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Leme Junior, A. C. (2013). Determinantes da apreciacdo da interpretacdo musical: habitos
de escuta, escolaridade e area de formacdo académica. Dissertacdo de mestrado, Programa
de Pos-graduacdo em Psicologia, S&o Carlos, SP, 72pp.

Resumo:

A aprendizagem musical, embora normalmente associada a préatica instrumental e criag&o,
conta tambem com um outro elemento importante: a apreciacdo. Embora a maioria
absoluta da populacéo seja capaz de ouvir estimulos musicais, a maneira como se ouve é
largamente influenciada pelos histéricos particulares de aprendizagem. O presente estudo
busca entender como diferentes publicos reagem a trés interpretacdes da mesma obra
musical executadas por instrumentistas de diferentes niveis de expertise. Para isso, trés
excertos de uma obra para piano foram submetidos a apreciacdo dos participantes e as
respostas destes analisadas de acordo com seu nivel de instrucédo geral, habitos de escuta e
area de formacdo académica. Os resultados indicaram que 1)o nivel de instrucdo geral,
assim como a area de formacéo académica correlacionam-se a capacidade de diferenciacao
das interpretacOes escolhidas e 2)quanto maior o nivel de expertise dos instrumentistas
cujas gravacoes foram comparadas, maior a necessidade de um treino especifico por parte

dos ouvintes para perceber as nuances interpretativas executadas.

Palavras-chave:

Musica, interpretacdo, apreciacdo, aprendizagem.



Leme Junior, A. C. (2013). Determinants of performance-oriented music appreciation: music
listening habits, educational level and field of expertise. Dissertacdo de mestrado, Programa
de Pos-graduacdo em Psicologia, S&o Carlos, SP, 72pp.

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.
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INTRODUCAO
Sobre a psicologia e a musica

Os campos do saber que de alguma forma se interessam pelo fendmeno musical tendem, em
meio a muitas divergéncias, a partilhar a no¢do de que a musica 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 decorréncia da grande expansdo das
possibilidades artisticas e cientificas do periodo, o século XX foi prolifico em discussdes acerca
da musica, muitas das quais sobre sua gramética’ tonal — e posterior dissolucdo — (e.g.
Schoenberg, 1911), sua industrializagéo (e.g. Adorno, 1980), sua existéncia enquanto linguagem
(e.g. Tagg, 1979; Sloboda, 1985), seus aspectos antropologicos (e.g. Myers, 1992) e
psicoldgicos (para uma extensa revisao desta literatura, ver Deutsch, 1999 e Sloboda e Juslin.
2001).

Seguindo esta tendéncia, o campo da teoria musical se expandiu enormemente, e a analise
musical se tornou objeto de atengdo tanto quanto a interpretacdo musical em si, constituindo
uma espécie de consenso entre tedricos e musicos de fins do séc.XX, a afirmacdo de que
habilidades analiticas sdo parte imprescindivel na formacdo do musico profissional (Gerling,
1985; Berry, 1989; Cone, 1968). No entanto, 0 que se pode perceber a partir de um breve
levantamento sobre a trajetoria do pensamento analitico musical e suas principais correntes
atuais (Cone, 1968; Cook, 1992; Berry, 1989; Salzer, 1982) é sua énfase no objeto sonoro em si

ou, no caso da Musicologia Histérica, na analise do contexto sécio-cultural, deixando para um

% “Gramética” 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, descritiveis por uma gramatica. Esta
constitui-se de um conjunto de regras capazes de gerar (ou reconhecer) todas as sequencias possiveis (de

blocos constitutivos) e recusar sequencias que ndo sejam aceitaveis.” (traducdo livre)



plano secundario as idiossincrasias do ouvinte, 0 que obviamente prejudica a compreensdo do
processo de escuta musical como um todo, pois “subjacente a todos os aspectos da andlise
musical, esta o ponto fundamental de contato entre o individuo e a musica: a percepgao” (Bent,
1980). Desta forma, o ouvinte - componente universal do fendmeno musical - se torna objeto de
estudo da psicologia e filosofia e, mais especificamente, deste campo recente e multidisciplinar
a que chamamos Psicologia da Musica.

A Psicologia da Musica ganhou espago no cenario académico no comeco dos anos 80,
com a fundagéo de instituicdes como a Society for Music Perception and Cognition, European
Society for the Cognitive Sciences of Music, e criagcdo do periddico Journal of Music Perception.
Por se tratar de um campo recente, cabem aqui alguns esclarecimentos sobre sua natureza.

N&o obstante a discussdo historica sobre o papel da psicologia e seu objeto de estudo,
(Leahey, 1987), para o presente trabalho sera aceito que a psicologia é o campo do saber que se
ocupa do comportamento humano, seja este publico ou encoberto, como pensamentos e
sentimentos.

Uma segmentacdo bastante observada nos estudos em Psicologia da Mdsica é o foco da
investigacdo, que tem se debrucado sobre o compositor, o intérprete ou 0 ouvinte — sendo o
presente trabalho dedicado a interacdo intérprete-ouvinte. Mais especificamente, investigamos
se e como as experiéncias do ouvinte - seu nivel de instrucdo (musical e geral) - influenciam sua
apreciacdo musical de uma mesma obra gravada por trés intérpretes de diferentes niveis de
expertise técnico-musical. Em outras palavras, pode-se dizer que, grosso modo, 0 presente

estudo investiga qudo diferentes sdo, para ndo-musicos, trés interpretacdes que, para masicos,



sd0 bastante distintas entre si’. Vale lembrar que no jargio musical, o termo “interpretacdo”
refere-se a qualidade distintiva impressa a uma obra musical por um determinado intérprete.
Ouvir diferentes pianistas tocando a mesma sonata, ou comparar as gravacdes da mesma
sinfonia feitas por diversas orquestras equivale a dizer que estdo sendo ouvidas distintas
interpretacdes (ou distintas “performances™)* de uma determinada obra musical. Ou seja, a
estrutura musical escrita é respeitada mas determinadas nuances sdo alteradas, como por
exemplo o andamento (que pode ser mais lento ou mais rapido, no todo da obra ou em
determinadas partes), articulacdo (legato, stacatto, tenuto, etc), dindmicas (intensidade sonora),
pequenas alteracdes nas duracdes 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 graficos - a partitura - e uma caracteristica deste processo € o
fato de que nem toda informacdo sonora é passivel de ser codificada na notagdo musical
tradicional do ocidente — e em nenhuma notacdo conhecida —, 0 que permite diferentes
decodificacdes.

Os estudos em psicologia da musica, entre os quais este se inclui, contribuem com a
moderna musicologia na medida em que provém informacdes relevantes para o entendimento da

percepcdo musical, fazendo avancar, por exemplo, questdes atuais sobre analise musical: a

* Além da categorizagdo dos participantes em musicos x n&o-musicos, a forma como os dados foram coletados
permitiu a elaboracdo de categorias mais refinadas (por ex. musicos-intérpretes X educadores musicais), que
serdo discutidas adiante.

* Considerando que praticamente toda a literatura recente sobre este assunto esta em inglés, optou-se por utilizar
neste estudo o termo “interpretagdo” como uma traducdo para “performance”. Isto ndo apenas por uma questdo de
uso comum do termo na lingua portuguesa (nesta, na pratica, os termos “performance” e “interpretacdo” sdo
intercambidveis), mas tambem com base no argumento de Kivy (2007: 112), segundo o qual, ao tocar uma obra, 0
musico (neste caso um “performing artist”) esta literalmente interpretando (“interpreting”) a obra, da mesma forma
como trabalhos de critica literaria interpretam as obras de literatura, embora sem o componente do significado
verbal. Kivy, desta forma, resignifica o termo “interpretation”, afastando-0 do aspecto cénico ao qual usualmente se
refere no inglés e trazendo-o mais proximo do seu uso em portugués: “interpretation”, “performance” e
”interpretacdo” referem-se portanto, ao tratamento dado pelo musico & obra que se propde tocar.



elaboracdo de teorias que levem em conta percepgdo do ouvinte (Nattiez, 1984, p. 258). Quanto
a contribuicdo para o campo da psicologia, pode-se dizer que, por ser a musica uma atividade
exclusivamente humana, a cognicdo musical (e.g. percepcdo, compreensdo, memoria, atencéo,
aprendizagem e interpretacdo musicais) tem sido mais e mais destacada pelos estudiosos da area
como de grande importancia para o entendimento da cognicdo como um todo (Krumhansl, 1990;
Aiello & Sloboda, 1994).

Com relacdo a contextualizacdo histdrica dos estudos sobre psicologia da musica: se 0s
anos 80 do século XX foram marcados pelo surgimento de organizacdes para a pesquisa musical
do ponto de vista psicologico, ndo se pode dizer, em absoluto, que tais estudos comecaram ai. Ja
nos anos 30, Seashore (1938) aborda questdes sobre percepcdo sonora e o que hoje seria
chamado psicoacustica, 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 divisdes dentro da
American Psychological Association. Além de aspectos psicoldgicos ligados a musica, esta
divisdo da APA se ocupa de estudos interdisciplinares tedricos e empiricos abrangendo artes
visuais, poesia, literatura e danca, divididos entre trés tdpicos: Criatividade (processos
desenvolvimentais, motivacionais, afetivos e cognitivos), Artes (conteldo estético, forma e
funcdo do objeto artistico) e Respostas dos Espectadores (preferéncias e apreciacfes estéticas).

Presidente da SPACA nos anos de 1974-75, um dos grandes pesquisadores desta area foi
0 psicdlogo e pesquisador britanico Daniel E. Berlyne (1924-1976), cujos experimentos visavam
a compreensdo dos determinantes dos chamados “comportamentos estéticos”. Com base na
quantificacdo e interpretacdo de comportamentos observaveis, Berlyne (1974) cunha o termo “A
Nova Estética Experimental” para seu campo de estudos. Berlyne utiliza como estimulos para
seus experimentos obras de arte nos formatos tradicionais (cinema, fotografia, musica, pintura,

escultura, teatro e literatura) assim como cenas cotidianas ou qualquer outro estimulo que elicie
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a experiéncia estética no observador (Berlyne, 1971). Pode-se dizer que o presente estudo se
beneficia dos trabalhos de Berlyne principalmente quanto ao aspecto metodoldgico, visto que 0s
estimulos por ele utilizado ndo eram apenas musicais e, quando o eram, ndo se tratavam de
objetos musicais reais, e sim de fragmentos desenvolvidos especificamente para 0s
experimentos”.

Em suma, pode-se dizer que no século XX, a musica deixou de ser apenas um subcampo
das artes e filosofia para ser tambem objeto de estudo da psicologia. Organiza¢cdes 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)
tém promovido regularmente conferéncias nas quais sdo largamente discutidos assuntos
referentes a chamada cognicdo musical. E inimeros periodicos especializados tém surgido nas
Gltimas 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 0 estudo da interpetacdo musical

A interpretacdo musical tem recebido historicamente a atencdo de filosofos, criticos,
mausicos, teoricos, e musicélogos, e.g. Mattheson (1739), C.P.E. Bach (1753, 1762) e L.
Mozart (1756). Mais informacdes sobre tratados de interpretacdo musical historicamente
relevantes sdo encontradas em Lawson (2002), Lehmann e Ericsson (1998), e Walls (2002).
Foi em torno do ano de 1900, no entanto, que estudos de interpretacdo musical comecaram a

ser conduzidos pela entdo incipiente ciéncia psicoldgica, chegando, nos anos 20 e 30 a uma

> S30 utilizados no presente trabalho, excertos de uma obra musical largamente conhecida e executada no
repertorio pianistico de fins do séc. XX, como explicado na se¢cdo Método.



quantidade significativa de trabalhos publicados, pouco lidos atualmente mas relacionados no
livro texto de Seashore (1938), pesquisador da Universidade de lowa cujas publicacfes na area
sdo consideradas marcos iniciais tanto na pesquisa em interpretacdo musical como na
psicologia da musica em geral (Gabrielsson, 2003).

A aposentadoria de Seashore, aliada a eclosdo da 2% Guerra Mundial, significou uma
pausa na pesquisa cientifica da interpretacdo musical até seu ressurgimento nos anos 60, sendo
entdo um dos principais centros de pesquisa a Universidade de Uppsala, na Suécia
(Gabrielsson, 2003). Nesta instituicdo, muitos dos estudos conduzidos se dedicaram (assim
como os de Seashore, décadas antes), a mensurar aspectos da interpretacdo musical,
especialmente o timing®, o que demandou dos pesquisadores o desenvolvimento de dispositivos
especificos para esta tarefa (Bengtsson & Gabrielsson, 1977). Talvez devido ao perfil destas
pesquisas, até hoje o maior numero de estudos em psicologia da musica voltados a
interpretacdo musical envolvem algum tipo de mensuracdo de aspectos sonoros (e.g. Repp,
1992, 1995; Palmer, 1989, 1996a, 1996b; Clarke & Windsor, 2000; Ashley, 2002; etc).

Estudos sobre aspectos sociais e psicologicos da interpretacdo musical - especialmente
abordando questdes de ansiedade de palco - vém logo atrés (para uma revisdo detalhada, ver
Wilson e Roland (2002) e por ultimo, em bem menor nimero, pesquisas envolvendo
improvisacdo (Pressing, 1998), manipulacdo do tempo de feedback auditivo (e.g.
Finney,1997; Palmer & Pfordresher, 2002, etc) e avaliacdo de interpretacdes’ (e.g. Saunders e

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

® O termo timing sera usado aqui para designar pequenos “desvios” em relagdo a duragdo exata das notas
indicada na partitura.

" «Avaliagdo de Interpretagdes™ : tradugdo utilizada neste estudo do termo performance evaluation. Pode
implicar, dependendo do contexto, um julgamento de valor (bom-ruim) ou uma apreciagdo subjetiva (gosto-nao
gosto)
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lidam com interpretacdo de musica tonal ocidental, especialmente oriundos da chamada
musica “erudita”®. Para uma revisdo detalhada dos estudos publicados nestas areas, ver
Gabrielsson (1999, 2003) e Palmer, (1997).

Recentemente, estudos na area tentaram sistematizar os critérios para uma “boa
interpretacdo” musical. Saunders e Holahan (1997) submeteram 926 instrumentistas de sopros
a avaliacdo de 36 juizes, que foram orientados a avaliar o resultado sonoro discriminando
entre determinadas dimensBes, como afinacdo, entonacdo, articulacdo, precisdo melddica,
precisdo ritmica e andamento. O resultado apontou altos niveis de confiabilidade dos critérios
(alta concordancia entre as notas atribuidas pelos juizes). Bergee (1997) utilizou um
procedimento parecido ao avaliar o desempenho de estudantes instrumentistas, obtendo
tambem alto nivel de concordancia entre as avaliacfes dos juizes (professores da instituicéo
de ensino na qual foi conduzido o estudo) assim como entre as avaliagdes dos proprios
estudantes ao assistirem as proprias interpretacdes. No entanto, foi baixo o nivel de
concordancia quando comparadas as avaliacdes de estudantes e professores.

Daniel (2001) apontou para os beneficios dos relatos verbais de estudantes de musica
sobre suas proprias interpretacdes. Este tipo de atividade provou ser Gtil para o planejamento
de estratégias de estudo e interpretacdo por parte dos estudantes (ver tambem Hallam, 199743,
1997b; McPherson & McCormick, 1999; Nielsen, 1999).

Estudos de natureza qualitativa analisaram os relatos de juizes especializados
sobre a interpretacdo de cantores liricos (Davidson & Coimbra, 2001), apontando para

aspectos que, supostamente, sdo decisivos na construcdo de uma boa interpretacdo musical.

® O termo “erudita” é aqui empregado entre aspas para explicitar que o presente estudo o utiliza nio como um
indicativo da qualidade superior (erudicdo) deste repertorio em relagdo ao da chamada mdusica popular, e sim
como uma alternativa prética para se referir & mdsica tradicional ocidental, concepgdo esta encontrada em
McClary (2002) e Kramer (2002), entre outros.
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Os relatos dos juizes tém como topicos recorrentes a escolha do repertorio apropriado ao tipo
vocal, dominio técnico, aparéncia e gestual do cantor. O mesmo tipo de procedimento foi
utilizado por Thompson, Diamond e Balkwill (1998) ao avaliar diversas gravacdes de um
Estudo de Chopin feitas por pianistas profissionais: estes apontaram de forma recorrente o
equilibrio entre as méos — criacdo de planos sonoros — e escolhas de fraseado. Repp (1999), ao
discutir as avaliacGes de musicos experientes sobre cerca de 100 diferentes interpretacdes do
Estudo em Mi Maior de Chopin, aponta para critérios possivelmente relevantes, sem no
entanto, chegar a conclusdes concretas sobre o que seria uma “boa interpretagdo” do referido
repertorio. Segundo o autor, esta dificuldade se d& especialmente devido a relevancia da
qualidade do toque em uma interpretacdo pianistica: o que esta significa, como mensura-la e

sua descricdo em termos fisicos ainda é algo desconhecida.

Sobre este trabalho

A maneira como seres humanos percebem seu ambiente tem sido, ha muito, objeto de
estudo da filosofia, fisiologia e psicologia. Esta ultima, consideradas suas muitas correntes de
pensamento, sugere também inimeras formas de entender este processo no qual o organismo
entra em contato com o mundo. Adotando a visdo behaviorista radical, o presente estudo,
embora fale em “percepgdo”— forma substantivada - encara este fendbmeno como um ato, uma
atividade, ou seja, um comportamento (Skinner, 1982). Este, por sua vez, tem componentes
respondentes (involuntarios) e operantes (aprendidos), estes ultimos de especial interesse para
0 presente estudo. Enquanto comportamento aprendido, o perceber esta sujeito aos principios
de selecdo ambiental (Almeida, Carvalho & Gongora, 2009): ao longo da histéria de
aprendizagem do individuo, certos comportamentos sdo modelados e mantidos, engquanto

outros sao levados a extingéo.
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Situando esta concepcao em duas situacgdes reais:

1) Ao ouvir uma determinada interpretacdo musical, o estudante de musica pode reagir
a ela de diversas maneiras, podendo manifestar seu agrado ou aversdo pela referida
interpretacdo. Se esta situacdo hipotética ocorrer na presenca de musicos mais experientes
(colegas ou professores), estes tenderdo, por sua vez, a corroborar a apreciacdo do musico
iniciante (caso se trate de uma interpretacdo de acordo com os critérios estabelecidos pela
comunidade de especialistas) ou a contrarid-la (caso se trate de uma interpretacdo que ndo
cumpra tais critérios). Desta forma, caso a admiracao do estudante pela tal interpretacéo tenha
sido corroborada pelos mais experientes, este tipo de resposta do estudante (admiragéo), na
presenca daquele tipo de estimulo (interpretacdo com alto nivel de expertise) tendera a uma
maior probabilidade de ocorréncia no futuro, levando a crer que a concordancia dos
professores teve um efeito reforcador. Por outro lado, caso a resposta de admiracdo tenha
sido emitida na presenca de uma interpretacdo ruim (segundo os padrdes da comunidade
artistica), provavelmente haveriam objecGes por parte dos mais experientes, o que diminuiria
a probabilidade desta resposta (admiracdo) no futuro em presenca daquele tipo de estimulo
(interpretacdo fora dos padrbes da comunidade artistica) — em outras palavras, o estudante
hipotético estaria menos propenso a manifestar admiracao por aquele tipo de interpretacdo, o
que caracteriza as objecGes de seus mentores como uma consequéncia punitiva.

Em ambos os casos, pode-se dizer que houve aprendizagem: segundo o0s critérios de
uma dada comunidade artistica (no caso, professores ou colegas mais experientes), certos
tipos de interpretacdo sdo passiveis de admiracdo e outros ndo, constituindo assim a nocéao de

“boa” e “ma” interpretagdo musical.

2) Ao se engajar no estudo de uma obra musical, o instrumentista constantemente
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submete seu trabalho & apreciacdo de professores e colegas, que apontam para aspectos
positivos, que devem ser mantidos, e outros negativos, que devem ser eliminados. Este
processo, rico em instrugdes verbais, inclui também modelacdo, ou seja, 0s mais experientes
mostram o que deve ser feito por meio de demonstragcdes ou gravacOes e 0 aprendiz busca
imitar o que ouviu (isto ocorre especialmente durante o estudo da préatica instrumental). A
imitacdo por sua vez € apreciada positivamente ou rejeitada pelos mais experientes (professor
ou colegas), tendendo a permanéncia ou extin¢do, respectivamente. Desta forma — pela
adocdo de certos comportamentos e rejeicdo de outros durante a interacdo com a comunidade
musical (gravacdes, professores, colegas, concertos, etc) — é que se aprende como tocar um
instrumento musical.

Embora de forma simplificada, estas situagdes hipotéticas ilustram o que costuma
ocorrer na situacdo de aulas de instrumento, master classes, ensaios e discussées durante o
aprendizado musical. Isto possibilita ao estudante de musica discriminar entre interpretagdes
de uma mesma obra e, dentro de uma obra, entre aspectos sutis como conducdo melddica,
equilibrio entre planos sonoros, adequacdo estilistica, etc. Pessoas cujas historias ndo incluem
esta aprendizagem sistematica da pratica musical terdo menor probabilidade de desenvolver a
capacidade de discriminar entre aspectos especificos do fenbmeno musical e, segundo esta
l6gica, ndo discriminardo entre versdes qualitativamente diferentes da mesma obra. Tais
consideracfes corroboram a concepcdo — adotada neste estudo - do “perceber” enquanto um
comportamento aprendido e portanto passivel de ser analisado funcionalmente e de ter suas
variaveis controladoras identificadas. Desta forma, o presente trabalho se coloca como um
passo na direcdo de explicar porque individuos que, partilhando capacidades auditivas
extremamente semelhantes em nivel organico, emitem opini6es tao distintas sobre um mesmo

evento musical.
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Por fim, ha que se citar a abrangéncia limitada deste trabalho, que contou com um
namero 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 peca musical escolhida, o género, os intérpretes,
etc. Tais limitacBes, no entanto, ja sinalizam, futuramente, para a possibilidade de novos
trabalhos que manipulem as variaveis mencionadas.

Em um contexto educacional que s6 vé — embora lentamente — crescer a reflexdo sobre
0 papel da masica na educacéo e na sociedade, seria proveitoso uma contribuicdo a mais rumo
ao entendimento cientificamente amparado sobre a percepcdo do ouvinte. Das muitas
perguntas que tal tema propicia, a que norteou este trabalho foi: “quao diferentes sdo, para o
publico em geral (ndo musicistas), interpretacdes musicais que para o ouvinte especializado
(masicista-intérprete) sdo muito distintas?”. A propria questdo inicial traz em si uma
indicacdo da nossa hipdtese de que, enquanto comportamento aprendido (Rosner & Meyer,
1982), a percepcdo musical tem seus determinantes, dos quais estdo sob analise, no presente
trabalho, o nivel de instrucdo geral, o nivel de instru¢cdo musical e 0s habitos de escuta.

Tendo em vista o enriquecimento dos dados da pesquisa, 0 questionamento inicial foi
entdo refinado: a polarizacdo primeira entre musicos X publico geral (ndo musicos) foi
expandida e novas categorias de ouvinte foram sugeridas tendo por base a formacéo
académica dos participantes: musicos especialistas em interpretacdo (referidos como
“intérpretes”), masicos N0 especialistas em interpretagio (referidos como “musicos” apenas),
educadores musicais, e publico cuja relagdo com a musica € apenas como ouvinte (referido
como “publico geral” ou “outros”) .

Nossa hipOtese é de que os musicos intérpretes discriminariam significativamente

entre as trés gravacoes disponibilizadas, e que entre as outras categorias de ouvintes, esta
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discriminacéo — se ocorresse - seria menos acentuada’.

METODO
Participantes

Foram convidados para esta pesquisa 120 adultos, brasileiros, com idades entre 18 e
55 anos, dos quais 50% tém formacdo académica e experiéncia profissional na area musical
(instrumentistas, educadores musicais, pesquisadores, etc). Os outros 50% foram escolhidos
aleatoriamente entre estudantes de diversas areas da UFSCar e de outras IES do estado de SP
e pessoas ja egressas do ambiente universitario, por meio de mensagem de divulgacéo/convite
publicada em grupos especificos de redes sociais da internet. Todos tém, portanto, nivel de
escolaridade entre “superior incompleto” e “pos graduagdo” (lato ou strictu senso). Destes 120
convidados, 79 participaram, distribuidos em 4 grupos segundo as areas de formacdo
académica:

Musicos Intérpretes (Grupo “Intérpretes”; n=10): musicistas com curso superior
completo em musica, com énfase na area de interpretacdo instrumental, dos quais 9 tambem
com a pos graduacdo (mestrado e/ou doutorado) concluida na mesma area.

Educadores musicais (n=11): todos com ensino superior completo e/ou pos
graduacdo na area de educacdo musical; todos declararam ter estudado ao menos um
instrumento musical de forma sistematica por um periodo superior a um ano;

Musicos ndo especialistas em interpretacdo (Grupo “Musicos”; n=11): Todos com
ensino superior completo (7) ou pds graduacdo (3) nas areas de musica popular ou erudita

(neste caso, com énfase em outras areas que ndo a pratica instrumental).

° Mais detalhes na secdo Método
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Publico em geral (Grupo “Outros”; n=47): participantes de diversas areas de
formacdo que declararam ou nunca ter estudado musica de forma alguma ou ter estudado
musica como hobby, por um periodo inferior a um ano. Todos possuem curso superior

completo ou em andamento.

Materiais
Foi elaborado para esta pesquisa um questionario on line'®, disponibilizado em uma
pagina da internet, o que possibilitou a insercdo dos trechos musicais que os participantes
teriam de ouvir. Este questionario, cujos dados foram enviados automaticamente para a
planilha do pesquisador, sondou, em sua primeira parte, 0s aspectos:
1. Nivel de instrucdo musical
2. Nivel de instrucéo geral

3. Habitos de escuta

Na segunda parte do questionario, foram incluidas trés interpretacbes 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 duracdo
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 apreciacdo conforme a figura 1, abaixo:

‘% Disponibilizado no Anexo 2
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Avalie nesta questao o quanto vocé gostou do trecho Clair K.

1: .2 3 & & B 7

Jetestei ) Gostel muito

Figura 1. Escala de apreciacdo disponibilizada no questionario;

Na segunda parte do questionario foi dada uma breve instrucdo sobre a natureza da
pesquisa e quanto a questdo da interpretacdo musical (ver o Anexo 2).

Sobre as interpretacdes do excerto descrito acima, que foram disponibilizadas no
questionario:

“Clair Y” (interpretagdo “amadora”) foi obtida de um video publico na internet, no
qual um pianista amador toca a peca com notaveis deficiéncias técnicas e musicais, como
oscilagbes de andamento ndo indicadas na partitura (0 andamento diminui nos trechos
tecnicamente mais dificeis e vice versa), notas erradas, excessivo uso de pedal e completo
descaso com a conducdo melddica e planos sonoros caracteristicos desta obra.

“Clair A” (interpretagdo “média”) € uma gravacdo minha desta peca, que venho
estudando desde 2005, tendo-a apresentado como parte dos requisitos para obtencéo do titulo
de Mestre em Préticas Interpretativas pela UNICAMP em 2008. E, portanto, uma
interpretacdo que ndo apresenta as sérias deficiéncias técnicas da interpretacdo Y, mas que
tampouco tem o cuidado de acabamento que um pianista experiente poderia prover, como sera
0 caso da interpretacdo K.

“Clair K” (interpretagdo “profissional”) é a interpretacdo do hingaro Zoltan Kocsis,
pianista que durante mais de 20 anos se apresentou em concertos frente a orquestras como as
Filarmonicas de Berlim, Viena e Nova York, tendo ganhado, em 1990 o prestigioso prémio

Gramophon (o “Oscar” da musica de concerto) por sua gravagdo das “Images” de Debussy. E
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portanto, uma interpretagdo técnica e musicalmente superior as outras duas apresentadas

segundo os padrdes da comunidade artistica mundial.

Procedimento

Tendo em vista a necessidade de participantes mdsicos e nao-muasicos (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 divulgacao/convite publicada em grupos universitarios e de pos graduandos de
redes sociais na internet e (b)a mesma mensagem de divulgacédo/convite enviada para a lista
de educadores musicais atuando como tutores virtuais do curso de Educacdo Musical a
Distancia da UFSCar. A prépria natureza desta divulgacdo/convite ja segmentou oS
participantes por nivel de escolaridade, que vai desde “superior incompleto” até “pods
graduandos”. Ap0Os 120 manifestacbes de interesse, os emails destes foram divididos
aleatoriamente em 6 grupos de 20 potenciais participantes cada, sendo 10 do grupo “publico
em geral” e 10 pertencentes aos outros grupos, cujos participantes tém alguma formacéo na
area musical.

O questionario elaborado foi formatado no padrdo google docs em seis versdes
diferentes, cada uma delas com uma ordem na apresentacdo das interpretacdes Y
(interpretacdo amadora, tirada da internet), A (interpretacdo propria, de qualidade média) e K
(interpretacdo profissional, do pianista hingaro Zoltan Kocsis). As combinacfes resultantes
foram: AKY, AYK, YAK, YKA, KAY e KYA.

Cada uma das versdes do questionario foi incorporada a uma pagina diferente de um
blog previamente aberto para este fim, gerando assim seis enderecos diferentes, cada um dos

quais foi enviado a um dos seis grupos citados. Nas instru¢es disponibilizadas no
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questionérios, os participantes foram informados de que se tratava de trés gravacdes da
mesma obra musical, mas obviamente, ndo foram esclarecidos sobre quem era o intérprete de
cada uma das gravagdes, identificadas apenas como “Clair Y”, “Clair A” e Clair K”.

Os dados coletados foram compilados em uma planilha Unica, na qual puderam ser
analisadas as respostas de cada grupo individualmente. As notas atribuidas a cada gravacdo

foram ent&o analisadas, gerando os resultados apresentados na se¢ao a seguir.

RESULTADOS E DISCUSSAO

As anélises e conclusdes apresentadas a seguir foram divididas em sub topicos de
acordo com os grupos estudados (ja descritos acima): Habitos de Escuta (ouvintes de musica
erudita comparados a ouvintes de outros estilos), Escolaridade (participantes com ensino
superior completo comparados a outros com sem curso superior ou em andamento) e Area de
Formacao/Atuacdo (musicos intérpretes, masicos ndo intérpretes, educadores musicais e nao

musicos).

Comparacao por habitos de escuta

A figura 2, abaixo, indica 0s niveis de apreciacdo em relacdo aos habitos de escuta dos
participantes. Como previamente explicitado, constituem o grupo “Musica Erudita” (n=44)
aqueles que alegaram ouvir de forma proposital, ao menos uma vez por més, pecas do
repertorio tradicional europeu. No grupo “Outros Estilos” (n=35) estdo aqueles que alegaram
ouvir este repertério com menos frequéncia.

Sdo comparadas, na figura 2, as retas resultantes das medianas das notas atribuidas

pelos dois grupos as versdes Y, A e K.
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Habitos de escuta: Mus. Erudita x Outros Estilos
7
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Figura 2. Comparacéo das apreciacdes de acordo com os habitos de escuta dos participantes
(MUs. Erudita n=44; Outros Estilos n=35);

A mediana das notas atribuidas pelo grupo “Mus. Erudita” indica que houve
diferenciacdo entre as interpretacGes Y e A, bem como entre Y e K. O mesmo nédo se pode
dizer quando comparadas as interpretacfes A e K. Por sua vez, o grupo “Outros Estilos”,
embora aparentemente tenha discriminado corretamente a qualidade das 3 interpretagdes,
atribuiu a interpretacdo K (melhor dos trés) uma nota apenas 1,5 pontos maior que a nota de

Y (pior dos trés), o que sugere se tratar de uma discriminacdo néo significativa.

Considerando que o grafico acima tem seus pontos determinados pelas medianas, trata-se
de uma forma atil porém resumida de representacdo da analise dos dados — deixa de fora, por

exemplo, informacGes sobre a dispersdo das notas. Portanto, visando a conclusdes
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estatisticamente mais precisas, os dados foram submetidos a outras formas de anélise e estas,

representadas tambem de outras formas, como se segue.

Nas figuras a seguir, estdo os boxplots (Diagramas de Caixa) resultantes das analises
dos dados. Cada um dos retangulos representa a dispersdo das notas atribuidas por cada grupo
a uma dada interpretacdo. A face inferior deste retangulo 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 retdngulo & maior nota atribuida pelo grupo e outro segmento conecta a face
inferior a menor nota atribuida pelo grupo. Caso alguma das notas atribuidas se distancie
sensivelmente da tendéncia do grupo, esta sera representada no boxplot por um ponto

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

Por exemplo: caso um grupo de quatro participantes atribuisse as notas 1, 2, 3 e 4, as
25% menores notas (primeiro quartil) equivaleria a nota “1”. As 25% maiores notas (quarto
quartil) equivaleria & nota “4”, e as notas ‘2” e “3” estariam representadas pela area do
retangulo (segundo e terceiro quartis). A barra horizontal cruzando o retangulo indicaria a
mediana das notas. Haveria, neste exemplo, uma linha se extendendo da face superior do
retangulo até a altura do nimero 4 (maior nota atribuida) e uma outra se extendendo da face

inferior ao numero 1 (menor nota atribuida).

Na figura 3, abaixo, estdo 0s boxplots resultantes da analise das notas atribuidas pelos

participantes agrupados segundo seus habitos de escuta.
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Figura 3. Analise das notas atribuidas pelos participantes separados segundo seus habitos de
escuta as interpretacoes Y, Ae K;

Quanto a apreciacdo da interpretacdo Y, nota-se uma grande dispersdao de notas para 0s
grupos: em ambos a nota minima foi 1 e a maxima, 7. Contudo, a mediana do grupo de ouvintes
de musica erudita foi mais baixa que a do grupo “Outros Estilos”, sugerindo que os ouvintes de

musica erudita deram notas mais baixas a interpretacdo Y.

Para a interpretacdo A, as notas dos dois grupos estdo concentradas nos maiores valores
(note-se, no entanto, que no grupo “Musica Erudita” a dispersdo compreende toda a escala de
notas). A mediana também € muito proxima, se diferenciando em apenas meio ponto. A
imagem sugere, portanto, que os dois grupos nao divergiram substancialmente em relacéo a

interpretacdo A.

Para a interpretacdo K, apesar de as notas atribuidas pelos grupos gerarem exatamente a

mesma mediana, nota-se que a dispersdo é bastante distinta: a despeito dos dois outliers no
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grupo musica erudita (circulos vazios em 4 e 3), as notas se concentraram entre 6 e 7, enquanto

no grupo “Outros Estilos” a concentragdo ¢ entre 5 e 7.

Note-se que no grupo dos ouvintes de musica erudita, cada interpretacdo foi apreciada
com algum nivel de diferenciacdo. No entanto, ha uma “margem comum” (ilustrada na figura 4
pelos retangulos amarelos), na dispersdo das notas atribuidas sugerindo que Y nao foi percebido
como muito diferente de A, e que A nédo foi percebido como muito diferente de K, embora Y
tenha sido percebido como diferente de K (comparando estes dois, ndo ha esta “margem”). J& no
grupo “Outros Estilos”, esta “margem” existe para as trés interpretagdes, sugerindo que para este

grupo, houve menos diferenciacao entre as interpretacoes.

Mus. Erudita Outros Estilos

| o -
'

T T T T T T

4 A K Y A K

Figura 4. Analise das notas atribuidas pelos participantes separados segundo seus habitos de
escuta as interpretacdes Y, A e K, com indica¢do da “margem comum” entre grupos;
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Para testar se e em que casos houve alguma diferenciacdo na percepc¢do da qualidade
das interpretacdes, foi realizado o teste de Wilcoxon (Tabela 1, abaixo) que indica se as
diferencas na atribuicdo das notas foram estatisticamente significativas. As notas s&o
comparadas aos pares para cada grupo: Musica Erudita: YXA, YXK e AxK e Outros Estilos:
YXA, YXK e AXK. A interpretacdo do resultado (“p-valor”) apresentado na tabela abaixo ¢
dada da seguinte maneira: caso seja inferior a 0,10 rejeita-se a hipdtese nula™, ou seja, as
interpretacdes comparadas foram consideradas distintas. De modo inverso caso o p-valor seja
superior a 0,10 ndo se rejeita a hipotese nula, ou seja, neste caso diz-se que estatisticamente as
duas interpretacbes comparadas séo consideradas iguais por aquele grupo. Por conta do baixo
namero de respondentes em alguns dos grupos estudadas optou-se por considerar o nivel de
significancia de 0,10, e ndo os usuais 0,05. Em outras palavras: caso se chegue a um resultado
inferior a 0,1, isto indica que houve uma diferenciacdo; resultados maiores que 0,1 indicam

que as interpretacdes foram consideradas iguais estatisticamente. Os resultados estéo a seguir:

Tabela 1. Teste de Wilcoxon: comparacdo das interpretacdes
aos pares em cada grupo — Ouvintes de MUs. Erudita x Ouvintes
de outros estilos;

Teste de Wilcoxon

Musica Erudita

Comparagbes Y A K
Y Ek 220,001, <<0,001
K % %k % * %k % % %k %

Outros Estilos

Comparagdes Y A K
Y *Ex 0,005 0,0006
A * % * ok k 0,3187
K %k % * % % %k %

"' Hipétese nula: todos os grupos se comportam de forma estatisticamente semelhante quanto
a apreciacdo da interpretacdo apresentada
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Interpretando a Tabela 1 para o grupo “Musica Erudita”: Y ¢ bastante diferente de A, Y ¢
bastante diferente de K e A ¢ ligeiramente diferente de K. Para o grupo “Outros Estilos™: Y ¢

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 ndo ouvir
Mdsica Erudita frequentemente foram incapazes de diferenciar uma interpretacdo média de uma
interpretacdo boa. Embora haja outras conclusGes sugeridas pela tabela (ver os dois paragrafos

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

E ainda possivel um outro enfoque de analise dos dados, tendo em vista a questdo: “qual
o nivel de concordancia dos grupos em relagdo a cada interpretacao?”. Em outras palavras: sabe-
se pelas analises prévias que os grupos concordam que Y ¢é inferior a K, mas quando
comparadas, entre 0s grupos as notas atribuidas a uma mesma interpretacao, ha concordancia?
Esta questdo foi abordada por meio do teste de Mann-Whitney, e gerou os seguintes pares de
comparagdes: Musica Erudita K x Outros Estilos K, Mdusica Erudita A x Outros Estilos A,
Musica Erudita Y x Outros Estilos Y). No referido teste, caso se chegue a um resultado inferior
a 0,1, isto indica que houve discordancia em relacdo a interpretacdo analisada; obviamente,

resultados maiores que 0,1 indicam gque houve concordancia.

Tabela 2. Resultados do teste de Mann-Whitney comparando entre os grupos, as notas
atribuidas a uma mesma interpretacéo;

Teste de Mann-Whitney

Y A K
Mus. Outros Mus. Outros Mus. Outros
Grupos Erudita Estilos Erudita Estilos Erudita Estilos
Mediana 3 4,5 6 5,5 6 6
P-valor do
teste 0,076 0,65 0,66
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De acordo com a Tabela 2, acima, h& concordancia entre os grupos quanto a qualidade
das interpretacGes A e K. No entanto, quanto a interpretacdo Y, houve discordancia no sentido
de que as notas atribuidas a Y por ouvintes de musica erudita foram significativamente

inferiores que as atribuidas pelos ouvintes de outros estilos.

Em suma, os habitos de escuta apresentaram uma correlagdo com a capacidade de
diferenciacéo de interpretacfes musicais de qualidades distintas: participantes mais expostos ao
repertério da chamada musica erudita tiveram maior éxito na percepcdo de diferencas
interpretativas. Da mesma forma, foram mais rigorosos ao atribuir notas bastante inferiores que

as atribuidas por ouvintes de outros estilos a interpretacdo Y (amadora).

Estas conclus@es estdo ilustradas na figura 5, abaixo (lembrando que os sinais de “igual”
e “diferente” devem ser interpretados do ponto de vista estatistico, o que permite, por exemplo,

que no grupo “Outros Estilos”, Y seja diferente de A ¢ de K a0 mesmo tempo em que A ¢ igual

a K)

N

/

Musica Erudita Y #
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|
Pl
|

R — || ——
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Figura 5. Representacao das discriminac@es entre interpretacdes intra
grupos (Teste de Wilcoxon) e inter grupos (Teste de Mann-Whitney);
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Comparacéo por nivel de escolaridade

Como previamente explicado, o nivel de escolaridade foi um dos critérios de
categorizacdo dos participantes. Temos assim 0S grupos “Superior Completo” (n=23) e
“Superior Incompleto” (n=24). A Figura 6, abaixo, representa graficamente as notas
atribuidas as versbes Y, A e K por ouvintes destes dois grupos e cuja formagdo académica e
atuacdo profissional ndo sdo na area de musica. Observa-se que a interpretacdo Y foi, de
forma geral, percebida como inferior as interpretacdes A e K, as quais, por sua vez, ndo foram

diferenciadas por nenhum dos dois grupos.

Comparagao por escolaridade (nao musicistas)
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=S perior Completo 3 B B
== Superior Incompleto 5 B B

Figura 6. Comparacdo das apreciacdes dos participantes ndo musicistas separados segundo 0
nivel de escolaridade (superior completo e superior incompleto);
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Quanto ao grupo “superior completo”, os trés pontos de diferenca entre as medianas
das apreciacdes da interpretagdo Y em relacdo as outras sugere que o nivel de escolaridade é
uma variavel relevante na identificacdo da qualidade de uma interpretacdo média em relacdo a
uma interpretacdo amadora. Isto ndo ocorre quanto a diferenciacéo entre a interpretacdo média
e a profissional. Ainda em rela¢do ao grupo “superior completo”: o fato de as interpretacdes A
e K serem consideradas de mesma qualidade sugere que “deficiéncias” interpretativas sérias
(que caracterizam a interpretacdo Y) sdo mais claramente percebidas do que aspectos
positivos da interpretacdo - entre estes, a conducdo melddica e controle dindmico, mais bem

administrados na interpretacdo K que na interpretacéo A.

A diferenca de dois pontos na mediana das respostas dadas pelos dois grupos sugere
que o grupo “Superior Completo” quantificou a diferenga da interpretacdo Y em relacdo as
interpretacdes A e K de forma mais acentuada que o grupo “Superior Incompleto”, ou seja, o
grupo “Superior Completo” atribuiu a interpretacdo Y notas mais baixas quando comparadas
as 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 0 que havia de “muito bom” nas interpreta¢des

apresentadas.

Por fim, notamos que as medianas das respostas sdo iguais (valor 6) para os dois
grupos em relacdo as interpretacbes A e K, ou seja, entre A e K ndo houve diferenciacdo

alguma por parte de ambos 0s grupos.

Vale notar novamente que uma representacdo grafica de dados é, por sua propria

natureza, incompleta, e esta analise, baseada nas informacdes sintetizadas na figura 9 (acima),
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pode ser refinada quando considerada a dispersdo das notas atribuidas a cada interpretacéo, o

que sera feito a seguir.

Abaixo, na figura 7, o grafico de dispersbes das notas atribuidas a cada uma das trés

interpretagdes por cada um dos grupos (“Superior Completo” e “Superior Incompleto™)
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Figura 7. Analise das notas atribuidas pelos participantes separados segundo seu nivel de
escolaridade as interpretacbes Y, A e K;

Quanto a apreciacdo da interpretacdo Y, nota-se que a dispersdo das notas € elevada
para ambos 0s 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 a apreciacdo da interpretacdo A, nota-se que o grupo “Superior Incompleto”
atribuiu a esta notas mais altas que o grupo “Superior Completo”, concentrando a distribui¢do

das notas no nivel de 5 a 7. Nota-se tambem a grande variabilidade das notas atribuidas 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 padréo geral de respostas)

Quanto a apreciacdo da interpretacdo K, a concentracdo das notas atribuidas pelo
grupo “Superior Completo” esta toda entre 6 e 7 (tem-se esta informagdo pois o primeiro
quartil coincide com a mediana exatamente sobre o valor 6). Apesar desta concentracéo
evidente, a mediana dos dois grupos se posiciona no mesmo patamar de seis, 0 que se explica

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

Quanto ao grupo “Superior Completo”: nota-se elevacdo gradual nas medianas das
notas conforme se avanga da interpretacdo Y para a interpretacdo K. Nota-se tambem a
diminuicdo da dispersdo das notas, que compreende toda a escala para as interpretacdes
Y e A enquanto para a interpretacdo K, a mediana e o terceiro quartil estdo posicionados
no patamar seis. Ja quanto ao grupo “Superior Incompleto”, fica claro que ndao houve
diferenciacdo alguma entre as interpretacdes A e K (a Unica diferenca 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
interpretacdes 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 estatisticamente as

interpretacdes foram consideradas semelhantes.
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Tabela 3. Teste de Wilcoxon: comparacéo das interpretacdes
aos pares em cada grupo — Sup. Completo x Sup. Incompleto;

Teste de Wilcoxon

Superior Completo

Comparagdes Y A K
¥ Ex  E20).001 <<0,001
A %k %k % % 3k %k O 024
K %k %k %k %k %k %k %k %k

Superior Incompleto

Comparagdes Y A K
Y G 0,135 0,03287
A % % % % % % 0,5618
K % % % * %k % % % %

Interpretando a Tabela 3 (acima) para o grupo “Superior Completo™: Y € bastante
diferente de A, Y € bastante diferente de K e A ¢ ligeiramente diferente de K (notou-se mais
a diferencga do “médio para ruim” e do “bom para o ruim” do que a diferenga do “médio para
o bom”). Para o grupo “Superior Incompleto”: Y ¢ semelhante a A, Y ¢ diferente de K e A ¢
bastante semelhante a K (s6 foi percebida a diferenca de qualidade entre as interpretacdes

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

Novamente, levantou-se a questdo sobre 0 “nivel de concordancia” entre os grupos em
relacdo a uma dada interpretacdo ( 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 discordancia entre os grupos em relacdo a interpretacdo analisada, e

resultados maiores que 0,1 indicam concordancia.
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Tabela 4. Teste de Mann-Whitney: determinacdo do nivel de concordancia inter grupos em
relacdo a cada interpretacdo;

Teste de Mann-Whitney

Y A K
Sup. Sup. Sup. Sup. Sup. Sup.
Grupos
Completo Incompleto Completo Incompleto Completo Incompleto
Mediana 3 5 6 6 6 6
Palarde 0,003 0,62 0,21
teste

Interpretando a Tabela 4, acima: estatisticamente, houve alguma concordancia do
grupo “Superior Completo” e “Superior Incompleto” em relacao as interpretagdes A e K. Em
relacdo a Y, houve uma discordancia, ja que o grupo “Superior Completo” atribuiu a esta

interpretacdo notas mais baixas que as atribuidas pelo grupo “Superior Incompleto”.

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

abaixo:

Superior Completo

Superior Incompleto Yy =

Figura 8. Representacdo grafica dos resultados dos testes de
Wilcoxon e Mann-Whitney considerando os grupos formados
por critério de escolaridade;

33



Comparacdo por area de formacgdo académica

Como explicado previamente, para a analise a seguir os participantes foram divididos
em grupos segundo sua area de formagdo académica, constituindo os grupos “Intérpretes”
(n=10; musicos instrumentistas, especialistas em interpretacdo), “musicos” (n=11; musicos
ndo especialistas em interpretagdo), “educadores musicais” (n=11; participantes com
formag¢do musical voltada para a licenciatura), e “outros” (n=47; participantes cuja relacdo
com a musica € apenas como ouvinte)

A Figura 9, a seguir, representa graficamente as apreciacfes das versdes Y, A e K

feitas pelos grupos de ouvintes categorizados de acordo com sua area de formacdo académica.

Comparacdo por area de formacao académica

8

Mediana das Notas
L nN w + w om ~
\’

Y A K

== ntérpretes 2 4 7
={—Educadores Musicais 3 5 6
= Musicos 4 5 6
== Outros 5 6 6

Figura 9. Apreciac@es das versdes Y, A e K por ouvintes de diferentes areas de
formac&o académicas;
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Como esperado, 0 grupo denominado “Intérpretes”, composto por mUSICOS
especializados em interpretacdo, identificou de forma notéavel a diferenca da qualidade entre
os trés musicos. Esta informacdo esta representada na linha azul que, além de ter sentido

ascendente, tem sua inclinacdo bastante acentuada.

Analisando os demais grupos, nota-se que, de acordo com esta representacdo gréafica,
esboca-se uma certa discriminacédo entre a qualidade das interpretagdes, ou seja, assim como
ocorreu com o grupo “intérpretes”, as linhas tém sentido ascendente (Y sendo o ponto mais
baixo, A médio e K o mais alto). No entanto, sdo linhas de inclinagdes mais proximas a
horizontal. Portanto, para afirmar que houve de fato uma diferenciacdo, sdo necessarias
analises que levem em conta ndo s6 a mediana das notas atribuidas por cada grupo, mas

tambem sua dispersao. Tais analises sdo feitas a seguir.

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

DispersOes: comparacao por area de formacdo académica

| l
6.
5_
B
- 4
2
3 | -
2 - T i
1.
Misico: Y A K ¥ A K ¥ A K Y A K

Grupo: Ed. Musicis Misicos Outros Performer

Figura 10. Boxplot indicando a distribuicdo das notas atribuidas para cada
interpretacéo pelos grupos;
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Por se tratar de uma andlise que leva em conta as respostas de quatro grupos (e nao
mais apenas dois, como nas analises prévias), foi feito inicialmente o chamado Teste de
Friedmann para determinar se, dentro de cada grupo, pelo menos uma interpretacdo foi
considerada diferente das outras duas, estatisticamente. Neste teste, caso 0 p-valor seja
inferior a 0,10 rejeita-se a hipdtese nula'?, ou seja, a0 menos uma interpretacio recebeu notas
estatisticamente diferentes das demais. De modo inverso caso o p-valor seja superior a 0,10
ndo se rejeita a hipdtese nula, ou seja, neste caso o grupo atribuiu notas estatisticamente
semelhantes as trés interpretacdes. Por conta do baixo nimero de respondentes em alguns dos
grupos estudadas optou-se por considerar o nivel de significancia de 0,10, e ndo 0s usuais

0,05 deste tipo de analise.

Os resultados indicaram um p-valor inferior a 0,1 para os grupos “Intérpretes”,
“Educadores Musicais” ¢ “Outros”, 0 que significa que estes apresentam notas
estatisticamente diferentes para a0 menos uma das interpretacbes. No caso do grupo
“Musicos”, 0 p-valor obtido foi 0,219 e portanto conclui-se que este grupo ndo conseguiu
identificar a diferenca da qualidade entre as interpretacfes. Note-se, no entanto, que esta é
uma afirmacdo baseada em um célculo que leva em conta a dispersdo dos dados, e como esta
foi grande nas notas atribuidas pelo grupo “musicos”, o resultado foi que este grupo ndo

discriminou entre as interpretacdes.

O préximo passo da analise foi checar dentro de cada grupo se houve discriminacao
entre as interpretacdes, comparando-as aos pares (Intérpretes: YXA, YxK, AxK; Musicos:

YXA, YXK, AxK ; Educadores Musicais: YXA, YxXK, AxK ; Outros: YXA, YxK, AxK.). Para

? Hipétese nula: todos os grupos se comportam de forma estatisticamente semelhante quanto
a apreciacdo da interpretacdo 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 diferenciagdo estatisticamente relevante entre as

comparadas.

Tabela 5. Teste de Wilcoxon: comparacdo das interpretacoes
aos pares em cada grupo — Intérpretes, Educadores Musicais e

Outros;
Teste de Wilcoxon
Intérpretes
Comparacoes Y A K
Y ¥*¥* 0,003467 0,00255
PL ¥ % * EEE ] D,Dl?:gl
I{ LR E L *EE
Educadores Musicais
Comparacoes Y A K
¥ k¥ 0,1427 0,06961
A k¥ e 0,5214
I{' * %k ¥ EE ] EE R ]
Outros
Comparacoes Y A K
Y **%* 0,000157 0,006052
A ot ot 0,3419
K * % % EEE EEkk
Muisicos
Comparagdes Y A K
X e 0,18 0,08
A * % % TS [],5]'
K * & % EEE EE £

interpretagdes
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Para o grupo “Intérpretes”: Y ¢ diferente de A e K, assim como A ¢ diferente de K.

Todas as discriminagdes esperadas foram feitas.

Para o grupo “Educadores Musicais”: Y ¢ diferente de K, mas A é semelhante a K,
assim como Y é semelhante a A. Em outras palavras: o grupo diferenciou entre as
interpretagdes “extremas” (amadora e profissional). Ja entre interpretagdes “proximas” (Y e

A; A e K), ndo houve diferenciagéo estatisticamente relevante.

Para o grupo “Outros™: Y é diferente de A assim como Y é diferente de K, e A ¢
semelhante a K. Este grupo discriminou entre as interpretagoes “extremas” (Y e K) e entre a
média e a amadora (A e Y), mas considerou como estatisticamente semelhantes as

interpretacdes media e a profissional (A e K).

Para complementar esta analise, resta observar se houve alguma concordéancia entre 0s
grupos em relacdo a cada interpretacdo. Para isso, foi utilizada uma ferramenta estatistica
denominada teste de Kruskal-Wallis, que leva em conta as distribui¢cbes das notas de cada
grupo para cada interpretacdo, permitindo comparar estas distribuices entre dois ou mais
grupos independentes. Em outras palavras: neste caso, o teste de Kruskal-Wallis avalia o nivel
de concordancia entre os grupos em relacdo a uma dada interpretacéo, e seus resultados estdo

expostos na tabela 6, abaixo.
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Tabela 6. Teste de Kruskal-Wallis: nivel de concordancia entre 0s grupos;

| Teste de Kruskal-Wallis \

Interpretacéo Y
Grupos Intérpretes | Ed. Musicais | Musicos | Outros
Mediana 2 3 4 5

0,001-> Ao menos um grupo divergiu dos

P-valor do Teste demais quanto a avaliacédo de Y

Interpretacdo A
Grupos Intérpretes | Ed. Musicais | Mdusicos | Outros
Mediana 4 5 5 6

0,09>A0 menos um grupo divergiu dos

P-valor do Teste demais quanto a avaliacdo de A

Interpretacéo K
Grupos Intérpretes | Ed. Musicais | Musicos | Outros
Mediana 7 6 6 6

0,24->Né&o houve divergéncia significativa
entre 0s grupos na avaliacdo de K

NI

11
Ed. Muds. Outros t. Mus. Outros t. Ed. Mds. Outros Int
Mus. Mus. Mus.

Y A K

P-valor do Teste

Figura 11. Comparacdo dos boxplots de todos 0s grupos organizados por interpretacao;
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Observando a figura 11 e a tabela 6, acima, percebe-se que houve diferenca
significativa para ao menos um grupo quando o musico estudado é o masico Y. Quando
atentamos para o p-valor resultante do teste para 0 musico A, podemos chegar a mesma
conclusdo, porém o p-valor fica muito proximo ao valor limite (0,09), o que significa que

estatisticamente quase ndo houve divergéncia entre 0s grupos quanto a avaliacdo de A.

Por fim, tem-se o teste para 0 musico K que produziu um p-valor de 0,24, ou seja, ha
um alto nivel de concordancia entre 0s grupos quanto as notas dadas a interpretacdo K. Este
resultado diz muito sobre a qualidade elevada da interpretacdo K: esta, ao que parece, foi
considerada muito boa pelos participantes da pesquisa, independentemente do grupo no qual

se encontravam.

Outra possivel forma de analise dos dados coletados é a analise por correspondéncia.
Nesta, sdo representados em um plano um conjunto da dados cuja proximidade indica a
existéncia de uma correlacdo significativa. Para esta analise, os participantes e as notas dadas
por estes foram categorizados em grupos (tabela 8). Participantes foram categorizados em
“musicos” (n=32; areas de formacdo académica: musicologia, musica - especialistas em
interpretacdo ou nao - e educagdo musical) e “ndo musicos” (N=47; demais areas de formacéo
académica). Notas atribuidas as interpretagdes foram categorizadas em “ruim” (1 a 3),

“média” (4 € 5), “boa” (6) e “6tima” (7)
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Tabela 7. Categorias utilizadas na analise por correspondéncia

Pontos | Significado Pontos | Significado

Mus. Musicos MA Nota média para A
N.Mus. | Nao musicos B.A Nota boa para A
RY Nota ruim para Y O.A Nota otima para A
MY Nota média para Y RK Nota ruim para K
B.Y Nota boa para Y MK Nota média para K
0.Y Nota otima para Y BK Nota boa para K
R.A Nota ruim para A O.K Nota otima para K

Grafico dos pontos da analise
1,5
1,0 1 0.K
[ ]
M.A
0,5+
(o]
0.Y
g ()
im 0,0
R..Y I“us.
054 V& RA
B.K
-1,0 - 0.A e
T T T T T
-1,0 -0,5 0,0 0,5 1,0 1,5
Eixo 1

Figura 12. Analise por correspondéncia - indicacdo de correlacbes entre grupos e notas
atribuidas.

A figura 12, acima, representa graficamente a referida analise por correspondéncia.
Como dito anteriormente, este tipo de andlise aponta correlagdes 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 correlagdo entre eles.
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Analisando o grafico, claramente vé-se a proximidade entre os pontos “Mus.” e “R.Y”,
ou seja, existe uma forte tendéncia dos muasicos a considerarem o trecho tocado pelo musico
Y como ruim. Outra nuvem de pontos, destacada pelo circulo azul, é formada pelos pontos
“M.Y”, “B.Y” e “N.Mus.”A interpretagdo de tal nuvem: participantes ndo-musicos tendem a

dar uma nota media ou boa para o musico Y, corroborando a afirmag&o anterior.

Com rela¢do aos demais pontos dispersos pelo grafico, infelizmente a interpretacao
fica comprometida, provavelmente por conta da heterogeneidade do conhecimento musical

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

CONCLUSOES

O comportamento de perceber, objeto principal do presente estudo, mostrou sensiveis
correlacbes com o historico de aprendizagem dos participantes. Embora sejam necessarios
estudos posteriores para determinar com mais precisdo a magnitude deste fenémeno, os dados
obtidos até 0 momento apontam que, especialmente em relacdo a um fendmeno complexo
como a masica, o contato do individuo com este fenémeno influenciou seu julgamento quanto

ao aspecto sondado: a qualidade da interpretacdo instrumental.

As analises realizadas (item 3.1) sugerem que ouvintes de musica erudita sdo 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 propensdo é atenuada quando
comparadas as interpretacdes A e K. Ou seja, esta correlacdo € mais evidente quando um dos
elementos de comparacdo é de qualidade bastante baixa. Quanto ao outro grupo (ouvintes de

outros estilos), vale notar: a uUnica discriminacdo esbocada pelo grupo (embora ndo seja
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estatisticamente significativa) se deu unicamente devido as baixas notas atribuidas a
interpretacdo Y (amadora). Assim, podemos afirmar que, quando considerados os habitos de
escuta, estes desempenham um papel relevante na identificacdo da qualidade de uma dada
interpretacdo musical, especialmente quando se esta identificando uma interpretacdo muito

precéria.

Ainda quanto a secdo 3.1, e diretamente relacionado ao apresentado no paragrafo
acima, temos que a conclusdo estatisticamente mais relevante é a notavel incapacidade dos
ouvintes de outros estilos de diferenciar entre a interpretacdo A (meédia) e K (boa). Ao que
parece, esta discriminacdo que ocorre de forma sutil entre ouvintes de musica erudita,

simplesmente inexiste entre ouvintes de outros estilos.

Note-se que estes dois grupos — ouvintes assiduos e ndo ouvintes de musica erudita —
sdo 0s que, via de regra, compdem a grande maioria do publico de concertos e recitais, e
embora sejam necessarios estudos posteriores, ndo seria exagero dizer que, para este publico,
um intérprete excelente ndo sera mais apreciado que um intérprete mediano, em termos
puramente musicais. A ressalva final “em termos puramente musicais” € importante, ja que
estudos apontam que a apreciacdo 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 Unica
discriminag¢do estatisticamente relevante se deu quando o grupo “superior completo”
considerou a interpretacdo Y como inferior as outras duas. Esta distingdo fica especialmente
evidente se considerada a mediana das notas atribuidas (fig.13: Y=3, A=6, K=6). Novamente,

podemos afirmar que o aspecto sondado (escolaridade) mantem sim alguma correlacdo com a
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percepcdo da qualidade interpretativa principalmente ao identificar interpretagdes de baixa

qualidade técnico-musical.

Nota-se tambem que, no caso do grupo “superior incompleto”, além de ndo haver uma
discriminacdo estatisticamente significativa entre as trés interpretagbes, A e K sdo
consideradas idénticas, tanto considerando a dispersdo quanto a mediana das notas atribuidas

(fig.13).

Em outras palavras: assim como ocorreu com 0s grupos selecionados por habitos de
escuta, parece haver uma correlagéo entre o nivel de escolaridade e a capacidade de identificar
o nivel de qualidade de uma dada interpretacdo musical, especialmente quando, entre tais
interpretacdes houver alguma bastante ruim. Além disso, a interpretacdo media foi
considerada semelhante ou idéntica a interpretacdo boa, 0 que sugere que aspectos sutis da
interpretacdo musical, como conducdo melodica e formacdo de planos sonoros sdo mais
dificeis de identificar do que aspectos negativos, como inconsisténcias ritmicas, uso excessivo

do pedal, etc.

Em relacdo aos participantes separados segundo critério de formacdo académica,
primeiramente cabe dizer que a apreciacdo do grupo “Intérpretes” corroborou o julgamento
inicial do presente estudo acerca das trés interpretacdes escolhidas: Y sendo a interpretacao
precaria, A a interpretacdo mediana e K a interpretacdo boa. Nota-se este fato tanto no grafico
gerado pelas medianas das notas atribuidas pelos intérpretes (fig.15; Y=2, A=4, K=7) quanto

no grafico de dispersdes (fig.16).

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

“Educadores Musicais”, “Musicos” e “Outros”, houve uma quantidade significativa de
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participantes que atribuiu a interpretacdo boa uma nota menor do que & interpretacdo ruim e
vice-versa, 0 que resulta na “margem” compartilhada (retangulos roxos) pelos boxplots, como

indicado na fig.19, abaixo.

Boxplots: diferentes grupos

(I 5
il
il

¥ A K ¥ A K Y A K Y A K
Ed Mus. Miusicos Outros Intérpretes

*

Fig.19. Dispersoes das notas atribuidas indicam incapacidade de discriminacao.

Da figura 19, acima, conclui-se que:

*Com excegdo do grupo “Intérpretes”, em todos 0s outros grupos houve uma confuséo
significativa ndo apenas na quantificacdo da qualidade de cada interpretacdo, mas tambem
na ordenacdo destas. Ou seja, por vezes a interpretacdo boa foi considerada pior do que a

ruim e vice-versa.

*O grupo “Intérpretes” foi o Unico que conseguiu discriminar de forma satisfatoria

entre as interpretacbes A(média) e K(boa).
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*O grupo “Intérpretes” foi o Unico no qual nenhum participante atribuiu a
interpretacdo Y (ruim) uma nota maior que 3. Em todos 0s outros grupos, a0 menos um

participante deu nota maxima a esta interpretag&o.

A concluséo estatisticamente mais solida das analises realizadas nesta Gltima parte do
trabalho (ver Tabela6): com excegdo do grupo “Intérpretes”, nenhum grupo discriminou de
forma satisfatoria entre a interpretacdo A (média) e K (boa), o que sugere que o nivel de
instrucdo musical formal — com énfase na pratica instrumental - tem uma forte correlacdo com

a forma como se percebe a qualidade de uma dada interpretacdo musical.
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ANEXO 2. Questionério on line
(disponivel em http://comparacaoodeperformancesayk.blogspot.com.br/)

Comparacdo de Performances: explicagdes preliminares

O questionario abaixo é parte de uma pesquisa que tem por objetivo levantar informacdes
sobre como vocé - ouvinte - se relaciona com a masica.

Para tanto, pede informacGes como seus dados pessoais, nivel de instru¢cdo musical e, na parte
final, pede que vocé aprecie algumas gravacdes. Os links de audio estdo seguidos de questdes
com escalas de apreciagéo.

IMPORTANTE:

1)Devido a limitagGes técnicas desta ferramenta on line, o questionario foi dividido em 2
partes, portanto nao se esqueca de clicar em “enviar™ (submit) ao final de cada uma delas.
2)O RG ¢ pedido apenas para organizacao dos dados em planilhas de forma a evitar a
identificacdo dos participantes que assim desejem,

Apreciacdo de Performances: seus dados

1. Nome (opcional)

W

2. RG (sem pontos ou tracos) *

W

3. E-mail *

W

4. |dade

W

5. Sexo *

- )
Masculino
Feminino

6. Escolaridade *

Ensino fundamental completo
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Ensino médio completo

Curso técnico ou profissionalizante
Ensino superior incompleto

Ensino superior completo

Pos graduacdo (mestrado ou doutorado)
Outro:

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

—

8. Nivel de instrugdo musical *Preencha qual das alternativas abaixo melhor descreve sua
experiéncia musical

Nunca estudei musica. Minha relagdo com esta é e sempre foi como ouvinte.

Estudei algum instrumento de forma sistematica por um periodo inferior a um ano. Hoje
em dia ndo toco mais.

Estudei algum instrumento de forma sistematica por mais de um ano. Hoje em dia ndo
toco mais.

C . ,
Estou estudando um instrumento ha menos de um ano.

Estou estudando um instrumento ha mais de um ano.
Estudo um instrumento e me apresento em publico com certa regularidade.

Toco profissionalmente e/ou sou educador musical.

O Other:

9. Qual dos estilos abaixo vocé ouve pelo menos uma vez por més?Assinale os estilos que
ouve a0 menos uma vez por més e de forma intencional (ndo contam, por ex, musica ambiente
de lugares que vocé frequenta por razdes extra musicais)

" Classico
Jazz
Blues
MPB
Rock

Heavy Metal

B R I R
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Sertanejo

Pop

Gospel

Rap/Hip Hop

Black Music (funk/soul)

Musica eletrdnica

Outro:

[ I R N AN BN B

Submit ‘

Apreciagdo de performances: ouga os trechos abaixo

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

Um dos campos de estudo da musicologia moderna diz respeito as diferentes possibilidades
de performance musical, ou seja, as particularidades de diferentes mdsicos quando estes
tocam uma determinada obra (um prelddio, uma sonata, uma cancdo, etc): as notas sao
basicamente as mesmas, mas nuances como andamento, intensidade e timbre variam muito
entre intérpretes, afetando nossa impressao sobre o quao "boa" é uma interpretacdo. Ouca 0s
trechos a seguir e em seguida avalie cada um deles no questionario subsequente. Os trechos
correspondem a 3 diferentes interpretacfes da peca para piano Clair de Lune, de Claude
Debussy, e cada um esta identificado com uma letra, correspondente a questdo na qual sera
avaliada. Ouca os trechos com fones de ouvido e em um ambiente silencioso. Se necessario
ouca mais de uma vez. Lembre-se de clicar em "enviar" (submit) ao final - se necessario,
utilize a barra de rolagem a direita.

A idéia é que vocé dé sua avaliacdo do quanto gostou de cada gravacdo com base na
comparacdo entre elas. Portanto, se necessario ouca mais de uma vez. Caso, ao longo da
escuta, vocé queira mudar a nota ja dada anteriormente, isto é permitido.

IMPORTANTE: para ouvir os links, utilize fones de ouvido e ajuste o volume em um
nivel confortavel de forma que vocé ouca claramente o audio.
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Clair K

compartihary Mais informacoes

Claude Debussy (1862-1918)
Clair de Lune (Excerto

ClairY

oonparﬂ'\ar‘ Mais informacoed

Claude Debussy (1862-1918)
Clair de Lune (Excerto

Clair A

oonmrﬂ;ar; Mais informacoed

Claude Debussy (1862-1918)
Clair de Lune (Excerto

69



Avalie nesta questdo o quanto vocé gostou do trecho Clair K *

1 2 3 4 5 6 7

Detestei ¢ ¢ ¢ & Gostei muito

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

Avalie nesta questdo o quanto vocé gostou do trecho Clair Y *

1 2 3 4 5 6 7

Detestei © «  C O C  Gostei muito

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

Avalie nesta questdo o quanto vocé gostou do trecho Clair A *
1 2 3 4 5 6 7

Detestei ©& ¢ « C O  Gostei muito
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Caso queira justificar sua resposta anterior, utilize este espaco (Clair A).

Vocé ja conhecia a obra que acabou de ouvir? *
Co
Sim
C «

Né&o

Se "sim", de onde a conhecia?
2 Concerto
Gravacao

TVI/Cinema

Other:

=
-
-
RG (sem pontos ou tragos) *

Submit
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