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A preparacao do repertorio
de piano de estudantes
fundamentada nos modelos
de conhecimento musical
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Resumo

O presente artigo discute o fendmeno do conhecimento musical envolvido na
preparagao do repertério pianistico sob a optica das tipologias contidas nos
modelos de Davidson e Scripp (1992), de Swanwick (1994) e de Elliott (1995).
A preparacao do repertorio foi investigada através de um estudo longitudinal
em corte transversal, com trés estudantes de piano em diferentes etapas da
formacgao académica: um estudante de inicio de curso, um de meio de curso e
um estudante em final de curso (formando). Os dados foram coletados a par-
tir de quatro técnicas: (i) entrevista semi-estruturada, (ii) entrevista nao-
estruturada; (iii) observacdo de video das performances e (iv) a entrevista por
estimulagao de recordacao. Considerando os trés modelos, pode-se argumen-
tar que eles favoreceram reflexdes singulares da experiéncia e do conhecimen-
to musical. Nesse sentido argumento que a tomada de consciéncia desses mo-
delos pode enriquecer a perspectiva do educador sobre os processos de a-
prendizagem frente a sistematizagdo do conhecimento musical dos estudantes
em formacao.
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Students’ piano repertoire preparation grounded on models of musical
knowledge

Abstract

The present article discusses the phenomenon of musical knowledge implied
in the piano repertoire preparation according to the typologies comprised in
David and Scripp’s (1992), Swanwick’s (1994) and Elliott’s (1995) models.
Repertoire preparation was investigated through a longitudinal study with
cross-sectional analysis with undergraduate students at different academic
levels: the first, fifth and eighth semesters. Data were collected through four
techniques: (i) semi-structured interview, (ii) non-structured interview, (iii)
video observation of the performance; and (iv) recall-stimulated interview.
Taking into account the three models, one can argue that they favor unique
reflections on the musical experience and knowledge. Thus, being aware
about these models may enrich teacher’s perspective on the learning process-
es regarding the systematization of students” musical knowledge.

Keywords: musical knowledge, knwoledge types, cognition, repertoire prepa-
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Introducao

A literatura em psicologia educacional, no auge do cognitivismo
(entre os anos de 1980 e 1990), trouxe, como tdpico central de investi-
gacao, reflexdes sobre o conhecimento de dominios especificos (De
Jong & Ferguson-Hessler, 1996, Gagné, 1985; Reigeluth, 1983; Romis-
zowski, 1981). Nessa perspectiva, o conhecimento foi amplamente
classificado em tipologias, como por exemplo:

(i) conhecimento declarativo ou conceitual: o primeiro, relativo a in-
formacao factual e o segundo, referindo-se a principios e defini-
¢Oes verbalizados de um dado dominio;

(ii) conhecimento procedimental, constituindo-se de a¢des funda-
mentadas em procedimentos sistematizados em um dominio;
(iii) conhecimento estratégico, envolvendo a interpretacao dos in-
dicios revelados implicitamente na situacdao sob observagao,
contemplando um plano de ac¢ao e de supervisao;

(iv) conhecimento condicional, compreendendo a nogao de quan-
do e onde acessar certos fatos e empregar determinados proce-
dimentos.

Nessa classificagao em tipologias o conhecimento de um dominio
especifico assume qualificagoes descritiveis (em categorias) que sur-
giram de uma preocupagao com a aprendizagem sob o ponto de vis-
ta educacional (vide, por exemplo: De Jong & Ferguson-Hessler,
1996).

Na Educagao Musical, influenciados pelas correntes cognitivas,
Davidson e Scripp (1992), Swanwick (1994) e Elliott (1995) propuse-
ram modelos singulares de conhecimento musical. O modelo de Da-
vidson e Scripp (1992), denominado Matriz de Habilidades Cogniti-
vas em Musica, se sustenta sob trés modos de conhecimento: (i) pro-
dugao, (ii) percepgao e (iii) reflexdo. Esses modos de conhecimento
apresentam condicoes diferenciadas de pensamentos em relacao ao
conhecimento musical, na e fora das situagdes de performance. O co-
nhecimento de musicos, fora da situagao de performance, existe sob
uma forma fixa ou declarativa (ou conhecimento “que”), enquanto du-
rante a performance é considerado de natureza mais dindmica e proce-
dimental (ou conhecimento “como”). De acordo com a literatura da psi-
cologia educacional (vide, por exemplo: De Jong & Ferguson-Hessler,
1996; Jiamu, 2001) o denominado conhecimento declarativo é consi-
derado como fixo ou estdtico, porque ele traz, na maioria das vezes,
uma informacao adicional que nao € relevante a problematica em
questdo. Por outro lado, o conhecimento procedimental, por conter
agoOes e manipulagoes especificas as atividades executadas, pode au-
xiliar na resolugao de problemas, tendo potencialidades de modifi-

Percepta — Revista de Cognicdo Musical, 1(1), 125-144. Curitiba, Nov. 2013
Associagao Brasileira de Cognigao e Artes Musicais - ABCM



A PREPARACAO DO REPERTORIO DE PIANO DE ESTUDANTES (...)

car, de alguma maneira, o objeto em questao. No modelo de David-
son e Scripp (1992), cada tipo de conhecimento (declarativo e proce-
dimental) envolve tanto situagdes (“dentro e fora” da performance)
como meios de representagao. Esses abarcam habilidades cognitivas
ou modos de conhecimento (isto ¢, percepcao, producao e reflexao)
através dos quais os pensamentos de musicos se manifestam.

Em seu modelo, Swanwick (1994) considera conhecimento musi-
cal como multifacetado, em varias camadas, freqiientemente inter-
relacionadas com a experiéncia musical, compreendendo o conheci-
mento factual ou proposicional, o conhecimento de como fazer (saber
como, envolvendo dimensao aural, controle manipulativo e profici-
éncia notacional), conhecimento por familiaridade (tipo de conheci-
mento que se tem sobre uma entidade especifica) e o conhecimento
atitudinal (atitudes de valores). Na concepcao de Swanwick, o co-
nhecimento, como fenémeno, é gerado e aprofundado pelo conheci-
mento por familiaridade. O conhecimento adquirido pelo fazer (sa-
ber como) pode ser compreendido como um vetor, que envolve pro-
cedimentos praticos a serem acionados por relagcdes de familiaridade.
Ja o conhecimento proposicional pode vir a reforcar os demais tipos
de conhecimentos, somente quando esse for associado a experiéncia
musical. O conhecimento por familiaridade, em conjunto com o ati-
tudinal, possibilita o significado e o sentido da experiéncia e, portan-
to, do conhecimento musical (Santos, 2009).

Para Swanwick, o conhecimento por familiaridade é adquirido
através da experiéncia pessoal com uma determinada obra musical:

O incremento do conhecimento em qualquer nivel emer-
ge intuitivamente e é nutrido e canalizado pela analise
(...). Pela intuicdo tem-se a dimenséo do prazer e da mo-
tivacdo interna para explorar qualidades sensoriais do
som, que se transformam em expressividade pessoal e
entdo, em especulagao estrutural, podendo assim assumir

um engajamento pessoal em termos de significado sim-
boélico da musica em questao (Swanwick, 1994, p. 86-87)

E através desse conhecimento, ou seja, por familiaridade com
uma determinada obra que se inter-relacionam todos os outros tipos
de conhecimentos, revelando a natureza dinamica do conhecimento
musical, pois a vivéncia pessoal com uma obra musical possibilita o
aprofundamento e o desenvolvimento da compreensao musical.

O modelo de Elliott (1995) foi baseado na tipologia definida por
Bereiter e Scardamalia (1993), sob a Optica da psicologia educacional.
Publica¢des do préprio Elliott, anteriores ao seu modelo de conheci-
mento desenvolvido e proposto para a drea de Musica (Elliott, 1995),
confirmam essa fundamentagao em termos de tipologias (vide, por
exemplo: Elliott, 1991, 1993). No modelo de Elliott (1995), o conheci-
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mento musical é intrinsecamente procedimental e multidimensional, e
por isso mesmo, compreende a relagao entre quatro outros tipos de
conhecimento, a saber: conhecimento formal, informal, impressionista e
supervisor. Para esse autor, conhecimento procedimental refere-se ao
saber fazer algo habilmente, de maneira a incluir julgamentos norma-
tivos em relagao a padroes, tradi¢oes e éticas de certo dominio e tam-
bém, conhecimento no sentido de compreender principios, disponibi-
lizados em situagOes contextualizadas. Neste modelo, o conhecimen-
to formal envolve conceitos verbais sobre Historia da Musica, Teoria
da Musica e interpretacao instrumental, que podem influenciar, gui-
ar, formatar e refinar o pensamento na agao do estudante. O conhe-
cimento informal refere-se ao saber fazer pratico, envolvendo a habi-
lidade de reflexdo critica na a¢ao, que subentende a compreensao em
acao da situagao de modo, a saber, quando e onde fazer julgamentos
musicais, para poder entao atuar criticamente na acao. Conhecimento
musical impressionista exige o desenvolvimento do sentido, da sensa-
¢ao emocional para aquilo que é musical e artisticamente apropriado
a musica em questdao. O conhecimento supervisor esta relacionado a
capacidade de monitorar, administrar, ajustar e regular os proprios
pensamentos, tanto na a¢do, como na otimizac¢ao da pratica musical
no decorrer do tempo. Em amplo sentido, o conhecimento supervisor
combina julgamentos musicais pessoais, compreensao das obrigagoes
ou mesmo éticas musicais de uma dada pratica e um tipo particular
de imaginacio heuristica, ou seja, a habilidade de projetar e sustentar
imagens pertinentes no imaginario mental antes, durante, e apos a
propria performance musical.

Do ponto de vista da performance musical, a preparacao do re-
pertdrio, que envolve processos e produtos, configura-se como o fe-
nomeno a ser observado, discutido, refletido, no qual potencializa
experiéncia e conhecimento musical contextualizado. A preparagao
do repertorio esta intimamente ligada com a expertise musical, mas
também associada aos valores potencializados pelas experiéncias vi-
venciadas que implicam modos de ser e modos de conhecer (Santos,
2007). O presente artigo tem o objetivo de discutir as tipologias do
conhecimento musical envolvidas na preparacdao do repertorio de
trés estudantes de piano em diferentes etapas da formagao académi-
ca: um estudante de inicio de curso, um de meio de curso e um estu-
dante em final de curso (formando). A andlise da preparacao do re-
pertdrio foi fundamentada nas tipologias contidas nos modelos de
conhecimento musical de Davidson e Scripp (1992), de Swanwick
(1994) e de Elliott (1995).
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Metodologia

Por meio de estudos multicasos, o delineamento constituiu-se em
uma perspectiva de estudo longitudinal em corte transversal. Trés
estudantes de piano semestres distintos da formag¢ao académica par-
ticiparam da investigacao: (i) Nikolai, estudante do 1° semestre, com
17 anos de idade; (ii) Joao, estudante do 5° semestre, com 20 anos de
idade; e (iii) Sérgio, formando com idade de 21 anos.

Para facilitar a identificacao de cada bacharelando e sua situacao
académica, os trés casos serao especificados pelos nomes ficticios es-
colhidos pelos proprios voluntarios, seguido do numero do semestre
entre parénteses. Assim, Nikolai (1), Joao (5) e Sérgio (8), referem-se
aos bacharelandos do primeiro, quinto e oitavo semestre respectiva-
mente.

Quadro 1: Repertdrio preparado pelos trés casos

Caso Repertorio

Nikolai (1)  Bach — Preludio e Fuga, BWV 853 em Mi b m, do Cravo Bem Temperado,
volume 1

Haydn — Sonata em La M, Hob XVI1.30
Chopin — Estudo n”. 6 em Mi b m

Chopin — Noturno Op. 27 n°. 1 em D6 # m
Mignone - Congada

Jodo (5) Beethoven — Sonata Op. 22
Schumann — Carnaval de Viena Op. 26

Ravel - Sonatine

Sérgio (8)  Bach — Preludio e Fuga, BWV 848 em D¢ # M, do Cravo Bem Temperado
volume, 11

Beethoven - Sonata Op. 90

Brahms - Intermezzo Op. 118 n°. 1
Brahms - Rapsédia Op. 79n°. 1 en® 2
Liszt — Valsa Mefisto n”. 1

Schubert — Improviso Op. 142, n”. 3

Os procedimentos de coleta foram: (i) a entrevista semiestrutura-
da para a coleta de dados referentes a trajetoria pessoal de experién-
cias musicais prévias dos bacharelandos, (ii) a entrevista nao estrutu-
rada para aquisi¢cao dos depoimentos sobre a preparacao do reperto-
rio; (iii) observagao de video das performances durante as entrevistas
e daquelas realizadas em situagdes publicas, e finalmente, (iv) a en-
trevista por estimulagdo de recordagio, onde os bacharelandos observa-
ram e refletiram sobre os momentos da preparacao coletados, assim
como suas performances publicas. A entrevista de estimulacio de recor-
dacdo teve por finalidade principal observar a perspectiva de reflexao
dos bacharelandos sobre os produtos de suas performances, assim
como demonstrou ser também um potencial instrumento para expli-
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citagao e esclarecimento de procedimentos tacitamente adotados nos
momentos da preparacao.

As coletas de dados ocorreram ao longo de 22 semanas, e envol-
veram 40 horas de gravagao de dudio e video. As transcri¢des foram
analisadas usando procedimentos de analise fenomenoldgica inter-
pretativas (Smith & Osborn, 2003). As transcrigdes foram analisadas
usando procedimentos de analise fenomenoldgica interpretativas
(Smith & Osborn, 2003) e categorizadas de acordo com estratégias de
pratica empregadas e a maneira de compreender as pecas durante a
preparacao.

Resultados e Discussao

Ao ingressar na faculdade, Nikolai (1), Joao (5) e Sérgio (8) trou-
xeram experiéncias pessoais com musica, impregnadas de valores, de
crengas, de habilidades musicais adquiridas. Assim, para abordar o
fendmeno do conhecimento musical na preparacgao desses trés casos,
nao se podem negligenciar suas diferencas e oportunidades em ter-
mos de formagao musical prévia a universidade, assim como aquele
tempo de dedicagao direcionada para a prova de habilitagao especifi-
ca para o ingresso no curso superior de musica.

A formacao de Nikolai (1) e de Sérgio (8) foi essencialmente com
professor particular, onde a pratica instrumental foi estimulada. Joao
(5), que estudou em oficinas de musica ou cursos de extensao univer-
sitaria, teve formagao complementar em aulas de teoria e percepgao
musical.

O tempo total de formagao prévia a universidade foi onze anos
de formagao para Nikolai (1) e Jodo (5), e de seis anos para Sérgio (8).
Tempo de dedicagdo direcionada ao ingresso na universidade para
os trés casos foram de 2, 4 e 5 anos para Nikolai (1), Joao (5) e Sérgio
(8), respectivamente. O tempo de dedicagao direcionada deve envol-
ver um tipo de pratica intencional e mesmo deliberada, que é fun-
damental para formagao pessoal em termos de competéncia musico-
instrumental (vide, por exemplo: Ericsson, Krampe, & Tesch-Romer,
1993; Sloboda, Davidson, Howe, & Moore, 1996). Nesses anos de
formacao prévia houve um acimulo crescente em termos de tempo
relativo de dedicacao direcionada, respectivamente entre esses ba-
charelandos. No momento da coleta, proporcionalmente, Joao (5),
que se encontrava cursando o 5% semestre, possuia o dobro do tempo
de Nikolai (1) (recém-ingresso na Faculdade) e quase 80 % do tempo
de formacao de Sérgio (8), que se tratava de um formando. Nesse
sentido, Jodo (5) foi aquele que dispds de um tempo maior de experi-
éncia musical direcionada, ainda mais considerando que se encon-
trava na metade do curso universitario.
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As estratégias de pratica durante a preparagao

Nos trés casos, as estratégias utilizadas apresentaram diferencas
qualitativas em termos de metas implicitamente reveladas nos depo-
imentos dos trés participantes. O Quadro 2 procura apresentar sinte-
ticamente as estratégias apresentadas pelos casos.

Quadro 2: Metas pretendidas e estratégias utilizadas na preparagao do
repertdrio dos trés bacharelandos

Metas Estratégias
1" Fase : Leitura instrumental e busca 1. Criagéo e apropriagio do sentido melédico das obras em conexio com identidade pessoal
de sentido pessoal 2. Adaptagio ¢ coordenagio de agdes instrumentais dependentes da textura da obra
3. Apropriagio e coordenagdio de agdes instrumentais em termos mais de notas
( enfoque diaténico) do que no plano ritmico:
4. Indicagio de notagdo detalhada de dedilhado
= 5. Notagiio de simbolos na partitura para garantir concentragfio e compreensio
] nas situagdes de pratica
E 6. Cnagdo de acomp para p do do sentido melodico
i 2" Fase: Dominio  das  agdes 1. Mecanismos massivos de repetigio
instrumentais plenas de sentido pessoal 2. “Experiéncia de performance™ pessoal e para terceiros (publica)
para performance 3. Cnagio de acompant > para r o dad ritmica
4. Memonzagio da obra
5. Sentido expressivo relacionado ao prazer sonoro na execugiio das pegas preparadas.
1" Fase: Leitura envolvendo 1. Comp o e coordenagio de el s estruturais melodicos e ritmicos das segoes
compreensdo analitica instrumental (das 2. Compreensio e coordenagiio harménica das partes (e do todo)
partes) 3. Compreensio da estrutura formal
4. Associagio das secdes com carater e textura correspondentes
5. Organizagio temporal dos eventos em estruturas ritmicas mais amplas (hipercompassos)
D - o - | 6. Auto monitoramento da leitura ¢ coordenago dos movimentos instrumentais
,g 2" Fase: Dominio ¢ refinamento das 1. Otimizagdo da performance em trechos (partes ou segoes)
2 agdes instrumentais das partes para a 2 Criagdio de exercicios andlogos as
performance dificuldades de mecanismos
instrumentais  das  parles em
complexidade crescente
3. Alterndncia de trechos em movimento lento para checagem de andamento tinico
4. Auto monitoramento centrado sobre a exceléncia das partes
1" Fase: Concepgiio preliminar holistica 1 Delimitagdo do tempo para leitura instrumental
da obra em dedicagio durante cada| 2 Coordenagio instrumental do todo
semana. 3. Auto monitoramento da leitura ¢ da coordenagéo instrumental
28 4 Formatagio de um esbogo preliminar da pega
= 5. Apropriagdo dos recursos de interpretagio e de técnica de pianistas profissionais
% 2" Fase: Refinamento da comy A 1. Org do. planej to analitico-fi 1al sobre o esbogo preparado
E] para a expressio deliberada das agdes- | 2. Imaginagéio dos gestos musicais
= instrumentais  das partes e do todo das | 3. Organizagio. planejamento e coordenagio (ajuste) dos gestos musicais
obras em reparagiio 4. Manutengéio das pecas j4 preparadas ¢ dominadas
5. Auto monitoramento sobre os produtos da preparagio
6. Apropriagio dos recursos de interpretagéio e de técnica de pianistas profissionais

De acordo com o Quadro 2, durante a preparagao puderam ser
observadas metas e fases ai diferenciadas. Em uma primeira fase da
preparacao, os bacharelandos acabaram estabelecendo estratégias, de
acordo com suas possibilidades pessoais, estipulando metas de leitu-
ra, compreensao e concepgao preliminar das pecas de seu repertorio.
A segunda fase, aqui denominada fase de aprofundamento, contem-
plou metas voltadas ao dominio e ao refinamento técnico-interpreta-
tivo.

Nikolai (1) foi aquele que mais criou explicitamente estratégias
para vencer a leitura instrumental das pecas (vide Quadro 2). Além
disso, ele demonstrou desconhecer estratégias de supervisao. Nesse
sentido, para supervisao qualitativa, em niveis basicos das pecas em
preparacao (precisao e dominio de notas e ritmos), ele precisou de
auxilio de seu professor para isso. Joao (5) desenvolveu estratégias
voltadas a compreensao analitico-estrutural das obras, tais como e-
xercicios de redugao harmonica das partes e andlise de estruturas
formais das partes e do todo. Finalmente, as estratégias de Sérgio (8)
basearam-se em organizacgao e gerenciamento da pratica, em termos
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de tempo de dedicagao e de coordenacao do todo e das partes (no e
fora do piano) e da observagao analitica de procedimentos técnico-
musicais contidos na performance de pianistas profissionais (vide,
por exemplo, Santos, 2007).

As estratégias de Nikolai (1) e Jodo (5) na fase de aprofundamen-
to, aparentemente, foram semelhantes (vide Quadro 2). Ambos mos-
traram-se ainda dependentes do professor nas situagoes de supervi-
sao da pratica, e perseguiram a constru¢ao da obra em termos de e-
xecugao fluente. No entanto, enquanto a produgao almejada por Ni-
kolai (1) ficou limitada a memorizacao de ordem motora, advinda de
uma pratica repetitiva, para Jodao (5), essa pareceu ser fruto do refi-
namento visando a exceléncia instrumental das partes. Na fase de
aprofundamento, Sérgio (8) mostrou-se independente na supervisao
de sua pratica e tinha como meta o refinamento da producao imagi-
nada. As experiéncias de formacao direcionada (dois, quatro e cinco
anos, respectivamente, para Nikolai (1), Jodo (5) e Sérgio (8)) possibi-
litaram decisdes qualitativamente diferenciadas, em nivel de crescen-
te refinamento sobre as escolhas de estratégias.

A preparacao do repertorio sobre a 0ptica do modelo de
Davidson e Scripp (1992)

Para Davidson e Scripp (1992) existem diferengas qualitativas nas
habilidades cognitivas de pensamento a medida que estas sdo dispo-
nibilizadas em termos de modos de conhecimento (producao, per-
cepcao e reflexao) e tipos de conhecimentos (declarativo e procedi-
mental). A Figura 1 exemplifica os pensamentos esbo¢ados por Niko-
lai (1) ao longo de sua preparagao, de acordo com o modelo de Da-
vidson e Scripp (1992).

Quadro 3: Matriz de Habilidades Cognitivas em Musica de Davidson e S-
cripp (1992) para Nikolai (1), a partir de Santos, 2007.

MODOS DE CONHECIMENTO

Expresso através Expresso através  Expresso através

da producio da percepgio da reflexao
5] i 5 [ i B
g s 2 ’§ Indicios verbais Densidade de notas Resolugio de
o = x i
7z € E o E|sobre o sentido e proporgdes de problemas :
= e E B = b4k £ i N
= -:3 € =8 melddico dos valores decodificagio
= 7] O oes: > 1 .
o £2& ) padrpes, _ Rf:conhecnmento_ de oiasional
g 3 Sentido referencial | “frases™ cantaveis,
Z _| grandes partes |
5 Priviligio da '
o A .
g i B & ‘2 fluéncia Auto- Reflexdo na
9 3 . ~
- g g S8 instrumental com | monitoramento performance
2 < E «E g INeNgao CXpressiva; | gobre o global em | restrita ao global
o .= =) a . g 1 .
= E€ A 8 Expressio e detrimento do (logica-emocional
v 3 B |y onaci
& & |coordenagdo em | defalhe do todo)
termos pessoais |, &
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De acordo com o Quadro 3, considerando a relacao de Nikolai (1)
com as obras em preparacao, os dados demonstram que ele forneceu
indicios verbais direcionados ao sentido melddico das partes. Além
disso, seu conhecimento declarativo forneceu indicios de mobilizacao
em termos de interpretacao (producao), reconhecimento (percepgao)
e reflexao, pela coordenacao de padroes melddicos em sentido refe-
rencial: a “cantora” no Noturno de Chopin (p. 85), a “cagada” no
Haydn (p. 119), a “alegria” quase que constante na Congada (p. 94),
por exemplo (Santos, 2007). Isso demonstra uma mobilidade entre
seus modos de conhecimento de natureza declarativa, contrariando
assim o proprio modelo, onde esse tipo de conhecimento é conside-
rado como fixo. Nas situagoes de performances, seu nivel de supervi-
sdo sobre a relagao proporcional de valores, assim como sobre a tona-
lidade, nesse inicio de sua formacdao académica, mostraram-se ainda
problematicos na preparagao. Seu nivel de supervisao nas situagoes
de performance possibilitaram um tipo manipula¢ao de conhecimen-
tos musicais que se voltou a coordenacao do sentido global do todo
em detrimento dos detalhes (em termos de notas e ritmos, por exem-
plo).

O Quadro 4 apresenta exemplos de situagdes contidas na prepa-
racao de Joao (5), de acordo com o modelo de Davidson e Scripp
(1992).

Quadro 4: Matriz de Habilidades Cognitivas em Musica de Davidson e S-
cripp (1992) para Joao (5), a partir de Santos, 2007.

MODOS DE CONHECIMENTO

Expresso através  Expresso através  Expresso através

da produgio da percepgio da reflexdo
e e
e s E o | Indicios verbais | Indicios verbais | Indicios verbais
E S8 o £ | sobre alogica sobre a relagdo da | sobre a resolugio
; g8 E _;'_% estrutural a textura ¢ carater | de problemas
A g 'g. _é partir nas partes direcionada para a
5 @n g =~ | de modelos dimensao técnico-
; analiticos o instrumental H
8 _ Monitoramento Reflexio na v
g <8 o g Privilégio de N instrumental dos ‘ performance sobre
m S8 RF pons de dominio evt’m.OSAnO tempo; | equilibrio e logica
E 2 g § g técnico-instrumental Mon‘ntmamg?to. das partes e para a
= 5 LE a E sobre o equilibrio recuperagiio do
R& RO fluxo dos eventos
s o xS T

O conhecimento declarativo mobilizado por Joao (5) apresentou-
se separando os modos de producao e de percepcao daquele de re-
flexdao. Enquanto seus depoimentos sugeriram estratégias relaciona-
das a producao e a percepcao focadas na interpretacao e no reconhe-
cimento de relagdes estruturais, seu pensamento reflexivo limitava-se
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a resolugao de problemas em termos técnico-instrumentais. O modo
de perceber de Joao (5), através de seus indicios verbais, foi relativo a
relagao de textura e carater das partes. Entretanto, houve uma ausén-
cia de reflexao sobre meios de produgao coerentes com a intenciona-
lidade verbalmente pretendida. As estratégias mobilizadas em seu
conhecimento procedimental acabaram restringindo os trés modos
de conhecimento a exceléncia instrumental das partes.

O Quadro 5 apresenta exemplos da preparagao do repertorio de
Sérgio (8), segundo o modelo de Davidson e Scripp (1992).

Quadro 5: Matriz de Habilidades Cognitivas em Musica de Davidson e S-
cripp (1992) para Sérgio (8), a partir de Santos, 2007.

MODOS DE CONHECIMENTO

Expresso através ~ Expresso através  Expresso através
da produgdo da percepgao da reflexdo
+—]— +——

F s —
Indicios verbais: | Indicios verbais: Resolugio de
Interpretagio de | reconhecimento de problemas:
“gestos” e do movimentos
sentido das linhas | cinestésicos em
Tensoes e repousos | conexao com linhas

(o todo e partes) H (tensdo e repouso)H

direcionada ao
equilibrio fisico e
expressivo dos
gestos musicais T
o |+ | Monitoramentos 3| Reflexio e |
anﬂégm da dos gestos;
expressdo artistica | Gerenciamento
sobre a concepgdo
miisico-
instrumental

.

Fixo
(declarativo)

Situado fora
da performance

recuperagio em
situagoes de
performance

TIPOS DE CONHECIMENTO

Situado na
performance
Dinamico
( procedimental)

11
1t
ol

Segundo o Quadro 5, Sérgio (8) coordenou de maneira comple-
mentar, conhecimento declarativo e conhecimento procedimental.
Enquanto o conhecimento declarativo de Sérgio (8) voltou-se a inter-
pretacao (concepg¢ao e mesmo a intengao de refinamento) de gestual
em termos de direcionamento das linhas, assim como no sentido de
tensdo e repouso das estruturas musicais, o conhecimento procedi-
mental ajustou, supervisionou e gerenciou suas agdes para atingir
expressao artistica.

A reflexao sobre os trés casos, sob a Optica da Matriz de Habili-
dades Cognitivas em Musica de Davidson e Scripp (1992) permitiu
relacionar algumas estratégias identificadas na preparacgao do reper-
torio de cada caso a tipos e modos de conhecimentos musicais. Do
ponto de vista transversal (relacionando os trés casos), esse modelo
viabilizou explicitar a mudanga de perspectiva na preparagao em de-
corréncia do percurso académico em termos de tipos de conhecimen-
to. No caso de Nikolai (1), foi identificado pouco conhecimento de-
clarativo, assim como procedimental. Joao (5) demonstrou um domi-
nio sobre o conhecimento declarativo superior aquele do conheci-
mento procedimental. Apesar de realizar com muita facilidade redu-
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¢Oes harmonicas, esse tipo de conhecimento, de natureza procedi-
mental, nao foi efetivo para a realizagao instrumental das estruturas
musicais das obras em preparagao, pois nao atuaram como guias de
direcionamento expressivo ao sentido dos eventos ai contidos. No
caso extremo, Sérgio (8) pareceu dispor tanto de conhecimento decla-
rativo, como procedimental. As conexdes desses conhecimentos en-
contraram-se amalgamadas de forma que seu deslocamento entre as
habilidades cognitivas da matriz foi extremamente fluido e dinamico.

A preparacao do repertorio sob a dptica do modelo de
Swanwick (1994)

Para Swanwick (1994) o conhecimento, como fenémeno, é gerado
e aprofundado pelo conhecimento por familiaridade em conexao
com o conhecimento proposicional, o conhecimento de como fazer e
o conhecimento atitudinal (percepc¢ao de valores simbdlicos). De a-
cordo com esse referencial, Nikolai (1) utilizou essencialmente seus
conhecimentos por familiaridade e atitudinal focados na expressao
do sentido melddico das pegas, em termos de materiais, demons-
trando um modo de pensamento essencialmente manipulativo. Ape-
sar de se encontrar nesse modo de pensamento manipulativo, seu in-
teresse ao executar as pecas ainda encontrava-se focado no prazer
sensorial da realizagao da expressao das linhas melddicas, apesar da
auséncia de coeréncia ritmica existente em algumas pecas (3° movi-
mento da Sonata de Haydn, por exemplo; vide video 1, disponivel
em http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/8977.

No caso de Joao (5), se fossem considerados os melhores produtos
de sua preparac¢ao no semestre, seu conhecimento por familiaridade e
atitudinal estariam indicando um modo de pensamento em termos de
expressao vernacular (producgao coerente, embasada em convengoes
musicais em termos de expressao do fraseado, fluéncia do discurso,
organizacao logica das partes com métrica coerente e bem articulada).
O “saber que” e o “saber como” ai estdao imbricados e sustentam e
fundamentam todas suas escolhas e decisoes. Joao (5) demonstrou em
todas as entrevistas ter um tipo de conhecimento extremamente arti-
culado e integrado na compreensao de estruturas harmonicas que sus-
tentam o fluxo dos eventos das pegas que preparou. Joao (5) realizou
durante as entrevistas, de forma muito habil, reducoes harmonicas das
pecas em preparacao, explicando verbalmente a analise das estruturas
concomitantemente com suas realizagoes (vide video 2, disponivel em
http://www lume.ufrgs.br/handle/10183/8977. Isso aponta forte inte-
gracao e consolidagao dos quatro tipos de conhecimento, a saber: co-
nhecimento por familiaridade, “saber que”, “saber como” e conheci-
mento atitudinal. Do ponto de vista educacional, categoriza-lo em
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termos de possibilidades de expressao vernacular pode, por um lado,
ajudar a compreender sua capacidade de realizacdo em tempo limita-
do (no ambito do semestre académico), mas por outro lado, esse as-
pecto de seu conhecimento por familiaridade nao pode ser visto de
maneira estanque. Assim, proponho considerar a preparagao de Joao
(5) como um processo que tem o potencial de realizagdo muito maior
do que os produtos ai surgidos durante esse semestre. Dessa forma,
apesar de seus produtos apresentarem um modo de pensamento de
expressao vernacular, seu potencial de realizacdo por todos os seus
depoimentos e maneira que refletiu sobre os produtos de seu reperto-
rio, apontam fortes indicios que se Joao (5) dispusesse de um tempo
maior para a preparagao, provavelmente teria grande chance de atin-
gir nivel especulativo ou até mesmo idiomatico.

No caso de Sérgio (8), o formando, é interessante salientar que
trés quartos de seu repertorio, preparados durante o semestre inves-
tigado, provinham de pecas anteriormente estudadas em outros se-
mestres. Essa abordagem o diferencia dos demais casos. Sérgio (8)
demonstrou uma forma de conhecimento por familiaridade funda-
mentada em seu saber atitudinal e que revela um pensamento idio-
matico, ou seja, Sérgio (8) dispos de modos de expressao de seu re-
pertdrio que apontaram controle técnico, expressivo e estrutural. A-
lém disso, a maneira com que ele comunicava em sua performance a
logica formal das pegas valorizavam contrastes dinamicos e de arti-
culagao pertinentes ao estilo de cada obra em questao. Em suas per-
formances, existe uma forte caracterizacao de atmosferas distintas
bem encadeadas. Por exemplo, na “Valsa Mefisto”, Sérgio (8) comu-
nica, no espirito da Valsa, sua intengao de transmitir uma idéia ma-
labaristica de um virtuosismo circense, e a vertente imaginativa de
um mundo de gnomos (Vide, por exemplo, video 3 disponivel em
http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/8977. Em termos do modelo
de Swanwick, no caso de Sérgio (8), observa-se que o “saber como” e
o “saber que” estao sendo revelados por seu conhecimento por fami-
liaridade, sustentados por sua formacao musical solida e bastante sis-
tematica em termos de saber fazer. Apesar disso, sua verbalizagao foi
impregnada de utilizacdo dos conceitos de forma muito pessoal. Por
exemplo, Sérgio (8) apropriou-se do termo “gesto” com ampla liber-
dade, empregando-o com dimensoes diferenciadas. Para Sérgio (8), o
gesto pode ser fisico, em conexdao com a técnica pianistica e com o
aspecto corporal; pode traduzir o carater de uma obra; pode estar re-
lacionado com incisos ou com motivos e ainda salientar a nogao de
tensao e repouso em pequena e grande escala das pecas em prepara-
¢ao (Santos, 2007).
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A preparacao do repertorio sob a dptica do modelo de El-
liott (1995)

Para interpreta¢do da preparacao do repertdrio segundo o mode-
lo de Elliott (1995), as estratégias foram classificadas nas categorias
de conhecimento musical procedimental (P), formal (F), informal (I),
impressionista (Imp) e supervisor (S). Para Elliott (1995, p. 53), o co-
nhecimento procedimental é sustentado por todas as formas de co-
nhecimento e, portanto, encontra-se implicitamente em todas as es-
tratégias. Nessa classificacao, as demais formas foram consideradas
da seguinte maneira:

(i) conhecimento formal: estratégias verbalizadas, implicando
fundamentos tedricos ou instrumentais advindos da formacao
musical;

(ii) conhecimento informal: estratégias advindas da experiéncia
musical contextualizada sobre a sistematizacao do conhecimen-
to formal;

(iif) conhecimento impressionista: estratégias advindas das im-
pressoes e emogoes cognitivas, surgidas na relagao com as obras
em preparacao;

(iv) conhecimento supervisor: estratégias envolvendo algum nivel
de monitoramento, explicito ou implicito, na preparacao das
obras.

Nikolai apresentou um conhecimento procedimental (vide San-
tos, 2007) sustentado pelos conhecimentos informais e impressionis-
tas. Por essa razao, ele apresentou tanto as abordagens comuns a pra-
tica pianistica (por exemplo: utilizacdo de maos separadas e estudo
de vozes separadas), como atividades criadas para suprir suas neces-
sidades pessoais (como por exemplo, criar acompanhamento “a la
Chopin” para ler o 2° movimento da Sonata de Haydn). Os outros
dois tipos de conhecimentos (formal e supervisor) apresentaram-se
ainda mais esparsos, como agoes isoladas. Seu conhecimento formal
mostrou-se ainda bastante factual e restrito a dimensao elementar de
interpretacdo de uma obra musical (restrito a decodificagao das no-
tas, por exemplo). Seu conhecimento supervisor, ainda pouco desen-
volvido, tornou-lhe bastante dependente das sugestdes e corregdes
de seu professor de piano e da ajuda de terceiros.

Para Joao (5), o conhecimento informal configurou-se também
como um tipo de conhecimento frequente em sua pratica. Contudo,
nao se pode negligenciar que seu conhecimento informal foi qualita-
tivamente distinto daquele de Nikolai (1), tendo em vista sua experi-
éncia e sistematizacao do conhecimento formal. Para Joao (5), os co-
nhecimentos formal e informal sustentaram seu conhecimento pro-
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cedimental (vide Quadro 4) e parece ter sido a conexao desses conhe-
cimentos que coordenaram sua pratica musical. Joao (5) demonstrou
sentir necessidade de aproximacgao as obras em preparagao com base
em seu conhecimento formal, fundamentando-se suas ac¢des na sis-
tematizacao de estruturas musicais. Além disso, ele empregou uma
terminologia e fundamentagao musical muito consistente, com base
no conhecimento académico formal (Santos, 2007). Com seu conhe-
cimento informal, ele coordenou agdes que visaram a estruturagao
instrumental de padrdes melddicos, ritmicos e, principalmente har-
monicos. Jodo (5) utilizou em menor intensidade a potencialidade de
seu conhecimento impressionista. Seu conhecimento supervisor foi
utilizado na fase de aproximacao das pecas com bastante competén-
cia, e posteriormente, na fase de aprofundamento monitorou apenas
a acuidade das estruturas musicais em termos técnico-mecanicos. No
Allegro de Schumann, por exemplo, Joao (5) esbocou sua concepgao
da forma rondé em conexao com sua imaginagao hipotética da rela-
¢ao expressiva dos padrdes ritmicos e melddicos, além do carater e
textura das partes, que ao longo da preparacao, acabaram sendo
pouco explorados (Santos, 2007). Seu pensamento originario acabou
nao sendo perseguido, refutado ou alterado, de forma efetiva. Em
outras palavras, seu conhecimento formal, informal e supervisor, que
atuaram com intensidade em conjunto, no inicio da preparagao, aca-
baram se desarticulando em fun¢ao da auséncia de reflexao contex-
tualizada sobre a producdo qualitativa durante as situa¢des de pre-
paracao.

Finalmente, para Sérgio (8), o conhecimento informal parece ter
representado o ponto de apoio para o deslocamento em seu conhe-
cimento procedimental (Quadro 4). Provavelmente, no seu caso, ten-
do em vista seus cinco anos de experiéncia musical direcionada e na
qualidade de formando, seu conhecimento informal consolidou-se
pelas experiéncias de preparagao deliberada com uma gama variada
de obras musicais favoraveis a consolidacao de estilos e tradi¢oes
técnico-interpretativos acumulados ao longo de sua trajetdria aca-
démica. Sérgio (8) utilizou os cinco tipos de conhecimento com certo
equilibrio, embora o conhecimento informal tenha se mostrado niti-
damente preponderante. Seu conhecimento formal mostrou-se amal-
gamado no seu conhecimento informal, pois seu vocabuldrio foi mui-
to pessoal, munindo-se, aparentemente, de fundamentos teoricos
(explicitamente verbalizados), apenas suficientes, para construir sua
nova concepgao da Sonata Op. 90 de Beethoven, por exemplo. Além
disso, ele usou também seu conhecimento impressionista em termos
de emocao cognitiva para olhar novamente para essa obra e encon-
trar detalhes ainda nao percebidos e integra-los, com a ajuda de seu
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conhecimento supervisor, na produgao em constru¢ao. O conheci-
mento impressionista serviu também para aproximacao de obras no-
vas, como foi o caso do Improviso de Schubert. Para esbogar uma
concepgao origindria dessa pega, ele iniciou sua mobiliza¢ao a partir
desse tipo de conhecimento. Ele explorou suas emogdes cognitivas
em conjunto com seus conhecimentos informal e procedimental para
fazer surgir um esbogo preliminar a ser refinado ao longo de sua
produgao musical por seu conhecimento supervisor. Embora essa
abordagem possa assemelhar-se um pouco aquela de Nikolai (1), a
distingdo foi que esse empregou seu conhecimento impressionista
para fins de aproximagao e reconhecimento (leitura) das obras, en-
quanto Sérgio (8) utilizou-o para fins de concepcao de um esbogo
preliminar desta obra em estudo, que foi posteriormente perseguido
e aprofundado.

O Quadro 6 representa uma tentativa de abstragao a partir das
estratégias extraidas da preparacao do repertério dos bacharelandos.

Quadro 6: Sintese dos tipos de conhecimento musical segundo o modelo
de Elliott (1995) para os trés bacharelandos.

Bacharelando

Nikolai (1) Joao (5) Sérgio (8)
Formal Nogdes de elementos Referéncia analitico- Referéncia estilistica
rudimentares da teoria instrumental
da mdsica
Informal Manipulacdo do senti- Manipulagdo instru- Manipula¢do com
do melédico mental das estruturas vistas a interpretacdo
melédico-ritmico-
harménicas
Impressionaista Apreensio do sentido Apreensio de estrutu- Apreensio da nogdo
melédico ras musicais cinestésica, aural e
- . visual dos gestos mu-
Identificacdo de cami- o &
. sicais
nhos alternativos para
suplantar dificuldades
Supervisor Nocao global do todo Exceléncia das partes Monitoramento da

postura e dos gestos
fisicos instrumentais

Procedimental Fluéncia e expressao Fluéncia e acuidade das ~ Expressdo artistica

melédica partes

Conforme o Quadro 6, observa-se que os tipos conhecimento
mostraram-se qualitativamente distintos para cada um dos trés ba-
charelandos. As razdes dessas diferengas provem de aspectos bastan-
te diferenciados, embora complementares, a saber: (i) o modo de ser
e de conhecer de cada um que provem da gama de valores, crengas e
experiéncias vivenciadas como musico em formagao e que vai afetar
nivel de engajamento pessoal para resolver e refletir sobre problemas
contextualizados de seu repertorio em preparagao, (ii) a situagao a-
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cadémica de cada bacharelado; (iii) a formagao vivenciada na experi-
éncia prévia a universidade bem como aquela universitaria, princi-
palmente, em termos de propositos pessoais; (iv) o nivel de compe-
téncia musico-instrumental acumulados (bem como sua manutencgao)
ao longo tanto do namero de horas praticadas como produg¢ao musi-
cal realizada e contextualizada.

No modelo de Elliott (1995, p. 70), existe uma classificagao de ni-
veis de expertise em musica, indo do novato (iniciante) ao perito (ex-
pert). Nessa classificagdo, um estudante iniciante dispde de conheci-
mento essencialmente formal, estando as demais formas de conheci-
mento quase que ausentes ou esparsas. E o estudante nesse nivel, ca-
racteriza-se por uma agao na pratica baseada em tentativa-e-erro. Na
pratica de Nikolai (1), apesar de existir, segundo seus depoimentos,
momentos que poderiam ser identificados como de tentativa-e-erro,
o estudo mais aprofundado das situagdes relatadas indicam que sua
pratica contempla também situagdes manipulativas essencialmente
de natureza criativa e construtiva. Caso Nikolai (1) fosse considerado
um iniciante avancado, dentro dessa classificacao, dever-se-ia levar
em conta que os cinco tipos de conhecimento ai presentes fossem uti-
lizados de maneira equilibrada!. A analise das estratégias de Nikolai
(1) na preparagao do repertorio permitiu identificar que os cinco ti-
pos de conhecimento encontraram-se em intensidade distintas, den-
tre as quais os conhecimentos informal e impressionista atuaram com
bastante freqiiéncia (vide Santos, 2007). Resultados semelhantes fo-
ram obtidos nos outros dois casos, uma vez que aparentemente ine-
xistiu um crescimento gradual no surgimento temporal desses cinco
tipos de conhecimento, nos trés casos estudados. Os resultados aqui
apresentados sugerem que a manipulagao desses tipos de conheci-
mento depende tanto do nivel de expertise musico-instrumental, co-
mo dos modos de ser e de conhecer de cada bacharelando.

Consideracoes Gerais

Do ponto de vista educacional, tendo em vista a complexidade
do conhecimento musical, é preciso descontruir visoes estanques da-
quilo que se entende desse fendomeno. Nesse sentido, a fundamenta-
¢ao trazida nesse artigo possibilitou reflexdes complementares sobre
a preparagao do repertorio em termos de tipologias de conhecimento
musical contidas nos trés modelos de conhecimento propostos na li-
teratura.

! “[U]m iniciante avancado (...) tem um pequeno grau de conhecimento musical em cada
uma das cinco categorias que constituem a qualidade de ser proficiente em musica (Elliott,
1995, p. 71).”
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O foco de Davidson e Scripp (1992) reside tanto nos modos de
conhecimento (produgao, percepgao e reflexdo) como nas relagdes
dessas habilidades cognitivas com os tipos de conhecimento (declara-
tivo e procedimental). Assim, esses autores buscam explicitar com
seu modelo o grau de interacdo entre formas de pensar e agir em
uma dada atividade musical. Assim como Davidson e Scripp (1992),
o foco de Elliott (1995) também é no processo de construgao, haja vis-
ta a importancia que esse autor confere as formas de conhecimento
supervisor e impressionista. Para esse autor sao esses tipos de conhe-
cimentos que podem avangar qualitativamente a produgao musical.

O modelo de Davidson e Scripp (1992) possibilitou a reflexao so-
bre a integragao ou dissociacdo entre pensamentos verbalizados e
aqueles acionados em situagao de performance. A complexidade do
conhecimento musical contextualizado demonstrou no estudo dos
trés casos que o grau de interconexdo entre tipos de pensamentos
musicais revelaram pontos fortes e deficientes no fenomeno do co-
nhecimento musical. Além disso, Nikolai (1), através de seu conhe-
cimento declarativo, demonstrou necessitar de metas de realizacao a
serem buscadas nas situagoes de pratica. Essas metas talvez lhe aju-
dassem a intensificar seu potencial generativo que se mostrou latente
(mas ndo explorado) nas situa¢des de performance, desde o inicio da
preparacao. Talvez a questao do estudante de instrumento seja que
esse desconheca metas consistentes de o qué buscar em seu estudo,
uma vez que para Joao (5), a auséncia dessas metas foi também per-
ceptivel, principalmente em sua segunda fase (aprofundamento) da
preparacao.

A analise dos trés casos sob o modelo de Davidson e Scripp per-
mitiu ainda identificar de forma sucinta habilidades cognitivas em
termos de producgao, percepcao e reflexao. Por exemplo, consideran-
do os trés casos em sentido transversal, nos indicios verbais sobre a
producao intencionalmente perseguidos e desejados de cada caso ob-
servaram-se mudangas de pensamentos verbalizados em profundi-
dade crescente: o sentido melddico para Nikolai (1), a logica estrutu-
ral para Jodo (5), a interpretacdao de gestos e dos sentidos de linhas,
assim como das relagdes de tensao e repouso contidos nas estruturas
musicais para Sérgio (8). Em todas as outras habilidades cognitivas
ocorreram também essas mudangas de pensamento contextualizado.
Apesar de fornecer especificidades pertinentes relativas aos modos
de conhecimento, esse modelo nao explica o avango longitudinal na
preparagao, pois se fixa nos produtos do pensamento, sejam esses
verbalizados ou instrumentais, como habilidades cognitivas.

O modelo de Swanwick (1994) possibilitou a reflexao sobre o ni-
vel qualitativo dos produtos da preparagao oriundos de pensamen-
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tos e agoes intuitivos em relagao ao objeto em construgao. E esse fe-
nomeno que Swanwick (1994) denomina de conhecimento por fami-
liaridade. Assim, enquanto os produtos de Nikolai (1) foram susten-
tados por pensamentos em termos de materiais que se alternavam
entre modalidades sensoriais e manipulativas, aqueles de Joao (5)
apontavam para um tipo de realizagao sustentado por formas verna-
culas de expressao. Ja os produtos de Sergio (8) demonstraram for-
mas de realizagdo mais idiomadtica das pegas em preparagao eviden-
ciando maior experiéncia com as maneiras e os valores de realizagao
e producao da tradigao europeia ocidental. Neste sentido, Swanwick
(1994) possibilita uma qualificacdo sobre formas de pensamento que
sustentam os produtos que vao sendo gerados. Nos trés casos estu-
dados podem-se constatar pensamentos qualitativamente diferencia-
dos na preparacao de seus respectivos repertdrios, o que apontou ca-
racteristicas em termos de conhecimento por familiaridade com as
praticas, evidenciando assim formas de pensamento essencialmente
material para Nikolai, vernacular para Jodo e idiomatico para Sérgio.
O modelo de conhecimento musical de Elliott trouxe possibilida-
des de reflexao sobre o processo de construgao através da analise das
estratégias empregadas pelos trés bacharelandos. O modelo permitiu
também visualizar uma hierarquia entre os tipos de conhecimento
musical. A consideragao de estratégias como pensamentos, e, portan-
to, conhecimentos musicais no modelo de Elliott (1995), possibilitou
identificar a natureza distinta nas estratégias associadas na prepara-
¢ao. Nesse modelo, aparentemente, esses tipos de estratégias seriam
dispositivos disponiveis, assimilados ou desenvolvidos, para deter-
minada situagao da pratica. As cinco formas de conhecimento ai a-
presentadas foram identificdveis para os trés estudantes investiga-
dos, entretanto, com énfases diferenciadas, tendo em vista tantos ni-
veis diferenciados de competéncia musico-instrumental, tendo em
vista a singularidade de seu modo de ser e de conhecer.
Considerando os trés modelos, pode-se argumentar que eles fa-
voreceram reflexdes singulares da experiéncia e do conhecimento
musical. Davidson e Scripp (1992) e Elliott (1995) possibilitaram a re-
flexao sobre processos do conhecimento durante as etapas da prepa-
ragao, tendo como principio cognitivo comum o fato que a produgao
pessoal pode ser melhorada, independentemente do nivel de compe-
téncia, quando modos reflexivos de pensamentos sao acionados. Por
outro lado, a perspectiva de Swanwick (1992) revela formas de de-
senvolvimento cognitivo que sustentam o produto na medida em
que este é comunicado, sejam esses mais pessoais (intuitivos), sejam
esses mais em conformidade com convengodes socioculturais das pra-
ticas musicais realizadas. Nesse sentido argumento que a tomada de
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consciéncia desses modelos pode enriquecer a perspectiva do educa-
dor sobre os processos educacionais frente a sistematizagao do co-
nhecimento musical dos estudantes em formacao. O modelo de
Swanwick (1994) traz meios de avaliagao dos produtos tal como estes
sao comunicados, enquanto os modelos de Elliott (1995) e de David-
son e Scripp (1992) fornecem indicios dos processos envolvidos nas
situagOes de pratica.
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