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Resumo:  

A aprendizagem musical, embora normalmente associada à prática instrumental e criação, 

conta tambem com um outro elemento importante: a apreciação. Embora a maioria 

absoluta da população seja capaz de ouvir estímulos musicais, a maneira como se ouve é 

largamente influenciada pelos históricos particulares de aprendizagem. O presente estudo 

busca entender como diferentes públicos reagem a três interpretações da mesma obra 

musical executadas por instrumentistas de diferentes níveis de expertise. Para isso, três 

excertos de uma obra para piano foram submetidos à apreciação dos participantes e as 

respostas destes analisadas de acordo com seu nível de instrução geral, hábitos de escuta e 

área de formação acadêmica. Os resultados indicaram que 1)o nível de instrução geral, 

assim como a área de formação acadêmica correlacionam-se à capacidade de diferenciação 

das interpretações escolhidas e 2)quanto maior o nível de expertise dos instrumentistas 

cujas gravações foram comparadas, maior a necessidade de um treino específico por parte 

dos ouvintes para perceber as nuances interpretativas executadas.  
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Abstract: 

Musical knowledge, although usually conceived as instrumental expertise, has another 

important element: appreciation. Whereas most people can listen to musical stimuli, the way 

these stimuli are appreciated is largely influenced by individuals learning history. This study 

investigates how people with different learning histories concerning musical experience 

appreciate three performances of the same musical work recorded by performers of 

contrasting levels of expertise. To achieve this, three excerpts of a piano musical work were 

submitted to the appreciation of participants with discrepant levels of involvement with music 

(n=79). Participants task consisted of evaluate how much they liked each performance using a 

7 point scale. The scores attributed to each performance were comparatively analyzed 

according to the educational level, listening habits and field of expertise of participants. 

Results point out that 1)the educational level of participants, as well as their field of expertise, 

correlates with the ability to discriminate between the performances presented and 2)in the 

case of non-amateur performances, the specific training of a musical instrument proved to be 

more decisive than other kinds of musical knowledge in order to help listeners to identify 

what is considered by musical community as a high level performance.  

 

Keywords: 

Music, performance, appreciation, learning 

 

 



 

 
 

                                        SUMÁRIO 

RESUMO...............................................................................................................................3 

ABSTRACT...........................................................................................................................4 

 

INTRODUÇÃO 

Sobre a psicologia e a música. ..............................................................................................5 

Sobre o estudo da interpretação musical................................................................................9 

Sobre este trabalho...............................................................................................................12 

 

MÉTODO 

Participantes.........................................................................................................................16 

Materiais...............................................................................................................................17 

Procedimento........................................................................................................................19 

 

RESULTADOS E DISCUSSÃO 

Comparação por hábitos de escuta.......................................................................................20 

Comparação por nível de escolaridade.................................................................................28 

Comparação por área de formação acadêmica.....................................................................34 

 

CONCLUSÕES....................................................................................................................42 

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS.................................................................................47 

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR................................................................................60  

ANEXO 1 – Clair de Lune (Excerto) – Partitura.................................................................63 

ANEXO 2 – Questionário on line........................................................................................66 



 

5 
 

INTRODUÇÃO 

Sobre a psicologia e a música 

Os campos do saber que de alguma forma se interessam pelo fenômeno musical tendem, em 

meio a muitas divergências, a partilhar a noção de que a música tem, em todas as sociedades 

conhecidas, um papel de peso, sendo considerada um dos mais peculiares artefatos culturais da 

humanidade (Andrade, 2004; Beament, 2001). Como decorrência da grande expansão das 

possibilidades artísticas e cientificas do período, o século XX foi prolífico em discussões acerca 

da música, muitas das quais sobre sua gramática
2
 tonal – e posterior dissolução – (e.g. 

Schoenberg, 1911), sua industrialização (e.g. Adorno, 1980), sua existência enquanto linguagem 

(e.g. Tagg, 1979; Sloboda, 1985), seus aspectos antropológicos (e.g. Myers, 1992) e 

psicológicos (para uma extensa revisão desta literatura, ver Deutsch, 1999 e Sloboda e Juslin. 

2001). 

Seguindo esta tendência, o campo da teoria musical se expandiu enormemente, e a análise 

musical se tornou objeto de atenção tanto quanto a interpretação musical em si, constituindo 

uma espécie de consenso entre teóricos e músicos de fins do séc.XX, a afirmação de que 

habilidades analíticas são parte imprescindível na formação do músico profissional (Gerling, 

1985; Berry, 1989; Cone, 1968). No entanto, o que se pode perceber a partir de um breve 

levantamento sobre a trajetória do pensamento analítico musical e suas principais correntes 

atuais (Cone, 1968; Cook, 1992; Berry, 1989; Salzer, 1982) é sua ênfase no objeto sonoro em si 

ou, no caso da Musicologia Histórica, na análise do contexto sócio-cultural, deixando para um 

                                                             
2
 
 
“Gramática” é o termo utilizado por Sloboda (2005, p.178) para referir-se ao sistema tonal: “A maioria 

das linguagens, (e muitos estilos musicais) parecem, a principio, descritíveis por uma gramática. Esta 

constitui-se de um conjunto de regras capazes de gerar (ou reconhecer) todas as sequencias possíveis (de 

blocos constitutivos) e recusar sequencias que não sejam aceitáveis.” (tradução livre) 
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plano secundário as idiossincrasias do ouvinte, o que obviamente prejudica a compreensão do 

processo de escuta musical como um todo, pois “subjacente a todos os aspectos da análise 

musical, está o ponto fundamental de contato entre o indivíduo e a música: a percepção” (Bent, 

1980). Desta forma, o ouvinte - componente universal do fenômeno musical - se torna objeto de 

estudo da psicologia e filosofia e, mais especificamente, deste campo recente e multidisciplinar 

a que chamamos Psicologia da Música. 

A Psicologia da Música ganhou espaço no cenário acadêmico no começo dos anos 80, 

com a fundação de instituições como a Society for Music Perception and Cognition, European 

Society for the Cognitive Sciences of Music, e criação do periódico Journal of Music Perception. 

Por se tratar de um campo recente, cabem aqui alguns esclarecimentos sobre sua natureza. 

Não obstante a discussão histórica sobre o papel da psicologia e seu objeto de estudo, 

(Leahey, 1987), para o presente trabalho será aceito que a psicologia é o campo do saber que se 

ocupa do comportamento humano, seja este público ou encoberto, como pensamentos e 

sentimentos.  

Uma segmentação bastante observada nos estudos em Psicologia da Música é o foco da 

investigação, que tem se debruçado sobre o compositor, o intérprete ou o ouvinte – sendo o 

presente trabalho dedicado à interação intérprete-ouvinte. Mais especificamente, investigamos 

se e como as experiências do ouvinte - seu nível de instrução (musical e geral) -  influenciam sua 

apreciação musical de uma mesma obra gravada por três intérpretes de diferentes níveis de 

expertise técnico-musical. Em outras palavras, pode-se dizer que, grosso modo, o presente 

estudo investiga quão diferentes são, para não-músicos, três interpretações que, para músicos, 
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são bastante distintas entre si
3
. Vale lembrar que no jargão musical, o termo “interpretação” 

refere-se à qualidade distintiva impressa a uma obra musical por um determinado intérprete. 

Ouvir diferentes pianistas tocando a mesma sonata, ou comparar as gravações da mesma 

sinfonia feitas por diversas orquestras equivale a dizer que estão sendo ouvidas distintas 

interpretações (ou distintas “performances”)
4
 de uma determinada obra musical. Ou seja, a 

estrutura musical escrita é respeitada mas determinadas nuances são alteradas, como por 

exemplo o andamento (que pode ser mais lento ou mais rápido, no todo da obra ou em 

determinadas partes), articulação (legato, stacatto, tenuto, etc), dinâmicas (intensidade sonora), 

pequenas alterações nas durações sonoras indicadas na partitura, etc. Em outras palavras, 

“interpretar” uma obra musical significa traduzir sonoramente “textos” nos quais a sonoridade 

musical foi codificada em sinais gráficos - a partitura - e uma característica deste processo é o 

fato de que nem toda informação sonora é passível de ser codificada na notação musical 

tradicional do ocidente – e em nenhuma notação conhecida –, o que permite diferentes 

decodificações. 

Os estudos em psicologia da música, entre os quais este se inclui, contribuem com a 

moderna musicologia na medida em que provêm informações relevantes para o entendimento da 

percepção musical, fazendo avançar, por exemplo, questões atuais sobre análise musical: a 

                                                             
3 Além da categorização dos participantes em músicos x não-músicos, a forma como os dados foram coletados 

permitiu a elaboração de categorias mais refinadas (por ex. músicos-intérpretes X educadores musicais), que 

serão discutidas adiante. 

4 Considerando que praticamente toda a literatura recente sobre este assunto está em inglês, optou-se por utilizar 

neste estudo o termo “interpretação” como uma tradução para “performance”. Isto não apenas por uma questão de 

uso comum do termo na lingua portuguesa (nesta, na prática, os termos “performance” e “interpretação” são 

intercambiáveis), mas tambem com base no argumento de Kivy (2007: 112), segundo o qual, ao tocar uma obra, o 

músico (neste caso um “performing artist”) está literalmente interpretando (“interpreting”) a obra, da mesma forma 

como trabalhos de crítica literária interpretam as obras de literatura, embora sem o componente do significado 

verbal. Kivy, desta forma, resignifica o termo “interpretation”, afastando-o do aspecto cênico ao qual usualmente se 

refere no inglês e trazendo-o mais próximo do seu uso em português: “interpretation”, “performance” e 

”interpretação” referem-se portanto, ao tratamento dado pelo músico à obra que se propõe tocar.  
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elaboração de teorias que levem em conta percepção do ouvinte (Nattiez, 1984, p. 258). Quanto 

à contribuição para o campo da psicologia, pode-se dizer que, por ser a música uma atividade 

exclusivamente humana, a cognição musical (e.g. percepção, compreensão, memória, atenção, 

aprendizagem e interpretação musicais) tem sido mais e mais destacada pelos estudiosos da área 

como de grande importância para o entendimento da cognição como um todo (Krumhansl, 1990; 

Aiello & Sloboda, 1994).  

Com relação à contextualização histórica dos estudos sobre psicologia da música: se os 

anos 80 do século XX foram marcados pelo surgimento de organizações para a pesquisa musical 

do ponto de vista psicológico, não se pode dizer, em absoluto, que tais estudos começaram aí. Já 

nos anos 30, Seashore (1938) aborda questões sobre percepção sonora e o que hoje seria 

chamado psicoacústica, e menos de uma década depois, em 1945, é criada a Society for the 

Psychology of Aesthetics, Creativity and the Arts (SPACA), uma das 19 divisões dentro da 

American Psychological Association. Além de aspectos psicológicos ligados à música, esta 

divisão da APA se ocupa de estudos interdisciplinares teóricos e empíricos abrangendo artes 

visuais, poesia, literatura e dança, divididos entre três tópicos: Criatividade (processos 

desenvolvimentais, motivacionais, afetivos e cognitivos), Artes (conteúdo estético, forma e 

função do objeto artístico) e Respostas dos Espectadores (preferências e apreciações estéticas).

 Presidente da SPACA nos anos de 1974-75, um dos grandes pesquisadores desta área foi 

o psicólogo e pesquisador britânico Daniel E. Berlyne (1924-1976), cujos experimentos visavam 

a compreensão dos determinantes dos chamados “comportamentos estéticos”. Com base na 

quantificação e interpretação de comportamentos observáveis, Berlyne (1974) cunha o termo “A 

Nova Estética Experimental” para seu campo de estudos. Berlyne utiliza como estímulos para 

seus experimentos obras de arte nos formatos tradicionais (cinema, fotografia, música, pintura, 

escultura, teatro e literatura) assim como cenas cotidianas ou qualquer outro estímulo que elicie 
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a experiência estética no observador (Berlyne, 1971). Pode-se dizer que o presente estudo se 

beneficia dos trabalhos de Berlyne principalmente quanto ao aspecto metodológico, visto que os 

estímulos por ele utilizado não eram apenas musicais e, quando o eram, não se tratavam de 

objetos musicais reais, e sim de fragmentos desenvolvidos especificamente para os 

experimentos
5
.  

Em suma, pode-se dizer que no século XX, a música deixou de ser apenas um subcampo 

das artes e filosofia para ser tambem objeto de estudo da psicologia. Organizações como a 

European Society for the Cognitive Sciences of Music (ESCOM), Society for Education, Music 

and Psychology Research (SEMPRE) e a Society for Music Perception and Cognition (SMPC) 

têm promovido regularmente conferências nas quais são largamente discutidos assuntos 

referentes à chamada cognição musical. E inúmeros periódicos especializados têm surgido nas 

últimas décadas, tais como o Music Perception, Psychology of Music, Jahrbuch 

Musikpsychologie, Musicae Scientiae, Journal of New Music Research, Psychomusicology: 

Music, Mind, and Brain e outros.  

 

Sobre o estudo da interpetação musical 

A interpretação musical tem recebido historicamente a atenção de filósofos, críticos, 

músicos, teóricos, e musicólogos, e.g. Mattheson (1739), C.P.E. Bach (1753, 1762)  e L. 

Mozart (1756). Mais informações sobre tratados de interpretação musical historicamente 

relevantes são encontradas em Lawson (2002), Lehmann e Ericsson (1998), e Walls (2002).  

Foi em torno do ano de 1900, no entanto, que estudos de interpretação musical começaram a 

ser conduzidos pela então incipiente ciência psicológica, chegando, nos anos 20 e 30 a uma 

                                                             
5 São utilizados no presente trabalho, excertos de uma obra musical largamente conhecida e executada no 

repertório pianístico de fins do séc.XIX, como explicado na seção Método. 
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quantidade significativa de trabalhos publicados, pouco lidos atualmente mas relacionados no 

livro texto de Seashore (1938), pesquisador da Universidade de Iowa cujas publicações na área 

são consideradas marcos iniciais tanto na pesquisa em interpretação musical como na 

psicologia da música em geral (Gabrielsson, 2003). 

A aposentadoria de Seashore, aliada à eclosão da 2ª Guerra Mundial, significou uma 

pausa na pesquisa científica da interpretação musical até seu ressurgimento nos anos 60, sendo 

então um dos principais centros de pesquisa a Universidade de Uppsala, na Suécia 

(Gabrielsson, 2003). Nesta instituição, muitos dos estudos conduzidos se dedicaram  (assim 

como os de Seashore, décadas antes), a mensurar aspectos da interpretação musical, 

especialmente o timing
6
, o que demandou dos pesquisadores o desenvolvimento de dispositivos 

específicos para esta tarefa (Bengtsson & Gabrielsson, 1977). Talvez devido ao perfil destas 

pesquisas, até hoje o maior número de estudos em psicologia da música voltados à 

interpretação musical envolvem algum tipo de mensuração de aspectos sonoros (e.g. Repp, 

1992, 1995; Palmer, 1989, 1996a, 1996b; Clarke & Windsor, 2000; Ashley, 2002; etc). 

Estudos sobre aspectos sociais e psicológicos da interpretação musical - especialmente 

abordando questões de ansiedade de palco  - vêm logo atrás (para uma revisão detalhada, ver 

Wilson e Roland (2002) e por último, em bem menor número, pesquisas envolvendo  

improvisação (Pressing, 1998), manipulação do tempo de feedback auditivo (e.g. 

Finney,1997; Palmer & Pfordresher, 2002, etc) e avaliação de interpretações
7
 (e.g. Saunders e 

Holahan, 1997; Bergee, 1997; Daniel, 2001, etc). Praticamente todos os estudos desta área 

                                                             
6 O termo timing será usado aqui para designar pequenos “desvios” em relação à duração exata das notas 

indicada na partitura.  

7 “Avaliação de Interpretações” : tradução utilizada neste estudo do termo performance evaluation. Pode 

implicar, dependendo do contexto, um julgamento de valor (bom-ruim) ou uma apreciação subjetiva (gosto-não 

gosto) 
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lidam com interpretação de música tonal ocidental, especialmente oriundos da chamada 

música “erudita”
8
. Para uma revisão detalhada dos estudos publicados nestas áreas, ver 

Gabrielsson (1999, 2003)  e Palmer, (1997).  

Recentemente, estudos na area tentaram sistematizar os critérios para uma “boa 

interpretação” musical. Saunders e Holahan (1997) submeteram 926 instrumentistas de sopros 

à avaliação de 36 juízes, que foram orientados a avaliar o resultado sonoro discriminando 

entre determinadas dimensões, como afinação, entonação, articulação, precisão melódica, 

precisão rítmica e andamento. O resultado apontou altos níveis de confiabilidade dos critérios 

(alta concordância entre as notas atribuídas pelos juízes). Bergee (1997) utilizou um 

procedimento parecido ao avaliar o desempenho de estudantes instrumentistas, obtendo 

tambem alto nível de concordância entre as avaliações dos juízes (professores da instituição 

de ensino na qual foi conduzido o estudo) assim como entre as avaliações dos próprios 

estudantes ao assistirem as próprias interpretações. No entanto, foi baixo o nível de 

concordância quando comparadas as avaliações de estudantes e professores.   

Daniel (2001) apontou para os benefícios dos relatos verbais de estudantes de música 

sobre suas próprias interpretações. Este tipo de atividade provou ser útil para o planejamento 

de estratégias de estudo e interpretação por parte dos estudantes (ver tambem Hallam, 1997a, 

1997b; McPherson & McCormick, 1999; Nielsen, 1999). 

 Estudos de natureza qualitativa analisaram os relatos de juízes especializados 

sobre a interpretação de cantores líricos (Davidson & Coimbra, 2001), apontando para 

aspectos que, supostamente, são decisivos na construção de uma boa interpretação musical. 

                                                             
8 O termo “erudita” é aqui empregado entre aspas para explicitar que o presente estudo o utiliza não como um 

indicativo da qualidade superior (erudição) deste repertório em relação ao da chamada música popular, e sim 

como uma alternativa prática para se referir à música tradicional ocidental, concepção esta encontrada em  

McClary (2002) e Kramer (2002), entre outros.  
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Os relatos dos juízes têm como tópicos recorrentes a escolha do repertório apropriado ao tipo 

vocal, domínio técnico, aparência e gestual do cantor. O mesmo tipo de procedimento foi 

utilizado por Thompson, Diamond e Balkwill (1998) ao avaliar diversas gravações de um 

Estudo de Chopin feitas por pianistas profissionais: estes apontaram de forma recorrente o 

equilíbrio entre as mãos – criação de planos sonoros – e escolhas de fraseado. Repp (1999), ao 

discutir as avaliações de músicos experientes sobre cerca de 100 diferentes interpretações do 

Estudo em Mi Maior de Chopin, aponta para critérios possivelmente relevantes, sem no 

entanto, chegar a conclusões concretas sobre o que seria uma “boa interpretação” do referido 

repertório. Segundo o autor, esta dificuldade se dá especialmente devido à relevância da 

qualidade do toque em uma interpretação pianística: o que esta significa, como mensurá-la e 

sua descrição em termos físicos ainda é algo desconhecida.  

 

Sobre este trabalho 

A maneira como seres humanos percebem seu ambiente tem sido, há muito, objeto de 

estudo da filosofia, fisiologia e psicologia. Esta última, consideradas suas muitas correntes de 

pensamento, sugere também inúmeras formas de entender este processo no qual o organismo 

entra em contato com o mundo. Adotando a visão behaviorista radical, o presente estudo, 

embora fale em “percepção”– forma substantivada - encara este fenômeno como um ato, uma 

atividade, ou seja, um comportamento (Skinner, 1982). Este, por sua vez, tem componentes 

respondentes (involuntários) e operantes (aprendidos), estes últimos de especial interesse para 

o presente estudo. Enquanto comportamento aprendido, o perceber está sujeito aos princípios 

de seleção ambiental (Almeida, Carvalho & Gongora, 2009): ao longo da história de 

aprendizagem do indivíduo, certos comportamentos são modelados e mantidos, enquanto 

outros são levados à extinção. 
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Situando esta concepção em duas situações reais:  

1) Ao ouvir uma determinada interpretação musical, o estudante de música pode reagir 

a ela de diversas maneiras, podendo manifestar seu agrado ou aversão pela referida 

interpretação. Se esta situação hipotética ocorrer na presença de músicos mais experientes 

(colegas ou professores), estes tenderão, por sua vez, a corroborar a apreciação do músico 

iniciante (caso se trate de uma interpretação de acordo com os critérios estabelecidos pela 

comunidade de especialistas) ou a contrariá-la (caso se trate de uma interpretação que não 

cumpra tais critérios). Desta forma, caso a admiração do estudante pela tal interpretação tenha 

sido corroborada pelos mais experientes, este tipo de resposta do estudante (admiração), na 

presença daquele tipo de estímulo (interpretação com alto nível de expertise) tenderá a uma 

maior probabilidade de ocorrência no futuro, levando a crer que a concordância dos 

professores teve um efeito reforçador.  Por outro lado, caso a resposta de admiração tenha 

sido emitida na presença de uma interpretação ruim (segundo os padrões da comunidade 

artística), provavelmente haveriam objeções por parte dos mais experientes, o que diminuiria 

a probabilidade desta resposta (admiração) no futuro em presença daquele tipo de estímulo 

(interpretação fora dos padrões da comunidade artística) – em outras palavras, o estudante 

hipotético estaria menos propenso a manifestar admiração por aquele tipo de interpretação, o 

que caracteriza as objeções de seus mentores como uma consequência punitiva.  

Em ambos os casos, pode-se dizer que houve aprendizagem: segundo os critérios de 

uma dada comunidade artística (no caso, professores ou colegas mais experientes), certos 

tipos de interpretação são passíveis de admiração e outros não, constituindo assim a noção de 

“boa” e “má” interpretação musical.  

 

2) Ao se engajar no estudo de uma obra musical, o instrumentista constantemente 
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submete seu trabalho à apreciação de professores e colegas, que apontam para aspectos 

positivos, que devem ser mantidos, e outros negativos, que devem ser eliminados. Este 

processo, rico em instruções verbais, inclui também modelação, ou seja, os mais experientes 

mostram o que deve ser feito por meio de demonstrações ou gravações e o aprendiz busca 

imitar o que ouviu (isto ocorre especialmente durante o estudo da prática instrumental). A 

imitação por sua vez é apreciada positivamente ou rejeitada pelos mais experientes (professor 

ou colegas), tendendo à permanência ou extinção, respectivamente. Desta forma – pela 

adoção de certos comportamentos e rejeição de outros durante a interação com a comunidade 

musical (gravações, professores, colegas, concertos, etc) – é que se aprende como tocar um 

instrumento musical.  

Embora de forma simplificada, estas situações hipotéticas ilustram o que costuma 

ocorrer na situação de aulas de instrumento, master classes, ensaios e discussões durante o 

aprendizado musical. Isto possibilita ao estudante de música discriminar entre interpretações 

de uma mesma obra e, dentro de uma obra, entre aspectos sutis como condução melódica, 

equilíbrio entre planos sonoros, adequação estilística, etc. Pessoas cujas histórias não incluem 

esta aprendizagem sistemática da prática musical terão menor probabilidade de desenvolver a 

capacidade de discriminar entre aspectos específicos do fenômeno musical e, segundo esta 

lógica, não discriminarão entre versões qualitativamente diferentes da mesma obra. Tais 

considerações corroboram  a concepção  – adotada neste estudo - do “perceber” enquanto um 

comportamento aprendido e portanto passível de ser analisado funcionalmente e de ter suas 

variáveis controladoras identificadas. Desta forma, o presente trabalho se coloca como um 

passo na direção de explicar porque indivíduos que, partilhando capacidades auditivas 

extremamente semelhantes em nível orgânico, emitem opiniões tão distintas sobre um mesmo 

evento musical.  
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Por fim, há que se citar a abrangência limitada deste trabalho, que contou com um 

número de participantes (79) menor do que o inicialmente desejado (120), e que, como todo 

estudo investigativo, foi conduzido com base em escolhas que, se distintas, poderiam ter 

gerado resultados tambem distintos: qual a peça musical escolhida, o gênero, os intérpretes, 

etc. Tais limitações, no entanto, já sinalizam, futuramente, para a possibilidade de novos 

trabalhos que manipulem as variáveis mencionadas.  

Em um contexto educacional que só vê – embora lentamente – crescer a reflexão sobre 

o papel da música na educação e na sociedade, seria proveitoso uma contribuição a mais rumo 

ao  entendimento cientificamente amparado sobre a percepção do ouvinte. Das muitas 

perguntas que tal tema propicia, a que norteou este trabalho foi: “quão diferentes são, para o 

público em geral (não musicistas), interpretações musicais que para o ouvinte especializado 

(músicista-intérprete) são muito distintas?”.  A própria questão inicial traz em si uma 

indicação da nossa hipótese de que, enquanto comportamento aprendido (Rosner & Meyer, 

1982), a percepção musical tem seus determinantes, dos quais estão sob análise, no presente 

trabalho, o nível de instrução geral, o nível de instrução musical e os hábitos de escuta. 

Tendo em vista o enriquecimento dos dados da pesquisa, o questionamento inicial fo i 

então refinado: a polarização primeira entre músicos x público geral (não músicos) foi 

expandida e novas categorias de ouvinte foram sugeridas tendo por base a formação 

acadêmica dos participantes: músicos especialistas em interpretação (referidos como 

“intérpretes”), músicos não especialistas em interpretação (referidos como “músicos” apenas), 

educadores musicais, e público cuja relação com a música é apenas como ouvinte (referido 

como “público geral” ou “outros”) . 

Nossa hipótese é de que os músicos intérpretes discriminariam significativamente 

entre as três gravaçoes disponibilizadas, e que entre as outras categorias de ouvintes, esta 
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discriminação – se ocorresse - seria menos acentuada
9
. 

 

MÉTODO  

Participantes  

Foram convidados para esta pesquisa 120 adultos, brasileiros, com idades entre 18 e 

55 anos, dos quais 50% têm formação acadêmica e experiência profissional na área musical 

(instrumentistas, educadores musicais, pesquisadores, etc). Os outros 50% foram escolhidos 

aleatoriamente entre estudantes de diversas áreas da UFSCar e de outras IES do estado de SP 

e pessoas já egressas do ambiente universitário, por meio de mensagem de divulgação/convite 

publicada em grupos específicos de redes sociais da internet. Todos têm, portanto, nível de 

escolaridade entre “superior incompleto” e “pós graduação” (lato ou strictu senso). Destes 120 

convidados, 79 participaram, distribuídos em 4 grupos segundo as áreas de formação 

acadêmica: 

Músicos Intérpretes (Grupo “Intérpretes”; n=10):  musicistas com curso superior 

completo em música, com ênfase na área de interpretação instrumental, dos quais 9 tambem 

com a pós graduação (mestrado e/ou doutorado) concluída na mesma área.  

Educadores musicais (n=11): todos com ensino superior completo e/ou pós 

graduação na área de educação musical; todos declararam ter estudado ao menos um 

instrumento musical de forma sistemática por um período superior a um ano; 

Músicos não especialistas em interpretação (Grupo “Músicos”; n=11):  Todos com 

ensino superior completo (7) ou pós graduação (3) nas áreas de música popular ou erudita 

(neste caso, com ênfase em outras áreas que não a prática instrumental). 

                                                             
9 Mais detalhes na seção Método 
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Público em geral (Grupo “Outros”; n=47): participantes de diversas áreas de 

formação que declararam ou nunca ter estudado música de forma alguma ou ter estudado 

música como hobby,  por um período inferior a um ano. Todos possuem curso superior 

completo ou em andamento.  

 

Materiais 

Foi elaborado para esta pesquisa um questionário on line
10

, disponibilizado em uma 

página da internet, o que possibilitou a inserção dos trechos musicais que os participantes 

teriam de ouvir. Este questionário, cujos dados foram enviados automaticamente para a 

planilha do pesquisador, sondou, em sua primeira parte, os aspectos: 

1. Nível de instrução musical 

2. Nível de instrução geral 

3. Hábitos de escuta 

 

Na segunda parte do questionário, foram incluídas três interpretações de um excerto 

da obra para piano “Clair de Lune”, da Suite Bergamasque, de Claude Debussy, composta em 

1895. Cada excerto corresponde aos primeiros 34 compassos da obra, com duração 

aproximada de dois minutos e meio (a obra inteira dura de cinco minutos a cinco minutos e 

meio, dependendo do intérprete). Em seguida a cada escuta, os participantes responderam a 

uma escala de apreciação conforme a figura 1, abaixo: 

 

                                                             
10 Disponibilizado no Anexo 2 
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Figura 1. Escala de apreciação disponibilizada no questionário; 

 

Na segunda parte do questionário foi dada uma breve instrução sobre a natureza da 

pesquisa e quanto à questão da interpretação musical (ver o Anexo 2).  

Sobre as interpretações do excerto descrito acima, que foram disponibilizadas no 

questionário: 

“Clair Y” (interpretação “amadora”) foi obtida de um vídeo público na internet, no 

qual um pianista amador toca a peça com notáveis deficiências técnicas e musicais, como 

oscilações de andamento não indicadas na partitura (o andamento diminui nos trechos 

tecnicamente mais difíceis e vice versa), notas erradas, excessivo uso de pedal e completo 

descaso com a condução melódica e planos sonoros característicos desta obra.  

“Clair A” (interpretação “média”) é uma gravação minha desta peça, que venho 

estudando desde 2005, tendo-a apresentado como parte dos requisitos para obtenção do título 

de Mestre em Práticas Interpretativas pela UNICAMP em 2008. É, portanto, uma 

interpretação que não apresenta as sérias deficiências técnicas da interpretação Y, mas que 

tampouco tem o cuidado de acabamento que um pianista experiente poderia prover, como será 

o caso da interpretação K. 

“Clair K” (interpretação “profissional”) é a interpretação do húngaro Zoltan Kocsis, 

pianista que durante mais de 20 anos se apresentou em concertos frente a orquestras como as 

Filarmônicas de Berlim, Viena e Nova York, tendo ganhado, em 1990 o prestigioso prêmio 

Gramophon (o “Oscar” da música de concerto) por sua gravação das “Images” de Debussy. É 
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portanto, uma interpretação técnica e musicalmente superior às outras duas apresentadas 

segundo os padrões da comunidade artística mundial. 

 

Procedimento 

Tendo em vista a necessidade de participantes músicos e não-músicos (categorias 

iniciais previstas no projeto), foi feito um levantamento de pessoas que gostariam de 

participar desta pesquisa por meio de duas maneiras: (a)contatos pessoais informais e 

mensagem de divulgação/convite publicada em grupos universitários e de pós graduandos de 

redes sociais na internet e (b)a mesma mensagem de divulgação/convite enviada para a lista 

de educadores musicais atuando como tutores virtuais do curso de Educação Musical a 

Distância da UFSCar. A própria natureza desta divulgação/convite já segmentou os 

participantes por nível de escolaridade, que vai desde “superior incompleto” até “pós 

graduandos”. Após 120 manifestações de interesse, os emails destes foram divididos 

aleatoriamente em 6 grupos de 20 potenciais participantes cada, sendo 10 do grupo “público 

em geral” e 10 pertencentes aos outros grupos, cujos participantes têm alguma formação na 

área musical.  

O questionário elaborado foi formatado no padrão google docs em seis versões 

diferentes, cada uma delas com uma ordem na apresentação das interpretações Y 

(interpretação amadora, tirada da internet), A (interpretação própria, de qualidade média) e K 

(interpretação profissional, do pianista húngaro Zoltan Kocsis). As combinações resultantes 

foram: AKY, AYK, YAK, YKA, KAY e KYA.  

Cada uma das versões do questionário foi incorporada a uma página diferente de um 

blog previamente aberto para este fim, gerando assim seis endereços diferentes, cada um dos 

quais foi enviado a um dos seis grupos citados. Nas instruções disponibilizadas no 
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questionários, os participantes foram informados de que se tratava de três gravações da 

mesma obra musical, mas obviamente, não foram esclarecidos sobre quem era o intérprete de 

cada uma das gravações, identificadas apenas como “Clair Y”, “Clair A” e Clair K”. 

Os dados coletados foram compilados em uma planilha única, na qual puderam ser 

analisadas as respostas de cada grupo individualmente. As notas atribuídas a cada gravação 

foram então analisadas, gerando os resultados apresentados na seção a seguir.  

 

RESULTADOS  E DISCUSSÃO   

As análises e conclusões apresentadas a seguir foram divididas em sub tópicos de 

acordo com os grupos estudados (já descritos acima): Hábitos de Escuta (ouvintes de música 

erudita comparados a ouvintes de outros estilos), Escolaridade (participantes com ensino 

superior completo comparados a outros com sem curso superior ou em andamento) e Área de 

Formação/Atuação (músicos intérpretes, músicos não intérpretes, educadores musicais e não 

músicos).  

 

Comparação por hábitos de escuta 

A figura 2, abaixo, indica os níveis de apreciação em relação aos hábitos de escuta dos 

participantes. Como previamente explicitado, constituem o grupo “Música Erudita” (n=44) 

aqueles que alegaram ouvir de forma proposital, ao menos uma vez por mês, peças do 

repertório tradicional europeu. No grupo “Outros Estilos” (n=35) estão aqueles que alegaram 

ouvir este repertório com menos frequência. 

São comparadas, na figura 2, as retas resultantes das medianas das notas atribuídas 

pelos dois grupos às versões Y, A e K. 
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Figura 2. Comparação das apreciações de acordo com os hábitos de escuta dos participantes 

(Mús. Erudita n=44; Outros Estilos n=35); 

 

 A mediana das notas atribuídas pelo grupo “Mús. Erudita” indica que houve 

diferenciação entre as interpretações Y e A, bem como entre Y e K. O mesmo não se pode 

dizer quando comparadas as interpretações A e K. Por sua vez, o grupo “Outros Estilos”, 

embora aparentemente tenha discriminado corretamente a qualidade das 3 interpretações, 

atribuiu à interpretação K (melhor dos três) uma nota apenas 1,5 pontos maior que a nota de 

Y(pior dos três), o que sugere se tratar de uma discriminação não significativa.  

Considerando que o gráfico acima tem seus pontos determinados pelas medianas, trata-se 

de uma forma útil porém resumida de representação da análise dos dados – deixa de fora, por 

exemplo, informações sobre a dispersão das notas. Portanto, visando a conclusões 
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estatisticamente mais precisas, os dados foram submetidos a outras formas de análise e estas, 

representadas tambem de outras formas, como se segue. 

Nas figuras a seguir, estão os boxplots (Diagramas de Caixa) resultantes das análises 

dos dados. Cada um dos retângulos representa a dispersão das notas atribuídas por cada grupo 

a uma dada interpretação.  A face inferior deste retângulo indica o ponto que separa as 25% 

menores notas das 75% maiores notas (abaixo da linha inferior encontra-se o chamado 

“primeiro quartil”); a linha horizontal do meio representa a mediana das respostas; e a linha 

horizontal superior indica o ponto que separa as 75% menores notas das 25% maiores notas 

(esta linha delimita o chamado “quarto quartil). Um segmento de reta vertical conecta a face 

superior do retângulo à maior nota atribuída pelo grupo e outro segmento conecta a face 

inferior à menor nota atribuída pelo grupo. Caso alguma das notas atribuídas se distancie 

sensivelmente da tendência do grupo, esta será representada no boxplot por um ponto 

localizado na altura desta nota: é o chamado “outlier”. 

Por exemplo: caso um grupo de quatro participantes atribuísse as notas 1, 2, 3 e 4, as 

25% menores notas (primeiro quartil) equivaleria à nota “1”. As 25% maiores notas (quarto 

quartil) equivaleria à nota “4”, e as notas “2” e “3” estariam representadas pela área do  

retângulo (segundo e terceiro quartis). A barra horizontal cruzando o retângulo indicaria a 

mediana das notas. Haveria, neste exemplo, uma linha se extendendo da face superior do 

retângulo até a altura do número 4 (maior nota atribuída) e uma outra se extendendo da face 

inferior ao número 1 (menor nota atribuída).  

Na figura 3, abaixo, estão os boxplots resultantes da análise das notas atribuídas pelos 

participantes agrupados segundo seus hábitos de escuta. 
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Figura 3. Análise das notas atribuídas pelos participantes separados segundo seus hábitos de 

escuta às interpretações Y, A e K; 

 

Quanto à apreciação da interpretação Y, nota-se uma grande dispersão de notas para os 

grupos: em ambos a nota mínima foi 1 e a máxima, 7. Contudo, a mediana do grupo de ouvintes 

de música erudita foi mais baixa que a do grupo “Outros Estilos”, sugerindo que os ouvintes de 

música erudita deram notas mais baixas à interpretação Y. 

Para a interpretação A, as notas dos dois grupos estão concentradas nos maiores valores 

(note-se, no entanto, que no grupo “Música Erudita” a dispersão compreende toda a escala de 

notas). A mediana também é muito  próxima,  se  diferenciando  em  apenas meio  ponto.  A 

imagem sugere, portanto,  que  os  dois  grupos  não divergiram  substancialmente  em relação à 

interpretação A. 

Para a interpretação K, apesar de as notas atribuídas pelos grupos gerarem exatamente a 

mesma mediana, nota-se que a dispersão é bastante distinta: a despeito dos dois outliers no 



 

24 
 

grupo música erudita (círculos vazios em 4 e 3), as notas se concentraram entre 6 e 7, enquanto 

no grupo “Outros Estilos” a concentração é entre 5 e 7. 

Note-se que no grupo dos ouvintes de música erudita, cada interpretação foi apreciada 

com algum nível de diferenciação. No entanto, há uma “margem comum” (ilustrada na figura 4 

pelos retangulos amarelos), na dispersão das notas atribuídas sugerindo que Y não foi percebido 

como muito diferente de A, e que A não foi percebido como muito diferente de K, embora Y 

tenha sido percebido como diferente de K (comparando estes dois, não há esta “margem”). Já no 

grupo “Outros Estilos”, esta “margem” existe para as três interpretações, sugerindo que para este 

grupo, houve menos diferenciação entre as interpretações. 

 

 

Figura 4. Análise das notas atribuídas pelos participantes separados segundo seus hábitos de 

escuta às interpretações Y, A e K, com indicação da “margem comum” entre grupos; 

 

 



 

25 
 

Para testar se e em que casos houve alguma diferenciação na percepção da qualidade 

das interpretações, foi realizado o teste de Wilcoxon (Tabela 1, abaixo) que indica se as 

diferenças na atribuição das notas foram estatisticamente significativas. As notas são 

comparadas aos pares para cada grupo: Música Erudita: YxA, YxK e AxK e Outros Estilos: 

YxA, YxK e AxK. A interpretação do resultado (“p-valor”) apresentado na tabela abaixo é 

dada da seguinte maneira: caso seja inferior a 0,10 rejeita-se a hipótese nula
11

, ou seja, as 

interpretações comparadas foram consideradas distintas. De modo inverso caso o p-valor seja 

superior a 0,10 não se rejeita a hipótese nula, ou seja, neste caso diz-se que estatisticamente as 

duas interpretações comparadas são consideradas iguais por aquele grupo. Por conta do baixo 

número de respondentes em alguns dos grupos estudadas optou-se por considerar o nível de 

significância de 0,10, e não os usuais 0,05. Em outras palavras: caso se chegue a um resultado 

inferior a 0,1, isto indica que houve uma diferenciação; resultados maiores que 0,1 indicam 

que as interpretações foram consideradas iguais estatisticamente. Os resultados estão a seguir: 

Tabela 1. Teste de Wilcoxon: comparação das interpretações 

aos pares em cada grupo – Ouvintes de Mús. Erudita x Ouvintes  
de outros estilos; 

 
 

                                                             
11 Hipótese nula: todos os grupos se comportam de forma estatisticamente semelhante quanto 

à apreciação da interpretação apresentada 
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Interpretando a Tabela 1 para o grupo “Música Erudita”: Y é bastante diferente de A, Y é 

bastante diferente de K e A é ligeiramente diferente de K. Para o grupo “Outros Estilos”: Y é 

bastante diferente de A, Y é bastante diferente de K e A é semelhante a K. 

Conclui-se a partir do teste de Wilcoxon que os participantes que alegaram não ouvir  

Música Erudita frequentemente foram incapazes de diferenciar uma interpretação média de uma 

interpretação boa. Embora haja outras conclusões sugeridas pela tabela (ver os dois parágrafos 

acima), esta afirmação é a mais bem fundamentada estatisticamente. 

É ainda possível um outro enfoque de análise dos dados, tendo em vista a questão: “qual 

o nível de concordância dos grupos em relação a cada interpretação?”. Em outras palavras: sabe-

se pelas análises prévias que os grupos concordam que Y é inferior a K, mas quando 

comparadas, entre os grupos as notas atribuídas a uma mesma interpretação, há concordância? 

Esta questão foi abordada por meio do teste de Mann-Whitney, e gerou os seguintes pares de 

comparações: Música Erudita K x Outros Estilos K, Música Erudita A x Outros Estilos A, 

Música Erudita Y x Outros Estilos Y). No referido teste, caso se chegue a um resultado inferior 

a 0,1, isto indica que houve discordância em relação à interpretação analisada; obviamente, 

resultados maiores que 0,1 indicam que houve concordância.  

Tabela 2. Resultados do teste de Mann-Whitney comparando entre os grupos, as notas 

atribuidas a uma mesma interpretação; 
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De acordo com a Tabela 2, acima, há concordância entre os grupos quanto à qualidade 

das interpretações A e K. No entanto, quanto à interpretação Y, houve discordância no sentido 

de que as notas atribuídas a Y por ouvintes de música erudita foram significativamente 

inferiores que as atribuídas pelos ouvintes de outros estilos.   

Em suma, os hábitos de escuta apresentaram uma correlação com a capacidade de 

diferenciação de interpretações musicais de qualidades distintas: participantes mais expostos ao 

repertório da chamada música erudita tiveram maior êxito na percepção de diferenças 

interpretativas. Da mesma forma, foram mais rigorosos ao atribuir notas bastante inferiores que 

as atribuidas por ouvintes de outros estilos à interpretação Y (amadora). 

Estas conclusões estão ilustradas na figura 5, abaixo (lembrando que os sinais de “igual” 

e “diferente” devem ser interpretados do ponto de vista estatístico, o que permite, por exemplo, 

que no grupo “Outros Estilos”, Y seja diferente de A e de K ao mesmo tempo em que A é igual 

a K) 

 

Figura 5. Representação das discriminações entre interpretações intra  

grupos (Teste de Wilcoxon) e inter grupos (Teste de Mann-Whitney); 
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Comparação por nível de escolaridade 

Como previamente explicado, o nível de escolaridade foi um dos critérios de 

categorização dos participantes. Temos assim os grupos “Superior Completo” (n=23) e 

“Superior Incompleto” (n=24). A Figura 6, abaixo, representa graficamente as notas 

atribuídas às versões Y, A e K por ouvintes destes dois grupos e cuja formação acadêmica e 

atuação profissional não são na área de música. Observa-se que a interpretação Y foi, de 

forma geral, percebida como inferior às interpretações A e K, as quais, por sua vez, não foram 

diferenciadas por nenhum dos dois grupos.  

 

 

Figura 6. Comparação das apreciações dos participantes não musicistas separados segundo o 

nível de escolaridade (superior completo e superior incompleto); 
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 Quanto ao grupo “superior completo”, os três pontos de diferença entre as medianas 

das apreciações da interpretação Y em relação às outras sugere que o nível de escolaridade é 

uma variável relevante na identificação da qualidade de uma interpretação média em relação a 

uma interpretação amadora. Isto não ocorre quanto à diferenciação entre a interpretação média 

e a profissional. Ainda em relação ao grupo “superior completo”: o fato de as interpretações A 

e K serem consideradas de mesma qualidade sugere que “deficiências”  interpretativas sérias 

(que caracterizam a interpretação Y) são mais claramente percebidas do que aspectos 

positivos da interpretação - entre estes, a condução melódica e controle dinâmico, mais bem 

administrados na interpretação K que na interpretação A.  

A diferença de dois pontos na mediana das respostas dadas pelos dois grupos sugere 

que o grupo “Superior Completo” quantificou a diferença da interpretação Y em relação às 

interpretações A e K de forma mais acentuada que o grupo “Superior Incompleto”, ou seja,  o 

grupo “Superior Completo” atribuiu à interpretação Y notas mais baixas quando comparadas 

às notas de A e K do que o grupo “Superior Incompleto”. Em outras palavras, ambos os 

grupos perceberam (mas no grupo “superior completo” isto foi mais evidente) o que havia de 

“muito ruim”, mas nenhum deles percebeu o que havia de “muito bom” nas interpretações 

apresentadas. 

 Por fim, notamos que as medianas das respostas são iguais (valor 6) para os dois 

grupos em relação às interpretações A e K, ou seja, entre A e K não houve diferenciação 

alguma por parte de ambos os grupos.  

 Vale notar novamente que uma representação gráfica de dados é, por sua própria 

natureza, incompleta, e esta análise, baseada nas informações sintetizadas na figura 9 (acima), 
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pode ser refinada quando considerada a dispersão das notas atribuídas a cada interpretação, o 

que será feito a seguir.  

 Abaixo, na figura 7, o gráfico de dispersões das notas atribuídas a cada uma das três 

interpretações por cada um dos grupos (“Superior Completo” e “Superior Incompleto”) 

 

Figura 7. Análise das notas atribuídas pelos participantes separados segundo seu nível de 

escolaridade às interpretações Y, A e K; 

 

Quanto à apreciação da interpretação Y, nota-se que a dispersão das notas é elevada 

para ambos os grupos, e a mediana do grupo “Superior Incompleto” indica que este grupo 

atribuiu, de modo geral, notas mais altas a Y que o grupo “Superior Completo”. 

Quanto à apreciação da interpretação A, nota-se que o grupo “Superior Incompleto” 

atribuiu a esta notas mais altas que o grupo “Superior Completo”, concentrando a distribuição 

das notas no nível de 5 a 7. Nota-se tambem a grande variabilidade das notas atribuídas pelo 
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grupo “Superior Completo”, indo de 1 a 7 (no grupo “Superior Incompleto”, embora haja uma 

nota 1, este foi considerado um outlier, ou seja, fora do padrão geral de respostas)  

Quanto à apreciação da interpretação K, a concentração das notas atribuídas pelo 

grupo “Superior Completo” está toda entre 6 e 7 (tem-se esta informação pois o primeiro 

quartil coincide com a mediana exatamente sobre o valor 6). Apesar  desta concentração 

evidente, a mediana dos dois grupos se posiciona no mesmo patamar de seis, o que se explica 

pelo fato dos três outliers “puxarem” a mediana para baixo.  

Quanto ao grupo “Superior Completo”: nota-se elevação  gradual  nas medianas  das  

notas  conforme  se  avança  da interpretação  Y  para  a interpretação K. Nota-se tambem a  

diminuição  da  dispersão  das  notas,  que compreende  toda  a  escala   para  as interpretações  

Y  e  A  enquanto  para  a interpretação K, a mediana e o terceiro quartil estão posicionados 

no patamar seis. Já quanto ao grupo “Superior Incompleto”, fica claro que não houve 

diferenciação alguma entre as interpretações A e K (a única diferença sendo um outlier para 

A), e Y foi considerado inferior.  

  A seguir, a tabela 3 exibe os resultados do teste de Wilcoxon, que compara as 

interpretações aos pares dentro de cada grupo (Sup. Completo YxA, YxK e AxK; Sup. 

Incompleto YxA, YxK e AxK). Valores superiores a 0,1 sugerem que estatísticamente as 

interpretações foram consideradas semelhantes. 
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Tabela 3. Teste de Wilcoxon: comparação das interpretações 

aos pares em cada grupo – Sup. Completo x Sup. Incompleto; 

 

 

Interpretando a Tabela 3 (acima) para o grupo “Superior Completo”: Y é bastante 

diferente de A, Y é bastante diferente de K e A  é ligeiramente diferente de K (notou-se  mais 

a diferença do “médio para ruim” e do “bom para o ruim” do que a diferença do “médio para 

o bom”). Para o grupo “Superior Incompleto”: Y é semelhante a A, Y é diferente de K e A é 

bastante semelhante a K (só foi percebida a diferença de qualidade entre as interpretações 

“dos extremos”, ou seja, entre a interpretação amadora e a profissional). 

Novamente, levantou-se a questão sobre o “nível de concordância” entre os grupos em 

relação a uma dada interpretação ( Sup. Completo K x Sup. Incompleto K, Sup. Completo A x 

Sup. Incompleto A, Sup. Completo Y x Sup. Incompleto Y). Portanto, novamente foi 

utilizado o teste de Mann-Whitney (Tabela 4, abaixo). Assim como anteriormente: resultados 

inferiores a 0,1 indicam discordância entre os grupos em relação à interpretação analisada, e 

resultados maiores que 0,1 indicam concordância. 
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Tabela 4. Teste de Mann-Whitney: determinação do nível de concordância inter grupos em 

relação a cada interpretação; 

 

 

Interpretando a Tabela 4, acima: estatisticamente, houve alguma concordância do 

grupo “Superior Completo” e “Superior Incompleto” em relação às interpretações A e K. Em 

relação a Y, houve uma discordância, já que o grupo “Superior Completo” atribuiu a esta 

interpretação notas mais baixas que as atribuídas pelo grupo “Superior Incompleto”. 

 Os resultados dos testes de Wilcoxon e de Mann/Whitney estão ilustrados na figura 8, 

abaixo: 

 

Figura 8. Representação gráfica dos resultados dos testes de  

Wilcoxon e Mann-Whitney considerando os grupos formados  

por critério de escolaridade; 
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Comparação por área de formação acadêmica 

Como explicado previamente, para a análise a seguir os participantes foram divididos 

em grupos segundo sua área de formação acadêmica, constituindo os grupos “Intérpretes” 

(n=10; músicos instrumentistas, especialistas em interpretação), “músicos” (n=11; músicos 

não especialistas em interpretação), “educadores musicais” (n=11; participantes com 

formação musical voltada para a licenciatura), e “outros” (n=47; participantes cuja relação 

com a música é apenas como ouvinte)  

A Figura 9, a seguir, representa graficamente as apreciações das versões Y, A e K 

feitas pelos grupos de ouvintes categorizados de acordo com sua área de formação acadêmica. 

 

 

Figura 9. Apreciações das versões Y, A e K por ouvintes de diferentes áreas de  

formação acadêmicas; 
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 Como esperado, o grupo denominado “Intérpretes”, composto por músicos 

especializados em interpretação, identificou de forma notável a diferença da qualidade entre 

os três músicos. Esta informação está representada na linha azul que, além de ter sentido 

ascendente, tem sua inclinação bastante acentuada. 

 Analisando os demais grupos, nota-se que, de acordo com esta representação gráfica, 

esboça-se uma certa discriminação entre a qualidade das interpretações, ou seja, assim como 

ocorreu com o  grupo “intérpretes”, as linhas têm sentido ascendente (Y sendo o ponto mais 

baixo, A médio e K o mais alto). No entanto, são linhas de inclinações mais próximas à 

horizontal. Portanto, para afirmar que houve de fato uma diferenciação, são necessárias 

análises que levem em conta não só a mediana das notas atribuídas por cada grupo, mas 

tambem sua dispersão. Tais análises são feitas a seguir. 

 Abaixo, os boxplots das respostas dadas por cada grupo a cada interpretação

 

Figura 10. Boxplot indicando a distribuição das notas atribuídas para cada  

interpretação pelos grupos; 
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Por se tratar de uma análise que leva em conta as respostas de quatro grupos (e não 

mais apenas dois, como nas análises prévias), foi feito inicialmente o chamado Teste de 

Friedmann para determinar se, dentro de cada grupo, pelo menos uma interpretação foi 

considerada diferente das outras duas, estatisticamente. Neste teste, caso o p-valor seja 

inferior a 0,10 rejeita-se a hipótese nula
12

, ou seja, ao menos uma interpretação recebeu notas 

estatisticamente diferentes das demais. De modo inverso caso o p-valor seja superior a 0,10 

não se rejeita a hipótese nula, ou seja, neste caso o grupo atribuiu notas estatisticamente 

semelhantes às três interpretações. Por conta do baixo número de respondentes em alguns dos 

grupos estudadas optou-se por considerar o nível de significância de 0,10, e não os usuais 

0,05 deste tipo de análise. 

 Os resultados indicaram um p-valor inferior a 0,1 para os grupos “Intérpretes”, 

“Educadores Musicais” e “Outros”, o que significa que estes apresentam notas 

estatisticamente diferentes para ao menos uma das interpretações. No caso do grupo 

“Músicos”, o p-valor obtido foi 0,219 e portanto conclui-se que este grupo não conseguiu 

identificar a diferença da qualidade entre as interpretações. Note-se, no entanto, que esta é 

uma afirmação baseada em um cálculo que leva em conta a dispersão dos dados, e como esta 

foi grande nas notas atribuídas pelo grupo “músicos”, o resultado foi que este grupo não 

discriminou entre as interpretações.  

O próximo passo da análise foi checar dentro de cada grupo se houve discriminação 

entre as interpretações, comparando-as aos pares (Intérpretes: YxA, YxK, AxK; Músicos: 

YxA, YxK, AxK ; Educadores Musicais: YxA, YxK, AxK ; Outros: YxA, YxK, AxK.). Para 

                                                             
12 Hipótese nula: todos os grupos se comportam de forma estatisticamente semelhante quanto 

à apreciação da interpretação apresentada 
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isso, foi utilizado o teste teste de Wilcoxon, tambem para o qual valores abaixo de 0,1 

indicam que houve diferenciação estatisticamente relevante entre as interpretações 

comparadas.  

 

Tabela 5. Teste de Wilcoxon: comparação das interpretações 

aos pares em cada grupo – Intérpretes, Educadores Musicais e 

Outros; 
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Para o grupo “Intérpretes”: Y é diferente de A e K, assim como A é diferente de K. 

Todas as discriminações esperadas foram feitas.  

Para o grupo “Educadores Musicais”: Y é diferente de K, mas A é semelhante a K, 

assim como Y é semelhante a A. Em outras palavras: o grupo diferenciou entre as 

interpretações “extremas” (amadora e profissional). Já entre interpretações “próximas” (Y e 

A; A e K), não houve diferenciação estatisticamente relevante.  

Para o grupo “Outros”: Y é diferente de A assim como Y é diferente de K, e A é 

semelhante a K. Este grupo discriminou entre as interpretações “extremas” (Y e K) e entre a 

média e a amadora (A e Y), mas considerou como estatisticamente semelhantes as 

interpretações média e a profissional (A e K).  

Para complementar esta análise, resta observar se houve alguma concordância entre os 

grupos em relação a cada interpretação. Para isso, foi utilizada uma ferramenta estatística 

denominada teste de Kruskal-Wallis, que leva em conta as distribuições das notas de cada 

grupo para cada interpretação, permitindo comparar estas distribuições entre dois ou mais 

grupos independentes. Em outras palavras: neste caso, o teste de Kruskal-Wallis avalia o nível 

de concordância entre os grupos em relação a uma dada interpretação, e seus resultados estão 

expostos na tabela 6, abaixo.  

 

 

 

 



 

39 
 

 

Tabela 6. Teste de Kruskal-Wallis: nível de concordância entre os grupos; 

Teste de Kruskal-Wallis 

     
Interpretação Y 

Grupos Intérpretes Ed. Musicais Músicos Outros 

Mediana 2 3 4 5 

P-valor do Teste 
0,001 Ao menos um grupo divergiu dos 

demais quanto à avaliação de Y 

     
Interpretação A 

Grupos Intérpretes Ed. Musicais Músicos Outros 

Mediana 4 5 5 6 

P-valor do Teste 
0,09Ao menos um grupo divergiu dos 

demais quanto à avaliação de A 

     
Interpretação K 

Grupos Intérpretes Ed. Musicais Músicos Outros 

Mediana 7 6 6 6 

P-valor do Teste 
0,24Não houve divergência significativa 

entre os grupos na avaliação de K 

 

 

Figura 11. Comparação dos boxplots de todos os grupos organizados por interpretação; 
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Observando a figura 11 e a tabela 6, acima, percebe-se que houve diferença 

significativa para ao menos um grupo quando o músico estudado é o músico Y.  Quando 

atentamos para o p-valor resultante do teste para o músico A, podemos chegar à mesma 

conclusão, porém o p-valor fica muito próximo ao valor limite (0,09), o que significa que 

estatisticamente quase não houve divergência entre os grupos quanto à avaliação de A. 

Por fim, tem-se o teste para o músico K que produziu um p-valor de 0,24, ou seja, há 

um alto nível de concordância entre os grupos quanto às notas dadas à interpretação K. Este 

resultado diz muito sobre a qualidade elevada da interpretação K: esta, ao que parece, foi 

considerada muito boa pelos participantes da pesquisa, independentemente do grupo no qual 

se encontravam.   

Outra possível forma de análise dos dados coletados é a análise por correspondência. 

Nesta, são representados em um plano um conjunto da dados cuja proximidade indica a 

existência de uma correlação significativa. Para esta análise, os participantes e as notas dadas 

por estes foram categorizados em grupos (tabela 8). Participantes foram categorizados em 

“músicos” (n=32; áreas de formação acadêmica: musicologia, música - especialistas em 

interpretação ou não - e educação musical) e “não músicos” (n=47; demais áreas de formação 

acadêmica). Notas atribuídas às interpretações foram categorizadas em “ruim” (1 a 3), 

“média” (4 e 5), “boa” (6) e “ótima” (7) 
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Tabela 7. Categorias utilizadas na análise por correspondência 
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Figura 12. Análise por correspondência - indicação de correlações entre grupos e notas 

atribuídas. 

 

  A figura 12, acima, representa graficamente a referida análise por correspondência. 

Como dito anteriormente, este tipo de análise aponta correlações entre as categorias 

estipuladas: quanto maior a proximidade entre dois pontos (um destes representando um 

grupo de participantes e o outro uma categoria de notas), maior a correlação entre eles.  
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Analisando o gráfico, claramente vê-se a proximidade entre os pontos “Mus.” e “R.Y”, 

ou seja, existe uma forte tendência dos músicos a considerarem o trecho tocado pelo músico 

Y como ruim. Outra nuvem de pontos, destacada pelo círculo azul, é formada pelos pontos 

“M.Y”, “B.Y” e “N.Mus.”A interpretação de tal nuvem: participantes não-músicos tendem a 

dar uma nota média ou boa para o músico Y, corroborando a afirmação anterior.  

Com relação aos demais pontos dispersos pelo gráfico, infelizmente a interpretação 

fica comprometida, provavelmente por conta da heterogeneidade do conhecimento musical 

dos participantes de cada grupo, especialmente do grupo “músicos”. 

 

CONCLUSÕES 

O comportamento de perceber, objeto principal do presente estudo, mostrou sensíveis 

correlações com o histórico de aprendizagem dos participantes. Embora sejam necessários 

estudos posteriores para determinar com mais precisão a magnitude deste fenômeno, os dados 

obtidos até o momento apontam que, especialmente em relação a um fenômeno complexo 

como a música, o contato do indivíduo com este fenômeno influenciou seu julgamento quanto 

ao aspecto sondado: a qualidade da interpretação instrumental.  

As análises realizadas (item 3.1) sugerem que ouvintes de música erudita são mais 

propensos a discriminar adequadamente do que ouvintes de outros estilos. No entanto, ao 

observar o teste de Wilcoxon (Tabela 1), nota-se que esta propensão é atenuada quando 

comparadas as interpretações A e K. Ou seja, esta correlação é mais evidente quando um dos 

elementos de comparação é de qualidade bastante baixa. Quanto ao outro grupo (ouvintes de 

outros estilos), vale notar: a única discriminação esboçada pelo grupo (embora não seja 



 

43 
 

estatisticamente significativa) se deu unicamente devido às baixas notas atribuídas à 

interpretação Y (amadora). Assim, podemos afirmar que, quando considerados os hábitos de 

escuta, estes desempenham um papel relevante na identificação da qualidade de uma dada 

interpretação musical, especialmente quando se está identificando uma interpretação muito 

precária.  

Ainda quanto à seção 3.1, e diretamente relacionado ao apresentado no parágrafo 

acima, temos que a conclusão estatisticamente mais relevante é a notável incapacidade dos 

ouvintes de outros estilos de diferenciar entre a interpretação A (média) e K (boa). Ao que 

parece, esta discriminação que ocorre de forma sutil entre ouvintes de música erudita, 

simplesmente inexiste entre ouvintes de outros estilos.  

Note-se que estes dois grupos – ouvintes assíduos e não ouvintes de música erudita – 

são os que, via de regra, compõem a grande maioria do público de concertos e recitais, e 

embora sejam necessários estudos posteriores, não seria exagero dizer que, para este público, 

um intérprete excelente não será mais apreciado que um intérprete mediano, em termos 

puramente musicais. A ressalva final “em termos puramente musicais” é importante, já que 

estudos apontam que a apreciação musical é determinada tambem por elementos contextuais 

(e.g. Cochrane, 2009 e Weingarten, 2007). 

Quanto aos grupos formados por critério de escolaridade, nota-se que a única 

discriminação estatisticamente relevante se deu quando o grupo “superior completo” 

considerou a interpretação Y como inferior às outras duas. Esta distinção fica especialmente 

evidente se considerada a mediana das notas atribuídas (fig.13: Y=3, A=6, K=6). Novamente, 

podemos afirmar que o aspecto sondado (escolaridade) mantem sim alguma correlação com a 
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percepção da qualidade interpretativa principalmente ao identificar interpretações de baixa 

qualidade técnico-musical. 

Nota-se tambem que, no caso do grupo “superior incompleto”, além de não haver uma 

discriminação estatisticamente significativa entre as três interpretações, A e K são 

consideradas idênticas, tanto considerando a dispersão quanto a mediana das notas atribuídas 

(fig.13).  

Em outras palavras: assim como ocorreu com os grupos selecionados por hábitos de 

escuta, parece haver uma correlação entre o nível de escolaridade e a capacidade de identificar 

o nível de qualidade de uma dada interpretação musical, especialmente quando, entre tais 

interpretações houver alguma bastante ruim. Além disso, a interpretação média foi 

considerada semelhante ou idêntica à interpretação boa, o que sugere que aspectos sutis da 

interpretação musical, como condução melódica e formação de planos sonoros são mais 

difíceis de identificar do que aspectos negativos, como inconsistências rítmicas, uso excessivo 

do pedal, etc. 

Em relação aos participantes separados segundo critério de formação acadêmica, 

primeiramente cabe dizer que a apreciação do grupo “Intérpretes” corroborou o julgamento 

inicial do presente estudo acerca das três interpretações escolhidas: Y sendo a interpretação 

precária, A a interpretação mediana e K a interpretação boa. Nota-se este fato tanto no gráfico 

gerado pelas medianas das notas atribuídas pelos intérpretes (fig.15; Y=2, A=4, K=7) quanto 

no gráfico de dispersões (fig.16). 

Ao analisar o gráfico das dispersões das notas (fig.16), nota-se que nos grupos 

“Educadores Musicais”, “Músicos” e “Outros”, houve uma quantidade significativa de 
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participantes que atribuiu à interpretação boa uma nota menor do que à interpretação ruim e 

vice-versa, o que resulta na “margem” compartilhada (retângulos roxos) pelos boxplots, como 

indicado na fig.19, abaixo.  

 

Fig.19. Dispersões das notas atribuídas indicam incapacidade de discriminação. 

 

Da figura 19, acima, conclui-se que: 

•Com exceção do grupo “Intérpretes”, em todos os outros grupos houve uma confusão 

significativa não apenas na quantificação da qualidade de cada interpretação, mas tambem 

na ordenação destas. Ou seja, por vezes a interpretação boa foi considerada pior do que a 

ruim e vice-versa. 

•O grupo “Intérpretes” foi o único que conseguiu discriminar de forma satisfatória 

entre as interpretações A(média) e K(boa). 
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•O grupo “Intérpretes” foi o único no qual nenhum participante atribuiu à 

interpretação  Y (ruim) uma nota maior que 3. Em todos os outros grupos, ao menos um 

participante deu nota máxima a esta interpretação. 

A conclusão estatisticamente mais sólida das análises realizadas nesta última parte do 

trabalho (ver Tabela6): com exceção do grupo “Intérpretes”, nenhum grupo discriminou de 

forma satisfatória entre a interpretação A (média) e K (boa), o que sugere que o nível de 

instrução musical formal – com ênfase na prática instrumental - tem uma forte correlação com 

a forma como se percebe a qualidade de uma dada interpretação musical.  
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ANEXO 1. Partitura Clair de Lune – Excerto:compassos 1 a 38
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ANEXO 2. Questionário on line 

(disponível em http://comparacaoodeperformancesayk.blogspot.com.br/) 

 

 

Comparação de Performances: explicações preliminares 

 

O questionário abaixo é parte de uma pesquisa que tem por objetivo levantar informações 

sobre como você - ouvinte - se relaciona com a música. 

 

Para tanto, pede informações como seus dados pessoais, nível de instrução musical e, na parte 

final, pede que você aprecie algumas gravações. Os links de áudio estão seguidos de questões 

com escalas de apreciação. 

 

IMPORTANTE:  

1)Devido a limitações técnicas desta ferramenta on line, o questionário foi dividido em 2 

partes, portanto não se esqueça de clicar em "enviar" (submit) ao final de cada uma delas. 

2)O RG é pedido apenas para organização dos dados em planilhas de forma a evitar a 

identificação dos participantes que assim desejem, 

 

 

Apreciação de Performances: seus dados 

 

1. Nome (opcional) 

 

 

2. RG (sem pontos ou traços) * 

 

 

3. E-mail * 

 

 

4. Idade  

 

 

5. Sexo * 

 Masculino 

 Feminino 

 

6. Escolaridade * 

 Ensino fundamental completo 

http://comparacaoodeperformancesayk.blogspot.com.br/
http://comparacaoodeperformancesayk.blogspot.com.br/2012/03/comparacao-de-performances-ayk.html
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 Ensino médio completo 

 Curso técnico ou profissionalizante 

 Ensino superior incompleto 

 Ensino superior completo 

 Pós graduação (mestrado ou doutorado) 

 Outro:  

 

7. Caso tenha o ensino superior incompleto/completo, que curso está fazendo/fez na 

graduação?  

 

 

8. Nível de instrução musical *Preencha qual das alternativas abaixo melhor descreve sua 

experiência musical 

 Nunca estudei música. Minha relação com esta é e sempre foi como ouvinte. 

 Estudei algum instrumento de forma sistemática por um período inferior a um ano. Hoje 

em dia não toco mais. 

 Estudei algum instrumento de forma sistemática por mais de um ano. Hoje em dia não 

toco mais. 

 Estou estudando um instrumento há menos de um ano. 

 Estou estudando um instrumento há mais de um ano. 

 Estudo um instrumento e me apresento em público com certa regularidade. 

 Toco profissionalmente e/ou sou educador musical. 

 Other:  

 

9. Qual dos estilos abaixo você ouve pelo menos uma vez por mês?Assinale os estilos que 

ouve ao menos uma vez por mês e de forma intencional (não contam, por ex, música ambiente 

de lugares que você frequenta por razões extra musicais) 

 Clássico 

 Jazz 

 Blues 

 MPB 

 Rock 

 Heavy Metal 
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 Sertanejo 

 Pop 

 Gospel 

 Rap/Hip Hop 

 Black Music (funk/soul) 

 Música eletrônica 

 Outro:  

 

Submit
 

 

 

 

Apreciação de performances: ouça os trechos abaixo 

 

 

Sobre esta segunda parte, vale a pena um pequeno esclarecimento:  

 

Um dos campos de estudo da musicologia moderna diz respeito às diferentes possibilidades 

de performance musical, ou seja, às particularidades de diferentes músicos quando estes 

tocam uma determinada obra (um prelúdio, uma sonata, uma canção, etc): as notas são 

basicamente as mesmas, mas nuances como andamento, intensidade e timbre variam muito 

entre intérpretes, afetando nossa impressão sobre o quão "boa" é uma interpretação. Ouça os 

trechos a seguir e em seguida avalie cada um deles no questionário subsequente. Os trechos 

correspondem a 3 diferentes interpretações da peça para piano Clair de Lune, de Claude 

Debussy, e cada um está identificado com uma letra, correspondente à questão na qual será 

avaliada. Ouça os trechos com fones de ouvido e em um ambiente silencioso. Se necessário 

ouça mais de uma vez. Lembre-se de clicar em "enviar" (submit) ao final - se necessário, 

utilize a barra de rolagem à direita. 

 

A idéia é que você dê sua avaliação do quanto gostou de cada gravação com base na 

comparação entre elas. Portanto, se necessário ouça mais de uma vez. Caso, ao longo da 

escuta, você queira mudar a nota já dada anteriormente, isto é permitido. 

 

IMPORTANTE: para ouvir os links, utilize fones de ouvido e ajuste o volume em um 

nível confortável de forma que você ouça claramente o áudio. 
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Clair K 

 
 

 

Clair Y 

 
 

 

Clair A 
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Avalie nesta questão o quanto você gostou do trecho Clair K * 

 
1 2 3 4 5 6 7 

 

Detestei 
       

Gostei muito 

 

Caso queira justificar sua resposta anterior, utilize este espaço (Clair K).

 

 

 

Avalie nesta questão o quanto você gostou do trecho Clair Y * 

 
1 2 3 4 5 6 7 

 

Detestei 
       

Gostei muito 

 

Caso queira justificar sua resposta anterior, utilize este espaço (Clair Y).

 

 

 

 

Avalie nesta questão o quanto você gostou do trecho Clair A * 

 
1 2 3 4 5 6 7 

 

Detestei 
       

Gostei muito 
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Caso queira justificar sua resposta anterior, utilize este espaço (Clair A).

 

 

 

 

 

Você já conhecia a obra que acabou de ouvir? * 

 Sim 

 Não 

 

Se "sim", de onde a conhecia? 

 Concerto 

 Gravação 

 TV/Cinema 

 Other:  

 

RG (sem pontos ou traços) *  

 

Submit
 

 

 

 
 


