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RESUMO

O presente trabalho investigou a comunicagdo de emogédo nos Ponteios n® 6, 9 e 48 de
Camargo Guarnieri, tendo por perspectiva emocional basica 0 amor, em seus
diferentes tipos. A pesquisa contou com a participacdo de 100 ouvintes, sendo 50
Musicos e 50 N&o musicos. As estratégias metodoldgicas envolveram: duas versdes
(dudio) de uma mesma performance (genuina e manipulada) e questionario de escolha-
forcada (selecdo de emocdo atribuida e pardmetro expressivo/estrutural relevante).
Como fundamentos para construgdo dos produtos de performances, além do texto
musical com as indicacdes expressivas de Guarnieri, o préprio intérprete sugeriu
também outra opcdo de emocdo para cada ponteio. O modelo protétipo de emogdes
basicas foi escolhido como referencial para selecdo dos termos que melhor
traduzissem as intengdes do intérprete. O Ponteio n® 6 foi aquele cujas emogdes
pretendidas foram mais perceptiveis ao ouvinte. O Ponteio n° 48 foi o menos
comunicado, e aquele que mais sofreu diferenciacbes nas escolhas dos aspectos
musicais entre os dois grupos de ouvintes. Em geral, a melodia, o andamento e a
dindmica foram os aspectos musicais mais perceptiveis e relevantes as escolhas dos

dois grupos nos trés ponteios.

Palavras-chave: Emocdo e musica; percepcdo de emocdo; performance; amor;

Guarnieri.
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ABSTRACT

The present work investigated the communication of emotions in Camargo Guarnieri’s
Ponteios no. 6, 9 and 48, bearing as basic emotional perspective the love, in its
different types. The research had the participation of 100 listeners, being 50 Musicians
and 50 Non musicians. The methodological strategies involved: two versions (audio)
of the same performance (genuine and manipulated) and a forced-choice questionnaire
(attributed emotion selection and relevant expressive/structural parameters). For the
construction of the performance products, besides the expressive indications of
Guarnieri on the score, the interpreter himself also suggested another option of
emotion for each ponteio. The prototype model of basic emotions was chosen as
reference for selecting the terms that best translated the interpreter's intentions. Ponteio
no. 6 was the best communicated, whose intended emotions were most noticeable to
the listener. Ponteio no. 48 was the least communicated, and the one that most
exhibited differentiations in the choices of the musical aspects between the two
groups. In general, melody, tempo and dynamics were the most noticeable and

relevant musical aspects for the choices of the two groups in the three ponteios.

Keywords: Emotion and music; perception of emotions; performance; love; Guarnieri.
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INTRODUCAO

A tematica de mdsica e emogdo é um campo de investigacdo de natureza
interdisciplinar, multifacetada e com fungbes e aplicacbes diversas. A
interdisciplinaridade, nesse contexto, engloba areas como a Neurociéncia, a Psicologia,
a Linguistica, a Filosofia e a Inteligéncia Artificial, e abrange aspectos cognitivos,
sociais, bioldgicos, corporais, interpessoais ou mesmo contextuais, como no caso de
investigacbes com performances publicas, que sdo caracteristicas do modo de atuacéo
das Préticas Interpretativas. A investigacdo de musica e emoc¢do pode ser considerada
multifacetada por depender da perspectiva ou da funcdo com que o investigador esta
configurando o seu objeto de pesquisa.

As funcdes e aplicacdes diversas das investigaces com as tematicas emocdo e
musica referem-se as diversas formas de atribuicdo de sentido e significado para o
individuo que vivencia (ou pretende vivenciar) tais efeitos; elas podem ser relativas a
reacOes, percepgdes, sugestionamentos, controle, manipulacdo, encontro estético e
também relativo a expressividade/performance. No meu interesse em investigar emocéo
e musica, o aspecto funcional que me atraiu foi o estudo da deliberacdo sobre as
relacbes entre os aspectos expressivos e performéaticos da realizacdo musical. Em
Préticas Interpretativas, a dimensdo expressiva engloba a performaética; todavia, o
oposto nem sempre ocorre. O desafio do intérprete €, portanto, sempre refletir sobre
suas intencdes interpretativas, estando ciente dos problemas e desafios da comunicacéo
expressiva (e mesmo emocional) através da performance musical.

A Figura 1 ilustra o nimero de publicacdes nos ultimos dez anos envolvendo as

palavras-chave music and emotion, disponivel na literatura.



500

Publicagoes (numero)

2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016

Ano

Figura 1. NUmero de publicagdes contendo as palavras-chave music and emotion, pesquisada no banco
de dados Scopus <https://www.scopus.com/home.uri>. Acesso em 18/02/2017.

De acordo com a Figura 1, observa-se um crescimento crescente nas publicacfes
nessa temética até 2015. Em 2017, nos dois primeiros meses, ja foram publicados 26
artigos. A diversidade de tematicas intersectadas por essas duas palavras-chave envolve
pesquisas tais como o desenvolvimento de dispositivos com inteligéncia artificial
(méquinas capazes de categorizar emocgdes), mapeamento da ativacdo de partes do
cérebro de acordo com o carater musical (hipocampo, o0 pré-cineo e o cortex pré-
frontal) pela neurociéncia, processos bioquimicos relacionados a sensacdo de emocoes
(liberagdo de neurotransmissores: noradrenalina, serotonina, dopamina), memoria e
memorizacdo, entre outros. A pesquisa seletiva dessas publicagbes restrita a
performance musical indica uma reducdo significativa desse total de publicacdes,
conforme apresenta a Figura 2.
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Figura 2. Numero de publicagdes contendo as palavras-chave emotion and music and performance,
pesquisada no banco de dados Scopus <https://www.scopus.com/home.uri>. Acesso em 18/02/2017.

Conforma ilustra a Figura 2, tendéncia semelhante de crescimento de artigos é
observada até 2015, sendo que a média de publicagdes permanece relativamente
constante entre os anos de 2012-2015. Dentre esses trabalhos, muitos investigam a
comunicacdo da emocdo em mdasica, relacionando as intengbes expressivas do intérprete
e as percepcOes sobre esse fendmeno por parte de ouvintes. Nesse sentido, musicos e
pesquisadores tém se questionado se 0s ouvintes percebem a musica da mesma maneira
como 0s intérpretes tém a intencdo de expressar. Assim, pesquisas sobre a comunicacéo
de emocGes aos ouvintes tém sido realizadas buscando identificar parametros musicais
que estdo relacionadas & viabilidade da comunicagdo emocional.

Trabalhos anteriores (MONTEIRO, 2015; RODRIGUES, 2015) investigaram
aspectos relacionados a comunicacdo de emocdes basicas em musica em ponteios de
Camargo Guarnieri, do ponto de vista das intérpretes, assim como do publico ouvinte,
sob condi¢des de performance publica, ao vivo. Embora essa perspectiva aproxime-se
de uma condicdo mais ecologica do ponto de vista da realidade do musico
instrumentista, tal abordagem implica problemas metodologicos, sobretudo do ponto de
vista do controle rigido das variaveis experimentais. A performance publica implica
sutis diferencas intrinsecas ao fendmeno de apresentacdo publica, que podem variar a
cada coleta. Comparacdo de dados entre coletas distintas podem ser questionaveis do
ponto de vista cientifico, haja vista que o estimulo empregado ndo tenha sido

plenamente idéntico em todas as situagoes.
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Emocdes basicas foram e tém sido extensivamente investigadas na literatura, seja
por caracteristicas estruturais claramente identificadas e enculturadas na popula¢édo em
geral (andamento vivo — alegria, andamento lento — tristeza, por exemplo), seja pela
facilidade da linguagem aplicada, sobretudo tendo em vista a existéncia de modelos de
emocao categoricos (alegria, tristeza, raiva, medo, etc.) bem consolidados. Em
continuidade aos trabalhos anteriores desenvolvidos pelo grupo de pesquisa coordenado
pela Prof.2 Dr.2 Regina Antunes Teixeira dos Santos, buscou-se avaliar a viabilidade de
comunicar emog¢des mais complexas usando modelos prototipos de emocdo, cuja
dificuldade inerente talvez fosse a comunicabilidade no tocante das emocdes
pretendidas (tanto minhas, como do compositor) para a plateia. Essa terminologia,
embora mais maleavel, e, portanto, mais proxima das sugestdes do intérprete em
conexd@o com as proposi¢cdes do compositor, correria 0 risco de imputar um desvio no
binbmio emocbes pretendidas (intérprete/compositor) e emocao percebida (ouvinte).

Assim, na presente pesquisa optou-se em avaliar a viabilidade de comunicar o
amor (considerado, por alguns autores, como uma emocdo bésica) potencialmente
presente em ponteios de Guarnieri, tomando como critério as indicacGes propostas pelo
préprio compositor. Efetivamente, a indicacdo explicita de amor ndo consta nesses
ponteios (com excecdo talvez do Ponteio n° 6, cuja indicacdo € apaixonado). No
entanto, varias dessas indicacdes sugerem emocdes que correspondem a diferentes tipos
de amor: o amor carnal, o amor divino, ou o amor fraternal. Dada a complexidade
inerente a tal emocdo a ser comunicada, ponderou-se que a realizacdo das coletas em
condigdes de performance publica ao vivo viesse a impingir mais uma fonte potencial
de erro para a pesquisa. Por essa razdo, optou-se por realizar os estimulos a partir de
performances gravadas em audio.

Dessa forma, o escopo da presente dissertacdo € a emocao em musica, tendo como
objeto de investigagdo trés ponteios para piano de Guarnieri (Ponteios n® 6, 9 e 48) que,
de alguma forma, levaram-me a conceber as indica¢des expressivas de Guarnieri como
correspondendo a algum tipo de amor a ser potencialmente comunicado, tendo em vista
ainda, minhas inten¢fes como intérprete.

A presente dissertacdo encontra-se estruturada em quatro capitulos. O Capitulo 1,
de revisdo bibliogréafica, aborda as tematicas de: (i) os fundamentos e principios de
investigacbes em comunicacdo emocional, (ii) conceitos de amor com base na
Psicologia da Emogdo e Psicologia da Mdsica e (iii) pesquisa envolvendo emocao e

musica e mdasica/amor. O capitulo de metodologia descreve o0s procedimentos



experimentais na elaboracdo das decisGes interpretativas, o delineamento do
questionario de escolha forgada, bem como os procedimentos de coleta de dados e
andlise. O Capitulo 3 discute os resultados apresentados sequencialmente em termos de
cada ponteio investigado. Na sequencia, as Considera¢fes Finais refletem uma
ponderacdo sobre os resultados obtidos. Na secdo de Anexos estdo disponibilizadas as
partituras dos ponteios investigados e, naquela de Apéndices, encontram-se o0
consentimento informado, a calibracdo, o questionério utilizado, bem como o conjunto

de dados computados.
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1. REVISAO DE LITERATURA

ReacOes emocionais, sejam elas propositais ou ndo, fazem parte da realizagéo
artistica, e as mesmas sdo comunicadas, deliberadamente ou ndo, neste contexto. Sendo

assim, a relacéo entre emocdo e musica parece estar implicita na interpretacdo musical.

Na experiéncia musical existe uma série de situagdes nas quais vivenciamos
respostas emocionais breves, intensas e que rapidamente se transformam,
quer seja na situacdo de ouvintes, quer seja na situagdo de intérpretes. De um
ponto de vista psicoldgico, emogdo é um construto cientifico que estabelece
um conjunto de fenémenos, incluindo sentimentos, comportamentos e
reagdes corplreas que ocorrem na vida cotidiana. (GERLING; SANTOS,
2013, p.2)

Na construcdo da performance, intencGes expressivas, sob forma de expressao
emocional, fazem parte de ideias musicais, mais ou menos conscientes, que o intérprete
utiliza em seu plano de performance (JUSLIN; TIMMERS, 2010). No estudo de
emocdo em musica, varias pesquisas foram realizadas na decodificacdo de estados
emocionais na perspectiva do ouvinte. O estudo pioneiro em comunicagdo emocional,
focado na percepcdo do ouvinte, foi o de Hevner (1935), cujo trabalho explorou as
propriedades expressivas de parametros musicais como altura, modo, timbre, entre
outros. A partir de entdo, a relacdo de emocao com aspectos musicais ou extramusicais
(cultura, estética, personalidade, preferéncia, entre outros) tém sido investigados
(JUSLIN; SLOBODA, 2010).

O escopo do presente trabalho reside na construcdo da performance de ponteios de
Camargo Guarnieri visando a comunicacdo de emocgdes explicitamente expressas pelo
compositor e concebidas pelo intérprete a ouvintes de diferentes niveis de expertise

musical.

1.1 A perspectiva das emoces sob a dptica da Psicologia da Musica

As emocdes sdo fendmenos complexos que implicam reagdes breves e intensas,
envolvendo todo o organismo. Existem centenas de emocdes, que, compreendendo
estados psicoldgicos e bioldgicos, sdo desencadeadas por um estimulo ou pensamento,
envolvendo reagdes organicas e sensagdes pessoais (GOLEMAN, 1997). Portanto, as

emoc0Oes sdo vistas como respostas, que podem abranger distintos elementos: reacdes



observaveis, excitacdo fisiologica, interpretacdo cognitiva e experiéncia subjetiva
(JUSLIN; SLOBODA, 2010).

Dentre 0 amplo espectro de emogdes, o termo emogdes basicas tem sido usado
com frequéncia no campo da Psicologia da Musica. De acordo com Prinz (2004), ndo ha
um consenso entre os diferentes tedricos a respeito de quais seriam as emogoes basicas,
como também da origem ou formacdo dessas. Duas diferentes areas do conhecimento
abordam o tema e sustentam perspectivas distintas: a Biologia, que apresenta evidéncias
para alegar a origem das emocdes como produto da selecdo natural, de acordo com a
teoria da evolucdo, e a Psicologia, por sua vez, mostrando que as emoc¢des sdo

socialmente construidas, e, portanto, variam de acordo com as fronteiras culturais.

A teoria mais amplamente aceita pela psicologia evolucionista é, até entdo, aquela
de Paul Ekman (1969, 1992), que apresenta a origem das emoc0es a partir da adaptacdo
evolutiva e propde seis emocdes biologicamente basicas, a saber: alegria, tristeza, medo,
surpresa, raiva e repulsa. Dentro dessa perspectiva, varios autores propuseram a
classificacdo das emocGes humanas em emocdes basicas. O Quadro 1 apresenta uma
sistematizacdo, fundamentada em Ortony e Turner (1990, p. 316), sobre as diversas

classificacOes das emoc0des basicas.
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Quadro 1. Classificagdo de emocdes basicas, segundo varios autores. Traduzido e Adaptado de Ortony
e Turner (1990, p. 316).

REFERENCIAS EMOCOES BASICAS

Watson, 1930 Medo, amor, raiva;

Mowrer, 1960 Dor, prazer;

lzard, 1977 Raiva, desprezo, nojo, angustia, medo, culpa, interesse,
alegria, vergonha, surpresa;

Plutchik, 1980 Aceitacdo, raiva, antecipacdo, nojo, alegria, medo, tristeza,
surpresa;

Panksepp, 1982 Expectativa, medo, flria, panico;

Ekman, Friesen e Raiva, nojo, medo, alegria, tristeza, surpresa;

Ellsworth,1982

James, 1884 Medo, dor, amor, raiva;

Weiner e Graham, 1984 Felicidade, tristeza;

Gray, 1985 Furia e terror, ansiedade, alegria;

Frijda, 1986 Desejo, felicidade, interesse, surpresa, maravilha, magoa;

Oatley e Johnson-Laird,1987 Raiva, nojo, ansiedade, felicidade, tristeza.

Assim, a partir da revisdo de Shaver et al. (2001), outra sistematizacdo (Quadro
2) pode ser construida de maneira a considerar emogdes basicas (ou primarias), das
quais cinco estdo dentre as propostas por Ekman (excetuando-se a repulsa/nojo), e
contando também com a emocdo amor, assim como suas respectivas derivacdes

secundarias e terciarias.
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Quadro 2. Classificacdo e relagdo de emogdes primarias aquelas secundarias e terciarias. Adaptado de

Shaver et al. (2001).

PRIMARIAS

Amor

Alegria

Surpresa
Raiva

Tristeza

Medo

SECUNDARIAS

Afeicdo

Luxuria
Saudade
Animacéao

Entusiasmo
Contentamento
Orgulho
Otimismo
Encanto

Alivio

Irritacdo

Exasperacéo
Furia

Desgosto
Inveja
Tormento
Sofrimento
Pesar

Frustracéo

Vergonha
Negligéncia

Compaixao
Horror

Nervosismo

TERCIARIAS

Adoracdo, carinho, preferéncia, atracdo, cuidado,
ternura, compaixao, sentimentalidade;
Excitacdo, vontade, desejo, ardor, paixao.

Divertimento, éxtase, satisfagéo, vivacidade,
jovialidade, prazer, deleite, gozo, ventura,
felicidade, jubilo, euforia;

Excitagéo, fervor, vibragéo, hilaridade, humor;
Prazer;

Triunfo;

Esperanca, ansiedade;

Enlevo, humor;

Conforto, consolagéo.

Agravacao, agitacdo, incomodo, resmungo, mal
humor;

Frustracdo;

Ira, cOlera, violéncia, afronta, indignacao,
ferocidade, hostilidade, 6dio, repugnancia,
amargura, desprezo, rancor, antipatia,
ressentimento;

Aversao, revulsdo, desdém;

Cilme.

Agonia, dor, angustia, afli¢do;

Desespero, desesperanca, depresséo, melancolia,
pessimismo, infelicidade, magoa, miséria;
Desanimo, desalento, desprazer;

Culpa, remorso, arrependimento;

Alienag&o, inseguranca, isolacdo, soliddo, rejeicéo,
fracasso, derrota, nostalgia, humilhag&o, insulto,
abatimento, constrangimento;

Piedade, misericérdia, cleméncia.

Alerta, susto, temor, espanto, pavor, panico,
histeria, mortificagéo;

Ansiedade, inquietacdo, tensdo, apreensdo, receio,
preocupacéo, aflicéo.
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Como se pode ser observado no Quadro 2, a emocdo surpresa, apesar de
considerada basica por Ekman (1969; 1992), carece de derivacBes, ou seja, ndo se
comporta como as demais no quesito de emocao primaria — além de ter sido descartada
por Jack, Garrod e Schyns (2014) por conta da similaridade com a emoc&o medo.*

Plutchik (1980) escreve ainda que as emocdes relacionam-se entre si, sendo uma
oposta a outra (por exemplo, alegria e tristeza), ou combinag6es e misturas de duas ou
mais outras emocdes. Por exemplo, para esse autor, a alegria somada a confianca
resulta em amor, assim como o estado emocional da alegria quando adicionado com
aquele do medo, pode favorecer a sentimentos de culpa. Ou ainda, a alegria somada

como surpresa favorece ao deleite.

1.2 Pesquisas envolvendo a emogdo amor

O modelo de protétipos de Shaver et al (1987) é uma referéncia em termos de

modelos protétipos (vide Figura 3).

! Jack, Garrod e Schyns (2014), a partir da anélise de misculos faciais, propuseram apenas quatro
emoc0es basicas, a saber: alegria, tristeza, medo e raiva.



Amor

Ansei

Adoragdo Excitacdo

Afeicdo* Desejo
Amor Cobiga
Afeto Paixdo
Simpatia Loucura
Atracao

Afetuoso

Ternura

Compaixdo
Sentimentalismo

Figura 3. Modelo protétipo de emocdes basicas (Adaptado e traduzido de Shaver et al. 1987).

Dlv.ersao Entusiasmo
Felicidade Zelo

Alegria
Deleite

Gosto
Excitagdo
Divertido Animagdo
Jovialidadﬁlegria
Alegria

Encantar

Prazer

Felicidade

Jubilagdo

Jubilo

Satisfagdo

Extase

Euforia

Contentamento

Alegria

Orgulho Entusiasmo gpcantamento
Euforia

Triunfo Esperanca
Otimismo

Espanto
Surpresa
Assombrado,

Exasperagao

_Frustragdo
Alivio

(Tristeza)

(Surpresa)

Sofrimento
Dor
Angustia

Desgosto
Repulsdo
Desprezo

Depressdo
Desespero

. Tormento
Raiva

Odio
Ultraje
Furia

Desapontamento Envergonhado
Descontentament@rrependido
Culpado
Com remorso

Sem esperanga

Obscuro
Tristeza
Infelicidade
Dor

Com pesar
Afligdo
Angustia
Melancolia

Alarme
Choque
Medo
Susto
Horror
Terror
Panico

Histeria
== s == Madificagdo

) ; Ter pena
Distanciado

Isolado
Negligenciado
Solidao
Rejeitado
Saudoso
Derrotado
Desanimo
Inseguranga
Perturbado
Humilhado
Insultado

Ansiedade
Nervoso
Tensdo
Inquietagdo
Preocupado
Estresse
Temor
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Em se tratando de emocgOes bésicas, 0 amor ndo apenas foi visto como uma
emocdo protdtipo como também foi aquela que recebeu o maior indice protétipo que
qualquer emocdo, segundo o estudo de Fehr e Russell (1984). Mesmo com tamanhas
evidéncias de importancia, o amor foi esquecido e até omitido em algumas listas de
Psicologia da Emocao (EKMAN; FRIESEN, 1972; IZARD; IZARD, 1977; TOMKINS,
1984).

Em uma pesquisa realizada na Universidade de Winnipeg, 84 individuos deveriam
listar quantos tipos de amor viessem a mente. Foram catalogados, a partir dos
resultados, 216 itens. Dentre os mais incidentes estdo: familiar, fraternal, maternal,
intimo, amizade, afetuoso, amor compassivo, amor a humanidade ou a vida, patri6tico,
altruista, amor a Deus, espiritual, incondicional, condicional, materialista, amor préprio,
egoista, amor a estética, erdtico, apaixonado, platbnico, amor cego, emocional e
romantico.

As atribuicdes acima elencadas estdo registradas no artigo The Concept of Love
Viewed From a Prototype Perspective, de Fehr e Russell (1991). O artigo ainda relata
outros seis estudos feitos na universidade inseridos nesse questionario aberto, em busca
de entender, dentro do senso comum, 0s conceitos de amor. Segundo esses autores
(opus cit.), embora os teéricos da Psicologia tenham oferecido vérias definicGes e
tipologias para explicar o amor, os resultados de pesquisa entram em conflito com essas
argumentacdes. Aparentemente, a tendéncia dos teoricos traz situacfes abstratas sobre
as tipologias do amor, o que se mantém longe do que realmente vivencia o cotidiano das

pessoas.

Enquanto os psicologos tém procurado uma ou duas caracteristicas
definidoras do amor, a defini¢do popular de amor é complexa e ndo fornece
nenhuma fronteira entre o amor e outras experiéncias relacionadas. A
tipologia popular do amor é mais abrangente do que a tipologia dos
especialistas. Enquanto os especialistas se concentram no amor entre adultos
heterossexuais, os leigos se concentram em formas menos romanticas,
incluindo o amor entre os membros da familia e muitos tipos ndo-
interpessoais de amor. Embora alguns especialistas tenham mencionado tipos
de amor que ndo foram mencionados por leigos, esta foi uma ocorréncia
muito mais rara.” (FEHR e RUSSELL, 1991, p. 28)

A conclusdo a que chegam os autores dessa pesquisa € que, de modo geral, esses

resultados fornecem uma explicacédo alternativa ao entendimento do conceito de amor,

2 Tradug&o minha.
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sem que o leitor conheca as caracteristicas psicoldgicas necessérias e suficientes (opus
cit.).

Em divergéncia com o0s numerosos resultados das pesquisas, a literatura
demonstra que as tipologias de amor defendidas pelos estudiosos da area apontam
nameros infimos em relacdo aquelas de Fehr e Russell. O Quadro 3 apresenta as
propostas acerca do amor a partir dos conceitos de alguns autores voltados ao campo da

Psicologia da Emocéo.

Quadro 3. Tipologias do amor, segundo autores voltados ao campo da Psicologia da Emocéo.
REFERENCIAS TIPOLOGIAS DO AMOR

hlatfiefd e Walster, 1978 Paixdo e companheirismo

Maslow, 1955 Amor dependente e amor autdnomo e de entrega total ao
outro

Kelley, 1983 Apaixonado, pragmatico e altruista

Shaver et al., 1987 Afeto, desejo e luxdria

Fromm, 1956 Amor fraternal, amor materno, amor erético, amor préoprio e
amor a Deus

Lee, 1977 Erético (amor apaixonado), ludico (amor criativo e divertido),

natural ou instintivo (amor familiar), maniaco (amor
possessivo, dependente), pragmatico (amor l6gico, pratico) e
agape (amor altruista)

Kemper, 1978 Amor romantico, amor fraternal, amor carismatico ou
discipulado, infidelidade (ligado a negativa do amor), paixao,
adulacdo por fas e amor de pais por bebés

Sternberg, 1986 Intimidade, paixdo e compromisso

1.3 Pesquisas envolvendo as tematicas de amor e musica

Na Optica da Psicologia da Mdsica, segundo Juslin e Laukka (2003) a maioria
dos tedricos distingue entre amor apaixonado (erotismo) e aquele do companheirismo
(ternura) (HATFIELD; RAPSON, 2000, por exemplo). Alguns pesquisadores sugerem
que todos os tipos de amor derivaram, originalmente, do estado emocional, associado
ao vinculo crianga-cuidador (PANKSEPP, 1998). Para Juslin e Laukka, o amor

reveréncia é aquele de cunho religioso.
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O Quadro 4 ilustra exemplos de estudos envolvendo o amor no escopo da

investigacao de emocdo em musica.

Quadro 4. Exemplos de pesquisas envolvendo amor e emogao em muisica

TEMATICAS

Percepcdo de emocgdes (amor, entre
outras) € inerente a composicao ou
adquirida pelo ouvinte?

Reflexdo sobre o papel
comportamental e motivacional da
musica. Semelhancas estruturais e
funcionais da musica e diversos
contextos de amor sdo discutidos.

Papel da ornamentacgéo na
interpretacdo de emocdes (amor, entre
outras)

Anélise da literatura. Similaridades
entre comunicacdo de emocdes em
expressdo vocal e performance
musical

Enquete sobre as emocdes mais
comuns em emogao em musica.

Enquete sobre as emogdes mais
comuns em emogao em musica.

Gestos fisicos empregados na
comunicagao de amor (entre outras
emocdes) em obras de Bach, Brahms,
Donizetti e Schubert

Expresséo emocional vocal de
algumas emocdes (incluindo amor)
parece ser universal

POPULACAO/
ESTIMULO/FONTES

Criangas da escola maternal (N
= 15); 5 trechos de
composi¢oes instrumentais do
periodo classico

Pesquisas de emogdo em
musica

Violinista/flaustista/Sonata de
Handel

Pesquisas de emogdo em
musica

Estudantes de musica (N =
135); questionario

Ouvintes ndo musicos (N =
141); questionario

Cantor/gravagdes comerciais

Pesquisas de emocao em
musica

REFERENCIA

Goycoolea, Levy e
Ramirez,2013

Dissanayake, 2008

Timmers e Ashley,
2007

Juslin e Laukka,
2003

Lindstrom et al.,
2003

Juslin e Laukka,
2004

Leech-Wilkinson,
2006

Scherer, 1995
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1.4 A perspectiva da comunicagdo emocional em Musica: principios e

fundamentos

Existe uma diferenca entre percepcdo e comunicacdo de emocdes. Enquanto a
comunicacdo de emocdes estd relacionada a intencdo de expressar uma emogdo
especifica com o reconhecimento da mesma pelos ouvintes (JUSLIN, 2013), o termo
percepc¢do musical ndo exige que o ouvinte entre em concordancia sobre a emocao que o
intérprete pretende transmitir. Ao considerar que pode existir um nivel minimo de
concordancia entre diferentes ouvintes no que se refere a uma emocdo determinada,
admite-se que existam processos apreendidos na vivéncia em uma dada cultura que
possibilitam aos ouvintes compartilhar sensacOes/impressdes semelhantes sobre o
fendmeno musical (CAMPBELL, 1942; JUSLIN, 2013).

Para Juslin (2013) a ideia subjetiva de um ouvinte ndo pode ser tratada
objetivamente. Em outras palavras, ndo se pode dizer que o individuo estd errado ao
manifestar sua percepcdo de uma dada emocdo. De acordo com esse autor, estudos
apontam evidéncias consistentes que 0s ouvintes sao geralmente coerentes na atribuicédo
de uma dada emocdo. Cabe ainda salientar que a literatura distingue emocdes
percebidas de emogdes induzidas. Pode-se simplesmente perceber emogfes em musica,
ou pode-se realmente sentir emocBes em resposta a musica. Os mecanismos envolvidos
devem ser diferentes, dependendo do processo. Além disso, a medida de emocdo
induzida é mais dificil que aquela de emocédo percebida. Segundo, Juslin e Laukka
(2004), os tipos de emogdo comumente expressas ou percebidas na musica podem ser
distintos do conjunto de emocdes por ela induzida, e, portanto, sentidas.

Segundo Juslin (2013), existem poucas emocdes que apresentam um grau de
concordancia entre varios ouvintes (em comparagdo com o nimero de emogdes que uma
Unica pessoa pode perceber em uma dada masica) e esse numero € reduzido quando se
considera as emocgOes que o intérprete teve a intencdo de comunicar. Kreutz (2000),
Lindstrom et al. (2003) e Juslin e Laukka (2004) realizaram pesquisas sobre expressao
emocional em musica. Em trés diferentes estudos, eles perguntaram aos ouvintes quais
emocdes a musica pode expressar. Em cada um dos estudos foram apresentadas listas
com diversas emog0es, contendo cerca de 35 termos em cada um deles. Nesses estudos
foi constatado que alegria, tristeza, raiva, medo e amor/ternura foram os estados

emocionais mais indicados dentre as listas. Segundo Juslin (2013), apesar das diferengas
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entre os participantes dessas pesquisas (musicos e ndo masicos de diversos paises),
houve a possibilidade de se constatar quais sdo as emog¢des mais faceis de seidentificar
em musica.

Outros estudos investigaram quais emoc¢des obtiveram 0s maiores niveis de
uniformidade entre os ouvintes. Dessa forma, Gabrielsson e Juslin (2003) assim como
Juslin e Laukka (2003), notaram que a alegria, tristeza, raiva e ternura adquiririam
maior concordancia dentre as emoc@es, havendo amplo consenso quanto ao carater,

contudo, menos concordancia sobre as nuances de uma mesma emogao.

Outro aspecto fundamental acerca da comunicacdo emocional que vem sendo
considerado na literatura é o papel da estrutura musical. Lisboa (2008) ressalta que a
comunicacdo de emocgOes depende de elementos composicionais. Mesmo com a
manipulacdo desses aspectos pelo intérprete, a estrutura em si mesma tem um papel
significativo na comunicacdo de emocdes. Gabrielssohn e Lindstrom (2010) fizeram
uma revisao de literatura sobre o papel da relacdo entre a estrutura musical e emocéo,
onde afirmam que é evidente que cada fator estrutural (tempo/ritmo, melodia, modo,
registro, intervalo, tonalidade, entre outros) possa influenciar diferentemente (e
combinatoriamente) nas expressdes emocionais. Isto significa que a expressdo
emocional na musica é raramente determinada por um unico fator, mas é dependente da
conexao dos diversos fatores, sendo esses estruturais e expressivos.

Outros trabalhos foram realizados com a finalidade de descrever as pistas
acusticas que os musicos utilizam para comunicar emogdes especificas para 0s ouvintes
(GABRIELSSON; JUSLIN, 1996; JUSLIN, 1997; JUSLIN, 2000; JUSLIN;
MADISON, 1999; JUSLIN; SLOBODA, 2001). Estes recursos expressivos ou pistas
seriam alteracGes em parametros como: andamento, estruturas ritmicas, articulacéo,
intensidade, ou seja, todo recurso musical que o intérprete possa manipular de acordo
com suas escolhas pessoais, sem que modifique os elementos estruturais e essenciais da
partitura. Os resultados destes estudos mostraram que a expressdo das emocdes na
performance musical envolve uma série consideravel de pistas que sdo usadas por
masicos no processo de comunicagdo emocional. Juslin (2001), e posteriormente
atualizado por Juslin e Timmers (2010), utilizando como base 0 modelo bidimensional
de Russel (1980), na busca pela codificagio da expressdo pelo intérprete,

sistematizaram, a partir de pesquisas da literatura, os recursos expressivos manipulados
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por instrumentistas e cantores para comunicar uma dada emocéo, conforme ilustrado na

Figura 4.
Valéncia positiva
Alegria
Ternura

Andamento médio rapido (Gabrielsson, 1995)

Pequena variabilidade de andamento (Juslin, 2003)
Andamento médio lento (Gabrielsson, 1996) Articulac&o staccato (Juslin, 2003)
Ataque lento das notas (Gabrielsson, 1996) Grande variabilidade na articulagdo (Juslin, 2003)
Nivel sonoro baixo (Gabrielsson, 1996) Nivel sonoro elevado (Juslin, 2000)
Pequena variabilidade do nivel sonoro (Gabrielsson, 1996) Pequena variabilidade de nivel sonoro (Juslin, 2003)
Articulagdo legato (Gabrielsson, 1996) Timbre brilhoso (Gabrielsson, 1996)
Timbre suave (Gabrielsson, 1996) Ataque rapido das notas (Kotlyar & Morozov, 1976)
Grande variagdo de timing (Gabrielsson, 1996) Pequena variagdo de timing (Juslin & Laukka, 2000)
Acentos em notas estaveis (Lindstrom, 1999) Contraste nitido na durag&o (Gabrielsson, 1996)
Contraste ténue na duracgéo (Gabrielsson, 1996) Microintonago crescente (Rapport, 1996)

Ritardando final (Gabrielsson, 1999)

Atividade alta

Nivel sonoro elevado (Juslin, 2000) .

Timbre brusco (Justlin, 2000) RaWa
Ruido espectral (Gabrielsson, 1996)

Andamento médio rapido (Juslin, 1997)

) Pequena variabilidade no andamento (Juslin, 2003)
Tristeza Articulagdo staccato (Juslin, 2003)

Ataque abrupto das notas (Kotlyar & Morozov, 1976)
Contraste nitido na duragé&o (Gabrielsson, 1996)
Acentos em notas instaveis (Lindstrom, 1999)
Extens&o longa no vibrato (Ohgushi, 1996)
Auséncia de ritardando (Gabrielsson, 1996)

Atividade baixa

Andamento médio lento (Gabrielsson, 1995)

Articulagdo legato (Juslin, 1997)

Pequena variabilidade na articulagc&o (Juslin, 2003)

Nivel sonoro baixo (Gabrielsson, 1996) Medo

Timbre sombrio (Juslin, 2000)

Grande variagdo de timing (Gabrielsson, 1996)

Contraste ténue na duragéo (Gabrielsson, 1996) A : .

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

Microintonagéo ténue (Baroni, 1997) Andamentq m_e,d'O rapido (Juslin, 2003) X

Vibrato lento (Konishi, 2000) Grance varl_abl_lldade_de_ andamerjto (Juslin, 2003)

Ritardando final (Gabrielsson, 1999) Grande varAla(;ao no t_lmlng (Gabrielsson, 1996)

Espectro ténue (Juslin, 2000)

A . . Microintonagdes nitidas (Ohgushi, 1996)

Valéncia neQanva Vibrato réapido, superficial e irregular (Konishi,
2000)

Figura 4. Recursos expressivos empregados para conferir uma dada expressdo. Traduzido de Juslin e
Timmers, 2010 (p. 463) e reproduzido de Gerling e Santos, 2015 (p. 26)

Articulagdo staccato (Juslin, 1997)
Nivel sonoro muito baixo (Juslin, 2000)

Na Figura 4, podem-se observar 0s recursos expressivos que foram trabalhados
por Juslin (2001) em conjunto com o espac¢o bidimensional (atividade e valéncia). Essa
proposicdo leva-nos a supor gque quanto maior 0 nimero dos recursos expressivos
utilizados pelo intérprete, maior a possibilidade do mesmo comunicar uma dada emogao
ao ouvinte. Porem, ndo se pode negligenciar que apesar dessa sistematizacdo constituir
em um ponto de partida fundamental para investigacdo em performance musical, esses
recursos expressivos nao sdo consistentes entre intérpretes, instrumentos ou obras
musicais, uma vez que instrumentistas adaptam o codigo a diferentes aspectos no
contexto da performance (JUSLIN, 2000).

Alguns estudos buscaram sistematizar as intengdes expressivas individuais de
diferentes intérpretes e verificar se tais inten¢bes sdo percebidas a partir da mesma
codificacdo (CLARKE, 1993; GABRIELSSON, 1999). Segundo Juslin (2003) existem

alguns fatores que influenciam a expressdo musical:



20

o Especificidades do instrumentista: Interpretacdo estrutural e de intengdes
expressivas com relacdo ao carater da peca, assim como as caracteristicas de seu
estilo expressivo-emocional. Habilidades técnicas, precisdo motora, humor no
momento da performance e percepcdo da interacdo com a plateia séo outros
fatores apontados.

e Especificidades da pega: a obra em si mesma, as variantes notacionais,
especificidades historico-culturais e tradicdes interpretativas;

o Especificidades do instrumento: disponibilidade de parametros acusticos,
caracteristicas especificas (timbre, ambito) e suas relacbes com as qualidades e
possibilidades técnicas do instrumento;

e Especificidades do ouvinte: foco de atencdo, humor presente,
preferéncias pessoais, personalidade e niveis de expertise;

e Especificidades do contexto: acustica, tecnologia do som, contextos de
audicdo (gravagdo, concerto), outros ouvintes presentes, condi¢fes visuais da

performance e situacoes de avaliacdo formal.

Pesquisas de Quinto, Thompson e Taylor (2013) investigaram a contribuicdo da
estrutura composicional e a performance expressiva para a comunica¢ao de emocdes em
musica. Nesta investigacao, oito masicos experientes comunicaram emocgdes através da
composicdo, performance com expressdo, ou na combinacdo destes dois canais. Na
condicdo da performance, eles realizaram melodias com a intencdo de expressar seis
emogdes: raiva, medo, felicidade, tristeza, ternura e indiferenca (neutralidade). Na
condicdo de composicdo, eles compuseram melodias para exprimir as mesmas seis
emocBes. As composicdes escritas foram entdo tocadas digitalmente sem expressdo na
performance. Na condicdo combinada (composicdo e performance), 0s musicos
executaram as melodias compostas com o objetivo de transmitir as emocdes escolhidas.
Quarenta e dois participantes ouviram os estimulos e tentaram decodificar as emogdes
em um paradigma da escolha forgada. A preciséo de decodificagcdo das emocdes variou
significativamente em fungéo do canal de comunicacdo. De maneira geral, os resultados
confirmam que a composicdo e a performance podem ser utilizadas independentemente
ou em combinacdo para comunicar emog¢do. Conforme esperado, nem todas as emocdes
foram decodificadas igualmente. Na condicdo de performance, felicidade e tristeza
foram as mais claramente decodificadas. Porém, a relacdo da performance com a

expressao associada a estrutura da composicdo melhorou a decodificacdo na condigédo
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combinada. Além disso, para esses autores (opus cit.) esta pesquisa foi de extrema
importancia, pois as melodias compostas para o experimento em um modo menor foram
mais percebidas como triste do que aquelas na condicéo de performance de pecas que
tinham um modo ambiguo. Esperava-se que um modo menor seria um elemento-chave
para permitir que os ouvintes diferenciassem a emogéo. Os resultados sugeriram que a
performance com expresséo foi eficaz em comunicar tristeza e aumentou a precisio da
decodificacdo quando adicionado a estrutura da composicéo.

Outras pesquisas (vide, por exemplo, PERSSON, 1993; WOODY, 2000)
confirmam que musicos conceituam as suas performances em termos de emocdes e
estados de humor. Um aspecto que favorece a comunicacdo de uma dada emocdo €
justamente isto: a indicacdo explicita do carater na propria obra musical. Na literatura
musical brasileira, os Ponteios de Camargo Guarnieri (1907-1993) sdo caracterizados
por tais indicagcbes. O compositor explicita em seus Ponteios caracteres, emocdes e
sentimentos especificos, dando ao intérprete possibilidade de criar atmosferas distintas.
Tarquinio (2006) observa que essas indicacGes também podem servir como titulos,
sendo cada um deles Unicos. Pesquisas envolvendo aspectos da performance e
interpretagdes musicais dos Ponteios de Guarnieri encontram-se descritas na literatura.
Por exemplo, Santiago (2002) investigou as representacfes mentais em perfomance
musical com as estruturas musicais nos Ponteios. Fialkow (1995) analisou os elementos
nacionalistas, composicionais e historicos dos Ponteios, bem como a linguagem
composicional do compositor. Matschulat (2011), através de dez gravacdes do Ponteio
n° 49, teve o objetivo de encontrar tracos interpretativos comuns e caracteristicas
unicas, fundamentando-se na teoria de gestos musicais de Robert Hatten.

Estudos sobre a construcdo de uma interpretacdo e sua relacdo com a
comunicagdo intencional da expressividade e da emocéo tém sido relatados na literatura
(GERLING, SANTQOS, 2007; 2009; 2010; GERLING, SANTOS, DOMENICI, 2008).
Estes estudos também se utilizaram de repertorio brasileiro, e também Guarnieri.® A
utilizagdo do modelo de Russell (1980) nessas pesquisas desempenhou um papel de
ferramenta potencial para caracterizar a emocdo percebida na performance de
estudantes, como também instiga-los sobre o processo deliberado de expressar um dado
carater na interpretacdo de uma dada obra. Entretanto, este tipo de investigacdo tem sido
realizado com a participacdo de profissionais (GABRIELSSON; JUSLIN, 1996) e/ou

% Cabe mencionar que poucos trabalhos que utilizam repertério brasileiro na comunicagdo de emocdes
(RAMOS; SILVA, 2014).
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estudantes (GERLING, SANTQOS, 2007, GERLING et al., 2008a, 2008b), mas néo
diretamente realizados e conduzidos na perspectiva dos proprios intérpretes.

Camargo Guarnieri € um dos compositores da literatura brasileira que registrou
indicacdes de expressdo emocional em suas obras. Ele mesmo (GUARNIERI, 1981)
declarou: “a minha mensagem musical ¢ emocional, ndo é conceitual”. Sua obra
Ponteios (1951-1959), dispostos em cinco cadernos, totalizando 50 pecas, pode ser
compreendida como um conjunto rico e potencial para o estudo de comunicacdo de

emocBes em musica.

Monteiro (2015) investigou a comunicacdo de emocdes basicas em fragmentos
dos Ponteios n* 2, 26, 32, 36 e 38 de Guarnieri, escolhidos para comunicar,
respectivamente, as emoc0Oes raiva, calma, alegria, tristeza e medo/hesitacdo. A
amostra envolveu estudantes de mdsica em nivel de extensdo e universitarios
(graduacdo e poés-graduacdo). Por meio de um questionario, foram coletadas
informacBes acerca das percepcOes de identificacdo de emogdes de cada ouvinte, a
partir da performance ao vivo dos trechos de pegas. Em seus resultados, Monteiro
observou que as emogdes alegria e raiva foram mais facilmente reconhecidas, ou seja,
mais comunicadas, em comparacdo as demais. Por razbes de similaridade, as emoc6es
tristeza e calma, dentre os estimulos selecionados por Monteiro, foram confundidas
entre si, 0 que resultou em um menor indice de comunicagdo por parte dos ouvintes
das emocdes pretendidas. J& o Ponteio n° 38 (medo/hesitante) foi aquele que resultou o

maior indice de confusdo no estudo em questéo.

Visto que alegria e raiva ja atingiram consenso em temos de comunicacao
emocional na investigacdo de Monteiro, a principio, as trés emoc¢des menos
comunicadas (tristeza, calma e medo) parecem necessitar de um estudo mais
aprofundado. De acordo com o Quadro 1, que classifica e sistematiza autores que
elencam emocgOes basicas, pode-se perceber que a calma ndo aparece nas listas
propostas pelos diversos tedricos ali mencionados. Para Monteiro (2015), a escolha da
emocao calma se deu como substituicdo a emocéo ternura, esta como uma das emocdes
basicas dentre as listadas por Juslin e Timmers (2010), e que, de acordo com a
sistematizacdo apresentada no Quadro 2, € mais propriamente uma derivacdo da emocgéo
primaria de amor. E a respeito da calma, conforme visto no Quadro 2, pode-se

argumentar que esta emocdo parece se encaixar também como uma derivagédo
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quaternaria de alegria (alegria — alivio — conforto — calma). Uma hipdtese que aqui
surge é que a opgdo da emogdo amor pudesse obter maiores niveis de comunicacao.

A partir dessas pesquisas descritas na literatura e da pesquisa de Monteiro (2015),
surgiram-nos alguns questionamentos. Por exemplo, a substituicdo de calma por amor
adequar-se-ia melhor a comunicacdo de ternura como emocdo bésica? Que tipos de
desafios interpretativos e limitacbes metodoldgicas implicariam na inclusdo de amor
como emocdo a ser comunicada? Que recursos estruturais e expressivos Sao necessarios
para a comunicacdo dessa emocdo? Qual seria 0 impacto do grau de comunicacdo em
fungéo de uma populacdo de musicos e ndo musicos? Em suma, o presente estudo tem o
objetivo de investigar perspectivas interpretativas visando a comunicagdo de tipologias
do amor nas performances de Ponteios de Guarnieri, tendo em vista a populacdo de
musicos e ndo musicos. Como objetivos especificos, o estudo visou: (i) avaliar o grau
de pertinéncia das escolhas de tipologias de amor como possibilidades de comunicagéo
dos ponteios estudados; (ii) identificar parametros estruturais e de expressdo
responsaveis para a comunicacao de emocdo; (iii) comparar o grau de comunicabilidade

das emocdes indicadas frente a populacdo de musicos e ndo musicos.
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2. METODOLOGIA

O delineamento experimental foi constituido de quatro fases distintas.

Fluxograma 1 abaixo ilustra as principais atividades em cada fase desta metodologia

Fase 1: Construcdo da performance

(a) Decis0es interpretativas
(b) Gravacao dos ponteios

Fase 2: Instrumentos para coleta de dados

(a) Registro final da versdo definitiva dos ponteios
(b) Manipulag&o dos registros gravados

(c) Organizacdo do CD

(d) Questionario de escolha forcada

Fase 3: Procedimento de coleta de dados

(a) Constituicio da amostra
(b) Procedimentos de coleta;
(c) Aplicacdo dos questionarios

Fase 4: Analise de dados

Fluxograma 1. Etapas envolvidas no delineamento da presente investigacao.

2.1 Fase 1 — Construcéo da performance

25

Na Fase 1, a abordagem preliminar contou com a preparacdo e as escolhas das

decisOes interpretativas dos produtos a serem comunicados. O processo de construgéo

da performance compreendeu: (i) leitura dos Ponteios n* 6, 9 e 48 ao piano, seguida da

pratica deliberada, assim como do processo de memorizacéo; (ii) a definicdo explicita

das escolhas interpretativas baseadas nos aspectos estruturais, sinais de expressdo do

texto (incluindo os termos Apaixonado, Fervoroso* eConfidencial), escuta de gravacdes

* O termo fervoroso aqui empregado distingue-se daquele utilizado por Shaver et al. (2001) no Quadro 2:

fervor.
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comerciais (como, por exemplo, aquelas das pianistas Lais de Souza Brasil e Olga
Kiun), além de consideracGes atendidas de colegas musicos, bem como do orientador
artistico, Prof. Dr. Ney Fialkow. As situacbes de performance publica, sejam
apresentacdes em laboratério de classe pianistica ou do segundo recital de Mestrado,
foram importantes para consolidar algumas das minhas decisdes interpretativas. Alem
disso, as consideracdes de colegas e dos membros da banca no recital oportunizaram-me
a repensar certos pontos que nao pareciam claros o suficiente na perspectiva desses

ouvintes.

Assim, as principais decisdes interpretativas e suas justificativas encontram-se a
seguir descritas.
No Ponteio n° 6, minhas proposi¢cdes como intérprete levaram-me a conceber 0s

)’5

termos “excitacdo” (agitagdo e desejo carnal), “éxtase” e “desesperado” (louco de

paix&o). Os aspectos estruturais e expressivos contidos neste ponteio sdo 0s seguintes:

e Estrutura A B A’ Coda;

e O ambiente é tonal, com indicios de progressdes harménicas tanto em Ré
bemol Maior como em Si bemol menor, contendo alguns acordes dissonantes,
com longas esperas por resolucdo, a exemplo dos compassos 9 e 28;

e Andamento rapido (com indicacdo de colcheia a 132 bpm), com grande
variabilidade agdgica; os variados agrupamentos ritmicos contidos especialmente
na melodia, como por exemplo as sincopes, as quialteras (comp. 6, por exemplo) e
os efeitos formados por ornamentagdes (comp. 10-24), parecem trazer uma ideia
de movimentagao/agitacdo continua;

e Ha trés planos sonoros ritmicamente distintos: melodia incisiva (formada
por oitavas em marcato e algumas vezes acordes de até quatro sons) na voz
superior, com figuragdes ritmicas induzindo a declamacéo (arrebatada) em rubato;
0 acompanhamento caracterizado por um plano intermediario ininterruptamente
movimentado (até a coda); e um baixo pedal longo, geralmente formado por
acordes de quintas. A coda contém textura e figuracdes ritmicas distintas do
contexto geral da obra: arpejos em unissono, melodia em somente uma voz,

acompanhamento ndo muito movimentado e notas mais longas;

> O termo desesperado aqui distingue-se daquele utilizado por Shaver et al. (2001), no Quadro 2:
desespero.
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e Dinamica basicamente f e ff, repleta de acentos; chega a um fff (comp.
33) e indicacdes expressivas que enfatizam os efeitos de timbre (brillante, comp.
5) e de intensidade (sonoro, comp. 35);

¢ O registro é amplo, com baixos bastante graves e melodia bastante aguda
(formada pelas oitavas). Devido ao registro agudo da melodia e também a
dindmica f-ff-fff que vem quase sempre com um timbre estridente, embora sempre

saliente em seu espirito de declamacdo.

A partir disso foi que associei 0s aspectos elencados anteriormente aos termos
expressivos éxtase e desesperado (no sentido de um desespero apaixonado, louco de
paixdo). A minha perspectiva de apaixonado nesse ponteio, portanto, € de uma paixao
desesperada e uma excitagdo carnal. Esta minha intencdo interpretativa procurou nédo
desvirtuar as indicacGes expressivas ressaltadas por Guarnieri no Ponteio n° 6
(apaixonado).

A Figura 5 ilustra os quatro primeiros compassos do Ponteio n° 6 de Guarnieri.

PONTEIO N? 6
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Figura 5. Ponteio n°6 de Guarnieri, comp. 1-4.

Neste ponteio, além de todo esse desespero e dos elementos estruturais ja citados,
a harmonizagdo sugere elementos ligados ao lirismo, percebida principalmente no
primeiro acorde de cada compasso, como se pode observa na Figura 5. Ja 0 insucesso
desse amor pode estar sugerido nos seis ultimos compassos, com uma cadenza de notas
paralelas que vém do registro agudo até o médio, e os acordes seguintes, que assumem

agora uma tonalidade, menor, alcancada por notas longas (vide Figura 6).
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Figura 6. Ponteio n° 6 de Guarnieri, comp. 34-39.

O Ponteio n° 9, mais do que qualquer outro dentre os escolhidos, dificilmente
pode ser definido num dnico termo. Apesar de, como 0s demais, estar potencialmente
situado no amor, esse amor parece mais instavel. Assim, minhas proposi¢cdes como

intérprete levaram-me a conceber termos contrastantes como: “com adorag¢do” e

“obscura nebulosidade”.
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As Figuras 7 e 8 ilustram trechos do Ponteio N° 9.

PONTEIO N° 9
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Figura 8. Ponteio n° 9 de Guarnieri, comp. 30 a 34.
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A interpretacdo dos aspectos estruturais e expressivos contidos neste ponteio séo

0S seguintes:

e Concepcao de estrutura A B Coda (conforme exemplos, das duas
primeiras secoes, ilustrados nas Figuras 7 e 8, respectivamente.);

e Polifonia irregular. Na secdo A (comp. 1-18), ha trés planos sonoros,
sendo um baixo pedal, uma voz intermediaria em textura de acompanhamento em
cantilena e uma intensa melodia na voz superior. Na se¢édo B (comp. 18-43), de
imediato, a mesma textura se mantém, porém com o acréscimo de uma quarta voz
(intermediaria em registro). No decorrer desta secdo, essas vozes tornam-se
duplicadas, geralmente em oitavas, em quartas ou em quintas, causando assim
uma ampliacdo do som, como o acréscimo de instrumentos em uma orquestra. A
secao final (comp. 43-49), ou coda, ainda se mantém em quatro partes, e acontece
uma ambientacao sonora utilizando os elementos iniciais do acompanhamento na
escala de tons inteiros.

e Harmonizacdo complexa, dissonante. Em toda a secdo A, o0 baixo e o
acompanhamento se mantém nao tonais, tendo como orientacdo a escala de tons
inteiros. O encontro de todas as vozes em dire¢cdo a um polo tonal acontece
somente no compasso 18, em D6 maior, onde considero o fim da primeira se¢édo e
0 inicio da segunda. A partir dai, no campo tonal, as toniciza¢des sdo frequentes
(a cada compasso ou até trés vezes por compasso). Além disso, o ambiente sonoro
ai contido apresenta uma atmosfera sugerindo coloragdes impressionistas,
aparentemente influenciadas por Debussy e Ravel. Ocorrem progressdes de
acordes nos compassos 32-34, 0 que parece encobrir a atmosfera poética
percebida na secdo A (DE LAGARDE, 1999). Tonicizag¢Ges se seguem, algumas
vezes utilizando cromatismo, até o fim da segunda secédo e o inicio da coda final,
onde a nebulosidade harmonica retorna, bem como 0s arpejos hexatdnicos que se
alternam de maneira ascendente e descendente.

e Larga variabilidade dinamica. Na primeira se¢do, a tensdo com que se
apresenta a melodia, cuja expressdo melodica deve reforcar timbre e ondulacdes
dindmicas através da articulacdo, coloca-a em superposi¢do ao acompanhamento
em um pianissimo linear e constante, que por sua vez cria uma atmosfera nebulosa
e obscura. E como se a textura implicasse uma dimensdo real (melodia) em

contraposi¢do ao sobrenatural e ao etéreo (acompanhamento). Na se¢éo B, onde a
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peca se desenvolve, hd uma larga jornada desde o pp até o ff, sendo essa indicacao

dindmica o mais forte contraste presente nessa obra.

e Andamento lento (com indica¢do de seminima a 63 bpm) e meditativo,
que, reforcado com a articulacdo das linhas em legato e o auxilio do pedal,
enfatizam frases longas. Nesse contexto, uma diversidade de padrbes ritmicos é
apresentada, sendo mais facilmente reconhecida na primeira secdo; na segunda, a
inconstancia na figuracéo ritmica é predominante, além das constantes mudancas
de compasso.

Os termos ‘“com adoragdo” e “obscura nebulosidade” sao decorréncias desses
quatro principais aspectos mencionados (polifonia, harmonia, dindmica e andamento). O
andamento lento, a dindmica em pianissimo, os arpejos dissonantes e hexatdnicos criam
um ambiente nebuloso, obscuro, misterioso. Ao mesmo tempo, penso também em uma
atmosfera longinqua, sobrenatural, em detrimento de uma melodia densa, palpavel, real,
que por sua vez me remete a adoracdo, a distancia entre o divino e o humano. A melodia
soa como a poesia de um adorador que ndo vé&, mas sente o poder de seu deus. Essa
adoracéo choca com o contraste que se sobrevém na segunda sec¢do (comp. 32-34), onde
se observa o conflito interno até entdo controlado pelo individuo: entre a carne e 0
espirito: a apresentacdo explicita do santo e do profano. Portanto, o fervoroso indicado
por Guarnieri pode tanto sugerir a devogao de um fiel religioso bem como um diferente
fervor de dentro do individuo, primeiramente retido e em seguida aflorado com ardor e

éxtase (secbes A e B).

Para o Ponteio n° 48, pensei em “empatia”, “compaixdo”, “desesperanca”,
“dolorido” e “suspirante”. Os aspectos estruturais e expressivos contidos neste ponteio

s80 0s seguintes:

e Estrutura A B A’ Coda, com andamento lento (com indicagdo de
seminima a 60 bpm), contendo vérias indicagdes de rallentando (comp. 7-9, 15-
16, 20, 23-25) e também fermata (22 e 27).

e Polo tonal em D¢ sustenido menor, contendo muitas tonicizagdes, das
quais a mais evidente é aquela do compasso 20, onde ocorre uma inesperada
passagem para 0 tom homdénimo da relativa (mi menor).

e Harmonizagdo complexa, contendo dissonancias construidas a partir de

sequéncias cromaticas e também escalas provindas das toniciza¢Bes, 0 que me
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leva a pensar em algo dolorido; algumas dessas dissonancias aparecem em longas
esperas por resolucdo. Notavel presenca de passagens com dominantes
secundarias, propagadas segundo o ciclo das 5%, intensificando o efeito de
ampliacdo do espectro acustico (comp. n°. 6, por exemplo).

e Larga variabilidade dindmica (desde pp a f), com uma forte presenca de
ondulacGes (indicadas de crescendo e diminuendo) que acompanham as linhas
melddicas (sempre em legato) por toda a peca, e também uma indicacdo de
crescendo sempre a partir do compasso 10. No compasso 20, no momento da
tonicizacdo homonima, adotei um subito piano, o que reforcaria a ideia de
desesperanca e suspirante de minha concepcao.

e Textura polifénica em quatro vozes independentes que dialogam entre si,
algumas vezes por meio de cruzamento de vozes (Figura 9). Esta textura foi o que
mais caracterizou o confidencial e a empatia, principalmente devido a ideia de

uma intima e triste conversa (reforcada pela dindmica e harmonia tonal).
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Figura 9. Ponteio n°48 de Guarnieri, comp. 1-6.
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Tendo em vista o principio deontologico, frente as tradicbes das Praticas
Interpretativas, de se levar em conta as indicagdes expressivas do compositor, ou seja,
apaixonado, fervoroso e confidencial, considero que os termos escolhidos néo
descaracterizam a ideia original do compositor. Assim, como intérprete, 0s seguintes

termos foram incorporados para cada um dos trés ponteios:

- Ponteio n° 6: Desesperado
- Ponteio n° 9: Assombrado
- Ponteio n° 48: Empatia/compaixéo

Esses termos foram selecionados a partir da lista de protdtipos de Shaver et al.
(1987), tendo por critério sintetizar as minhas concepgdes sobre cada ponteio, e tentar
assim comunicar essas indicacdes expressivas, mesmo que essas fossem percebidas em

um momento pontual de minha interpretacéo.

Embora as intencdes preliminares de minha interpretacdo dos ponteios estivesse
totalmente intrinseca ao amor como prot6tipo de muitos tipos desta emogdo, 0 processo
de construcdo da performance e de pensamento sobre o contexto de cada peca
inclinaram-me também a acepcdes distanciadas de qualquer tipo de amor: as emocgoes
desesperado e assombrado.

Entretanto, conforme salientado na literatura referente & expressdo Emotion blends
(por exemplo, EKMAN et al, 1982b; SHAVER et al. 1987;), existem
combinagfes/misturas de emoc@es, aspecto esse que pode ser bastante pertinente as
atmosferas por mim percebidas nesses contextos. No caso do desesperado, que segundo
Shaver é uma emocao atada a categoria de tristeza, a relagdo com o amor esta ligada aos
seus aspectos de paixdo, desejo e excitacdo; em suma, um amor desesperado. Ja o
nebuloso descrito em minha analise do Ponteio n® 9 ndo constava na lista de Shaver et
al. (1987), e, portanto, o termo assombrado, que por sua vez estd ligado a categoria
medo, foi empregado para caracterizar a atmosfera etérea e misteriosa do inicio da peca,
fazendo referéncia a um medo do desconhecido. A relacdo com o amor a partir desse
termo assombrado envolve somente a sua relagdo com a expressdo adoracéo,

considerando a adoracdo a algo invisivel ou sobrenatural, o que pode envolver
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mistérios, enigmas e ocultismo. Ou seja, 0 nebuloso (ou assombrado) estaria, em minha
concepcdo, associado ao amor fervoroso agape.

Na etapa final dessa Fase 1 foram realizadas as gravacdes (em midi) das quatro
obras, que ocorreram na Sala Armando Albuqguerque do Instituto de Artes da UFRGS,
no Piano Yamaha Disklavier E3. Vérias gravacOes-teste foram feitas, tendo sido
selecionadas (preliminarmente) sempre levando em conta aquelas mais proximas a
notacdo do texto musical e as que se assemelharam as minhas intengcdes como intérprete
em um primeiro momento.

Esses registros foram fundamentais para ajustar tanto as minhas préprias
concepgbes como para ajudar a explicitar os pardmetros mais salientes da minha
interpretacdo, uma vez que, no estudo da comunicacdo de emocao, torna-se fundamental
tentar tanto atestar que uma dada emocdo pode ser comunicada/percebida como também
verificar quais aspectos estruturais e expressivos parecem suscitar tal emocao na Gptica
do ouvinte.

Os registros em audio foram considerados importantes para a investigacdo, tendo
em vista uma maior integridade frente a populagédo investigada, uma vez que todos 0s
ouvintes, em cada uma das situacbes de coleta, estariam escutando 0s mesmos
estimulos. A opcdo ao vivo foi descartada em funcdo da complexidade encontrada pelos
trabalhos anteriores do grupo de pesquisa (como exemplo, MONTEIRO, 2015;
RODRIGUES, 2015), além de uma possibilidade de abranger uma amostra mais

diversificada, ndo restringindo apenas ao ambiente da universidade.

2.2 Fase 2 — Instrumentos para coleta de dados

A Fase 2 contou com quatro atividades, a saber: (i) Registro final dos ponteios a
serem utilizados na coleta; (i) Manipulacao dos registros gravados; (iii) Organizacéo do
CD; e (iv) Questionario de escolha forcada.

O registro final Ponteios n® 6, 9 e 48 envolveu uma nova etapa de gravacdo na
qual procurei obter um registro de melhor qualidade, onde houvesse condi¢cGes mais
adequadas para se obter uma gravacao a ser submetida como objeto de investigacao.
Esse instrumento de coleta de dados foi definido a partir do registro em audio no
gravador digital Zoom H5 (verséo wave).

O trabalho de recorte e manipulacdo das gravacdes foi utilizado no programa

Sony Sound Forge Audio Studio Pro 10.0, visando obter duas versées de uma mesma
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gravacdo: genuina e manipulada. Essa manipulacdo, fundamentada em exemplos na
literatura (GABRIELSSON; JUSLIN, 1996; JUSLIN, 1997; JUSLIN, 2000; JUSLIN;
MADISON, 1999; JUSLIN; SLOBODA, 2001), foi realizada a fim de poder haver a
comparacado entre duas versdes, sem acarretar em potencial exaustdo ou mesmo falta de
atencdo dos ouvintes para as tarefas solicitadas.

Para os Ponteios n® 6 e 48, fez-se um recorte da versdo genuina [Versdo 1], e
sobre esse recorte 0 andamento foi manipulado [Versdo 2]. No caso do Ponteio n° 9,
dois trechos diferentes foram recortados, sendo aquele da segunda versao (manipulada)
mais extenso que a primeira (genuina), devido as diferenciacGes de carater entre se¢des
nesta peca. A apresentacdo da manipulagdo deveria conter elementos de ambas as
seces para uma maior confiabilidade a resposta dos ouvintes, enquanto que o trecho a
ser repetido deveria conter apenas um traco inicial, como lembranca da audicdo integral
da peca ja escutada. Os recortes ai definidos foram selecionados de forma a garantir a
identidade estrutural de cada pecga. Assim, os trechos selecionados foram: (i) compassos
1- 9 do Ponteio n® 6; (ii) compassos 1 - 12 do Ponteio n° 9 na Versao 1 e compassos 1 -
29 do Ponteio n° 9 na Versao 2; e (iii) compassos 1 a 9 do Ponteio n° 48.

Cabe salientar que, inicialmente, pretendiamos modificar a tonalidade. Entretanto,
preferimos ndo modificar a estrutura do texto. Ap6s considerar, portanto, cada um dos
aspectos interpretativos (articulacdo, andamento, agdgica/rubato, dindmica, ressonancia
e timbre), optamos por modificar somente o andamento, visto que, com isso, no minimo
a agogica/rubato e a ressonancia estariam também afetadas.

Ao longo de algumas simulagOes experimentais, percebemos que a Vversao
manipulada ndo poderia perder o elo com a genuina. Assim, a manipulacdo do
andamento via software seria o suficiente para manter essa relacdo com a primeira
versdo e poder, a0 mesmo tempo, dar ao ouvinte um estimulo distinto para realizar a
comparagdo. Pesquisas sobre a percepcédo relativa do andamento global de uma dada
obra tém demonstrado que esta nocdo depende da densidade de notas e também do nivel
de expertise dos ouvintes (PELTOLA; EEROLA, 2016).

Além disso, é importante ainda explicitar que essa estratégia metodoldgica trouxe-
nos um caminho econémico (em termos de tempo de elaboracdo do registro) e
potencialmente mais eficiente para propiciar a opcao das duas versdes interpretativas.

Para se ter a média de andamento, foram desconsiderados os siléncios anteriores
ao inicio e posteriores ao final da gravacdo. Para tanto, utilizamos novamente o editor

de audio. Para a versdo da performance manipulada, utilizamos a obra de forma integral
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e ndo apenas o trecho selecionado/recortado para a audi¢do dos participantes na coleta,
uma vez que tal procedimento traria uma melhor defini¢do no andamento médio de cada
performance. A finalizacdo desses recortes foi realizada um fade out (decrescendo
molto), um ou dois compassos antes do final do corte, para sugerir a conclusao da ideia,
utilizando recurso do editor de audio.

Assim, para o recorte manipulado (Versdo 2) escolheu-se entre diminuir ou
aumentar o andamento genuino, visando ndo fugir demasiadamente do texto musical.
Considerando o andamento original como 100%, adotou-se o procedimento de ajuste
gradativo por experimento de aumento ou diminui¢cdo do andamento médio. E essa
margem de modificacdo limitou-se a 20,85% a partir de cada performance genuina, uma
vez que o programa delimita faixas pre-estabelecidas ao processar as transformacées. A
Tabela 1 apresenta os dados de andamento e niUmero de compassos dos trechos genuino
[Versdo 1] e manipulado [Versao 2]. Essa segunda versdo da pe¢a, manipulada, passou
também por recortes e finalizagdes em decrescendo molto, tendo em vista que a
finalidade da reapresentacéo do estimulo seria de oportunizar aos ouvintes experimentar
uma sutil diferenca num andamento global. Ou seja, com um andamento um pouco mais
rapido ou um pouco mais lento, dar-se-ia mais oportunidade aos ouvintes de encontrar

uma versao mais apropriada a sua percepcao para 0s termos optados.

Tabela 1. Nimero de compassos e andamento dos recortes empregados como estimulos, a saber, a
Versdo 1 (genuina) e a Versdo 2 (manipulada).

Ponteio Verséo 1 Verséo 2
Compassos Andamento* Compassos Andamento*
6 — Apaixonado 1-9 104,6* 1-9 82,8*
9 — Fervoroso 1-12 44.4** 1-29 53,7*%*
48 — Confidencial 1-8 60* 1-8 47 6*

* Colcheia (bpm); ** Seminima (bpm)

De acordo com a Tabela 1, verifica-se que o andamento do Ponteio n°® 6 foi
reduzido na versdo manipulada. Para este ponteio, que ja teria um andamento rapido (e
carater enérgico) em minha execucdo genuina, escolhemos por manipula-lo a um
andamento mais lento, mas que ainda pudesse comunicar o apaixonado e o desesperado.
Em contrapartida, para o n° 9, sendo, pelo menos em sua se¢éo inicial, bastante lento,

optamos por manipula-lo a um andamento mais rapido, mas que ainda fosse possivel
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comunicar o fervoroso e o assombrado. Por fim, para o n° 48, que também teria um
andamento moderadamente lento, optamos por manipula-lo a um andamento ainda mais
lento. Por experimento, percebemos que, manipulando-o a um andamento mais rapido,
poderiamos facilmente ndo estar mais comunicando o confidencial e/fou a

empatia/compaixao.

2.3 Fase 3 — Procedimento de coleta de dados

A amostra foi constituida de 100 participantes, dos quais denominamos: de
Mdsicos (M) a populacdo de professores de musica, estudantes de graduacéo e de pds-
graduacdo (N=50); e, de Nao musicos (NM; N= 50) a todos aqueles participantes que
ndo tinham formacédo formal especifica em Mdusica, mesmo que pudessem ter alguma
experiéncia musical ndo formal com musica. A coleta de dados foi realizada ao longo de
trés semanas, e constituiu-se de uma amostra por conveniéncia, por adesdo voluntéria no
momento de participacdo. Em funcdo da necessidade de se encontrar 0 maior niumero
possivel de participantes, as coletas ocorreram tanto de maneira coletiva como em
situacbes individuais. Considerou-se que tal procedimento ndo tenha afetado os
resultados, tendo em vista tratar-se sempre do mesmo estimulo (embora as ordens de
apresentacdo fossem randomicamente variadas, para ndo viciar a amostra no sentido de
evitar tendenciosidades na apresentacdo dos estimulos em uma dada ordem pré-
estabelecida).

Os procedimentos de coleta de dados contaram, em cada sessdo, com as seguintes

etapas:

(1) Explicagéo do questionario
(i)  Calibracdo da amostra
(ili)  Experimento de escolha forcada sobre estimulos propostos e

preenchimento do questionario

Ao inicio de cada coleta, procedeu-se inicialmente a leitura referente aos
procedimentos de coleta: sequencias entre estimulos e preenchimento do questionario,
deixando-os a vontade para fazer perguntas sobre o conteddo ou a forma do
preenchimento, visando tirar quaisquer davidas dos participantes naquele momento. Foi
ainda deixado explicito que ndo havia escolhas certas ou erradas, pois o fundamental

eram as percepcOes e escolhas dos participantes, uma vez que se estava estudando a
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potencialidade de comunica¢do emocional entre intérprete e ouvintes. A coleta foi
precedida de uma etapa de calibracgéo.

A calibragdo consistiu de um pequeno exercicio contendo as mesmas tarefas que
0s participantes realizariam no momento da coleta de dados. Para tal, utilizamos uma
gravacdo comercial do Ponteio n° 32 (Com alegria) de Guarnieri, interpretado pela
pianista Lais de Souza Brasil. Nessa calibra¢do, um quadro com apenas trés emocoes foi
proposto (alegria, tristeza e ternura) e os participantes deveriam escolher somente uma
delas. Apos a escolha da emocdo-alvo percebida, eles deveriam optar por uma entre
duas versdes oferecidas, a saber, Versdo 1 (genuina) e Versdo 2 (manipulada). A
terceira questdo da calibracdo, similarmente ao questionario aplicado na pesquisa,
continha o quadro para que 0s ouvintes escolhessem 0s aspectos (estruturais e
expressivos) que fundamentaram a escolha da emocédo selecionada. Concluidos os
estimulos e o preenchimento dos questionarios, foi realizada uma breve discusséo sobre
as emoc0es percebidas. Esse procedimento visou & familiarizagdo dos participantes com
as tarefas solicitadas (e, no caso de NM, familiarizar-se com 0s termos estruturais e
expressivos), e mostrou-se de certa forma eficiente para aclarar eventuais davidas, e
mesmo estimular os participantes para a fase subsequente de coleta de dados.

O questionario de coleta de dados contemplou:

(i) Dados biogréficos

(i)  Questdes 1-3 para cada um trés ponteios: (a) selecdo de dois termos
associados a versdo escutada (escolha forcada); (b) escolha da melhor
versdo interpretativa (Versdo 1 e Versdo 2) e (c) atribuicdo dos aspectos

estruturais e expressivos responsaveis pelas emocdes percebidas.

Na primeira parte do questionario foram solicitados dados biograficos dos
participantes, contemplando o preenchimento de dados informativos relativos a
caracterizacdo do perfil da amostra em termos formagdo especifica na &rea de Musica
(ou ndo), assim como informacdo sobre idade, sexo, nivel de escolaridade e tipo de
formacgédo e/ou atuacdo profissional. Para os participantes que ndo eram da area da
Musica, foram incluidas também perguntas sobre suas potenciais experiéncias com
atividades musicais (de tocar/ou estar aprendendo um instrumento musical, ou escutar
musical habitualmente, por exemplo). Essas informacdes visaram a configurar o perfil

da amostra.
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Na segunda parte do questionario, o participante era solicitado a optar por dois
termos presentes em uma grade (vide Figura 10) que mais caracterizassem algum(s)
momento(s) percebido(s) ao longo da escuta de cada estimulo. Esses termos
contemplavam a indicacao expressiva proposta por Guarnieri e o termo escolhido pelo
intérprete a partir da tipologia das emogdes basicas proposta pela Teoria dos Protétipos
de Shaver et al. (1987). Trés termos suplementares foram escolhidos a partir desta teoria
visando fornecer opcbes que negassem os termos almejados pelo intérprete e/ou pelo
compositor. A Figura 10 ilustra a grade de nove termos resultantes empregados na

coleta.

Esperancoso Empatia (compaixao) Fervoroso
Otimismo Alivio Desesperado
Apaixonado Confidencial Assombrado

Figura 10. Conjunto de termos constantes nos questionarios de coleta empregados nas sessdes de

estimulo.

Conforme ja anteriormente mencionado, os termos apaixonado, fervoroso e
confidencial correspondem as indicagdes expressivas sugeridas por Guarnieri.
Desesperado, assombrado e empatia/compaixdo foram escolhas propostas pelo
intérprete. Finalmente, os termos esperanc¢oso, otimismo e alivio foram termos oriundos
do diagrama de Shaver et al. (1987), considerados inadequados para associacéo a versdo
das pecas.

Na segunda pergunta da segunda parte do questionario, foi solicitada a escolha
entre as duas versdes (recortes) da peca: genuina (Versdo 1) e manipulada (Verséo 2).

A terceira questdo continha alternativas referentes a aspectos estruturais (melodia,
harmonia, polifonia e ritmo) e expressivos (articulagdo, andamento, agogica, registro,

dindmica, ressonancia e timbre). Nesta questdo, o nimero de escolhas era ilimitado para
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cada estimulo. Cabe salientar que para a populacdo NM, foi realizada uma
exemplificagdo de cada um dos aspectos estruturais e interpretativos. Uma melodia
conhecida (Parabéns pra vocé!) foi cantada e/ou tocada de diversas maneiras, com a
participacdo dos ouvintes inclusive. Em cada exemplo dado, um aspecto era enfatizado:
primeiramente era apresentada a melodia dessa cangdo popular; e dai, posteriormente
era acompanhada com énfase na harmonia ou realizada em polifonia (canone/imitagéo).
Além disso, a melodia foi cantada em conjunto com os participantes com diferentes
modos de articulacdo, andamento, dindmica, registro, com exagero na agogica, etc. Para
o timbre, foram realizadas diferentes imitacdes de vozes e sons; e para a ressonancia,
exemplos como o gritar numa caverna, cantar numa catedral, assim como a ressonancia
seca/opaca, sem propagacdo, foram ilustrados. Com esse procedimento de explicacédo
dos termos contidos no questionario, foi possivel consolidar, de forma pragmatica,
alguns conceitos que estavam disponibilizados no instrumento de coleta.

Essas trés questdes (escolha forcada dos dois termos — op¢éao entre Versdao 1 ou 2
— escolha dos parametros estruturais/expressivos) foram repetidas para cada um dos trés
ponteios. A duracdo de cada coleta de dados foi em torno de 30 a 40 minutos, contando

com o tempo das explica¢des do questionario e dos termos.

2.4 Fase 4 — Analise dos dados

O tratamento dos dados envolveu a tabulacdo dos dados, separadamente para as
duas populacbes (M e NM). Os dados foram organizados por ponteio, em termos de
incidéncias sobre cada uma das nove opcdes de emocgbes e/ou das onze opcdes de

parametros de expressdo. Os dados foram discutidos por analise estatistica descritiva.
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3. RESULTADOS E DISCUSSOES

A amostra de Musicos é uma populacdo jovem, com idade média de 25,9 (desvio
padrdo de 8,0), das quais 26 sdo do sexo masculino e 24, feminino. Quanto a formacéo,
a maioria provem de cursos de Bacharelado em Musica Erudita (24 participantes), 9 de
Bacharelado em Musica Popular, 9 de Licenciatura, e 8 de P6s-Graduacéo (vide Figura
11). A maioria dos participantes pertence aos cursos de Bacharelado em Piano, em
Canto e em Violino.

20 1 Bacharelado (Musica Erudita)
2 Bacharelado (Musica Popular)
3 Licenciatura
4 Mestrado
15 5 Doutorado
2]
©
S
c
<
o 10
Qo
.
5
0 T T T T T T T T T
1 2 3 4 5
Formagao Académica (Musica)
14 4 1 Composigdo
] 2 Regéncia
12 4 5 3 (.",anto
4 Orgao
5 Piano
10 6 Violao
7 Guitarra
©
© s Z 8 Violino
«1:) 9 Viola
g‘ ] ZZ? 10 Flauta doce
E 6 - 11 Flauta transversal
12 Saxofone
13 Trompete
4
2 % % %
0 T T T T T T T T T T T T T 1 T T T T T T T T T T 1
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13

Instrumentos

(b)

Figura 11. Caracterizacdo da populacdo de MUsicos: (a) Formacao académica; (b) Instrumento(s)
praticado(s).
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A amostra de N&o musicos é uma populagdo com idade média de 37,5 (desvio
padréo de 17,8; mediana de 33), das quais 26 sdo do sexo masculino e 24, feminino.
Quanto a escolaridade [Figura 12 (a)] a grande maioria dispde de nivel médio e de
ensino superior (correspondendo a 23 e 18 incidéncias, respectivamente). Na amostra de
N&o musicos, 17 participantes ndo tocam nenhum instrumento, 11 participantes fazem
aulas de canto e/ou atividades corais, e 9 tocam violdo. Outros instrumentos praticados
sdo a bateria, a guitarra elétrica e o piano (2 incidéncias cada), e ainda 6rgao eletrénico,

violino e flauta doce (uma incidéncia cada).

1 Ensino Fundamental
2 Ensino Médio

3 Ensino Superior

4 Pés-Graduagao

20

15

1a

Frequénc
5
1

NN/

1 2 3 4

Nivel de formagéo

(a)

0 Nenhum
16 7 1 Canto
2 Bateria
144 3 Guitarra
4 Violao
g 124 5 Teclado
(§ 104 7 (75 gir:f; eletrénico
o
2 g 7 8 Violino
L

9 Flauta doce

0 T T T T T T T
2 3 4 5 6 7 8 9
Intrumentos praticados

(b)

Figura 12. Caracterizagdo da populacdo de Ndo musicos: (a) Nivel de formacao; (b) Instrumento(s)
praticado(s).



44

3.1 A percepcdo dos ouvintes a partir dos estimulos referentes ao
Ponteio n° 6

A Figura 13 apresenta os dados de incidéncia referentes a percepcao dos ouvintes,
Musicos (M) e Nao musicos (NM), das performances do Ponteio n° 6 de Camargo

Guarnieri (1907-1993).

30 [l E sperancoso

" [ otimismo

Ponteio 6 B Apaixonado

‘ B Empatia

25 Alivio

[l Confidencial
Fervoroso

B Desesperado

0 Assombrado

Incidéncias

Figura 13. Incidéncias das emoc0es atribuidas por M (Musicos; N=50) e NM (N&o-mdusicos; N=50) as
performances do Ponteio n° 6 de Guarnieri. As setas preenchidas (escuras) indicam a emocéo expressa
pelo compositor e aquelas ndo preenchidas (claras), pelo intérprete.

No Ponteio n° 6, a indicacéo expressiva solicitada por Guarnieri é Apaixonado®.
Entretanto, minha concep¢do como intérprete, para este ponteio, continha também a
intencdo de comunicar Desesperado. Conforme mostra a Figura 13, as principais
escolhas de emocgOes dentre o grupo M para esse ponteio foram Fervoroso (26
incidéncias), Apaixonado (24 incidéncias) e Desesperado (16 incidéncias). Dentre o
grupo NM (Figura 13), as principais escolhas para o Ponteio n® 6 foram Fervoroso (27
incidéncias), Apaixonado (19 incidéncias), Desesperado (15 incidéncias) e
Esperancgoso (12 incidéncias). Assim, os resultados indicam que ambas as popula¢fes
apontaram haver comunicagdo das emocdes pretendidas (sejam as do compositor, sejam

as do intérprete), tendo em vista que as mesmas emoc¢des foram escolhidas em um e

® A titulo de uma melhor visualizac&o do texto neste capitulo, foi adotado o negrito para assinalar as nove
opcBes de termos contidas no questionario. Este procedimento visa frisar as indicagdes do compositor e
do intérprete, assim como as opg¢des dos ouvintes. Porém, quanto o texto trouxer uma alusdo conceitual
do termo, este sera apresentado sem negrito.
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outro grupo, e com a mesma ordem de incidéncias entre elas, embora creio ter havido
certa confusdo terminoldgica em relacéo ao Fervoroso.

Como se pode notar na Figura 13, em ambos 0s grupos a emocao que melhor
identificou o Ponteio n° 6 foi Fervoroso, correspondendo a 52% dos ouvintes do grupo
M e 54% do grupo NM. De acordo com os dicionérios de Lingua Portuguesa Aurélio
(1975) e Michaelis (1999), a palavra fervoroso pode se aplicar a dois sentidos: (i) Que
revela grande fervor e devocdo religiosa, que € extremamente piedoso, zeloso e
dedicado (ex.: oracdo fervorosa, discipulo fervoroso); (ii) Ardente, caloroso, entusiasta.
Da mesma forma, a palavra fervor, que é o substantivo que possui por qualidade o
termo fervoroso, aparece em dois aspectos: (i) Manifestagdo de grande fé e devocao;
Zelo ardente em exercicios de piedade e caridade; (ii) Manifestacdo de grande
entusiasmo e exaltacdo; calor veemente, ardéncia, energia e paixdo; agitacdo ativa e
continua. Assim, nessa populacéo investigada (grupos M e NM), o carater emocional
fervoroso percebido no Ponteio n® 6 parece ter sido associado ao segundo sentido citado
pelos dicionarios, ou seja, ligado a ideia de paixdo, calor ardente, entusiasmo e, talvez,
luxdria.

Essa, inclusive, foi a minha expectativa como intérprete para o Ponteio n° 9, ap6s
refletir sobre o termo fervoroso indicado pelo compositor. Ao ouvir gravagdes, analisar
a partitura e comecar a construir o plano de performance, tive ddvidas quanto ao sentido
dessa indicacdo ai contida. Assim, ponderei que também seria possivel relacionar o
tema do amor ao termo fervoroso, no sentido de devocao, zelo, piedade e caridade. N&o
mais o amor eros’, como no primeiro sentido, e como no caso do Ponteio n° 6,
apaixonado. Mas talvez o amor &gape: o amor incondicional; zeloso e cuidadoso. Em

religiosidade, é esse amor aquele que relaciona Deus e os homens®.

’A lingua grega detém as trés principais acepcées do Amor: Eros, Filia e Agape. No senso comum,
relacionamos o primeiro ao amor carnal; o segundo a amizade e o Gltimo a um amor espiritual. De acordo
com Quadros (2011), entre os romanos, a imagem de Eros ganhard no imagindrio popular a conotacéo do
menino travesso e desajeitado (a imagem do Cupido) que, com sua flecha, lanca os humanos nas mais
inacreditaveis paix6es (QUADROS, 2011). Conforme Branddo (1996), encontramos ainda outros dois
sentidos para Amor-Eros: a unido dos opostos e aquilo que poderiamos denominar de perversdo. Segundo
Pessanha (2009), relacionar a questdo do amor Eros pode ter também uma conotacdo em busca de uma
verticalizacdo do amor: a passagem do humano para o divino, baseada em eros—philia—filosofia, que se
contrapde a imediata relacdo amorosa da paixdo carnal e busca uma perspectiva que entende que o
homem necessitaria ser educado no sentido de orientar-se a um caminho certo.

8Agape é o termo grego utilizado por Paulo de Tarso para caracterizar amor associado tanto ao proprio
conceito de Deus que é apresentado como pai, como também a condicdo para a vida cristd. O novo
conceito cristdo de amor caracteriza-se por apresentar Deus como quem ama a humanidade ao ponto do
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A Tabela 2 apresenta o percentual de escolha entre as duas versoes apresentadas
aos ouvintes, considerando apenas os participantes que optaram por Fervoroso,

Apaixonado e Desesperado.

Tabela 2. Percentual de ouvintes que optaram pela Versdo 1 ou Versdo 2 na atribuicdo das emogdes mais
incidentes no Ponteio n° 6 de Guarnieri.

Emocao Mdsicos (N = 26) N&o musicos (N = 26)
Versao 1 Versao 2 Verséao 1 Versao 2
104,6 bpm 82,8 bpm 104,6 bpm 82,8 bpm
(Genuina) (Manipulada) (Genuina) (Manipulada)
Fervoroso 46% 54% 65% 35%
Apaixonado 54% 46% 50% 50%
Desesperado 75% 25% 36% 64%

Conforme se observa na Tabela 2, a proposi¢éo de duas opc¢des de performances
do Ponteio n° 6 (genuina e manipulada) teve um efeito distinto em cada uma das trés
emoc0es escolhidas pelos ouvintes. Com relacdo a escolha de Fervoroso, para o grupo
M, ndo houve opcdo de consenso, pois 12 individuos optaram pela interpretacao
genuina, enquanto que outros 14 preferiram a versdo manipulada. J& para o grupo NM,
0s nameros indicaram que 17 ouvintes preferiram a versdo genuina (mais rapida), e
apenas 9 ouvintes, a manipulada, o que contribui com a suposi¢do de que para essa
populacdo a concepcdo de fervoroso estd ligada a ardor e energia. JA& o termo
Apaixonado demonstrou equilibrio entre as escolhas das duas versdes. Em outras
palavras, tanto uma versédo como (a) outra pdde comunicar tal emocéo. No caso de NM,
a taxa para cada grupo foi de 50%. No caso de M, a versdo genuina foi escolhida por
apenas dois individuos a mais que a manipulada. J4 a emocéo de Desesperado mostrou-
se bastante interessante em se tratando das escolhas das versdes, considerando as
incidéncias de um e de outro grupo. O grupo M percebeu o desesperado muito mais na
versdo genuina, enquanto para NM a opcdo foi a manipulada, ou seja, na versao mais
lenta. Em outras palavras, para o grupo M, o aspecto da velocidade parece ser vital para
que o carater da peca seja considerado desesperado; e esse andamento em questdo € um

andamento rapido, contemplado na versdo genuina do Ponteio n° 6. Para os NM,

sacrificio, mas ao mesmo tempo traz em si a definicdo grega de forca unificadora e harmonizadora da
humanidade (ABBAGNANO, 2003, p. 38-41).
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singularmente, o andamento mais lento foi considerado aquele que mais transmitiu
desespero. Esse resultado, um tanto surpreendente, precisaria ser ainda investigado em
pesquisas futuras. Até que ponto essa opcdo da versdo mais lenta para a emocao
desespero se configura como uma opcdo consistente? Caso seja consistente, que
parametros estruturais e expressivos se evidenciam na éptica dos ouvintes NM?

Como intérprete, considerei importante ressaltar para a comunicagdo da emocao
Apaixonado a articulacdo em legato, a harmonia com pontos de tensdo resolvidos
acompanhados por mudancgas subitas de dindmica, e larga ressonancia e agogica.
Percebo que, quando delimito esses parametros, refiro-me especificamente a parametros
de expressdo considerados variaveis por Hasting (2011), e acabei deixando tacitas (e
mesmo implicitas) minhas escolhas estruturais®. Para o Desesperado, como intérprete,
considerei importante ressaltar: 0 andamento rapido; a dindmica forte e fortissimo, em
especial nas oitavas em registro agudo, o que pode realcar o timbre estridente; forte uso
de pedal para uma larga ressonéancia, que aglomera uma harmonia dissonante, um baixo
pedal em registro grave e um ritmo continuamente alterado tanto pela agogica, como
pelas mudancas de compasso.

A Figura 14 apresenta 0s aspectos estruturais e expressivos mais influentes as
escolhas das emocdes mais incidentes do Ponteio n° 6, segundo as percepcdes indicadas

pelo grupo de ouvintes M.

% Hastings (2011) investigou a pratica de pianistas experts e estudantes, propondo que a notacdo da
tradicdo de concerto apresenta qualidades fixas (alturas, ritmos, aos quais 0s musicos ndo fazem
alteracGes evidentes), variaveis (referentes as indicacGes de andamento, articulagdo, dindmica, fraseado,
timing e agdgica, que (apresentam) revelam maior variedade na realizagdo) e implicitas (informacgdes
inferidas nas qualidades fixas e variaveis em termos de estrutura, harmonia, melodia, ritmo, textura,
tradigdes estilisticas de performance). Segundo o autor (opus cit.), para pianistas experts, as qualidades
variaveis, sdo entendidas como indicagdes (dinamica, articulacdo, etc.) para comunicar seu sentido em
relagdo ao todo, enquanto que para os estudantes, em funcdo de seu nivel de expertise, tendem a
reproduzi-las tendo em vista seu significado denotativo, sem estabelecer relacdo destas para com o todo.
Acerca das qualidades implicitas, o autor menciona apenas a existéncia de formas intuitivas e/ou
conscientes de experts em demonstrar dominio do conhecimento estrutural e estilistico de uma dada obra
musical.
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Figura 14. Incidéncias dos aspectos estruturais e expressivos atribuidos por Musicos (N = 50) as opg¢BGes Apaixonado, Fervoroso e Desesperado, no Ponteio n° 6 de
Guarnieri.



48

Na Figura 14, pode-se observar que, para esse grupo de participantes, ha
saliéncias distintas entre os parametros nas opgOes Apaixonado. Assim, enquanto
melodia e agogica foram os parametros mais escolhidos para caracterizar o
Apaixonado, a dinamica, o andamento e a articulacdo foram aqueles mais salientes para
aqueles que optaram por Fervoroso. Ou seja, minha concepgdo como intérprete de
dindmica entre forte, fortissimo e forte-fortissimo, com o andamento rapido e a
articulacdo em legato (de frases em textura densas, apesar de essencialmente melodicas)
foram comunicadas a esse grupo de ouvintes (M).Dessa forma, o amor fervoroso ai
percebido seria aquele de paixdo, de entusiasmo, de calor veemente, enérgico, ardente,
turbulento e agitado.

Ja em relagéo a terceira emogdo mais citada, Desesperado, para esse Ponteio n° 6
(Figura 14), houve uma distribuicdo mais uniforme (ou seja, com menos picos entre 0s
parametros). Entretanto, nas minimas saliéncias contidas na opcdo Desesperado (que
obteve, nesta populacdo de M, dindmica, articulacdo, agdgica, andamento e melodia,
nessa ordem decrescente de incidéncias) parece ter havido certas semelhancas nas
escolhas de recursos estruturais e expressivos comunicados aos ouvintes (vide Figura
14).

A Figura 15 apresenta 0s aspectos estruturais e expressivos mais influentes as
escolhas das emocdes mais incidentes do Ponteio n° 6, segundo as percepcdes indicadas

pelo grupo de ouvintes NM.
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Figura 15. Incidéncias dos aspectos estruturais e expressivos atribuidos por Nao musicos (N = 50) as opgdes Apaixonado, Fervoroso e Desesperado, no Ponteio n® 6 de

Guarnieri.
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De acordo com a Figura 15, para (0s) NM, a melodia foi o parametro que mais se
salientou na escolha da opg¢do Apaixonado (13 incidéncias). J& para Fervoroso, houve
maior saliéncia na escolha do andamento (17 incidéncias), seguido de articulacdo e
dindmica (com 13 incidéncias cada). Para a opcdo Desesperado neste grupo (Figura
15), houve também uma distribui¢cdo mais uniforme (ou seja, com menos picos entre 0s
parametros), assim como ocorrera com a populacéo de M (vide Figura 14)

Ao se comparar os resultados dos dois grupos de ouvintes, percebe-se que, para
Fervoroso, a dindmica, o andamento e a articulacdo foram os aspectos mais relevantes
na escolha desta emoc¢do. Apenas o0 nimero de incidéncias mudou de um para outro. Em
termos do Apaixonado, a melodia foi um aspecto em comum para 0s dois grupos e para
Desesperado, a dinamica. Em geral, o que mais ficou em evidéncia no Ponteio n° 6,
para os dois grupos de ouvintes, foi a dinamica, seguida do andamento, da articulacéo,

da melodia e da agdgica.

3.2 A percepcdo dos ouvintes a partir dos estimulos referentes ao
Ponteio n° 9

A Figura 16 apresenta os dados de incidéncia referentes a percepcao dos ouvintes,
Musicos (M) e Ndo musicos (NM), das performances do Ponteio n° 9 de Camargo
Guarnieri (1907-1993).
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Figura 16. Incidéncias das emocdes atribuidas por M (N=50) e NM (N=50) as performances do Ponteio
n°9 de Guarnieri. As setas preenchidas (escuras) indicam a emogéo expressa pelo compositor e aquelas
ndo preenchidas (claras), pelo intérprete.
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De acordo com a Figura 16, em relagdo ao Ponteio n° 9, a indicagdo expressiva
proposta pelo compositor é Fervoroso. Entretanto, minha concepgdo como intérprete,
para este ponteio, continha também a emocdo Assombrado. Conforme mostra a Figura
16, as principais escolhas de emocdes dentre o grupo M para este ponteio foram
Assombrado (26 incidéncias), Confidencial (20 incidéncias) e Desesperado (17
incidéncias). Dentre o grupo NM (Figura 16), as principais escolhas para o Ponteio n° 6
foram Assombrado (25 incidéncias), Desesperado (21 incidéncias) e Confidencial (13
incidéncias). Assim, os resultados indicam que houve consenso entre 0S grupos na
comunicacdo de certas emogdes, tendo em vista que as mesmas emocdes foram ai
salientes. A Figura 16 também aponta que Fervoroso apresentou baixa incidéncia, para
M e NM. Esse resultado parece confirmar que, para a populacdo investigada (seja M
e/ou NM), parece ter havido associacdo ao segundo sentido citado pelos dicionérios,
conforme anteriormente mencionado (ou seja, ardente, caloroso, e ndo devoto), e, talvez
por esta razdo, os ouvintes ndo indicarem tal termo. Como se pode ainda notar na
Figura 16, em ambos os grupos a emocao que melhor identificou o Ponteio n° 9 foi
Assombrado, correspondendo a 52% dos ouvintes do grupo M e 50% do grupo NM.

A Tabela 3 apresenta o percentual de escolha entre as duas versdes apresentadas
aos ouvintes (relativo ao Ponteio n° 9), considerando apenas os participantes que

optaram por Confidencial, Desesperado, Fervoroso e Assombrado.

Tabela 3. Percentual de ouvintes que optaram pela Versdo 1 ou Versao 2 na atribuigdo das emogdes mais
incidentes no Ponteio n® 9 de Guarnieri.

Emogcéo Musicos (N = 46) N&o musicos (N = 44)
Verséao 1 Verséao 2 Verséao 1 Versao 2
44,4 bpm 53,7 bpm 44,4 bpm 53,7 bpm
(Genuina) (Manipulada) (Genuina) (Manipulada)
Confidencial 74% 26% 50% 50%
Desesperado 53% 47% 57% 43%
Fervoroso 67% 33% 71% 29%

Assombrado 58% 42% 75% 25%
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Conforme se observa na Tabela 3, a proposi¢éo de duas opc¢des de performances
do Ponteio n°® 9 (genuina e manipulada) teve um efeito distinto em cada uma dessas
quatro indicacBes. Com relacdo a escolha da emocdo Assombrado, houve um maior
consenso, especialmente no grupo NM, pela escolha da versdo genuina, enquanto em
M, essa diferenca entre as escolhas praticamente ndo existiu. Em relacdo a opcao pelo
Confidencial, o grupo M demonstrou tendéncia pela versdo genuina (referente a 14
entre os 20 respondentes). J& para o grupo NM, ndo houve opcdo de consenso, pois 0
numero de incidéncias entre as duas performances foi idéntico. O termo Desesperado
demonstrou equilibrio entre as escolhas das duas versfes. Em outras palavras, tanto uma
versdo como outra pdde comunicar tal emogdo. No caso de M, a versdo genuina foi
optada por apenas um individuo a mais que a manipulada, enquanto em NM, 0 mesmo
ocorreu, mas com a diferenca de trés individuos. Ja Fervoroso foi preferivelmente
escolhido a partir da versdo genuina pelos ouvintes de ambos 0s grupos.

Como intérprete, considerei importantes para a comunicacdo das emogdes tanto
Fervoroso como Assombrado foram: o desenho e o timbre melddico, salientar o
desenho melddico, o timbre de cada plano sonoro (baixo pedal, melodia e
acompanhamento) com diferenciacdo de dinamica entre melodia e acompanhamento,
além da larga variacdo dindmica entre se¢des; além disso, procurei também valorizar a
harmonia dissonante e reverberante do acompanhamento, a larga ressonancia com a
utilizacdo de um pedal longo, o andamento lento e o ritmo leve, sem muitos rastros de
marcagoes.

A Figura 17 apresenta 0s aspectos estruturais e expressivos mais influentes as
escolhas das emocdes mais incidentes do Ponteio n® 9, segundo as percepcdes indicadas

pelo grupo de ouvintes M.
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Figura 17. Incidéncias dos aspectos estruturais e expressivos atribuidos por Musicos (N = 50) as opgdes Confidencial, Fervoroso, Desesperado e Assombrado, no Ponteio
n° 9 de Guarnieri.
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Na Figura 17, pode-se observar que, para esse grupo de participantes, h4 grande
consenso entre os parametros escolhidos nas trés opgOes mais incidentes, a saber,
Confidencial, Desesperado e Assombrado. Pode-se notar que para cada uma dessas
emocdes, 0s aspectos mais relevantes a percepcdo dos ouvintes foram melodia,
andamento e dindmica. Apenas a ordem do numero de incidéncias entre esses
pardmetros é que foi distinto para cada termo emocional. A op¢éo pelo Fervoroso foi
aquela que apontou parametros diferentes, segundo as escolhas dos ouvintes de M.
Apesar de o andamento e a dindmica terem sido novamente bastante incidentes, a
articulagdo e a harmonia, também se salientaram, sendo a harmonia o mais escolhido
entre todos.

Ou seja, minha concepc¢do como intérprete, considerando especialmente o desenho
e o timbre melddico, ao lado da articulacdo em legato, a larga variacdo dinamica, tanto
entre planos simultdneos como entre se¢Bes da obra, e a densidade das dissonancias
harmdnicas, foram comunicados aos ouvintes de M.

A Figura 18 apresenta 0s aspectos estruturais e expressivos mais influentes as
escolhas das emocdes mais incidentes do Ponteio n® 9, segundo as percepcdes indicadas

pelo grupo de ouvintes NM.
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De acordo com a Figura 18, para NM, novamente a melodia, 0 andamento e a
dindmica foram os pardmetros que mais se salientaram para a escolha das opcoes
Confidencial, Desesperado e Assombrado. Apenas a ordem do numero de incidéncias
entre esses parametros € que foi distinto para cada termo emocional. A opcdo pelo
Fervoroso foi aquela que novamente apontou uma diferenca nos resultados desses
parametros, em comparacdo com as demais emocdes. Apesar de o andamento e a
dindmica terem sido novamente bastante incidentes, vé-se em lugar da melodia (como
no caso das principais emocdes) o ritmo como o aspecto mais influente a escolha de
Fervoroso.

Ou seja, minha concepg¢do como intérprete, considerando especialmente o desenho
e o timbre melddico, e a larga variacdo dindmica, tanto entre planos simultaneos como
entre secbes da obra, foram comunicados aos ouvintes de NM. Todavia, o ritmo leve,
sem muitos rastros de marcagGes, conforme o meu intuito como intérprete,
aparentemente ndo foi tdo bem comunicado ao grupo NM, que considerou o ritmo como
aspecto mais influente da emocéo Fervoroso.

Ao se comparar o resultado dos dois grupos de ouvintes, percebe-se que, para
Confidencial, Desesperado e Assombrado, a melodia, 0 andamento e a dindmica
foram os aspectos mais relevantes na escolha destas emocdes. Apenas 0 nimero de
incidéncias mudou de um para outro. Ja para Fervoroso, o andamento e a dindmica
foram aspectos comuns aos dois grupos. Houve ainda o ritmo como parametro mais
incidente segundo NM, e articulacdo e harmonia entre as mais incidentes de M. Em
geral, o que mais ressaltou no Ponteio n°® 9 para ambos os grupos de ouvintes nessas
emoc0es indicadas foi a melodia, seguida da dinamica e do andamento.

Portanto, considerando as baixas incidéncias para Fervoroso em ambos o0s
grupos, em analise com os aspectos mais relevantes das principais emoc0es, isto €, que
poderiam corroborar para a compreensdo de seu sentido espiritual e etéreo, conclui-se
que o amor fervoroso ai foi novamente compreendido como o fervoroso de paixao, de

calor veemente, de entusiasmo, agitado, ardente, enérgico.



57

3.3 A percepcao dos ouvintes a partir dos estimulos referentes ao
Ponteio n° 48

A Figura 19 apresenta os dados de incidéncia referentes a percepcao dos ouvintes,
Musicos (M) e Ndo musicos (NM), das performances do Ponteio n° 48 de Camargo
Guarnieri (1907-1993).
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Figura 19. Incidéncias das emocdes atribuidas por M (N=50) e NM (N&o musicos; N=50) as
performances do Ponteio n° 48 de Guarnieri. As setas preenchidas (escuras) indicam a emogao expressa
pelo compositor e aquelas ndo preenchidas (claras), pelo intérprete.

De acordo com a Figura 19, em relacdo ao Ponteio n° 48, a indicacdo expressiva
proposta pelo compositor é Confidencial. Entretanto, minha concep¢do como
intérprete, para este ponteio, continha também a nuanga de Empatia, ou Compaixao.
Conforme mostra a Figura 19, as principais escolhas de emocdes dentre o grupo M para
esse ponteio foram Apaixonado (20 incidéncias), Esperancoso (19 incidéncias) e
Confidencial (16 incidéncias). Dentre o grupo NM (Figura 19), as principais escolhas
para o Ponteio n° 48 foram Esperancoso (25 incidéncias), Alivio (17 incidéncias) e
Empatia (16 incidéncias). Assim, os resultados indicam que ndo houve comunicagéo de
emogdo segundo a minha expectativa, visto que ndo houve consenso entre as
populacBes (com excecdo de Esperancoso), e vendo também que as opgdes-alvo foram

minimamente incidentes.
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Como se pode notar na Figura 19, a emoc¢do que melhor identificou o Ponteio n°
48, segundo M, foi Apaixonado, com 20 incidéncias, e para NM, Esperanc¢oso, com
25 incidéncias. Tais numeros correspondem a 40% dos ouvintes no caso de M e 50% no
caso de NM. Mesmo assim, o Esperancoso a foi a op¢do predominante, se
considerados os dois grupos.

Quanto ao numero de incidéncias das expressdes Confidencial e Empatia neste
ponteio, em ambos 0s grupos, vé-se bastante incidente a emocédo Confidencial para M,
ocupando a terceira posi¢do entre os termos mais escolhidos; e bastante incidente a
emoc¢do Empatia para NM, ocupando também a terceira posi¢cdo entre 0s termos mais
escolhidos. A Empatia no grupo M contou com 15 ocorréncias, ocupando a quarta
posicao entre os termos mais escolhidos; ja o Confidencial no grupo NM contou com
apenas 7 ocorréncias, ocupando a sexta posicao entre os termos mais escolhidos. Sendo
assim, o Ponteio n° 48 foi relativamente mais comunicado a M do que a NM.

A Tabela 4 apresenta o percentual de escolha entre as duas versdes apresentadas
aos ouvintes de M e NM, considerando apenas 0s participantes que optaram por

Esperancoso, Apaixonado, Empatia e Confidencial.

Tabela 4. Percentual de ouvintes que optaram pela Versdo 1 ou Versdo 2 na atribuigdo das emogdes mais
incidentes no Ponteio n® 48 de Guarnieri.

Emogcéo Musicos (N = 47) Emogéo N&o musicos (N = 44)
Verséo 1 Verséo 2 Verséo 1 Verséo 2
60 bpm 47,6 bpm 60 bpm 47,6 bpm
(Genuina) (Manipulada) (Genuina) (Manipulada)
Esperancgoso 68% 32% Esperancgoso 62% 38%
Apaixonado 70% 30% Alivio 29% 71%
Empatia 20% 80% Empatia 44% 56%
Confidencial 62% 38% Confidencial 57% 43%

Conforme se observa na Tabela 4, a proposi¢éo de duas opc¢des de performances
do Ponteio n° 6 (genuina e manipulada) teve um efeito distinto em cada uma das quatro
emoc0Oes escolhidas pelos ouvintes de M. Percebe-se que houve consenso entre 0s
participantes a respeito de uma ou outra versdo. Com relacdo as escolhas de
Esperancgoso, Apaixonado e Confidencial, os resultados indicaram que a versdo
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genuina foi aquela que melhor comunicou tais emogdes nesta pe¢a, enguanto que
Empatia foi melhor percebida a partir da versdo manipulada, isto €, a performance cujo
andamento é mais lento.

Observa-se, que em cada uma das emogdes, 0 niumero de individuos que preferem
a versdo manipulada foi relativamente pequeno (6 escolhas). No caso da versdo genuina,
houve uma distingdo no nuimero de sujeitos (Apaixonado: 14; Esperancoso: 13;
Confidencial: 10). Para Empatia, o resultado foi de apenas 3 escolhas a favor da
Versdo genuina, enquanto para a versdo manipulada, 12 escolhas.

A Tabela 4 aponta ainda que, no caso do grupo NM, houve consenso entre 0s
ouvintes a respeito das versdes escolhidas para as op¢des Esperancoso e Alivio. Para
Empatia e Confidencial, nota-se certo equilibrio entre as opinides dos participantes.
Observa-se 15 individuos optando pela primeira versdo contra apenas 9 outros em razdo
da comunicacdo da emocgdo Esperancoso. Ja para Alivio, os numeros apontam 5
individuos escolhendo a primeira interpretacdo e 12 escolhendo a segunda. A diferenca
entre as incidéncias das duas versdes para a emocdo Empatia foi de 2 nUmeros,
enguanto para a emoc¢do Confidencial, apenas 1 numero.

Os aspectos que considerei importantes para a interpretacdo de Confidencial
foram: polifonia (como numa conversa e trocas de confidencias), 0 andamento lento, a
dindmica piano e um timbre suave (como um sussurro). Ja para Empatia foram:
polifonia, cuja melodia sugere certas confidéncias e o0 contracanto reitera a
demonstracdo de afeto e compaixdo, a articulacdo em legato, porém dentro de uma
dindmica piano, o andamento lento e o rubato no contracanto.

A Figura 20 apresenta 0s aspectos estruturais e expressivos mais influentes as
escolhas das emocdes mais incidentes do Ponteio n® 48, segundo as percepcdes

indicadas pelo grupo de ouvintes M.
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Figura 20. Incidéncias dos aspectos estruturais e expressivos atribuidos por Musicos (N = 50) as opg¢des Esperangoso, Empatia, Alivio e Confidencial, no Ponteio n° 48 de
Guarnieri.
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Na Figura 20, pode-se observar que, para esse grupo de participantes, hd grande
consenso entre os parametros escolhidos nas trés opgOes mais incidentes, a saber,
Esperancoso, Empatia e Confidencial. Pode-se notar que para cada uma dessas
emocOes, 0s aspectos mais relevantes a percepcdo dos ouvintes foram melodia,
andamento e dindmica. Apenas a ordem do numero de incidéncias entre esses
pardmetros é que foi distinto para cada termo emocional. A opg¢do Apaixonado foi
aquela que apresentou uma alteracdo de um dos parametros, segundo as escolhas dos
ouvintes de M. Apesar de a melodia e 0 andamento terem sido novamente bastante
incidentes, vé-se também a agogica/rubato entre os aspectos mais incidentes.

A Figura 21 apresenta 0s aspectos estruturais e expressivos mais influentes as
escolhas das emocdes mais incidentes do Ponteio n® 48, segundo as percepcdes

indicadas pelo grupo de ouvintes NM.
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Figura 21. Incidéncias dos aspectos estruturais e expressivos atribuidos por Nao musicos (N = 50) as opcdes de Esperangoso, Empatia, Alivio e Confidencial, no Ponteio n°
48 de Guarnieri.
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De acordo com a Figura 21, para NM, novamente a melodia e o andamento foram
0s parametros mais salientes em comum nas escolhasdas quatro opgodes listadas. Apenas
a ordem do numero de incidéncias entre esses parametros é que foi distinto para cada
termo emocional. Além desses dois aspectos, vé-se em Esperancoso o parametro da
dindmica; em Alivio e Empatia, a harmonia; e em Confidencial, vemos a
agogica/rubato e o registro.

Ao se comparar o resultado dos dois grupos de ouvintes, percebe-se que, para
Esperancoso, a melodia, o andamento e a dindmica foram os aspectos mais relevantes
na escolha desta emocédo. Considerado agora as demais opg¢des, vemos que a melodia e
0 andamento sdo aspectos bastante incidentes em comum a todas. Além desses dois,
vemos também aspectos como agdgica/rubato, harmonia e registro como opcfes mais
incidentes.

Ou seja, minha concep¢do como intérprete, considerando especialmente o
andamento, o rubato e a dindmica foram comunicados aos ouvintes de M. Entretanto,
pouco se percebeu do aspecto da polifonia, talvez a principal razdo seja a auséncia

maiores incidéncias das emoc0@es propostas (Confidencial e Empatia).

3.4 Associacgdes de tristeza e de alegria com as emocdes atribuidas

Conforme salientado anteriormente, a literatura (por exemplo, EKMAN et al.,
1982b; SHAVER, 1987) propGe a existéncia de combinag¢bes/misturas de emocdes. Se
retomarmos a Figura 13, no inicio deste capitulo, e observarmos no detalhe as escolhas
dos participantes M e NM em relacéo ao Ponteio n° 6, percebemos que emogdes como
Empatia e Assombrado tiveram pouca incidéncia na amostra investigada. A Tabela 5
apresenta a incidéncia do conjunto das emocdes e sua classificagdo associadas as

nuancas de alegre e de triste, tendo em vista 0 modelo de Shaver et al. (1987)%.

10 Reitera-se que as conotagdes pertencentes a classe do amor (Apaixonado e Empatia) foram aqui
excluidas, e também Fervoroso, por ndo pertencerem a nenhuma classe apresentada no modelo. Somente
aquelas que derivam de alegria ou tristeza foram aqui discutidas.
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Tabela 5. Percentual das associacdes de tristeza e de alegria nas emoces escolhidas do Ponteio n° 6, a
partir do modelo de Shaver et al. (1987).

Emocao Classificagdo segundo M NM
Shaver et al. (1987)

Esperancoso Alegria 26% 25%
Otimismo Alegria 23% 18%
Alivio Alegria 2% 12%
Confidencial Tristeza 4% 12%
Desesperado Tristeza 34% 29%
Assombrado Tristeza* 11% 4%

*Assombrado (medo) foi classificado no ambito da tristeza, tendo em vista a proximidade de sua
disposi¢do no modelo de Shaver et al. (1987).

Somando os resultados de ambas as polaridades de emocg6es, chegamos, em M, a
uma porcentagem de 51% de comunicacdo de uma emogdo associada a alegria e 49% de
comunicacdo de uma emocao derivada de tristeza. Em NM, a porcentagem demonstrou
55% para o ambito da alegria e 45% para o ambito da tristeza. Isso demonstra que nédo
se observa nessas opg¢des uma tendéncia clara de associacdo de um amor percebido
como mais alegre ou mais triste.

Com relacdo ao Ponteio n° 9, a Tabela 6 aponta o percentual de emocdes

atribuidas e aqui categorizadas em alegria e tristeza*.

Tabela 6. Percentual das associagGes de tristeza e de alegria com emogdes escolhidas do Ponteio n° 9, a
partir do modelo de Shaver et al. (1987).

Emocao Classificagdo segundo M NM
Shaver et al. (1987)

Esperancoso Alegria 8,22% 10,81%
Otimismo Alegria 1,37% 4,05%
Alivio Alegria 4,11% 5,41%
Confidencial Tristeza 27,39% 17,57%
Desesperado Tristeza 23,29% 28,38%
Assombrado Tristeza* 35,62% 33,78%

*Assombrado (medo) foi classificado no &mbito da tristeza, tendo em vista a proximidade de sua
disposi¢do no modelo de Shaver et al.(1987).

Com a soma das incidéncias de ambas as categorias, vemos que, em M, houve

uma porcentagem de 13,7% de incidéncias a alegria, e 86,3% a tristeza. Ja em NM, as

1 As conotagBes pertencentes a classe do amor (Apaixonado e Empatia) foram aqui excluidas assim
como para Fervoroso, por ndo pertencerem a nenhuma classe apresentada no modelo.
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porcentagens apontaram 20,27% ao ambito da alegria, e 79,73% ao da tristeza.
Considerando os dados da Tabela 6, podemos constatar que a nuanca triste prepondera
largamente. Em outras palavras, 0 amor expresso pelo Ponteio n® 9 é o amor triste.

A Tabela 7 apresenta a categorizacdo das emocOes atribuidas pelos ouvintes

associadas a alegria e a tristeza.

Tabela 7. Percentual das associac@es de tristeza e de alegria com emogcdes escolhidas do Ponteio n° 48, a
partir do modelo de Shaver et al. (1987).

Emocao Classificagdo segundo M NM
Shaver et al. (1987)

Esperancoso

Alegria 32,2% 37,88%
Otimismo Alegria 20,34% 16,66%
Alivio Alegria 13,56% 25,76%
Confidencial Tristeza 27,12% 10,61%
Desesperado Tristeza 6,78% 7,58%
Assombrado Tristeza* 0% 1,51%

*Assombrado (medo) foi classificado no &mbito da tristeza, tendo em vista a proximidade de sua
disposi¢do no modelo de Shaver et al. (1987).

De acordo com Tabela 7, em M ha de 66,1% associado da alegria, e 33,9% a
tristeza. Ja em NM, vé-se 80,3% a alegria, e 19,7% a tristeza. De uma forma geral
predominou uma polarizacdo de associa¢fes com a alegria. Um questionamento que
surge é 0 que serd que sugeriu alegria aos Nao mausicos, visto que a compaixao é

associada por Shaver et al. (2001) a uma emocao triste.

35 Comparacao entre os trés estimulos

A distribuicdo entre as emocdes atribuidas apresenta um perfil semelhante entre
M e NM para os Ponteios n® 6 e 9, sendo as emocGes Fervoroso, Apaixonado e
Desesperado as maiores tendéncias do Ponteio n° 6 e Confidencial, Desesperado e
Assombrado no Ponteio n° 9, sendo esses dois ponteios, portanto, 0s mais comunicados
em termos de consenso. No entanto, com relagdo ao Ponteio n° 48, enquanto para M
observa-se uma distribuicdo bastante homogénea entre as incidéncias das diversas
opcOes de emocao, verifica-se um tendéncia pela opcao de certas emogdes entre 0s NM,
realcadas as emocOes Esperancoso, Empatia e Alivio. Em outras palavras, houve

coNnsenso entre 0s grupos na percepcdo de termos especificos nos Ponteios n* 6 e 9,
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ainda que nem sempre aquelas que faziam parte da minha expectativa como intérprete.
A Tabela 8 resume o percentual das duas emocgGes concebidas a serem comunicadas,

percebidas por ambas populagfes investigadas.

Tabela 8. Percentual de participantes que optaram pelas emogdes concebidas pelo intérprete e pelo
compositor.

Populacéo Ponteio n° 6 Ponteio n° 9 Ponteio n° 48
Apaixonado Fervoroso Assombrado Confidencial
Desesperado Empatia
M 40 35 31
NM 34 33 23

De acordo com a Tabela 8, considerando somente as duas emogdes propostas para
o0 Ponteio n° 6, a saber, Apaixonado (compositor) e Desesperado (intérprete), o indice
de comunicacdo nessa peca foi de 40% da parte de M e 34% da parte de NM. Desse
total, 8 dentre 50 participantes (M) escolheram ambas as emocGes; e apenas 4 de NM
escolheram ambas as emogdes.

Em relacdo as duas emocdes propostas para o Ponteio n° 9, a saber, Fervoroso
(compositor) e Assombrado (intérprete), o indice de comunicacdo nessa peca foi de
35% da parte de M e 33% da parte de NM (vide Tabela 8). O nimero de participantes
que escolheram ambos os termos foi de apenas 3 participantes para cada grupo
investigado. Portanto, comparando as porcentagens aqui apontadas com aquelas do
Ponteio n° 6, pode-se constatar que este foi 0 melhor comunicado entre todos segundoas
minhas expectativas, apesar de o Ponteio n° 9 ter tido um bom indice de comunicacao
de emoc0es pretendidas.

Levando em conta as duas emocdes propostas para o Ponteio n° 48, a saber,
Confidencial e Empatia, o indice de comunicagdo nessa peca foi de 31% da parte de M
e 23% da parte de NM, conforme apresentado na Tabela 8. Desse total, 5 de M
escolheram ambas as emocgdes; e apenas 1 dentre os NM. Este foi de fato o ponteio

menos comunicado.

Considerando as incidéncias sobre parametros estruturais e expressivos escolhidas
pela populacdo investigada, pode-se apontar que a melodia, 0 andamento e a dinamica

foram os aspectos musicais mais perceptiveis e relevantes as escolhas dos dois grupos
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nos trés ponteios. Considerando a totalidade de aspectos indicados pelos ouvintes aqui
investigados nas escolhas das emogdes nas trés pecas, vemos que melodia obteve
17,06% de incidéncias, andamento, 14,75% e dinamica, 14,11%.

Em termos de aspectos estruturais e expressivos, levando em conta a totalidade
das incidéncias desses aspectos para o Ponteio n° 6 (entre os M), constatou-se que
14,33% foram para a melodia, 13,73% para a agogica e 13,43% para a dindmica. Para
0s NM, vemos que 16,41% optaram pela melodia, 15,8% pela dindmica e 14,59% pelo
andamento.

Em relacdo ao Ponteio n° 9, considerando a totalidade das incidéncias entre os
aspectos ai presentes para o grupo e Mdusicos, 15,45% indicaram a dinamica, 13,61% a
melodia e 13,35% a andamento. Para os Ndo musicos, vemos que 17,81% foram
incidéncias & melodia, 15% a dinamica e 14,06% ao andamento.

Para os M, tendo em vista a totalidade das incidéncias entre 0s aspectos presentes
no Ponteio n° 48, 20,11% escolheram a melodia, 16,67% o andamento e 13,51% a
dindmica. Para os NM, foi observado que 20,55% indicaram a melodia, 17,18%, o

andamento e 11,96% a harmonia.

Em relacdo as duas versdes propostas, o grupo NM apontou ligeira preferéncia
por uma versdo em detrimento da outra, a saber: para o Ponteio n° 6, obteve-se uma
taxa de 55% para a primeira versao e 45% para a segunda; no Ponteio n° 9, 56% e 44%,
respectivamente. Ja para o Ponteio n° 48, ndo se obteve preferéncia, pois houve o
mesmo numero de incidéncias para ambas as versdes.

Ja entre o grupo M, vé-se que as opdes de versdes disponiveis foram indiferentes
para a comunicacdo dos Ponteios n° 6 e 9. No Ponteio n° 48, houve um maior consenso
entre 0s ouvintes a respeito da primeira versdo, tendo obtido 64% de incidéncias.

E possivel salientar que as manipulacdes aqui disponibilizadas como estimulo,
parecem ndo ter desconstruido a obra musical, considerando em especial as propostas
emocionais do compositor e do intérprete, visto, a partir dos resultados das incidéncias
por parte dos ouvintes, que tanto uma como outra versdo comunicaram intencoes
expressivas. Foi importante, entretanto, a estratégia de apresentar duas versdes porque
houve uma tendéncia dos NM preferirem a versdo mais lenta, ou seja, parece que para
esse grupo de ouvintes foi mais facil perceber os parametros musicais a partir de uma

versdo uma pouco mais lenta do Ponteio n° 6 para indicar a emocdo Desesperado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como intérprete, o desafio de aprender as pecas para registra-las, tendo em mente
tipologias de amor a partir de indicacbes expressivas e estruturais, implicou um
posicionamento relativamente diferenciado na preparacdo dessas obras. O meu processo
de aprendizagem € comumente mais indutivo que dedutivo, ou seja, no meu repertdrio
habitual, meu modo de estudar privilegia primeiramente a descoberta da peca por
construgdo constante. Na preparagdo desses ponteios para essa pesquisa, persegui um
aprofundamento crescente, com idas e vindas deliberadas entre o estabelecimento de
decisOes interpretativas e o planejamento do que eu estava perguntando no instrumento
de investigacdo. Esses dois tipos de praticas distintas, que a principio me limitaram, me
fizeram aos poucos me acostumar com a dinamica desse procedimento investigativo.

Dos trés ponteios investigados, o Ponteio n° 6 foi aquele melhor comunicado em
ambos 0s grupos em termos de emocdes pretendidas e percebidas, enquanto no Ponteio
n° 48, as emocdes pretendidas foram menos reconhecidas pelos ouvintes de ambos os
grupos investigados. Para os Ponteios n® 6 e 9, a melodia, 0 andamento e a dinamica
foram os aspectos musicais mais perceptiveis e relevantes nas escolhas dos dois grupos
investigados.

Em se tratando das tipologias adicionadas as indicacdes do compositor
(desesperado, assombrado e empatia), foi interessante observar que, destas trés
indicacdes (como intérprete), duas delas foram comunicadas, a saber, desesperado e
assombrado. Estes termos podem ter sido melhor percebidos, talvez, pelos ouvintes
através da atmosfera musical, do ambiente evocado pela organizacdo estrutural e
expressiva dos aspectos musicais. Por outro lado, o termo empatia/compaixdo no
Ponteio n° 48, na concepcdo do intérprete deveria ser de valorizar o contraponto. No
entanto, isso ndo pareceu ser o foco de atengdo em ambos os grupos investigados. N&o
se pode negligenciar que minhas escolhas interpretativas para esse ponteio possam ter
ficado mais restritas ao aspecto estrutural que expressivo, o0 que, por sua vez, limitaria a
possibilidade de comunicagdo da emocao pretendida.

Ao analisar o grau de pertinéncia de tipologias de amor como possibilidades de
comunicacdo dos ponteios estudados, conclui-se que para dois ponteios dentre os trés
investigados, essas tipologias foram bastante pertinentes. Nesse sentido, foi importante
ressaltar a problematica de significados distintos que podem ser sugeridos para a
indicacdo de fervoroso. Esse termo foi adequado mais para o Ponteio n° 6 (apaixonado)
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que para a sugestdo expressiva no Ponteio n°® 9 em ambos 0s grupos. Isso aponta que a
questdo semantica, embora importante, acaba limitando a comunicagdo do potencial
expressivo e emocional da obra musical.

Considero importante que essa tematica de Musica e Emocao possa continuar a
ser perseguida por instrumentistas em Praticas Interpretativas, tendo em vista que, a
partir do intérprete, possa-se definir melhor aspectos ainda muito complexos e tacitos
que fazem parte da prética artistica, mas que ndo é disponivel a ser investigada na

perspectiva de ouvintes.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

TERMO DE CONSENTIMENTO

Com o presente, nos, estudantes da UFRGS afirmamos que participamos da pesquisa de
Andrei Liquer Soares de Abreu, mestrando do Programa de Pds-Graduagdo em
Musica da UFRGS, como parte do contelldo de “Emog¢do em Musica”. Nesta ocasido,
foi-nos explicado os objetivos da presente pesquisa (investigar o grau de comunicacao
entre o intérprete e 0s ouvintes, quando o pianista executa trechos de Ponteios
Camargo Guarnieri, com intengdes e escolhas expressivas bem especificas), assim
como recebemos detalhamento de como preencher o questionario.

Dessa forma, afirmamos que consentimos que Andrei Liquer utilize os dados
respondidos neste questionario para fins da pesquisa, com sua eventual divulgagdo
académica mantendo. A eventual divulgacdo académica desses dados se fara de forma
anbnima, ou seja, 0s participantes respondentes terdo seus respectivos nomes

preservados, conforme procedimentos éticos de pesquisa.

Porto Alegre, 29 de novembro de 2016.

agbrwbE
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Nome:
Exemplo

1. Escute essa peca do compositor Camargo Guarnieri e escolha um termo,
dentre os propostos na grade abaixo, que melhor se enquadre a sua percepcao.

Obs.: N&o necessariamente a palavra que vocé escolheu devera ser a indicacdo
expressiva percebida ao longo de toda a audicdo. Vocé poderad escolher uma

emocao percebida mesmo que num pequeno trecho.

Tristeza Alegria Ternura

2. Em relacdo a obra ouvida, vocé agora vai escutar uma segunda versao e
escolher entre uma delas. Qual das duas versGes ¢ a mais condizente com o

termo escolhido?

18 Versao ( ) 23 Versédo ()

3. Agora vocé deve marcar (com X) o(s) aspecto(s) da estrutura e interpretacéo
musical que para vocé tém relagdo com a emocgdo escolhida. Vocé pode

marcar mais de uma opc¢ao, ou deixar em branco quando achar propicio ou se

sentir em duvida.

1= plor =01 a6 68 Melodia ( ); articulacdo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agdgica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonancia ( ); timbre ( )
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{ UNIVERSIDADE FEDERAL
DO RIO GRANDE DO SUL

Data: [ /2016

Nome: Idade:

Se vocé estuda Musica na UFRGS:

e Extensdo em Musica ( )
e Graduacao em Musica: Bacharelado ( ) Licenciatura ( )
e Pds-Graduacdo em Musica: Mestrado ( ) Doutorado ( )

e Semestre académico:
e Curso/Curriculo/instrumento:

Se vocé ndo estuda Musica na UFRGS:
e Formacao Pessoal (nivel de escolarizacdo): () Ensino Fundamental
() Ensino Médio () Ensino Superior () Pds Graduagdo
e Estuda ou ja estudou Masica? ( )SIM () NAO
Onde? ( ) Naigreja () Aulas particulares ( ) Sozinho
( ) Projeto Social () Outros

e Toca algum instrumento/canta? ( ) SIM ( )NAO

Qual?

e Ouve musica habitualmente? ( )SIM () NAO
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Primeira audicao:

1. Escute essa peca do compositor Camargo Guarnieri e escolha dois termos,
dentre os propostos na grade abaixo, que melhor se enquadre a sua percepcao.

Obs.: Ndo necessariamente a palavra que vocé escolheu devera ser a indicacdo
expressiva percebida ao longo de toda a audicdo. Vocé poderad escolher uma

emocao percebida mesmo que num pequeno trecho.

Esperangoso Empatia (compaix&o) Fervoroso
Otimismo Alivio Desesperado
Apaixonado Confidencial Assombrado

2. Em relacdo a obra em questdo, vocé agora vai escutar uma segunda
versdo e escolher uma delas. Anote nos espacos sublinhados as emocdes
(termos) que escolheu e, em seguida, indique com X qual das duas versoes

é a mais condizente com cada um dos termos escolhidos.

Emocéo 1: ( )21%versdao ( ) 22versdo

Emocéo 2: ( )21%versdao ( ) 22versdo
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3. Agora vocé deve indicar (com X) o(s) aspecto(s) da estrutura e
interpretacdo musical que para vocé tém relacdo com as emocg0es e versdo
escolhidas (anote nos espacos sublinhados, cada um dos termos, para
facilitar a tarefa). Vocé pode marcar mais de uma opcdo, ou deixar em

branco quando achar propicio ou se sentir em duvida.

EMOCAO 1 Melodia ( ); articulagdo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agogica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonéncia ( ); timbre ( )

EMOCAO 2 Melodia ( ); articulacdo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agogica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonancia ( ); timbre ( )
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Segunda audicéo:

1. Escute essa peca do compositor Camargo Guarnieri e escolha dois termos,
dentre os propostos na grade abaixo, que melhor se enquadre a sua percepcao.

Obs.: Ndo necessariamente a palavra que vocé escolheu devera ser a indicacdo
expressiva percebida ao longo de toda a audi¢do. VVocé podera escolher uma

emocao percebida mesmo que num pequeno trecho.

Esperangoso Empatia (compaix&o) Fervoroso
Otimismo Alivio Desesperado
Apaixonado Confidencial Assombrado

2. Em relacdo a obra em questdo, vocé agora vai escutar uma segunda
versao e escolher uma delas. Anote nos espacos sublinhados as emocdes
(termos) que escolheu e, em seguida, indique com X qual das duas versoes

é a mais condizente com cada um dos termos escolhidos.

Emocéo 1: ( )21%versdao ( ) 22versdo

Emocéo 2: ( )21%versdao ( ) 22versdo
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3. Agora vocé deve indicar (com X) o(s) aspecto(s) da estrutura e
interpretacdo musical que para vocé tém relacdo com as emocg0es e versdo
escolhidas (anote nos espacos sublinhados, cada um dos termos, para
facilitar a tarefa). Vocé pode marcar mais de uma opcdo, ou deixar em

branco quando achar propicio ou se sentir em duvida.

EMOCAO 1 Melodia ( ); articulagéo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agogica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonéncia ( ); timbre ( )

EMOCAO 2 Melodia ( ); articulacdo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agogica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonancia ( ); timbre ( )
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Terceira audigio:

1. Escute essa peca do compositor Camargo Guarnieri e escolha dois termos,
dentre os propostos na grade abaixo, que melhor se enquadre a sua percepcao.

Obs.: Ndo necessariamente a palavra que vocé escolheu devera ser a indicacdo
expressiva percebida ao longo de toda a audi¢do. VVocé podera escolher uma

emocao percebida mesmo que num pequeno trecho.

Esperangoso Empatia (compaix&o) Fervoroso
Otimismo Alivio Desesperado
Apaixonado Confidencial Assombrado

2. Em relacdo a obra em questdo, vocé agora vai escutar uma segunda
versdo e escolher uma delas. Anote nos espacos sublinhados as emocdes
(termos) que escolheu e, em seguida, indique com X qual das duas versoes

é a mais condizente com cada um dos termos escolhidos.

Emocéo 1: ( )21%versdao ( ) 22versdo

Emocéo 2: ( )21%versdao ( ) 22versdo
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3. Agora vocé deve indicar (com X) o(s) aspecto(s) da estrutura e
interpretacdo musical que para vocé tém relacdo com as emocdes e versdo
escolhidas (anote nos espacos sublinhados, cada um dos termos, para
facilitar a tarefa). Vocé pode marcar mais de uma opcdo, ou deixar em

branco quando achar propicio ou se sentir em duvida.

EMOCAO 1 Melodia ( ); articulagdo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agégica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonancia ( ); timbre ( )

EMOCAO 2 Melodia ( ); articulagéo ( ); harmonia ( ); polifonia ( );
ritmo ( ); andamento ( ); agdgica/rubato ( );
registro ( ); dindmica ( ); ressonancia ( ); timbre ( )
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Muito Obrigado!

A sua participacao foi fundamental para esta
pesquisal



NUmero do
participante
1
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Idade

37
24
40
33
29
20
27
26
24
25
26
43
30
21
28
24
22
19
31
20
26
20
24
33
20
19
21
22

19
21

36
20
20

21
18
56
43
19
41
25
26
22
20
29
18
19
28

Perfil dos Musicos (M)

Instrumento(s)

Regéncia

Orgéo

Regéncia, trompete
Violdo

Regéncia
Flauta doce
Piano

Piano
Orgéo

Piano
Composicéo
Canto
Violino
Piano
Violino
Viola
Violino
Viola
Violino
Piano
Canto, Violdo
Violino

Guitarra

Piano

Piano

Flauta transversal
Canto

Violino

Canto

Canto

Violdo, Guitarra
Violino

Flauta doce
Canto

Piano

Regéncia, Piano
Canto, Piano
Piano

Canto

Violao

Piano

Saxofone

Canto

Piano

Piano

Violao
Regéncia

Nivel Académico

Bacharelado - MUsica Erudita
Mestrado

Bacharelado - MUsica Erudita
Mestrado

Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - MUsica Erudita
Licenciatura

Mestrado

Mestrado

Bacharelado - MUsica Erudita
Doutorado

Doutorado

Licenciatura

Bacharelado - MUsica Erudita
Licenciatura

Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - MUsica Erudita
Doutorado

Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - Msica Erudita
Bacharelado - Musica Popular
Doutorado

Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - Musica Popular
Bacharelado - Msica Erudita
Licenciatura

Bacharelado - MUsica Erudita
Licenciatura

Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - MUsica Erudita
Bacharelado - Msica Erudita
Licenciatura

Bacharelado - Msica Erudita
Doutorado

Licenciatura

Licenciatura

Doutorado

Bacharelado - MUsica Erudita
Licenciatura

Bacharelado - MUsica Erudita
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Ordenamento dos
ponteios
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-48-9
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6



Ndmero do
Participante
1
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Idade

51
44
32
31
31
35
69
47

55
24
35
24
37
51
54
27
27
16
39
34
71
51
18
36
32
55
92
11
47
62
30
54
85
30
43
34
23
23
19
29
53
47
26
22
20
27
24
19
21

Perfil dos N&o musicos (NM)

Instrumento(s)

(Nenhum)
Piano
Violdo
Orgéo
Bateria
Violdo
Canto
(Nenhum)
Violdo
Canto
Violdo
(Nenhum)
Canto
Violino
Piano
(Nenhum)
(Nenhum)
Violdo
Violdo
(Nenhum)
Violdo
(Nenhum)
Guitarra
Violdo
Bateria
(Nenhum)
Violino
Canto
Bateria, Flauta doce
Violao
(Nenhum)
(Nenhum)
Canto
Canto
Guitarra
(Nenhum)
(Nenhum)
Canto
Canto
Teclado
(Nenhum)
(Nenhum)
(Nenhum)
(Nenhum)
(Nenhum)
Canto
Canto
Canto, Piano
Canto
Canto, Violdo, Teclado, Violino

Escolaridade

Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Médio

Ensino Fundamental

P6s-Graduagao
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Médio
Pds-Graduacdo
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Médio
Pds-Graduacao

Ensino Fundamental
Ensino Fundamental

Ensino Médio
Ensino Médio
Pds-Graduacdo
Pds-Graduacdo
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Médio
Ensino Médio
Pds-Graduacao
Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Superior
Ensino Superior

90

Ordenamento
dos ponteios
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-48-9
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
6-9-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-6-48
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
9-48-6
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-6-9
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6
48-9-6



LEGENDA DOS TERMOS PARA A TABULACAO DE DADOS
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1 = Esperancoso 4 = Empatia (compaixao) 7 = Fervoroso

2 = Otimismo 5 = Alivio 8 = Desesperado

3 = Apaixonado 6 = Confidencial 9 = Assombrado

Me = Melodia Ri = Ritmo Di = Dindmica

Ar = Articulacéo Ad = Andamento Rs = Ressonéancia

Hr = Harmonia Ag = Agdgica/rubato Ti = Timbre

Po = Polifonia Rg = Registro

Suj. Sujeito (numero do participante)

A Primeira emocao selecionada pelo participante

B Segunda emocao selecionada pelo participante

C  Verséo escolhida segundo a primeira emocéo selecionada

D  Verséo escolhida segundo a segunda emogéo selecionada

E  Aspectos estruturais e interpretativos relevantes a escolha da
primeira emocdo selecionada

F Aspectos estruturais e interpretativos relevantes a escolha da

primeira emocdao selecionada




Suj.
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C

1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
2%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.

PONTEIO N° 6 — Mdsicos (N = 50)

D

2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.

E

Ar, Ad

Me, Ar, Ad

Me, Hr, Ag

Me, Ag

Rs

Me, Ag

Me, Ad, Rg

Me, Ar, Hr, Ri

Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Ag, Rg
Me, Hr, Po

Me, Hr, Ag

Hr, Ad, Ag

Ar, Po, Di

Me, Hr, Ag, Rs

Hr, Ad, Di, Ti

Me, Ar, Ad, Ag
Me, Hr, Ag

Ag, Di

Me, Ag, Di

Hr

Me, Ad, Ag, Rg, Di
Ri, Ag, Rg

Rg, Rs

Ar, Po, Ri, Ag, Di
Rg, Di

Ar, Ad, Ag, Rg, Di, Rs, Ti
Me, Ar, Ag, Di, Rs
Ar

Me, Ar, Ag, Di
Me, Po, Ad, Di
Me, Ar, Hr, Ad
Me, Ar, Hr, Ad, Di
Rg, Di

Ar, Po, Ad, Di

Me, Hr

Ar, Hr, Ri, Di, Rs
Ar, Di

Me, Ag, Rg, Rs, Ti
Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Ag, Di
Me, Ar, Hr, Po, Rs, Ti
Ri, Ad, Ag, Rg, Di, Ti
Me, Ar

Ar, Ag, Di

Ag, Rs

Ar, Ad, Di

Me, Ad

Me, Ri, Ad, Rg, Di
Me, Ag

Me, Hr, Di

Me, Rg
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F

Ar, Po, Di

Ar, Ad, Ag, Di
Ar, Hr

Ar, Ad, Di

Ag, Di, Ti

Ar, Ag, Rg

Me, Hr, Ri, Ad, Ag, Di, Ti
Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Ag, Rg
Hr, Ad, Di, Rs, Ti
Me, Ad, Ag, Di
Me, Ad, Ag

Me, Ri, Di

Po, Ri, Ad, Ag

Hr, Rg

Me, Ar, Ad

Me, Ri, Ad

Ar, Po, Di

Me, Di

Ad, Ag

Ad, Ag

Ri, Ag, Rg

Po, Ag, Rs

Me, Po, Ag, Di
Ar, Rs

Ar, Ad, Ag, Rg, Di, Rs, Ti
Hr, Ag, Di, Rs

Ri

Me, Ar, Ad, Di, Rs
Me, Ar, Po, Ad, Di
Ar, Hr, Ad, Ag, Di
Me, Hr, Po, Di

Di

Me, Ri, Ag, Ti

Hr, Ad, Ag

Me, Rg, Di

Ar, Ad

Hr, Ad

Me, Ad, Ag, Rg
Me, Ar, Hr, Po, Ti
Ar, Ad, Di

Ar, Ag

Ar, Ag, Di

Ri, Ad

Me, Hr, Ad

Ar, Ri, Ad, DI

Me, Ri, Rg, Di

Ar, Ri, Ad, Di, Rs
Me, Ag, Ti

Hr, Po, Ag, Di
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12int.

2% int
24 int

1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2%int.
1%int.

1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.

1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.

PONTEIO N° 6 — Nao musicos (N = 50)

D

2% int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
2%int.
2%int.
2% int.
2%int.
2%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.

1%int.
2% int.
2%int.
1%int.
2%int.
2%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.

2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.

1%int.

Hr, Di

Ad, Ag

Po, Ad

Me, Ad, Rg

Me, Di, Ti

Ar, Ri, Di

Me, Ar, Ad

Ri, Rg, Di

Me, Ri, Ad, Rg, Di
Me, Ar, Ri, Ad, Rg, Di
Me, Ar, Ad, Di
Me, Ri

Me, Ri, Ad, Rg, Di

Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Rg, Di

Rg, Di

Me, Hr

Me, Ad

Me, Hr, Ad, Di
Rs

Me, Ar, Ad, Di
Me, Ar, Ad, Di
Di, Ti

Me, Ad, Di, Rs
Po, Ri, Ag, Rg, Di
Me, Ad, Di
Me, Ar, Ri, Di
Di

Ad, Ag, Rg, Di

Me, Di

Ar, Po, Ri, Ad, Di, Ti
Me, Ri, Ad, Rg, Di
Me, Hr, Ri, Di

Ar, Po, Ri, Di

Me, Po

Me, Ar, Hr, Ad, Di
Ar, Ad, Di, Rs

Me, Hr, Ad

Ti

Ar, Po, Ad

Ri, Ti

Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Di, Rs
Ri

Me, Ar, Ag, Rg

Me, Ar, Ri, Ad, Rs, Ti
Me, Ad, Rg, Ti

Me, Ri, Ad, Ti

Me, Hr

Me, Rg

F

Me

Me, Ar, Ad

Ar, Di, Ti

Hr, Rg, Di

Di

Ar, Ri, Di

Hr, Ad, Di

Me, Ar, Rs

Ri, Ad, Rg

Me, Ar, Ri, Di, Ti
Po, Di, Rs

Ar, Hr, Di, Rs
Ar, Po, Di

Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Di
Rg, Di

Di, Rs

Me, Ad

Me, Hr, Ad, Di

Me, Ad, Di

Me, Ar, Ad, Di

Me, Ad

Me, Ri, Ad, Rs

Me, Hr, Po, Ag

Ad, Ag, Di, Rs, Ti
Me, Ar, Ri, Ad, Rg, Ti
Rs

Ri

Me, Ri, Ag, Rg, Di

Ar, Po, Ri, Ad, Di, Ti
Me, Ri, Ad, Rg, Di

Me, Hr, Ri, Ad, Di

Ar, Ri, Ag

Me, Ar, Po

Ar, Hr, Ad, Ag, Di

Ar, Ri, Ad, Rg, Di,Rs

Hr, Ad, Rs, Ti

Di, Ti

Me, Ar, Ti

Ri, Ti

Me, Ar, Ri, Ad, Di, Rs, Ti
Me, Ad

Me, Ar, Hr, Po, Ri, Ag, Ti
Me, Ar, Hr, Rg, Ti

Me, Ad, Rg, Ti

Me, Ad, Rg, Ti

Ar, Po, Ad
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Cc

1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
1%int.
2% int.

1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
24 int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.

PONTEIO N° 9 — Mdsicos (N = 50)

D

1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
2%int.
1%int.
2%int.

22 int.

1%int.
2%int.
2%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.

E
Me, Ar, Di, Rs
Me, Hr, Ri, Ad, Ag, Ti
Me, Hr, Rs
Me, Hr, Po, Ad, Ag
Rs, Ti
Me, Hr, Ag
Ar, Ri, Di
Me, Hr, Po, Ri, Ad, Ag, Rs
Me, Ar, Ad, Ag, Rg
Me, Hr, Di, Ti
Me, Ag, Di, Ti
Ad, Ag, Di
Me, Ad, Rs
Hr, Ad, Ag, Rs
Hr, Di
Me, Ar, Ag
Me, Ad, Ag, Ti
Ag
Me, Ar, Ag
Ri, Ad
Me, Di, Ti
Ad, Ag, Rg
Me, Po, Ag, Rs, Ti
Me, Ag, Di, Ti
Po, Ag, Rs
Ar, Ad, Rs
Hr, Po, Ad, Ag, Di
Di
Ar, Hr, Ad, Rg, Di
Me, Ar, Po, Ri, Ad, Di
Ar, Hr, Po, Ri, Ad, Ag, Di
Me, Ad, Di, Ti
Di
Me, Ar, Po, Di
Ar, Ri, Rg, Di
Me, Ar, Hr, Ad, Rg, Di
Ar, Ag
Ri, Ad
Me, Ar, Hr, Ad, Ag, Rg, Di
Me, Di, Rs, Ti
Me, Hr, Ag, Di, Rs
Me, Ag, Ti
Me, Ar, Ad, Ag, Di
Me, Ar
Ri, Ad, Di
Me, Ad
Me, Po Ad, Di, Rs
Me, Hr, Rg, Di, Ti
Me, Hr, Ad, Ag, Di, Ti
Me, Hr, Po, Ad, Ag, Rs
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F
Me, Ar, Po, Ad, Di, Rs
Hr, Ri, Ad, Rs
Ar Ad, Rs
Me, Ar, Ag, Rg, Di
Ar, Di, Rs
Ad, Ag, Di, Rs
Me, Ag, Rg
Me, Ar, Hr, Po, Ri, Ad, Ag, Di, Ti
Me, Ar, Ad, Ag, Di
Me, Hr, Ad
Hr, Ag, Di
Hr, Ad, Ag, Di
Ar, Ad, Ag, Ti
Me, Hr, Ag
Ad
Me, Ar, Ti
Hr, Ad, Ag, Di
Di
Me, Hr, Di
Ri, Ag
Po, Ad, Rg, Di
Ad, Ag, Rg
Po, Di, Ti
Ar,RiRg, Ti
Me, Ri, Rg
Me, Ag, Di, Ti
Ad, Ag, Di, Rs
Me, Ar
Ar, Hr, Ad, Ag, Di, Rs
Me, Ar, Hr, Di
Me, Ar, Hr
Hr, Ad, Di
Di
Ar, Hr, Ri
Me, Ri, Ad
Me, Ar, Hr, Di, Ti
Hr, Ad, Di
Me, Hr, Di
Ar, Hr, Ad, Ag, Rg, Di
Me, Hr, Di, Rg, Ti
Ad, Ag, Rg, Di
Ar, Hr, Po, Di
Po, Ad, Di
Ar, Hr, Ad, Di, Rg
Me, Ad, Ag, Di
Ar, Hr, Ad
Me, Ad, Ag, Rg, Di, Rs
Me, Ag, Rg, Di
Hr, Po, Ri, Di
Me, Ar, Po, Ri, Ad, Rg, Di
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1%int.
2% int.
28 int.
1%int.
2%int.
1%int.

1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.

2%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
1%int.
2% int.

1%int.
1%int.
28 int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2%int.
1%int.
2%int.

PONTEIO N° 9 — Nao musicos (N = 50)

D

1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.

2% int.
1%int.
1%int.
2% int.
2%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.

1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.

2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.

E

Me

Me, Hr, Po, Ri

Ar, Di, Ti

Me, Ri, Ag, Rg, Di
Me, Ar, Ri, Ad, Di
Me, Ar, Di

Po, Rg, Rs

Ar, Ri, Ag

Ad, Ag, Rg

Me, Hr, Ri, Ad, Di, Rs, Ti
Me, Ar, Hr

Ar, Ri, Ad

Ar, Ad, Ti

Me, Ar, Rg, Di

Ri, Rg, Di

Me, Ar, Rs

Ri

Hr

Me

Me, Ad, Di

Me, Po, Ri, Ad, Di
Me, Ri, Ad

Me, Ri, Ad

Me, Ag, Rg

Ar, Ri, Ad, Rg
Me, Ar, Ri, Ad
Ag, Di, Rs

Ar, Ag, Di, Ti

Me

Me, Ad, Di

Me, Hr, Ri, Ti
Me, Ad, Rg, Di
Hr, Ri

Po, Rg, Di

Me, Di

Me, Ar, Rg, Rs, Ti
Ri, Ad, Di, Rs, Ti
Me, Ar, Ad, Di
Po, Di

Me, Po, Ad, Ti

Ri, Rg

Me, Hr, Ri, Ad, Di
Po, Ri

Me, Po, Ad, Rg, Ti
Me, Ri, Ad, Di, Ti
Me, Ad, Di

Me, Ri, Ad, Ag, Rg
Me, Hr

Me, Ad

F

Ri

Ad, Ag

Me, Rg

Po, Ad, Ag, Rs

Ri, Di

Me, Ar, Ad, Di

Me, Ar, Di

Me, Ad, Rs

Ri, Ag, Rg, Di

Me, Hr, Ri, Rg, Di, Rs, Ti
Hr, Po, Di, Rs

Me, Po, Ad, Di

Ar, Ri, Ad, Rg, Di
Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Di
Ri, Rg, Di

Ri, Ad, Rs

Ad

Hr

Me, Ar, Ad, Di

Me, Po, Ri, Ad, Di
Me, Ad, Di

Me, Ri, Ad, Di

Ri, Ag, Di

Me, Ar, Ri, Ad, Rg, Ti
Me, Ad, Rg, Di

Di, Rs

Me, Ri, Ag, Rg
Me

Me, Ad, Di
Me, Ad, Di, Ti

Hr, Ri

Ri, Di, Rs

Ar, Hr

Me, Ar, Rg, Rs
Ar, Ri, Ad, Rg, Di, Ti
Me, Hr, Ri, Ad, Di
Me, Po, Di

Me, Po

Me, Ar

Me, Hr, Ri, Ad, Di
Ar, Po

Me, Ar, Ri, Ag, Rg
Ar, Ri, Rg, Ti

Me, Ad, Di

Me, Hr, Ri, Ti

Ar, Ad, Di

95
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C

1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
2%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.

PONTEIO N° 48 — Msicos (N = 50)

D

1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.

E

Me, Ar, Ad, Ag, Di
Me, Ar, Ad, Ag, Ti
Me, Hr, Ri, Di

Me, Ad

Ad

Ar, Po, Ad, Ag
Me, Ad, Ti

Me, Hr, Ad, Ag, Di, Ti
Me, Ar, Hr, Ad, Rg, Di
Me, Hr, Ag, Rs, Ti
Me, Hr, Ag

Me, Hr, Ad, Ag, Di, Rs
Me, Ag, Rg, Rs
Me, Hr, Ag, Di
Me, Ag, Di

Me, Ar, Ag

Me, Hr, Ri, Ti

Me, Po, Ag

Me, Di

Ar, Ad, Ag

Me, Hr, Ad, Di, Ti
Me, Ri, Ag

Me, Ag, Rg, Di
Me, Ri, Rs

Me, Ri

Ar, Ag, Di, Rs

Me, Hr, Ad, Di

Di

Me, Ag, Di

Me, Hr, Ad, Di
Me, Ar, Hr, Ad, Di
Me, Hr, Ad, Di

Ad

Ri, Rg

Hr, Ad, Rg, Di, Ti
Me, Hr, Di

Me, Hr, Ad, Ag
Me, Ad, Ag

Me, Ar, Po, Ri, Ad, Ag, Di

Me, Ar, Ad, Ti

Me, Hr, Rg

Ar, Ti

Me, Ar, Ad, Ag

Me, Ar, Ad, Ag

Me, Hr, Ad

Me, Ar, Ad

Me, Hr, Po, Ad, Ag, Di
Me, Hr, Ad, Ag, Rg, Di
Me, Ar, Hr, Ad, Ag

Ri, Ad, Ag

F

Me, Ar, Ad, Ag, Di
Me, Ar, Ri, Ad, Rg, Ti
Me, Hr, Di, Rs

Ar, Ag, Di

Ad

Me, Ar, Ad, Ti

Me, Ri, Rg
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Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Ag, Di, Ti

Me, Ar, Ad, Ag, Rg, Di
Me, Ar, Hr, Ad
Me, Ag, Di

Me, Hr, Ad, Ag, Di, Rs
Me, Po, Ad, Ti
Me, Ar, Hr, Ri, Ad
Hr, Di

Me, Ar, Ag

Hr, Ri, Di

Ag, Di

Me, Di

Ar

Me, Ad, Ag, Di
Me, Ag, Rg

Me, Hr

Hr, Ad, Ti

Ar, Ad

Ar, Ag, Di, Rs, Ti
Ad, Ag

Me

Me, Ad, Di

Me, Ad, Di

Ar, Hr, Di

Me, Hr, Ad

Ar, Ti

Me, Ar, Ad

Me, Ag, Di

Me, Ar, Hr, Ad, Di
Ad, Di

Hr, Ri

Ar, Hr, Ag, Rg, Di
Me, Ar, Ad, Ti
Po, Ad, Ag, Di
Ad, Ag

Po, Ad, Di

Hr, Ri

Me, Ar, Ad, Ag
Hr, Ad, Di

Me, Ag, Rg, Di
Me, Ad, Di

Ar, Ad, Rg

Me, Hr, Po, Ti
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1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2% int.
2% int.
2% int.
2%int.
2%int.
1%int.

1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.

1%int.
1%int.
2% int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
1%int.
1%int.
2%int.

PONTEIO N° 48 — Ndo musicos (N = 50)

D

2% int.
2% int.
2% int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.
1%int.
2% int.
1%int.
1%int.
2%int.
2%int.
1%int.

1%int.
1%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2%int.
2%int.
2%int.
2%int.
2% int.
2%int.
2% int.
2% int.
2% int.

2%int.
1%int.
2%int.
1%int.
2% int.
1%int.
2% int.
1%int.
2%int.
1%int.
2%int.
2%int.
2% int.
1%int.
2% int.
2% int.
2%int.
2%int.
1%int.

E

Me, Hr

Ar

Me, Rg

Ad, Ag, Di, Rs
Me, Hr, Ad
Me, Ar, Ad
Me, Ri, Ad
Me, Ar, Ad, Di
Ad, Rg, Di
Me, Hr, Ad, Di
Hr, Ad, Rs
Me, Ar, Ad
Me, Ar, Ad, Di
Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Rg, Di

Hr

Ad

Me, Hr, Ad

Me

Me, Ad, Di

Me, Ad, Di

Me, Ad

Me, Ar, Hr, Ri, Ad
Ar, Hr, Ri, Ag, Rs
Me, Po, Rg, Di, Ti
Me, Ar, Ad, Di, Ti
Hr, Ad, Di

Ri, Rg, Ti

Me, Ar

Ar, Di

Me, Ri, Ad, Ti
Me, Hr, Ad, Rs
Me, Hr, Ri

Ad, Ag, Di, Rs
Me, Hr

Me, Ar, Hr, Ad
Me, Ad, Ag, Rg, Di
Me, Ar, Hr, Di
Ar, Ag

Me, Ar, Ad

Me, Ar, Ri

Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Di, Ti
Me, Ri

Me, Ar, Ri, Ad, Ti
Me, Ar, Ad, Ti
Ad, Di

Hr, Di, Ti

Ri, Ag

Me, Hr

F

Me, Ar, Hr

Me

Me, Hr, Ad, Ti
Ar, Ag, Ti

Hr, Ad

Me, Ar, Ad

Me, Hr, Ri, Ad, Ti
Ri, Ad, Rs

Ad, Rg, Di

Me, Hr, Di, Ti
Me, Hr, Ag, Rg
Me, Hr, Ri, Di
Me, Ar, Ad, Di
Me, Ar, Hr, Ri, Ad, Rg, Di

Me

Me, Ad

Me, Hr, Ad

Rg

Ar, Ad, Ag, Di
Me, Ad, Di

Me, Ad

Me, Hr, Ri, Ad
Me, Ar, Hr, Ri, Ag
Me, Ar, Hr, Ri, Rg, Di
Me, Ar, Hr, Ad, Di
Hr, Ad, Di

Hr, Ag, Rg, Ti

Me

Ar, Rg

Me, Hr, Ri, Ad, Di, Ti
Me, Hr, Ad, Rg

Me, Hr, Ri

Ar, Rg, Di

Me, Po, Di

Me, Hr, Ad

Me, Ri, Ad, Ag, Di
Ar, Hr, Di, Ti

Me

Me, Ar, Ad, Ti

Me, Ar, Ri

Me, Ar, Hr, Ri, Di, Ti
Me, Ad, Ti

Me, Ri, Ad, Ag, Rg, Di
Me, Ar, Ad, Ti

Ad, Di

Me, Ri, Ad, Ti

Me, Ri

Ad, Di
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