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RESUMO

A expectativa musical € um mecanismo de resposta emocional associado a reacdo do
ouvinte perante o desdobramento gradual da estrutura da musica durante qualquer atividade
de escuta musical. O estudo da expectativa melddica considera o envolvimento dos mecanismos
preditivos do cérebro em resposta a musica. Teorias recentes indicam que a formacdo das
expectativas melddicas € mediada por diferentes processamentos cognitivos, dentre eles, o
data-driven, o schema-driven e o veridico. O primeiro € governado por principios bdsicos
de organizacdo perceptiva (como intervalos e contorno melddico ou consondncia e
dissonancia musical); o segundo é culturalmente determinado e responsdvel pela identificacdo
de elementos acusticos mais complexos (como padrdes estilisticos ou cadéncias musicais) € o
terceiro advém do conhecimento especifico de uma obra particular com a qual o ouvinte estd
familiarizado. A familiaridade é um fenomeno psicologico relacionado ao quanto o0s
individuos foram expostos a alguma coisa, e parece estar intimamente ligada aos
processamentos mentais responsdveis pela formagdo da expectativa melddica. Logo, a
presente tese teve como objetivo geral a investigagcdo da influéncia da familiaridade musical do
ouvinte sobre a formagdo de expectativas melddicas em trechos desenvolvidos a partir de
tépicas musicais brasileiras. Neste sentido, um estudo transcultural foi realizado com o intuito
de investigar a influéncia da familiaridade musical do ouvinte sobre a formacdo de
expectativas melddicas em trechos desenvolvidos a partir de tdpicas musicais brasileiras,
ou seja, a partir de unidades de discurso musical perpetuadas neste contexto cultural. Assim,
principios heuristicos da expectativa musical (data-driven) e tOpicas musicais brasileiras
(schema-driven) foram utilizadas para elaborac@o de 18 trechos musicais criados para a ativacao
do mecanismo da expectativa musical em trés condi¢cdes experimentais: controle, data-driven e
schema-driven. Este material foi submetido a ouvintes brasileiros e estrangeiros que atribuiram
avaliacOes quantitativas e qualitativas de expectativa para a parte final de cada trecho musical. Os
resultados foram debatidos com base no conhecimento sobre expectativa melddica apresentado
por David Huron. Ouvintes brasileiros e estrangeiros apresentaram respostas similares de
expectativa na maioria dos trechos musicais. As andlises realizadas indicaram uma maior
interferéncia da familiaridade musical sobre o julgamento de brasileiros, € que a maioria dos
ouvintes estrangeiros guiaram sua expectativa por predi¢des formadas em tempo real e
impulsionadas pela percep¢do de elementos recorrentes na musica em execugdo — denominadas
expectativas dinamicas.

Palavras-chave: familiaridade musical; expectativa melddica; tépicas musicais brasileiras;
estudos transculturais.



ABSTRACT

Musical expectation is an emotional response mechanism associated with listener's reaction to
the unfolding of the music's structure during any music listening activity. The study of
melodic expectation considers the activation of brain predictive mechanisms in response to
music. Recent theories indicate that the formation of melodic expectations is mediated by
different cognitive processes, including those called: data-driven, schema-driven and veridical.
The first process is driven by basic principles of perceptual organization (such as pitch and
melodic contour or consonance and dissonance); the second is culturally determined and
controls the identification of more complex acoustic elements (such as stylistic patterns or
cadences), and the third arises from the specific knowledge of a particular work that the
listener is familiar with. Familiarity is a psychological phenomenon related to previous
exposure to something, and seems to be closely linked to the mental processes responsible for
the formation of melodic expectations. Therefore, the present dissertation had as general
objective the investigation of the influence of the listener's musical familiarity on the formation
of melodic expectations in excerpts developed from Brazilian musical topics. Accordingly, a
cross-cultural study was carried out in order to investigate the influence of the listener's
musical familiarity on melodic expectations' formation in excerpts developed from Brazilian
musical topics. So, heuristic principles of musical perception (data-driven) and Brazilian
musical topics (schema-driven) were used to create of 18 musical excerpts aiming the activation
of the musical expectation mechanism in three experimental conditions: control, data-driven
and schema-driven. Brazilian and non-Brazilian (i.e., more and less familiar) listeners were
given the excerpts via a web-based testing platform and asked to judge (both quantitatively
and qualitatively the final part of each musical excerpt. Results were discussed based on the theory
of music expectation proposed by David Huron. Brazilian and foreign listeners gave similar
responses in most of the musical excerpts. However, it was observed that the influence of
musical familiarity was stronger on Brazilians’ judgments than on non-Brazilians’ judgments, and
that the majority of foreign listeners guided their expectation by predictions formed in real time
and driven by the perception of recurrent elements in the music in execution - called dynamic
expectations.

Keywords: musical familiarity; melodic expectation; Brazilian musical topics; cross-cultural
studies.
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1. INTRODUCAO

A musicologia € a ciéncia dedicada ao estudo da miusica e possui como maiores
vertentes a musicologia histérica, a etnomusicologia, a teoria musical e a musicologia
sistemdtica. A musicologia histdrica trata a histéria da musica erudita europeia mediante o
estudo de obras e seus compositores. A etnomusicologia corresponde ao estudo da miisica como
fendmeno antropoldgico, abrangendo os impactos sociais e culturais das tradi¢des e expressoes
musicais em uma determinada sociedade. A teoria musical aborda os métodos e praticas
composicionais e as perspectivas estéticas vigentes nos diferentes estilos, géneros, épocas e
localidades. Por fim, a musicologia sistematica é o termo adotado para definir o campo de
pesquisa interdisciplinar que aplica a metodologia empirica no estudo da representacdo e

processamento do conhecimento musical realizados pela mente humana (Fornari, 2019a).

Entre as disciplinas que compde a musicologia sistemdtica estdo a psicologia da
misica, a sociologia da musica, a filosofia da musica, a acustica, a neurocognicao musical e a
computacdo musical (Schneider, 2018, p.2). Situada no campo da cogni¢do musical, a presente
tese tem como objeto de investigacdo a relagdo entre eventos melddicos que constituem um

discurso musical e as antecipagOes realizadas pela mente humana para o seu desdobramento.

As pecas musicais ndo sao arranjos aleatdrios de notas, mas entidades coerentes que
identificamos como sendo de um certo estilo ou de um certo compositor que apresentam uma
boa quantidade de repeti¢do (por exemplo, a recorréncia de um material tematico). Esse fato
permite que a mente humana realize construcdes musicais internas, entendidas como
representacoes mentais, com a finalidade de antecipar as proximas se¢des deste conteudo
musical (Lehmann, Sloboda & Woody, 2007). A relacdo entre a percep¢ao do desdobramento
gradual de estruturas sintdticas da musica e as antecipagdes mentais do ouvinte sdo atribuidas
ao mecanismo cognitivo da expectativa musical (Hanslick, 1854; Huron, 2006; Juslin &
Vistfjill, 2008; Juslin, 2019). O estudo da expectativa melddica considera o envolvimento
destas funcdes preditivas do cérebro em resposta as melodias musicais (Margulis, 2007). O
funcionamento da expectativa melddica foi muito debatido por musicélogos, especialmente a
partir da metade do século XX, em publicacdes de estudiosos como Leonard Meyer e David

Huron.
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Teorias recentes indicam que a formagao das expectativas musicais melddicas €
mediada por diferentes processamentos cognitivos, isto €, essa modalidade de expectativa €
regulada por processos especificos de transferéncia de informagdes que frequentemente
regulam a percepcdo, memoria, aprendizado e tomada de decisdes de um ouvinte (Newen,
2015). Trés desses processamentos complementares foram debatidos nesta tese: o primeiro,
chamado data-driven, é governado por principios bdsicos de organizagdo perceptiva (como
intervalos e contorno melddico ou consonéncia e dissonincia musical); o segundo, intitulado
schema-driven, é culturalmente determinado e responsdvel pela identificacdo de elementos
acusticos mais complexos (como padrdes estilisticos ou cadéncias musicais) e o terceiro,
designado veridico, advém do conhecimento especifico de uma obra particular com a qual o

ouvinte estd familiarizado (Eerola, 2003, Huron & Margulis, 2010).

O processamento cognitivo data-driven (ou derivado de dados) estd relacionado com
a andlise micro estrutural do material acustico captado pelo sistema auditivo. Associado aos
comportamentos adaptativos e de sobrevivéncia da espécie humana, o sistema é considerado o
mais rudimentar e o0 menos dependente da familiaridade do ouvinte com o material musical
apreciado. Por outro lado, o processamento schema-driven (ou derivado de esquemas) advém
de representacdes construidas pela exposi¢ao do ouvinte aos padrdes musicais caracteristicos
de um determinado contexto cultural (Huron, 2006; Narmour, 1991). De acordo com
Jackendoff (1987), as classes de processamentos mentais que formam este mecanismo
cognitivo funcionam de maneira complementar, autbnoma e, por vezes, ocorrem
simultaneamente. Portanto, tais informacdes advindas do conhecimento veridico, da percepcao
de intervalos e da familiaridade com o género (ou estilo) musical podem gerar expectativas

distintas durante uma mesma audicao musical.

A figura 1 ilustra o processamento de expectativas durante a audi¢do do trecho inicial
de “Ode an die Freude”, de Ludwig van Beethoven, em um plano cujo eixo vertical representa
a altura das notas musicais e o eixo horizontal mostra sua duragdo no tempo. As notas musicais
sdo representadas por pequenos retangulos no tempo, que € dividido por um trago vertical
nomeado “instante atual”. As notas posicionadas a esquerda do instante atual correspondem ao
periodo denominado de “contexto” e representam a parte da melodia ja executada. O segundo

periodo ¢ chamado de “expectativas” e possui trés previsdes melddicas distintas.



15

FIGURA 1 — NIVEIS DE PROCESSAMENTO DE EXPECTATIVA EM UMA MELODIA
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FONTE: Adaptado de “The dynamics of musical expectancy: Cross-cultural and statistical approaches to melodic
expectations” por T. Eerola, 2003, p. 25. Tradu¢do nossa.

As continuagdes presentes no periodo denominado “expectativas” representam
possibilidades construidas por intermédio dos diferentes processamentos cognitivos: veridico,
schema-driven e data-driven. As notas pretas apds o instante atual constituem a expectativa
veridica e representam predigdes melddicas oriundas do conhecimento factual da obra
apreciada, cuja formacdo advém da escuta anterior do mesmo material musical. As notas azuis
correspondem as expectativas schema-driven que sao formadas mediante representacdes do
estilo ou género musical. Finalmente, as notas amarelas correspondem as expectativas data-
driven e sdo reguladas por principios basicos de percep¢cdo musical, como os constituidos pela
relacdo intervalar. A influéncia das estruturas antecedentes sobre a expectativa é retratada pelas
chaves horizontais (presentes na parte superior da figura 1). Desta forma, € possivel observar

que a expectativa data-driven necessita de um periodo de contexto menor para sua formagado e
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acarreta estruturas consequentes mais breves aquelas constituidas por expectativas schema-

driven (Eerola, 2003).

7z

A familiaridade é um fendmeno psicolégico relacionado ao quanto os individuos
foram expostos a algum evento, lugar, pessoa ou objeto (Zajonc, 1968). Esse principio parece
estar intimamente ligado aos processamentos mentais responsaveis por diferentes aspectos da
formacdo de expectativas melddicas. Sendo assim, o processamento data-driven € associado a
familiaridade decorrente do processo de exposi¢do e aprendizado de parametros musicais
considerados mais primitivos e mais regulares ao redor do mundo, como os descritos por
expectativas heuristicas. Essas expectativas tém por caracteristica a utilizagdao de aproximagdes
mentais para lidar de uma forma otimizada com as complexas possibilidades de desfechos
melodicos determinados por propriedades estatisticas das melodias musicais (Huron, 2006). Por
outro lado, o processamento schema-driven pode incidir sobre a familiaridade que o ouvinte
possui com os diferentes contextos musicais culturalmente determinados, como o0s
estabelecidos por géneros musicais. O género musical pode ser entendido como o conjunto de
enunciados formados culturalmente com alguma estabilidade em sua temaética, em seus estilos
e estruturas formais e composicionais (Piedade, 2004). Com a finalidade de delimitar unidades
melddicas representativas de um género musical, a presente pesquisa adotou o conceito de

tépicas musicais.

As topicas musicais sdo entendidas como unidades de discurso musical que possuem
qualidades semidticas atribuidas por convengdes culturais (Piedade, 2013). Por descreverem
padrées melddicos frequentemente observados em manifestagdes musicais culturalmente
perpetuadas no contexto brasileiro, as tdpicas foram utilizadas nesta pesquisa para a
representacdo de padrdes musicais brasileiros ligados a ativacdo de processamentos schema-
driven da expectativa. Embora posicionados em dreas distintas da musicologia, o uso de tépicas
musicais se mostrou eficiente em estudo realizado pela pesquisadora Elizabeth Margulis
(2014a) sobre o reconhecimento de emogdes em composi¢des do repertdrio ocidental de

concerto.

A partir do exposto, pode-se cogitar a influéncia da familiaridade sobre os
processamentos veridico, data-driven e schema-driven da formacgao de expectativas melddicas.
A hipétese do estudo € que a expectativa esteja ligada ao processo de exposi¢do prévio de
ouvintes a composi¢des e géneros musicais de um determinado contexto cultural. Portanto, a
presente tese teve como objetivo geral a investigacdo da influéncia da familiaridade musical do

ouvinte sobre a formacdo de expectativas melddicas em trechos desenvolvidos a partir de
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topicas musicais brasileiras. Ainda, esse trabalho contou com os seguintes objetivos
especificos: (1) verificar como a familiaridade veridica e a familiaridade com os géneros do
choro e do baido se manifestam em dois grupos de participantes: brasileiros e estrangeiros; (2)
examinar a interferéncia exercida pelas condi¢cdes experimentais em respostas de expectativa
destes participantes e (3) avaliar a utilizacdo de tdpicas musicais brasileiras em um estudo

empirico sobre a formacgao de expectativa melddica.

A realizag@o de uma investigacao dentro do paradigma da cogni¢do musical, mas com
o aporte de conhecimentos de musica brasileira oriundos da teoria das tOpicas pode ser
considerado o principal elemento de originalidade da presente tese. O estudo do impacto da
familiaridade sobre a formacao de expectativas melddicas pode ter implicagdes para trabalhos
relacionados a musica e emogdes, teoria musical e sociologia da musica. A compreensdo desta
relacdo pode trazer novos elementos para o debate da conexdo entre a manifestacdo de afetos e
a antecipacdo de elementos do discurso musical, intensamente investigada desde a publicacdo
do livro seminal de Leonard Meyer (1956). Da mesma forma, a pesquisa sobre as expectativas
pode ser empregada para o estudo dos processos cerebrais envolvidos na percepgao,
aprendizado e compreensdo da musica. Ainda, a aproximacao dos conhecimentos advindos da
cognicdo musical e da teoria da musica favorece a investigacdo de questdes relativas a
organizacdo de parametros estruturais musicais € como isso pode ser rigorosamente testado.
Por fim, a realizacdo de estudos dessa natureza pode contribuir para a compreensdo de aspectos

sociais do comportamento musical e do papel da musica na sociedade.

Neste sentido, dois estudos empiricos foram realizados para investigar se ouvintes
mais familiarizados com composi¢cdes e géneros musicais brasileiros constatam violagdes
melddicas de expectativa com maior precisdo que ouvintes estrangeiros. Para tal, trechos
melddicos foram elaborados sistematicamente para o desenvolvimento desse estudo, com o
objetivo de apresentar situacdes de confirmagdo ou violagdo de esquemas musicais frequentes
nos géneros do baido e do choro. Em seguida, ouvintes brasileiros e estrangeiros apreciaram
esse material musical e forneceram julgamentos sobre a expectativa gerada a partir da
continuagdo melddica dos trechos. Também foram mensuradas a familiaridade dos ouvintes
com os fragmentos originais e com os géneros musicais retratados no estudo. Por fim, os dados
foram analisados e debatidos a luz de teorias, modelos e estudos empiricos que abordam a

expectativa musical e a familiaridade.

O segundo capitulo da tese, intitulado fundamentagdo tedrica, apresenta um resumo

histérico sobre a investigacao da relacao entre musica, afetos e a expectativa musical. Pertinente
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ao ultimo item citado € construido um paralelo entre expectativa melddica, familiaridade
musical e teoria das topicas musicais. Por fim, sd@o descritas as tOpicas brasileiras utilizadas
neste trabalho. O terceiro capitulo € dedicado a exposicao de procedimentos metodolégicos dos
dois estudos realizados para a investigacdo da formacgdo de expectativas musicais melddicas em
ouvintes brasileiros e estrangeiros. O texto € iniciado com a fase preliminar que compreendeu
a elabora¢do de um material musical composto de tépicas brasileiras visando a ativagdo do
mecanismo da expectativa musical em trés condi¢des experimentais (controle, data-driven e
schema-driven). Em seguida, no mesmo capitulo sdao apresentados dois estudos experimentais
realizados para avaliar respostas de participantes brasileiros e estrangeiros sobre expectativas
formadas durante a audi¢do do material musical produzido na fase preliminar. No quarto
capitulo deste trabalho, € apresentada uma discussdo geral considerando a literatura do campo
da cogni¢do musical sobre os resultados obtidos nos dois estudos experimentais. A discussdao
geral foi realizada no intuito de abordar a questdo motivadora da tese frente a andlise empirica
da atuacdo da familiaridade na formacdo de expectativas de participantes brasileiros e
estrangeiros sobre trechos musicais que retrataram topicas brasileiras. Por fim, o dltimo capitulo

contempla as conclusdes da pesquisa.
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2.  FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 MUSICA E AFETO

A palavra “emocao” advém do termo latino “emovere”, que significa “mover-se” e
“agitar-se”. Apesar dos esforcos para concep¢do de uma teoria integrativa do fendmeno
emocional humano, os pesquisadores em psicologia social Niedenthal e Brauer (2012) afirmam
que as emogdes devem ser definidas, rotuladas e agrupadas de acordo com os objetivos de cada
programa de pesquisa. No campo da cognicdo musical, a emocao esté relacionada com a rea¢do
relativamente intensa e a curta duragdo em resposta a um evento motivador considerado
importante pelo sistema cognitivo (Juslin & Sloboda, 2010). O episédio emocional é
caracterizado pela presenca de seis componentes: (1) resposta fisioldgica, (2) sentimento
subjetivo, (3) avaliacdo cognitiva, (4) expressdo emocional, (5) tendéncia de acdo e (6)
regulacdo. Uma situacdo hipotética do encontro entre uma pessoa € um animal selvagem pode
exemplificar a manifestacdo dos seis componentes do episddio emocional da seguinte forma:
(1) a frequéncia cardiaca da pessoa aumenta, (2) ela sente medo, (3) avalia a situacdo como
perigosa, (4) chora, (5) tenta fugir do animal selvagem e, finalmente, (6) ela procura se acalmar

(Juslin, 2016; Juslin & Vistfjill, 2008).

Poetas, atores, comediantes e misicos desenvolveram ao longo dos séculos uma
espécie de conhecimento intuitivo comum a respeito de como despertar emog¢des em sua plateia.
Nao por acaso, as artes performdticas como a poesia, 0 teatro € a musica sdo geralmente
utilizadas na tentativa de compreender a dindmica das emo¢des humanas. Assim, a capacidade
da musica em evocar respostas emocionais € objeto de reflexdo de estudiosos da matemadtica,
da geometria, da astronomia, do bem-estar, das politicas e outras dreas de conhecimento desde

a antiguidade (Downling & Harwood, 1986; Huron, 2006; Schneider, 2018).

Dentre os primeiros relatos sobre a percep¢do musical humana, os integrantes da
escola pitagdrica entenderam a misica como a manifestacdo de um principio universal, com
forte ligacdo com a geometria. As experiéncias sonoras destes fildsofos resultaram na producao
do monocoérdio, um instrumento composto de uma caixa ressonante de madeira, uma corda

estendida e um cavalete mével. O monocordio foi utilizado por pensadores pitagdricos para
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reproducdo de notas musicais consonantes determinadas por fragdes simples entre o tamanho

das cordas (Leman & Schneider, 1997, Silva & Barros, 2018).

Seguindo uma abordagem mais subjetiva, Platdo classificou a muisica como um ato
mimético' que proporciona a exteriorizacdo da expressdo da vida afetiva humana (Chasin,
2008). Platdo e seu discipulo Aristételes atribuiram a musica fun¢des hedonicas (de inspiracdo
de virtudes, de satisfacio intelectual) e afirmou que sua apreciagio possibilitaria a catarse? do
ouvinte — visto que a imita¢do permite a identificacdo da realidade copiada, despertando a
empatia do publico de maneira suficientemente distante do real de modo a ser apreciada com

seguranca (Fornari, 2019b).

A relevancia da relacdo entre miusica e afeto na antiguidade foi enaltecida por Platdo e
Aristoteles, que indicaram modos musicais, instrumentos e ritmos ideais para a educagdo, o
equilibrio, a calma ou o despertar do entusiasmo no cidaddo da época (Gabrielsson & Juslin,
2003). Entre as associagdes apresentadas, o modo ddrico era tido como a representacdo do ideal
de “determinagdo masculina”, capaz de imitar a valentia de homens engajados em combate, ¢

o modo lidio era entendido como uma representagdo da tristeza humana (Platao, 370 a.C./2000).

Mais tarde, Aristoxeno de Tarento enfatizava a importancia da experiéncia sensorial
para a compreensdo musical. Assim, Aristoxeno questionava a concep¢do pitagdrica de
percep¢do do som como um numero (derivado de uma propor¢do) e buscava o compreender
como um fendmeno matematico verificado e arbitrado pelo juizo dos sentidos (Lemos, 2017;
Pereira, 1995). A visdo de Aristéxeno ndo apenas contribuiu para preencher o vazio existente
entre a doutrina puramente matematica e a totalmente subjetiva e psicoldgica do som, como
possibilitou a introdu¢do da percepcdo auditiva como elemento do método cientifico (Zille,
2016, p. 11). Os filésofos da Idade Média estenderam o estudo da miisica como uma arte de
natureza imitativa, sob forte influéncia do pensamento platonico. Neste periodo, era incentivado
o empregado da miusica na educacdo com a finalidade de elevacdao da alma ao divino e

recriminado sua apreciagdo meramente hedonica (Oliveira, 2010, pp. 15-16).

Em 1618, a perspectiva de Aristoxeno foi resgatada no debate do fendmeno musical

como um evento acustico que incita a emergéncia de paixdes na alma promovido por René

' A mimesis significa a c6pia ou produgio do semelhante, da realidade (Kato, 2016).

2 Purificaciio de emocdes através da arte, resultando numa sublimacéo do estado de espirito de quem a aprecia
(Fornari, 2019b).
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Descartes em “Compéndio musical™® (Gatti, 1997, p- 19). O filésofo francés desvincula a
musica de questdes relacionadas ao cosmos ao promover uma andlise do fendmeno partindo de
emocg0Oes proporcionadas pela escuta musical até chegar nas propriedades matematicas do som,
versando especialmente a respeito da duracdo e altura musicais (Battisti, 2019). Em 1649, o
francés abordou as diferentes sensa¢des humanas e as fontes sonoras que as afetam em seu

9 4

ultimo livro, o tratado “As paixdes da alma” ®. Na obra, Descartes afirma que a variedade de

afetos gerados pela mente advém das combinagdes de seis tipos primordiais: “admiragdo”,

99 ¢ 29 ¢

“amor”, “0dio”, “desejo”, “alegria” e “tristeza” (Fornari, 2019c).

Os trabalhos de Descartes influenciaram profundamente a emergéncia de um
pensamento estético musical sistematicamente proposto em torno do aspecto emocional no final
da Renascencga (Gatti, 1997). A teoria intitulada doutrina dos afetos postula que determinados
recursos técnicos padronizados podem ser utilizados para despertar reacdes emocionais
especificas em ouvintes. A prépria utilizagdo do vocabulo afeto, proveniente da palavra latina
affectus (que significa “disposicdo” ou “estar inclinado a algo™) e da raiz afficere (que
corresponde a “afetar” ou “fazer algo a alguém”), remete a ideia propagada por fildsofos gregos
sobre a influéncia que certos modos musicais t€ém sobre os homens (Duarte, 2017). Entre os
adeptos da doutrina, o tedrico alemao Johann Mattheson investigou a relagao entre afetos e
tonalidades, em um contexto anterior ao temperamento musical. Na obra “A orquestra recém-
inaugurada™, de 1713, Mattheson analisou as propriedades afetivas de 16 modos tonais,
contemplando e aprofundando a antiga visdo grega. O tedrico indicou, por exemplo, que a
tonalidade de L4 maior incita paixdes tristes e lamentosas; a de D6 menor € suave e doce, porém
triste e serena e a de F4 menor € triste, melancdlica e profunda (Duarte, 2017). Os conceitos
propostos na doutrina dos afetos foram amplamente propagados no periodo Barroco e

fundamentaram o desenvolvimento da 6pera como uma nova forma musical (Buelow, 1983).

No campo da biologia, o inicio do estudo sistemdtico das emogdes ¢ marcado
simbolicamente pela publicacdo de “A expressio das emog¢des no homem e nos animais®” de
Charles Darwin (1872). Dentre as grandes contribuicdes desta obra de Darwin estdo no estudo

detalhado das expressdes faciais (Ekman, 2009) e a observacao de que as respostas fisioldgicas

3 Compendium musicae (Descartes, 1618).
4 Les passions de I'ame (Descartes, 1649).
5 Das Neu-Erdffnete Orchestre (Mattheson, 1713).

8 The decent of man, and selection in relation to sex (Darwin, 1872).
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decorrentes das emocdes sdo elementos evolutivos em prol da sobrevivéncia, associadas a
expressao do status emocional entre animais da mesma espécie (Yiend, Mackintosh & Savulich,
2012). Em publicacdo anterior, intitulada “A descendéncia do homem e sele¢do em relacdo ao
sexo™’, Darwin (1871) argumenta que as habilidades musicais humanas podem representar
adaptacdes bioldgicas relacionadas ao cortejo e sugere que a expressao musical precede o

desenvolvimento da comunicacdo por linguagem (Haumann, 2015).

Enquanto isso na estética musical, o positivismo de Comte era assumido como postura
para uma investiga¢do cientifica da musica, como proposto na publicacio de “Do belo musical”
de Eduard Hanslick (1854). Nela, o tedrico austriaco critica o entendimento do fendmeno
musical a partir da representagdo das emocdes humanas ou eventos extramusicais (propagado
desde a antiguidade clédssica) e apresenta uma nova compreensdo fundamentada na andlise
objetiva de suas propriedades estruturais e formais (Oliveira, 2010, p. 26). Apesar de negar uma
visdo representacionalista que tenha a mudsica como imitacdao de sentimentos, Hanslick admite
que a antecipacao inconsciente da sequéncia musical possa estimular reagdes emocionais nos
ouvintes (Fornari, 2019c; Oliveira, 2010, p. 46). Desta maneira, o autor nega que a musica seja
a imitagdo das emocdes ou paixdes e propde que o conteiido estético musical advém do
desdobramento de estruturas formadas por suas préprias notas. Os conceitos que apresenta
Hanslick permanecem relevantes ao estudo da expectativa musical e serdo tratados novamente

na se¢do seguinte deste trabalho.

No final do século XIX, a adesdo da metodologia experimental marcou os estudos
considerados pioneiros no campo da cognicdo musical. Mediante a implementacdo desta
abordagem, as teorias passaram a se concentrar nos comportamentos derivados de observagoes
sistemadticas coletadas em condi¢Oes controladas. Dentro dessa abordagem, a teoria que nao

estiver alinhada aos dados empiricos, deve ser descartada ou revisada (Miller, 1984).

Apd6s amplo dominio da filosofia e das ci€ncias naturais no debate sobre a relagdo entre
musica e emocao, a psicologia foi inserida nessa discussao por estudiosos como Hermman von
Helmbholtz, Wilhelm Wundt e Carl Stumpf. O trabalho seminal “On the Sensation of Tone as a

Physiological Basis for the Theory of Music™® do fisico Helmholtz (1863) apresenta grandes

7 On the origin of species (Darwin, 1871).
8 Die Lehre von den Tonempfindungen als Physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik (Helmholtz, 1863).
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contribuicdes para o estudo da psicoactistica’. Entre os avancos apresentados por Helmholtz
estdio a compreensdo de fundamentos da vibracdo e do som, o aprofundamento dos
conhecimentos sobre a fisiologia e anatomia da audi¢do humana e o debate sobre a interpretacdo
de parametros musicais, como o tempo, a dindmica, a consonincia e a dissonancia (Eerola,

2018; Leman & Schneider, 1997).

Em “Principios da psicologia fisiologica”'®, Wilhelm Wundt (1874) apresenta os
primeiros métodos experimentais em psicologia. Considerado o pai da psicologia moderna,
Wundt aplicou dois conceitos investigativos proveniente das ciéncias naturais para a
compreensdo da relacdo entre a mente humana e os fendmenos exteriores: o experimento € a
observagao. O primeiro é entendido como a manipulagdao proposital de um fendmeno com
controle sobre seu inicio, duracdo e apresentacdo. O segundo representa a apreensdo do
fendmeno (ou objeto) sem qualquer interferéncia do observador (Aradjo, 2005, p. 96). Assim,
psicélogos treinados em experimentos sobre reacdes emocionais se dispuseram, por meio da
introspec¢do analitica, a auto-observagdes mentais em situagdes de exposicdo a ritmos simples
e regulares produzidos por um metronomo. Desta maneira, Wundt constatou que certos ritmos
eram percebidos como mais agraddveis que outros, e observou que ele préprio se sentia mais
animado com os andamentos rapidos e mais deprimido com andamentos lentos. Além desse
experimento, 0 médico alemao se notabilizou pela investigacdo da conexdo entre reagdes de

tensdo e a antecipacao ritmica (Haumann, 2015).

Entre os anos de 1883 e 1890, Carl Stumpf realizou diversos estudos sobre reacdes a
aspectos musicais, como o timbre, a melodia e estimulos musicais consonantes e dissonantes.
Stumpf foi um dos responsaveis pela introducdo de conceitos da fenomenologia'! na pesquisa
empirica, modelo investigativo muito utilizado por psicélogos experimentais no inicio do
século XX (Castro & Gomes, 2015). Posteriormente, Carl Seashore (1938) lancou o livro
“Psychology of Music” com o objetivo de estimular (e guiar) estudantes de musica a realizarem
observacdes e reflexdes cientificas a respeito da arte. No laboratério de Seashore foram

conduzidas diversas pesquisas sobre a percep¢do de parametros musicais (como o timbre, a

9 Area hibrida que agrega a psicologia e a fisica, dedicada ao estudo de estimulos sonoros e a sua percepg¢io
sensorial (Porres, 2012, p.7).

10 Grundzuge der physiologischen Psychologie (Wundt, 1874)

1O termo criado no séc. X VIII pelo filésofo J.H. Lambert designa o estudo puramente descritivo de um fendmeno
tal qual este se apresenta a nossa experiéncia, e foi utilizado principalmente por Edmund Husserl para a fundacao
de uma das principais corrente filoséfica do século XX (Japiassd & Marcondes, 2008, p. 137).
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dinamica e o ritmo), sobre o desenvolvimento de habilidades musicais (como a entonagao de
melodias e a precisao ritmica) e sobre a investigacao do talento em musica. O teste de Seashore,
por exemplo, foi uma ferramenta concebida para a mensuracdo de habilidades musicais
especificas —ligadas a percepcao de frequéncias, duracdes, memoria entre outros — consideradas
pelo pesquisador como um indicativo do talento musical (Haumann, 2015). Apds quase um
século de sua criagdo, o instrumento ainda € utilizado na avaliagdo neuropsicoldgica do

funcionamento perceptivo de pessoas com danos cerebrais (Santos, 2012).

Ainda na década de 1930, Kate Hevner investigou a influéncia de fatores como o
treinamento musical na identificacdo de qualidades afetivas da musica. A psicéloga ganhou
destaque pelo desenvolvimento de uma ferramenta amplamente utilizada para mensuracao de
emocodes expressadas pela musica: o circulo de adjetivos de Hevner (Schubert, 2003). O
instrumento foi formado por uma lista de 67 adjetivos afetivos divididos em oito grupos,
conforme critérios de similaridade. Por fim, cada grupo foi posicionado de forma a apresentar
uma relacdo de semelhanca com seus grupos adjacentes e de contraste aos dispostos em pontos

opostos do circulo. A figura 3 ilustra a ferramenta desenvolvida por Hevner (1936):



FIGURA 2 — CIRCULO DE ADJETIVOS DE HEVNER

7
Risonho (Exhilarated)
Arrojado (Soaring)
Triunfante (Triumphant)
Dramético (Dramatic)
Apaixonado (Passionate)
Sensacional (Sensational)
Agitado (Agitated)
Excitante (Exciting)
Impetuose (Impetuous)
Disponivel (Rentless)

8
Vigoroso (Vigorous)
Robusto (Robust)
Enfatico (Emphatic)
Marcial (Martial)
Ponderoso (Ponderous)
Majestoso (Majestic)
Exaltado (Exalting)

1
Espiritual (Spiritual)
Elevado (Lofty)
Admiragio (Awe-inspiring)
Digno (Dignified)
Sacro (Sacred)
Solene (Solemn)
Sébrio (Sober)
Sério (Serious)

6
Divertido (Merry)
Jovial (Joyous)
Alegre (Gay)
Feliz (Happy)
Contente (Cheerful)
Brilhante (Bright)

2
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5

Humorado (Humorous)
Brincalhdo (Playful)
Extravagante (Whimsical)
Esquisito (Fanciful)
Estranho (Quaint)
Esperto (Sprightly)
Delicado (Delicate)

Leve (Light)

Gracioso (Graceful)

4
Lirico (Lyrical)
Vagaroso (Leisurely)
Satisfatorio (Satisfying)
Sereno (Serene)
Tranquilo (Tranquil)
Quieto (Quiet)
Calmante (Soothing)

3

Patético (Pathetic)
Doloroso (Doleful)
Triste (Sad)
Pesaroso (Mournful)
Tréagico (Tragic)

Melancolia (Melancholy)
Frustrado (Frustrated)

Sonhador (Dreamy)
Rentincia (Yielding)
Meigo (Tender)
Sentimental (Sentimental)
Ansia (Longing)
Aspiragdo (Yeamning)
Suplicante (Pleading)
Queixoso (Plaintive)

FONTE: Recuperado de “A intengdo do intérprete e a percep¢do do ouvinte: um estudo das emogées em miisica
a partir da obra Piano Piece de Jamary Oliveira” por C. A. Lisboa, 2008, p. 52.

Por meio do uso do circulo de Hevner em estudos empiricos, participantes realizavam

indicagdes das caracteristicas afetivas percebidas em estimulos musicais (Santos, 2012). Ainda

que diferentes avangos tenham ocorrido no campo de estudos da misica e emocao, o trabalho

de Hevner continua recebendo a ateng¢do de muitos pesquisadores (Schubert, 2003).

Os progressos observados no campo da psicologia durante as décadas seguintes foram

conduzidos mediante a abordagem behaviorista. Sob as premissas investigativas de estudiosos
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como John B. Watson e Burrhus Frederick Skinner, a investigacdo de estados mentais mais
sofisticados perdeu espaco perante a anélise da exteriorizacao dos fendmenos comportamentais
(Huron, 2012). No periodo behaviorista, a pesquisa em musica € emog¢ao ndo apresentou grande
desenvolvimento, visto que a observagdo possuia uma extrema dependéncia do relato reflexivo
do sujeito observado, possivelmente devido as restri¢des tecnoldgicas da época (Yiend,

Mackintosh & Savulich, 2012).

Enquanto os métodos behavioristas pareciam adequados ao estudo das sensagdes e da
percepg¢do, certos psicologos observaram que tais estratégias ndo demonstravam capacidade
investigativa sobre fun¢des mentais mais complexas apresentadas por alguns participantes em
seus experimentos. Nesse momento, pesquisadores como Donald Broadbent notaram que os
individuos observados ndo apenas reagiam aos estimulos, mas antecipavam e interpretavam
eventos por efeito de motivagdes distintas. O processamento “invisivel” de dados
exemplificado pelo advento da ciéncia da computacdo e da inteligéncia artificial reforcou a tese
de que a mente humana realiza procedimentos semelhantes perante os estimulos sensorialmente
captados, o que, por sua vez, resultou em um crescente interesse da comunidade académica
sobre as fun¢des de memoria, de atengdo, do reconhecimento de padrdes, da categorizacao, do

raciocinio e da linguagem (Huron, 2012).

Nas ultimas décadas do século XX, a integracio de abordagens bioldgicas e
psicoldgicas ao estudo das emocdes contribuiu para o crescente interesse da comunidade
cientifica na musicologia cognitiva (Haumann, 2015). Os recentes avangos da neurociéncia
permitiram a difusdo de métodos ndo invasivos de registro da atividade cerebral, enquanto o
refinamento da modulagem computacional impulsionou o desenvolvimento de ferramentas para
a andlise empirica de teorias musicais. Desta maneira, o processamento musical se consolidou
como um viés frutifero para a compreensao das fun¢des da mente e do cérebro, fazendo com
que questdes pertinentes a memoria, atencdo, organizacgao perceptiva, categorizagio e emogao
passassem a ser frequentemente debatidas sob a abordagem da cogni¢do musical (Levitin &
Tirovolas, 2009). Aos poucos, o estudo das emogdes se firmou como um campo de pesquisa
multidisciplinar ligado a psicologia, inteligéncia artificial, filosofia, neurociéncia, linguistica e
antropologia (Santos, 2012). Essa interdisciplinaridade proporcionou um crescente interesse da
comunidade académica pelo campo da emocdo, como demonstrado por um levantamento
realizado por LeDoux (2012) mediante o motor de busca PubMed. O pesquisador constatou que
a palavra “emoc¢ao” apareceu no titulo de somente 100 trabalhos cientificos na década de 1960,

enquanto na virada do século este nimero chegava a 2.000 trabalhos.
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De modo semelhante ao observado no campo das emogdes, um aumento significativo
dos estudos empiricos em psicologia da miusica foi registrado no final do século passado. Para
Huron (1999), a ressurei¢do da musicologia sistematica € consolidada com a fundagdo de
periddicos como Psychomusicology, Empirical Studies in the Arts, Music Perception, Musicae
Scientiae e Systematic Musicology nas décadas de 1980 e 1990. Tendo em vista o renovado
interesse da comunidade académica sobre a complexa relacdo entre miusica e emocdes, 0s
psicologos Klaus Scherer e Marcel Zentner (2001) realizaram um levantamento sobre o estado
da arte no campo em questdo e constatam que, apesar dos esfor¢cos anteriores, muitas questoes

ainda permaneciam sem solugdes:

(...) estamos longe de sermos capazes de fornecer uma resposta clara a questdao de como a
musica pode realmente produzir estados emocionais. Além de uma falta geral de evidéncias
empiricas, particularmente com relacdo a medidas ndo-verbais de afeto, € dificil evitar a
impressdo de que esse dominio de pesquisa sofre de falta de rigor tedrico. Este € um mau
pressagio para pesquisas futuras, ja que € de se temer que esfor¢os de pesquisa adicionais e
isolados, com pouca ou nenhuma fundamentacdo tedrica, sejam mais propensos a aumentar
a confusao atual do que trazer a clareza a que os pesquisadores aspiram (Scherer & Zentner,
2001, p. 382, traducdo nossa)'2.

O depoimento de Scherer e Zentner (2001) reaqueceu o debate cientifico entre duas
correntes tedricas dedicadas a explicacdo da relacdo entre musica e emocao. Cognitivistas como
Peter Kivy e Vladimir Konec¢ni conjecturaram que a musica represente emogdes, mas sem a
capacidade de acionar os subcomponentes caracteristicos de um episddio emocional. Por outro
lado, emotivistas como Alf Gabrielsson e Patrik Juslin defenderam que a musica viabiliza a
inducdo de emogdes similares aquelas vivenciadas no cotidiano das pessoas e, ainda, motivadas

por outros fatores geradores (Egermann, Pearce, Wiggins & McAdams, 2013).

Recentemente, estudiosos procuraram mensurar a ativagdo de subcomponentes
emocionais por meio de experimentos que envolveram apreciagdo musical e apresentaram
evidéncias empiricas que reforcam as ideias propostas por emotivistas. Entre os principais
resultados estdo os relatos de sentimentos (Gabrielsson, 2001; Juslin, Harmat & Eerola, 2014),

de respostas fisiologicas (Egermann et al., 2013; Grewe, Kopiez e Altenmiiller, 2009;

12.(...) we are far from being able to provide a clear answer to the question of how music can actually produce

emotional states. Apart from a general lack of sufficient research evidence, particularly with respect to non-verbal
measures of affect, it is difficult to avoid the impression that this research domain suffers from lack of theoretical
rigour. This is a bad omen for future research, since it is to be feared that additional, isolated research efforts
with little or no theoretical underpinnings are more likely to add to the current confusion than to the insight to
which the researchers aspire”.
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Lundqvist, Carlsson, Hilmersson & Juslin, 2008; Nykli¢ek, Thayer & Van Doornen, 1997), de
ativacdo de dreas cerebrais associadas as emocdes (Aubé, Angulo-Perkins, Peretz, Concha &
Armony, 2015; Blood & Zatorre, 2001), de expressdao emocional (Dellacherie, Roy, Hugueville,
Peretz & Samson, 2011; Witvliet & Vrana, 2007) e das tendéncias de acdo (Fried & Berkowitz,
1979).

Atualmente, o emotivista Patrik Juslin tem papel significativo na produgdo de
reflexdes tedricas e empiricas no campo da musica e emoc¢do. O autor editou, junto a John
Sloboda, dois livros: “Misica e emogio: teoria e pesquisa”'® (2001) e o “Manual da musica e
emocio: teoria, pesquisa e aplicacdes”'* (2010). Recentemente, Juslin langou a obra “Emocdes
musicais explicadas: desvendando os segredos do afeto musical'>”. O livro contém uma
compilacdo de teorias, modelos e experimentos produzidos sobre o tema nas ultimas décadas.
Alguns destes estudos serdo explicados apds a apresentacdo da tabela 1, que contém defini¢oes

de termos pertinentes aos fendmenos afetivos conforme sao entendidos no presente estudo.

3 Music and Emotion: Theory and Research (Juslin & Sloboda, 2001).
4 Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications (Juslin & Sloboda, 2010)
S Musical Emotions Explained: Unlocking the Secrets of Musical Affect (Juslin, 2019).
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TABELA 1 — DEFINICOES DOS TERMOS AFETIVOS UTILIZADOS NO PRESENTE

TRABALHO
Termo Definicao
Termo genérico que abrange todos os estados avaliativos — ou seja, passiveis de
Afeto classificacdo de valéncia (positivos ou negativos) — como a emoc¢do, o humor e a
preferéncia.
Reacdes afetivas relativamente breves, mas intensas, que geralmente envolvem um
E N nimero de subcomponentes — sentimento subjetivo, arousal, expressdo emocional,
fogoes tendéncia de acdo e regulacdo — mais ou menos “sincronizados”. Emog¢oes tém como
foco “objetos” especificos e duram de minutos a algumas horas.
Emocgdes Termo utilizado para indicar situagdes em que “uma emogdo foi induzida por uma
musicais musica”, sem especificar a natureza precisa de tais emogao.
Estados afetivos que apresentam uma intensidade menor de uma emocao e sem um
q “objeto” motivador claro, mas com dura¢io consideravelmente maior a de uma
Hmor emocao (varias horas ou dias). O humor ndo envolve uma resposta sincronizada em
seus componentes (como expressao e fisiologia).
Senti Referente a experiéncia subjetiva da emocdo ou humor. Componente emocional
entimento comumente mensurado por meio do autorrelato verbal.
Ativacdo fisica do sistema nervoso auténomo (SNA). A excitacdo fisioldgica é um
dos componentes de uma resposta emocional, mas também pode ocorrer na auséncia
Arousal de emocdes (por exemplo, durante a pratica de um exercicio fisico). O arousal é
frequentemente refletido no componente "sentimento" (isto é, na experiéncia
subjetiva).
Preferénci Avaliacdes de baixa intensidade e longo prazo em relagc@o a objetos ou pessoas (por
referencia exemplo, gostar de um determinado estilo de musica).
T d Disposicdes afetivas relativamente estdveis que sdo caracterizadas pela baixa
ragos l'il d intensidade e um impacto comportamental geralmente fruto de uma interacdo de
PESONANTACE  fatores situacionais (por exemplo, uma personalidade neurdtica).
Inducao de Todos os casos em que a musica evoca uma emog¢ao em um ouvinte, independente
emogao da natureza do processo responsavel pela manifestacdo da emocao.

Percepcdo de

Todos os casos em que um ouvinte percebe ou identifica emocdes na misica (por

emocao exemplo, uma expressao triste), sem necessariamente sentir uma emogao.
Processo em que um alguém transmite uma emog¢do a um receptor que € capaz de
C . . decodificar a emogdo em questdo. O termo “comunicacdo” serd usado em ambos
OmURIcaga0 casos, tanto da emoc¢do transmitida ser “genuinamente sentida” como ser
simplesmente “retratada” pelo artista de maneira simbolica.
Valéncia* Avaliagdo de um objeto, pessoa ou evento como sendo positivo ou negativo.

FONTE: Retirado de “Musical emotions explained: unlocking the secrets of musical affect” por P. N. Juslin,
2019, pp. 25-26. Tradugdo nossa.

r

Nota. Embora ndo esteja presente da tabela original, o termo “valéncia” é conceituado na mesma obra (Juslin,

2019, p. 43).
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As definicdes apresentadas por Juslin (2019) constituem uma tentativa de trazer mais
clareza para o debatido campo das emocdes em miusica. Entre os termos mencionados é
importante a diferenciacdo, segundo Gabrielsson (2002) muitas vezes negligenciada por
diversos pesquisadores, entre “percep¢do” e “indugdo” de emogdes. A percepcdo de uma
emocdo acontece quando o ouvinte meramente reconhece uma inten¢do emocional presente na
musica; por exemplo, o individuo ouve uma misica e entende que ela € triste, mas nao se sente
triste. Entretanto, a indu¢do de uma emogdo acontece em casos que o ouvinte realmente sente
uma emoc¢do motivada pela escuta de uma musica, quando, por exemplo, a musica o faz o
ouvinte se sentir triste (Juslin, 2016). Portanto, a percep¢do emocional envolve um
processamento intelectual do conteido musical, enquanto a indu¢do de uma emocao reflete um
senso introspectivo de mudancas psicofisiologicas — frequentemente associado a etapa de
regulacdo do episddio emocional (Song, Dixon, Pearce & Halpern, 2016). Em uma tarefa de
escuta musical seguida de respostas emocionais, Zentner, Grandjean e Scherer (2008) salientam
que o ouvinte é capaz de distinguir entre a percep¢do e a inducdo de uma emocao em seu relato
se os diferentes conceitos forem propria e previamente apresentados ao individuo. As emog¢des
percebidas e induzidas apresentam caracteristicas distintas, porém, a presenca de um tipo ndo
impede a manifestagdo do outro, podendo o ouvinte sentir “alegria” mesmo que perceba a

expressao de “tristeza” em uma musica (Huron & Vuoskoski, 2020).

Outra importante disting@o a ser considerada no campo de pesquisa sobre musica e
emocdo reside na diferenca entre os termos “emocgdes basicas” e “emogdes complexas”. No
final do século passado, Ortony e Turner (1990) observaram que um nimero consideravel de
tedricos concordava com a existéncia de um pequeno conjunto de emogdes determinadas como
basicas'®, mas ndo existia um consenso a respeito de quais e quantas eram estas emogdes e
porqué elas deveriam ser consideradas bdsicas. O levantamento de Ortony e Turner €
reproduzido a seguir na tabela 2, onde sdo especificados os tedricos investigados, as emocdes

consideradas bdsicas e a base para sua inclusio neste conjunto de emocdes.

16O termo “emogdes basicas” pode aparecer em outros estudos como “primarias”, “discretas”, “fundamentais” ou
“cotidianas”.
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TABELA 2 - LEVANTAMENTO DOS ESTUDOS SOBRE EMOCOES BASICAS

Teéricos Emocoes basicas Bases para inclusao
Raiva, aversdo, coragem, desanimo,

Arnold (1960) desejo, desespero, medo, 6dio, esperanca,  Relacdo a acdo
tendéncias, amor, tristeza

Ekman, Friesen & Raiva, nojo, medo, alegria, tristeza,
Ellsworth (1982) surpresa
Desejo, felicidade, interesse, surpresa,

Expressoes faciais universais

Frijda (1986) maravilha, sofrimento Formas de a¢@o de prontidao

Gray (1982) Furia e terror, ansiedade, alegria Constitui¢do humana
Raiva, desprezo, nojo, angustia, medo,

Izard (1971) culpa, interesse, alegria, vergonha, Constituicdo humana
surpresa

James (1884) Medo, luto, amor, raiva Envolvimento corporal

McDougall (1926) Raiva, nojo, eu.forla, medo, submissdo, Relag¢do com instintos
ternura, maravilha

Mowrer (1960) Dor, prazer Estados emocionais nao

aprendidos
Oatley & Johnson- . . . S Sem requisitos - contetido
) Raiva, nojo, ansiedade, alegria, tristeza .

Laird (1987) proposicional

Panksepp (1982) Expectativa, medo, raiva, panico Constitui¢ao humana
Aceitagdo, raiva, antecipagdo, nojo, Relacdo com a adaptagdo e

Plutchik (1980) alegria, medo, tristeza, surpresa processos biolégicos

Tomkins (1984) Raiva, interésse, desprezo, nojo, angustia, Densidade de disparo neural
medo, alegria, vergonha, surpresa

Watson (1930) Medo, amor, raiva Constitui¢do humana

Weiner & Graham Alegria, tristeza Atribuicdo independente

(1984)

FONTE: Retirado de “What’s basic about Basic Emotions?” por A. Ortony e T. J. Turner, 1990, Psychological
Review, 97(3), p. 316. Traducdo nossa.

O levantamento da tabela 2 expde o desacordo antes presente na literatura cientifica
acerca das emocodes bdsicas. Hoje, a conceituacio destas emocdes aparenta ter se estabilizado
na ideia de que o termo represente um pequeno grupo de emogdes inatas, universais €
rudimentares que sio acionadas para lidar de maneira imediata a situacOes de sobrevivéncia
(Ekman, 1992; Plutchik, 1994; Van der Schyff & Schiavio, 2017). Juslin (2013a) apontas as
emogdes “alegria”, “raiva”, “surpresa”, “tristeza” e “medo” como bdsicas. J4 as emogdes
complexas sdo entendidas como um produto da apreciacdo da qualidade estética intrinseca de

um objeto a ser analisado, resultam em reacdes fisiolégicas, mas nido possuem funcdo de
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sobrevivéncia para os individuos (Scherer, 2005) e se desenvolvem a partir da experi€ncia
cultural (Schubert & McPherson, 2006). Em relagdo as emocdes percebidas e induzidas por
meio da musica, existem aqueles que defendem a capacidade da musica em induzir emog¢des
basicas e complexas similares aquelas vivenciadas pelo individuo por meio de outros estimulos
cotidianos, como o sentimento medo ou raiva em situacdes de perigo ou injusti¢a (Gabrielsson,
2001; Juslin & Laukka, 2004; Juslin, Liljestrom, Laukka, Vistfjall & Lundqvist, 2011; Sloboda,
1992). No entanto, outros estudiosos acreditam que a atividade musical esteja associada as
emocdes complexas, pois afirmam que raramente a escuta musical ativa um instinto de
sobrevivéncia ou constitui perigo ao bem-estar do ouvinte (Krumhansl, 1997; Zentner,

Grandjean, Scherer, 2008).

A mensuragdo € uma importante etapa no estudo da relagdo entre misica e emogdes.
Entre as metodologias de mensuracdo mais populares neste campo de estudo estdo as
abordagens dimensional e categdrica (Eerola & Vuoskoski, 2013). A abordagem dimensional
procura conceituar emog¢des com base em seu posicionamento aproximado ao longo de
dimensdes afetivas amplas e continuas (Juslin, 2019, p. 50), sendo o modelo circumplexo
proposto por James Russell (1980) o mais utilizado entre os dimensionais (Eerola &
Vuoskoski, 2013). Construido dentro de um referencial cartesiano, o modelo possui a valéncia
afetiva no eixo das abscissas e o arousal no eixo das ordenadas. Em outras palavras, as
emocgoOes foram distribuidas de acordo com o seu valor hedonico (positivo ou negativo) e com
o nivel de atividade fisioldgica (alto ou baixo). A figura 4 ilustra o modelo circumplexo de

Russell (1980) e as emocdes distribuidas conforme as caracteristicas de valéncia e atividade.
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FIGURA 3 - MODELO CIRCUMPLEXO DE RUSSELL

Atividade alta

Em panico @ ® Super estimulado

Aticado @
@® Surpreso
Medroso @ P
L
Tened y ® Encantado
Furioso @
Aflito @
Irritado @ ® Alegre
Frustrado @ ® Feliz
® Favoravel
Valéncia negativa Valéncia positiva
Na pior @ ® Satisfeito
Deprimido @ ® Contente
Triste @
@ Sereno
Melancolico @ ® Calmo
Entediado @ ® Confortivel
Abatido @® Relaxado
% Cansado
@® Sonolento

Atividade baixa

FONTE: Retirado de “Reflexdes sobre interpretagdes musicais de estudantes de piano e a comunicagdo de
emocdes” por C. P. Gerling, R. A. T. dos Santos e C. Domenici, 2008, Miisica Hodie, 8(1), p. 16.

Originalmente projetado para drea da psicologia, o modelo circumplexo de Russell
(1980) também se mostrou eficiente no estudo da musica, sendo utilizado para a mensuragao
de relatos emocionais, as comparagdes transculturais e os estudos psicométricos (Eerola, 2018).
Na abordagem dimensional, emocdes distintas podem estar posicionadas muito préximas
devido aos indices semelhantes de valéncia e arousal. Este é o caso dos léxicos medroso e
furioso, posicionados no quadrante superior esquerdo devido as suas caracteristicas de valéncia

afetiva negativa e arousal positivo.

A abordagem categdrica, por outro lado, considera que os episddios emocionais sejam
interpretados mediante categorias distintas. Uma das mais difundidas ferramentas categéricas
de mensuracdo € a Geneva Emotional Music Scale (GEMS), desenvolvida por Zentner,
Grandjean e Scherer (2008). O instrumento foi concebido apds a realizagdo de uma extensa

coleta e classificacdo de relatos sobre estados afetivos relacionados especificamente com as
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atividades de escuta musical. Desta forma, a GEMS foi constituida sob o conceito de emog¢des
“estéticas”, definidas como aquelas provenientes da interacdo do individuo com as formas
artisticas, que se contrapdem as emog¢des chamadas “utilitdrias”, caraterizadas por fungdes
adaptativas (Scherer, 2004). Do estudo de Zentner, Grandjean e Scherer resultou a criagdo da
Geneva Emotional Music Scale (GEMS), uma escala emocional sistematicamente construida
de maneira a contemplar emogdes relacionadas com a apreciacdo estética musical (Eerola &
Vuoskoski, 2011). Assim, cerca de 40 1éxicos afetivos foram registrados e agrupados em nove
fatores de primeira ordem (maravilhado, transcendental, forca, sentimental, nostalgia, paz,
alegre, triste e tenso) que, por sua vez, foram reunidos em trés fatores de segunda ordem
(sublimidade, vitalidade e inquieta¢do), de acordo com sua similaridade semantica. A escala de
Genebra foi utilizada em diversos estudos empiricos envolvendo a mensuracdo de emocgdes
relacionadas com as atividades musicais, como nos trabalhos realizados por Labbé e Grandjean
(2014), Lykartsis, Pysiewicz, von Coler e Lepa (2013), Ramos e Lamur (2015) ou Ramos e
Mello (2021). Assim como a dimensional, a abordagem categdrica ndo é uma unanimidade
entre os pesquisadores, pois muitos questionam a capacidade de tais modelos em apresentar a
rica gama de possiveis emocgdes relacionadas a musica (Song, Dixon, Pearce & Halpern, 2016).
N3ao obstante as criticas, as contrastantes metodologias de mensurag¢do de emocdes dimensional
e categorica sao amplamente utilizadas em estudos, e possuem, ambas, um abrangente suporte
empirico (Juslin, 2013a). O cendrio ambiguo pode corroborar a ideia difundida pelo
neurocientista Antonio Damdsio de que as emocdes envolvam irrevogavelmente tendéncias

dimensionais e categdricas (Juslin, 2019, p. 50).

Um tema de longo debate entre filésofos, psicélogos, musicélogos e musicos € o
significado e a natureza da expressividade musical, ocasionalmente entendida como a
microestrutura musical resultado de sistemadticas variacdes de pardmetros musicais (Palmer,
1989), qualidades emocionais da musica (Davies, 1994) ou a sensibilidade musical de um
performer!’ (London, 2002). Recentemente, Juslin, Friberg e Bresin (2002) constataram que
estes avancos tedricos poderiam constituir fragmentos para o entendimento da expressividade
emocional. Desta forma, Juslin (2003) reuniu o conhecimento dos diferentes estudos em um
modelo intitulado GERMS, em que a expressividade de uma performance musical ¢é

racionalizada mediante cinco fontes geradoras: regras geradoras, expressdo emocional,

17 A palavra “performer” tem origem na lingua inglesa, todavia a sua grafia foi redigida sem a utilizagao do itédlico
por entendermos que o uso do termo ja figura com frequéncia no ambiente académico brasileiro.
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variabilidade aleatdria, principios motores e imprevisibilidade estilistica. Além de constituir
uma referéncia ao verbo “germinar”, a sigla GERMS ¢é formada pelas primeiras letras das cinco
fontes geradoras no idioma inglés: generative rules, emotional expression, random variations,

motion principles e stylistic unexpectedness (Juslin, 2003).

A primeira fonte geradora de expressividade de uma performance musical é chamada
por Juslin de “regras geradoras” e classificada como o conjunto de pardmetros musicais (como
andamento, dindmica e articulagdo) propostos pelo compositor na criagdo de uma obra musical.
O conceito das regras geradoras como fonte da expressividade provém da abordagem de Eric
Clarke, na qual é defendido que uma performance € considerada expressiva quando reproduz
de maneira clara e musical os parametros musicais propostos pelo compositor (Juslin, 2003;
Juslin, Friberg & Bresin, 2002). A segunda fonte geradora ¢ nomeada “expressao de emogdes”.
Juslin (2003) afirma que os parametros musicais da obra carregam a expressao de determinadas
emogdes estabelecidas pelo compositor. No momento da interpretacdo, o performer pode
manipular os parametros musicais da obra com a finalidade de amplificar a expressdo das
mesmas emocdes intencionadas pelo compositor, expressar emog¢Oes contrastante as
determinadas pelo compositor (criando um cendrio emocional ambiguo) ou expressar outra
emocdo que, embora distinta, ndo conflite com a intencionada pelo compositor, o que geraria
um cendrio emocional rico em complexidade e alusivo as emocdes intencionadas tanto pelo

compositor, quanto pelo performer.

A fonte geradora de expressividade nomeada “variabilidade aleatéria” corresponde as
pequenas flutuagdes de performance musical que, apesar de serem consideradas sutis desvios
de uma execugdo ideal ou absolutamente precisa, colaboram para que seja tinica e auténtica. O
conceito de variabilidade aleatdria figura na pesquisa pioneira de Carl Seashore. Ele destacou
que as pecas musicais nunca sdo tocadas exatamente da forma como estdo escritas na partitura.
Seashore afirmou que tais desvios sdo geralmente realizados intencionalmente e constituem
elementos chave para a expressividade de uma performance musical (Juslin, 2019, p. 190). A
fonte denominada “principios motores” aproxima a expressividade de uma performance a
recriagdo de movimentos caracteristicos dos seres humanos. Estudos confirmam que musicos
expressivos tentam, intencionalmente ou nido, recriar em sua musica padroes de movimento
observados no comportamento humano (Juslin, 2003). A acdo de gradativamente diminuir o
andamento, por exemplo, no final de uma peca musical, conhecida como ritardando, foi
associada por Friberg e Sundberg (1999) a natural desaceleracio de corredores ao final de uma

competi¢do. Finalmente, a udltima fonte geradora que constitui a expressividade de uma
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performance musical relatada no modelo GERMS é nomeada “imprevisibilidade estilistica” e
versa a respeito da capacidade do performer para criar momentos de tensao e violar convengdes
estilisticas nas quais se baseiam a expectativa do ouvinte. O conceito de imprevisibilidade
estilistica é baseado em um constructo formado por processos racionais € emocionais
apresentado por Leonard Meyer (1956), que serd exposto na secdo intitulada “Expectativa

musical” do presente trabalho.

O modelo GERMS apresentou meios para a compreensao da expressividade como um
fendmeno multidimensional, constituido de diferentes componentes que realizam contribui¢des
distintas para o impacto estético de uma performance. Todavia, novas questdes a respeito da
expressao de emog¢des em musica foram levantadas pelo autor. Assim, a atuagao do compositor,
do performer e do material musical na comunica¢ao das emog¢des ao ouvinte foi o objeto de

investigacdo do Expanded Lens Model (Juslin, 2019).

Com a finalidade de investigar a expressao de emog¢des em uma escuta musical, Juslin
e Laukka (2004) desenvolveram o Expanded Lens Model. O modelo é uma evolu¢do do
Brunswikian’s Lens Model, que foi inspirado no modelo de lentes de Egon Brunswik (1956).
Trata-se de um modelo criado com o intuito de investigar como performers expressam e
ouvintes reconhecem emocdes por meio da musica (Juslin, 2000). O modelo visa, além disso,
a apresentacdo da comunicagcdo de emogdes como o produto da atuagdo entre compositor,
performer e ouvinte mediante os parametros da obra musical. Assim, o termo “emotional
communication” ¢ frequentemente utilizado pelos autores do modelo para retratar episédios
emocionais em que o objeto motivador seja a musica (como por exemplo em Juslin, 1997; Juslin
& Laukka, 2000; Juslin & Persson, 2002). A figura 5 ilustra o Expanded Lens Model (Juslin &
Laukka, 2004).
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FIGURA 4 — EXPANDED LENS MODEL
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FONTE: Adaptado de “Musical expression of emotions: modeling listeners’ judgments of composed and
performed features” por P. N. Juslin e E. Lindstrom, 2010, Music Analysis, 29, p. 338. Tradugdo nossa.

O Expanded Lens Model (ELM) € construido sob a premissa de que compositores
utilizam pistas acusticas, isto €, parametros estruturais da musica como modo, tonalidade,
melodia ou ritmo para expressar emog¢des em suas obras musicais. A interacdo das pistas
acusticas empregadas por compositor e performer formam o cédigo acustico da musica. O

processo de formacdo desse codigo € denominado codificacdo, em alusdo a sistematizacdo de



38

emogdes por meio de codigos musicais. Todavia, o mero emprego das pistas acusticas nao
confere a certeza da transmissdao da inten¢do emocional dos musicos, uma vez que seu
entendimento depende da interpretagdo de ouvinte (Juslin, 2009). Portanto, o ouvinte €
posicionado no plano direito do modelo e atua como o organismo que combina os elementos
de expressividade do c6digo actstico gerado pela interacao entre compositor e performer e julga
a expressdo emocional da obra. Este processo é denominado decodificagao. Quando a emocao
codificada na interacdo compositor/performer € semelhante aquela entendida (sentida ou
percebida) pelo ouvinte, diz-se que houve uma relacdo acurada de comunica¢do de emocdes
(Gabrielsson & Juslin, 2003). Tais situacdes em que a decodificacdo dos parametros musicais
estimula no ouvinte a manifestacdo das mesmas emogdes intencionadas pelos musicos sao
intermediadas pelo mecanismo do contagio emocional (Juslin, 2001). Este e outros mecanismos

serdo debatidos adiante na apresentacdo da teoria unificada das emogdes.

Os modelos GERMS e Expanded Lens Model constituem uma base para a compreensao
da comunica¢do de emocdes em musica. Entretanto, pesquisas mais recentes apresentam outras
varidveis presentes nesse processo, como, por exemplo, os aspectos culturais (Laukka, Eerola,
Thingujam, Yamasaki & Beller, 2013; Morrison & Demorest, 2009), a preferéncia musical
(Berlyne, 1974; Kreutz, Ott, Teichmann, Osawa & Vaitl, 2008), a idade e a expertise musical
do ouvinte (Castro & Lima, 2014; Scherer, 2004), entre outras. Com o objetivo de compilar os

diferentes fatores intervenientes dos fendmenos afetivos relacionados a musica, Jonna

Vuoskoski (2018) apresenta o esquema representado pela figura 6.



FIGURA 5 - FENOMENOS AFETIVOS RELACIONADOS A MUSICA
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FONTE: Adaptado de “Moved by music: The role of empathy and social cognition in music-induced emotions”
por J. K. Vuoskoski, 2018. Traducao nossa.

No esquema de Vuoskoski € possivel observar trés categorias capazes de exercer
influéncia sobre os fendmenos afetivos: os elementos musicais que sdo divididos em estruturais
(como tonalidade e ritmo) e de performance (como andamento, articulagdo, dindmica e timbre),
os atributos do ouvinte (como experiéncia, treinamento musical e personalidade) e os fatores
caracteristicos da situacdo de escuta (como o ambiente social, a fonte sonora, o local, as
informacdes extramusicais a respeito da obra ou performance e o estado de humor do ouvinte).
De acordo com o esquema, as categorias guiam respostas afetivas (isoladas ou simultaneas)
acerca da percepcdo da expressio de uma emocdo, da indu¢do de uma emocdo ou aquelas

advindas do juizo de valéncia estética atribuido pelo ouvinte a obra.

ApO6s observar que as diferentes abordagens, modelos e pesquisas empiricas sugerem
que a relacdo entre musica e emocao envolva diferentes elementos cognitivos, Juslin e Vistfjill

(2008) apresentam um dos trabalhos mais influentes produzidos na literatura recente sobre
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musica e emo¢do. Em uma consulta realizada no Web of Science, foi constatado que o artigo
“Emotional responses to music: the need to consider underlying mechanisms” de Juslin e
Vistfjill foi citado em 545 trabalhos cientificos presentes no banco de dados'®. Os autores
utilizaram o conceito de mecanismos subjacentes, proposto inicialmente por Scherer e Zentner
(2001), sob o argumento de que a variedade de aspectos (aparentemente independentes)
abordados em pesquisas anteriores, provavelmente constitua o motivo das pessoas se
emocionarem com a musica. Para Juslin e Vistfjéll, o termo “mecanismo psicologico” ¢
utilizado para se referir a qualquer informagdo processada pela mente humana que resulta na
inducdo de emocodes, e “mecanismo subjacente” se trata de um mecanismo psicolégico que tem

a musica como objeto para sua ativacao.

Os mecanismos subjacentes sdo classificados como descri¢cdes funcionais do que a
mente realiza ao processar a informagdo de um evento musical. Neste caso, um evento musical
pode ser entendido como uma situacdo em que ocorra qualquer tipo de interacao entre o ouvinte,
a musica e a situagdo de escuta (Juslin, 2013b, 2016, 2019). Em relagao ao seu processamento
pela mente humana, os mecanismos envolvem fungdes cerebrais que apresentam uma
complexidade gradativa, desde as simples sensacOes (reflexo do tronco encefélico) até o
complexo processamento sintdtico (expectativa musical), associadas a adaptagdo
comportamental perante a evolugdo da percepcio sonora ao longo da histéria da humanidade

(Juslin & Vistfjill, 2008).

No estudo de apresentacdo da teoria unificada, os autores descrevem sete mecanismos
subjacentes, expostos na ordem evolutiva acima destacada: reflexo do tronco encefilico,
pareamento ritmico, avaliacdo condicionada, contdgio emocional, imaginario visual, memoria
episodica e expectativa musical (Juslin & Vistfjill, 2008). Em trabalhos posteriores como os
de Juslin, Barradas, Limmo e Thompson (2016) e o de Juslin (2019), o mecanismo julgamento
estético foi incluido na teoria unificada das emocdes musicais, formando a sigla BRECVEMA".
Seguindo as definicdes presentes em Juslin e Vistfjdll (2008) e Juslin (2016, 2019), os

mecanismos que compdem o modelo BRECVEMA sio:

18 Informagdes obtidas de <http://apps-webofknowledge.ez22.periodicos.capes.gov.br> em 18 de fevereiro de
2019 as 16 horas.

19 Sigla formada pela primeira letra de cada mecanismo: Brain stem reflex, Rhythmic entrainment, Evaluative
conditioning, Emotional contagion, Visual imagery, Episodic memory, Musical expectancy e Aesthetic judgment
(Juslin, 2019).
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Reflexo do tronco encefdlico (Brain stem reflex) — processo em que um parametro
acustico excede um limite designado pelo sistema auditivo, alertando ao cérebro para a presenca
de um evento potencialmente importante (por exemplo, quando hd presenca subita de sons de
forte intensidade que induz susto ou surpresa em ouvintes). O reflexo do tronco encefélico é
um mecanismo considerado rdpido, automadtico, inato e, por ocorrer no principio do
processamento auditivo, age antes de uma classificagdo cognitiva mais elaborada sobre o evento

musical responsavel por sua ativagao.

Pareamento ritmico (Rhythmic entrainment) — processo em que algum ritmo corporal
do ouvinte se ajusta gradualmente a uma periodicidade de “poderosos” elementos ritmicos da
musica (Clayton, Sager, & Will, 2005). O processo de pareamento ritmico pode incluir
elementos corporais internos (como as frequéncias respiratdria e cardiaca) ou movimentos
externos (como o balancar da cabeca ou o bater dos pés e das maos) de acordo com o ritmo da

musica, assim capaz de exercer grande influéncia no arousal do ouvinte (Juslin, 2019, p. 276).

Condicionamento avaliativo (Evaluative conditioning) — processo em que o
emparelhamento regular de uma musica a um estimulo (positivo ou negativo) desperta uma
associacao condicionada no ouvinte — por exemplo, quando uma musica ocorre repetidamente
em uma reunido de amigos e associada a emocao alegria. Eventualmente, o ouvinte sentird a
mesma emocao ao ouvir a musica, mesmo na auséncia dos amigos. Segundo Juslin (2016), o

condicionamento avaliativo envolve processos subconscientes e involuntarios.

Contagio emocional (Emotional contagion) — processo mimético em que um “modulo
cerebral” independente responde a escuta de pardmetros expressivos percebidos na musica.
Dessa forma, a expressdo emocional reconhecida na misica é “imitada” internamente pelo
ouvinte — por exemplo, quando uma performance lenta e expressiva ao violino evoca emog¢des
como a tristeza em quem a aprecia. Este mecanismo estd associado ao sistema de neurdnios-
espelho e ao conceito de empatia. Neurdnios-espelho sdo definidos por Juslin (2019) como
integrantes de um sistema posicionado no cortex motor ativado quando o individuo realiza uma
acdo da mesma forma que quando ele observa outro individuo realizando a mesma a¢do (mesmo
na auséncia da realiza¢do de uma atividade motora). J4 o conceito de empatia é definido pelo
mesmo autor como O Processo em que um organismo sente as mesmas emocdes que outro
organismo. Segundo o autor, tanto o acionamento dos neurdnios-espelho quanto a
sensibilizacdo da empatia devem atuar no ouvinte em situacdes de escuta musical para que o

mecanismo do contdgio emocional seja ativado.



42

Imagindrio visual (Visual imagery) — processo em que a escuta musical proporciona
ao ouvinte a conjuragao de imagens mentais, o que resulta no desencadeamento de uma emocgao.
Assim, 0 mapeamento imagético € associado a interpretacdo metaforica de estruturas do
material musical apreciado — por exemplo, quando o ouvinte imagina uma linda e desconhecida
paisagem que se molda de acordo com sua interpretacdo dos elementos presentes na musica e,
com isso, sente tranquilidade. O imagindrio visual é de grande valia no uso da musica em
atividades terapéuticas, uma vez que sua inducdo pode provocar nos pacientes estados de

profundo relaxamento (Juslin, 2016).

Memoéria episédica (Episodic memory) — processo em que a musica desperta a
memoria de um evento especifico da vida do ouvinte — quando este sente nostalgia ao ouvir
uma musica associada, por exemplo, a uma viagem que fez quando crianca. As emocdes
evocadas pelo mecanismo podem ser intensas, uma vez que os padrdes de respostas fisioldgicas
associados ao evento original estdo igualmente armazenados na memoria do individuo. A
emocdo nostalgia (ou saudade) estd entre as mais sentidas por meio da ativagdo da memoria

episddica.

Expectativa musical (Musical expectancy’’) — processo em que o desdobramento
gradual de estruturas sintdticas da musica, como o contorno melédico ou a cadéncia harmonica,
e sua continuacdo (esperada ou inesperada) provoca uma resposta no ouvinte. Por exemplo,
quando o ouvinte se depara com uma cadéncia do quinto grau resolvendo no sexto menor (V-
vi) em uma harmonizac¢do para coral de J. S. Bach, quando o mais esperado e frequente neste

contexto musical € a resolu¢ao do quinto para o primeiro grau (V-I).

Julgamento estético (Aesthetic judgment) — processo que envolve uma avaliagdo
subjetiva do valor estético da musica com base em critérios estéticos individuais pré-
estabelecidos pelo ouvinte. Este mecanismo pode gerar emocdes se a musica for julgada
positivamente ou negativamente por quem a aprecia, por exemplo, quando o ouvinte se sente

maravilhado pela beleza de uma obra musical.

Com o modelo BRECVEMA, Juslin e Vistfjdll (2008) propuseram a conciliacio de
antigas divergéncias conceituais no campo da musica e emocao sob a premissa de que pesquisas

anteriores estiveram focadas na investigacdo de diferentes mecanismos psicoldgicos para a

200 termo musical expectancy estd intencionalmente reproduzido na forma utilizada por Juslin (2019), todavia,
neste trabalho adotaremos a terminologia musical expectation para descrever as expectativas advindas do material
musical. Essa diferenciacio serd esclarecida adiante.
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mensuragdo das respostas emocionais a musica. O estudo também fornece novos elementos ao
debate da ampla natureza das emogdes evocadas por meio da escuta musical (como bdsicas ou
complexas, positivas ou negativas). Visto que as emog¢des podem estar associadas aos distintos
mecanismos psicolégicos, que, por sua vez, t€ém sua ativagdo dependente de fatores especificos,

como a informacao disponivel na misica, a histéria de vida do ouvinte ou a situacdo de escuta.

Uma vez que a expectativa musical é o ponto central do presente trabalho, a secao
seguinte serd dedicada a exposi¢@o aprofundada dos avangos realizados ao longo das pesquisas

desenvolvidas sobretudo nos séculos XX e XXI sobre a investigagdo desse mecanismo.
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2.2  EXPECTATIVA MUSICAL

O termo expectativa € frequentemente encontrado em pesquisas no campo da cognicao
musical escrito sob duas grafias “musical expectancy” e “musical expectation”. O uso
indiscriminado dos diferentes vocabulos foi constatado por Eerola (2003) apds a realizacdo de
um levantamento de titulos de estudos cientificos em cogni¢cdo musical. O autor enfatiza que o
termo expectancy € amplo, com sentido genérico e referente a “qualidade ou estado de ser
expectante” ou a “agdo de antecipar algo”. Por sua vez, o termo expectation € mais concreto,
especifico e apropriado para nocdes especificas de continuacdes melddicas mentalizadas
durante a apreciacdo musical (Eerola, 2003, p. 18). Na lingua portuguesa do Brasil, ambas as
palavras “expectacdo” e “expectativa” remetem a condicio de quem espera pela ocorréncia de
algo. Portanto, o termo “expectacdo” serd utilizado para situagdes genéricas de antecipagao,
enquanto que a expressdo “‘expectativa” serd empregada para as situacdes de expectacdo que

tem a musica como objeto motivador.

A expectacdo estd associada a capacidade de prever eventos futuros (analisar seu
desdobramento e impacto) e, assim, possibilitar aos humanos (e outros animais) a oportunidade
de evitar escolhas que coloquem em risco sua sobrevivéncia (Huron & Margulis, 2010).
Entendido como um 6rgdo de previsdo, o cérebro ¢ equiparado a uma “esponja estatistica” cujo
imperativo biologico ¢ “absorver” e utilizar informac¢des do passado para gerar expectativas
sobre o futuro (Clark, 2013). Em 2006, Huron organizou o fendmeno da expectacdo sob a
perspectiva de cinco sistemas psicologicos funcionalmente distintos: imaginacdo, tensao,
predicdo, reacdo e avaliacdo. Nesse sentido, forma-se o acronimo ITPRA, constituido no idioma
inglés pelos termos “imagination”, “tension”, “prediction”, “reaction” e “appraisal”’. Por meio
da teoria ITPRA, o autor contempla os sistemas capazes de evocar, de forma independente,
respostas de pré-consequéncia ou pds-consequéncia (e entende como consequéncia a realizagao

de um evento esperado ou inesperado). A figura 8 ilustra a linha do tempo da teoria /TPRA

proposta por Huron (2006).
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FIGURA 6 — TEORIA ITPRA

inicio do
evento
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Imaginacao v / Avaliacao
Tensdo \
Predicao
tempo ——

FONTE: Adaptado de “Sweet anticipation: music and psychology of expectation” por D. Huron, 2006, p.17.
Traducao nossa.

O diagrama esquemadtico da teoria ITPRA apresenta os cinco componentes, que podem
ser divididos em dois momentos (pré-consequéncia e pds-consequéncia) em funcio do inicio
do evento. Antes do desfecho do evento, estados emocionais podem ser gerados mediante a
imaginacdo (especulacdo de um desfecho) e a tensdo (fruto da antecipacdo de um evento
iminente). O sistema nomeado imaginacdo € encarregado de realizar previsdes e avaliar quais
os desfechos mais provéveis para o evento. A tensdo € caracterizada por um tipico aumento do
arousal que possui funcdo de ajuste fisioldgico, preparando o organismo para responder
rapidamente ao evento. Este sistema estd ligado a manifestacdo de estresse decorrente da

incerteza sobre o conteido ou o momento do estimulo esperado.

Apo6s a ocorréncia do evento, simultaneamente ocorrem a predi¢do e a reacdo. O
sistema de predicdo retrata uma comparacdo do desfecho imaginado frente ao ocorrido no
evento. Uma resposta emocional em cardter de recompensa ou punicao decorre em face da
precisdo da predi¢do; em outras palavras, a ocorréncia de um evento esperado recebe um refor¢o
positivo e a ocorréncia de um evento nio esperado recebe um refor¢co negativo. A reagdo pode

gerar uma alteracao no estado emocional do individuo de acordo com um julgamento ripido e
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superficial de valéncia que ele tende a realizar perante o evento. O sistema preza por dar uma
resposta inconsciente, rapida e reativa (como a surpresa), sobretudo apds eventos inesperados.
Por fim, o sistema de avaliacio consiste em uma apreciagcdo consciente, lenta e cuidadosa das
situacdes anteriores que leva em conta fatores sociais e ambientais mais complexos (como a
situac@o em que o evento estd inserido ou as consequéncias que este poderia ter sobre sua vida).
Diversas respostas emocionais independentes podem decorrer da avaliacdio de um mesmo

evento, visto que o individuo pode realizar tantas ponderacdes quanto quiser sobre o ocorrido.

Huron (2006, p. 16) ainda formulou questdes para melhor representar como ocorrem
as sensacoes em cada um dos sistemas evocados no ciclo de expectativa da teoria ITPRA: 1. O
que vocé acha que pode acontecer e como se sente em relagdo a esse evento em potencial? 2.
Vocé esta pronto para o que estd para acontecer? Como voc€ se sente com sua preparagdo? 3.
O seu palpite foi bom? Vocé previu o resultado com precisdo? Vocé esta satisfeito ou
desapontado com a precisao de sua previsao? 4. Supondo o pior, como vocé reagiu? Como vocé

se sente com essa reacao? 5. Como vocé se sente sobre como as coisas se passaram?

Os sistemas posicionados depois do evento (predi¢do, reagdo e avaliagdo) sdo descritos
como 0s mais propensos a criar emog¢des mensuraveis. Huron afirma que entre as respostas
emocionais decorrentes de eventos musicais estdo a surpresa (por realizar uma previsao que
ndo foi confirmada), o prazer (por realizar a previsdo correta ou constatar que a falsa previsao
nao implica em risco a sua saide ou integridade fisica) e o descontentamento (por realizar que
fez uma predicdo errdnea). O autor argumenta que “a manifestacdo de emogdes estimula o
organismo a buscar comportamentos que normalmente sdo adaptativos e a evitar
comportamentos normalmente maléficos a adaptagao” (Huron, 2006, p.4, traducao nossa). Por
mais que a situacao de escuta musical ndo constitua um iminente perigo a integridade fisica do
ouvinte, nosso organismo tende a produzir respostas psicofisioldgicas sempre que a ocorréncia
de uma expectativa se fizer presente. Huron (2006, p. 6, tradugdo nossa) afirma que “a natureza
sabe bem que € melhor responder a milhares de alarmes falsos do que deixar passar uma tnica

situacdo de perigo”.

A antecipacgdo de eventos sonoros € considerada uma das vocagdes do sistema auditivo
e, inevitavelmente, influencia a maneira como ouvintes vivenciam a musica (Huron, 2006;
Vuust & Kringelbach, 2010). Levitin (2006) define a expectativa musical como a reacdo do
ouvinte em face a um evento musical cuja ocorréncia confirma ou viola sua predi¢do. Todavia,
Juslin (2019, p. 344) afirma que a expectativa ndo se refere a qualquer evento inesperado que

possa ocorrer em relagdao a musica. Um stibito aumento na dindmica, por exemplo, € uma forma
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N

mais simples de imprevisto e estd associado a ativagdo do reflexo do tronco encefélico.
Portanto, a manifestacdo de emocdes por meio da expectativa parece estar intrinsecamente
ligada a “coreografia” conduzida pelo compositor, que organiza pardmetros musicais — como o
ritmo, a melodia e a harmonia — em unidades coerentes, criando padrdes de tensdo e
relaxamento sonoros (Meyer, 1956). Anos mais tarde, técnicas de mensuracdo comportamentais
e neurocognitivas possibilitaram a validacdo empirica dos pressupostos relatados por Meyer,
associando a variagdo de tais padrdes ou “ondas de tensdo e relaxamento” a manifestacao
emocional em ouvintes (Steinbeis, Koelsch & Sloboda, 2006; Koelsch, Fritz & Schlaug, 2008;
Koelsch, Kilches, Steinbeis & Schelinski, 2008; Krumhansl & Agres, 2008; Egermann et al.,
2013).

Segundo Eerola (2003), a investigacdo da expectativa constitui uma forma de
compreender os processos € conhecimentos que ouvintes aplicam ao estruturar, interpretar,
lembrar, tocar ou cantar musicas. A expectativa musical estd intimamente ligada as estruturas
do material musical apreciado; portanto, seu estudo frequentemente é realizado mediante
situagdes experimentais em que manipulagdes sistemadticas aplicadas a musica sdo utilizadas
com a finalidade de comparar diferentes aspectos ligados a ativacdo desse mecanismo (Juslin
& Vistfjill, 2008; Egermann et al., 2013; Margulis, 2014b). O estudo empirico da expectativa
permitiu a constatacdo da relacao causal entre sua ativagdo e uma complexa gama de parametros
musicais — como, por exemplo, a harmonia (Bharucha, 1987; Koelsch, Fritz & Schlaug, 2008;
Koelsch, Kilches, Steinbeis & Schelinski, 2008; Schmuckler, 1989; Schmuckler & Boltz, 1994;
Bigand & Pineau, 1997; Steinbeis, Koelsch & Sloboda, 2006; Tekman & Bharucha, 1992), o
timbre (Eerola, 2003; Stevens, Tardieu, Dumbar-Hall, Best & Tillmann, 2013), o ritmo e a
métrica (Boltz, 1993; Hannon & Trehub, 2005; Jones, Boltz, & Kidd, 1982; Jones, Boltz, &
Klein, 1993; Schmuckler, 1990).

A secdo seguinte € dedicada a exposicdo de estudos que tratam das expectativas

advindas da melodia, objeto especifico da investigacdo deste trabalho.

2.2.1 Expectativa melddica

O estudo da expectativa melddica envolve o uso de ferramentas conceituais e de

andlise da teoria musical no intuito de responder questdes fundamentadas na cogni¢do musical,
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mediante métodos empiricos caracteristicos da psicologia experimental (Eerola, 2003;
Krumhansl & Agres, 2008). Um importante marco tedrico no estudo da expectativa foi a
publicagio de “Emogdes e significado em Musica”?! de Leonard Meyer. A obra é considerada
por muitos pesquisadores o mais influente trabalho para o estudo sobre musica e emogao
(Juslin, 2016). Meyer (1956) enfatiza a importancia da psicologia para explica¢do da relacao
entre a musica e as respostas emocionais do ouvinte. A teoria de Meyer é estruturada na
existéncia de processos cognitivos que possibilitam ao ouvinte ndo s6 a compreensdo de
estruturas musicais, mas, também, a comunicacdo de estados afetivos e a percepcdo do

significado em musica.

De acordo com Meyer, tais processos cognitivos refletem uma atividade
organizacional que se inicia com a recep¢do do estimulo sonoro e se estende até a
fundamentacgdo de relacdes inteligiveis e significativas entre as estruturas musicais percebidas
(Meyer, 1956, p. 157). Neste sentido, o entendimento da compreensdo do fendbmeno musical
proposto por Meyer foi declaradamente influenciado pela psicologia da Gestalt. A doutrina
estabelecida por psicélogos como Max Wertheimer e Kurt Koffka no inicio do século XX
propunha a compreensao de um objeto se da pela relacdo entre sua totalidade e as partes que o

integram e defendia que o todo é maior que a simples soma destas partes (Engelmann, 2002).

Antes de apresentar o contetido de sua teoria, Meyer separou o estudo do significado
musical entre os denominados absolutistas e os referencialistas. Segundo o autor, os tedricos
considerados absolutistas afirmam que o significado musical advém de padrdes e caracteristicas
intrinsecas da prépria musica, desconsiderando metdforas com aspectos extramusicais. Por
outro lado, os referencialistas alegam que a significacdo musical reside na representacdo de
fendmenos extrinsecos a manifestacdo artistica apreciada, como as emog¢des humanas (Budd,
1985; Meyer, 1956; Oliveira, 2010). Todavia, Meyer (1956, p.4) afirmou que a compreensao
da experiéncia musical necessita da contribui¢io de ambas estas posicoes, ainda que sejam

consideradas antagonicas.

A ideia de significado musical proposta por Meyer (1956) provém da interacdo entre
expectativa € movimento musical. Segundo o autor, a expectativa musical é constituida de
estruturas cognitivas antecedentes (responsdveis pela formagdo das expectativas) e

consequentes (responsaveis por apresentar desfechos para as expectativas antecedentes). Meyer

2l Emotion and Meaning in Music (Meyer, 1956).
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alega que a formacao das expectativas ocorre mediante uma dinamica retroalimentar formada

por trés processos: o significado hipotético, o significado evidente e o significado determinado.

O significado hipotético (hypothetical meaning) € gerado inconscientemente,
caracterizado pela associacdo da estrutura antecedente ao desfecho mais provavel, e é guiado
por habitos estéticos aprendidos culturalmente. Em outras palavras, a significacao hipotética é
uma antecipacao realizada simultaneamente a escuta musical com base em um conhecimento

adquirido de experiéncias anteriores.

Em seguida, o significado evidente (evident meaning) € identificado no momento em
que ocorre o desfecho de uma estrutura antecedente. A estrutura musical consequente pode
ocasionar a confirmacdo do significado hipotético, sua alteracdo (mediante seu retardo ou
desvio), seu esclarecimento (por meio da resolu¢do de uma ambiguidade) ou sua reavaliagdo

completa como significado hipotético (no caso de a situagdo consequente ser inesperada).

Por fim, a reflexdo retrospectiva das relagdes anteriormente mencionadas gera o
significado determinado (determinate meaning) que serd utilizado para guiar a proposi¢do de
significados hipotéticos, e, assim, as proximas situacdes de escuta do ouvinte. Meyer afirma
que os processos de significado hipotético e evidente ocorrem de maneira inconsciente e

experiencial, enquanto o significado evidente ocorre de forma consciente.

O trabalho de Meyer se aproxima da proposta Hanslick (1854) por considerar que da
relagcdo entre as estruturas musicais e a antecipagdo derivam as reacdes emocionais motivadas
pela miusica. Segundo Meyer, a confirmacdo e a violacdo de expectativas (a alteracdo, o
esclarecimento e a reavaliacdo do significado hipotético) sdo consideradas gatilhos para a
manifestacdo de emog¢des em musica. O autor afirma que, se todas as expectativas do ouvinte
fossem confirmadas, a experiéncia musical certamente seria monétona. Portanto, as situacdes
musicais de violagdo da expectativa sdo consideradas de suma importancia na construcao de
um discurso musical estimulante ao ouvinte. Meyer aponta que a violagdo pode ocorrer por
meio da ausé€ncia de uma expectativa clara (comum quando o ouvinte ndo possui familiaridade
com o estilo musical), na presenca de um discurso musical ambiguo (proporcionando multiplas
expectativas geradas na mente do ouvinte) ou por violagdes do discurso musical
deliberadamente criadas pelo miusico. Para o autor, um compositor que ambicione tocar
emocionalmente o seu publico, certamente deve almejar a constru¢do de um discurso musical

em que a expectativa desse publico seja ora confirmada e ora violada (Meyer, 1956).
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Mais tarde, o musicélogo Eugene Narmour tratou do processo de formagdo de
expectativas melddicas mediante dois sistemas cognitivos independentes em uma funcdo
constituida por um pequeno numero de principios universais (bottom-up) em conjunto com
fatores advindos dos estilos musicais (fop-down). Segundo Narmour (1991), o grupo de
principios bottom-up € um sistema automdtico e inconsciente que opera sobre parametros
musicais considerados primitivos (por exemplo, intervalos, duracdes e percepcao de
consonancias e dissonancias). Para o music6logo, similaridades tidas como universais na
constru¢do melddica sdo explicadas pela utilizacdo de principios bottom-up. Por outro lado, o
grupo de principios fop-down é um sistema flexivel e varidvel que advém empiricamente de
escutas musicais anteriores e opera sobre estruturas musicais consideradas mais complexas (por
exemplo, a hierarquias de notas em uma tonalidade). Narmour ainda divide os principios top-
down em dois tipos: os intraopus e os extraopus. O primeiro tipo € caracterizado pela
assimilacdo em tempo real do ouvinte das regularidades musicais presentes na peca em
apreciacdo (por exemplo, ao perceber a presenca de fragmentos melédicos em um determinado
padrdo ritmico, o ouvinte espera que este seja repetido sempre que escutar suas primeiras notas).
O segundo tipo retrata expectativas previamente estabelecidas pelo conhecimento do ouvinte
dos padrdes musicais determinados pelo repertério no qual a peca em questao se insere (por
exemplo, em alguns estilos musicais a nota do sétimo grau — também chamada de “sensivel” —

geralmente se move para o primeiro, segundo ou quinto graus).

Para explicar os padroes de previsibilidade no contorno melddico advindos dos
principios bottom-up, Narmour (1991) aborda as estruturas intervalares constituidas pelo
movimento intervalar em grupos de trés notas sucessivas. O autor apresenta o modelo
implicagdo-realizacdo em que o intervalo implicativo (correspondente a distancia e direcdo do
movimento de uma primeira nota para uma segunda) possui forte influéncia sobre o intervalo
realizado (observado no movimento para uma terceira nota). A figura 9 ilustra os conceitos de

intervalo implicativo e realizado no modelo I-R de Narmour.
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FIGURA 7 — INTERVALOS NO MODELO IMPLICACAO-REALIZACAO

Intervalo  Intervalo Intervalo  Intervalo
Implicativo Realizado Implicativo Realizado
| | I ]
1 [ | 1 1 11 1
A 1
L 4
) 4 » - é

FONTE: O autor (2021).

A partir da andlise da direcdo e tamanho do intervalo realizado, Narmour (1990)
buscou apresentar principios melddicos universais, independentes de estilos, elementos
culturais, aprendizado ou treinamento musical. A seguir, cinco dos principios bottom-up serao
apresentados: direcdo do registro, diferenga intervalar, retorno ao registro, encerramento e

consonancia.

Segundo Narmour (1990), a dire¢do do registro presume que um intervalo implicativo
pequeno®? seja seguido de um intervalo realizado na mesma direcdo melédica — ascendente ou
descendente, enquanto um intervalo maior tende a ser seguido de uma mudanga nessa dire¢io?’.
A diferenca intervalar pressupde que um intervalo implicativo pequeno seja seguido de outro
de tamanho similar, enquanto um intervalo implicativo grande tende a ser seguido de um
intervalo realizado de menor tamanho. O retorno ao registro’* descreve uma tendéncia do
movimento simétrico de retorno a uma nota no maximo dois semitons distante da primeira nota
constituinte do intervalo implicativo (por exemplo, C3— G3- D3). Em outras palavras, o principio
descreve uma predisposicdo da terceira nota em retornar a regido de altura da primeira nota,
independentemente do tamanho do intervalo implicativo. A proximidade implica uma
preferéncia por intervalos pequenos entre as notas da melodia. O encerramento descreve uma

mudanca na dire¢do melédica em que o intervalo realizado € menor que o intervalo implicativo.

22 Narmour define como intervalos pequenos os que compreendem entre um e cinco semitons.

20 termo diregdo do registro aparece em trabalhos de diferentes maneiras em inglés: process, good continuation,
step momentum (como em Meyer, 1956; Narmour, 1990; von Hippel, 2002).

24 Retorno ao registro aparece em trabalhos sob diferentes termos em inglés: gap-fill, pitch reversal, registral
return, skip reversal (como em Meyer, 1956; Narmour, 1990; Schellenberg, 1997; von Hippel, 2002).
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Por fim, o principio da consonancia pressupde a influéncia da escala diatdnica no intervalo

realizado — especialmente no contexto da msica tonal ocidental®.

O modelo I-R foi utilizado na andlise da criacdo e previsdao melddica e colocada a
prova em diversos estudos empiricos (por exemplo, Thompson & Cuddy, 1992; Krumhansl,
1995; Cuddy & Lunney, 1995; Thompson, Cuddy & Plaus, 1997; Thompson & Stainton, 1998).
Entretanto, muitos pesquisadores questionam a natureza inata e universal dos principios
bottom-up propostos por Narmour. Assim, a ideia de que a expectativa melddica seja formada
por meio da exposi¢do as relacdes sintdticas inerentes das estruturas musicais de determinada
cultura®® — e ndo por padrdes subjacentes de principios universais — é reforcada por importantes
tedricos da atualidade (como, por exemplo, Huron, 2006; Pearce & Wiggins, 2006; Abdallah
& Plumbley, 2009; Egermann et al., 2013).

Em 2002, Paul von Hippel realizou um estudo empirico com o objetivo de verificar a
influéncia do aprendizado musical sobre a expectativa musical. Para isso, 28 participantes com
treinamento musical e 12 participantes considerados nao musicos forneceram respostas sobre a
direcdo de melodias criadas para fins experimentais. Os resultados evidenciaram que os
participantes musicos forneceram respostas mais consistentes a ambos os principios propostos
por Narmour quando comparados com os participantes sem instrucdo musical. A discussao
promovida por von Hippel apresenta argumentos contra a origem congénita de dois principios
fundamentais da teoria de Narmour (direcao do registro e retorno ao registro). Ao contrario do
proposto originalmente no modelo I-R, von Hippel sugere que as melodias ndo sdao construidas
em funcdo de expectativas inatas, mas que as expectativas ditas “inatas” representam um
aprendizado, observado universalmente, para atender as melodias ouvidas (von Hippel, 2002).
Em outras palavras, o autor sugere que a musica apresenta regularidades de organizagdo
melddica, portanto, os humanos apresentam uma tendéncia de aprender expectativas que

satisfazem os cendrios musicais determinados por tal ordenamento sonoro.

Ao considerar questdes levantadas por von Hippel (2002), Huron (2006) levantou

melodias em musicas de tradi¢do popular de diversas origens culturais, como albanesa,

2 O termo “ocidental” € utilizado para tratar o patrimonio de normas sociais, éticas, tradigdes, sistemas de crengas,
sistemas politicos e artefatos especificos que tém origem (ou associagcdes) na Europa ou em paises (ou culturas)
fortemente conectados a Europa pela imigrac@o, colonizacio ou influéncia (Eliot, 2010 como citado em Susino &
Schubert, 2019).

26 O termo cultura é entendido no presente estudo como o conjunto de esquemas, priticas, competéncias e ideias
compartilhadas por um grupo de pessoas (Cohen, 2009).
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americana, bulgara, inglesa, irlandesa, japonesa, norueguesa, macedonica e zulu. O estudo
possuiu o objetivo de encontrar a ocorréncia de regularidades em padrdes musicais capazes de
atestar similaridades transculturais na organizacao da criacdo e escuta melddica. O pesquisador
submeteu esse material musical coletado a apreciacdo de ouvintes de diferentes contextos
culturais e concluiu que o aprendizado de expectativas musicais pode ser entendido como um

fendmeno de cardter estatistico e heuristico, como veremos a seguir.

A abordagem estatistica postula que as expectativas musicais sdo um produto da
exposicdo a frequentes padrdes musicais. Desta forma, ouvintes antecipam com mais acuricia
sequéncias de sons com os quais t€ém mais familiaridade. Com o objetivo de generalizar as
estruturas mais comuns na musica, Huron (2006) identificou cinco propriedades melddicas
tidas como transculturais por meio da abordagem estatistica: proximidade das notas (pitch
proximity), declinagdo gradual (step declination), inércia gradual (step inertia), reversao pos-
salto (melodic regression) e contorno em forma de arco (melodic arch)?’. Semelhante a um dos
principios descritos por Narmour, a proximidade das notas diz respeito a uma frequéncia maior
de intervalos menores em comparacao aos saltos em melodias. Segundo a declinagdo gradual,
a direcdo melddica mais comum € a descendente, formada por intervalos pequenos. A
propriedade da inércia gradual aborda a tendéncia de intervalos pequenos serem seguidos de
notas na mesma direcao melddica. A reversdo pos-salto atesta que um salto melddico seja
seguido de uma nota de intervalo menor em dire¢do contraria. E, por fim, o contorno em forma
de arco versa sobre a ocorréncia de frases melddicas em pares (por exemplo, quando a primeira

frase € descendente a subsequente tende a apresentar um contorno ascendente).

Em um cendrio ideal a mente humana utilizaria as propriedades melddicas estatisticas
na predi¢do de expectativas. Entretanto, o cérebro realiza aproximacdes heuristicas destas
propriedades para lidar de uma forma otimizada (mediante simplificacdo) em face da
complexidade de alguns destes principios (von Hippel, 2002; Huron, 2006). Entdo, Huron
apresenta quatro aproximagdes heuristicas para expectativas melddicas: proximidade das
alturas, reversdo pods-salto, inércia diatonica e finais de frase descendentes. Os trés primeiros
sdo conceitos muito semelhantes aos de proximidades das notas, reversao pds-salto e inércia
diatonica, constituintes da abordagem estatistica, enquanto que o principio de finais de frase
descendente reflete uma aproximacao heuristica das propriedades de contorno em forma de arco

e declinacdo gradual.

27 A tradugdo das cinco propriedades apresentadas por David Huron foi retirada de Pichin (2012).
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Os principios heuristicos propostos por Huron serdo associados no presente trabalho
aos niveis data-driven de processamento da expectativa apresentados por Eerola (2003) e
ilustrados na figura 1. Essa classe de processamento também possui similaridade aquela
definida por Narmour como bottom-up, entretanto, o tedrico diverge dos demais autores citados
sobre a formacao destes processamentos mentais, pois acredita tais principios sdo inatos aos
seres humanos. Sob outra perspectiva de formagdo da expectativa estd o processamento
schema-driven, ou seja, o caracterizado por representagdes construidas pela exposi¢ao do
ouvinte aos padrdes musicais caracteristicos de um determinado contexto cultural. O
processamento schema-driven pode ser relacionado a classe de principios top-down expostos
por Narmour e, portanto, estd sujeita a influéncia da familiaridade e contexto cultural do

individuo.

2.2.2 Expectativa e familiaridade musical

Como tratado anteriormente, os principios top-down (Narmour, 1991), participam da
construcdo de expectativas melddicas no processamento de regularidades musicais oriundas de
contextos culturais. Desta maneira, ouvintes internalizam as normas estilisticas de uma
determinada manifestacdo musical por meio de sua familiaridade (Krumhansl, 1990, p. 240). A
familiaridade musical inicia na vida de um individuo mediante o processo de enculturagdo, que
¢ entendido como o desenvolvimento gradativo de familiarizagdo a elementos particulares de
sua cultura nativa (Scarpa, 2009). Neste processo, a pessoa aprende e adquire uma atencao
seletiva as estruturas melddicas relevantes ao ambiente musical que a cerca. Estudos empiricos
como os realizados por Lynch, Eilers, Oller e Urbano (1990), Werker e Tees (1984) ou
Schellenberg e Trehub (1999), sugerem que a enculturacdo musical se desenvolve mediante a
simples exposicao as manifestacdes musicais da propria cultura de maneira rdpida e paralela a
aquisicdo da linguagem (Stalinski & Schellenberg, 2012). No campo da cogni¢ao musical, a
familiaridade é frequentemente associada a outro importante processo que serd brevemente

exposto: a preferéncia musical.

Para explicar a formacao da preferéncia musical, o psicélogo Daniel Berlyne observou
que a apreciacdo estd sempre acompanhada de uma tendéncia comparativa entre determinadas
propriedades informacionais do material ouvido, como sua complexidade e familiaridade. Para

Berlyne (1971), os efeitos de tal comparacdo na atividade do sistema nervoso autbnomo sao
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determinantes para a preferéncia musical e a manifestaciao do [. Levando em conta essa

questao, o autor concluiu que a muisica mais apreciada é aquela que possua graus intermedidrios
e potencial de excitacdo. O modelo em forma de U invertido apresentado por Berlyne no fina

d t 1d t O model fi de U tid tad Berl final
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do século XX também é conhecido por curva de Wundt, por constituir em um aperfeicoamento

da relagdo entre “interesse” e “novidade” exposta por Wilhelm Wundt no século anterior. A
igura ilustra um plano que descreve o vinculo proposto por Berlyne entre preferéncia

f 10 ilust 1 d | t Berl t f

musical e o comparativo entre propriedades de familiaridade e complexidade musical.

FIGURA 8§ — MODELO EM FORMA DE U INVERTIDO DE BERLYNE

Preferéncia

Familiaridade/ Complexidade

FONTE: Adaptado de “How and why do musical preferences change in childhood and adolescence?” por D. J.
Hargreaves, A. C. North e M. Tarrant, 2016, p. 306. Traduc¢do nossa.

A relacdo entre preferéncia, familiaridade e complexidade, ilustrada na figura 10, tem
seus fatores renovados constantemente em fungdo da crescente exposicdo musical a que os
individuos estdo submetidos ao longo da vida. Hargreaves, North e Tarrant (2016, p. 308)
explicam que quanto mais ouvimos uma determinada peca musical ou estilo musical, menos
complexas serd sua compreensdo. Em outras palavras, a medida que uma pecga ou estilo musical

seja mais familiar ao ouvinte, sua avaliagdo de complexidade tende a diminuir. Portanto, uma
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musica que hoje possui um potencial de excita¢do ideal, pode ser considerada muito simples
para o mesmo ouvinte ao passar dos anos. Em contrapartida, um estilo musical que hoje nao é
apreciado por ser considerado muito complexo para alguém, mais tarde poderd se tornar
agraddvel. Assim como no processo de preferéncia, a familiaridade do ouvinte ao contetdo de
uma musica especifica e as distintas formas, estilos ou linguagens musicais exercem uma
importante influéncia sobre a formagao de expectativas. A atuacdo em ambos 0s casos parece
ligada a capacidade de ouvintes que ja passaram pelo processo de familiarizacdo de um
determinado material musical em acessar seus entendimentos estruturais e tematicos, como sua

divisdo em sec¢des ou o reconhecimento de suas similaridades teméticas (Prior, 2013, p. 58).

A relacdo entre familiaridade do ouvinte ao material musical e a emergéncia de
expectativas foi abordada por Huron (2006). O autor propds que dessa relacdo ocorram
expectativas que podem ser agrupadas em quatro modalidades: “veridicas”, “dindmicas”,
“esquematicas” e “conscientes”. As expectativas veridicas sdo entendidas como derivadas da
memoria episddica, ou seja, refletem o conhecimento adquirido pela audi¢do prévia de uma
determinada musica (ou versdo) sob apreciacdo. Assim, o ouvinte que possui 0 denominado
conhecimento veridico de uma peca tende a antecipar seu desdobramento por saber

explicitamente a sucessao de eventos que ocorrerd nesta musica (Bharucha, 1987).

As expectativas dinAmicas?®®

sdo aquelas construidas, e renovadas, em tempo real
durante a escuta de uma musica (Huron, 2006). Estas expectativas sdo armazenadas na memoria
de curto prazo que € denominada como a capacidade do individuo em reter em sua mente uma
pequena quantidade de informagdes em um estado ativo e prontamente disponivel durante um
breve periodo (Snyder, 2016). As expectativas esquemdticas advém de representacdes
adquiridas mediante a exposi¢cdo continuada a determinados estilos musicais. Tais expectativas

estdo associadas a memoria semantica, que compreende um conhecimento mais abstrato e

geralmente categorizado em graus hierarquicos (Snyder, 2000, p. 77).

Finalmente, as expectativas conscientes envolvem pensamentos explicitos sobre a
continuacdo da musica e possibilitam ao ouvinte a exteriorizacdo verbal de sua predi¢do. De
acordo com Huron (2006, p. 235), as expectativas conscientes podem representar informagdes

intramusicais (por exemplo, um entusiasta do estilo do jazz pode esperar que apds um solo de

28 A nomenclatura “dindmica” e “esquematica” ¢ utilizada por Huron (2006), mas os termos aparecem como
“intraopus” e “extraopus’” em trabalhos de Narmour (1990).
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contrabaixo ocorra um solo de bateria) ou extramusicais (por exemplo, ao ler no programa de
um concerto que o préximo movimento ¢ intitulado “Allegro”, o ouvinte pode esperar que a
miusica possua o andamento acelerado e represente afetos vividos). O autor afirma que os tipos
anteriores apresentam uma formacdo inconsciente em um nivel de processamento mental pré-

verbal, enquanto o ultimo € derivado de predi¢des ou reflexdes conscientes.

A familiaridade musical € vista como um constructo particularmente regulado pela
exposicdo. O que leva a conclusdo de que a origem cultural do individuo exerce grande impacto
na formacdo de expectativas melddicas (Carlsen, 1981; Cuddy & Lunney, 1995). O impacto
exercido pelo contexto cultural do individuo na formagao da expectativa musical foi o objeto
de investigacdo de estudos empiricos transculturais. Em 1998, Von Hippel, Huron e Harnish
analisaram o nivel de incerteza de miisicos balineses e norte-americanos para a continuacio de
um material musical composto por elementos da musica tradicional balinesa (Huron, 2006, p.
47). A avaliacdo da capacidade dos ouvintes em antecipar as notas da melodia durante a tarefa
experimental possibilitou a constatacdo de que participantes provenientes da mesma cultura do
contexto musical apresentaram niveis de incerteza menores sobre a continuagdo dos trechos em
relagdo aos americanos. De maneira semelhante, Krumhansl, Toivanen, Eerola, Jarvinen e
Louhivuori (2000) submeteram ouvintes de paises nérdicos (advindos do contexto cultural de
musica europeia de concerto) a apreciacao de melodias yoiks (forma tradicional de musica do
povo sdmi — habitantes de comunidades aborigenes dos paises nérdicos). Os resultados
revelaram que as respostas de expectativa de ouvintes provenientes da cultura sdmi para as
melodias yoiks se mostraram mais influenciadas por esquemas musicais locais, enquanto que
os demais ouvintes apresentaram respostas baseadas em esquemas constituidos por tradi¢oes

da musica de concerto europeia.

Recentemente, a pesquisadora Elizabeth Hellmuth Margulis se questionou como o
fendmeno da surpresa, base para o conhecimento produzido sobre a expectativa, poderia induzir
diferentes emog¢des como as situagdes de “humor”, “admira¢do” e “calafrios” mencionadas por
Huron (2006, p. 25) ou as relatadas no circulo de Hevner (anteriormente apresentado na figura
3 na pagina 25). Desta forma, Margulis (2014a) realizou uma aproximacao entre a musicologia
sistemadtica e a teoria das topicas musicais — o estudo que versa sobre significados atribuidos
culturalmente para determinados elementos musicais (esta teoria serd abordada com mais
profundidade na préxima secdo). No trabalho, a autora investigou de que maneira as topicas

poderiam guiar situagdes de expectativa a inducao de diferentes respostas emocionais. Portanto,

situacdes de surpresa de expectativa foram inseridas em trechos selecionados por conter tdpicas
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referentes a estilos e géneros musicais do contexto musical do século XVIII. Para criar estas
situacdes de surpresa de expectativa foram introduzidas pausas apds o acorde de 6/4 cadencial,
ou seja, depois do acorde de tonica em segunda inversao (16/4) que tem funcdo de preparagao
para o acorde dominante (V). Assim, a pesquisadora apurou a hipétese de que as conotacdes
afetivas, associadas a tais topicas até os tempos atuais, seriam melhor identificadas por ouvintes
mais familiarizados com este repertério musical. Durante a escuta dos trechos os participantes
moviam um joystick para sinalizar impressdes sobre a musica em tempo real, assim, conforme
»

a posicao do controle era relatada a dimensdes afetiva identificada (“alegria”, “sublimidade”,

“tensdo” e “sinistra”).

O estudo conduzido por Margulis apresentou a proposta de que as diferentes situacdes
surpreendentes constituidas por elementos da sintaxe musical sdo interpretadas de forma
expressiva em fun¢do do contexto musical. Portanto, a tdpica musical, assim como outros
elementos de ambientacdo, pode fornecer uma espécie de filtro por meio do qual as surpresas
sintdticas sejam associadas a determinados estados afetivos. A figura 9 ilustra a hipdtese de
Margulis onde uma mesma situacdo musical surpreendente, apresentada por elementos da
sintaxe musical, pode receber diferentes interpretacdes afetivas conforme a tdpica utilizada

como contexto.
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FIGURA 9 — SURPRESA SINTATICA E DIRECOES INTERPRETATIVAS MEDIADAS
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FONTE: Adaptado de “Expectation, Musical Topics, and the Problem of Affective Differentiation” por E. H.
Margulis, 2014a, p. 631. Tradugdo nossa.

Ademais, a investigacdo da atuagdo da familiaridade com as tépicas musicais no
desenvolvimento de respostas de expectativa musical em ouvintes inspirou a forma como o
problema levantado na presente pesquisa foi estudado. Assim, a se¢do seguinte apresenta a
teoria da topicas musicais, utilizada para a representacdo de contextos musicais brasileiros no

estudo experimental aqui desenvolvido.
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2.3 TOPICAS MUSICAIS

O conceito de tépica musical é utilizado para designar as figuracOes musicais
frequentemente presentes em um discurso musical (Ratner, 1980). Além disso, as tépicas sdo
entendidas como elementos musicais genéricos que nos remetem a um determinado género,
estilo ou tipo musical (Cano, 2007). Mais do que clichés ou maneirismos sonoros, Piedade
(2013) as caracteriza como lugares comuns da retdérica musical que portam significados
construidos por meio de complexos processos histéricos e culturais. O autor apresenta a origem

da palavra “topica”, enfatizando sua fungao retorica:

Um conceito fundamental na retdrica aristotélica € a no¢do de tdpica, os topor, elementos
entendidos como lugares-comuns (em latim loci-communes) que sdo produzidos acerca de
silogismos retdricos e dialéticos. Na oratéria, os topoi formam as fontes que estdo na base de
um raciocinio (Piedade, 2013, p.7).

Uma vez entendida como um componente informativo do discurso musical que remete
a um significado culturalmente comum ao seu interlocutor e o receptor, a tépica pode ser
associada ao conceito de comunicacdo em musica. Sobre este tema, Meyer (1956) propde a
existéncia de uma relacdo constituida por trés sujeitos: o compositor, o intérprete e o ouvinte.
Preocupados com a recep¢ao da plateia, os artistas utilizam um conjunto de gestos musicais
(internalizados enquanto ouvintes em determinados contextos musicais) de acordo com sua
intuicdo na constru¢do de um discurso musical que estabele¢ca uma comunicag¢do com o ouvinte.
Sobre o gesto musical, lazzetta (1997) os define como o movimento integrante da performance
musical que tem a capacidade de expressar alguma coisa, enquanto que a intuicdo € entendida
por Meyer (1956, p.40) dentro da ideia da expressdo “taking the attitude of the other” (que pode
ser traduzida como “se colocar no lugar do outro”), para explicar como os musicos utilizam
conscientemente os gestos musicais convencionados pela sua comunidade para imaginar como

a plateia interpretard seu discurso musical.

Meyer ainda ressalta a importancia do contexto para a consolida¢ao desta comunicagdo
ao afirmar que a presenca de um “universo comum do discurso da arte” precede a sua existéncia.
Isto €, o gesto musical é empregado pelo artista conforme a estética musical do contexto em
que a musica é executada, e sua plateia utiliza 0 mesmo recurso em processos interpretativos
para significar este gesto. Para exemplificar, o autor propde a situagdo de um individuo que

pisca os olhos para outro individuo. A comunica¢do de “uma saudacdo amigavel” ocorrera
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apenas se os dois individuos compartilharem do mesmo constructo cultural responsavel pela

perpetuacdo do significado para este gesto (Meyer, 1956).

A importancia de uma audi¢do contextualizada das topicas € salientada por Caplin
(2005) sob o argumento de que uma mesma tépica pode ser compreendida de maneira distinta
por ouvintes de diferentes culturas ou épocas. Por isso, Agawu (2009) relata que o trabalho de
identificacdo de uma tépica demanda em um grande esfor¢co de imersdo do musicélogo no
intuito de se familiarizar com a pratica musical e o contexto social em que tal figura retdrica se
manifesta. Apds extensa pesquisa, o autor elaborou uma lista com as tépicas mais comuns no
repertério relacionado a musica de concerto ocidental europeia do periodo do classicismo e os

costumes socioculturais da época, apresentada na tabela 3:

TABELA 3 — O UNIVERSO DA TOPICA PARA A MUSICA CLASSICA

1. Alberti bass 18. ecclesiastical style  35. learned style 52. sarabande

2. alla breve 19. Empfindsamer 36. Lebew ohl (horn 53. siciliano
style figure)

3. alla zoppa 20. Empfindsamkeit 37. low style 54. singing allegro
(sensibility)

4. allemande 21. fanfare 38. march 55. singing style

5. amoroso style 22. fantasia style 39. middle style 56. strict style

6. aria style 23. French overture 40. military figures 57.Stum und Drarg
style (storm and stress)

7. arioso 24. fugal style 41. minuet 58. tragic style

8. bound style or 25. fugato 42. murky bass 59. Trommelbass

stile legato

9. bourrée 26. galant style 43. musette 60. Turkish music

10. brilliant style 27. gavotte 44. ombra style 61. waltz

11. buffa style 28. gigue 45. pass epied

12. cadenza 29. high style 46. pastorale

13. chaconne bass  30. horn call 47. pathetic style

14. chorale 31. hunt style 48. polonaise

15. commedia dell  32. hunting style 49. popular style

arte

16. concerto style ~ 33. Italian style 50. recitative (simple,

accompanied, obligé)

17. contredanse 34. Léindler 51. romanza

FONTE: Retirado de “Music as discourse: Semiotic adventures in Romantic music” por K. Agawu, 2009, pp.
43-44. O uso dos termos em itdlico foi determinado por Agawu.
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Algumas décadas apoOs a proposta inicial de Leonard Ratner, a teoria das tdpicas se
notabilizou como uma ferramenta analitica consolidada na musicologia devido aos esfor¢os de
estudiosos como Kofi Agawu, Robert Hatten, Raymond Monelle, Wye Allanbrook e Danuta
Mirka (Caplin, 2005). Anteriormente observadas como figuras musicais convencionais do
século XVIII, hoje as tépicas sdo analisadas ndo apenas pelo viés expressivo, mas discursivo e
semiotico (Almeida, 2016). Assim, se em um primeiro momento essa teoria tinha como foco o
repertorio candnico europeu, atualmente outros repertorios sdo examinados sob a lente das

tépicas (Agawu, 2009).

2.3.1 Topicas em Musica Brasileira

A mudsica brasileira passou por um processo de consolidagdo como unidade
sociocultural nos séculos XIX e XX. Para Piedade (2007), o estudo das topicas contribui para
uma melhor compreensao da musicalidade e da constru¢do de identidades da musical brasileira.
Segundo o mesmo autor em trabalho de 2013, essa musicalidade por tras do conceito das topicas
brasileiras pode ser entendida como “uma espécie de memoria musical-cultural compartilhada
por uma comunidade e constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos

musicais e significacdes associadas” (Piedade, 2013, p.3).

O processo de identificacdo de topicas brasileiras se intensificou nas tltimas décadas.
Em trabalho dedicado a anélise de tdpicas afro-brasileiras na musica do século XX, Ripke
(2017a) apresenta um levantamento sobre a pesquisa realizada sobre esta temadtica por
musicélogos brasileiros. A tabela 4 indica os autores levantados e as topicas analisadas em seus

trabalhos.
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TABELA 4 — AUTORES E TOPICAS BRASILEIRAS ANALISADAS

Autores Topicas brasileiras
Acécio Piedade Brejeiro; Epoca de ouro; Nordestina; Floresta tropical; Indigena; Caipiras
Paulo de Tarso Salles Sabid; Pictorialismo

Rodolfo Coelho de Souza Civilizado; Infantil; Selvagem; Canto exdtico de passaros; Suspiro;
Canto de pdssaro suspirante; Scherzo infantil; Musica indigena; Estilo
culto de musica composta; Acalanto

Gabriel Moreira Indigenas; Natural; Primitivo

Marcelo Cazarré Afro-brasileiras; Batucando; Canto responsorial; Chamadas; Acentos;
Melodia folk; Ostinato; Possessdo; Sincopacgdo; Alteragdo discursiva;
Virtuosidade; A la Havana

Diésnio Neto Periodo colonial brasileiro; Marcha funebre; Estilo eclesiastico

Daniel Zanella dos Tambores indigenas; Murmdrios da floresta noturna; Canto de passaro;
Santos Perseguicdo; Danga primitiva

Agata Almeida Marcha finebre; Ombra e Tempesta

Mauren Frey Rodrigues  Indigenas; Estilo culto; Epoca de ouro

FONTE: Retirada de “Tdpicas afro-brasileiras como tradicdo inventada na miisica brasileira do século XX
por J. Ripke, 2017a, p. 99.

Na tabela 4 € possivel observar a variedade de tépicas investigadas no contexto da
musica brasileira, onde cada qual possui suas particularidades musicais e contextuais. As
topicas musicais brasileiras que serdo objeto de reflexdo no presente estudo sdo: época de ouro,
nordestina, canto de xangd, berimbau e brejeiro. Portanto, as secdes seguintes sdo destinadas a

compreensdo de cada tdpica e suas caracteristicas melddicas.

Epoca de ouro

A tdépica denominada época de ouro possui ligacdo com a musicalidade de antigos
géneros populares brasileiros do final do século XIX e inicio do século XX, como a valsa, a
seresta e a modinha. Esta tdpica € caracterizada pela presenca de apojaturas, grupetos,
aproximagdes cromadticas cadenciais ou por grau conjunto. As ornamentacdes e saltos
expressivos na linha melddica remetem ao estilo lirico e o sentimento de nostalgia ligado ao
Brasil do passado de ruralidade e simplicidade. A figura 10 ilustra a utilizacdo da topica na
musica “Palpite Infeliz”, de Noel Rosa. No primeiro fragmento destacado (com inicio no

compasso n° 63), a tépica se manifesta por grupetos, ou seja, ornamentos, € aproximagoes

cromdticas. No segundo fragmento destacado (com inicio no compasso n° 69) € realizada uma
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aproximacao cromadtica, similar as melodias contrapontisticas realizadas na regido mais grave

do violao de 7 cordas conhecidas como “baixarias”, tipica da época de ouro.

FIGURA 10 — TOPICA EPOCA DE OURO EM “PALPITE INFELIZ”
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FONTE: Retirado de “Samba irresistivel — um estudo sobre Casé” por M. Bastos, 2013, p. 70.

As topicas época de ouro sdo frequentemente observadas na constru¢do melddica do
choro — tendo sido muito utilizada por Ernesto Nazareth — mas também se fazem presente em
outros contextos, como na musica modernista nacionalista de Camargo Guarnieri e Heitor
Villa-Lobos (Piedade, 2007; Moura, 2012; Bastos, 2013; Santos, 2015; Rodrigues & Gerling,
2017).

Nordestina

O conjunto de tépicas denominadas nordestinas fazem referéncia ao icone do “Brasil
profundo” retratado na literatura brasileira do inicio do século XX, periodo em que a
musicalidade nordestina passa a ser vista como um universo importante para a musica
nacionalista brasileira (Piedade, 2007). Segundo Bastos (2008), as tOpicas nordestinas sao
caracterizadas pelo uso dos modos mixolidio, lidio b7 (ou mixolidio #11) e ddrico, pela

articulacdo de frases acentuando a figura do tresillo, pela repeticdo de notas, pelas escalas
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descendentes em tercas e pela cadéncia®® tipicamente nordestina. No trabalho intitulado
“Topicas na musica popular brasileira: uma andlise semiodtica do choro e da musica
instrumental”, Bastos (2008) utiliza a nomenclatura “topica baido” para a esta tépica. Todavia,
o termo “topica nordestina” adotado por Piedade (2009, 2011, 2013) foi o escolhido para
designar esta topica, com o intuito de se evitar confusdes em relacdo ao género musical

brasileiro homoénimo.

De acordo com Ripke (2017a), uma figura ritmica muito presente em topicas
nordestinas € o tresillo. A figura é construida por trés pulsacdes assimétricas (3+3+2) e, apesar
de fugir da légica bindria, o ritmo pode ser adaptado para notagdo ocidental como ilustrado na

figura 11.

FIGURA 11 — TRESILLO
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FONTE: Retirado de “Tdpicas afro-brasileiras como tradi¢do inventada na misica brasileira do século XX por
J. Ripke, 2017a, p. 61.

Outra topica comum neste contexto musical € a cadencia nordestina que € constituida
pela frase cadencial (dentro dos modos mixolidio, lidio b7 ou ddrico) caracterizada pela
sequéncia melddica 1-2-1-6-1-1. Na figura 12 € ilustrado o conceito de cadéncia nordestina sob

sete variacoes melddicas.

2 O termo “cadéncia” ¢ definido como o final de uma frase, anteriormente chamada de queda, seja em melodia ou
harmonia (Strainer & Barrett, 2009, p. 66).
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FIGURA 12 — VARIACOES DA CADENCIA NORDESTINA EM SOL
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FONTE: Retirado de “A teoria das topicas e a musicalidade brasileira: reflexdes sobre a retoricidade na musica”
por A. T. C. Piedade, 2013, El oido pensante, 1(1), p. 12.

A utilizag¢do da tdpica nordestina € observada em diversos géneros da musicalidade
nordestina (por exemplo, baido, xote, xaxado, coco, e o arrasta-pé). O uso dessa tépica pode ser
notado na musica de compositores brasileiros como Guerra-Peixe, Marcos Nobre, Hermeto

Pascoal e Villa-Lobos (Piedade, 2013; Gatti, 2014).
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Canto de xango

O canto de xangd € classificado como uma tdpica afro-brasileira, uma vez que
apresenta elementos de hibridismo entre as culturas brasileira e africana. As caracteristicas do
canto de xangd sdo as melodias com valores longos, a presenga do ostinato na harmonia (que
possui ritmo mais condensado que a melodia — sugerindo um tratamento percussivo ao
acompanhamento), harmonia com pouco movimento e mais estdtica, contrametricidade,

acentuacOes variadas, deslocamentos ritmicos e polirritmias entre melodia.

Sobre o conceito de contrametricidade, Sandroni (2001) indica a utilizacao frequente
de sincopes (acentuagdes ritmicas deslocadas dos tempos fortes). Todavia, a contrametricidade
€ tida como um recurso usual e caracteristico da musicalidade em questao, enquanto o conceito
de sincope (origindrio no contexto da musica de concerto ocidental) é entendido como uma
ruptura, um desvio, no discurso musical. A figura 13 ilustra o uso de contrametricidade (ou
sincopagdo), caracteristico da topica canto de xang6 no tema homdnimo transcrito por Mario

de Andrade no “Ensaio sobre musica brasileira”, lancado em 1928.

FIGURA 13 — TRECHO DE “CANTO DE XANGO” RECOLHIDO POR MARIO DE
ANDRADE
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FONTE: Adaptado de “Tdpicas afro-brasileiras como tradicdo inventada na miisica brasileira do século XX por
J. Ripke, 2017a, p. 136.

Essa topica simboliza a evocacio e reveréncia a Xangd e demais orixas dos cultos e
rituais afro-brasileiros. A utilizacdo do canto de xangd foi constatada na obra de compositores
como Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Moacir Santos, Baden Powell, Villa-Lobos e

Tom Jobim (Ripke, 2017a).
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Berimbau

A tépica berimbau faz referéncia a marcagao musical mais caracteristica da capoeira
—uma expressdo cultural brasileira que compreende elementos de esporte, artes marciais, dancga
e musica. Assim como canto de xang0, a topica berimbau € classificada como afro-brasileira e
apresenta como principal particularidade a alternancia ritmica e melddica entre duas notas no
intervalo de um tom, caracteristica no toque do berimbau-de-barriga (Vildo e Melo, 2014;
Ripke, 2017b). Esse instrumento também pode ser chamado simplesmente de berimbau.
Segundo Vildo e Melo (2014), trata-se de um instrumento composto de um arco de madeira em
que uma corda vibrante € amplificada por um ressonador. Sua origem histdrica € incerta, porém
evidéncias apontam que, ao contrdrio de outras tradi¢des trazidas do continente africano junto

aos escravos, o berimbau tenha sido desenvolvido no Brasil.

O pesquisador Paulo de Tarso Salles (como citado em Ripke, 2017b) apresenta a
utilizacdo da tépica no Quarteto de Cordas n® 11 de Villa-Lobos. Na figura 14, é possivel

observar o uso das notas alternadas D6 e Ré simulando o gesto ritmico e melddico do berimbau:

FIGURA 14 — TOPICA BERIMBAU EM “QUARTETO DE CORDAS N°11”
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FONTE: Retirado de “Topicas afro-brasileiras a partir de Villa-Lobos e suas influéncias em outros compositores
brasileiros: canto de xang6 e berimbau” por J. Ripke, 2017b, Anais do XXVII Congresso da Associagdo Nacional
de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Miisica, p. 8.
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A utilizacdo da tépica berimbau também foi constatada na obra de compositores como
Ary Barroso, Gilberto Gil, Baden Powell, Villa-Lobos, Rodolfo Coelho de Souza e Fernando
lazzetta (Ripke, 2017a).

Brejeiro

Finalmente, as topicas brejeiro fazem referéncia ao espirito da “malandragem”, da
picardia ou esperteza, expressado muitas vezes por brincadeiras ou desafios musicais. A
manifestacdo da tdpica ocorre com a inser¢do de citagdes, ambiguidade melddica,
deslocamentos ritmicos na musica ou variacdes no andamento (Bastos, 2008, p. 35). A figura
15 ilustra a utilizagdo de tdpicas brejeiro no choro “Na Gloria”, de Ary dos Santos e Raul de

Barros.
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FIGURA 15 — TOPICAS BREJEIRO EM “NA GLORIA”
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FONTE: Retirado de “Topicas na miisica popular brasileira: uma andlise semiotica do choro e da miisica
instrumental” por M. B. Bastos, 2008, p. 35.

A anélise de Bastos (2008) apresenta a manifestacdo da tépica brejeiro em trés citacdes

na musica “Na Gloria” (destacadas na figura 15). De acordo com Piedade (2005), as referéncias
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ao “casamento” e a algo “militar” adentram o discurso musical mediante as citacdes do Hino
Nacional e da Marcha Nupcial. A tdpica brejeiro € um artificio utilizado frequentemente por

miusicos em improvisagdes instrumentais.

A secdo de fundamentagdo tedrica foi desenvolvida mediante trés eixos principais: (1)
a constru¢do de um panorama acerca do conhecimento produzido no campo da musicologia
destinado a pesquisa da relagdo entre musica e fendmenos afetivos, (2) a exposi¢ao de modelos
e teorias pertinentes a expectativa melodica e (3) a apresentacdo das topicas musicais brasileiras

selecionadas para integrar esta pesquisa.

A exposicdo do primeiro eixo tratou como os estudos da musicologia sistemdtica
podem ser beneficiados por uma abordagem de pesquisa focada na investigacdo dos
mecanismos subjacentes (descritos na teoria unificada das emog¢des musicais de Juslin). Nesse
sentido, o segundo eixo teve como ponto central a compreensdo do funcionamento da
expectativa musical, sobretudo da ativada por parametros melddicos. De acordo com o
levantado, a expectativa melddica é constituida por fatores de natureza universais e culturais.
Portanto, os aspectos derivados de elementos micro estruturais acusticos captados pelo sistema
auditivo e os influenciados pela familiaridade foram expostos. Por fim, um paralelo entre a
expectativa e a teoria das tépicas musicais foi realizado com o intuito aproximar o
conhecimento proveniente de trabalhos em teoria musical ao conceito de esquemas
determinados culturalmente. A investigacdo realizada na presente tese utiliza a relacdo proposta

entre os trés eixos na constru¢do de dois estudos experimentais que serdo detalhados a seguir.
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3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Estudos transculturais em cognicao musical

Boa parte da produgdo relacionada a pesquisa em cogni¢do musical pressupde que a
compreensdo dos processos perceptivos e cognitivos na musica seja obtida a partir de modelos
tedricos corroborados por estudos empiricos em que dados pertinentes sdo coletados de ouvintes
com o uso de uma ampla variedade de métodos experimentais (Eerola, 2003, p. 51). Por sua
vez, a investigacao transcultural é entendida como aquela que se constitui de pesquisas sobre
um mesmo tema em diferentes culturas, com o intuito de identificar suas semelhancas e
diferencas (Gomes, Bossardi, Bolze, Bigras, Paquette, Crepaldi & Vieira, 2018). Essa
modalidade investigativa é frequentemente empregada no campo da cognicdo musical para
responder, com rigor empirico, questdes musicais fomentadas em um contexto cultural

(Carterette & Kendall, 1999, p. 725).

A relacdo entre fatores culturais e a percepcao musical € tido como um interesse
comumente observado em abordagens transculturais, fazendo com que essas investigacdes
amparem a compreensdo dos elementos universais, bioldgicos, culturais ou derivados do
aprendizado na relagdo do ser humano com a miusica (Himberg, 2002). A abordagem também
¢ mencionada por Juslin (2016) como uma importante fonte para a reflexdo sobre a teoria
unificada (e, consequentemente, para a o funcionamento do mecanismo da expectativa). Ainda
segundo o autor, a comparacao de dados coletados em contextos culturais distintos certamente
auxilia a delimitacdo do que € biologicamente restrito e o que € socialmente construido em

instancias particulares a emocao (Juslin, 2016, p. 208).

Em recente trabalho sobre estudos transculturais em cognicdo musical, Jacoby e
colegas (2020) associaram os avangos constatados nesse campo a evolugcdo observada na
musicologia comparativa. Posteriormente relacionada a etnomusicologia, a musicologia
comparativa esteve entrelagada a psicologia da musica no final do século XIX e inicio do século
XX, motivada pelo interesse da comunidade cientifica na investigacdo da universalidade de
tendéncias musicais apresentadas pela psicologia da Gestalt. A consolidacdo da
etnomusicologia como disciplina na segunda metade do século XX proporciona que o foco

desses estudos se afaste da musica produzida no contexto europeu (ou sobre sua influéncia
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sobre as demais manifestacdes musicais), mas sim a valorizacdo do conhecimento construido

de forma social, particular e local nas mais distintas sociedades ao redor do globo.

No campo da expectativa melddica, os estudos contemplando a abordagem
transcultural apresentaram indicios de que determinados processos cognitivos apresentam uma
maior regularidade de respostas entre ouvintes de diferentes culturas (Eerola, Louhivuori &
Labaka, 2009). Se o processamento de estimulos simples (Bragg & Crozier, 1974) e de
parametros de organizacdo temporal (Toiviainen & Eerola, 2003) e tonal (Castellano,
Bharucha, & Krumhansl, 1984) permanece similar em contextos distintos, a concordancia de
respostas diminui a medida que as pesquisas abordam as propriedades musicais culturalmente

aprendidas (Eerola, Louhivuori & Labaka, 2009).

O presente trabalho € realizado no intuito de investigar a influéncia da familiaridade
musical sobre avaliacdes de expectativas de ouvintes em trechos melddicos desenvolvidos a
partir de tOpicas musicais brasileiras. Portanto, um estudo empirico foi realizado em trés fases:
preliminar (material musical), estudo 1 (brasileiros) e estudo 2 (estrangeiros). A fase preliminar
compreendeu a elaboragdo de um material musical composto de topicas brasileiras visando a
ativacdo do mecanismo da expectativa musical em trés condi¢cdes experimentais (controle,
data-driven e schema-driven). Em seguida, sdo apresentados dois estudos experimentais
realizados para avaliar respostas de participantes brasileiros e estrangeiros sobre expectativas

formadas durante a audi¢do do material musical produzido na fase preliminar.
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3.1 FASE PRELIMINAR (ELABORACAO DO MATERIAL MUSICAL)

3.1.1 Objetivo

A fase preliminar compreendeu a elaboragao de um material musical composto de
tépicas brasileiras visando a ativacdo do mecanismo da expectativa musical em trés condi¢des
experimentais (controle, data-driven e schema-driven). Esta parte do estudo abrangeu as etapas
de: (1) selecao de fragmentos musicais que representassem as topicas época de ouro ou
nordestina; (2) transcri¢io® desse material para a escrita musical; e (3) manipulagio do discurso

musical dos fragmentos selecionados.

3.1.2 Procedimentos

A primeira etapa da elaboragdo do material musical consistiu na selecdo de seis
fragmentos musicais®! caracterizados por uma das tépicas musicais brasileiras: época de ouro
ou nordestina. A opcao de trabalhar com essas duas tdpicas brasileiras se deu pela variedade de
fatores melddicos que as caracterizam, possibilitando seu reconhecimento mesmo em trechos

desprovidos de atributos harmonicos ou elementos de instrumentagdo particularidades.

Em seguida, as melodias escolhidas foram transcritas e analisadas com o objetivo de
expor as topicas brasileiras presentes nos fragmentos selecionados. Durante a transcri¢ao foram
priorizados os atributos melddicos primadrios (altura e duragdo) e omitidos elementos musicais
que desviassem a atencdo de ouvintes na tarefa de avaliacdo de expectativas melddicas

existentes nas gravacoes das composi¢des, como a harmonia e a instrumentacao.

A etapa seguinte abrangeu o processo de manipulagcdo sistemdtica de parametros

melddicos da segunda metade de cada fragmento, com o intuito de criar diferentes cendrios de

30 A transcri¢do € entendida neste trabalho como o processo de notacdo dos pardmetros estruturais basicos (altura
e duracdo das notas) da melodia principal dos fragmentos musicais selecionados.

31 Os fragmentos musicais selecionados estdo disponiveis no em https://bit.ly/34TpqZn
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expectativa. A escolha metodoldgica de utilizar trechos melédicos monofénicos em diferentes
condi¢des experimentais para ativacdo do mecanismo da expectativa segue orientacdes de

Juslin e Vistfjill (2008):

A implicacdo mais importante da estrutura conceitual proposta para futuras pesquisas no
campo € que nao serd suficiente induzir e estudar as emoc¢des musicais em geral. Para que os
dados contribuam de maneira cumulativa para o nosso conhecimento, os pesquisadores
devem tentar especificar, tanto quanto possivel, o mecanismo envolvido em cada estudo.
Caso contrdrio, os estudos produzirdo resultados inconsistentes ou que nido podem ser
interpretados claramente. A falta de controle em relacdo aos mecanismos também pode
aumentar as diferencas individuais nas respostas dos ouvintes, porque, sem uma manipulago
sistemadtica de estimulos, diferentes ouvintes podem ativar mecanismos diferentes para o
"mesmo" estimulo musical, resultando em diferencas na resposta (Juslin & Vistfjill, 2008,
p.573, traducdo nossa)*2.

Assim, os seis fragmentos musicais inicialmente selecionados deram origem a trechos
musicais sob trés condi¢des experimentais. Enquanto a condicao controle foi construida a partir
da transcricdo dos fragmentos originais sem qualquer alteracdo melddica, os trechos das
condi¢Oes experimentais data-driven e schema-driven foram desenvolvidos mediante a

inserciio de manipulacdes de expectativa na parte final dos fragmentos originais™®.

Os trechos da condicao experimental data-driven foram caracterizados pela presenca
de manipulagdes melddicas, que visaram a violagdo de tendéncias heuristicas da expectativa.
As tendéncias propostas por Huron (2006, p. 94) utilizadas nos trechos dessa condicdo sio
apresentadas na tabela 5. As tendéncias receberam uma codificacio utilizada na andlise do

material musical.

32 “The most important implication of the proposed framework for future research in the field is that it will not be
sufficient to induce and study musical emotions in general. For data to contribute in a cumulative fashion to our
knowledge, researchers must try to specify as far as possible the mechanism involved in each study. Otherwise,
studies will produce results that are inconsistent, or that cannot be interpreted clearly. Lack of control with respect
to mechanisms may also increase individual differences in listeners’ responses, because without a systematic
manipulation of stimuli, different listeners may activate different mechanisms to the “same” musical stimulus,
with resulting differences in response”.

33 Os trechos musicais estdo disponiveis no anexo 1 desta tese.
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TABELA 5 — TENDENCIAS HEURISTICAS UTILIZADAS COMO VIOLACOES DATA-
DRIVEN

Tendéncia Codigo Caracteristicas

Proximidade das alturas Hel Tendéncia de a nota seguinte possuir um intervalo pequeno em
relacdo a atual.

Reversao pds-salto He2 Saltos melddicos sdo seguidos de uma nota em direcdo contrdria.

Inércia diatonica He3 Intervalos pequenos tendem a ser seguidos de notas na mesma
dire¢do melddica.

Finais de frase He4 Dire¢ao descendente nos finais de frase.

descendentes

Nota: Tendéncias heuristicas da expectativa musical propostas por Huron (2006, p. 94).

Os trechos da condi¢do experimental schema-driven, por sua vez, foram criados com
o intuito de violarem expectativas adquiridas culturalmente por ouvintes. A ruptura estilistica
deles foi criada a partir da insercdo de topicas distintas daquelas identificadas no fragmento
musical original. As tdpicas utilizadas para a criacdo do material musical dos trechos dessa
condicdo experimental sdo informadas na tabela 6. Os padrdes musicais tipicamente observados
em cada topica receberam uma codificacdo utilizada na andlise musical dos trechos. Ademais,
as topicas que fazem referéncia a parametros musicais ndo utilizados no desenvolvimento do

material musical, como a instrumentac¢ao ou progressoes harmonicas, foram omitidas da tabela.

Tabela 6 — TOPICAS UTILIZADAS COMO VIOLACOES NA CONDICAO SCHEMA-
DRIVEN

Topica Caodigo Caracteristicas
Epocadeouro  Epl Apojaturas de 9%, 11° e 13* (seguidas de arpejo descendente)
Ep2 Grupetos
Ep3 Aproximacdo cromdtica
Ep4 Aproximacao por grau conjunto
Nordestina Nol Modo mixolidio, lidio b7 ou dérico
No2 Repeticao de notas
No3 Escalas descendentes em tercas
No4 Cadéncia nordestina (1-2-1-6-1-1)
Canto de Xang6 Cal Acentuagdes variadas
Ca2 Deslocamento ritmico
Berimbau Bel Alternancia ritmica e melddica (especialmente entre duas notas

no intervalo de um tom)

Nota: Caracteristicas das tépicas época de ouro e nordestina foram retiradas de Bastos (2008), canto de xangd
e berimbau estdo presentes em Ripke (2017a, 2017b).
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Por fim, um fragmento adicional foi selecionado com o intuito de proporcionar a
adaptacdo do participante as instrugdes e tarefas da atividade experimental. O fragmento da
composicao “Na Gloria” de Raul de Barros foi escolhido devido a presenca de frases melddicas
contrastantes e caracteristicas da topica brejeiro — diferente das topicas utilizadas como contexto
nos demais trechos musicais que compuseram o material musical desta pesquisa. A seguir, 0
material musical € apresentado na tabela 7 que contém a tépica musical de contexto (entendida
como aquela identificada no fragmento original), o cdédigo do fragmento, informacgdes
composicionais, o cédigo do trecho (atribuido para sua identificacdo ao longo do trabalho), a
condicdo experimental e a manipulacdo de expectativa realizada nos 19 trechos musicais

desenvolvidos na fase preliminar.
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TABELA 7 - MATERIAL MUSICAL DESENVOLVIDO NA FASE PRELIMINAR DESTA

PESQUISA.
Composicao L. .~ . <
Contexto Frag. (autoria) Codigo Condicao Manipulacao
.. Na Gléria
Brejeiro FO (Raul de Barros) TO Controle -
Cheguei T1 Controle -
F1 (Pixinguinha e T2 Data-driven Hel e He4
Benedito Lacerda) T3 Schema-driven  Nol, No3 e No4
£ 4 S T4 Controle -
poca de F2 OTOTOso TS5 Data-driven Hel, He3 e He4
ouro (K-Ximbinho) -
T6 Schema-driven Cal e Ca2
05 Oito B T7 Controle -
F3 S 1‘to 'atutas T8 Data-driven Hel e He2
(Pixinguinha)
T9 Schema-driven Bel
Forré Brasil T10 Controle -
F4 OITo Brast T11 Data-driven Hel e He4
(Hermeto Pascoal)
T12 Schema-driven Bel
Cadé a Marreca? TI3 Controle -
Nordestina F5 (Arismar do Espirito T14 Data-driven He2 e He4
Santo) T15 Schema-driven Ep3
Relembrand Pai T16 Controle -
F6 ¢ embrando meu Fat =y 7 Data-driven Hel ¢ He4
(Dominguinhos) -
T18 Schema-driven Ep2 e Ep4

Nota. Frag. = c6digo do fragmento original. A coluna manipulacéo apresenta os principios heuristicos violados
(em trechos data-driven) ou as tdépicas inseridas (em trecho schema-driven). He: Principio heuristico; Hel:
Proximidade das alturas; He2: Reversao pds-salto; He3: Inércia diatonica; He4: Finais de frase descendentes;
Ep: Tépica época de ouro; Epl: Apojaturas seguidas de arpejo descendente; Ep2: Grupetos; Ep3: Aproximagao
cromadtica; Ep4: Aproximagdo por grau conjunto; No: Tépica nordestina; Nol: Modo mixolidio, lidio b7 ou
dérico; No2: Repeticao de notas; No3: Escalas descendentes em tercas; No4: Cadéncia nordestina; Ca: Topica
canto de Xang0; Cal: Acentuagdes variadas; Ca2: Deslocamento ritmico; Be: Tdpica berimbau; Bel:
Alternancia ritmica e melddica.

Os trechos musicais foram analisados no intuito de expor as topicas identificadas (para

trechos controle), as manipulacdes heuristicas realizadas (para trechos data-driven) ou as

topicas inseridas (para trechos schema-driven). As anélises musicais estdo disponiveis no anexo

1 desta tese.
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3.1.3 Equipamentos

Os 19 trechos musicais foram exportados no formato mp33* de modo que a dinAmica
e o e timbre foram mantidos estdveis em todo material. O plugin Keyscape® foi utilizado no
intuito de estabelecer ao material um timbre mais préximo ao de uma execuc¢ao instrumental,
mas sem a interferéncia de expressividade de uma performance humana. O instrumento virtual

utilizado em todos os trechos foi o Yamaha LA Custom C7 Grand Piano.

A transcricdo dos parametros melddicos dos fragmentos selecionados foi realizada
mediante os softwares Transcribe! 8.21.2 e Finale 2016. Os trechos foram exportados no
formato mp3 por meio do software Finale 2016 e o plugin de instrumento virtual Spectrasonics

Keyscape.

A fase preliminar apresentou o processo de elaboracio de um material musical
composto de tépicas brasileiras em trés condigdes experimentais: controle, data-driven e
schema-driven. Em seguida, os estudos envolvendo a avaliagdo de ouvintes ao material musical

produzido serdo expostos.

34 Os trechos musicais estdo disponiveis em [https://bit.ly/32NoHaN].

33 Keyscape é um simulador de piano desenvolvido pela empresa Spectrasonics.
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3.2  ESTUDO I (BRASILEIROS)

3.2.1 Objetivo

Um estudo experimental foi realizado para avaliar respostas de expectativa de
participantes brasileiros formadas durante a audi¢cdo do material musical produzido na fase
preliminar. O objetivo do estudo 1 foi analisar a atuacdo da familiaridade na formagdo de

expectativas de participantes brasileiros sobre trechos musicais que retratam topicas brasileiras.

3.2.2 Participantes

150 ouvintes brasileiros, com idade entre 18 e 73 anos (X = 37,43; SD = 13,06) ¢,
participaram voluntariamente do estudo. 78 participantes (52%) se identificaram como do
género feminino e 72 do género masculino (48%). 75 participantes (50,3%) nasceram na regiao
Sul do pais, 45 participantes (30,2%) nasceram na regidao Sudeste, 12 participantes (8%)
nasceram na regido Nordeste, 13 participantes (8,7%) nasceram na regido Centro-Oeste e 4
participantes (2,6%) nasceram na regido Norte. As figuras 16, 17 e 18 ilustram a faixa etaria, o
género e a regido de nascimento dos participantes brasileiros. O histograma de idade da
populacdo foi dividido em seis faixas para facilitar a visualizagdo da distribui¢cdo da amostra

populacional.

36 %X = média; DP = desvio padrio.
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FIGURA 18 — POPULACAO DO ESTUDO 1 SEGUNDO A REGIAO BRASILEIRA DE
NASCIMENTO
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Quando questionados sobre sua formacdo académica, 25 participantes (16,6%)
afirmaram ter como maior formagdo académica o ensino médio completo, 49 participantes
(32,6%) indicaram ter graduacdo em curso superior ou profissionalizante completa e 76
participantes (50,6%) possuiam uma pds-graduacdo completa. A figura 19 ilustra a formagdo

académica dos participantes do estudo 1.
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FIGURA 19 — POPULACAO DO ESTUDO 1 SEGUNDO A FORMACAO ACADEMICA
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O treinamento musical da amostra de participantes da pesquisa foi categorizado por
meio de duas abordagens: (1) uma pergunta de multipla escolha em que o participante deveria
assinalar uma ou mais opg¢des para melhor descrever sua formacdo académica em mdusica e (2)
uma série de questOes sobre treinamento musical extraidas de uma escala internacional criada

com o objetivo de mensurar o envolvimento de individuos com a misica.

Sobre a formagao académica especifica na drea da musica, 110 participantes (73,8%)
afirmaram ndo possuir nenhuma formacdo académica em musica, oito participantes (5,3%)
atualmente cursam a graduagdo em musica, nove participantes (6%) possuem graduagdo
completa em musica, um participante (0,6%) afirmou cursar pds-graduacdo em musica, trés
participantes (2%) possuem graduagao completa e estdo cursando pés-graduacao fora da drea
da musica, 15 participantes (10%) possuem pés-graduacdo completa fora da drea da musica e,

por fim, trés participantes (2%) possuem graduacdo e pds-graduacao completas em musica.

A segunda mensuracdo esteve relacionada ao nivel de treinamento musical dos
participantes e foi realizada mediante perguntas do questiondrio Goldsmith Musical

Sophistication Index (Gold-MSI). A ferramenta foi desenvolvida por Miillensiefen, Gingras,
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Musil e Stewart (2014) para a avaliagdo de envolvimento e habilidades musicais de individuos
em geral, inclusive pessoas desprovidas de treinamento musical. Parte integrante da Gold-MSI,
a sub escala de treinamento musical, consiste em sete questdes objetivas que abordam o
envolvimento do pesquisado com a musica, como a frequéncia didria de escuta. As perguntas
desta sub escala foram traduzidas do idioma inglé€s para o portugués (questdes 11 a 17 do anexo
2) e aplicadas no presente estudo como forma de avaliar o treinamento musical dos
participantes. Todas as questdes possuem sete opcoes de resposta que representam uma ordem
crescente de envolvimento. Por exemplo, quando questionado por quantos anos o participante
pratica diariamente musica, uma das seguintes opc¢des deveria ser assinalada: (zero), (um ano),
(dois anos), (trés anos), (quatro a cinco anos), (seis a nove anos) ou (dez ou mais anos). As
respostas foram codificadas com valores de 1 a 7 e, somadas, consistiram-se em uma pontuagao

entre 7 e 49 para o treinamento musical do participante.

A populacdo do estudo 1 obteve uma média de 22 pontos (SD = 11,04) na escala de
treinamento musical. A figura 20 ilustra como o indice de treinamento musical esteve
distribuido nesta populagdo. O histograma foi dividido em sete faixas, compreendendo sete

pontos cada, para facilitar a visualizac@o da distribuicao da amostra populacional.



85

FIGURA 20 — POPULACAO DO ESTUDO 1 SEGUNDO O INDICE DE TREINAMENTO
MUSICAL
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O histograma da figura 20 apresenta uma distribuicao assimétrica a direita no indice
de treinamento musical da populacdo do estudo 1. Em outras palavras, a maioria dos
participantes avaliados alcangou indices menores e poucos foram qualificados com altos indices

de treinamento musical na populacdo brasileira investigada no estudo 1.

3.2.3 Materiais e equipamentos

Os trechos musicais produzidos na fase preliminar foram utilizados como material
musical do estudo 1. Os trechos foram sistematicamente divididos em trés lotes com a
finalidade de evitar duas situagdes: (1) que o ouvinte fosse submetido a duas condicdes distintas
da mesma composicdo e (2) que o ouvinte tivesse um contato desigual com as diferentes
condi¢des experimentais. Assim, as condi¢des experimentais de um mesmo fragmento foram

posicionadas em lotes distintos, que, por sua vez, continham um ndmero equilibrado de trechos
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das trés condi¢des (dois trechos controle, dois trechos data-driven e dois trechos schema-

driven). Finalmente, para cada ouvinte foi atribuido, de maneira aleatéria, um lote experimental.

O trecho TO foi utilizado como um estimulo de adaptacdo, portanto, o primeiro a ser
apreciado em todas as sessdes experimentais para adaptar o participante a tarefa experimental.
A ordem de apresentacdo dos trechos nos respectivos lotes foi definida aleatoriamente mediante
funcdo do Microsoft Excel. A tabela 8 mostra o c6digo, nome da composi¢ao, topica de contexto
e condi¢do experimental dos trechos que compdem os trés lotes experimentais empregados na

pesquisa:
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TABELA 8 — DIVISAO DO MATERIAL MUSICAL EM TRES LOTES EXPERIMENTAIS

Lote Trecho Composicao Contexto Condicao
TO Na Gloéria Brejeiro Controle
T10 Forré Brasil Nordestina Controle
TS5 Sonoroso Epoca de ouro Data-driven
1 T18 Relembrando meu pai Nordestina Schema-driven
T9 Os oito batutas Epoca de ouro Schema-driven
T14 Cadé a marreca? Nordestina Data-driven
T1 Cheguei Epoca de ouro Controle
TO Na Gléria Brejeiro Controle
T3 Cheguei Epoca de ouro Schema-driven
T11 Forrd Brasil Nordestina Data-driven
2 T16 Relembrando meu pai Nordestina Controle
T8 Os oito batutas Epoca de ouro Data-driven
T4 Sonoroso Epoca de ouro Controle
T15 Cadé a marreca? Nordestina Schema-driven
TO Na Gloéria Brejeiro Controle
T13 Cadé a marreca? Nordestina Controle
T17 Relembrando meu pai Nordestina Data-driven
3 T2 Cheguei Epoca de ouro Data-driven
T6 Sonoroso Epoca de ouro Schema-driven
T7 Os oito batutas Epoca de ouro Controle
T12 Forré Brasil Nordestina Schema-driven

Nota. Os dados provenientes do trecho TO foram descartados, por se tratar de um estimulo de adaptacdo para as
tarefas das sessdes experimentais.

A opcao de divisdao do material musical em lotes também proporcionou que a sessao

experimental tivesse uma duracdo inferior a 20 minutos, pois cada participante avaliou somente

sete dos 18 trechos do material musical. A estratégia foi empregada para que o participante

mantivesse um alto nivel de concentra¢do durante todo o experimento.

A coleta de dados ocorreu por meio de um questiondrio online desenvolvido na

plataforma Google Forms (da suite Google Drive). O software Windows Movie Maker foi

utilizado para transformacgdo dos arquivos dudio (.mp3) ao formato video (.wmv), que foram

hospedados na plataforma Youtube. Finalmente, na etapa de andlise de dados foram utilizados

os softwares Microsoft Excel para a tabulacdo de dados e o IBM SPSS Statistics 25 para as

analises descritivas e inferenciais.
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3.2.4 Procedimentos

Os participantes foram convidados para o experimento online por meio das redes
sociais Facebook e Whatsapp. O ouvinte era direcionado a um formulario no Google forms
contendo o termo de consentimento, a tarefa experimental € um questiondrio complementar. A
figura 21 contém as informacdes da tela inicial do experimento em que era apresentado o termo
de consentimento de participacdo com esclarecimentos sobre a tarefa experimental, as

condi¢des ideias para sua realizacdo e a confidencialidade dos dados coletados.

FIGURA 21 — TERMO DE CONSENTIMENTO E INSTRUCOES PRELIMINARES DO
EXPERIMENTO

TERMO DE CONSENTIMENTO

Neste questionario, vocé deverd ouvir atentamente uma selecdo de trechos musicais e responder
algumas perguntas.

Solicitamos que vocé realize o questionario utilizando fones de ouvido em um ambiente silencioso.
Evite executar outras tarefas durante sua participagéo.

A duracdo da atividade é de aproximadamente 15 minutos.

Sua identidade sera preservada em qualquer publicacdo derivada deste estudo.
Obrigado por sua participacgéo.

Para iniciar o questionario, confirme o termo abaixo: *

Eu concordo em participar voluntariamente do estudo. Minha identidade permanecera
O anodnima, mas entendo que os dados gerados a partir deste questionario serao
analizados e utilizados em futuras publicacoes dos pesquisadores.

Proxima

Ap6s concordar com o termo de consentimento, o ouvinte recebia as instrugdes da
tarefa experimental. A figura 22 apresenta instrucdes sobre como o trecho musical deveria ser

escutado e avaliado pelo participante.
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FIGURA 22 - INSTRUCOES DE ESCUTA DOS TRECHOS MUSICAIS DO
EXPERIMENTO

TRECHO 1de 7

INSTRUGOES

1 - Fique em siléncio e relaxe por alguns segundos.

2 - Inicie a audicdo do trecho musical clicando no video abaixo.

3 - Note que o trecho musical possui duas partes (I e Il) indicadas na imagem.
4 - Avalie se a parte Il € um final previsivel para parte I.

5 - Ao término da escuta, pressione o botdo "Préxima” e responda as questdes.
IMPORTANTE: escute o trecho apenas uma vez.

O video de cada trecho musical era construido de uma sequéncia de quatro telas
distintas. A primeira tela consistia em uma forma triangular, comumente utilizada para indicar
a acdo de iniciar um video. A primeira parte (ou contexto) do trecho musical foi sinalizada com
o algarismo romano correspondente na segunda tela. A segunda parte (ou condi¢io) do trecho
apreciado foi enfatizada na terceira tela, novamente utilizando algarismos romanos. Por fim, a
forma quadrangular foi usada para notificar o fim do trecho musical. Uma representacao
esquematica da sequéncia de quadros que automaticamente se sucediam nos videos utilizados

na tarefa experimental € apresentada na figura 23.
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FIGURA 23 — REPRESENTACAO ESQUEMATICA DOS VIDEOS DA TAREFA DE
AVALIACAO DE EXPECTATIVA

1? tela: aguardando inicio 2% tela: contexto 3" tela: condigio 4" tela: fim do trecho

Sequéncia do video

Apés a audi¢do, o ouvinte fornecia uma resposta quantitativa € uma resposta
qualitativa sobre sua percep¢do da expectativa musical na parte final trecho musical.
Primeiramente, o participante avaliava a expectativa mediante uma escala Likert em que zero
representava um final “imprevisivel” e dez um final “previsivel”. A questao foi inspirada por
um dos procedimentos apresentados no estudo experimental de Egermann e colegas (2013),
que investigaram a expectativa melddica em um concerto musical. Em seguida, uma questdao
aberta era apresentada ao ouvinte, em que ele deveria apresentar breves comentdrios sobre a
avaliac@o quantitativa de expectativa. A figura 24 apresenta ambas questdes sobre a avaliacao

de expectativa para o trecho musical.
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FIGURA 24 — QUESTOES SOBRE A AVALIACAO DE EXPECTATIVA

QUESTOES SOBRE O TRECHO 1

Avalie o quanto previsivel foi a parte final (Il) do trecho musical. *

0 1 2 3 4 5 6 S 8 9 10

Imprevisivel O O O O O O O O O O O Previsivel

Explique em poucas palavras o que motivou sua resposta na questao anterior: *

Sua resposta

Ap6s avaliagdo da expectativa musical sobre cada trecho, o ouvinte era apresentado
ao fragmento original que inspirou o trecho avaliado. Nesse momento, ele era indagado sobre
sua familiaridade com o fragmento original do trecho em questdo. Essa resposta em relacio a
familiaridade foi coletada mediante uma escala Likert de onze pontos em que zero representava
nunca ter ouvido a musica antes e dez representava que eles a conheciam muito bem. Esse
procedimento € similar aquele utilizado em pesquisas anteriores sobre familiaridade, como
Miillensiefen e Halpern (2014) ou Peretz, Gaudreau e Bonnel (1998). A figura 25 ilustra a
apresentacao do fragmento original e a mensuracdo da familiaridade veridica empregados neste

experimento:
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FIGURA 25 - QUESTAO SOBRE A FAMILIARIDADE VERIDICA COM O FRAGMENTO

MUSICAL ORIGINAL

Clique no video (i>) e ouga um fragmento da musica que inspirou o trecho

escutado.

Vocé ja conhecia esta musica? *

o
(]
(s ]

4 5 6 7 8 9 10

Nunca ouvi antes O O O O O O O O O O O Conheg¢o muito bem
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As tarefas de audicao, expectativa e familiaridade foram repetidas até a avaliacdo do
sétimo trecho do lote experimental, conforme previamente apresentado na tabela 8, da pagina
87. Ao final da tarefa experimental, o participante era solicitado a preencher o questionario
complementar, disponivel no anexo 2 dessa tese, constituido de uma série de perguntas sobre a
idade, o género, o local de nascimento, a preferéncia musical, a familiaridade com os géneros
retratados no estudo e o treinamento musical do participante. Por fim, a figura 26 apresenta uma
representacao esquematica foi criada com a finalidade de sintetizar os procedimentos realizados

pelos participantes no experimento.

FIGURA 26 — REPRESENTACAO DOS PROCEDIMENTOS REALIZADOS POR
PARTICIPANTES DO ESTUDO 1

1° trecho 2° trecho 7° trecho

Legenda:

[:] Audicao D Questoes de expectativa - Questao de familiaridade veridica

Questionario complementar

3.2.5 Analise de dados

Os dados referentes aos julgamentos de expectativa e as respostas sobre a familiaridade
dos participantes do estudo 1 ndo seguiram uma distribui¢do normal, ou seja, a sua disposi¢dao
ndo apresentou os postos médios das escalas como os mais votados € 0s extremos menos
votados — caracteristica que conferem a normalidade dos dados e o “formato de sino” quando

sdo representados em um grafico bidimensional. Portanto, métodos ndo-paramétricos de
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estatistica foram utilizados em todas as andlises inferenciais, visto que estes testes examinam

os dados sem pressupor a sua normalidade.

Inicialmente, a relacido entre a expectativa e a condicao experimental foi objeto de
investigacdo. Assim, o teste de Kruskal-Wallis com comparacdes corrigidas pelo post hoc
Bonferroni foi utilizado em uma andlise de variancia de amostras independentes no intuito de
investigar a influéncia das diferentes condi¢cdes experimentais sobre as avaliagdes de
expectativa de ouvintes brasileiros. Desta forma, os julgamentos quantitativos de expectativa
dos ouvintes foram comparados em funcdo das trés condi¢des experimentais: controle, data-
driven e schema-driven. Em seguida, uma andlise semelhante foi realizada para compreender a
atuacdo da condicdo experimental no julgamento de expectativa em cada um dos fragmentos
musicais. Para tal, o teste de Kruskal-Wallis fo1 empregado em um delineamento: 6 fragmentos

(F1 x F2 x F3 x F4 x F5 x F6) versus 3 condicdes (controle x data-driven X schema-driven).

O segundo grupo de andlises marcou a investigacdo da influéncia da familiaridade
veridica e da familiaridade com os géneros choro e baido sobre a formacdo de expectativas
melddicas em ouvintes brasileiros. Primeiramente, o teste de Spearman foi empregado para a
identificacdo de correlagdes entre o julgamento de expectativa e a familiaridade veridica do
ouvinte com os fragmentos originais em func¢io da condi¢cdo experimental dos trechos. Assim,
foi averiguada a influéncia do conhecimento prévio das composi¢des originais na avaliacdo de
expectativa das condi¢Oes controle, data-driven e schema-driven. Em seguida, 18 analises
correlacionais semelhantes foram realizadas para investigacdo da relacdo entre resposta de
expectativa e familiaridade veridica em cada um dos trechos musicais do estudo. Por fim, a
relacdo constituida entre a expectativa e a familiaridade com o género musical foi abordada.
Para isso, o teste de Spearman foi empregado para identificacdo de correlacdes entre o
julgamento de expectativa e a familiaridade do ouvinte ao choro ou baido aos fragmentos
originais em fun¢do da condi¢do experimental dos trechos. Assim, foi averiguado como o
conhecimento prévio das composi¢des influenciou a avaliacdo de expectativa nas condi¢des
controle, data-driven e schema-driven. Em seguida, 18 andlises correlacionais semelhantes
foram realizadas para investigacdo da relag@o entre resposta de expectativa e familiaridade com

os géneros em cada um dos trechos musicais do estudo.
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3.2.6 Resultados quantitativos

Expectativa e condicao experimental

O teste de Kruskal-Wallis com amostras independentes foi utilizado para comparar as
respostas de expectativa dos ouvintes brasileiros para os 18 trechos musicais em fungdo das
condi¢Oes experimentais (controle, data-driven e schema-driven). A figura 27 constitui uma

representacao grafica da avaliacdo de expectativa dos ouvintes em cada condicao experimental.

FIGURA 27 — AVALIACAO DE EXPECTATIVA DAS CONDICOES EXPERIMENTAIS
NO ESTUDO 1

0 I
Controle Data-driven Schema-driven

Condicdo

Indice de Expectativa

r

No plano representado pela figura 27, o eixo vertical retrata valores de expectativa e o

eixo vertical posiciona os julgamentos de expectativa em box plots*’ em fungio da condigio

370 box plot é uma representagfo gréfica que permite a visualizagdo da amplitude, distribui¢do e tendéncia dos
dados. A amplitude é formada pelos valores minimo e méximo registrados em cada condi¢do e indicada pela linha
vertical que atravessa a caixa. A distribuicdo dos dados € fornecida pela caixa e por sua mediana. A caixa contém
metade das respostas para dada condi¢d@o e a posi¢ao da linha mediana revela a distribuicdo das respostas dentro
da caixa, uma vez que divide o nimero de respostas em duas partes iguais.
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experimental. Os trechos da condicao controle obtiveram indices de expectativa (X = 7,75; DP
= 2,87) superiores aos registrados para aqueles da condi¢do data-driven (X = 6,73; DP = 2,95)

e da condi¢do schema-driven (X = 5,53; DP = 3,15).

A comparacio realizada por meio do teste de Kruskal-Wallis revelou uma diferenca
significativa entre os julgamentos das condicdes experimentais (H(2, N = 900) = 95,230, p <
,001). Portanto, o teste Bonferroni foi utilizado para compreender a extensdo desta diferenca.
Os indices de julgamentos de expectativa para os trechos da condi¢cdo controle foram
estatisticamente superiores aqueles fornecidos para os trechos das condi¢des data-driven (p <
,001) e schema-driven (p < ,001). Da mesma forma, os julgamentos para os trechos da condic¢ao
data-driven foram estatisticamente superiores aos atribuidos para trechos da condicao schema-

driven (p < ,001)%.

A diferenga observada entre os julgamentos de expectativa de cada condi¢ao comprova
que, de forma geral, a avaliacdo de expectativa dos ouvintes brasileiros se mostrou sensivel as
manipulagdes propostas na fase preliminar. Ademais, os trechos originais foram considerados
mais previsiveis pelos participantes quando comparados aos trechos manipulados, confirmando
a hipétese de que ouvintes brasileiros julgariam esses trechos com violagdes como menos

previsiveis.

Os ouvintes do estudo 1 também julgaram os trechos data-driven mais previsiveis que
os trechos schema-driven. Sendo assim, a manipulacdo que envolveu a insercao de tépicas
influenciou o julgamento da amostra populacional com mais eficicia, se comparada as

violagcdes aos principios heuristicos da expectativa propostas.

Expectativa e trechos musicais

O teste de Kruskal-Wallis com amostras independentes também foi utilizado para
comparar as respostas de expectativa recebidas por trechos controle, data-driven e schema-
driven originarios do mesmo fragmento original (F1, F2, F3, F4, F5 e F6). Desta forma, a média
de expectativa recebida pelos trechos T1, T2 e T3 foi confrontada com objetivo de compreender

a influéncia da condi¢do experimental na avaliacdo dos ouvintes brasileiros do fragmento F1, e

38 X = média da avaliacio de previsibilidade; DP = desvio padrio.

3 Os valores de significancia (p) foram ajustados pela corre¢io de Bonferroni para multiplos testes.
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assim por diante até o dltimo fragmento. A tabela 9 apresenta as médias de respostas de
expectativa de ouvintes do estudo 1 para cada trecho e o indice de significancia proveniente das

comparagdes entre respostas a0 mesmo fragmento musical.

TABELA 9 - AVALIACAO DE EXPECTATIVA NOS TRECHOS MUSICAIS E
COMPARACAO EM FUNCAO DO FRAGMENTO ORIGINAL NO ESTUDO 1

Comparacoes por pares

Fragmento Trecho N Média

CxB CxT BxT
Fl T1 (controle) 50 7,04
T2 (data-driven) 50 5,50 p =,032 p=.,471 p=.,770
T3 (schema-driven) 50 6,14
" T4 (controle) 50 8,18
T5 (data-driven) 50 7,62 p=,455 p <,001 p =,005
T6 (schema-driven) 50 5,88
T7 (controle) 50 6,24 O teste de Kruskal-Wallis nao apresentou
F3 T8 (data-driven) 50 5,78 diferencgas significativas:

T9 (schema-driven) 50 5,72 (H2,N =150) = 1,367, p =,505).

T10 (controle) 50 8,54

F4 T11 (data-driven) 50 7,58 p=,331 p <,001 p <,001
T12 (schema-driven) 50 4,58
T13 (controle) 50 792

T14 (data-driven) 50 7,10 p=,228 p <,001 p =,004
T15 (schema-driven) 50 422
T16 (controle) 50 8,58

F6 T17 (data-driven) 50 6,82 p <,001 p <,001 p=1,00
T18 (schema-driven) 50 6,66

F5

Nota. Média = média da avaliag@o de expectativa; C x B = Controle x Data-driven; C x T = Controle x Schema-
driven; B x T = Data-driven x Schema-driven. As comparagdes por pares foram realizadas com o teste de
Kruslkal-Wallis e os valores de p foram ajustados pela correcdo de Bonferroni. Os indices estatisticamente
significativos estdo destacados em negrito.

De acordo com o exposto na tabela 9, em cinco dos seis fragmentos selecionados os
julgamentos de expectativa dos ouvintes brasileiros foram influenciados pela condi¢do
experimental dos trechos. No primeiro fragmento (retirado da composicdo “Cheguei”), o
julgamento de expectativa da condi¢@o controle foi superior ao da condi¢do data-driven (H(2)
=22,010; p =,032). No segundo (fragmento de “Sonoroso”), o trecho schema-driven obteve
julgamentos inferiores aos trechos controle (H(2) = 39,080, p < ,001) e data-driven (H(2) =
26,800, p =,005). No terceiro (fragmento de “Os oito batutas”), ndo houve diferenca estatistica
entre os indices de expectativa das diferentes condi¢des experimentais (portanto, apenas o
resultado da andlise realizada pelo teste de Kruskal-Wallis foi reportado). No quarto fragmento

(retirado da composicdo “Forro Brasil”), a versdo schema-driven obteve julgamentos inferiores
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aos trechos controle (H(2) = 51,750, p < ,001) e data-driven (H(2) = 38,100, p < ,001). No
quinto fragmento (retirado da composicao “Cadé a marreca?”’), mais uma vez o trecho schema-
driven obteve resultados inferiores de expectativa comparado com os trechos controle (H(2) =
50,800, p <,001) e data-driven (H(2) = 35,600, p <,001). Por fim, no sexto fragmento (retirado
da composi¢do “Relembrando meu pai”), a média de julgamentos de expectativa da condi¢ao
controle foi superior comparada as recebidas pelos trechos das condicdes data-driven (H(2) =

37,410, p <,001) e schema-driven (H(2) = 38,910, p <,001).

Expectativa e familiaridade veridica

Os ouvintes foram solicitados a avaliar seu conhecimento em relacdo ao fragmento
original apds a apreciac@o de cada trecho do experimento. As respostas foram submetidas ao
teste de correlagdo® de Spearman para compreensio da influéncia da familiaridade veridica
nas respostas de expectativas dos ouvintes para cada uma das condi¢des experimentais
(controle, data-driven e schema-driven). Assim, tabela 10 contém os coeficientes de
correlacdes entre a média do julgamento de expectativa de cada condi¢do experimental (linhas)

e as respostas de familiaridade veridica (coluna).

TABELA 10 — RELACAO ENTRE AS MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
VERIDICA EM FUNCAO DA CONDICAO EXPERIMENTAL NO ESTUDO 1

Condicao N Expectativa Familiaridade veridica Correlacio
Controle 300 7,75 5,18 ,195%*
Data-driven 300 6,73 5,00 ,236%*
Schema-driven 300 5,53 5,10 -,063

Nota. O nivel de significancia foi codificado como: *p < ,05 e ** p < ,01.

40 Correlagio é medida de relacionamento linear entre duas varidveis. Trés situagdes podem ser constatadas por
meio do teste de correlagdio: positiva, negativa ou inexistente. Uma correlacao positiva indica que uma varidvel
tende a aumentar quando outra aumenta. Uma correlacdo negativa indica que uma varidvel tende a diminuir quando
a outra aumente. Por fim, o teste de correlagdo pode indicar que nao hé relacdo entre as varidveis.
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Nos trechos controle, o julgamento de expectativa apresentou uma correlagio positiva
e fraca*' com o nivel de familiaridade veridica com o fragmento original (p = ,195; p < ,001).
O resultado indica a tendéncia de que quanto maior o conhecimento prévio do ouvinte sobre os
fragmentos originais, maior foi o julgamento de expectativa em trechos controle. Em outras
palavras, a correlacdo positiva entre expectativa e familiaridade veridica revelou que ouvintes
com menor conhecimento veridico dos fragmentos julgaram os trechos controle com valores de

expectativa menores, ou seja, como mais imprevisiveis.

Nos trechos da condicao data-driven, o julgamento de expectativa também apresentou
uma correlagcdo fraca e positiva com o nivel de familiaridade veridica (p = ,236, p < ,001).
Assim como ocorreu na condi¢do controle, a expectativa gerada pela audi¢do prévia da obra

original direcionou o julgamento de expectativa dos ouvintes em trechos data-driven.

Finalizando a relacdo entre a expectativa de ouvintes brasileiros em funcdo da
familiaridade veridica, a avaliacdo dos trechos da condi¢do schema-driven nao apresentou
correlacdo com o nivel de conhecimento prévio do fragmento original. O resultado indica que
a familiaridade veridica nao foi uma variavel influente no julgamento de expectativa dos trechos

que apresentaram manipulacdes schema-driven.

Com o objetivo de verificar a influéncia da varidvel sobre o julgamento de cada trecho
do material musical, o teste de Spearman foi usado novamente utilizado para a andlise de
influéncia da familiaridade veridica sobre respostas de expectativa, porém, desta vez tendo
como objeto dados especificos aos trechos musicais. A seguir, tabela 11 apresenta os
coeficientes de correlacdes entre a média do julgamento de expectativa de cada trecho musical

(linhas) e as respostas de familiaridade veridica (coluna).

41O coeficiente de correlagio de postos de Spearman (p) foi interpretado segundo recomendagio de Dancey e
Reid (2017, p. 182). Assim, a for¢a da correlagdo sera considerada nula (0 <p <0,1), fraca (0,1 <p < 0,4), moderada
(0,4 <p <0,7), forte (0,7 <p < 1) ou perfeita (p = 1).
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TABELA 11 — RELACAO ENTRE AS MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
VERIDICA EM FUNCAO DOS TRECHOS MUSICAIS NO ESTUDO 1

Fragmento Trecho N Expectativa Familiaridade veridica Correlacio
Fl T1 (controle) 50 7,04 4,22 ,095
T2 (data-driven) 50 5,50 4,32 ,256
T3 (schema-driven) 50 6,14 4,12 -,302%
o T4 (controle) 50 8,18 5,68 ,169
T5 (data-driven) 50 7,62 5,40 ,259
T6 (schema-driven) 50 5,88 5,52 257
T7 (controle) 50 6,24 3,92 LAT79% %
F3 T8 (data-driven) 50 5,78 4,38 ,365%
T9 (schema-driven) 50 5,72 4,50 -,025
T10 (controle) 50 8,54 4,94 -,100
F4 T11 (data-driven) 50 7,58 5,50 -,031
T12 (schema-driven) 50 4,58 5,12 ,186
F5 T13 (controle) 50 7,92 6,54 ,051
T14 (data-driven) 50 7,10 5,12 ,359%
T15 (schema-driven) 50 4,22 6,52 -,165
T16 (controle) 50 8,58 5,78 ,081
Fo6 T17 (data-driven) 50 6,82 5,28 -,024
T18 (schema-driven) 50 6,66 4,82 -,020

Nota. O nivel de significancia foi codificado como: *p <,05 e ** p < ,01.

A primeira ocorréncia de uma correlacao entre as respostas de expectativa dos ouvintes
brasileiros e familiaridade veridica é observada no trecho schema-driven T3. Os resultados
deste trecho indicam a presenca de uma correlacdo negativa e moderada (p = -,302; p = ,033).
Assim, existiu uma tendéncia de que quanto maior fosse a familiaridade veridica do ouvinte
com o fragmento F3, menor a resposta de expectativa ao trecho T7. O resultado desse fragmento
sugere que ouvintes mais familiarizados a composi¢ao julgaram o trecho schema-driven mais

imprevisivel se comparados aos ouvintes menos familiarizados.

Em relacdo ao trecho controle T7, os resultados indicam uma correlagdo positiva e
moderada (p = ,479; p <,001). Desta forma, quanto maior o indice de familiaridade veridica
do ouvinte com o fragmento F3, maior foi a resposta de expectativa ao trecho T7. O mesmo
padrdo foi observado em respostas de expectativa dos trechos data-driven T8 (p = ,365; p =
,009) e T14 (p =,359, p =,010), porém com intensidade de correlacdo fraca. Nestes trechos, a
correlacdo positiva entre expectativa e familiaridade veridica sinaliza que ouvintes com maior
conhecimento veridico dos fragmentos julgaram os trechos controle com valores de expectativa

maiores, ou seja, como mais previsiveis.
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Expectativa e familiaridade com os géneros musicais

Ap6s a tarefa experimental, os ouvintes forneceram dados sobre a sua familiaridade
com o0s géneros choro e baido. Tais respostas foram submetidas ao teste de correlagdo de
Spearman para compreensdo da influéncia da familiaridade com os géneros musicais nas
respostas de expectativas em cada uma das condi¢des experimentais (controle, data-driven e
schema-driven). Como os trechos desta pesquisa foram desenvolvidos sobre fragmentos
melddicos de choro ou de baido, a influéncia da familiaridade com o choro foi mensurada em
trechos que possuiam no contexto (parte inicial) a topica época de ouro e a familiaridade com
o baido em trechos com o contexto caracterizado pela topica nordestina. Separados de acordo
com a topica que ilustrou o contexto dos trechos, a tabela 12 contém os coeficientes de
correlagdes entre a média do julgamento de expectativa de participantes brasileiros para cada

condicdo experimental (linhas) e as respostas de familiaridade com o choro e baido (colunas).

TABELA 12 — RELACAO ENTRE AS MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
COM OS GENEROS EM FUNCAO DA CONDICAO EXPERIMENTAL E TOPICA DE
CONTEXTO NO ESTUDO 1

Topica de Condicao N Expectativa Fam. Fam. Correlacao
contexto choro baido
Controle 150 7,15 ,281%*
Epoca de ouro Data-driven 150 6,30 4,25 - 210%
Schema-driven 150 5,91 -,041
Controle 150 8,35 -,069
Nordestina Data-driven 150 7,17 - 3,85 -,167*
Schema-driven 150 5,15 -,146

Nota. Fam. = Familiaridade. O nivel de significancia foi codificado como: *p <,05 e ** p < ,01.

A respeito do grupo de trechos que possuiam o contexto caracterizado por topicas
época de ouro, os resultados indicam uma correlagdo positiva e fraca entre a familiaridade com
o choro e a resposta de expectativa em trechos controle (p =,281; p <,001) e data-driven (p =
,210; p = ,010). Portanto, ouvintes com mais familiaridade com o choro apresentaram
Julgamento de expectativa maiores para trechos controle e data-driven com topicas época de
ouro em seu contexto. Ainda entre os trechos contextualizados pela topica época de ouro, a
relacdo entre a expectativa de ouvintes brasileiros e a familiaridade com o choro ndo apresentou

correlagdo significativa na condi¢ao schema-driven.
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Considerando agora o grupo de trechos que possuiam o contexto caracterizado por
topicas nordestinas, os resultados indicam uma correlacao negativa e fraca entre a familiaridade
com o choro e a resposta de expectativa em trechos data-driven (p = -,167; p = ,041). Portanto,
ouvintes com mais familiaridade com o choro apresentaram julgamento de expectativa menores
para trechos data-driven com tdpicas nordestina em seu contexto. Ainda entre os trechos
contextualizados pela topica época de ouro, a relac@o entre a expectativa de ouvintes brasileiros
e familiaridade com o choro ndo apresentou correlacio significativa nas condi¢des controle e

schema-driven.

Com o objetivo de verificar a influéncia da varidvel sobre o julgamento de cada trecho
do material musical, a mesma andlise de influéncia da familiaridade com os géneros choro e
baido em respostas de expectativa foi realizada tendo como objeto os dados especificos de cada
trecho musical. A seguir, a tabela 13 apresenta os coeficientes de correlacdes entre a média do
julgamento de expectativa de cada trecho musical (linhas) e as respostas de familiaridade com

o choro e baido (colunas).

TABELA 13 — RELACAO ENTRE MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
COM O GENERO MUSICAL EM FUNCAO DOS TRECHOS MUSICAIS NO ESTUDO 1

Topica de Trecho N Expectativa Fam.choro Fam.baido Correlacao
contexto
T1 (controle) 50 7,04 3,90 - ,218
T2 (data-driven) 50 5,50 3,86 - ,208
T3 (schema-driven) 50 6,14 5,00 - -,248
Epoca de T4 (controle) 50 8,18 5,00 - ,149
ouro TS5 (data-driven) 50 7,62 3,90 - ,133
T6 (schema-driven) 50 5,88 3,28 - ,058
T7 (controle) 50 6,24 3,28 - ,344*
T8 (data-driven) 50 5,78 4,18 - ,340%*
T9 (schema-driven) 50 5,72 4,10 - ,078
T10 (controle) 50 8,54 - 4,10 -,161
T11 (data-driven) 50 7,58 - 4,18 -,248
T12 (schema-driven) 50 4,58 - 3,28 ,089
T13 (controle) 50 7,92 - 3,28 -, 127
Nordestina T14 (data-driven) 50 7,10 - 4,10 -,232
T15 (schema-driven) 50 4,22 - 4,18 -,345%
T16 (controle) 50 8,58 - 4,18 ,041
T17 (data-driven) 50 6,82 - 3,28 -,089
T18 (schema-driven) 50 6,66 - 4,10 -,309*

Nota. Fam. = Familiaridade. O nivel de significancia foi codificado como: *p < ,05.
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A respeito do grupo de trechos que possuiam o contexto caracterizado por tépicas
época de ouro, os resultados indicam uma correlagdo positiva e fraca entre a familiaridade com
o choro e a resposta de expectativa de participantes brasileiros para o trecho controle T7 (p =
,344; p = ,014) e o trecho data-driven T8 (p = ,340; p = ,009). Portanto, ouvintes com mais
familiaridade com o choro apresentaram indices de expectativa superiores nestes trechos, ou
seja, os julgando mais previsiveis. Os demais trechos contextualizados pela tépica época de
ouro ndo apresentaram correlacdes significativas entre as repostas de expectativa dos ouvintes

e a familiaridade com o choro.

Sobre o grupo de trechos que possuiam o contexto caracterizado por tépicas do tipo
nordestina, os resultados indicam uma correlacdo negativa e fraca entre a familiaridade com o
baido e as respostas de expectativa dos trechos schema-driven T15 (p = -,345; p =,014) e T18
(p = -,309; p =,029). Portanto, ouvintes com mais familiaridade com o baido apresentaram
indices de expectativa menores para estes trechos e, assim, o julgando mais imprevisiveis. Os
demais trechos contextualizados pela tépica nordestina ndo apresentaram correlagdes

significativas entre as repostas de expectativa dos ouvintes e a familiaridade com o baido.

3.2.7 Resultados qualitativos e discussao

A secdo de resultados apresentou a parte quantitativa das respostas de expectativa,
familiaridade veridica e familiaridade com os géneros musicais choro e baido dos participantes
do estudo 1. As respostas de expectativa e familiaridade veridica foram coletadas por meio de
escalas Likert de 11 pontos, imediatamente preenchidas apds a audi¢cdo dos diferentes trechos
musicais, enquanto os indices de familiaridade com os géneros musicais foram obtidos
mediante o questiondrio complementar. Na presente secdo serdo apresentadas as respostas
referentes a questao aberta, destinada a uma breve justificativa sobre a avaliagdo quantitativa
de expectativa de cada trecho musical avaliado pelo ouvinte. Nesta discussdo, os dados
quantitativos e qualitativos s3o comparados no intuito de compreender a atuacdo da

familiaridade no processo de formacgdo de expectativa musical no estudo 1.

Entre os trechos desenvolvidos tendo o fragmento “Cheguei” (F1) como contexto, o
trecho T1 (controle) foi considerado mais previsivel pelos ouvintes apenas quando comparado

ao trecho T2 (data-driven), como apresentado na tabela 9. O resultado era esperado devido a
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instabilidade no discurso musical do trecho data-driven, intencionalmente provada com a
insercdo de violacdes das expectativas heuristicas. A percep¢do de violagdes heuristicas
(proximidade entre notas e finais de frase descendentes) no trecho data-driven T2 estdo
presentes nas justificativas abertas sobre seus julgamentos de expectativa. Algumas das
respostas que indicam a percepcao dessas violacdes data-driven foram: “esperei a melodia

resolver para baixo”, “final voltando para o grave”, “esperava um final mais delicado”, “nao

parece um final” e “a segunda parte tem notas estranhas”.

A média de expectativa do trecho T3 (schema-driven) nao foi estatisticamente
relevante quando comparada as atribuidas aos demais trechos do primeiro fragmento (como
apresentado na tabela 9). O indice de expectativa sugere que a topica nordestina inserida no
fragmento ndo alterou significativamente a avalicdo de expectativa da parte final desse trecho.
As justificativas abertas sobre a avaliacdo sugerem que os ouvintes que julgaram o trecho como
previsivel parecem ter considerado principalmente os aspectos ritmicos de sua melodia. Alguns
dos relatos desses ouvintes foram: “o ritmo permanece”, “ha elementos ritmicos similares com
alteragdes melddicas, mas € possivel prever um término assim” e “fez sentido por causa do
ritmo”. Todavia, o julgamento ao trecho T3 (schema-driven) foi influenciado pela familiaridade
veridica (ver tabela 11), de modo que ouvintes com maior conhecimento prévio do fragmento
original “Cheguei” apresentaram julgamentos de expectativa mais baixos. De fato, alguns dos
depoimentos de ouvintes que julgaram o trecho como mais imprevisivel corroboram tal
influéncia: “apenas a primeira parte ¢ familiar” e “mudou a musica”. A correlacido quantitativa
entre expectativa deste trecho e a familiaridade do ouvinte ao choro ndo foi estatisticamente
relevante (ver tabela 13); todavia, alguns participantes apresentaram relatos abertos indicando
a percep¢do de violagdes derivadas de esquemas: “melodia e ritmo similares aos da primeira

parte, mas final melddico tipo baido” e “primeira parte parecia tonal e segunda modal”.

Entre aqueles do fragmento “Sonoroso” (F2), os trechos T4 (controle) e TS (data-
driven) obtiveram resultados expressivamente superiores de expectativa se comparados ao
trecho T6 (schema-driven), como apresentado na tabela 9. O resultado mostra que os ouvintes
do estudo 1 julgaram o trecho schema-driven como o mais imprevisivel entre os desenvolvidos
a partir do segundo fragmento. As varidveis de familiaridade coletadas nido apresentaram
correlacdes com o julgamento de expectativa do trecho schema-driven (ver tabelas 11 e 13). A
auséncia de uma relacdo de subordinacao entre a familiaridade veridica e o indice de expectativa
apontada na andlise quantitativa foi reforcada pelos dados qualitativos, indicando que os

ouvintes do estudo 1 perceberam de maneira consistente a violacdo esquematica
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independentemente de seu grau de familiaridade ao fragmento original. Entre os que conheciam

a composic¢ao, as respostas foram: “a musica do K-Ximbinho ndo termina assim” e “conhego a

musica, mas ndo lembrava desse final”. Entre aqueles que julgaram o trecho menos previsivel

e reportaram os menores niveis de familiaridade com a composi¢do, algumas das respostas
»

fornecidas pelos ouvintes foram: “achei as partes bem diferentes”, “a segunda parte soa mais

triste que a primeira” e “a segunda parte estava mais elaborada, sem previsibilidade”.

Os julgamentos de expectativa dos trechos T4 (controle) e T5 (data-driven) nao
apresentaram diferenca significativa quando comparados (ver tabela 9). Entretanto, os relatos
abertos dos ouvintes evidenciaram que as viola¢des de carater heuristico do trecho data-driven
(proximidade das notas e final de frase descendente) foram percebidas por ouvintes brasileiros
que julgaram esse trecho menos previsivel. Alguns dos relatos desses ouvintes foram: “as notas

mudam bastante no final”, “terminou para cima” e “mudanca inesperada em notas da melodia”.

Os resultados de expectativa dos trechos criados para o fragmento “Os oito batutas”
(F3) ndo foram estatisticamente significativos quando comparados em fun¢do da condigdo
experimental (ver tabela 9). A baixa média de expectativa reportada ao trecho controle (a menor
entre os trechos da mesma condi¢io*?) é a provavel razio para que o indice de expectativa do
trecho ndo tenha se sobressaido quando comparado as avaliagdes dos ouvintes brasileiros para
versoes data-driven e schema-driven da mesma composicao. Contudo, a anélise de correlagcdo
entre as varidveis coletadas no trecho T7 (controle) revelou que a resposta de expectativa dos
ouvintes esteve associada positivamente aos aspectos de familiaridade veridica com o
fragmento e familiaridade com o choro, género retratado pela composicao de Pixinguinha (ver
tabelas 11 e 13). A justificativa de ouvintes pouco familiares com o fragmento ou com o baido
que julgaram o trecho controle imprevisivel aparentemente se concentrou na complexidade da
segunda parte: “a parte final soou imprevisivel devido a mudanga no ritmo”, “foi a melodia que

»

me pareceu menos logica”, “a mais imprevisivel de todas” e “a segunda metade resolve, mas ¢

muito diferente da primeira”.

A complexidade € definida por Smith e Cuddy (1989, p. 17) como uma medida que
reflete a variabilidade ou incerteza associada a um evento. O conceito de complexidade €

frequentemente relacionado ao processo de formacao de expectativa, uma vez que as pessoas

42 Uma andlise de variincia indicou que o trecho T7 atingiu indice de expectativa estatisticamente inferior a quatro
dos trechos controle: T4 (B 53,420; p =,021), T10 (B -61,250; p =,003), T13 (B -61,300; p =,004) e T16 (B -
74,820; p <,001).
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preveem melhor a continuacdo melddica de misicas que consideram menos complexas
(Himberg, 2002). Ainda a respeito dos julgamentos de expectativa ao trecho controle T7, alguns
dos ouvintes que entenderam o trecho como previsivel demonstraram ter familiaridade com a
composi¢ao escolhida: “parece uma parte completa da musica”, “conhego a musica”, “toco a
musica”, “melodia complexa de Pixinguinha” e “achei um final bem padrdo”. Portanto, os

resultados sugerem que o trecho contém elementos melddicos considerados imprevisiveis em

uma primeira escuta, todavia, comuns para ouvintes familiarizados.

Assim como ocorreu no trecho controle, as respostas de expectativa do trecho T8
(data-driven) se mostraram sensiveis a familiaridade veridica e ao choro (ver tabelas 11 e 13).
O relato de ouvintes que julgaram o trecho como previsivel, mesmo com viola¢des do tipo data-
driven, revela a forca da associacdo entre expectativa e familiaridade: “conhego a musica”,
“conhego algo muito semelhante”, “trecho de finalizacdo bastante previsivel, exceto pela
discreta originalidade apresentada”. Ainda que alguns participantes familiarizados com o choro
tenham julgado o trecho imprevisivel e apresentado em suas respostas abertas a percepcao da
violacdo data-driven: ‘“‘existem notas ndo previsiveis dentro dos padrdes apresentados na
primeira parte” ou “choro com notas atropeladas”. Os resultados indicam que as violagdes
inseridas no trecho T8 nao foram suficientes para desviar o curso do julgamento dos ouvintes
brasileiros das expectativas confirmadas pela familiaridade veridica ou com o género. Em
outras palavras, a grande maioria dos participantes habituados a musica “Os oito batutas” ou ao
género musical do choro avaliou o trecho como previsivel, apesar das violagdes inseridas que

transgrediam os principios heuristicos de proximidade entre alturas e reversao pds-salto.

Ainda sobre o fragmento “Os oito batutas”, os julgamentos do trecho T9 (schema-
driven) ndo apresentaram correlacdes com as varidveis de familiaridade (ver tabelas 11 e 13).
Era esperado que ouvintes mais familiarizados com o fragmento julgassem o trecho como mais
imprevisivel, o que ocorreu somente com uma minoria de participantes. As seguintes respostas
abertas ilustram a percepcao dessa minoria: “eu conheg¢o a musica e aparentemente o final ndo
era o que eu esperava”, “a segunda parte remete outra musica também conhecida”, “¢ bonito,
mas ndo ¢ o final 6bvio” ou “quebra na linha melddica”. Porém, outros ouvintes com ampla
familiaridade veridica a composicdo julgaram o trecho como previsivel, alegando: “frases
musicais semelhantes com alguma mudanga no final, pergunta e resposta bem claras”, “também
resolveu” ou “houve mudanga, mas continuou harmonico”. Portanto, a inser¢ao de uma topica

berimbau em uma composi¢do contextualizada no choro causou estranheza para alguns, mas

foi considerada uma resolugdo satisfatoria para a maioria dos ouvintes.
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No fragmento “Forr6 Brasil” (F4), os trechos T10 (controle) e T11 (data-driven)
obtiveram resultados expressivamente superiores de expectativa comparados ao trecho T12
(schema-driven), como apresentado na tabela 9. Em outros termos, este ultimo foi considerado
por ouvintes brasileiros como mais imprevisivel comparado aos demais do mesmo fragmento.
As respostas de expectativa para os trechos controle, data-driven e schema-driven nao
apresentaram correlagcdes significativas com as varidveis de familiaridade (ver tabelas 11 e 13);
todavia, as justificativas abertas sugerem que a avaliacdo de expectativa da condi¢do schema-
driven pode ter sido guiada pela enculturac@o de elementos musicais brasileiros. Afinal, houve
uma consisténcia na resposta de participantes que possuiam ou ndo conhecimento veridico da
composi¢do original. Ouvintes mais familiarizados com o fragmento original responderam:
“um forrd de Hermeto com o samba berimbau d4 uma coisa estranha...”, “o inicio dialoga com
o fim, mas de outra perspectiva que ndo a mesma do inicio”, “duas musicas diferentes e por
conhecer as duas nao imaginava a parte 2” ou “imprevisivel, conhe¢o a melodia”. Enquanto
isso, ouvintes com menos conhecimento veridico responderam: “o final remetendo ao berimbau
¢ um pouco inesperado, quebra a expectativa de uma resolu¢do mais previsivel”, “a parte dois

introduz um tema distinto da parte um” e “me pareceu uma colagem de outra melodia na

segunda parte”.

Outra justificativa para o resultado do trecho T12 (schema-driven) pode estar
relacionada a percep¢do de duragdes, das notas e da propria segunda parte do trecho. No
processo de manipulacdo do trecho “Forr6é Brasil”, a melodia da parte final teve as figuras

ritmicas alteradas, como apresenta a figura 28.

FIGURA 28 — MANIPULACAO SCHEMA-DRIVEN EM FRAGMENTO DE “FORRO
BRASIL”

~ Manipulagio Schema-driven: insergdo da topica berimbau
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FONTE: O autor (2021).
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Como € possivel observar na figura, a primeira parte do trecho (constituida quase
integralmente por semicolcheias) permaneceu igual, porém, a violacdo schema-driven
introduziu figuras ritmicas mais diversificadas e com duragdes maiores. A mudanca na célula
ritmica da melodia foi enfatizada por alguns participantes: “notas parecidas, mas o tamanho

ndo” e “a velocidade das notas € diferente”.

A manipulacdo do trecho T12 (schema-driven) resultou na alteracdo das figuras
ritmicas da segunda parte do trecho, na quantidade de compassos e, consequentemente, na
duracgdo total do trecho. Se na condi¢do original a parte possui cinco compassos (inicio em
anacruse no compasso ¢inco e termina no compasso nove), na condi¢ao schema-driven a frase
tem duragdo de seis compassos (terminando no compasso dez). Durante a coleta com
brasileiros, apenas um participante relatou de forma precisa a percepcdo dessa alteragdao
melddica: “a parte final foi imprevisivel por possuir uma frase mais longa, esperava fechar e
continuou”. Um estudo empirico anterior relevante para essa discussdo foi realizado por Ng
(2003). Nele, ouvintes foram submetidos a escuta de duas frases e em seguida, os participantes
julgaram se a segunda foi muito longa, muito curta ou ideal. O pesquisador Yuet-Hon Ng
concluiu a existéncia de uma forte tendéncia de ouvintes em expectar frases conclusivas com a
mesma duracdo de uma frase antecedente. O resultado de expectativa do trecho T12 e o relato
do ouvinte, que citou o tamanho da segunda frase ao julgar o trecho como mais imprevisivel,

corroboram o resultado do estudo de Ng (2003).

No fragmento “Cadé a marreca?” (F5), os trechos T13 (controle) e T14 (data-driven)
receberam avaliacdes superiores de expectativa se comparados ao trecho T15 (schema-driven),
como apresentado na tabela 9. Desta maneira, o trecho schema-driven foi novamente
considerado o mais imprevisivel entre os criados para um fragmento. Sobre o trecho 13
(controle), as respostas de expectativa podem nao ter apresentado indices de correlacao
significativos com a familiaridade (ver tabelas 11 e 13), pois ouvintes com menos familiaridade
aparentemente julgaram o trecho como previsivel. Uma hipétese para a consisténcia do
resultado, independentemente do grau de familiaridade do ouvinte, deriva da repeticdo de

padrdes na linha melddica da composi¢do original, conforma apresentado na figura 29.
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FIGURA 29 — TRECHO CONTROLE DO FRAGMENTO DE “CADE A MARRECA?”
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FONTE: O autor (2021).

A anélise do trecho controle, apresentada na figura, evidencia a presenga de duas frases
com contornos melddicos muito similares em carater de “pergunta e resposta”. Também ¢
possivel constatar que “Cadé a marreca?” apresenta a maior repeticdo de um motivo musical
entre os fragmentos selecionados. A repeticdo, representada de maneira andloga no trecho
controle, pode ser a razao do alto indice de expectativa observado no julgamento, mesmo entre
ouvintes que jamais ouviram a musica original anteriormente. Desta forma, o material de
contexto pode ter proporcionado a concep¢ao de expectativas dindmicas, ou seja, a formacao
de predicdes construidas em fungdo de elementos ou padrdes musicais percebidos durante a
escuta da musica, que posteriormente foram confirmadas pela parte final do trecho. O relato de
ouvintes sem familiaridade que julgaram o trecho controle como previsivel confirma a hipétese

»

levantada: “ela se repete”, “achei as partes parecidas” ou “partes muito similares com final indo

levemente para baixo”.

As respostas de expectativa do trecho T14 (data-driven) sofreram a interferéncia do
indice de familiaridade veridica (ver tabelas 11), de modo que os ouvintes com maior
conhecimento da composi¢ao original julgaram o trecho como mais previsivel. A influéncia
pode ter sido um fator determinante para que o trecho ndo obtivesse no indice de expectativa

uma diferenca estatistica relevante quando comparado ao trecho controle.
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Considerado como o mais imprevisivel dentre aqueles criados para a composicao
“Cadé a marreca?” o resultado obtido pelo trecho T15 (schema-driven) parece estar associado
a correlacdo negativa de forca moderada observada entre o curso das respostas de expectativa
e a familiaridade com o gé€nero retratado na parte inicial do trecho (ver tabela 13). Em outras
palavras, quanto mais familiaridade tinha o ouvinte com o baido, mais imprevisivel o trecho lhe
parecia. O resultado indica que ouvintes familiarizados a este género provavelmente
identificaram, com maior precisdo, a inser¢do da topica brejeiro (frequentemente associada ao
choro) em uma melodia tipica de baido. As respostas abertas destes ouvintes reforcam a
tendéncia observada nos dados quantitativos: “as alturas e ritmo da melodia da parte II sdo
imprevisiveis para o padrao que estava sendo apresentado antes”, “a parte dois parece uma
finalizacdo, mas ndo complementa a primeira”, “mudou a mdusica, ndo combinou” ou “¢

familiar, mas a parte final ndo parece fazer parte do estilo”.

Se na avaliac@o do trecho controle deste mesmo fragmento foi levantada a hip6tese de
que os ouvintes sem familiaridade veridica utilizaram a repeticdo dos parametros musicais
apresentados na parte inicial para a confirmacdo de expectativas dindmicas, na modalidade
schema-driven a mesma estratégia pode ter auxiliado na percepcdo de violagdes. Afinal,
ouvintes sem conhecimento veridico da composicdo apoiaram seu julgamento na percepcao de
uma ruptura de expectativas construidas mediante a repeticdo de padrdes: “esperava que a
repeticao acabasse de modo mais conclusivo”, “neste trecho, ¢ como se a pergunta da parte 1
nao fosse compreendida e ao responder, o outro demonstra sua diivida no final da parte 2”, “nao
esperava a mudanca da ideia melddica, quebra o fluxo do que ¢ esperado” e “as duas partes
estdo ligadas por dois padrdes muito parecidos, a diferenca estd no final da segunda”. Os
resultados indicam que a inser¢do da tépica época de ouro neste contexto formado por padroes
repetidos de tépicas nordestinas foi percebida como uma quebra no discurso — mesmo por
ouvintes menos familiarizados com a composi¢ao original. O decorrido nos trechos controle e
schema-driven reforca o conceito de expectativas dindmicas, relatado por Huron (2006), como
um aspecto da formagdo de expectativa dependente da exposicdo em tempo real aos padroes
musicais repetidos circularmente na musica. Em outras palavras, quando o trecho controle
manteve a repeticdio de motivos originais do fragmento “Cade a marreca?”’, o julgamento
predominante foi de uma alta previsibilidade da parte final. Por outro lado, quando sua repeti¢ao
foi interrompida na condi¢@o schema-driven, a maioria dos ouvintes o avaliaram o trecho como

imprevisivel.
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Por fim, o trecho T16 (controle) foi considerado mais previsivel se comparado aos
trechos T17 (data-driven) e TI18 (schema-driven) desenvolvidos a partir do fragmento
“Relembrando meu pai” (F6), como apresentado na tabela 9. Novamente, as avaliagdes de
expectativa dos ouvintes aos trechos controle e data-driven ndo apresentaram correlagdao
relevante aos indices de familiaridade (ver tabelas 11 e 13). O trecho controle foi considerado
previsivel pela maioria dos participantes, independente do grau de conhecimento do ouvinte ao
fragmento original. Alguns dos participantes que alegaram um baixo conhecimento do
fragmento responderam: “a resposta (II) soa perfeitamente compativel com a pergunta (I)”, “me
pareceu o mesmo trecho duas vezes”, “foi bem logica” e “ndo percebi que eram duas partes
distintas”. Entre os participantes que possuiam conhecimento prévio do fragmento algumas das
respostas abertas foram: “as partes parecem se repetir - e o final da segunda parte pareceu ser o

fim necessario da primeira parte”, “reconheci a musica” e “tenho a impressao de ja ter ouvido

esta musica antes; parece uma peca do folclore nordestino™.

No caso do trecho data-driven, ouvintes com familiaridade veridica apresentaram
julgamentos distintos de expectativa para a parte final. Alguns desses participantes se
mostraram sensiveis as violagdes propostas e julgaram o trecho imprevisivel: “ndo reconheci a
segunda melodia” e “a primeira parte parece uma pergunta e a segunda uma resposta
inesperada”. Todavia, outros participantes que alegaram ter um alto indice de conhecimento do
fragmento original atribuiram avaliagdes de alta previsdo para o trecho: “a parte completa da

b 1Y

musica”, “conheco a musica” e “seguiu a linha melddica até o final”.

Ja o trecho schema-driven teve o julgamento de expectativa correlacionado
negativamente pela familiaridade com o baido (ver tabela 13), indicando que a insercdo da
tépica época de ouro mais uma vez foi identificada pelos ouvintes habituados com o género
retratado pela primeira parte como uma violacdo de padrdes. O relato aberto destes ouvintes,
mais familiarizados com o baido, refor¢a o resultado: “tenho davidas se ¢ a mesma melodia”,
“dificil a conexdo entre uma parte e outra”, “ndo consegui perceber o centro tonal ou modal da
musica”, “sequéncias diferentes” e ‘“achei desconexo”. Enquanto ouvintes com menos

»

familiares ao género do baido responderam: “segue o padrao”, “mesma ritmica” e “continuidade

ritmica e harmonica”.

O estudo 1 foi realizado para avaliar respostas de expectativa de participantes
brasileiros formadas durante a audi¢do do material musical produzido na fase preliminar. Estes
julgamentos foram debatidos em fun¢do dos dados qualitativos de expectativa e dos dados

quantitativos de familiaridade com o fragmento original e com os géneros do choro e baido. Em
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seguida, serd apresentado o estudo que contou com a participagdo de ouvintes nascidos em

outros paises em uma tarefa experimental semelhante a descrita neste estudo.
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3.3 ESTUDO 2 (ESTRANGEIROS)

3.3.1 Objetivo

Um segundo estudo experimental foi realizado para avaliar respostas de expectativa
de participantes estrangeiros* formadas durante a audi¢do do material musical produzido na
fase preliminar. O objetivo do estudo 1 foi analisar a atuacdo da familiaridade na formacao de
expectativas de participantes estrangeiros sobre trechos musicais que retratam tdépicas

brasileiras.

3.3.2 Participantes

O contato com os participantes estrangeiros foi realizado por intermédio de
colaboradores que residem fora do pais ou mediante comunidades de pesquisadores da rede
social Facebook. Os pré-requisitos exigidos para a participacdo do ouvinte estrangeiro eram a
compreensdo de um dos idiomas disponiveis no questiondrio experimental online (inglés,

espanhol ou portugués) e jamais ter morado no Brasil.

60 ouvintes estrangeiros, com idade entre 18 e 65 anos (X = 29,35; SD = 9,68),
participaram voluntariamente do estudo. 38 participantes (63,33%) se identificaram como do
género feminino e 22 do género masculino (36,66%). 26 participantes (43,33%) nasceram na
Europa, 22 participantes (36,66%) nasceram na América do Sul, sete participantes (11,66%)
nasceram na América do Norte e cinco participantes (8,33%) nasceram na Asia. As figuras 30

e 31 ilustram a faixa etdria e o género dos participantes do estudo 2 dessa tese.

430 termo “estrangeiros” € utilizado como um sindnimo para a expressdo “ndo-brasileiros” e indica o grupo de
participantes deste estudo que ndo nasceram no Brasil. A terminologia foi adotada com o intuito de facilitar a
compreensao dos dados e comparagdes realizadas na presente pesquisa.
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FIGURA 30 — POPULACAO DO ESTUDO 2 SEGUNDO A FAIXA ETARIA
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FIGURA 31 - POPULACAO DO ESTUDO 2 SEGUNDO O GENERO

38
. |

Feminino Masculino

40

35

Frequéncia
—_ — [N} [\ |98
o (9} S [} o

9}

Géneros



115

Quando questionados sobre sua formagdo académica, 14 participantes (23,33%)
afirmaram ter como maior formagdo académica o ensino médio completo, 30 participantes
(50%) indicaram ter graduagdo completa em curso superior ou profissionalizante e 16
participantes (26,66%) possuiam uma pds-graduacao completa. A figura 32 ilustra a formagao

académica dos participantes do estudo 2.

FIGURA 32 — POPULACAO DO ESTUDO 2 SEGUNDO A FORMACAO ACADEMICA
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Por fim, a tabela 14 apresenta uma descricdo mais detalhada do pais de nascimento de

participantes estrangeiros deste estudo.
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TABELA 14 — CONTINENTE E PAIS DE NASCIMENTO DOS PARTICIPANTES DO
ESTUDO 2

z

Continente/ subcontinente Pais
Argentina
Chile
Peru
Uruguai
Canada
América do Norte Estados Unidos
México
Filipinas
Asia Indonésia
India
Alemanha
Espanha
Finlandia
Franca
Holanda
Inglaterra
Italia
LetOnia
Polonia
Sérvia

—_
<

América do Sul

Europa

N[N = = [ DO [ = = | = [ | = [ | = [ | b= [ =

—

Nota. Nio houve participantes nativos dos continentes Antértida, Africa e
Oceania ou do subcontinente América Central.

O treinamento musical da populacdo novamente foi categorizado por meio da
formacgdo académica e da sub escala pertencente a Gold-MSI. Sobre a formagdo académica
especifica na drea da musica, 47 participantes (78,33%) afirmaram ndo possuir nenhuma
formacdo académica em musica, dez participantes (16,66%) atualmente cursam a graduacdo
em musica, dois participantes (3,33%) possuem graduagdo completa em musica € um

participante (1,66%) possui pds-graduacdo completa.

A mensuracdo realizada mediante perguntas selecionadas do questionario Goldsmith
Musical Sophistication Index (Gold-MSI) revelou que os ouvintes estrangeiros obtiveram uma
média de 22 pontos (SD = 10,17) na escala de treinamento musical**. A figura 33 ilustra a

distribuicao desta populagcdo em fungdo do treinamento musical.

4 As médias obtidas por ouvintes brasileiros e estrangeiros na escala de treinamento musical serdo abordadas
novamente na se¢do “Expectativa e treinamento musical” do capitulo “Discussdo Geral”.
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FIGURA 33 — POPULACAO DO ESTUDO 2 SEGUNDO O INDICE DE TREINAMENTO
MUSICAL
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O histograma da figura 33 apresenta uma distribuicao assimétrica a direita no indice
de treinamento musical da populacdo do estudo 2. Em outras palavras, a maioria dos
participantes avaliados alcangou indices menores e poucos foram qualificados com altos indices

de treinamento musical na populacdo estrangeira investigada no estudo 2.

3.3.3 Materiais e equipamentos

Os materiais e equipamentos descritos no estudo com ouvintes brasileiros foram os

mesmos utilizados no estudo com estrangeiros.
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3.3.4 Procedimentos

O questiondrio experimental online foi traduzido aos idiomas espanhol e inglés. A
tradugdo para o espanhol contou com o auxilio de um tradutor especializado no idioma e um
pesquisador especialista em cogni¢do musical, ambos nativos da Argentina. A tradugdo para o
inglés foi realizada pelo autor deste estudo e supervisionada por um musico brasileiro que reside
ha mais de sete anos nos Estados Unidos e um nativo do mesmo pais, que atualmente € professor
associado na Universidade de Harvard. Os demais procedimentos descritos no estudo 1 foram

usados no estudo 2.

3.3.5 Analise de dados

As analises descritas no estudo com ouvintes brasileiros foram as mesmas utilizados

no estudo com estrangeiros.

3.3.6 Resultados quantitativos

Expectativa e condicao experimental

O teste de Kruskal-Wallis com amostras independentes foi utilizado para comparar as
respostas de expectativa dos ouvintes brasileiros para os 18 trechos musicais em funcdo das
condi¢des experimentais (controle, data-driven e schema-driven). A figura 34 constitui uma

representacao grafica da avaliacdo de expectativa dos ouvintes em cada condi¢ao experimental.
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FIGURA 34 — AVALIACAO DE EXPECTATIVA DAS CONDICOES EXPERIMENTAIS
NO ESTUDO 2
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No plano representado pela figura, o eixo vertical retrata valores de expectativa e o
eixo horizontal posiciona os julgamentos de expectativa em box plots em funcdo da condi¢cao
experimental. Os trechos da condic¢ao controle obtiveram indices de expectativa (X = 7,21; DP
= 2,62) superiores aos registrados para aqueles da condi¢do data-driven (X = 6,80; DP = 2,65)

e da condi¢do schema-driven (X = 5,64; DP = 2,78).

A comparacio realizada por meio do teste de Kruskal-Wallis revelou uma diferenca
significativa entre os julgamentos das condi¢des experimentais (H(2, N = 360) = 22,162; p <
,001). Portanto, o teste Bonferroni foi utilizado para compreender a extensdo desta diferenca.
Os indices de julgamentos de expectativa para os trechos da condi¢do controle foram
estatisticamente superiores aqueles fornecidos dos trechos da condi¢do schema-driven (p <
,001). Os julgamentos para os trechos da condi¢do data-driven também foram estatisticamente
mais altos aos trechos da condi¢do schema-driven (p = ,003). Porém, ndo foi observada
diferenca estatistica quando comparados julgamentos dos trechos controle e data-driven (p =

,565).

Os trechos data-driven nao foram considerados menos previsiveis pelos participantes

quando comparados aos trechos controle. Sendo assim, a manipulagdo envolvendo a insercao
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de violacgdes a principios heuristicos parece nao ter surtido o efeito esperado junto aos ouvintes
estrangeiros. Por fim, a diferenca observada entre os julgamentos de expectativa entre as
condi¢des comprova que a avaliacdo de expectativa desses ouvintes se mostrou sensivel as

manipulagdes schema-driven.

Expectativa e trechos musicais

O teste de Kruskal-Wallis com amostras independentes também foi utilizado para
comparar as respostas de expectativa recebidas por trechos controle, data-driven e schema-
driven origindrios do mesmo fragmento original (F1, F2, F3, F4, F5 e F6). Desta forma, a média
de expectativa recebida pelos trechos T1, T2 e T3 foi confrontada com objetivo de compreender
a influéncia da condi¢do experimental na avaliacido dos ouvintes estrangeiros do fragmento F1,
e assim por diante até o ultimo fragmento. A tabela 15 apresenta as médias de respostas de
expectativa de ouvintes do estudo 2 para cada trecho e o indice de significincia proveniente das

comparagdes entre respostas a0 mesmo fragmento musical.
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TABELA 15 — AVALIACAO DE EXPECTATIVA NOS TRECHOS MUSICAIS E
COMPARACAO EM FUNCAO DO FRAGMENTO ORIGINAL NO ESTUDO 2

Comparacoes por pares

Fragmento Trecho N Meédia CxB CxT BxT
Fl T1 (controle) 20 6,30
T2 (data-driven) 20 5,15 p=,804 p=,514 p =,040
T3 (schema-driven) 20 7,40
" T4 (controle) 20 8,15
T5 (data-driven) 20 6,60 p=,104 p <,001 p=,136
T6 (schema-driven) 20 4,80
T7 (controle) 20 5,00 O teste de Kruskal-Wallis ndo apresentou
F3 T8 (data-driven) 20 6,50 diferencgas significativas:
T9 (schema-driven) 20 5,35 (H(2,N =60) =3,209; p =,201).
T10 (controle) 20 7,85
F4 T11 (data-driven) 20 8,55 p=1,00 p =,002 p <,001
T12 (schema-driven) 20 4,35
F5 T13 (controle) 20 7,65

T14 (data-driven) 20 7,35 p=1,00 p=,010 p=,017
T15 (schema-driven) 20 5,10
T16 (controle) 20 8,30

F6 T17 (data-driven) 20 6,65 p=,010 p=,014 p=1,00
T18 (schema-driven) 20 6,50

Nota. Média = média da avalia¢do de expectativa; C x B = Controle x Data-driven; C x T = Controle x Schema-
driven; B x T = Data-driven x Schema-driven. As comparagdes por pares foram realizadas com o teste de
Kruslkal-Wallis e os valores de p foram ajustados pela corre¢do de Bonferroni. Os indices estatisticamente
significativos estdo destacados em negrito.

De acordo com o exposto na tabela 15, em cinco dos seis fragmentos selecionados os
julgamentos de expectativa dos ouvintes estrangeiros foram influenciados pela condi¢dao
experimental dos trechos. No primeiro fragmento (retirado da composicao “Cheguei”), o
julgamento de expectativa da condi¢do schema-driven apresentou uma média estatisticamente
superior se comparada aquela registrada para a condi¢ao data-driven (H(2) = 13,575; p = ,040).
No segundo (fragmento de “Sonoroso”), o trecho da condi¢do controle apresentou média
superior quando comparado ao trecho schema-driven (H(2) = 22,500, p < ,001). No terceiro
(fragmento de “Os oito batutas’), ndo houve diferenca estatistica entre os indices de expectativa
dos trechos das trés condi¢des experimentais (portanto, apenas o resultado da andlise realizada
pelo teste de Kruskal-Wallis foi reportado). No quarto fragmento (retirado da composi¢ao
“Forré Brasil”), o trecho schema-driven obteve julgamentos de expectativa inferiores aos
trechos controle (H(2) = 18,750; p = ,002) e data-driven (H(2) = 22,275; p < ,001). No quinto
fragmento (retirado da composicdo “Cadé a marreca?”’), mais uma vez o trecho schema-driven

obteve resultados inferiores aos trechos controle (H(2) = 16,075; p = ,010) e data-driven (H(2) =
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15,125, p=,017). Por fim, no sexto fragmento (retirado da composicao “Relembrando meu pai”),
o julgamento de expectativa da condi¢ao controle foi superior aqueles recebidos nas condi¢des

data-driven (H(2) = 16,050; p =,010) e schema-driven (H12) = 15,375; p = ,014).

Expectativa e familiaridade veridica

Os ouvintes foram solicitados a avaliar seu conhecimento em relacdo ao fragmento
original apds a apreciac@o de cada trecho do experimento. As respostas foram submetidas ao
teste de correlacdo de Spearman para compreensdo da influéncia da familiaridade veridica nas
respostas de expectativas dos ouvintes em cada condi¢@o experimental (controle, data-driven e
schema-driven). Assim, tabela 16 contém os coeficientes de correlacdo entre a média do
julgamento de expectativa de cada condi¢do experimental (linhas) e as respostas de

familiaridade veridica (coluna).

TABELA 16 — RELACAO ENTRE AS MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
VERIDICA EM FUNCAO DA CONDICAO EXPERIMENTAL NO ESTUDO 2

Condicao N Expectativa Familiaridade veridica Correlacio
Controle 120 7,21 2,90 -,092
Data-driven 120 6,80 2,93 ,045
Schema-driven 120 5,58 2,78 ,098

Nota. Ndo houve indice de significancia relevante.

O teste de Spearman ndo identificou tendéncias correlacionais entre o julgamento de
expectativa das condi¢des experimentais e a familiaridade veridica dos ouvintes estrangeiros.
Em outras palavras, a familiaridade com o fragmento original aparentemente nao foi um fator
de impacto relevante no conjunto de avaliagdes de expectativas dos fragmentos controle, data-

driven e schema-driven.

Com o objetivo de verificar a influéncia da varidvel sobre o julgamento de cada trecho
do material musical, o teste de Spearman foi novamente utilizado para a anélise de influéncia
da familiaridade veridica sobre respostas de expectativa de ouvintes estrangeiros, porém, desta
vez tendo como objeto dados especificos de cada trecho musical. A seguir, tabela 17 apresenta
os coeficientes de correlagdes entre a média do julgamento de expectativa de cada trecho

musical (linhas) e as respostas de familiaridade veridica (coluna).
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TABELA 17 - RELACAO ENTRE AS MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
VERIDICA EM FUNCAO DOS TRECHOS MUSICAIS NO ESTUDO 2

Fragmento Trecho N Expectativa Familiaridade veridica Correlacio
Fl T1 (controle) 20 6,30 3,15 ,152
T2 (data-driven) 20 5,15 2,60 214
T3 (schema-driven) 20 7,40 2,40 -,027
o T4 (controle) 20 8,15 3,05 -,081
T5 (data-driven) 20 6,60 2,95 ,117
T6 (schema-driven) 20 4,80 3,15 318
T7 (controle) 20 5,00 3,35 ,230
F3 T8 (data-driven) 20 6,50 2,60 -,254
T9 (schema-driven) 20 5,35 2,45 -,386
T10 (controle) 20 7,85 2,60 -,043
F4 T11 (data-driven) 20 8,55 3,15 ,038
T12 (schema-driven) 20 4,35 3,50 217
F5 T13 (controle) 20 7,65 2,25 -,227
T14 (data-driven) 20 7,35 3,20 ,059
T15 (schema-driven) 20 5,45 2,70 ,288
T16 (controle) 20 8,30 3,00 -,222
F6 T17 (data-driven) 20 6,65 3,05 ,101
T18 (schema-driven) 20 6,50 2,50 ,107

Nota. Fam. = Familiaridade. Nao houve indice de significancia relevante.

Os resultados dos testes de correlacdo entre respostas de expectativa dos ouvintes
estrangeiros e a familiaridade veridica com o fragmento que originou cada trecho ndo

apresentaram indices estatisticamente relevantes.

Expectativa e familiaridade com os géneros musicais

ApOs a tarefa experimental, os ouvintes forneceram dados sobre a sua familiaridade
com o0s géneros choro e baido. Tais respostas foram submetidas ao teste de correlagdo de
Spearman para compreensdo da influéncia da familiaridade com os géneros musicais nas
respostas de expectativas em cada uma das condi¢cdes experimentais (controle, data-driven e
schema-driven). Como explicado no estudo 1, o teste de correlagdo entre o julgamento de
expectativa e a familiaridade com o género musical utilizou os indices de familiaridade com o
choro no exame de respostas aos trechos provenientes de fragmentos classificados com a tdpica
época de ouro. Da mesma maneira, os indices de familiaridade com o baido foram utilizados
para observar possiveis tendéncias de correlagdo para os julgamentos de expectativa de trechos

advindos de fragmentos da tépica nordestina. Separados de acordo com a tépica que ilustrou o
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contexto dos trechos, a tabela 18 contém os coeficientes de correlacdes entre a média do
julgamento de expectativa de participantes estrangeiros para cada condi¢do experimental

(linhas) e as respostas de familiaridade com o choro e baido (colunas).

TABELA 18 - RELACAO ENTRE AS MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
COM OS GENEROS EM FUNCAO DA CONDICAO EXPERIMENTAL E TOPICA DE
CONTEXTO NO ESTUDO 2

Topica de Condicao N Expectativa Fam. Fam. Correlacao
contexto choro baiao
Controle 60 6,48 ,033
Epoca de ouro Data-driven 60 6,08 1,08 - ,055
Schema-driven 60 5,85 -,192
Controle 60 7,93 ,108
Nordestina Data-driven 60 7,52 - 0,73 =211
Schema-driven 60 5,32 ,079

Nota. Fam. = Familiaridade. Nao houve indice de significincia relevante.

Os resultados dos testes de correlacdo entre respostas de expectativa dos ouvintes
estrangeiros e a familiaridade com o género representado pelo fragmento original dos trechos

ndo apresentaram indices estatisticamente relevantes.

Com o objetivo de verificar a influéncia da varidvel sobre o julgamento de cada trecho
do material musical, a mesma andlise de influéncia da familiaridade com os géneros choro e
baido sobre respostas de expectativa foi realizada tendo como objeto os dados especificos de
cada trecho musical. A seguir, tabela 19 apresenta os coeficientes de correlacdes entre a média
do julgamento de expectativa de participantes estrangeiros para cada trecho musical (linhas) e

as respostas de familiaridade com o choro e baido (colunas).
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TABELA 19 — RELACAO ENTRE MEDIAS DE EXPECTATIVA E FAMILIARIDADE
COM O GENERO MUSICAL EM FUNCAO DOS TRECHOS MUSICAIS NO ESTUDO 2

Topica de Trecho N  Expectativa Fam. Fam. baido Correlacao
contexto choro
T1 (controle) 20 6,30 1,70 - ,138
T2 (data-driven) 20 5,15 1,05 - ,130
T3 (schema-driven) 20 7,40 0,50 - -,316
Epoca de T4 (controle) 20 8,15 0,50 - ,082
ouro T5 (data-driven) 20 6,60 1,70 - ,031
T6 (schema-driven) 20 4,80 1,05 - ,007
T7 (controle) 20 5,00 1,05 - ,245
T8 (data-driven) 20 6,50 0,50 - ,121
T9 (schema-driven) 20 5,35 1,70 - ,019
T10 (controle) 20 7,85 - 0,95 -,055
T11 (data-driven) 20 8,55 - 0,35 - 457*
T12 (schema-driven) 20 4,35 - 0,90 ,321
T13 (controle) 20 7,65 - 0,90 272
Nordestina T14 (data-driven) 20 7,35 - 0,95 -, 118
T15 (schema-driven) 20 5,45 - 0,35 -,083
T16 (controle) 20 8,30 - 0,35 ,002
T17 (data-driven) 20 6,65 - 0,90 -,032
T18 (schema-driven) 20 6,50 - 0,95 -,180

Nota. Fam. = Familiaridade. O nivel de significancia foi codificado como: *p < ,05.

A respeito do grupo de trechos contextualizados pela tépica época de ouro, os
resultados do teste de Spearman ndo indicaram tendéncias correlacionais entre a familiaridade
com o choro e a resposta de expectativa de participantes estrangeiros. Sobre o grupo de trechos
com a parte de contexto caracterizada por tépicas do tipo nordestina, os resultados indicam
apenas uma situagao de correlagdo entre a expectativa e a familiaridade do ouvinte ao baido. O
trecho data-driven T11 apresentou uma correlagdo negativa e fraca entre estas varidveis (p = -
,457; p = ,043). Portanto, participantes estrangeiros com mais familiaridade com o baido
apresentaram indices de expectativa menores para este trecho data-driven, ou seja, o julgaram
mais imprevisivel que os demais ouvintes. Os demais trechos contextualizados pela tdpica
nordestina ndo apresentaram correlacOes significativas entre as repostas de expectativa dos

ouvintes e a familiaridade com o baido.
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3.3.7 Resultados qualitativos e discussao

A secdo de resultados apresentou a parte quantitativa das respostas de expectativa,
familiaridade veridica e familiaridade com os géneros musicais choro e baidao dos participantes
do estudo 2. As respostas de expectativa e familiaridade veridica foram coletadas por meio de
escalas Likert de 11 pontos, imediatamente preenchidas apds a audi¢do dos diferentes trechos
musicais, enquanto os indices de familiaridade com os géneros musicais foram obtidos
mediante o questiondrio complementar. Na presente secdo serdo apresentadas as respostas
referentes a questdo aberta, destinada a uma breve justificativa sobre a avaliacdo quantitativa
de expectativa de cada trecho musical avaliado pelo ouvinte. Nesta discussdo, serdo comparados
os dados quantitativos e qualitativos no intuito de compreender a atuaciao da familiaridade no

processo de formacgao de expectativa musical no estudo 2.

Inicialmente, a respeito dos trechos desenvolvidos para o primeiro fragmento (retirado
da composicao “Cheguei”), o trecho T3 (schema-driven) foi considerado mais previsivel pelos
ouvintes estrangeiros se comparado ao trecho T2 (data-driven), como informado na tabela 15.
Enquanto isso, o trecho T1 (controle) ndo apresentou diferencga relevante quando sua média de
julgamentos de expectativa foi confrontada as demais. O resultado do indice de expectativa
sugere que os participantes estrangeiros avaliaram as violagdes as expectativas heuristicas
propostas no trecho data-driven como imprevisiveis; enquanto o trecho constituido por desvios
melddicos schema-driven foi considerado mais previsivel. A andlise de dados quantitativos
destes trés trechos ndo apresentou justificativas para a tendéncia das respostas (ver tabelas 17 e
19). Visto que ndo foram identificadas correlacGes significativas entre a expectativa e o indice
de familiaridade veridica ou com o género choro, os trechos serdo debatidos em face de suas

respostas qualitativas.

Entre os trechos do primeiro fragmento, o T2 (data-driven) obteve a menor média de
expectativa dos ouvintes estrangeiros. Parte desses ouvintes citou caracteristicas de violacoes
heuristicas utilizadas nesta pesquisa em sua resposta qualitativa* para justificar o julgamento
do trecho como imprevisivel. Alguns dos relatos desses ouvintes foram: “terminou em uma

nota mais aguda do que eu esperava” ou “caminho melodico muito diferente no final”. Ambos

4 As respostas qualitativas dos participantes estrangeiros que preencheram o questiondrio em espanhol ou inglés,
citadas na discussdo do estudo 2, possuem a nossa traducao.
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os relatos constituem uma referéncia a violagdo do principio de “finais de frases descendentes”,
proposto na concepg¢ao deste trecho e, juntamente com o resultado quantitativo, indica que os
ouvintes estrangeiros foram surpreendidos por violagdes data-driven inseridas no contexto

melddico do fragmento “Cheguei”.

Com a maior média de respostas de expectativa para o fragmento “Cheguei” (ver
tabela 15), o resultado do trecho T3 (schema-driven) sugere que os ouvintes estrangeiros
consideraram o desfecho melddico previsivel mesmo com a inser¢do de tdpicas nordestinas no
contexto época de ouro. Algumas das justificativas para a avaliagdo quantitativa do trecho
schema-driven foram: “ndo ouvi nada surpreendente”, “me soou igual”, “a misica manteve o
ritmo sincopado até o final” e “as duas partes t€m o mesmo tipo de musica”. Aparentemente, a
maioria dos ouvintes ndo percebeu que se tratava de tdpicas que representam géneros musicais
brasileiros distintos. Todavia, o participante que relatou o maior grau de conhecimento sobre o
choro (cinco pontos em escala de dez) respondeu: “a parte final ndo resolve a primeira”.
Finalmente, as correlagdes entre respostas de expectativa e a familiaridade com o choro nao

foram estatisticamente relevantes (ver tabela 19), mas apresentaram uma tendéncia negativa

que poderia vir a ser representativa se ampliada a amostra populacional do estudo 2.

Entre os trechos do fragmento “Sonoroso” (F2), o trecho T4 (controle) obteve indices
expressivamente superiores de expectativa se comparados aqueles atribuidos por ouvintes
estrangeiros ao trecho T6 (schema-driven), como informado na tabela 15. O resultado mostra
que esses ouvintes julgaram o trecho schema-driven mais imprevisivel frente ao trecho controle
do mesmo fragmento original. Todavia, nenhuma das varidveis coletadas apresentaram um
padrdo de relacionamento que explicasse a dire¢do do julgamento de expectativa dos trechos
do fragmento “Sonoroso” (ver tabelas 17 e 19). Em relatos qualitativos de expectativa, os
estrangeiros basearam a avaliacdo do trecho controle como previsivel em fun¢do da presenca
de ideias melddicas que se repetiam. Alguns desses relatos foram: “a segunda parte foi
exatamente igual a primeira, mas um pouco mais rapida”, “o movimento melddico repete em
um fraseado previsivel” ou “me da a sensag¢do de ser o mesmo tema, a segunda parte comeca
com a mesma ideia melodica da primeira”. Os relatos abertos sugerem que estes ouvintes
fizeram uso de expectativas do tipo dindmicas na avaliagdo do trecho controle de “Sonoroso”,

visto que esse processo € constituido por uma predicao fomentada na interpretacdo de padroes

musicais percebidos na propria muisica em execugao.

Os resultados do trecho T5 (data-driven) indicaram que as violagdes aos principios

heuristicos de proximidade das alturas, inércia diatdnica e finais de frase descendentes nao
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foram suficientes para alterar o curso das respostas de expectativa de ouvintes estrangeiros da
parte final do fragmento “Sonoroso”. As respostas de expectativa para esse trecho ndo estiveram
correlacionadas aos indices de familiaridade veridica ou familiaridade dos ouvintes estrangeiros
com o choro (ver tabelas 17 e 19). Os relatos sobre a resposta de expectativa revelam que os
ouvintes nao foram surpreendidos pelas violacdes propostas neste trecho, como exemplo:

“segunda parte comega com as mesmas notas € nao muda muito”, “notas e ritmo similares” ou

“me pareceu a mesma musica tocada duas vezes”.

O trecho T6 (schema-driven) recebeu julgamentos expressivamente menores de
expectativa se comparados aos atribuidos para o trecho T4 (controle) na avaliacdo dos ouvintes
estrangeiros. Novamente, por ndo apresentar correlacdes relevantes entre a expectativa e as
varidveis de familiaridade (ver tabelas 17 e 19), o resultado obtido pelo trecho schema-driven
foi analisado mediante as respostas qualitativas dos ouvintes estrangeiros. A maioria dos
ouvintes que julgaram o trecho como imprevisivel ndo apresentou justificativas que revelassem
claramente o processo pelo qual a expectativa foi violada, como nos relatos: “apenas diferente
do que eu imaginei”, “eu ndo sei responder”, “fiquei surpreso com os tltimos segundos da peca”
ou “a parte final foi estranha”. Porém, alguns participantes descreveram de forma mais técnica
a quebra de uma disposi¢do harmoniosa entre as partes de contexto e final do trecho, como em:
“aparecem no final da parte 2 tensdes que ndo existem no comec¢o” e “a segunda parte comecou
previsivel, mas terminou dificil de prever, pois esperava uma reafirmag¢ao da tonica”. Os relatos
e a média de expectativa atribuidos pelos ouvintes estrangeiros ao trecho T6 (schema-driven)
indicam que estes participantes utilizaram a violacdo de expectativas dindmicas para o seu
julgamento. A formacdo destas expectativas estd atrelada as suposi¢des melddicas formadas

pela percepc¢do de padrdes identificados na primeira parte do trecho.

A comparagdo entre os julgamentos de expectativa dos ouvintes estrangeiros das
diferentes condi¢gdes do fragmento “Os oito batutas” (F3) ndo apresentou diferenca estatistica
significativa, segundo informacdes apresentadas na tabela 15. Em outras palavras, as
manipulacdes realizadas na etapa preliminar ndo influenciaram o curso das repostas
quantitativas sobre a expectativa desses ouvintes. Uma possivel explicacdo para o resultado esta
relacionada ao julgamento da condi¢@o controle. A baixa média de expectativa reportada no

trecho controle (a menor entre os trechos da mesma condi¢cdo do estudo realizado com
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participantes estrangeiros*®) indica que o fragmento original possui um desdobramento
melddico menos previsivel se comparado ao da grande maioria das composi¢des selecionadas
nesta pesquisa. Conquanto os testes de correlagdo ndo tenham revelado tendéncias associativas
capazes de explicar o julgamento de expectativa do trecho T7 (ver tabelas 17 e 19), os relatos
qualitativos dos participantes apresentam uma disparidade nas justificativas peculiares a
somente este trecho dentre todos da condi¢do controle. Uma parte dos ouvintes avaliaram o
trecho controle como previsivel enfatizando a coesdo entre as partes: “as novas tensdes da parte
2 sdo resolvidas de maneira esperada e de acordo com género” e “as partes sao muito similares”.
Porém, outros ouvintes da mesma amostra julgaram o trecho imprevisivel: “a quantidade de
ataques me soou imprevisivel, pode ser algo comum a este tipo de musica, mas o resultado final
me parece fora de lugar”, “a melodia mudou rapidamente” e “a parte final ¢ completamente
diferente da primeira”. As divergentes justificativas verificadas na avaliacdo da expectativa

reforcam a ideia de que o trecho T7 (controle) foi o0 menos previsivel se comparado aos outros

trechos da mesma condicdo, constatagdo esta advinda dos dados quantitativos.

Assim como ocorrido na versdo controle do mesmo fragmento “Os oito batutas”, a
avaliacdo quantitativa da expectativa dos trechos T8 (data-driven) e T9 (schema-driven) nao
apresentou correlacdes significativas com os indices de familiaridade dos ouvintes estrangeiros
(ver tabelas 17 e 19). Os relatos abertos recebidos pelo trecho data-driven foram muito similares
aqueles da versdo controle e apresentaram divergéncias entre os participantes que afirmaram a
previsibilidade da parte final e aqueles que a negaram. Algumas das respostas qualitativas para
o trecho T8 (data-driven) foram: “o ritmo se conservou”, “a segunda parte foi um final
adequado”, “mantém elementos da primeira ¢ conclui em repouso”, “foi um final muito
diferente”, “ndo conclui a ideia da primeira parte”, “as notas da primeira parte foram mais
rapidas”.

Por dltimo, o trecho T9 (schema-driven) também recebeu julgamentos quantitativos e
qualitativos contrastantes dos estrangeiros sobre a expectativa gerada por sua parte final. Entre
os participantes que atribuiram altos indices de expectativa ao trecho, as justificativas
pareceram tratar a parte final como uma varia¢ao possivel para a parte inicial: “a segunda parte
soou como uma variacdo lidica para a primeira”, “as partes sao diferentes, mas podem ser

combinadas pois fluiu organicamente” ou “as mudancas sdo inesperadas na segunda parte, mas

46 Assim como no estudo 1, uma andlise de varidncia indicou que o trecho T7 atingiu indice de previsibilidade
estatisticamente inferior a quatro dos trechos controle: T4 (B 41,800; p =,002), T10 (B -40,175; p =,003), T13
(B -31,900; p =,049) e T16 (B -45,000; p =,001).
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deixaram a musica mais agradavel”. A avaliacdo serd analisada a seguir mediante a teoria da
violagd@o de expectacdo (Burgoon & Le Poire, 1993), advinda de estudos sobre os métodos de
comunicacdo interpessoais — processos caracterizados pela troca de informacdes, ideias ou

mesmo emocdes entre duas ou mais pessoas.

Segundo o postulado pela teoria da violagdo de expectacdo, ao interagirem os
individuos mantém expectacdes sobre o desdobramento desta comunicagdo que sao,
eventualmente, confirmadas ou violadas pela continuacdo do comportamento comunicativo.
Em seguida, as expectacdes violadas sdo analisadas por meio de um processo cognitivo e, por
fim, recebem uma avaliagcdo positiva ou negativa. A teoria pressupde que as violagdes avaliadas
como positivas podem produzir resultados mais desejdveis ao individuo do que a mera
confirmacdo da expectacdo (Burgoon & Le Poire, 1993; Hong, Peng & Williams, 2020). De
maneira semelhante, na presente pesquisa os participantes estrangeiros que apresentaram
relatos afirmando que as partes do trecho T9 (schema-driven) sdo contrastantes, mas atribuiram
avaliacdes quantitativas sobre a expectativa com um alto indice (ou seja, como muito
previsivel), podem ter sido influenciados por expectagdes violadas; todavia, analisadas como
positivas para a comunica¢do. Por outro lado, os ouvintes que consideraram o trecho T9
(schema-driven) como imprevisivel apresentaram relatos evidenciando a percepcdo de uma
ruptura melddica, tal qual era esperado durante a criagdo do trecho na fase preliminar mediante
a insercdo da tépica berimbau no fragmento época de ouro. Alguns destes ouvintes alegaram:

2 ¢

“o género ndo me ¢ familiar, mas parecem duas musicas diferentes”, “ndo me pareceu a mesma

29 <¢

musica”, “eu senti a mudanga” ou “a parte 2 foi extremamente diferente da primeira”.

A andlise das respostas dos ouvintes estrangeiros aos trechos do fragmento “Forro
Brasil” (F4) revelou que a condicao schema-driven foi considerada mais imprevisivel quando
comparada aos trechos controle e data-driven, segundo apresentado na tabela 15. Por sua vez,
a comparagdo entre as respostas de expectativa dos trechos controle e data-driven nao foi
significativa. O trecho T10 (controle) ndo apresentou correlacdes relevantes entre a resposta de
expectativa dos ouvintes e as varidveis de familiaridade (ver tabelas 17 e 19). As justificativas
sobre a resposta quantitativa mostram que a maioria dos ouvintes avaliariam o final do trecho
como previsivel devido a repeticao de padroes apresentados na parte inicial, como nos seguintes
relatos: “o tema repetiu”, “notas similares nas duas partes”, “partes idénticas, totalmente
previsivel” ou “a transicao foi tdo suave que se o video ndo indicasse que havia duas partes, eu
ndo seria capaz de as distinguir”. Mais uma vez, os participantes estrangeiros parecem ter

guiado seu julgamento por expectativas dindmicas.
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A andlise dos dados do trecho T11 (data-driven) apresentou a unica correlacdo
estatisticamente significante entre as respostas de expectativa € uma das varidveis de
familiaridade mensuradas (ver tabela 19): o curso da avaliacdo de expectativa dos ouvintes foi
influenciado pela familiaridade com o baido. A tendéncia associativa revelou que os ouvintes
mais familiarizados a este género julgaram o trecho data-driven mais imprevisivel, enquanto
os menos familiarizados o julgaram previsivel. O relato do ouvinte estrangeiro que reportou a
maior familiaridade com o gé€nero baido exemplifica a percep¢do das violagdes aos principios
da proximidade das alturas e finais de frase descendentes inseridas: “mudancas na densidade
ritmica e os saltos melddicos evitaram uma resolu¢do”. Todavia, a grande maioria dos
participantes relatou nao ter familiaridade com o baido, fato que pode ter contribuido para que
o curso das respostas de expectativa do trecho data-driven ndo apresentasse uma diferenca

significativa se comparado ao observado no trecho controle.

O trecho T12 (schema-driven) foi considerado o mais imprevisivel desenvolvido a
partir do fragmento “Forro Brasil”, de acordo com o informado na tabela 15; todavia, os indices
de familiaridade ndo explicaram esse resultado (ver tabelas 17 e 19). A maioria dos ouvintes
estrangeiros avaliou o trecho com valores mais baixos de expectativa, e as respostas qualitativas
seguiram duas linhas diferentes. Alguns deles enfatizaram a percepcdo da quebra de um
discurso musical, ou seja, uma avaliagdo de carater schema-driven, como podemos observar
nos relatos: “a transi¢ao ndo parece ser da mesma musica” ou “a parte 2 parece um improviso”.
Todavia, a maioria baseou o julgamento de expectativa na subdivisdo ritmica das notas
melddica, aproximando a avaliagdo ao carater data-driven de expectativas: “nao esperava uma
mudanga tdo grande no ritmo”, “o ritmo da segunda parte foi bastante inesperado”, “ndo
esperava uma mudanca na velocidade das notas, pois a melodia era mais rapida no inicio” e
“esperava algo sem notas longas”. Como comentado anteriormente, a primeira parte do trecho
continuou constituida quase integralmente por semicolcheias, porém, a violacdo schema-driven
foi formada por figuras ritmicas mais diversificadas, com a inclusdo de notas com maior
duracgdo. Apesar das linhas de relatos justificarem indices semelhantes de avaliagdo quantitativa
da expectativa, elas representam os processos de expectativa data-driven e schema-driven

atuando sobre o mesmo material musical.

No fragmento “Cadé a marreca?” (F5), a média dos julgamentos de expectativa no
trecho T13 (controle) foi estatisticamente maior que a obtida no trecho T15 (schema-driven),
como descrito na tabela 15. Em outras palavras, o trecho controle foi considerado mais

previsivel por ouvintes estrangeiros se comparado ao schema-driven. As varidveis de
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familiaridade ndo demostraram influéncia relevante no curso das respostas de expectativa do
trecho controle (ver tabelas 17 e 19); todavia, os relatos abertos sugerem que os ouvintes
constituiram uma expectativa dinamica a partir da percep¢ao de repeticdes do motivo melddico

2 6

principal do trecho: “as partes soaram iguais”, “foi uma repeti¢ao”, “mantém a mesma légica e
o ritmo durante as duas partes”, “repeticdo com uma nota grave no final” e “um padrao de notas
musicais”. A média de expectativa do trecho T14 (data-driven) nao apresentou diferenca
estatistica relevante quando comparada as demais deste fragmento. Tampouco as varidveis de
familiaridade se mostraram correlacionadas ao curso das respostas de expectativa deste trecho.
Entretanto, alguns relatos abertos sobre a avaliagdo indicaram a percep¢ao das violagdes aos
principios heuristicos da reversdo pds-salto e finais de frase descendentes. Dentre os ouvintes
que julgaram o trecho como imprevisivel foram os seguintes comentarios: “um final anormal”
ou “notas finais introduzem algo muito diferente”. Ademais, a maioria dos ouvintes julgou a
versao data-driven como previsivel ou imprevisivel em razdo de expectativas dindmicas. Entre
as justificativas qualitativas de participantes que avaliaram o trecho como previsivel estdo: “ndo
percebi diferenca entre as duas partes”, “se repete muito” ou “partes similares com arremate
final”. Entres os casos em que o ouvinte julgou o trecho como imprevisivel estdo os seguintes

relatos: “esperava um final mais parecido com o da primeira parte” ou “esperava mais uma

repeticao”.

Sobre o trecho T15 (schema-driven), a manipulagdo por tdpicas apresentou uma
influéncia significativa no curso do julgamento de expectativa do fragmento “Cadé a marreca?”.
A andlise de correlagdo ndo revelou influéncia das varidveis de familiaridade na resposta de
expectativa dos ouvintes estrangeiros (ver tabelas 17 e 19). De maneira geral, os ouvintes
julgaram este trecho schema-driven como menos previsivel, e as suas justificativas apresentam
argumentos de que compreenderam que o trecho apresentou uma mudanca de discurso musical.
Alguns destes ouvintes responderam: “final muito diferente e abrupto do tema da parte 17, “ndo
me soa uma sequéncia”, “o ciclo da primeira parte foi interrompido”, “completamente diferente
do que foi ouvido na primeira parte”, “estava rapida e terminou devagar” e “¢ musical, mas
diferente da primeira parte”. Apesar do indicativo quantitativo ndo revelar uma correlacio entre
a familiaridade veridica e a expectativa, um dos participantes estrangeiros atribuiu ao trecho
T15 a nota mais baixa de expectativa e a mais alta de familiaridade veridica. O julgamento

qualitativo do ouvinte refor¢ca que, mediante a expectativa veridica, reconheceu a composicao

“Cadé a marreca?” e percebeu a violagao de carater schema-driven proposta com a insercao de
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uma topica época de ouro: “essa musica € muito familiar para mim, entdo eu nao esperava por

aquela segunda parte”.

Por ultimo, o trecho T16 (controle) foi considerado pelos ouvintes estrangeiros como
o mais previsivel entre aqueles desenvolvidos a partir do fragmento de “Relembrando meu pai”
(F6), como apresentado na tabela 15. Neste trecho, o teste de correlacdo nao reportou
associacgdes entre o julgamento de expectativa e as varidveis de familiaridade (ver tabelas 17 e
19). As respostas quantitativas e qualitativas dos ouvintes foram muito similares e enfatizaram
que suas predi¢des, formadas pela repeticao de elementos apresentados na primeira parte deste
trecho controle, foram confirmadas: “ndo gera surpresa, pois ¢ a mesma frase com pequenas

alteragdes”, “a estrutura se repete, com encaixe perfeito em um movimento bem previsivel” e

“literalmente a repeticao da primeira parte”.

Como os trechos T17 (data-driven) e T18 (schema-driven) foram considerados mais
imprevisiveis se comparados ao trecho controle, as manipula¢des influenciaram o julgamento
dos ouvintes estrangeiros no fragmento “Relembrando meu pai”. Os julgamentos quantitativos
da condi¢do data-driven também ndo apresentaram correlacdo com varidveis de familiaridade
(ver tabelas 17 e 19). Apesar do resultado, a maioria das avaliacdes de expectativa qualitativa
do trecho data-driven ndo evidenciou a percepg¢ao clara dos principios heuristicos violados de
proximidade das alturas e final de frase descendente: “pequenas mudangas”, “guarda logica,
mas nao é previsivel por causa de notas estranhas”, “algumas notas ndo sdo parecidas” e
“culturalmente ndo possuo essa melodia, mas tem algo estranho nela”. Em contraposicéo,
alguns poucos ouvintes atribuiram ao trecho os maiores indices de expectativa na pergunta
quantitativa, ou seja, o julgaram muito previsivel e pareceram orientar sua resposta na
confirmacdo da relacdo sintatica musical entre as partes. Os relatos desses ouvintes foram: “a
forma antecedente-consequente e o fato de que termina em dominante faz com que pareca muito
previsivel para mim” e “tem um senso de conclusdo e ambas as partes I e II tém estrutura
semelhante”. Em geral, resultados do trecho 17 (data-driven) sugerem que os ouvintes que
avaliaram o trecho com um olhar voltado para micro contexto (como o proporcionado por uma
sucessao de notas) apresentaram notas mais baixas de expectativa. Por outro lado, aqueles
poucos ouvintes que avaliaram o mesmo trecho com um olhar voltado ao macro contexto (como
o constituido pela relacdo l6gica entre as frases) tenderam a atribuir indices quantitativos mais

altos.

Finalmente, o trecho T18 (schema-driven) foi considerado por estrangeiros mais

imprevisivel se comparado ao trecho controle do mesmo fragmento (ver tabela 15). A anélise
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de correlagdo ndo apresentou associacdo dos julgamentos de expectativa com as varidveis de
familiaridade (ver tabelas 17 e 19). Os julgamentos quantitativos do trecho schema-driven
podem ter sido inferiores aos recebidos pelo trecho controle, todavia, as respostas qualitativas
ndo evidenciaram que esses ouvintes tenham percebido a mudancga de topicas proposta com a
insercdo de uma melodia caracterizada pela tpica época de ouro na parte final. Os participantes
que atribuiram as menores notas quantitativas de expectativa, apenas justificaram: “o final foi
imprevisivel”, “combinou, mas eu ndo esperava essa melodia”, “ndo resolve” e “nunca ouvi
antes essa musica, mas ndo esperava esse final”. Apesar da média de resultados quantitativos
inferior a reportada ao trecho controle, alguns participantes estrangeiros avaliaram o trecho
schema-driven como muito previsivel. Esses ouvintes atribuiram seu julgamento a questdo de
uma resolug@o harmoniosa do trecho, provavelmente ligada ao comportamento data-driven da
parte final. O relato desses ouvintes foram: “a melodia completa forma um U invertido”, “a
segunda parte pareceu uma copia da primeira tocada espelhada com o final em repouso”, “o
caminho das notas foi constante”, “transi¢ao logica, sem saltos”. Os dois primeiros relatos
podem ser associados ao principio heuristico de expectativa de finais de frase descendentes, e
os outros dois ao principio da proximidade das alturas. Mais uma vez, um trecho manipulado
apresentou julgamentos contrastantes da populagcdo de ouvintes estrangeiros do estudo 2. Neste
caso, o desdobramento melddico do trecho schema-driven parece ter confirmado expectativas
heuristicas do tipo data-driven, mas violado aquelas formadas por principios schema-driven,
como as formadas pela identificacdo de padrdes estruturais pertinentes ao género ou ao discurso

musical.

O estudo 2 foi realizado para avaliar respostas de expectativa de participantes
estrangeiros formadas durante a audicdo do material musical produzido na fase preliminar.
Estes julgamentos foram debatidos em funcdo dos dados qualitativos de expectativa e dos dados
quantitativos de familiaridade com o fragmento original e com os géneros do choro e baido. A
proxima parte da tese apresenta um debate sobre a atuagdo das varidveis familiaridade e

treinamento musical em resultados dos estudos experimentais com brasileiros e estrangeiros.
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4. DISCUSSAO GERAL

As secdes anteriores trataram da realizag¢do de dois estudos experimentais conduzidos
no intuito de coletar e examinar respostas de expectativa de participantes brasileiros e
estrangeiros formadas durante a audicdo de um material musical especialmente desenvolvido
neste trabalho. Esse material foi composto de topicas brasileiras com o objetivo especifico de
promover a ativacdo do mecanismo da expectativa musical em trés condi¢des experimentais

(controle, data-driven e schema-driven).

Na presente se¢do, uma discussdo geral é realizada com o objetivo de investigar a
influéncia da familiaridade musical do ouvinte sobre a formag¢do de expectativas melddicas em
trechos desenvolvidos a partir de topicas musicais brasileiras. Por fim, o objetivo central deste
trabalho ndo previa o debate sobre o indice do treinamento musical do ouvinte, todavia, o curso
das respostas de alguns trechos parece ter sido induzido por esta varidvel. Portanto, os
resultados pertinentes a incidéncia do treinamento musical nas respostas de expectativa também

serdo debatidos nesta sec¢ao.

Familiaridade, nacionalidade e expectativa

O principio da familiaridade é um fendmeno psicoldgico relacionado ao quanto os
individuos foram expostos a algum evento, lugar, pessoa ou objeto (Zajonc, 1968). Esse
principio parece estar intimamente ligado aos processamentos mentais responsdveis pela
formacdo de diferentes aspectos da expectativa melddica. Portanto, estudiosos vém realizando
estudos empiricos para compreender como a familiaridade atua sobre esses processos (por
exemplo, Carlsen, 1981; Miillensiefen & Halpern, 2014; Thompson, Balkwill & Vernescu,
2000).

A andlise da influéncia da familiaridade musical sobre o julgamento de expectativa foi
investigada por meio de trés perspectivas: a veridica, a data-driven e a schema-driven. Da
primeira modalidade de familiaridade deriva a expectativa veridica que corresponde a
antecipacao de um evento na musica e € determinada pela memoria adquirida de outras audi¢des
da mesma musica (Bharucha, 1987). A segunda modalidade, intitulada data-driven, visou a

averiguacdo da expectativa governada por aproximacdes heuristicas derivadas de principios
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melddicos frequentes na musica, independente da cultura do ouvinte (Huron, 2006). Por fim, a
terceira modalidade investigada foi a expectativa derivada de esquemas que corresponde a
antecipacdo de um evento na miusica que advém de representagdes adquiras mediante o

conhecimento de um estilo ou género musical (Huron, 2006).

A mensuracdo quantitativa da familiaridade veridica dos ouvintes ocorreu mediante a
questao “o quanto vocé ja conhecia esta musica?”, realizada apos a exposicao do fragmento que
deu origem ao trecho musical recém avaliado. A mensuracdo quantitativa da familiaridade
esquematica foi realizada durante o questionario complementar por meio das questdes “qual a
sua familiaridade com o género musical choro (ou chorinho)?” e “qual a sua familiaridade com

o género musical baidao?”.

A opg¢do metodoldgica de separar os ouvintes de acordo com sua nacionalidade em
ouvintes brasileiros e estrangeiros pressupds que o primeiro grupo apresentaria indices de
familiaridade veridica ou esquemadtica superiores ao segundo grupo. A suposi¢io se baseou na
ideia de que a exposi¢do prévia e sua repeticao sao elementos formativos da familiaridade com
uma determinada miusica ou género musical. Se a miusica utilizada neste estudo abordou
regularidades esquematicas presentes em géneros musicais brasileiros (as tdpicas musicais),
logo, era esperado que ouvintes brasileiros apresentassem uma experiéncia prévia maior com
os fragmentos musicais selecionados e géneros aqui retratados. Para verificar a familiaridade
das duas populacdes ao material musical desta pesquisa, os dados quantitativos pertinentes a
esta varidvel foram comparados em func¢do do grupo de ouvintes brasileiros e estrangeiros. A
tabela 20 apresenta a comparacdo realizada mediante um teste de Mann-Whitney, entre
respostas sobre a familiaridade (veridica e aos géneros do choro e baido) em fun¢do do grupo

de participantes ouvintes da pesquisa.

TABELA 20 - COMPARACAO DA FAMILIARIDADE REPORTADA POR
PARTICIPANTES BRASILEIROS E ESTRANGEIROS

Variavel Expectativa Comparacao
Brasileiros N Estrangeiros N

Familiaridade veridica 5,09 900 2,87 360 p <,001

Familiaridade com o choro 4,25 150 1,08 60 p <,001

Familiaridade com o baido 3,85 150 0,73 60 p <,001

Nota. As comparagdes foram realizadas com o teste de Mann-Whitney e os valores de p foram ajustados pela
correcdo de Bonferroni. Os indices estatisticamente significativos estdo destacados em negrito.
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Os resultados da tabela 20 confirmam uma diferenca relevante entre os indices de
familiaridade dos participantes brasileiros e dos participantes estrangeiros ao material musical
desta pesquisa. Como previsto, a amostra populacional brasileira apresentou mais familiaridade
veridica e mais familiaridade com os géneros choro e baido quando comparada a amostra
integrada por participantes de outras nacionalidades. Embora a misica seja constituida por
fundacdes comuns aos humanos (como a formacdo do sistema auditivo, as frequéncias das
ondas sonoras ou o agrupamento de notas em escalas musicais), a peculiaridade de algumas
manifestacoes musicais atesta que seu desenvolvimento esteve sujeito as contribui¢cdes culturais
ao longo do tempo (Schellenberg & Trehub, 1999). A enculturacdo musical de um individuo
pode ser observada nos seus primeiros anos de idade, periodo em que a sensibilidade perante
as estruturas melddicas e ritmicas da musica de sua cultura € intensificada mediante a exposi¢cdo
cotidiana (Bigand & Poulin-Charronnat, 2006; Hannon & Trainor, 2007). Portanto, o processo
de enculturacdo deve agir na familiaridade dos individuos com os géneros e tdpicas musicais,
visto que ambos sdo construgdes mentais desenvolvidas culturalmente, como alegado
respectivamente por Meyer (1956) e Piedade (2009, 2011, 2013). A diferenca observada entre
os indices de familiaridade veridica e familiaridade com os géneros dos grupos de participantes
deste estudo refor¢ca a importdncia do contexto cultural para a construgdo, exposicio,
aprendizado e perpetuacdo das praticas musicais (Bigand & Poulin-Charronnat, 2006; Hannon

& Trainor, 2007).

Nao obstante as varidveis de familiaridade versarem sobre caracteristicas individuais
dos ouvintes (como sua histéria de vida ou preferéncia musical), os dados apresentados na
tabela 20 refletem uma provdvel maior exposi¢do prévia dos participantes brasileiros as
composi¢cOes e manifestacoes musicais abordadas neste estudo. Estes resultados corroboram o
entendimento da familiaridade musical como um processo mental mediado pela exposi¢cdo
proporcionada por vivéncias do cotidiano do individuo e pelas caracteristicas do contexto
coletivo ao qual ele estd inserido, como as estagdes de radio, os programas de televisdo, as

festas ou eventos que frequentemente acontecem a sua volta (Huron, 2006).

Uma vez confirmada a diferenca entre os indices de familiaridade entre os grupos de
participantes deste estudo, a préxima etapa analitica promoveu uma comparacido entre as
respostas de expectativa atribuidas por brasileiros e estrangeiros. O objetivo desta andlise foi o
debate da influéncia da familiaridade nos julgamentos de expectativa de cada trecho musical.
Para resumir os achados dos estudos 1 e 2, a tabela 21 apresenta a média da avaliacdo de

expectativa de ouvintes brasileiros e estrangeiros para cada trecho musical, as varidveis de
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familiaridade que atuaram sobre o curso destas respostas € uma comparagao entre estas médias

em funcdo do trecho (realizada mediante o teste de Mann-Whitney).

TABELA 21 - RELACAO ENTRE A AVALIACAO DE EXPECTATIVA E AS MEDIDAS
DE FAMILIARIDADE EM FUNCAO DO TRECHO MUSICAL E GRUPO DE
PARTICIPANTES

Brasileiros Estrangeiros Comparacao
Trecho N % IP IN N £ IP IN de
expectativa
T1 (controle) 50 7,04 - - 20 6,30 - - p=,222
T2 (data-driven) 50 5,50 - - 20 5,15 - - p=,652
T3 (schema-driven) 50 6,14 - FV 20 740 - - p=,155
T4 (controle) 50 8,18 - - 20 8,15 - - p=,598
TS5 (data-driven) 50 7,62 - - 20 6,60 - - p=,061
T6 (schema-driven) 50 5,88 - - 20 4,80 - - p=,071
T7 (controle) 50 6,24 FV;FC - 20 5,00 - - p=,083
T8 (data-driven) 50 5,78 FV;FC - 20 6,50 - - p=,381
T9 (schema-driven) 50 5,72 - - 20 5,35 - - p=,521
T10 (controle) 50 8,54 - - 20 7,85 - - p =,267
T11 (data-driven) 50 7,58 - - 20 8,55 - FB p=.,279
T12 (schema-driven) 50 4,58 - - 20 4,35 - - p=,839
T13 (controle) 50 7,92 - - 20 7,65 - - p =,047
T14 (data-driven) 50 7,10 FV - 20 7,35 - - p=.,995
T15 (schema-driven) 50 4,22 - FB 20 545 - - p=,158
T16 (controle) 50 8,58 - - 20 830 - - p=,138
T17 (data-driven) 50 6,82 - - 20 6,65 - - p=,368
T18 (schema-driven) 50 6,66 - FB 20 6,50 - - p=,684

Nota. X = média de expectativa; IP = influéncia positiva sobre a média de expectativa; IN = influéncia negativa
sobre a média de expectativa; FV = familiaridade veridica; FC = familiaridade com o choro; FB = familiaridade
com o baido. As comparagdes entre as médias de expectativa de cada grupo foram realizadas com o teste de
Mann-Whitney. Os indices estatisticamente significativos estdo destacados em negrito.

Duas situacdes merecem destaque entre os dados expostos na tabela 21: (1) houve
trechos em que indices de familiaridade interferiram no curso da resposta de expectativa de
ouvintes brasileiros e estrangeiros e (2) apenas o julgamento do trecho 13 (controle) apresentou

uma diferenca estatistica significativa entre a avaliacdo de expectativa dos dois grupos.

Com o objetivo de adequacao de predi¢des a escutas de materiais identificados como
semelhantes, o mecanismo da expectativa musical se renova ao passo em que o individuo é
exposto a peculiaridades musicais proprias de diferentes géneros e estilos (Eerola, 2003, p. 64).

A familiaridade participa deste processo de renovacdo e permite que a apreciagdo musical
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progrida de uma observagdo superficial de caracteristicas mais imediatas percebidas no
momento da escuta para uma andlise profunda focada em elementos tematicos e estruturais
mediada por conhecimentos adquiridos de experiéncias musicais anteriores (Deliege & Melen,
1997). Portanto, eram esperadas as situagdes de influéncia da familiaridade em respostas de

expectativa de ouvintes, como as relatadas na tabela 21.

Como exposto na tabela 20, os ouvintes brasileiros deste estudo apresentaram uma
maior familiaridade veridica com os fragmentos selecionados para constituir o material musical
utilizado do experimento. A condi¢do controle representou a situacdo em que o participante
possuia o contato mais verossimil das musicas originais selecionadas. Ainda que desprovida de
acompanhamentos ritmico ¢ harmoénico e executada em um timbre relativamente “neutro”, a
melodia das composi¢des selecionadas figurou com a fidelidade necessdria para que alguns
ouvintes brasileiros (com conhecimento veridico suficiente) identificassem espontaneamente o
titulo ou autor das obras no espaco destinado a breves comentdrios sobre a avaliacdo
quantitativa de expectativa. A idéntica ocorréncia de respostas desta natureza em trechos data-
driven e schema-driven indica que a parte inicial, definida como contexto, bastou para o
reconhecimento veridico das obras e, consequentemente, para a formagdo de expectativas do
tipo veridica. Tais resultados reforcam a ideia da existéncia de uma relagao consistente entre a
memoria veridica, a exposi¢do musical anterior e a origem cultural do individuo (Demorest &

Osterhout, 2012).

Aparentemente, o conhecimento veridico dos fragmentos originais agiu de forma mais
intensa na avaliacdo de expectativa entre ouvintes brasileiros. Afinal, a andlise correlacional
das respostas de expectativa deste grupo, exposta na tabela 21, contém 4 situacdes
correlacionando a varidvel a familiaridade veridica (T3, T7, T8, T14), enquanto os ouvintes
estrangeiros nao apresentaram situacdes dessa influéncia. Entre as situacdes de correlacao
observas nos julgamentos de brasileiros, a influéncia auxiliou os ouvintes a avaliarem o trecho
T3 (schema-driven do fragmento “Cheguei”) como imprevisivel e o trecho T7 (controle do
fragmento “Forr6 Brasil”) como previsivel. Este resultado reforca a ideia de que a familiaridade
veridica advém da audicao prévia de uma determinada musica (Huron, 2006, p. 241) e que esta
intimamente relacionada a previsao explicita e consciente de sua continuidade (Eerola, 2003).
Ademais, a constatacdo de que as respostas de expectativa de ouvintes brasileiros foram mais
influenciadas pela familiaridade veridica se comparadas as de ouvintes estrangeiros corrobora

a importancia da origem cultural da pessoa para a formacdo de expectativas veridicas, como
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observado em estudos transculturais anteriores, como os de Castellano, Bharucha e Krumhansl

(1984) ou Krumhansl e colaboradores (2000).

Ainda sobre a correlagdo da familiaridade veridica com a expectativa de brasileiros
(apresentada inicialmente na tabela 11 e, posteriormente, reproduzida na tabela 21), era
esperado que ouvintes com maior conhecimento do fragmento avaliassem os trechos data-
driven como imprevisiveis devido a percepcdo de manipulacdes inseridas; entretanto, as
respostas de expectativa do trecho T8 (data-driven do fragmento “Os oito batutas”) e T14 (data-
driven do fragmento “Cadé a Marreca?”’) ascenderam juntamente com o indice de familiaridade
veridica. Para explicar a acdo da varidvel, levantaremos uma hipétese embasada em uma maior
tolerancia destes ouvintes aos desvios heuristicos. A suposi¢ao advém de estudos sobre a
percepcao de desvios de afinacdo em performances musicais. Larrouy-Maestri (2018) afirma
que um ouvinte familiarizado a uma melodia possui uma representacdo mais precisa de uma
performance ideal e menor tolerancia aos desvios de alturas (como relatado por Kinney, 2009).
Porém, a autora alega que ouvintes podem apresentar representagdes internas distintas da
melodia original em decorréncia de aspectos individuais pertinentes as experiéncias anteriores.
Por vezes, o ouvinte possui uma concep¢do mais ampla da melodia, devido a uma gama de
exposi¢coes prévias integradas por diferentes interpretacdes, ocasionalmente executadas com a

presenca de desvios melddicos (Pfordresher & Larrouy-Maestri, 2015).

Em todos os casos anteriormente citados em que a familiaridade veridica alterou o
curso das respostas de expectativa as médias das respostas de ouvintes brasileiros e estrangeiros
se mostraram muito semelhantes. De fato, o tnico caso em que ouvintes brasileiros e
estrangeiros registraram um findice estatisticamente diferente de expectativa ocorreu na
avaliacao do trecho T13 (controle do fragmento “Cadé a Marreca?”), conforme a tabela 21. Em
outras palavras, foi a Unica vez neste estudo que ouvintes provenientes do mesmo contexto
retratado no material musical julgaram um trecho mais previsivel (ou mais imprevisivel) em
relagcdo aos estrangeiros. Esse resultado aliado as situagOes reportadas na tabela 11 em que a
familiaridade veridica auxiliou ouvintes a avaliar o trecho T3 (schema-driven do fragmento
“Cheguei”) como imprevisivel e o trecho T7 (controle do fragmento “Os oito batutas”) como
previsivel, corroboram a ideia de que ouvintes mais familiarizados a uma composi¢ao
especifica possuem um grau de predi¢do elevado sobre a probabilidade das transi¢des de notas

melddicas (como afirmado por Krumhansl, Louhivuori, Toiviainen, Jirvinen & Eerola, 1999).

A comparacdo entre a média de respostas de expectativa reportada pelos grupos de

participantes sugere que a varidvel familiaridade veridica, apesar de influente em alguns casos,
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nao foi determinante para o curso da avalia¢do de expectativa neste trabalho. Isto significa que,
avaliacOes estatisticamente semelhantes de expectativa ocorreram mesmo em trechos em que
uma populagcdo apresentou uma correlacdo entre a resposta de expectativa e familiaridade
veridica e a outra ndo obteve as varidveis correlacionadas. Estudos anteriores constataram que
o conhecimento veridico de uma composi¢c@o permite ao ouvinte uma percepcao mais agucada
de desvios melodicos e o reconhecimento de que “algo estd errado” (Huron, 2006, p. 235)
mesmo na auséncia de esquemas mais consolidados para representagdo do género (Krumhansl
et al., 1999). Portanto, esperdvamos mais ocorréncias como as constatadas nos casos relatados
(avaliagdo dos trechos T3, T7 e T13); todavia, o perfil da amostra populacional investigada
pode ter limitado a ac¢do da varidvel. Estudos futuros podem, com maior rigor, direcionar a
selecdo populacional de forma a garantir a participacio de membros mais experientes com
relagdio ao choro e ao baido. Individuos provenientes de comunidades préticas*’, por exemplo,
podem possibilitar um estudo mais aprofundado sobre a aprendizagem e a memoria de géneros

musicais especificos.

Além do conhecimento veridico das obras selecionadas, o questionario complementar
que os ouvintes respondiam apds ambos 0s experimentos procurou verificar a familiaridade dos
ouvintes de ambos os grupos em relagdo aos géneros choro e baido. Este indice de familiaridade
foi utilizado para mensurar o grau de exposicao anterior do participante aos géneros musicais
e, consequentemente, a dimensao da categorizacdo de elementos musicais do choro e do baido
que cada participante possui. Segundo Huron (2006, p. 207), a categorizacdo de géneros e
estilos permite a criacdo de esquemas que rapidamente serdo acionados com a finalidade de

guiar a mente do ouvinte durante a escuta musical.

Ainda de acordo com Huron (2006, p. 214), a capacidade de identificar um género (ou
estilo) musical depende da experiéncia de escuta do individuo, que se mostra propenso a
apresentar classificacdoes mais detalhadas dos géneros com os quais tenham mais experiéncia.
O autor argumenta que expectativas mais precisas sdo formadas na apreciacdo de géneros
musicais familiares, mesmo que a melodia jamais tenha sido ouvida pelo individuo (Huron,
2006, p. 55). Estas expectativas sdo chamadas de esqueméticas (ou extraopus), geradas a partir
de padrdes musicais adquiridos mediante a exposicao, e acessadas pela memoria semantica do

individuo (Huron, 2006, p. 224). O autor argumenta que estes padrdes ou esquemas, comumente

47 Grupos que compartilham um interesse comum e aprofundam seu conhecimento por meio de interagdes
regulares (Wenger, McDermott & Snyder, 2002, p.4).
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representam aspectos de organizacdo musical constituidos culturalmente. Portanto, o
julgamento de expectativa dos ouvintes da presente pesquisa foi analisado em funcao da

enculturagdo dos géneros do choro e baido.

De modo similar ao apresentado sobre a familiaridade veridica, os ouvintes do grupo
formado por brasileiros se mostraram mais familiarizados com os géneros musicais choro e
baido se comparados ao grupo de estrangeiros. Assim como os resultados pertinentes a
discussao sobre a familiaridade veridica, os dados provenientes das andlises de correlac@o entre
as varidveis de expectativa e familiaridade com o género dos participantes brasileiros e

estrangeiros (apresentados na tabela 13 e 19) foram compilados na tabela 21.

Mediante a hipdtese inicial da pesquisa, era esperado que os participantes que
declarassem possuir maior familiaridade com o género musical choro julgassem com mais
eficiéncia os trechos oriundos de fragmentos da topica época de ouro. A mesma dire¢cdo no
julgamento de expectativa era esperada para fragmentos da tépica nordestina em fungdo da
familiaridade dos ouvintes ao baido. Por mais eficiéncia, entenda-se, que os trechos da condi¢cao
controle deveriam ser avaliados como previsiveis e os trechos das condi¢des data-driven e

schema-driven como imprevisiveis.

A familiaridade com o género musical também atuou com mais intensidade na
avaliacdo de expectativa de ouvintes brasileiros. A andlise correlacional das respostas de
expectativa deste grupo, exposta na tabela 21, contém quatro situacdes que correlacionam a
varidvel a familiaridade com algum dos géneros musicais (T7, T8, T15 e T18), enquanto os
ouvintes estrangeiros apresentaram apenas uma situa¢do dessa influéncia (T11). Entre as
situacdes de correlacdo relatas nos julgamentos de brasileiros, a influéncia colaborou para que
os ouvintes avaliassem como mais previsivel o trecho T7 (controle do fragmento “Os oito
batutas”) e mais imprevisiveis os trechos T15 e T18 (schema-driven dos fragmentos “Cade a
Marreca?” e “Relembrando meu pai”). A correlagdo negativa entre familiaridade com o baidao
e respostas de expectativa de estrangeiros ao trecho T11 (data-driven do fragmento “Forrd
Brasil”) é uma evidéncia de que a varidvel contribuiu para que esses ouvintes julgassem as
violagdes aos principios heuristicos como imprevisiveis. Estes resultados reforcam a ideia de
que ouvintes que possuem familiaridade com o género musical podem apresentar uma avaliacao
mais eficiente do desdobramento melddico, sejam suas predi¢cdes confirmadas ou violadas. Os
resultados corroboram a ideia de que ouvintes antecipam melhor as sequéncias sonoras as quais

foram expostos com mais frequéncia (Huron & Margulis, 2010, p. 578).
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A avaliac@o de expectativa de ouvintes brasileiros para o trecho T8 (data-driven do
fragmento “Os oito batutas™) seguiu uma correlacao positiva com a familiaridade com o choro,
indicando que nessa situacao os ouvintes mais experientes ao género julgaram o trecho mais
previsivel se comparados aos demais participantes. Portanto, o resultado reforca a hipétese de
que ouvintes mais familiarizados com o género podem atribuir avaliacdes de expectativa mais
permissivas as violacdes data-driven. A ideia € ligada a uma provdvel falha na percepg¢ao destas
notas desviadas do contexto original, também presente em estudo de Curtis e Bharucha (2009).
No estudo realizado anteriormente, os pesquisadores investigaram a percepcao de desvios
melddicos constituidos pela omissdo de notas durante a execucdo de escalas melddicas indianas
e ocidentais. Os autores observaram que ouvintes sem conhecimento da musica indiana
apresentaram expectativas similares aos participantes que possuiam familiaridade com o
mesmo material musical. Os autores concluiram que um ambiente musical culturalmente
familiar pode propiciar a crenca de que notas ausentes foram escutadas. O inverso ocorreu
quando participantes estrangeiros do presente estudo apresentaram o julgamento de expectativa
do trecho T11 (data-driven do fragmento “Forrd Brasil”) inversamente correlacionado a
familiaridade com o baido, conforme apresentado na tabela 21. O resultado reforca a
importancia da exposi¢do ao género musical na constitui¢do de representacdes schema-driven

para a formagdo de expectativas a partir da exposi¢do a uma manifestacdo musical estrangeira.

Em dois casos, as avaliacdes de expectativa de trechos da condi¢do schema-driven
tiveram a expectativa influenciada pela a familiaridade com o género musical. Neles, a
familiaridade com o baido se mostrou atuante na percepcdo de desvios promovidos pela
insercdo de topicas diferentes na parte final. Os episédios ocorreram na avaliacdo das versoes
T15 e T18 (schema-driven dos fragmentos “Cadé a Marreca?” e “Relembrando meu pai”),
ambas contextualizadas pela topica nordestina e apenas na avaliagdo do grupo de ouvintes
brasileiros. Os resultados sugerem que o género do baido pode possuir elementos mais
peculiares, enquanto o choro provavelmente € integrado de padrdes tipicamente adquiridos por
ouvintes enculturados a musica ocidental. Um exemplo € a utilizagdo de escalas modais foi
apenas verificada em fragmentos contextualizados pela tépica nordestina, enquanto os
fragmentos contextualizados pela tépica época de ouro contou com escalas tonais, como €&

possivel verificar nas analises melddicas disponiveis no anexo 1.

Guest (2006, p. 36) equipara a musica tonal a uma comunidade organizada, sofisticada
e constituida nos udltimos séculos, enquanto a modal seria o todo milenar que estd fora das

muralhas levantadas por essa comunidade. O autor afirma que entre as caracteristicas do
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tonalismo estdo o culto a harmonia, a complexidade, as preparagdes e resolucdes, enquanto o
modalismo geralmente possui a melodia simples, curta e repetitiva. Guest ainda cita como
exemplo de musica tonal brasileira o género do choro, e o baido, como modal. Portanto, as
violacdes de elementos da tépica nordestina (associados também ao género baido) manifestadas
nas versdes T15 e T18 (schema-driven dos fragmentos “Cadé a Marreca?” e “Relembrando
meu pai”’) provavelmente chamaram a atencdo de ouvintes brasileiros acostumados com este
género modal. Ao passo que a insercdo de topicas com linhas melddicas tonais ndo frustrou

expectativas derivadas de padrdes de ouvintes que tem menos experi€éncia com o baido.

Uma vez que o conceito de género musical pode ser entendido como um conjunto de
enunciados musicais estabelecidos culturalmente, entretanto, passiveis a interferéncia de outras
musicalidades (Piedade, 2004), o choro talvez possua mais elementos em comum com outros
géneros da miusica de tradicdo ocidental. A descricdo da tépica €poca de ouro sinaliza essa
hipodtese, pois sdo padroes musicais de heranga portuguesa e que remetem a um lirismo “antigo”
(Piedade, 2007) de uma musica que se mistura a0 maxixe, a polca e ao lundu, sem fronteiras
claramente definidas (Machado, 2007, p. 115). Enquanto isso, a topica nordestina apresenta
elementos do baido, género tido como formador da identidade musical brasileira em virtude de
sua originalidade e reflexo em outras manifestacdes posteriores como a musica armorial ou o

jazz brasileiro (Piedade, 2011, p. 199).

Huron (2006) afirma que ouvintes geralmente desenvolvem uma gama de expectativas
padronizadas e fundamentadas em caracteristicas regulares da musica ocidental. Tais ouvintes,
quando familiarizados a misica de outros contextos, podem internalizar muitos esquemas nao
ocidentais; mas, perante uma apreciagdo musical, apresentam a tendéncia de assumir que as
composicdes possuirdo as caracteristicas ocidentais “padronizadas” — como tonalidade maior e
métrica bindria (Brochard, Abecasis, Potter, Ragot, & Drake, 2003; Huron, 2006). Por outro
lado, o trecho T12 (schema-driven do fragmento “Forré Brasil”’) ndo apresentou as respostas de
expectativa correlacionadas com a familiaridade com o baido. Todavia, sua manipulacdo nao
contemplou a inser¢do de uma melodia com caracteristicas tonais como nos trechos T15 e T18
(schema-driven dos fragmentos “Cadé a Marreca?” e “Relembrando meu pai”). As alteracdes
realizadas na continuacao do trecho T12, proveniente de “Forrd Brasil”, podem ter sido menos
impactantes para os ouvintes familiarizados com o baido, haja vista os similares tracos

melddicos de simplicidade e repeti¢do determinados pelas topicas nordestina e berimbau.

Em aspectos gerais, a comparacdo de julgamentos de expectativa de ouvintes

brasileiros e estrangeiros da presente pesquisa acompanhou o relatado por Castellano, Bharucha
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e Krumhansl (1984). Estes pesquisadores investigaram a interferéncia da origem cultural de
ouvintes sobre a predicdo de continuagdes melddicas. Assim, breve passagens baseadas em
escalas musicais provenientes do norte da India foram tocadas a dois grupos de participantes
que deveriam classificar a continuidade melddica avaliando diferentes op¢des de notas. Os
autores relataram evidéncias de que os participantes indianos do seu estudo tiveram as
avaliacoes influenciadas pela exposicao anterior as escalas musicais utilizadas no experimento.
No entanto, muitos dos resultados apresentados revelaram uma forte tendéncia de ambos os
grupos (formados por ouvintes indianos e ouvintes de contextos ocidentais) em correlacionar
seu julgamento as notas tocadas na parte de escuta do trecho. Independentemente da origem
cultural do ouvinte, o julgamento seguiu expectativas dindmicas, construidas pela memoria de

curto.

Além dos aspectos de familiaridade, outra varidvel coletada durante o procedimento
experimental apresentou situacdes estatisticamente relevantes de atuacdo nos julgamentos de
expectativa: o treinamento musical do ouvinte. Portanto, a préxima secdo € dedicada a andlise

do comportamento desta variavel neste estudo.

Expectativa e treinamento musical

A selecdo do participante desta pesquisa ndo foi realizada mediante uma triagem
acerca de seu treinamento musical. Assim, o experimento contemplou a presenga de voluntarios
com niveis distintos de treinamento musical. A tabela 22 apresenta uma comparacao promovida
pelo teste de Mann-Whitney entre o indice de treinamento musical médio dos participantes das

duas amostras populacionais aqui investigadas.

TABELA 22 — MEDIA DE TREINAMENTO MUSICAL DOS PARTICIPANTES EM
FUNCAO DOS GRUPOS

Varigvel Brasileiros Estrangeiros
N X DP N X DP

Treinamento musical 150 22,00 11,04 60 22,22 10,10 U =4579,50; p =,842

Comparacao

Nota. X = média; DP = desvio padrao. Comparacio realizada com o teste de Mann-Whitney.
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Ainda que selecionados livremente, o indice de treinamento musical se apresentou
equilibrado entre a populacdo de brasileiros e estrangeiros, conforme exposto na tabela 22. A
paridade observada no indice de treinamento musical dos ouvintes dos dois estudos pode ser
analisada mediante a distribuicdo das habilidades musicais na sociedade, proposta por
Lehmann, Sloboda e Woody (2007, p. 16). O conjunto de habilidades musicais variam de
acordo com o histérico de cada individuo; entretanto, os autores afirmam que geralmente é
possivel dividir uma populacdo em quatro niveis de habilidade musical. A figura 35 ilustra a

distribuicao dessas habilidades na sociedade, segundo Lehmann, Sloboda e Woody (2007).

FIGURA 35 — MODELO DE PIRAMIDE DE DISTRIBUICAO DE HABILIDADES
MUSICAIS NA SOCIEDADE
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FONTE: Retirado de “Psychology for Musicians: Understanding and Acquiring the Skills” por A. C. Lehmann, J.
Sloboda e R. H. Woody, 2007, p.16. Tradugio nossa.

O modelo piramidal representado na figura 35 contempla quatro niveis de habilidades

musicais. O nivel inferior, nomeado "Parabéns a vocé", abrange individuos sem treino musical
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especifico que possuem habilidades transmitidas por meio da enculturacdo passiva ou
media¢des com o meio no qual estdo inseridos — independentemente se a educa¢do musical
formal tenha sido de acesso a todos. No segundo nivel estdo os novatos e amadores, ou seja,
estudantes em nivel inicial, mdsicos semiprofissionais ou aqueles que participam de atividades
musicais como coros. Estas pessoas tém um certo treinamento formal ou informal, mas nao
dedicam suas vidas a carreira musical. Na terceira categoria estdo os experts que receberam
treinamento formal extenso com o objetivo de se tornarem profissionais da misica, como
professores, performers ou compositores. Por fim, a categoria dos experts de elite € integrada
por poucos profissionais considerados como superiores por outros experts devido as

contribuicdes realizadas a algum dominio artistico.

De acordo com os criadores do modelo, cerca de dois ter¢os da sociedade se encontram
nas categorias centrais da piramide (formadas por musicos novatos, amadores e experts). O
restante da populacdo € dividido entre a categoria inferior (formada por individuos com
habilidades musicais bdsicas) e a categoria superior (formada por experts de elite), caracterizada
por cerca de 2% da populacdo que atinge o nivel mais alto de habilidades musicais (Lehmann,
Sloboda & Woody, 2007, p. 17). A organizacdo do modelo sugere uma curva de distribui¢ao
normal de individuos cuja maior densidade de ocorréncias se concentra em torno do posto
médio e a menor se encontra nos indices extremos. Para compreender a distribuicdo do
treinamento musical, a frequéncia dos dados coletados nos estudos 1 e 2 foram analisadas. A
figura 36 contém histogramas do indice de treinamento musical dos participantes brasileiros,

dos estrangeiros e da soma das duas populagdes.
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FIGURA 36 — AMOSTRA POPULACIONAL SEGUNDO O INDICE DE TREINAMENTO
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A frequéncia observada nos trés histogramas de treinamento musical corrobora a curva

de distribui¢do normal proposta no modelo piramidal de Lehmann, Sloboda e Woody (2007),

assim como, a média geral reportada (X = 22,06) se aproxima da média geral da populacdo (X

= 27) indicada pelos desenvolvedores da escala utilizada neste estudo (Miillensiefen et al.,

2014). A regularidade destes dados proporcionou a investiga¢do da atuacdo do treinamento

musical em diversos momentos desta pesquisa.

O treinamento esta associado ao melhor reconhecimento de elementos tematicos e

estruturais musicais, sugerindo que ouvintes com instrucdo musical formal sdo mais eficientes

na criacdo de esquemas. Todavia, ouvintes sem instru¢do musical formal podem compensar

esta desvantagem mediante a familiarizacdo decorrente da exposicdo prévia a peca ou géneros
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musicais (Deliege & Melen, 1997; Pollard-Gott, 1983). Para compreender a atuacdo do
treinamento musical do participante na tarefa de expectativa realizada por brasileiros e
estrangeiros, foi realizada uma andlise inferencial complementar. A tabela 23 apresenta os
resultados advindos do emprego do teste de Spearman na verificacdo de tendéncias
correlacionais entre os julgamentos de expectativa para cada trecho musical e o indice de

treinamento musical dos ouvintes brasileiros e estrangeiros.

TABELA 23 — RELACAO ENTRE EXPECTATIVA E TREINAMENTO MUSICAL EM
FUNCAO DO TRECHO E GRUPO DE PARTICIPANTES

Trecho Brasileiros Estrangeiros
N Correlacaio N  Correlacio
T1 (controle) 50 -,080 20 ,167
T2 (data-driven) 50 -,037 20 ,200
T3 (schema-driven) 50 - 419%* 20 ,095
T4 (controle) 50 -,015 20 ,229
TS5 (data-driven) 50 -,102 20 ,009
T6 (schema-driven) 50 ,022 20 117
T7 (controle) 50 ,119 20 ,122
T8 (data-driven) 50 ,238 20 ,464%*
T9 (schema-driven) 50 ,015 20 ,049
T10 (controle) 50 ,034 20 - 115
T11 (data-driven) 50 -,296%* 20 ,131
T12 (schema-driven) 50 -,149 20 ,091
T13 (controle) 50 ,005 20 ,185
T14 (data-driven) 50 -,404%** 20 -,023
T15 (schema-driven) 50 -,201 20 ,027
T16 (controle) 50 -,059 20 ,204
T17 (data-driven) 50 -,270 20 ,289
T18 (schema-driven) 50 -,078 20 =211

Nota. O nivel de significancia foi codificado como: *p < ,05 e ** p < ,01.

De acordo com a tabela 23, o indice de treinamento do ouvinte influenciou as respostas
de expectativa em quatro trechos musicais. Trés dessas situacdes ocorreram em respostas de
ouvintes brasileiros e uma em respostas de estrangeiros. Em todas as situacdes ocorridas na
amostra populacional brasileira, a influéncia do treinamento auxiliou os ouvintes a julgarem os
trechos conforme o esperado durante a etapa de elaboracdo do material musical. O contrario
ocorreu na avaliacdo de ouvintes estrangeiros do trecho T8 (data-driven do fragmento “Os oito
batutas”), em que o indice de treinamento musical do ouvinte direcionou a média de respostas

para indices mais altos de expectativa. Em outras palavras, os ouvintes estrangeiros mais
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treinados avaliaram o trecho como previsivel, apesar da inser¢ao de violacdes aos principios de

proximidade das alturas e reversao pds-salto na parte final da melodia do trecho.

As respostas de expectativa ao trecho T3 (schema-driven do fragmento “Cheguei”)
foram negativamente influenciadas pelo indice de treinamento musical. Alguns relatos dos
ouvintes mais treinados reforcam a percep¢ao de uma violagio schema-driven realizada com a
insercdo de uma tdpica nordestina em um trecho contextualizado pela tépica época de ouro. As
justificativas para a avaliacdo quantitativa da expectativa desses ouvintes foram: “a melodia
parecia estar encadeada para um centro tonal e terminou numa nota meio distante” ou “mudou
o estilo”. As respostas de expectativa ao trecho T11 (data-driven do fragmento “Forré Brasil”)
foram negativamente influenciadas pelo indice de treinamento musical. Alguns relatos de
ouvintes mais treinados apresentam indicativos de que ouvintes com maior treinamento tenham
identificado as violagdes heuristicas propostas no trecho. Alguns desses relatos foram: “tinha
uma nota muito estranha” ou “a parte 2 traz motivos ritmicos e melodicos que nos preparam
para um possivel final do trecho, mas o final nos da a sensacao de suspensao”. Por fim, o mesmo
ocorreu no trecho T14 (data-driven do fragmento “Cadé a Marreca?”’), em que a correlacao
moderada e negativa entre respostas de expectativa de ouvintes brasileiro e do treinamento
musical sugere que quanto maior o treinamento do ouvinte, mais imprevisivel o trecho lhe
pareceu. Alguns dos relatos dos ouvintes com maior indice de treinamento comprovam a
percepcao das violagdes propostas: “melodia dissonante, resolvendo ascendentemente”,
“esperei que as ultimas notas fossem descendentes”, “segunda frase foi suspensiva e nao
complementar” ou “eu ndo esperava que acabasse na regido aguda”. Os resultados dos trechos
T3, TI1 e T14 parecem ligados a crenca de que ouvintes treinados adquirem melhor
categorizacdo de material musical (Halpern, Zioga, Shankleman, Lindsen, Pearce &

Bhattacharya, 2017).

A Unica situacdo em que o treinamento musical exerceu uma influéncia — positiva e
moderada — na avaliacdo de ouvintes estrangeiros ocorreu no trecho T8 (data-driven do
fragmento “Os oito batutas”). Segundo a tendéncia correlacional, quanto mais treinado era o
ouvinte, maior foi seu julgamento de expectativa. Os relatos abertos confirmam que ouvintes
com maior indice de treinamento consideraram o trecho data-driven mais previsivel: “a segunda
parte ¢ um bom complemento para a primeira”, “mesma taxa de irregularidade ritmica”, “a
segunda parte mantém elementos da primeira e termina em repouso”, “repetitivo e com
movimento de resolugdo” e “partes semelhantes”. Por outro lado, ouvintes com menor indice

de treinamento musical apresentaram avaliacdes de expectativa mais baixas para o trecho:
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“parece que ndo tem uma conclusiao”, “ndo me pareceu uma sequéncia”, “a segunda parte foi
mais lenta” e “achei a primeira parte bonita, mas nao gostei da resolugdo”. O resultado rejeita
a hipétese de que o treinamento formal em musica possa compensar a falta de enculturacdo ao
material musical na tarefa de percep¢cdo de violagdes melddicas (por exemplo em Lynch &

Eilers, 1992).

Os resultados dos estudos conduzidos sinalizaram que houve situacdes em que o
treinamento musical do individuo foi uma varidvel interveniente na avaliacdo de expectativa do
trecho musical. Em trechos controle, o indice de treinamento ndo obteve indice relevante de
associacdo ao curso das respostas de expectativa de ambos os grupos de ouvintes. Se o
treinamento ndo se mostrou relevante em respostas da condi¢ao controle, o contrario ocorreu
na avaliacdo de alguns trechos manipulados. O resultado indica que, submetidos a trechos do
seu proprio contexto cultural, o ouvinte com maior treinamento musical apresentou situagdes
em que foi mais criterioso, ou seja, possuiu um julgamento menos permissivo as violagdes data-

driven e schema-driven.

Expectativa, condicao experimental e nacionalidade

Finalmente, a influéncia da nacionalidade do ouvinte na avaliacdo de expectativa das
condi¢des experimentais controle, data-driven e schema-driven também foi analisada. Assim,
a tabela 24 apresenta os resultados advindos do emprego do teste de Mann-Whitney na
verificacdo de tendéncias correlacionais entre os julgamentos de expectativa para cada trecho

musical e o indice de treinamento musical dos ouvintes brasileiros e estrangeiros.

TABELA 24 — AVALIACAO DE EXPECTATIVA EM FUNCAO DA CONDICAO
EXPERIMENTAL E GRUPO DE PARTICIPANTES

Brasileiros Estrangeiros

Condicao N 3 DP N 3 DP Comparacao
Controle 300 7,75 2,87 120 721 2,62 p =,002
Data-driven 300 6,73 295 120 6,80 2,65 p=,755
Schema-driven 300 5,53 3,15 120 5,58 2,76 p=,998

Nota. x = média; DP = desvio padrao. Comparagdes realizadas com o teste de Mann-Whitney.
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De forma geral, os ouvintes brasileiros apresentaram respostas de avaliacdo da
expectativa estatisticamente superiores aos integrantes do grupo de estrangeiros para a condi¢ao
controle, mesmo que a anélise de cada trecho musical (disponivel na tabela 21) tenha mostrado
que a maioria dos casos foi marcada por julgamentos similares. Esse dado pode ser um reflexo
da superioridade observada no indice de familiaridade veridica dos ouvintes brasileiros ao
material apreciado, como apresentado na tabela 20. Apesar da tabela 24 revelar um desempenho
de avaliacdo de expectativa dos trechos controle inferior ao registrado pelo grupo de ouvintes
brasileiros, a menor familiaridade veridica reportada parece ndo ter configurado um impeditivo
para que os participantes estrangeiros julgassem os trechos controles como os mais previsiveis
na maioria dos fragmentos (F2, F4, F5 e F6), como apresentado na tabela 15. Todavia, a
construgdo da avaliacdo desses estrangeiros se apresentou maior dependéncia de expectativas
dindmicas (Eerola, 2003, p. 50). O fendmeno € corroborado pela maneira que os ouvintes
estrangeiros detalharam em relatos abertos como a antecipacdo de repeticdes de padrdes,

percebidos durante a audicdo, guiou seu julgamento de expectativa.

A condicdo data-driven representou situacdes em que o ouvinte poderia ter suas
previsdes frustradas devido a inser¢do de violacdes nos principios heuristicos da percep¢ao
musical, como relatado por Huron (2006). O processo de formac@o dos principios heuristicos
estd ligado a exposicao do individuo as propriedades estatisticas da musica — que apresentam
um alto grau de regularidade, mesmo em manifestagdes culturalmente distintas. Portanto,
médias semelhantes de respostas de expectativa aos trechos data-driven eram esperadas para
ouvintes brasileiros e estrangeiros. Conforme esperado, e contrdrio ao observado na condi¢cao
controle, os grupos apresentaram resultados gerais similares aos trechos data-driven (ver tabela
24). Posto que estes ouvintes tiveram uma performance de avaliacdo similar a de ouvintes
brasileiros, notadamente mais familiarizados com o material do estudo, entendemos novamente
a eficdcia do processo de constru¢do de expectativas dinamicas. Portanto, especulamos que a
utilizacdo de esquemas previamente internalizados pela exposi¢do a miusica de seu proprio
contexto cultural (e aquela disseminada pela industria cultural mundial), somada a capacidade
de derivar expectativas a partir de uma exposi¢io minima ao material do estudo, foram as

principais razdes para o resultado destes ouvintes.

Os trechos schema-driven foram criados com o objetivo de acessar representacdes
esquemadticas proprias aos ouvintes que frequentemente sdo expostos aos géneros musicais
brasileiros do choro e baido, representados pelas topicas selecionadas. Sendo a familiaridade

com determinado género (ou estilo musical) um fator atuante na formagdo de predi¢des de
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continuacdo do conteido musical (Demorest & Osterhout, 2012), previamos que brasileiros
notassem a violacdo do contexto proposto pela tépica inicial com mais precisao. A hipotese era
fundamentada no efeito “tudo parece igual para mim”, um veredito habitual em ouvintes que
ndo possuem representagdes mentais suficientes (sobre algum determinado género) para formar
fronteiras esquemadticas que permeiam a classificacdo musical (Huron, 2006, p.215). Todavia,
a comparacao entre a média de expectativa dos trechos schema-driven revelou similaridade
entre o julgamento de brasileiros e estrangeiros, conforme observado na tabela 24. Logo, os
resultados fornecem algum suporte para a capacidade de internaliza¢do de padrdes musicais de
resposta a mudangas em um estimulo a partir de uma minima exposi¢do a uma manifestacao
culturalmente desconhecida (Castellano, Bharucha & Krumhansl, 1984; Demorest e Osterhout,

2012; Krumhansl et al., 1999).

Independentemente das razdes que motivaram o julgamento de cada ouvinte, a tarefa
proposta na condicao schema-driven foi camprida satisfatoriamente, dado que a grande maioria
desses trechos foi avaliada por ambos os grupos de participantes como menos previsivel se
comparada as demais condi¢cdes experimentais. Além disso, as respostas qualitativas
evidenciaram que os ouvintes também perceberam as violagdes schema-driven por meio da
ruptura aos padroes melddicos determinados na primeira parte de cada trecho, fato que
novamente salienta a relevincia de expectativas dindmicas para a atividade sugerida na

pesquisa.

Para ampliar a andlise dos resultados de expectativa observados por brasileiros e
estrangeiros, podemos fazer um paralelo entre as situagdes de correlacdo entre as varidveis de
familiaridade e o curso de respostas de expectativas (apresentado na tabela 21) e o conceito de
surpresa em Huron (2006, p. 269). O autor atesta a existéncia de diferentes maneiras para que
eventos musicais sejam considerados surpreendentes: surpresa veridica, surpresa esquematica

e surpresa dinAmica®.

A surpresa veridica € despertada mediante uma violacdo melddica que frustra a
expectativa do ouvinte que detém o conhecimento veridico de uma determinada obra musical.
A opcao metodoldgica de criar um material musical inspirado em composicoes existentes previa

a manifestacdo de expectativas atreladas a familiaridade veridica dos ouvintes. Para verificar a

48 Huron (2006) engloba as surpresas veridicas, esquematicas e dinimicas entre fendmenos frequentes que ocorrem
de forma inconsciente. O presente estudo debate somente os casos inconscientes pois a metodologia de coleta ndo
contemplou ferramentas para a mensuracgdo de expectativas futuras dos ouvintes, que, porventura, poderiam ser
violadas, formando as surpresas conscientes.
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possibilidade de ocorréncia de uma surpresa veridica sem interferir nas tarefas (quantitativa e
qualitativa) de avaliacdo de expectativa, os participantes informaram o seu conhecimento
veridico da obra adaptada apds a escuta do trecho experimental. A surpresa veridica foi
efetivamente constatada na avaliacdo de brasileiros ao trecho T3 (schema-driven de “Cheguei”),
pois uma tendéncia inversa entre expectativa e familiaridade veridica foi observada, como
apresentado na tabela 21. De maneira geral, o conhecimento prévio da composi¢do parece ter
auxiliado ouvintes do primeiro grupo a constatarem que suas previsdes foram surpreendidas,
visto que brasileiros tiveram sua resposta de expectativa aos trechos controle inversamente
correlacionadas ao indice de familiaridade veridico (ver tabela 10). Ainda que os relatos abertos
tenham indicado situagdes consideradas inesperadas por desviar a predicdo veridica de
continuacdo do trecho, os resultados quantitativos ndo acusaram que a variavel tenha sido capaz

de direcionar o julgamento de todo o grupo de ouvintes estrangeiros.

Outra maneira elencada por Huron (2006) para a criacdo de situacdes musicais
surpreendentes é a surpresa esquematica, que prevé a construcao de violagdes dos esquemas
melddicos adquiridos por meio da experiéncia musical. No presente estudo, a surpresa
esquemadtica foi associada as situacdes que objetivaram desvios de padrdes musicais
culturalmente consolidados por tépicas brasileiras. O resultado equilibrado de respostas das
duas amostras populacionais para a condicao schema-driven, apresentado na tabela 24, sugere
que os ouvintes estrangeiros utilizaram (de maneira satisfatdria) estratégias para a formacao de

expectativas alheias a familiaridade com os padrdes determinados culturalmente.

Os fatores fundamentais que distinguem a musica de diferentes culturas incluem o
grupo de notas do qual a melodia é derivada (escalas) e a organizacdo dos padrdes ritmos na
métrica musical (Morrison & Demorest, 2009). Entretanto, a utilizagdo eficiente de esquemas
da musica ocidental na previsdao de continuacdo dos estimulos brasileiros nao familiares (que
sdao também, em parte, ocidentais) pode ter colaborado para a aptidao mostrada por estrangeiros.
A hipétese é embasada em estudos que mostraram a capacidade de ouvintes de guiar a escuta
de um material ndo familiar mediante padroes musicais absorvidos da misica de sua prépria
cultura (Balkwill, Thompson & Matsunaga, 2004; Demorest, Morrisson, Beken, Jungbluth,
2008). Também, por mencgdes a esquemas mais amplos em respostas abertas de ouvintes
estrangeiros nesta pesquisa, como: “terminou em uma nota mais aguda do que eu esperava” ou

“os saltos melddicos evitaram a resolucdo do trecho”.

Finalmente, o conhecimento veridico de obras musicais € tido como parte fundamental

da familiaridade de um individuo a um determinado género musical. Todavia, Krumhansl e
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colegas (1999) observaram que a familiaridade veridica ndo pode ser assumida somente a partir
de dados sobre a experiéncia prévia do participante com o género (ou estilo), assim como a
experiéncia com uma determinada composi¢do ndo pode ser concluida por informacdes sobre
a familiaridade com o género. Portanto, os participantes desta pesquisa foram questionados
sobre a familiaridade com os fragmentos e com 0s géneros musicais em momentos distintos. A
medida possibilitou a identificacdo de ocasides em que cada varidvel de familiaridade
influenciou o curso das respostas de expectativa. Por fim, as surpresas dindmicas, entendidas
como violacdes das expectativas delimitadas por padrdes presentes na propria obra em
apreciacao, foram abordadas. Os resultados refor¢aram o relato de Huron (2006, p. 228) de que
a minima exposi¢ao permite que o ouvinte adapte suas expectativas as sequencias do estimulo,

pois essas serdo categorizadas como “provaveis a ocorrer novamente em algum ponto”.

Desta maneira, a discussdo geral tratou a andlise de fatores pertinentes a ativagdo do
mecanismo da expectativa musical nos dois experimentos realizados nesta tese. A se¢ao foi
iniciada pelo debate entre os aspectos de familiaridade das duas amostras populacionais, € como
essa variavel influenciou o julgamento de expectativa dos ouvintes. Por fim, foram discutidas
as situacdes em que o treinamento musical se apresentou como um fator relevante as respostas

dos participantes.
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5. CONCLUSOES

O presente estudo foi dedicado a investigacao da influéncia da familiaridade musical
do ouvinte sobre a formacdo de expectativas melddicas em trechos desenvolvidos a partir de
topicas musicais brasileiras. Assim, dois estudos experimentais foram realizados com o intuito
de mensurar expectativas de participantes brasileiros e estrangeiros. O material musical
utilizado nos experimentos era formado por tdépicas brasileiras visando a ativacdo do
mecanismo da expectativa musical em trés condi¢des experimentais (controle, data-driven e
schema-driven). Para tal, os trechos controle foram concebidos com a finalidade de confirmar

expectativas e os trechos data-driven e schema-driven para violar predi¢des melddicas.

A divisdo de participantes em duas amostras, a primeira integrada por ouvintes
brasileiros e a segunda composta por ouvintes estrangeiros, teve o intuito de formar um grupo
controle e um grupo experimental para a varidvel de nacionalidade do ouvinte. Em outras
palavras, uma das amostras populacionais era integrada apenas por brasileiros, pois
acreditdvamos, antes da coleta de dados, que estes possuiriam um indice de familiaridade com
o material musical de estudo estatisticamente superior ao do grupo de ouvintes estrangeiros. A
suposicao, assumida com base em estudos transculturais anteriormente realizados no campo da
musicologia sistemdtica, foi confirmada pelos indices superiores de familiaridade veridica e

familiaridade com o género musical reportados por ouvintes do grupo brasileiro.

Os resultados deste estudo sugerem uma grande influéncia de dois elementos sobre as
respostas de expectativas dos ouvintes: a familiaridade e os processos dindmicos. A
familiaridade veridica e a familiaridade com os géneros choro e baido direcionaram os
julgamentos de expectativa em algumas situacdes do estudo, sendo que, as expectativas
formadas por ouvintes brasileiros aparentemente possuiram um vinculo mais forte com a
familiaridade, enquanto as formadas por ouvintes estrangeiros mostraram uma grande

influéncia do processamento dindmico do material musical apreciado.

Na maioria dos trechos os ouvintes estrangeiros obtiveram uma performance de
avaliacdo da predicdo semelhante a dos ouvintes nativos. Entretanto, correlagdes entre suas
respostas e as varidveis coletadas ndo foram observadas com frequéncia. Por outro lado,
diversas justificativas abertas do julgamento de expectativa apresentaram indicios concretos da
manifestacdo de surpresas dindmicas. Os resultados corroboram a observacao de que ouvintes

N

submetidos a avaliacdo de trechos melddicos provenientes de culturas que ndo lhes sdo
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familiares tendem a apoiar suas expectativas na espera da repeticdo das notas (ou padrdes)
percebidas no préprio estimulo musical (Aarden, 2003; Balkwill & Thompson, 1999;
Castellano, Bharucha, & Krumhansl, 1984; Cenkerova & Parncutt, 2015; Kessler, Hansen, &
Shepard, 1984).

Desta forma, a hipétese de que a expectativa estaria ligada ao processo prévio de
exposicdo de ouvintes a composi¢des e géneros musicais de um determinado contexto cultural
foi parcialmente confirmada. Se, por um lado, o grupo daqueles mais familiarizados com o
material de estudo apresentaram diversas situacdes de escuta guiadas por expectativas formadas
em fungdo desta familiaridade, por outro, os ouvintes menos familiarizados com o mesmo
material se mostraram muito capazes de realizar predicdoes melddicas similares as do primeiro
grupo.

Alguns pontos do estudo carecem de referéncias a pesquisa anteriores por possuirem
natureza exploratdria, como, por exemplo, a utilizacao da teoria das tépicas. O uso desta teoria
foi inspirado na aproximacdo promovida por Elizabeth Margulis entre a teoria musical e a
cogni¢do musical. Apesar de possuir investigagdes notdveis no campo da expectativa, o referido
trabalho da pesquisadora se concentra em questdes pertinentes a identificacdo de afetos e, na
presente pesquisa, a teoria das tdpicas apoiou, especificamente o estudo da expectativa musical.
Ainda que limitada pela auséncia de elementos caracteristicos da instrumentacdo, da
harmonizacdo e acompanhamento ritmico, a op¢do de utilizacdo de tdpicas musicais se
apresentou como uma solu¢do metodoldgica vidvel para a representacdo de esquemas
melddicos frequentes na musica brasileira. Portanto, este trabalho buscou contribuir para que o
corpo tedrico pertinente a teoria das tOpicas musicais seja cada vez mais utilizado para a
producdo de dados empiricos visando a compreensdo de processos mentais apresentados por
estudos em cogni¢do musical. Nao obstante a originalidade da aplicacdo do conhecimento sobre
topicas, devemos ressaltar que seu uso € dependente do importante trabalho de musicélogos

que identificaram tais padroes como integrantes da musicalidade brasileira.

Ainda sobre a utilizagdo das tdpicas musicais neste contexto, a presente pesquisa se
limitou a verificar a expectativa de ouvintes tendo como “cendrio musical” estruturas melddicas
frequentes em géneros musicais brasileiros e propostas por estudos em topicas musicais. Devido
ao recorte tematico definido nesta tese, os participantes ndo foram questionados sobre a
significacao dos padrdes musicais representados pelas topicas musicais brasileiras utilizadas no
experimento de escuta musical. Isto pode constituir um frutifero campo investigativo a ser

adotado em estudos futuros.
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De acordo com os estudos levantados, a coleta de respostas de expectativa foi realizada
mediante um procedimento aparentemente inédito. A apresenta¢do dos trechos musicais foi
realizada sem cortes e seguida de uma avaliacdo retrospectiva, em vez de abordagens mais
tradicionais de mensura¢do, como a intitulada probe-tone®*. A exposi¢io no formato
audiovisual permitiu ao ouvinte a visualizacdo do conjunto de notas que integrava o contexto e
o conjunto que compunha o conteddo a ser avaliado. Assim como os demais métodos elencados
por Huron (2006, p. 42), entendemos que a mensuracao realizada atendeu certos aspectos da
expectativa, mas pode ter desconsiderado outros. Por um lado, o método utilizado ndo contou
com uma aferi¢cdo continua, nem com a verificacdo da predi¢cdo ou presenca de respostas
psicofisiolégicas, mas certamente se notabilizou por simular um contexto mais realista de
escuta musical, permitindo que o processo de producdo de expectativas ocorresse de maneira

inconsciente e ininterrupta.

Por fim, este trabalho apresentou alguns dos elementos melddicos que integram a rica
gama de possibilidades de interpretacdo de um discurso musical. A pesquisa demonstrou que
tanto os aspectos pertinentes a individualidade (dentre eles, a familiaridade veridica, a
familiaridade com o género e o treinamento musical), quanto aqueles comuns a todas as pessoas
(como o processamento dindmico) podem ser influentes durante a formagdo de expectativas
melddicas. Assim, as reflexdes propostas oferecem implicacdes a serem consideradas em
situagdes como: o desenvolvimento de estratégias de composi¢do ou improvisacao, a selecao
do repertdrio de uma apresentacao musical ou o estudo da expressividade musical. Ademais, os

topicos levantados nesta tese podem ser mais explorados em futuras investigagdes para a

ampliacdo do conhecimento acerca da relac@o entre a musica e o ser humano.

4 0 método probe-tone é caracterizado pela apresenta¢do de um contexto musical (por exemplo uma sequéncia
de notas) seguida da avaliacdo de uma unica op¢do de sequéncia (por exemplo a avaliacdo de uma nota como
continuagdo). Depois a passagem € repetida para a avaliacdo de outra opcao para a sequéncia (Huron, 2006, p. 45).
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Anexo 1 — Analise dos trechos musicais

Com a finalidade de exemplificar a andlise musical do material desenvolvido na fase
preliminar sdo apresentados as partituras analisadas dos 19 trechos, sendo um trecho de

adaptacdo e os trechos das trés condi¢des dos seis fragmentos selecionados.

Em todas as partituras sio apresentados: o cdigo do trecho, o titulo da musica, o nome
do compositor, o andamento e a melodia. Nos trechos da condi¢c@o controle sdo destacadas as
topicas musicais que justificam a escolha da melodia para o estudo. Nos trechos da condi¢c@o
data-driven as notas manipuladas estao realcadas e as violacdes data-driven descadas por linhas
pontilhadas. Finalmente, os trechos da condi¢ao schema-driven possuem a parte manipulada

em realce e as topicas inseridas estdo destacadas por linhas pontilhadas.

A identificacdo dos principios violados € realizada mediante siglas apresentadas na
tabela 5, enquanto a identificacdo das tdpicas inseridas € realizada mediante siglas apresentadas
na tabela 6. Assim, os principios serdo apresentados da seguinte forma: He= Principio
heuristico; Hel= Proximidade das alturas; He2= Reversdo pds-salto; He3= Inércia diatonica;
He4= Finais de frase descendentes; Ep= Tdpica época de ouro; Epl= Apojaturas seguidas de
arpejo descendente; Ep2= Grupetos; Ep3= Aproximacao cromatica; Ep4= Aproximacao por
grau conjunto; No= Tdépica nordestina; Nol= Modo mixolidio, lidio b7 ou dérico; No2=
Repeticdo de notas; No3= Escalas descendentes em tercas; No4= Cadéncia nordestina; Ca=
Tépica canto de Xangd; Cal= Acentuacdes variadas; Ca2= Deslocamento ritmico; Be= Tépica

berimbau; Bel= Alternancia ritmica e melddica; Br = Tépica brejeiro; Brl = Citacao.



Fragmento de "Na Gloria"

110 bpm

TO (controle)

Composigdo de Ary dos Santos e Raul de Barros

Fragmento de "Cheguei"
96 bpm

Brl - Citagdo "Marcha Nupcial”

T1 (controle)

Composi¢do de Pixinguinha e Benedito Lacerda

Ep2 - Grupeto

Epl - Apojatura de 11* seguida de arpejo descendente
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Ep4 - Aproximagéo por grau conjunto  Epl - Apojatura de 13* seguida de arpejo descendente
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Adaptado de "Cheguei"

T2 (data-driven)

Composi¢io de Pixinguinha e Benedito Lacerda

96 bpm
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Adaptado de "Cheguei"
96 bpm
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He4 - Violagdo - Finais de frase descendentes

T3 (schema-driven)

Composi¢do de Pixinguinha e Benedito Lacerda

No3 - Escala descendente em tercas

No4 - Cadéncia nordestina
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T4 (controle)

Fragmento de "Sonoroso" Composigio de K-Ximbinho
80 bpm R rarl e e =
Ep4 - Aproximagdes por grau conjunto Ep3 - Aproximagio cromatica
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Epl - Apojaruta de 13" seguida Ep4 - Aproximagdo Ep2 - Grupeto
de arpejo descendente por grau conjunto
T5 (data-driven)
Adaptado de "Sonoroso” Composig¢do de K-Ximbinho
80 bpm
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Hel - Violagdo - Proximidade das alturas He4 - Violagdo - Finais de frase descendentes
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T6 (schema-driven)

Adaptado de "Sonoroso" Composigao de K-Ximbinho
80 bpm
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Citagdo a topica Canto de Xangd presente na composi¢do "Samba do Avido" de Tom Jobim

T7 (controle)

Fragmento de "Os oito batutas" Composigao de Pixinguinha
90 bpm

Ep4 - Aproximagcdo por grau conjunto
‘ r

/] o .
| \.I' 1 I.'" [ Il 1 I
g = = m

Ep2 - Grupeto Ep3 - Aproximagio por grau conjunto

— |

-
o T

o ==

L]

Ep2 - Grupeto Epl - Apojaturas de 9* seguidas de arpejos descendentes
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Adaptado de "Os oito batutas"

T8 (data-driven)

Composigdo de Pixinguinha

90 bpm
0 4 T - T \'
i * < ?Ioi EP:{«FWI o E——— ! |
i  ——] i
o —

- .

.., Ne

| - | |55, 9 ]
& | - » | - i i
- I i1 r-\ - )]

Adaptado de "Os oito batutas"
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T10 (controle)

Fragmento de "Forr6 Brasil" Composig¢éio de Hermeto Pascoal

110 bpm

Nol - Modo dérico

\Q)U = ilﬁ\ N | iﬂl I} 1l |

No2 - repeti¢do de notas No3 - escala descendente em tergas

T11 (data-driven)

Adaptado de "Forr6 Brasil" Composigado de Hermeto Pascoal

110 bpm
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He4 - Violagao - Finais de frase descendentes

T12 (schema-driven)

Adaptado de "Forro Brasil” Composi¢do de Hermeto Pascoal

110 bpm




T13 (controle)

Fragmento de "Cadé a Marreca?" Composic¢do de Arismar do Espirito Santo
110 bpm
Nol - Modo lidio b7
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T14 (data-driven)

Adaptado de "Cadé a Marreca?" Composi¢do de Arismar do Espirito Santo
110 bpm
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He4 - Violagio - Finais de frase descendentes
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T15 (schema-driven)

Adaptado de "Cadé a Marreca?" Composicdo de Arismar do Espirito Santo

110 bpm

O

AN

I
[

Ep3 - Aproximagdes por grau conjunto

T16 (controle)

Fragmento de "Relembrando meu pai" Composi¢do de Dominguinhos
105 bpm

Nol - modo dérico

H |
3}
No3 - movimento descendente em tergas No4 - varia¢do da cadéncia nordestina
5 Nol - modo mixolidio Nol - modo dérico

o =

No2 - repetigiio de notas ~ No3 - movimento descendente em tercas No4 - variagdo da cadéncia
nordestina
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T17 (data-driven)

Adaptado de "Relembrando meu pai"” Composi¢do de Dominguinhos

105 bpm

» Hel - Violagdo - Proximidade das alturas

TTTe

Yo
(m_——

T18 (schema-driven)

Adaptado de "Relembrando meu pai" Composigao de Dominguinhos

105 bpm

Ep2 - Grupetos Ep4 - Aproximagdo por grau conjunto
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Anexo 2 — Questiondrio complementar

1. Qual a sua idade? anos.

2. Qual o seu género?
o Feminino
o Masculino

o Outro:

3. Qual a sua nacionalidade?
o Brasileira

© Outra:
4. Em qual cidade vocé nasceu?
5. Em qual cidade vocé€ mora atualmente?

6. Qual € a sua maior formacdo educacional?
o Nao possuo formacdo escolar completa
o Ensino fundamental completo
o Ensino médio completo
o Graduagao em Curso Superior ou Profissionalizante completa

o Pos-graduacdo completa

7. Voce possui formacao académica em Musica? Escolha uma ou mais opg¢des listadas:
o Nao
o Graduagao em andamento em Musica
o Graduagao completa em Musica
o Pos-graduacdo em andamento em Musica

o Pos-graduacdo completa em Musica
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8. Quais sao seus estilos musicais preferidos? Escolha uma ou mais op¢des listadas:

o Baido o Frevo o Rock
o Bossa Nova o Jazz o Samba
o Blues o0 Modinha o Seresta
o Choro © Musica Popular Brasileira o Tango
o Eletronica o Musica de concerto o Valsa
o Forro o Opera o Outro:

9. Qual a sua familiaridade com o género musical choro (chorinho)?

Nada familiar o0 o1 02 o3 04 o5 06 o7 o8 09 o010 Muito familiar

10. Qual a sua familiaridade com o género musical baido?

Nada familiar o0 o1 02 03 04 o5 06 o7 o8 09 o010 Muito familiar
Complete as frases com a op¢ao que se ajusta melhor ao seu cotidiano musical:

11. Eu pratico diariamente um instrumento musical (ou canto) ha anos.

ozero o1l 02 03 o045 069 o 10o0umais

12. No auge dos meus estudos, eu pratiquei musica diariamente por horas.

ozero 00,5 ol ol15 o2 o034 o5oumais

13. Nos ultimos 12 meses, eu assisti a apresentacdes musicais ao vivo.

ozero ol 02 o3 o046 o7-10 o 11 oumais

14. Eu tive treinamento formal em teoria musical por anos.

ozero 00,5 ol 02 03 o04-6 o7oumais

15. Durante minha vida, eu tive anos de treinamento formal em um instrumento musical

(ou canto).

ozero 005 ol o2 o035 069 o10oumais

16. Eu sei tocar instrumentos musicais.

ozero o1 o2 o3 o4 o5 o6oumais
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17. Eu escuto atentamente musicas por por dia.

0 0—15 minutos © 15-30 min o 30-60 min © 60-90 min o 2 horas © 2-3 hrs o 4 hrs ou mais

18. Voce teve algum problema ou dificuldade para responder o questionario?



