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RESUMO

A presente pesquisa teve como objetivo investigar a comunicacdo das emocgOes basicas
(alegria, tristeza, calma, medo/hesitacdo e raiva) através da execucdo de trechos de Ponteios
de Camargo Guarnieri para piano, com indicacdes explicitas desses estados emocionais. A
selecdo dos estimulos foi feita com base na relagdo estrutural/expressdo musical e emogéo,
sistematizada na literatura por Juslin e Timmers (2010). Como estimulos, trechos dos
Ponteios 02, 26, 32, 36 e 38 foram escolhidos para comunicar raiva, calma, alegria, tristeza e
medo (receio), respectivamente. A amostra envolveu estudantes de curso de teoria e
percepcdo musical em nivel de extensdo (N = 73) e estudantes de musica universitarios
(graduacdo e pos-graduacdo) (N = 77). O método empregado foi auto-relato por escolha
forcada. A coleta de dados foi feita por meio de trechos escolhidos dos Ponteios em
performance ao vivo. Para ordem de execugdo, foram aleatoriamente sorteados. Os dados
foram coletados em questionérios fechados ao longo de oito sessdes, contendo as alternativas
das emocdes basicas percebidas, grau de intensidade de comunicagdo, assim como parametros
estruturais e de expressao musical. Os dados foram tratados por estatistica descritiva e
inferencial. Os resultados indicaram que tanto estudantes universitarios como de extensdo
puderam identificar as emogdes basicas durante as coletas, contudo o nivel de expertise dos
participantes influenciou na comunicacéo dos estados emocionais e intensidade de percepcao.
Além disso, a pesquisa demonstrou que ha uma hierarquia de emog¢des mais percebidas pelos
ouvintes. A alegria e raiva foram mais facilmente reconhecidas (respectivamente 94% e 76%
para estudantes universitarios, por exemplo). O medo foi menos comunicado: 24% e 27%,
respectivamente, para estudantes de extensdo e universitarios. Para 0s estudantes
universitarios, a tristeza foi mais percebida do que a calma, enquanto para os estudantes de
extensdo ocorreu o contrario. Houve ainda dispersdo e confusdo entre calma, tristeza e medo.
De modo geral, as emogdes que obtiveram melhores resultados em termos de comunicagédo
foram aquelas com maior atribuicdo de intensidade. Os parametros referentes a melodia e
andamento foram aqueles que apresentaram maior incidéncia dentre os estudantes de
extensdo. No caso dos estudantes universitarios, verifica-se uma distribuicdo mais uniforme
entre os parametros. Esses resultados demonstram a viabilidade de comunicagéo intencional
de emocdes basicas através da realizacdo deliberada de um plano de performance que valorize

aspectos estruturais e de expressao, associados a percepg¢do dessas emogdes pelos ouvintes.

Palavras-chaves: Comunicagdo emocional — Emoc0es basicas — Performance



ABSTRACT

The present study aimed at investigating the communication of basic emotions (joy, sadness,
calm, fear/hesitation and anger) through life performance of Camargo Guarnieri’s piano
Ponteios excerpts, which bear clear indications of these emotional states. The selection of
stimuli was based on the relationship structural/musical expression and emotion, systematized
in the literature by Juslin and Timmers (2010). As stimuli, pieces from Ponteios 02, 26, 32, 36
and 38 were chosen to communicate anger, calm, joy, sadness and fear, respectively. The
sample involved students from the theory and ear training university extension program
(N=73) and university music students (undergraduate and graduate) (N=77). The employed
method was self-reported by forced-choice. Data were collected as closed questionnaires over
eight sessions, containing the alternatives of perceived basic emotions, degree of intensity of
communication, as well as structural and musical expression parameters. Data were analyzed
with descriptive and inferential statistics. The results indicated that both university and
extension students were capable to identify basic emotions during the analysis. However, the
level of expertise of the participants influenced on the communication of the emotions and the
intensity of perception. In addition, the research has shown an hierarchy among the perceived
emotions by listeners. Joy and anger were easily recognized (94% and 76%, respectively, for
college students). Fear was less ranked (24% and 27%, respectively, for extension and
university students). There was also confusion between sadness and fear. In general, the
emotions with the best results were those with higher degree of intensity. The parameters for
melody and tempo were those of a higher incidence among extension students. For college

students, a more even distribution was found among the parameters.

Keywords: Emotional communication; basic emotions; performance.
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INTRODUCAO

A comunicacdo da emocdo em musica esté relacionada as intengdes expressivas do
intérprete e as percepcdes sobre esse fendmeno por parte do ouvinte. Segundo Juslin e
Sloboda (2010), a emocéo encontra-se sob o dominio amplo do afeto, que inclui o humor, a
preferéncia e as disposicdes da personalidade. Trata-se de respostas relativamente breves,
intensas e rapidamente mutantes a eventos potencialmente importantes (oportunidades ou
desafios subjetivos) em um meio externo ou interno, usualmente de natureza social, e que
envolve um numero de subcomponentes (mudangas cognitivas, sentimentos subjetivos,
comportamento expressivo, e tendéncia de agdo), que Sdo mais ou menos sincronizados
durante o episodio da emocdo (JUSLIN, SLOBODA, 2013).

A musica, que é historicamente utilizada para expressar fé religiosa, condi¢bes
sociais, beleza ou apenas como passatempo, entre outras, também pode ser ouvida como
expressao de emocdes. Inclusive, a percepcdo de emocdes tem sido considerada como uma
das propriedades de maior importancia para a estética da musica (JUSLIN, 2013). Dessa
forma, notamos que muitos musicos e pesquisadores tém se questionado se 0s ouvintes
percebem a musica da mesma maneira como 0s intérpretes tem a intengdo de exprimir. Logo,
observa-se um interesse crescente sobre o contelldo de emogdo em musica nos Ultimos anos.
Um grande nimero de pesquisas sobre a transmissdo de emocBes aos ouvintes tém sido
realizadas, buscando identificar as caracteristicas musicais responsaveis pela intensificacdo de
comunicacdo emocional (vide por exemplo, WOODY, 1999; KREUTZ, 2000; LINDSTROM
etal., 2003 ; JUSLIN, LAUKKA, 2004; JUSLIN, 2013).

O interesse pela tematica de comunicacdo de emoc¢Bes em musica decorreu da
curiosidade sobre as indicaces de emocBes apontadas por Guarnieri em determinadas obras,
bem como o intento de estudar algumas dessas. Assim, questionei-me sobre como poderia
expressar 0s estados emocionais explicitados pelo compositor de forma a possibilitar a
comunicacdo entre intérprete e ouvinte. Através de uma busca por estudos sobre o assunto,
constatei que este tipo de investigacdo tem ocorrido de forma um tanto indireta, pois estudos
tém sido realizados com a participacdo de profissionais (GABRIELSSON, JUSLIN, 1996)
e/ou estudantes (GERLING, SANTOS, 2007, GERLING et al, 2008a, 20008b, por exemplo),
mas ndo diretamente realizados e conduzidos na perspectiva dos proprios intérpretes. Dessa
forma, a presente investigagdo partiu de minha perspectiva como pianista na construgao de

um plano de performance com vistas a comunicar deliberadamente estados emocionais.



Assim, partindo de minha perspectiva como intérprete, essa dissertagdo se diferencia, ao
nosso conhecimento, dos demais trabalhos da literatura.

Assim, considerando a mencdo explicita de emocdes na obra de Guarnieri, as
pesquisas existentes na literatura nacional acerca de seus Ponteios, e levando em conta 0s
aspectos levantados por Juslin (2001) e Juslin e Timmers (2010) sobre os aspectos
expressivos potencialmente associados a comunicacdo de emocdes béasicas, surgiram-nos
alguns questionamentos: (i) Os aspectos estruturais e de expressdo sistematizados na
literatura, e associados a comunicacdo de emocdes basicas, sdo pertinentes as emocoes
(bésicas) indicadas explicitamente nos Ponteios de Guarnieri? (ii) Essas emocgdes basicas sdo
igualmente comunicaveis? (iii) Existem emoc¢fes basicas mais facilmente reconhecidas pelo
publico ouvinte no contexto dos Ponteios estudados? (iv) Essa comunicacdo € suficiente
através de processos de enculturacdo ou sdo mais significativas em funcdo do nivel de
expertise do ouvinte? (v) De que maneira pode-se relacionar aspectos estruturais e
expressivos elencados na literatura (JUSLIN, 2001) com a comunicacao das emocOes basicas
pretendidas na comunicacdo emocional dos Ponteios de Guarnieri? Dessa forma, o objetivo
geral da presente pesquisa foi investigar o grau de comunicacdo das emocdes basicas (alegria,
tristeza, calma, medo e raiva) em Ponteios de Camargo Guarnieri. A pesquisa apresenta 0s
seguintes objetivos especificos: (i) identificar o grau relativo de comunicacdo entre as
emocdes basicas investigadas em funcdo da experiéncia musical dos ouvintes ; (ii) identificar
0S aspectos estruturais e expressivos relevantes na percepcdo da emocdo sob a dptica do
ouvinte ; (iii) relacionar o grau de comunicabilidade das emocBGes com caracteristicas
estruturais e expressivas percebidas pelo ouvinte, assim como com aquelas realizadas pelo
intérprete.

Essa dissertacdo esta ordenada em cinco capitulos. Apés essa Introducdo, no segundo
capitulo € apresentada a revisdo de literatura sobre o estado da arte na tematica de emocao e
masica, abrangendo aspectos relacionados a expressdo e percepcdo de emogdes em musica,
comunicacdo de emogdes basicas, bem como modelos teéricos comumente utilizados nessas
pesquisas.

O terceiro capitulo se refere a descricdo do método de pesquisa empregado. O
delineamento experimental envolveu a selegdo dos estimulos, estudo dos Ponteios e
delineamento do plano de performance, selecdo da amostra, instrumento de coleta,
detalhamento sobre as coletas, cronograma e analise de dados.

O quarto capitulo apresenta os Resultados e Discussdes e aborda sobre: (i) a

percepcao de emogdes comunicadas a populacdo de ouvintes participantes da pesquisa ; (ii) 0



grau de intensidade de comunicacdo ; (iii) o efeito da ordem dos estimulos; (iv) os
parametros de expressao e estruturais na comunicacao de emocao ; (v) a percepcao da emogéo
comunicada conforme o nivel de desenvolvimento musical da populacéo.

O ultimo capitulo apresenta as conclusfes obtidas na presente dissertagéo.



1. REVISAO DE LITERATURA



1. REVISAO DE LITERATURA

A performance musical é uma atividade humana complexa, envolvendo uma
integracdo de informacdo multimodal senséria e motora, monitorada com precisdo pela
retroalimentacéo auditiva (ALTENMULLER, SCHNEIDER, 2009), que sdo acionadas para a
compreensdo musical. De um ponto de vista organizacional, Franca (2000) considera que a
performance subentende a articulagédo entre duas dimensdes complementares: (I) compreenséo
musical e (Il) técnica. A compreensdo musical refere-se ao entendimento da estrutura e
expressao musical, enquanto a técnica engloba a gama de habilidades e competéncias
funcionais necessarias para a realizacdo das atividades musicais especificas. De acordo com
Galvéo (2006), para que a performance ocorra, € necessario um plano cognitivo capaz de
gerenciar a interpretacdo do discurso musical aliado ao controle fisico (técnico) dos recursos e
habilidades disponiveis. Williamon (2004) considera que as metas observadas na préatica
musical alternam-se entre aquelas que visam a qualidade técnica da performance e as que
buscam a qualidade expressiva na performance. De toda forma, tratam-se de metas
vinculadas: a representacdo musical da estrutura musical (advinda da compreensdo musical)
passa a ser acionada por intérpretes dotados de habilidades de performance desenvolvidas e
dominadas (THOMPSON, 2009). Visto que no fazer musical, a compreensdo e a técnica sao
aspectos interligados, a técnica se transforma em meio para que a performance ocorra da
forma como o intérprete almejou. Sekeff (2002) afirma que “(...) a técnica ¢ o agente
realizador e a emocdo, 0 agente propulsor da atividade artistica, o que implica dizer que o
fazer artistico, o fazer musical, ¢ animado pela afetividade” (p. 52).

A atualidade e relevancia da tematica de emog¢do em musica poder ser percebida na

Figura 1, que apresenta o numero de publicagdes nesses temas nos Ultimos 12 anos.
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Figura 1. PublicacGes envolvendo tematica de emogao e musica. Base de dados: Scopus

(http://www.scopus.com/home.url).

De acordo com a Figura 1, observa-se um interesse crescente nos Gltimos anos em
pesquisas envolvendo emocdo e musica. Além disso, nos 45 primeiros dias do ano de 2015, ja
existem 25 trabalhos publicados nessa tematica. Exemplos das tematicas de pesquisa
envolvidas compreendem o gesto fisico (JENSEN, FRIMODT-M@LLER, 2013) e
movimento técnico de violinistas (VAN ZIJL, LUCK, 2013) na comunicacdo da emocdo, a
modelagem matematica das pistas psicoacusticas envolvidas na percep¢do (dominio acustico)
de trilhas sonoras de filmes (COUTINHO, DIBBEN, 2013), fatores universais e especificos
da cultura no julgamento da expressdo afetiva na comunicacdo e percepcdo de emocOes
(LAUKKA et al.,, 2013), emocdo, associada ao engajamento e significado, sentida na
performance musical (LAMONT, 2012), o efeito de estimulos visuais e auditivos na
percepcao e sensacdo de emogdes (HOPYAN et al, 2015), entre outros.

A seguir, serdo abordados alguns aspectos relacionados ao escopo do presente
estudo, a saber: percepcdo e comunicacBes de emocdes, emocdes basicas e modelos de

emogéo.
1.1 Transmissao e percep¢ao de emocgoes
No estudo de emocdo em mdasica, varias pesquisas foram realizadas na decodificacédo

de estados emocionais na perspectiva do ouvinte. Ja é consenso na literatura que seres

humanos sdo capazes de identificar conteido emocional em musica (SLOBODA, JUSLIN,


http://www.scopus.com/home.url

2001). Além disso, na pesquisa de Juslin e Laukka (2004) foi também demonstrado que
quando uma populacdo foi questionada sobre o que a musica expressa, dentre uma lista de
opcdes, as emocdes foram selecionadas por todos 0s estudantes, ao contrario de outras
alternativas que ndo se referiam a estados emocionais.

O estudo pioneiro em comunicacdo emocional, focado na percepgéo do ouvinte, foi o
de Hevner (1935), cujo trabalho explorou as propriedades expressivas de parametros
musicais: movimento melddico (ascendente e descendente), harmonia (simples/consonante e
complexa/dissonante), ritmo (firme e fluente) e modo (maior e menor). Trabalhos nesse
mesmo periodo compreendem as pesquisas de Melvin Rigg (1940) e Carl Seashore (1938). As
pesquisas dessa época eram essencialmente experimentais, descritivas e focadas mais na
percepcdo do que na inducdo de emocBes. Essas abordagens preocuparam-se com a
psicofisica basica e o0s processos de percepcdo. Os trabalhos envolviam auto-relatos,
solicitando aos participantes em associar palavras a pecas, cujos resultados eram
posteriormente correlacionados com outros parametros como género, personalidade e
treinamento musical, utilizando, invariavelmente, musicas da tradicdo classica ocidental
(GABRIELSSON, JUSLIN, 2003). Apesar de trabalhos isolados nos anos subsequentes
(MEYER, 1956; BERLYNE, 1960; CLYNES, 1977), um marco considerado essencial para
estudos relacionados @ musica e emogdo ocorreu no inicio dos anos de 1990, com os aportes
da Psicologia Social da Musica (HARGREAVES, NORTH, 1997). Essa perspectiva desloca o
foco centrado nos trabalhos experimentais em laboratério relacionados aos processos
cognitivos para uma exploragdo mais ampla onde musica € usada e experienciada no dia-a-
dia, e com isso, novos métodos sdo englobados para o estudo da experiéncia emocional com
masica. Nessa época tem inicio os estudos de emocdo em mdsica e performance
(GABRIELSSON, JUSLIN, 1996).

Assim como Juslin (2004), consideramos importante e benéfica a intencionalidade na
expressdo musical. Esse aspecto foi evidenciado por Woody (1999) através da realizacdo de
estudos com vinte e quatro pianistas, em que verificou de que maneira um plano de
performance afeta o produto da mesma. Assim, Woody concluiu que 0s pianistas que
demonstraram discernimento sobre os elementos de expressdéo musical e ponderaram sobre o
controle de tais pardmetros na construcdo de performance, adquiriram resultados mais
satisfatorios em relacdo a expressividade do que os individuos que nas performances

utilizaram unicamente o pensamento intuitivo.



1.2 A percepgdo e comunicagdo de emocgdes

Existe uma diferenca entre percepcdo e comunicacdo de emocdes. A percepgdo
musical ndo exige que o0 ouvinte entre em concordancia sobre a emogdo que o intérprete
pretende transmitir. Por outro lado, o conceito de comunicacdo esté relacionado a intengéo de
expressar uma emocao especifica com o reconhecimento da mesma pelos ouvintes (JUSLIN,
2013). Dessa forma, podemos sustentar que a musica pode expressar um estado emocional
singular, pois existe um nivel minimo de concordancia entre diferentes ouvintes no que se
refere a uma emocgédo determinada. Isso se deve, provavelmente, a processos apreendidos na
vivéncia em uma dada cultura que possibilita aos ouvintes compartilhar sensacGes/impressoes
semelhantes sobre o fenébmeno musical (CAMPBELL, 1942; JUSLIN, 2013).

Cabe ressaltar que um ouvinte pode perceber em musica quaisquer emogdes. Para
Juslin (2013), a idéia subjetiva de um ouvinte ndo pode ser tratada objetivamente. Em outras
palavras, ndo se pode dizer que o individuo esta errado ao manifestar sua percepcao de uma
dada emocdo. Segundo Juslin (2013), estudos apontam evidéncias consistentes que 0s
ouvintes sdo geralmente coerentes na atribuicdo de uma dada emocdo. Além disso, a literatura
também aponta que os ouvintes podem perceber determinados estados emocionais, porém néo
senti-los, posto que a emog¢do reconhecida estd relacionada ao humor, e este, mesmo que
possa ser influenciado pelo que foi aprendido néo é necessariamente idéntico a esta (LISBOA,
2008).

Segundo Juslin (2013), existem poucas emocdes que apresentam um grau de
concordancia entre varios ouvintes, em compara¢do com o nimero de emoc¢des que uma Unica
pessoa pode perceber em uma dada musica. Além disso, esse nimero € reduzido quando se
considera as emocBes que o intérprete teve a intencdo de comunicar. Kreutz (2000),
Lindstrom et al. (2003) e Juslin e Laukka (2004) realizaram pesquisas sobre expressdo
emocional em musica. Em trés diferentes estudos, eles perguntaram aos ouvintes quais
emocdes a musica pode expressar. Em cada um dos estudos foram apresentados listas com
diversas emocdes, contendo cerca de 35 termos em cada um deles. Nesses estudos foi
constatado que a alegria, tristeza, raiva, medo e amor/ternura foram os estados emocionais
mais indicados dentre as listas. Segundo Juslin (20013), apesar das diferencas entre 0s
participantes dessas pesquisas (musicos e ndo musicos de diversos paises), houve a
possibilidade de se constatar quais sdo as emog¢des mais faceis de identificar em musica. Além
disso, Juslin argumenta que tais emog0es sdo bem similares aos nove clusters sobre emocgodes

de Hevner (1936), atualizado posteriormente por Schubert (2003).
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Outros estudos investigaram quais emogdes obtiveram o0s maiores niveis de
uniformidade entre os ouvintes. Dessa forma, Gabrielsson e Juslin (2003) e Juslin e Laukka
(2003), notaram que a alegria, tristeza, raiva e ternura adquiririam maior concordancia dentre
as emocdes, havendo amplo consenso quanto ao carater, contudo, menos concordancia sobre
as nuances de uma mesma emocao.

Outro aspecto fundamental acerca da comunicagdo emocional que vem sendo
considerado na literatura € o papel da estrutura musical. Lisboa (2008) ressalta que a
comunicacdo de emocdes depende de elementos composicionais. Mesmo com a manipulagédo
desses aspectos pelo intérprete, a estrutura em si mesma tem um papel significativo na
comunicagdo de emocdes. Gabrielsson e Lindstrom (2010) fizeram uma revisao de literatura
sobre o papel da relacdo entre a estrutura musical e emogéo, onde afirmam que é evidente que
cada fator estrutural (tempo/ritmo, melodia, modo, registro, intervalo, tonalidade, entre
outros) possa influenciar diferentemente (e combinatoriamente) expressdes emocionais. Isto
significa que a expressdo emocional na musica é raramente determinada por um anico fator,

mas é dependente da conexdo dos diversos fatores, sendo esses estruturais e expressivos.

1.3 Emoc0es basicas: definicbes

As emocdes sdo fendbmenos complexos que implicam reacOes breves e intensas,
envolvendo todo o organismo. Existem centenas de emocdes, que, compreendendo estados
psicolégicos e bioldgicos, sdo desencadeadas por um estimulo ou pensamento, envolvendo
reacOes organicas e sensagdes pessoais (GOLEMAN, 1997; PINTO, 2001). Portanto, as
emocOes sdo vistas como respostas, que podem abranger distintos elementos: reacoes
observaveis, excitacdo fisiologica, interpretacdo cognitiva e experiéncia subjetiva (PINTO,
2001; JUSLIN, SLOBODA, 2010).

O termo emocdes basicas tem sido usado com frequéncia no campo da psicologia da
masica. Esse conceito se refere a ideia de que existe um numero limitado de emoc0es inatas e
universais, denominadas primarias ou fundamentais, que sdo biologicamente essenciais
(TOMKINS, 1962; IZARD, 1977; EKMAN, 1992; OATLEY, 1992; PLUTCHIK, 1994;
POWER, DALGLEISH, 1997; JUSLIN, 2013). A partir dessas emoc¢fes, 0 ser humano
aprende as chamadas emocdes secundarias ou terciarias, j& que todos os outros estados
emocionais podem ser derivados das determinadas emoc0es basicas (EKMAN, 1992). Assim,
cada categoria de emocdes é definida funcionalmente em termos de: (i) funcdes distintas que

contribuem para sobrevivéncia do individuo; (ii) sentimentos singulares; (iii) surgimento


http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3764399/#B40
http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3764399/#B63
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http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3764399/#B95
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precoce no desenvolvimento infantil; (iv) padrbes distintos de mudancas fisioldgicas; (v)
expressao facial e vocal distintas; (vii) inferéncia em outros primatas; (vii) presente em todas
as culturas (principio universal).

Alguns pesquisadores, como Ekman (1994), discorrem que um numero maior de
habilidades emocionais adaptativas foram aperfeicoadas ao longo do encadeamento da
evolugdo, posto que decorreram da necessidade de sobrevivéncia. Logo, as emocdes basicas
podem ser definidas através de uma avaliacdo sobre situacGes primordiais e frequentes que
ocorreram ao longo da evolugdo humana (OATLEY, 1992). Segundo Juslin (2013), essas
situacBes envolvem cooperagdo, conflito, separacdo, perigo, reproducdo e carinho. Além
disso, Juslin (1997, 2001, 2010) associou alguns desses estados do curso evolutivo a emocoes
bésicas : perigo (medo), conflito (raiva), cooperacado (alegria), e esmero (ternura).

Muitos pesquisadores, como o0s citados anteriormente, concordam acerca da existéncia
de emoc0es bésicas, contudo, divergem sobre a quantidade e natureza dessas emogdes. Ha
também a questdo de diversos tedricos se referirem a mesma emogdo, porém utilizando
vocabulos diferentes (como alegria e felicidade) (ORTONY, TURNER, 1990) e dessa forma,

dificultando a classificacdo das emoc¢es basicas.

1.4 Abordagens categoricas e dimensionais

Na literatura especifica, existem duas abordagens dominantes para a conceituacdo de
emoc0es: abordagens categdricas e dimensionais. Tais abordagens representam caracteristicas
distintas acerca de similaridades e diferencas entre emoc¢des, além de abarcar teorias de
emoc0es bastante diferenciadas.

As abordagens categodricas consideram que episddios emocionais sao percebidos como
categorias distintas umas das outras (a sensacdo de alegria, de tristeza ou de raiva, por
exemplo). As abordagens dimensionais buscam conceituar emogdes em termos de amplas e
continuas dimensdes, contemplando as relagbes entre valéncia e atividade. Valéncia
corresponde ao sentimento avaliativo a um objeto, a uma pessoa ou a um evento como sendo
positivo ou negativo, enquanto atividade esta relacionada a intensidade da emocdo, ou seja, 0
guanto esta emocdo consegue afetar a pessoa. Tais dimensfes possibilitam um lugar
aproximado em um determinado modelo dimensional. A literatura aponta que, para muitos
pesquisadores, abordagens categdricas e abordagens dimensionais sdo consideradas como

complementares, uma vez que ambas recebem suporte de achados neurofisioldgicos
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(DAMASIO, 1994), e as duas formas de abordagens sio Uteis para caracterizar emogdes em
musica (NYKLICEK et al.,1997; VIELLARD et al., 2008, JUSLIN, 2013).

O modelo circunflexo bidimensional de Russel (1980) € um dos mais empregados

dentre os modelos dimensionais, em razéo de ser assimilado facilmente. Ele dispde de uma

estrutura circular bidimensional na qual indica as dimensfes de prazer (valéncia) e excitacdo

(atividade). O modelo aplica emocgdes em variados graus de similaridade e em determinados

casos classifica algumas emocg6es como opostas.

Atividade alta

Em panico @ i
P Aticado ® ® Super estimulado
Medroso @ 9:Surpreso
Tensa:® . @ Encantado
Furioso @
Aflito ®
Irritado @ ® Alegre
Frustrado @ ® Feliz
® Favoravel
Valéncia negativa Valéncia positiva
Na pior ® @ Satisfeito
Deprimido @ @ Contente
Triste @
- @ Sereno
Melancélico @ ® Calmo
Entediado @ ® Confortavel
Abatido ® @® Relaxado
¢ Cansado ® Sonolento

Atividade baixa

Figura 2. Modelo circumplexo de Russell. Reproduzido de GERLING, DOS SANTOS, DOMENICI

(2008).

Uma sistematizacdo dos recursos de expressdo utilizados por masicos para comunicar

as emoc0es basicas foi realizada por Juslin (2001) e atualizada por Juslin e Timmers (2010).

Esta combina o modelo bidimensional de Russell com o modelo categorico de emocdes,

considerando, nesse caso, as seguintes emogdes bésicas: tristeza, medo, raiva, alegria e

ternura.
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Valéncia positiva

Alegria
Ternura

Andamento médio rapide (Gabrielsson, 1995)

P variabilidade de and {Juslin, 2003)
Andamento médio lento {Gabrielsson, 1996) Articulagao staccato (Juslin, 2003}
Ataque lento das notas [Gabrielssen, 1996) Grande variabilidade na articulagao (Juslin, 2003)
Nivel sonoro baixo (Gabrielsson, 1996) Hivel sonoro elevado {Juslin, 2000}
Pequena variabilidade do nivel sonoro (Gabrielsson, 1996) Pequena variabilidade de nivel sonoro (Juslin, 2003)
Articulagao legato (Gabrielsson, 1996) Timbre brilhoso (Gabrielsson, 1996)
Timbre suave (Gabrielsson, 1996) Ataque rapido das notas {Kotlyar & Morozov, 1976)
Grande variagao de timing (Gabrielsson, 1936) Pequena variagio de timing (Juslin & Laukka, 2000}
Acentos em notas estaveis {Lindstrém, 1999) Contraste nitido na duragio (Gabrielsson, 1996)
Contraste ténue na duragao {Gabrielsson, 1996) Microintonagao crescente (Rapport, 1996)

Ritardando final {Gabriel

Atividade alta
P . Hivel sonoro elevado {Juslin, 2000) .
Atividade baixa Timbre brusco (Justlin, 2000) Raiva

Ruido especrral (Gabrielsson, 1996)

Andamento médio rapido (Juslin, 1997)

i Pequena variabilidade no andamento {Juslin, 2003)
Tristeza Articulagéao staccato (Juslin, 2003)

Ataque abrupto das notas (Kotlyar & Morozov, 1976)
Contraste nitido na duragao {Gabrielsson, 1936)
Acentos em notas instaveis (Lindstrom, 199%)
Extensho longa no vibrato (Ohgushi, 1936)
Auséncia de ritardando (Gabrielsson, 1996)

Andamento médio lento {Gabrielsson, 1995)

Articulagao legato (Juslin, 1997)

Pequena variabilidade na articulagao {Juslin, 2003)

Nivel sonoro baixo [Gabrielsson, 1996) Medo

Timbre sombrio {Juslin, 2000,

Grandavariaqén{de timing :G}ahrielsson, 1996) A!'ticulaqac smc:_am (J_uslin, 1?57:

Contraste ténue na duragio (Gabrielsson, 1996) Nivel sonor? n:'L,mD baixo I,‘J“!"h"' 2000) .

Ataque lento das notas (Kotylar & Morozov, 1976) Grande variabilidade no nivel sonoro (Juslin, 2003)

Microintonagao ténue (Baroni, 1997) Andamemq m?f"c rapido {Juslin, 2003) N

Vibrate lento {Konishi, 2000) Grance var[ab[ltdade_dg andarnepto {Juslin, 2003)

Ritardando final (Gabrielsson, 1999) Grande variagao no timing {Gabrielsson, 1996)

Espectro ténue (Juslin, 2000)

- N " Microintonagdes nitidas (Ohgushi, 1996)

Valéncia negatlva Vibrato rapido, superficial e irregular (Konishi,
2000)

Figura 3. Recursos de expressdo utilizados por intérpretes na comunicag¢do da emog¢do em mdsica
(Adaptado de JUSLIN, TIMMERS, 2010).

Nessas pesquisas 0S seguintes recursos de expressdo musical foram averiguados:
andamento, nivel sonoro, timing, ajustes de afinacdo (microintonacdo), articulacdo, timbre,
vibrato e ataque das notas. Ou seja, todos 0s elementos musicais suscetiveis a serem
manipulados na interpretacdo, considerando os limites ténues das possibilidades estilisticas de
Guarnieri. Esses elementos sao denominados indicios (“dicas”) por Juslin (2001) ¢ através da
manipulacdo destes indicios o intérprete comunica as emogdes aos ouvintes. Além disso,
Juslin (2001; 2013) constatou que quanto maior o nimero de indicios, utilizados pelo
intérprete, maior serd a possibilidade de o ouvinte perceber a mesma emocao que o intérprete
teve intencdo de comunicar.

Assim, os fatores estruturais também vém sendo investigados na comunicacdo de
emoc0des ja que cada aspecto da estrutura musical pode influenciar na percepcéo dos ouvintes
(GABRIELSSOHN, LINDSTROM, 2010). Logo, fica evidente que a expressdo emocional
ndo € caracterizada por apenas um fator e sim por diferenciados elementos, como expressivos

ou estruturais.
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1.5 Estimulos empregados nas pesquisas de emoc¢ao em Musica

Do ponto de vista de materiais empregados nos estimulos das pesquisas em emogéo
em mdasica, a grande maioria foca-se em estimulos extraidos do repertério da tradigéo classica
ocidental (europeia). Outros trabalhos compdem trechos curtos destinados deliberadamente a
favorecer a comunicacgdo de uma dada emocdo, ou trabalham com o denominado paradigma
padrdo, onde um trecho musical é interpretado comparativamente com intencdes expressivas
contrastantes (performance sem expressdo (deadpan), com expressdo coerente com as
decisbes do intérprete e com expressdo exagerada com relacdo aquela escolhida pelo
intérprete). Poucos trabalhos empregaram repertorio brasileiro no estudo de comunicagéo ou
percepcao de emogdes (SCHULTZ, 2013; RAMOS, SILVA, 2014).

Uma linha que vem sendo investigada pelo grupo de pesquisa de Praticas
Interpretativas do PPGMUS é a comunicacdo de emog¢do no repertorio de musicas brasileiras
como Jamary de Oliveira e Camargo Guarnieri (vide, por exemplo, GERLING, SANTOS,
2007, 2009, 2010; GERLING, SANTOS, DOMENICI, 2008).

Na literatura pianistica brasileira, Camargo Guarnieri € um dos compositores que
escreveu 0 carater de suas pecas com vistas a expressao emocional. O proprio Guarnieri
(1981) escreveu: “a minha mensagem musical ¢ emocional, ndo é conceitual” (p. 9). Grossi
(2004) comenta que a exploracdo dos recursos timbricos do piano e a valorizagdo das
indicacbes de dinamica (com freqiéncia do pp ao ff, retomando ao pp subitamente)
potencializam a percepcao/expressdo de emoc0es.

Consideramos que a obra Ponteios, compostos ao longo de um periodo de quase 30
anos e dispostos em cinco cadernos, totalizando 50 pegas, representa um conjunto rico de
emoc0des a serem comunicadas na performance. Guarnieri explicita em seus Ponteios carateres
especificos, dentre os quais, aqueles correspondentes as emogdes basicas.

Pesquisas envolvendo os Ponteios de Guarnieri encontram-se descritas na literatura.
Por exemplo, Fialkow (1995) investigou os elementos da musica popular brasileira e
estrangeira presentes nos Ponteios; Santiago (2002) descreveu as proporcdes tonais e formais
(em termos de partes) nos Ponteios e Matschulat (2011) realizou a analise comparativa de
gravacdes comerciais do Ponteio 49.

Dessa forma, considerando que: (i) a comunicacao de expressdo musical € intrinseca a
intencionalidade do intérprete em suas decisdes interpretativas e artisticas, que almeja atingir
afetivamente o publico ouvinte; (ii) as pesquisas relatadas na literatura acerca da comunicacao

de emocGes exploram geralmente repertérios da tradicdo classica ocidental; (iii) a percepcao



15

de emocdes bésicas configura-se como algo universal na relagdo mdsica e emocao, e (iv)
tendo pressuposto que os Ponteios de Guarnieri possuem estados emocionais correspondentes
a emoc0es basicas, o presente estudo buscou articular esses aspectos de maneira sistematica e
aprofundada com vistas a promover a aproximacao da perspectiva deliberada do intérprete no
escopo da temética de musica e emogdo no contexto das investigagdes na subarea de Préaticas

Interpretativas.
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2. METODOLOGIA

Conforme anteriormente mencionado, o presente trabalho investigou a comunicacao
das emocOes bésicas entre intérprete e ouvinte através da execucdo de trechos musicais
extraidos dentre os Ponteios de Camargo Guarnieri para piano. O esquema abaixo (Figura 4)
apresenta o fluxograma das etapas realizadas na pesquisa.

Delineamento Experimental

Seleciio dos Ponteios (estimulos)

Estudo e plano de performance
Estudo-Piloto: elaboraciio do questionario e
decisdes dos procedimentos de coleta

ST N

Procedimentos de coleta

I. Selecio da amostra
2. Defini¢ao do questionario final
3. Cronograma de coleta

Analise de dados

Figura 4. Fluxograma das etapas da metodologia.

2.1 O delineamento experimental

A abordagem metodoldgica, de natureza quantitativa, foi aquela denominada medidas
de auto-relato por escolha forcada, que envolve a elaboragdo do questionario fundamentado
em modelos tedrico-emocionais. De acordo com Zentner e Eerola (2010), os instrumentos de
auto-relato tém sido consistentemente aplicados no estudo de comunicagdo de emogdes ao
longo dos dltimos 25 anos. Dessa forma, a abordagem de pesquisa de medidas de auto-relato
por escolha forcada compreende o delineamento de um arcabouco tedrico-metodoldgico que
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engloba a hipotetizacdo de formas sistematicas de se comunicar uma dada emog&o ao publico,
levando em conta experiéncias e bagagens musicais diferenciadas, tanto do intérprete, como

do publico ouvinte.

2.1.1 Selecéo dos estimulos

Para a realizacdo da pesquisa, em sua primeira fase, foram selecionados cinco trechos
musicais como materiais de estimulo, escolhidos individualmente, contemplando cinco
emocdes basicas. A escolha das obras foi realizada através da andlise dos critérios de recursos
expressivos apresentados na literatura relacionados as determinadas emogdes bésicas (Juslin,
Timmers, 2010).

Todos os Ponteios de Guarnieri com indicacGes ou referéncias as emocgdes basicas
feitas pelo compositor foram escutados e considerados possiveis de serem utilizados neste
estudo. Dessa forma, a selecdo de estimulos foi baseada nos elementos musicais observados
nas partituras e percebidos nas audi¢cdes das gravacbes dos 23 Ponteios que remetem as
emoc0es basicas.

A Tabela 1 ilustra os 23 Ponteios selecionados, abrangendo cinco categorias
emocionais, a saber: cinco Ponteios com referéncia a alegria, oito a tristeza, sete a calma, um

a raiva e dois ao medo.

Tabela 1. Classificagdo dos Ponteios de Guarnieri em termos de emogdes basicas.

PONTEIO CARATER COMPASSOS (n°) ANDAMENTO MODO/TONALIDADE*
38 Hesitante 52 100 Ré maior

49 Torturado 89 92 D6 menor

11 Triste 20 66 Mi menor

18 Nostalgico 54 60 Sol (modal)

22 Triste 16 72 F& menor

31 Triste 29 60 Mi maior

36 Tristemente 46 80 Mi menor

41 Tristemente 24 60 D6 menor

44 Desconsolado 23 80 Fa menor

50 Lentamente e Triste 88 92 Mi b menor

2 Raivoso e Ritmado 31 138 D6 maior/ L& menor
10 Animado 57 84 D6 maior

17 Alegre 32 126 Mi maior

32 Com Alegria 64 112 Mi maior

45 Com Alegria 64 100/80 L& maior



19

47 Animado 73 100 L& menor

1 Calmo com profunda saudade 32 76 D6 maior/La menor
16 Tranquilamente 34 60 Fa (modal)

19 Calmo 38 88 Ré maior

24 Tranquilo 31 72 Sib maior

26 Calmo 53 80 Mi menor

28 Calmo e sentido 27 52 D6 maior

34 Calmo e solene 66 72 ?

*A classificacdo da dimensdo tonal esta baseada em Santiago (2002), inclusive a incerteza referente ao Ponteio 34. Uma
analise aprofundada foge do escopo desse trabalho. Os Ponteios a serem investigados, serdo posteriormente analisados
mais detalhadamente.

Para a escolha dos Ponteios, foi dada a preferéncia para os que melhor se encaixaram
nos parametros de expressao apresentados na sistematizagdo de Juslin e Timmers (2010) para
as emocdes basicas. As obras deveriam apresentar caracteristicas musicais condizentes com
aquelas encontradas na literatura referentes a cada emocdo béasica: andamento, articulagéo,
timbre, harmonia, intensidade (volume sonoro), variac@es de intensidade, ambito melddico,
direcdo melddica, modo (maior, menor), registro e ritmo. Foram atribuidas graus para cada
um desses recursos utilizando a escala Lickert de 1 a 5. Sendo 1 — Totalmente em desacordo
com a literatura, 2 — Pouco em acordo com a literatura, 3 — Parcialmente em acordo com a
literatura, 4 — Quase totalmente de acordo com a literatura, 5 — Plenamente de acordo com a
literatura.

No caso da categoria ternura, ndo ha indicacdo direta desse estado emocional feita por
Guarnieri dentre os Ponteios. Dessa forma, com base nos adjetivos propostos por Hevner
(1936) e atualizados por Schubert (2003), foi selecionado o Ponteio n° 26 com indicagdo
calmo (Anexo), uma vez que calma e ternura se encontram no mesmo grupo na representacao
anteriormente citada, com as mesmas proporcdes de atividade e valéncia.

Da mesma maneira, a emocao medo ndo foi indicada por Guarnieri entre 0s Ponteios.
Entdo foram observados os recursos de expressao e estrutura de obras que consideramos como
potenciais na comunicacdo desse estado emocional. Assim, cogitamos o Ponteio hesitante n°
38 (Anexo) como possibilidade para transmitir medo no sentido de receio.

Para comunicar raiva, alegria e tristeza, os seguintes Ponteios (Anexo) foram
selecionados: n°® 2 - Raivoso e ritmado, n® 32 - Com alegria, n° 36 - Tristemente,
respectivamente. Dentre as obras com as determinadas indicacbes de emocOes basicas,
consideramos que essas comunicariam melhor os estados emocionais devido a estrutura e

recursos de expressdo percebidos nas pegas. Assim, para cada Ponteio, foram identificados os
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recursos expressivos associados a respectiva emog¢do basica, segundo a sistematizacdo de
Juslin (2001).

2.1.2 Estudo dos Ponteios e delineamento do plano de performance

Apos a realizacdo da selecdo das obras a serem interpretadas, em uma nova etapa, 0s
Ponteios escolhidos foram estudados visando a performance. Dessa forma, passaram a ser
selecionados 0s recursos a serem trabalhados na préatica instrumental, estabelecendo-se o
plano de performance de cada obra. A fim de comunicar as emogdes dos Ponteios, as obras
foram estudadas utilizando os recursos de expressividade de diversas maneiras a fim de serem
escolhidos os recursos de expressdo para interpretacdo dos trechos, visando que a
performance fosse transmitida de forma reprodutivel durante as coletas realizadas. 1sso foi
feito levando em conta o contexto das indicacGes expressivas, assim como da estrutura
musical das obras.

Posteriormente foi selecionado um trecho de cada obra para ser apresentado nas
coletas de dados. Assim, o estimulo consistiu de cinco trechos curtos com duracdo de 17 a 50s
(Vide Tabela 2). Segundo recomendacdes de Bigand et al. (2005), 30 s é uma duragédo
considerada adequada para percep¢do e identificacdo de estados emocionais especificos.
Embora tenhamos procurado respeitar essa recomendacdo, levamos em conta também a
preservacdo da coeréncia do sentido musical do estimulo selecionado.

Na escolha desses trechos tentou-se relacionar a natureza da emocdo pretendida com
0s aspectos de recursos expressivos elencados, conforme apontado na literatura (JUSLIN,
TIMMERS, 2010). A seguir, a Tabela 2 expde os estimulos selecionados, apresentando 0s
Ponteios pelo numero da composi¢do, a emoc¢do indicada pelo compositor, nimeros de
compassos executados, bem como tempo de duracdo do estimulo nas atividades realizadas.
Além disso, a tabela evidencia os principais aspectos estruturais e interpretativos que foram
considerados relevantes para a interpretacdo durante as coletas de dados com base na
sistematizacdo de Juslin (2001) e Juslin e Timmers (2010).

Tabela 2. Trechos e aspectos estruturais e interpretativos dos Ponteios estudados com vistas a comunicagéo

emocional.

ASPECTOS ASPECTOS

PONTEIO DURAGAO EMOGAO COMPASSOS <iR i TURAIS INTERPRETATIVOS

Andamento, Acentuacéo;
2 17,6s Raivoso lao 15 Ritmo Ataque; Nivel sonoro;
Timbre
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26 525 calmo 38 20 53 Melodia; Registro; Andamento; Articulacéo;

Ritmo Nivel sonoro; Timbre
@ ms comaegn wwa NETE Ao i
I T T s R st
38 50s Hesitante lao2l Harmonia; Ritmo Dinamica; Timing

De acordo com a Tabela 2, no Ponteio 2, foi considerado como aspecto estrutural mais
relevante o ritmo indicado que, através de notas pontuadas e tercinas em andamento médio a
rapido contribuiram para a expressdo de raiva. Além disso, a linha da médo esquerda apresenta
um ostinato, com elementos percussivos, que envolve dois padrdes ritmicos simultaneos,
enquanto a direita acrescenta um terceiro que coloca as méos em enfrentamento todo o tempo.
Como aspectos interpretativos foram privilegiados o andamento rapido, a acentuacdo por
meio dos marcatos (indicados na partitura) em notas instaveis, timbre brusco, articulacdo
razoavelmente seca, intensidade forte, contraste na duracdo das figuras e, além disso, a

auséncia de ritardandi, conforme ilustra a Figura 5.
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Figura 5. Trecho do Ponteio 2 de Guarnieri, comp. 1-3.

No Ponteio 26, privilegiou-se a frase musical cantada da linha melddica em registro
médio, que remete a serenidade e ternura. A obra possui melodia suave e acompanhamento
sutilmente sincopado em ostinato ritmico que evidencia certa ondulacdo soando com
simplicidade. O carater calmo é salientado atraves das escolhas interpretativas que
envolveram o uso da articulagéo legato, intensidade de piano a mezzo forte, e o timbre suave

com ataque lento em andamento moderato a lento (Figura 6).
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Figura 6. Trecho do Ponteio 26 de Guarnieri, comp. 38-41.

Para o trecho do Ponteio 32, os aspectos estruturais evidenciados foram a harmonia
qgue transmite a sensacdo de insisténcia em avancar, e 0 ritmo, salientado o tresillo
(SANDRONI, 2002). Os efeitos ritmicos do tresillo (3+3+2) e sua projecdo sincopada
(realgado pela acentuagcdo em marcatos) e agrupamentos irregulares transmitem entusiasmo e
energia a obra. Como aspectos de expressao foram privilegiados o andamento rapido, a
intensidade mezzo forte a forte, e o timbre vivido com grupos de notas bem articuladas em

andamento réapido. Esse Ponteio possui carater percussivo devido as acentua¢fes em dindmica
forte (vide Figura 7).
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Figura 7. Trecho do Ponteio 32 de Guarnieri, comp. 20-21.

No Ponteio 36, os aspectos relevantes foram a melodia, harmonia e tonalidade em mi
menor que remetem ao estado emocional triste da obra. A melodia e 0 acompanhamento,
juntos, criam um aspecto ritmico sutil, porém maleéavel tendo em vista as figuras sincopadas
da méo esquerda, assim como as inflex6es em tercinas (e aquela sincopada do comp. 4 da
linha melddica). Os aspectos interpretativos privilegiados foram a articulacdo em legato, o
ataque lento, a intensidade de dindmica em nivel sonoro baixo, aumentando em certa parte

“angustiada” e utilizagdo de variagdo na agogica e timing em andamento lento. As tercinas
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presentes na melodia e 0 acompanhamento pontuado e notas sincopadas fazem com que a

mausica soe flexivel (vide Figura 8).

Tristemente{J = 80)

o) ) il 2
T ] 1 —p — F:F
AL P p—a—he e [ F -
¥ s t & —
P o [ — ﬁ-—-——_——__: —
' i ‘ s “E. % E.
8 — 1 T - -

Figura 8. Trecho do Ponteio 36 de Guarnieri, comp. 1-4.

Para a interpretacdo do Ponteio 38, hesitante, foram considerados como mais
significativos os topicos de harmonia, que apresenta numerosas tensdes, e o ritmo, que através
das sincopes e notas pontuadas cria instabilidade que pode contribuir para a comunica¢do da
determinada emocdo (vide Figura 9). Ja os aspectos de interpretacdo destacados foram a
intensidade de dinamicas e a grande variacdo de timing. Todas as caracteristicas citadas

anteriormente, juntas criam, hipoteticamente, uma representacdo de receio a obra.
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Figura 9. Trecho do Ponteio 38, comp. 1-4.

2.1.3 Selegdo da Amostra

Como critério de selecdo da amostra, 0s participantes necessitavam estar regularmente
matriculados em algum curso oferecido pela UFRGS seja nas atividades de extensao,
graduacdo ou pés-graduacdo em Musica. Assim dois grupos foram selecionados: (a) todos os

estudantes voluntarios pertencentes as oficinas de Teoria e Percepcdo Musical (OTP) em nivel
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de extensdo na UFRGS, codificados como EE; (b) todos os participantes voluntarios de
diferenciadas habilitagdes na graduacéo e aqueles de pds-graduacgdo, considerados na amostra
como estudantes universitarios (EU). Tal denominacdo tem a funcdo de ser um elemento
facilitador, uma vez que os participantes desta oficina da extensdo, via de regra, ndo dispdem
de formacéo académica musical em nivel profissional, como a outra categoria de graduacgéo e

pos-graduacdo na UFRGS.

2.1.4 O Instrumento de coleta

Um questionario foi inicialmente delineado (Apéndice 1), contendo entdo as
alternativas de emocgbes bésicas (alegre, triste, calmo, raivoso, medroso e a opcao:
outra/nenhuma dessas emocdes). Essa proposicdo de questionario acabou induzindo uma
dificuldade de assimilacdo sobre determinadas emocdes nos resultados durante uma testagem
preliminar (confuséo entre triste e calmo e propriedades do estado emocional medo), sendo,
portanto, descartada. O questionario inicial previa ainda, para cada estimulo (trecho de
Ponteio) indicar um grau de intensidade de comunicacdo (em uma escala de 0 a 10) e
assinalar que parametros musicais 0s auxiliaram a perceber a determinada emocéo. Os
seguintes parametros foram apresentados como alternativas no questionario: melodia/linha
melddica, ritmo, dindmica/jogo de intensidades, andamento, articulacdo, gesto, harmonia,
agogica/timing. Para essa questdo, foi permitido que os individuos assinalassem mais de uma

opcao.

2.1.5 O estudo piloto e as reformulagdes para a coleta de dados

Para avaliar a proposta inicial de questionario, bem como verificar a viabilidade de
realizar a coleta com a performance ao vivo de trechos musicais previamente estabelecidos,
foi realizado um estudo piloto com estudantes de extensdo em OTP da UFRGS. Esse estudo
piloto visou avaliar e refinar os seguintes aspectos do delineamento: (i) a pertinéncia da
selecdo dos trechos musicais escolhidos para cada Ponteio; (ii) a proposi¢do inicial do
questionario (Apéndice 1); (ii) a exequibilidade da escolha dos parametros estruturais e de
expressao; e (iii) o tempo medio para os participantes completarem o questionario proposto,
assim como obter uma estimativa de realizacdo do tempo médio de cada coleta como um

todo.
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O tempo médio de aplicacdo do questionario e realizagdo das performances foi da
ordem de 30 min., que foi considerado exequivel. Com relacdo aos estimulos, esses
demonstraram ser adequados a situacdo futura de coleta em termos de tempo (vide Tabela 2).

A partir do estudo piloto foi construida uma reelaboracdo do plano de performance
com base em uma andlise e reflexdo das decisGes interpretativas anteriormente tomadas e 0s
resultados dos testes de estimulo. O novo plano de performance foi reelaborado sob
supervisdo do orientador artistico e coorientador desse estudo.

Apos a realizacdo da coleta piloto foi elaborado um roteiro para garantir que as
explicagdes fossem as mesmas em todas as coletas. Iniciamos todas as coletas explicando aos
participantes como responder ao questionario e lendo com os mesmos a primeira questdo com
exemplos de respostas. Em todas as atividades foi questionado aos individuos se haviam
duvidas, todavia os mesmos confirmaram de que estavam seguros. Da mesma forma, foi
ressaltado ndo ha resposta certa ou errada, para que os voluntarios se sentissem mais seguros
para responder o questionario.

Uma vez que na proposicao inicial de questionario foi constatado que este careceu de
ilustracbes para melhor assimilacdo das emocdes durante uma testagem preliminar, o
questionario final conteve entdo as alternativas de emocdes béasicas (alegre, triste, calmo,
raivoso, medroso) contemplando ainda dois adjetivos distintos de uma mesma categoria
emocional basica. Assim, para a emocdo alegre, a alternativa continha os seguintes vocabulos:
“brilhante, animado”; na alternativa referente a tristeza: “melancolico, frustrado”, para a
raiva: “agitado, tenso”; e para calmo: “terno, sereno”. No caso de medo, cujo trecho musical
se refere ao Ponteio 38 hesitante, consideramos necessario enfatizar que relacionamos a
indicacdo de Guarnieri nessa obra ao medo no sentido de receio. Portanto, no questionario
apresentamos a opc¢do: “medroso/receoso, hesitante, tragico”. Como no estudo piloto, a
questdo ainda contou com a opgao “nenhuma ou outra emogao”. As opg¢des de adjetivos foram
baseadas em Hevner (1936).

Caso o voluntério tivesse optado por alguma das emocgdes apresentadas no
questionario, foi pedido que atribuisse um grau de intensidade de comunicacdo da emocao
selecionada através do trecho musical executado em uma escala de 0 a 10. Zero significando
‘nada comunicado’ e dez como ‘plenamente comunicado’. A questdo que visava mapear a
escolha dos pardmetros musicais que auxiliavam a perceber uma determinada emocdo foi
mantida na versdo final, uma vez que os participantes ndo demonstraram dificuldades

conceituais nesse quesito.
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Uma Unica questdo foi repetida cinco vezes, cada uma correspondente a um estimulo,
conforme ilustrado no Apéndice 3.

2.2 A coleta de dados

2.2.1 Caracterizacdo da amostra

A realizacdo da pesquisa contou com a colaboracdo de cerca de 150 participantes
(entre o estudo piloto e coleta de dados, abaixo explicitados), sendo que o numero total de
sujeitos dependeu de voluntérios obtidos por amostragem por conveniéncia. Desses, 136
participaram das coletas finais.

Os participantes das oficinas de Teoria e Percepcdo Musical (OTP) da UFRGS, EE,
foram pertencentes aos quatro modulos dessa atividade, a saber: OTP 1 (N=20), OTP 2
(N=17), OTP 3 (N=14), OTP 4 (N=8). A populacdo de EU foi constituida de 64 estudantes
de graduacéo e 13 de p6s-graduacéo.

A populacdo EU apresentou idade média de 23,8 entre 18 e 50 anos. A distribuicao de
género foi 68 % do género masculino e 32 % do género feminino. A populacgéo foi constituida
majoritariamente de estudantes de piano ou pianistas, contando ainda com instrumentistas de
cordas, sopros e cantores. A populagdo EE apresentou idade média de 27,4 anos, entre 16 e 59
anos. A distribuicdo de género foi 57% do género masculino e 43% do género feminino.

2.2.2 Cronograma da coleta

O cronograma da coleta de dados encontra-se apresentado no esquema abaixo
(FiguraloO).
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Figura 10. Cronograma de coleta e ordem de interpretacao dos trechos dos Ponteios (estimulos)
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Na coleta de dados, foram realizadas oito performances e coletas de dados ao vivo,
trés das quais com estudantes da OTP, e cinco com estudantes em formacdo de nivel
académico. Nas coletas, de cerca de 30 minutos cada, a ordem de execucdo dos trechos dos
Ponteios foi diversificada para que a intérprete (mestranda) nao assimilasse as obras sob uma
Unica sequencia, e esta variavel pudesse ser explorada na analise de dados.

Quanto aos procedimentos éticos, a participagdo na pesquisa implicou em firmamento
de consentimento informado por parte dos estudantes, que foram esclarecidos sobre os
objetivos, os procedimentos e as etapas da pesquisa (vide Apéndice 2). Da mesma forma, foi

mantido o anonimato dos participantes.

2.3 Analise de dados

Na altima fase da pesquisa foi realizada a analise dos dados. Primeiramente, todos 0s
dados das coletas foram tabulados e, foram sistematizados em graficos no formato Excel® ou
OriginPro9®, a fim de averiguar o numero potencial de concordancia em termos de
comunicacdo emocional de cada Ponteio em cada coleta. Tal procedimento serviu para a
mestranda entrar em contato com o sistema de organizacdo de dados quantitativos. Tabelas
com a incidéncia total de respostas, por coleta e grupo de participantes, foram entdo
construidas a fim de tabulacdo para a analise de dados inferencial.

Posteriormente, os resultados foram tratados estatisticamente com o software
Statistical Package for Social Sciences (SPSS)®, versdo 18.0 e os audios e videos com o
Sound Forge PRO versdo 10.0. Na dltima fase da pesquisa foi realizado um mapeamento
global dos recursos identificados, explorados e a resultante da valorizacdo desses recursos
expressivos. Uma tentativa de hierarquizacdo desses recursos foi realizada. Uma andlise
global levando em conta 0s recursos expressivos apontados por Juslin (2001), a natureza da
emocdo bésica e a interpretacdo dos Ponteios estudados de Guarnieri foi conduzida com vistas
a identificacdo dos recursos de expressao essenciais na potencial comunicacdo de emocbes

basicas desses Ponteios.
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3. RESULTADOS E DISCUSSOES

Para facilitar a compreensédo da discussdo dos resultados, relembramos nesse capitulo

que os seguintes Ponteios se referem as determinadas emoc¢des explicitadas na Tabela 3.

Tabela 3. Ponteios de Guarnieri selecionados e respectivas emogdes indicadas pelo compositor.

Ponteio (n°.) Emocéo
2 Raivoso e Ritmado
26 Calmo
32 Com Alegria
36 Tristemente
38 Hesitante

Para cada Ponteio, foram incialmente computados o conjunto de incidéncia de
emocdes, intensidade de percepcdo e parametros relacionados a comunicacdo de todos 0s
trechos ao longo do conjunto de coletas efetuadas. Primeiramente por data de coleta e
posteriormente, para comparacgdes, por nivel de formagdo musical e entdo como dois grandes
grupos de amostra: (i) estudantes em nivel de extensdo (EE), participantes da Oficina de
Teoria de Percep¢do (OTP) da UFRGS e estudantes de musica em nivel universitario (EU),

envolvendo graduandos e pds-graduandos dos cursos de Musica da UFRGS.

3.1 A percepcao das emogdes comunicadas para os dois grupos: EE e EU.

A Figura 11 apresenta a incidéncia, expressa em termos percentuais para ambos 0s
grupos. Cabe aqui salientar que um ouvinte pode escutar qualquer emoc¢do em uma dada peca
musical, de forma que sua impressdao subjetiva ndo pode ser considerada “errada”, se

discordante da emocao pretendida a ser comunicada (JUSLIN 2013).
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Figura 11. Percepcdo de emogdes basicas por (a) EE (estudantes de extensdo em OTP, UFRGS). N = 59. Trés
sessBes de coleta; (b) EU (estudantes de graduacgdo (N = 64) e pés-graduacao (N = 13) em musica, UFRGS). N =
77. Cinco sessdes de coleta.

De acordo com a Figura 11, em grandes linhas, observa-se um perfil semelhante na
distribuicdo das incidéncias de emogdes percebidas para cada Ponteio entre a populacdo de
EE e EU. Segundo Juslin (1997), a decodificagdo de emocBes basicas em mdusica ndo
necessita de treinamento. A expressdo e percepcdo emocional na performance também é
formatada pelos processos de enculturacdo. Por exemplo, para acalmar uma crianca, a mae
reduz o andamento e a intensidade do discurso e fala com um contorno levemente
descendente. Da mesma forma, para expressar desaprovacdo frente a uma atividade, a mae

emprega contornos breves, bem definidos, semelhante a staccato (PAPOUSEK, 1996). Nessa
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relagdo, a mée j& vai modulando o estilo expressivo da crianga, moldando suas habilidades de
expressdo. Essas habilidades continuam em desenvolvimento ao longo da vida a medida que
se adquire experiéncia e cria-se vinculos entre pistas e aspectos extra-musicais (SLOBODA,
1996). Habilidades de expressdo sdo também desenvolvidas decorrentes da pratica musical e
do desenvolvimento da expertise musical. Intérpretes habeis adaptam o codigo expressivo ao
seu estilo préprio de performance, e demonstram forte consisténcia em suas estratégias para
expressar diferentes emoc¢des (TIMMERS, 2007).

Uma andlise mais detalhada das incidéncias expressas para cada Ponteio na Figura 11

permite observar que:

(i) Ponteio 2 (Raivoso) - Embora a emocdo de raiva tenha sido majoritariamente
percebida em ambas as populagdes: cerca de 60 % em EE e cerca de 75% em EU,
houve interferéncia da percepcao de alegria na percep¢éo desse Ponteio. Existe uma
correlacdo de Spearman indireta forte (rp = -0,832 para p = 0,05), sugerindo que ao
longo das coletas, os individuos que assinaram alegria, ndo optaram por raiva na
avaliacdo desse Ponteio (e vice-versa). Esse resultado estatistico aponta uma
tendéncia de escolha por essas duas emogdes, mais do que outras possibilidades
contidas na questdo como opcdo de resposta. Uma pista potencial que pode estar
sendo considerada para conferir essa confusdo de percepcdo (quando essa existiu)
pode ter sido o andamento rapido. Entretanto, esse parametro ndo € um indicador
perfeito para expressar raiva, ja que andamento rapido também esta presente na
comunicacdo de alegria (JUSLIN, TIMMERS, 2010).

(if) Ponteio 26 (Calmo) — A calma foi percebida em cerca de 60 % e 50 % da amostra
global de EE e EU, respectivamente. Observou-se uma incidéncia de percepc¢édo da
emogéo triste em 30% dos EE e 20% dos EU. Esses dados apontam uma
interveniéncia da percepcdo de emocao triste na interpretacdo desse Ponteio 26 para
esses ouvintes. Para este Ponteio observou-se uma forte correlacdo inversa entre o
indice de incidéncias para emocao triste e para emocdo calmo (rp = -0,762, para p =
0,05), sugerindo que a opgéo por calmo, ao longo das coletas, estava inversamente
relacionada a escolha de triste (e vice-versa) pelos ouvintes.

(iii) Ponteio 32 (Com Alegria) — A emocdo Alegre foi aquela que obteve maior
consenso em termos de comunicacdo, tanto para EU como EE atingindo cerca de
90% da populagdo. Segundo Kallinen (2005), alegria (e tristeza) sdo estados

emocionais comumente expressos na musica ocidental. Ainda, essas duas emogoes
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séo facilmente comunicadas musicalmente e consistentemente em termos de modo
e andamento. Ocidentais aprendem desde cedo a associar musica rapida e modo
maior a alegria.

(iv) Ponteio 36 (Tristemente) — A emocao triste foi percebida apenas pela metade da
populacdo de EE. Essa popula¢do marcou tambeém cerca de 40% para a sensagdo de
calma. Ou seja, distante de um consenso, houve nitidamente uma dispersédo de
percepcdo da emocdo entre o triste e calmo, para EE. J& para a populacdo de EU
houve a comunicacdo da emocdo triste para 70% da populacdo, 0 que pode ser
interpretado como uma tendéncia mais consistente da percepcao de tristeza para EU
do que para EE. No caso desse Ponteio, a correlagdo inversa forte também foi
observada entre as incidéncias para essas as emocdes triste e calmo (rp = -0,968,
para p = 0,05).

(v)Ponteio 38 (Hesitante) — Na interpretacdo deste Ponteio pode-se aferir que néo
houve comunicacdo da emocéo pretendida para ambas as populagdes investigadas.
Embora observe-se a tendéncia de percepcdo de emocdo triste (cerca de 40 % em
ambos 0s grupos), houve uma dispersdo na percepcdao de emocBes, havendo
incidéncias também para o calmo e até mesmo um pouco mais de 25% percebido
para o hesitante, que foi a emogéo pretendida a ser comunicada. Cabe aqui salientar
talvez a potencial dificuldade de perceber essa emocdo (JUSLIN, 2013) que pode
ser considerada de valéncia positiva e negativa. Resultados similares foram
relatados na literatura com relagdo a percepcdo de “surpresa” (MOHN et al. 2010),

por apresentar essa potencial ambivaléncia entre positivo e negativo.

A confusdo entre tristeza e calma, aqui observada, ja foi reportada na literatura,
conforme mencionado anteriormente (D INCA, MION, 2006). A confusdo da percepcdo da
emocdo medo com tristeza foi reportada por Gabrielsson e Juslin (1996) uma vez que em
estudo realizado com um estimulo que estava relacionada ao medo, este foi percebido como
triste. No caso do Ponteio 38 (Hesitante), a dispersdo em termos de percepcdo pode ser devido
ao fato de que o trecho selecionado apresenta caracteristicas semelhantes aquelas observadas
nos Ponteios 26 e 36 (calmo e triste, respectivamente). Além de o acompanhamento dos
Ponteios 36 e 38 serem similares, os aspectos semelhantes envolvem ainda a melodia
melancolica e o andamento lento. O andamento € um dos pardmetros musicais mais
identificados como auxilio para percepcdo de emocgdes pelos ouvintes na literatura
(GABRIELSSON, LINDSTROM, 2001; JUSLIN, 2001). Devido a esse fato, cogita-se que
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esse parametro musical (andamento) foi um fator determinante para a disperséo dos ouvintes

acerca dessas trés emoc0es e sera posteriormente discutido no presente capitulo.

3.2 O grau de intensidade na emoc¢ao comunicada nos grupos EE e EU

Tendo em vista que a comunicacdo esté relacionada ao nivel de concordancia para um
mesmo estado emocional (Juslin, 2013), através da andlise dos resultados sobre os graus em
que cada intensidade foi comunicada, procurou-se averiguar se quanto maior o nimero de
acertos sobre uma determinada emocdo, mais altas seriam as médias de intensidades dos graus
de comunicagdo assinalados. A Figura 12 apresenta, comparativamente, a incidéncia
percentual e distribuicdo de intensidade no reconhecimento das emocdes raiva e alegria,

dentro dos grupos de EE e EU.
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Figura 12. Representacdo da incidéncia percentual e grau de intensidade atribuida no reconhecimento

das emogdes: (a) Raiva (Ponteio 2); (b) Alegria (Ponteio 32), pelos participantes EE (esquerda) e EU (direita).

De uma maneira geral, na percepcdo desses dois Ponteios, o grau de intensidade é
relativamente alto, distribuindo-se majoritariamente entre 8 e 10. Especificamente no caso de
raiva, o grau de intensidade atribuido pelos EE foi relativamente mais baixo. No caso dessas
duas emoc0es, a alta incidéncia em reconhecimento da emocao pretendida corrobora com o
grau de intensidade atribuido pelos ouvintes. A Figura 13 realiza a mesma comparagdo com

0s Ponteios 26 (Calmo) e 36 (Tristemente)
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Figura 13. Representacdo da incidéncia percentual e grau de intensidade atribuida no reconhecimento

das emogdes: (a) Calma (Ponteio 26); (b) Tristeza (Ponteio 36), pelos participantes EE (esquerda) e EU (direita).

De acordo com a Figura 13, para a emog&o calma, a distribuicdo de intensidade centra-
se sobre o grau 8 para ambas as populacfes. No caso da emocéo triste, o grau de intensidade
centra-se também no grau 8 no caso EU. No entanto, uma distribuicdo de intensidade mais
larga é observada no caso de EE. No caso dessas duas emocdes, pode-se constatar que os EU
parecem mais convictos haja vista o maior percentual de grau 8 para os dois Ponteios. A

Figura 14 apresenta o grau de intensidade para o Ponteio 38 (Hesitante), para 0s grupos
investigados.
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Figura 14. Representacéo da incidéncia percentual e grau de intensidade atribuida no reconhecimento
da emocéo hesitante (Ponteio 38) para a populacdo de EE e EU.

Conforme ilustra a Figura 14, ja discutido na Figura 11, a dispersdao em relacdo a
percepc¢do da Emocdo do Ponteio 38 é bastante larga e com percepg¢do tendendo mais ao triste
do que ao reconhecimento de hesitante, propriamente dito. Considerando a populagéo (cerca
de 20% em ambos 0s grupos) que reconheceu a intencdo de interpretacdo desse Ponteio,
percebe-se que o grupo EU demonstrou uma maior incidéncia de graus médio alto (6 e 8),
enquanto o grupo EE apresentou uma ampla dispersd@o em termos de graus de intensidade,
indo de 1 a 10. Ou seja, a populacdo dos EE, que optou por hesitante como emogéo percebida,
ndo demonstrou coesdao em termos de graus de intensidade.

A expressdo dos dados globais assinalados pelos participantes durante as coletas foi
sistematizada sob a forma de uma tabela de reconhecimento e confusdo da emocéo percebida
e encontra-se representada nas Tabelas 4 e 5, respectivamente para a populacdo EE e EU.

Tabela 4. Reconhecimento e confusdo da emogéo percebida nas performances dos Ponteios. EE (estudantes de
extensdo em OTP, UFRGS). N = 59.

Estados emocionais percebidos (%0)*

Raiva Calma Alegria Tristeza Hesitante

Raiva 66 0 15 0 7
Calma 0 57 0 27 10
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Alegria 7 1 92 0 0
Tristeza 2 37 2 49 9
Hesitante 4 22 0 45 24

*O percentual ndo totaliza 100%, pois foi excluido o restante correspondente as respostas referentes a “NA”
(nenhuma das anteriores), constante no questionario.

De acordo com a Tabela 4, conforme anteriormente discutido, houve bastante
consisténcia na percepcdo de alegria, raiva e calma, uma vez que as mesmas revelaram,
respectivamente, 92, 66 e 57 %, respectivamente. Contudo, esses resultados também sugerem
que a intencdo de comunicacdo de tristeza foi confundida com a percepc¢do de calma, e que
hesitante foi percebido como tristeza. Para avaliar o significado estatistico desses resultados, o
teste chi quadrado® foi realizado empregando o valor nominal de incidéncias, comparando as
emoc0Bes reconhecidas com aquelas confundidas. Esse procedimento revelou que tristeza foi
significativamente classificada como calmo (xz = 58,5, p < 0,05), e que hesitante foi
significativamente classificada como tristeza (y°> = 44,9, p < 0,05). Em outras palavras, a
atribuicdo da populagdo investigada, tanto em relacdo ao reconhecimento como a confusdo de
emoc0es, foi intencional e ndo aleatéria (ao acaso). Os dados referentes a populacdo EU,

encontram-se representados na Tabela 5.

Tabela 5. Reconhecimento e confusdo da emocéo percebida nas performances dos Ponteios. EU (estudantes
universitarios em nivel de graduacdo (N = 64) e pds-graduacéo (N = 13) em musica, UFRGS). N = 77.

Estados emocionais percebidos (%0)*

Raiva Calma Alegria Tristeza Hesitante
Raiva 76 0 19 0 0
Calma 0 53 0 26 18
Alegria 5 0 94 0 0
Tristeza 1 16 1 70 12
Hesitante 0 25 0 42 27

O percentual ndo totaliza 100%, pois foi excluido o restante correspondente as respostas referentes a “NA”
(nenhuma das anteriores), constante no questionario.

De acordo com os dados da Tabela 5, a coeréncia entre a emocao pretendida e a

emocao percebida foi muito maior para essa populagdo EU. No entanto, conforme o caso da

' O teste Chi Quadrado é um teste de hipoteses, ndo paramétrico, ou seja, nio depende de parametros
populacionais, como média e variancia. O principio basico deste método é comparar proporcdes, isto €, as
possiveis divergéncias entre as frequéncias observadas e esperadas para um certo evento. Esse teste é empregado
para verificar se a frequéncia com que um determinado acontecimento observado em uma amostra se desvia
significativamente ou ndo da frequéncia com que ele é esperado. As observacdes devem ser frequéncias ou
contagens (BARBETTA, 2010).


http://www2.ufpa.br/dicas/biome/bioamos.htm#media
http://www2.ufpa.br/dicas/biome/bioamos.htm#dispersao
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populacdo EE, a aplicacdo de teste chi quadrado para os EU, demonstrou significado
estatistico na interveniéncia da emocdo tristeza para performance do Ponteio de carater
hesitante (x> = 19,5, p < 0,05). Essas confusdes foram estatisticamente significativas,
demonstrando com isso que a escolha de tal emoc¢éo ndo foi ao acaso, o que da confiabilidade
a esse resultado.

Assim, com base nos comentério acima, optou-se em avaliar, mais em detalhe, o efeito
da ordem, ao longo das coletas, nas performances dos trechos dos Ponteios 26, 36 e 38 e suas
respectivas incidéncias relativas das emocdes triste, calmo e hesitante assinaladas pelos
participantes.

3.3 O efeito da ordem dos estimulos

Com o intuito de averiguar se diferenciadas ordens de execucdo musical dos cinco
trechos dos Ponteios influenciariam na expressdo ou percepcdo das emogdes basicas, nas
coletas de dados, os trechos foram interpretados em diversas sequencias, escolhidas por
sorteio.

A Figura 15 ilustra o efeito da ordem de performance do Ponteio 26 nas coletas de EE
e EU. A percentagem relativa foi calculada levando em conta apenas o somatorio das
incidéncias dessas trés emocdes, para cada coleta.
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Figura 15. Incidéncia percentual relativa na percepgdo das emocoes triste, calmo e hesitante na performance do
Ponteio 26 (Calmo). Avaliacdo da ordem relativa do estimulo: (a) EE (estudantes de extensdo em OTP, UFRGS).
N = 59. Trés sessbes de coleta; (b) EU (estudantes de graduacdo (N = 64) e p6s-graduacdo (N = 13) em musica,
UFRGS). N = 77. Cinco sessdes de coleta.

De acordo com a Figura 15, nas coletas realizadas com EE, o trecho calmo foi
razoavelmente bem comunicado. Cabe ressaltar que nas coletas em que esse Ponteio foi
executado antes dos estimulos triste e hesitante, 0 nimero de incidéncias para a emocao calma
foi maior. Além disso, foi notado que a sequéncia que resultou em melhores resultados de
comunicacdo no caso de EE, foi a coleta de nimero 2 (Col EE2), cuja ordem de execucéo foi:
raivoso, calmo, triste, alegre e hesitante. Nesse caso, cerca de 70% da populacao selecionou a
emocdo calma e 30% a emocdo triste, ndo apresentando indicacdes de hesitante nessa coleta,
revelando um menor grau de dispersdo do que nas demais coletas. Nota-se também que nas
duas primeiras coletas, em que o Ponteio 26 foi tocado antes dos demais que possuem
andamento lento (hesitante e triste), o estimulo calmo recebeu um namero similar de
marcacOes de tristeza, e uma pequena porcentagem de hesitante na primeira coleta. J& na
terceira coleta, em que o calmo foi executado depois dos outros Ponteios lentos, a
porcentagem de indicacdo da emocao triste neste Ponteio diminuiu.

Nas coletas com os EU, a Unica vez em que a calma nédo foi bem percebida aconteceu
quando foi executado esse trecho como primeiro estimulo da sequencia (Col EU2). Nesta
segunda coleta, a emocdo calma foi também confundida majoritariamente como outra
emocdo: a tristeza. Embora a diferenca de incidéncias entre calma e tristeza seja pequena
nesse caso, a tendéncia da populacdo de EU esta dispersando-se entre ambas emogfes. A
coleta que obteve melhores resultados de comunicagéo da emocéo calma foi a Col EU3, que

contou com a participacdo exclusiva de pianistas cursando graduacao ou pés-graduacédo. Vale
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ressaltar que nas coletas EU3 e EU4 houve menos dispersdo entre as emogdes, uma vez que
ndo houve incidéncias para tristeza e um grau baixo de incidéncias para emogéo
hesitante/receoso.

A Figura 16 apresenta o efeito da ordem relativa da performance do Ponteio 36 na
percepcao das emoc0es triste, calmo e hesitante.
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Figura 16. Incidéncia percentual relativa na percepcao das emogdes triste, calmo e hesitante na performance do
Ponteio 36 (Tristemente). Avaliacdo da ordem relativa do estimulo: (a) EE (estudantes de extensdo em OTP,
UFRGS). N = 59. Trés sessdes de coleta; (b) EU (estudantes de graduacdo (N = 64) e pds-graduacdo (N = 13)
em musica, UFRGS). N = 77. Cinco sessOes de coleta.

De acordo com a Figura 16, nota-se que a emocéo triste foi significativamente melhor
percebida nas coletas realizadas com os EU do que nas coletas com os EE. Nas coletas com os
participantes EE1 e EE2 (Figura 16a), a tristeza foi amplamente confundida com a emocao

calma e ja na coleta EE3, onde a tristeza foi melhor comunicada (cerca de 65 %), 0 numero de
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confuséo foi reduzido. Observa-se que na terceira coleta (EE3), o Ponteio 36 assume uma
posicdo central no ordenamento dos Ponteios executados. Esse ordenamento, alternando
andamentos lento-rapido-lento-rapido-lento, parece ter sido favoravel para os EE ao
reconhecer a emocao triste. Estudos mais aprofundados fazem-se necessario para investigar a
potencialidade dessa ordem.

No caso da comunicacdo de emoc¢do do Ponteio 36 para estudantes universitarios, de
maneira geral houve pouca dispersdo acerca da emocéo tristeza (vide Figura 16b). A coleta
EU3 exibiu o mais alto indice de concordancia entre a emocao intencionada e a emocao
percebida por esses ouvintes.

A Figura 17 apresenta o efeito da ordem relativa da performance do Ponteio 38 na
percepcao das emoc0es triste, calma e hesitante.
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Figura 17. Incidéncia percentual relativa na percepcao das emogdes triste, calmo e hesitante na performance do
Ponteio 38 (Hesitante). Avaliagdo da ordem relativa do estimulo: (a) EE (estudantes de extensdo em OTP,
UFRGS). N = 59. Trés sessdes de coleta; (b) EU (estudantes de graduacdo (N = 64) e pds-graduacdo (N = 13)
em musica, UFRGS). N = 77. Cinco sess0es de coleta.
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Segundo a Figura 17, para os EE, na emocdo hesitante, ndo houve diferenca
significativa da percepgdo dessa emogdo entre as coletas realizadas. J& para a populacdo de
EU, esse estado emocional foi comunicado em diversos graus de porcentagem nas coletas.

No caso de EU (Figura 17b), foi observado que nas duas coletas (Col EU1 e Col EU4)
em que o trecho hesitante/receoso foi tocado antes dos Ponteios triste (36) e calmo (26),
houve menor comunicacdo da emocao pretendida pela intérprete. Vale ainda ressaltar que nas
coletas EU3, EU4 e EU5, que foram formadas majoritariamente por pianistas (graduacao e
poOs-graduacdo), a percepcdo de calma nesse Ponteio ou inexistiu (EU3 e EU4) ou apresentou
uma baixa incidéncia (EU5). Ja nas duas primeiras coletas (EU1 e EU2), cujas populacbes
envolveram diversos instrumentistas de graduacdo, houve mais dispersdao entre as trés
emocoes.

Devido ao fato de ter-se realizado todas as coletas, tanto com EU como com EE, em
ordens distintas e nunca na mesma ordem, pode-se concluir que a ordem parece afetar a
comunicacdo da emogdo. Cogita-se que esse fato pode ter ocorrido atraves de comparacao
entre os trechos por parte dos ouvintes durante o procedimento de responder ao questionario
ouvindo 0os mesmos, por exemplo: um trecho soando mais triste do que o anterior. No entanto,
no presente trabalho, ndo temos como concluir se existe uma ordem mais eficaz na
comunicacdo das emogdes aqui investigadas. Estudos complementares seriam necessarios
para constatar esse fendbmeno. Nao se pode negligenciar que a percepcdo de emogdes em
musica ocorre de maneira muito pessoal, envolvendo os tracos da personalidade de cada
individuo (vide, por exemplo, VUOSKOSKI, EEROLA, 2011), bem como a maneira que
ocorrem 0s processos de enculturacdo e/ou a formacao musical prévia dos voluntarios.

Todas as coletas foram realizadas com performances ao vivo dos trechos dos Ponteios.
Compreendemos que apesar da tentativa de execucao e interpretacdo de forma semelhante em
todas as coletas realizadas, pequenas diferencas ocorreram, como normalmente acontecem em
mdsica ao vivo, uma vez que nenhuma performance é exatamente igual a outra (Johnson,
1996; Lisboa, 2008). Assim, as alteracdes observadas podem ser oriundas de modificacdes
intrinsecas as variabilidades da performance ao vivo. Por exemplo, a Figura 18 apresenta 0s
espectrogramas dos trechos referentes as performances do Ponteio 38, para a populacdo de

estudantes de graduacao e pés-graduacédo (EU).
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COL EUS
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COL EU3

COL EU2

COLEU1

Figura 18. Espectrogramas das performances realizadas junto as coletas com a populacdo de estudantes de

graduacéo e pos-graduacéo (EU). Performances do Ponteio 38. Fonte: Sound Forge PRO versdo 10.0.

De acordo com a Figura 18, a titulo de ilustracdo, comparando as coletas Col EUL e
Col EU2 (ambas realizadas em Clavinova®), percebem-se pequenas diferencas no espectro,
provavelmente resultantes de diferencas de ataques, nuancas de dindmica, timing e de
pequenas variaces no proprio andamento. Comportamento semelhante é observado para as
demais coletas (realizadas em piano acustico). Essas pequenas variacdes podem ter afetado a
distribuicdo observada na percepc¢édo do carater emocional hesitante, que ora oscilou mais para
o0 hesitante (Col EU3), ora mais para o carater triste (Col EU4). No entanto, na percepcdo da
intérprete, a alteracdo na ordem de execucdo dos trechos ndo interferiu na interpretacdo para
melhor transmissdo de emocdes, uma vez que entre os trechos haviam alguns minutos de
espera. Logo, cada Ponteio parecia ser unico na ordem, havendo momentos para reflexdo e
concentragcdo para tentar comunicar bem as determinadas emog0es antes da execugdo dos
trechos.

Dessa forma, considera-se que mudancgas no grau de percepcao das emocgdes por parte
dos ouvintes podem ter ocorrido em consequéncia do diferente desempenho durante as

coletas. No entanto, pondera-se que a pesquisa realizada com performances ao vivo foi
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importante, pois essa é uma das maneiras, que nos, das praticas interpretativas, lidamos com o
publico na profissdo de intérprete.

Além disso, ressalta-se a influéncia da estrutura e dos parametros de expressao
musical da obra que vao ser favoravelmente (ou ndo) valorizados pelo intérprete, bem como
outras variaveis como o instrumento, a acustica da sala, a capacidade auditiva dos ouvintes,
experiéncia musical, questbes culturais e a propria experiéncia musical. Na sequencia,
discutiremos alguns aspectos relacionados ao efeito dos parametros de expressdo na

comunicacgdo da emocao.
3.4 O efeito dos parametros de expressao e estruturais na comunicagdo da emogao
Uma analise dos produtos das performances foi feita em relacdo aos parametros de

andamento, densidade de notas e variagdo de intensidade. A Figura 19 apresenta as relacfes

entre andamento e a incidéncia percentual do grau de coeréncia de emogao comunicada.
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Figura 19. Relagdo entre andamento das performances nas coletas e a incidéncia percentual de comunicacdo

emocional: (a) Ponteio 2; (b) Ponteio 26; (c) Ponteio 32; (d) Ponteio 36; (e) Ponteio 38. EE = estudantes de
extensdo em OTP - UFRGS; EU = estudantes universitarios em Musica.

De acordo com a Figura 19, para as emocgdes “Alegria” (Figura 19c) e “Tristeza”
(Figura 19d), existe uma nitida relagéo entre andamento realizado e emog&o comunicada. No
primeiro caso, quanto mais rapido o andamento, maior o indice de comunicagdo da intengéo
de alegria. No sentido inverso, no caso da tristeza, quando o andamento é mais rapido, menor
a probabilidade dos ouvintes perceberem essa emocdo. Nesse caso, a andlise estatistica

demonstrou uma forte correlagdo inversa entre a incidéncia de emocéo tristeza e 0 andamento
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(rr =-0,808, para p = 0,05). No caso de raiva (Figura 19a), observa-se o delineamento de uma
curva tipo sino (U invertido): andamento relativamente mais lento ou relativamente mais
rapido afetou a comunicacdo de raiva. Ao longo das coletas, os dados revelaram que existe
uma faixa de andamento realizado (235-245 bpm) que melhor comunicou essa emocdo. Os
andamentos, nesses Ponteios acima comentados, parecem ter sido relevantes para a
comunicagdo da emocéo, tendo em vista que esse parametro possibilita o planejamento e a
enunciacao de outros parametros (articulagdo, contorno, dindmica, fraseado, entre outros) para
fins de comunicacdo das qualidades expressivas de uma obra em sua performance, conforme
relatado na literatura (GERLING, DOS SANTOS, DOMENICI, 2009). Por outro lado, no
caso do Ponteio 26 (Calmo), (Figura 19b) pode-se constatar que para um mesmo andamento,
diferentes percentuais de emocdo comunicada foram detectados, sugerindo que esse
parametro (andamento) ndo foi um fator determinante na intencdo de comunicacao de calma
para a populagdo de EE. Finalmente, para o Ponteio 38 (Hesitante), nenhuma relacéo clara
pode ser evidenciada (Vide Figura 19e).

A velocidade percebida pode ser influenciada pela densidade de notas, ou seja, o
naimero de notas por unidade de tempo, e ainda também, em funcéo da densidade harménica e
melédica (JUSLIN; SLOBODA 2001). A densidade de notas é, geralmente, maior na
expressao de alegria, raiva e medo do que em expressao de tristeza (SCHELLENBERG et al.,
2000). Andamento e densidade de notas podem atuar, as vezes, de forma aditiva: andamento
rapido, combinado com alta densidade de notas, resulta em uma atividade maior, enquanto
andamento lento com baixa densidade de notas resulta em atividade menor ainda. Da mesma
forma, a combinacdo de andamento lento com alta densidade de notas pode soar ambigua
(GABRIELSSON, 1988). A Tabela 6 apresenta a densidade média obtida no calculo das oito
performances (EE e EU).

Tabela 6. Média e desvio padrdo da densidade de notas nas performances dos Ponteios.

Ponteio (emo¢ao) Densidade média de notas (notas/s)
2 (Raivoso) 12,4 + 0,69
26 (Calmo) 3,3+0,12
32 (Com Alegria) 150+£1,6
36 (Tristemente) 4,1+0,54
38 (Hesitante) 4,1+0,26
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A maior densidade de notas foi observada no Ponteio Com Alegria, seguido do
Raivoso. Na literatura, alta densidade de notas tem sido relacionada a alegria
(SCHELLEMBERG, KRYSCIAK, CAMPBELL, 2000). Os demais Ponteios apresentaram
menor densidade de notas e proximas entre si. Cabe salientar que Bresin e Friberg (2011)
obtiveram o valor de 4,46 notas/s para a emocdo medo, proxima daquela observada no
presente estudo, no caso do Ponteio Hesitante.

Um outro fator que pode estar afetando a percep¢do da emogdo comunicada pode estar
vinculado ao nivel de variagdo de intensidade planejada para a performance. A Figura 20
apresenta as relaces entre a variacdo em intensidade sonora’ (em dB), correspondendo &
diferenca dos extremos de intensidade detectados nas performances, e o percentual de

incidéncia de emocdo comunicada.

? Intensidade sonora é a medida de energia no sinal actstico, usualmente medido da amplitude da onda sonora. A
unidade padrdo usada para expressar a quantificagdo da intensidade é uma transformacdo logaritmica
denominada decibel (dB) (JUSLIN, TIMMERS, 2010).
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Figura 20. Relagéo entre variacdo da intensidade sonora das performances nas coletas e a incidéncia percentual

de comunicacdo emocional: (a) Ponteio 2; (b) Ponteio 26; (c) Ponteio 32; (d) Ponteio 36; (e) Ponteio 38. EE =
estudantes de extensdo em OTP - UFRGS; EU = estudantes universitarios em Musica.

De acordo com a Figura 20, observa-se que para a comunicacdo de raiva, baixas

variagdes de intensidade sonora ndo parecem afetar o nivel de comunicacéo dessa emo¢do. No

entanto, para variagdes acima de 0,5 dB acarretaram uma reducdo no percentual de
comunicagéo atingida (vide Figura 20a). Mesmo que para 0 ouvido humano essa variagao de

decibel seja algo quase imperceptivel, ndo se pode desconsiderar a variavel da intensidade

sonora, haja vista os dados aqui apresentados. Para estudos posteriores seria preciso levar em
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conta a importéncia de se obter uma qualidade sonora mais profissional a fim de se poder
estudar mais sistematicamente esse parametro. Esse resultado encontra-se de acordo com a
literatura que descreve dentre as caracteristicas correlacionadas a expressdo de medo, a
pequena Vvariabilidade de intensidade (JUSLIN, SLOBODA, 2013). Tendéncia oposta
observa-se no caso de hesitante (vide Figura 20e), onde pequenas variaces na intensidade
sonora afetam substancialmente o grau de comunicacdo até determinado valor (0,3 dB), a
partir do qual, aparentemente, ndo influencia mais. No caso de calma (Figura 20b), é
interessante constatar que 0 aumento nesse parametro parece afetar a comunicacdo dessa
emocdo, ou seja, para comunicagdo de calma, baixa intensidade sonora parece ser mais
favoravel. No caso da comunicagdo da alegria, na faixa de intensidade trabalhada, ndo houve
influéncia nos niveis de comunicacdo dessa emocdo. Finalmente, no caso do Ponteio
Tristemente, ndo se pode extrair uma tendéncia clara. No entanto, excluindo-se as medidas
Col EEL1 e Col EE2, percebe-se que a variagdo de intensidade adotada ndo pareceu afetar o
nivel de comunicacdo dessa emocao.

A densidade harmoénica, taxa relativa de alteracdo harménica por segundo no trecho
executado, foi também calculada a partir da contagem do numero dessas mudancas, e aqui
expressas como unidades arbitrérias de alteracdo harmdnica (u.a.h.) por unidade de tempo.
Ressaltamos aqui que apesar de as alteragdes harmonicas serem uma constante estrutural, que
ndo é mutavel, a densidade harménica esta relacionada a sensacdo que 0s ouvintes tém sobre
essas mudancas, podendo assim ser modificada de acordo com o andamento. Os dados
encontram-se apresentados na Tabela 7. No caso do Ponteio 2, o trecho escolhido contém um

ostinato, que é mantido durante todo o trecho do estimulo e portanto, ndo foi computado.

Tabela 7. Média e desvio padréo da densidade harménica nas performances dos Ponteios.

Ponteio (emogé&o) Densidade harmonica média (u.a.h./s)
2 (Raivoso) n.d.
26 (Calmo) 0,19 + 0,01
32 (Com Alegria) 1,5+0,15
36 (Tristemente) 0,28 £ 0,03
38 (Hesitante) 0,41 +0,02

n.d.= ndo determinado
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De acordo com os dados da Tabela 7, a menor densidade harmdnica foi observada no
Ponteio 26 (Calmo), estando condizente com a regularidade esperada para esse tipo de
emocao. No outro extremo, encontra-se a emocdo Alegria. Embora a literatura reconheca que
0 ritmo harménico possa afetar o andamento percebido (JUSLIN; SLOBODA, 2001), ao
nosso conhecimento, inexiste uma descricdo explicita do efeito desse parametro na
comunicagdo ou expressdo da emocgdo. Uma tentativa de avaliar o efeito da densidade
harmonica no indice de emocdo comunicada, ndo demonstrou padrdes explicitos para as
emoc0Bes calmo e hesitante. No entanto, para as demais, as relacdes obtidas encontram-se

representadas na Figura 21.
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Figura 21. Relacéo entre o indice de densidade harménica e a incidéncia percentual de comunica¢do emocional
ao longo das coletas: (a) Ponteio 32; (b) Ponteio 36. EE = estudantes de extensdao em OTP - UFRGS; EU =
estudantes universitarios em Mdsica.

De acordo com os dados da Figura 21, observa-se que no caso do Ponteio 32, 0s
resultados apontam um pequeno efeito positivo do aumento da densidade harménica no
percentual de emocdo comunicada. No caso da emogéo tristeza, a baixa densidade harmonica
parece afetar negativamente a comunicacdo dessa emog¢do. No entanto, a partir de um

determinado ponto, parece néo influenciar no percentual de emog¢éo comunicada.
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Cabe ressaltar que tanto as medidas de densidade de notas, como aquelas de densidade
harménica sdo complementares as medidas de andamento expressas em batidas por minuto.
No caso da densidade de notas, a literatura em performance instrumental (vide, por exemplo,
FREIBERG, BATTEL (2002); GABRIELSSON (1988)) advoga que esse tipo de medida ndo
s6 complementa a analise do andamento por bpm, como explica mais coerentemente 0
fendmeno da velocidade relativa percebida por parte do ouvinte. No presente trabalho, cogita-
se gque essa mesma relacdo de andamentos, associada a densidade harmdnica, pode ser um
fator interveniente na comunicacdo de emocdes.

Os resultados até aqui obtidos envolveram aspectos mais relacionados com a
variabilidade da performance em publico (andamento, densidade de notas, densidade
harmonica e intensidade sonora do produto gerado). No entanto, ndo se pode negligenciar o
aspecto estrutural da obra que deve influenciar a natureza da emocédo percebida, conforme
encontra-se sistematizado em varias textos da literatura (vide, por exemplo, JUSLIN,
SLOBODA, 2013; GABRIELSSON, LINDSTROM, 2010). Em trabalho recente, Mohn,
Argstatter e Wilker, na busca da universalidade de seis emocGes basicas (alegria, tristeza,
raiva, medo, desgosto e surpresa), correlacionaram alguns aspectos estruturais com a
percepcao da emocéo.® Os dados comparativos entre a pesquisa de Mohn e colaboradores e o
presente estudo encontram-se sistematizados na Tabela 8.

Tabela 8. Percepcao da emogdo intencionalmente comunicada descrita no trabalho de Mohn, Argstatter e Wilker

(2010) e na presente pesquisa.

Emocéo Iindice de emocéo percebida (%)
Mohn et al. (2010) EE (N =59) EU (N=77)
(N = 115)
Alegria 83 92 94
Raiva 44 66 76
Tristeza 87 49 70
Medo 58 24 27

De acordo com os dados da Tabela 8, o indice atingido na presente pesquisa foi

superior aquele reportado pelos trabalhos de Mohn e colaboradores no caso das emocdes

* Em seu estudo, Mohn e colaboradores empregaram gravacdes de 3 a 5 s de improvisos executados
individualmente por trés mulsicos — um pianista, um violoncelista e um percussionista — e por quatro
musicoterapeutas. A pesquisa envolveu a coleta 115 estudantes de graduagdo e pos-graduacdo da Universidade
de Oslo (MOHN, ARGSTATTER, WILKER, 2010). Para cada emoc&o, foram utilizadas trés pecas tocadas por
timbres (instrumentos) diferentes e com caracteristicas peculiares distintas.
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Alegria e Raiva. No entanto, foi inferior para as emocdes Tristeza e Medo. Para fins
comparativos, listamos caracteristicas estruturais presentes nos estimulos de Mohn e
colaboradores e aqueles presentes nos trechos empregados dos Ponteios de Guarnieri (vide
Tabela 9).

Tabela 9. Caracteristicas dos estimulos descritos por Mohn, Argstatter e Wilker (2010) e daqueles

correspondentes nos Ponteios de Guarnieri do presente estudo.

Emocéo Caracteristicas estimulo (Mohn, Caracteristica estimulo (presente
Argstatter, Wilker) estudo: Guarnieri)

Alegre 1 Expressdo vivida, staccato, timbre Expressdo vivida, toque articulado
largo, intensidade alta, andamento (notas bem pronunciadas),
rapido intensidade alta entre mf e ff,

Alegre 2 Modo maior, ritmo %, dancante, ?:g?\g?g;o ;r‘;p'ﬁ)c;’ m?eci.cén r:a'%ré
intervalos amplos, intensidade dissonancias tir?]bré fo?te ¢
alta, auséncia de dissonancias ’

Alegre 3 Modo maior, staccato, timbre
forte, andamento rapido

Triste 1 Legato, andamento lento Legato, andamento lento, modo

Triste 2 Modo menor, graus conjuntos, Lna?)rlgré %Zgisac(onéufr;toﬁér'rgtggiz%%?ﬁ
toque fraco, intensidade meédia, dissonancias topue Iéve andamento
harmonia consonante clas, togue Teve, -

com variacOes de timing e agdgica

Triste 3 Modo menor, toque leve,
intensidade  baixa, andamento
lento com grande variagdes

Raivoso 1 ~ Toque duro, staccato, intensidade Toque pesado, seco e direto,
elevada, accelerandos, harmonia intensidade de volume elevado em
dissonante f, poucos accellerandos, harmonia

Raivoso 2  Staccato, pequenos intervalos g:]stignan;:z, np(;at(gt;enocsom:)ntervgaz
entre notas, intensidade elevada : 0 9

conjuntos, modo  maior/menor,

Raivoso 3 ~ Modo menor, staccato, vibrato articulado, andamento rapido
forte, andamento rapido

Medo 1 Vibrato curto, intensidade baixa, Intensidade sonora baixa em p,
andamento rapido crescendo em dinamica para f,

Medo 2 Toque rapido, crescendo em ana?;:net(:imilﬁnto, variacoes — em
dindmica e acelerando 90g g

Medo 3 Répido, vibrato irregular,

intensidade média, do crescendo a
decrescendo
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Conforme ilustrado na Tabela 9, observa-se que ha varias caracteristicas comuns entre

os estimulos empregados nos dois grupos, em termos melédicos, ritmos e harmonicos.
3.5 Os parametros de estrutura e expressao musical sob a 6ptica do ouvinte

Na tentativa de elucidar que aspectos estruturais estavam sendo considerados na
decisdo pela emocdo percebida, os participantes foram solicitados a identificar, para cada
estimulo, que aspectos estruturais da obra pareciam estar guiando tal decisdo. As seguintes
alternativas foram disponibilizadas: andamento (A), articulacdo (Ar), dindmica (D), gestual
(G), harmonia (H), melodia (M), ritmo (R) e agogica/timing (T). A Figura 22 apresenta a
incidéncia desses parametros levando em conta apenas 0s casos em que houve comunicagédo

emocional, ou seja, as emog¢des basicas as quais existia uma intencdo de performance a ser
comunicada.
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Figura 22. Pardmetros estruturais e de expressdo apontados como responsaveis pela percepcdo das emogdes
basicas por (a) EE (estudantes de extensdo em OTP, UFRGS). N = 59. Trés sessfes de coleta; (b) EU (estudantes
de graduacdo (N = 64) e p6s-graduacdo (N = 13) em musica, UFRGS). N = 77. Cinco sessdes de coleta.

De acordo com a Figura 22, na populacdo EE, os parametros melodia e andamento
foram aqueles que apresentaram maior incidéncia. No caso de EU, verifica-se uma
distribuicdo mais uniforme entre os parametros, como se todos eles fossem relevantes na
percepcao de uma dada emocéo.

Com relacdo a natureza do estimulo, observa-se que para 0 Ponteio Raivoso, 0
andamento pareceu como aspecto relevante em ambas as populacdes, embora ritmo tenha sido
ligeiramente superior no caso da populacdo de EU. No caso do Ponteio 26 (Calmo) o
consenso existe no tocante ao aspecto de andamento. No entanto, para os EE, os fatores
relevantes para percepcao dessa emocdo foram a melodia e a harmonia, enquanto para os EU,
foi o gestual, a melodia e o timing. No Ponteio 32 (Alegria), quatro parametros foram
importantes para os EE: andamento, ritmo, melodia e dindmica. Para os EU, o ritmo foi o
mais importante. No Ponteio 36, a melodia atingiu a maior incidéncia para os EE.
Curiosamente, houve incidéncias para o timing (inflexdes ritmicas) e harmonia.
Aparentemente, essa populagdo estd sensivel ao jogo tanto do timing, como do movimento
descendente e cromético da harmonia. Para os EU, além da melodia, foram relativamente
igualmente considerados relevantes o andamento, a articulagdo e a dinamica. Finalmente, para
o0 Ponteio 38, melodia e dindmica foram os mais importantes para o EE, enquanto dindmica e

harmonia foram os mais apontados pelos M.
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A andlise multivariada por agrupamento (anélise de clusters) desse conjunto de

resultados gerou os dendrogramas apresentados na Figura 23.
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Figura 23. Dendrograma resultante das incidéncias dos parametros estruturais e de expressdo percebidos como
responsaveis pela percepcdo das emoc0es basicas por (a) EE (estudantes de extensdo em OTP, UFRGS) N = 59.
Trés sessOes de coleta; (b) EU (estudantes de graduacdo (N = 64) e pos-graduacdo (N = 13) em musica,
UFRGS). N = 77. Cinco sessfes de coleta.

De acordo com a Figura 23, observa-se que a hierarquia entre os parametros € distinta

entre as duas populagdes. No caso dos EE, observa-se a presenca de trés grandes grupos: (i)
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melodia; (ii) timing e (iii) os demais. No caso dos EU, observam-se também trés grandes
grupos: (i) timing e gestual; (ii) ritmo e articulacdo e (iii) os demais. Nesse caso, verifica-se a
proximidade entre um parametro estrutural com um parametro de expresséo (por exemplo:
ritmo e articulacdo préximos, melodia e andamento, e harmonia e dinamica). No caso dos EE,
conforme ja anteriormente mostrado na Figura 22, melodia assume um papel distinto dos
demais. Da mesma forma, em menor relevancia, o timing. Essa hierarquia sugere que o0s
estudantes de graduacdo e pos-graduacdo em Musica parecem procurar atingir um equilibrio
entre os diversos parametros, acabando em valorizar tudo, ndo permitindo associar a natureza
do Ponteio (emogdo) com o(s) parametro(s) mais relevantes na percepcdo de uma dada
emoc¢do comunicada. J& para o grupo EE (que engloba musicos amadores, masicos diletantes
e iniciantes), a melodia pareceu ser o parametro que suscitou mais atencdo na escuta conforme
demonstrou a incidéncia sobre esse parametro. Por outro lado, a presenca do parametro timing
em grupo também separado no dendrograma da Figura 23, significa a tendéncia inversa da
melodia, ou seja, esse parametro teve pouco incidéncia na populagéo EE, provavelmente pela
ndo familiaridade da maioria dessa populacdo com esse conceito (vide Figura 22a).

Em uma tentativa de tracar o mapa perceptual, a técnica de escalonamento
multidimensional (MDS) foi utilizada. Trata-se de um método de estatistica inferencial
exploratoria, cujo resultado pode ser representado por um grafico (mapa perceptual) da
relacdo de proximidade ou afastamento entre os parametros ou casos investigados (HAIR et
al., 2009; SILVA et al., 2009). A Figura 24 apresenta 0s mapas perceptivos dos fatores

elencados pelos participantes como aqueles responsaveis pela percepcdo da emocéo indicada.
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Figura 24. Mapa perceptual obtido por MDS resultante das incidéncias dos parametros estruturais e de
expressdo apontados como responsaveis pela opgdo de suas escolhas das emogdes basicas comunicadas nos
estimulos por (a) EE (estudantes de extensdo em OTP, UFRGS). N = 59. Trés sessbes de coleta; (b) EU
(estudantes de graduacdo (N = 64) e pds-graduacdo (N = 13) em musica, UFRGS). N = 77. Cinco sessdes de
coleta.

Na técnica de MDS, as dimensdes (abcissa e ordenada) sdo resultantes da
interpretacdo dos pesquisadores, com base nas proximidades e distanciamentos dos diversos
parametros frente a cada um dos eixos. A tentativa de interpretar esses dois eixos como
associados a aspectos estruturais e aspectos interpretativos ndo resultou em uma concepcao
coerente. Dessa forma, considerando a populagdo EE (Figura 24a), a proximidade, por
exemplo de harmonia e melodia na ordenada sugeriu-nos que esse eixo referia-se a dimenséo
de conteudo sonoro. Da mesma forma, a proximidade dos parametros articulacdo, gestual,
timing, ritmo e andamento no eixo das abcissas sugeriu-nos que essa dimensdo referia-se a
percepcao do fluxo temporal da performance.

Uma analise mais detalhada de cada populacéo permitiu-nos considerar que no caso do
EE, a melodia e a harmonia no fluxo temporal encontram-se afastadas. Para essa populacao,
esses parametros parecem estar dissociados. No entanto, na dimensdo do contetido sonoro,
esses estdo proximos, mas afastados da dinamica. Ou seja, ao justificar suas escolhas, os
participantes EE parecem dissociar expressdao de conteudo estrutural. No plano do fluxo

temporal, aspectos como timing, gestual, articulacdo, ritmo e andamento encontram-se mais
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proximos, e talvez de alguma forma interconectados na percepcdo dessas emocdes. Ja na
populacdo de EU, a melodia esta préxima da dindmica e harmonia na dimens&o de contetido
sonoro, mas nao na dimensao de fluxo temporal. Aqui (na abcissa) € o timing que assume 0
papel afastado dos demais e mais proximo ao gestual. Uma hipotese € que os EU,
considerando que a performance foi realizada ao vivo, parecem estar mais atentos aos indicios
gestuais, eventualmente projetando a relacdo sonora-cinestésica com o produto que esta sendo
percebido.

Considerando que a populacdo do presente estudo envolveu estudantes em nivel de
extensdo (OTP) e de diversos niveis de graduacdo e pds-graduacdo, um aspecto ainda a ser
analisado refere-se ao efeito da experiéncia formal de aprendizagem musical, em nivel

teodrico-perceptivo (para os EE), seja o nivel de formacéo académica (para os EU).

3.6 A percepcao da emogao comunicada dentre 0s grupos

Embora a literatura afirme que a percepcdo de emocdes basicas em mdsica seja algo
que todos os individuos sdo aptos a reconhecer, foi analisada a possibilidade de haver melhora
perceptiva na comunicacdo das emocdes em funcdo do nivel experienciado em cada grupo.
Assim, a Figura 25 ilustra os resultados em termos dos quatro niveis das turmas de OTP e em
trés niveis dos estudantes de musica, aqui agrupados em termos de graduacdo, mestrado e

doutorado.
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Figura 25. Percepcao de emocgGes basicas por (a) EE (estudantes de extensdo em OTP, UFRGS): OTP 1 (N =
20); OTP 2 (N =17); OTP 3 (N = 14); OTP 4 (N = 7). Trés sessdes de coleta; (b) EU: estudantes de graduacdo
(N = 64); de mestrado (N = 9) e de doutorado (N = 3). Cinco sessdes de coleta.

De acordo com a Figura 25, inexiste uma tendéncia clara em termos de nivel de
desenvolvimento dentro da populacdo EE (Figura 25a). Por exemplo, com relacdo a emocéo
tristeza, observa-se um crescimento em termos de incidéncias comunicadas, mas novamente
decresce para a turma de OTP 4. No caso da emocéo de alegria, observa-se uma diminuigéo
na incidéncia para as turmas OTP 3 e OTP 4. De toda forma, as oscilagdes ao longo desses
niveis € muito pequena. No caso da populacdo EU (Figura 25b), observa-se crescimento em
termos de incidéncia na concordancia emocional ao longo dos trés niveis académicos,
atingindo um indice de 100 % no caso da percepg¢do da emogdo de alegria. Excecdo observada
foi com relagdo a emocdo de raiva, onde os estudantes de doutorado atingiram niveis
inferiores aqueles observados para os graduandos e mestrandos. Cabe salientar que um pos-
doutorando participou da coleta, percebendo, em todos os estimulos, a emocdo pretendida.
Embora na presente pesquisa essas coletas tenham envolvido uma populagéo relativamente
pequena e restrita, ndo probabilistica, esses resultados apontam em uma potencialidade de
refinamento perceptivo em termos de comunicacdo de emocdo em funcdo de nivel de

expertise, no caso da populacdo de ouvintes.
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CONCLUSAO

Os resultados apontam que as emocdes basicas explicitadas nos Ponteios selecionados
no presente estudo sdo passiveis de serem transmitidas e percebidas, atraves de performances
ao vivo, demonstrando grau de reprodutibilidade nesse fendbmeno de comunicagéo emocional.
Do ponto de vista do intérprete, esse tipo de estudo € um desafio com potencialidade de
incentivar a intepretacdo deliberada de aspectos expressivos e estruturais. Ha muito ainda a
ser investigado. Entretanto, esses resultados aqui evidenciados apontam uma relevancia dessa
temaética no escopo das investigacfes em praticas interpretativas e em ciéncia da performance.

A comunicagdo de emogdes na performance musical exige a concordancia entre
emocado expressa pelo intérprete e emocédo percebida pelo ouvinte. Atraves deste trabalho
conclui-se que as emoc0Ges explicitadas por Guarnieri em seus Ponteios, a saber: n° 2 (Raivoso
e Ritmado), 26 (Calmo), 32 (Com alegria) e 36 (Tristemente) foram comunicados, em maior
ou menor grau, & populagdo de ouvintes que incluiu estudantes de musica pertencentes ao
curso de extensdo e estudantes de mdsica em nivel universitario de graduacdo e poés-
graduacdo (mestrado e doutorado). Para os estudantes de extensdo, a emocdao mais
comunicada foi alegria, seguida de raiva, de calma, tristeza e medo. J4, para os estudantes em
nivel universitario, ordem decrescente foi: alegria, raiva, tristeza, calma e medo, ou seja,
houve uma pequena alterndncia em termos de comunicagdo de calma e tristeza, entre os dois
grupos investigados.

A alegria obteve um alto indice de comunicagdo tanto entre estudantes de extensdo
(92%) como estudantes universitarios (94%). Para esse Ponteio, poucos participantes
perceberam essa emocdo como raiva. Logo, pode-se considerar que para essa emogao
comunicada através desse Ponteio, a confusdo em percepcdo de emocdes foi insignificante.

Assim como a alegria, porém em menor grau, a emoc¢ao raiva foi satisfatoriamente
comunicada aos ouvintes, sem dispersdes significativas. Com indicagdo de 66% para
estudantes de extensdo e 76% para estudantes universitarios, foi observado que nesse trecho
alguns participantes assinalaram a opcéo alegre, corroborando com observacdes ja reportadas
na literatura em termos de confusdo entre raiva e alegria.

Embora a tristeza tenha sido percebida consistentemente (cerca de 70 %) nos
estudantes universitarios, essa emocéo ndo foi comunicada satisfatoriamente aos participantes
do nivel de extensdo (cerca de 49 % de incidéncias). No estimulo referente a calma (Ponteio
26), junto aos estudantes universitarios, houve mais dispersdo para essa emoc¢do do aquela

observado no caso da tristeza (Ponteio 36). Para os estudantes de extensdo, ocorreu o
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contrario. Esses resultados corroboram com aqueles reportados na literatura no tocante a
confus@o na comunicagdo das emogdes de tristeza e calma.

Em relacdo ao Ponteio 38 (Hesitante), que nesse trabalho foi considerado como
potencial para a expressdo de medo no sentido de receio, a percentagem de incidéncia foi
baixa (cerca de 25% para ambas as populagdes). Uma vez que essa emogdo obteve o mais
baixo nivel de comunicacdo em comparacdo com as demais e foi mais percebida como
tristeza do que medo/receio/hesitacao, esse resultado sugere de que a escolha desse Ponteio 38
para comunicar a emocao basica medo possa ndo ter sido uma opc¢do favoravel. Pode-se
inferir que os recursos de expresséo selecionados no plano de performance para interpretagdo
ndo foram suficiente para transmitir essa emocdo pretendida. Pesquisas suplementares séo
necessarias para aprofundar o conhecimento acerca de planos de performance mais eficientes
para a comunicagao dessa emocdo, nesse Ponteio. No entanto, ndo se pode negligenciar que a
duracdo dos estimulos foi relativamente diversificada e longa, uma vez que foi optado pela
preservacdo do sentido musical. Portanto, a duragdo desses estimulos pode ter afetado
negativamente esses resultados permitindo a confusdo de algumas emocdes.

O baixo nivel de incidéncia no reconhecimento de medo/receio/hesitacdo como
emocdo alvo, transmitida na interpretagdo do Ponteio 38 deveu-se também a confusdo de
percepcdo dessa emogdo como os estados emocionais triste e calmo. Portanto, ainda que em
graus diferenciados, nota-se que para essas trés emogoes, houve dificuldades na diferenciagédo
perceptiva desses estados emocionais, provavelmente em funcdo tanto das escolhas
interpretativas, como também de indicios estruturais comuns a esses Ponteios. Uma analise
mais aprofundada acerca das caracteristicas dos produtos resultantes nas performances e das
relagOes estruturais dessas trés obras poderiam vir a ser explorados em estudos posteriores.

No presente trabalho observou-se diferencas em relacdo a percepcdo das emocdes
béasicas entre os estudantes em nivel de extensdo e 0s estudantes universitarios, sendo portanto
resultados divergentes daqueles reportados na literatura. Nesse estudo ficou evidenciado que,
de maneira geral, o nivel de expertise dos ouvintes implicou em maior concordancia de
percepcdo em relacdo a emocdo pretendida e expressada pela intérprete. Em outras palavras,
o0s estudantes universitarios demonstraram maior consisténcia e coeréncia perceptiva em suas
respostas frente as emocdes investigadas.

De maneira geral, os aspectos estruturais e de expressao sistematizados por Juslin
(2001) e Juslin e Timmers (2010), foram pertinentes para a comunicagdo das emogdes basicas
apontadas nos Ponteios de Guarnieri. Cabe aqui salientar que essa sistematizacao foi realizada

com base em trechos extraidos do repertorio da tradicdo cléssica ocidental. Portanto, observa-
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se aqui que em grandes linhas tais aspectos estruturais e expressivos descritos na literatura
foram satisfatério no caso das obras brasileiras aqui estudadas. Entretanto, faz-se necessario
estudos mais abrangentes e aprofundados acerca das especificidades de repertorio de musicas
brasileiras, tanto em relacdo a aspectos estruturais como aqueles de expressdo musical.

O efeito do andamento (assim como a densidade de notas) foi distinto dependendo da
natureza da emoc¢do alvo. Andamentos mais rapidos afetam positivamente a percepcao de
alegria e negativamente a percepc¢éo de tristeza e, de certa forma, a calma. No caso de raiva,
foi possivel identificar uma faixa de melhor comunicabilidade dessa emocédo: andamentos
lentos/moderados ou muito rapidos afetam negativamente a comunicagdo dessa emog¢do. Da
mesma forma, a variagdo de intensidade ao longo do trecho musical também mostrou
potencialidade em facilitar ou dificultar a comunicacdo de certas emoc¢6es. Por exemplo, um
pequeno aumento na variacao de intensidade facilitou a comunicacdo de medo, mas dificultou
a percepcao de tristeza e calma. Dessa forma, observa-se que certos indicios estruturais e
expressivos realmente contribuem para a comunicagdo de determinados estados emocionais.
Essas relacOes, identificadas no presente trabalho, sugerem a necessidade de estudos acerca,
ndo somente da qualidade dos produtos, mas sobretudo da relacdo entre o conteudo
qualitativo das performances, intencdo da expressédo emocional e grau de comunicabilidade da
emogéo.

Dentre os parametros potenciais para comunicar as emogdes, a melodia foi o mais
relevante para os estudantes de extensdo. Em contraposicdo, o0s estudantes em nivel
universitario indicaram o0s parametros estruturais e de expressdao de forma uniforme,
significando que, para essa populacdo, praticamente todos os parametros foram relevantes.
Esse resultado pode ser um indicio de falta de capacidade e de critérios para selecionar
aqueles parametros que podem definir o foco de atencdo na escolha de uma dada emocéo.
Esse tipo de reflexdo envolvendo estudantes universitarios de Mdsica poderia talvez auxiliar
percepcdes e apreciacdes em audicdes criticas.

A ordem de execucdo dos trechos demonstrou também poder afetar a percepg¢do das
emocBes comunicadas, uma vez que através da execucdo dos Ponteios em diversos
ordenamentos, notou-se que alguns estimulos foram percebidos de maneiras distintas. O caso
mais notavel aconteceu sobre o Ponteio 26 (calmo). Na segunda coleta realizada com
estudantes universitarios onde esse trecho foi tocado como primeiro estimulo na sequencia,
ele atingiu o grau de percepcao de apenas 40% (sendo mais percebido como tristeza) e j& na
terceira coleta, onde o mesmo trecho calmo foi executado depois do trecho triste, 90% dos

participantes indicaram a emocdo pretendida, calma. Todavia, para proximas pesquisas
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sugere-se que as coletas sejam realizadas de duas formas: tanto em mesma ordem quanto em
diferenciada para que possa haver comparacao entre os resultados.

Esperamos que os resultados dessa pesquisa possam incentivar intérpretes destas e
outras obras para comunicar as emoc¢des em musica. Através dessa pesquisa evidencia-se a
importancia da comunicagdo na performance entre intérprete e ouvinte, sendo esta uma
temaética que ainda exige muita pesquisa. Dessa forma, o presente trabalho pretende contribuir
nas reflexdes e formas de sistematizacbes sobre comunicacdo emocional sob a dptica das

Préaticas Interpretativas.
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APENDICE 1 — Coleta Piloto

Primeira Proposta de questionario

Mome: Tdade:
Mhdodulo:
In=trumento:

1) Qnal dez=es zentimentos a seguir, parecer ser provocada na interpretacio
deszze trecho musical?

O Alepre

O Trizte

O Calmo

O Raivoso

O Mdedroso

O MNenhum des=za= emogdes.

Cazo tenho optado por algum des zentimentos acima mencionados, atribua
wmn grau (intenzidads) de comunicacio dessa emogio atraveés desse trecho

musical.
| —
I I I I I I I I I
o 2 4 & B 10
MNada comunicado Plenamente comunicado

Se optar poralpuma emeogio comunicada, indique quais faterss que influenciaram
sua resposta, e cologue também vm graw:
+ DdelodiaLinha melodica

= FRitmo
+  Dhndmica’ Jogo de ntensidades
= Andamento

* Harmonia Articulagio

+ Agogical Hmming

+  Gesto' MMovimento fisice da pianista
=  MNenhum deles’ Cutros:
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Coleta piloto

A primeira performance e coleta de dados foi realizada no dia 3 de julho de 2014. Os
voluntarios foram os alunos do modulo 1 da Oficina de Teoria e Percepcdo do curso de
extensdo da UFRGS. Todos os alunos presentes participaram, totalizando 14 pessoas.

No inicio da coleta foi explicado aos voluntarios os objetivos da pesquisa (investigar o
grau de comunicacdo entre o intérprete e os ouvintes) e a seguir foram distribuidos os
questionarios e o termo de consentimento a todos.

Foram executados os trechos dos cinco Ponteios escolhidos de Camargo Guarnieri e
apos os trechos serem tocados foi dado mais alguns minutos de tempo para o preenchimento
do questionario.

No questionario, primeiramente, foi requisitado a idade dos voluntarios e instrumento
que tocam para tratamento estatistico. Uma mesma questdo foi apresentada cinco vezes,
referentes aos cinco trechos musicais executados (vide anexo). Esta questionava que
emocao/sentimento pareceu ser provocado na interpretacdo do trecho musical tocado naquele
momento, sendo que foram apresentadas seis opcBes para serem assinaladas, que nos graficos
estdo representadas com numeros de 1 a 6: alegria (1), tristeza (2), calma (3), raiva (4), medo
(5), nenhuma das opcoes (6).

A ordem de execucdo dos trechos foi: Ponteio n. 26 (calmo), Ponteio n. 2 (Raivoso e
Ritmado), Ponteio n. 36 (Tristemente), Ponteio n. 32 (Com alegria) e Ponteio n. 38
(Hesitante). Nessa primeira coleta essa ordem foi escolhida para que houvesse contraste maior
entre os trechos.

A seguir, caso o voluntéario tivesse optado por alguma das emocdes apresentadas no
questionario, foi pedido que atribuisse um grau de intensidade de comunicacdo da emocao
selecionada através do trecho musical executado em uma escala de 0 a 10. Zero significando
‘nada comunicado’ e dez como ‘plenamente comunicado’.

E a Gltima parte da questdo pedia para que o voluntério indicasse que parametros
musicais (elementos sonoros) mais contribuiram para a percep¢do da emocéo de cada trecho.
Os seguintes foram apresentados no questionario: Melodia/linha melddica, ritmo,
dindmica/jogo de intensidades, andamento, harmonia, articulagdo, gesto/movimento fisico da
pianista, nenhum deles ou outros. Cada parametro foi representado nos graficos a seguir por

sua primeira inicial, exceto a articulacdo que é representada pelas duas primeiras: AR.
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Resultados
Ponteio n. 26 (calmo)

O primeiro trecho musical interpretado faz parte do Ponteio n. 26 e se refere ao estado
emocional calma. Cinquenta por cento dos participantes escolheram a alternativa ‘calmo’,
porém 36% optaram por afirmar que o trecho era triste ¢ 14 % assinalaram a opg¢do ‘outra ou

nenhuma dessa emocgoes’.

EMOGCAO X INCIDENCIA

H]l m2 m3 4 m5 m6

Comparando os valores do gréafico de intensidade assinalados pelos voluntéarios nesse
trecho, quatro pessoas indicaram graus de teor médio a alto (6 e 9) e trés pessoas optaram por

valores baixos.

Intensidade x Incidéncia
10 | | |
9 I —
8
g 7
T 6 [
€ 5
£ 4
3 | —
2 e ——
1
0 1 2 3 4 5
Incidéncia
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Dentre os parametros escolhidos, o andamento foi o mais indicado — seis vezes —
enquanto articulacéo, dindmica e gesto, por exemplo, foram marcados apenas uma vez cada.

A harmonia e a melodia foram indicada trés vezes e o ritmo duas vezes.

AArDHGMR

: . .
0
2 3

Ponteio n. 2 (Raivoso e Ritmado)

O segundo trecho foi o referente a emocgéo raiva, pertencente ao Ponteio n. 2 —
Raivoso e ritmado. Mais da metade dos voluntarios, 50%, perceberam a raiva no trecho
musical interpretado. E interessante ressaltar que alguns participantes, 36%, escolheram a
opgdo ‘alegre’ para o trecho, talvez levados pelo ritmo rapido, a intensidade forte ¢ a

articulacdo. Entre os voluntarios 7% indicaram que a emocao medo foi transmitida.
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EMOCAO X INCIDENCIA

Nl N2 m3 W4 W5 W6

Nesse exemplo, o trecho musical foi sentido com graus de intensidade média a alta (4

— 8), segundo as indica¢6es dos voluntarios.

Intensidade x Incidéncia

[any
o

Intensidade
P N WP U OO NN 0 OO

0 1 2 3 4 5

Incidéncia

Mais uma vez o parametro mais escolhido foi 0 andamento (sete vezes), seguido pelo
ritmo (seis vezes). Articulagdo e melodia foram indicados quatro vezes e a dinamica cinco.

Harmonia e gesto apenas uma vez.
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AArDHGMR

o . .
1 2 3 4

A O

Ponteio n. 36 (Tristemente)

No terceiro exemplo musical foi executado um trecho do Ponteio n. 36 — Tristemente.
Novamente mais da metade dos voluntéarios, 57%, perceberam a emocdo que estdvamos
querendo transmitir na interpretacao. Alguns indicaram a opcéo calmo (22%) e 7% assinalou
alegre. Dentre os participantes que optaram pela alternativa ‘outra ou nenhuma dessas

emocgdes’, 14 % .

EMOCAO X INCIDENCIA

H]l 2 W3 m4 m5 W6

Os resultados desse gréfico de intensidade abrangeram valores baixos e altos. Metade

dos participantes assinalaram graus baixos a médios e a outra metade indicou valores altos.
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Intensidade x Incidéncia

10 |

9

8 [ ——
o 7
B 6
i)
S —
2 4
£

3

2 [

1

0 1 2 3 4 5

Incidéncia

Sobre os parametros desse trecho musical, 0 mais ressaltado foi a melodia,

seguido da harmonia.

AArDHGMR
8
7
6
S5
[=
% 4
£3
2
1
. J [ ] ] E
1 2 3 4 5 6 7
Parametros

Ponteio n. 32 (Com alegria)

No exemplo quatro, o trecho musical faz parte do Ponteio n. x - Com alegria. A
emocdo deste foi a melhor comunicada entre todas, com 86% de acerto. No entanto, 7%

percebeu a emogao raiva e outros 7% indicou 0 medo.
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EMOCAO X INCIDENCIA

Nl N2 m3 W4 W5 W6

Neste exemplo, como o0 numero de pessoas que perceberam a emocdo alegre do
ponteio aumentou, o grafico de intensidade e o de parametros também resultaram em valores
maiores. Apenas o grau de intensidade 1 néo foi assinalado. Os outros foram todos indicados

pelo menos uma vez sendo que o 8 foi escolhido trés vezes e o grau 5 foi marcado duas vezes.

Intensidade x Incidéncia

[any
o

Intensidade
RPN W D UL OONN 0O

Incidéncia

Os parametros andamento e ritmo foram os elementos mais indicados nesse exemplo,

sete vezes cada um.
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AArDHGMR

8

6
0
=
g 4
(8]
(=

0

1 2 3 4 5 6 7
Parametros

Ponteio n. 38 (Hesitante)

O dltimo trecho musical executado na coleta piloto pertence ao Ponteio n. 38 —
Hesitante se referia ao estado emocional ‘medo’. Percebemos que este foi mais confuso para
os voluntarios ja que todas as opgdes, exceto a raiva, foram assinaladas e a emocgdo que
estdvamos tentando comunicar teve o acerto de apenas 7%. A alegria também foi indicada em

7%, a tristeza em 29 % e a calma em 36%.

EMOCAO X INCIDENCIA

H]l H2 W3 m4 m5 W6

A Unica pessoa que percebeu 0 medo nesse exemplo indicou o grau 6 de intensidade

na comunicagdo da emocao.
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Intensidade x Emog¢ao

[any
o

Intensidade

R N W s OO N OO

Incidéncia

Os parametros articulacdo e dinamica ndo foram assinalados, no entanto, andamento,

harmonia, gesto, melodia e ritmo foram marcados.

AArDHGMR

8

6
0
=
fg 4
(8]
(=
-2

0

1 2 3 4 5 6 7
Parametros
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APENDICE 2- Termo de Consentimento

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

TERMO DE CONSENTIMENTO
Com o presente, nés, estudantes do Curso de na UFRGS
(semestre , feira, sala ), afirmamos que somos voluntarios da pesquisa de Heidi

Kalschne Monteiro, mestranda do Programa de Pds-Graduacdo em Musica da UFRGS.
Nesta ocasido, foi nos explicado os objetivos da presente pesquisa (investigar o grau de
comunicacdo entre o intérprete e 0s ouvintes, quando a pianista executa trechos de
Ponteios de Camargo Guarnieri, com intencgdes e escolhas expressivas bem especificas),
assim como recebemos detalhamento de como preencher o questionario.

Dessa forma, afirmamos que consentimos que Heidi Kalschne Monteiro utilize os dados
respondidos neste questionario para fins da pesquisa, com sua eventual divulgacao académica.
A eventual divulgacdo académica desses dados se fard de forma andnima, ou seja, 0S
participantes respondentes terdo seus respectivos nomes preservados, conforme

procedimentos éticos de pesquisa.

Porto Alegre, de 2014.
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Apéndice 3 — Questionario final

UNIVERSIDADE FEDERAL
DO RIO GRANDE DO SUL

INSTITUTO DE ARTES - Departamento de Musica — UFRGS - Data: / /2014

Dados de identificacdo

Nome:

Idade:

Toca algum instrumento? Qual?

Graduacéo ( ) Semestre: Curso/Curriculo:

Mestrado () Ano:
Doutorado ( ) Ano:

1) Qual das alternativas abaixo parece ser provocada na interpretacdo desse
trecho musical?
a) Alegre, brilhante, animado.
b) Medroso/receoso, hesitante, tragico.
c) Calmo, terno, sereno.
d) Triste, melancélico, frustrado.
e) Raivoso, agitado, tenso.
f) Nenhuma emocéo ou outra [ ].

Caso tenha optado por algum dos adjetivos acima mencionados, atribua um grau (de
intensidade) da comunicacdo dessa emocéo ao ter escutado este trecho.

l E—
8] 2 4 & B 10
Mada camunicada Plenamentsé camunicads

Se optar por alguma emocdo comunicada, indique quais fatores que influenciaram sua

resposta:

e Melodia/Linha melddica

e Ritmo

e Dinadmica/ Jogo de intensidades

e Andamento

e Harmonia Articulagéo

e Agogica/ timing

e Gesto/ Movimento fisico da pianista
e Nenhum deles/ Outros:
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Materiais de Estimulos:

Anexo 1 — Ponteio N. 2

PONTEIO NY 2
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Anexo 2 - Ponteio N. 26
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Anexo 3 - Ponteio N. 32

PONTEIOQ N! 32
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Anexo 4 - Ponteio N. 36

Tarpezia lacaving

PONTEIO Nt 36

. Tris-u:mema[a! = 50}
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Anexo 5 - Ponteio N. 38

PONTEIO N'38
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