3,33 3,67 3 3,67 4 3,33 

Raiva 5 5 4,33 4,67 4,67 4 

Ternura 5 5 4,33 4,33 4 4 

 

Todas as 

versões 

4,72 ± 0,68 4,5 ± 0,66 3,94 ± 0,74 4,33 ± 0,7 4,33 ± 0,51 3,94 ± 0,53 

 

 

Como já comentado na análise horizontal sobre esta coleta, os resultados de Ozne (P4) 

aqui foram razoavelmente superiores em relação à coleta anterior. Nesta análise, esse progresso 

no desempenho do participante se vê em todos os elementos avaliados, a partir de suas médias 

finais. Mesmo assim é possível perceber um padrão próximo nas duas coletas, com médias finais 

similares comparando cada elemento em ambas as situações. 

Primeiramente a acuidade de notas com média final 4,62 na primeira coleta e 4,72 na 

segunda. A precisão rítmica se distanciou um pouco mais, mesmo assim sendo um dos mais bem 

avaliados em ambas as performances: 4,05 na primeira coleta e 4,50 na segunda. No equilíbrio 

de fluxo, pulso e timing, esses números variam apenas entre 3,76 e 3,94, respectivamente 

primeira e segunda coleta. O equilíbrio sonoro também conta com uma curta variação entre os 

dois resultados: respectivamente 4,1 e 4,33. O timbre, não muito diferente do equilíbrio sonoro, 

esteve com 4 e 4,33, respectivamente. Por fim, o fraseado se aproximou dos resultados do 

equilíbrio de fluxo, pulso e timing, desta vez com resultados respectivamente 3,71 e 3,94 nas 

duas coletas. 
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Embora haja um progresso modesto, é necessário se considerar primeiramente que a 

comparação das versões genuínas (apresentadas nas análises horizontais de cada coleta) em 

ambas as coletas já demonstram Ozne (P4) como mais bem preparado nesse segundo momento. 

As médias finais da versão genuíno, considerando todos os elementos, foi 4,5 na primeira coleta 

e 4,78 na segunda. Nesse sentido, a melhora observada em Ozne nessa segunda coleta pode não 

dizer respeito às diferentes condições de performance, diferentes tarefas de manipulação, mas 

sim às peças escolhidas. Se a peça escolhida para a segunda coleta é menos exigente em termos 

de realização, e se há maior preparo do participante nesta peça, é de se esperar que os resultados 

também sejam mais positivos para as tarefas de manipulação a partir deste estímulo. 

O que se torna interessante, portanto, nesta comparação entre as duas coletas é a tamanha 

proximidade e relação das médias finais de cada elemento avaliado. Pelas duas situações se é 

possível deduzir os pontos fortes e fracos de Ozne (P4) como executante, sobressaindo-se nos 

mesmos elementos em ambas as coletas (acuidade de notas e precisão rítmica, por exemplo), 

bem como apresentando dificuldades nos mesmos elementos (fraseado e equilíbrio de fluxo, 

pulso e timing).  

No Quadro 19, pode-se constatar que:  

(i) A acuidade de notas foi o elemento de melhores conceitos atribuídos (média final 

4,72). Seis dentre as sete versões receberam o conceito máximo por unanimidade 

(5). Apenas a versão medo apresentou um número inferior (e discrepante aos 

demais), em uma média 3,33. 

(ii) A precisão rítmica foi muito boa/plenamente satisfatória em quatro, das sete 

versões, com médias 4,67 e 5. Entretanto, as versões tristeza e medo foram 

medianas, obtendo uma média de 3,67. 

(iii) O equilíbrio de fluxo, pulso e timing foi similar à precisão rítmica em seus altos e 

baixos. As versões genuíno raiva e ternura novamente receberam os mesmos 

conceitos, desta vez com média 4,33, e as versões tristeza e medo com os menores 

conceitos, ambos com média 3. A versão alegria foi aquela que apresentou os 

mesmos conceitos tanto para a precisão rítmica como para o equilíbrio de fluxo, 

pulso e timing (média 4,67). Esses dois elementos se relacionam e possivelmente 

são os que mais dependem um do outro em seus desempenhos. Isso pode ser um 

motivo para que os resultados a ambos sigam padrões, fortalecendo e 

comprometendo um ao outro. Ao mesmo tempo, é possível também que haja 

confusão por parte do avaliador quanto à diferença de cada elemento no momento 

da avaliação, o que possibilita tais padrões e similaridades nos resultados. 
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(iv) O equilíbrio sonoro foi muito bom/plenamente satisfatório nas versões genuíno, 

alegria e raiva, com médias 4,67 e 5. De outro lado, novamente nas versões tristeza 

e medo se observaram resultados inferiores, com médias respectivamente 3,33 e 

3,67. 

(v) Semelhante a outros elementos já apresentados, o elemento timbre também foi 

muito bom/plenamente satisfatório nas versões genuíno, alegria e raiva, com 

médias 4,67 e 5. Porém, mesmo nas versões de menores conceitos atribuídos, todas 

foram consideradas boas/satisfatórias, com médias 3,67 e 4. 

(vi) O fraseado recebeu na versão alegria desta coleta uma média 4,67, um resultado 

um tanto inusitado para o fraseado, se comparados os seus resultados em outras 

versões ou mesmo outras situações de coleta. As versões genuíno, raiva e ternura 

foram boas/satisfatórias, com médias 4,33 e 4, e finalmente as versões tristeza e 

medo com um resultado regular (média 3,33). 

 

Em síntese, os resultados de Ozne (P4), foram bastante desequilibrados em se comparando 

um mesmo elemento em diferentes performances. São observados conceitos muito 

bom/plenamente satisfatório, bons/satisfatórios e regulares/aceitáveis em um único elemento. 

Isso significa que Ozne não foi constante em seu desempenho, oscilando a qualidade de suas 

execuções conforme diferentes manipulações lhe eram requeridas. Mesmo assim, de um modo 

geral, pode-se constatar que Ozne apresentou um ótimo desempenho, superior nesta segunda 

coleta em relação à primeira. 
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5.3 Análise dos produtos de performance e avaliações da segunda coleta de P5 (Eloc) 

A participante Eloc (P5) apresentou em sua segunda sessão de manipulações a peça The 

Singing Donkey, de James Bastien, contida em seu método de ensino Piano for the Young 

Beginner – Primer B. A partitura segue exposta na Figura 20. 

 

 

Figura 20. The Singing Donkey, de James Bastien – Piano for the Young Beginner – Primer B. Comp. 1- 

12. 

 
A peça The Singing Donkey se apresenta por 12 compassos com início tético. A estrutura 

da peça segue um padrão de melodia acompanhada, sendo a melodia  executada pela mão direita, 

e o acompanhamento pela esquerda. A tonalidade da peça é sol maior, sendo a melodia 

compreendida pelo pentacorde maior de sol no registro médio do piano (entre sol3 e ré4), e o 

acompanhamento de modo semelhante na região médio-grave do piano (entre sol1 e ré2). Em 

compasso quaternário, a estrutura da peça pode ser dividida em duas seções irregulares, sendo a 

seção A os compassos 1 a 8, e a seção B os compassos 9 a 12, com anacruse de um tempo no 

oitavo compasso (compensada pela pausa de semínima ao fim da peça). Na seção A, a melodia 

ocorre por grau conjunto ascendente e em seguida descendente à conclusão (com exceção do 

salto de terça descendente na última nota da seção) em duas frases similares, sendo a primeira 

frase mais grave que a segunda, e a primeira finalizando em uma atmosfera mais concludente 

que a segunda (em nota tônica). O acompanhamento nesta primeira seção é idêntico em ambas 

as frases, contendo as notas sol e ré, ora juntas, ora separadas. A seção B inicia-se com uma 

melodia espelhada de mão direita para mão esquerda, e em seguida realizada pela direita e 

acompanhada em dissonância pela esquerda. A melodia folclórica da seção A é rompida pelos 
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sons que simulam o a voz da relincha do animal (burro), segundo a fala da própria intérprete, 

caracterizados tanto pela melodia de quinta descendente como pela dissonância de segunda 

menor do acompanhamento. 

 

5.3.1 Análise dos produtos de performance de P5 (Eloc) 

Acompanhada dos avós e de sua irmã mais nova, Eloc participou de sua segunda sessão 

de coleta. Talvez em função de ter observadores, Eloc (P5) desta vez parecia estar mais inibida, 

menos extrovertida do que em sua primeira coleta (onde apenas sua mãe a acompanhara). 

Previamente ao início das manipulações, o doutorando investigador entrevistou a participante a 

fim de conhecer a sua familiaridade com a peça, o título [The Singing Donkey] e a relação com 

a peça e sua concepção pessoal, por meio de associações extramusicais. 

Durante essa entrevista Eloc (P5) contou que sua professora e ela haviam criado uma letra 

para essa música, e assim detalhou: (...) “O burrinho é feio, mas ele canta bem; a galinha e o gato 

cantaram com o burro: i- ón i-ón, i-ón i-ón i-ón...” (Eloc cantando). Essa parte final cantada por 

Eloc (“i-ón”) é a representação expressiva do trecho final de The Singing Donkey (ver Figura 

20: compassos 9 a 12, com anacruse no último tempo do compasso 8), em que a estrutura 

melódica parece simular o som do relinchar do burrinho. Além do título da peça, a letra de 

música trazida à Eloc por sua professora fez com que ela se aproximasse mais da peça, e melhor 

compreendesse a relação dos elementos musicais (estruturais e expressivos) com aspectos 

extramusicais. 

A cada nova versão executada, Eloc escutava sua gravação e em seguida tecia comentários 

sobre o que buscou explorar tecnicamente para perceber a presença metafórica de cada emoção 

proposta na coleta. O Quadro 20 apresenta de forma compacta os comentários de Eloc (P5) sobre 

os produtos obtidos na segunda sessão de coleta.  
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Quadro 20. Comentários selecionados71 e impressões/percepções de Eloc na entrevista registrada em sua segunda 

sessão de manipulações. 

 

Perguntas   Comentários e impressões/percepções de P5 

- Sua imaginação sobre a 

música 

Bom, na aula a gente (Eloc e sua professora) até criou uma letra 

para a música (...) “O burrinho é feio, mas ele canta bem; a 

galinha e o gato cantaram com o burro: i- ón i-ón, i-ón i-ón i-

ón...” (Eloc cantando) 

- Como você a toca, para 

sugerir isto? 

Mais lento, mais suave, na região grave e mais “grudadinho” 

(todos em relação à versão genuína). 

Manipulação: tristeza Mais lento, mais suave, na região grave e mais “grudadinho” 

(todos em relação à versão genuína).  

Manipulação: alegria Mais rápido, na região aguda e mais “soltinha” (todos em relação 

à versão genuína). 

Manipulação: raiva Bastante forte, mais seca. 

Manipulação: medo Devagar, mais grave (em relação à posição original). 

Manipulação: ternura Região aguda, mais ligado e mais suave (ambas em relação à 

versão genuína). 

 

Dentre os participantes coletados, as sessões de Eloc (P5) estiveram entre as de menor 

duração, em ocasião principalmente de sua economia de comentários. Apesar de sua disposição, 

Eloc pareceu responder sem muito se debruçar sobre comentários, sobre imaginações, sobre o 

feedback de suas performances. É preciso lembrar que entre os participantes da pesquisa, Eloc 

era aquela que apresentava o menor tempo de estudo em música (6 meses), o que se leva 

constatar uma falta de vocabulário, ou mesmo de algum tipo de referências técnico-motoras que 

pudessem ser associadas às performances. Alguns estudiosos já sugeriram que as crianças 

precisam de movimentos físicos (em termos de programas técnico-motores aprendidos) para 

experimentar a música que estão aprendendo (DAVIDSON, PITTS & CORREIA, 2001; NIJS, 

2017), enquanto outros propuseram que pode ser útil para músicos adolescentes tomar algumas 

decisões expressivas por si mesmos (MCPHEE, 2011).  

 

A Figura 21 foi elaborada a partir de dados brutos (computadorizados) em razão de se 

observar os produtos de performance de P5 (Eloc) sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo. 

 
71 A ordem dos comentários/manipulações é apresentada em conformidade à ordem conduzida na sessão de coleta, 

segundo fora a preferência do participante e/ou sugestão do pesquisador. 
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Figura 21. Timing e andamento relativo da segunda sessão de coleta de Eloc (P5) – manipulações a partir 

das emoções básicas: (a) produtos genuíno, alegria e tristeza; (b) produtos genuíno e medo; (c) produtos 

genuíno e raiva; (d) produtos genuíno e ternura. 

 

Ao se observar a Figura 21 (a, b, c, d) de um modo geral, percebem-se largas oscilações 

de timing e andamento relativo nas performances de Eloc (P5). Isto é, desequilíbrio de pulso, 

timing, e mudança real de andamento. Esse problema é notório desde a versão genuína 

(andamento médio em 31 bpm o valor da semibreve, ou 62 bpm o valor da mínima), ou seja, 

não se trata de um problema decorrido das possíveis dificuldades encontradas por Eloc na 

execução das manipulações requeridas. 

A versão alegria, exposta na Figura 21 (a), é possivelmente a exceção nos problemas de 

desequilíbrio de pulso, fluxo e timing, tendo por sua vez apresentado um andamento médio em 

38 bpm na semibreve (ou 75 bpm na mínima). Esse resultado pode vir a ser evidência de que 

um andamento mais rápido, conforme se nota na Figura 21 (a), errigece a pulsação e traz consigo 

um maior equilíbrio de pulso e andamento relativo mais contínuo, sem tanta oscilação. Este 

argumento ganha força aqui especialmente porque a própria versão genuína não apresenta tais 

qualidades, ou seja, é dedutível dizer que Eloc jamais tenha tocado The Singing Donkey desta 

maneira, com tais qualidades. Ao ser requisitada a um andamento mais rápido (ou emoção 

alegre), Eloc (P5) não pode então sustentar sua concepção primeira da peça; naturalmente ela 
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acaba por se adequar a um pulso e fluxo contínuo e padrão. 

A versão tristeza (Figura 21 [a]) foi a que mais apresentou oscilações de timing e 

andamento relativo entre todas as versões gravadas, tendo sito o andamento médio calculado em 

22 bpm por semibreve (ou 44 bpm por mínima). Não somente a escolha de um andamento 

bastante lento, mas também a mudança de registro para a região grave do piano, acrescentaram 

a uma percepção um tanto vaga na performance de Eloc (P5), que se demonstra não confiante, 

com lapsos quase a cada novo compasso. Esse resultado corrobora com o que fora dito sobre o 

andamento rápido; neste caso o caminho inverso: é possível se argumentar que andamentos mais 

lentos dificultam a sensação do pulso e, portanto, a precisão rítmica e contínua na fluidez do 

discurso das frases, etc. Andamentos mais lentos, portanto, são mais suscetíveis a oscilações de 

timing e do próprio andamento relativo; tanto inconscientemente como um problema não 

percebido como propositalmente como ferramenta expressiva. 

Lapsos e confusão de notas também foram recorrentes na versão medo (Figura 21 [b]), 

versão raiva (Figura 21 [c]), e versão ternura (Figura 21 [d]); todas elas impulsionadas pelas 

mudanças de registro escolhidas e já diante de uma situação de evidente pouca compreensão e 

adaptação do texto notacional. As oscilações ocorrem, entretanto, em diferentes pontos em cada 

versão. Apenas trechos como o primeiro tempo do compasso 6 e primeiro tempo do compasso 

8 acabam por ser mais recorrentes em lapsos nas versões executadas. 

 

5.3.2  Análise do conteúdo das avaliações de P5 (Eloc) 

A Figura 22 apresenta os dados de avaliação referentes ao desempenho de cada elemento 

avaliado nas diferentes performances do participante Eloc (P5) em sua segunda sessão de 

manipulações. 
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Figura 22. Atribuições de notas (de 1 a 5 em escala de Likert) a Eloc (P5) sobre os elementos musicais 

avaliados por parte do doutorando-avaliador (1) e dois avaliadores externos (2 e 3) nos produtos das 

performances genuína e de manipulações a partir das emoções básicas.72 

 

Ao visualizar a Figura 22, é possível notar algo que difere as execuções de Eloc (P5) das 

demais coletas: a versão genuína é inferior a todas as demais versões a partir dos resultados 

atribuídos pelos avaliadores. Por lógica e por já perceber essa relação nos demais dados, a versão 

genuína é geralmente aquela de onde partem os pontos de apoio (escolhas sobre elementos e 

parâmetros que atestam maior segurança em execução pelo participante). Sendo assim, as 

manipulações que se seguem a partir da genuína (por ter de o estudante intencionalmente então 

modificar alguns desses pontos de apoio) tendem a perder tal segurança antes afirmada e 

finalmente diminuir a qualidade de algum(s) elemento(s) no caminho. Neste caso, as tarefas de 

manipulação trouxeram crescimento a Eloc, e suas execuções seguintes à genuína puderam 

demonstrar qualidades superiores às que a participante já dotava antes de estas lhe serem 

requeridas. Tal resultado pode, portanto, ser um ponto positivo em favor do estímulo a tarefas 

de manipulação, demonstrando ao próprio estudante que outras formas de tocar a serem 

exploradas podem não apenas induzir novas emoções como também evidenciar melhora no 

 
72 Visualizar a figura do inferior para o superior (do genuíno como o padrão para as manipulações) 
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resultado sonoro. 

Um ponto a ser considerado, por outro lado, é a adequação de Eloc (P5) ao instrumento e 

à situação. A versão genuína como sendo a primeira a ser executada pode ter sido abordada pela 

participante de uma maneira ainda não confortável a ela nesse instrumento, nessa sala, nessa 

situação, ou diante de uma figura estranha a ela: o doutorando investigador. As demais 

execuções, porém, já trazem a Eloc uma segurança maior sobre o que fazer, como fazer, como 

se adaptar ao instrumento, à sala e à situação. – Ao mesmo tempo, vale-se lembrar que esta 

coleta se trata da segunda sessão de manipulações. Na primeira sessão, ou seja, no primeiro 

encontro de Eloc com o doutorando, primeira tentativa de tocar no então instrumento, o resultado 

da versão genuína foi superior aos resultados das demais. 

Apesar da presença de conceitos 1, 2 e 5, toda a Figura 22 é repleta de conceitos 3 e 4, 

com isso, fazendo que os as performances em geral estejam entre o entre o regular e o 

bom/satisfatório. 

Como forma de se verificar a distância geral entre os avaliadores, somaram-se73 os 

conceitos de todas as performances por cada avaliador.O Avaliador 1 atribuiu um total de 126 

conceitos, portanto uma média de 3,5 de 5; A2 atribuiu 134 conceitos, uma média de 3,72 de 5; 

e por fim A3 com 137 conceitos atribuídos, e média de 3,81 de 5. Percebe-se, portanto, uma 

proximidade entre os avaliadores, especialmente A2 e A3 em suas atribuições às manipulações 

de Eloc (P5), sendo A1 o mais rígido entre todos (um resultado diferente dos demais 

participantes quanto à maior rigidez por parte de A1).74  

 

  

 

73 Lembrando que as avaliações ocorrem em 6 diferentes perspectivas (acuidade de notas, precisão rítmica, 

equilíbrio de fluxo/pulso/timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado) comavaliações de até 5 

conceitos, o total de conceitos em uma execução é 30. Se somadas as 6 versões (genuína e manipulações), esse total 

chega a 180 conceitos. 

74 A fim de se realizar análises dos resultados obtidos nesta segunda sessão de coleta de Eloc (P5), serão novamente 

apresentados quadros e análises divididos em dois blocos: análise horizontal dos dados obtidos, a partir de uma 

visualização horizontal da Figura 22; e análise vertical dos dados obtidos, a partir de uma visualização vertical da 

Figura 22. 



141 
 

5.3.2.1 Análise horizontal dos dados de avaliação de P5 (Eloc) 

O Quadro 21 apresenta as médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos75 

a partir das avaliações de A1, A2 e A3 em cada uma das versões executadas por Eloc (P5) em 

sua segunda sessão de coleta. 

 

 
Quadro 21. Médias dos conceitos atribuídos e elementos comprometidos a partir das avaliações de A1, A2 e A3 

em cada uma das versões executadas por Eloc (P5) em sua segunda sessão de coleta. 

 Avaliadores 

A1 A2 A3 A1, A2 e A3 

Versão Média dos conceitos atribuídos [elemento(s) comprometido(s)] 

Genuíno 3 (timing) 3,5 (timing) 3,33 3,28 ± 0,89 

Alegria 3,5 4 4,33 3,94 ± 0,64 

Tristeza  3,33 (timing, 

frase) 

3,5 4 (timing) 3,61 ± 0,85 

Medo 3,5 3,5 3,33 3,44 ± 0,51 

Raiva 3,67 (timbre) 4,17 3,83 (timbre, 

frase) 

3,88 ± 0,75 

Ternura 4 (timing) 3,67 (timing, 

equilíbrio sonoro) 

4 (frase) 3,88 ± 0,75 

 

Todas as 

versões 
3,5 ± 0,33 3,72 ± 0,29 3,8 ± 0,4  

 

Após testemunhar progressos e declínios entre a primeira e a segunda coleta dos dois 

participantes anteriores (Samt [P1] e Ozne [P4]), a participante em questão (Eloc, P5) apresentou 

médias finais fortemente semelhantes em ambas as coletas – à exceção da visão de A2, que viu 

progresso para a segunda coleta. Apesar de conceitos entre o regular/aceitável e o 

bom/satisfatório, é interessante notar como Eloc mantém o mesmo nível de qualidades 

expressivas em ambas as coletas, com peças diferentes, mas principalmente com tarefas opostas 

em relação à finalidade expressiva: de um lado, as tarefas de manipulação a partir de 

denominados recursos de expressão, por imposição destes em seus contrastes; do outro, as 

tarefas de manipulação a partir da inspiração das emoções básicas, com a livre escolha e 

 
75 Os elementos ditos comprometidos são aqueles que apresentam um desvio maior dos demais em direção a 

conceitos inferiores, isto é, os elementos mais responsáveis a impedir que o participante se mantivesse com boa 

qualidade na execução e um equilíbrio positivo na integração dos elementos para a execução. 
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organização dos recursos de expressão por parte da/o própria/o executante. 

Ainda notável se faz uma comparação entre as próprias execuções nesta segunda coleta 

que, assim como na primeira, se mostraram muito similares em suas médias, com conceitos que 

variaram desde 3,28 (genuíno) a 3,94 (alegria) apenas, ou seja, uma curta variação na qualidade 

geral de cada versão. Mais uma vez, apesar de conceitos ainda na faixa do regular/aceitável, 

apresentam Eloc (6 messes de estudo do piano) como uma estudante com bastante consistência 

naquilo que se propõe a fazer, naquilo que lhe é requerido fazer. E apesar de conceitos não tão 

altos, o progresso sutil que se percebe em Eloc é dentro da própria coleta: a versão genuína neste 

caso único recebeu a menor média de conceitos atribuídos; todas as demais versões se 

sobrepuseram ao genuíno. 

O elemento que mais comprometeu as execuções em termos de qualidade foi o timing. 

Mas já se percebe esse elemento comprometido desde a própria versão genuína, o que indica 

que tal elemento não sofreu declínio por razão das manipulações, mas por dificuldades já trazidas 

pela própria participante. 

 

Dentre as médias finais de cada versão, considerando todos os avaliadores (visualização 

horizontal76 do Quadro 21), é notável o forte equilíbrio observado entre os resultados 

apresentados (um sinal de consistência nas performances de Eloc), com curtas variações entre 

elas: médias entre 3,28 e 3,94. Ainda, é possível perceber certo progresso nas performances 

posteriores à genuína, sendo todas elas superiores em termos de conceitos atribuídos. A mais 

bem sucedida entre elas foi alegria (média 3,94). 

Além da proximidade nas médias finais, é também possível notar certa proximidade entre 

as avaliações de cada versão em grande parte das performances, especialmente em medo 

(variações das médias desde 3,33 a 3,5) e ternura (variações das médias desde 3,67 a 4). 

 

Sobre as médias finais de cada avaliador, considerando todas as versões (visualização 

vertical77 do Quadro 19), este caso foi o único em que os maiores resultados não foram 

conferidos pelo Avaliador 1 (média final 3,5). Do contrário, a média final de A2 chegou a 3,72, 

 
76 Última coluna do Quadro 21: média de cada versão por conjuntamente A1, A2 e A3. 
77 Última linha do Quadro 21: média conjunta de todas as versões por cada avaliador. 
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e aquela de A3 a maior dentre as médias finais: 3,8. Em boa parte, não houve grande consenso 

entre os avaliadores no que diz respeito às avaliações de cada performance. Isto pode ser 

evidenciado com suas versões de maior e menor predileção. Para A1, a versão ternura atingiu a 

maior média (4), enquanto para A2 a raiva esteve superior às demais (média 4,17), e A3 preferiu 

igualmente ternura e tristeza (média 4). Do outro lado, para A1, a versão genuína foi aquela de 

pior desempenho de Eloc (P5) (média 3), enquanto para A2 foram igualmente a genuína, a 

tristeza e o medo (média 3,5); por fim genuíno e medo receberam os menores conceitos por A3 

(3,33). Apesar do não consenso de conceitos em números, houve sim um consenso entre as 

versões de menores atribuições de conceitos: a versão genuína foi por todos os avaliadores a 

menos qualificada, bem como a versão medo, segundo A2 e A3. 

As coletas I e II de Eloc (P5) chegaram a resultados quase idênticos segundo os 

Avaliadores 1 e 3. Em A1, a primeira coleta obteve uma média final de 3,48, enquanto 3,5 foi a 

média na segunda; de modo semelhante, em A3, a primeira coleta chegou a 3,78, enquanto a 

segunda chegou a 3,8. Essa semelhança e proximidade entre as versões só não foi conferida pelo 

Avaliador 2. Este viu grande progresso entre as coletas, vindo desde uma média final 3 na 

primeira coleta para 3,72 na segunda.78 

 

5.3.2.2.  Análise vertical dos dados de avaliação de P5 (Eloc) 

O Quadro 22 apresenta as médias entre os três avaliadores (A1, A2 e A3) dos conceitos 

atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade de notas; acurácia rítmica; equilíbrio 

de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbr/ressonância e fraseado) nas diferentes 

versões executadas por Eloc (P5) em sua segunda sessão de coleta. Ainda, o quadro apresenta a 

média final de cada elemento considerando todas as versões executadas. 

 
  

 
78 Esta parte da análise dos resultados, chamada análise horizontal dos dados coletados, diz muito mais respeito 

aos avaliadores e possíveis comparações por cada versão a partir das atribuições e médias dos avaliadores, bem 

como comparações por cada avaliador a partir de todas as versões avaliadas. A seguir, será apresentada uma análise 

que mais diz respeito ao próprio participante, suas execuções e cada elemento avaliado, a partir de comparações e 

relações, e curtos comentários sobre suas execuções, em pontos fracos e fortes: a chamada análise vertical dos 

dados coletados. 
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Quadro 22. Médias entre os três avaliadores dos conceitos atribuídos em cada elemento avaliado (a saber: acuidade 

de notas; acurácia rítmica; equilíbrio de pulsação, fluxo e timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância e fraseado) 

nas diferentes versões executadas por Eloc (P5) em sua segunda sessão de coleta. 

 

 Elemento avaliado 

Acuidade de 

notas 

Acurácia 

rítmica 

Equilíbrio 

de pulsação, 

fluxo e 

timing 

Equilíbrio 

sonoro 

Timbre Fraseado 

Versão Média entre os avaliadores dos conceitos atribuídos 

Genuíno 4 3 2 3,67 4 3 

Alegria 4,67 4,33 3,67 3,67 3,67 3,67 

Tristeza  4,33 4 2,67 4 3,67 3 

Medo 3,67 3,67 3 3,67 3,33 3,33 

Raiva 4,67 4 4 4 3,33 3,33 

Ternura 4 4 3 4 4,67 3,67 

 

Todas as 

versões 

4,22 ± 0,4 3,83 ± 0,46 3,06 ± 0,71 3,83 ± 0,18 3,78 ± 0,5 3,33 ± 0,3 

 

 

Como já relatado na análise anterior desta coleta (análise horizontal), há uma forte 

paridade nos resultados de ambas as coletas de Eloc (P5), com uma tendência de progresso nesta 

segunda coleta impulsionada pelas atribuições do Avaliador 2. Aqui também se observam os 

mesmos pontos fortes e fracos de Eloc no desempenho dos elementos isolados das performances: 

a acuidade de notas como o elemento de maiores conceitos atribuídos, enquanto o equilíbrio de 

pulso, fluxo e timing juntamente com o fraseado como os elementos de menores conceitos 

atribuídos.  

Tais resultados sugerem que, para Eloc (P5), a oposição metodológica das duas coletas 

não foi determinante à executante no que se refere à sua atuação, nem mesmo determinante a 

esta análise no que se refere a inferir sobre qual modelo de manipulações pode trazer melhorias 

ou dificuldades aos estudantes. Para Eloc, em ambas as situações, o resultado foi o mesmo: 

mesmos pontos fortes, mesmos pontos fracos. Um modelo de manipulações não lhe trouxe mais 

dificuldade que outro, bem como um não trouxe mais clareza que outro. 
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Assim, a partir do Quadro 22 pode-se constatar que: 

(i) A acuidade de notas foi novamente o elemento de maiores conceitos atribuídos a 

Eloc (P5), com razoável distância do resultado observado nas demais versões 

(média final 4,22). Nas versões alegria e raiva a acuidade de notas teve um 

desempenho muito bom/plenamente satisfatório (ambos médias 4,67), seguidas da 

versão tristeza com média 4,33. Na versão genuína a acuidade de notas foi inferior 

em comparação às versões mencionadas (média 4). Nas versões ternura e medo 

(juntamente com a genuína), as atribuições a este elemento foram consideradas 

boas/satisfatórias, com médias entre 3,67 e 4; 

(ii) A precisão rítmica esteve entre os elementos de maiores conceitos atribuídos 

(média final 3,83). A versão alegria foi a de maior desempenho deste elemento, 

com média 4,33. E algo inédito nesta pesquisa foi o resultado da precisão rítmica 

na versão genuína, em comparação às demais: todas as versões obtiveram 

resultados bons/satisfatórios sobre o elemento, variando entre 3,67 e 4,33; somente 

a versão genuína esteve abaixo de todos esses, sendo considerada regular/aceitável 

no quesito precisão rítmica (média 3).  

(iii) Esse resultado único se repetiu no elemento equilíbrio de fluxo, pulso e timing. A 

versão genuína obteve o menor resultado entre as versões neste elemento, e distante 

dos demais. A ordem, do maior para o menor, foi: raiva e alegria, consideradas 

boas/satisfatórias (médias respectivamente 4 e 3,67); medo e ternura, 

regulares/aceitáveis (ambas com médias 3); tristeza, também regular/aceitável 

(média 2,67); e finalmente genuíno, considerado pouco satisfatório (média 2). 

(iv) O equilíbrio sonoro contou com uma média final idêntica à obtida pela precisão 

rítmica (3,83), ou seja, um resultado dentre os mais altos nesta coleta. Os resultados 

do equilíbrio sonoro nas diferentes versões foram os mais próximos e de menor 

variação observados em todas as análises desta pesquisa, isto é, Eloc (P5) foi 

consistente na execução deste elemento em todas as performances requeridas. O 

equilíbrio sonoro alcançou média 4 nas versões tristeza, raiva e ternura, e 3,67 nas 

versões genuíno, alegria e medo. Somente conceitos médios nas seis versões em 

total. E em todas as versões, portanto, podendo o elemento ser considerado 

bom/satisfatório; 

(v) O elemento timbre apresentou variações um tanto mais alargadas em relação às 

tendências desta coleta, indo desde média 3,33 nas versões medo e raiva a 4,67 na 

versão ternura. O timbre na versão ternura foi, portanto, muito bom/plenamente 

satisfatório (conceito antes somente alcançado pelo elemento acuidade de notas 
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nesta coleta), enquanto nos mencionados medo e raiva fora o timbre considerado 

regular/aceitável. Nas demais versões (genuíno, alegria e tristeza) as atribuições 

ao elemento foram boas/satisfatórias, com médias entre 3,67 e 4. 

(vi) Por fim, o fraseado foi regular/aceitável em média final e regular/aceitável na 

maior parte das versões executadas: genuíno e tristeza (ambos com médias 3), 

medo e raiva (ambos com médias 3,33). As versões alegria e ternura chegaram 

ambas à média 3,67 quanto a este elemento, e portanto consideradas 

boas/satisfatórias. 
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6. Transversalização dos resultados 

O presente capítulo tem o intuito de transversalizar os resultados da manipulação dos três 

participantes executantes, bem como os resultados das avaliações de seus produtos de 

performance. Tal procedimento analítico é proveniente da necessidade de se extrair informações 

mais amplas a respeito do delineamento proposto nesta investigação, assim como ponderar sobre 

os resultados obtidos a fim de trazer reflexões sobre tendências e divergências frente às 

facilidades e dificuldades aí encontradas. No item 6.1 serão analisados conjuntamente os 

resultados de manipulação dos três participantes executantes em sua primeira sessão de coleta, 

aqueles de manipulações dos parâmetros de expressão (andamento rápido, andamento lento, 

dinâmica forte, dinâmica suave, articulação legato e articulação staccato), seguida do confronto 

dos dados de avaliação da primeira coleta. No item 6.2 serão também ponderados os resultados 

dos três participantes executantes em sua segunda sessão de coleta, aqueles de manipulações 

sobre as emoções básicas (alegria, tristeza, medo, raiva e ternura), seguida da análise dos dados 

de avaliação da segunda coleta. No item 6.3 são trazidas reflexões a partir de tendências 

encontradas em ambas coletas, seguida (6.3.1) da proposição de tese com o modelo piramidal 

de hierarquização dos elementos componentes da performance.  

 

6.1 Manipulações dos parâmetros de expressão dos participantes P1, P4 e P5 e implicações 

avaliativas  

Este item será subdividido em duas partes, sendo a primeira referente à análise dos 

produtos de performance dos e entre os  participantes na primeira sessão de coleta, e a segunda 

parte relativa àquela das e entre as avaliações dos elementos destes produtos de performance. 

 

6.1.1. Análise dos produtos de performance dos e entre os participantes na Coleta I 

Cada uma das versões executadas e gravadas serão aqui discutidas a partir dos dados de 

cada um dos participantes, desde a versão genuína até as manipulações. A Figura 23 reapresenta 

os produtos de performance dos 3 participantes sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo juntamente com a respectiva partitura da peça executada nas versões genuíno, rápido e 

lento.  
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Figura 23. Timing e andamento relativo da primeira sessão de coleta de P1 (a), P4 (b) e P5 (c) – 

manipulações sobre os recursos de expressão (genuíno, rápido e lento), com respectivas partituras das peças 

executadas. 

 

Uma primeira tendência que pode ser observada na visualização desta Figura 23 (a, b, c) 

é que o timing e andamento relativo na versão rápida se mantém mais coerente em relação à 

genuína, com tendências de realização muito próximas. Já a versão lenta apresenta problemas 

de gerenciamento ao final de cada agrupamento de frase. Esses resultados demonstram que P1 

(Samt) e P4 (Ozne) estão tendo dificuldades com a regularidade das notas longas de finais de 

frase (para P1 [a], comp. 8 em Whistling Tune; para P4 [b] comp. 8 em Zum Gali Gali) quando 

realizam andamentos lentos (vide Figura 23). Já P5 (Eloc) demonstra dificuldade em manter a 

continuidade de grupos de notas regulares (semínimas no terceiro sistema da peça The Snake 

Dance).  

Algo ainda a ser salientado nesses resultados é que as crianças aqui investigadas 

mostraram exequibilidade desta indicação (tocar mais lento ou mais rápido) como exercício de 

manipulação expressiva de estruturas temporais: as linhas da versão rápida estão nos três casos 

sempre acima da linha das versões genuínas e tendências semelhantes ocorrem com a versão 

lenta com linhas inferiores às respectivas versões genuínas.   

A Figura 24 apresenta os produtos de performance dos 3 participantes sob a perspectiva 

do timing e do andamento relativo juntamente com a respectiva partitura da peça executada nas 

versões genuíno, forte e suave.  
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Figura 24. Timing e andamento relativo da primeira sessão de coleta de P1 (a), P4 (b) e P5 (c) – 

manipulações sobre os recursos de expressão (genuíno, forte, suave), com respectivas partituras das peças 

executadas. 

 

Uma tendência para P1 (Samt) e P4 (Ozne) a ser aqui observada na Figura 24 (a, b) é 

aquela relacionada ao andamento relativo das versões forte e suave como sendo mais lentas que 

a versão genuína. Isso pode estar ocorrendo em função de que para se obter um som mais intenso 

(f) é preciso adicionar recursos como um ataque mais incisivo e vertical ao piano (ataque de 

cima) e/ou um toque mais vibrante onde, por se manterem as teclas pressionadas por maior 

tempo, o resultado sonoro tende a ser mais volumoso. Em ambas as técnicas de execução f 

tornam-se necessário maior espaçamento entre as notas e tempo global de execução, favorecendo 

um resultado de um andamento mais lento, conforme ocorreu em dois casos dos três estudados.  

Na Figura 24 um fator evidente a ser observado é que as versões de dinâmica suave estão 

sendo realizadas em andamento global mais lento do que as genuínas (fato evidenciado 

principalmente em P1 (Samt) e P4 (Ozne), no qual há uma larga diminuição no andamento). 

Assim, esses dados sugerem que um aspecto comum em versões suaves é a necessidade de uma 

correlação entre andamento (lento) e intensidade (suave). Na performance do teclado, é provável 

que essa correlação ou esse emparelhamento lento-suave ocorra devida à restrição motora-

cinestésica necessária para produzir sons suaves, que por sua vez diminui a velocidade do toque 

de tecla. Além disso, no caminho oposto à técnica de execução do forte, o executar dinâmica 

suave requer um toque mais próximo ao piano, e com um movimento mais sutil do gestual. 

Assim, as versões suaves de P1 e P4 mais se assemelham em tendências de proporções 

andamento relativo e timing às suas respectivas versões lentas. Em termos objetivos pode-se 

destacar que, para P1 (Samt), o andamento relativo da versão suave (40 bpm) foi ainda mais 
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lento que a própria versão lenta (47 bpm). Os resultados de Flowers et al., (1997)79 já apontaram 

esse emparelhamento entre o suave e o lento. Segundo esses autores, tal emparelhamento (lento-

suave) pode ser devido à restrição motora necessária para produzir sons suaves diminuindo a 

velocidade do toque nas teclas.    

Outro fator evidente a ser observado na comparação entre as versões de dinâmica suaves 

e fortes (Figura 24) é em relação à questão rítmica. Enquanto na dinâmica forte parece haver 

uma facilidade maior com o domínio rítmico, com tempos de apoio mais marcados, na execução 

da dinâmica suave se dá o oposto, com tempos de apoio não muito marcados, sem uma noção 

regularmente equilibrada da estrutura rítmica, e, consequentemente, uma perda da noção de 

tempo dos eventos (perda do andamento global e de equilíbrio no espaçamento entre as notas).  

As versões forte e suave de P5 (Eloc), diferentemente do que se observa em P1 (Samt) e 

P4 (Ozne), caminham mais próximas (e algumas vezes se entrelaçando) à versão genuína. Nesse 

sentido, os argumentos a favor da técnica de manipulações de dinâmica, tanto para o forte como 

para o suave, parecem não ter regido as execuções de Eloc. Contudo, ao se escutar suas 

gravações, as versões forte e suave parecem dar a impressão de mudanças de dinâmica não pela 

intensidade como foram executadas, mas pela mudança de registro escolhidas pela própria 

participante (vide exemplo em áudio de P5, versões suave e forte). Na versão forte, Eloc 

escolheu executar toda a peça em um registro mais grave em relação ao genuíno (como na 

partitura), dando assim a percepção à participante de um som mais vibrante, mais volumoso, 

forte. Na execução suave, por sua vez, Eloc escolheu um registro mais agudo em relação ao 

genuíno (como na partitura), dando assim uma percepção à participante de um som mais pálido, 

íntimo, suave. 

A Figura 25 apresenta os produtos de performance dos 3 participantes sob a perspectiva 

do timing e do andamento relativo juntamente com a respectiva partitura da peça executada nas 

 
79 Em um experimento em ambientes estruturados e não estruturados Flowers et al. (1997)  investigaram a 

capacidade de 22 crianças (5 a 9 anos  de idade) em demonstrar contrastes de andamento e de dinâmica usando um 

teclado de sintetizador. O ambiente não estruturado foi realizado com software de sequenciamento EZ Vision em 

que os alunos ouviam exatamente o que tocavam quando pressionaram as teclas. O software Instant Pleasure 

produziu uma versão harmonizada de Twinkle, Twinkle, Little Star. O ambiente mais estruturado (Instant Pleasure) 

teve o efeito de produzir melhores performances, e uma maior variedade de tempos totais de reprodução em todas 

as demandas de execução do que o ambiente menos estruturado (EZ Vision). Não houve evidência clara de que as 

demandas de dupla discriminação (mudança de andamentos e de dinâmica) fossem obviamente mais difíceis do que 

as demandas de discriminação única; exceto que, quando submetidas à tarefa de dupla discriminação, as crianças 

tocavam significativamente melhor do que quando faziam uma única discriminação. As crianças consistentemente 

emparelharam mais devagar (com durações mais longas) com execução mais suave, mesmo quando as duas 

condições não eram necessárias.  
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versões genuíno, staccato e legato.  

 

Figura 25. Timing e andamento relativo da primeira sessão de coleta de P1 (a), P4 (b) e P5 (c) – 

manipulações sobre os recursos de expressão (genuíno, staccato, legato), com respectivas partituras das 

peças executadas. 

 

A Figura 25 (a, b, c) apresenta resultados bem diversificados entre os três participantes, 

cada um com dificuldades distintas referentes ao andamento relativo em ambas as versões legato 

e staccato. Um aspecto que pode ser ponderado em relação a essas manipulações de legato e 

staccato diz respeito às características das próprias estruturas nas peças executadas. As três peças 

escolhidas contam com trechos de linhas contínuas (sequências de notas curtas de mesmo valor) 

bem como com grupos rítmicos bem marcados, alterando notas curtas e longas (por exemplo 

curto-curto-longo) ao longo das frases. Os trechos de linhas contínuas (3º sistema da peça 

Whistling Tune; comp. 1-6 de Zum Gali Gali; 3º sistema de Snake Dance) são aqueles nos quais 

as crianças aqui investigadas encontraram muito mais dificuldades com a manutenção do timing 

e do andamento relativo. Parece que nesses casos há uma perda da noção de um pulso subjacente. 

Esse aspecto aqui observado pode ser investigado em estudos futuros. Nas outras versões, esse 

problema também ocorre, mas parece que nas manipulações de articulação (e especialmente na 

versão staccato) esse aspecto fica ainda mais evidente.  

Em Samt (P1), ambas as linhas das execuções legato e staccato se iniciam de forma muito 

próxima à versão genuína. Ainda que opostas entre si em termos de articulação, o andamento 

relativo se deu equiparado em tais versões. Foi no terceiro sistema de Whistling Tune que Samt 
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apresentou problemas de execução nestas duas versões (evidenciados pelos desvios ascendentes 

e descendentes nas linhas), e assim se distanciaram da versão genuína até retomarem-na como 

modelo rítmico (e de andamento) para finalizarem a peça. Já Ozne (P4), em sua versão staccato, 

inicia a peça Zum Gali Gali em um andamento, e na segunda parte (comp. 7 em diante) ele altera 

esse andamento global, trazendo-o para um eixo mais próximo do que fora sua versão genuína. 

Ou seja, na versão staccato de Ozne se observam os menores problemas de execução desta 

Figura 25, pois a versão staccato, diferentemente do que se deu em Samt (P1), não apresentou 

dificuldades de realização e desvios. Em Eloc (P5) o problema se intensifica no terceiro sistema 

nas duas versões: na versão staccato ela hesita entre a anacruse inicial e mais ainda na anacruse 

para o terceiro sistema, ou seja, ela demonstra incerteza para iniciar cada uma das duas diferentes 

estruturas melódicas; já na versão legato, as notas curtas e contínuas do 3º sistema confundem a 

noção rítmica de Eloc em agrupar as notas e localizar os tempos fortes/de apoio (evidenciada 

pela mão esquerda deslocada e fora da parte forte do compasso). De toda maneira, com maior 

ou menor dificuldade, parece que a configuração da estrutura rítmica (seja com regularidade 

rítmica das figuras ou sequência de linhas) torna-se um desafio maior para a Eloc frente a esse 

exercício de manipulação sobre articulação.80 

 

6.1.2 Análise das (e entre as) avaliações dos elementos dos produtos de performance 

Um aspecto que se ponderou em termos de expressividade foi que, após ter todos os 3 

casos sido analisados em sua integralidade, seria preciso trazer habilidades/capacidades 

destacadas individualmente e dentre esses participantes, bem como pontos de maior dificuldade 

nas execuções, identificando assim elementos valorizados e comprometidos ao longo das 

avaliações. Como elementos valorizados foram considerados aqueles com conceitos mais altos 

nas avaliações diante do contexto global da execução, ou seja, aqueles que se destacaram em 

meio aos demais em termos de qualidade de execução na perspectiva dos avaliadores. Para o 

elemento considerado valorizado bastou a avaliação de pelo menos um avaliador, e à despeito 

das divergências entre os avaliadores, podendo um mesmo elemento em uma mesma 

performance ter sido ao mesmo tempo valorizado/destacado (na visão de um dos avaliadores) e 

 
80 De Götzen  et al., (2013) investigaram a percepção de movimentos sonoros como gestos expressivos. A hipótese 

foi que se o movimento sonoro fosse utilizado como parâmetro musical, um ouvinte (ou um sujeito) deveria ser 

capaz de distinguir entre diferentes movimentos e agrupá-los também de acordo com a intenção expressiva que um 

determinado movimento sonoro a ser supostamente transmitido. Dois experimentos foram realizados nesse sentido: 

primeiro os sujeitos tiveram que agrupar os estímulos de acordo com a intenção expressiva percebida, depois 

tiveram que reproduzir o movimento sonoro desenhando-o em um tablet. Os resultados preliminares mostraram 

que os sujeitos conseguiram agrupar os estímulos de forma consistente e que usaram principalmente por tipos de 

articulação (legato e staccato). 
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comprometido (na visão de outro); como é o caso, por exemplo, da versão lenta de Ozne (P4) e 

o elemento frase: o elemento valorizado na visão de A2, mas o elemento comprometido na visão 

de A1. Essa escolha por elementos valorizados por um dado avaliador visou entrever um ponto 

positivo potencialmente ponderado em cada apreciação. Um participante que tem uma dada 

versão globalmente julgada regular, ainda que contando com muitos elementos discriminados 

como pouco suficientes (conceitos 2 e 1, por exemplo),  pode ter conseguido (para algum 

avaliador)  se expressar acima de sua média em algum elemento. A reflexão sobre elementos 

valorizados em uma dada avaliação pode trazer pontos fortes e habililidades pontuais que estão 

sendo revelados em cada participante. Ou seja, dentro de suas próprias limitações, é possivel 

encontrar elementos que foram destacados e que apontem eventuais latências em termos 

expressivos. Quando os elementos valorizados são abundantes, isso parece ser evidência de que 

existem muitas habilidades já desenvolvidas. 

 Os resultados dos quadros de elementos valorizados e compromentidos serão discutidos 

no presente capítulo em termos de incidências/ocorrências de ênfase positiva (conceito 

valorizado/destacado) ou negativa (conceito comprometido) em proporção (relativa) com os 

demais elementos avaliados. Assim, cada vez que um determinado elemento é apresentado no 

quadro, conta-se uma incidência – neste caso do Quadro 23, incidências de elementos 

valorizados. 

Dessa forma, o Quadro 23 apresenta de forma compacta os elementos valorizados nas 

performances de Samt, Ozne e Eloc. 

  



155 
 

Quadro 23. Elementos valorizados nas performances de Samt, Ozne e Eloc em sua primeira sessão de coleta por 

parte dos três avaliadores (A1, A2 e A3). 

 

 P1 (Samt) P4 (Ozne) P5 (Eloc)  

Versão Elemento(s) valorizado(s) 

Genuíno Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1, A3) 

frase (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1) 

timing (A1, A3) 

equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1, A2) 

frase (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

equilíbrio sonoro (A3) 

timbre (A1) 

frase (A1) 

Rápido Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2) 

equilíbrio sonoro (A1, 

A2) 

timbre (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A3) 

equilíbrio sonoro (A1, 

A3) 

timbre (A3) 

Lento  Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1) 

frase (A1) 

Frase (A2) Timbre (A3) 

Forte  Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A3) 

timing (A1) 

Equilíbrio sonoro (A1, 

A2) 

timbre (A2) 

Equilíbrio sonoro (A1) 

Suave Precisão rítmica (A1, A3) 

timing (A1, A3) 

timbre (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

equilíbrio sonoro (A2) 

frase (A2) 

Acuidade de notas (A3) 

precisão rítmica (A1, A3) 

equilíbrio sonoro (A2, 

A3) 

timbre (A1, A2, A3) 

frase (A3) 

Staccato   Timbre (A1) 

frase (A1) 

Acuidade de notas (A2, 

A3) 

precisão rítmica (A1) 

equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1, A3) 

Acuidade de notas (A1) 

equilíbrio sonoro (A1) 

Legato   Acuidade de notas (A1, 

A3) 

precisão rítmica (A1, A2) 

timbre (A1) 

frase (A2) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2) 

timing (A1, A2) 

equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A2) 

frase (A2) 

Acuidade de notas (A3) 

equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1) 
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A  acuidade de notas e a precisão rítmica estiveram entre os elementos valorizados mais 

incidentes, e na maior parte das vezes em que são apontados como os destacados, muitos outros 

elementos acompanham esse grupo (Quadro 23). Esse resultado pode sugerir que quando os 

participantes garantem uma boa qualidade na capacidade de realização estrutural elementar 

(conferida pela acuidade de notas e precisão rítmica) parece haver mais facilmente a tendência 

de os demais elementos acompanharem essa mesma qualidade de realização e resultando, por 

consequência, conceitos mais altos em avaliação. Uma boa conduta da estrutura se torna 

fundamental para a qualidade do todo. Porém, do outro lado, quando há poucos elementos 

destacados, há também geralmente a ausência dos elementos acuidade de notas e precisão 

rítmica, sugerindo que quando estes não estão em condições de fielmente sustentar a execução 

somente poucos outros elementos em meio à performance se destacarão (conforme maior 

adaptação dos elementos pelo executante a/em uma determinada versão). 

O elemento timing, como se pode observar no Quadro 23, é geralmente incidente quando 

acompanhado de vários outros elementos também destacados – o que sugere que o timing acaba 

sendo destacado naquelas versões de melhores desempenhos dos participantes, a exemplo das 

versões genuína e legato de Ozne (versões de melhores desempenho por Ozne), e, no caso de 

Samt (P1), ausentes somente nas versões staccato e legato (versões de desempenhos avaliados 

como próximas do regular). Já em Eloc (P5), o timing não foi um elemento valorizado em 

nenhuma de suas execuções, dado que os produtos desta participante estiveram, de uma forma 

geral, todos ao redor de uma média regular. Tal resultado sugere que a boa condução do timing 

encontra-se em  conexão ao resultado de toda uma boa execução, em termos globais dos 

elementos. Conforme apontam esses dados, não há destaque a este elemento quando os demais 

são avaliados, por exemplo, como regulares ou pouco satisfatórios. Porém, diferentemente da 

acuidade de notas e precisão rítmica, que também estão sempre acompanhadas de outros 

elementos considerados também valorizados, o timing pode não ser visto como um elemento 

que sustente a performance para benefício e auxílio dos demais, porém como aquele decorrente 

de uma boa condução dos outros elementos: isto é, o timing, de acordo com esses dados aqui 

analisados, parece surgir como o resultado ou a adição favorável/qualitativa de uma boa 

performance, e não a razão desta. Este argumento pode ser sustentado a partir da reflexão sobre 

as incidências destes elementos: acuidade de notas, precisão rítmica e timing. Os elementos 

acuidade de notas e precisão rítmica são incidentes como elementos valorizados mesmo em 

performances de menores médias alcançadas (conforme fora percebido no capítulo de 

resultados/análises), e mesmo desacompanhados de muitos outros elementos valorizados. O 

mesmo não se dá com as incidências do timing. 
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As crianças parecem ter conseguido uma avaliação positiva em relação ao timbre, fato 

evidente pela recorrência deste elemento como valorizado (vide Quadro 23). Este é um resultado 

revelador e descreditado nas hipóteses iniciais. Considerando que o timbre faz parte da 

capacidade de elocução, foi esperado que este estivesse entre os elementos de menor foco deste 

grupo de participantes (sendo ainda crianças, e que praticam o instrumento em um teclado 

eletrônico), e ainda que fosse este um elemento de grande exigência por parte dos avaliadores 

em tal nível de expertise. O participante Samt (P1), por exemplo, contou com 6 incidências do 

timbre como elemento valorizado em 7 produtos avaliados. Além disso, houve também 

recorrência desse elemento nos demais participantes em suas versões de maiores médias 

alcançadas. A exceção se deu na versão lenta de Eloc (P5), sendo o timbre o único elemento 

valorizado em destaque desta versão. 

O equilíbrio sonoro foi apontado como elemento valorizado em várias peformances dos 

três participantes nesta primeira coleta. Porém, não se observa uma correlação entre as 

qualidades avaliadas no equilíbrio sonoro e no fraseado, tendo sido este pouco recorrente como 

elemento valorizado nas performances de P1, P4 e P5. O equilíbrio sonoro como um fator 

positivo às performances dos participantes, portanto, não contribuiu para uma boa condução do 

fraseado (como se pode observar a quase ausência deste elemento no Quadro 23 sobre elementos 

valorizados). Essa mesma ausência de interação entre elementos observa-se em relação à 

precisão rítmica e no timing, sendo o primeiro bastante recorrente como elemento valorizado e 

o último pouco recorente. Isto indica que a precisão rítmica dos participantes não contribuiu 

para uma boa condução do timing (como se pode observar pela pequena presença deste elemento 

no Quadro 23 sobre elementos valorizados).  

Um elo entre os elementos mais valorizados dentre estes (equilíbrio sonoro e precisão 

rítmica, no Quadro 23) é o equilíbrio entre as notas no que diz respeito respectivamente à 

intensidade e ao valor temporal. Já o que se pode relacionar quanto a fraseado e timing seria o 

fator da flexibilidade, seja no equilibrar da intensidade das notas ou na dosagem do valor 

temporal de cada nota em um contexto. O que se pode deduzir do fato que há muito maior 

valorização de equilíbrio sonoro e a precisão rítmica nas performances destes participantes, do 

que os elementos fraseado e o timing? Um argumento plausível seria de que há estaticidade: do 

valor temporal (não permitindo uma fluidez e dosagem de timing) e da intensidade sonora (não 

permitindo uma fluidez e dosagem de fraseado). Assim, é possível observar, portanto, que 

mesmo que uma dada performance apresente qualidades rítmicas e sonoras, pouco ou nenhum 

ângulo de expressividade em termos de timing e fraseado acompanhem esta execução. A 

estaticidade aparece aqui como um fator por um lado positivo (em sentido do equilibrio sonoro 
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e temporal) e negativo (pela falta de flexibilidade), e isto é mais uma evidência da necessidade 

de uma maior conexão entre os elementos.  

Os resultados da avaliação trazidos neste trabalho apontam evidências sobre duas 

vertentes: (i) inferências sobre os produtos das performances dos participantes executantes e (ii) 

aquelas elaboradas a partir das avaliações dos referees. As versões e avaliações destas sugerem 

irregularidades e/ou ausências de conexões entre os elementos, evidenciando mesmo assim 

algum ângulo de expressividade latente, como por exemplo o timbre, que surge mesmo em uma 

performance globalmente não satisfatória mas que acabou sendo valorizado em uma dada 

avaliação. Esse balanço entre as qualidades dos elementos de cada performance (determinados 

nas avaliações) se intensifica à medida em que se ausenta regularidade e organização entre as 

partes que compõem a performance. O resultado dessa ausência de conexão entre os elementos 

é evidenciado especialmente por elementos que foram considerados destacados/valorizados 

(como apresentou o Quadro 23) e elementos que foram considerados comprometidos na 

performance (como será apresentado a seguir no Quadro 24). 

Como elementos comprometidos foram considerados aqueles com conceitos mais baixos 

nas avaliações diante do contexto global da execução, ou seja, aqueles que não mantêm o mesmo 

nível ou qualidade de execução dos demais elementos na perspectiva dos avaliadores. Um 

elemento considerado comprometido foi aquele com os conceitos mais baixos na avaliação de 

pelo menos um avaliador, e à despeito das divergências entre os avaliadores, podendo um 

mesmo elemento em uma mesma performance ter sido ao mesmo tempo valorizado/destacado 

(na visão de um dentre os avaliadores) e comprometido (na visão de outro). Essa escolha por 

elementos comprometidos por uma dado avaliador visou entrever um ponto negativo 

potencialmente ponderado em cada apreciação. Um participante que tem uma dada versão 

globalmente julgada satisfatória, ainda que contando com muitos elementos discriminados 

como muito bons/plenamente satisfatórios (conceito 5, por exemplo), pode ter desapontado o 

avaliador em algum elemento com qualidades inferiores em relação à sua média geral. A 

reflexão sobre elementos compromentidos em uma dada avaliação pode trazer eventuais 

elementos que ainda podem estar necessitando serem trabalhados. Ou seja, dentro das próprias 

habilidades de cada participante, ainda existem aspectos pontuais a serem refinados naquela 

execução. Quando os elementos comprometidos são abundantes, isso parece ser evidência de 

que existem muitas lacunas em termos de habilidades a serem desenvolvidas. 

O Quadro 24, em contraste ao Quadro 23, apresenta de forma compacta os elementos 

comprometidos nas performances de Samt, Ozne e Eloc. 
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Quadro 24. Elementos comprometidos nas performances de Samt, Ozne e Eloc em sua primeira sessão de 

coleta por parte dos três avaliadores (A1, A2 e A3). 

 

 Elementos comprometidos nas performances de Samt, Ozne e Eloc por parte 

dos três avaliadores (A1, A2 e A3) 

P1 (Samt) P4 (Ozne) P5 (Eloc) 

Versão Elemento(s) comprometido(s) 

Genuíno Timing (A2) 

timbre (A2) 

frase (A2, A3) 

Frase (A3) Equilíbrio sonoro (A1, A2) 

timing (A2) 

frase (A2, A3) 

Rápido Timing (A1, A3) 

frase (A1, A2, A3) 

Precisão rítmica (A2) 

timing (A2) 

equilíbrio sonoro (A2) 

frase (A3) 

Timing (A1, A2, A3) 

frase (A1, A3) 

Lento  Precisão rítmica (A1, A2) 

timing (A2) 

frase (A3) 

Timing (A2) 

frase (A1) 

Timing (A1) 

frase (A1) 

Forte  Equilíbrio sonoro (A1, 

A2) 

timbre (A2) 

frase (A2, A3) 

Timing (A3) 

frase (A1, A3) 

Timing (A1) 

frase (A1, A3) 

Suave Precisão rítmica (A2) 

timing (A2) 

Precisão rítmica (A2) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A3) 

timbre (A1, A3) 

frase (A1, A3) 

Acuidade de notas (A2) 

precisão rítmica (A2) 

timing (A2, A3) 

frase (A1) 

Staccato   Precisão rítmica (A2) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A2, 

A3) 

frase (A3) 

Timing (A1, A2, A3) 

frase (A3) 

Precisão rítmica (A1, A2) 

timing (A1, A2, A3) 

frase (A1, A3) 

Legato    Equilíbrio sonoro (A2) 

frase (A1) 

Precisão rítmica (A1, A2) 

timing (A1) 

frase (A1) 

 

 

Os elementos denominados comprometidos neste trabalho, conforme já exposto no início 

deste capítulo, são aqueles que mais interferem negativamente no conjunto da execução, aqueles 

que, segundo as avaliações, se distanciam dos demais em pontuações menores. Uma vez que a 

performance é interpretada de modo holístico, os elementos de maiores fatores intervenientes 

serão aqueles que em maior grau contribuirão a uma performance menos satisfatória, ou seja, 

elementos comprometedores. Isto não quer dizer que elementos de conceitos baixos nas 
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avaliações serão necessariamente comprometedores, visto que possivelmente a performance 

num todo esteja também em mais baixa qualidade e todos os elementos se apresentem 

igualmente baixos em conceitos. O oposto disto seria, por exemplo, um elemento de avaliação 

razoavelmente boa, porém distante dos demais elementos se esses forem muito bons; sendo 

assim, esse elemento razoavelmente bom será considerado comprometido/comprometedor. 

Os elementos comprometidos mais incidentes nas performances de todos os três 

participantes (Samt, Ozne e Eloc) foram timing e frase. No caso de Eloc (P5), as incidências em 

ambos timing e fraseado se deram em todas as sete execuções (genuína e manipulações), e em 

Ozne o mesmo se deu com o elemento fraseado. O elemento timing em Ozne (P4), bem como 

os dois elementos mencionados em Samt (P1) (timing e fraseado), sofreram o total de 5 

incidências dentre as 7 execuções. 

Vale aqui ressaltar que o termo timing aqui se refere ao termo completo equilíbrio de fluxo, 

pulso e timing (espaçamento nota-a-nota), conforme definido para ciência dos avaliadores no 

momento da avaliação. Se os resultados desses dois elementos (timing e fraseado) forem 

considerados fatores intervenientes das performances, pode-se sugerir que nesses casos 

estudados parece persistir um modo de ensino (e de aprendizagem) de piano a crianças e jovens 

estudantes focado em aspectos materiais das peças em estudo, o que Meissner e Timmers, (2020) 

denominaram de tecnicidades do ensino do instrumento (foco em leitura musical, e acurácia de 

notas e ritmos). Ainda, pode-se ponderar que essa falta de estímulo sobre alguns recursos 

expressivos possa dificultar o desenvolvimento de habilidades de realização para elementos 

como fraseado e timing. Por outro lado, tais resultados podem dizer mais sobre os avaliadores 

do que sobre os executantes, isto é, de uma exigência não adequada a esse grupo de participantes, 

desconsiderando seu nível de maturidade musical e expertise. Vale lembrar que, para o ouvido 

do músico experiente, o ápice da expressividade concentra-se na boa dosagem e distribuição de 

timing e boa conduta do fraseado (Todd, 1985; Repp,  1992; 1995, 1998, 1999; dos Santos, 

Gerling & Bortoli, 2017). Portanto, é natural que timing e fraseado sejam os elementos de maior 

exigência por parte de avaliadores. 

Para acrescentar a este pensamento, o elemento acuidade de notas teve uma rara aparição 

entre os elementos comprometidos (apenas na versão suave de Eloc). O estudante dessa faixa 

etária muitas vezes considera como “pronta” a peça cuja acuidade de notas está bem definida e 

memorizada. É talvez apoiada nesse pensamento que a escolha dos participantes das peças a 

serem executadas nesta pesquisa foi feita. Certamente tinham confiança sobre as notas corretas, 

bem como o ritmo preciso das peças a serem trabalhadas nas coletas. É bem verdade que, para 



161 
 

estudantes dessa faixa etária, as notas corretas são um aspecto muito mais familiar e necessário 

do que outros elementos (talvez nunca antes conscientemente experimentados, requeridos em 

aula ou testes) como a preocupação com o fluxo das ideias musicais (fraseado) e o modo de 

organizá-los nas (entre as) ideias do texto (timing). Portanto, apenas por esta pesquisa, se torna 

difícil definir se os resultados apontando timing e fraseado aqui abundantemente identificados 

como fatores comprometidos foram de total responsabilidade da negligência dos executantes ou 

se foram revelados também por uma maior exigência dos avaliadores. Estudos na temática de 

avaliação de performance devem prever esse aspecto conceitual (o quê considerar em um 

fraseado, para tal uma dada faixa etária/nível de expertise, por exemplo) como possível 

interveniente de impasses sobre os resultados obtidos. Futuras pesquisas podem tentar suplantar 

esse problema aqui identificado. Ainda, como um terceiro possível responsável por tais 

resultados não plenamente satisfatórios, poder-se-ia acrescentar uma possível negligência do 

trabalho com esses elementos por parte do professor de instrumento. 

A precisão rítmica foi pouco recorrente entre os participantes como elemento 

comprometido. Foi na versão suave que se observou a incidência deste elemento nas 

performances dos três participantes como elemento comprometido. Isto pode sugerir uma maior 

dificuldade nos participantes em manter a precisão quando em dinâmicas mais suaves, 

provavelmente pela menor marcação que se dá às notas de apoio e menor movimento gestual de 

ataque. 

Quanto ao equilíbrio sonoro não houve tendências de comprometimento, já que poucas 

ocorrência foram detectadas para cada participante em diferentes versões. Em relação ao timbre, 

este foi o menos recorrente entre os elementos comprometidos nesta primeira sessão de coleta: 

apenas 3 incidências (versões genuíno e forte de Samt [P1], e versão suave de Ozne [P4]). Esse 

resultado corrobora com o argumento em favor do timbre mencionado anteriormente, quando 

este se apresentou como muito recorrente entre os elementos valorizados nas performances dos 

participantes nesta primeira coleta. Ou seja, as crianças aqui investigadas demonstram uma 

possível expressividade natural para sustentar a qualidade sonora nas diferentes versões, a 

despeito de evidentes problemas com outros elementos [comprometidos].  

Um resultado intrigante se vê no fraseado, que foi pouco recorrente como elemento 

valorizado nas performances dos três participantes, contrariamente sendo o mais presente entre 

os elementos comprometidos (19 ocorrências em 21 execuções, como pode ser contatado no 

Quadro 24), a incluir sua incidência como comprometido nos mesmos produtos de performance 

em que aparecera também como valorizado – em sinal de divergências  entre avaliadores. Ainda 
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neste Quadro 24, verifica-se também que o fraseado é recorrente como comprometido em 

praticamente todas as performances, com exceção apenas das versões suave e legato de Samt 

(P1). Naturalmente que ambos os Quadros 23 e 24 foram compostos a partir da incidência destes 

elementos (valorizados e comprometidos) segundo a ótica de pelo menos um avaliador. Ou seja, 

divergências são possíveis, e por isto um mesmo elemento pode estar sendo considerado 

mutuamente valorizado e comprometido em uma mesma performance; basta o não consenso 

entre os avaliadores. Mas este fato pode levar à reflexão de que conceitos como o fraseado são 

de julgamento demasiado subjetivo (e até mesmo impreciso), e isso se torna evidente frente a 

avaliadores diversos apontando o fraseado como ambos valorizados e comprometidos em uma 

mesma execução. E o exemplo mais crítico dessa divergência poderia ser a versão lenta de Ozne, 

em que o fraseado conferiu o conceito mais alto (5, e portanto fora o elemento 

destaque/valorizado) entre os elementos segundo a avaliação de A2, mas também conferiu o 

conceito mais baixo daquela versão (2, e portanto fora o elemento mais comprometido) entre os 

elementos segundo a avaliação de A3. Tal divergência não se observou, por exemplo, entre 

elementos como a acuidade de notas e a precisão rítmica, que tratam muito mais daquilo que é 

o certo ou o errado81; ou mesmo elementos relacionados ao equilíbrio, que tratam de uma boa 

dosagem e bom equilíbrio (de intensidade sonora e de valor temporal entre os sons), 

possivelmente elementos menos subjetivos de se interpretar e mais precisos para se avaliar. 

Elementos como o timbre e [ainda mais neste caso] o fraseado, como parte da capacidade de 

elocução, podem ser aqueles de maior subjetividade: tanto daquele que executa (em suas 

escolhas e desempenho) como daquele que avalia (em suas concepções e expectativas). 

Diante desses resultados, uma comparação equiparada (ou uma equivalência) entre todos 

os elementos se torna injusta. Enquanto alguns elementos são tratados de forma independente, 

como a acuidade de notas e a precisão rítmica, ou mesmo outros já decorrentes destes e vistos 

de forma mais ampla (em contexto), referentes ao equilíbrio (de intensidade e de valor temporal), 

o fraseado parece ser o resultado de toda a organização desse elementos. Deve-se levar em conta 

que o fraseado acaba sendo o resultado de um maior número de fatores trabalhando 

conjuntamente para ser considerado: aspectos relacionados ao fluxo, pulsação (e todos os 

aspectos do timing), direção e o o acabamento das linhas (intensidade sonora no contexto das 

notas), além da questão da ênfase humana de discurso, de elocução e respiração, tônicas, tensão 

 
81 Esses elementos (notas e ritmos) são considerados como elementos primários da interpretação, de acordo com 

Meyer (1996). Subsequentemente, Hasting (2011) considerou esses elementos (notas e ritmos) como qualidades 

fixas da partitura. Para esse autor, há uma preocupação na formação instrumental em desenvolver uma técnica física 

que lhe permite tocar notas e ritmos com precisão. Além dos aportes físicos em termos de desenvolvimento de 

padrões motores, a principal diferença entre estudantes e experts é a relação entre as qualidades fixas da partitura e 

uma concepção do todo: experts praticam passagens técnicas com um propósito em mente, enquanto estudantes se 

concentram em tocar as notas corretamente e não com um objetivo musical para sua prática. 
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e relaxamento. 

 

6.2 Manipulações sobre as emoções básicas dos participantes P1, P4 e P5 e implicações 

avaliativas 

Este item também será subdividido em duas partes, sendo a primeira referente à reflexão 

comparativa  dos produtos de performance dos e entre os participantes na segunda sessão de 

coleta, e a segunda parte relativa àquela das e entre as avaliações dos elementos destes produtos 

de performance. 

 

6.2.1 Análise dos produtos de performance dos e entre os participantes na Coleta II 

Cada uma das versões executadas e gravadas serão aqui discutidas a partir dos dados de 

cada um dos participantes, desde a versão genuína até as manipulações. A Figura 26 reapresenta 

os produtos de performance dos 3 participantes sob a perspectiva do timing e do andamento 

relativo juntamente com a respectiva partitura da peça executada nas versões genuíno, alegria e 

tristeza. 

 

Figura 26. Timing e andamento relativo da segunda sessão de coleta de P1 (a), P4 (b) e P5 (c) – 

manipulações sobre as emoções básicas (genuíno, alegria e tristeza), com respectivas partituras das peças 

executadas. 

(b) P4 (c) P5 (a) P1 
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Em relação à escolha de andamentos, é possível perceber uma tendência em cada uma das 

três seções da Figura 26, onde a emoção alegria é sempre conduzida em um andamento 

consideravelmente mais rápido que a emoção tristeza. Parece haver uma tendência primeira em 

se traduzir alegria com andamentos mais rápidos e tristeza com andamentos mais lentos. Mesmo 

diante da própria versão genuína, Samt (P1) e Eloc (P5) apresentam andamentos mais rápidos 

para expressar a emoção alegria. Ozne (P4), porém, escolhe um andamento um tanto inferior a 

esta emoção em relação à sua versão genuína. Isto acontece, provavelmente, por mudanças de 

ritmo provocadas por Ozne para a versão alegria: a estrutura dos valores das notas é alterada, 

para um ritmo de notas pontuadas (notas longas seguidas de notas curtas). Para tanto, o 

andamento se faz necessariamente mais lento que aquele percebido em sua versão genuína.A 

emoção tristeza para todos os participantes, em oposição, se distancia largamente das demais em 

andamento.   

A distribuição de timing, entretanto, gerou menos percepções de tendências entre os 

participantes. Samt (P1), por um lado, parece ter manipulado apenas o andamento de cada uma 

das três versões expostas, enquanto as oscilações de timing são mínimas, lineares, com exceções 

nos finais de frase. Ozne (P4) segue um modelo parecido na versão alegria, em que novamente 

um paralelismo se dá entre as linhas desta e da versão genuína; porém, em sua versão tristeza, 

uma execução menos precisa em termos de pulso e fluxo (e por isso oscilações irregulares de 

timing) acaba implicando uma evidente alteração do andamento ao longo da execução. Já Eloc 

(P5), parece ter se conduzido por caminhos opostos ao dos participantes anteriores. Desde a 

versão genuína, não se nota uma linha retilínea (como fora nos casos anteriores), mas uma 

considerável discrepância em andamento relativo e timing. Tal discrepância e falta de linearidade 

também se observa por toda a versão tristeza. Auditivamente, a noção de pulso é dificilmente 

mantida, com aparentes mudanças de andamento a cada pequeno grupo de notas, mas 

principalmente por suas hesitações ao início de cada novo compasso. Em movimento lento, pode 

ser que Eloc tenha perdido a noção de orientação espacial da coordenação dos eventos, aliada à 

não manutenção de um fluxo melódico constante. A versão alegria, por fim, acabou por ser a 

única de maior constância de andamento; mesmo assim, com oscilações consideravelmente 

maiores que as encontradas nas versões sobre alegria nos participantes P1 (Samt) e P4 (Ozne). 

A versão alegria de Eloc foi aquela que provocou mudanças positivas entre suas manipulações, 

visto que se comportou de forma muito mais equilibrada que a própria versão genuína da peça; 

mas não necessariamente um equilíbrio causado pelo andamento (mais rápido), já que a alegria 

não apresentou um andamento tão distante daquele visto na versão genuína. 
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A Figura 27 (a, b, c) apresenta os produtos de performance dos 3 participantes sob a 

perspectiva do timing e do andamento relativo juntamente com a respectiva partitura da peça 

executada nas versões genuíno, medo, raiva e ternura.  

 

Figura 27. Timing e andamento relativo da segunda sessão de coleta de P1 (a), P4 (b) e P5 (c) – 

manipulações sobre as emoções básicas (genuíno, medo, raiva e ternura), com respectivas partituras das 

peças executadas. 

 

Ao visualizar a coluna referente às performances de Samt, percebe-se uma tendência de 

estaticidade de timing (ou agógica) nas versões de P1 (Samt), assim como se observou na Figura 

26  com as versões alegria e tristeza. À diferença da alegria e da tristeza, em que Samt delibera 

sobre andamentos respectivamente mais rápido e mais lento que a versão genuína, aqui na Figura 

27, Samt parece se conter em uma única escolha de andamento para todas as versões. À 
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semelhança da alegria e da tristeza, tais linhas são dispostas de forma paralela umas às outras, 

com semelhanças não somente de andamento, mas de oscilações de timing (com uma dramática 

exceção na versão ternura, em final de frase e uma longa ‘respiração’ ou confusão sobre os 

eventos no compasso 8). 

Tal linearidade é também seguida por Ozne (P4) em suas versões, com pouca oscilação de 

timing entre as execuções de medo, raiva e ternura (Figura 27). A versão raiva é vista de forma 

muito similar à genuína, em paralelismo; já a versão ternura, apesar da pouca oscilação de 

timing, apresenta uma leve mudança (pouco perceptível auditivamente) de andamento, com um 

início mais lento e um final um pouco mais rápido. A exceção se deu na versão medo, que 

apresentou por fim bastantes variações de agógica e curvas largas nessa linha do timing. A 

tendência que se percebe, neste participante, é a de que há maior liberdade (e instabilidade) 

temporal (expressa pelas linhas de andamento relativo e timing) quando o andamento é mais 

lento, evidenciadas pelas versões medo e (já mencionada) tristeza. Nestas versões, além da 

instabilidade temporal, ocasionada especialmente por erros e repetições de notas (para 

reparação), se observou desvios expressivos gerados por deliberação por parte de Ozne. Na 

versão medo, em especial, uma nota longa no grave é acrescentada (com propósito de se induzir 

a emoção medo), e o participante acrescenta um ritardando às notas finais da peça. 

Linearidade nas versões de Eloc (P5) foi algo inexistente. Em todas as suas versões, não 

apenas oscilações, mas o que se pode conceber aqui como divergências (dadas às audíveis faltas 

de noção de pulso e consistência rítmica) são recorrentes de início a fim de cada produto de 

performance. Não apenas nas versões alegria e tristeza, mas também nas aqui apresentadas 

(Figura 27), Eloc parece não dispor da noção de pulso, agrupamento de eventos  e de 

continuidade de linhas em razão de se obter um único andamento global de início ao fim em 

uma dada execução. Torna-se difícil perceber tendências em comparação aos demais 

participantes a partir desses resultados. Porém, é importante considerar que houve confusão 

rítmica e de pulso por parte de P5 desde a versão genuína, portanto é natural que as demais 

carreguem os mesmos traços problemáticos de execução. 

Ao se visualizar cada emoção entre os três participantes, percebe-se falta de tendências em 

relação a andamento e timing (seja para a versão medo, raiva ou ternura), que pode ser também 

sinal de que houve diferentes posturas expressivas na construção das performances de cada 

emoção por parte dos participantes. Nesse sentido, tendências de decisões expressivas são muito 

mais facilmente detectadas em um modelo de manipulações impostas/arbitrárias, não só naquilo 

que foi imposto, mas nos demais elementos que o acompanham.A liberdade de escolhas 
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expressivas que se dá a um modelo de manipulações livre/autônomas a partir de uma dada 

concepção, metáfora, imagem ou emoção permitiu as crianças essas divergências, e possíveis 

tendências se tornaram mais difíceis de se perceber, já que performances tão distintas estão sendo 

comparadas (apesar de o foco em uma mesma emoção).   

 

6.2.2 Análise das (e entre as) avaliações dos elementos de cada produto de performance 

Como fora apresentada conjuntamente a análise das avaliações da primeira coleta dos 

participantes, também aqui foi ponderado trazer habilidades/capacidades destacadas 

individualmente e dentre os participantes, bem como pontos de dificuldade nas execuções, 

identificando assim como elementos valorizados e comprometidos ao longo das avaliações. 

Dessa forma, o Quadro 25 apresenta de forma compacta os elementos valorizados nas 

performances de Samt, Ozne e Eloc. 
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Quadro 25. Elementos valorizados nas avaliações das performances de Samt, Ozne e Eloc em sua segunda sessão 

de coleta por parte dos três avaliadores (A1, A2 e A3).  

 P1 (Samt) P4 (Ozne) P5 (Eloc) 

Versão Elemento(s) valorizado(s) 

Genuíno Timing (A2) 

equilíbrio sonoro (A1, 

A2) 

timbre (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2, 

A3) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A1, A2, 

A3) 

timbre (A1, A2, A3) 

frase (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A2) 

equilíbrio sonoro (A1, 

A2) 

timbre (A1, A2, A3) 

Alegria Equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1) 

frase (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2) 

timing (A1, A2) 

equilíbrio sonoro (A1, A2, 

A3) 

timbre (A1 A3) 

frase (A1, A2) 

Acuidade de notas (A1, 

A3) 

precisão rítmica (A3) 

Tristeza Timing (A2) 

timbre (A1) 

frase (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

timbre (A1) 

Acuidade de notas (A1, 

A3) 

Medo Precisão rítmica (A2) 

timing (A2) 

timbre (A2) 

Timbre (A1) Acuidade de notas (A1, 

A3) 

precisão rítmica (A1, 

A3) 

equilíbrio sonoro (A1, 

A2) 

timbre (A2) 

frase (A2) 

Raiva Equilíbrio sonoro (A2) 

timbre (A2) 

Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2, 

A3) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A1, A2) 

timbre (A1, A2) 

Acuidade de notas (A1, 

A3) 

timbre (A2) 

Ternura   Timbre (A3) Acuidade de notas (A1, 

A2, A3) 

precisão rítmica (A1, A2, 

A3) 

timing (A1) 

equilíbrio sonoro (A2) 

frase (A2) 

Equilíbrio sonoro (A1) 

timbre (A1, A3) 
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Enquanto na primeira coleta todos os três participantes igualmente apresentaram a 

acuidade de notas de suas execuções como o elemento mais valorizado de suas versões, nesta 

segunda essas incidências ocorreram para dois entre os três casos investigados: Ozne (P4) e Eloc 

(P5), cada qual com 5 incidências em 6 produtos. Já a Samt (P1), que em sua primeira sessão de 

coleta apresentava seus maiores resultados nos elementos relativos à estrutura elementar, não 

houve destaque da acuidade de notas entre os elementos valorizados nas versões. 

No Quadro 25, percebe-se ainda que tanto a acuidade de notas como a precisão rítmica 

destacaram-se por suas incidências (proporcionalmente semelhantes82) em ambas as coletas dos 

participantes Ozne (P4) e Eloc (P5); o que pode indicar um bom preparo das peças (em termos 

de realização da estrutura) por parte de ambos os participantes (P4 e P5). Porém, o mesmo não 

se percebe em Samt (P1). Não apenas a acuidade de notas apresenta queda significativa nesta 

segunda coleta em relação à primeira, como também a precisão rítmica; o que indica um preparo 

desigual das duas peças (em termos de realização da estrutura) por parte de P1. A precisão 

rítmica foi, entre as versões de Samt, incidente apenas uma vez em 6 versões avaliadas. Estes 

dois elementos foram, portanto, aqueles de menores incidências como elementos valorizados 

nas avaliações de performances de Samt nesta segunda coleta. 

As incidências de timing como elemento valorizado se deram de modo semelhante ao 

observado na primeira sessão de coleta: sendo o timing sempre acompanhado de vários outros 

elementos também considerados valorizados em uma mesma performance. Aqui isto se dá 

especialmente nos resultados de Ozne (P4), em que o timing é incidente somente quando todos 

os outros elementos (ou pelo menos 5 dentre os 6) são também valorizados. Ou seja, tal resultado 

corrobora com a ideia de que a qualidade do timing emparelha-se e pode ser decorrente do 

desempenhoe da qualidade dos demais elementos. E a ausência de incidências do timing como 

elemento valorizado nas performances de Eloc (P5), por exemplo, pode ser também um sinal de 

que seu desempenho não fora amplamente satisfatório (se consideradas as versões num todo, 

com todos os elementos avaliados holisticamente). 

O equilíbrio sonoro foi também nesta segunda coleta apontado como um dos mais 

incidentes nesse grupo de elementos valorizados, sendo um tanto recorrente entre todos os três 

participantes. Porém, mais uma vez a tendência de estaticidade83 é presente nas execuções dos 

participantes quando comparado o equilíbrio sonoro à frase, sendo o equilíbrio sonoro 

 
82 Considera-se aqui que existem 7 versões na primeira coleta e 6 na segunda.  

83 Foi discutido no item 6.1.2 (ainda na transversalização da Coleta I) a possível estaticidade entre os elementos 

precisão rítmica e timing, e entre equilíbrio sonoro e frase. 
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apresentado nos resultados com qualidades superiores e bastante distintas de como o fraseado é 

visto nos resultados. A se considerar que um bom contorno de fraseado depende essencialmente 

de um bom equilíbrio sonoro, bem como o equilíbrio sonoro é fortemente ligado à ideia de linhas 

de frase, é evidente que existe uma relação entre esses dois elementos. Entretanto, parece que o 

equilibrio sonoro não é dependente do desempenho do fraseado, pois  é possível haver um bom 

desempenho do equibrio sonoro (provavelmente promovido pela condição estática) sem que se 

perceba os direcionamentos do contorno do fraseado – evedenciado pelos distanciamentos dos 

resultados destes elementos nos casos estudados.  

Esta reflexão parece evidenciar a existência de níveis hierarquicos de execução entre os 

diferentes elementos que compõem a performance. Embora do ponto de vista performático haja 

a noção de complementaridade, interrelação e cooperação mútua entre elementos musicais e 

expressivos que acabam por sua vez influenciando uma dada performance (aqui sintetizados nos 

termos acuidade de notas, precisão ritmica, timing, equilíbrio sonoro, timbre e fraseado), os 

dados estão demonstrando que existem elementos que exercem maior influência sobre outros, 

bem como elementos que parecem depender mais de outros. Aqueles de maior influência 

poderiam aqui ser compreeendidos como elementos mais básicos, enquanto aqueles de maior 

(inter)dependência poderiam ser compreendidos como em um nível de maior complexidade na 

execução musical, pois trabalham aspectos relativos à flexibilidade de elementos já bem 

estruturados, organizados e equilibrados. Sem a estrutura bem definida, organizada e os 

elementos equilibrados, a flexibilização genuinamente expressiva destes se torna inviável (ou 

pelo menos pode ser realizada de uma maneira pouco satisfatória para um ouvinte crítico). É 

neste sentido que se argumenta no decorrer do trabalho sobre prováveis maiores exigências por 

avaliadores proficientes em elementos como o timing e o fraseado. Esses resultados apontam 

que elementos como o timbre foi um elemento valorizado, considerando que este também viria 

a ser um elemento mais complexo. Uma explicação para esses bons desempenhos de elementos 

complexos evidenciados nestes casos investigados é o argumento de uma expressividade natural 

por parte das crianças. 

 O elemento timbre – nesta segunda coleta ainda mais inusitado e à margem de hipóteses 

prévias – foi o mais incidente entre os elementos ditos valorizados na segunda coleta de Samt, 

Ozne e Eloc. Ainda mais interessante, o número de incidências positivas ao timbre superou em 

larga distância os demais bem sucedidos neste grupo de elementos valorizados (como a acuidade 

de notas e o equilíbrio sonoro). No caso de Samt (P1), o timbre foi destaque em todas as 6 

versões executadas; em Ozne (P4), somente na versão ternura não se observa tal incidência; e 

em Eloc (P5), sua ausência se deu somente nas versões alegria e tristeza.  
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Vale notar que, diferentemente do que fora percebido nos resultados do timing, o timbre 

não é necessariamente incidente somente na companhia de outros (ou vários outros) elementos 

como também valorizados em uma dada performance (ver exemplos na versão medo de P4 

(Ozne) e ternura de P1 (Samt), em que o timbre é o único elemento valorizado). Nesse sentido, 

se torna inviável qualificar o timbre como um elemento decorrente e tão influenciado pelos 

demais, visto que este se comporta com (certa) independência. Resta, então, ponderar de que 

maneira o timbre e os elementos timing e fraseado se correspondem, assumindo que esses três 

elementos são complexos e subjetivos em realização constituem a capacidade de elocução se 

considerado o timing como elocução. 

Ao se refletir sobre o timbre (tanto o executar como o avaliar), um ponto importante se 

faz pertinente e possivelmente um fator distintivo entre o timbre e demais elementos de níveis 

não básicos (como timing e fraseado): ao contrário do que se percebe em elementos como o 

timing, fraseado, e mesmo o equilíbrio sonoro ou precisão rítmica, o timbre pode ser qualificado 

(tanto em execução como em avaliação) pontualmente, isto é, nota a nota84. 

Todos os demais elementos mencionados após o timbre necessitam de uma maior 

abrangência no executar e no avaliar dos mesmos. Só é possível definir ritmo ou timing a partir 

de um agrupamento de notas, ou se perceber equilíbrio sonoro e noções de frase a partir de um 

grupo de notas (ou a própria frase em termos estruturais). Na contramão dessas definições se 

encontraria o timbre, onde este poderia ser qualificado a partir de uma única nota executada, de 

um único som, apesar da tendência de se pensar o timbre de forma mais ampla, em um grupo de 

notas com mesma intenção timbrística, por exemplo. Foi a partir desta reflexão sobre o timbre, 

em termos de execução e avaliação deste, que se tornou viável tentar aqui se postular, frente aos 

presentes dados, sobre sua independência dos demais (em termos de influência), evidenciada 

nos resultados em que o timbre se mostra valorizado mesmo em meio à não valorização dos 

demais elementos. Neste sentido, o timbre, portanto, não faria parte do grupo de elementos 

relacionados ao equilíbrio (de intensidade e de valor temporal das notas), por estes dependerem 

de um contexto para serem considerados, ou também do grupo de elementos relativos à 

flexibilidade do contexto. Ao mesmo tempo, é um elemento de (certa) complexidade expressiva 

por ser um elemento de elocução, não estrutural. 

Nesta segunda coleta, parece haver foco na qualidade de timbre por parte dos 

participantes, quando estes buscam induzir diferentes emoções.  Mais do que na primeira coleta, 

 
84 Aqui pode-se trazer Sloboda (1985b), que argumenta que a beleza de uma dada performance pode ser considerada 

a partir de uma única nota. Parece que a característica tímbrica foi considerada (tanto para os participantes como 

para os avaliadores) na singularidade pontual de nota a nota (p. 291). 
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o timbre é aqui visto como fator determinante para as escolhas expressivas de suas execuções, 

enquanto parâmetros como andamento, dinâmica e articulação se tornam secundários em suas 

escolhas, vindo estes como decorrentes de uma escolha primeira envolvendo o caráter do som 

(melhor traduzido aqui como timbre). É difícil determinar se o timbre é o seu primeiro 

pensamento, mas os resultados o mostram como guia para direcionar toda a performance em 

torno de uma emoção específica. 

É interessante notar que um elemento contido na capacidade de elocução como o timbre 

tenha sido avaliado de forma tão positiva nesta população, considerando os supostos níveis de 

exigência por parte de referees como pianistas proficientes/experts. E ainda mais considerando 

o nível dos próprios participantes (iniciantes) e as dificuldades encontradas na realização de tais 

peças, especialmente em tarefas de manipulação em contrastes tão distintos. Projetar e manter 

uma qualidade tão satisfatória em um elemento como o timbre em meio às performances é 

certamente um argumento em favor da expressividade natural de crianças como instrumentistas.  

É possível que esta população tenha sim estado diante de instruções a questões relacionadas à 

sonoridade (qualidade  tímbrica), ainda que com toda a subjetividade de gostos e escolhas que 

esta carrega consigo. Ainda, é plausível imaginar que tal desempenho seja sim decorrente de 

uma boa organização dos demais elementos e boa adaptação destes às diferentes e contrastantes 

manipulações, porém mais ainda como decorrente da imaginação, da criatividade e do foco da 

qualidade sonora (timbre) em cada emoção pretendida. Na metodologia delineada para esta 

investigação pivilegiou-se o contar/trazer estorias relacionando ideias, imagens e metáforas 

pelas próprias crianças em sentido de se fomentar modos de produção/realização musical.  

O fraseado, não diferentemente do que se viu na primeira coleta, foi nesta segunda coleta 

o menos incidente entre os valorizados, e paralelamente um dos mais incidentes entre os 

comprometidos. Diferentemente do que se pode dizer sobre a expressividade natural de crianças 

ao piano a partir do que se observa com o timbre, aqui o fraseado confirma as expectativas de 

que tal elemento é de complexidade ainda não tão compreendida por esta população. Uma 

comparação interessante é a de perceber a presença do elemento fraseado em Samt (P1) somente 

nas versões alegria e tristeza, ao passo que o elemento timbre em Eloc (P5) somente não foi 

incidente nestas versões alegria e tristeza. Sendo timbre e fraseado os elementos que conferem 

a capacidade de elocução, se torna difícil definir por estes resultados se manipulações em torno 

das emoções básicas alegria e tristeza facilitam ou dificultam o estímulo de um desempenho 

genuíno de elementos complexos como timbre e fraseado. E por fim, de forma semelhante ao 

timing, o fraseado é geralmente incidente quando acompanhado de vários outros elementos 

também considerados valorizados em uma mesma versão avaliada. No caso de Ozne (P4), todas 
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as três incidências de fraseado acontecem quando todos os 6 elementos são igualmente 

valorizados. 

De modo semelhante ao que fora apresentado na análise conjunta das avaliações da 

primeira coleta dos participantes, também aqui foi poderado trazer os elementos considerados 

comprometidos na segunda coleta dos participantes. O quadro a seguir apresenta de forma 

compacta os elementos comprometidos nas performances de Samt, Ozne e Eloc: 

 

Quadro 26. Elementos comprometidos nas performances de Samt, Ozne e Eloc em sua segunda sessão de coleta 

por parte dos três avaliadores (A1, A2 e A3). 

 

 Elementos comprometidos nas performances de Samt, Ozne e Eloc por parte 

dos três avaliadores (A1, A2 e A3) 

P1 (Samt) P4 (Ozne) P5 (Eloc) 

Versão Elemento(s) comprometido(s) 

Genuíno Frase (A2) Timing (A2, A3) 

frase (A2, A3) 

Timing (A1, A2) 

Alegria Timing (A1) Timbre (A2)  

Tristeza Equilíbrio sonoro (A1) Precisão rítmica (A1) 

timing (A1) 

Timing (A1, A3) 

frase (A1) 

Medo Acuidade de notas (A1, 

A2) 

equilíbrio sonoro (A2) 

Acuidade de notas (A1, 

A2) 

timing (A1, A2) 

frase (A1) 

 

Raiva Acuidade de notas (A1) 

Precisão rítmica (A2) 

Timing (A2) 

frase (A1, A2) 

Timbre (A1, A3) 

frase (A3) 

Ternura Equilíbrio sonoro (A1) Timing (A2) 

timbre (A2) 

frase (A3) 

Timing (A1, A2) 

equilíbrio sonoro (A2) 

frase (A3) 

 

Segundo o Quadro 26, os elementos mais recorrentes como comprometidos nos três 

participantes foram timing e fraseado: o mesmo resultado que se viu na primeira coleta. Portanto, 

percebe-se aqui uma tendência e um argumento em favor de se entender timing e fraseado como 

hierarquicamente mais complexos em nível de execução diante desta população. Foram eles não 

apenas os mais incidentes entre os comprometidos, mas paralelamente também os menos 

incidentes entre os valorizados. Porém, se comparados os resultados destes dois elementos nas 

duas coletas, se é possível perceber uma queda proporcional no número de incidências de cada 

um como elemento comprometido. Pode ser que, apesar de mantida a evidência de uma maior 
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dificuldade por parte dos participantes em uma execução flexível (em termos expressivos), a 

coleta sobre as emoções básicas pode ter minimamente melhor auxiliado os participantes no 

executar o fraseado e o timing. 

Também, segundo o Quadro 26, os elementos menos recorrentes como comprometidos 

nos três participantes foram acuidade de notas, precisão rítmica e timbre. Mais uma vez, esse 

resultado aponta uma tendência, visto que um resultado semelhante se observou na primeira 

coleta. A acuidade de notas e a precisão rítmica formam a capacidade de realização estrutural 

elementar, e se comporta como aquela de maior ênfase e cuidado por parte deste grupo de 

participantes, como já mencionado. Além disso, a avaliação destes elementos é menos subjetiva 

e menos propensa a divergências, visto que termos como acuidade de notas e precisão rítmica 

são julgados como certo ou errado, e não dependem de preferências ou expectativas por parte 

do avaliador. 

Por fim, o timbre é confirmado nesta última análise como um elemento 

destaque/valorizado e pouco comprometido nas performances deste grupo de participantes, 

mesmo sendo este um elemento relativo à capacidade de elocução. 

 

6.3 Reflexões a partir das tendências das duas sessões de coletas 

Ao se refletir sobre os resultados das versões genuínas entre as Coletas I e II, percebe-se 

certa proximidade entre os resultados de P1 (Samt) e P4 (Ozne), e uma maior distância em P5 

(Eloc). Em se tratando das versões genuínas, Samt, na primeira coleta recebeu um resultado 

minimamente superior ao da segunda coleta (respectivamente 4,33 e 4,17 as Coletas I e II), 

enquanto Ozne, naquela primeira recebeu um resultado inferior ao da segunda na versão genuína 

de cada situação de coleta (respectivamente 4,5 e 4,78 as Coletas I e II). Esses resultados indicam 

que ambos os participantes estavam de certo modo com preparações equiparadas das peças para 

a realização da pesquisa. Este dado é importante no que se refere à comparação das coletas, visto 

que todos os resultados das manipulações são decorrências diretas do quão preparado o 

participante estava para a realização da peça escolhida (e naturalmente do resultado das 

avaliações para a versão genuína da peça).  

 

Os participantes Ozne (P4) e Eloc (P5) obtiveram um resultado superior na segunda coleta 

em relação à primeira, ou seja, eles cresceram em termos de qualidade na segunda. A partir dos 



175 
 

participantes P4 e P5, é possível, portanto, hipotetizar que as manipulações livres/autônomas a 

partir das emoções básicas parece favorecer a realização das mudanças expressivas na execução. 

Em outras palavras, a organização dos elementos que compõem a performance parece ser melhor 

gerenciada e as variações na realização dos elementos tendem a ser melhor adaptadas em tarefas 

de manipulação livres/autônomas com foco nas emoções básicas. Porém, os resultados de Samt 

chocam-se com essa afirmação, dado que P1 (Samt) teve uma média final inferior na segunda 

coleta em relação à primeira. 

Ao retornar aos Quadros 7 e 16 (nos capítulos anteriores), será possível observar que as 

médias finais dos elementos timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado foram 

bastante próximas nas duas coletas. Até aí, ambas as coletas aparentam certa semelhança (em 

termos de qualidade) na organização e adaptação dos elementos que constituem a performance, 

e o resultado final em ambas as coletas será próximo. Foi, entretanto, nos elementos acuidade 

de notas e precisão rítmica que se é possível notar uma queda significativa na segunda sessão de 

coleta de Samt (P1) – tanto considerando as médias finais destes elementos, como observando-

os somente na versão genuína. Assim, é possível considerar que Samt (P1) não tinha em mãos a 

peça By the river’s edge (segunda coleta) com o mesmo preparo de Whistling tune (primeira 

coleta). A capacidade de realização estrutural elementar foi distinta em cada uma das peças, 

prejudicando uma melhora considerável da primeira para a segunda coleta nos demais elementos 

e, consequentemente, um melhor desempenho na média final. Ainda assim, os elementos timing, 

equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado não deveriam ser vistos como semelhantes, uma 

vez que estes não seguiram um padrão ou tendência na qualidade de execução frente aos 

elementos compondo a estrutura. A semelhança de números que se vê neste caso (Samt), ao 

contrário (conforme os Quadros  7 e 16 do caso de Samt), indica uma melhora em cada um dos 

elementos, visto que estes puderam apresentar tal qualidade na segunda coleta, à despeito de 

uma estrutura não tão bem adaptada/executada. Como já mencionado e amplamente aceito na 

literatura de prática e performance instrumental (FRIBERG & BATTEL, 2002, por exemplo), 

uma boa condução dos elementos que compõe a capacidade de realização estrutural elementar 

confere uma maior facilidade à adatação dos elementos contidos nas capacidades de equilíbrio 

e de elocução frente às diferentes tarefas de manipulação. 

De maneira quase oposta, os resultados de Eloc também apresentam semelhanças entre as 

duas coletas nos elementos timing, equilíbrio sonoro, timbre/ressonância e fraseado, porém com 

um crescimento substancial nas médias finais dos elementos acuidade de notas e precisão rítmica 

da primeira para a segunda coleta. Nesse sentido, se fossem consideradas somente as médias 

finais destes dois elementos, seria possível deduzir que, assim como Samt (P1), Eloc (P5) 
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apresentou um preparo desigual para as suas duas peças (em termos de realização da estrutura), 

e assim seria inviável apontar um crescimento nas qualidades das execuções de Eloc na segunda 

coleta. Porém, ao voltar aos Quadros 13 e 22, é possível perceber que estes elementos (acuidade 

de notas e precisão rítmica) foram consideravelmente superiores na versão genuína de sua 

primeira coleta, ainda que apresentando uma média final bastante inferior destes na segunda. 

Isto é, Eloc cresceu não apenas nos demais elementos entre as coletas, mas na própria coleta de 

manipulações sobre as emoções básicas entre a versão genuína e suas manipulações no que se 

refere à acuidade de notas e precisão rítmica.   

Assim, é possível perceber uma melhora em todos os três casos na segunda sessão de 

coleta de dados, aquela sobre manipulações livres/autônomas a partir das emoções básicas. Para 

este grupo de participantes, as manipulações impostas/arbitrárias dos parâmetros de execução se 

apresentaram mais desafiadoras. Mesmo não tendo sido controlada a questão das tarefas ao 

longo das sessões de coleta, e se ter por isso uma dúvida a respeito do fator da habituação na 

realização das atividades de manipulação, os dados apontam que houve uma melhora crescente 

destes participantes de maneira singularizada na segunda coleta. As manipulações livres 

(conforme explorado na Coleta II) parecem poder oferecer aos participantes uma maior 

flexibilidade nas escolhas expressivas, e um ajuste global mais intuitivo e  holístico, uma vez 

que o compromisso do executante não está em um elemento isolado ou o foco em um parâmetro 

específico. 

Cabe ser questionado, entretanto, em que grau de satisfação ao ouvido crítico tais 

manipulações se aproximariam genuinamente das emoções pretendidas. Bem como em que grau 

de satisfação ao ouvido crítico as manipulações da primeira coleta estariam se contrastando nos 

parâmetros andamento (rápido e lento), dinâmica (forte e suave) e articulação (staccato e legato). 

É possível assumir a possibilidade de que a melhora crescente destes participantes na segunda 

coleta se deu por tal flexibilidade nas exigências terem resultado em um não cumprimento 

genuíno/autêntico das manipulações em mesmo nível em que se decorreram as primeiras 

manipulações. É possível hipotetizar que as manipulações impostas/arbitrárias sobre os 

parâmetros de execução exigiram mais e possivelmente resultaram em um contraste mais 

satisfatório entre as versões. Estes dois aspectos em relação à satisfação auditiva em atender às 

exigências dos parâmetros e indução de emoção não são objeto deste trabalho. O foco aqui está 

na qualidade com que cada elemento é executado em meio às performances do participante, 

independentemente de indicações e de suas escolhas expressivas. Pesquisas futuras seriam 

importantes para averiguar tendências, facilidades e desafios entre os participantes no que diz 

respeito à percepção de comunicação sobre manipulações de ambas as naturezas: 
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impostas/artitrárias e livres/autônomas; manipulações sobre os parâmetros de execução e 

manipulações sobre as emoções básicas. 

 

6.4 Proposição de tese em modelo piramidal dos estágios de realização musical 

No delineamento deste estudo foi proposta uma categorização dos elementos musicais que 

compõem a performance para uma melhor visualização e interpretação destes por parte dos 

referees no momento da avaliação dos produtos de performance. Naquela categorização, três 

dimensões foram apresentadas, cada uma contendo dois elementos: (i) Capacidade de realização 

estrutural elementar, contemplando a acuidade de notas e a precisão rítmica; (ii) Capacidade de 

equilíbrio, contemplando o equilíbrio sonoro e o equilíbrio de pulso, fluxo e timing; e (iii) 

Capacidade de elocução, contemplando o timbre (e ressonância) e o fraseado. 

No decorrer da investigação e na análise/transversalização dos resultados, certas 

concepções quanto à relação entre os elementos foram sendo repensadas, e uma proposição de 

reorganização dos elementos foi elaborada, desta vez não em razão da avaliação, mas a partir de 

reflexões sobre o que se revelou como maiores facilidades e dificuldades de execução dos 

participantes, ou seja, pontos fortes e problemáticos. Tal proposição agrupa os elementos de 

forma hierárquica, apontando dimensões mais básicas e independentes, bem como aquelas mais 

complexas, interdependentes e consequentes daquelas primárias. É importante salientar que este 

trabalho não tem por objetivo propor uma didática de ensino ou de prática baseada em um 

agrupamento hierárquico a priori dos elementos que compõem a performance. A elaboração da 

reorganização (proposta a seguir em modelo piramidal) é fruto de uma análise pós-realização 

das manipulações e pós-avaliação dos produtos de performance. 

Tomando como ponto de partida os resultados e percebendo a valorização das crianças na 

realização de notas corretas e de valores rítmicos precisos, pode-se argumentar que a capacidade 

de realização estrutural elementar se manteve inalterada nesta proposição, naquilo que se pode 

traduzir como alturas e valores devidos das figuras de som, conforme notado na partitura: 

habilidade em acuidade de notas (notas corretas) e habilidade em precisão rítmica (valor 

temporal das notas). Seriam estes os elementos primários (MEYER, 1996), com possibilidade 

de organização hierárquica por regras generativas (JUSLIN, 2003)85, apontando-se como uma 

 
85 “One function of performance expression may be to convey the musical structure to listeners as clearly as 

possible. This forms the basis of the so-called generative approach (…). In this line of research, expression is 

regarded as rule-based transformations of nominal score values that originate in the performer’s cognitive 

representation of the hierarchical structure” (JUSLIN, 2003, p. 281). 
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das denominadas cinco facetas da expressividade musical. Portanto, esta primeira dimensão da 

execução [mantida como capacidade de realização estrutural elementar] foi, no decorrer da 

análise de resultados entendida como aquela mais básica, primária, aquela que possibilita a 

condução/realização das demais. Além disso, diferentemente da maior parte dos demais 

elementos, os elementos estruturais podem ser tratados e avaliados de maneira pontual, vertical, 

nota a nota. E uma última característica (não menos importante), estes elementos são avaliados 

objetivamente, sendo estes considerados/percebidos como corretos ou não. Em uma pirâmide, 

os elementos estruturais formariam a base da construção musical, sendo, portanto, objetivos e 

fundamentais para o estabelecimento dos demais. 

A capacidade de equilíbrio/equilibração seguiria contemplando o equilíbrio na 

intensidade do som contextualizando adequadamente os grupos de sons (aspecto traduzido pelo 

elemento equilíbrio sonoro), e o equilíbrio rítmico, não necessariamente em sua precisão 

calculada, mas no balanço e movimento que se têm entre os grupos de sons a partir de um pulso 

regular (não rígido) e do fluxo das notas. Esta segunda dimensão da execução necessitaria de 

uma visão mais ampla para ser considerada, e então conduzida e avaliada. O contexto de 

agrupamentos sonoros subsequentes é que traria a noção de equilíbrio ou desequilíbrio, seja de 

intensidade sonora ou de noção rítmica, noção de pulso e fluxo. Naturalmente o contexto de 

eventos só é possível a partir daquilo que já se solidificou verticalmente, com a estrutura sendo 

nota a nota afirmada (em altura e valor temporal). Em uma natureza mais interpretativa de 

realização e avaliação (com critérios menos objetivos em avaliação em relação aos elementos 

estruturais), estes elementos podem ser ponderados em uma segunda fase no erguer da pirâmide 

da execução musical. Na presente investigação, a aqui denominada habilidade de equilíbrio de 

intensidade sonora foi avaliada como mais favorável às performances das crianças (Coleta I para 

os três participantes; e para Ozne e Eloc na Coleta II). Já a aqui renomeada habilidade de 

equilíbrio rítmico ou organização/noção rítmica (traduzida na primeira categorização para os 

avaliadores como equilíbrio de pulso, fluxo e timing) demonstrou divergências nas notas dos 

avaliadores, o que exigiu uma reorganização dos termos aqui considerados e possibilitou a 

proposição da dimensão rítmica ocupando também um terceiro nível de organização: o que se 

refere a pulso e fluxo, portanto, permanece sendo considerado nesta dimensão, nesta nova 

organização, como habilidade de equilíbrio rítmico; enquanto o timing se desintegra deste 

segundo nível e passa a ser considerado em um terceiro. 

A capacidade de elocução foi aqui renomeada capacidade de flexibilização, 

primeiramente por não contemplar o timbre como elemento de flexibilização, e por acrescentar 

o timing como elemento integrante. À semelhança da capacidade de elocução, a capacidade de 



179 
 

flexibilização se comporta como aquela de um terceiro estágio de hierarquização da 

expressividade em um dado produto, após uma estruturação solidificada e o equilíbrio das partes 

propriamente organizado. A capacidade de flexibilização como uma habilidade mais complexa 

é oriunda do equilíbrio, porém, como o próprio nome diz, flexível a uma maior liberdade de 

escolhas interpretativas e a desvios expressivos, seja a partir da indução de emoções, seja a partir 

de convenções estilísticas de uma dada performance musical. Esse terceiro estágio da 

compreensão da expressividade de um produto musical seria aquele de maior 

singularidade/subjetividade, tanto das escolhas expressivas por parte de quem executa como no 

satisfazer das expectativas de quem avalia; seria, portanto, o que aqui se elaboraria em um 

estágio mais avançado de realização, em uma posição mais elevada da pirâmide, em razão de 

sua complexidade. Esse estágio é aquele capaz de reunir todos os elementos anteriores para ser 

considerado. E mesmo entre eles (fraseado e timing) existe uma atração mútua em se flexibilizar 

um em função do outro, e vice-versa. O resultado sonoro que considera a frase necessariamente 

leva em conta aspectos referentes ao timing como intrínsecos ao fraseado, bem como o resultado 

sonoro que considera timing necessariamente leva em conta aspectos referentes ao fraseado 

como intrínsecos ao timing. Nesse sentido, a hierarquização entre esses dois elementos 

mutuamente influenciados se torna inviável. Ainda, este terceiro estágio surge indiretamente dos 

resultados das avaliações, uma vez que os avaliadores consideraram que as crianças tiveram 

mais dificuldades na realização dos elementos timing e fraseado em ambas as coletas. Essa 

incoerência nas avaliações pela singularidade/subjetividade na referência sobre os elementos 

pode indicar limites/impasses por parte das crianças, e também por isto se argumenta sobre a 

elevada posição desta dimensão na pirâmide da execução musical. Por fim, é preciso salientar 

que a consideração desses elementos em uma dada avaliação leva em conta eventos contextuais 

das peças em realização em termos de frase e timing. Pesquisas têm demostrado que em 

passagens musicais mais longas há uma correlação significativa entre as restrições do timing e 

do perfil de dinâmica/intensidade sonora em função da estrutura de frase (TODD, 1992; PALMER, 

1996; REPP, 1995, 1998, 1999). 

Finalmente, o estágio último da hierarquização de realização de expressividade em música 

é aquele que determina o caráter do som a partir do resultado/qualidade sonoro(a). Essa 

caracterização do som vem a ser a finalidade máxima da comunicação musical por meio da 

expressividade, sendo o elemento timbre aquele que mais se adequa a essa nova e última 

categorização: capacidade de caracterização do som. Embora posicionado ao topo da pirâmide 

da hierarquização de realização de expressividade, a caracterização do som por meio do timbre, 

ao contrário do que se foi percebendo ao longo do erguimento da pirâmide, não é 
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necessariamente fruto do desempenho dos demais, em camadas inferiores. Em outras palavras, 

o timbre parece não ter dependido tanto do desempenho dos elementos voltados ao equilíbrio ou 

mesmo de seus mais próximos timing e fraseado (e isto pode ser evidenciado nos resultados 

desta investigação), mas dependeu majoritariamente daquilo que se compreende como 

elementos de estruturação e precisão rítmica (valor real das notas) – e certamente junto a 

parâmetros não avaliáveis da execução, como a escolha de dinâmica, andamento e articulação 

por parte do executante. Somado ao timbre, a ressonância também se qualificaria a integrar a 

capacidade de caracterização do som como um dos dois elementos-chave para a comunicação 

musical por expressividade, podendo ser junto ao timbre o resultado sonoro final e talvez a 

síntese cognitiva discriminadora/diferenciadora para a definição de uma imagem, metáfora ou 

emoção por parte de ouvintes ou de próprios executantes, ou, em caminho contrário, ser(em) 

[timbre e ressonância] o foco de decisão dos intérpretes quando imagens, metáforas e emoções 

foram dadas de antemão como sugestão interpretativa (como fora também evidenciado nesta 

investigação). Por se tratar de um elemento pouco explorado pela população pesquisada 

(conforme percebido nas coletas de manipulação junto às crianças), devido às estruturas simples 

das peças e o não uso do pedal, por exemplo, o termo timbre sintetizou o que aqui se considerou 

o elemento referente à qualidade sonora, e por isso as suas mais recorrentes menções no decorrer 

desse trabalho, uma vez que fora o timbre mais evidente que a ressonância nas peças executadas 

e nos produtos de performance. 

Especificamente em respeito ao timbre, a abundante recorrência deste como elemento 

valorizado na Coleta II (sobre manipulações a partir das emoções básicas) parece sugerir o 

timbre como um guia/norte para as escolhas e para o proceder dos demais elementos quando a 

única informação ao estudante é uma determinada emoção a ser induzida na performance. 

Resultados como os da Figuras 26 e 27 (a, b, c; p. 163 e 165 deste estudo), onde pouca ou 

nenhuma variação de andamento global e timing se vê nas diferentes versões de Samt (P1) nesta 

segunda coleta, parecem insinuar uma não expressão das emoções requeridas para a 

manipulação, já que todas se portam de maneiras tão próximas, ainda que devendo ser tão 

contrastantes entre si (alegria, tristeza, medo, raiva e ternura). O timbre, com seu desempenho, 

parece ser a resposta para tais contrastes e tal genuinidade na expressão dessas emoções. É nesse 

sentido que se torna viável especular sobre os estudantes terem tomado como foco o timbre para 

refletir as diferentes emoções, enquanto os demais elementos pudessem, por um lado, sofrer 

poucas alterações (como o caso aqui citado de Samt [P1] em andamento global e timing), ou, 

por outro, serem esses elementos manipulados não por decisão, mas intuitivamente 

ajustados/adaptados ao contexto da execução para atingir o resultado sonoro idealizado por meio 
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do timbre para determinada emoção.   

O sucesso do timbre como elemento destaque em todos os participantes na Coleta II é uma 

forte evidência em favor da caracterização sonora (pela comunicação) das emoções pretendidas. 

Não apenas pela sua relação com o resultado sonoro pretendido a partir da emoção sugerida 

(como foco dos executantes), mas pela avaliação que considerou o timbre como valorizado em 

uma performance já categorizada como induzindo determinada emoção. Em outras palavras, os 

avaliadores tinham ciência sobre qual versão e qual emoção os participantes estavam 

manipulando, e o timbre fora para muitos destes o elemento de maiores conceitos atribuídos, o 

que significa que o resultado sonoro do que ouviam satisfez as expectativas da manipulação 

pretendida. 

Contudo, apesar de sua posição no modelo piramidal, os resultados evidenciaram a 

possibilidade de o timbre não ter estreita relação aos demais elementos, especialmente em 

sentido de surgir como recurso de expressão em função de ele mesmo, sem necessariamente 

mostrar-se dependente do desempenho das demais capacidades, ou também de ser fundamento 

a outros/as (visto que se trata de já o último estágio). As principais razões para esse aparente 

distanciamento se dão por, primeiramente o timbre não ser necessariamente contextual (em 

perspectiva de realização ou de avaliação), o que já o impede de ser parte da dimensão de 

equilíbrio ou de flexibilização (que necessitam contexto, isto é, necessita fazer parte de um grupo 

de notas para ser considerado); em segundo lugar, o timbre parece ser um elemento independente 

dos elementos relacionados ao equilíbrio e à flexibilização (já que pode se comportar de modo 

distinto, isolado dos demais), ou seja, não depende da qualidade ou condução dos demais para 

ser considerado (e isto fora evidenciado, principalmente, pela recorrente valorização deste a 

despeito do comprometimento dos demais); os resultados parecem sugerir que somente 

elementos também vistos de forma pontual, nota a nota, como os elementos estruturais são 

necessários para se conceber o timbre; além disso, o timbre não suscita ou deriva nenhum outro 

novo elemento (não negando porém que este possa influenciar outrem), visto que este quando 

valorizado não propiciou um melhor desempenho em algum outro elemento; e, por fim, o timbre, 

especialmente na segunda coleta (sobre referências afetivas/emocionais), pareceu surgir 

diretamente de uma impressão associada a imagens e relações simbólicas concebidas pelas 

crianças. Certamente que os demais elementos (principalmente o fraseado, como elemento de 

elocução, conforme a primeira categorização) também são fortemente influenciados por 

imagens, metáforas e emoções, porém o seu desempenho necessita ser construído muito mais a 

partir da organização dos demais elementos (em como se apresenta a estrutura, em como os 

contextos se equilibram sonora e temporalmente). A influência da relação simbólica para estes 
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elementos é limitada ao desempenho em conjunto entre todos eles, enquanto para o timbre, tal 

influência parece ser direta e muito mais determinante. 

O modelo piramidal é erguido em função das hierarquias nos estágios de complexidade e 

agrupamentos de elementos na realização da execução expressiva. Nesse sentido, as camadas 

inferiores são o fundamento para camadas superiores: a capacidade de realização estrutural 

elementar é base para se considerar a capacidade de equilíbrio/equilibração, e esta é, por sua 

vez, o suporte fundamental para se considerar a capacidade de flexibilização; e por fim, a ruptura 

que se visualiza (Figura 28) entre esta última e a capacidade de caracterização do som se dá por 

não se observar ali a necessidade de uma para desempenho da outra. Todavia, a composição da 

pirâmide em fundamentos não exclui a influência que camadas superiores podem ter sobre 

camadas inferiores. Por exemplo, a capacidade de flexibilização (integrada pelo timing e 

fraseado) pode vir a exercer influência sobre a capacidade desequilíbrio (integrada pelo 

equilíbrio de intensidade sonora e organização/noção rítmica), bem como sobre a capacidade de 

realização estrutural elementar, especialmente em decisões de timing (em tomadas de tempo, 

respirações, ritardando, por exemplo) como ajustes necessários para a acuidade de notas. De 

igual modo, a capacidade de caracterização do som, ao topo da pirâmide, tem o poder de 

influenciar a todos os demais elementos, haja vista as evidências nesta investigação quanto ao 

foco no timbre como elemento norteador para a indução de emoções básicas, elemento que veio 

a apontar o caminho (consciente ou não) dos demais. 

 

A Figura 28 apresenta a pirâmide (acrescida do timbre como ponto independente, devida 

à não relação deste com as categorias propostas) como modelo de conceituação nos estágios da 

realização musical a partir dos diferentes elementos que compõem a execução. 
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Este modelo (Figura 28) surge em decorrência das reflexões a partir dos resultados das 

avaliações de P1, P4 e P5. Foi evidente nesta população de crianças uma predominância dos 

elementos de estruturação como fatores positivos às suas execuções, sendo estes não apenas 

aqueles predominantemente mais bem conceituados em níveis de avaliação como também 

aqueles que supostamente levaram aos demais a alcançar melhores resultados em suas 

qualidades. Por outro lado, os resultados dos elementos relacionados à flexibilização (timing e 

frase) foram aqueles de menores conceitos atribuídos em termos gerais, estando estes elementos 

já em um estágio mais avançado na hierarquização da pirâmide. É possível perceber a distância 

com que cada categoria se posiciona em conceitos nos resultados dos participantes. A capacidade 

de flexibilização se mostra como ainda distante para o nível de maturidade musical e expertise 

desta população investigada, enquanto o foco e interesse desses participantes parece se ater à 

base da pirâmide. Esses dados vão ao encontro do que a literatura discute em relação ao foco de 

interesse nos elementos estruturais por estudantes iniciantes (vide, por exemplo, Hallam, 2014). 
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CONCLUSÃO 

Como fechamento deste estudo serão expostas, primeiramente, algumas reflexões finais 

quanto ao delineamento, em perceber as implicações dos procedimentos metodológicos 

abordados e, principalmente, aquelas dos próprios resultados discutidos e transversalizados nos 

capítulos precedentes. São discutidos aqui os modelos de manipulação que conduziram os 

participantes executantes em suas tarefas de execução musical, bem como o modelo de avaliação 

direcionado aos avaliadores externos e ao próprio doutorando como avaliador. E como desfecho, 

reflexões finais sobre os resultados e a transversalização destes,  naquilo que se pode argumentar 

em favor das maiores dificuldades e habilidades das crianças investigadas, acrescido de uma 

proposição de tese, exposta anteriormente por meio de um modelo piramidal e desenvolvida a 

partir do que se compreendeu sobre o que se poderia talvez  se denominar de composição da 

execução musical em seus diferentes elementos, e como cada etapa poderia favorecer o resultado 

sonoro em um aspecto constituinte.    

 

Em relação aos procedimentos de manipulações propostos e explorados no delineamento 

deste estudo, uma reflexão que se faz a partir desses resultados é a de que estratégias de 

manipulações livres/autônomas podem ser um estímulo à criatividade dos estudantes, e com uso 

das próprias palavras (no caso desta investigação em termos de emoções básicas), concedendo 

maior liberdade nas intenções/disposições expressivas, bem como maior autonomia naquilo que 

o estudante se propõe a executar (a se considerar especialmente a organização dos elementos 

que compõem a performance). Ao mesmo tempo, tal iniciativa é também desafiadora do ponto 

de vista que entende a ainda falta de autonomia de uma população de crianças iniciantes como 

instrumentistas. Do outro lado, pondera-se que estratégias de manipulações impostas/arbitrárias 

podem ser didáticas em sentido a nortear, por um ponto, todo o comportamento expressivo do 

estudante, ou seja, a imposição se dá a um único parâmetro, que servirá ao estudante como norte, 

como guia para a organização de todos os elementos em favor dessa tarefa de manipulação. 

Proposições didáticas sobre processos de ensino e aprendizagem advogam a necessidade dos 

estudantes terem meios de como realizar, seja por propósitos comuns (DUKE, 1999) ou 

modelagem (WOODY, 1999; 2006; MEISNER & TIMMERS, 2020). Mesmo assim, apesar de 

se ter hipotetizado que estratégias de manipulações impostas/arbitrárias poderiam ser, do ponto 

de vista pedagógico, mais acessível e compreensível a uma população de crianças em 

comparação à estratégia de manipulações livres/autônomas a partir das emoções básicas, os 

resultados dos participantes demonstraram o contrário: as manipulações livres/autônomas a 
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partir das emoções básicas foram mais efetivas que aquelas impostas/arbitrárias, ainda que sem 

ter proporcionado direcionamento e foco a essa população de crianças aqui investigada, e isto 

pode ser evidenciado pelas avaliações atribuidas.  

Tendo em vista, contudo, as estratégias de manipulações impostas/arbitrárias como 

inicialmente mais apropriadas a uma população de crianças, vale ressaltar a importância do 

exercício de imaginação, onde o estudante é encorajado a refletir sobre o que toca e a partir de 

como toca (que no caso desse modelo, e como fora na coleta I, o estímulo a imagens, metáforas 

e emoções se dá posteriormente à cada tentativa de execução). Ainda permanece o pensamento 

de que tais reflexões têm o potencial de oferecer um resultado de retroalimentação de execução 

musical e reflexão sobre a música realizada (e em aprendizagem). Já em um modelo de 

manipulações livres/autônomas a partir das emoções básicas, esse exercício de se relacionar o 

musical e o extramusical poderá proporcionar ao estudante meios de compreensão das 

possibilidades de manipulação, bem como da organização dos elementos musicais. 

Ainda, a partir dos resultados obtidos na Coleta II, não se pode definir quais dentre as 

cinco emoções básicas são as mais desafiadoras em se executar manipulações, visto que não se 

tratam apenas de diferentes participantes com diferentes níveis de técnica e compreensão 

musical, mas também de diferentes peças, algumas delas onde determinada emoção será mais 

facilmente adaptada a uma manipulação enquanto esta mesma emoção será mais desafiadora a 

partir de outra peça. Porém, percebe-se um padrão na ordem dos resultados de Ozne (P4) e Eloc 

(P5) (com exceção do genuíno): alegria, raiva, ternura, tristeza e medo (do maior para o menor). 

Em contrapartida, tristeza e medo, outrora os de menores conceitos avaliados, são aqueles de 

maiores conceitos avaliados em Samt (P1). Isto pode sugerir tanto uma maior afinidade de tais 

emoções ao próprio contexto da peça e de concepções similares em relação à versão genuína de 

cada peça, como também das capacidades técnicas e de compreensão musical de cada 

participante. 

A princípio poder-se-ia cogitar a possibilidade de problema metodológico enfrentado 

diante da realidade de uma população de crianças em nível inicial. Um delineamento ideal para 

se ter resultados mais precisos acerca de desafios e possibilidades de caracterização de emoções 

básicas em tarefas de manipulação, os elementos musicais necessitariam, por exemplo, uma 

única peça para todos os participantes, e preferencialmente participantes com níveis de expertise 

próximos. Tal procedimento seria inviável à população pretendida e selecionada para este 

estudo, com distâncias largas em tempo de estudo/aprendizagem entre eles, e uma maior 

dificuldade em se exigir peças idênticas para todos como estímulos para o estudo. Assim, optou-
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se por um delineamento mais ecológico no qual as crianças trouxeram suas próprias peças, e as 

avaliações se deram de forma única para cada participante, especialmente em relação aos 

avaliadores externos, que foram diferentes para cada caso e, portanto, não houve comparação 

entre diferentes participantes ou diferentes peças. 

Quanto ao protocolo de avaliação proposto no delineamento, este se mostrou efetivo e 

trouxe confiabilidade suficiente aos resultados dos produtos de performance. Isto pode ser 

afirmado principalmente por se observar similaridades/proximidades nas atribuições dos 

resultados que, apesar das divergências recorrentemente comentadas em capítulos anteriores 

quanto às atribuições de conceitos, coincidiram na maior parte das avaliações por pelo menos 

dois dentre três avaliadores. Aquele que se inclinou a atribuir melhores conceitos fora o 

Avaliador 1 (doutorando-avaliador), e possivelmente esse comportamento se deu em razão do 

contato prévio com os participantes, em ter junto deles realizado as atividades de manipulação 

em duas sessões de coleta, em ter ali percebido mais proximamente suas maiores dificuldades e 

habilidades. Esse contato, que não se deu para com os avaliadores externos (que nem mesmo 

viram os participantes, apenas tiveram acesso aos produtos de performance em áudio), pode se 

configurar como um fator interveniente para o momento da avaliação por parte de A1 

(doutorando-avaliador). Assim, os resultados por vezes apontam as atribuições de A1 como 

superiores aos dos avaliadores 2 e 3. Mesmo assim, as atribuições dos três avaliadores de um 

modo geral expressaram plausivelmente certas tendências sobre os produtos de performance de 

cada participante em termos de qualidade dos elementos musicais presentes nas execuções. 

A inclusão de avaliadores externos tal como se deu nesta investigação foi um ponto 

fundamental para a confiabilidade dos resultados da avaliação, no qual cada avaliador 

correspondeu a um único participante, não tendo contato com os produtos de performance de 

outros participantes. Tal procedimento visou uma maior neutralidade de julgamento por parte 

destes, impedindo qualquer possível comparação entre participantes. Cada participante fora, por 

estes avaliadores, comparado somente a ele mesmo, em progressos e declínios entre as diferentes 

versões ou mesmo entre as duas sessões de coleta. 

Ainda, por mais subjetivos (e singulares) que possam ser julgamentos de produtos de 

performance em termos de qualidade de execução, o desmembramento da execução em 

diferentes elementos musicais (acuidade de notas; precisão rítmica; equilíbrio de pulso, fluxo e 

timing; equilíbrio sonoro; timbre/ressonância; e fraseado) tornou o processo de avaliação mais 

rigoroso e, por consequência, mais objetivo. Definir uma determinada execução musical em um 

único parâmetro (por exemplo em escala de Likert de 1 a 5 para a performance de modo integral) 
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não traria informações suficientes para uma discussão sobre este objeto de investigação, ou seja, 

das performances manipuladas. A avaliação de cada elemento individualmente possibilitou se 

conhecer dificuldades [elementos comprometidos] e habilidades [elementos valorizados] nas 

execuções das crianças, e não apenas definir suas performances como satisfatórias ou não de 

modo genérico, sem se conhecer ou sem se refletir pontualmente sobre tudo o que ocorre em 

meio à execução, especialmente em ponderar pontos fortes e problemáticos em uma dada versão 

manipulada. 

Diante dessas reflexões, o presente estudo incentiva novas pesquisas a serem realizadas 

com testagens dos modelos de manipulação em suas duas distintas naturezas: manipulações 

impostas/arbitrárias dos parâmetros de expressão em seus diferentes contrastes e manipulações 

livres/autônomas a partir das emoções básicas ou de quaisquer outras imagens ou metáforas 

como direcionamento para tais atividades. De igual modo, este estudo incentiva pesquisas 

futuras para testagens deste modelo de avaliação, tanto no que se refere a avaliadores externos e 

imparciais (com a disponibilidade apenas de produtos de performance em áudio, e 

preferencialmente sem conhecer e comparar outros participantes do mesmo estudo) como no 

que se refere à segmentação da execução em categorias de capacidades e/ou de elementos 

musicais. Estudos futuros com populações distintas, diferentes níveis de proficiência/expertise, 

diferentes condições de coleta (etc.), podem vir a consolidar tais procedimentos criados para a 

manipulação e para o processo de avaliação, bem como o modelo proposto (sobre os produtos 

resultantes) nas temáticas associadas à pedagogia do piano, tendo meios de contribuir com 

estratégias de ensino e aprendizagem instrumental. 

 

A partir das tendências observadas entre os três participantes pelas avaliações, elaborou-

se um modelo que compreenderia de maneira visual parte da complexidade da execução 

expressiva em agrupar e hierarquizar elementos relacionados, fundamentais, dependentes ou 

influenciadores/influenciados. O modelo piramidal de hierarquização de estágios de 

complexidade de execução (Figura 28, p. 183) é fruto desta investigação em particular, a partir 

da presente amostra de executantes e avaliadores, a partir das peças em questão executadas e das 

estratégias de manipulação e avaliação aqui abordadas. Portanto, o modelo não se conclui em si 

mesmo, mas dá abertura e contribui para a área com um olhar possível sobre o fenômeno da 

performance expressiva em seus elementos musicais manipuláveis e suas interdependências. Isto 

significa que novos estudos podem avançar a compreensão desses estágios e agrupamentos de 

elementos musicais, bem como reinterpretá-los ou reorganizá-los em um modelo que contemple 
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os elementos a partir de outros níveis de expertise, condições de coleta e delineamento distintas. 

Neste modelo, por seu desempenho distinto, o timbre parece não passar pelos estágios 

notados na pirâmide. Ainda que sendo este um elemento de elocução, alusivo ao discurso 

musical (e certamente um elemento de evidente complexidade de execução), o timbre se 

apresenta com os resultados desta investigação como um argumento final à ideia de uma 

expressividade natural em crianças instrumentistas. Elementos como o fraseado e o timing, que 

compõem a formação de elementos que prevalecem entre aqueles mais considerados como 

agentes da expressividade musical, à diferença do timbre, passam por sequentes estágios de 

realização.  São nesses estágios onde, em cada nova etapa, um novo tipo de refinamento é 

prezado. A natureza dos estágios ou processos certamente exige do performer maturidade (em 

termos de desenvolvimento de habilidades performáticas), conhecimento, discernimento, 

ponderação e muita reflexão. Portanto, parece ser cabível compreender a posição destes 

elementos em um estudo feito com crianças em níveis elementares, pois com tais dificuldades 

as evidências sobre possibilidades e carências mostram-se latentes. O timbre, por outro lado, 

pode ser desenvolvido apenas a partir daquilo que melhor as crianças expõem sobre suas 

performances: a estrutura musical aprendida, executada e projetada de acordo com sua 

representação.  E, além disso, a representação/projeção do timbre parece ser fruto direto da 

imaginação expressiva/criativa do aprendiz. Evidência disso foi o resultado do timbre como 

muito superior na segunda coleta, ou seja, quando os participantes imaginavam previamente às 

performances (enquanto na primeira coleta, as imaginações vinham após as performances). 

Especificamente em respeito ao timbre, a abundante recorrência deste como elemento 

valorizado na coleta II (sobre manipulações a partir das emoções básicas) parece sugerir o timbre 

como um guia/norte para as escolhas e para o proceder dos demais elementos quando a única 

informação ao estudante é uma determinada emoção a ser induzida na performance. Resultados 

como os da Figura 27 (a, b, c; p. 165), onde pouca ou nenhuma variação de andamento global e 

timing se vê nas diferentes versões de Samt (P1) nesta segunda coleta, parecem insinuar uma 

não expressão das emoções requeridas para a manipulação, já que todas se portam de maneiras 

tão próximas, ainda que devendo ser tão contrastantes entre si (alegria, tristeza, medo, raiva e 

ternura). O timbre, por seu desempenho nas versões executadas, parece ser a resposta para tais 

contrastes e tal genuinidade na expressão dessas emoções. É nesse sentido que se torna viável 

especular sobre os estudantes terem tomado como foco o timbre para refletir as diferentes 

emoções, enquanto os demais elementos pudessem, por um lado, sofrer poucas alterações (como 

o caso aqui citado de Samt [P1] em andamento global e timing), ou, por outro, serem esses 

elementos manipulados não por decisão, mas intuitivamente ajustados/adaptados ao contexto da 
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execução para atingir o resultado sonoro idealizado por meio do timbre para determinada 

emoção. 

O sucesso do timbre como elemento destaque em todos os participantes na coleta II é uma 

forte evidência em favor da caracterização sonora (pela comunicação) das emoções pretendidas. 

Não apenas pela sua relação com o resultado sonoro pretendido a partir da emoção sugerida 

(como foco dos executantes), mas pela avaliação que considerou o timbre como valorizado em 

uma performance já categorizada como induzindo determinada emoção. Em outras palavras, os 

avaliadores tinham ciência sobre qual versão e qual emoção os participantes estavam 

manipulando, e o timbre fora para muitos destes o elemento de maiores conceitos atribuídos, o 

que parece sugerir que o resultado sonoro do que escutavam satisfez as expectativas da 

manipulação pretendida.  

 

Dois termos mencionados no capítulo de transversalização foram a estaticidade e o 

desequilibro, ambos referentes a resultados negativos nas performances, em sentido de se obter 

uma qualidade única em todos os elementos, tratados de forma holística. A estaticidade se dá 

quando o terceiro estágio da pirâmide (a flexibilização) não é propriamente atingido/trabalhado; 

a estrutura é bem desempenhada e definida (estágio primeiro), o equilíbrio é bem dosado e 

organizado (estágio segundo), e possivelmente mesmo nuances de timbre podem ser 

consideradas como boas/satisfatórias, por exemplo. Porém, não se percebem (ou pouco se 

percebe) nuances de flexibilização dos elementos: ausência (ou quase ausência) de fraseado ou 

timing. O resultado desse tipo de execução foi neste trabalho chamado de estaticidade, e esta 

predominou entre os participantes em suas performances. Já o chamado desequilíbrio se dá 

quando o terceiro estágio é foco do executante (e mesmo o caráter do timbre), porém pouca 

preocupação deste se percebe para os estágios I e II, referentes a um bom desempenho e 

definição da estrutura, bem como de uma boa dosagem e organização do equilíbrio desta 

estrutura em contexto. 

A estaticidade foi muito repercutida nesta investigação, o que fortalece o conceito 

piramidal como aquele aqui proposto, em que os estágios mais elevados da pirâmide apontam 

uma maior complexidade de realização, geralmente pouco alcançado por instrumentistas ainda 

em fase inicial de aprendizagem. Essa maior complexidade foi evidenciada nos resultados, como 

já mencionado, onde aspectos como o equilíbrio sonoro e o fraseado (relacionados à intensidade 

sonora, respectivamente em equilíbrio e em flexibilidade) são tão divergentes em seus 

resultados, estando a peça equilibrada (com melhores conceitos ao equilíbrio sonoro), porém 
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não flexível (com menores conceitos ao fraseado). O mesmo se dá com organização/noção 

rítmica e timing (relacionados ao valor temporal, respectivamente em equilíbrio e flexibilidade), 

sendo estes tão divergentes em seus resultados, estando os eventos rítmicos equilibrados (com 

melhores conceitos à organização/noção rítmica), porém não flexível (com menores conceitos 

ao timing). Em um exemplo mais evidente dessa divergência (equilíbrio sonoro versus fraseado; 

organização/noção rítmica versus timing) pode-se mencionar os produtos avaliados de Eloc (P5): 

o equilíbrio sonoro aparece como elemento valorizado em 6 dentre 7 versões; do outro lado, o 

fraseado aparece como elemento comprometido em todas as 7 versões. 

Diante de tais reflexões, é possível definir que a performance (artisticamente) ideal poderia 

ser  aquela que alcança uma maior unidade das partes (elementos) no que se refere à qualidade 

destas, preferivelmente sem a distinção de elementos destacados ou comprometidos (já que 

todos se equiparam); seria ainda aquela que atinge genuinamente os quatro estágios da pirâmide 

da execução musical, porém, sem que haja a um ouvido crítico a  percepção de uma distinção 

dessas etapas ou mesmo de se haver foco em um determinado elemento. A performance 

(artisticamente) ideal seria aquela em que de forma menos nítida se percebe a 

segmentação/desproporção entre os elementos que a compõem, aquela que possivelmente traria 

maiores dificuldades a um avaliador em definir sobre a qualidade de cada elemento 

individualmente, ou sobre que elemento se sobressaiu sobre qual. Em suma, alcançar uma 

performance holisticamente ideal, contemplada por tudo o que se pode encontrar em uma 

execução em seu máximo desempenho.   

Apesar de este trabalho advogar a ideia de uma expressividade natural em crianças – em 

perceber nuances expressivas em elementos de complexidade de realização (como o timbre) 

mesmo em execuções de diversos problemas estruturais e de equilíbrio, é importante se afirmar 

paralelamente a necessidade de uma maior maturidade musical e desenvolvimento em nível de 

competência/proficiência para o alcance do ideal de unidade performática, contemplando com 

igual importância todos os elementos que compõem a performance, uma vez que isso depende 

do desenvolvimento de habilidades performáticas mais refinadas, aprendidas com o tempo de 

dedicação e deliberação orientada sobre produtos atingidos. A chamada expressividade natural 

não necessariamente é algo inato, como a própria literatura de desenvolvimento infantil reforça 

(Hannon, et al, 2018, por exemplo), mas provém de caminhos paralelos a aprendizagem 

instrumental, com relações extramusicais, como a fala, o discurso, ou mesmo a familiaridade 

com o ouvir música (nos casos das crianças aqui investigadas, especialmente com as trilhas 

sonoras de filmes assistidos e a relação que as crianças puderam perceber entre imagem e som). 

A maturidade musical, entretanto, irá requerer um entendimento de cada elemento e uma maior 
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exploração tanto nos diferentes contrastes entre os parâmetros como em relacionar imagens, 

metáforas e emoções à flexibilização e decisões sobre caráter timbrísco, por exemplo. 

  

Esta tese propõe um modelo piramidal como um instrumento de compreensão de 

elementos agrupados e segmentados na composição de uma dada execução musical, uma vez 

que possibilita o mapeamento de estágios de complexidade e refinamento potenciais advindos 

dos produtos resultantes de uma dada performance musical. Por composição da execução 

musical entende-se, portanto, todo o complexo de elementos possivelmente presentes na 

performance – aqueles aqui considerados como pontos passíveis de avaliação –, no qual cada 

etapa genuína e coerentemente realizada favorece o resultado sonoro em um aspecto constituinte 

(seja estruturação, equilibração, flexibilização e/ou caracterização sonora), em função de 

traduzir a busca pelo ideal de unidade performática. 
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Porto Alegre, 07 de outubro de 2019 

 

 

Prezado estudante de música e/ou pais ou responsável, 

 
Eu me chamo Andrei Liquer Soares de Abreu, sou doutorando no programa de pós- 

graduação em música da UFRGS, e gostaria de convidar-lhe para participar como 

voluntário/a de minha tese de doutorado. Meu objetivo é investigar a busca pela 

expressividade ao piano por meio da criatividade, imaginação e sensação/percepção de 

emoções. 

A coleta será realizada em dois encontros baseando-se em um modelo de laboratório 

musical, no qual duas peças do seu repertório serão escolhidas para discussão/reflexão de 

suas concepções expressivas, bem como para experimentações de diferentes 

possibilidades de se tocar tal peça. 

Seguindo os procedimentos éticos da pesquisa, os dados coletados serão de uso exclusivo 

para fins didáticos e de divulgação acadêmico-científica, e a todos os participantes, bem 

como a instituição acolhedora, serão garantidos o anonimato das informações. Além 

disso, cabe ressaltar, que durante toda a etapa de coleta de dados, cada participante terá 

acesso a todas as suas respectivas entrevistas transcritas para poder tanto revisar seu 

conteúdo, como também excluir partes indesejadas (que serão guardadas em sigilo). 

Caso você aceite em participar dessa pesquisa, por favor, preencha o questionário anexo 

e retorne-me por e-mail. Sua colaboração é muito importante e fundamental para essa 

pesquisa. Desde já, agradeço-lhe a atenção dispensada. 

 

 

Cordialmente, 

 

 

Andrei Liquer Soares de Abreu 
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INFORMAÇÕES DO PARTICIPANTE 

 

 

Nome:    
 

Data de nascimento:  Idade:    
 

Instituição de ensino de música e/ou nome do professor de piano:    
 

 

 
 
 

Há quantos meses ou anos estuda piano/música? _   

Instrumento utilizado em aula: ( ) piano acústico ( ) piano digital  (  ) teclado 

Instrumento de estudo em casa: ( ) piano acústico ( ) piano digital ( ) teclado 

Toca algum outro instrumento?  Se sim, qual?    
 

Nome das duas peças a serem usadas na pesquisa:    
 

 

 
 

 

 
 

Já se apresentou em recitais ou eventos musicais (festa, igreja, etc.)? Se sim, cite 

algumas dessas situações:    

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

Assinatura do participante, pais ou responsável, como aceite para a participação do 

estudo: 

 

 

___________________________________________ 
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Porto Alegre, 26 de agosto de 2021  

Prezada ou prezado,  

Eu me chamo Andrei Liquer Soares de Abreu, sou doutorando no programa de pós-graduação 

em música da UFRGS, e gostaria de convidar-lhe para participar como árbitro externo na 

avaliação de produtos de performance coletados de minha pesquisa cujo objetivo é investigar 

a busca pela expressividade ao piano por meio da criatividade, imaginação e 

sensação/percepção de emoções por jovens instrumentistas em situação de estimulação.  

A coleta foi realizada por crianças e jovens instrumentistas (7-16 anos) em dois encontros 

baseando-se em um modelo de laboratório musical no qual duas peças do seu repertório eram 

escolhidas para discussão/reflexão de suas concepções expressivas, bem como para 

experimentações de diferentes possibilidades de se tocar tal peça. A avaliação por parte dos 

árbitros convidados será importante para garantir confiabilidade à avaliação já operada pelo 

pesquisador, cuja proposta é ponderar e aferir sobre potencialidade e limitações de critérios de 

avaliação predefinidos para as performances gravadas dos participantes, em termos de acurácia 

de notas e acurácia rítmica, equilíbrio de timing e equilíbrio sonoro, timbre, ressonância e 

fraseamento. 

Seguindo os procedimentos éticos da pesquisa, os dados da avaliação coletados serão de 

exclusivo para fins didáticos e de divulgação acadêmico-científica, assim como serão 

garantidos o anonimato sobre a identidade dos árbitros que aceitarem participar da pesquisa. 

Sua colaboração é muito importante e fundamental para essa pesquisa. Desde já agradeço-lhe 

a atenção dispensada e aguardo por sua resposta. Caso aceite, passarei as devidas instruções 

sobre os procedimentos de análise, bem como o encaminhamento do material de mídia e 

partitura. 

 

Cordialmente, 

Andrei Liquer Soares de Abreu.  
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Eu, o doutorando Andrei Liquer Soares de Abreu, gostaria primeiramente de agradecer 

imensamente à aceitação do convite em participar desta pesquisa, em sua fase de análise e 

avaliação dos produtos coletados em sua primeira fase. Seguem neste documento as 

orientações para o procedimento de avaliação a ser feito por sua pessoa.  

 

O QUE SERÁ AVALIADO? 

As coletas feitas com os participantes do grupo de executantes resultou em dados de 

produtos de performance, isto é, gravações de uma peça escolhida pelos executantes, em 

suas formas genuína e algumas variações expressivas da mesma peça. O papel do avaliador 

aqui será de conferir qualidades a estas performances, conforme as orientações ainda a se 

seguir. 

 

O QUE É A AVALIAÇÃO? 

A análise dos produtos de performance, que terá por base a qualidade das performances, 

deverá ser compreendida em três dimensões, conforme mostra a Tabela 1: 

 

Tabela 1. Parâmetros a serem manipulados pelos participantes durante as coletas 

Dimensão Critério (elemento musical) Critério (elemento musical) 

 

Capacidade de realização 

estrutural elementar 

 
Acurácia de notas 

 
Acurácia rítmica 

 

Capacidade de equilíbrio 

 

Equilíbrio de pulsação, fluxo e 

timing 

 

Equilíbrio sonoro 

Capacidade de elocução 
 

Timbre/ressonância 

 

Fraseado 

 

 
Assim, (i) A capacidade estrutural elementar deve ser avaliada por meio da acuidade 

de notas (ou seja, notas corretas) e precisão rítmica, considerando o valor exato ou balanceado 

das notas e pausas; (ii) A capacidade de equilíbrio deve considerar o tempo e o volume do 

som, dividindo-se portanto em equilíbrio da pulsação, equilíbrio do pulso e/ou equilíbrio do 
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timing, e equilíbrio do volume do som; (iii) A capacidade de elocução deve ser considerada 

a partir da narrativa da peça e da qualidade sonora, isto é, o fraseado como narrativa e 

elementos como timbre e ressonância como aspectos relativos à qualidade sonora. 

Na primeira sessão de coleta (Sessão A), foi pedido aos participantes que 

desempenhassem uma primeira performance da peça escolhida de seu repertório (genuína), e 

em seguida orientados a realizarem 6 manipulações nos parâmetros de expressão e 

consequentemente nas performances, a saber: andamento rápido, andamento lento, 

dinâmica suave, dinâmica forte, articulação legato e articulação staccato. Os produtos a 

serem analisados são respectivamente a performance inicial (genuíno) e as 6 manipulações 

sobre andamento, dinâmica e articulação requeridas; um total de 7 performances. 

Na segunda sessão de coleta (Sessão B), foi pedido aos participantes que 

desempenhassem uma primeira performance da peça escolhida de seu repertório (genuína), e 

em seguida orientados a realizarem 5 manipulações nas performances baseadas na indução de 

emoções básicas, a saber: alegria, tristeza, medo, raiva e ternura. Os produtos a serem 

analisados são respectivamente a performance inicial (genuíno) e as 5 manipulações sobre as 

emoções sugeridas; um total de 6 performances. 

 

COMO OCORRE A AVALIAÇÃO 

A avaliação será feita mediante audição dos produtos de performance e julgamento do 

avaliador segundo critérios artístico-musicais próprios e objetivos, segundo a tradição da 

música de concerto ocidental. Cada performance será escutada por quantas vezes forem 

necessárias, e cada um de seus seis critérios ou elementos musicais deverá ser definido pelo 

avaliador em uma escala de 1 a 5, como aqui é apresentada: 

1. Ruim ou insatisfatório 

2. Pouco satisfatório 

3. Regular ou aceitável 

4. Bom ou satisfatório 

5. Muito bom ou plenamente satisfatório 
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FICHA DE AVALIAÇÃO 

Participante: P_____ 

 

 

Parâmetros 

 

 Capacidade estrutural 

elementar 

Capacidade de Equilíbrio Capacidade da 

elocução 

 

 Acuidade 

de notas 

Precisão 

rítmica 

(valor 

temporal 

das notas) 

Equilíbrio de 

pulso/fluxo/timing 

Equilíbrio 

do 

volume 

de som 

Timbre 

e/ou 

ressonância 

(qualidade 

sonora) 

Fraseado 

 

Performance 

genuína 

 

      

 

Andamento 

rápido 

 

      

 

Andamento 

lento 

 

      

 

Dinâmica 

forte 

 

      

 

Dinâmica 

suave 

 

      

 

Articulação 

staccato 

 

      

 

Articulação 

legato 

 

       

 

 

  



223 
 

FICHA DE AVALIAÇÃO 

Participante: P_____ 

 

 

Emoções 

 

 Capacidade estrutural 

elementar 

Capacidade de Equilíbrio Capacidade da 

elocução 

 

 Acuidade 

de notas 

Precisão 

rítmica 

(valor 

temporal 

das notas) 

Equilíbrio de 

pulso/fluxo/timing 

Equilíbrio 

do 

volume 

de som 

Timbre 

e/ou 

ressonância 

(qualidade 

sonora) 

Fraseado 

 

Performance 

genuína 

 

      

 

Alegria 

 

      

 

Tristeza  

 

      

 

Medo 

 

      

 

Raiva 

 

      

 

Ternura 

 

      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


