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Resumo: Apresentacgado de conceitos e objetos de estudo da area de Aprendizagem Motora e possiveis aplicagbes
na Performance Musical e seu ensino. Busca a compreensao dos fatores e processos subjacentes a producgio e
aquisigao de movimentos, especialmente aqueles em demanda na rotina dos instrumentistas, cantores e maestros.
Esse artigo resulta de uma colaboragédo entre o Projeto “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo (CNPQq) e o Grupo
de Estudos em Desenvolvimento e Aprendizagem Motora (GEDAM) da Escola de Educacao Fisica Fisioterapia e
Terapia Ocupacional da UFMG.
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Motor learning and music performance:
reflections on concepts and applicability

Abstract: Introduction to concepts and issues from the field of Motor Learning and their possible applications to
Music Performance and its teaching. The paper focus on the comprehension of factors and processes involved in
movement production and acquisition, especially those required in the daily practice of instrumentalists, singers
and conductors.

Keywords: motor learning, music performance, motor skill, deliberate practice.

| - Observagoes iniciais

No Brasil, os resultados de pesquisas conduzidas por performeres musicais - instrumentistas,
cantores e maestros - ja representam a maioria dos trabalhos em nivel de mestrado e doutorado
(BOREM, 2002). A natureza multifacetada da Performance Musical, como atesta o préprio
editorial de PER MUSI, demanda cada vez mais, dentro do seu estudo enquanto matéria artistico-
cientifica, a conducdo de pesquisas interdisciplinares. No processo de integracdo entre a
Performance Musical e campos como a Educacgéo, a Histdria, a Antropologia, a Filosofia e a
Sociologia, pesquisadores tém recorrido a metodologias especificas desenvolvidas por
educadores musicais, musicologos, etnomusicologos, filésofos e sociélogos. Entretanto, restam
ainda muitas caréncias nas interfaces da Performance Musical com areas como Medicina,
Psicologia, Fisica e as Ciéncias do Esporte. Dentro desta ultima, situa-se o Comportamento

14



LAGE, Guilherme Menezes, et al. Aprendizagem motora na performance musical: reflexdes... Per Musi. Belo Horizonte, v.5/6, 2002. p. 14-37

Motor, que lida com os processos e mecanismos relacionados a producdo e aquisicdo de
movimentos.

O Comportamento Motor subdivide-se em trés areas: (1) Controle Motor, que estuda os
mecanismos responsaveis pela produgdo do movimento (Equilibrio, Busca Visual, Tempo de
Reagé&o); (2) Aprendizagem Motora, que estuda os mecanismos e processos subjacentes as
mudangas de comportamento motor em virtude da pratica, ou seja, a aquisicao de habilidades
motoras e os fatores que a influenciam (Percepcédo, Atencao, Fornecimento de Feedback e
Estruturagdo da Pratica); e (3) Desenvolvimento Motor, que estuda as mudangas no
comportamento motor ao longo do ciclo de vida do ser humano (Caracteristicas Motoras em
cada etapa da vida, dainfancia a velhice e como essas caracteristicas mudam em determinados
momentos) (PUBLIO, TANI & MANOEL, 1995).

A Performance Musical envolve atividades com uma alta demanda de Habilidades Cognitivo-
Motoras e Capacidades Percepto- -Motoras.' Por isso, a Aprendizagem Motora, que vem se
consolidando ha mais de um século, enquanto area cientifica (SCHMIDT, 1988), é de particular
interesse para o performer e o professor de musica. Através da compreensao e aplicagéo de
conhecimentos que regem os movimentos, eles poderiam buscar uma diminuigdo significativa
dos erros de performance e um controle maior da variabilidade dos movimentos corporais.

Uma traducao eficiente e expressiva dos sons codificados em uma partitura requer um controle
otimo de parametros que se relacionam simultaneamente, como a frequiéncia, o ritmo, a
intensidade, a articulagéo, o timbre e, ainda, em niveis locais ou de amplo escopo, a realizagado
consistente e coerente de elementos como ornamentos, motivos, fraseado, carater, segoes,
grandes formas e estilos de época. A variabilidade com o qual instrumentistas, maestros e
cantores se deparam no seu dia-a-dia, ainda inclui um grande leque de decisGes que véo
desde a obediéncia estrita ao texto musical até a livre improvisacgéo.

Em que pese quatro séculos de desenvolvimento da musica instrumental, a partir de sua
emancipagao no periodo barroco, verifica-se poucos e isolados esforgos para se compreender
os problemas relacionados aos movimentos do corpo humano envolvidos na performance musical.
Ainda assim, a maioria desses estudos néo séo tratados sob o viés do Comportamento Motor,
mas sob a perspectiva das questbes fisioldgicas ou biomecanicas (por exemplo: andlise dos
movimentos em golpes da arco), posturais ou anatémicas (por exemplo, stress, fadiga e lesées
em instrumentistas) ou acusticas (por exemplo, estudos sobre amplitude e velocidade do vibrato).

No meio musical, a maioria dos resultados de especulagdes que buscam compreender a
Performance Musical, sob o ponto de vista da Aprendizagem Motora, é de natureza intuitiva,
nao cientifica. Um levantamento da bibliografia de periédicos especificos da area de cordas
(ASTA, Strings, Bass World, Strad, Double Bassist, Violexchange), que comegou a tornar-se
qualitativa e quantitativamente mais significativa a partir da década de 1960,  mostra que poucos
estudos sobre problemas correntes desses instrumentos tém sido bem fundamentados
teoricamente ou utilizam metodologias e procedimentos bem delineados.

' Em Aprendizagem Motora, capacidade e habilidade se distinguem pelo fato da primeira ser um trago herdado,
enquanto que a segunda & passivel de ser adquirida. Tanto uma determinada capacidade pode estar na base
de diferentes habilidades, assim como uma habilidade pode estar sustentada em diferentes capacidades
(MAGILL, 2000).

2 Coincidentemente, a consolidagdo desta literatura ocorreu simultaneamente a implantacao dos primeiros
doutorados em Performance Musical (o0 DMA - Doctor of Musical Arts , nos Estados Unidos).
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Entretanto, alguns trabalhos tém buscado explicagées cientificas para habilidades especificas
em musica, especialmente na musica instrumental. POLNAUER e MARKS (1964) conduziram
um dos mais aprofundados estudos sensério-motores em Performance Musical, resultado de
uma cooperagao com as areas de Comportamento Motor e Biomecanica. Embora pretendessem
uma generaliza¢ao que permitiria compreender a“. . . habilidade musical, independente do tipo
de instrumento utilizado, incluindo a técnica do canto” (p.188), sua motivagao, que resultou no
livro Sensory-motor study and its application to violin playing, se originou na busca de uma
compreensdo para as diferengas entre as diversas escolas de performance do violino e a
eficiéncia de suas técnicas, incluindo o nao-ortodoxo e ainda incompreendido método de
Paganini. Embora pretendessem propor métodos e conceitos diversos, os autores reconheceram
a necessidade de investigagoes posteriores. Em relagdo a avaliagao de resultados e aspectos
ergonémicos da performance (performance output), recomendaram a utilizacdo dos métodos
de analise biométrico, biomecanico e eletromiografico (p.189). Tendo em vista o volume de
informagdes que agrega, esse trabalho mereceria uma revisao, ndo so para atualizar e incorporar
os conhecimentos desenvolvidos nos ultimos quarenta anos, como também buscar uma
aplicabilidade nos processos de aprendizagem e ensino da musica.

Outro resultado de pesquisa importante € o livro The physiology of violin playing (1971), em
que SZENDE e NEMESSURI, apesar da delimitagao do titulo, recorrem a diversos campos
como Medicina, Neurologia, Psicologia e Fisiologia para abordar aspectos da performance e
ensino instrumental, como Gestalt e mecénica dos movimentos, controle motor, pratica,
interferéncia e transferéncia, afinagao, respiragao, tato, fadiga e medo de palco, dentre outros.

Em um dos mais recentes trabalhos ligando a Aprendizagem Motora ao ensino da Performance
Musical, PERTZBORN (2001; p.81-82; veja também artigo deste autor nesse volume de PER
MUSI) propde, dentro da perspectiva da Prética Deliberada, o Circulo da Pratica Rotativa que
visa integrar os multiplos par@metros envolvidos na performance musical: de um lado, aqueles
de natureza mais técnica (postura, movimento, divisdo do arco, vibrato, projecdo do som,
mudanga de posigcdo e permutacdes de dedilhados) e, do outro, aqueles mais voltados a
expressao musical (afinagao, ritmo, sonoridade, texto musical, fraseado, articulagao e dinamica).

O presente artigo pretende abordar conceitos basicos de Aprendizagem Motora (Habilidade
Motora, Estagios da Aprendizagem Motora e Medidas de Desempenho), alguns dos fatores
gue interferem nessa aprendizagem (/nstrugdo Verbal, Demonstragdo e Feedback) e a
perspectiva da Pratica Deliberada. Todos esses conceitos podem contribuir na reflexao cientifica
acerca da aquisigdo de habilidades motoras na musica. Sao aqui propostos alguns exemplos
com os quais os professores e performeres musicais se identifiquem. Para facilitar sua
localizacao no texto, os principais termos relacionados ao assunto principal aparecem em caixa-
alta e italico, quando seu destaque € necessario.

Il - Perspectiva da Pratica Deliberada

As predigoes tedricas de GALTON (1869, repub. 1979) citavam as Capacidades Inatas como
fator preponderante para o desenvolvimento da exceléncia na performance nos mais diversos
dominios. Essa visao contrasta com as evidéncias cientificas atuais que destacam o papel da
pratica como um fator preponderante para a aquisi¢do do desempenho de alto nivel (BLOOM,
1985; ERICSSON, KRAMPE e TESCH-ROMER 1993; ERICSSON, 1994). Segundo SLOBODA
(1996, p.107), existe uma “crenca psicoldgica”, na qual algumas pessoas tendem a atribuir aos
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fatores genéticos, uma responsabilidade sobre aptidao e desempenho muito maior do que eles
realmente exercem. Essas pessoas tendem a buscar formas simplistas para explicar fenémenos
complexos, ou mesmo, falta-lhes uma analise critica sobre o desenvolvimento da expertise.

SLOBODA (1996) concorda com ERICSSON, KRAMPE e TESCH-ROMER (1993), quando diz
que nao é o talento, mas sim a Pratica Deliberada a responsavel pelos altos niveis de
desempenho. Essa pratica é definida como aquela estruturada especificamente para aumentar
o nivel corrente de performance. E o principal ponto critico para o desenvolvimento da exceléncia
nos mais diversos dominios, inclusive na musica. Ela se constitui de um complexo interativo
entre a quantidade e a qualidade da pratica ao longo de um periodo que definira os niveis
expoentes de performance a serem adquiridos.

A partir de um estudo sobre xadrezistas, CHASE e SIMON (1973) propuseram a Regra dos
Dez Anos, na qual o nivel expert nao é atingido, na maioria dos casos, antes da primeira
década de experiéncia efetiva de pratica e performance naquele dominio. O comportamento
habilidoso constitui-se de um processo de adaptagdes fisiologicas e psicolégicas decorrentes
de anos de treinamento sistematizado. Segundo ERICSSON e CHARNESS (1994), essas
adaptagdes no sistema nervoso central ocorrem por meio do fortalecimento e refinamento de
mecanismos cognitivos, como a Memaria e os Planos Motores, que possibilitam aos sujeitos
engajados na estrutura de Pratica Deliberada uma continua aquisi¢gao de habilidades especificas.
O aspecto critico que distingue a capacidade de Memdria dos individuos altamente proficientes
dos inexperientes ndo € a quantidade de informagédo armazenada per se, e sim, como a
informacgao é indexada e armazenada na Memoéria de Longa Duragao.

Um exemplo sobre como as habilidades adquiridas em um determinado dominio exercem um
papel prlnmpal na distingdo entre sujeitos habilidosos ou nao habilidosos é o estudo de KRAMPE
(1991), * citado por ERICSSON, KRAMPE e TESCH-ROMER (1993). Esse pesquisador obteve
medidas de performance em tarefas relacionadas direta ou indiretamente a pratica do piano,
realizado com 12 pianistas experts e 12 amadores. Trés niveis de investigacéo foram propostos
para decompor a complexa habilidade de tocar piano: (1) eficiéncia das fungcées motoras
periféricas, (2) coordenagao de movimentos bi-manuais complexos e (3) consisténcia na variagao
de parametros do movimento na expressividade musical. Em relagdo as tarefas nao especificas
da musica, foram aplicados dois testes. Primeiro, o Digit-Symbol Substitution Test (DS), para
uma medida geral de Velocidade Percepto-Motora sobre o teclado. No segundo, o Teste de
Tempo de Reagédo de Escolha (Two-choice Reaction Time Task - CRT), que visa mensurar a
velocidade de reagé@o e no qual os sujeitos pressionaram uma de duas teclas do piano de
acordo com o estimulo fornecido aleatoriamente. Os resultados mostraram uma diferenca
significante a favor dos experts nas habilidades relacionadas com a pratica do piano. Entretanto,
nao foram observadas diferencas significantes entre os dois grupos nos testes DS e CRT.
Concluiu-se que os mecanismos especificos desse dominio sdo muito mais importantes para a
exceléncia do pianista, do que as medidas gerais de capacidades motoras e cognitivas
(Velocidade Percepto-Motora e Tempo de Reagao de Escolha).

O nivel de Expertise em um determinado dominio de conhecimento € uma fungéo direta da
quantidade e qualidade de esfor¢o na pratica estruturada das habilidades especificas que o

3 KRAMPE, R. T. Maintaining excellence: cognitive-motor performance in pianists differing in age and skill level.
Unpublished doctoral dissertation. Max Planc Institute for Human Development and Education. Berlin, Federal
Republic of Germany, 1991.
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compdem (ERICSSON, KRAMPE e TESCH-ROMER, 1993; SLOBODA,1996). Em geral, a
intuicéo e os métodos de deteccao de talento que tentam predizer o nivel final de Expertise em
criangcas e adolescentes ndo séo eficientes. De fato, musicistas precoces (criangas e
adolescentes) ainda sdo avaliados principalmente pela proficiéncia técnica, ao passo que adultos
experts sao geralmente julgados por suas interpretagdes e capacidade de expressar emogées
através da musica (SLOBODA, 1996). Quando dizem que “nas artes e nas ciéncias, realizagbes
eminentes envolvem contribuigées de novas idéias, teorias e métodos”, ERICSSON, KRAMPE
e TESCH-ROMER (1993, p.370) chamam a ateng&o para os fatores tempo e experiéncia como
determinantes no desenvolvimento humano. Em ambas pesquisas, esses autores concluiram
que na maioria dos dominios de conhecimento & impossivel medir antecipadamente o
desenvolvimento dos aspectos cognitivos de criangas precoces. Em outras palavras, as
caracteristicas de desempenho da fase inicial do aprendizado, diferem daquelas que determinam
as fases finais quando os sujeitos atingem altos niveis de Expertise. Portanto, inferir que uma
crianga ou um adolescente sera um talento ou nao, € uma antecipagao pouco fundamentada.

A incapacidade de varias criangas-prodigio em musica obterem sucesso quando adultos é
frequentemente atribuida as dificuldades de realizar bem a transicdo de algumas fases do
desenvolvimento. Isto pode ser devido a falta de apoio de tutores, familia e acompanhamento
expert (MORAES, DURAND-BUSH e SALMELA, 1999) e, especificamente na musica,
BAMBERGER (1986) cita os treinamentos e instrugdes inapropriados durante os periodos
iniciais e intermediarios do treinamento musical.

Segundo BLOOM (1985), existem trés Fases de Desenvolvimento do Expert: (1) Estagio Inicial,
com a introdugao e experimentacao das atividades de um dominio; (2) Estagio Intermedirario,
caracterizado por um extenso periodo de preparacdo e um maior comprometimento e dedicagao;
e (3) Estagio Avangado, em que ha uma dedicagdo em tempo integral e que inclui a
profissionalizagdo. COTE (1999) acrescenta uma quarta fase para sujeitos altamente habilidosos

Expert
Estagio Estégio Estagio Estagio de

T Inicial Intermédio Avangado Manutencéo

[4}]

(&)

c

©

£

1‘-_’ onsolidagéo da Pratica

& Deliberada

(aprox. apos 15 anos)

Novato

AnosdePrdlica _ IS

Ex.1 - Modelo de desenvolvimento da performance expert e seus estagios (adaptado de BLOOM,
1985 e COTE, 1999)
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(expoentes), denominado (4) Estagio de Manutengédo. O grafico no Ex.1 mostra essas fases,
nas quais a Pratica Deliberada se consolida na segunda metade do Estagio Avangado,
aproximadamente apds 15 anos (COTE, 1999).

PARTINGTON (1 995)4, citado por MORAES (1999), observou que musicos expoentes
praticavam o estudo de seus instrumentos por aproximadamente cinco horas por dia, procurando
outros afazeres para minimizar a exaustao causada pela pratica. A natureza da Prética Deliberada
€ inerentemente n&o prazerosa, e cabe aos professores minimizarem as restrigbes de esforco,
motivagao e recursos impostos pela estrutura de pratica. Para SALMELA (1996), o sucesso no
ensino € atribuido parcialmente a criagao de um excitante ambiente de aprendizagem, no qual
se deve fornecer situagbes de pratica altamente organizadas que adeqiiem periodos de esforgo
requeridos pela Pratica Deliberada, com periodos 6timos de recuperagdo. Em outras palavras,
o papel do professor é fundamental para reduzir as restricbes impostas pela Pratica Deliberada,
através de sua habilidade em organizar e administrar o processo de ensino.

Assim, conclui-se que o papel da Pratica Deliberada demonstra ser critico e definitivamente
importante no processo de manutengdo e aquisicao de novas habilidades em diferentes
dominios, entre eles a musica.

lll - Conceitos gerais da Aprendizagem Motora

lIl.1 - A Aprendizagem Motora

O objeto de estudo da area de Aprendizagem Motora é a aquisi¢ao de habilidades motoras.
Esse processo pode ser definido como uma “. . . alteragdo na capacidade da pessoa em
desempenhar uma habilidade, que deve ser inferida como uma melhoria relativamente
permanente no desempenho, devido a pratica ou a experiéncia” (MAGILL, 2000, p.136). Segundo
MANOEL(1999), trata-se do processo no qual uma dada habilidade motora é adquirida com
auxilio de Instrucao (sobre sua execugao), Pratica Sistematica e Feedback.

Sé&o varias as tematicas de estudo dentro da area de Aprendizagem Motora. Elas podem ser
divididas em dois grupos principais. O primeiro esta relacionado as pesquisas que investigam os
mecanismos e processos subjacentes a aquisi¢éo de habilidades motoras, entre eles Percepgéo,
Atengdo, Memoria, Tomada de Decisao e Programagédo Motora. O segundo grupo compreende
as investigagbes sobre os fatores que afetam a aquisicdo de habilidades motoras, como
Demonstragao, Instrugdo Verbal, Feedback, Estabelecimento de Metas e Estrutura de Pratica.

Para TANI (2001), os conhecimentos da Aprendizagem Motora ndo fornecem informacdes sobre
como ensinar, mas auxiliam os professores e profissionais do movimento a terem maior
seguranca em seus procedimentos, tomando suas decisbes com respaldo em evidéncias
cientificas. Nao se trata do dilema teoria (pesquisa) versus pratica (performance e ensino),
mas sim da pratica de conceitos apropriados em situagdes apropriadas.

1.2 - Habilidade Motora: conceito e classificagao

A Habilidade Motora pode ser analisada como Tarefa ou como Proficiéncia. Enquanto Tarefa, é
definida por MAGILL (2000) como movimentos voluntarios do corpo necessérios para atingir uma
determinada meta. SCHMIDT e WRISBERG (2001) entendem que as caracteristicas que diferem
uma tarefa motora da outra, correspondem a forma como o movimento € organizado, ao nivel da

4 PARTINGTON, J. Making music. Ottawa: Carleton University Press, 1995.
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Previsibilidade Ambiental (contexto no qual a tarefa é praticada) e a importancia relativa dos
elementos motores e cognitivos. As classificagdes mais comuns que tratam das habilidades séo
baseadas em dois modelos: um unidimensional (MAGILL, 2000) e outro bidimensional (GENTILE,
1987,” citada por MAGILL, 2000). Nesse artigo, sera abordado somente o primeiro modelo.

As habilidades motoras tém sido classificadas a partir de conceituagdes dicotémicas (MAGILL,
2000; SHIMIDT e WRISBERG, 2001), quanto a sua Distin¢do de Inicio e Fim (Discreta, Seriada
e Continua), Precisdo (Grossa e Fina), Estabilidade Ambiental (Aberta e Fechada) e Nivel de
Selegdo da Resposta (Mais Cognitiva e Menos Cognitiva). Entretanto, é consenso que ha uma
grande variagao das habilidades dentro de cada classificagdo. Logo, as habilidades se situam
num continuum entre os extremos de cada classificagao.

Se esses conceitos ja sdo amplamente utilizados nas Ciéncias dos Esportes, Fisioterapia e
Terapia Ocupacional, sdo ainda bastante ignorados na area de Mdsica. A partir da equivaléncia
proposta por PERTZBORN (2001; veja artigo desse autor nesse voleme de Per Musi), no seu
estudo sobre a aquisigao de habilidades motoras no ensino do contrabaixo acustico, podemos
pensar em outros exemplos desses conceitos na musica.

As Habilidades Discretas sao as tarefas cujo inicio e fim sao facilmente identificaveis, geralmente
apresentando uma curta duragdo de movimento, como por exemplo, a intervencdo dos pratos em
obras sinfénicas ou o abaixar da batuta pelo maestro. Quando varias Habilidades Discretas sao
realizadas em uma série ou seqliéncia, diz-se que elas configuram uma Habilidade Seriada, como
a combinagao de diversos golpes de arco em uma arcada de violoncelo na realizagdo de um
trecho musical (e.g., spiccato no talao, seguido de legato até a ponta seguido de staccato volante
até o talao) ou a combinag&o de movimentos independentes das pernas, tronco, bragos, maos e
dedos do maestro para comunicar andamento, intensidade, articulacéo e carater a musica. Ja as
Habilidades Continuas sao as habilidades cujo inicio e fim ndo sao faciimente discerniveis ou ndo
sao muito importantes para caracterizar a tarefa motora, como o vibrato em notas longas no
violino ou o swing (= tercinas continuas) no prato de condugéo (ride cymbal) do baterista de jazz.

As Habilidades Grossas sao as tarefas que envolvem grandes grupos musculares, como a
aplicacéo de peso do percussionista, via baqueta, sobre a pele do timpano. Por outro lado, as
Habilidades Finas sao aquelas que envolvem pequenos grupos musculares, muitas vezes
exigindo um alto grau de precisao do movimento das maos e dos dedos, como a realizacao de
uma passagem cromatica com quatro baquetas pelo vibrafonista. Movimentos minimos, quase
nao perceptiveis a visdo, podem interferir na acuracia. Por exemplo, SLOBODA (1996, p.115)
cita que desvios de menos de um milimetro sobre as cordas, pelos dedos da méao esquerda do
violinista, causam uma desafinagéo perceptivel ao ouvido humano.

As Habilidades Fechadas se caracterizam por incluir condigées reguladoras de contexto estaveis
e relativamente previsiveis (MAGILL, 2000; SCHMIDT e WRISBERG, 2001) e demandam
repeticoes de um padrao de movimento (MARTENIUK,1976), como por exemplo, acordes de
tutti em big bands ou na entrada coincidente da cantora e da orquestra em uma aria de 6pera.
Por outro lado, nas Habilidades Abertas, toda tentativa de desempenho sera Unica, pois a cada
performance, as caracteristicas reguladoras serao alteradas exigindo do praticante a modificagao

5 GENTILE, A. M. Skill acquisition: action, movement, and the neuromotor processes. In: CARR, J. H,;
SHEPHERD, R. B.; GORDON, J.; GENTILE, A. M.; HIND, J. M. (Eds.), Movement science: foundations for
physical therapy in rehabilitation. Rockville, MD : Aspen, p.93-154, 1987.
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dos movimentos previamente realizados, como acontece na improvisacéo do solista no jazz ou
nos imprevistos de coordenagao cénico-musical de uma épera, nos quais € provavel que cada
acao apresente caracteristicas distintas.

Sob a perspectiva dos Niveis de Sele¢do da Resposta, exigidas nas Habilidades Mais Cognitivas,
a decisdo e a estratégia sao mais importantes para o alcance da meta do que a natureza do
movimento, como por exemplo, as acdes do instrumentista frente a percalgos, como quedas
de partituras da estante, quebra de batuta em situagao de concerto etc. (SCHMIDT e
WRISBERG, 2001).

Finalmente, a habilidade motora pode também ser expressa como o Grau de Proficiéncia na
execugdo do movimento. E adquirida através da Prética e da Experiéncia, e por ser tratar de
processos cognitivos e motores “internos” ao individuo, possui tragcos pessoais e caracteristicas
que somente o mesmo percebe (TANI, 1997).

O conceito de habilidade motora sob uma perspectiva de Proficiéncia é discutido por SCHMIDT
e WRISBERG (2001), na qual as caracteristicas de performance permitem distinguir os sujeitos
com alto nivel de habilidade daqueles pouco habilidosos. Destacam-se trés elementos essenciais
no comportamento habilidoso: (1) Alcance de Metas, em que os resultados sao atingidos com
um alto grau de certeza; (2) Gasto de Energia, em que busca-se uma otimizagao ou gasto
minimo da energia necessaria para realizar a atividade; e (3) Tempo de Movimento, em que ha
uma coordenacgao das fases do movimento ou da tarefa com o tempo.

Poderiamos refletir sobre as implicagoes desses trés elementos na Performance Musical. Por
exemplo, o estudo dos compassos 7 a 21 de Mazeppa, o quarto dos Estudos Transcendentais
de Liszt (Ex.2), envolve uma intrincada combinagdo de movimentos complexos do brago,
antebracgo, pulso, maos e dedos. Esses movimentos, cuja descricdo e identificacdo detalhada
foge ao escopo desse trabalho, envolvem os pares Flexdo e Extensdo, Pronagao e Supinagao,
Aducéo e Abdugéo e, também, Circundugéo de varias articulagées dos membros superiores. O
Timing adequado e a economia de esforgos sao fundamentais na performance de boa parte da
obra deste compositor, que epitomiza a estética do virtuosismo musical no século XIX. Por isso,
o pianista deve, no seu Alcance de Metas, compreender a passagem musicalmente e
tecnicamente, enquanto resultado de uma sequéncia especifica de teclas (ou conjunto de teclas)
a serem pressionadas em determinada ordem, articulag@o e dinadmica (ff). Essa sequéncia de
movimentos requer, entre outras variaveis, (1) o transito entre trés registros (grave, médio e
agudo), (2) formas diversas e independentes das maos para acordes de trés sons e oitavas, (3)
a alternancia de grupos de teclas (branca-branca, branca-preta, preta-branca e preta-preta) em
bicordes nos dedos indicadores e anulares e (4) o cruzamento de maos sobre o teclado. O nivel
de complexidade e coordenacéo € ainda aumentado tendo em vista que os padrées de movimento
mudam a cada um dos 15 compassos e, mais, que o tempo sugerido pelo compositor para se
realizar cada compasso (sao mostrados apenas dois compassos no Ex.2) varia de 2,069 a
2,143 segundos apenas (Allegro, seminima = 112-116). Deve-se observar aqui a importancia da
analise musical, cujos subsidios na compreensao de elementos formais como motivos, temas,
fraseado, segdes etc. permite integrar a viséo local e geral do texto musical num todo. Da mesma
forma, embora a fragmentacéo e pratica de cada unidade de movimento (ou combinacao de

¢ Timing significa criar as mais favoraveis condiges temporais para a resposta. Envolve um valor alvo no que se
refere a velocidade de execucgao do movimento, nem antes, nem depois. (TANI, 2002, p.5).
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alguns movimentos) possa ser (til para a compreensdo dos mecanismos de realizagao da
passagem, o pianista deve buscar uma ligagao fluida e continua entre eles, perfazendo um
movimento continuo, buscando também a unidade de toda a passagem. Deve, nos compassos
que antecedem a passagem, saber planejar o Gasto de Energia minimo e necessario, escolhendo
movimentos (e notas) que devem ou nao ser enfatizadas. Deve também, dentro dos seus limites
e possibilidades, encontrar o Tempo de Movimento, no qual seja possivel coadunar um andamento
que atenda ao carater proposto pelo compositor e, a0 mesmo tempo, articular todas as notas.
Finalmente, a integracéo desses elementos numa realizagao ideal do trecho colocaria em primeiro
plano o conteudo musical e, em segundo, as complexidades técnicas dos movimentos envolvidos.

Allegro 4= 112-116
brago direito sempre fortissimo e con srrepiia
A A b
c.7 \ b o
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D) dedos dedos i dedos
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11 4 4 =
. = =
\© as LY 2 i g
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mio
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Ex.2 - Alcance de Metas, Gasto de Energia e Tempo de Movimento: elementos essenciais no comportamento
habilidoso, observaveis em um trecho virtuosistico para piano de Franz Liszt (Etudes déxecution
transcendante: N°4, Mazeppa; PALISCA, 1988, p.240-253)

111.3 - Estagios da Aprendizagem Motora

Uma caracteristica comum da aprendizagem de habilidades motoras é sua progressividade
por diferentes estagios e apresentacao de um comportamento observavel por meio de um
padréo. FITTS e POSNER (1967) propuseram o modelo classico da aprendizagem motora em
trés estagios. O primeiro, conhecido como Estagio Cognitivo, € marcado por um grande numero
de erros, um desempenho altamente variavel e falta de consciéncia sobre o que esta correto
ou incorreto durante as tentativas. O aprendiz se concentra mais nos problemas de natureza
cognitiva, como, por exemplo, manter o arco perpendicular as cordas, abaixar as chaves em
instrumentos de sopro ou marcar os tempos e suas subdivisbes com a batuta. O segundo
estagio da aprendizagem é o Estagio Associativo, no qual os aspectos cognitivos tendem a ser
modificados, pois o individuo esta apto a associar Pistas Ambientais (tipos de restricado, como
as diferengas no tocar o mesmo instrumento ou com o arco ou somente com os dedos, em
pizzicato) com o movimento necessario para atingir a meta desejada (MAGILL, 2000), como
estabelecer relagdes entre a pressao no arco e o diametro das cordas, entre a embocadura e
os parciais da série harmdnica nos metais ou sugestao das subdivisées do tempo na regéncia
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de maneira mais enérgica ou mais lirica. Alcangar o Estagio Autbnomo, que é o ultimo estagio
da aprendizagem, exige muita pratica e experiéncia, o que, geralmente, pode levar muitos
anos. Poucos iniciantes atingem essa fase, que é caracterizada pela execucao da habilidade
motora de forma automatizada (MAGILL, 2000; SCHMIDT e WRISBERG, 2001). Nela o
performer pode dirigir sua atencg@o aos aspectos criativos (por exemplo, o desenvolvimento de
uma nova técnica) e/ou expressivos (por exemplo, o estilo pessoal do performer).

Posteriormente, alguns pesquisadores elaboraram outros modelos de aprendizagem em dois
estagios. Entre eles ADAMS, (1971), para quem ha primeiro o Estagio Verbal-Motor e depois o
Estagio Motor; GENTILE (1972), que propde um Estagio de Aquisi;:a"o da Idéia do Movimento
seguida do Estagio de Fixagao e Diversificagcdao; e NEWELL (1985), citado por MAGILL (2000),
para quem ha um Estagio de Aquisi¢do do Padr&o, relacionado a coordenagéo e o Estagio de
Controle, onde ha adaptagées do padrao de movimento.

Os termos Fixacao e Diversificagao propostos por GENTILE (1972), especificam que as habilidades
abertas e fechadas requerem diferentes tipos de pratica para se progredir das metas do primeiro
estagio para as metas do segundo estagio. Apos o aprendiz estabelecer um padrao de movimento
adequado, ou seja, adquirir uma idéia do movimento, deve-se especificar quais sao as
caracteristicas do ambiente no qual a habilidade vai ser realizada. Para as Habilidades Fechadas,
o individuo precisa refinar o padrao de movimento adquirido, buscando, cada vez mais,
consisténcia. O desempenho de Habilidades Abertas requerem a diversificacao para o
desenvolvimento da capacidade de modificar as caracteristicas do movimento durante a pratica.

As caracteristicas dos estagios inicial e avangado da aprendizagem, segundo SCHMIDT e
WRISBERG (2001) sao bastante peculiares e podem ser sumariadas no quadro abaixo (Ex.3).

Aprendizagem inicial Aprendizagem avancgada
Aparéncia rigida Automatico, relaxado
Impreciso Preciso
Inconsistente Consistente
Timido Confiante
Inflexivel Adaptavel
Ineficiente Eficiente
Lento, interrompido Fluente
Muitos erros Reconhece erros

Ex.3 - Quadro de caracteristicas da performance de iniciantes e habilidosos em Habilidades
Motoras (adaptado de SCHMIDT, 2000, p.27)

IV - Medidas de Desempenho em Aprendizagem Motora

O conceito de aprendizagem motora esta ligado ao conceito de Performance (ou Desempenho)
Motora. Ao analisar um aprendiz executando diversas vezes a mesma tarefa, pode-se observar
um aumento ou ndo de sua capacidade de desempenho. O nivel de aprendizagem nao foi
ainda medido cientificamente e tem sido deduzido a partir das caracteristicas da performance.
Como a aprendizagem motora refere-se a uma mudanga interna, ela pode ser inferida a partir
de uma curva de desempenho.

7 NEWELL, K. M. Coordination, control, and skill. In. GOODMAN, D.; WILBERG, R,, B.; FRANKS, |. M. (Eds.),
Differing perspectives in motor learning, memory and control. Amsterdan: North-Holland, p.295-317,1985.
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Uma das formas mais usuais de se avaliar a aprendizagem motora em pesquisas, consiste em
registrar os niveis de uma Medida de Performance durante o periodo em que a pessoa pratica
a habilidade e, posteriormente, testa-los (veja Ex.5, mais abaixo). Esse periodo de pratica é
definido como Fase de Aquisigao. Apés um determinado tempo, que varia de minutos a semanas
apos o final da fase de aquisigao, iniciam-se os testes de Retengao e Transferéncia para verificar
o quanto os sujeitos foram capazes de reter e transferir, para outras habilidades, o contetdo
praticado na Fase de Aquisicdo (CORREA, 1997).

Uma gama bastante variada de estudos pertinentes a Performance Musical poderia se beneficiar
de procedimentos experimentais da Aprendizagem Motora, como, por exemplo, a pesquisa
sobre o controle da afinagdo em instrumentos de cordas nao temperados, desenvolvido no
Projeto “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo (BOREM, Anais, 1997). Esse sistema foi
inicialmente imaginado para melhorar a precisdo dos movimentos da méo esquerda no espelho
do contrabaixo acustico em relagdo as frequéncias nos seus diversos registros. Se a afinagéo
tradicionalmente se ancora em dois referenciais sensoriais apenas (propriocepg¢ao e audigao),
na afinagao integrada proposta nesse sistema sensoério-motor, passaria a contar com quatro
(propriocepgao, audicédo, tato e visao). Apds sua validagao, que ainda depende da realizagao
de testes, esse sistema podera ser ampliado para outros instrumentos musicais.

A identificagao das variaveis independentes e dependentes no caso acima € o primeiro passo
para a formulagéo do problema de estudo. Dois métodos de controle de afinagéo (A versus B)
serao as variaveis independentes e a habilidade de se atingir as freqliéncias-alvo sera a variavel
dependente. Esse estudo é representado pelo procedimento experimental no Ex.4.

Pratica Testes
Grupo | i v !
Afinagio tradicional: Aquisi¢do: Retengdo: Transferéncia:
- Propriocepgdo >
musical ) trecho pratlcado novo trecho
selecionado musical
Grupo |l
Afinagdio integrada: Aquisi¢ao: Retencio: Transferéncia:
- Propriocepgéo
- Audigdo —3p | praticadotrecho [ | performancedo || performance de
- Tato musical trecho praticado novo trecho
- Visdo selecionado musical

Ex.4 - Delineamento experimental de pesquisa sobre o controle da afinagdo em instrumentos de
cordas néo temperados.

Normalmente, os registros de desempenho motor em experimentos como o citado acima sao
representados graficamente através de uma Curva de Performance (SCHMIDT, 1988), que
mostra medidas de erros de execugao (Ex.5). Adiminuigdo do nimero de erros decorrentes da
pratica apresenta uma curva descendente. Quando o desempenho é medido em fungéo dos
Escores (acertos), a curva tende a apresentar uma consisténcia crescente da performance.
Esse tipos de medidas permitem a avaliagao da performance de habilidades que requerem
precisdo em suas execugoes.
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'y n Intervalo pré-teste
Eixo Y: Erros = l
o 3
+
G
Grupo com Métode A: +
+
Grupe com Método B: O o + 4+ 4
O O O 0
Q
O O o * &
>
60 tentativas 20 tentativas
4+ » 4—Pp
Eixo X: Aquisigdo e Testes de Retengdo e
Transferéncia

Ex.5 — Curva de Performance: Grupos de Pratica com Métodos A versus B. A performance do grupo A nessa
suposicao foi inferior na Fase de Aquisig¢do (mais erros), mas superior (mais acertos) nos Testes,
0 que sugere uma maior aprendizagem no Método A.

Outras maneiras de se avaliar desempenho podem ser realizadas através de Medidas
Cinematicas, Cinéticas, de Eletromiografia (EMG) e de Eletroencefalograma (EEG), que
descrevem as caracteristicas dos membros, articulagdes, musculos e atividade cerebral durante
a produgao do movimento, respectivamente (MAGILL, 2000).

Através da utilizagao de técnicas estatisticas, € possivel descrever e encontrar relagdes entre as
variaveis da pesquisa, assim como detectar diferengas entre grupos, permitindo avaliar os efeitos de
uma variavel independente (causa ou tratamento), variadvel dependente (efeito, resultado, produto) ou
categdrica (género, idade, raca etc.). Vale ressaltar que a avaliagio de Causa-Efeito ndo é estabelecida
pela estatistica, mas pela teoria, légica e natureza total da experiéncia (THOMAS e NELSON, 2002).

Comparando o papel social das categorias da classe musical ao longo da histéria, observa-se que,
se 0 segmento mais privilegiado até o final da Idade Média era formado pelos Tedricos e até o final do
século XIX pelos Compositores, os Performeres ocuparam o centro do palco no ultimo século (BOREM,
Pesquisa, 1997). Nas palavras do genial musicélogo, educador musical, compositor e instrumentista
Paul HINDEMITH (1960, p.45) “. . .suas habilidades, atitudes e gostos musicais [do performer] sdo
talvez o poder mais forte que determina o desenvolvimento da nossa vida musical. . ."

Com o grande desenvolvimento da virtuosidade, tanto técnica quanto expressiva, a Avaliagdo
dos Niveis de Performance Musical torna-se cada vez mais necessaria. Apesar de sua
necessidade nas mais diversas situagdes (exames em conservatérios e universidades,
concursos de solistas, selecdo de musicos profissionais para orquestras etc.), as avaliacdes
de desempenho n&o tém acumulado uma experiéncia sistematizada ou desenvolvida em bases
cientificas. A dificuldade fundamental provém da natureza abstrata da musica, que combina,
em um amalgama inseparavel, elementos objetivos e subjetivos interdependentes. Na misica,
o que JOHNSON (1997, p.272- 275) citado por CAVALIERI (Opus, 2000), chama de

8

JOHNSON, Peter. Performance as experience: the problem of assessment criteria. British Journal of Music
Education, v.14, n.3, 1997, p.271-282.
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“. . . transcendéncia tanto das notas da partitura quanto das questdes técnicas necessarias
para realiza-las. . .", resiste aos padrdes tradicionais de avaliagao de desempenho.

Qualquer instrumento que se pretenda valido no julgamento dos Niveis da Performance Musical
devera considerar, no conjunto das habilidades motoras, ndo s6é os componentes técnicos
“necessarios para garantir exatidao, fluéncia, velocidade, e controle de elementos como afinagéo,
equilibrio do som e timbre” (SLOBODA e DAVIDSON, 1996, p.173), mas também a maturidade
musical observada ao nivel de uma realizagao l6gica, consistente e estilisticamente expressiva
de elementos ornamentais ou estruturais como motivos, frases, cadéncias, recitativos, secbes
etc. Mais ainda, a observacao da qualidade de performance deve ocorrer nao s6 nesses
elementos de ambito local, quanto em outros de larga escala como, por exemplo, a manutencéo
da unidade em um movimento completo de uma obra, ou entre os movimentos de uma obra
ou, ainda, entre diversas obras de um mesmo compositor ou periodo estilistico.

O Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical de SWANWICK e TILLMAN (1986) serviu de
base para que SWANWICK (1994) elaborasse os Critérios para Avaliagdo de Niveis da
Performance Musical, que se constituem em um dos raros instrumentos na area com “. . .
parametros de avaliagdo musicalmente, psicologicamente e cientificamente validos” (CAVALIERI,
Opus, 2000). Esses Critérios sdo compostos de oito niveis crescentes de desenvolvimento
com descrigdes de elementos, principalmente qualitativos, que caracterizam o performer desde
o estagio iniciante até o expert, conforme mostra o Ex.6.

Niveis de Performance Musical e Caracteristicas

Iniciante || 4 | SENSORIAL -A performance ¢ errética e inconsistente. O fluxo & instavel e as variagdes
do colorido sonoro e da intensidade ndo parecem ter significacdo expressiva nem estrutural.
MANIPULATIVO - Algum grau de controle € demonstrado por um andamento
2 estavel e pela consisténcia na repeticdo de padrdoes (motivos). O dominio do
instrumento é a prioridade principal e ndo ha ainda evidéncia de contorno expressivo
ou organizacao estrutural.

PESSOAL -Aexpressividade é evidenciada pela escolha consciente do andamento
3 | e niveis de intensidade, mas a impresséo geral é de uma performance impulsiva e
nao planejada, faltando organizagdo estrutural.

VERNACULAR - Aperformance é fluente e convencionalmente expressiva. Padroes
4 | melddicos e ritmicos séo repetidos de maneira semelhante e a interpretagdo é bem
previsivel.

ESPECULATIVO - A performance é expressiva e segura e contém alguns toques
5 |de imaginagdo. A dindmica e o fraseado sdo deliberadamente controlados ou
modificados com o objetivo de ressaltar as relacées estruturais da obra.
IDIOMATICO — Percebe-se uma nitida nogdo de estilo e uma caracterizagio
6 |expressiva baseada em tradigdes musicais claramente identificaveis. Controle
técnico, expressivo e estrutural sdo demonstrados de forma consistente.
SIMBOLICO - A performance demonstra segurancga técnica e é estilisticamente
7 | convincente. Ha refinamento de detalhes expressivos e estruturais e um sentimento
de comprometimento pessoal do intérprete com a musica.

SISTEMATICO - O dominio técnico esta totalmente a servigo da comunicagao

\/ 8 musical. Forma e expressao se fundem gerando um resultado - um verdadeiro
depoimento musical - coerente e personalizado. Novos insights musicais sao
Expert explorados de forma sistematica e imaginativa.

Ex.6 - Critérios para Avaliagdo de Niveis da Performance Musical de SWANWICK (1994), desenvolvido a partir
do Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical (SWANWICK e TILLMAN, 1986)
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No Brasil, essa ferramenta de Avaliagdo de Performance Musical foi primeiramente utilizada
em um estudo piloto conduzido por CAVALIERI (Opus, 2000) durante o Vestibular 2000 na
Escola de Musica da UFMG. A autora, para quem a “ . . .expressividade nao & simplesmente
instintiva ou idiosincratica, arbitraria ou dogmatica”, chama a atengao para a possibilidade de
ocorréncia da Assimetria de Nivel Musical (CAVALIERI, PER MUSI, 2000), que ela define como
o desenvolvimento defasado de habilidades que levam, nesse tipo de avaliagdo, a ocupagéo
simultanea de mais de um Nivel de Performance Musical pelo mesmo sujeito. De fato, no
citado estudo, alguns sujeitos abrangeram uma extensao de até trés niveis. O desenvolvimento
ndo homogéneo dos fundamentos de um conjunto de habilidades motoras é perfeitamente
natural no processo de aprendizagem, embora nao desejavel. Cabe ao professor perceber
essas discrepancias no aprendiz (ou cabe ao expert observar em si mesmo) e distribuir o foco
de atencéo e de esforgcos do mesmo em relagéo as suas deficiéncias.

V - Fornecendo informagdes para a aprendizagem de tarefas motoras

Segundo TANI (1989), dentro da sequéncia de procedimentos no processo ensino-
aprendizagem de habilidades motoras, o professor prepara o Plano de Instrugao e transmite-o
aos seus alunos de forma sequencial e ordenada. Os alunos recebem e processam essas
informacgdes, realizam o movimento e, entao, séo observados e avaliados pelo professor, que
utiliza as novas informagées com o objetivo de auxilia-los nas préoximas tentativas.

Dois importantes momentos podem ser extraidos das agdes empreendidas pelo professor. O
primeiro corresponde a informacao que antecede a execugao da habilidade, e que pode ser
fornecida das seguintes formas: Instrugdo Verbal (meta e especificagao - o que fazer) e/ou
Demonstragao (como fazer). Ap6s a realizagado do movimento, o segundo momento € a utilizagdo
da informacgao de retorno - Feedback, constituindo-se-em um auxilio para subsidiar o processo
de auto-avaliagao e realizagao das préximas tentativas.

Segundo TONELLO e PELLEGRINI (1998), a transmiss&o de informagéo acerca do contetido
a ser ensinado € um elemento central ao processo de aprendizagem. Sob esse enfoque, a
triade Instrugdo Verbal, Demonstragdo e Feedback se constitui em objeto de pesquisa com a
perspectiva de se entender os fatores que interferem na aquisicdo de habilidades motoras.
Essas pesquisas sao detalhadas mais abaixo pelo valor instrumental, podendo auxiliar o
professor em sua pratica pedagdgica.

As praticas pedagodgicas na area de Performance Musical ainda ndo apresentam um
desenvolvimento regular, sistematizado, amplamente disseminados e com suporte cientifico.
Tampouco tem atingido resultados que, sendo de interesse comum as diversas modalidades
de performance, possam ser generalizados em principios ou teorias. Um dos obstaculos é o
distanciamento historico entre educadores musicais e os professores de instrumentos para
niveis intermediario e avangado. Os primeiros sdo 0s que mais pesquisam sobre a aprendizagem
em musica, mas tém se concentrado preferenmcialmente nos aspectos da iniciacdo musical.
Os segundos, por sua vez, embora exergam rotineiramente o ensino de instrumentos, canto e
regéncia em todos os niveis (do iniciante ao expert), ndo tém demonstrado um interesse coletivo,
ou colaborativo, em pesquisar cientificamente as questées do seu dia-a-dia.

Permanece ainda hoje, firmemente incrustado nos conservatérios e universidades, o modelo
pedagogico do mestre e aprendiz, em que o virtuoso escolhe os pupilos “talentosos” que o irdo
substituir. Com a prevaléncia da transmisséao oral do conhecimento no ensino da Performance
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Musical, muitos modelos pedagdégicos foram perdidos ao longo do tempo ou deixou-se de
avangar o conhecimento nessa area, mesmo apoés o advento do gravador e do videoteipe, pela
simples falta do habito de documentagao.

A separagao dos instrumento em familias, consolidada e epitomizada na moderna orquestra
sinfénica parece, no seu lado negativo, ter estimulado uma cultura de “guetos de conhecimento”,
em que as diversas modalidades de instrumentos e cantores desconhecem os avancos entre
os pares, mesmo quando se trata do mesmo assunto. Assim, permanecem estanques, dentro
de cada familia (cordas, sopros, percussao, canto, teclados, regéncia), ou mais grave ainda,
dentro de cada naipe (por exemplo, o violinista e o violoncelista nao confrontarem as diferencas
e similaridades dos movimentos do braco direito na técnica de arco), conteludos que,
compartilhados, poderiam aumentar o nivel de expertise em periodos de tempo muito menores.

Sao muitos os assuntos em que os performeres se beneficiariam de um intercAmbio entre as
tradicoes acumuladas individualmente entre os pares: producao e tipos de vibrato, problemas
de postura, lesdes do esforgo repetitivo, medo de palco, formas de ataque na articulacao do
som,. performance de multifénicos (hoje utilizados mesmo entre os cantores') otimizacéo do
tempo de pratica, praticas de performance historicas etc.

V.1 - Instrugcao Verbal
Para SCHMIDT e WRISBERG (2001, p. 222),

. as instrugdes constituem uma caracteristica de quase todas as situagdes formais de
ensino. Os profissionais do movimento [como instrumentistas, maestros, cantores e seus
professores], normalmente, oferecem-nas de forma verbal, embora possam ser escritas, e as
instrugdes tipicamente contém informagbtes gerais sobre aspectos fundamentais da habilidade”.

As pessoas tém uma capacidade restrita de assimilar informagdes, portanto o professor deve
dosar a quantidade de informacgdes transmitidas dentro dos limites de aten¢ao de cada aluno,
que podem variar de acordo com as experiéncias anteriores e repertério motor. E importante
que o iniciante lembre-se das instrugées e desempenhe efetivamente as tarefas propostas.
MAGILL (2000) ressalta a importancia das Pistas Verbais, que se constituem de frases curtas
e concisas para chamar a atengéo do aluno durante a aula pratica para um aspecto relevante
no desempenho da habilidade (por exemplo, “Utilize o antebraco nesse movimento!”) ou corrigir
os desvios da atengdo (por exemplo, “A pressdo da mao direita sobre o arco deve ser diferente
da pressao da mao esquerda sobre as cordas!”).

A instrugao verbal deve fornecer informagdes basicas sobre a posi¢ao inicial dos membros, a
postura, o que observar ou perceber e, eventualmente, indicar uma idéia geral ou imagem do
movimento a ser realizado. A instrugdo pode também conter as formas para o aprendiz
reconhecer seus préprios erros (BENDA e ENNES, 2000). Mas, apenas sozinha, a informacao
verbal pode ser insuficiente para fornecer uma idéia global do movimento, principalmente em
habilidades complexas, como sustentar a coluna de ar ou formar a embocadura nos instrumentos
de sopro, controlar a pressao e velocidade em relagao aos pontos de contato e aderéncia do
arco nas cordas, selecionar diversos timbres em um mesmo instrumento de percusséo etc.

V.2 - Demonstragao
SLOBODA (1985, p.88) afirma que “. . . ndo ha realmente uma forma satisfatoria de descrever

® Um exemplo deste efeito virtuosistico inovador na voz ocorre em Eight Songs for a Mad King do compositor
inglés Peter Maxwell Davies (NIELSON, 2000, p.74-75).
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as variagOes expressivas de maneira que uma pessoa as incorpore na sua prépria performance.”
De fato, a tendéncia do “estilo” musical dos alunos se assemelhar muito ao do professor explica-
se mais pela pratica da demonstragdo do que pela verbalizagéo nas aulas praticas. Partindo de
sua propria experiéncia pessoal, ele conclui que “. . . Isto explica porque bons professores tém
de ser, no meu ponto de vista, bons performeres”.

A utilizagao de Demonstragdo como meio de transmitir informagées sobre como desempenhar
uma habilidade € conhecida por Modelagdo. A maioria dos estudos que investigam a relagéo
entre Modelacao e J)erformance motora se baseiam na Teoria da Aprendizagem Social de
BANDURA (1977), ~ citado por WEISS e KLINT (1987). Basicamente, propde-se que uma
representagao cognitiva do comportamento observado (Modelo) fornega um referencial tanto
para a produgdo como para a avaliaga@o e corre¢do das agdes subseqlientes.

De acordo com WEISS e KLINT (1987), o observador precisa de quatro elementos essenciais
para se beneficiar das agdes do modelo: (1) seletividade ao observar as a¢ées do modelo; (2)
ensaiar ativamente a informagéo na ordem prescrita para reté-la na memaria de longa duragao;
(3) possuir as capacidades motoras requeridas para executar o movimento; (4) estar
adequadamente motivado para reproduzir a agdo demonstrada.

Além disso, o grau de efetividade da demonstragéo ¢ influenciado por alguns fatores como: (1) o
Nivel de Habilidade do Modelo, (2) o Status ou Papel Social do modelo, (3) Nimero de Exposi¢des
as acbes do modelo e (4) a relagédo entre o Tipo de Habilidade e a Modalidade de Apresentagao.
Em relacéo ao Nivel de Habilidade do Modelo, MAGILL (2000) sustenta que, mesmo se as
previsGes tedricas e as evidéncias empiricas mostrem uma preferéncia em observar modelos
bem treinados, os aprendizes (nos quais predomina a Fase Verbal-Cognitiva) podem se beneficiar
tanto, ou até mais, das demonstragdes de nao-experts quando comparados aos modelos experts.
Assim, quando o modelo nao-expert, nas suas limitagdes, executa um movimento com uma
velocidade reduzida ou fragmenta as fases do movimento, os aprendizes poderiam acompanhé-
lo melhor nas fases iniciais da aprendizagem. Investigacdes mais aprofundadas s&o necessarias,
mas uma possivel interpretagéo desse fato sugere que o Modelo de Exceléncia oferece apenas
uma representacgao precisa de como uma agao habilidosa deve ser executada. Isso proporciona,
muitas vezes, um desafio inalcangavel, afetando dessa forma os niveis de motivacdo do aluno.
Por outro lado, o Modelo n&o-expert ou, entao, o professor que consegue se colocar no lugar
desse Modelo, mostra ao aluno o processo de solugdo de problemas no qual ele esta envolvido,
estimulando os sujeitos iniciantes a se engajarem mais ativamente nas tarefas corretas para
execucao da habilidade. De fato, a situagdo mais comum é os melhores instrumentistas nao
serem os melhores professores de instrumento. Quando os melhores instrumentistas sao também
os melhores professores, além de compreender os mecanismos da aprendizagem e servir como
um bom modelo para seus alunos, eles também conseguem pratica-los bem no palco.

Um outro fator de influéncia no aprendizado é o Status (Papel Social) do modelo, que segundo
diversos estudos, deve ser superior ao dos aprendizes. Para PUBLIO, TANI e MANOEL (1 995), a
explicacdo desse fator hierarquico pode estar no fato de que os aprendizes tendem a prestar mais
atengao a performance do modelo de maior Status, percebendo e selecionando as informacdes
mais relevantes a realizagéo de suas agoes, ao mesmo tempo em que aumentam sua motivacio

' BANDURA, A. Self-efficacy: toward a unifying theory of behaviour change. Psychological Review. v.84, p.191-
215, 1977.
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ao sentirem-se e aglrem como o modelo. Além disso, os resultados do estudo de LANDERS e
LANDERS (1 973) citado por PELLEGRINI e TONELLO (1 997) indicaram que o papel do status
do modelo (“meu professor € autor de um livro na area” ou “meu professor se apresenta sempre
nos melhores festivais”) € mais importante que a qualidade de execugao do modelo. Entretanto,
vale ressaltar que nesse estudo nao foram incluidos os Testes de Retencdo e Transferéncia,
impossibilitando inferir sobre o efeito relativamente permanente dessa aprendizagem.

CARROL e BANDURA (1990) investigaram o Numero de Exposi¢ées das agbes do modelo
como fator de influéncia na efetividade da aprendizagem. Os resultados mostraram que um
numero maior de apresentagées do modelo leva a uma melhora na precisao da representacao
cognitiva e na reprodugéo do comportamento observado. Junto a demonstracao, foram fornecidas
dicas (ou comandos) verbais informando sobre os aspectos relacionados a demonstragéo, que
se mostraram ser uma forma suplementar de aumentar a eficacia da demonstracao. Esse resultado
esta em concordancia com o experimento de McCULLAGH, STIEHL e WEISS (1990). E importante
ressaltar que essas dicas diferem do objetivo da instrucéo verbal, que € informar sobre a habilidade
a ser executada, e nao sobre a demonstracao (PUBLIO TANI e MANOEL, 1995).

Algumas pesquisas tém utilizado o recurso do videoteipe como forma de demonstragao.
Entretanto, no estudo comparativo de GUEDES e CANFIELD (1987), houve uma tendéncia
dos modelos, representados pelo professor e pelas criangas, serem mais efetivos na
demonstragéo do que os modelos de videoteipe:

Ao codificarmos a informagao na memdaria de curta duragao, através da visdo, desenvolvemos
uma espécie de mapa espacial contendo as informagdes relevantes sobre o movimento. Assim,
provavelmente, o modelo da crianga e do professor, facilita esta codificagao, pois a informacgao
é apresentada ao sujeito em trés dimensdes, enquanto que ao observar o videoteipe somente
duas dimensdes do movimento séo oferecidas (p.277).

Os resultados da pesquisa de LAGUNA (1996) mostraram que a utilizagao de videoteipe com
um modelo de demonstragdes corretas sobre um padrdao de movimento foi mais benéfico ao
desenvolvimento da representacgao cognitiva e precisdo da performance, do que a aprendizagem
por Auto-Modelagao (videoteipe com o préprio aprendiz).

O tipo de modalidade a ser demonstrada e a habilidade a ser observada parecem interagir
entre si, influenciando na aprendizagem. Algumas evidéncias empiricas mostram que tarefas
de Timing (ex: entradas de tuttiapds muitos compassos de espera; a coordenacgao de ritardandos
e accelerandos em musica de camara etc.) apresentam melhores resultados com demonstragées
auditivas, enquanto que tarefas envolvendo os aspectos espaciais e qualitativos sédo mais
eficientemente compreendidas com Demonstragées Visuais (WUYTS e BUEKERS, 1995;
McCULLAGH, STIEHL e WEISS; 1990).

V.3 - Feedback

Segundo TANI (1989), a expressao “errar € humano”, ndo indica incapacidade ou incompeténcia
daquele que erra, mas sim a possibilidade de acertar no futuro, utilizando-se do erro do passado.
Em outras palavras, os erros de performance séo inerentes ao processo de aprendizagem e a
utilizagdo das informagdes disponiveis durante e apds a execugao do movimento tem a fungao
de reorientar o individuo a meta desejada.

" LANDERS, D. e LANDERS, D. Teacher versus peer models: effects of model’s presence and perfomance level
on motor behavior. Journal of Motor Behavior, v.5, p.139-159, 1973.
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Essas informacdes que resultam de uma agéo (Padrdo de Movimento) ou do seu resultado
(alcance ou nao da Meta) formam o conceito de Feedback. Para SCHMIDT (1993), Feedback
¢é definido como toda informagéao de retorno sobre um movimento realizado, percebida pelo
préprio aprendiz ou transmitida pelo professor (ou outro meio), com o objetivo de auxiliar o
processo de aquisicao de habilidades motoras.

O alto grau de expertise almejado pelos instrumentistas requer uma constante percepcao,
avaliagao e correg¢do de sua performance. O anglicismo Feedback tem sido utilizado
tradicionalmente como na forma original da lingua inglesa (PALHARES, VIEIRA, ENNES e
BENDA, 2001, p. 73). O ponto-chave no qual os conceitos sobre Feedback se sustentam é o
controle da agéo através de uma informacgéo de orientagdo com vistas a Aquisicdo e Retengdo
da aprendizagem de uma determinada habilidade (PALHARES, VIEIRA, ENNES e BENDA, 2001).

O Feedback é classificado (Ex.7) em Feedback Intrinseco, no qual a informagao do movimento
executado € obtida através dos canais sensoriais (audigéo, visdo, tato e propriocepgdo) do
préprio sujeito que realizou o movimento, enquanto que o Feedback Extrinseco ou Feedback
Aumentado pode ser entendido como uma informacéo suplementar, externa ao individuo que
realiza o movimento (por exemplo, o professor, uma gravagdo em videoteipe etc.), e que
acrescenta ou aumenta o Feedback Intrinseco (GRECO e BENDA, 1999). Geralmente, o
Feedback Extrinseco se refere a informagao disponibilizada pelo professor ao aluno, podendo
ser fornecida de formas diferentes, com fungdes diferentes e em momentos diferentes.

|| Feedback
Feedback Feedback
Intrinseco Extrinseco
l l
| I l I ] I
Auditivo Visual Propnceptivo Tatil CcP CR

Ex.7 - Tipos de Feedback (adaptado de MAGILL, 2000 p. 199)

Em situa¢&@o de concerto, a repeticao de notas, motivos, temas, e segdes que geralmente sdo
estruturais no texto musical, da ao performer a oportunidade de uma segunda chance (ou mais
chances) de acerto, através da detecgdo e corregéo via Feedback Intrinseco.

Nesse artigo, serao enfatizados os conceitos relacionados ao Feedback Extrinseco, devido ao
seu valor pedagdégico. Como cita PALHARES, VIEIRA, ENNES e BENDA (2001), ele ressalta a
atuacao do professor no processo de aprendizagem. As formas de fornecimento de Feedback
Extrinseco s&o duas: Conhecimento de Performance (CP) e Conhecimento de Resultado (CR).

O CP é conceituado como a informagao geralmente verbal ou verbalizavel referente as
caracteristicas do Padrdo de Movimento, ou seja, a descricdo espago-temporal da acéo
responsavel pelo resultado. Ja o CR, é entendido como a informacéo extrinseca verbal ou
verbalizavel, sobre o resultado da agao em relagédo a meta ambiental pretendida (SHEA,
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SHEBILSKE e WORCHEL, 1993). Vale ressaltar que videoteipes, filmes, fotos e outros recursos
auxiliares podem exercer a funcéo de fornecimento de informagdes tanto como CP quanto CR.
O Feedback pode ser Declarativo, quando s6 aponta os erros e Prescritivo quando, além de
apontar os erros, indica formas de corrigi-lo.

Em relacédo as fungbes, o Feedback inclui as propriedades (1) Informativas, (2) Motivacionais e
(3) de Reforgo. No processo de Aquisigdo de uma nova habilidade, o aprendiz tenta criar um
padrao de movimento em fungéo de uma meta estabelecida. O Feedback de Informacgéo fornece
informagdes sobre os erros aos executantes e pode ser descritivo ou prescritivo (SCHMIDT e
WRISBERG, 2001). O Feedback Motivacional informa sobre o progresso do sujeito em direcao
ao alcance da meta. Como observou SCHMIDT (1993), durante tarefas entediantes, repetitivas
e de longa duracgao, cuja performance por isso se deteriora, o fornecimento do Feedback
Motivacional mostra um aumento imediato na performance, agindo como uma espécie de
estimulante para manter o performer motivado. Ja o Feedback de Reforgo é utilizado de forma a
aumentar a probabilidade de reaparecimento de uma agao correta (“O decrescendo nessa frase
foi perfeito!”) ou desencorajar a performance incorreta (“Esses acentos néo estao na partitura!”).

Em relagdo ao momento de fornecimento do Feedback ha (1) o Feedback Aumentado
Concomitante, que € fornecido enquanto a tarefa esta sendo realizada e (2) o Feedback Terminal,
que é dado apos o término da atividade, o qual pode ser Imediato (fornecido imediatamente apds
o término da execugao) ou Afrasado (depois de um periodo de tempo apés o fim da tarefa). O
Feedback Terminal Imediato tem a desvantagem de nao permitir ao performer um tempo de
processamento adequado das informagdes intrinsecas. Dois momentos distintos no intervalo entre
as tentativas tém sido objetos de pesquisa (Ex.8). O primeiro, chamado de Pré-CR, corresponde
ao intervalo entre o fim da execucao e a apresentagdo do Feedback. O segundo, P6s-CR, situa-se
entre o fornecimento do Feedback e o inicio da préxima execugado. Durante esse periodo, o aprendiz
planeja a agao para a nova tentativa. Nesse planejamento, o sujeito dispée tanto das informagées
provindas do Feedback Intrinseco quanto do Feedback Extrinseco (MAGILL, 2000).

Feedback Intrinseco Planefamento
i *.! "R ,.
: !
i !
Pré-CR CR i Pos-CR
Fim da execugio | (Feedback Extrinseco) | Nova execugido
> | > | -

Ex.8 - Contexto temporal do Feedback em relagdo aos eventos da pratica

O Feedback Concomitante pode ser apresentado verbalmente ou por meio de dispositivos mecanicos
ou eletronicos, como o controle do andamento da musica pelo metrénomo. Pode-se pensar no
Feedback Concomitante em situagdes em que nao € possivel (ou necessario) interromper a
performance, como as observagdes do maestro durante um ensaio de orquestra. Num outro exemplo,
o professor de instrumento pode fornecer o feedback sem interromper a pratica. Aparentemente,
os alunos de musica com melhor percepgéo cognitiva e controle motor (independéncia dos 6rgaos
sensoriais, bilateralidade, adaptabiliade motora etc.) teriam mais condigbes de se beneficiar do
Feedback Concomitante, recebendo informagdes e, ao mesmo tempo, corrigindo e/ou ajustando
movimentos especificos, a pressao no arco (nos instrumentos de cordas orquestrais) ou da coluna
de ar (nos instrumentos de sopro), e mesmo, o dedilhado mais apropriado.
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Outras caracteristicas importantes do Feedback sao: (1) Precisao (direcdo e magnitude), (2)
Frequéncia de Apresentacgéo e (3) Amplitude. APrecisdo do CR se refere a Direcdo e Magnitude
do erro. Em relagao a Diregdo, a informagao fornece uma idéia de precisdo, mas sem uma
graduagao, como por exemplo, “Seu D6 esta mais alto que o meu!” ou “A segunda flauta chegou
na fermata antes da primeira flauta!”. Em relacdo a Magnitude, a informacao expressa uma
precisdo com graduagodes de alguma grandeza numérica (geralmente distdncia ou tempo),
como por exemplo “Vocé transpds uma terga maior abaixo!”, ou “Os pratos ndo esperaram a
Letra B para entrar. . . Vocé antecipou em 2 compassos!” SCHMIDT e WRISBERG (2001)
afirmam que, no caso dos aprendizes, o Feedback sobre a Diregé@o dos erros € mais Util do que
Feedback sobre a Magnitude. Na musica, entretanto, parece que ambos sdo essenciais em
qualquer fase da aprendizagem, o que sugere um aprofundamento dessa questao.

Por muito tempo acreditou-se que quanto mais frequente (e também mais preciso e imediato)
fosse o fornecimento de CR, maior seria a aprendizagem. Alguns estudos contrariam essa visao,
sugerindo que frequéncias abaixo de 100% produzem uma Fase de Aquisigdo com baixo
desempenho, porém com melhor performance nos Tesfes de Retencdo. A Freqliéncia Absoluta se
refere ao numero de fornecimento de CR independentemente do total de tentativas. Por exemplo,
o professor pode escolher 15 momentos durante uma aula pratica de 50 minutos para o fornecimento
do CR. A Freqliéncia Relativa refere-se ao percentual das tentativas executadas para o qual o CR
¢ dado. No estudo de CHIVIAKOWSKY e TANI (1993), o grupo que recebeu 66% de Freqiiéncia
Relativa de CR, obteve maior nivel de aprendizagem em relagdo aos grupos que receberam 33%
ou 100%. A partir desse exemplo, o professor poderia incluir no planejamento de suas aulas
praticas, o procedimento de fornecer dois feedbacks a cada trés tentativas. Em linhas gerais, os
professores deveriam apresentar o feedback mais frequentemente no inicio da aprendizagem,
reduzindo a sua Freqiiéncia Relativa a medida que os aprendizes vao tornando-se mais habilidosos.

A Faixa de Amplitude é uma forma de apresentacao de CR, na qual a precisdo da informacéo é
fornecida somente quando o erro de execugao ultrapassa uma faixa predeterminada. Para
SCHMIDT e WRISBERG (2001), esta € uma forma efetiva de manipular a precisdo do Feedback e
reduzir a dependéncia do aprendiz, ja que as execugdes apresentam um grande numero de erros
no inicio da aprendizagem, evitando dessa forma uma alta freqiiéncia de apresentacdo. Uma
possivel equivaléncia desse elemento na musica seria o professor considerar o interior do compasso
como uma Faixa de Amplitude, aceitando pequenos erros de ritmo dentro do mesmo, mas exigindo
que o aluno chegue com precisdo no inicio dos compassos ou de seus tempos fortes.

Deve-se ter cuidado com o CR Redundante, que ocorre quando o Feedback Extrinseco contém
a mesma informacgéo do Feedback Intrinseco (SCHMIDT e WRISBERG, 2001). Por exemplo,
dizer ao aluno obviedades como “Vocé parou em tal compasso!” ou, chamar a aten¢éo para uma
desafinagdo que ele mesmo percebeu pode sobrecarregar o aprendiz com informagoes
irrelevantes, uma vez que aquele ndo é o aspecto mais importante a ser tratado naquele momento.

Como recomendacao, alguns pontos podem ser observados. O Feedback Extrinseco pode dificultar
a aprendizagem quando & Concomitante, quando & Terminal Imediato (aplicado logo apds cada
tentativa de prética), quando é apresentado com uma freqténcia elevada ou quando é Erréneo.
Nas trés primeiras situagdes, pode-se gerar uma dependéncia no aprendiz, e consequentemente,
uma incapacidade ou inseguranga dele mesmo regular a agao através do seu Feedback Intrinseco.
Na Ultima situacao, a prépria hierarquia entre mestre e aprendiz leva o segundo a considerar o
Feedback Extrinseco como informacéo prioritaria, subestimando sua percepcao.
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Como estratégia de estimular e medir a autonomia de pratica e auto-avaliagao do aluno, o professc
pode lhe solicitar que, apds uma performance, descreva seu Feedback Intrinseco, em seguicz
emitir um Feedback Extrinseco e, entao, compara-los. O desenvolvimento da habilidade o:
instrumentista de recorrer ao seu Feedback Intrinseco é fundamental para os niveis iniciante =
intermediario, pois permite a construgao de sua consciéncia corporal e confianga na performance
A partir dessa auto-percepcao, o instrumentista pode se comparar com outros referenciais. Alér
disso, pode confrontar sua percepgao com a percepgao do professor, maestro ou colegas er
musica de camara. No caso dos instrumentistas experts, como solistas e profissionais de orquestra
que ja nao recebem instrucdo regularmente, o fortalecimento do Feedback Intrinseco através o=
anos de pratica sistematica, torna-a a principal fonte de referéncia para seu continuo desenvolvimentc

V4 - Consideragoes finais

A vocacgao interdisciplinar da Performance Musical a possibilita, lado a lado a com sua naturezz
artistica, buscar o desenvolvimento de seus aspectos cientificos em interfaces com outros campos
como a Aprendizagem Motora. Estudos, nao muitos, mas importantes, tém procuradz
compreender, na produgao dos movimentos e aquisi¢do das habilidades motoras, os fatores que
interferem na melhoria da performance. A complexidade, variedade e refinamento de movimentos
envolvidos na rotina dos performeres musicais, especialmente dos instrumentistas (mas tambér
dos cantores e maestros) deixa claro o beneficio de se estimular pesquisas nessa area.

Um obstéculo na melhoria do perfil do professor de Performance Musical é o hiato (ou falta d=
cooperagao) entre o instrumentista de alto nivel e o educador musical. Se, freqlientemente. -
primeiro ignora os processos de aprendizagem consolidados na Educacéo Musical, o segundz
concentra-se principalmente na aprendizagem inicial, voltando-se muito pouco para as
necessidades do primeiro. A Aprendizagem Motora poderia servir de interface para diminuir z
lacuna entre esses dois segmentos da area de musica nessa questao.

Para o professor da Performance Musical, os conhecimentos dos Estagios de Aprendizagem c
permite adequar os contetidos, métodos e procedimentos ao perfil e necessidades de cadz
aluno. Embora o Mito do Talento Inato ainda perdure em muitos redutos tradicionais da musica
a Pratica Deliberada aparece como um alternativa para essa forma de pensar autoritaria
colocando a aquisi¢cao de agdes habilidosas como resultado da pratica e experiéncia. Emborz
fique patente a necessidade de ferramentas de avaliagédo para as Medidas de Desempenho nz
area de musica, observa-se que poucas sao bem fundamentadas ou consistentes, como aquelz
proposta por SWANWICK (1994), o que abre ai um campo promissor de colaboracdo dz
Performance com a Aprendizagem Motora. Entre os fatores que interferem na aquisicao das
Habilidades Motoras, merecem estudos mais aprofundados, sob a perspectiva musical, topicos
como a Instrugao Verbal, a Demonstragao e o Feedback.

A proximidade entre a Musica e as Ciéncias do Esporte é etimologicamente evidente nas linguas
inglesa e francesa, em que tocar um instrumento, praticar um esporte ou jogar uma partida sac
expressos pelo mesmo verbo (play e jouer, respectivamente). Espera-se que essa proximidade
linguistica também se verifique no intercadmbio de conhecimentos entre a Performance Musica
e a Aprendizagem Motora.
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