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RESUMO

A presente investigacdo teve como objetivo geral investigar a comunicacao das nuancas
da emocdo triste em ponteios de Camargo Guarnieri através das relagbes entre a
estrutura musical e recursos expressivos. O delineamento metodol6gico foi de natureza
qualitativa e quantitativa. Para cada Ponteio, foram escolhidos dois termos que
traduzissem nuancas dessa emocgdo. A amostra foi constituida de estudantes de musica
em nivel de extensdo (N = 66), graduacéo e pos-graduacdo (N = 63) pertencentes aos
cursos da UFRGS. A coleta de dados empregou um questionario por escolha forcada,
onde os participantes indicaram a emocédo percebida. O estimulo foi a performance
integral, ao vivo, de cada Ponteio. A abordagem qualitativa envolveu uma entrevista
semiestruturada por estimulagdo de recordagdo com sete pianistas universitarios,
visando a reflexdo tanto sobre as terminologias escolhidas para cada Ponteio, como
sobre as decisbes interpretativas. Os resultados demonstraram que o grau de
comunicacdo emocional com base nos termos escolhidos apresentou dispersdo em
ambas as populacgdes investigadas. O modelo bidimensional de Russell permitiu analisar
0 registro da performance com polarizacGes entre valéncia (timbre, dindmica) e
atividade (andamento, timing, articulag&o). Levando em conta 0s recursos estruturais e
expressivos concebidos pela intérprete, a incidéncia dos termos percebidos pelos
estudantes universitarios e 0s niveis relativos de atividade e valéncia, os Ponteios

puderam ser classificados em termos relativos de grau de tristeza.

Palavras - chaves: MUsica e emogdo, recursos estruturais, recursos expressivos;
performance ao vivo, comunicacdo de emocéao.



ABSTRACT

The present research aimed at investigating the relationships between musical structure
and expressive resources manipulated in the planning of the interpretation of four
Ponteios from Camargo Guarnieri bearing explicit indications of the emotion Sadness,
for the communication of this emotion in the performance. The methodological design
was quali- and quantitative. The interpretation of the Ponteios 11, 31, 36 and 41 was
constructed aiming at communicating the emotion Sadness, based on musical
interpretative analysis and the structural and expressive aspects associated to the
communication of this emotion, according to the literature. For each Ponteio, two terms
that might translate the nuances of this emotion were chosen. Sample was constituted of
music students at university extension level (N = 66), as well as music undergraduate
and graduate students from UFRGS. Data sampling employed a questionnaire by forced
choice. The stimulus was the whole piece live performance. The qualitative approach
involved a semi structured stimulated recall interview with seven universitary students,
aiming at thinking both on the chosen terms as well as on the interpretative choices. The
results have demonstrated that the degree of emotional communication, based on the
chosen terms, presented dispersion in both investigated populations. Russell’s
bidimensional model allowed us to analyze the performance records with polarization
between valence (timbre, dynamics) and activity (tempo, timing, articulation). Taking
into account the structural and expressive resources conceived by the performer, the
incidence of the terms perceived by the university level students and the relative levels
of activity and valence, the Ponteios could be classified in terms of relative degree of
Sadness.

Key-words: Music and emotion, structural resources, expressive resources; live
performance, communication of emotion.



LISTA DE SIGLAS

EE — Estudantes da Oficina de Teoria e Percep¢do (niveis 1, 2, 3 e 4) do curso de
extensdo em musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

EU - Estudantes em nivel universitdrio do curso de musica (graduacdo e poés-
graduacédo) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1. Modelo circumplexo de Russell (1980) (reproduzido de GERLING;
SANTOS, 2015, P 1) iiiiiiiieieieie ettt e et e b e stenresneareas 29

Figura 2. Posicionamento de conceitos especificos de emocdo no modelo
tridimensional dos nacleos de sentimentos. (Reproduzido de GERLING, SANTOS,
PO o T ) SRR 30

Figura 3. Adaptacdo e traducdo (nossa) do Modelo de Prot6tipos extraido de Shaver et
al. (1987) , com a sistematizacdo de substantivos e adjetivos vinculados a emogoes.....32

Figura 4. Recursos expressivos empregados para conferir uma dada expressao
(Reproduzido de GERLING, SANTOS (2015), P. 26)....ccviirieieienieieniesiesiesieseeeeean, 36

Figura 5. Traducdo do Modelo lens adaptado por Juslin (2000) — Processo de

COAITICACAD A& BMOGAD. ... ..cviieieiieete ettt sae e re e e e e s neenre s 38

Figura 6. Traducdo do Modelo lens ampliado e adaptado por Juslin e Lindstrom
200 ) SRS 39

Figura 7. Exemplo da formatacdo do questionario preliminar para comunicacdo de
categorias dos Ponteios com emocdo Triste de Camargo Guarnieri, estudados visando a

comunicacdo emocional Na PreSente PESUISA........cverveerreieerieerieieesre e seesieeeeseesree e 47

Figura 8. Adaptacdo e proposicao de esquema a partir da complementagédo de Schubert
(2003), sobre as proposicdes de Hevner (1938). Na Figura, assinalados os adjetivos

empregados para a descri¢do dos Ponteios utilizados............cccoeveveereiieiienieie e 61

Figura 9. Incidéncia de emocOes escolhidas pelos estudantes de extensdo na

performance dos Ponteios de Guarnieri. Setas: emoc6es pretendidas pelo intérprete. (N



Figura 10. Incidéncia de emocdes escolhidas pelos estudantes de graduacdo na

performance dos Ponteios de Guarnieri. Setas: emoc6es pretendidas pelo intérprete. (N

Figura 12. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 1-5 (inferior) dos segmentos (a-b-c) do Ponteio n°. 11 de
Camargo Guarnieri. Nos gréaficos, a abscissa (x) representa 0 tempo expresso em
unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.............c..c........ 83

Figura 13. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 6-12 (inferior) dos segmentos (a-b-c) do Ponteio n°. 11 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (x) representa 0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia......................... 85

Figura 14. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 13-19 (inferior) dos segmentos (a’-b”) do Ponteio n°. 11 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (x) representa 0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia......................... 87

Figura 15. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 1-4 (inferior) dos segmentos (a-a”) do Ponteio n°. 31 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (x) representa 0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (), a atividade e a cota (z), a valéncia......................... 90

Figura 16. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 4-9 (inferior) dos segmentos (b-b”) do Ponteio n°. 31 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa 0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia......................... 91

Figura 17. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte

intermediaria) e compassos 13-17 (inferior) dos segmentos (a-a”) do Ponteio n°. 31 de



Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa 0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia......................... 92

Figura 18. Representa¢Ges tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 17-22 (inferior) dos segmentos (b) do Ponteio n°. 31 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa o0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia...............ccc...... 93

Figura 19. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e compassos 22-28 (inferior) dos segmentos (b) do Ponteio n°. 31 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (x) representa 0 tempo expresso em
unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia................c....... 94

Figura 20. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 1-4, segmento (a) e comp. 5-8, segmento (b) (inferior) dos
segmentos (a - b) do Ponteio n°. 36 de Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (x)
representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota

(4 B B 11 (ol T VOSSP 97

Figura 21. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 9-16 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 36 de Camargo
Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa o tempo expresso em unidades

arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia...........cccccecevvrveiicricrnennn, 98

Figura 22. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 17-22 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 36 de Camargo
Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa o tempo expresso em unidades

arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia............cccecveverierverrennnnn. 99

Figura 23. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 22-30 (inferior) dos segmentos (a”) e (b”) do Ponteio n°. 36 de
Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa 0 tempo expresso em

unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.............c......... 100



Figura 24. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 41-46 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 36 de Camargo
Guarnieri. Nos gréficos, a abscissa (X) representa 0 tempo expresso em unidades

arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia...........cc.ccevevverererieennnn, 101

Figura 25. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 1-4 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 41 de Camargo
Guarnieri. Nos gréficos, a abscissa (X) representa 0 tempo expresso em unidades

arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia..............cccceeeevvervenennen. 104

Figura 26. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 5-8 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 41 de Camargo
Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa o tempo expresso em unidades

arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia..............cccceevevveirernenen. 105

Figura 27. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 9-12, do segmento (a") e 12-18, do segmento (b"), (inferior) de
do Ponteio n°. 41 de Camargo Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo
expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a

VU BINICHA. ettt ettt ettt ettt eeeeeereeererete———a———————————————————————————————— 106

Figura 28. RepresentacOes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte
intermediaria) e comp. 19-24 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 41 de Camargo
Guarnieri. Nos graficos, a abscissa (X) representa 0 tempo expresso em unidades

arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia..............ccceeeevvevrenenen. 107

Figura 29. Representagdo grafica da distribuicdo bidimensional dos sentimentos
atribuidos na interpretacdo dos Ponteios n®. 11 (soliddo e distante), 31 (nostalgico e
conformado), 36 (rejeitado e arrependido) e 41 (obscuro e com pesar) de Guarnieri.

Niveis, relativos de valéncia e atividade, atribuidos pela intérprete...........c..cccceueeee.e. 110

Figura 30. Incidéncia de comunicacdo dos estudantes de graduacdo e pds-graduacao

das emogdes, divididas Pelos dOIS GrUPOS..........uiviririreiiririeiee e 113



LISTA DE TABELAS

Tabela 1. Aspectos estruturais musicais associados a expressdao emocional. (adaptado

de GABRIELSSON, LINDSTROM, 2010)......ccccceeviiereieriieeieieeesseeeseve e 35
Tabela 2. Critérios para sele¢do dos Ponteios de emogdo Triste de Guarnieri............. 44
Tabela 3. Niveis de dindmica nos Ponteios de emoGao TriSte..........ccovevveiveriierverieannnn, 45
Tabela 4. Caracteristicas dos Ponteios de emog&o Triste selecionados............c.cccueunee.. 46

Tabela 5. InformacGes sobre cada estudo-piloto, participantes e Ponteios executados

EM CAAA APIESENTAGAD. ... .ccueeveeieitieiteeieeteeste e e st e steetesteesteeeesseesteesteeseesseesreennesneesreeneens 48

Tabela 6. Substantivos e adjetivos vinculados a emocéo Triste (adaptado de SHAVER
et al. 1987, p. 1067). Palavras assinadas em negrito foram aquelas selecionadas para

comunicacdo da emocao Na PreSente PESAUISA. ........ecveeeereeireereireesteeieseesreesresreesreeeens 62

Tabela 7. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para
justificarem suas escolhas pelos termos atribuidos a apreciacdo da performance o

Ponteio no. 11, classificados em termos de valéncia e atividade.............ccoovvveveveeeeeenn. 88

Tabela 8. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para
justificarem suas escolhas pelos termos atribuidos a performance apreciada do Ponteio

31, em termos de atividade € VAIENCIA. .........ccveieiiiiiiiie e 95

Tabela 9. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para
justificarem suas escolhas pelos termos atribuidos & apreciacdo da performance do

Ponteio 36, classificados em termos de valéncia e atividade............cccvveeeeeveeeeeiieennn. 102



Tabela 10. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para
justificarem suas escolhas pelos termos atribuidos a apreciacdo da performance do

Ponteio 41, classificados em termos de valéncia e atividade...........ccccceveeevvvveeeiinieenenn. 108



LISTA DE EXEMPLOS

Exemplo 1. Extrato do Ponteio 31 de Guarnieri (COMP. 1-3)....ccccceviriieniniiinnenieseeinn 51
Exemplo 2. Extrato do Ponteio 31 de C. Guarnieri (Comp. 4 —15)....cccccccvevviieivernenne. 52
Exemplo 3. Extrato do Ponteio 36 de Guarnieri (COmp. 1- 26)......cccccecveererienerieennnnn 54
Exemplo 4. Extrato do Ponteio 34 de Guarnieri (COMP. 1- 7).ccccviieiviieiieieeie e, 56
Exemplo 5. Ponteio 11 de Camargo Guarnieri (COmMp. 1-4)......c.ccoovvviniiienenenenennnens 57
Exemplo 6. Ponteio 11 de Guarnieri (COMP.5 - 9)...ccciiiiiiiciiiieceeecere e 58

Exemplo 7. Questdo 1 do Questionario final da coleta...........cccevveieriveiiiiciccee 64



LISTA DE ESQUEMAS

Esquema 1. Etapas envolvidas no desenvolvimento da presente metodologia.............. 43

Esquema 2. Resumo de decisdes interpretativas com base nas emocdes escolhidas para

(07210 F- W 2010 (=1 o JUUUTR TR TR SRRRRT 59

Esquema 3. Cronograma e dados das coletas realizadas.............c.ccoovevvnveninnenininenn. 67

Esquema 4. Proposicdo de representacdo grafica das alteracdes locais de valéncia e

atividade ao longo de uma performance MuSICal............ccooeieiiiiniiiiicee s 80

Esquema 5. Proposicdo sobre a natureza das dimensdes de valéncia e atividade, assim
como ilustracdo de parametros estruturais e de expressdo da literatura na comunicagéo

02 BMOGAD TFISTEZA. ... veveeieeeieeee ettt e et re et e ae e e sreenteeneesreenne e 81



SUMARIO

INTRODUGAOD. ...ttt se st anaeneas 21
1. REVISAO DE LITERATURA . ......ooieeeeseeeees e st sesisss s sssessenasss s snasnens 26
1.1. TEONIA 0A BMOGAD. ... .cueiieeiieiieieie ettt 26
1.1.1. MOOEI0OS CAtEGOIICOS. ... eeuveverieireiteeieeieereeie e sie e sie st e e saeseesresneereas 27

1.1.2. Modelos DidimenSIONAIS. .........ccuviiiiereieie e 28

1.1.3. M0OdeloS ProtOtipoS........cueiieiieiiieiesie e 30

1.2. Relacbes entre expressdo, percepcdo e a comunicagdo de
BIMIOGAD. ...tttk ettt bbbt s bbbt bt bbbttt bR bbb 33

2. METODOLODIA.......cot ottt sr e ene s s 43
2.1 Selecao e EStudo dOS PONEIOS.........ccviieiieeiiecie et 44
2.2 Delineamento | - Decisfes metodoldgicas preliminares...........ccoceeceveereieenenns 46
2.3 OS ESUAOS-PIIOTO......ccvieiiieiiciesieeie ettt 48
2.4 Delineamento Tl........cooiuiiiiiiieeee e 50
2.4.1 A caracterizacdo da emocao triste no Ponteio 31.........cccccvevvvveiecieennenne 51

2.4.2 A caracterizacdo da emocao triste no Ponteio 36 .........cccccceveevieiciiiennenn, 53

2.4.3 A caracterizagdo da emogao triste no Ponteio 41..........cccoocvvviiniinniennn 55

2.4.4 A caracterizagdo da emogao triste no Ponteio 11........cccccoeiiviniinnicnenn, 56

2.5 Decisdes metodologicas para a Coleta ..........cccoevveiiiie i 63
2.5.1 A caracterizagao da @amOSIra.........cccceeieerieiiiesie et 63

2.5.2 O qUESLIONANIO fINAL........coiiiiiiiee e 63

2.5.3 Procedimento das COIELaS..........cccuviveieiieiieie e 65

2.5.4 CaracterizaGao da @mOSIIa........cccueiuirieiierieeie e e s 65

2.5.5 Cronograma de COIELas.........uuiiieiieeiieie e 66

2.6 COletas Il — ENIFEVISTAS. .......eiveiieiesieie et e e e ae e ste e reenne e 68
2.7. ANALISE 0 DAUOS .....ocveeveeieeiieie e cee sttt e ste et st esbe e seeneesreenseens 68

3. RESULTADOS E DISCUSSOES.......ooiiieieieereeeeeiese et sssaesaesee s, 71



3.1. As incidéncias da comunicacao da eMOGCAD...........ccueveerreieeiiereereesee e eee e 71

3.2 As atribuicGes de valéncia e atividade na interpretacdo e na percep¢ao dos

P ONTRIOS. ... e 78

3.2.1 As representacdes do Ponteio 11 sob Odtica da intérprete e dos
OUVINEES. 1.ttt bbbttt bbbttt bbb 82
3.2.2 As representagdes do Ponteio 31 sob a Otica da intérprete e dos
OUVINTES. .. ettt sttt e siee sttt et e s e teete st e sne e e eseesteenseeneesneenteeneenneenseeneens 89
3.2.3 As representacdes do Ponteio 36 sob a Otica da intérprete e dos
OUVINTES. ...ttt bbbttt ettt b b nne s 96
3.2.4 As representacbes do Ponteio 41 sob a Gtica da intérprete e dos
OUVINTES. .. ettt te et ste et e st e et e s te e e s s e teeneesneenteeneeareenteeneenneenes 103

3.3. A relacéo entre atividade e valéncia e o nivel de comunicacdo emocional dos

PoNteios INErPretados........coveiiieieiic et 109
(001N 0 I 1710 OO 116
REFERENCIAS. ..ottt e ese st ss sttt s s n s ns st sn e sanense e, 120
APENDICES. ...ttt 130

APBNTICE L.t bbb 130
ADPBNTICE 2.ttt 131
APENAICE 3.ttt e et e et e e e e st e et e a e be e be e aeereens 133

APENAICE Aottt ettt e e b e et e e s be e et e et esae e teerr e raere e 134



INTRODUCAO

20



21

INTRODUCAO

Na execucéo instrumental, a expressdo intencional de estados emocionais pode
configurar-se como uma forma de comunicacdo néo verbal que proporciona uma ampla
variedade de respostas entre ouvintes e intérpretes. A escuta musical evoca algum tipo
emocdo (ou prazer) no ouvinte e, talvez sejam estas as razdes principais para que as
pessoas se envolvam cotidianamente com masicas. Se ouvir uma bela melodia é algo
agradavel, ser capaz de realiza-la pode ser uma experiéncia ainda muito mais
gratificante. Persson (2001) afirmou que os musicos envolvem-se em préaticas e
performances musicais principalmente a partir de um motivo hedonista, ou seja, por
uma busca de um prazer pessoal, que acaba sendo um meio de gerar experiéncias
emocionais positivas para a propria satisfacdo. O que é, normalmente, apresentado em
uma dada performance musical ndo é a emoc¢do em si, mas sim a sua forma expressiva -
provenientes de outras formas de comunicacdo ndo verbal. Ainda assim, fazer referéncia
a expressdo emocional, hoje em dia, significa algo espontaneo e mesmo, em alguns
casos, algo altamente simbdlico (JUSLIN, TIMMERS, 2010). A masica, literalmente,
ndo expressa ou contém emoc¢do ou estados emocionais como um ser sensitivo (vide,
por exemplo, DAVIES, 2003; EVANS, SCHUBERT, 2008, por exemplo). O que pode
ocorrer é o fenbmeno da experiéncia emocional sentida e percebida, pois a obra musical
é munida de caracteristicas emocionais e ndo de propriedades emocionais. Assim, existe
certo consenso de que as experiéncias emocionais em mausica sdo dependentes dos
ouvintes, de fatores contextuais, bem como de suas caracteristicas estruturais e/ou
simbdlicas, e até mesmo convencionais, que sdo percebidas pelo ouvinte (por exemplo,
SCHERER, ZENTNER, 2001, JUSLIN, PERSSON, 2002; DAVIES 1994; 2004).

O conceito de comunicagdo emocional exige que haja tanto a intencdo do
intérprete para expressar uma dada emocdo especifica como o reconhecimento dessa
emocao em questdo pelo ouvinte. Cabe ainda salientar que o termo comunicagdo de
emocdo em mausica pode ser utilizado, independentemente, se estas forem realmente
transmitidas, sentidas ou simplesmente ‘retratadas’ pelo intérprete de uma forma mais
simbdlica. O potencial da musica para transmitir informac@es referenciais é separado da
questdo de saber se a musica é o resultado da emocgédo percebida, sentida ou ainda,

intencionalmente, desejada a ser transmitida, ou até mesmo ambos (JUSLIN, TIMMER,
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2010). A relacédo entre a musica e comunicacdo de emogdes é controversa, embora seja
razoavel supor que muitos artistas estejam preocupados se a sua interpretacdo musical
foi percebida pelo publico da maneira que eles a conceberam e também da maneira pela
qual a realizaram como producao artistica.

A importancia da emocdo e de sua comunicacdo em uma dada interpretacédo
musical tem sido destaque em pesquisas. Essa tematica em Musica é extremamente
atual e objeto de pesquisas e vem sendo discutido sob diversos aspectos, tais como a
busca pela identificacdo das caracteristicas musicais que sdo responsaveis pela
intensificacdo da comunicacdo de emocdes (vide, por exemplo, LINDSTROM et al.,
2003; JUSLIN, LAUKKA, 2004; JUSLIN, 2013).

Considerando que estudos tém sugerido que 0s ouvintes experimentam uma
variedade de emocBes em musica, parece importante aprofundar as nuancas de
percepcdo de uma dada emocdo (JUSLIN et al., 2010). Na literatura pianistica
brasileira, Camargo Guarnieri (1907-1993) é um dos compositores que escreveu 0
carater de suas pegas com vistas a expressdo emocional. O prdprio Guarnieri (1981)
escreveu: “a minha mensagem musical € emocional, ndo é conceitual” (p. 9). Assim, o
escopo do presente trabalho teve como foco investigar a comunicagdo em mausica nos
Ponteios em que Guarnieri indica a emocdo tristeza. Considerando os quatro Ponteios
de Guarnieri, dotados dessa indicagdo expressiva, elencados para serem investigados na
presente dissertacdo, foi constatada a existéncia de recursos de expressdo explicitos na
partitura (como a indicacdo de andamento médio-lento, articulacdo em legato e niveis
de dindmica média, por exemplo), além de outros recursos dependentes da manipulagédo
e compreenséo estrutural de cada intérprete, como o timing®, o timbre, e a variagdo de
dindmicas, por exemplo. Refletindo sobre esses aspectos, as seguintes questdes de
pesquisa foram cogitadas: (i) Qual o grau de variabilidade/nuancas de aspectos
estruturais e expressivos nesses Ponteios escolhidos? Existe uma hierarquia de graus de
tristeza presente entre esses quatro Ponteios? O que justifica essa classificacdo? E
possivel correlacionar esses aspectos estruturais e recursos de expressao com graus de

tristeza (atmosferas distintas de caracterizagdo da Tristeza)? Que elementos estruturais

1 Timing refere-se a pequenos desvios realizados na expressdo das estruturas ritmicas de uma dada obra
musical que geram uma caracteristica singular na realizagdo musical de cada executante e foi traduzido na
literatura brasileira por inflexdes ritmicas (SANTOS, GERLING, BORTOLI, 2012). Essas inflexdes
ritmicas, quando deliberadas e intencionais, ocorrem gracas a manipulacao da velocidade relativa entre os
eventos nas estruturas temporais, mantendo as propor¢cdes da subdivisdo métrica com vistas a
expressividade.
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presentes em cada Ponteio favorecem a comunicacdo emocao Triste na performance?
Em que medida a conscientizacdo do papel desses elementos favorecem escolhas
interpretativas tanto na construcdo da interpretacdo como na comunicagdo na
performance?

Assim, a presente investigacdo teve como objetivo geral investigar as relacdes
entre a estrutura musical e recursos expressivos manipulados na construcdo da
interpretacdo de quatro Ponteios de Guarnieri com indica¢fes explicitas da emocéo
Triste, visando & comunicacdo dessa emocdo na performance. Como objetivos
especificos pretendeu-se: (a) identificar elementos estruturais (comuns e/ou especificos)
que favorecam a comunicacdo da emocdo Triste; (b) identificar recursos de expressdo
(comuns e/ou especificos) que favorecam a comunicacdo do emocgdes (correlatas a
tristeza) pretendidas; (c) correlacionar aspectos estruturais e 0s recursos de expresséo
comunicados pelos seus protétipos correlatos, selecionados como potencial de
comunicacdo da emocdo Triste; (d) identificar potenciais graus de tristeza entre 0s
Ponteios estudados, tendo com base tanto a interpretacdo alcangada, como a emocao
comunicada. Cabe salientar que a investigacdo teve uma abordagem metodoldgica
distinta daquelas comumente descritas na literatura. Eu, como intérprete, elaborei e
construi a performance de cada Ponteio, buscando termos e expressdes vinculados a
emocdo Triste que melhor traduzissem minha interpretacdo da emocgdo a ser
comunicada. Os estimulos, ou seja, a performance dos quatro Ponteios, realizados
perante plateia de estudantes de extensdo, de graduacdo e de pds-graduacao em Musica
da UFRGS, foram realizados de forma integral, ou seja, de ponta-a-ponta, em uma Unica
sO vez, contrariando a selecdo de trechos, comumente empregada na literatura (COSTA
et al, 2004; JUSLIN, 1997; JUSLIN, LAUKA, 2000). Essa postura metodoldgica,
incentivada pelos meus orientadores, diferencia meu trabalho, ndo somente como
intérprete, mas também como pesquisadora.

Essa dissertacdo encontra-se estruturada da seguinte forma: o capitulo 1 aborda
uma revisdo bibliografica acerca dos modelos de emo¢do em mdusica, bem como de
pesquisas que relacionam aspectos estruturais e expressivos na comunicagdo de
emocdes. O capitulo de metodologia descreve a selecdo dos estimulos, a construgdo da
interpretacdo, bem como aspectos ligados a coleta e ao tratamento dos dados. O capitulo
3 discute os resultados em termos de incidéncia da coeréncia entre a emocao pretendida

e aquela percebida pelos ouvintes. Produtos da performance foram analisados em
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termos dos modelos bidimensionais e relacionados com aspectos de expressdo. Para
analise dos produtos de performance, bem como sua relacdo com a comunicagdo da
emocao, foram utilizados preceitos tedricos descritos por Mazzola (2011). Finalmente, o
ultimo capitulo apresenta as principais conclusfes extraidas na presente dissertagdo de
Mestrado.



1.REVISAO DE LITERATURA
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1. REVISAO DE LITERATURA

Ser capaz de entender a esséncia da musica nela mesma é estar disposto a comecar
uma pesquisa interminavel, por isso a tarefa do musico ndo é exprimir ou interpretar a
musica como tal, mas aspirar, tornar-se parte dela.

Daniel Barenboim

Reacdes emocionais, sendo elas propositais ou nao, fazem parte da realizacéo
artistica, e as mesmas sdo comunicadas, deliberadamente ou nédo, neste contexto. Sendo
assim, a relagdo entre emoc¢do e musica parece estar implicita na interpretagdo musical.
Na construcdo da performance, intencdes expressivas, sob forma de expressao
emocional, fazem parte de ideias musicais, mais ou menos conscientes, que o intérprete
utiliza em seu plano de performance (JUSLIN, TIMMERS, 2010). Para Woody e
McPherson (2010), sdo os proprios intérpretes que tomam para si a responsabilidade de
estabelecer elos entre a musica composta e a sua plateia.

Sob a Optica da Psicologia da Musica, Juslin e Sloboda (2013) propdem uma

defini¢do de emogdo em musica de cunho operacional para essa tematica de estudo:

Emog0des sdo respostas relativamente breves, intensas e rapidamente mutantes a
eventos potencialmente importantes (oportunidades ou desafios subjetivos) em
um meio externo ou interno, usualmente de natureza social, e que envolve um
nimero de subcomponentes (mudangas cognitivas, sentimentos subjetivos,
comportamento expressivo, e tendéncia de acdo), que sdo mais ou menos
sincronizados durante o episodio da emogdo (JUSLIN, SLOBODA, 2013, p.
587).

1.1. Teoria da emogéo

Emocdes pertencem ao dominio mais amplo do afeto no qual se incluem
humores, preferéncias e disposicGes de personalidade. A caracteristica definidora do
afeto € a valéncia, o sentimento avaliativo de uma pessoa, objeto ou evento, sendo

positivo ou negativo. Além disso, de acordo com Frijda e Scherrer (2009), a maioria dos
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académicos também considera um certo de grau de excitacdo (arousal) para distinguir o
afeto de julgamentos puramente cognitivos. De acordo com Juslin e Sloboda (2013),
explanagdes psicoldgicas da emocdo operam primariamente em nivel funcional
(diferentes tipos de processamento de informagéo), embora com referéncias frequentes
aos niveis fisicos e biologicos (neurbnios, horménios, gens) e também aos niveis
fenomenoldgicos (sentimentos). As teorias psicologicas da emocao esbocam a maneira
pelo qual a informacéo € recebida e processada pelo individuo, 0 armazenamento desse
processamento de informagdo, bem como as interagdes com o meio ambiente (FRIDJA,
2008). Psicologos consideram que emocgbes tém um forte cunho bioldgico (BUCK,
1999), mas também reconhecem o papel relevante das influéncias socio-culturais
(MESQUITA, 2003).

O modo que as emocdes sdo percebidas e vivenciadas auxilia musicos e
pesquisadores a conceituar emocdes e diferencia-las. Basicamente, trés modelos de
emocdo sdo fundamentais na conceituacdo do fenbmeno de emocdo em musica: (i)
modelos categoricos; (ii) modelos dimensionais e (iii) modelos prototipos, a seguir,

comentados.

1.1.1 Modelos categoricos

De acordo com os modelos categoricos, as pessoas vivenciam episodios
emocionais como categorias que sdo distintas umas das outras, tais como a tristeza, a
alegria, a surpresa, a aversdo ou a curiosidade, por exemplo (EKMAN, 1992).

Entre os modelos categoricos, destaca-se aquele de emocdes basicas proposto
por Ekman (1999), a saber seis emocdes: alegria, tristeza, raiva, medo, surpresa e
aversdo. E importante ressaltar que este modelo apresenta estas emocdes universalmente
reconhecidas e produzidas pelos seres humanos, baseadas por meio das respectivas
expressoes faciais emocionais que as descrevem, mas ndo afirma que estas sdo as unicas
emocOes ou ate expressOes faciais existentes. Entdo, em Musica, a abordagem
categorica é aquela em que as pessoas classificam as emog¢des musicais percebidas
como categorias distintas entre si. Nesse modelo, uma musica pode ser considerada
globalmente como triste ou alegre. Desconsidera-se nessa abordagem a intensidade
dessa tristeza ou alegria, ou seja, uma mausica ndo € discutida como muito triste ou

muito alegre.
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1.1.2 Modelos Bidimensionais

De acordo com Gabrielsson e Lindstréom (2001), um dos primeiros marcos em
termos de sugestdo implicitas de abordagens dimensionais foi aquela proposta por
Hevner (1936). Esta investigadora organizou um amplo nimero de termos emocionais
em oito clusters que supds como sendo proximos em significados e clusters adjacentes
que deveriam se desviar levemente em pontos (ou posi¢des) cumulativas até alcancar
um contraste na posicdo oposta. Para Gabrielsson e Lindstrom (2001), Hevner sugere
dimens@es implicitas e similares as dimensbes de valéncia e atividade, propostas por
Russell (1980), que sera detalhado a seguir (discussdes detalhadas sobre o modelo ver,
por exemplo, em Gabrielsson e Lindstrom (2001, p. 230).

Com base nos modelos de emocdo descritos pela Psicologia da Mdusica, o
modelo bidimensional de Russell (1980) vem sendo comumente empregado na
literatura (GERLING et al., 2008a, por exemplo) por sua facilidade de manipulacéo.
Nesse modelo, as emocdes ndo sdo discretas (categoricas) e independentes entre si, mas
estdo relacionadas umas com as outras e sdo descritas por pontos em um espago
bidimensional. De forma mais detalhada, as emocdes estdo dispostas em um circulo e
sdo representadas por duas dimensdes, valéncia e atividade. A valéncia se refere aos
estados emocionais que avaliam ou qualificam um objeto, uma pessoa ou um evento; ou
seja: valéncia negativa esta relacionada a emogdes desagradaveis (como a repulsa, por
exemplo), e valéncia positiva, aquela relacionada com emocdes agradaveis (atracdo). A
atividade relaciona-se a intensidade da emocdo, ou seja, 0 quanto uma dada emocdo
consegue afetar a pessoa em termos de excitagdo fisiologica. A atividade varia em
intensidade, baixa ou alta, configurando estados tais como sonoléncia, agitacao,
relaxamento ou excitacdo, por exemplo. Em suma, esse modelo fornece um vocabulario
comum entre sujeitos e pesquisadores, oferecendo um leque de emocdes distribuidas
nos quatro quadrantes e definidas pela combinacdo das duas dimensbes, a seguir

apresentado na Figura 1.
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Atividade alta

Em panico @ i
P Aticado . ® Super estimulado
Medroso @ Surpreso
®
Tensa _ ® Encantado
Furioso @
Aflito @
Irritado @ ® Alegre
Frustrado @ ® Feliz
® Favoravel
Valéncia negativa Valéncia positiva
Na pior @ ® Satisfeito
Deprimido ® ® Contente
Triste @
o ® Sereno
Melancélico ® ® Calmo
Entediado @ ® Confortavel
Abatido @ ® Relaxado
¢ Cansado |4 Sonolento

Atividade baixa

Figura 1. Modelo circumplexo de Russell (1980) (reproduzido de GERLING; SANTOS, 2015, p 19).

O modelo bidimensional conceitua emoc¢des com base em suas posicdes
aproximadas ao longo de dimensdes afetivas (valéncia e atividade). Quanto ao uso deste
modelo, no estudo das emocdes, um importante aspecto a ser levado em consideracao é
qgue em Musica, como uma emocao de tristeza, por exemplo, é descrita como sendo de
valéncia negativa e baixa atividade. Da mesma forma, nesse modelo, a musica nédo
necessita ser classificada como triste, mas pode ser melancolica (ndo tdo triste) ou
parecer muito triste (deprimente). Abordagens recentes discutem o aspecto relativo da
classificacdo dessas emoc¢fes. Um exemplo tipico € a emocdo Tristeza que pode ser
entendida como tendo propriedades de valéncia afetiva positiva, se a pessoa sentir
prazer nessa emogdo. Um exemplo deste fato foram os estudos feitos por Vuoskoski e
colaboradores (2012) com relacdo ao prazer que certas pessoas sentem ao escutar uma
masica triste. Segundo Ramos e Santos (2010), para estudos futuros sobre avaliacdo da
emocdo em mausica, € importante que outras emocdes sejam empregadas para
representar o quadrante tristeza do modelo de Russel.

Outro modelo descrito na literatura é aquele de Latinjak (2012), que além de
atividade e valéncia, inclui uma terceira dimensao: a perspectiva de tempo. Trata-se de
uma orientacao pré-consciente em direcdo a algo que ja ocorreu, que esta ocorrendo, ou

que se espera que ocorra. Dessa forma, a perspectiva de tempo consegue separar
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emocOes de valéncia e atividade semelhantes, como medo (expectativa de futuro) e
raiva (expectativa de passado). Segundo Latinjak (2012), a perspectiva de tempo sugere
que a variagdo nos ndcleos de sentimentos seja um mecanismo psicofisiologico atraves
do qual os individuos afrontam o futuro, vivenciam o presente e lidam com eventos
passados, demonstrando assim a dindmica da emocao.

A Figura 2 ilustra o modelo tridimensional de Latinjak (2012).

Raivoso Surpreso
@. Jubiloso
Aflito
Alta Excitagéo i i
. Divertido
Ansioso
. Excitado
Alerta
i Relacionado com
Decepcionado @ o passado @ Satisfeito
Valéncia Positiva
. Valéncia Negativa
Pessimista @ @ Otimista
Relacionado com
o futuro /
Fatigado L
Triste @ Aliviado
elaxado
Baixa Excitacdo
@
Desanimado Calmo Super-confiante

Figura 2. Posicionamento de conceitos especificos de emo¢do no modelo tridimensional dos ndcleos de
sentimentos. (Reproduzido de GERLING, SANTOS, 2015, p. 23).

Embora esse modelo tenha sido concebido sob a Optica da Psicologia da
Performance do esporte, sua aplicacdo em mausica parece ser potencialmente viavel e

precisa ser ainda testado.

1.1.3 Modelos prot6tipos

Modelos protdtipos postulam que a linguagem molda fortemente como ndés
conceituamos e categorizamos informacgdes no mundo (vide, por exemplo, ROSCH,
1978). A selecéo e inclusdo de uma categoria sdo determinadas pela semelhanga com

exemplares prototipicos.
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O prototipo em si € uma imagem abstrata, que consiste em um conjunto de
atributos ponderados que representam um exemplar. Por exemplo, algumas emocdes
podem ser melhores exemplares de alegria do que outras, dependendo de suas
caracteristicas ou o conjunto de elementos que melhor representam o exemplo mais
tipico da categoria. (JUSLIN, SLOBODA, 2010)

O modelo proposto por Shaver et al. (1987) enguadra-se em abordagens
protétipas, uma vez que este autor realizou uma sistematizagdo de substantivos e
adjetivos vinculados as emocgdes bésicas. A abordagem protétipo oferece um
interessante compromisso entre abordagens categoéricas e dimensionais. Um exemplo de
uma estrutura de protétipo € representado na Figura 3. A dimenséo vertical da estrutura
mostra a relacdo hierdrquica entre as categorias. Cada grupo foi dividido em emocdes
basicas como fundamentais (primarias), a saber: amor, alegria, surpresa, raiva, tristeza e
medo. Cada uma dessas emocdes é detalhada em emocdes secundéarias correspondentes
como refinamento da anterior, ou seja, variacGes das emocdes basicas. Essas emocdes
complexas adquirem varios nomes, podendo ser secundarias, terciarias, variacdes, entre
outras. Para os que defendem as emocdes basicas, tais como Shaver et al. (1987), as
emocBes complexas surgem a partir da combinacdo ou refinamentos das basicas,
enquanto aqueles que acreditam que ndo existam emocdes bésicas, como Ortony e
Turner (1990), tratam todas as emocdes individualmente, sem a existéncia de outras
emoc0Oes geradoras de outras emocdes. Esses autores consideram que algumas emocdes

sdo meramente decorrentes da evolugcdo de emogdes antigas.
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Figura 3: Adaptacdo e traducdo (nossa) do Modelo protétipo extraido de Shaver et al. (1987)
sistematizacdo de substantivos e adjetivos vinculados a emogdes. No detalhe, as emoc6es, em termos de
protétipos , relacionadas a emocdo Triste.
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1.2 Relagdes entre expressado, percepcao e a comunicacao da emocao.

Na literatura musical, o termo expressdéo musical pode assumir variados
sentidos. Por exemplo, para Palmer (2002), na performance musical, a expressdo
musical é compreendida como sendo a variacdo sistematica de parametros musicais
ligados ao andamento, dindmica e timbre, que diferenciam uma interpretacdo de outra.
Ja para Davies (2002), expressdo musical representa qualidades emocionais contidas na
obra musical que sdo percebidas pelos ouvintes. Nesse caso, em senso comum, é
quando ouvintes consideram uma interpretagdo como sendo “expressiva”, sem justifica-
la ou detalha-la em que aspectos ela é expressiva.

De acordo com Juslin e Persson (2002), poucos estudos tém sido destinados a
investigar como instrumentistas conceituam e déo significados as pecas em preparacao
para sua performance. Entretanto, pesquisas (PERSSON, 1993; WOOD, 2000)
confirmam que intérpretes frequentemente concebem suas performances em termos de
emocdes ¢ humores. Quando se faz referéncia a “expressdo musical”, o foco encontra-se
no intérprete.

Outro aspecto que pode ser abordado em emoc¢do em Musica é a percep¢do do
ouvinte, independentemente daquilo que o intérprete concebeu e construiu para sua
performance, o ouvinte tem sua propria percepcao/construcdo da obra que estd sendo
apreciada. Esse € um ponto crucial na abordagem de emocdo em Musica. Nessa
prerrogativa, o intento de investigacdo de musica e emocdo € a relacdo de algum tipo de
comunicacdo entre as intencdes do intérprete e a percep¢do dos ouvintes sobre essa
interpretacdo. A esse fendmeno, as abordagens de musica e emogdo também referem-se
a comunicagao da emocao.

Entretanto, Juslin (2001) e Persson (2001) consideram também o termo
“comunicagdo emocional” aquelas situacdes nas quais 0 musico tem o intuito de
comunicar emocdes especificas aos ouvintes. Assim, 0 pico da comunicacdo musical
ocorre quando a emocao intencionada pelo intérprete é percebida pelo ouvinte.

A comunicacdo de emocdo em Mdasica € dependente da estrutura do texto
musical, dos recursos de expressdo disponiveis, da construgdo da interpretacdo pelo
intérprete, assim como da percepcdo por parte do ouvinte. Gabrielsson e Lindstrom
(2010) buscaram identificar fatores significativos na comunicacdo da emocao de acordo

com pesquisas reportadas na literatura. Esses fatores séo constituidos de: (i) notagdes
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explicitas (e/ou implicitas) na partitura (estrutura musical, andamento, dinamica,
articulacdo, entre outros); particularidades da estrutura da obra (intervalos, modos,
direcbes melddicas, estruturas ritmicas, condugdes harménicas, por exemplo) e (iii)
recursos composicionais contidos na estrutura musical (repeticdes, variacoes,
transposicOes, entre outros). Outros autores também investigaram empiricamente 0s
fatores implicitos na comunicacdo da emocédo. Por exemplo, a relagdo entre a estrutura
musical e a emocdo percebida foi estudada por Costa e Ricci Bitti (2004) através da
andlise da partitura musical em relacdo a expressdo percebida. A utilizacdo de
manipulacdes sistematicas do estimulo musical notado e os efeitos na expressao
percebida também foram investigados por Hevner (1937), Rigg (1939), Juslin (1997) e
Illie e Thompson (2006). A Tabela 1 apresenta uma sistematizagdo realizada por
Gabrielsson e Lindstrom (2010) a partir de pesquisas da literatura, relacionando
aspectos estruturais da musica e a potencial emocdo comunicada. Na primeira coluna
encontram-se alguns aspectos de estruturas musicais, a segunda contem caracteristicas
dentro de cada uma das principais estruturas, e na terceira coluna esta a expressdo
emocional correspondente de acordo com diferentes estudos.

De acordo com a Tabela 1, pelas caracteristicas estruturais ai apontadas, poder-
se-ia relacionar aspectos estruturais opostos a emocBes opostas. Por exemplo, o
contorno, quando ascendente, estd associado a alegria, quando descendente, a tristeza.
Entretanto, muitas outras emocOes contradizem essa polaridade, uma vez que o
contorno descendente pode também estar associado ao estado excitado, ao carater
gracioso, aquele também vigoroso. O papel da estrutura na expressdo emocional
encontra-se bem detalhado por Gabrielssohn e Lindstréom (2010), embora precise ser

ainda intensamente investigado em termos de comunicacdo de emocdes.
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Tabela 1. Aspectos estruturais musicais associados a expressao emocional. (Adaptado de
GABRIELSSON, LINDSTROM, 2010)

Aspecto . Especificidade da caracteristica e expressao -
Estrutural Caracteristicas emocional Referencias
(Ascendente): digno, sereno, feliz, tenso. Hevner (1936),
Nielzén, Cesarec
(1993),
c (Descendente): excitante, gracioso, Vigoroso,
ontorno . Costa et al. (2000),
Krumhansl (1996),
Gernder, Geskem
(1995)
(Amplo): caprichoso, feliz, desconfortavel, Gundlach (1935)
medo, alegre, assustado. Krumhansl (1997),
Ambito Balkwill, Thompson
(Estreito/Restrito): digno, melancélico, (1999), Schellemberg
Melodia sentimental, tranquilo, delicado, triunfante. et al. (2000).
iond (Grande): felicidade, satisfacdo, surpresa.
Vanlagao e ) Scherer (1997)
altura (Pequena): desgosto, raiva, medo
(Nivel melddico): poderoso, melancdlico,
« descuidado.
Relacéo da Maher (1980),
estrutura . -
i osta et al.
intervalar (Nivel harménico): agradavel, desagradavel, ( )
ativo, poderoso
(graus conjuntos): monotonia
Movimento e Thompsom,
melodico  (SAIt0S): excitagdo Robitaille (1992)
(saltos + intervalos): pacifico, tranquilo
(regular/firme e fluente): felicidade, surpresa, Gundlach (1935),
majestoso, tranquilo, digno, triste. Watson (1942),
Scherer,
i 3 Oschinsky(1997),
e PUEDD (irregular): desconfortavel, divertido v )
lexo): trist . iado): aleqri Lindstrém (2006),
(complexo): tristeza, raiva (variado): alegria. Thompson,
Rabitaille (1992).
(simples/consonante):  felicidade,  alegria,
gracioso, sereno, sonhador, solene, majestoso. Krumhansl (1997),
Harmonia Padréo L Ilstretin (A1
Hevner (1936),
(complexo/dissonante):  excitante,  agitado, \Watson (1942).
vigoroso, desconfortavel, medo, raiva.
(baixa complexidade / dinamismo méedio/
menos tensdo, relaxacdo): alegria, paz, emocoes
positivas
Nielsen, (1987),
(alta complexidade melddica/harménica e/ou Imberty (1979),
Forma Elaboracéo ritmica): tensao, tristeza Krumhans (1996),

(baixo dinamismo): melancolia, depresséo
(alto dinamismo): ansiedade, agressividade

(formas de repeticdo): tensdo crescente

Balkwill, Thompson
(1999)
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Outros trabalhos foram realizados com a finalidade de descrever as pistas
acusticas que os musicos utilizam para comunicar emocdes especificas para 0s ouvintes
(GABRIELSSON; JUSLIN, 1996; JUSLIN, 1997b; JUSLIN, 2000; JUSLIN,
MADISON, 1999; JUSLIN, SLOBODA, 2001). Estes recursos expressivos ou pistas
seriam alteracGes em parametros como: andamento, estruturas ritmicas, articulacéo,
intensidade, ou seja, todo recurso musical que o intérprete possa manipular de acordo
com suas escolhas pessoais, sem que modifique os elementos estruturais e essenciais da
partitura. Os resultados destes estudos apontaram que a expressao das emocdes na
performance musical envolve uma serie consideravel de pistas que sdo usadas por
musicos no processo de comunicacdo emocional. Juslin (2001) sistematizou a partir de
pesquisas da literatura, delineado sobre o modelo bidimensional de Russel (1980), os
recursos expressivos manipulados por instrumentistas e cantores para comunicar uma
dada emocdo. Esse modelo foi atualizado por Juslin e Timmers (2010) conforme

ilustrado na Figura 4.

Valéncia positiva

Alegria
Ternura

Andamento médio rapido (Gabrielsson, 1995)

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

Ritardando final (Gabrielsson, 1999)

Atividade alta

Lo . Nivel sonoro elevado (Juslin, 2000) .
Atividade baixa Timbre brusco (Justlin, 2000) Raiva
Ruido espectral (Gabrielsson, 1996)

Andamento médio rapido (Juslin, 1997)

. Pequena variabilidade no andamento (Juslin, 2003)
Tristeza Articulacéo staccato (Juslin, 2003)

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

Andamento médio lento (Gabrielsson, 1995)
Articulacdo legato (Juslin, 1997)
Pequena variabilidade na articulag&o (Juslin, 2003)

Nivel sonoro baixo (Gabrielsson, 1996) Medo Auséncia de ritardando (Gabrielsson, 1996)
Timbre sombrio (Juslin, 2000) . = .
Grande variacéo de timing (Gabrielsson, 1996) Articulagdo staccato (Juslin, 1997)

Nivel sonoro muito baixo (Juslin, 2000)

Contraste ténue na duragédo (Gabrielsson, 1996 A : .
G80 ( ) Grande variabilidade no nivel sonoro (Juslin, 2003)

Ataque lento das notas (Kotylar & Morozov, 1976)

Microintonag&o ténue (Baroni, 1997) Andamento_ m_é_dio répido (Juslin, 2003) .
Vibrato lento (Konishi, 2000) Grance var{abljldade_de_ andamen_to (Juslin, 2003)
Ritardando final (Gabrielsson, 1999) Grande variag&o no timing (Gabrielsson, 1996)

Espectro ténue (Juslin, 2000)

A . . Microintonagdes nitidas (Ohgushi, 1996)
ValenuaneQatlva Vibrato rapido, superficial e irregular (Konishi,
2000)

Figura 4. Recursos expressivos empregados para caracterizar uma dada expressdo (Reproduzido de
GERLING, SANTOS (2015), p. 26. Tradugéo de JUSLIN (2001), JUSLIN, TIMMERS (2010)).
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Na Figura 4, podem-se observar 0s recursos expressivos que foram
sistematizados por Juslin (2001) em um espaco bidimensional (atividade e valéncia).
Essa proposi¢do leva-nos a supor que, quanto maior o nimero dos recursos expressivos
utilizadas pelo intérprete, maior a possibilidade do mesmo convencer o ouvinte de uma
dada emocdo. Porém, ndo se pode negligenciar que, apesar dessa sistematizacdo
constituir em um ponto de partida fundamental para investigacdo em performance
musical, esses recursos expressivos ndo sdo completamente consistentes entre
intérpretes, instrumentos ou obras musicais, uma vez que instrumentistas adaptam o
codigo a diferentes aspectos no contexto da performance (JUSLIN, 2000).

Alguns estudos buscaram sistematizar as intengfes expressivas individuais de
diferentes intérpretes e verificar se tais intengbes sdo percebidas a partir da mesma
codificacdo (CLARKE, 1993; GABRIELSSON, 1999). Segundo Juslin (2003), existem
alguns fatores que influenciam a expressdo musical:

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

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

e Especificidades do instrumento: parametros acUsticos, caracteristicas especificas
(timbre, &mbito) e suas relagdes com as qualidades e possibilidades técnicas do
instrumento;

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

e Especificidades do contexto: acustica, tecnologia do som, contextos de audigdo
(gravagdo, concerto), outros ouvintes presentes, condi¢es visuais da
performance e situacGes de avaliagao formal.

Segundo Juslin e Sloboda (2010), uma maneira de capturar as caracteristicas

cruciais do processo comunicativo é a conceitud-lo em termos de uma variante do



38

modelo lens de Brunswik (1956), como sugerido e implementado por Juslin (1995,
2000).

Consisténcia do Intérprete Consisténcia do ouvinte
l | | 1
Intencdes de Os indicios O julgamento
£ codificar ; decodificar e
expressdo do expressivos do do
performer performer ouvinte
Andamento
Timbre
Ex:
Raiva DindAmica Raiva
Articulacio
A A
Etc
Peso do indicio Peso do indicio
Equivaléncia

Figura 5. Tradugdo (nossa) do Modelo lens adaptado por Juslin (2000) — Processo de codificacdo de

emogéo.

O modelo lens (lentes), conforme ilustrado na Figura 5, é uma representacdo da
maneira pela qual o intérprete codifica emog¢des por meio de um conjunto de recursos de
expressao (indicios acusticos) que sdo probabilisticas e em parte redundantes. As
emoc0Oes sdo decodificadas pelo ouvinte, que utiliza essas mesmas sugestfes (pistas
acusticas) para deduzir a expressao musical. Consequentemente, os artistas e ouvintes
tém que recorrer a muitas pistas em comum para uma comunicacdo confiavel ocorrer.
Esta versdo (Figura 5) do modelo lens foi limitada as pistas de performance, mas a
percepcdo das emogdes pelos ouvintes também podem ser afetadas por uma interagdo
entre as pistas do compositor e do intérprete. Por isso, Juslin e Lindstrom (2003)

sugeriram um modelo lens mais ampliado, na qual indicios do compositor (partitura) e
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escolhas de performance (intérprete) séo incluidas com o objetivo de torna-lo possivel

para explorar as suas contribuicdes relativas.

Realizacdo do Compositor

| Indicios acisticos do compositor encontram equivaléncia (Gc)

| Julgamentos
Compositor Modo da emocio
Altura
/ Pr. Mel()dica \
T S Ritmo .
At-g Ouvinte 1
S R Int dol
Consisténcia do \" Iztgzgzz
; %
compositor (Re¢) Interagéo 3
/' Interacio4
) And t N
Intérprete / nl\?i:zn “ Consisténcia
// Sonoro do ouvinte
% / Articulaciio (R
o — L NUTimbre
Consisténcia
do intérprete
(Rp) Intengdes expressivas do intérprete encontram equivaléncia (Pr)

Realizaciio do Intérprete

Figura 6. Traducéo do Modelo lens ampliado e adaptado por Juslin e Lindstrdm (2003)

Pesquisas de Quinto, Thompson e Taylor (2013) investigaram a contribuigédo da
estrutura composicional da performance expressiva para a comunicacdo de emocoes em
musica. Nesta investigacdo, oito muasicos experientes comunicaram emocdes através da
composicao, performance com expressao, ou na combinagdo dessas duas atividades. Na
condi¢do da performance, eles realizaram melodias com a intencdo de expressar seis
emocOes: raiva, medo, felicidade, tristeza, ternura e indiferenca (neutralidade). Na
condigdo de composicdo, eles compuseram melodias para exprimir as mesmas seis
emoc0Oes. As composigdes escritas foram entdo tocadas digitalmente sem expressdo na
performance. Na condicdo combinada (composicdo e performance), 0s musicos
executaram as melodias compostas com o objetivo de transmitir as emocgodes escolhidas.
Quarenta e dois participantes ouviram os estimulos e tentaram decodificar as emogdes

em um paradigma da escolha forgada. A precisdo de decodificacdo das emocdes variou
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significativamente em func¢éo do canal de comunicacdo. De maneira geral, os resultados
confirmam que a composicdo e performance podem ser utilizadas independentemente
ou em combinagdo para comunicar emogdo. Conforme esperado, nem todas as emogdes
foram decodificadas igualmente. Na condi¢do de performance, felicidade e tristeza
foram as mais claramente decodificadas. Porém, a relacdo da performance com
expressao associada a estrutura da composicdo melhorou a decodificacdo na condigédo
combinada. Além disso, para esses autores (Op. cit) esta pesquisa foi de extrema
importancia, pois as melodias compostas para o0 experimento em um modo menor foram
melhores percebidas como triste, do que aquelas na condicdo de performance de pecas
que tinham um modo ambiguo. Esperava-se que um modo menor seria um elemento-
chave para permitir que os ouvintes diferenciassem a emogéo. Os resultados sugeriram
que a performance com expressao foi eficaz em comunicar tristeza e aumentou a
precisdo da decodificacdo quando adicionado a estrutura da composicao.

Outras pesquisas (vide, por exemplo, PERSSON, 1993; WOODY, 2000)
confirmam que musicos conceituam as suas performances em termos de emocdes e
estados de humor. Um aspecto que favorece a comunicacdo de uma dada emocdo é
justamente isto: a indicacdo de expressdo (emocional) explicita na prépria obra musical.
Na literatura musical brasileira, os Ponteios de Camargo Guarnieri (1907-1993) sdo
caracterizados por tais indicagdes. O compositor explicita em seus Ponteios, caracteres e
sentimentos especificos, dando ao intérprete possibilidade de criar atmosferas distintas.
Tarquinio (2006) observa que essas indicacdes também podem servir como titulos,
sendo cada um deles Unico. Pesquisas envolvendo aspectos da interpretacdo musical dos
Ponteios de Guarnieri encontram-se descritos na literatura. Por exemplo, Santiago
(2002) investigou as relagfes mentais em perfomance musical com as estruturas
musicais nos Ponteios. Fialkow (1995) analisou o0s elementos nacionalistas,
composicionais e historicos dos Ponteios, bem como a linguagem composicional do
compositor. Matschulat (2011), através de dez gravagdes do Ponteio 49, teve o objetivo
de encontrar tragos interpretativos comuns e caracteristicas unicos, fundamentando-se
na teoria de gestos musicais de Robert Hatten.

Estudos sobre a construgdo de uma interpretagdo e sua relagdo com a

comunicagdo intencional da expressividade e da emocgéo tém sido relatados na literatura
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(GERLING, SANTOS, 2007; 2009; 2010; GERLING, SANTOS e DOMENICI, 2008).
Esses estudos também se utilizaram de repertorio brasileiro, e também de Guarnieri.? A
utilizacdo do modelo de Russell (1980) nessas pesquisas desempenhou um papel de
ferramenta potencial para caracterizar a emocdo percebida na performance de
estudantes, como também instiga-los sobre o processo deliberado de expressar uma
dada emocéo na interpretacdo de uma obra. Entretanto, este tipo de investigacdo nédo
tem ocorrido de forma direta, pois estudos tém sido realizados com a participacéo de
profissionais (GABRIELSSON, JUSLIN, 1996) e/ou estudantes (GERLING, SANTQOS,
2007, GERLING et al, 2008a, 20008b), mas ndo diretamente realizados e conduzidos
na perspectiva dos proprios intérpretes.

Dessa forma, considerando que, dentre os 50 Ponteios, seis possuem a indicagéo
de carater triste (Ponteios n% 11, 22, 31, 36, 41 e 50), e ressaltando a afirmacdo de
Ramos e Santos (2010) sobre a necessidade de se explorar o quadrante de tristeza, esta
pesquisa buscou trabalhar algumas questdes que consideramos de relevancia no cenério
das areas de pesquisa apresentadas anteriormente neste capitulo. Tendo conhecimento
da importancia do papel da estrutura musical em evidenciar uma dada emocédo e a
mesma ser comunicada ao ouvinte, foi investigada a relacdo entre a estrutura musical e
recursos expressivo na construcdo da interpretacdo dos Ponteios com indicacdo de
emocdo triste por Guarnieri sob a perspectiva do préprio intérprete. Essa abordagem
visou a comunicacdo dessa emocdo em performances ao vivo, juntamente com a
tentativa de comunicar diferentes atmosferas construidas e trabalhadas advindas de uma

mesma emocao (Tristeza).

? Cabe mencionar que poucos trabalhos que utilizam repertério brasileiro na comunicacéo de emogdes
(RAMOS, SILVA, 2014, por exemplo).
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2. METODOLOGIA

Conforme anteriormente mencionado, o presente trabalho teve como objetivo
investigar as relacdes entre a estrutura musical e os recursos expressivos manipulados
na construcdo da interpretacdo de quatro Ponteios de Guarnieri com indicacbes
explicitas da emocédo Triste, visando & comunicacdo dessa emocdo na performance. O

Esquema 1 abaixo ilustra as principais etapas e atividades na realizagdo da pesquisa.

2.1 Selecéo e Estudo dos Ponteios

2.2 Delineamento |

&

(a) Selecdo das categorias de Tristeza;
(b) Construcédo do Questionario;
(c) Selecdo da Amostra.

2.3 Piloto

(a) Testagem dos procedimentos de coleta.

] < ]

2.4 Delineamento 11

(a) Decisoes interpretativas para cada Ponteio;
(b) Escolhas das categorias prototipicas da Tristeza;
(c) Questionario final.

I ! 2.5 Coleta |

Aplicacéo dos questionarios (performances integrais ao vivo)

I ! 2.6 Coleta Il

Entrevistas sobre os prototipos de tristezas
escolhidos na primeira fase (MuUsicos).

2.7 Analise de dados

Esquema 1. Etapas envolvidas no desenvolvimento da presente metodologia.
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2.1. Selecdo e estudos dos Ponteios

Dentre os 50 Ponteios de Guarnieri, seis contem indicacdo explicita de emocéo
Triste, porém foi reduzido o niumero de Ponteios para que pudesse ser feito um estudo
mais sistematico. Dessa forma, para a selecdo dos Ponteios, os seguintes critérios foram
estabelecidos:

Q) Extensdo (nUmero de compassos);

(i)  Contraste em termos de nivel sonoro (intensidade/dindmica);

(iii)  Contraste em termos de padrdes ritmicos.

A Tabela 2 apresenta as caracteristicas dos Ponteios de emocdo Triste,
apontados explicitamente como indicagfes expressivas por Guarnieri na partitura, o

numero de compassos, bem como o andamento (indicado na partitura) e tonalidade.

Tabela 2. Critérios para selecdo dos Ponteios de emocao Triste de Guarnieri.

Ponteio Emoc&o® Compassos Andamento
(n°) (bpm)
11 Triste 20 66"
22 Triste 16 72°
31 Triste 29 60°
36 Tristemente 46 80°
41 Tristemente 24 60"
50 Lentamente e Triste 88 60"

% Indicagdo expressiva notada pelo compositor na partitura; °: unidade de tempo: colcheia; °: unidade de
tempo: seminima.

Primeiramente, foi dada preferéncia aos Ponteios que possuissem numero de
compassos comparaveis. Dessa forma, foi eliminado o Ponteio n° 50, por apresentar um
nmero maior de compassos.

O segundo critério de escolha, foi manter os Ponteios que apresentassem mais
contrastes entre si. Nivel sonoro baixo, sem muitas oscilagdes de intensidade ¢ um
indicativo de emocdo Triste (GABRIELSSON, 1996). Porém, Guarnieri em seus
Ponteios de indicacdo triste, utiliza diferentes oscilacdes de intensidade, sugerindo
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atmosferas distintas dentro de um mesmo estado emocional indicado pelo compositor.

A Tabela 3 apresenta todos os niveis de dindmica contidos em cada Ponteio.

Tabela 3. Niveis de dindmica nos Ponteios de carater triste.

Ponteio Caréter Niveis de dindmica
11 Triste ppp, Pp € p
22 Triste ppep
31 Triste PRep
36 Tristemente p.pp, pf até ff
41 Tristemente A [PESS

De acordo com a Tabela 3, percebe-se que esses Ponteios variam entre si, em
termos de alternancia e sequéncia de niveis de dindmica. Por exemplo, no Ponteio 11, a
dindmica alterna nuancas em p, pp € ppp, permanecendo em um patamar baixo de
intensidade. Em contraste, os Ponteios 36 e 41 sdo articulados no sentido oposto,
apresentando uma variacdo maior no grau de dindmica e intensidade. Ja os Ponteios 22
e 31 sdo os mais uniformes em termos de sonoridade, contrastante com o0s demais,
permanecendo nos niveis de intensidade p e pp.

Para essa selecao foi considerado, como terceiro critério, 0 contraste em termos
de padrdes ritmicos. O Ponteio 41 baseia-se em agrupamentos em semicolcheias, como
uma linha trangada entre ambas as mé&os, sob uma escrita mais contrapontistica. No
Ponteio 11, inicialmente ha uma figuracdo ritmica no baixo, constante, constituido de
sincope (colcheia-seminima-colcheia) e grupos regulares de quatro colcheias, que
dialogam com a linha melddica apresentada pela mao direita. Os Ponteios 22 e 0 36
possuem a mesma escrita do ponto de vista ritmico (figura baseada em colcheia
pontuada) na mdo esquerda, mas esse Ultimo apresenta maior contraste em termos de
intensidade (critério 2). Portanto, o Ponteio 22 foi descartado, resultando nos quatro

Ponteios expressos na Tabela 4.
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Tabela 4. Caracteristicas dos Ponteios de emocao triste selecionados.

Ponteio Emogéo® Compassos Andamento  Niveis de dindmica
(n°) (bpm)
11 Triste 20 66° P, PP € ppp
31 Triste 29 60° ppep
36 Tristemente 46 80° p,pp, pf até ff
41 Tristemente 24 60° pp, p até f

O processo de estudo dos Ponteios teve inicio com a leitura das obras,
juntamente com escuta de gravacOes de pianistas tais como Lais de Souza Brasil via
Youtube e gravacbes comerciais de Max Barros. Os estudos ao piano iniciaram em
fevereiro de 2014, comecando com o Ponteio 31, e posteriormente fui os demais. A
partir da audicdo realizada com as partituras nas maos, comegaram a surgir idéias
interpretativas preliminares, mas que sé iriam se concretizar posteriormente. Os estudos
dos Ponteios eram intercalados com as pecas de meu repertorio durante a semana. Os
Ponteios foram estudados pelo menos trés vezes por semana, de uma hora e meia a duas
horas. O foco no inicio dos estudos foi um reconhecimento instrumental das pecas, a
acuidade ritmica e melddica e atencdo as sonoridades. Aos poucos foram surgindo
reflexdes sobre os estados emocionais de cada Ponteio, e futuramente as emocdes que

atribuiria a cada peca.

2.2 Delineamento | - Decisdes metodolégicas preliminares

Na fase preliminar da construcdo dos estudos piloto, ocorreu a selecdo de
categorias de Tristeza com a intengdo de testar a possibilidade de incluir categorias
emocionais. Assim, para 0 questionario, escolhi alguns atributos/emoc¢des que havia
identificado nos Ponteios de forma preliminar (dado o pouco tempo de estudo das obras).
Essas escolhas tiveram como base o Modelo de Russel (1980) e também o modelo de
Latinjak (2012).

O principio tedrico no qual o presente delineamento esta fundamentado foi
aquele que procurou investigar formas sistematicas de caracterizar significados e nuancgas
de expressdo de uma mesma emogao através de protétipos. De acordo com as teorias de
prototipos, a linguagem formata a maneira pela qual conceituamos e/ou categorizamos
uma dada informacdo no mundo (vide, por exemplo, SLOBODA; JUSLIN, 2010). Neste
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tipo de fundamentacdo, algumas expressdes verbais sdo representativas de uma dada
emocao, apesar de suas caracteristicas peculiares.

As teorias dos prototipos oferecem um compromisso relacional com o0s
modelos mais conhecidos em termos de teorias emocionais, a saber, aqueles de natureza
categoricas e os modelos dimensionais. Isto ocorre porque o modelo de protétipos leva
em conta tanto a escolha de determinados adjetivos (e/ou substantivos) para caracterizar e
representar a categoria emocional a ser percebida, como também possibilita a localiza¢do
destes estados emocionais em termos de valéncias positivas ou negativas dentro uma
categoria particular.

Dessa forma, o questionario inicial formulado baseou-se no principio
empregado na mensuracdo de tracos emocionais, de personalidades ou caracteres, atraves
de escalas atitudinais. O conjunto de respostas € que fornece o estado emocional
investigado. Partindo dessa abordagem, construiu-se um instrumento de coleta que
contemplasse dimensGes opostas tanto em termos de emocGes béasicas (do Triste ao
Alegre), como de nuanca de cor (do claro ao escuro; do preto e branco ao colorido), ou
ainda dimens0es de sensacOes emocionais (do desesperado ao esperangoso). Este tipo de
questionario, em escala de 7 pontos viabilizaria para os participantes a possibilidade de
escolha de graus mais intensos (1, 2 e 3 para as categorias da coluna da esquerda; assim
com 5, 6 e 7 para a coluna da direita) ou ainda a possibilidade de marcar o grau 4, que

seria a indiferenca (quanto as duas opcdes sugeridas).

1 2 3 4 5 6 7
Triste Alegre
Escuro Claro
Preto & Branco Colorido
Desesperado Esperangoso
Revoltado Conformado
Deprimido Satisfeito
Incerto Decidido
Introvertido Extrovertido
Simples Complexo
Inconstante Constante

Figura 7. Exemplo da formatagdo do questionario preliminar para comunicacdo de categorias dos
Ponteios com emocgdo Triste de Camargo Guarnieri, estudados visando a comunicagdo emocional na
presente pesquisa.
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A apresentacdo de dimensdes opostas entre as opcbes de escolhas neste
questionario inicial parecia, em uma primeira abordagem, como algo nédo impositivo para
0 estudo das dimensdes de tristeza. Em sua grande maioria, as escolhas da intérprete
estavam contidas na coluna da esquerda, embora algumas caracteristicas potenciais
estivessem também presentes na coluna da direita. Por exemplo, a literatura afirma que a
estrutura musical das pecas com emocao Triste tendem a parecer complexa para oS
ouvintes (GABRIELSSON; LINDSTROM, 2010). Esse questionario foi testado nos

estudos piloto.

2.3 Os Estudos-Piloto

Apo6s o delineamento do questionario, e cerca de trés meses desde o inicio do
estudo do Ponteio 31, foi realizado um estudo-piloto. Ao todo, foram feitos trés estudos-
pilotos, 0s quais contaram com apresentacdo publica apenas dos Ponteios 31 e 36, pois
0s demais Ponteios ainda estavam em fase de estudo. A Tabela 5 apresenta

detalhamento sobre os estudos-piloto, em termos de participantes e de Ponteios testados.

Tabela 5. Informages sobre cada estudo-piloto, participantes e Ponteios executados em cada

apresentacdo.

Estudos-Piloto Amostra (N) Ponteio Executado
Estudo-Piloto | 16 Ponteio 31
Estudo-Piloto 11 8 Ponteio 31
Estudo-Piloto 111 9 Ponteios 31 e 36

Os estudos-piloto foram realizados com alunos do curso de Extensdo em
Musica (EE) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), nas
dependéncias do Instituto de Artes da UFRGS.

O objetivo da realizacao desses estudos foi averiguar a viabilidade da coleta de
dados, para verificarmos em termos de facilidade/dificuldade o questionario proposto, o
tempo de realizacdo em cada coleta e, principalmente, o contetdo das coletas, bem
como a minha familiarizagdo com esses procedimentos descritos.

Os estudos-piloto aconteceram da seguinte forma: os questionarios foram

impressos em papel e disponibilizados para cada aluno. Com o questionario em maos,
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foi lida a primeira questio com os participantes, explicando o modo de seu

preenchimento, deixando-os a vontade para fazer perguntas sobre o conteudo ou a

forma do preenchimento a fim de tirar as ddvidas existentes dos participantes naquele

momento. Foi exclarecido claro que ndo havia escolhas certas ou erradas, pois 0 que era

fundamental era a resposta dos participantes sobre a emocao percebida.

A performance foi realizada de maneira integral, duas vezes. Os participantes

ficaram livres para assinalar suas respostas ao longo dessas duas performances

consecutivas. As performances foram gravadas em audio e video.

Ao final desses estudos-piloto, as seguintes conclusGes em termos de

procedimentos metodoldgicos puderam ser constatadas:

(i)

(ii)

(iii)

Tempo de estimulo. A performance integral dos Ponteios (ao invés de trechos

selecionados) pareceu ser uma escolha ajustada, ndo afetando negativamente a
atencdo dos participantes.

Terminologia do questionario. Analise preliminar desses resultados revelou

uma dispersdo nas respostas assinaladas, para um mesmo Ponteio.
Aparentemente, o questionario apresentou-se muito complexo: 10 opcGes por
escolha forcada, cada um em varios niveis. Em suma, como instrumento de
coleta, essa proposicao ndo parecia adequada para coleta de dados.

Concepcdo do questiondrio: se a construcdo do questionario tinha o intento de

extrair as nuancas de tristeza a partir da série de adjetivos e substantivos
positivos ou negativos, a opg¢ao (“triste” e “alegre”) ndo poderia estar incluida

dentre as opcoes.

Desta forma, optou-se para o delineamento subsequente:

(i)

(i)

(iii)

Executar a performance integral do Ponteio, uma Unica vez (a exemplo
inclusive do que ocorre em situacdes de recitais, por exemplo);

Buscar um referencial que permitisse as nuancas (graus) de sentimento, com
fundamentacéo psicoldgica;

Elaboracdo de um questiondrio mais enxuto, com menos opg¢des, mas mais

focado nas tipologias emocéo triste.

O estudo-piloto contribuiu ainda no desenvolvimento de comprometimento de

minhas decisdes de performance, fazendo-me refletir em meu processo de

aprendizagem. A partir da realizacdo dos estudos-piloto, também pude constatar que
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era preciso direcionar e delinear as emoc¢des que, como intérprete, de fato gostaria de
trasmitir, para que estas emocdes consequentemente fossem apresentadas no
questionério. E adotar um instrumento de coleta que possibilitasse aos partipantes

relacionar as emocdes percebidas as estruturas musicais e recursos de expressao.

2.4 Delineamento 11

Como intérprete e instrumentista, parto do pressuposto que temos capacidade de
comunicar e criar outras nuancas emocionais advindas de uma mesma emocao/carater.
Tendo em vista que o ‘triste’ ¢ uma raiz que d4 origem a muitas ramifica¢des desta
emocdo, tentou-se explorar essas nuancas em cada Ponteio. Isso ocorreu desde a
primeira performance do Ponteio 31 e nas demais dos estudos-piloto, uma vez que.
sendo situacbes formais de performance, comecei a me focar na construcdo das
emoc0Oes de cada Ponteio escolhido, e a direcionar meus estudos a esse objetivo para
que, posteriormente, fosse construido um vocabulario que descrevesse as emogdes
experienciadas. Em andlises e estudos de cada peca, fui delineando cada uma das
atmosferas de tristeza que identifiquei nos Ponteios a partir das sensacdes que me
vinham a mente. Para cada ponteio, escolhi apenas dois substantivos/adjetivos
relacionados & tristeza, pensando também na facilidade de comunicagdo com o0s
participantes nas coletas futuras.

A seguir, encontram-se descritos 0s processos de construcdo das nuancas de
tristeza, extraidas para cada Ponteio que imaginei ao longo de meus estudos. Nao esta
aqui uma analise integral de cada Ponteio; apenas trechos das obras que me levaram as
escolhas de cada emocdo. Essas escolhas foram baseadas em andlise das estruturas
musicais das obras, tais como melodia, ritmo, harmonia, articulacdo, entre outros que
serdo explanados em cada Ponteio. Concordo com Meyer ao considerar que “a execucao
de uma obra musical é... a atualizacdo de um ato analitico, inclusive quando essa analise
¢ intuitiva ou nao sistematica” (MEYER, 1973, p. 29). Dessa forma, a identificacao de
adjetivos/substantivos correlacionados & emocdo de tristeza, foram em parte também
baseada em impressdes subjetivas e metafdricas durante a pratica.

Finalmente, sentindo que minha situacdo era andloga aquela descrita por
Sloboda e Davidson (1996), em que estudantes ndo costumam desenvolver um

vocabulario especializado e um repertdrio de estratégias de expressdo, mas utilizam uma
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intuicdo emocional (procedimentos advindos de muitas realizagdes, majoritariamente
decorrentes de experimentacdes, ndo sistematicas), considero ter sido fundamental a

orientacdo artistica para minhas reflexdes e decisdes interpretativas.

2.4.1 A caracterizacdo da emocdo triste no Ponteio 31

A primeira impressdo que tive desse Ponteio foi um sentimento nostalgico,
introspectivo, mas ao mesmo tempo perdido nele mesmo. E com o tempo de estudo, fui
moldando minhas ideais até resultar em dois sentimentos especificos: nostalgico e
conformado.

Como podemos ver no Exemplo 1, temos no 1° sistema da peca duas ideias,
sobrepostas, apresentadas de forma simultédnea. Aquela da linha superior caracteriza-se
por uma linha descendente em um ambito 42 Justa, com inicio acéfalo propagando-se
por ritmos irregulares (com tercinas em seminimas). Toda a ideia melddica ai iniciada
enfatiza 0 movimento em direc&o ao si. A ideia apresentada na linha inferior, com inicio
ritmico tético e disposto em graus conjuntos descendentes, confere uma base harménica
pela disposicdo em blocos de acorde, num desenho que se direciona ao tempo forte. A
ideia melddica apresentada na m.d. parece quebrar a regularidade do baixo, dando uma

sensacdo de uma leve interrupgéo, forcando a lembranca de algo.

Triste (= 60)

[ anY
A\]Y.4

[J]

Exemplo 1. Extrato do Pontelo 31 de Guarnieri (comp. 1-3).

Cabe ainda ressaltar que essa ideia melddica (m.d.) € recorrente e envolve a peca
do comego ao fim, sugerindo-me a lembranca de uma mesma situagdo, sentimento ou
até um ente querido, resultando no presente estudo, no primeiro sentimento escolhido
para esse Ponteio: nostalgia.

A partir do compasso 4 (Exemplo 2), o fluxo melddico é propagado sob forma
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de um improviso polarizado no entorno da nota si (comp. 5), sol # (comp. 8) e

finalmente ré # (comp. 11), para ser retomada a ideia inicial (comp. 14).

Exemplo 2. Extrato do Ponteio 31 de C. Guarnieri (Comp. 4 — 15)

A tensdo introduzida pelo ré # (comp. 11) somente seré resolvida no comp. 14,
em mi. No entanto, essa resolucéo ndo é conduzida de forma impetuosa ou com grande
dramaticidade, pelo fato do compositor ndo deixar marcagdo de dindmica: apenas alguns
sinais de decrescendo.

Em toda peca, a linha do baixo faz um acompanhamento que cresce e decresce
de forma cromatica, como se eles estivessem perdidos neles mesmos, nunca saindo do
mesmo lugar. No inicio do estudo, como intérprete percebi a dificuldade de obter
fluéncia e fazer avancar a obra, mas com o tempo obtive a confirmagdo que a ideia era

essa: um beco sem saida, ou um sentimento sem nenhuma esperanca. Outro fator
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interessante na obra, que me deram essas impressdes, foram os niveis de dinamica,
apenas p e pp. Foram essas situacdes descritas que representaram o segundo sentimento

escolhido para essa obra: conformado.

2.4.2 A caracterizacdo da emocdo triste no Ponteio 36

Como um todo, a interpretacdo desse Ponteio foi guiada por abordagem calcada
em concepgdo metaforica: a narrativa de um personagem. Nesse Ponteio, desde o inicio
do estudo, a melodia contida na mdo direita arrebatou minha atencdo. As frases ai
contidas no compasso 1 ao 22 (vide Exemplo 3) sdo muito conectadas, sem pausas
explicitas, somente ligaduras dando algumas inflex6es. Essa condugdo das frases fez-me
ter a impressdo de que alguém estivesse contando algo que ocorreu, mas com contetdo
descrito de maneira minuciosa e detalhado. Essa forma como o compositor escreveu
essa melodia afirmou minha primeira impressdo sobre uma narrativa contada pelo
proprio personagem. Nessa melodia, outro ponto que me chamou a atencdo foram
algumas marcacdes de crescendo e decrescendo < > (Exemplo 3). Além dessas
marcacdes estarem presentes na maioria das frases, nos compassos 1 ao 9, a terminacao
dessas é sempre decrescente (vide marcacdo de notas em azul), seja por grau conjunto
(compasso 2), ou por intervalo de ter¢a (compasso 4) e intervalo de quarta (compasso 7
e 16), como se sempre houvesse uma desisténcia na forma de contar os fatos ou na
prépria fala, uma espécie de lamento.

Outro detalhe importante detectado foi o acompanhamento ritmico em fluxo
sincopado e em movimento descendente do baixo (vide marcagédo das notas do baixo —
em vermelho, escrito em colcheia pontuada (Exemplo 3). Esse balanco ritmo do
acompanhamento também me deu a ideia de um sentimento de lamento, ligado a algum
tipo de arrependimento, criando todo o contexto para o discurso da melodia. Foram
esses aspectos descritos que me levaram a conceber o primeiro sentimento para o
Ponteio: arrependido. Esse arrependimento, para mim, pareceu-me como consequéncia

de escolhas feitas pelo personagem, lamentando por seus proprios feitos.
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Exemplo 3. Extrato do Ponteio 36 de Guarnieri (comp. 1- 22).

Conforme pode-se observar no Exemplo 3, o discurso da melodia se mantém,
com algumas marcagOes de crescendi e decrescendi < > ( comp. 1-2; 3-4; 5-6; 7 ;8
por exemplo) e marcacdo de f (compasso 13). Entretanto, a partir dessa indicacao f

(comp 13), comeca uma parte transitoria, com fluxo melddico ascendente que leva ao
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apice da peca, principalmente, por um forte crescendo para o ff (comp. 22- circulado em
vermelho), ressaltado por sua mudanga harmonica (para Mi maior, muito transitorio)
parecendo ser um lamento de forma ainda mais dramatica. Esse fato me transmitiu um
sentimento pesaroso, naquele momento é narrado o principal acontecimento, discursado
com intensidade, que além de trazer um sentimento pessoal inconformado, agora
acrescenta o sentimento de abandono e desamparo. Esse grande momento passageiro e
intenso da chegada do climax da obra (comp. 20 ao 22) transmitiu-me o segundo
sentimento escolhido para a obra: rejeitado. No mesmo compasso 22, ha a volta ao
tema inicial, agora de forma dramatica, ressaltando o que foi dito no inicio, mas aos

poucos a narrativa volta a se acalmar retornando ao primeiro sentimento escolhido.

2.4.3 A caracterizacdo da emocdo triste no Ponteio 41

Esse Ponteio me fazia imaginar sensacOes, sentimentos e situacGes escuras e
sofridas. A peca ja se inicia (Exemplo 4) com uma nota sol suspensa e num registro
mais grave, como se anunciasse algo mais pesado, criando um suspense logo no inicio.
A obra consiste em duas linhas melddicas, na qual a linha de acompanhamento (mao
esquerda) é totalmente subjugada pela melodia (mé&o direita). Esse entrelacamento entre
as linhas é carregado ao longo de toda a peca, como se alguém fosse obrigado a arrastar
algo até o fim, mas com um sentimento doloroso. Um aspecto que trouxe essa sensacdo
de dor, foram os choques criados pelos intervalos harmonicos de segunda (Exemplo 4 -
circulados em vermelho), como por exemplo nos compassos 2, 3 e 4. Também as
dissonéncias encontradas em quase toda a obra. No compasso 2, temos intervalo de
quarta aumentada (ou tritono — circulado em azul) que é seguido por um choque de
segunda no compasso 3, e novamente intervalos de quarta aumentada, segunda menor
no compasso 7 (circulado em azul). Essas dissonancias parecem dar a impresséo de que
as tensdes ndo vao ser resolvidas. Esses aspectos suscitaram-me o sentimento de dor, de
pesar, como se alguém estivesse carregando-a, esticando-a. Dessa forma, o primeiro

sentimento escolhido para a peca foi com pesar.
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Exemplo 4. Extrato do Ponteio 34 de Guarnieri (comp. 1- 7).

Outro aspecto que me chamou a atenc¢do foi a escrita em um registro mais grave
ao longo de toda a peca. Esse clima um tanto pesaroso continua, mesmo quando a linha
melddica aparece, na segunda exposicdo uma oitava acima (comp. 10). Porém, esse
sentimento sombrio, rancoroso, carregado pelo registro e também pela harmonia, que
por muitas vezes ndo podemos prever sua direcdo como ja dito anteriormente, realcou o

segundo sentimento escolhido: obscuro.

2.4.4 A caracterizacdo da emocdo triste no Ponteio 11

A primeira vez que ouvi essa pega (na interpretacdo de Lais de Souza Brasil, via
youtube), confesso que me senti confusa sobre o que ela estava me transmitindo. Ao
longo do estudo da peca, fui percebendo que a atmosfera da peca me levou a escolher
distante. A ideia geradora deste Ponteio (Exemplo 5) se propaga de maneira
descendente imbuida de uma emocdo profundamente Triste, constituida de figuras
longa—curta-longa, que desempenham um papel de forca motriz para a propagacgédo de

sensacédo de tensd@o-resolucdo-tensdo harménica (através dos intervalos de quarta, terca e
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segunda), e que se interrompe pela pausa (compasso 2). Essa primeira ideia,
essencialmente cantabile, comeca, mas ndo como se estivesse anunciando algo, mas sim
como uma continuagdo, dando-nos a impressao que a peca ja tinha iniciado antes, vindo
de longo, trazido pelo prdprio silencio. O fluxo da frase, continua com um salto de 74,
que da inicio da segunda semi-frase, que atua como um consequente. Apesar do
principio antecedente—consequente desta frase inicial (comp.1-4), o fluxo melodico
parece estar sempre flutuando, sem ter um ch&o no qual se sustentar, como se alguém
estivesse vendo ou vivendo uma situagdo de longe, mas por sua propria escolha,
vivendo de maneira indiferente.

O acompanhamento da linha do baixo contribui para esta sensacdo, uma vez que
este se propaga no tempo de maneira sinuosa, ao longo de toda a peca, sempre dando a
impressdo de estar vagando. Outro fator que ajudou a conferir esta atmosfera
perambulante foram os baixos niveis de dinamica (pp e p). Com base no que foi

anteriormente descrito, classifiquei o primeiro sentimento dessa obra: distante.

Pocd - GG - = == === L

Exemplo 5. Ponteio 11 de Camargo Guarnieri, comp. 1-4

O segundo sentimento escolhido para a obra foi: soliddo. A caracteristica que
mais me chamou a atengdo e também contribuiu para esta escolha foi a sonoridade,
evidenciada ndo s6 pela cor modal, como também (a partir do compasso 6) o fato do
compositor comecar a explorar saltos e registros mais agudos. Essas notas agudas, além
de soarem de forma distante, me remetiam principalmente a algo isolado. Criando um

ambiente cinza e solitario.
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Exemplo 6. Ponteio 11 de Guarnieri, comp.5 - 9.

Dessa forma, o estudo dos Ponteios levaram-me a considerar as seguintes

decisdes interpretativas, sistematizadas no Esquema 2.



Emocoes escolhidas

Aspectos estruturais e de
expressao sugestivos

Melodia

Dinamica/Harmonia da mao
esquerda
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Escolha e acOes interpretativas

Na melodia se tentou criar um timbre mais
pedalizado, para uma sonoridade mais remota e
afastada...

N

Timbre

e

Melodia/Andamento

Nostalgico
PONTEIO
31
Conformado
Arrependido
PONTEIO
36

Rejeitado

Dinamica/Harmonia

Durante toda a obra, um fluxo ritmico-temporal
mais preciso/comedido foi mantido. Suas
variagbes ocorreram em poucos momentos,
como no desenvolvimento do compasso 13, em
que sua chegada é construida mais pelo timing
do que pelas oscilagdes na dindmica.

Timing

Melodia direcionada pelo timing, ficando um
pouco mais carregada e esticada com o objetivo
de criar uma impressdo de lamento.

Mudanca na dinamica, criando um forte e rapido
crescendo para o ff (comp. 22), que também é
construido com a ajuda do timing.

Dinamica

_~ [Timing




Melodia
Com pesar —
PONTEIO
41 . .
Obscuro - Registro/ Harmonia
Distante — Dinamica/
Sonoridade/Andamento
PONTEIO
11
Solidao - Registro/ Sonoridade

Esquema 2. Resumo de decisdes interpretativas com base nas emoces escolhidas para cada Ponteio.

Linhas melddicas trancadas sendo mais
esticadas pelo timing com o objetivo de criar um
clima pesaroso.

Houve o objetivo de se criar um timbre mais
escuro nas partes em que as indicagcbes de
dindmica ficavam entre pp e p visando um
ambiente mais fechado.

Din&mica mais concentrada em nuancas de p e
pp. Em alguns momentos se dava um atraso no
timing em resolugdes de frases, criando um
ambiente mais calmo, sem movimentos

O objetivo da obra era criar uma sonoridade
mais fria e solitéria, para isso se optou por um
timbre brilhante ao mesmo tempo pedalizado,
criando uma espécie de eco.

60

N

Timing

~

N
/

Timbre

Dinamica
/ Timing

Timbre

~N N/



61

Em paralelo a abordagem inicial e a construcdo do plano de performance,
buscou-se fundamentacdo teodrica que justificasse e balizasse as escolhas de
vocabularios ou emocOes relacionados a tristeza. Inicialmente, 0 modelo de Russell
(1980) apresentava-se limitado, muito embora tratava-se de um modelo bidimensional,
que transcendia a limitacdo dos modelos categoricos. Por outro lado, o modelo de
categorico de Hevner (1938), complementado por Schubert (2003), por ndo se limitar a
adjetivos relacionados a emocdes, expandia as possibilidades de vocabulario a serem
utilizados, conforme ilustra o esquema proposto na Figura 8.

H
Dramatico

Atividade + Apaixonado P Valéncia +

- ~

Inquieto _ -~ SS
Tenso, - S
I Morrefido A
Agitado 4
Raivoso /
Inquieto
Tenso ”
I
1
1

/

G \
Com pesar\
Sério |

Escuro ~~< .-~ D

-

Deprimido Sonhador

i E Atividade -
Nostalgico

Valéncia - Sentimental
Triste

Trd gico
Ansioso
Hevner/Schubert (2003)

Figura 8. Adaptacdo e proposicdo de esquema a partir da complementacdo de Schubert (2003), sobre as
proposicBes de Hevner (1938). Na figura, assinalados os adjetivos empregados para a descricdo dos

Ponteios utilizados.

De acordo com a Figura 8, construida a partir das proposi¢oes categoricas de
Hevner/Schubert, dispostas sob um delineamento bidimensional inspirado no Modelo
de Russell, observa-se que a emocao Triste encontra-se em um quadrante de valéncia
negativa e atividade negativa. Nesse quadrante, situam-se ainda sensacées/emocdes que

descrevem graus diferenciados da emocgao Triste, incluindo aquelas selecionadas para o
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plano de performance, a saber: nostalgico,escolhido para representar o Ponteio 31, e
com pesar, Ponteio 41.

Além do ciclo de Hevner, foram ainda buscado modelos protétipos em que as
nuancgas de emocao sdo descritas através de um conjunto de vocabulérios potenciais, no
caso, a expressar tristeza. Na literatura, uma sistematizacdo de substantivos e adjetivos
vinculados a emocao de tristeza foi proposta por Shaver et al. (1987), conforme ilustra a
Tabela 6.

Tabela 6. Substantivos e adjetivos vinculados a emogao Triste (Adaptado de SHAVER et al. 1987, p.
1067). Palavras assinadas em negrito foram aquelas selecionadas para comunicacio da emog¢éo na
presente pesquisa.

Sofrimento Desespero Desapontamento Envergonhado Distanciado Compaixdo
Dor Sem Descontentamento Arrependido Isolado
esperanca
Angustia Obscuro Com remorso Negligenciado
Tristeza Solidao
Infelicidade Rejeicéo
Dor Saudoso
Com pesar Derrotado
Aflicéo Desénimo
Angustia Inseguranca
Melancolia Perturbado
Humilhado
Insultado

De acordo com a Tabela 6, observa-se que hd uma série de adjetivos e
substantivos relacionados a descricdo de estados emocionais de tristeza, dispostos em
seis grupos: agonia, depressdo, desanimo, culpado, alienagdo e com pena. Nesses
grupos, podem-se elencar seis vocabulos que correspondem as emogdes pretendidas na

interpretagdo dos Ponteios investigados, assinaladas em negrito na Tabela 6. Dentro
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desse contexto, resolveu-se incluir o vocabulo conformado, atribuida ao Ponteio 31.

2.5 Decisdes metodologicas para a coleta

2.5.1 A caracterizacdo da Amostra

Para a realizacdo do experimento, participantes em diferentes niveis e
regularmente matriculados nos cursos de Extensdo, Graduagdo e Pds-Graduacdo em
Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) foram convidados a
participar da presente pesquisa, por meio de coletas publicas. Os convites foram feitos
através de carta-convite (Apéndice 3) enviadas por e-mail para toda a populacdo
descrita acima, bem como através do convite pessoal as turmas durante aulas de
graduacdo e extensdo. Esse ultimo procedimento foi bastante eficiente para estimular a
participacdo desses estudantes voluntarios.

A natureza da amostra justifica-se por tratar-se de uma populacéo interessada
pela aprendizagem de musica, seja em nivel de extensdo ou universitario. Além disso, a
facil acessibilidade aos participantes contribuiu para uma coleta de dados representativa,
embora ndo probabilistica, sendo, portanto, por conveniéncia. Dessa forma, a amostra
constitui-se de: (i) estudantes das oficinas de teoria e percepcdo musical da UFRGS em
nivel de extensdo (EE); (ii) estudantes universitarios (EU) de cursos de graduacdo e

poOs-graduacdo em musica da UFRGS
2.5.2 O questionario final

Apds a deliberacdo dos adjetivos caracteristicos de tristeza para cada Ponteio, a
questdo principal do questionario final foi delineada. Para cada Ponteio, foram
escolhidas duas emocdes distintas, totalizando ao todo oito emocdes, dispostas, de
maneira aleatoria e sequencial, nomeadas de a) a h). Para cada emocao, a intensidade da
emocdo percebida foi escalonada de 0 a 10. Além dessas 8 alternativas, duas outras
foram adicionadas. Caso 0s ouvintes ndo percebessem nenhuma relagdo com as
emocOes listadas, os mesmos podiam marcar uma opc¢do indicando nenhuma das
emocOes percebidas, e também teriam outra opcdo de indicar uma emocdo de sua

prépria escolha, percebida no momento da performance, a saber: (i) nenhuma das
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opcdes e (j) outra emocdo — qual?, conforme ilustra 0 Exemplo 7. Essas possibilidades

foram oferecidas para que o participante se sentisse livre ao responder o questionario e

indicar as emoc0es, e também para que ndo simulasse algo impositivo.

Vocé ird ouvir quatro Ponteios do compositor brasileiro Camargo Guarnieri. Esses Ponteios possuem

um aspecto em comum: uma mesma emocdo, deixada pelo préprio compositor. Partindo dessa emogédo

comum, listamos alguns adjetivos, ou seja, outras emocdes que podem contribuir ainda mais com esse

aspecto em comum. Ao ouvir cada Ponteio, marque (com X) primeiramente o/os adjetivo/s que para

vocé mais se aproxima com o que foi escutado, e depois o grau da intensidade do adjetivo marcado.

Pedimos que para cada Ponteio, escolha no maximo dois adjetivos. Se neste Ponteio, vocé nao

percebeu nenhuma relacdo das emogdes dos adjetivos listados indique entdo as opcdes i (nenhuma das

opcodes) ou j, (Sugira um adjetivo (opcional)

Ponteio n° 1:
a) Nostalgico 0 i1 12 |3 (4 |5 |6 |1 |8 9 10
b) Solidéo o 1 2 3 4 5 6 1 8 9 10
c) Distante 0 i1 12 |3 (4 |5 |6 |1 |8 9 10
d) Conformado o 1 2 3 4 5 6 1 |8 9 10
e) Rejeitado 0 1 12 |3 (4 |2 |& |1 |8 9 10
f)  Obscuro 6o 1 2 3 4 5 6 1 |8 9 10
g) Arrependido 0 1 12 |3 (4 |2 |& |1 |8 9 10
h) Com pesar 0 1 12 |3 (4 (2 |& |1 |[8 9 10
i) Nenhuma das
opgoes
J) Outraemogéo? 0(1(2|3|4|5(6|Z|8 |8 |10
Qual?

Exemplo 7. Questdo 1 do Questionério final da coleta.

Assim, todas essas opgdes previamente mencionadas foram colocadas em uma

mesma questdo, repetidas quatros vezes ao longo do questionario, ou seja, a questdes

idénticas para cada estimulo (Ponteio). Cabe ainda salientar que para aproximar-se de
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uma performance publica, optou-se por realizar a performance dos quatro Ponteios

escolhidos, de forma integral e sem repeticdes.

2.5.3 Procedimento das Coletas

Foram realizados cinco coletas, que consistiram na apresentacdo publica dos
Ponteios, de forma integral, utilizando o novo questiondrio formulado. As coletas
ocorreram da seguinte forma: os questionarios foram impressos em papel e
disponibilizados para cada participante. Com o questionario em maos, foi lida a Unica
questdo, explicando o modo de seu preenchimento, deixando-os a vontade para fazer
perguntas sobre o contetdo ou a forma do preenchimento a fim de tirar as duvidas
existentes dos participantes naquele momento. Foi esclarecido que ndo havia repostas
certas ou erradas, mas que o fundamental era a escolha pessoal dos participantes sobre a
emocao percebida.

Na sequencia do procedimento de coleta, a ordem de performance dos Ponteios
foi sorteada a fim de serem, na sequéncia, executados integralmente e sem repeticoes.
Os questionarios eram recolhidos individualmente conforme o término de cada
participante. O tempo de resposta para o questionario nao foi limitado, ficando a critério
dos mesmos responderem ao seu proprio tempo. As apresentacdes foram gravadas em

audio e video.

2.5.4 Caracterizacdo da amostra

Os participantes das oficinas de Teoria e Percepcdo Musical (OTP) da UFRGS,
EE (Nivel de extensdo), foram pertencentes aos quatro modulos dessa atividade, a
saber: OTP 1 (N=20), OTP 2 (N=39) e OTP 3 (N=6), totalizando 66 participantes. A
populacdo de estudantes universitarios (EU) foi constituida de 56 estudantes de
graduacdo e 7 de pos-graduacéo, totalizando uma amostra de 63 participantes.

A populacdo de EU apresentou idade média de 24,4 entre 17 e 53 anos. A
distribuicdo de género foi 73,0 % do género masculino e 27,0, % do género feminino. A
populacdo foi constituida majoritariamente de estudantes de piano ou pianistas,

contando ainda com instrumentistas de cordas, sopros, regentes e cantores. A populagéo
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de EE apresentou idade média de 27,4 anos, entre 16 e 59 anos. A distribuicdo de

género foi 57% do género masculino e 43% do género feminino.

2.5.5 Cronograma de Coletas

De acordo com Esquema 3, foram realizadas duas coletas com os participantes
da Extensdo em Musica e trés coletas com os participantes universitarios. As coletas
foram realizadas no Auditério Tasso Correa (ATC) no Instituto de Artes (IA) e em salas
de aula, todos nas dependéncias da UFRGS. Os instrumentos utilizados nas coletas para
a execucdo das obras foram uma Clavinova® e Piano Steinway. O Esquema 3 ilustra o

cronograma de coleta, a populacdo envolvida e as técnicas de pesquisa.



1° Fase: fevereiro - julho

_—
_—

2° Fase: agosto - dezembro

Local
Instrumento
Amostra
N° de Participantes
Ordem dos Ponteios

Selecéo e Estudo
dos PONtEI0S  mmtep

COLETA
1

ATC - 1A
Piano Steinway
EE
48
41,31,36e11

COLETA
2

ATC - 1A
Piano Steinway
EE
18
11,36,31e4l

Esquema 3. Cronograma e dados das coletas realizadas.

Estudos-
Piloto

COLETA
3

Sala de Aula
Clavinova®
EU
13
11, 36,313 41

Escolhas de
emocoes

COLETA
4

ATC - 1A
Piano Steinway
EU
17
36,31,41e1l

COLETA
5

Sala de aula
Clavinova®
EU
33
36,3141e11

Entrevistas

Analise de
dados

67
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2.6 Coletas Il — Entrevistas

Os participantes da Coleta 4 (EU) foram convidados a participar de uma etapa
suplementar de entrevista semiestruturada por estimulacdo de recordacdo. Desses, sete
participantes aceitaram o convite, sendo todos pianistas. O roteiro incluia duas Unicas

perguntas:

(i) Qual o significado da emocao escolhida para vocé, em termos pessoais?
(i) Fazendo uma relagdo com a estrutura musical, como vocé explica/justifica a

escolha dessa emocao?

As entrevistas, que contaram com 7 voluntarios, foram registradas em video (e
audio) e transcritas, com média de 20-30 minutos por entrevista. O objetivo dessa
coleta, de caréater qualitativo, foi de aprofundar a perspectiva dos participantes, tanto em
termos da concepcdo da relacdo do vocabulario e sentimento/emocdo percebidas e a
relacdo estrutural/expressiva percebida nas obras. Esse tipo de aprofundamento foi
fundamental para a investigacdo tendo em vista a abordagem por prototipos, que leva
em conta ndo somente a emocdo percebida, mas as justificativas da terminologia
escolhida ou sugerida pelos participantes (pianistas), além de aspectos estruturais e

expressivos poderem ser explicitados.

2.7. Andlise de Dados

A anélise de dados foi realizada em trés fases distintas. Primeiramente, todos 0s
dados das coletas foram tabulados e, foram sistematizados em graficos no formato
OriginPro9®, com o objetivo de conferir o nimero de concordancias em termos de
comunicacdo emocional de cada Ponteio em cada coleta. Tabelas com a incidéncia total
de respostas, por coleta e grupo de participantes, foram entdo construidas a fim de
tabulagdo para a andlise de dados. Posteriormente, os resultados foram tratados por
estatistica descritiva. Nessa etapa de tabulacdo de dados, optou-se em néo utilizar para a
presente dissertacdo a intensidade (0 a 10), atribuida a cada emocdo. Essa decisdo foi
tomada, pois os resultados encontravam-se muito dispersos.

A segunda fase de anélise de dados da abordagem qualitativa, realizada por meio

das entrevistas, também foi organizada. O conteddo das entrevistas realizadas foi
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classificado de acordo com os quatro Ponteios e as emog0es atribuidas, comparando
com os dados obtidos na primeira fase de analise. O objetivo dessa segunda fase foi
principalmente relacionar as emocdes, estruturas musicais € recursos expressivos
propostos pela intérprete como aqueles percebidos pelos ouvintes. Na terceira fase, 0s
produtos das performances da Coleta 4 (piano Steinway) foram transformados em
formato wave no software Soundforge Pro 10.0® e posteriormente em.dat no software
Origin 9.0® a fim de permitir a importacdo dos dados para geracdo das curvas de
simulacdo do espectro acustico em duas e trés dimensdes. Finalmente, na Gltima fase
foram realizados um mapeamento e andlise global dos recursos identificados, e a

resultante da valorizagdo desses recursos expressivos.
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3. RESULTADOS E DISCUSSOES

3.1. As incidéncias da comunicac¢do da emogao

A Figura 9 apresenta a incidéncia de comunicacdo da emocdo para 0S

participantes da Extensdo (N=65).

l Extensao l

Ponteio 11 — Ponteio 31
404 40 l

304 304

204 204
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Outra
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Nostélgico
Sollddo
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Conformado
Rejeitado
Obscuro
Arrependido
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Outra
. 3
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Figura 9. Incidéncia de emocdes escolhidas pelos estudantes de extensdo na performance dos Ponteios de
Guarnieri. Setas: emocdes pretendidas pelo intérprete. N = 65.

Nessa maneira as designacdes escolhidas acabaram tendo graus de comunicagéo
dispersos entre os participantes. Para o Ponteio 11, os termos escolhidos para comunicar
a emocdo tristeza foram soliddo e distante, e na percepcdo desses estudantes de
Extensdo, este Ponteio foi percebido, e mais relacionado, com os termos solid&o,
nostalgico e ao distante, nessa ordem de escolha. J4 o Ponteio 31, no qual tinha a
intencdo de comunicar uma atmosfera nostalgica e conformada, apontou a tendéncia de
ser relacionado perceptivamente ao nostalgico e a solidao. No Ponteio 36, houve quatro
escolhas em indices bastante proximos: cerca de 40% dos participantes escolheram os
termos arrependido, com pesar e nostalgico, e soliddo (cerca de 43%). Em outras
palavras, para este Ponteio 36 houve consideravel dispersdo entre as escolhas dos

participantes, ndo apontando tendéncia clara sobre alguma atmosfera percebida. Para
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esse Ponteio 36, o termo rejeitado foi escolhido por 36% entre os participantes. Para o
Ponteio 41, houve ainda uma dispersdo maior de escolhas ficando todos os oito termos
selecionados surgindo como opcao de escolha. Essa dispersao ocorrida apontou indices
levemente superiores para os termos, nostalgico, soliddo, obscuro e com pesar. Para
esta populacdo de estudantes de Extensdo, 0 que parece se revelar com esses dados €
que os termos, nostalgico e soliddo, sdo muito genéricos, pois foram amplamente
escolhidos para representar as atmosferas de todos os quatro Ponteios.

A Figura 10 apresenta a incidéncia de comunicacdo da emocdo para 0S
participantes EU (N=63), e nessa populacdo, de uma maneira geral, pode-se perceber
que as designacdes escolhidas acabaram tendo graus de comunicacao também dispersos,

embora um tanto diferenciados daqueles dos estudantes da Extensao.

l Universitarios

50 - 30 -

Ponteio 11 Ponteio 31
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Figura 10. Incidéncia de emocOes escolhidas pelos estudantes EU na performance dos Ponteios de
Guarnieri. Setas: emogdes pretendidas pelo intérprete. (N = 63).
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A Figura 11 apresenta uma comparacdo entre as incidéncias expressas em
termos percentuais entre os dois grupos, extensdo (EE) e universitarios (EU), levando

em conta apenas 0s termos pertinentes a cada Ponteio, na perspectiva da intérprete.
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Figura 11. Comparacdo das emogdes percebidas entre os grupos (EE e EU).

De acordo com a Figura 11, aparentemente poder-se-ia deduzir que houve maior
comunicacdo da emocdo pretendida pela intérprete para a populacdo EE. No entanto,
comparando essa figura com a Figura 9, observa-se que esse percentual por maior que
seja se iguala muitas vezes as outras emocdes também escolhidas. Em outras palavras,
como houve elevada dispersdo entre esses resultados na populacdo EE, é preciso ter
cautela em considerar que a comunicacdo parece ter sido mais efetiva frente a essa
populacéo.

Devemos levar em conta que esses dados até aqui apresentados nos apontam a
subjetividade que existe nas escolhas em termos de adjetivos que representam a emogao
de ftristeza. Na tentativa de melhor compreender as decisdes realizadas pelos
participantes, sete estudantes de piano, em nivel de graduacdo e pos-graduacdo,
aceitaram o desafio de comentar suas escolhas dos termos, refletindo a partir de uma
segunda estimulacdo, agora sob forma de video registrado no momento da coleta.

Para o Ponteio 11, os termos escolhidos para comunicar a emogdo Triste foram
distante e soliddo. Em outras palavras, diferente da percep¢do dos estudantes de
Extensdo, o termo soliddo para essa populacdo de graduandos (que foi uma escolha
intencional a ser comunicada) ndo foi uma designacdo tdo relevante para representar a

comunicacdo de tristeza desse Ponteio, mas foi 0 caso da emocdo distante que foi
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melhor transmitida. Préximo ao percentual de comunicacdo da emogéo distante esta a

emocdo nostélgico. Abaixo, os depoimentos de alguns participantes e suas percepgoes

acerca do Ponteio 11.

Eu fiquei em davida, acho que ela (a obra) ndo é assim tao dbvia... A
melodia ndo tem pontos culminantes é meio descendente,
interrompida e ndo vai para nenhum lugar, ndo desce nem sobe, néo
tem esse climax natural e visivel como tém nas outras. Nos outros
Ponteios isso ¢ mais evidente, mas nesse nao e talvez eu tenha
colocado o distante por isso... Porque esses climaces mais disfarcados
ou camuflados, nem sei se sdo bem climaces porque ndo ddo a
sensacdo: Ah, chegou num ponto e agora vai acabar. Toda pega que se
ouve espera-se aquela grande parte, mas essa ndo da a sensacdo da
onde é que vai nos levar, ndo vai para lugar nenhum (P1 -
Depoimento Ponteio 11).

Distante é... Esse fato da musica permanecer tudo no mesmo plano, e
parecer que estou ouvindo de longe, la longe, tem uma coisa
acontecendo, mas s6 vejo o reflexo do que esta acontecendo. (...) Tudo
em piano, leve. Tudo um plano sem muitas mudangas subitas de
expressdo. E o timbre também, eu achei esse timbre meio opaco no
agudo, sem pensar em preencher e emitir som, em projetar o som,
mais contido. E a agogica ndo é uma coisa fixa no tempo, ia de
acordo com a melodia e a harmonia (P2 — Depoimento Ponteio 11).

O que faz soar distante, acho que é essa questao do timbre sem ataque,
0 toque sem ataque produz um timbre que é uma coisa meio Debussy,
ndo é? Vocé ndo ataca e produz aquela coisa meio etérea, o timbre do
piano muda, acho que foi nessa perspectiva que marquei isso (P3 —
Depoimento Ponteio 11)

Nostalgico tem a ver com o passado, uma sensacdo entre alegria e
tristeza... na alegria lembrando de uma coisa boa, e na tristeza é que
essa coisa ndo existe mais. Mas agora ouvindo, eu imaginei algo
desprendido, olhando algo por cima... A memoéria pode ser tratada
dessa forma, talvez a nostalgia seja uma forma de descrever esse
tratamento da memoria, vocé lembra alguma coisa, mas aquilo nao
tem mais nenhum poder, ou influéncia nenhuma no presente, mas era
uma coisa boa, importante, que vale a pena ser lembrando, mas ndo é
uma lembranca que te faz sorrir. Essa sonoridade, essa coisa ressoante
do piano, sonoridade lirica, menos palpavel. E talvez conformado
também, porque essa tristeza ndo é uma tristeza do presente, vocé ja
aceitou que esse passado se foi, talvez seja uma relacéo distante com o
passado. Entdo... Naturalmente ja é conformado por isso. E talvez seja
a pouca tensdo no decorrer da narrativa, do todo. Uma coisa
acontecendo depois da outra, ndo me apareceu apresentar grandes
situacBes resolvidas ou desencadeadas, ndo teve grandes altos e
baixos, esses Ultimos movimentos me parecem mais conformado, ndo
esta se envolvendo tanto (P4 — Depoimento Ponteio 11).
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Com base nos depoimentos acima, podemos notar que 0s pianistas que
marcaram a opgdo distante e até mesmo aquele que marcou outra emocéo (P4) tiveram
perspectivas semelhantes na peca. No caso do Ponteio 11, o fato da obra soar para os
participantes de forma “plana”, sem “pontos culminantes”, e até mesmo um timbre mais
“etéreo” e “opaco” deu-lhes essa confirmacdo sobre a emogéo escolhida. Pode-se notar
uma coeréncia em suas percepcdes sobre a estrutura musical e a performance da obra,
mesmo que, em alguns casos, observagdes parecidas tenham desencadeado escolhas de
emoc0es distintas, como ocorreu neste e nos demais Ponteios que veremos a seguir mais
detalhadamente.

Com relagdo ao Ponteio 31, no qual tinha a intencdo de comunicar uma
atmosfera nostalgica e conformada, foi mais percebida (e indicada) como solidao (para
cerca de 25%) e em uma atmosfera distante (15%) (vide Figura 10). E notdrio que,
neste Ponteio 31, a Unica op¢do mais saliente foi soliddo para esta populacéo. Durante
as entrevistas. Notou-se que solidao e também distante estavam associados com uma
dindmica mais plana, apenas nas variacdes de p e pp e também relacionada a um
andamento mais fixo, sem movimentos bruscos.

No Ponteio 36, houve algo diferenciado nesta amostra EU: eles excluiram o
termo obscuro. As emocgOes atribuidas para a comunicacdo foram arrependido e
rejeitado, porém, a que obteve maior éxito foi a emocgdo nostalgia (aproximadamente
25%), e a segunda tendéncia percebida foi arrependido (cerca de 17%). No depoimento
acerca da audicdo do Ponteio 36, os pianistas entrevistados afirmaram uma relacéo entre
a obra e emocdes de nostalgia ou uma lembranca. Mesmo aqueles participantes que néo
marcaram diretamente a opcdo nostalgico, fizeram alusdes indireta a essa atmosfera e
pode-se observar uma relacdo entre a obra e a esse estado emocional. Outros que
marcaram a emocao arrependido ou alguma outra opgcdo apontaram pontos em comum
justificando o porqué de suas escolhas através de afirmacGes sobre a estrutura musical e
interpretacdo, conforme depoimentos abaixo:

Nostalgia € quando se lembra de alguma coisa do passado e tem saudade
daquilo.... Algumas partes mais distantes como se estivesse lembrando
alguma coisa e em outras partes vinham emocdes a flor da pele,
transbordando. Eu acho que a diferenca entre as partes mais distante é para se
lembrar, e outras para demonstrar como tem saudade daquilo (P5 —
Depoimento Ponteio 36).

E o sentimento de algo que marcou muito e ja passou, e a lembranca disso. E
o0 arrependido também nesse caso. O que na muisica deu essa impressdo de
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nostalgico....6 que parece que tem uma insisténcia as vezes no fluxo e do
inicio até a metade, algo continuo, insistente (P6 — Depoimento Ponteio 36).

Nostalgia é uma lembranca de uma situacdo da sua vida, ndo tdo concreta,
uma percepcao que vocé teve algum dia, por isso sentiu isso quando ouvi...
Uma melodia lenta, que te deixa com saudades de alguma coisa que ja
acontecedu..... Os trechos mais lentos, depois da turbulacdo (sic) toda, a
situagdo lenta me voltou...me deixou....talvez me voltou ao inicio da
mdsica.... me deu uma sensacdo nostalgica, a melodia mais lenta (P5 —
Depoimento Ponteio 36).

A seguir temos um depoimento de um dos participantes que nao indicou a op¢édo
nostalgia, mas no qual consta uma relacédo a respeito desta emocéo. O pianista atribuiu

uma emocao que ndo estava listada: a emocdo inconformado:

Inconformado tem a ver com enfrentar uma situacdo sem controle. Nao
gostar daquilo que aconteceu, ou uma coisa que voceé fez e reflete que nao era
aquilo, uma impoténcia e vocé tem dificuldade de aceitar que aquilo é
daquela forma... A imagem que me vem é de uma pessoa sozinha andando de
um lado para outro, falando consigo mesmo....tem um lamento, mas ndo um
lamento fraco, um lamento com energia. A melodia, eu associo com esse
falar. A musica acumula energia, leva para uma contestagdo do que aconteceu
e tem um retorno, um momento de maior aceitagdo. A melodia cria esse
dialogo de lembrar e refletir e contestar, e a narrativa da dindmica, da forma,
da textura cria uma ideia de que tem um movimento, que tem um processo
que vai ate 0 mdximo de contestacdo e depois volta (P4 — Depoimento
Ponteio 36).

Quando o participante descreve sobre a reflexdo dos fatos que ocorreram, e
também sobre a melodia criar esse didlogo de lembranca e consequentemente refletir no
que houve, isso pode ser relacionado de certa forma com uma emocdo nostalgia, pois
nostalgia é a lembranca de algo, mesmo que dentro dessa emocgdo se possa ter
diferentes conclusdes seja de saudade, reflexdo, e também de inconformidade como foi
0 Ccaso 0 participante.

Ainda com relacdo aos depoimentos acima, cabe relembrar que os participantes
estdo refletindo, aparentemente, com base em sua impressdo sensivel sobre o objeto
escutado. Para esses participantes, no momento da coleta, houve uma escolha entre os
adjetivos através da performance de forma integral, realizada uma Unica vez. No
momento da entrevista, eles escutaram por uma segunda vez, e a maioria dos
participantes confirmou sua primeira impressdo, mas um dos participantes a alterou
apos a estimulag&o por video (P4, na apreciacdo do Ponteio n°. 11 alterou sua impressdo
entre nostalgico e desprendido, por exemplo). Cabe ainda ressaltar que o modo de se

descrever aquilo que perceberam é imbuido, na maioria das vezes, de metaforas e
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elementos extramusicais para justificar melhor as escolhas realizadas, fato abordado
pela literatura (vide, por exemplo, Persson, 2001).

Os depoimentos abaixo sdo de participantes que também marcaram diferentes
opcdes, mas como foi dito anteriormente mostraram pontos em comum ao sinalizarem

aspectos musicais e interpretativos da obra.

[Soliddo] Acho que a melodia nesse caso, como é uma linha s6 e em alguns
momentos tem um contratempo com a mao esquerda, tem uma segunda voz.
Mas o préprio fato da melodia isolada ter um acompanhamento — vamos
dizer assim — que é uma textura diferente da melodia, essa propria linha
(canta) a0 mesmo tempo ela é meio repetitiva e € como quando vocé esta
sozinho e fica pensando em aquela coisa sempre: “Ah, por que estou
sozinho? Ah, esta dificil!” (P1 — Depoimento Ponteio 36).

[Arrependido] Falando de emog¢do na musica, eu acho que arrependido é se
lembrar do passado e ter tristeza por conta daquilo porque queria que tivesse
sido diferente. E meio parecido com o nostélgico, mas tem essa coisa a mais
de querer que fosse diferente. Eu acho que essas partes mais dramaticas que
vocé construiu, esses grandes picos, foi basicamente isso, questdes da
agogica também, tudo para criar esse climax, acho que foi isso. (P5 —
Depoimento Ponteio 36).

[Rejeitado] A coisa da rejeicdo é vocé ndo se sentir amado; no sentido de
outra pessoa ser indiferente a vocé. Acho que nessa musica o que me deu
ideia de rejeitado foi a questdo da dinamica, de climax. O rejeitado
principalmente pelo climax. Eu acho que também foi o adensamento de
dindmica, de melodia, de ritmo, esse climax deu essa sensagdo de rejeicao e
ndo em todo momento, tanto é que dei uma frequéncia menor, mas foi mais
em relacéo ao climax. Essa acelerada, essa flexibilidade da uma impressdo de
agitacdo, mas ¢ uma coisa para mim de “rejei¢do”, de afastamento da coisa:
“Nio quero” Sabe? E como se ela estivesse perturbando. (P1 — Depoimento
Ponteio 36).

Rejeitado é, tentando, indo, indo, indo, tentando, tentando, e ndo consegue....
E uma pessoa rejeitada, € isso que a mésica passou. Um crescendo, parece
que sempre esta tentando... Timing dando uma acelerada, esta chegando, ndo
aguento mais ser rejeitado ... insistindo.... gritando, mas a pessoa ndo esta
nem ai, e depois acaba. (P2 — Depoimento Ponteio 36).

Alguns aspectos principais da obra que influenciaram os participantes de suas
conclusdes puderam ser observados: o timing mais carregado e insistente, grande climax
da obra através dos picos de dindmica e também da agdgica, e por Gltimo a linha
melddica. Porém, também notamos que a mesma associacdo entre uma caracteristica
musical foi relacionada com diferentes estados emocionais.

Diferente dos estudantes da extensdo, o Ponteio 41 ndo sofreu dispersdo para 0s
estudantes de graduacdo, sendo o Unico Ponteio a comunicar as duas emogdes que
foram atribuidas pela intérprete. As emog¢des obscuro (quase 20%) e com pesar (pouco

mais de 20%) tiveram grande proximidade no seu grau de comunicacdo. Os pianistas



78

entrevistados que marcaram as duas opc¢des, ou uma ou outra, afirmaram alguns pontos
interessantes que ajudaram a entender o resultado obtido. A obra, na visdo desses
participantes (EU), apresentou um carater muito triste, ou nas palavras deles mesmos:
“uma tristeza muito grande”, ‘“coisas negras” e também “muito dramdtica”. AS
justificativas das duas emocdes escolhidas foram relacionadas pelo fato da obra estar em
um registro mais grave, a melodia que para eles era de grande “dramaticidade” e por

ultimo, a manipulacdo do timing com a presenca de rubatos.

3.2 As atribuicbes de valéncia e atividade na interpretacdo e na percepgdo dos
Ponteios.

Para Mazzola (2011), existem trés realidades fundamentais de uma dada obra: (i)
a realidade fisica do fenémeno acustico, que substancializa no espectro da onda sonora;
(ii) a realidade mental ou simbdlica (representacdo mental) fundamentada na partitura
de uma dada obra musical e (iii) a realidade psicologica que se torna distinta da mental
por demonstrar uma espécie de transformacédo (ou explanacdo) do fenémeno musical
pelo uso de analogias ou referéncias extramusicais (metéforas).

Ainda segundo Mazzola (2011), a relagdo semidtica refere-se aos niveis factuais
da existéncia musical da interpretacdo musical e compreende constituintes de expressao,
do contedo e da significacdo. Para esse autor, a expressao refere-se a superficie do
signo, que por sua vez sustenta significados ou conteddos. O contetido da interpretacdo
enfatiza (ou confirma) aspectos pontuais dos eventos da estrutura musical. A
significacdo constitui-se nas relacdes entre 0s eventos e atem-se a uma dimensdo
analitica e/ou simbdlica (independentemente dessa ser teorizada ou disposta em forma
empirica). Esses dois aspectos, as trés realidades fundamentais da masica (fisica, mental
e psicoldgica) e a relacdo semidtica que atém a expressao-contetdo-significacao irdo
fundamentar a discussdo de dados a seguir. Assim, ao discutirmos o espectro da onda
sonora, esse contém informacGes da minha representagdo musical como intérprete,
apontando aspectos da expressdo e do conteudo, que atribui aos eventos. A selecdo de
adjetivos que fiz como intérprete foram especificos para cada Ponteio e trouxeram uma
realidade psicoldgica traduzida por metéforas, reforcando assim, tantos aspectos de
conteddo da estrutura musical, como uma significacdo pessoal que pretendi ser

comunicavel nessa pesquisa.
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Atraves das leituras sobre modelos dimensionais de emogdo (RUSSEL, 1980;
JUSLIN, TIMMERS, 2010) ja mencionados anteriormente, todas as emog6es podem ser
compreendidas com niveis variados de valéncia e atividade.

Valéncia € um termo utilizado em eletroquimica, significando o potencial de
energia positiva ou negativa de uma superficie, de um eletrodo (vide , por exemplo,
COLOMBETTI, 2005). De acordo com Juslin e Sloboda (2013), valéncia ¢ “um
sentimento avaliativo de um objeto, uma pessoa ou um evento, como sendo positivo ou
negativo (p. 587)”. Assim, nas situagdes cotidianas, um evento, um objeto ou uma
situacdo podem ser caracterizados como positivas (ou negativas) em dependéncia do
contexto, das expectativas, e também dos sentimentos de atracdo ou de repulsa das
pessoas ai envolvidas. Nessa perspectiva, as emocdes, sob o ponto de vista de valéncia,
sdo consideradas relativamente mais positivas ou mais negativas, ou ainda com maior
tendéncia a atracdo ou a repulsdo, por exemplo, sendo usadas para classificar emocoes
especificas como alegria, tristeza, raiva, medo e ternura.

Uma forma de exemplificar a dimensdo da valéncia de uma dada emocéo é
guando pensamos em estados emocionais que nos causam certa repulsa. Por exemplo,
raiva ou medo sdo emocdes que geram sentimento de repulsa, uma vez que nao se
configuram como emocd@es faceis de lidar, do ponto de vista emocional. Quando nos
mesmos sentimos medo, ou ainda quando percebemos que alguém esta com medo, a
sensacdo é de impoténcia e apreensdo e, por isso mesmo, tendemos a tentar mudar o
curso da situacdo para alterar/ajustar tal estado emocional. Esta € um a situagcdo que nos
provoca desconforto e, por isso, existe uma tendéncia em tentar neutralizar essa
sensacdo. No entanto, recentemente, Kawakami et al. (2013) demonstraram que uma
emocao negativa (tristeza) pode vir a ser percebida como algo positivo, prazeroso. A
diferenca aqui atribuida pelos autores reside na tristeza percebida no nosso dia-a-dia e
aquela provocada ou comunicada pela Arte. No contexto musical, assumimos que as
valéncias especificas de uma dada emocdo, através de algumas qualificacGes da
estrutura musical, poderdo (ou nédo) ser intensificados pela interpretagdo musical. Dessa
maneira, em um contexto musical, aspectos como registro, direcdo melddica, tensbes e
repousos harménicos, dindmica assim como as huancas da qualidade sonora encontram-
se mais vinculados a dimensédo de valéncia.

A dimensdo da atividade configura-se como um estado psicofisico que altera
fisiologicamente o estado emocional. Excitagdo fisiologica é um dos componentes de

uma resposta emocional. Nesse sentido, a emocéo € evidenciada pelo grau de atividade,
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(ou seja, quando ha& mais ou menos atividade), como se fosse a maneira de se
externalizar aquilo que se sente internamente e vice-versa. Além disso, certo grau de
excitacdo distingue afeto de julgamentos essencialmente cognitivos (FRIJDA;
SCHERER, 2009). Nesse sentido, a atividade pode ser considerada como uma dimensao
que caracteriza o grau de agitacdo no contexto musical. Na presente dissertacao,
assume-se que a atividade esteja relacionada mais as estruturas ritmicas, ao andamento,
timing e/ou agdgica e a articulacdo. O Esquema 4 ilustra uma proposicdo da
interpretacdo em duas dimensdes, no entanto, o fenémeno musical focado ora na
atividade ora na valéncia é mais complexo do que essa representacdo. Tal proposi¢do
visa uma explicacdo simbdlica dos conceitos que serdo apresentados posteriormente. A
primeira dimensao cujo foco encontra-se nos aspectos resultantes das alteracfes locais
nos niveis de intensidade relativa (que atribuimos a uma valéncia local), a segunda
dimensdo estd focada nos aspectos de estrutura ritmica/andamento relativo (que
atribuimos a uma atividade local). Essas pequenas nuangas nessas duas dimensoes,
resultantes da performance do intérprete, devem afetar e influenciar as nuancas de

percepcao de uma dada emocdo.

Mais
intensidade

Valéncia f

Menos
intensidade

i
|

\//\\//\\

Menos atividade

Mais atividade

Esquema 4. Proposicdo esquematica da representacdo grafica da onda sonora com alteragdes locais de
valéncia e atividade ao longo de uma performance musical.

Em outras palavras, valéncia e atividade estdo diretamente interligadas no

fendbmeno musical. Para a escolha de uma dada emocdo, estamos levando,
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implicitamente, a resultante dessas duas dimensdes. Mesmo assim, a titulo de
explanagdo analitica para o presente trabalho, o Esquema 5 apresenta uma proposta dos
recursos estruturais e de expressao da literatura acerca da emocéo Triste, interpretando-
as como polarizadas seja na valéncia, seja na atividade. Cabe salientar que tal
proposi¢cdo com relacdo a esses recursos ndo significa que sejam excludentes, uma vez
que, nos modelos bidimensionais, qualquer emogdo é sempre descrita nas duas

dimensoes.

Valéncia 4+ Atividade

. EMOCAO =

Qualifica as emogdes como
positiva/negativa,
ou atragdo/repulsa.

Caracteriza a emogdo através do
grau de agitagdo (calmo/agitado).
Maneira corpérea de se “evidenciar
“a emogao.

0 Harmonia: Complexa\dissonante: Q Grande variagéo do timing
(HEVNER, 1936; WATSON ,1942).
Q Registro grave (COSTA, 2000)

(GABRIELSSON, 1996)
Q Ritardando final

TRISTE

Q Intervalos melodicos de 22 menor -
melancolia (MAHER, MULLER,
1982)

Q Direcdo melodica: descendente
(GERARDI, 1995)

Q Modo menor (HEVNER, 1936;
LINDSTROM, 2006)

QTimbre sombrio (JUSLIN, 2000)

(GABRIELSSON, 1999)
QAndamento médio - lento
(GABRIELSSON, 1995;
GAGNON, PERETZ, 2003)
QPouca variagdo na articulagdo
(JUSLIN, 2003)

O Articulagdo em legato
(JUSLIN,1997)

U Nivel sonoro baixo

(GABRIELSSON, 1996)

Esquema 5. Proposicéo sobre a natureza das dimensdes de valéncia e atividade, assim como ilustracéo de

pardmetros estruturais e de expressao da literatura na comunicacao da emogao Triste.

No Esquema 5, foram apresentadas referéncias da literatura que associam
algumas caracteristicas da estrutura musical com uma dada emocao, no presente caso,
somente dados relacionados a emogdo triste. As colunas relacionadas as duas
dimens0es: valéncia e atividade, com suas respectivas caracteristicas que contribuem
para a atribuicdo dessa emocéo Triste. Na dimensdo da valéncia, considerando que essa
avalia uma emogéo como negativa\positiva, as informagdes vdo mais ao encontro de
atribuicBes estruturais e recursos expressivos (direcdo melddica descendente
(GIRARDI, 1995), tensdo/complexidade harmonica (HEVNER, 1936; WATSON,
1942), contemplando ainda indicacdes relativas a emocdo Triste com um timbre
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sombrio (JUSLIN, 2000). Com relagdo aos aportes de literatura referentes a emogéo
Triste aqui interpretado como polarizado na atividade referem-se ao andamento
médio/lento  (GABRIELSSOHN, 1995), a grande variagdo de timing
(GABRIELSSOHN, 1996), e a articulacdo em legato (JUSLIN, 1997), estando
diretamente relacionados aquilo que intérprete pode realcar pelas sugestdes explicitas ou

implicitas contidas na literatura.

3.2.1 As representacdes do Ponteio 11 sob a ética da intérprete e dos ouvintes.

A Figura 12 é uma tentativa de representacéo obtida a partir do audio do registro
do Ponteio n°. 11, onde a abscissa (eixo X) representa o tempo expresso em unidades
arbitrarias, a ordenada (eixo Y), a atividade e a cota (eixo Z), a valéncia (representacédo
tridimensional). Para fins complementares, encontra-se adicionada na Figura 12, a
representacdo bidimensional da onda sonora, ou seja, a realidade fisica do fenémeno
acustico (MAZZOLA, 2011), além do trecho correspondente da partitura (realidade
mental (Op. cit.), tal qual fora notada por Guarnieri). A representacdo bidimensional ai
contida apresenta o envelope acustico e dispde a resultante do fendmeno sonoro em
termos de intensidade e de niveis dindmicos. Esses graficos, tanto bi- como
tridimensionais, fornecem indicios do produto resultante da interpretacdo em termos de
expressao (superficie sonora), bem como relagdes entre conteudo e significacdo para a
intérprete. Na sequencia de exemplos, as performances resultantes da coleta 4
(Auditdrio Tasso Corréa) foram tomadas como exemplificacdo desse procedimento.
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Figura 12. Representacfes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 1-5 (inferior) dos segmentos (a-b-c) do Ponteio n°. 11 de Camargo Guarnieri (registro em
audio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

De acordo com a Figura 12, pode-se observar um adensamento ao longo da
propagacao dos eventos Sonoros nesses cinco compassos, tanto nas representacdes bi-,
como tridimensionais. Cabe ressaltar que o0 segmento (a) apresenta um pico entre
valores atribuidos a valéncia positiva e negativa, ou seja, nas representacdes tanto bi-
como tridimensionais, pode-se perceber o efeito de dinamicas ai realizadas, concluindo
em decrescendo. A baixa variagdo na atividade nesse segmento (a), pode ser atribuida a
baixa variagdo na articulagdo (legatissimo) e talvez tenha sido um fator adicional em
garantir a emocdo Triste, aléem do acompanhamento da linha do baixo, de forma
sinuosa, que foi um aspecto que me conferiu como intérprete a sensacdo de estar
vagando. Essa atmosfera perambulante, adicionado aos baixos niveis de dindmica (pp e
p) levaram-me a propor distante como termo referente a esse trecho.

O segmento (b) da Figura 12, que parte do pp e se propaga em crescendo para
atingir o p, possui um pouco mais de varia¢do de valéncia, haja vista a variacdo de sinal

mais intensa (de -5.000 a 6.000 unidades arbitrarias — u.a, na representacao
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tridimensional). Em termos de atividade, a propagacdo no tempo € mais fragmentada,
menos densa que no segmento (a). Esse comportamento é ainda mais intensificado em
(c), tanto em termos de valéncia, como de atividade, devido a um subito crescendo e
diminuendo a partir do compasso 4. Cabe ainda ressaltar que a intensificacdo ritmica do
baixo nesse segmento (c), propagada por crescendo, contribui para esse aumento de
atividade, conforme observa-se claramente no gréfico tridimensional (Figura 12c).

A Figura 13 (Ponteio n°. 11) representa o inicio de (a”), comp. 6-12, uma 82
acima, e com textura mais densa pela movimentacdo do baixo, ainda em pp. A
intensificacdo ritmica presente na linha do baixo garante uma maior variacdo na
atividade, conforme pode-se verificar na adensamento da representagéo tridimensional.
Por outro lado, a representacao bidimensional, aponta uma menor variacdo nos niveis de
intensidade (dinamica), ou seja, de valéncia. Pode-se assim hipotetizar que 0 nimero de
eventos que foram aqui realizados, apesar de intensificar a no¢do de atividade, nédo
afetaram as nuancas de dinamica (pp), tal qual fora sugerido por Guarnieri para essa
passagem. A textura e a localizacdo do registro acabaram também conferindo uma
peculiaridade nesse fragmento reapresentado (a”), acabaram soando como uma
recordacdo. Nesse sentido, a dindmica pp sugerida por Guarnieri, assim como a
peculiaridade do registro mais agudo da linha melddica, foram associados a sensagdo de

uma sonoridade mais fria e solitaria, que me levaram a escolher o termo solid&o.
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Figura 13. Representacdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e compassos 6-12 (inferior) dos segmentos (a-b-c) do Ponteio n°. 11
de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos gréficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrérias, a ordenada (y), a atividade e a
cota (z), a valéncia.
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Ainda com relagdo a Figura 13, a representacdo (e-f) corresponde a uma
condensacao de (b-c). Percebe-se aqui que como (e-f) esta uma 82 acima, tal disposicao
acaba conferindo uma alteracdo de valéncia também significativa (de -8.000 a 8.000
u.a.), cuja frequéncia de alteragdes reduz-se nos fragmentos (g) e (h), apesar dos
mesmos ainda conterem picos de variacdo de dinamica. Cabe ressaltar o efeito do nitido
decrescendo em (h). A partir do comp. 6, o fato do compositor explorar saltos e
registros mais agudos propiciou-me uma sensacdo mais distante, o que confirmou a
sensacéo de solidd@o, de algo isolado, criando mesmo um ambiente cinza e solitario.

Finalmente, a Figura 14 representa o retorno das ideias de a e b, agora no
mesmo registro que foram apresentadas inicialmente. Esse retorno ao registro inicial é
marcado por uma breve alteracdo na variacdo de valéncia. A interpretacdo optada
empregou uma alteracdo mais ampla de valéncia (se comparado com Figura 12a), como
maior intensidade sonora, uma vez que o ppp notado na partitura esta sendo realizado
em nivel de maior intensidade. O segmento (b") apresenta menor variacdo tanto de

atividade como de valéncia, com vistas a conclusdo desse Ponteio 11.
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Figura 14. Representacfes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 13-19 (inferior) dos segmentos (a"-b") do Ponteio n°. 11 de Camargo Guarnieri (registro em
dudio, coleta 4). Nos gréficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.
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A Tabela 7 ilustra trechos de depoimentos extraidos das entrevistas de
estimulacdo de recordacéo realizadas com os participantes EU.

Tabela 7. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para justificarem suas escolhas
pelos termos atribuidos & apreciacgdo da performance o Ponteio n°. 11, classificados em termos de valéncia

e atividade.

Participante Valéncia Atividade

P1 [Distante] “a melodia ndo tem ‘“Vocé nao sabe quando ela vai
pontos culminantes € meio acabar... Eu ndo senti o climax” (...)
descendente, interrompida (...)”  “Ela toda interrompida e curtinha” (

P2 [Distante] “Tudo em um piano,
leve. Tudo em um plano sem
muitas mudancas subitas de
expressao. E o timbre (...) meio
opaco no agudo (...) sem pensar
(...) em projetar 0o som, mais
contido.”

P3 [Distante] “Timbre sem ataque,
toque sem ataque (...). O timbre
do piano muda ...”

P4 [Nostalgico/Desprendido].  “O “Esses ultimos movimentos me
que fez soar nostalgico nesse parecem mais conformados”
Ponteio foi essa coisa ressonante
do piano, sonoridade lirica,
menos palpavel. O conformado
talvez seja um pouco de tensdo
no decorrer da narrativa. (...).
Nao teve grandes altos e baixos.”

P5 [Soliddo e rejeitado] “(...)
principalmente a melodia com
essas  dissonancias e a
harmonia.”

p7 “(...) esse carater meio previsivel,
conformado... Eu acho que néo
teve nenhum extremo que fizesse
um contraste de carateres e € tipo
“simplesmente aceitou a
situagao”.

De acordo com os depoimentos acima (Tabela 7), as observagdes dos
participantes entrevistados parecem reter o foco em aspectos mais associados a valéncia.
Conforme se observa na Figura 12, inexistem muitos pontos de grande variacdo de

intensidade, permanecendo em um nivel sonoro mais homogéneo. Os aspectos
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mencionados pelos participantes, em grande parte, vao de encontro com as ideias que
mencionei como intérprete no capitulo da metodologia. Por exemplo, a ideia geradora
deste Ponteio 11 (primeiro segmento 12a) € propagada de maneira plana, com baixos
niveis de dindmica, e também a caracterizacdo de nivel sonoro mais suave.

Essas trés Figuras (12-14) discutidas anteriormente, apontam as pequenas
oscilagcOes de valéncias locais (microvaléncias) assim como sua propagagdo no tempo,
focado também em atividades locais. Cabe relembrar que as segmentacfes nessas duas
dimensGes tiveram objetivo de facilitar a analise do fenémeno musical no modelo
bidimensional da emocdo. Da mesma forma, ndo se pode negligenciar que nesse
modelo, a tristeza é caracterizada por uma atividade baixa e uma valéncia negativa.
Portanto, as discusses aqui apresentadas, focam-se nas pequenas alteracdes ocorridas
nos eventos musicais ao longo do tempo, o que por sua vez demonstram a complexidade

da comunicagdo emocional em mdsica, bem como da percepcao do ouvinte.

3.2.2  As representacdes do Ponteio 31 sob a 6tica da intérprete e dos ouvintes.

No Ponteio 31, como intérprete, decidi que a melodia deveria ser ressaltada por
um timbre mais pedalizado, visando criar uma atmosfera que remetia a algo mais
remoto, conferindo a intencdo de nostalgico. JA& o segundo termo escolhido,
conformado, relacionou-se ao fluxo ritmico-temporal, com poucas variagdes (comp.
13), sendo que todos esses eventos recorrentes auxiliaram-me a salientar tanto aspectos
do timing e poucas oscilagdes na dinamica.

As Figuras 15 a 19 correspondem as representacdes bi- e tridimensionais obtidas

a partir do registro em audio da performance do Ponteio n°. 31.
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Figura 15. Representacfes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 1-4 (inferior) dos segmentos (a-a”) do Ponteio n°. 31 de Camargo Guarnieri (registro em
audio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

De acordo com a Figura 15, a representacdo bidimensional dispde um envelope
acustico, cujo perfil ondulatério é decorrente do espacamento dos eventos e das
pequenas oscilacdes de crescendo e decrescendo, que se propagam nos dois segmentos
(@) e (a"). Na representacdo tridimensional desse trecho, observa-se uma alternancia
entre valores negativos e positivos de valéncia (-4.000 a 6000 u.a.), bem como um
adensamento na atividade, sobretudo se comparado com o inicio do Ponteio n°. 11. Tal
adensamento parece relacionar-se com o fluxo ritmico temporal das camadas

sobrepostas contidas no baixo, que se mantém insistentemente, enquanto a linha
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melddica ondulatéria, com pequenas nuangas de crescendo e decrescendo, contrapde-se
a esse baixo constante, com notas pedal.

A Figura 16 apresenta os segmentos (b) e (b”) (comp. 4-9) desse Ponteio 31
(comp. 4-9).

(b)

7000 10000

g ¢ %
7000 = o >
= 200000 -10000
400000
. 600000
X Axis
8009 10000
500 000
S ol o o]
= 5
r & 4000 4
i 2
4 2
E o x W
z S am
: 2000 g
S 4
2 o 2
& & s
4000 2000
¢ ¥ 2 3 3 5 0 2 4 6 [ 10 12
Tmo (second) Tme (second)
(b) (b)
'_ﬂ__‘__a_‘:; rﬁ\ u*—/':, E— .
7, - — S 7 e e —— 4 T T
Y — o v e s —! ¥ s -
T | e = y 2 T T ¥
% T v EER T} T o m———
> — = = /"_._—-———\'
Al u \é [ - _A ) \é‘ L~1T"T"
. .
33 i 4, 1% ] 3 Tll’?
Tyl Lok w3 ) e s voary i
Hep—t (o i 0 ¥ Cams * i i
o + it ~ f f
b ¥ Tt T t
.

Figura 16. Representacdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 4-9 (inferior) dos segmentos (b-b”) do Ponteio n°. 31 de Camargo Guarnieri (registro em
audio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

De acordo com a Figura 16, o perfil dindmico ondulatério de (b) e (b") persiste
ainda mais na representacdo bidimensional, e intensifica-se em termos de atividade e
valéncia na representacdo tridimensional, ou seja, de -6.000 a 6.000 u.a. para (b) e -
6.000 a 7.000 u.a. para (b"). Na interpretacdo ha uma intensificagdo na marcacdo do
crescendi e decrescendi no compasso 6 e também um rubato na mesma frase o que

justifica a representacdo acima. A Figura 9 representa o retorno de (a) e (a").
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Figura 17. Representacfes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 13-17 (inferior) dos segmentos (a-a") do Ponteio n°. 31 de Camargo Guarnieri (registro em
audio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

De acordo com Figura 17, o perfil ondulatério da onda acustica de (a) €
atenuado se comparado com aquele da primeira apresentacdo (Figura 15a). O mesmo
pode ser observado com relagdo ao segmento (a”), onde esse Ultimo sugere uma
atividade menos intensa conforme observa-se na representacdo tridimensional, de
acordo com essa interpretacdo. Na Figura 18, no retorno de (b), para a conclusdo da
cadéncia final, o valor de sol é prolongado (vide seta no comp. 21) para condugéo do
rallentando final da cadéncia no comp. 22. A valéncia e atividade oscilam inicialmente

significativamente, mas atenuam-se em dire¢do a cadéncia.
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Figura 18. Representagdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 17-22 (inferior) dos segmentos (b) do Ponteio n°. 31 de Camargo Guarnieri (registro em
audio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

Finalmente, conforme ilustrado na Figura 19, o evento de peroracao intensifica o
sentido de conclusdo desse Ponteio 31, onde o perfil ondulatério na dimensdo de

valéncia e de atividade extingue-se, conferindo o sentido de concluséo.
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Figura 19. Representacfes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e
compassos 22-28 (inferior) dos segmentos (b) do Ponteio n°. 31 de Camargo Guarnieri (registro em
dudio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a
ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.
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A Tabela 8 ilustra alguns comentarios manifestados pelos ouvintes entrevistados
em relagdo a performance do Ponteio 31, classificados em termos de valéncia e

atividade.

Tabela 8. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para justificarem suas escolhas
pelos termos atribuidos a performance apreciada do Ponteio 31, em termos de atividade e valéncia.

Participante

Valéncia

Atividade

P1 [Distante e arrependido] “(...) “(...) esse ritmo mais puxado para tras...
0 registro mais no agudo é [timing] Essa coisa que parece fazendo
como quando as coisas ‘“corpo mole”, ndo ¢é uma coisa
parecem que estdo incisiva, ativa, € uma coisa que parece
evaporando. Com a dinamica que ambienta junto com a harmonia
com mais pp nesse agudo da esse distanciamento, essa  coisa
essa sensacdo mais de daquela constancia, daquela mesma
fragilidade, de etéreo, de ndo coisa...”
palpavel, ndo € concreto (...)”

P2 [Solidao] “(...) eu acho que [Conformado] “(...) justamente o parar
primeiro por ndo ter essa de tentar, parece que nunca houve uma
[pouca] variacdo de dindmica, tentativa de alguma coisa nesse
tudo no mesmo plano (...)” Ponteio... ndo tem mais o0 que fazer.”

P5 [Distante e conformado] “(...)

Eu acho que é praticamente a
mesma coisa de ndo ter
muitos picos dramaticos, nem
de dindmica, nem de
harmonia que é bem linear em
questao de dramaticidade.”

P7 [Nostalgico] “.... sonoridade
assim...  dindmica  piano

nenhum rasgo de dinamica....
igual na dindmica”

Os depoimentos dos pianistas acima também apontam mais para aspectos
associados a valéncia. A percepc¢do desses ouvintes sobre a homogeneidade em termos
de dindmica talvez seja decorrente dos fragmentos iniciados e terminados em notas
longas, intensificando talvez a sensacdo de prolongacgdo, além de a textura ser mais
densa. Porém, ndo se pode negligenciar o fato de as marcacg@es de dindmica da obra ndo
ultrapassarem ao p. Essa homogeneidade foi também apontada pela intérprete como um
dos principais motivos de escolha de uma das emocgdes para esse Ponteio, no caso a

emocdo conformado. Curioso que, embora graficamente a performance desse Ponteio
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sugira uma maior alternancia de alteracOes de valéncias locais (sinais positivos e
negativos conforme perfil ondulatério observado nas Figuras 15 — 19), a percepc¢ao
resultante € de auséncia de dramaticidade, o que por sua vez, talvez corresponda a pouca
atividade ai contida. Assim, hipotetizamos que o efeito acustico do adensamento sonoro
em termos de textura foi desconsiderado pelos ouvintes, justamente pelo fluxo ritmico
do baixo ser constante e insistente. Além disso, os eventos melddicos sdo elocugdes
discretas como se houvesse reflexdes insistentes sobre algo. Por isso mesmo, a
percepcdo dos participantes mencionando um ritmo mais constante, ou seja, que se
mantém quase da mesma forma reafirma o que foi mostrado acima, sobre a atividade
ndo apresentar muitas oscilagdes e também do desejo da intérprete de construir dessa
mesma forma. Cabe salientar que as semelhancas na estrutura dos elementos
composicionais desse Ponteio 31 favorecem a sensacdo de homogeneidade (pouca

variacdo de atividade) durante as situacdes de performance.

3.2.3 As representacdes do Ponteio 36 sob a 6tica da intérprete e dos ouvintes.

Para 0 Ponteio 36, a intérprete escolheu os termos arrependido e rejeitado. Para
arrependido, tal opcdo foi decorrente da linha melddica intensificada e “esticada” pela
intensificacdo do timing, com vistas a criar a impressdo de um lamento. Ja a escolha de
rejeitado foi reforcado por mudancas em niveis de dindmica, criados rapidamente pelo
crescendo para o fortissimo (comp. 22), sendo esse efeito possivel pelo ritardando
deliberadamente direcionado do timing, ou seja no inicio da passagem (comp. 20) que
se encaminha para o ff, o objetivo era manter um timing mais preciso, porém no
compasso 21 o timing vai sendo puxado para tras, se preparando melhor para a chegada
do climax (comp. 22).

As Figuras 20-24 referem-se a performance do Ponteio 36. Interessante ressaltar
que nesse Ponteio 36 foi bastante complexo segmentar os eventos, para fins de andlise,
uma vez que esses estdo interligados em um tipo de mondlogo, de lamento, que sugeriu
o arrependimento proposto pela intérprete. A segmentacéo arbitraria aqui proposta visa
somente demonstrar a propagacdo da onda acustica, e poder discutir o fendmeno em
termos de atividade e valéncia, tal qual fora realizado com os Ponteios anteriores.

Na Figura 20, observa-se que no segmento (a), comp.1-4 existem os crescendi e
decrescendi nitidos, tanto na representacdo bi- como tridimensional. Esse segmento é

marcado por dois grandes momentos de intensa variacdo na valéncia. Especificamente,
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no segundo desses dois segmentos (b), talvez a densidade, em termos de valéncia, seja
decorrente do adensamento da textura com o aumento da densidade de notas, conforme
se pode observar na representacdo grafica. No segmento (b) parece haver uma

alternancia maior em nivel de valéncia, bem como de atividade.
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Figura 20. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e comp.
1-4, segmento (a) e comp. 5-8, segmento (b) (inferior) dos segmentos (a - b) do Ponteio n°. 36 de
Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso
em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

A representacdo bidimensional na Figura 21 é bastante clara em demonstrar a
chegada de um crescendo em forte (comp. 13). Da mesma maneira, pode-se perceber

que na representagdo tridimensional um adensamento tanto em termos de valéncia,
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como de atividade. Como 0s segmentos sdo sempre encadeados entre si, 0 decrescendo
do comp. 16 acaba néo sendo evidenciado nas representacdes gréaficas.
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Figura 21. Representac@es tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e comp.
9-16 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 36 de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos

graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e
a cota (z), a valéncia.

Na Figura 22, o fragmento de cinco compassos culmina na passagem em direcéo

a ff, que € o apice a partir do qual a ideia inicial da peca é retomada no comp. 22. Cabe
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ressaltar a intensificacdo do crescendo para o fortissimo que é evidenciada tanto na

representacdo bi- como tridimensional.
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Figura 22. Representagdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e comp.
17-22 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 36 de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos
gréficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e
a cota (z), a valéncia.

De acordo com a Figura 23, o retorno da primeira semifrase (a) é reapresentado
em ff (baixo modificado, agora com intensificacdo da textura pela proximidade dos
registros e acrescimo do pedal de tonica), o que acaba resultando pela intensificagdo da
dindmica em um espectro mais alargado. Assim, a representacdo grafica demonstra um

adensamento tanto em nivel de valéncia, como de atividade. Na segunda parte dessa
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segunda semifrase (b) (comp. 26-30), € perceptivel a diminuicdo em nivel de valéncia,

mas a atividade mantém-se, provavelmente pela presenca dos planos texturais.
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Figura 23. Representacdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediéria) e comp.
22-30 (inferior) dos segmentos (a") e (b") do Ponteio n°. 36 de Camargo Guarnieri (registro em audio,
coleta 4). Nos gréaficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada
(y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

Finalmente, a Figura 24 apresenta a conclusdo desse Ponteio 36, que é marcado

por alguns picos em termos de alternancia de microvaléncias locais, decorrentes das

indicagdes sucessivas de crescendi e decrescendi. Salienta-se, neste exemplo, o sentido

da concluséo pela diminuigéo de valéncia e de atividade.



101

15000 —

10000 -|

5000 -

5000 -

Fontelo 36 (ATC 2) 38 46-Le
°

~10000 |

] 5 10 % 20 2
Time (second)

T 17 v 5 o

| _:35__’,_5@5 = :
}F)\ EE E :’r dim.e rall, | p\\__/r¥—/p}j
o — S 2 — p— — ———
- 'l_-x[ "-,_ *..g- % . T . o~ ]‘ (é/‘—-—\é
— s 7

SE3e

r r S A—] Wf

-

Figura 24. Representac@es tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e comp.
41-46 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 36 de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos
gréficos, a abscissa (X) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e
a cota (z), a valéncia.

A Tabela 9 ilustra alguns comentarios manifestados pelos ouvintes entrevistados
em relacdo a performance do Ponteio 36, classificados em termos de valéncia e

atividade.
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Tabela 9. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para justificarem suas escolhas
pelos termos atribuidos a apreciagdo da performance do Ponteio 36, classificados em termos de valéncia e
atividade.

Ponteio Participante Valéncia Atividade

36 P1 [Solidao e rejeitado] “Acho (...) “hoje falaria do ritmo,
que nessa masica 0 que me esse vagaroso para tras mais
deu ideia de “rejeitado” foi a puxado [rallentando]. Essa
questdo da dindmica, dos [harmonia] acelerada, essa
climaces. Eu acho que foi o flexibilidade da uma
adensamento de dinamica, impressao de agitagdo”
de melodia, de ritmo. Esse
climax deu essa sensacdo de
rejeicio e ndo em todo
momento, tanto é que dei
uma frequéncia menor, mas
foi mais em relacdo ao
climax.”

36 P2 [Nostalgia e rejeitado] “Os
trechos mais lentos, depois da
atribulagdo toda, a situacdo
lenta me voltou ao inicio da
malsica.... me deu uma
sensacao nostalgica”

36 P4 [I[nconformado]  “(...) a “(..) a musica acumula
narrativa da dindmica, da energia, leva para uma
forma, da textura cria uma contestacao do que
ideia de que tem um aconteceu... e tem um retorno
movimento, que tem um um momento de maior
processo que vai até o0 aceitagdo......”
maximo de contestacdo e
volta....”

36 P6 [Nostélgico e arrependido]
“Parece  que tem uma
insisténcia as vezes no fluxo e
do inicio até a metade, algo
continuo, insistente.”

36 P7 [Soliddo e arrependido] “acho
que primeiro o andamento
sabe ... muitas vezes parece
néo ir a lugar nenhum e tem
alguns  momentos  alguns
rasgos de dinamica...

Os depoimentos acima apontam para aspectos associados a valéncia, mas um
pouco mais evidenciados na dimensdo de atividade (Figuras 20-21). Ambas as

dimensGes tiveram grandes oscilacdes pela interpretacdo, se comparados com o Ponteio



103

anterior. No que diz respeito a dimensdo da valéncia, a percepcao dos participantes foi
referente as grandes nuancas de dinamica que aconteceram no decorrer de toda a pega,
conseqiiéncia também das indicacGes de crescendi e decrescendi nos seguimentos das
frases durante a peca, 0 que vai de acordo com as ideias construidas pela intérprete.
Outro ponto em comum entre a interpretacdo e a percepcao dos ouvintes foi referente a
atividade, devido a flexibilidade do timing, por vezes mais fixa e em outros momentos
mais agitada. Interessante ainda observar o comentario de P4 que atribui a idéia de
movimento: (...) a narrativa da dindmica, da forma, da textura cria uma ideia de que

tem um movimento, que tem um processo que vai até o maximo de contestacéo e volta...

3.2.4 As representacdes do Ponteio 41 sob a 6tica da intérprete e dos ouvintes.

Para o Ponteio 41, a intérprete escolheu os termos relativos a sensagdo de pesar
e de obscuro. A opcdo pelo sentimento com pesar foi decorrente essencialmente das
relacBes entre as linhas da melodia e acompanhamento. O baixo, nesse Ponteio, segue
um padrdo dramatico, recorrente e que se propaga por um motivo melodico-ritmico de
quatro semicolcheias em movimento ascendente, que se conclui em uma nota mais
grave (d6 2 em seminima). A dramaticidade desse motivo encontra-se na integracdo e
recorréncia da combinacdo dos elementos melddico-ritmicos que repousam no do grave.
Esse motivo parecer simbolizar resignacdo frente ao clima pesaroso. Nas duas partes
que se seguem (comp. 5-8 e 9-18), a atividade ritmica intensifica-se apesar da qualidade
timbristica sugerir uma atmosfera escura e fechada.

As Figuras 25-28 referem-se a performance realizada do Ponteio 41. A
segmentacdo desse Ponteio, para fins de analise, de quatro em quatro compassos, deve-
se ao carater suspensivo dessa obra e para facilitar a comparacdo com a interpretacédo
dos Ponteios anteriores. O sentido em anacruse (levare), que conduz sempre ao primeiro
tempo da ideia musical sincopada em tempo forte, confere uma nogdo de expectativa
ritmico-melddica. De acordo com a Figura 25, nesse trecho (compassos 1-4), o nivel de
variacdo de valéncia é relativamente baixo, devido tanto & prépria dindmica expressa na
partitura como pela interpretacdo. Ao final desse segmento, observa-se um adensamento

do nivel de atividade e dindmica provavelmente pela intensidade do crescendo.
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Figura 25. Representacdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria)
e comp. 1-4 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 41 de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4).
Nos gréficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a

atividade e a cota (z), a valéncia.

Na Figura 26, consta-se ja uma intensidade de valéncia e atividades muito mais

intensas. Interessante observar que a continuidade das células ritmico-melddica em

quatro semicolcheias intensifica ritmicamente a dimens&o da atividade, o que resulta, na
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dimensao tridimensional, em configuracdo mais difusa e espalhada. Da mesma forma, a
representacdo bidimensional demonstra esse mesmo espalhamento.
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Figura 26. Representacdes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediéria) e comp.
5-8 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 41 de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos

gréficos, a abscissa (X) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e
a cota (z), a valéncia.

Na Figura 27 apresenta-se o retorno de a’e b". Em a’, na representacdo
bidimensional, a indicacdo que foram realizados crescendo e decrescendo. Na
tridimensional, observa-se que, na dimensdo de valéncia, essa parece estar um pouco

mais dispersa, provavelmente devido ao fato de que a linha melddica de a agora é
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apresentada uma 82 acima. Em b” pode-se observar, pela maior densidade de notas, uma
representagdo mais intensa Entretanto, percebe-se nitidamente um pequeno crescendo
(comp. 17), seguido de decrescendo (comp. 18).
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Figura 27. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e comp.
9-12, do segmento (a”) e 12-18, do segmento (b"), (inferior) de do Ponteio n°. 41 de Camargo Guarnieri
(registro em &udio, coleta 4). Nos gréaficos, a abscissa (x) representa 0 tempo expresso em unidades
arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e a cota (z), a valéncia.

Finalmente, na Figura 28, tem-se um evento de conclusdo fundamentado nas
ideias geradoras dos mesmos elementos apresentados anteriormente. Pode-se observar
uma nitida reducéo nos niveis de valéncia e atividade.
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Figura 28. RepresentacGes tridimensionais (parte superior), bidimensionais (parte intermediaria) e comp.
19-24 (inferior) de segmento do Ponteio n°. 41 de Camargo Guarnieri (registro em audio, coleta 4). Nos

graficos, a abscissa (x) representa o tempo expresso em unidades arbitrarias, a ordenada (y), a atividade e
a cota (z), a valéncia.

A Tabela 10 ilustra alguns comentarios manifestados pelos ouvintes
entrevistados em relacdo a performance do Ponteio 41, classificados em termos de
valéncia e atividade.
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Tabela 10. Exemplos ilustrativos de aspectos apontados pelos participantes para justificarem suas
escolhas pelos termos atribuidos a apreciacdo da performance do Ponteio 41, classificados em termos de

valéncia e atividade.

Ponteio Participante Valéncia Atividade

41 P1 [Com pesar] “essa musica [Inconformado] “O que mais
estd muito associada ao senti em relacdo ao
registro mais grave, algo “inconformado”  foi  esse
que €é mais denso, que adensamento no sentido tenso e
demanda mais esfor¢o.” com todos esses elementos:

energia, ritmo da harmonia,
textura, dindmica, tudo isso se
acumulou ali.”

(13

41 P2 [Obscuro e com pesar] “o
rubato, primeiro porque drama
para mim tem tudo a ver com
rubato e de ndo conseguir
segurar”.... mais a variacao do
timing...

41 P4 [Obscuro e arrependido]
“sonoridade da peca, a
harmonia, a dinamica,
embora ela cresca em dado
momento, essa relacdo mais
fechada entre os sons...”

41 P7 [Obscuro e com pesar] “(...) “(...) foi esse andamento mais
A regido grave do piano, lento, mas bastante pesante”
umas dindmicas repentinas,
harmonias dissonantes...”

De acordo com os depoimentos apresentados, as observagdes dos ouvintes
(estudantes de piano entrevistados) alternam-se em polos ora sob valéncia, ora sob
atividade. No que diz respeito aos aspectos de atividade, as afirmacdes foram sobre o
andamento mais lento da obra, mas também por conter variagdes no timing em alguns
momentos, 0 que vai ao encontro com a interpretagdo nos trechos apresentados nas
Figuras 25 e 26. As caracteristicas apontadas pelos ouvintes relacionadas a valéncia sdo
novamente sobre as nuancas de dinamica, fato que temos visto sido influente em todas
as consideracOes sobre os Ponteios. E também outro fator comentado pelos participantes
foi o registro grave. Mesmo que por alguns momentos seja explorado o registro mais
agudo, a obra é, em sua maioria, escrita em um registro mais grave, aspecto que também

influenciou a escolha da intérprete pela indicagdo de obscuro.
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3.3. A relagéo entre atividade e valéncia e o nivel de comunicagdo emocional dos

Ponteios interpretados

As ideias sobre atividade e valéncia no contexto musical e aplicadas a presente
pesquisa foram trazidas tanto pelas incidéncias das respostas dos alunos da extensdo,
como aquelas dos graduandos e pos-graduandos. Os quatro Ponteios investigados nas
duas situacdes de coleta, ou seja, tanto na escolha forcada como na apreciacdo dos
pianistas (EU) sobre os produtos gerados durante as coletas ao vivo, permitiram-nos
propor uma divisdo desses Ponteios em dois grupos. O primeiro grupo € constituido dos
Ponteios 36 e 41, que apresentaram maiores contrastes de dindmica, maior alteragéo de
timing, diferentemente das afirmacdes da literatura sobre a emocédo Triste (vide, por
exemplo, JUSLIN, 2001; JUSLIN, TIMMERS, 2010). Essas nuancas de expressdo
acabaram trazendo para esses Ponteios, denominados triste, tanto pelas suas
caracteristicas de valéncia como de atividade, caracteristicas de melodias mais
draméticas. Importante lembrar que para esses Ponteios, Guarnieri traz como indicacéo
expressiva: tristemente. Diferente do segundo grupo, em que o compositor indica o
triste para os Ponteios 11 e 31. Na expectativa dos participantes, estes Ponteios (11 e
31) soaram de forma mais plana, contendo uma sonoridade mais suave. Nesse aspecto, €
preciso ressaltar que o principal recurso de expressao que se desviou da literatura foi
acerca da variacdo da intensidade de dindmica, pois nivel sonoro baixo, segundo a
literatura, é indicacdo de tristeza (GABRIELSSON, 1996). Thayer (1978) argumenta
que a atividade é multidimensional, e postula que a atividade ou excitacdo consiste em
pelo menos duas dimensfes que denomina de “enérgico / sonolento"” e "tenso / calmo."
De acordo com este ponto de vista, uma Unica emoc¢do pode ser tanto alta como baixa
atividade. J& Benjafield (1997) define a atividade como "a intensidade com que uma
emocdo é experimentada. Por exemplo, pode-se sentir/perceber estados mais ou menos
alegres, assim como mais ou menos irritados. Concordamos entéo que, atividade refere-
se a quéo fortemente uma emocéo ocorre, independentemente de qual seja essa emogéo
(BENJAFIELD, 1997). Hipotetizamos entdo que 0 mesmo deve valer para a valéncia.

Considerando os pontos discutidos acima, classificamos entdo as emocgoes
intencionadas na interpretacdo desses quatro Ponteios, dentro do modelo bidimensional
(valéncia e atividade) com base nas escolhas da prépria intérprete. Assim, podemos

distribuir as emogdes atribuidas a esses Ponteios, conforme representado na Figura 29,
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onde temos os quatro Ponteios enquadrados em dois Grupos, com base na posi¢do

relativa das emoc0es atribuidas a interpretacéo a cada Ponteio.
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Figura 29. Representagdo grafica da distribuicAo bidimensional dos sentimentos atribuidos na
interpretacdo do Ponteio n®. 11 (soliddo e distante), 31 (nostalgico e conformado), 36 (rejeitado e
arrependido) e 41 (obscuro e com pesar) de Guarnieri. Niveis relativos de valéncia e atividade atribuidos
pela intérprete.

No Ponteio 11, as duas emoc@es, soliddo e distante, foram classificadas no
mesmo nivel de atividade, no caso, baixa atividade, diferindo apenas em sua valéncia. A
atividade se deve ao fato da obra apresentar estruturas ritmicas com timing mais retido,
mais freado. A relacdo da obra com a soliddo, olhando agora no ambito da valéncia, foi
feita por conta da sonoridade, evidenciada ndo s6 pela coloracdo modal, mas também
por explorar saltos e registros mais agudos, e também por um timbre mais suave,
caracteristica essa descrita na literatura sobre a emocéo triste. E, por ultimo, a emogéo
distante que foi pensada devido a pouca variagdo na dimensdo de valéncia (pequenas
variacfes de dindmica e um toque praticamente sem ataques) e na atividade (timing
mais comedido).

As emocOes nostalgico e conformado atribuidas ao Ponteio 31 tiverem
diferentes classificagdes nas dimensfes. A emocgdo nostalgia foi escolhida pensando

principalmente na melodia que percorre toda a peca e na qual se tentou criar um timbre
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com mais ressonancia (por pedaliza¢do), com a intengédo de criar uma sonoridade mais
afastada e suave, designacgdes relacionadas a valéncia, porém uma valéncia classificada
pela intérprete ndo tdo intensa, por se tratar de uma tristeza mais ‘leve’, sendo
reafirmada pelo fato do timing ser mais comedido, consequentemente tendo uma
atividade relativamente mais baixa. A emoc¢do conformado, também foi designada
pensando nesse timing mais comedido da melodia, e, principalmente, por possuir
nuancas de intensidades mais planas, eventualmente com acordes maiores,
simbolizando uma espécie de conformacao sobre essa tristeza ressentida, um sentimento
sem nenhuma esperanga. Por isso, a classificagdo relativamente mais baixa em termos
de valéncia e atividade.

No caso do Ponteio 36, as duas emocdes, arrependido e rejeitado, encontram-se
muito proximas em ambas as dimensbes. Rejeitado se encontra numa valéncia
(negativa) mais intensa, pois esta emocao foi escolhida pensando no momento em que a
obra apresenta seu maior contraste de dindmica e também algumas mudancas do timing.
Porém, a relacdo com o timing, na visdo da intérprete, refere-se mais a emocao
arrependido, j& que a linha melddica € carregada na maior parte da obra de
manipulagdes ritmico-temporais, com o objetivo de criar uma ideia de lamento.

No Ponteio 41, a emogdo com pesar apresentou a valéncia mais negativa, em
compara¢do com as outras emocdes, pois, na visdo da intérprete, essa emocdo €
considerada a mais carregada emocionalmente com base nas linhas melddicas
entrelacadas da obra e os choques harmdnicos, além dos contrastes de dindmica. Essa
mesma emocdo se encontra num nivel de atividade relativamente baixo, atribui¢do esta
devido principalmente pelas mudancas de timing e a insisténcia na célula ritmico-
melddica de quatro semicolcheias arpejadas, que sdo prolongadas e intensifica
ritmicamente 0 movimento desse Ponteio, principalmente entre os comp. 9-18, na
reapresentacdo de a’e b’(Figura 27). J& na emocdo obscuro, atribuida nesse mesmo
Ponteio, o nivel de valéncia e de atividade sdo menores. Apesar de se tratar da mesma
obra, a escolha dessa emocdo se deve ao fato da obra estar escrita em um registro mais
grave, contribuindo para o carater geral da obra, fato esse que foi comentado pelos
pianistas entrevistados.

Se observarmos bem, veremos que, conforme ilustrado na Figura 29, existe uma
clara divisdo entre os Ponteios que apresentam alta e baixa atividade/valéncia, de acordo
com a concepcdo da intérprete. O Grupo 1 (Ponteios 36 e 41) caracteriza-se por

atividade relativamente alta e valéncia relativamente baixa (negativa), dentro do
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quadrante de atividade baixa e valéncia negativa, onde se situa a emocgdo Triste. O
Grupo 2 (Ponteios 11 e 31) caracteriza-se por atividade baixa (valor mais negativo) e
valéncia (negativa) mais alta, também relembrando que esses posicionamentos ocorrem
no quadrante de atividade baixa e valéncia negativa no modelo bidimensional de
Russell.

Mesmo que os resultados tenham sidos dispersos, do ponto de vista de
reconhecimento dessas emocGes por parte dos participantes na escolha forcada de cada
emocdo, as percepcbes que 0s ouvintes tiveram de cada Ponteio apontam certas
evidéncias. Ao olharmos esse quadro pensando em cada Ponteio, podemos ver que em
linhas gerais, as classificagdes das emocdes escolhidas em dimensOes de atividade e
valéncia feita pela intérprete tiveram proximidade com as percepg¢des dos ouvintes sobre
as obras, considerando dois grupos.

Analisando novamente os resultados (Figura 10) sobre a incidéncia de
comunicacdo da emogéo para os participantes de Graduacdo (N = 63), de uma maneira
geral, pode-se perceber que as designacGes escolhidas acabaram tendo graus de
comunicacdo dispersos, porém se olharmos agora de forma separada, dividindo em dois
grupos de alta e baixa atividade e valéncia, pode-se ver uma diferenca relevante na
percepcdo das emogdes dos dois grupos.

Com base nessa proposicdo, olhando agora apenas para as emocOes de cada
grupo, separamo-as da mesma forma, em dois grupos conforme ilustrado na Figura 30,
e computamos o total percentual (incidéncia) de comunicacdo das emocdes para cada
Ponteio.
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GRUPO1

Guarnieri - Arrependido
* Rejeitado

- Com pesar

- Obscuro

PO NTEIO 3 6 - Maiores contrastes de dinamica

- Maior alteracao de timing

PO NTEIO 41 - Melodias mais dramaticas

- Climax mais presente ( evidente)

Tristemente

Ponteio 36 Ponteio 41

EGrupol mGrupo2 B Grupol mGrupo?2

58%

GRUPO 2

Guarnieri - Distante
- Solidao
: - Nostalgico
Triste - Conformado

PONTEIO 11 - Niveis baixos de dinamica

- Timbre mais suave.

PONTEIO 31 - Timing mais contido

\ Ponteio 11 Ponteio 31 /

H Grupo 2 Grupo 1 H Grupo 2 Grupo 1

Figura 30. Divisdo dos Ponteios em grupos de valéncia e atividade (alta e baixa), com a proposi¢do
dos estados emocionais para cada grupo. No detalhe, incidéncia de comunicacdo dos estudantes de
graduagdo e pos-graduacdo das emogdes, divididas pelos dois grupos.
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Notamos que as emog0Oes pertencentes ao Grupo 2 (Ponteios 11 e 31) foram
melhor comunicados (68 e 66 %, respectivamente) que aquelas pertencentes ao Grupo 1
(Ponteios 36 e 41), respectivamente 59 e 42 %. No entanto, ndo se pode negligenciar
que o Ponteio 41 obteve melhor éxito na comunicacdo das emocgGes se considerado
isoladamente em termos dos adjetivos escolhidos pela intérprete (vide Figura 10),
diferentemente do Ponteio 36, que teve um forte indice de comunicacdo da emocao
nostalgia (pertencente ao Grupo 2).

Devido a dispersdo de dados entre os participantes da Extenséo, tal proposicéo
ndo pode ser corroborada para esse grupo, ou seja, os resultados estdo demonstrando
que a experiencia musical dos estudantes (EE) com esse repertério, fez diferenca na
comunicacdo das nuancas da emoc¢do. Mesmo que os estudantes (EE) tenham percebido
atmosfera triste, houve grande dispersdo nas emocbes que foram atribuidas pela

interprete, ndo possibilitando a identificacdo dos dois grupos demonstrados.
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CONCLUSAO
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CONCLUSAO

S&o grandes as variaveis envolvidas em pesquisa sobre o estudo de emocéao e
musica, que abrangem especificidades do intérprete, compositor e do publico. Mesmo
assim, acredita-se que o presente trabalho apresentou dados que serdo de relevancia para
futuras pesquisas.

Do ponto de vista pessoal, o desafio de realizar esse tipo de pesquisa em um
mestrado em préaticas interpretativas foi revelador e mostrou-se como uma perspectiva
possivel a ser perseguida nesta subérea de atuacdo. Como intérprete, ao longo do
desenvolvimento de meu projeto de mestrado, tive de esforcar-me para ir além do
percurso habitual de tomadas de decisdes artisticas, embora muito pessoais e subjetivas,
e esforcar-me para conseguir fazer um exercicio de abstracdo a fim de realizar uma
proposicdo de parametros-chaves, fossem esses estruturais e/ou expressivos, que, no
meu ponto de vista, levaram-me a escolher os termos Nostalgico e Conformado para o
Ponteio 31, Arrependido e Rejeitado para o Ponteio 36, Com pesar e Obscuro para 0
Ponteio 41 e, Distante e Solidao para o Ponteio 11.

Outro ponto essencial foi a revelacdo da importancia das fases e escolhas
tedrico-metodoldgicas de uma pesquisa, pois a estatistica descritiva, na primeira fase de
analise de dados, apontou gque os termos escolhidos foram amplos demais, tendo em
vista a grande dispersdo nas escolhas dos participantes, principalmente para aqueles da
populacdo EE. Apesar destas constatacOes iniciais acerca da analise preliminar dos
dados, dois outros aspectos e tomadas de decisbes ao longo desta investigacdo
mostraram-se como fundamentais para responder o objetivo geral, aqui proposto: aquele
de que investigar o grau de comunicacdo de uma mesma emocao e suas variaveis
contidas em quatro Ponteios de Camargo Guarnieri. A primeira tomada de decisdo
ocorreu ainda na fase de coletas de dados. A decisdo pela entrevista com 0s pianistas
voluntarios da populacdo EU trouxe uma riqueza de dados que foram essenciais para
reflexdo e para a proposicdo sobre a natureza das dimensGes atividade e valéncia,
principalmente acerca das especificidades em termos de pardmetros estruturais e
expressivos na comunicagdo emocional. Apesar dos graus de comunicacdo de emocdes
terem sido também disperso na populacdo EU, as relagOes entre a estrutura musical e
recursos expressivos manipulados na construgdo da interpretacdo dos Ponteios foram
percebidas e apontadas pelos ouvintes EU.

Outra constatacdo que se pode extrair do conjunto de dados analisados apontou
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que, para a populacdo EE, o grau de comunicacdo emocional dos termos escolhidos foi
inconclusivo, tendo em vista a grande dispersdo nas escolhas para cada Ponteio. Ou
seja, embora ndo houvesse escolhas de outras emocdes diferenciadas da atmosfera triste,
algo que o questionario possibilitava, todos os termos poderiam se encaixar nos
Ponteios tocados para esses participantes. Em outras palavras, parece que a nogdo de
percepcdo emocional na escuta dos Ponteios acabou sendo dispersa pelos significados
idiossincraticos da populacdo EE, apontando que o questionario por escolha forcada néo
foi uma opcdo metodoldgica adequada para aprofundar a questdo da referencia a
abordagem de protétipos. Por questdo de economia de recursos, a entrevista ndo foi
adotada para esta populacdo. Tal estratégia poderd vir a ser adotada em pesquisas
futuras com estudantes de EE.

Ja com os participantes da populacdo EU, os resultados também foram
relativamente dispersos com relacdo as emocdes escolhidas pela intérprete. Este aspecto
pode ser evidenciado principalmente pelas caracteristicas estruturais e expressivas dos
Ponteios escolhidos e interpretados. Dessa forma, pode-se argumentar ndo somente
sobre a importancia da estrutural musical, mas também de suas indicacdes explicitas (e
implicitas) contidas em uma obra musical para a comunicacdo das emoces pretendidas.
Apesar das diferencas entre a percepcdo dos ouvintes e as ideias sobre as emocoes
listadas pela intérprete, os aspectos relacionados a estrutura musical, recursos de
expressao e a interpretacdo de cada Ponteio obtiveram consenso consideravel,
principalmente em termos de estrutura comunicada e dos recursos de expresséo
referentes a manipulacéo de estruturas temporais (timing) e nivel de dindmica.

A fundamentacdo do modelo bidimensional nessa pesquisa permitiu analisar a
interpretacdo dos Ponteios com polarizacdes nas dimensfes de valéncia e atividade.
Porém, no que diz respeito as nuancas da emocdo triste, vimos que esta emocao,
segundo os resultados, pode ser apresentada em dois grandes grupos, aqueles ponteios
indicado pelo compositor como triste e aqueles denominados tristemente. Observou-se
que independente da escolha das expressdes por parte da intérprete, a indicagdo dos dois
grupos observados foi também definida pelos pianistas entrevistados. A partir disso foi
possivel dividi-los em dois grupos. O Grupo 1 (Ponteios 36 e 41) caracterizou-se por
atividade relativamente alta e valéncia relativamente baixa (negativa), dentro do
quadrante de atividade baixa e valéncia negativa, onde situa-se a emocdo Triste.
Segundo os depoimentos dos participantes, os dois Ponteios mostraram maiores

contrastes no nivel de dindmica, variando de p até ff. Também foi observado variagoes
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na conducdo do timing, ou seja, ndo tdo comedido como no Grupo 2, e por ultimo, o
climax mais claro e presente como apontado pelos ouvintes. O Grupo 2 (Ponteios 11 e
31) caracterizou-se por atividade baixa (valor mais negativo) e valéncia (negativa) mais
alta, também relembrando que esses posicionamentos ocorrem no quadrante de
atividade baixa e valéncia negativa da emocdo Triste, no modelo bidimensional de
Russell. Neste Grupo 2, os niveis de dindmica apresentavam menos variagoes, ou seja,
baixo nivel sonoro, mantendo-se mais em niveis de p, pp até mf. O timing, em sua
conducéo, caracterizou-se por ser mais preciso no Grupo 2. Outro fato apontado pelos
participantes na estrutura dos Ponteios pertencentes a este grupo foi a falta de um
climax mais nitido, comparado com os demais Ponteios.

Em suma, a presente pesquisa permitiu a proposicdo de que uma obra musical,
como 0s quatro Ponteios aqui estudados, dotados de uma mesma denominacdo de
emocdo, no caso, Triste, podem ser classificados em graus diferenciados de tristeza.
Fundamentos de aspectos estruturais e expressivos, com consenso entre a intérprete e a
plateia de estudantes universitarios, ou seja, 0 conhecimento de recursos de expressao e
estruturais permitem que haja possibilidade de proposicdes deliberadas sobre uma dada
nuanga da emocdo Triste. Talvez 0 mesmo possa ocorrer com outras emogdes.

Pesquisas futuras sdo necessarias para elucidar essas possibilidades.
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APENDICE 1 - TERMO DE CONSENTIMENTO

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

TERMO DE CONSENTIMENTO

Com o presente, nos, estudantes da Oficina de Teoria e Percepg¢do do curso de
Extensdo da UFRGS (modulo , 22 feira, sala ), afirmamos que somos voluntarios da
pesquisa de  Rebecca Silva Rodrigues, mestranda do Programa de Pds-Graduacdo em
Musica da UFRGS. Nesta ocasido, foi nos explicado os objetivos da presente pesquisa
(investigar o grau de comunicacao entre o interprete e 0s ouvintes, quando a pianista
executa Ponteios de Camargo Guarnieri, com intencdes e escolhas expressivas bem
especificas), assim como recebemos detalhnamento de como preencher o questionario
forma, afirmamos que consentimos que Rebecca Silva Rodrigues utilize os dados
respondidos neste questionario para fins da pesquisa, com sua eventual divulgagdo
académica. A eventual divulgacdo académica desses dados se fard de forma andnima,
ou seja, 0s participantes respondentes terdo seus respectivos nomes preservados

conforme procedimentos éticos de pesquisa.

Porto Alegre, 12 de maio de 2014.
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APENDICE 2 — Coleta piloto

Primeira proposta de questionario

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
19/05/2014

Nome
Idade
OTP ( modulo):

QUESTIONARIO
Vocé vai assistir a interpretacdo de um Ponteio de Guarnieri, n°. 31, pela mestranda
Rebecca Silva Rodrigues. A escala abaixo contém uma série de adjetivos potenciais
para essa musica tocada. Para cada um desses adjetivos marque um grau. Sua tendéncia
é achar que esse Ponteio é:

1 2 3 4 5 6 7
Triste Alegre
Escuro Claro
Preto & Colorido
Branco
Desesperado Esperancoso
Revoltado Conformado
Deprimido Satisfeito
Incerto Decidido
Introvertido Extrovertido
Simples Complexo
Inconstante Constante

2. Se voce tivesse de escolher o aspecto mais ressaltado (saliente), ou aquele que mais
Ihe chamou atencéo e foi mais explicito nessa interpretacdo, vocé escolheria:

a) Ritmo/ Andamento

b) Melodia/Contorno melddico
c) Dinédmica

d) Harmonia

3. Se vocé achou que essa interpretacdo assistida tem alguma relagédo temporal circule
uma dessas trés primeiras opc¢des. Caso, contrério circule a dltima.
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1)Passado 2)Presente 3)Futuro 4)nenhuma dessas opcoes

Poderia explicar brevemente o porqué dessa sua opcao ( em relagcdo ao aspecto
temporal ou ndo)?

4. Em sua opinido, o0 que sentiu ao escutar essa peca duas vezes, em relacao as
respostas que vocé deve preencher no questionario:

Ficou melhor ------ tive mais duvidas---------- bastava uma vez....... nada mudou.

5. Caso vocé pense que precisaria ainda mais escutas e audi¢des, comente brevemente
por que sente essa necessidade?
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APENDICE 3 — Carta convite

UNIVERSIDADE FEDERAL
DO RIO GRANDE DO SUL

& 9
i UFRGS

INSTITUTO DE ARTES - UFRGS
Departamento de Musica- Rua Senhor dos Passos - Porto Alegre - 91540-000, Brasil
Fone: (51) 33117994/99576722- E-mail: regina.teixeira@ufrgs.br

CONVITE PARA PARTICIPACAO DE PESQUISA

Prezados alunos da UFRGS!

O motivo dessa mensagem é convida-los a participar como voluntarios de duas
pesquisas sobre comunicacdo da emocdo na performance instrumental. A pianista
Rebecca Rodrigues escolheu 4 Ponteios dotados de um mesmo carater. Apesar disso,
ela selecionou adjetivos correlatos, baseados em uma metodologia norte-americana que
estuda variacdes de indicagdes emocionais. Sua hipoGtese é que cada um dos quatro
Ponteios estudados contém indicagBes emocionais correlatas, que ela tenta comunicar
para a plateia. Nessa pesquisa, cada Ponteio escolhido pela intérprete é tocado
integralmente, apenas uma vez, e o voluntario preenche um questionario de maltiplas
escolhas. A performance sera realizada em um piano Steinway, com registro em audio e
video em camara Sony. O tempo total de coleta gira em torno de 50 minutos. As coletas
desta pesquisa serdo no Auditério Tasso Correa (IA), nos dias 12/11 (quarta-feira);
13/11 (quinta-feira), sendo ambas apresentagfes as 19h00. Caso vocé aceite em
participar dessa coleta, escolhe o melhor dia que lhe for conveniente.

Aos participantes voluntarios das presentes coletas, serdo fornecidos
atestados formais de participacdo (para cada apresentacdo) que posteriormente
poderdo ser computados na compilacdo de créditos complementares, previsto na
complementacao curricular dos graduandos da UFRGS.

Prezados estudantes, tenho certeza que esta atividade proposta serd uma
oportunidade de formacdo e reflexdo critica sobre os propositos e intencdes de
comunicacdo e/ou algum tipo de interacdo para com o publico-alvo em termos de
intengdes expressivas e emocionais, independentemente de sua opgdo curricular.
Contando com sua colaboracéo, e sendo desde ja extremamente grata por sua disposi¢do
e intencdo em participar destas pesquisas, agradeco-lhes a atencdo dispensada. Estejam
certos que sua colaboracdo € imprescindivel para o desenvolvimento e as reflexdes
destas investigacoes.

Prof* Dr* Regina Antunes Teixeira dos Santos
IA-UFRGS/PPGMUS
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APENDICE 4 - Questionario final

RIO GRANDE DO SUL

UNIVERSIDADE FEDERAL
L 00RO

INSTITUTO DE ARTES - Departamento de Musica— UFRGS

Data: /[ /2014

Nome: Idade

Extensao( )
Graduacéo: Bacharelado) (....) Licenciatura (....)
Mestrado ( ...) Doutorado ( ... )

Semestre académico:

Curso/Curriculo:

1- Vocé ird ouvir quatro Ponteios do compositor brasileiro Camargo
Guarnieri. Esses Ponteios possuem um aspecto em comum: uma
mesma emocado, deixada pelo proprio compositor. Partindo dessa
emocao comum, listamos alguns adjetivos, ou seja, outras emocdes
que podem contribuir ainda mais com esse aspecto em comum. Ao
ouvir cada Ponteio, marque (com X) primeiramente o/os adjetivo/s
que para VOcé mais se aproxima com o que foi escutado, e depois 0
grau da intensidade do adjetivo marcado. Pedimos que para cada
Ponteio, escolha no méaximo dois adjetivos. Se neste Ponteio, vocé
pensa que ndo percebe nenhuma relacdo das emocdes dos adjetivos
listados indique entdo as opg¢des i (nenhuma das opcgbes) ou |,

(Sugira um adjetivo (opcional).
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Ponteio n° 1:
a) Nostalgico 0 1 2 3 4 5 6 z 8 ] 10
b) Solidao 0 1 2 3 4 5 8 z 8 9 10
¢) Distante 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
d) Conformado 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
e) Rejeitado 0 1 2 3 4 5 6 z 8 ] 10
f) Obscuro 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
g) Arrependido 0 1 2 3 4 5 6 i 8 g 10
h) Com pesar 0 1 2 3 4 5 8 z 8 9 10

i) Nenhuma das
opcoes
j) Outra emogédo?
Qual?
Agora, coloque em uma escala de intensidade de 1 a 10, o(s) aspecto(s) da estrutura musical
(Melodia; Harmonia; Ritmo) e aqueles de expressdo (Andamento; articulacdo; dindmica; timbre;
agdgica), que para vocé tem relagdo com essa sua escolha. Pode marcar mais de uma opgéo; e/ou
deixar em branco quando achar pertinente ou se sentir em divida .

=)
1=
N
16
IS

[62]
o

g
1o

9 10

Nostalgico Melodia ( ); Ritmo( ); Harmonia ( ); Dindmica ( ); Timbre ()
Articulacdo (......); Agogica (......) ; Andamento (......)

Solid&o: Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica( ):Timbre ( )
Articulacdo (......) Agogica (......) Andamento (......)
Distante Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica (  ):Timbre ()
Articulacdo (......) Agdgica (......) Andamento (......)

Conformado Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica( ):Timbre ( )
Articulacéo (......) Agogica (......) Andamento (......)
Rejeitado Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica (  ):Timbre ( )
Articulacdo (......) Agdgica (......)JAndamento (......)
Obscuro Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica( ):Timbre ( )
Articulagdo (......) Agdgica (......)Andamento (......)
Arrependido Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica (  ):Timbre ()
Articulacdo (......) Agogica (......)JAndamento (......)
Com pesar Melodia (  );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica( ):Timbre ( )
Articulagdo (......) Agdgica (......) Andamento (......)
Emocéo sugerida Melodia ( );Ritmo;( )Harmonia ( ); Dindmica (  ):Timbre ( )

( I Articulagdo (......) Agdgica (......)JAndamento (......)



