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Intensidade emocional face a estimulos
tonais favoritos e nao favoritos:
Estudo de autorrelato continuo com adultos

Maria Luisa Vila-Cova Tender Barahona Corréa

Nos ultimos vinte anos, foi publicado um grande numero de estudos sobre a relagao
entre musica e emocgdes. No entanto, poucos se debrucaram especificamente sobre a re-
lagdo entre o uso da dissonancia em contexto tonal e a intensidade emocional; e poucos
abordaram a intensidade emocional face a diferentes tipos de estimulo musical. Nesta
investigacdo, pretendeu-se (i) comparar a intensidade emocional dos ouvintes usando
excertos tonais consonantes e dissonantes, favoritos e ndo favoritos; (ii) identificar, face
aos excertos, eventos musicais associados a elevada intensidade emocional; e (iii) per-
ceber a relagdo entre auto-conceito emocional e intensidade emocional face a musica.
Com base na literatura, desenvolveu-se um instrumento para medi¢do continua da in-
tensidade emocional: uma interface num iPad, na qual os participantes movem o dedo
(baixo/cima, menor/maior intensidade), gerando dados relativos a variavel autorrelata-
da, que sdo armazenados num computador conectado ao iPad para o efeito. Realizou-
-se, usando este instrumento, um estudo com adultos musicalmente instruidos (n=42),
gue responderam a um questiondrio sobre background musical e emoc¢bes. Ouviram
individualmente dois estimulos ndo favoritos (Estimulos 1 e 2) e um favorito (Estimulo
3). Estimulo 1 — sons artificiais de instrumentos de cordas, duas seccdes compostas pela
investigadora (A-consonante/B-dissonante). Estimulo 2 — sons naturais de instrumentos
de cordas, duas sec¢Ges de quarteto de L. van Beethoven (A-consonante/B-dissonante).
Os Estimulos 1 e 2 foram apresentados como ABAB e BABA, para balanceamento da
ordem das sec¢des A e B. Estimulo 3 — uma musica favorita previamente indicada por
cada participante. A intensidade emocional foi reportada durante a audigdo. Nao hou-
ve diferengas na varidvel entre A-consonante e B-dissonante no Estimulo 1 (p=0,067).

No Estimulo 2, B-dissonante despertou maior intensidade emocional que A-consonante
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(p=0,018). A intensidade emocional nas musicas favoritas foi 19,7% superior a das ndo
favoritas. Os eventos musicais mais frequentemente associados a elevada intensidade
emocional foram: (i) no Estimulo 1, os momentos cadenciais conclusivos; (ii) no Estimu-
lo 2, a alternancia insistente entre subdominante e ténica; e (iii) no Estimulo 3, o inicio
de seccdo/tema/frase, a dinamica de forte e o uso do registo agudo. No que respeita a
comparagao entre as médias de intensidade emocional de um subgrupo — constituido
pelos catorze sujeitos que, no questionario, revelaram ser os que se consideravam mais
emotivos, no contexto da amostra — e o total da amostra, ndo se verificaram diferencas
significativas nos Estimulos 1 (p=0,13) e 2 (p=0,148). Face ao Estimulo 3, a intensidade
emocional foi mais elevada no subgrupo, do que no total da amostra (p<0,001). Ndo
houve diferencas de intensidade emocional entre sec¢ées A-consonante e sec¢des B-dis-
sonante, no subgrupo (p=0,202 no Estimulo 1; e p=0,116 no Estimulo 2). Os resultados
da nossa investigacdo mostraram, no Estimulo 2, no total da amostra, uma associa¢do
entre intensidade emocional e grau de dissonancia, ndo reportada anteriormente na
literatura. A constatacdo de que a intensidade emocional foi mais elevada face a esti-
mulos favoritos, quando comparados com os nao favoritos, corrobora os resultados da

literatura recente.

PALAVRAS-CHAVE: emocGes face a musica, musica e emocgoes, intensidade emocional,

dissonancia e emoc¢des, musicas favoritas.
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Emotional intensity towards
favourite and non-favourite tonal stimuli:
a continuous self-report study with adults

Maria Luisa Vila-Cova Tender Barahona Corréa

In the past twenty years, many studies on the relationship between music and emo-
tions have been published. However, few authors have specifically studied the relation
between the use of dissonance in tonal contexts, and emotional intensity; and few have
observed emotional intensity towards different types of musical stimuli. In this study,
we aimed to (i) compare listeners’ emotional intensity using consonant and dissonant,
favourite and non-favourite tonal excerpts; (ii) identify, in reaction to these excerpts,
musical events associated to high emotional intensity; and (iii) understand the relation
between emotional self-concept and emotional intensity towards music. Based on liter-
ature, we developed an instrument for continuous measurement of emotional intensity:
an iPad interface, on which subjects move a finger (down/up, lower/higher intensity),
with self-reported data stored in a computer connected to the iPad for that purpose.
We employed it in a study with adults with musical instruction (n=42), who answered a
guestionnaire on musical background and emotions. They listened individually to two
non-favourite stimuli (Stimuli 1 and 2) and one favourite stimulus (Stimulus 3). Stimulus 1
— artificial string instrument sounds, two sections composed by the researcher (A-con-
sonant/B-dissonant). Stimulus 2 — natural string instrument sounds, two sections from a
quartet by L. van Beethoven (A-consonant/B-dissonant). Stimuli 1 and 2 were presented
as ABAB and BABA to counterbalance the order of sections A and B. Stimulus 3 — one
favourite music previously chosen by each participant. Emotional intensity was reported
during auditions. We found no significant emotional intensity differences between A-con-
sonant and B-dissonant with Stimulus 1 (p=0,067). Stimulus 2 elicited higher emotional
intensity for B-dissonant, than for A-consonant (p=0,018). Emotional intensity towards

favourite excerpts was 19,7% higher than towards non-favourite stimuli. The musical
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events most frequently associated to high emotional intensity were: (i) in Stimulus 1,
conclusive cadences; (ii) in Stimulus 2, the repetitive subdominant-tonic succession; (iii)
in Stimulus 3, new musical sections/themes/phrases, forte dynamics and high register.
Concerning the comparison of average emotional intensity results between a subgroup
of subjects — with fourteen participants whose questionnaire answers showed that they
considered themselves as more emotional than other participants did — and the whole
sample, no significant differences were found in Stimuli 1 (p=0,13) and 2 (p=0,148). Emo-
tional intensity towards Stimulus 3 was higher in this subgroup, in comparison to the
whole sample (p<0,001). There were no significant differences of emotional intensity
between A-consonant and B-dissonant sections in this subgroup (p=0,202 in Stimulus
1; p=0,116 in Stimulus 2). The results of our study showed, in Stimulus 2, a previously
unreported association between emotional intensity and the degree of dissonance
of music. Higher emotional intensity towards favourite stimuli, in comparison to non-

favourite stimuli, converges with results reported in recent literature.

KEYWORDS: musical emotions, emotional intensity, dissonance and emotions,

favourite music.
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Introducao

O estudo das emocgdes dos ouvintes em relacdo com o material musical tem,
nos ultimos anos, despertado cada vez mais o interesse de investigadores na area da
Psicologia da MuUsica. E neste o ambito que se insere a presente tese. Nesta introdugso,
enquadraremos a investigacao que nos propusemos levar a cabo e justificaremos a ne-
cessidade para a sua realizacdo. Definiremos os objectivos gerais da pesquisa proposta e
enumeraremos limitagdes com as quais nos depardmos durante o percurso de investiga-

¢do. Finalmente, descreveremos a organizacdo interna desta tese.

1. Enquadramento e defini¢ao do problema

A literatura é hoje consensual quanto a possibilidade de a musica despertar emo-
¢des nos ouvintes, mas ndo no que respeita a maneira como se processa esta relagao
musica-emocdes, nem quanto ao papel que nela tém os diferentes parametros e even-
tos musicais (Juslin & Vastfjall, 2008). Um sujeito pode, em duas circunstancias distintas,
reagir emocionalmente da mesma maneira a um mesmo estimulo musical. Pode reagir
de maneiras diferentes em circunstancias aparentemente iguais (Crickmore, 2017). Dois
individuos podem reagir a mesma musica de maneiras semelhantes, ou totalmente dife-
rentes. A primeira e mais forte motivacdo para este trabalho foi a curiosidade em enten-

der melhor, empiricamente, a complexa relacdo musica-emocoes.
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Apesar de notérios progressos recentes, o envolvimento emocional do ser huma-
no com a musica permanece um mistério por desvendar. Tera aspectos comuns com o
fendmeno do amor romantico, como descrito por Fisher (2006)?: «Romantic love begins
as an individual comes to regard another as special, even unique. (...) The lover then
intensely focuses his or her attention on this preferred individual, aggrandizing the be-
loved’s better traits» (p. 88). Admitamos que ha algo em comum entre o envolvimento
emocional com a musica e a experiéncia de amor romantico. Ainda que a Psicologia pro-
videncie algum esclarecimento a esse respeito, permanece possivelmente sem resposta
a questdo da identificacdo, nos objectos «amados» (individuo ou objecto musical), das
caracteristicas que despoletam reac¢des emocionais fortes no sujeito que ama. Talvez
determinadas caracteristicas da musica estejam especialmente associadas a reaccoes
emocionais, levando a que certas passagens musicais, composic¢des, linguagens ou esti-

los sejam mais apreciados do que outros.

Um dos pontos de partida do nosso trabalho foi a procura, no material musical, de
caracteristicas musicais associadas a emocgGes intensas no ouvinte, com énfase na lingua-
gem tonal, e em particular na sua componente harménica. Um outro ponto de partida foi a
constatacdo de que a literatura nao é consensual quanto ao tipo de estimulo musical mais
adequado para o estudo empirico da relacdo entre musica e emocées (Eerola & Vuoskoski,

2013; Warrenburg, 2020). As questdes orientadoras para esta investigacdo foram:

(i) Qual o contributo de um aspecto especifico da harmonia musical tonal — o grau

de dissonancia — para a intensidade das emogdes dos ouvintes?

(ii) A musica favorita desperta reac¢des emocionais mais fortes do que musica nao

favorita ou desconhecida dos ouvintes?

(iii) Que caracteristicas da linguagem musical, em contexto tonal, provocam emogdes

mais intensas nos ouvintes?
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2. Necessidade da investigacao

Gomes e Danuser (2007) afirmaram que, até ao inicio do século XXI, a relacao
entre estrutura musical e as emocdes sentidas pelos ouvintes nunca havia sido
estudada. A estrutura musical a que se referem Gomez e Danuser (2007) com-
preende varios parametros da musica, como agodgica, articulacdo, dindmica, har-
monia, melodia, ritmo e timbre. A afirmacdo destes autores é algo exagerada,
tendo em conta que os primeiros trabalhos nesta drea remontam aos anos de 1930?
(Hevner, 1935a, 1935b, 1936). No entanto, reflecte a pouca atencdo que tem sido dada
a relacdo entre emocodes e caracteristicas da musica, facto que constituiu a primeira e
mais relevante justificacdo para a necessidade do trabalho que aqui se apresenta. Em
particular, € muito reduzido o niumero de pesquisas que relacionem, especificamente,
a harmonia tonal com as emoc¢ées dos ouvintes; e de investigacdes que utilizem, como
estimulos musicais, composicGes escolhidas pelos participantes?. Segundo Warrenburg
(2020), referindo-se aos estimulos incluidos na Previously-Used Music Stimuli Database
(PUMS, Warrenburg, 2020), apenas 7% eram estimulos seleccionados pelos participan-
tes, sendo 46% escolhidos pelos investigadores; 37% usados por terem sido incluidos em
estudos anteriores; e 1% compostos para uso na investigacdo. Nao obstante, a literatura
sugere que os estimulos escolhidos pelos participantes, em particular aqueles com os
quais os sujeitos estejam familiarizados, despertem reac¢ées emocionais mais fortes do

gue estimulos que lhes sejam desconhecidos (Ali e Peynircioglu, 2010).

Uma outra justificacdo, mais pessoal, para a necessidade deste trabalho, é o
impacto que este tera — esperamos — na nossa actividade docente. Diariamente nos
referimos, no nosso papel de professora de piano, a importancia de, ao tocar, sentir-

mos e transmitirmos emog¢des. Tomdmos consciéncia, ao longo de vdrios anos, que com

! Entre as décadas de 1930 e 1980, a producéo cientifica na area das emog¢des musicais foi relativamen-
te esparsa, no que respeita a quantidade de trabalhos publicados. No entanto, ha que referir, durante
este periodo, a grande relevancia das publicacdes de John Booth Davies (Davies, 1978), Leonard Me-
yer (Meyer, 1956), Melvin Rigg (1964), Lage Wedin (Wedin, 1972), entre outros. Na década de 1980
verificou-se um aumento exponencial de investigacdes na area das emogdes face a musica. A revisdao
de literatura de Eerola e Vuoskoski (2013) contemplou quase exclusivamente trabalhos publicados
depois de 1980, a excepc¢do dos de Hevner (1936), Farnsworth (1954), Meyer (1956) e Wedin (1972).
E de notar que o trabalho de Farnsworth (1954) se debrugou sobre as investigacdes de Hevner (1936).

2 Na investigacdo reportada nesta tese foram, entre outros, usados estimulos musicais escolhidos pelos
participantes.
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alguma frequéncia ddvamos aos nossos alunos a sugestao de que determinados proce-
dimentos composicionais pudessem ser emocionalmente mais intensos do que outros.
A realizacdo desta tese contribuird para um maior rigor no nosso discurso docente, o
que é desejavel para qualquer professor que pretenda progredir, a par dos seus alunos,
ao longo da vida. Por outro lado, muitos dos conhecimentos que adquirimos com este
projecto, nomeadamente os que se relacionam com metodologias de investigacdo empi-
rica, serdao certamente aplicados na orienta¢ao de trabalhos dos alunos do Mestrado em
Ensino da Musica da instituicdo onde leccionamos. Para realizarmos competentemente
a orientacdo destes alunos, necessitdvamos de competéncias de investigacdo que nao

tinhamos, e que este projecto nos permitiu adquirir.

Se a realizag¢do deste estudo serviu para melhorar o nosso desempenho como do-
cente, o mesmo se pode dizer do seu impacto na nossa vida de executante musical e de ou-
vinte apaixonada de musica. Esperamos, depois deste percurso, estar um pouco mais perto
de perceber porque quisemos fazer da musica a nossa vida, e porque nos congratulamos,

com cada vez maior intensidade, que tenha sido assim.

3. Objectivos da investigacao

Os objectivos do trabalho empirico apresentado nesta tese foram os seguintes:

(i) Desenvolver e testar um instrumento de autorrelato para medigdo daintensidade
emocional;
(ii) Compreender se, em contexto tonal, maior grau de dissonancia esta associado

a maior intensidade emocional;

(iii) Perceber se a intensidade emocional face a musicas favoritas € mais elevada

do que face a musicas nao favoritas dos participantes;
(iv) Entender que aspectos da escrita musical estdo associados a emocdes mais intensas;

(v) Compreender se existe relacdo entre auto-conceito emocional e a intensidade

das emocdes face a musica.
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4. Limitagoes

Identificdmos, durante e apds a realizacao dos estudos empiricos reportados nesta
tese, vdrias limitagdes. Algumas delas prendem-se com as caracteristicas da amostra.
Antes de mais, ha que referir a familiaridade da investigadora com varios dos partici-
pantes. Tendo em conta que uma grande parte da amostra foi angariada na instituicdo
onde lecciona, e por entre contactos pessoais, a autora conhecia pessoalmente trinta
e dois dos quarenta e dois participantes. Em quatro casos, desta familiaridade resul-
tou um adiamento imprevisto do inicio das sessoes de recolha de dados, perdendo-se
algum tempo com um momento de conversa desnecessario para a investigacao, e que
poderd ter desconcentrado os participantes. Ainda no que respeita aos sujeitos, o facto
de a amostra conter um grande numero de estudantes do ensino superior de musica
resultou na coincidéncia de individuos com idades muito préximas. A idade dos partici-
pantes podera constituir uma varidvel confundente nos estudos que aqui apresentamos,
uma vez que esta variavel de sujeito ja foi apontada como tendo influéncia nas emocgoes
dos ouvintes (Castro & Lima, 2011). Também a origem geografica dos participantes, to-
dos europeus e residentes em Portugal, podera ter condicionado os nossos resultados.
Segundo Mesquita e Walker (2003), existem importantes diferencas culturais no que
respeita as emoc¢des humanas. Assim sendo, poderd acontecer que os resultados que
encontrdamos numa populagdo circunscrita a Portugal ndo possam generalizar-se para
outros contextos. Ainda no que respeita aos participantes, o seu elevado grau de instru-
¢do musical impede-nos de generalizar os resultados para uma populagdao musicalmente
menos diferenciada. Creswell (2014) identificou como ameaca a validade interna de um
estudo o facto de para este serem selecionados participantes que, em compara¢do com
a populacdo geral, sejam de algum modo mais capazes de realizar a tarefa que lhes é pe-
dida, ou de responder aos estimulos utilizados. Contornamos esta limitacdo ao assumir
gue os resultados obtidos ndo sao generalizdveis para uma populagcdo mais abrangente,

dizendo apenas respeito a uma amostra com background de aprendizagem musical.
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Um segundo grupo de limitacBes esta relacionado com a metodologia que em-
pregamos. Em primeiro lugar, ha que referir o facto de o nosso instrumento de medicdo
da intensidade emocional, desenvolvido para os estudos que aqui incluimos, ndo ter
sido usado, exactamente com as caracteristicas que teve no nosso trabalho, em estudos
anteriores. Por ndo dispormos de financiamento para a investigacdo, pusemos de lado a
possibilidade de adquirir um dos instrumentos existentes. Alguns instrumentos de aqui-
sicao gratuita eram demasiado complexos para serem utilizados por uma investigadora
com pouca pratica nesta area. Por outro lado, pareceu-nos atractiva a possibilidade de
desenvolvermos um instrumento que, apesar de em tudo inspirado nos ja existentes,
se pOode adaptar ao nosso projecto em varias das suas especificidades. Uma parte do
trabalho apresentado na Parte Il desta tese teve o objectivo de confirmar a fiabilidade
deste instrumento. Ainda no que respeita a metodologia, salientamos como limitacao
deste trabalho o facto de, na sua componente empirica, terem sido utilizados métodos
de autorrelato. Estes foram criticados por Vastfjall (2010), que afirmou que «self-reports
are relatively easy and cheap to administer and interpret. But self-reports of affect also
have some serious drawbacks that question the validity, and sometimes the veracity, of
the responses» (p. 256). Uma das fragilidades dos métodos de autorrelato, e consequen-
temente dos trabalhos empiricos que apresentamos, é sem duvida a impossibilidade de
sabermos, com rigor, se o que é reportado pelos participantes é sincero e valido. Por
este motivo, tornamos claro que a nossa variavel de sujeito ndo foi a intensidade das
emocdes propriamente dita, mas sim aquilo que cada sujeito reportou como sendo a

intensidade das suas emocdes.

Também como limita¢do desta tese, apontamos a qualidade de um dos estimulos
musicais (designado como Sibelius) que foi usado no nosso estudo principal (Parte V).
Composto pela autora, com a preocupacdo de que as suas duas seccoes diferissem apenas
em grau de dissonancia, revelou-se, segundo os participantes, uma composi¢cdo desinte-
ressante e mondtona. Apesar disso, surpreendentemente, ndo se verificou, em reac¢do a

este estimulo, o efeito-chdo descrito por Garin (2014)3.

3 O efeito-ch3o consiste em os valores da varidvel estarem continuamente, durante a recolha de dados,
no valor minimo ou proximo deste (Garin, 2014).
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Finalmente, constituiu uma limitacdo desta pesquisa o facto de as sessdes de
recolha de dados terem decorrido em dois locais distintos. Idealmente, todas as sessoes
deveriam ter sido realizadas num mesmo espaco. No entanto, dada a diversidade geo-

grafica dos nossos participantes, tal ndo foi possivel.

5. Organizagao da tese

Esta tese é composta pela presente introducdo (Parte 1), uma revisdo de literatura
(Parte I1), a descricdo do instrumento que desenvolvemos e um estudo-piloto constituido
por duas experiéncias (Parte 1ll); o estudo principal (Parte IV); uma sec¢do de sumario e
conclusdes (Parte V); referéncias bibliograficas, apéndices e anexos. Na revisdo de lite-
ratura (Parte Il), comecaremos por abordar de forma muito sucinta matérias genéricas
relacionadas com as emocdes; continuaremos progressivamente com mais detalhe até
chegarmos aos tépicos que constituem o dmbito estreito desta tese: a relacdo entre ma-
terial musical e as emocdes dos ouvintes, e a escolha de estimulos musicais para o estudo

empirico da relagdo musica-emocdes.
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PARTE Il

Revisao da literatura

1. Aemogao

E dificil pensar no ser humano, mesmo imaginando-o nas fases mais recuadas da
sua histéria, sem ter em conta o conceito de emocao. Varias dreas do conhecimento tém
tentado esclarecer o que é e como se processa a emocdo. Trata-se de algo a que nos refe-
rimos com muita frequéncia no dia-a-dia, e cujo estudo ocupou, desde épocas recuadas,
académicos de diferentes areas do conhecimento (Gendron, 2010). As emog¢des nao sao
exclusivas dos seres humanos, existindo também noutros animais (Bekoff, 2002). Dos
filésofos pitagdricos a actualidade, passando por nomes incontornaveis como Charles

Darwin (1809-1882), encontramos na literatura um sem-fim de referéncias as emocdes.

A emocado foi, ao longo dos tempos, objecto de estudo de filésofos, historiadores,
socidlogos, neurocientistas, psicdlogos, entre outros*. Nos anos mais recentes, a co-
munidade cientifica tem enfatizado a importancia da interdisciplinaridade para a com-

preensao aprofundada das emocgGes (Kappas, 2002; Hastings et al., 2011).

4 Lewis et al. (2010) apresentaram uma discussdo detalhada das perspectivas filoséfica, historiografica,
socioldgica, literaria e artistica da emocgao.
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1.1. A psicologia das emogoes

Dada a natureza do trabalho empirico reportado nesta tese, abordaremos
a emocdo de uma perspectiva apenas: a da Psicologia. Esta area do conhecimen-
to emergiu como disciplina autonoma no século XIX®. Desde entdo, desenvolve-
ram-se diferentes explicacdes para os fendmenos emocionais, isto é, diferen-
tes teorias das emogdes. Embora a nossa investigagdo n3ao se baseie, nem seja
directamente influenciada por nenhuma destas teorias em particular, resumiremos muito
sucintamente os aspectos principais de cada uma delas, como forma de transmitir ao
leitor leigo um brevissimo enquadramento do conceito que é um dos pilares do nosso
trabalho. A excepc3o talvez da Teoria Evolucionista, adiante referida, as teorias da emo-
¢cdo tém dois pontos centrais: a identificacdo dos eventos que constituem os fendémenos
emocionais (por exemplo, a percepgdao de um estimulo, a tomada de consciéncia da
emocdo e a ocorréncia de alteracoes fisioldgicas no individuo); e a determinacdo da
ordem pela qual estes se sucedem. A Teoria Evolucionista centrou-se fundamentalmen-
te na explicacdo sobre a funcdo das emocgbes na vida do ser humano. Cornelius (2000)
afirmou que as diferentes teorias da emocdo tendem, com a passagem do tempo, a
convergir, esfumando-se as diferencas que as distinguem, e salientando-se a sua com-

plementaridade na explicacdo dos fendmenos emocionais.

Em 1872, Charles Darwin publicou The expression of the emotionsinman and animals,
uma obra na qual o autor desenvolveu a ideia de que as emogdes causavam determinadas
expressoes corporais estereotipadas. Darwin (1872) defendia que as emocdes evoluiram
como forma de os animais se adaptarem as circunstancias que os rodeavam e surpreen-
diam, para melhorarem as suas hipoteses de sobrevivéncia e reproducdo. Se, por exemplo,
um ser humano encontrasse um animal forte e pujante como um urso, o primeiro sentiria
medo do segundo e, por isso, iria fugir. Aemog¢do do medo garantiria assim a sobrevivéncia
do animal mais fragil. De acordo com esta teoria, a principal fun¢do das emocdes é adapta-

tiva. Darwin (1872) notou também a importancia do reconhecimento das emoc&es entre os

® Para uma analise detalhada da Histéria da Psicologia enquanto ciéncia, ver Schulz (2011)
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animais, incluindo na espécie humana. Interpretar correctamente as emoc¢des dos outros
teria, segundo o autor, uma importante funcdo de adaptac¢do®. A func¢do adaptativa das

emocodes tem vindo a ser estudada até aos dias de hoje (Janocha, 2018).

As primeiras abordagens cientificas da emocao foram levadas a cabo separada-
mente, na década de 1880, por William James (1842-1910) e Carl Lange (1834-1900), au-
tores que reconheciam que cada emog¢do é acompanhada por um conjunto de mudan-
cas fisioldgicas especificas. Para James (1884) e Lange (1885), aquilo que tinha sido até
entdo considerado como uma consequéncia das emocdes — a ocorréncia de alteracdes
fisiolégicas — era, em vez disso, a sua causa’. Os dois autores sugeriram que as emogoes
ocorressem como resultado de reacgdes fisioldgicas a eventos. Tomemos como exem-
plo, mais uma vez, o caso do encontro entre um humano e um animal grande e feroz. No
exacto momento do encontro, o ser humano sentiria o coragao a bater depressa e tre-
meria. Interpretaria de seguida estas reac¢des e identificaria em si a emocdo do medo:

«0O meu coragdo estd a bater depressa e estou a tremer, por isso estou com medo».

Vaérias décadas mais tarde, em 1927, Walter Cannon (1871-1945) criticou James,
alegando que o corpo ndo podia causar as emog¢des, uma vez que as mudangas corpo-
rais eram demasiado lentas e ambiguas, além de ocorrerem tanto na presenca como na
auséncia de emogdo. Cannon (1927), num trabalho que foi expandido por Philip Bard?®.
(1898-1977), desenvolveu uma teoria alternativa a de James-Lange. A teoria de Cannon-
-Bard defendia que as pessoas experimentam as manifestacdes fisioldgicas que James
(1884) e Lange (1885) associaram as emogdes, mas que a consciéncia de que estdo a

ter determinada emocdo ocorre independentemente das alteracdes fisioldgicas, e ndo

® Enquadrando-se-se esta tese no dmbito da Psicologia da Musica, interessa aqui referir que uma das
explicagdes para a popularidade da musica no dia-a-dia dos seres humanos é precisamente o potencial
gue esta arte tem de nos ajudar a adaptar as circunstancias que nos rodeiam, embora raramente no que
se refere a sobrevivéncia. Groarke e Hogan (2015) referiram que a regulagdo dos afectos é a fungdao mais
importante da audigdo de musica. Chen e Pham (2018) definiram a regulagdo de afectos como «the cons-
cious attempt to influence the nature of one’s affective state through one’s behavior or mental activities»
(p. 145).

7 Apesar dos evidentes contrastes entre as teorias de James (1884)/Lange (1985), e a teoria darwinista,
é de notar que James, numa carta de 1883 dirigida ao filho mais velho de Darwin (ver Skrupskelis, 2007),
enfatizou a importancia da visdo de Darwin para a formagdo das suas préprias ideias.

8 Ver Bard (1928)
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em consequéncia destas. No caso do ser humano que se encontra com um urso, acima
usado como exemplo, o individuo saberia que estava com medo e sentiria alteragdes
fisioldgicas, como o batimento cardiaco acelerado ou o corpo a tremer. No entanto, nem
as alteracgdes fisioldgicas seriam consequéncia da tomada de consciéncia da emocgdo do

medo, nem o contrario.

A teoria da emocdo de Stanley Schachter (1922-1997) e Jerome Singer (1934-
2010) surgiu nos anos de 1960 e é também conhecida por Teoria Bifactorial da Emogao
(Schachter & Singer, 1962). Esta teoria tem alguns aspectos comuns com a de James-
-Lange (James, 1884; Lange, 1885), e outros com a de Cannon-Bard (Bard, 1928; Cannon,
1927). Tal como em James-Lange, a teoria de Schachter-Singer propunha que as pes-
soas inferissem emoc¢des baseando-se em eventos fisiolégicos. No entanto, Schachter
e Singer (1962) introduziram o elemento da interpretacdo cognitiva, que consideravam
necessario para que um individuo pudesse rotular determinada emoc3o. A semelhanca
de Cannon-Bard (Bard, 1928; Cannon, 1927), Schachter e Singer (1962) afirmaram que
respostas fisioldgicas semelhantes podiam produzir emocdes diversas. Por exemplo, o
batimento cardiaco acelerado e o corpo a tremer poderiam surgir durante um exame
académico, sendo interpretados pelo individuo como sinal de ansiedade; ou num en-
contro romantico, sendo nesse caso interpretados como prova de amor, carinho ou en-

tusiasmo pelo outro.

Ja no final do século XX, Richard Lazarus (1922-2002) introduziu uma nova
teoria da emocdo, designada por Teoria da Avaliacdo Cognitiva (Lazarus, 1991).
O autor propds que o pensamento ocorresse antes de o individuo experimentar a emo-
¢do. A sequéncia de eventos envolveria inicialmente, segundo Lazarus (1991), um es-
timulo, seguido de um pensamento conducente a ocorréncia simultanea de respostas
fisioldgicas e emocdo. Por exemplo, se um ser humano encontrasse um urso, comecaria
por pensar que estava em perigo. Em seguida, surgiria a emoc¢ao do medo, acompanhada

da aceleragdo do batimento cardiaco e de tremor corporal.
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1.2. Questdes terminoldgicas

Constituem dificuldades no estudo da emocdo (i) a definicdo do préprio conceito
de emocado e (ii) a sua distincdo em relagdo a outros que consigo de algum modo se re-
lacionam. Nas paginas seguintes, discutiremos sucintamente as definicbes de conceitos
particularmente relevantes para o estudo das emocdes, e para o nosso trabalho empirico
em particular. Uma vez que uma grande parte da literatura sobre emogdes é em lingua

inglesa, indicaremos, para cada conceito que abordamos, a sua traducdo para esta lingua.

1.2.1. Emogao, sentimento, afecto e activagao

Emocgao

Em inglés, emotion. O conceito de emogdo, em Psicologia, é pouco consensual
(Sherer, 2005). Segundo Juslin e Sloboda (2010), o termo emoc¢do deve ser usado para
referir uma reaccao afectiva breve mas intensa, que habitualmente tem varias subcom-
ponentes sincronizadas. Estas subcomponentes sdo: o sentimento subjectivo (feeling),
a activacao fisioldgica (arousal), a expressao, a tendéncia para a ac¢do e a regulacdo. As
emocoes focam-se em objectos especificos e duram entre poucos minutos a varias ho-
ras. S3o exemplos de emocdes a alegria, a tristeza, a raiva e o medo. E na acepgdo que
Juslin e Sloboda (2010) ddo ao termo emocgdo que, nesta tese, abordaremos este concei-

to. Releva, no entanto, fazer aqui mencao de outras definicdes de emogdo em Psicologia.

Dess (2010) escreveu que «Emotion can be defined as a conscious experience that
includes a state of physiological arousal and a mediating interpretation. As such it is assu-
med to emphasize two factors: some degree of arousal and an attempt by the experien-
cing organism to label the experience» (p. 13). Sherer (2005) definiu emoc¢do como «an
episode of interrelated, synchronized changes in the states of all or most of the five orga-
nismic subsystems in response to the evaluation of an external or internal stimulus event
as relevant to major concerns of the organism». Esta definicdo é, em esséncia, muito se-

melhante a de Juslin e Sloboda (2010). Também Sherer (2005) escreveu que «the question
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What is an emotion? rarely generates the same answer from different individuals,
scientists or laymen alike» (p. 696), alertando-nos para a falta de consenso quanto a defi-
nicdo do conceito de emocao. Esta falta de consenso foi evidenciada no trabalho de Klein-
ginna e Kleinginna (1981), que listaram noventa e duas definices de emocdo constantes

da literatura em Psicologia.

Sentimento

Em inglés, feeling. Em Juslin e Sloboda (2010), encontramos uma definicdo de
sentimento como a experiéncia pessoal de uma emocdo. Damasio (1999) afirmou que,
em termos praticos, ndo podemos observar um sentimento num ser humano diferente
de nds proprios uma vez que, enquanto serem conscientes, sé conseguimos percepcio-
nar os nossos proprios estados emocionais. Segundo Prinz (2005), embora a maioria
dos autores reconhegam que as emogdes tém sentimentos entre as suas componentes,
elas sdo compostas também por outros elementos, como por exemplo as cognicdes e as
manifestacdes fisioldgicas. O sentimento serd, entdo, algo de mais circunscrito do que a
emocao, dizendo respeito a experiéncia pessoal que cada individuo tem, em circunstan-

cias especificas, de determinada emocao.

Afecto

Em inglés, affect. Juslin e Sloboda (2010) referiram-se a afecto como um termo
abrangente que inclui todos os estados avaliativos, como por exemplo a emogao, o sen-
timento, a disposicdo e a preferéncia. E, segundo estes autores, um termo mais vago
e abrangente do que emocdo. Berner (1988) sugeriu, igualmente, que afecto seja um
termo mais abrangente do que emocao. Sentimentos e emocgdes estdo abrangidos pelo
conceito de afecto. A utilizacdo do termo afecto enquanto designagao abrangente remo-
ta a épocas muito anteriores a emancipacao da Psicologia, nomeadamente em literatura

filoséfica relacionada com as emocgoes®.

° Nesta tese, como ja dissemos, faremos referéncia apenas a perspectiva psicolégica das emogdes. No
entanto, a titulo de curiosidade, ilustramos o uso do termo afecto em obras antigas da Filosofia, como
€ o caso das de B. de Spinoza (1632-1677), que usou afecto como um termo inclusivo e abrangente, por
oposicao ao termo paixdo, que é usado numa acep¢ao comparativamente mais restrita.
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Activacao

Em inglés, arousal. Trata-se da resposta fisioldgica do sistema nervoso auténomo
a um estimulo (Juslin e Sloboda, 2010). O sistema nervoso autonomo é definido por
Steward (2000) como «the motor system for the viscera (that is, cardiac muscle, smooth
muscle and glands)». Dess (2010) explicou a constituicdo do sistema nervoso auténomo

em duas componentes:

«The autonomic nervous system consists of two sets of nerves that have
reciprocal or mutually inhibitory effects. One, the sympathetic nervous
system, has variously been called the fright, fight, or flight system, the
arousal system, or the stress system. It mobilizes resources for emergency
responses such as self-defense, and its effects include increases in heart
rate, blood pressure, and respiration, among others. The other set of
nerves is called the parasympathetic nervous system. It works to preserve
bodily resources by slowing down respiration and heart rate and reducing
blood pressure. The parasympathetic nervous system restores the body

to a resting state and resumes the body’s maintenance functions». (p. 17)

A activacao, segundo Juslin e Sloboda (2010), é uma das subcomponentes das
respostas emocionais, mas pode ocorrer na auséncia de emocoes, por exemplo durante
o exercicio fisico. Embora as manifestacdes da activacdo sejam fisioldgicas, alguns auto-
res tém medido esta varidvel através de métodos de autorrelato (por exemplo, Liu et al.,
2018). Segundo Husain (2002), a medicao da activacao através de medidas subjectivas
— como é o caso do autorrelato — é vdlida. A autora acrescentou até que as medidas
fisiolégicas da activagdo sdo por vezes pouco fidveis. Julgamos que, com esta afirmacao,
Husain (2002) se referiu a fiabilidade das medidas fisiolégicas da activacdo enquanto
marcador das emocdes, e ndo em absoluto. Por exemplo, quando se mede o ritmo car-
diaco com o objectivo de avaliar as emogdes de um sujeito, é possivel afirmar com rigor
qual o valor da varidvel em diferentes momentos; mas é discutivel qual a relagdo exacta

entre o batimento cardiaco e as emogdes.
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1.2.2. Emogoes basicas

As emocoes basicas sdo consideradas inatas e universais, e biologicamente mais
fundamentais que outras (Juslin, 2013). Zentner e Eerola (2010) afirmaram que «the
basic emotion theory posits that all emotions can be derived from a set of universal
and innate basic emotions» (p. 195). Segundo Burton (2015), «the concept of basic or
primary emotions dates back at least to the Book of Rites, a first-century Chinese ency-
clopaedia which identifies six basic emotions» (p. 9). Essas emogdes sdo as seguintes:
alegria, medo, tristeza, raiva, felicidade e surpresa. Ekman (1999) identificou um conjun-
to diferente de seis emoc¢des basicas: raiva, nojo, medo, felicidade, tristeza e surpresa.
Plutchik (2001) considerou também como emocdes basicas a antecipacdo e a confianca.
Uma parte substancial da literatura tem sugerido que as emocdes bdsicas, por contraste
com as nao basicas, se tenham desenvolvido como resposta adaptativa a circunstancias

da vida (Janocha et al., 2018).

Juslin (2013) recomendou cautela no uso do rétulo de emocdo basica e que, em
vez dele, se usasse o termo daily emotions. Também afirmou que a falta de consenso
quanto a definicao de emocado, que ja atras referimos, condiciona o debate sobre quan-
tas e quais sdo as emogodes basicas. Juslin (2013) referiu que, frequentemente, se pensa
nas emocgdes bdsicas como emogdes que nao apresentam nuances. Na sua opinido, to-
das as categorias de emogdo permitem variagdes. Este autor tragou um paralelo entre
emocoes e cores: da mesma maneira que existem diferentes varia¢des da cor azul, pode
haver diferentes nuances, por exemplo, da emocao da tristeza. Schyff e Schiavio (2017)
alertaram para outra questdo no que respeita as emogdes bdasicas: como se relacionam
com as ndo basicas? As emocdes basicas e as ndo basicas constituem, no seu conjunto, um
continuo, ou envolvem processos distintos que devem ser estudados separadamente?

Até ao momento presente, nao ha resposta consensual para esta pergunta.
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1.2.3. Emogoes sentidas e emogoes percepcionadas

Gabrielsson (2002) distinguiu entre os conceitos de emocdo sentida (felt
emotion) e emocdo percepcionada (perceived emotion). As emoc¢bes sentidas sdo
aquelas que efectivamente experimentamos, e ndo aquelas que apenas reconhe-
cemos numa entidade exterior a nds. «Eu estou triste» é uma afirmacdo que re-
flecte uma emocdo sentida. EmocgBes percepcionadas s3o aquelas de que nos
apercebemos no ambiente exterior a nds proprios. Kawakami et al. (2014) de-
ram como exemplo da manifestacdo de uma emocdo percepcionada a situacdo de
estarmos a ouvir uma composicao musical e afirmarmos que se trata de uma pega triste,
sem que sintamos necessariamente tristeza. Schubert (2013) afirmou que, na situacao

de escuta musical, as emocdes sentidas e percepcionadas sdo muitas vezes coincidentes.

1.2.4. Emogoes positivas e emogoes negativas

Segundo Fredrickson et al. (2008), o conceito de emogdo positiva, por oposi¢ao
ao de emocao negativa, tem vindo a adquirir importancia, em particular desde o inicio do
século XXI. De acordo com estes autores, as emoc¢des positivas sdo emocdes especificas
(por exemplo, a da alegria) que estdo associadas a aspectos da vida quotidiana generica-
mente considerados desejaveis: o bem-estar, a longevidade, o bom funcionamento das
funcdes imunitarias do organismo, a auséncia de dor ou doenca, entre muitos outros.
Ainda segundo Fredrickson et al. (2008), as teorias que dominaram a Psicologia da Emo-
¢do durante uma grande parte da sua histéria, nomeadamente as que acima elencamos,
centraram-se sobretudo nas emog8es negativas. Por contraste com as emogdes positivas,

as emocoes negativas estdo associadas ao mal-estar, a dor, a doenca ou ao sofrimento.

As defini¢des e distingdes que acabamos de discutir integram a base conceptual da
investigacdo empirica sobre emogdes pela Psicologia. A operacionalizagdo de conceitos que
nao sdo inteiramente consensuais envolve decisdes da parte dos investigadores, absoluta-
mente necessarias para o desenrolar rigoroso do seu trabalho, mas inevitavelmente sujeitas
a debate. Ao longo das paginas seguintes, veremos de que modo alguns dos conceitos que

abordamos tém sido operacionalizados em estudos empiricos sobre emocdes face a musica.
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2.  Varidveis psicologicas em estudos sobre emogoes face a musica

A investigacdo empirica sobre as reacgOes dos ouvintes a musica tem incluido
uma grande diversidade de varidveis. Estas variaveis podem ser operacionalizadas a luz
de diferentes modelos da emoc¢do. Ao contrario das ja referidas teorias da emocao, que
pretendem descrever e justificar os fendmenos emocionais de uma forma abrangente e
completa, os modelos da emocdo centram-se de modo mais estricto na estrutura interna
da emocdo (Harmon-Jones et al., 2017). Tal como podemos observar um objecto fisico de
diferentes perspectivas, dependendo da localizacdo do observador, também a emocao,
em Psicologia, pode ser considerada a partir de pontos de vista distintos, sem que um de-
les seja mais valido ou verdadeiro que o outro. Assim, em seguida, apresentaremos dois
modelos representativos de diferentes perspectivas no estudo das emocgdes: o modelo
categérico e o modelo dimensional. De cada um destes dois modelos derivam diferentes

varidveis, que podem e tém sido usadas em estudos sobre emoc¢des face a musica.

2.1. Varidveis derivadas do modelo categdrico da emogao

A abordagem das emoc¢des em diferentes tipos ou categorias é conhecida por
modelo categérico da emocgdo. As categorias emocionais sdao também designadas por
emocgoes discretas ou emogdes categoricas. Se nos remetermos apenas ao periodo pos-
terior a emergéncia da Psicologia, Darwin (1872) foi um dos cientistas que mais enfati-
zou a existéncia de emocgdes discretas, e a necessidade de estas serem abordadas sepa-
radamente umas das outras. Ekman (2009) defendeu que a perspectiva categérica de
Darwin esta correcta: «Many different kinds of research — neuroscience, perception and
cross-cultural evidence — show that Darwin’s conceptualization of emotions as separate
discrete entities is correct» (p. 3449). Ja Fridja (2008), por exemplo, questionou a valida-
de das designacgdes (verbais) das categorias emocionais, uma vez que «languages differ
in their taxonomies, and verbal labels may reflect eliciting contingencies, rather than
modes of feeling and doing» (p. 76). Ainda que ponhamos de lado o problema das difi-

culdades decorrentes do facto de designagdes diferentes, em linguas distintas, poderem
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remeter para significados ligeiramente diferentes, persiste a duvida acerca de que emo-
¢Oes existem. O facto é que, ndo havendo consenso sobre o que é uma emocgao, ndo é

possivel definir-se quantas emocgdes existem (Sherer, 2005).

A revisdo de literatura efectuada por Eerola e Vuoskoski (2013) incluiu uma lista
de duzentos e cinquenta e um estudos empiricos, dos quais 38% usaram variaveis deri-
vadas do modelo categdrico da emocao. No que respeita aos estudos que lidaram com
emocodes discretas, Eerola e Vuoskoski (2013) afirmaram que existe evidéncia de que
as emocGes da alegria (happiness), raiva (anger), tristeza (sadness) e calma/suavidade
(tenderness) tém sido percepcionadas de forma coerente pelos participantes, mesmo
quando se trata de populagdes especiais como criangas (Adachi & Trehub, 1998; Dalla
Bella et al., 2001; Nawrot, 2003), membros de diferentes culturas (Balkwill & Thompson,
1999; Fritz et al., 2009), ou pacientes com lesdes cerebrais (Gosselin et al.., 2007; Pe-
retz et al., 1998). Segundo Eerola e Vuoskoski (2013), existe também evidéncia de que
estas mesmas emocdes discretas possam ser induzidas nos participantes (Baumgartner
et al., 2005). Os autores afirmaram ainda que a maioria dos estudos que recorreram a
emocoes discretas fez uso de métodos de autorrelato. Observaram também que «the
popularity of discrete emotions is without doubt related to the fact that categories lend
themselves easily to recognition paradigms» (p. 311). Como ja atras referimos, nao é cla-
ro se as emogdes basicas sdo, ou ndo, uma selec¢do de um numero limitado de emogdes
categéricas, consideradas inatas e mais universais do que as restantes; ou se envolvem
processos distintos dos das outras emocdes e devem, como tal, ser estudadas separada-

mente (Schyff & Schiavio, 2017).

Qualquer emocao discreta pode ser operacionalizada como varidvel num estudo
empirico. Assim, existem tantas potenciais varidveis derivadas do modelo categdrico,
guantas as emocoes que for possivel diferenciar. Um sem-fim de emocdes discretas foi,
no passado, usado em investigacdes empiricas em Psicologia. Nao encontramos, na li-
teratura analisada, uma listagem completa de todas estas categorias. Segundo Eerola e

Vuoskoski (2011), as categorias emocionais inequivocamente mais usadas em estudos
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sobre emoc¢des face a musica sdo as seguintes: alegria (happiness), tristeza (sadness),

calma/suavidade (tenderness), medo (fear) e raiva (anger).

A referéncia que em seguida faremos a investigacoes especificas pretende exem-
plificar diferentes maneiras de as emocdes discretas serem empiricamente estudadas.
Estas investigacGes envolveram diversos aspectos da experiéncia musical, ndo se preten-
dendo que haja uma ligacdo tematica entre elas. Ndo obstante as diferencas de ambito,
objectivos e metodologias, estas pesquisas apresentam, entre si, a semelhanca de envol-

verem variaveis derivadas do modelo categérico da emogao.

Exemplo 1. Juslin (1997a), num estudo sobre comunicagdo emocional atra-
vés da execucdo de musica, pediu a trés guitarristas profissionais para executa-
rem quatro vezes uma melodia, de modo a comunicarem aos ouvintes quatro emo-
¢Oes especificas (em quatro execug¢des da peca): raiva, felicidade, tristeza e medo.
As interpretacdes foram gravadas e posteriormente analisadas nos seus parame-
tros do ritmo, nivel sonoro e articulagdo. O autor concluiu que as intengbes ex-
pressivas dos executantes levaram a diferengas nos parametros da execu¢do que
foram analisados. As interpretacdes foram posteriormente apresentadas a ouvin-
tes, que conseguiram desvendar quais as intengdes expressivas inerentes a cada ex-
certo gravado. No que respeita a dinamica, a raiva, por exemplo, esteve associada a
dindmicas mais intensas; o medo foi conotado com as interpretacdes em dinamicas de
menor intensidade. Quanto ao tempo, as interpretacdes mais rapidas estiveram asso-
ciadas a alegria e raiva, enquanto o medo e a tristeza foram conotados com os excertos

mais lentos.

Exemplo 2. Krumhansl (1997) usou excertos de musica instrumental do repertério
classico tonal, previamente selecionados como representativos das emocdes da alegria,
da tristeza e do medo, para observar as oscilagdes de tensdao percepcionada na musica
pelos seus participantes. A autora referiu que a atribuicdo dos excertos a cada uma destas
trés emocgdes teve em conta as caracteristicas musicais que a literatura associou a cada

uma delas. Para a emogdo da tristeza, escolheu excertos em tempo lento, modo menor e
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poucas oscilacdes dindmicas. Para a emocao da alegria, seleccionou musica em andamen-
tos rapidos, ritmos de danga, harmonias maiores e dinamicas constantes. Para a emog¢ao
do medo, optou por excertos rapidos, harmonias dissonantes e grandes oscilagdes de di-
namica. Um grupo de dez participantes (estudantes universitarios) reportou, movendo um
cursor que lhes era visivel num ecrd, a maior ou menor tristeza que lhes foi despertada por
todos os excertos. Um segundo grupo fez o mesmo em relacdo a emocdo da alegria; e um
terceiro grupo, com a emogao do medo. Este trabalho sera revisto em maior detalhe na

seccdo 4 desta revisdo de literatura, a propdsito do conceito de tensdo musical.

2.2. \Variaveis derivadas do modelo dimensional da emogao

Segundo Ekman (2009), o modelo dimensional da emoc¢ao foi proposto por Wi-
Ihelm Wundt (1832-1920), que defendia a existéncia de variagcdes em dimensdes emocio-
nais continuas de agradabilidade, actividade e intensidade. Para Wundt (1896) qualquer
emocao discreta podia variar nestes trés continuos, designados por dimensdes emo-
cionais. Schlosberg (1941) foi responsavel pela difusdo e desenvolvimento desta ideia,
que mais tarde foi adoptada por Russell (1980). Juslin e Sloboda (2010) escreveram que
«Within one specific dimension, emotions lying in opposite poles correlate inversely»
(p. 78). Vérios autores representaram as dimensdes emocionais em modelos de um,
dois e trés eixos, dos quais o0 mais conhecido é o Modelo Circumplexo de James Russell
(1947- ), ainda amplamente utilizado em Psicologia (Russell, 1980). Este modelo inclui
dois eixos: prazer-desprazer e activacdo-desactivacdo. E vérias vezes designado como
Modelo Dimensional Valéncia-Activacao. Nele, o eixo vertical representa a activacdo; e o
eixo horizontal representa o prazer, também designado por valéncia. No eixo horizontal,
0s extremos sdao «muito prazeroso» e «nada prazeroso», ou designagdes equivalentes.
No eixo vertical, «muita activagdo» e «nenhuma activagdao». O centro do circulo que
integra a representacdao habitual do Modelo Circumplexo corresponderd a uma emo-
¢do com nivel médio de activacdo e prazer neutro. A Figura | - 2.2 representa o Modelo

Circumplexo de Russell.
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Muito activo

Muito prazeroso Nada prazeroso

Pouco activo

Figura | - 2.2. Modelo Circumplexo de Russell (Russell, 1980).
Representacdo esquemadtica concebida por Luisa Tender.

Juslin e Sloboda (2010) alertaram para o facto de determinadas dimensdes,
nomeadamente a valéncia, poderem nao ser bipolares: «Perhaps we can experience
positive and negative affect simultaneously; (...) emotions that are placed in the same

position in the circular matrix can be quite different» (p. 78).

Eerola e Vuoskoski (2013) referiram que, dos estudos sobre emog¢des musicais
que empregam métodos de autorrelato, o nimero de estudos com varidveis derivadas
do modelo dimensional é mais de o dobro do nimero de estudos com variaveis catego-
ricas (p. 336). As varidveis derivadas do modelo dimensional da emogao que tém sido
mais usadas em investigacdes com musica sdo, de longe, a activacdo e o prazer (ex:
Campos-Bueno et al., 2015; Cowen et al., 2020). A tensao foi também conceptualizada

como dimensdo emocional em trabalhos com musica (Thompson & lllie, 2006).

A semelhanca do que fizemos em relag¢do ao modelo categdrico, descrevemos su-
cintamente algumas investigagdes cujas varidveis derivam do modelo dimensional da
emocdo. A descricdo que faremos de cada um destes trabalhos pretende exemplificar di-
ferentes formas de as dimensdes emocionais serem empiricamente estudadas. Estas in-
vestigacdes dizem respeito a diversos aspectos da experiéncia musical. Embora os objecti-
vos e metodologias destes trabalhos apresentem grandes diferencgas entre si, eles tém em

comum o facto de incluirem varidveis derivadas do modelo dimensional da emogao.
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Exemplo 1. Thompson e lllie (2006) compararam as consequéncias da manipula-
¢do do volume e altura do som (pitch) em musica e no discurso falado. Recorrendo a um
modelo tridimensional’® da emocdo, vinte e sete estudantes universitarios pontuaram,
em escalas de Likert de zero (minimo) a quatro pontos (mdximo), sessenta e quatro ex-
certos musicais e sessenta e quatro excertos de discurso falado. Cada escala correspon-
deu a uma das dimensdes emocionais em estudo: valéncia (prazer-desprazer), activacdo
de energia (desperto-cansado) e activacdo de tensdo (tenso-relaxado). Tanto na musica,
como no discurso falado, os excertos mais agudos foram rotulados de mais apraziveis,
enérgicos e tensos, do que os restantes excertos. Os excertos rapidos foram associados a
maior energia, tanto na musica como no discurso falado. A altura dos sons teve conota-
¢Oes contrastantes na musica e no discurso falado, com o discurso agudo e a musica em

registo grave associados a maior prazer.

Exemplo 2. O trabalho de Grewe et al. (2007) teve como tema a indu-
¢do de emogles através da musica: serd que esta desperta sentimentos subjecti-
vos, e provoca activacdo fisioldgica e reaccdes motoras distintas, em sujeitos dife-
rentes? Em simultdneo com a recolha de medidas fisiolégicas (conductividade da
pele e actividade muscular facial), um grupo de trinta e oito participantes autorrela-
tou as suas emocgdes durante a audicdo de excertos de musica classica, pop e rock.
Os sujeitos registaram — em escalas de Likert de um (minimo) a sete pontos
(mdximo) e usando o software EMuloy!' as suas oscilagdes emocionais em duas
dimensdes: valéncia (alta-baixa) e activacdo (alta-baixa). Os momentos da primeira
entrada de uma voz ou coro solistas estiveram associados a activacdo elevada.
Os dados obtidos sugeriram ainda que determinados géneros, como o Bossa Nova,

possam elicitar maior movimento e expressoes de sorriso nos participantes.

10 0s modelos tridimensionais das emogdes incluem trés eixos e sdo portanto, mais complexos do que
o de Russell (1980), atras ilustrado. Em Thompson e lllie (2006), dois dos eixos resultam da subdivisdo
do eixo da activacdo em activagdo de energia e activa¢do de tensao.

1 Ver capitulo 3.1.2.
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2.3. Outras variaveis

Em seguida, descreveremos varidveis que tém sido usadas em estudos sobre
emocdes face a musica, e que ndo sdo derivadas dos modelos categérico e dimensional

da emocdo.

2.3.1. Arrepios, calafrios e outras experiéncias fortes através da musica

Varios autores recorreram ao conceito de arrepio (chill) para designar emogdes
muito breves e fortes em reaccdo a estimulos musicais. Panksepp (1995) descreveu os
chills como «the tingly somatosensory feeling that can be evoked by certain kinds of
music» (p.172), afirmando que «the provocative and often delightful bodily experien-
ces that deeply moving passages of music arouse in many people may reflect a specific
type of emotional process» (p. 173). Varios anos antes, Goldstein (1980) referiu-se a
calafrios (thrills): «a subtle nervous tremor caused by intense emotion or excitement»
(p. 126). Estudos mais recentes tentaram descrever e justificar a ocorréncia de arrepios
e calafrios, relacionando-a com o material musical (Grewe et al., 2005), e observando
através da neuroimagem a actividade cerebral durante estes fendmenos (Blood & Zatorre,
2001). Sloboda (1991) descobriu que os arrepios estdo associados a caracteristicas
musicais como harmonias ndo preparadas e mudancas subitas de dindmica ou textura.
Grewe et al. (2005) concluiram que os arrepios sdo eventos raros. Segundo Harrisson e

Loui (2014), ndo ha consenso quanto a exactamente em que consiste um arrepio:

«(...) here is some consensus that chills entail a rapidly spreading, tingling
feeling, but additional traits remain in dispute. Some scholars concretely
include gooseflesh in their concept of chills, while some state that goose-
flesh is merely a common companion of chills, and still others claim that
gooseflesh is only induced in approximately 50% of all chill responses.
Even if we reduce chills to the tingling sensation alone, there remains a

lack of consensus regarding its location in the body». (p. 2)
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O estudo de Bannister (2018) ambicionou desenvolver uma compreensao abran-
gente dos arrepios enquanto reacgdao emocional a musica. O autor dedicou-se a iden-
tificacdo das caracteristicas individuais, musicais e de contexto que contribuem para a
ocorréncia de arrepios. Trezentos e setenta e cinco sujeitos dos dezoito aos setenta e
oito anos responderam a um questiondrio relativo a uma experiéncia especifica de ar-
repios face a musica. Foi-lhes pedido que identificassem essa experiéncia, indicando a
obra musical envolvida, as caracteristicas musicais mais relevantes da composicdo e o
contexto em que a ouviram. Os resultados do questionario revelaram que 94% dos par-
ticipantes ja tinham tido a experiéncia de arrepios face a musica; 30% afirmaram ter esta
experiéncia varias vezes com o intervalo de alguns meses entre si; e 28% semanalmente.
Os resultados revelaram ainda que uma grande parte dos arrepios ocorreu quando os
ouvintes escutaram musica sozinhos'?. Foram identificadas como caracteristicas musi-
cais associadas aos arrepios as seguintes: crescendi, a intervencao da voz humana e a le-
tra de musicas cantadas. O estudo de Guhn et al. (2007) forneceu também informacGes
objectivas quanto a associacdo dos arrepios a caracteristicas musicais especificas. Os au-
tores descobriram que os arrepios identificados durante a experiéncia coincidiram com
passagens musicais com caracteristicas harmaonicas, dindmicas e estruturais semelhan-
tes entre si; e também com padrdes distintos de batimento cardiaco e conductividade da
pele. As semelhangas musicais entre as passagens que despertaram arrepios neste es-
tudo foram as seguintes: o andamento lento, a alternancia entre um instrumento solista
e um acompanhamento orquestral, e o aumento gradual de volume de piano até forte.
Foram também associadas aos arrepios as progressdes harmdnicas que se desviaram do

curso expectavel.

Os arrepios e calafrios enquadram-se no conceito de experiéncia forte através da
musica, que foi desenvolvido por Gabrielsson (2010). A sua designacdo deu o nome a um
projecto que teve inicio nos anos de 1980 e que se prolongou durante quase duas déca-

das. Os objectivos do projecto, com o nome Strong Experiences with Music (Gabrielsson,

12 Este achado contradiz o de Lamont (2011) que, num estudo sobre experiéncias fortes através da musica,
conceito que adiante abordaremos, afirmou que as experiéncias mais fortes dos participantes ocorreram
quando estes se encontravam em grupo.
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2010), foram os seguintes: (i) descrever o que acontece quando um ouvinte reage a mu-
sica de uma forma que reporta como especial (por exemplo, particularmente intensa,
marcante ou memoravel); (ii) explorar que factores (no sujeito e no ambiente) ou para-
metros musicais podem provocar tais reacc¢oes; e (iii) avaliar as consequéncias que uma

tal experiéncia pode ter para o individuo.

O conceito de experiéncia forte remonta a Abraham Maslow (1908-1970), um
dos fundadores da Psicologia Humanistica. Maslow (1954) usou o termo peak experience
(experiéncia de pico) e, para identificar a ocorréncia deste tipo de fendmeno nos partici-
pantes das suas experiéncias, pedia-lhes o seguinte: que descrevessem (i) os momentos
mais maravilhosos e marcantes das suas vidas; (ii) os momentos mais felizes; (iii) os mo-
mentos de éxtase; e (iv) as ocasides em que sentiram paixao ou um entusiasmo invulgar
poralguém ou poralgo. Segundo Maslow (1954), a experiéncia de pico tem caracteristicas
semelhantes as destes eventos desejaveis da vida de um ser humano. Caracteriza-se

pela auséncia de medo, ansiedade, inibigdo ou controlo:

«Apparently the acute mystic or peak experience is a tremendous inten-
sification of any of the experiences in which there is loss of self or tran-
scendence of it, e.g., problem centering, intense concentration, (...) in-
tense sensuous experience, self-forgetful and intense enjoyment of music

or art» (Maslow, 1954, p. 165)

Maslow (1954) considerava que as duas melhores maneiras de chegar a uma expe-

riéncia de pico eram através da musica e da experiéncia sexual (Maslow, 1976).

O estudo de Panzarella (1980) é exemplo de uma investigacao dedicada a expe-
riéncias musicais fortes que, na pratica, sdo experiéncias de pico. O autor pretendeu en-
tender quais sdo as caracteristicas comuns a todas estas experiéncias. Para tal, reuniu dos
ouvintes descricdes de momentos nos quais, através da audicao de musica e da observa-
¢cdo de obras de artes visuais, os sujeitos tivessem experimentado alegria invulgarmente

intensa. Cinquenta e um participantes descreveram experiéncias musicais; cinquenta e
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trés descreveram experiéncias de observacao de artes visuais. A analise dos dados reve-
lou quatro caracteristicas no conjunto de todas as experiéncias de alegria reportadas. A
primeira consistiu na sensac¢do de que, apds a experiéncia, o mundo estava melhor ou
mais bonito do que antes. A segunda foi um conjunto de alteragdes fisioldgicas especi-
ficas no batimento cardiaco, respiragao e postura corporal dos participantes. A terceira
caracteristica consistiu na sensacao de perda de contacto com o ambiente que rodeava o
participante. A quarta foi a sensa¢do de fusdo com o objecto de arte ao qual o sujeito foi
exposto. Dos participantes neste estudo, dezoito eram apreciadores de arte (musica e/ou

artes visuais), sendo os restantes oitenta e seis artistas de profissdo*2.

No estudo de Lamont (2011), quarenta e seis estudantes universitarios reporta-
ram, por descrigdo livre, as caracteristicas das suas experiéncias musicais mais fortes. Foi
pedido aos participantes que, por escrito, descrevessem com o maior detalhe possivel a
experiéncia musical mais forte que alguma vez tiveram. Os resultados foram analisados
no que respeita ao prazer, envolvimento e significado (para o préprio) associados a cada
experiéncia forte. A autora concluiu que a maioria das experiéncias reportadas estive-
ram associadas a emocdes positivas e ocorreram em eventos ao vivo nos quais o ouvinte
se encontrava inserido num grupo. A musica com a qual os sujeitos estavam familiariza-

dos foi a que despertou mais experiéncias fortes.

2.3.2. Estado de fluxo

O conceito de estado de fluxo (Cziksentmihalyi, 1990) tem varios aspectos em co-
mum com o de experiéncia de pico. Destes, destacamos a sensac¢ao de perda de contacto
com o ambiente que rodeia o sujeito, e o facto de se tratar de uma experiéncia marcante
reportada como positiva e muito desejavel. E um conceito que tem sido particularmente
explorado em trabalhos empiricos de areas performativas como a execugdao musical (lus-

ca, 2014; Wrigley & Emmerson, 2013), mas menos em investigacGes sobre as emocdes

3 A amostra de Panzarella (1980) apresentou grandes semelhangcas com a do estudo reportado
na Parte IV desta tese. A totalidade dos participantes tinha uma grande afinidade com a arte, sendo uma
parte amantes de arte, mas ndo profissionais; e os restantes, profissionais.
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dos ouvintes. Este facto justifica-se, julgamos, por o conceito de estado de fluxo enfati-
zar aspectos relacionados com a execugao de tarefas que constituem um desafio que o
individuo tem de superar. Nao é esse o caso da audi¢cdo de musica, uma actividade de

caracter contemplativo e na qual o ouvinte tem um papel relativamente passivo:

«People describe the common characteristics of optimal experience: a
sense that one’s skills are adequate to cope with the challenges at hand,
in a goal-directed, rule-bound action system that provides clear clues as
to how well one is performing. Concentration is so intense that there is no
attention left over to think about anything irrelevant, or to worry about
problems. Self-consciousness disappears, and the sense of time becomes
distorted. An activity that produces such experiences is so gratifying that
people are willing to do it for its own sake, with little concern». (Cziksent-

mihalyi, 1990, p. 71)

Um exemplo de uma investigagdo empirica que incluiu o estado de fluxo como
variavel é o trabalho de lusca, 2014. A autora estudou a relagdo entre o estado de fluxo
durante provas académicas de execu¢do musical e o grau de sucesso dos estudantes
(i.e., a avaliacdo obtida) nestas provas. Cento e trinta alunos do ensino superior de mu-
sica participaram neste estudo. O estado de fluxo foi quantificado através da The Flow
State Scale (Jackson & Marsh, 1996), que foi aplicada imediatamente a seguir a cada pro-
va. Foi encontrada uma correlagao positiva significativa entre o estado de fluxo reportado

pelos participantes e o resultado das provas.

Manzano et al. (2010) estudaram as manifestacoes fisioldgicas do estado de fluxo
durante a execucao de piano. A actividade de tocar piano foi, neste estudo, usada como
forma de induzir o estado de fluxo nos participantes. Foi analisada a relagado entre o esta-
do de fluxo autorrelatado por vinte e um pianistas, e variaveis psicofisioldgicas relaciona-
das com a respiracdo, batimento cardiaco e pressao arterial, entre outras. Cada pianista

tocou uma composicdo e, imediatamente apds a execugao, avaliou o seu estado de fluxo
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numa escala de Likert de um (minimo) a nove pontos (mdximo)**. Foram detectadas cor-

relagOes entre o estado de fluxo autorrelatado e oscilagdes nas varidveis fisioldgicas.

2.3.3. Intensidade emocional

A intensidade das emocdes varia ao longo da vida de qualquer individuo, e pode
variar internamente em cada uma das experiéncias que o sujeito vai tendo. Varia, por
exemplo, ao longo da audi¢do de uma pega musical. Podemos ndo saber com rigor o que
sentimos ao ouvir determinada composicdo, mas sabemos que o que sentimos pode ir
mudando de intensidade. Segundo Larsen e Diener (1987), a intensidade emocional é
um conjunto de diferencas individuais estaveis na forca ou magnitude das emocdes que

o sujeito experimenta, independentemente das emocgdes concretas em questao.

O conceito de intensidade emocional remonta, pelo menos, as origens da Psico-
logia. Wundt (1896), que como ja referimos defendia a existéncia de dimensdes emocio-
nais, encarava a intensidade, a par com o prazer e a actividade, como sendo uma delas.
Sherer (2005) referiu-se igualmente a intensidade como uma dimensdo emocional. No
entanto, os modelos dimensionais mais usados (nomeadamente o ja referido modelo
de Russell, 1980) nado incluem a intensidade como um dos eus eixos. Por este motivo,
optdmos por a considerar, neste capitulo, separadamente das variaveis derivadas dos

modelos dimensionais da emogao.

Sloboda (2000) escolheu, como subtitulo num capitulo sobre execu¢do e emocao
musical, a frase «Intensity matters more than content» (p. 226). Escreveu que «l am
not very much interested in what emotion is present, detected or felt. My interest is
in the mechanisms whereby the intensity of an emotion may be brought to a peak» (p.
226). Stern (2010) desenvolveu o conceito alternativo de vitalidade (vitality), que apresenta
varios aspectos em comum com a intensidade emocional. Segundo este autor, a vitalida-

de permeia a nossa vida quotidiana: «We naturally experience people in terms of their

14 Neste estudo, a escala de Likert de um a nove pontos foi uma sub-escala da Flow State Scale, uma escala
destinada a quantificar o estado de fluxo (Jackson & Eklund, 1996; Jackson & Eklund, 2004).
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vitality. We intuitively evaluate their emotions, states of mind, what they are thinking
and what they really mean (...) on the basis of the vitality expressed in their almost constant
movements» (p. 3). O mesmo se poderd dizer sobre a intensidade das emogdes. A seme-
Ihanga da vitalidade, conforme proposta por Stern (2010), também a intensidade emocio-
nal é omnipresente nas mais diversas actividades do ser humano. Na linguagem coloquial,
intensidade e vitalidade sdo por vezes usadas como sindnimos (por exemplo, «a execucdo do

musico foi muito intensa» e «a execug¢do do musico teve muita vitalidade»).

Sonnemans e Frijda (1994) reconheceram que as emogdes variam em intensidade
e afirmaram que «if someone describes an emotional experience, he or she will almost
always refer to its intensity» (p. 329). Estes autores questionaram-se por que motivo este
aspecto da emogao tem sido quase ignorado como objecto especifico de investigacdo. A

mesma questdo levantaram Cardoso et al. (2001). Clore (1994) notou o seguinte:

«A curious thing about emotion research is that psychologists have paid
relatively little attention to the fact that emotions vary in intensity of sub-
jective experience. This is surprising in part because, both within and be-
tween people, variation in intensity is one of the most salient aspects of

emotional experiences» (p. 387).

Num estudo sobre regulacdao emocional, Shafir et al. (2016) referiram-se a inten-
sidade emocional como «a core characteristic of affective events that strongly determi-
nes how individuals choose to regulate their emotions» (p. 1). Benzeev (1996) identifi-
cou a intensidade como uma caracteristica bdsica das emogdes (sendo as outras, na sua
perspectiva, a instabilidade, a parcialidade e a brevidade). O autor referiu que a intensi-
dade das emocbes depende da maneira como o préprio sujeito avalia a importancia ou

significado’® do evento ou eventos que despertam essas emogdes?®.

15 A palavra usada no artigo original, em inglés, é significance. Para ndo incorrermos em falta de rigor
na tradugdo, optdmos por usar, em portugués, as duas palavras importancia e significado.

16 Sendo assim, faz sentido, da nossa perspectiva, que a intensidade emocional, enquanto variavel
em estudos empiricos (como os que sdo apresentados nesta tese), seja medida através de métodos
de autorrelato, e ndo de medidas psicofisiolégicas (como o fez, por exemplo, Rickard, 2004).
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Os estudos que em seguida descreveremos, na area das emocdes face a musica,
empregaram a intensidade emocional como varidvel. Sloboda e Lehmann (2001) observa-
ram mudancas na intensidade emocional durante diferentes interpretacdes do preludio
op. 28 nr 4 para piano de F. Chopin. O seu objectivo era descobrir se, a diferentes inter-
pretacdes da mesma obra, eram atribuidos pelos ouvintes graus de intensidade emocio-
nal distintos, tanto no que respeita a avaliacdo da intensidade da composicdo como um
todo, como no que respeita a mudangas momento a momento. Dez pianistas profissionais
gravaram uma interpretacdo do preludio. Foram entrevistados acerca das suas opgoes in-
terpretativas nas pecas gravadas: «They [os participantes] answered questions pertaining
to the specific interpretational decisions made during the preparation of the performan-
ce, and they described the main choices made in detail — location in the score, nature of
the performance feature» (Sloboda & Lehman, 2001, p. 92). Posteriormente, vinte e oito
musicos ouviram as gravacoes, e classificaram a expressividade e outros aspectos da exe-
cugdo. Durante a audi¢do, estes sujeitos moveram continuamente um ponteiro (accionado
por um rato convencional), com o objectivo de registar, num programa desenvolvido usan-
do o software Max'’, a emocionalidade ao longo das pecas. Os resultados deste estudo
apontaram para que a percep¢ao de maior intensidade emocional possa estar associada a
desvios, na interpretacdo, em relacdo a que seria uma execuc¢do «normal». Isto é, tratan-
do-se de uma peca conhecida dos ouvintes, aquela que seria uma interpretacao expecta-

vel, sem elementos causadores de surpresa’®.

Rickard (2004) recolheu medidas psicofisioldgicas que, segundo o autor, podem
ser consideradas como marcadores da intensidade emocional: a conductividade da pele®®
e a ocorréncia de arrepios. Este estudo pretendeu testar a assumpc¢ao de que as emo-

¢cOes intensas sdo sempre acompanhadas por manifestacoes de activacdo. O objectivo do

17 A semelhanca do ja referido trabalho de Krumhansl (1997), também Sloboda e Lehman (2001) recorreram
a um programa especialmente desenvolvido, com base no software Max, para a sua experiéncia. Trata-se do
software que usamos para a criacdo do instrumento usado nos trabalhos empiricos apresentados nesta tese.
18 Este achado de Sloboda e Lehman (2001) foi uma das nossas motivacdes para, nos trabalhos empiricos
que constam desta tese, ndo incluirmos apenas estimulos musicais familiares aos participantes.

1% A conductividade da pele é a propriedade que a pele tem de conduzir a electricidade. A literatura de-
monstrou que esta capacidade é maior quando ocorrem alteragdes emocionais (ver, por exemplo, Gatti
et al., 2018).
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autor era, mais concretamente, o de perceber se a musica que provoca emog¢des repor-
tadas como intensas leva, de facto, a manifestacdes mais exacerbadas de activagdo, do
gue a musica que provoca emocdes reportadas como menos intensas. Vinte e um parti-
cipantes foram expostos a quatro tipos de estimulos, contrabalancados na sua ordem de
apresentacao: excertos musicais pré-rotulados como relaxantes; excertos musicais exci-
tantes; uma cena de filme considerada emocionalmente poderosa; e um excerto musi-
cal escolhido pelo participante, por si préprio considerado emocionalmente poderoso.
As medidas fisioldgicas foram recolhidas antes e durante a exposi¢cdo aos estimulos. A
musica emocionalmente poderosa escolhida pelos sujeitos despertou reacgdes fisiolo-
gicas (nomeadamente, de conductividade da pele) significativamente mais exacerbadas

do que os restantes estimulos.

A investigacdo de Kreutz et al. (2008) focou-se na influéncia das preferéncias mu-
sicais dos ouvintes nas emocdes sentidas face a estimulos do repertdrio cldssico. Noventa
e nove participantes adultos foram expostos a vinte e cinco excertos de musica erudita
previamente seleccionados como representativos das seguintes emocdes: alegria, tris-
teza, medo, raiva e calma. Os sujeitos autorrelataram a intensidade das suas emocgdes
durante a audi¢do?. A intensidade foi medida, com respeito a cada uma das emocgdes
discretas que referimos, em escalas de Likert de zero (minimo) a sete pontos (maximo).
Os autores concluiram que a preferéncia por musica classica influenciou significativamen-

te as pontuacgdes de intensidade emocional que os participantes atribuiram aos excertos.

Ali e Peynircioglu (2010) dedicaram-se a estudar o quanto a familiaridade com a
musica aumenta a preferéncia e o gosto dos ouvintes por determinados excertos musi-
cais. Estes autores avaliaram a intensidade das emogdes em reacgao a musica. Concluiram
que, quando os estimulos se tornam muitissimo familiares através de audigao repetitiva,

as respostas emocionais aumentam de intensidade?!. Numa primeira experiéncia, sessenta

20 Este estudo incluiu também outras varidveis, como o prazer e a activagdo.

21 Este achado de Ali e Peynircioglu (2010) influenciou a nossa decisdo de incluir, no trabalho empirico
apresentado nesta tese, estimulos musicais indicados pelos participantes como sendo as suas musicas
favoritas.
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e quatro estudantes universitarios foram expostos a excertos de musica instrumental de
diferentes géneros. Trinta e dois excertos foram previamente divididos em quatro grupos,
conforme a emocdo com a qual foram conotados: alegria, tristeza, calma ou raiva. Foi
verificado que os participantes ndo estavam familiarizados com os excertos. Em seguida,
realizou-se uma fase de familiarizacdo, na qual os participantes ouviram trés vezes, in-
tercaladas pela audicdo de outras musicas, metade dos excertos musicais. Depois, trinta
e dois participantes qualificaram os excertos (os usados na fase de familiarizacao, e os
restantes) em termos da sua preferéncia (gosto/ndo gosto). Os outros trinta e dois sujei-
tos avaliaram, em doze itens da Positive and Negative Affect Schedule — Expanded Form?*
(PANAS-X, Watson & Clark, 1994), os estimulos quanto a sua intensidade emocional. A
intensidade emocional foi expressa de forma discriminada para cada uma das seguintes
escalas da PANAS-X (Watson & Clark, 1994): happy, joyful, cheerful, calm, relaxed, at-ea-
se, sad, lonely, blue, angry, hostile e scornful. Os excertos com 0s quais os participantes
foram familiarizados obtiveram avaliacdes de preferéncia mais elevadas, mas ndo se ve-

rificou diferenca significativa na variavel da intensidade emocional.

Vuoskoski e Eerola (2011) estudaram a aplicabilidade da Geneva Emotional Mu-
sic Scale®, e dos modelos categdricos e dimensionais da emocao, na avaliagdo de emo-
¢Oes induzidas pela musica. Tiveram também os objectivos de observar a influéncia das
caracteristicas individuais dos participantes, em particular da personalidade e da dispo-
sicdo, nas emogdes induzidas pela musica; e de descobrir se determinado modelo da
emocao reflectia, melhor que os outros, estas diferencas individuais. Cento e quarenta e
oito participantes foram expostos a dezasseis excertos de musica de filmes e avaliaram,
em escalas de Likert de um (minimo) a sete pontos (maximo) as respostas emocionais
gue lhes foram despertadas por estes excertos. Um dos aspectos das reac¢des dos sujei-
tos que foi avaliado (com uma escala de Likert de sete pontos) foi a intensidade autor-
relatada das suas emogdes. Embora as caracteristicas individuais tenham sido expres-

sas de forma mais consistente pelo modelo categdrico das emogdes, foi com o modelo

22 Trata-se de escalas de zero (minimo) a cinco pontos (maximo).
2 Ver capitulo 3.1.1 desta revisdo de literatura
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dimensional que os autores detectaram maior consisténcia nas avaliacdes que os sujeitos

fizeram dos estimulos.

Liljestrom et al. (2013) estudaram as circunstancias extra-musicais que contri-
buem para que a musica provoque reac¢des emocionais nos ouvintes. Os autores ex-
puseram os seus participantes — estudantes universitarios com e sem formagdo musical
— a oito excertos musicais escolhidos pelos proprios sujeitos, e a outros oito excertos
aleatoriamente atribuidos. Os participantes ouviram os estimulos musicais em duas cir-
cunstancias: sozinhos, e acompanhados de um amigo ou familiar préoximo. Reportaram,
numa escala de zero (minimo) a quatro pontos (maximo), a sua intensidade emocional
em reacg¢do a cada um dos excertos. Além disso, avaliaram as audi¢cdes com referéncia
a quinze emocgGes discretas®®. Foram obtidos dados de personalidade dos sujeitos, bem
como medidas psicofisiologicas (conductividade da pele e batimento cardiaco) recolhi-
das durante os periodos de exposicao a musica. Os ouvintes reportaram emocdes mais
intensas em reac¢do a musica escolhida por si préprios, do que aos restantes excertos.
Verificou-se, ainda, que as pontuacGes de intensidade emocional foram mais altas no
caso dos excertos que os sujeitos ouviram na companhia de um ente querido, do que

nos excertos que ouviram sozinhos.

O estudo de Schafer et al. (2014) pretendeu melhor esclarecer a assumpgao, for-
temente sustentada pela literatura, de que as emocdes dos ouvintes oscilam durante o
processo de audicdao da musica. Depois de escutar uma obra musical é, segundo estes
autores, facil para um ouvinte avaliar retrospectivamente o excerto quanto a sua inten-
sidade emocional. No entanto, ndo é claro o quanto a intensidade de cada momento da
musica contribui para esta avaliacdo pds-audicao. Os autores colocaram-se a seguinte
guestdo: sera que a avaliacdo final reflecte simplesmente a intensidade experimenta-

da pelo participante em cada momento da experiéncia de audi¢cdo? Ou contribuirdo os

24 Estas quinze emogdes corresponderam aos quinze itens de uma escala desenvolvida na Universidade de
Uppsala, e foram as seguintes: happiness, sadness, surprise, calm, anger, nostalgia, interest,anxiety, love,
spirituality, disgust, admiration, enjoyment, pride e boredom. Liljestrém et al. (2013) ndo especificaram
guem sdo os autores desta escala. Presumimos tratar-se de uma escala desenvolvida,para esta investiga-
¢do, na instituicdo a qual estdo afiliados dois dos autores.
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picos de intensidade emocional de forma particularmente importante para esta ava-
liacdo pds-audicdo? Os participantes deste estudo ouviram excertos musicais que ndo
conheciam. Fizeram, usando um ponteiro digital accionado por um rato, um registo con-
tinuo da intensidade das suas emoc¢des ao longo dos excertos. Num ecra, podiam ver
uma linha de 10,5 cm, cujo ponto inferior correspondia a minima intensidade emocio-
nal, e o ponto superior a maxima intensidade emocional. No que respeita a resultados,
os valores registados continuamente ao longo da audicao influenciaram a classifica¢ao
atribuida a posteriori; e os picos de intensidade emocional, bem como os valores regis-
tados no final dos excertos, tiveram uma contribuicao especialmente importante para as

avaliagGes posteriores a audicdo.

O estudo de Fernandez-Sotos et al. (2016) incluiu a intensidade emocional como
variavel, com referéncia a trés emocoes discretas. Uma revisdao deste estudo serd apre-
sentada mais adiante, a propdsito da relacdo entre caracteristicas especificas do mate-

rial musical e a emocgao.

Os estudos que acabamos de comentar envolveram a intensidade emocional ob-
servada em reaccdo a estimulos musicais. Todos, a excepc¢ado de Rickard (2004) utilizaram
medidas de autorrelato. Ndo obstante a possibilidade de a intensidade emocional se
reflectir em aspectos do funcionamento fisioldgico do individuo, é quase exclusivamente
o autorrelato que tem sido adoptado na medic3o desta variavel. E, pois, por autorrela-
to, que nos proporemos estudar a intensidade das emocgdes, na investigacdo empirica
adiante reportada nesta tese. O facto, ja referido por Wundt (1896), de que a intensida-
de pode variar ao longo de uma experiéncia emocional, leva-nos a preferir o autorrelato
continuo da variavel, a semelhanca, por exemplo, de Sloboda e Lehmann (2001). O uso
de autorrelato ndo continuo implica que os dados recolhidos ndo sejam suficientes para

uma completa descricdo da varidvel em evolucdo, o que nos parece limitativo.

Apesar de a intensidade emocional ndo ser uma das varidveis mais habituais no
estudo das emocgOes face a musica, a literatura que revimos permite-nos afirmar que:

(i) é licito empregar a intensidade emocional em estudos sobre emogdes face a musica;
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(i) é valido medir a intensidade emocional por autorrelato; e (iii) o autorrelato continuo
permite descrever a evolugdo da variavel no tempo, o que se afigura uma vantagem em
relacdo aos métodos ndo continuos. Estas trés premissas estdo na base do planeamento

das investigacdes empiricas que descreveremos nas Partes Il e IV desta tese.

3. A medicao das emocgoes

Os principais tipos de método usados no estudo das emocgGes face a musica
sdo os seguintes: métodos de autorrelato ndo continuo (Lucas, 2018; Zentner & Eerola,
2010); métodos de autorrelato continuo (Ruef & Levenson, 2007; Schubert, 2010); mé-
todos indirectos, cognitivos e comportamentais (Junge & Reisenzein, 2013; Vastfjall,
2010); medidas psicofisioldgicas (Baig & Kavakli, 2019; Hodges, 2010); e neuroimagem
funcional (Khanna et al., 2015; Kélsch et al., 2010). Em seguida, descreveremos sucin-
tamente em que consiste cada um destes grupos de métodos, e daremos exemplos da
sua utilizacdo em estudos sobre emocgdes face a musica. No que respeita aos métodos
de autorrelato, daremos especial importancia a sua aplicacdo na medicdo da intensida-
de emocional, uma vez que, nos estudos empiricos reportados nesta tese, foi usado um

método de autorrelato para medicao desta variavel.

3.1. Métodos de autorrelato

Os métodos de autorrelato implicam que o participante forneca informacdes so-
bre si préprio, seja verbalmente, seja de outro modo. Dividem-se em duas categorias:
métodos ndo continuos e métodos continuos. Os métodos nao continuos destinam-se a
recolher informacdo do participante de forma espacada no tempo, ou seja, sem que haja
continuidade entre os momentos de recolha. Por exemplo, num trabalho sobre emoc¢des
face a musica, um sujeito podera reportar, em trés momentos separados no tempo entre
si — antes, durante e depois da audicdo — as emocdes que sentiu. Entre estes momentos

havera periodos durante os quais ndo é recolhida informacgao. Os métodos de autorrelato
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continuo destinam-se a recolher dados com uma frequéncia tal, que seja possivel des-
crever a evolucdo de uma varidvel de uma maneira quase continua. Por exemplo, num
trabalho sobre emocdes face a musica, o participante podera representar a evolucdo de
um aspecto das suas emog¢des movendo um ponteiro ou um rato, enquanto o software
efectua a recolha dos valores da varidvel com uma frequéncia de, por exemplo, duas
vezes por segundo. A quantidade de dados recolhidos sera de tal maneira grande, que a
sucessao dos valores obtidos criard a ilusdo de uma curva continua. Dada a necessidade
de rapidez no procedimento de recolha que é inerente aos métodos de autorrelato con-

tinuo, estes sao, invariavelmente, ndo verbais.

3.1.1. Métodos de autorrelato nao continuo

Segundo Schubert (2010), até ao inicio do século XXI, na grande maioria dos
trabalhos empiricos sobre emog¢des musicais que usaram o autorrelato, as respostas dos
participantes foram recolhidas apds a audicdo de um estimulo musical®. Tal devia-se a
escassez ou falta de eficacia de métodos que permitissem ao ouvinte expressar-se du-

rante a audicdo da musica.

Os métodos de autorrelato ndo continuo mais frequentemente utilizados em Psi-
cologia sdo, segundo Zentner e Eerola (2010), os seguintes: escalas de Likert (Batterton &
Hale, 2017; Nemoto et al., 2014), listas para escolha de adjectivos (Schubert, 2003), esca-
las visuais analogas (Aitken, 1969), tarefas ndo-verbais (Denham et al., 2013), registo em
didrio (Bolger et al., 2003) e método narrativo (Smith & Sparkles, 2008). Para o caso espe-
cifico do estudo da relagdo musica-emocgdes, varios instrumentos especificos de autorre-
lato ndo continuo foram desenvolvidos nas Ultimas décadas. Os seguintes instrumentos de
autorrelato ndo continuo contam-se entre os mais utilizados em trabalhos sobre emocées

face a musica: Differential Emotion Scale (DES, |zard et al., 1993)%, Positive and Negative

%5 Ja no século XXI, os trabalhos de Bisesi e Toiviainen (2017) e Eerola e Vuoskoski (2011) sdo dois exemplos
de investigacdes que empregaram métodos de autorrelato verbal pés-audicdo.

% A Differential Emotion Scale (DES, 1zard et al., 1993) é um questionario de autorrelato constituido por
trinta itens, sendo trés para cada uma das seguintes emocodes: interest, joy, surprise, sadness, anger, dis-
gust, contempt, fear, shame/shyness e guilt. Cada uma destas emocdes é representada numa escala de
Likert de cinco pontos.
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Affect Schedule (PANAS, Watson etal., 1988)?’, Profile of Mood States (POMS, Mcnair etal.,
1981)%, Activation-Deactivation Adjective Checklist (Thayer, 1986)%°, Geneva Emotional
MusicScales(Zentneretal.,2008)%°, AffectIntensity Measure (AIM, Larsen & Diener, 1987)3!

e Emotional Intensity Scale (EIS, Bachorosky & Braaten,1994)%,

O trabalho de Cardoso et al. (2001) é exemplo da utilizacdo de um método de
autorrelato ndo continuo na medicdo da intensidade emocional. Os autores emprega-
ram, na medicdo desta variavel, sete escalas verbais relativas a emoc¢Ges bdsicas®. As
escalas verbais, nomeadamente escalas de Likert e listas de escolha de adjectivos, tém
sido o método de autorrelato ndo continuo mais frequente no estudo da intensidade das
emocoes. Os instrumentos mais divulgados na medicao desta varidvel sdo as ja referidas
Affect Intensity Measure (AIM, Larsen & Diener, 1987) e Emotional Intensity Scale (EIS,
Bachorosky & Braaten,1994). Sonnemans e Frijda (1994) alertaram para as limita¢oes
na medicdo verbal da intensidade das emocdes: «there are several methodological pro-
blems when using questionnaires and recalled emotions for ascertaining emotion deter-
minants» (p. 501). A principal limitacdo destes métodos, apontada por Zentner e Eerola
(2010), é o facto de, com eles, ser muito dificil fazer um registo continuo, ou quase

continuo, das reacgbes dos ouvintes.

2 A Positive and Negative Affect Schedule (PANAS, Watson et al., 1988) é um questionario de autorrelato
composto por duas escalas de dez itens cada, destinadas respectivamente a descrever emogdes positivas e
negativas. Cada item é classificado numa escala de um ponto (minimo) a cinco pontos (maximo).

8 A Profile of Mood States (POMS, Mcnair et al., 1981) é um questionario constituido por sessenta
e cinco itens destinados a avaliar os seguintes seis aspectos das emocdes: tension ou anxiety, anger ou
hostility, vigor ou activity, fatigue ou inertia, depression ou dejection, confusion ou bewilderment.

2 A Activation-Deactivation Adjective Checklist (Thayer, 1986) é um questionario destinado a avaliar
dois aspectos da activagdo das emocgdes: energetic arousal e tense arousal.

30 A Geneva Emotional Music Scale (Zentner et al., 2008) destina-se a avaliar emogdes percepcionadas
apenas. E composta por nove escalas relativas a quarenta e cinco estados emocionais e tem a forma de
uma escala de Likert de cinco pontos.

31 A Affect Intensity Measure (AIM, Larsen & Diener, 1987) é um questionario de quarenta itens destinado
a medir a intensidade ou forca das emogdes, tanto positivas como negativas. A variavel é medida em es-
calas de Likert de seis pontos.

32 A Emotional Intensity Scale (EIS, Bachorosky & Braaten,1994) destina-se a medir a intensidade das emo-
¢Oes independentemente da frequéncia com a qual estas ocorrem. Consiste num questionario de trinta
itens avaliados em escalas de Likert de cinco pontos.

3 Estas emogdes foram o medo, a felicidade, a tristeza, a raiva, o0 nojo, a surpresa e o amor.
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3.1.2. Métodos de autorrelato continuo

Schubert (2010) escreveu que «collecting self-report responses continuously re-
quires careful synchronization of each response with the time in the music at which the
response occurred» (p. 223). A recolha de respostas de autorrelato durante a audi¢do de
musica exige meios tecnoldgicos que ndo estavam disponiveis antes dos anos de 1990.
Nos instrumentos de autorrelato continuo, o participante pode, por exemplo, mover um
dedo sobre uma superficie, ou mover uma alavanca ou disco, enquanto ouve a musica.
Através do movimento do dedo ou da mao é, com cada vez maior rigor, possivel fazer
um registo praticamente continuo das oscilacdes da variavel psicoldgica em observacgao.
Como ja mencionamos, os instrumentos de autorrelato continuo, apesar da sua desig-
nacao, ndao fazem uma medicdo continua das oscilacdes de uma varidvel. Na pratica, as
respostas dos sujeitos sao recolhidas com uma frequéncia muito alta, podendo por isso
criar-se ailusdo de que o registo é continuo. Schubert (2010) recomendou uma frequén-
cia de obtencdo de dados de duas vezes por segundo. Nagel et al. (2007) argumentaram
que a frequéncia de recolha de dados deve ser maior, uma vez que, na sua opinido, é
possivel os participantes reagirem emocionalmente a musica com uma rapidez que jus-

tifica a recolha de uma maior quantidade de informagdes.

A recolha de respostas com uma frequéncia muito elevada durante a audicdo da
musica possibilita a obteng¢do de conjuntos de dados muito extensos. Segundo Schubert
(2010), este facto pode chegar mesmo a constituir um problema, tendo-se em conse-
guéncia dele desenvolvido métodos de analise que permitem que o excesso de dados
nao seja limitativo. Os instrumentos de autorrelato continuo mais divulgados no estudo
das emocgdes musicais sdo os seguintes: Continuous Response Digital Interface (CRDI,
Geringer et al., 2004; Gregory, 1989); Emotion Space Lab (Schubert, 1996); RTCRR Arty
Car (Schubert, 2007); Emujoy (Nagel et al., 2007). Como alternativa, varios trabalhos
utilizaram instrumentos semelhantes aos que listdmos, mas desenvolvidos para fins de

investigacdo especificos®** (ex: Jaimovich et al., 2013).

3 Este é o caso dos trabalhos empiricos apresentados nesta tese.
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Continuous Response Digital Interface (CRDI)

Este instrumento surgiu nos anos de 1980 no Center for Music Research da Flo-
rida State University®® (Geringer et al., 2004; Gregory, 1989). Na sua origem, destinou-se
ao registo ndo verbal, em tempo real, das reac¢des de sujeitos durante experiéncias

visuais. Geringer et al. (2004) escreveram que:

«We were interested in using extant technology to develop a device that
would be multi-purpose, yet provide a standard for subsequent nonver-
bal measurement. Obviously, it is difficult to compare results of separate
studies if there is not a similar measuring device - and further develop-
ment of any new measuring device compounds this problem. Similar de-
vices had been previously used in measuring continuous responses to
music (whether heard or imagined) yet there was not wide access to the
software, some were cumbersome, or the devices were very expensive®*»

(Geringer et al., 2004, p. 1)

O CRDI original tinha duas versdes. Uma delas consistia num disco que podia ser
rodado num arco de duzentos e cinquenta e seis graus, podendo definir-se neste percur-
so pontos correspondentes a diferentes graus das variaveis em medicdo. A outra versao
apresentava um rectangulo com um slider (cursor) que podia ser movido para cima e
para baixo de modo a registar oscilagdes nas reac¢ées dos sujeitos®’. Os dados obtidos
com o disco ou com o slider eram transmitidos a um computador para armazenamen-
to e anadlise. O primeiro trabalho realizado com a versao do disco rotativo foi realizado
por Robinson (1988) e serviu, segundo Geringer et al. (2004), para avaliar as execucdes

corais de grupos de estudantes universitarios®. Aversdo do CRDI com o slider foi estreada

3 https://music.fsu.edu/programs/music-research-centers/center-for-music-research

36 Os instrumentos anteriores a que Geringer et al. (2004) se referem sdo os de Clynes, 1977; de Vries,
1991; Kuwano e Namba, 1985; e Nielsen, 1987.

37 Esta versdo do CRDI serviu de modelo para o desenvolvimento do instrumento utilizado nos trabalhos
apresentados nesta tese.

3 N3o conseguimos acesso ao trabalho de Robinson (1988), por se tratar, segundo referem Geringer
et al. (2004), de uma tese de doutoramento que nao foi publicada.
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por Rentz (1992%*) para medir o grau de atencdo de musicos e ndo musicos durante a
audicdo dos primeiros seis minutos de Billy the Kid, de A. Copland®. Nos anos de 1990,
foi criada uma versdao do CRD/ com duas dimensdes, que permitia a medicdo de duas
varidveis em simultaneo (Madsen, 1996; Tyler, 1996). Uma versdo semelhante a esta foi

desenvolvida por Schubert (1996).

Emotion Space Lab, RTCRR Arty Car e Emujoy

O EmotionSpace Lab (Schubert, 1996 e 1999) foi um software desenvolvido com
base no Modelo Circumplexo de Russell (Russell, 1980), e pensado para recolher respos-
tas emocionais em reacgao a palavras, imagens e musica. Este instrumento tinha, sobre
o CRDI original, duas vantagens: a de funcionar em qualquer computador, apenas com
0 uso de um rato; e a de permitir o registo de respostas em duas varidveis, correspon-
dentes aos eixos do prazer e da activacdo no modelo de Russell (Russell, 1980). O Real
Time Cognitive Response Recording (RTCC Arty Car, Schubert, 2007) é uma evolug¢do do
EmotionSpace Lab (Schubert 1996 e 1999), mas suplanta-o em varias das suas funciona-
lidades, permitindo uma maior flexibilidade na atribuicdo de designacdes as varidveis, e
possibilitando a manipulacdo da frequéncia de recolha de dados. O RTCC esta disponivel
sem custos na internet, mas apresenta a desvantagem de sé poder ser utilizado com

computadores Macintosh OS X.

3 Este trabalho, publicado em 1992, foi realizado em 1988.
4 Uma vez que a medi¢do da atengdo dos ouvintes excede o dmbito desta tese, ndo nos referiremos
aqui em detalhe a este trabalho.
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Finalmente, tem sido muito utilizado no estudo das emoc¢des face a musica o ins-
trumento EMuJoy (Nagel, 2007) que é, também, uma versdo melhorada do EmotionSpace
Lab (Schubert, 1996 e 1999). Este instrumento é particularmente adequado para traba-

Ihos que envolvam uma perspectiva multi-dimensional da variavel em estudo.

Schubert (2010) discutiu quais as emocdes, ou dimensGes emocionais, que
podem ser medidas com instrumentos de autorrelato continuo. Segundo a autora, a me-
dicdo de emocdes discretas (ex: a alegria, a tristeza ou o0 medo) usando estes métodos
nunca ganhou popularidade no estudo das emocdes face a musica. Este facto deve-se,
na sua perspectiva, a grande praticabilidade dos métodos nao continuos, nomeadamen-

te os verbais, no que respeita as emocgdes discretas.

A intensidade, independentemente das emocdes discretas a que respeita, pode
facilmente ser medida por autorrelato continuo. Segundo Schubert, (2010) «the parti-
cipant is typically moving a slider (...) in real time as the music unfolds» (p. 225). Tome-
mos um exemplo imaginario. Um participante ouve uma composi¢cdo musical. Durante a
audicdo, move um dedo sobre uma superficie de iPad, ou acciona um controle deslizante
ou um rato, a fim de expressar variagdes sentidas na intensidade emocional em reacgao
a musica. Pode expressar um mesmo valor de intensidade emocional em dois momentos
distintos, estando num deles a ocorrer a emocao discreta da alegria, e no outro a emocao
da tristeza. A natureza das emoc¢des (nomeadamente, qual a emocdo especifica, e se se
trata de uma emocédo positiva ou negativa) de um e outro momento pode ser diferente.
O importante neste caso, que usamos como exemplo, é definir a intensidade da reac¢ao
emocional autorrelatada, independentemente do tipo de emocgdo. Da nossa perspectiva,
esta é uma vantagem que a intensidade emocional apresenta em relacdo a outras varia-
veis emocionais: o participante ndo tem que racionalizar que emocdes esta, em concreto
e em cada momento, a sentir. Esta necessidade de racionalizar, presente no caso das va-
ridveis categdricas, constitui discutivelmente um entrave a que o autorrelato decorra de

forma espontanea durante a audi¢cdo dos excertos musicais.
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3.2. Métodos indirectos

Vastfjall (2010) referiu vérias limitagdes dos métodos de autorrelato e propds,
como alternativa para o estudo das emocgdes face a musica, um conjunto de métodos
indirectos. Por métodos indirectos entende-se as formas de observar uma variavel atra-
vés das suas manifestacdes perceptuais, cognitivas ou comportamentais. Varias teorias
da emocdo postularam que, quando ha a experiéncia de um afecto, ocorrem no indivi-
duo alterag¢des ao nivel da percepcdo, da cognicdo e/ou do comportamento (ex: Lazarus,
1991). Diversos autores (ex: Clore & Huntsinger, 2007; Kenealy, 1988) usaram medidas
indirectas, em particular perceptuais, no estudo das emogdes pela Psicologia da Musica.
As medidas cognitivas e comportamentais tém sido menos aplicadas nesta area. Vastfjall
(2010) notou que «A fundamental problem with behaviour as a measure of affect is that
it is often not reliable or predictable, in that the same affective state might cause different

behaviours both within the same person across situations and between people» (p. 269).

O estudo de Kenealy (1988) é exemplo da utilizacdo de um método indirecto per-
ceptual. Os participantes foram expostos a estimulos musicais previamente rotulados
como tristes e alegres. Foi-lhes pedido que colocassem as suas maos a maior ou menor
distancia uma da outra, consoante o grau de tristeza/alegria da musica. Os participantes
gue ouviram musica previamente rotulada como triste mostraram, através da distancia
entre as suas maos num momento especifico apds a audicdo, distancias menores do que
os participantes que ouviram musica alegre. As medidas indirectas perceptuais baseiam-
-se na assumpc¢ao de que a impressao que o sujeito tem sobre a realidade fisica a sua
volta (neste caso, no que respeita a distancia entre dois pontos) muda quando ocorre

uma experiéncia emocional importante (Clore & Huntsinger, 2007).

3.3. Medidas psicofisoldgicas

De acordo com Juslin e Sloboda (2010), uma das subcomponentes da emogao
é eminentemente fisioldgica. Hodges (2010) escreveu que «Granted that psychophy-

siological activity in an important ingredient of emotion, making specific connections
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between the two [actividade fisioldgica e emocao] is not easy (...); the linkages between
them are exceedingly complex and difficult to interpret» (p. 280). As principais medidas
psicofisioldgicas da emocado sdo as seguintes: pressdo arterial, conductividade da pele, e
aspectos especificos da respiracao e do batimento cardiaco. Uma das limitacdes da uti-
lizacdo de medidas psicofisioldgicas no estudo das emocgdes face a musica é a incerteza
guanto a possibilidade de determinado fendmeno fisiolégico ocorrer sem que se verifi-

que uma emogao: por exemplo, com uma causa ndo emocional.

O uso de medidas fisioldgicas no estudo das emogdes face a musica tem uma
historia ja bastante longa. Diserens (1926) referiu-se ao musico francés André Grétry
(1741-1813) que, em meados do século XVIII, avaliava no pulso o seu préprio batimen-
to cardiaco, enquanto ouvia musica em diferentes andamentos. Segundo as memdrias
do proéprio Grétry (1789), o musico clamava até ser capaz de provoca a aceleracdo ou
desaceleracdo do batimento cardiaco, ouvindo para tal excertos musicais com ritmos e

andamentos especificos.

Ao longo das ultimas décadas, inUmeros trabalhos tém usado medidas fisioldgicas
no estudo das emocdes face a musica. Se nos reportarmos apenas ao batimento cardiaco,
existem, segundo Hodges (2010), pelo menos cinquenta e quatro estudos que sustentam
a tese de que a audicdo de musica tem influéncia nesta variavel fisiolégica. Os exem-
plos listados por Hodges (2010) incluiram desde estudos tdo antigos como o de Shepard
(1906), até trabalhos ja realizados no século XXI, como os de Khalfa et al. (2008), Lundg-
vist et al. (2009), Yamamoto et al. (2007), entre muitos outros. Os achados da investiga¢ao
sobre emocgodes face a musica usando medidas psicofisioldgicas sdo pouco conclusivos e
por vezes contraditorios. A titulo de exemplo, referiremos em seguida alguns. No estudo
de Edworthy e Waring (2006), musica em tempo rdpido esteve associada a um aumento
da pressdo arterial e do batimento cardiaco. Em Krumhansl (1997), a musica triste e as-
sociada a priori a emogao do medo fez aumentar o batimento cardiaco dos participantes.
Suguna e Deepika (2017), por outro lado, apresentaram evidéncia da associacdo entre

musica em tempo lento, e a diminuicdo da pressao arterial e do batimento cardiaco.
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3.4. Neuroimagem funcional

Segundo Kolsch et al. (2010), a designacado de neuroimagem funcional refere-se
ao conjunto de métodos usados para visualizar a actividade que ocorre no cérebro em
relacdo com determinada variavel (por exemplo, uma emocao). No estudo das emogdes
face a musica, os métodos de neuroimagem funcional mais divulgados sdao a ressonan-
cia magnética funcional (fMRI) e a tomografia por emissao de pdsitrons (PET). O uso da
neuroimagem funcional no estudo das reac¢des emocionais a musica é relativamente
recente, tendo os primeiros trabalhos nesta drea surgido na transicao para o século XXI
(Blood et al., 1999; Blood & Zatorre, 2001; Tillmann et al., 2006). Apesar de o estudo
neurocientifico das emogdes musicais ser uma drea recente, ha ja evidéncia de que ouvir
musica afecta o funcionamento do cérebro humano. Por exemplo, Koelsch et al. (2006)
demonstraram que a audi¢ao de musica previamente conotada como desagraddvel leva
a activacdo de areas do cérebro que se sabe estarem associadas a emoc¢des negativas.
Kreutz e Lotze (2008) listaram vdrios outros achados da neuroimagem, nomeadamente
guanto a associacdo entre cada um dos hemisférios cerebrais e as emogdes dos ouvintes
(Altenmueller et al., 2002; Schmidt and Trainor, 2001). Mais recentemente, tém sido as-
sociadas estruturas cerebrais especificas a ocorréncia de emogdes face a musica. Koels-
ch (2014), por exemplo, mostrou que o prazer evocado pela musica implica actividade
do circuito dopaminérgico mesolimbico. Um dos caminhos para a evolucdo do estudo
das emocgdes face a musica envolve, julgamos, o crescente relacionamento de dados
obtidos através de neuroimagem, com dados obtidos com outros tipos de método, em

particular por autorrelato.

Depois de revermos a literatura respeitante a descricdo e aplicagao dos varios ti-
pos de método referidos no estudo das emocdes face a musica, vimo-nos na necessidade
de escolher um deles, para medicdo da variavel que selecciondmos para a investigacao
apresentada nas Partes Il e IV desta tese. Pretendiamos observar a intensidade emocio-
nal continuamente durante a audi¢cdo de musica, pelo que as opg¢des possiveis seriam

(i) autorrelato continuo, (ii) medidas fisiolégicas recolhidas continuamente durante a
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audicdo, ou (iii) técnicas de neuroimagem com observacdo continua durante a audicdo.
No que respeita as medidas fisiolégicas, e ainda mais a neuroimagem, a sua aplicagao
exigiria conhecimentos e competéncias que ndo tinhamos, bem como instrumentos dos
guais nao poderiamos dispor. Assim, o autorrelato continuo afigurou-se-nos a maneira
mais praticavel de observarmos a intensidade emocional nos nossos participantes. Na
Parte Ill desta tese descreveremos a maneira como, baseando-nos nos instrumentos que
previamente descrevemos, desenvolvemos o nosso préprio instrumento para medicao

da intensidade emocional.

4. O estudo das emogoes em relagao com o material musical

A relacdo entre as emocdes e o material musical tem sido objecto de estudo
desde, pelo menos, os anos de 1930. Hevner (1936) tentou identificar as caracteristicas
afectivas de um conjunto de obras musicais. Pediu aos seus participantes que, de uma
lista de adjectivos*, selecionassem aqueles que mais lhes pareciam reflectir o contetddo
emocional de determinadas composicdes. Este estudo, feito ha quase um século, é sur-
preendentemente moderno em vdrios aspectos. Antes de mais, Hevner chamou a aten-
¢do para a dificuldade em isolar varidveis, tanto nos sujeitos como nos estimulos, em tra-
balhos sobre emocgdes face a musica. Segundo a autora, havia que ter em conta «the form
and structure of the music itself, the attitude of the listeners, their previous experience,
their training, talent and temperament, and their momentary mood and physiological
condition» (p. 246). Juntando as escolhas de adjectivos dos seus participantes, Hevner
(1936) procedeu da seguinte maneira: «By comparing the number of votes for different
adjectives, (...) the affective characteristics of the composition could be ascertained» (p.
248). Os estimulos usados neste estudo eram excertos de obras musicais do repertdrio
erudito, ouvidos usando um fondgrafo. A autora tirou conclusGes como, por exemplo,
«The major mode is happy, merry, graceful (...) and the minor mode is sad, dreaming, sen-

timental» (p. 268); «Firm rhythms are vigorous and dignified, flowing rhythms are happy,

4 A lista de adjectivos de Hevner era originalmente constituida por sessenta e seis adjectivos, agrupados
em oito categorias.
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graceful, dreamy and tender» (p. 268); e «Complex, dissonant harmonies are exciting,
agitating, vigorous*; simple consonances are happy» (p. 268). Quase cem anos depois,
os investigadores continuam a tentar perceber se as conclusées de Hevner (1936) sdao
efectivamente validas, sem que haja consenso nesta matéria. Gabrielsson e Lindstrom
(2010) afirmaram que, na literatura sobre a relacdo entre pardmetros musicais e emo-
¢cOes, ha apenas trés caracteristicas da musica acerca das quais hd algum consenso. Estas
sdo o tempo, a dinamica e o timbre. Andamentos mais rapidos, dindmicas mais intensas
e timbres com harmonicos mais agudos estdo associados a maior activacdo nas emo-
¢Oes; e andamentos mais lentos, dindmicas menos intensas e harmdnicos menos agudos
associam-se a menor activacdo emocional. No que respeita a relacdo entre outras carac-

teristicas musicais e emocoes, a literatura ndo é consensual.

Ao longo das paginas seguintes, apresentaremos a revisao de literatura respei-
tante a relacdo entre parametros musicais e emocdes, tanto sentidas como percep-
cionadas, sem separacgao. Esta revisdao sera exposta em duas partes: estudos com foco
principal em caracteristicas ndo harmdnicas da musica; e estudos com especial foco
na harmonia musical®. A lista de trabalhos aqui referidos ndo pretende ser exaustiva,
0 que nao seria exequivel dada a quantidade de investigacGes nesta area que tém sido
levadas a cabo nos anos recentes. Descreveremos apenas os trabalhos que tenham tido
implicacdo para a investigacdo empirica reportada nesta tese; ou que tenham sido par-
ticularmente relevantes no desenvolvimento do nosso prdprio conhecimento na area

das emocoes face a musica.

42 A ideia de que as harmonias dissonantes de algum modo despertam emocd&es diferentes das harmonias
consonantes estd na base dos trabalhos de Blood et al. (1999), Bravo et al. (2020), Smith and Williams
(1999), entre outros. Nenhum deles apresenta resultados conclusivos quanto a relagdo entre grau de
dissonancia e emocgdes. Uma das hipdteses do estudo apresentado na Parte IV desta tese é de que mais
dissonancia esteja associada a maior intensidade das emocdes.

43 Esta distingdo, na organizagdo do presente capitulo da nossa revisdo de literatura, justifica-se pelo im-
portante papel que a harmonia musical teve nos trabalhos empiricos incluidos nesta tese.
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4.1. Estudos focados em caracteristicas nao harmonicas da musica

Os estudos descritos nesta seccdo sdo de dois tipos: énfase particular num
parametro musical (com excepg¢do da harmonia); e foco simultaneo em diferentes para-

metros musicais.

4.1.1. Estudos focados na dindmica/intensidade sonora

Segundo Gabrielsson e Lindstrém (2010), num artigo de revisdo de literatura,
musica com dindamicas ou volume elevados estard associada a expressdes emocionais de
intensidade/poder, excitacdo, tensdo, raiva e alegria. Ja a musica na qual predominem as
dinamicas de piano é conotada com a suavidade, paz, tristeza, solenidade e medo. O pri-
meiro tipo de musica despertard nos ouvintes maior activagdo das emogdes; e o segun-
do, menor activacdo. Os autores acrescentaram que as variagoes muito amplas de dina-
mica/volume podem sugerir a emogdo do medo, enquanto que variages menos amplas
estardo associadas a felicidade. Mudancas rapidas de dinamica musical despertardo sen-
sacao de leveza mas também de medo; enquanto a auséncia de mudancgas transmitird
tristeza, paz ou dignidade. Estas afirmac¢Ges de Gabrielsson e Lindstrém (2010) reflectem,
por um lado, a importante contribuicdo do parametro dinamica/volume sonoro para as
emoc6es dos ouvintes; mas, por outro, o facto de os achados da literatura a este respei-

to serem pouco consensuais ou, em alguns casos, até contraditérios.

Ferguson et al. (2013) tiveram como objectivo perceber se o volume sonoro de es-
timulos musicais permitia prever as reac¢des emocionais dos ouvintes. Para percebermos
melhor o objectivo deste trabalho, podemos relaciona-lo com o estudo de Gabrielsson e
Lindstrom (2010). Estes autores associaram o volume elevado a expressdo de determina-
das emocgdes. A questdo de partida de Ferguson et al. (2013) pode resumir-se ao seguinte:
se o volume elevado estd associado a determinadas emocdes, podemos garantidamente
provocar estas emocdes nos ouvintes, expondo-os a estimulos musicais com elevado vo-
lume? Dezanove excertos musicais foram dados a ouvir a oitenta e seis participantes dos

dezoito aos cinquenta anos que, por autorrelato, atribuiram a cada excerto uma emoc¢ao
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discreta. Cada participante ouviu sete dos dezanove excertos, escolhidos aleatoriamente.
Os estimulos foram selecionados previamente como representativos de uma das seguintes
emocdes: excitacdo, alegria, calma, tristeza, susto e raiva. Os participantes, durante a au-
dicdo dos estimulos, usaram um rato para posicionar um cursor numa de seis caras corres-
pondentes as emogoes indicadas. Os autores detectaram correlagdes significativas entre o
volume dos excertos e as emocdes reportadas pelos sujeitos. Excertos com baixo volume
estiveram associados as emocdes da tristeza e da calma. Os excertos correspondentes as
emoc0es da felicidade e do susto tinham volume médio. Os excertos musicais utilizados
eram exclusivamente de musica de filmes. Esta decisdo foi discutida pelos préprios autores
que, para garantirem que a associacdo ao contelido ndo musical dos filmes nao afectava as
respostas dos participantes, os questionaram quanto a sua familiaridade com os estimulos.

Apenas sete participantes afirmaram reconhecer as musicas usadas na experiéncia.

Chau et al. (2016) estudaram a influéncia da altura (pitch) e da dinamica nas
respostas emocionais de um grupo de ouvintes, utilizando sons de piano isolados. Cada
som teve a duracdo de um segundo. Os ouvintes, vinte e seis sujeitos dos dezanove aos
vinte e quatro anos, incluindo musicos e ndo musicos, avaliaram cada som quanto a dez
caracteristicas emocionais: feliz, heroico, romantico, cdmico, calmo, misterioso, timido,
raivado, assustador e triste. Para efeitos de avaliacdo da presenca ou auséncia de cada
uma destas caracteristicas nos estimulos, os ouvintes votaram, para cada uma delas,
sim/ndo. Nove das dez categorias foram afectadas pelas variagGes de dindmica. As ca-
racteristicas emocionais de heroico, cdmico, raivado e assustador foram mais associadas
a sons de volume elevado, do que a sons mais suaves. As caracteristicas de romantico,
calmo, misterioso, timido e triste foram conotadas com sons de baixo volume. A felicida-
de ndo foi afectada pelo volume do som. No que respeita a dindmica, houve estimulos

em forte, em mezzo-forte e em piano.

Comentaremos mais achados respeitantes ao parametro da dinamica/intensidade na

sec¢do sobre estudos focados em varias caracteristicas musicais em simultaneo.
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4.1.2. Estudos focados no timbre

Wu et al. (2014) estudaram a relacdo entre as emocdes e o timbre musical, usan-
do como estimulos sons de diferentes instrumentos. Os autores questionaram-se sobre
o motivo pelo qual alguns instrumentos sdo conotados com emogdes especificas. Re-
feriram-se, por exemplo, ao som melancdlico do corne inglés, perguntando-se se esta
conotacdo com a melancolia se deve ao timbre do préprio instrumento, ou a maneira
como ele é usado no repertdrio musical. Os autores compararam, em testes auditivos
com pares de estimulos, o som de oito instrumentos de sopro e de cordas. Para cada par
de estimulos, o participante respondia a uma pergunta como, por exemplo, «qual destas
duas musicas lhe soa mais feliz?». Foram testados trinta e dois sujeitos dos dezanove aos
vinte e quatro anos. Verificaram-se correlacdes fortes entre as emocdes designadas pelos
adjectivos alegre, feliz, heroico e cdmico; e os instrumentos que melhor evocaram estas
emogdes foram o trompete, o violino e o clarinete. A tristeza e a depressao foram trans-
mitidas pela flauta e pela trompa. Neste estudo, o oboé foi considerado emocionalmente

neutro, um resultado que, do ponto de vista artistico, nos surpreende profundamente.

Zhang et al. (2019) dedicaram-se ao estudo da relacdo entre fendmenos cere-
brais marcadores das emocées e o timbre musical. Este estudo € um importante comple-
mento ao de Wu et al. (2014), uma vez que acrescenta, aos resultados de autorrelato,
informacdes sobre a relacdo entre timbre e emogdes obtidas através de neuroimagem.
Os autores pretenderam perceber se o cérebro reage de maneira diferente a mesma
melodia tocada por instrumentos diferentes. Seleccionaram cento e vinte melodias de
6peras cldssicas e romanticas, sendo sessenta previamente rotuladas de alegres, e ou-
tras sessenta de tristes**. Cada melodia foi executada por um violinista e por um flautista,
e também cantada com a silaba «la» aplicada a cada nota. No total, foram usados trezen-
tos e sessenta estimulos. Os sujeitos, vinte e oito estudantes universitarios, ouviram a
mesma melodia tocada por flauta, por violino e cantada. Os resultados deste estudo

revelaram a existéncia de diferengas na actividade cerebral entre as reac¢des ao violino

4 Os autores escreveram que a selec¢do das melodias foi feita com base em critérios de andlise musicolo-
gica e em referéncias dos compositores as suas proprias obras.
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e a flauta; e diferengas ainda maiores entre as reac¢des aos dois instrumentos versus voz
cantada. Os achados deste estudo sugerem que a actividade cerebral seja diferente face
a trés timbres distintos (flauta, violino e voz). A literatura actual ndo é esclarecedora
guanto a possibilidade de estes achados serem generalizados para outros timbres, facto

que carece de esclarecimento através de investigagdes futuras.

4.1.3. Estudos focados na melodia e registo/tessitura

Gerardi e Gerken (1995) estudaram as respostas emocionais dos seus partici-
pantes a melodias maiores e menores, ascendentes e descendentes. Sessenta e oito
participantes constituiram trés grupos: vinte criangas de cinco anos, vinte e trés criangas
de oito anos, e vinte e cinco estudantes universitarios. Foram escolhidas, de um manual
escolar destinado a desenvolver a capacidade de leitura melddica®, quatro melodias
sem acompanhamento: melodias em tom maior e em tom menor, melodias com orien-
tacdo predominantemente ascendente, e melodias predominantemente descendentes.
O critério usado para definir uma melodia como ascendente ou como descendente foi
a percentagem de intervalos melédicos num determinado sentido, em proporg¢do ao
total de intervalos melddicos do estimulo. As melodias classificadas como ascendentes
tiveram em média 67% de intervalos ascendentes; e as melodias descendentes tiveram
em média 67% intervalos descendentes*®. A métrica das melodias era diversificada, pois
pretendia-se que este pardmetro nao interferisse nos resultados do estudo. A duracdo
das melodias era aproximadamente igual, e o nimero de notas que incluiam era o mes-
mo nas quatro melodias. Todas comecavam e terminavam na nota da tonica. Foram fei-
tas manipulacdes das quatro melodias nos parametros modo e contorno. Além disso, as
gue eram predominantemente ascendentes foram reescritas em versao retrégrada, isto
é, do fim para o principio, e vice-versa. As melodias em modo maior foram alteradas para
o modo menor, e as melodias em modo menor foram reescritas em modo maior. Assim,

cada melodia gerou um total de quatro estimulos: ascendente-maior, ascendente-menor,

4 0 manual em questédo foi Music for sight singing (parte 1), de Richard Ottmann (1956)
46 Estes valores referem-se a percentagem média de intervalos, entre notas adjacentes, num determinado
sentido (ascendente/descendente).
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descendente-maior, descendente menor. De modo a evitar que os participantes desen-
volvessem, durante a experiéncia, uma tendéncia para considerar determinada nota
como ténica principal da sessdo de recolha, cada um dos estimulos foi transposto de
maneira a obterem-se versdes nas tonalidades de dé¢, ré, fa e sol. As melodias foram pro-
duzidas por um sintetizador. Dois desenhos de caras (de Kastner & Crowder, 1990), uma
claramente alegre, outra claramente triste, foram usados para obter as avaliacdes emo-
cionais da musica. Nos grupos de participantes de cinco e oito anos, os sujeitos ouviram
individualmente dezasseis estimulos intercalados por pequenas pausas. Foi-lhes pedido,
nestas pausas, que indicassem qual a cara (alegre ou triste) que associavam ao estimulo
que tinham acabado de ouvir. Os estimulos foram apresentados de forma contrabalan-
cada no que respeita a sua ordem, e as caras, visiveis num ecrd, alternaram de posicdo
(direita/esquerda) ao longo da experiéncia. Os estudantes universitarios foram testados
em grupo, e foi-lhes solicitado que, entre as audi¢des dos dezasseis excertos, anotas-
sem numa folha qual a emocdo (alegria ou tristeza) correspondente a cada estimulo.
Verificou-se um efeito significativo da idade sobre as avaliacdes dos participantes. As
criangas de cinco anos fizeram menos avaliagdes de alegre do que os outros dois grupos.
As melodias maiores foram avaliadas como mais alegres do que as melodias menores;
e as melodias ascendentes como mais alegres do que as descendentes. As diferencgas
encontradas entre modo maior e menor, embora significativas no conjunto de todos os
participantes, ndo foram detectadas no grupo das criancas de cinco anos. Os autores
afirmaram que «this suggests that children are unable to associate emotions with major

and minor melodies until their early school years» (p. 287).

Este estudo faz-nos reflectir sobre a natureza das varidveis melddicas em estudos
sobre emoc¢des face a musica. Ainda que se possa analisar as caracteristicas de modo
numa melodia, sem referéncia a uma segunda linha ou a um acompanhamento, ao re-
flectirmos sobre este parametro estamos inevitavelmente a abordar a harmonia do ex-
certo musical, e ndo apenas a melodia. Em trabalhos empiricos sobre emocodes face a
musica, como é o caso do de Gerardi e Gerken (1995), constatacGes sobre a componente

melddica dos estimulos acabam por fornecer informacdes relevantes quanto a harmonia
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dos mesmos. Melodia e harmonia sao indissocidveis em qualquer contexto tonal, ainda

gue estejamos face a uma melodia sem acompanhamento (Aldwell & Schachter, 2011).

Lee et al. (2011) referiram-se ao contorno como os «ups and downs between
notes in a melody» (p. 1), e tentaram perceber se diferentes contornos melédicos*’ cor-
respondem a activacao de regides do cérebro distintas. Para tal, recorreram a exames de
ressonancia magnética funcional (fMRI) realizados durante a audicdo de estimulos melo-
dicos constituidos por uma sucessao de intervalos ascendentes, e outros compostos por
intervalos descendentes. Participaram neste estudo doze adultos saudaveis, nenhum
dos quais musico ou envolvido em actividades musicais. Cada estimulo, em versdo MIDI
com sons de piano, era constituido por cinco notas sucessivas no ambito da oitava cen-
tral do piano. A semelhanca dos estimulos usados por Gerardi e Gerken (1995), também
os de Lee et al. (2011) diferiam em contorno e em modo. Os estimulos foram agrupados
em quatro categorias: ascendente-maior, ascendente-menor, descendente-maior, des-
cendente-menor. Em dias posteriores a realizacdo de cada exame de fMRI, os sujeitos
voltaram a ouvir os estimulos, e avaliaram-nos numa escala de Likert de sete pontos, na
gual um correspondia a muito triste e sete a muito alegre. No que respeita as avaliacdes
autorrelatadas, foram encontradas diferencas significativas entre as quatro categorias
de estimulos. As melodias ascendentes foram avaliadas, independentemente do modo,
como mais alegres do que as melodias descendentes; e as melodias maiores como mais
alegres do que as menores, independentemente do contorno. No que respeita aos re-
sultados dos exames de neuroimagem, os dados obtidos contribuem sobretudo para
a identificacdo das areas cerebrais envolvidas no processamento melédico (nomeada-
mente, a regido temporal superior direita, associada ao processamento melddico por

Hyde et al., 2008; Johnsrude et al., 2000; Warrier & Zatorre, 2004).

47 Lee et al. (2011) consideram o contorno como a sucessdo dos diferentes intervalos que compdem um
excerto musical. No entanto, é de notar que os estimulos que utilizaram compreendiam, ou apenas inter-
valos ascendentes, ou apenas intervalos descendentes, ndo havendo estimulos com intervalos destes dois
tipos. Julgamos que aquilo que Lee et al. (2011) designaram por contorno talvez melhor fosse identificado
como direc¢do (ou, ainda com maior rigor, sentido melédico).
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Um outro estudo que se debrugou sobre a questdao do modo, com recurso a esti-
mulos melddicos sem acompanhamento, foi o de Temperley e Tan (2013). Estes autores
abordaram as diferencas melddicas entre os modos gregorianos, por contraste com Ge-
rardi e Gerken (1995) e Lee et al. (2011), que estudaram os modos tonais maior e menor.
Os dezassete participantes, estudantes universitarios ndo musicos, ouviram pares de
melodias em diferentes modos (de entre os modos lidio, jénio, mixolidio, dérico, edlico
e frigio), tendo todas as melodias a ténica na nota dd. Os sujeitos avaliaram pares de
melodias, indicando qual de duas melodias |hes soava mais alegre. No total dos estimu-
los, foram usados todos os pares possiveis entre os seis modos. Os modos cujas escalas
tém mais graus subidos estiveram associados a avaliagdes mais elevadas de alegria, com
excepcao do modo lidio, que teve pontuacdes de alegria mais baixas que o modo jonio.
O modo jénio foi, de todos, o que obteve avaliacdes mais altas de alegria. Os autores
explicaram a associa¢do do modo jénio a alegria pelo facto de este modo corresponder
ao modo tonal maior, com o qual os participantes estdo particularmente familiarizados.
Na nossa perspectiva, hd que questionar se a razao para a generalidade dos individuos
estar familiarizada com o modo jénio ndo é, precisamente, o potencial que este modo

parece ter de despertar emogdes positivas como a alegria.

Uma caracteristica intrinsecamente relacionada com a melodia é a tessitura. Jac-
quet et al. (2014) questionaram-se acerca da influéncia deste parametro musical nas emo-
¢Oes sentidas dos ouvintes. Este estudo pretendeu avaliar o efeito de variagdes sistemati-
cas na tessitura, nas variaveis autorrelatadas do prazer e da activacdo. Ambas as variaveis
foram medidas com escalas de Likert de um (minimo) a treze pontos (maximo). Quarenta e
nove sujeitos nao musicos entre os dezoito e os trinta e oito anos ouviram individualmente
quatro excertos de musica para piano de um minuto de duracdo tocados, cada um deles,
em trés tessituras diferentes: versao original, uma oitava abaixo e uma oitava acima. Os
estimulos foram contrabalangados no que respeita a ordem de apresenta¢do aos partici-
pantes. Os autores concluiram que o prazer elicitado pelos excertos de tessitura alterada
para mais grave foi significativamente inferior ao despertado pelos excertos de tessitura

normal e mais aguda. Encontraram também uma correlacdo negativa (fraca, moderada
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pelo género dos sujeitos) entre a tessitura e a activacdo. Este achado vai de encontro ao
do estudo de Collier e Hubard (2001), que associaram o registo agudo, em escalas, a per-

cepgao de niveis mais elevados na variavel felicidade, do que o registo grave.

4.1.4. Estudos focados no andamento e ritmo

Fernandez-Sotos et al. (2016) estudaram a relagdo entre as emog¢des dos ouvintes
e duas caracteristicas da musica: o andamento e a duragao relativa dos sons. Os estimu-
los eram todos tonais e em modo maior. Os participantes, estudantes de musica, tinham
entre dezanove e vinte e nove anos. Foi-lhes pedido que, em escalas de um (minimo) a
cinco pontos (maximo), representadas num ecra, avaliassem as seguintes quatro carac-
teristicas emocionais dos estimulos musicais: tensdo (de relaxante a tenso), expressivi-
dade (de inexpressivo a expressivo), diversdo (de aborrecido a divertido) e valéncia (de
desagradavel a agraddvel). Foi ainda solicitado aos sujeitos que indicassem, em escalas
de Likert de um (minimo) a oito pontos (maximo) a intensidade das emocdes da felicida-
de, da tristeza e da surpresa de cada excerto®. Numa primeira parte da experiéncia, foi
usada uma melodia em trés versdes que diferiam entre si apenas em andamento. Nesta
peca, é repetido sistematicamente o ritmo de uma semicolcheia pontuada seguida de
uma fusa. A peca foi apresentada com os andamentos de 90, 120 e 150 bpm*. Todos os
participantes ouviram os estimulos do mais lento até ao mais rdpido. Os resultados desta
primeira parte do estudo de Fernandez-Sotos et al. (2016) revelaram que, guanto mais
rapido o tempo dos estimulos, mais elevadas as avaliacdes nas escalas de felicidade, e
mais baixas na escala de surpresa. O mesmo aconteceu nas escalas de tensado, expressi-
vidade e diversdo. Na segunda parte da experiéncia, os ouvintes foram expostos ao tema
principal do primeiro andamento da Sinfonia nr 94 de J. Haydn, na sua forma original e

em trés versoes ritmicamente variadas (Figura Il - 4.1).

48 De notar que, neste estudo, a intensidade emocional diz respeito a cada estimulo como um todo, nédo
sendo observada a sua evolugdo durante o tempo de audi¢cdo do excerto musical. Este facto justifica que
tenha sido usado um método de autorrelato ndo continuo (escalas de Likert) para medigdo da intensidade
emocional.

4 Bpm ¢é a abreviatura de beats per minute e corresponde a indicagdo metrondmica para execu¢do de uma
peca musical.
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Figura Il - 4.1. Tema e variagdes ritmicas usados como estimulo na segunda parte
da experiéncia de Fernandez-Sotos et al. (2016)

Os resultados da segunda parte da experiéncia mostraram que as pontuacdes
de felicidade, surpresa, tensao, expressividade e diversdao foram aumentando durante
a audicdo dos estimulos, com as pontuagdes mais baixas na audi¢ao do tema, e as mais
elevadas na terceira variacdo. Este achado sugere que a maior movimentacao ritmica,
isto é, o aumento do numero de figuras ritmicas para uma mesma unidade de tempo,

esteja associada a uma subida nos valores destas cinco variaveis*.

Liu et al. (2018) estudaram, com ressonancia magnética funcional e também por
autorrelato, a reaccdo dos participantes a estimulos lentos, de tempo médio e rapidos.
Cinquenta anos antes deste estudo, Motte-Haber (1968) pediu aos seus participantes
para classificarem, num conjunto bastante alargado de escalas bipolares referentes a
conceitos emocionais, dez motivos ritmicos executados em trés andamentos diferentes.
Emocdes positivas como a alegria foram associadas por Motte-Haber (1968) aos anda-
mentos mais rapidos. O estudo de Liu et al. (2018) contou com quarenta e oito partici-

pantes e debrucou-se, em concreto, sobre as diferencas entre um grupo de vinte e um

%0 Este facto justifica que, como estimulos ndo favoritos no estudo apresentado na Parte IV desta tese,
tenham sido evitados os excertos musicais em tempo rapido.

PARTE Il

55



musicos®! e um grupo de vinte e sete ndo musicos? nas suas reacgdes aos estimulos mu-
sicais. Os estimulos foram selecionados por trés musicos profissionais. Os estimulos rapi-
dos tiveram um andamento superior a 120 bpm, em allegro ou presto; os estimulos em
tempo médio oscilaram entre 76 e 120 bpm, e a indicacdo de andamento de moderato
ou andante; os estimulos lentos variaram entre 60 e 76 bpm, com andamento de adagio
ou larghetto. Doze estimulos foram apresentados aos participantes de forma contraba-
lancada no que respeitou a sua ordem. Apds a sessdao de neuroimagem, os participantes
avaliaram, em escalas de Likert de um (minimo) a sete pontos (méximo) os mesmos doze
estimulos nas varidveis do prazer e da activacdo. Os estimulos rapidos foram os que ob-
tiveram avaliacdes mais elevadas de prazer® seguidos dos estimulos em tempo médio
e dos estimulos lentos. Os musicos reportaram maior prazer do que os hdo musicos em
reaccdo a estimulos rapidos. No que respeita a dimensdo da activacdo, os estimulos em
tempo médio obtiveram as avaliacdes mais altas. Quanto aos exames de neuroimagem,
0s musicos revelaram uma maior activacdo de uma area especifica do cérebro — o lobo
parietal inferior esquerdo — durante a audicdo dos estimulos, um achado que confere
forca a ideia de que sujeitos com instrugdo musical sejam emocionalmente mais sensi-
veis a estimulos musicais. Uma das fragilidades deste estudo foi, na nossa perspectiva,
a assimetria entre o niUmero de participantes musicos (vinte e um) e o nimero de par-
ticipantes ndo musicos (vinte e sete). Por outro lado, a seleccdo dos musicos foi feita
com base no numero de anos de experiéncia na profissdao; enquanto o critério para a
inclusao no grupo de nao musicos foi nao ter mais do que trés anos de instrugao musical.
Ora, podera acontecer que haja sujeitos com menos de trés anos de instru¢gao musical
gue, na pratica, sejam musicos profissionais com longa experiéncia profissional. Pense-
mos, por exemplo, em musicos que se dedicam a géneros musicais ndo eruditos, muitos

dos quais ndo tiveram qualquer instrugao musical. Julgamos que melhor teria sido Liu et

51 Os participantes incluidos neste grupo tinham, no minimo, sete anos de experiéncia como executantes
de musica.

52 Os participantes identificados como ndo musicos tinham, no maximo, trés anos de instru¢do musical;
e ndo eram profissionais da area da musica.

53 Os tempos rapidos ja haviam sido associados a emogdes positivas (nomeadamente a alegria), enquanto
estimulos lentos haviam sido conotados com emogdes negativas como a tristeza (Balkwill & Thompson,
1999; Peretz et al., 1998).
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al. (2018) utilizarem um critério Unico (ex: nimero de anos de instru¢cdo musical) para a

selecg¢ao dos participantes dos dois grupos.

Friedmann (2018) exp6s os seus participantes — trinta e oito estudantes univer-
sitarios ndao musicos —a um conjunto de excertos musicais tonais. Estes foram pegas em
andamento lento, corais ritmicamente uniformes, em diferentes verses modificadas,
nomeadamente através da inclusao de ritardandi nas suas cadéncias finais. Os auto-
res comecaram por selecionar cinco excertos, todos eles conclusivos em cadéncia au-
téntica perfeita (V-1) e executados com sons MIDI do programa Finale. Cada um destes
excertos foi manipulado de forma a dar origem a quatro versdes diferentes. Em duas
destas versdes, a musica prosseguia a tempo até a cadéncia final. Nas outras duas, foi
implementado um ritardando>* na secc¢ao final do estimulo. Os participantes avaliaram
0s excertos no espectro tristeza-alegria. Para tal, foram usadas representacGes de nove
figuras de aspecto humano, transmitindo a primeira mdaxima tristeza, e a nona mdaxima
alegria. Quando incluidos ritardandi, os excertos identificados como tristes foram des-
critos como sendo ainda mais tristes. A inclusdo de ritardandi, no entanto, ndo afectou a

pecepcdo da emocdo alegria em excertos descritos como sendo alegres.

4.1.5. Estudos focados em varias caracteristicas musicais em simultaneo

Sloboda (1991) identificou caracteristicas da linguagem musical, em estimulos
seleccionados pelos seus oitenta e trés participantes, especialmente associadas a trés
reaccOes emocionais fisioldgicas: lagrimas, arrepios e batimento cardiaco acelerado. O

autor partiu de uma critica aberta a Meyer (1956):

>4 Esta manipulagdo foi feita com o Human Playback Function do programa Finale.
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«One of Meyer’s most significant objections to the psychological study of
emotional response to music was the belief that people are, by and large,
unable to pinpoint with any degree of accuracy the precise events in a
musical passage which evoke significant emotional response (...) Meyer

did not, however, support his belief with evidence» (p. 111).

Os oitenta e trés participantes de Sloboda indicaram, respondendo a um questio-
nario, quais das seguintes reac¢des tiveram aos estimulos musicais usados na experién-
cia: arrepios, calafrios, riso, impressao na garganta, lagrimas, coracdo acelerado, bocejos,
aperto no estbmago, activacao sexual, tremores, face corada e suores®. Todos os sujei-
tos tinham instrugdo musical: eram melémanos, musicos amadores e musicos profissio-
nais. Sloboda identificou, com base nas respostas dos participantes, dez caracteristicas
da musica particularmente associadas as emocgdes: ciclo harménico de quintas descen-
dentes, apogiatura melddica, sequéncia meldédica ou harmadnica, mudanca enarmonica,
aceleracdo melddica e harmonica para cadéncia, adiamento da cadéncia final, harmonia
nova ou nao preparada, mudanca subita de dindmica ou textura, sincopacao repetitiva
e evento proeminente antes do momento esperado. Destas dez caracteristicas, trés sdo
eminentemente harmonicas (ciclo harmdnico de quintas descendentes, mudancga enar-
monica, harmonia nova ou nao preparada); duas sao melddico-harmdnicas (sequéncia
melddica ou harmdnica, aceleracdo melddica e harménica para cadéncia); e uma é me-
|6dica (apogiatura melddica). Como ja atras referimos, os eventos melddicos ndo sao,
em geral, dissocidveis dos eventos harménicos. As lagrimas foram a reac¢do emocional
mais vezes referida pelos participantes (num total de vinte ocorréncias), e estiveram
especialmente associadas ao elemento melédico da apogiatura. De notar que, no re-
pertoério tonal, a apogiatura melddica leva geralmente a momentos de dissonancia, uma
vez que consiste na utilizacdo, sobre determinado acorde, de uma nota que nao lhe per-

tence. Também associados as lagrimas estiveram a sequéncia melddica ou harmdnica e

5 As designac¢des usadas no trabalho original, em lingua inglesa, foram as seguintes: shivers down the
spine, laughter, lump in the throat, tears, goose pimples, racing heart, yawning, pit of stomach sensations,
sexual arousal, trembling, flushing/blushing e sweating.
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o ciclo de quintas descendentes. Quanto aos arrepios, num total de treze ocorréncias,
revelaram-se associados a melodias novas ou ndo preparadas, e também a mudancas
subitas de dinamica ou textura. O relato de batimento cardiaco acelerado ocorreu so-
bretudo em reac¢dao a eventos ndo harmadnicos ou melddicos, como a sincopacgao re-
petitiva. Os estimulos usados por Sloboda (2001) foram excertos musicais indicados
pelos préprios participantes como sendo obras que lhes provocavam reac¢des emocio-
nais especialmente fortes. Do total de estimulos, contaram-se sessenta e cinco obras
vocais classicas, vinte e oito obras vocais do repertério popular, sessenta e sete obras

classicas instrumentais e sete obras populares instrumentais®®.

Schellenberg et al. (2000) estudaram, com trinta participantes alunos de uma li-
cenciatura em Psicologia®’, a interac¢do da altura dos sons e do ritmo com as emocdes.
Para tal, empregaram trés melodias previamente seleccionadas como representativas das
emocodes da alegria, da tristeza e do medo. Inicialmente, foram selecionadas trinta melo-
dias do repertério folclorico e de repertério muito conhecido do publico em geral. Essas
melodias foram agrupadas pelos investigadores nas categorias da alegria, tristeza e medo.
Posteriormente, foi pedido a vinte sujeitos que atribuissem, a cada uma das trinta melo-
dias, uma das trés emogdes referidas. Por exemplo, para cada uma das melodias previa-
mente rotuladas como alegres, estes sujeitos fizeram uma avaliagdo numa escala de Likert
de um (minimo) a sete pontos (mdaximo), no que respeita ao caracter alegre da melodia.
Foram escolhidas, como estimulos representativos das trés emocgdes referidas, melodias
previamente associadas pela literatura a uma emocdo, e as quais os sujeitos desta fase
preliminar da experiéncia tenham atribuido as classificagdes mais elevadas nessa emocao
especifica. As trés melodias foram manipuladas nos seus parametros do ritmo e da altura
dos sons, e a partir de cada uma das melodias os autores produziram trés estimulos: um

deles, mantendo a altura dos sons da melodia original, mas eliminando as diferencas de

6 De toda a literatura que revimos, o trabalho de Sloboda (1991) foi um dos que mais directamente
influenciou a nossa investigacdo, sobretudo em dois aspectos. Um deles foi a escolha de uma amostra
constituida por sujeitos com background de aprendizagem musical; o outro foi a escolha de estimulos
pelos préprios participantes.

7 Schellenberg et al. (2000) esclareceram que estes participantes foram angariados sem que fosse tida em
conta a sua formagdo musical.
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duracdo entre os varios sons, de modo a obter um ritmo uniforme; outro, mantendo o
ritmo da melodia inicial, mas eliminando as diferencas de altura entre os varios sons; e um
terceiro estimulo no qual todos os sons tiveram a mesma altura e a mesma durac¢do dos
sons da melodia original. O total de estimulos foi, assim, de doze: trés melodias originais,
trés estimulos uniformes no ritmo mas ndo na altura dos sons, trés estimulos uniformes
em altura dos sons mas nao no ritmo, e trés estimulos uniformes em altura dos sons e
ritmo. Os participantes avaliaram o quanto cada uma das trés melodias originais, e os
estimulos dela derivados, corresponderam, na sua perspectiva, as emocoes previamente
atribuidas a cada melodia (alegria, tristeza e medo). Os autores concluiram que as avalia-
¢Oes feitas pelos participantes foram mais influenciadas pelas manipulagées de altura dos
sons, do que pelas manipulagdes de ritmo; e que as manipulagdes de ritmo sé tiveram

influéncia nas avaliagées quando associadas a manipulacdes de altura dos sons.

Dalla Bella et al. (2001) estudaram as diferencas entre adultos e criancas (dos trés
aos oito anos) na determinacdo do grau de alegria/tristeza de trinta e dois excertos mu-
sicais. Para tal, os autores usaram dezasseis excertos conotados em literatura anterior
com a emocao da alegria; e outros dezasseis conotados com a emocao da tristeza. Os
participantes avaliaram os estimulos em escalas de um (tristeza maxima) a dez pontos
(alegria maxima). As criangas utilizaram, para expressar as suas avaliaces, desenhos
de caras tristes e alegres. Os estimulos foram contrabalancados no que respeita a sua
ordem de apresentacdo. As caracteristicas do tempo e do modo destes excertos foram
modificadas, em conjunto e cada uma separadamente. Os resultados mostraram que os
adultos e as criancgas dos seis aos oito anos (mas ndo as dos trés aos seis) foram afecta-
dos tanto pelas manipulagdes de tempo, como pelas de modo. As criangas mais peque-
nas foram afectadas pelas manipula¢des de tempo apenas, um achado que vai de encon-
tro aos de Gerardi e Gerken (1995), cujo estudo atrds comentamos>®. Os resultados do
estudo de Dalla Bella et al. (2001) apontam para que o papel do modo nas emocgées dos

ouvintes se manifeste mais tarde, na vida do sujeito, do que o papel do tempo.

%8 Gerardi e Gerken (1995) escreveram que «children are unable to associate emotions with major and
minor melodies until their early school years» (p. 287).
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Husain et al. (2002) estudaram os efeitos do tempo e do modo sobre trés varia-
veis de sujeito: a habilidade espacial (spatial ability), a activacdo e a disposicdo emocio-
nal (mood). Os participantes foram estudantes universitarios ndo musicos. Uma sonata
de W. A. Mozart foi executada por um pianista profissional e convertida em formato
MIDI. A gravacdo foi tratada de maneira a gerar quatro estimulos, manipulados em
modo (maior/menor) e tempo (rapido/lento): rapido-maior, rapido-menor, lento-maior
e lento-menor. As versdes rapidas foram ouvidas a 165 bpm, e as lentas a 60 bpm. Cada
participante foi exposto apenas a uma versdo da sonata (ou a original, ou uma das ver-
sdes manipuladas) e executou a tarefa de habilidade espacial, desenvolvida por Nantais
e Schellenberg (1999). Esta consistiu num exercicio com cinco op¢des de resposta, das
guais apenas uma estava certa. O sujeito via, no ecrd do computador, um rectangu-
lo com indicacdes de corte e dobragem. Devia sobrepor essa imagem a uma de cinco
opcoes corresponentes ao rectangulo ja dobrado e cortado. A activagdo e a disposicao
emocional foram medidas com o instrumento Affect Grid (Russell et al., 1989), em esca-
las de um (minimo) a nove pontos (maximo) representadas como eixo vertical e horizon-
tal dentro do espago de um quadrado. As manipulagdes de tempo afectaram a activacao,
mas ndo a disposicao. As variagcdes em activacdo e disposicdo estiveram positivamente
correlacionadas com os resultados da tarefa espacial. As melhores execucdes da tarefa
espacial foram levadas a cabo pelos participantes que ouviram a versao maior-rapida
da sonata. Os que ouviram a versao menor-lenta tiveram o maior nimero de erros na
tarefa espacial. No que respeita a activacdo, os estimulos rdpidos estiveram associados
a valores mais elevados na variavel do que os estimulos lentos, e os efeitos da manipu-
lacdo do modo ndo foram significativos. A propdsito deste estudo, questionamos qual
a relagcao entre os estimulos musicais e a capacidade de executar a tarefa espacial. Esta
medida indirecta do efeito da musica parece-nos envolver riscos, nomeadamente quan-
to a existéncia de varidveis de sujeito confundentes. Pensemos em participantes que
sejam particularmente competentes na execuc¢ao de trabalhos manuais, ou que tenham
uma formacdo aprofundada em geometria. Estes participantes poderdo ser, a priori e
independentemente da musica que estejam a ouvir, mais capazes de realizar a tarefa, do

que outros com diferentes competéncias ou backgrounds.
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Gagnon e Peretz (2003) analisaram as contribui¢cdes do tempo e do modo para as
avaliacGes de alegria/tristeza em reacg¢do a estimulos melddicos. Foi pedido a um grupo
de dezasseis participantes ndo musicos que, face a cada uma das melodias usadas como
estimulo, determinassem o seu grau de tristeza-alegria numa escala de um (maxima
tristeza) a dez pontos (maxima alegria). Foram compostas oito melodias em dé maior,
nas quais todos os sons tinham a mesma duragdo, a excep¢ao da ultima nota (que tinha
o dobro da duracdo das restantes). Todas as melodias foram constituidas por uma se-
guéncia inicial de sons, comecando no primeiro grau da escala e acabando no quinto;
essa sequéncia foi repetida com a alteracdo da ultima nota, para que os estimulos ter-
minassem no primeiro grau. Assim, a forma interna das melodias que constituiram estes
estimulos era a de antecedente-consequente (ver Caplin, 2001). As oito melodias foram
manipuladas em modo — maior, menor, e escala de tons inteiros*® — tendo sido usados
um total de vinte e quatro estimulos. Também foram feitas manipula¢des das melodias
originais para trés andamentos diferentes: 110, 165 e 220 bpm. O numero total de es-
timulos foi de quarenta e oito. Os estimulos foram gerados por um sintetizador. Foram
contrabalancados na sua ordem de apresentacao aos participantes. Apds a audicao, os
sujeitos avaliaram-nos quanto a sua tristeza/alegria. As melodias em modo maior foram
avaliadas como mais alegres do que as em modo menor, mas ndo do que as melodias a
base da escala de tons inteiros. As melodias rapidas foram avaliadas como mais alegres

do que as melodias lentas e em tempo moderado.

Webster e Weir (2005) estudaram a interactividade dos efeitos do modo, textura
e tempo nas reaccdes emocionais a musica. Os seus cento e setenta e sete participan-
tes, estudantes universitdrios, avaliaram em escalas dicotdmicas (contente-triste) quatro
frases musicais breves (de entre cinco a quinze segundos de durac¢do), cada uma delas
na sua versdo original e em trés versdes manipuladas. A manipulacdo dos estimulos
incidiu sobre as suas caracteristicas de modo, textura e tempo. As quatro frases originais

eram melodias ndo acompanhadas em modo maior. As versdes manipuladas foram as

% Os autores colocaram a expressdo whole-tone mode entre aspas, certamente cientes de que, da
perspectiva da Teoria da Musica, ndo é uma expressao inteiramente correcta. De facto, a escala de tons
inteiros ndo é considerada um modo.
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seguintes: versdao ndo harmonizada em modo maior, versao ndo harmonizada em modo
menor, versdo harmonizada em modo maior e versdo harmonizada em modo menor. Os
dezasseis estimulos finais (quatro originais e doze manipulados) foram ouvidos em sons
do programa Finale, em timbre de piano de cauda, em trés andamentos diferentes: 72,
108 e 144 bpm. Os estimulos foram contrabalancados na sua ordem de apresentacdo
aos participantes. As tonalidades maiores, as melodias ndo harmonizadas e os estimu-
los em tempo rapido estiveram associados a maior alegria. Pelo contrario, tonalidades
menores, melodias harmonizadas e estimulos lentos foram considerados mais tristes. Os
resultados deste estudo apontam ainda para a influéncia da formag¢ao musical dos par-
ticipantes nas avaliagOes de alegria-tristeza. Esta investigacdo, realizada em 2005, teve
a peculiaridade de usar um método ndo informatizado de recolha dos dados, sendo as
respostas registadas pelos participantes em papel. As marcas representadas pelos par-
ticipantes em cada escala de alegria/tristeza foram medidas com uma régua e posterior-
mente convertidas em dados analisaveis com meios informaticos. Na nossa perspectiva,
este modo de recolha de dados foi obsoleto, tendo em conta a facilidade, a data deste
estudo, no acesso a meios de recolha informaticos, de uso simples, e com a possibilidade

de criacao directa de dados.

Gomez e Danuser (2007) exploraram a relacdo entre onze caracteristicas de de-
zasseis excertos musicais, variaveis autorrelatadas de agradabilidade e activacdo, e as
medidas fisioldgicas da respiracao, conductividade da pele e batimento cardiaco. As onze
caracteristicas musicais (tempo, ritmo, acentuacdo, articulacdo, altura, tessitura, direccao
melddica, modo, complexidade harmdnica, consonancia e intensidade) foram identifica-
das por um painel de trés peritos®, que as avaliaram, em cada excerto, usando escalas
de Likert de um (minimo) a sete pontos (mdaximo). Esta pesquisa contou com trinta e um
participantes entre os dezoito e os trinta e sete anos, todos amantes de musica, mas
apenas quatro deles com instru¢ao musical formal. Os participantes foram expostos a es-

timulos musicais de trinta segundos, alguns deles apenas com ruido, outros com musica.

% |nspirando-nos neste trabalho, recorremos, no estudo a que se refere a Parte IV desta tese, a um painel
de peritos para confirmacgdo de caracteristicas musicais dos estimulos usados na pesquisa.
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A ordem de apresentacao dos estimulos foi contrabalancada. As respostas nas varidveis
autorrelatadas foram registadas numa escala de nove pontos, a Self-Assessment Manikin
(SAM, Bradley & Lang, 1994). As variaveis fisioldgicas foram medidas durante a exposi¢ao
aos estimulos. Os resultados deste trabalho revelaram que o tempo, a acentuacgdo e a ar-
ticulagdo ritmica foram as caracteristicas que mais influenciaram as medidas fisioldgicas.
A musica rapida, acentuada e com articulacdo de staccato induziu nos participantes res-

piracdo mais acelerada, maior conductividade da pele e batimento cardiaco mais rapido.

Bresin e Friberg (2011) tiveram como objectivo estudar em simultaneo a influén-
cia de sete parametros musicais nas emoc¢oes dos ouvintes. Os autores criticaram a lite-
ratura anterior, pelo facto de a maioria dos estudos se centrarem apenas em um para-
metro musical, ou num numero reduzido de parametros. Foi pedido a vinte pianistas
gue manipulassem intencionalmente sete pardametros musicais (tempo, nivel sonoro,
articulacao, fraseado, registo, timbre e velocidade do ataque) de quatro excertos musi-
cais, com o objectivo de comunicar cinco expressées emocionais diferentes (expressao
emocional neutra®, de felicidade, de medo, de calma e de tristeza). Os participantes
usaram tempos mais rapidos para comunicar as emocgdes de felicidade e de medo, por
oposicdo as expressdes emocionais neutra, de calma e de tristeza. As mesmas emogoes
de felicidade e de medo estiveram associadas a alteracdo dos registos das pecas para
mais agudo, com o registo mais grave associado as emocodes de tristeza e de calma®’. As
manipulacgdes feitas pelos participantes foram consistentes no que respeitou a relagao

entre os parametros musicais manipulados e as emog¢des comunicadas.

Eerola et al. (2013) pretenderam estudar o contributo de diferentes parametros
da musica para as emocdes percepcionadas pelos ouvintes. Para tal, manipularam varias
caracteristicas de quatro excertos musicais — modo, tempo, dindmica, articulagdo, tim-
bre e registo — e os seus participantes rotularam as versées originais e manipuladas, num

total de duzentos estimulos, com os adjectivos de feliz, triste, calmo e assustador. Foram

1 Questionamos se é realmente possivel existir uma expressdo emocional neutra.
62 Este achado levou-nos a escolher, como estimulo artificial para o estudo reportado na Parte IV desta
tese, um excerto musical em registo médio.
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usadas, para cada adjectivo, escalas de Likert de um (minimo) a sete pontos (maximo).
Os estimulos, que foram contrabalan¢ados na sua ordem de apresentagao, foram gera-
dos usando o software Director Musices® e tiveram a textura de melodia com acom-
panhamento. Os acompanhamentos foram ouvidos em som de piano, e as melodias
com sons de trompa, flauta e trompete. Os resultados de Eerola et al. (2013) sugeriram
que o modo (maior/menor) seja particularmente relevante na atribuicio de emocdes
a excertos musicais, como modo maior associado a emocao da alegria, e o menor a da
tristeza. Os autores verificaram também que, por ordem decrescente de importancia,
contribuiram para as emocdes dos ouvintes o tempo, o registo, a dindmica, a articulacao
e o timbre. O registo agudo esteve associado a emoc¢ao da felicidade, enquanto que o
registo grave levou a avaliacdes elevadas da emocdo do medo. Este estudo foi realizado

com quarenta e seis participantes, quase todos com formac¢do musical avancada®.

Kragness and Trainor (2019) observaram vinte e quatro estudantes universi-
tarios ndo musicos na execugao de uma tarefa que consistia em, durante a audicao, ir
determinando a maneira como continuava uma sucessao de acordes tonal. Aos partici-
pantes, antes de realizarem a tarefa, era pedido que tentassem, com as suas escolhas,
transmitir uma das emocgdes da alegria, da tristeza, da paz e do medo. Os autores se-
leccionaram quatro excertos de corais de J. S. Bach, cada um deles constituido por trés
frases com oito acordes, num total de vinte e quatro acordes, e com inicio em anacru-
sa. Dois dos corais eram originalmente maiores, e outros dois eram menores. Os corais
foram transpostos de modo a terem a nota fa como tdnica. Para os corais maiores foi
criada uma versao menor, e vice-versa. Cada participante executou a tarefa com qua-
tro excertos, tentando para cada um deles transmitir as emocdes referidas. Assim, cada
participante produziu dezasseis excertos diferentes. Os acordes tinham timbre de piano.
Usando teclas de um piano digital, os participantes podiam controlar o momento em

gue ocorria o acorde seguinte, a articulacdo e a dindmica. Nao podiam, no entanto,

8 http://www.speech.kth.se/music/performance/download/dm-download.html

64 A semelhanca do trabalho de Sloboda (1991), também a pesquisa de Eerola e Vuoskoski (2013) foi feita
com uma amostra musicalmente diferenciada. Este facto influenciou a nossa escolha de participantes para
os estudos reportados nas Partes Il e IV desta tese.
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controlar quais os sons que constituiam o acorde seguinte. O objectivo deste trabalho
era entender se os participantes manipulavam tempo, articulacdo e dindmica consis-
tentemente, de modo a transmitir determinadas emoc¢des. Foram dadas instrucdes
detalhadas aos sujeitos sobre como controlar os parametros musicais em questdo. Os
resultados mostraram que os participantes usaram tempos mais rapidos quando instrui-
dos para transmitir as emoc¢des que os autores afirmaram terem uma activacdo mais
elevada (a alegria e o medo). Estas emocgbes também estiveram associadas a maior
intensidade (i.e., forca) no ataque da tecla que accionava o acorde seguinte. Quanto
a articulacdo, os autores descobriram que, quando foi pedido aos participantes para
transmitirem emoc¢Ges com menor activacdo (segundo os autores, tristeza e calma®)
0s sujeitos accionaram o teclado com articulacdo mais ligada do que quando foram ins-

truidos para transmitir alegria ou medo.

4.2. Estudos focados em caracteristicas harmonicas da musica

Os estudos que em seguida descreveremos tiveram como principal foco a har-
monia musical tonal, sendo esta em alguns casos (mas ndo noutros), o Unico parametro

musical em observacao.

4.2.1. Maior versus menor

A comparagdo entre as reac¢ées emocionais aos modos maior e menor, da pers-
pectiva melddica, foi atras abordada. Discutiremos agora alguns trabalhos que compara-

ram o efeito emocional dos dois modos com foco na harmonia vertical.

Pallesen et al. (2005), num estudo de neuroimagem realizado com ressonancia mag-
nética funcional, estudaram o processamento emocional de acordes maiores, menores e
dissonantes. Esta investigacdo incluiu musicos e ndo musicos. Os autores verificaram que,
por exposicao a acordes individuais e destacados de um contexto musical, os acordes meno-

res e dissonantes, ao contrario dos acordes maiores, activaram respostas em determinadas

% Da nossa perspectiva, as emogdes da tristeza e da calma ndo tém necessariamente menor activagdo.
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areas especificas do cérebro (por exemplo, a amigdala, o cértex retrosplenial e o cerebelo).
Verificaram ainda que os participantes musicos classificaram como menos prazerosos os
acordes dissonantes, e como mais tristes os acordes menores. Pallesen et al. (2005) parti-
ram da premissa de que «Major, minor, and dissonance in music are commonly said to cause
happy, sad, and unpleasant experiences, respectively» (p. 450). Parncutt (2014) discutiu a
origem das conotacdes emocionais dos modos maiores e menores, e referiu que ndo existe,
para estas conotac¢des, uma explicagao consensual. Sugeriu algumas justificagdes plausiveis
para a associacao do modo maior a emocgoes positivas, e do modo menor a emog¢des negati-
vas. Uma delas é relacionada com a maior dissonancia que a escala menor apresenta, na sua
sucessao de intervalos melddicos, em relagdo a escala maior. No entanto, para que esta ex-
plicacdo seja valida, serd necessdrio, na nossa perspectiva, fundamentar a associagao entre
a dissonancia e as emoc¢des negativas. Outra explicacdo é o facto de as escalas maiores, tal
como as emogdes positivas, serem, na perspectiva de Parncutt (2014), mais frequentes do
que as escalas menores e as emogGes negativas: «Major and positive valence are the norm;

minor and negative are marked others» (p. 324).

O estudo da importancia do modo para as emoc¢fes dos ouvintes remonta aos
primdrdios da investigacdo em emocgdes face a musica. H4 quase cem anos, Heinlein
(1928) exp0bs os seus trinta participantes a acordes maiores e menores em todas as to-
nalidades, pedindo-lhes que os rotulassem a partir de uma lista de adjectivos (como,
por exemplo, alegre e triste). Os resultados deste trabalho nao foram conclusivos: houve
participantes que associaram os acordes menores a tristeza, mas outros identificaram-
-nos com a alegria; varios participantes fizeram corresponder acordes menores a adjec-

tivos como alegre e brilhante, contrariando as expectativas do autor.

No estudo de Kastner e Crowder (1990), os participantes — trinta e oito criangas
dos trés aos doze anos — ouviram doze melodias em modo maior e menor. A ordem de
apresentacao dos estimulos foi contrabalancada. Foi pedido aos participantes que, para
cada melodia, escolhessem entre quatro desenhos de faces: feliz, satisfeito (contented),
triste e raivado. Todas as criancas associaram as representacdes de faces felizes e satis-

feitas ao modo maior; e das faces tristes e raivadas ao modo menor.
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Gabrielsson e Lindstrom (2010) afirmaram que ndo existe suporte empirico para
a ideia de que o0 modo maior esteja mais associado a emogdes positivas do que o modo
menor. Mais recentemente, Virtala (2016), contrariando a afirmacdo de Gabrielsson e
Lindstrom (2010), resumiu os achados das ultimas décadas no que respeita a relagao
entre os modos maior/menor e as emogdes. O primeiro destes achados é a confirmacao
de que os ouvintes associam o modo maior a alegria e ao brilho®, e o modo menor a
tristeza e a calma (Crowder, 1984, 1985; Hunter et al., 2011; Khalfa et al., 2005). Um
segundo achado, resultante da investigacdo com neuroimagem, é o de que musica em
modo menor provoca maior activacdo de zonas do cérebro associadas ao processamen-
to das emocgdes, do que musica em modo maior (Green et al., 2008; Khalfa et al., 2005;

Pallessen et al., 2005).

4.2.2. Dissonancia, complexidade harmonica e tensao tonal

O estudo da dissonancia versus consonancia remonta a tempos muito anteriores
a emergéncia do tonalismo. Na verdade, a teoria da dissonancia de H. von Helmholtz
(1821-1894) encontra as suas raizes na filosofia de Pitagoras (c. 570-c. 495 aC). Segundo
Helmholtz (1877), quando as frequéncias de dois sons sdo muito proximas, o ouvinte
tem uma sensacao de aspereza que é percepcionada como desagradavel. A associacao
de emocdes negativas a sensacao de aspereza, que ocorre quando dois sons de frequén-
cia préxima sdo ouvidos em simultaneo, é um pressuposto em diversos trabalhos sobre
emocdes face a musica. Sdo exemplos os trabalhos de Blood et al. (1999) e Bravo et al.

(2020), que abaixo descreveremos.

Johnson-Laird et al. (2012) propuseram uma teoria da dissonancia que conjuga a de

Helmholtz (1877) com a abordagem tradicional da Teoria da Musica Tonal. Escreveram que:

6 Virtala (2016) referiu-se a brightness, aqui traduzido para brilho.
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«Psychoacoustic theories of dissonance often follow Helmholtz and attrib-
ute it to partials (fundamental frequencies or overtones) near enough in
frequency to affect the same region of the basilar membrane and there-
fore to cause roughness, i.e., rapid beating. In contrast, tonal theories at-
tribute dissonance to violations of harmonic principles embodied in West-
ern music. We propose a dual-process theory that embeds roughness
within tonal principles. The theory predicts the robust increasing trend in

the dissonance of triads: major < minor < diminished < augmented» (p. 19)

Releva notar que, na introducdo do trabalho, os autores afirmaram a conotacdo
emocional negativa da dissonancia, por oposicdo a conotagao positiva da consonancia:
«Chords, which are the simultaneous sounding of more than two distinct notes, do differ
in the degree to which they sound consonant (pleasant and stable) or dissonant (unplea-
sant and unstable)» (p. 19). O trabalho de Johnson-Laird et al. (2012) ndo questiona di-
rectamente estas associagdes embora, da primeira vez que sdao usados os termos stable e
unstable, estes aparecam entre aspas. Apesar de o objectivo da investigacao ndo ter sido
o de estudar as associacdes emocionais aos diferentes acordes, a primeira experiéncia
que foi realizada pelos autores fornece-nos algumas informagdes a este respeito. Para
evitar que os participantes ndo musicos ficassem confusos com a instrucdo de avaliar
os estimulos musicais (sessenta e um acordes) quanto ao seu caracter consonante/dis-
sonante, foi-lhes pedido que os avaliassem, em escalas de Likert de um (minimo) a
sete pontos (mdaximo) quanto ao grau de prazer que associavam a cada acorde®’. Os
acordes analisados foram, por ordem crescente de grau de dissonancia de acordo com
a Teoria da MuUsica, os seguintes: triade maior, triade menor, triade diminuta e triade
aumentada. As avaliacdes de prazer correlacionaram-se negativamente com o grau de
dissonancia dos acordes, sendo as triades aumentadas consideradas as mais desagrada-

veis, e as triades maiores as mais agradaveis.

67 Os autores escreveram, a este proposito, o seguinte: «We used pleasantness in the instructions for the
benefit of the nonmusicians, because consonance and dissonance alone might have confused them and
because experiments have shown that for musically untrained individuals, consonance and pleasantness
are similar concepts» (p. 26).
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A literatura apresenta evidéncia de que as reac¢cdes emocionais a dissonancia em
sujeitos musicos seja mais forte do que em ndao musicos (Bigand et al., 1996; Bigand &
Parncutt, 1999); e de que a instrucdo musical mais elevada estd associada a maior reac-
¢do emocional a dissonancia (Pallesen, 2005). Fazemos notar que alguns dos trabalhos
gue estudaram as reacgdes emocionais a dissonancia abordaram este conceito de uma
perspectiva que ndo nos parece inteiramente correcta, pelo menos no contexto da mu-
sica tonal. Um exemplo é a pesquisa de Blood et al. (1999). Os autores observaram as
correlagbes neurais das emocdes dos ouvintes face a musica. Este estudo contou com
dez participantes e consistiu na realizacdo de tomografias com emissdo de pdsitrons en-
guanto os sujeitos ouviram excertos musicais compostos para fins experimentais. Atra-
vés desta técnica de neuroimagem, foi observado o fluxo sanguineo cerebral durante
a audicdo. Os estimulos utilizados nesta experiéncia variaram sistematicamente em
grau de dissonancia. Este trabalho foi pioneiro na compreensao do funcionamento do
cérebro humano durante a audicdo de musica. Os estimulos foram previamente rotula-
dos como sendo mais ou menos agradaveis, por serem mais ou menos consonantes. Os
autores partiram da assumpc¢ao, ja acima mencionada, de que a dissonancia estd asso-
ciada a reacgOes negativas: «We opted to study the negative affective reactions elicited
by dissonance, which appear to be relatively consistent and stable. Listeners who have
been exposed to the Western tonal idiom typically respond readily to dissonance, even
in the absence of formal musical training» (p. 382). O conceito de dissonancia ndo foi
devidamente esclarecido, partindo-se do pressuposto — que julgamos errado — de que
se trata de uma nogdo consensual e intuitivamente compreensivel. Os sons dissonantes
incluidos em alguns dos estimulos consistiram em notas estranhas a um contexto tonal
especifico. Na figura seguinte podemos observar a partitura do estimulo musical que,
nesta experiéncia, foi considerado como mais consonante; e o estimulo considerado
mais dissonante. Verificamos que o primeiro consistiu numa melodia tonal harmoni-
zada com acordes de tdnica, subdominante e dominante; enquanto o segundo foi essa
mesma melodia, harmonizada com acordes que incluiram notas estranhas as harmonias

referidas, e que foram ouvidas sem preparacdo nem resolucdo. Na pratica, ndo se trata
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de dissonancia harmdnica, na acepcdo que é dada a este conceito pela Teoria da Musica,
mas sim do uso, num contexto tonal, de notas inesperadas e estranhas a esse mesmo

contexto (Figura Il - 4.2)%8,
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Figura Il - 4.2. Estimulos mais consonante e mais dissonante da experiéncia de Blood et al. (1999).

Muito recentemente, Bravo et al. (2020) voltaram a estudar as quest&es que ocu-
param Blood et al. (1999) ha duas décadas: o que se passa no cérebro humano quan-
do ocorrem emocgodes face a musica, e de que modo a dissonancia, em contexto tonal,
afecta esses fendmenos? Os autores referiram a grande dificuldade, que subsiste até ao
presente, em controlar caracteristicas musicais especificas (como a dinamica, o ritmo, o
contorno melddico e o timbre instrumental) que podem afectar a percep¢do do grau de
dissonancia de um estimulo musical. Bravo et al. (2020) tentaram controlar estas poten-
ciais variaveis confundentes, usando como estimulos um coral tocado em instrumentos
de cordas, e suas variacdes com diferentes graus de dissonancia. Tal como em Blood
(1999), a maior dissonancia foi conseguida pelo uso de notas estranhas ao contexto, sem
a preparacao e resolucdo que geralmente caracteriza o uso da dissonancia nos reperto-
rios tonais. Por exemplo, no estimulo considerado mais dissonante, uma das linhas me-
Iédicas do grupo musical foi simplesmente transposta a um meio-tom inferior. Julgamos

que, da perspectiva da Teoria da Musica, este estimulo ndo deve ser considerado tonal,

8 Os resultados deste estudo disseram respeito a associagdo entre excertos musicais agradaveis/ desagra-
daveis e detalhes da actividade em determinadas zonas do cérebro. Esta matéria excede o ambito desta
tese, pelo que ndo serdo aqui analisados.
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mas sim bitonal: trés dos instrumentos executaram musica em determinada tonalidade,
e um deles fez-se ouvir numa outra tonalidade. Os resultados do estudo de Bravo et
al. (2020) foram sugestivos de que a sonoridades mais dissonantes estejam associadas
a emogdes negativas. Os autores demonstraram ainda que, em reac¢do aos estimulos
mais dissonantes, houve uma activacdo maior de determinadas zonas e estruturas ce-
rebrais (nomeadamente, o cértex pré-frontal medial esquerdo e o cértex cingulado an-
terior rostral), do que com os estimulos consonantes. O estudo contou com vinte e oito

participantes, ndo sendo nenhum deles musico profissional.

Voltemos a questdo da associacdo entre dissonancia e emocgOes negativas, que
uma grande parte da literatura sustenta. Esta associacdo é surpreendente se tivermos em
conta que a dissonancia foi, na obra de muitos compositores, abundantemente utilizada;
e que um sem-fim de obras musicais com grande carga de dissonancia estdo entre as
obras-primas da musica tonal ocidental. Perguntamo-nos, entdo, o seguinte: ndo ha lite-

ratura, na drea da Psicologia da Musica, que associe a dissonancia a emogdes positivas?

Ao contrdrio dos trabalhos anteriormente referidos, a investigacdo de Lahdel-
ma e Eerola (2014) forneceu evidéncia de que acordes menos consonantes possam ser
preferidos pelos ouvintes. Demonstraram que a complexidade harmdnica em acordes
isolados afecta a dimensdo da activacao das emogdes, com maior activacdao associada
a acordes mais complexos. Pediram aos seus participantes para classificarem, em esca-
las de Likert de um (minimo) a cinco pontos (maximo), nove aspectos das emoc¢bes em
reaccao a diferentes triades e acordes de sétima, ouvidos fora de um contexto musical.
Estes aspectos foram os seguintes: prazer, tensdo, energia, nostalgia, melancolia, expec-
tativa, alegria, suavidade e preferéncia. O estudo contou com duzentos e oitenta e um
participantes, musicos e ndo musicos, com idades e origens geograficas muito diversas.
Com base nos acordes apresentados aos ouvintes, foram calculadas correlacdes entre as
varidveis em estudo (prazer, tensdo, energia, nostalgia, melancolia, expectativa, alegria,
suavidade e preferéncia). As correlagGes mais fortes encontradas foram entre melan-

colia e nostalgia, e alegria e prazer. Ndo se verificou correlacao positiva perfeita entre
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nenhum par de varidveis. Os autores tiraram, deste trabalho, as seguintes conclusdes: a
inversdo do acorde afectou as pontuacdes das variaveis emocionais, sobretudo no caso
dos acordes de trés notas. As inversdes das triades obtiveram classificagdes mais eleva-
das, em particular nas variaveis tensdo e expectativa. No entanto, tensdo e expectativa
ndo se podem considerar emocées positivas, pelo que em nada este achado contribui
para a nossa questdo (que literatura associa a dissonancia a emocdes positivas?). Ja as
respostas dos participantes no item relativo a preferéncia sugerem uma associacao da
dissonancia as emoc0Oes positivas, presumindo-se que preferimos aquilo que nos des-
perta este tipo de emocgdes, por oposicdo as negativas®®. Os ouvintes deram pontuacdes
mais elevadas aos acordes de sétima maior e menor, acordes mais dissonantes do que

as triades e restantes acordes de sétima.

A pesquisa de Matthews et al. (2019) sugeriu uma associa¢do entre acordes de
complexidade média (juntamente com acordes de complexidade baixa) e o prazer senti-
do pelos ouvintes face a musica. O autor estudou a sensagao de groove, isto é, a vontade
gue os ouvintes tém de se mover ao som de musica. Esta sensa¢do tem sido associada
aos parametros musicais do ritmo e da métrica (Fitch, 2007; Madison et al., 2009 e 2011).
Em concreto, este trabalho é dedicado a influéncia da complexidade ritmica e do grau de
dissonancia de acordes isolados na vontade de os ouvintes se moverem ao som da mu-
sica. Duzentos e um participantes dos dezassete aos setenta e nove anos, musicos e ndao
musicos, ouviram um total de cinquenta e quatro estimulos musicais derivados de trés
excertos, cada um deles com um padrao ritmico diferente. Os estimulos derivados dos
originais incluiam, sobre cada padrdo ritmico, um de trés acordes: triade de ré maior
e suas inversdes (nivel baixo de dissonancia), acordes de sétima (nivel médio de disso-
nancia) e acordes de nona (nivel elevado de dissonancia). No que respeita a harmonia
dos acordes, os participantes indicaram, em escala de Likert de um (minimo) a cinco
pontos (maximo), o quanto cada excerto os fazia querer mover-se ao som da musica; e

o grau de prazer que cada excerto lhes despertava. Os acordes de baixo e médio grau de

% De notar que esta presuncgdo é discutivel, por exemplo no caso de sujeitos que revelaram, em estudos
empiricos, gostar particularmente de musica que identificaram como triste (ver, por exemplo, Taruffi,
2016).
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dissonancia estiveram associados a maior prazer do que os mais dissonantes. Este tra-
balho, a semelhanca do de Lahdelma et al. (2014), forneceu evidéncia de que nem so a

consonancia esteja associada a emocdes positivas.

Lahdelma e Eerola (2020) chamaram a atengdo para a diversidade de conceitos,
relacionados com a consonancia/dissonancia, que foram até ao presente usados em es-
tudos sobre emocgodes face a musica. Comecaram por referir que, em estudos sobre con-
sonancia/dissonancia realizados a partir de 1900, as designacGes mais habituais das va-
ridveis com as quais se pretendeu avaliar a consonancia/dissonancia foram as seguintes:
agradabilidade (varidvel usada em trinta e um dos trabalhos analisados), consonancia
(designacdo presente em quinze estudos) e suavidade (encontrada como designacdo de
varidveis de treze estudos). Estes nUmeros revelam que, num grande niumero de estu-
dos sobre emocgdes face a consonancia/dissonancia, a designa¢do das variaveis induz
os participantes em associa¢des cuja origem ndo é totalmente clara, e que, portanto,
serdo discutiveis. Utilizando como estimulos intervalos e acordes isolados, Lahdelma e
Eerola (2020) pediram aos seus quatrocentos e sete participantes, incluindo musicos e
ndo musicos, que, para cada um de sete conceitos, avaliassem os intervalos e acordes
que serviram de estimulos nesta experiéncia. Os estimulos, produzidos artificialmente
com som de piano de cauda, foram contrabalancados na sua ordem de apresentacao.
Os intervalos e acordes utilizados foram selecionados com base num estudo anterior
(Bowling et al., 2015). Os conceitos foram os seguintes: consonancia, suavidade, pureza,
harmonia (harmoniousness), tensdo, agradabilidade e preferéncia. Os autores detecta-
ram correlacdes muito fortes entre a consonancia e cada um dos restantes conceitos, o
gue confirma que a associa¢do entre consonancia e cada um deles ndo é desprovida de
sentido. Os sujeitos avaliaram os conceitos, separadamente, em escalas de Likert de um
(minimo) a cinco pontos (mdximo). Este estudo alertou para o facto de que, usando de-
signacoes diferentes, os autores de investigacOes sobre emoc¢oes face a musica possam,

por vezes, estar a medir as mesmas varidveis ou varidveis semelhantes.
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A abundancia de pesquisas que conotam a dissonancia com emoc¢des negativas,
por oposicdo a um pequeno conjunto de investigacdes que sugerem o contrario, exige
uma reflexdao sobre aquilo que é estudado nos trabalhos que envolvem dissonancia. A
dissonancia, em contexto tonal e independentemente de ser preparada, € normalmen-
te seguida de uma resolugao, ou seja, de um encaminhamento harmdnico para harmo-
nias mais consonantes. Uma obra tonal harmonicamente complexa ou tensa contera um
numero mais elevado de momentos de dissonancia-resolucdo, do que uma composi¢do
harmonicamente mais simples/menos tensa. O conceito de tensdo tonal foi amplamente
desenvolvido por Lerdahl (1996, 2001) e Lerdahl e Krumhansl (2007). Por tensdo enten-
de-se a sensacdo de que determinada sonoridade requer uma resolugao ou continuagdo
que leve o ouvinte a percepc¢ado de relaxamento e estabilidade (Bigand & Parncutt, 1999;
Lerdahl & Jackendoff, 1983). Importa referirmos que ndo é totalmente claro, ainda hoje,
de que forma este conceito se relaciona com as emog¢8es musicais, e em particular com a
intensidade das emoc¢des. Também ndo é claro de que maneira a tensdo, enquanto pro-

priedade da musica, se relaciona com a tensdo sentida pelos ouvintes.

Krumhansl (1997) usou excertos de musica instrumental do repertdrio classico
tonal, previamente selecionados como representativos das emocdes da alegria, da tris-
teza e do medo, para observar as oscilagdes de tensdo percepcionada na musica pelos
seus participantes. A autora referiu que a atribuicao dos excertos a cada uma destas trés
emocdes teve em conta as caracteristicas musicais que a literatura associou a cada uma
delas. Para a emocao da tristeza, escolheu excertos em tempo lento, modo menor e pou-
cas oscilacdes dindmicas. Para a emocao da alegria, seleccionou musica em andamentos
rapidos, ritmos de danca, harmonias maiores e dinamicas constantes. Para a emocao do
medo, optou por excertos rapidos, harmonias dissonantes e grandes oscilacdes de dina-
mica. Um grupo de dez participantes (estudantes universitarios) reportou, movendo um
cursor que lhes era visivel num ecra, a maior ou menor tristeza que lhes foi despertada
por todos os excertos. Um segundo grupo fez o mesmo em relacdo a emocdo da alegria;
e um terceiro grupo, com a emoc¢ao do medo. Um quarto grupo autorrelatou a ten-

sdo percepcionada na musica para cada um dos estimulos. Os estimulos foram sempre
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apresentados pela mesma ordem. As avaliacOes respeitantes a emocdo pré-atribuida
a cada excerto foram mais elevadas do que as pontuac¢des dadas, em cada excerto, na
escala relativa a uma emocao diferente da pré-atribuida. Por exemplo, para os excertos
tristes, as avaliagdes na variavel da tristeza foram em média mais elevadas do que para
as emocoes da alegria ou do medo. Os registos de tensao correlacionaram-se de ma-
neira forte com os da emocao do medo. Também apresentaram correlacdo significativa
com as emocOes da alegria e da tristeza, nos casos de estimulos aos quais tinham sido
atribuidas previamente estas duas emocdes. Este achado sugere que a tensdo musical
possa variar independentemente das emocdes discretas a que respeita. Num trabalho
realizado no ano anterior (Krumhansl, 1996), foi analisada a tensdao musical percepcio-
nada pelos ouvintes durante a audi¢cdo do primeiro andamento da sonata para piano
KV282, de W. A. Mozart. Os picos na variavel coincidiram com momentos que os préprios
participantes identificaram como fins de sec¢do; e o surgimento de elementos identifica-

dos como novas ideias musicais foi associado a valores baixos na variavel.

Mais recentemente, Lehne et al. (2013) estudaram a tensao face a musica, com
referéncia a tensao sentida durante a audicdo, por oposicao a tensao percepcionada que
foi o objecto de estudo de Krumhansl (1996, 1997). Observaram o efeito de manipula-
¢cOes, em varios parametros musicais, de excertos de duas obras para piano: a Cancao
Veneziana op. 30 nr 6, de F. Mendelssohn, e o segundo andamento da sonata para piano
KV280, de W. A. Mozart. O estudo foi feito com vinte e oito participantes com idades
entre os vinte e os quarenta e seis anos, e incluiu musicos e ndo musicos. A partir das
versoes originais dos excertos musicais, foram criados estimulos que eliminaram a diver-
sidade dindmica, a diversidade agdgica e ambas as anteriores. Foram ainda criados, para
cada excerto, um estimulo que consistiu na reducao do material musical apenas as vozes
externas, eliminando assim uma parte do contelddo harmadnico (e naturalmente também
melddico e ritmico) da musica; um estimulo que consistiu numa reducdo harmaénica da
musica, eliminando todas as notas que ndo pertencessem aos acordes estruturais; e
um estimulo melddico contendo apenas a voz superior da textura musical. Os estimulos

eram ficheiros MIDI obtidos a partir de uma gravacao feita por um pianista profissional
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(tocando num piano eléctrico Clavinova), convertidos artificialmente para som de piano
de cauda. Os estimulos foram contrabalancados na sua ordem de apresentacao aos par-
ticipantes. Para verificar a fiabilidade intra-sujeito da metodologia na medicao de tensao
musical, a versdo original de Mozart foi apresentada a todos os sujeitos no final de cada
sessdo. No total, treze estimulos foram dados a ouvir a cada sujeito: duas versoes origi-
nais, seis versdes manipuladas e uma segunda audicdo do estimulo de Mozart. As ava-
liagdes de tensao musical foram recolhidas de forma quase-continua, a cada dez milisse-
gundos, usando um rato que movia um slider que se via num eixo vertical no ecrd de um
computador. Os participantes foram instruidos para mover o rato/slider continuamente
de modo a expressar a tensao musical que sentiram durante as audi¢des. Os autores
concluiram que a eliminacdo das caracteristicas da dindmica e da agdgica ndo afectou
significativamente as pontuagdes de tensdao musical, ndao se podendo dizer o mesmo
em relacdo as manipulagdes relacionadas com a melodia e harmonia. O efeito destas
alteracbes dependeu do estimulo musical, sem que seja possivel identificar, a partir dos
dados obtidos, quais foram genericamente as caracteristicas melédico-harmdnicas que

influenciaram a tensdo musical.

4.2.3. Expectativa harmodnica e harmonia cadencial

O conceito de tensdao musical, previamente discutido, estd intimamente relacio-
nado com a expectativa dos ouvintes. A expectativa musical, em si, tem sido objecto de
estudo intensivo ao longo dos ultimos anos. Huron e Margulis (2010) forneceram uma
revisio completa e sistematica deste tema. E hoje consensual que os ouvintes tém ex-
pectativas no que respeita a harmonia de uma composic¢ado tonal (Bharucha & Stoeckig,
1986). O estudo de Sloboda (1991) apresentou duas conclusGes muito importantes no
gue respeita a expectativa harmdnica: o batimento cardiaco aumenta quando um even-
to musical proeminente ocorre mais cedo do que o esperado; e uma harmonia nova ou

inesperada esta associada a ocorréncia de arrepios.
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A relacdo entre expectativa e emocdes é, segundo Huron e Margulis (2010), uma
das questdes centrais no estudo das emogdes face a musica. Segundo os autores, «the
traditional emphasis on expectation may be traced in part to some of the unique proper-
ties of music compared with other arts» (p. 575). Krumhans| e Agres (2008) chamaram
a atencdo para o facto de o papel da expectativa ser subestimado no estudo das emo-
¢cOes face a musica: «When examining how emotions are evoked through music, the role
of musical expectancy is often surprisingly under-credited. This mechanism, however, is
most strongly tied to the actual structure of the music, and thus is important when con-

sidering how music elicits» (p. 584).

Como exemplo de um trabalho dedicado ao tema da expectativa em relagcdo com
a musica tonal, referimos a investigacdo de Steinbeis et al. (2006). Estes autores fizeram
um estudo comparativo das reaccdes emocionais de doze musicos e doze ndo musicos a
versdes originais e manipuladas (pela alteracdo de um acorde em cada versdo) de corais
de J. S. Bach. Para cada coral, foi criada uma versdao harmonicamente mais expectavel
do que a original, e outra harmonicamente menos expectavel. Da nossa perspectiva, é
discutivel que, a partir de um coral de J. S. Bach, se possa criar uma versao «mais expec-
tavel» do que a original. Ainda que a sucessdao de harmonias da pega possa ser pouco
usual a luz das regras da composicao musical em vigor na época do compositor, o grau
de divulgacao da linguagem e do repertério de Bach fard com que os sujeitos conside-
rem como mais expectdvel aquilo que efectivamente constitui a obra musical, por mais
invulgar que seja a luz dos principios da Teoria da Musica. No estudo de Steinbeis et al.
(2006) foram usados um total de dezoito estimulos. Medidas fisiolégicas (conductivi-
dade da pele e batimento cardiaco) e de autorrelato (tensdo e emocionalidade) foram
obtidas em dois grupos de participantes. A tensdao e emocionalidade foram registadas
usando um teclado, que controlava um cursor visivel num ecra. As escalas de tensao e
de emocionalidade oscilavam entre zero (minimo) e cem pontos (maximo)’°, e os resul-

tados foram recolhidos de forma continua com uma frequéncia de cem milissegundos.

0 A semelhanca de Steinbeis et al. (2006), nos estudos que apresentdmos nesta tese utilizamos uma escala
de zero (minimo) a cem pontos (maximo) para medicdo da intensidade emocional.
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O objectivo desta pesquisa foi perceber o papel das violagdes de expectativa nas reac-
¢Oes emocionais do ouvinte. Os autores concluiram o seguinte: as pontuacdes de emo-
cionalidade ndo foram afectadas pelo caracter inesperado dos estimulos; as avaliagdes
de tensao, pelo contrario, foram mais elevadas, quanto mais inesperadas as harmonias
da musica; as harmonias mais inesperadas estiveram associadas a alteracGes nas medi-
das fisioldgicas. As harmonias inesperadas contaram-se entre os eventos musicais lista-
dos por Sloboda (1991) como estando associados a manifestac¢des fisiolégicas de emo-

cOes fortes (arrepios e lagrimas).

A expectativa dos ouvintes é particularmente importante nos momentos finais
de uma obra musical. As emogdes sdo, segundo Smit et al. (2020), influenciadas pela
natureza e ordem de sucessao dos acordes escolhidos pelo compositor para concluir a
sua composi¢do ou excerto. Estes autores analisaram as avaliagdes de activagao e va-
|éncia em reacgdo a diferentes cadéncias harmédnicas’: perfeita, plagal, suspensiva e
interrompida’?. Focaram-se no tipo de cadéncia (de entre os cinco referidos), no modo
(maior ou menor) do excerto cadencial, e no caracter maior ou menor do acorde final
da cadéncia. Os participantes foram instruidos para registar a activacao elicitada pela
musica, num eixo vertical representado num ecr3, cujo extremo inferior correspondia a
activacdo minima, e o superior a activacdo maxima. O prazer foi representado num eixo
horizontal, cujo extremo esquerdo representava prazer minimo, e o extremo direito pra-
zer maximo. Cada participante foi exposto a dezasseis cadéncias, sendo oito em modo
menor e oito em modo maior. O grau de prazer reportado para as cadéncias maiores foi
significativamente superior ao reportado para as cadéncias menores. A cadéncia plagal
e a conclusdo da cadéncia num acorde menor corresponderam a baixas avaliagGes de
prazer. No respeitante a varidvel da activacdo verificou-se, neste estudo, que: a cadéncia

suspensiva esteve associada a pontuag¢des mais elevadas de activacdo do que a cadéncia

71 Smit et al. (2020) definiram cadéncia como uma sucessdo de acordes usada no final de uma frase musical.
2 Segundo Smit et al. (2020), a cadéncia perfeita envolve os acordes de dominante maior e ténica maior ou
menor, ambos no estado fundamental, e com a nota da ténica na voz superior do ultimo acorde. A cadéncia
plagal envolve a sucessdo de acordes de subdominante e tdnica. Na cadéncia suspensiva, o Ultimo acorde é
o da dominante, muitas vezes precedido da ténica. Na cadéncia interrompida, a passagem cadencial termi-
na com um acorde diferente do da ténica e do da dominante, geralmente o do sexto grau menor.
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perfeita; cadéncias em modo menor tiveram pontuacdes de activacao inferiores as ca-
déncias em modo maior; a activacao foi reportada como mais elevada quando o acorde
final da cadéncia foi maior, do que nos casos em que foi menor. Os estimulos foram ge-

rados e apresentados com MAX/MSP (Cycling’24)7.

A literatura que revimos, no que respeita a relagao entre material musical e emo-
¢cOes, determinou fortemente as caracteristicas da amostra dos trabalhos empiricos apre-
sentados nesta tese. Em particular, a amostra do estudo reportado na Parte IV desta tese
teve como modelo directo, como ja atras referimos, alguns dos trabalhos que revimos.
Por outro lado, a nossa analise da literatura determinou as caracteristicas dos estimulos
musicais que utilizdmos. Em primeiro lugar, a constatacdo de que os andamentos rapidos
e o modo menor sdo as caracteristicas musicais mais consensualmente associadas a al-
teracdes das emocgdes dos ouvintes levou-nos a decisdo de ndo escolher estimulos com
estas caracteristicas, quando pretendemos estudar a intensidade emocional em relagao
com o grau de dissonancia de musica tonal. O tempo rapido e 0o modo menor poderiam
actuar, na observacao desta relagdo, como varidveis confundentes. Procedemos do mes-
mo modo no que respeita a caracteristicas musicais que, embora menos consensual-
mente associadas as emogdes, nos pareceu (por ja terem sido referidos na literatura
como tendo impacto nas emocgdes) poderem ter um papel confundente na nossa inves-

tigacdo. Destes, sdao exemplo a musica em registo muito agudo e as dinamicas subitas.

Nas paginas que se seguem discutiremos, com mais detalhe, problemas relaciona-

dos com a escolha de estimulos para investigacdes sobre emogées face a musica.

3 0O software usado nos trabalhos empiricos reportados nesta tese foi igualmente desenvolvido com
recurso a MAX (Cycling’ 24) .
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5. A escolha de estimulos em investiga¢coes empiricas
sobre emog¢oes face a musica

A escolha dos estimulos para uma investigacdao empirica sobre emocdes face a
musica constitui um desafio complexo. Eerola e Vuoskoski (2013) apresentaram uma
revisdo dos estimulos utilizados em cento e setenta investigacdes nesta area. Dividiram-
-nos em estimulos naturais e artificias. Esta categorizacao foi também usada por Gabriel-
sson e Lindstrom (2010). Os estimulos naturais sdo gravacfes de excertos musicais exe-
cutados em instrumentos acusticos; os estimulos artificiais sdo gerados sinteticamente,
com o auxilio de programas informaticos. Estes segundos podem consistir em obras mu-
sicais completas, excertos de obras, ou elementos musicais retirados de um contexto,
desde que executados com sons artificiais. Eerola e Vuoskoski (2013) distinguiram ainda
entre quatro tipos de estimulo com base nos critérios de selec¢do da musica a ser usada
nas investigacdes: (i) estimulos escolhidos pelos investigadores, (ii) estimulos usados em
estudos anteriores, (iii) estimulos seleccionados por um painel de peritos (geralmente,
musicos) e (iv) estimulos escolhidos pelos participantes. Escreveram ainda que «Due to
the high demands of controlling for possible confounds, most music and emotion studies

probably rely on experimenter-chosen stimuli» (p. 311).

Da analise da lista de estimulos apresentada por Eerola e Vuoskoski (2013), sa-
lientamos algumas informacGes. Quanto ao género, a musica classica foi utilizada em
48% dos trabalhos analisados; seguiu-se, em 16% dos trabalhos analisados, a miscelanea
de varios géneros’. No que respeita a duragao dos estimulos utilizados em experiéncias
passadas, Eerola e Vuoskoski (2013) fizeram notar a predominancia de excertos com
duracdo inferior a um minuto. Muitos investigadores tém preferido estimulos em an-
damento lento, pois existe evidéncia de que facilitem a ocorréncia de emocgdes fortes
(Guhn et al., 2007). Alertamos, no entanto, para a possibilidade ja referida de o anda-

mento lento operar como varidvel confundente no estudo das emocdes face a musica.

4 Os géneros musicais contemplados na revisdo de Eerola e Vuoskoski (2013) foram os seguintes: classico,
misceldnea, pop/rock, étnico, musica de filmes e estimulos compostos para a investigacdo.
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Da base de dados de Warrenburg (2020), designada por Previously-Used Musi-
cal Stimuli Database (PUMS), ja disponivel na internet’, ainda ndo existe uma analise
publicada que nos permita perceber se, de Eerola e Vuoskoski (2013) até a actualidade,
as caracteristicas dos estimulos usados em investigacdes sobre emogdes face a musica

sofreram alteracGes substanciais.

Segundo Gabrielsson e Lindstrom (2010), ndo se pode dizer que os estimulos
naturais sejam mais desejaveis que os artificiais, nem o contrario. Ambos apresentam
vantagens e problemas. Os autores enfatizaram, tal como o fizeram Gomez e Danuser
(2007), a validade ecoldgica dos estudos que envolvem musica real. Por outro lado, cha-
maram a atencdo para as vantagens de se poder variar sistematicamente um ou mais
factores estruturais da musica, a qual implica inevitavelmente a artificialidade dos esti-
mulos. Finalmente, Gabrielsson e Lindstréom (2010) fizeram notar que, por vezes, estimu-
los naturais sdo manipulados a um ponto que os torna ecologicamente menos validos do

que algumas alternativas artificiais compostas, de raiz, para efeitos experimentais.

Existe evidéncia de que, quando a musica € usada em contexto de investigacdo
com o objectivo de minimizar o impacto negativo de experiéncias desagraddveis, os es-
timulos escolhidos pelos participantes apresentem melhores resultados do que os selec-
cionados pelos investigadores. Davis e Thaut (1989) reportaram reducdo da ansiedade e
aumento do relaxamento em estudantes que ouviram musica escolhida por si préprios.
Este achado é relevante na seleccao de estimulos para investigacGes sobre emocdes face
a musica, uma vez que geralmente se pretende eliminar aspectos psicoldgicos negativos
dos participantes (como a ansiedade) que possam interferir com os resultados. Pelletier
(2004) verificou que a musica escolhida pelos sujeitos reduz a activagao resultante do
stress. Este achado pode também ser tido em conta na selec¢do de estimulos. No en-
tanto, ha que ter cautela com o seguinte: sera possivel reduzir a activagao resultante do
stress apenas, sem afectar a activagao nao relacionada com este factor? Tendo em conta

gue muitos estudos sobre emoc¢des face a musica observam a activacdo das emocdes,

5 Esta base de dados foi-nos facultada pela autora em comunicagdo pessoal. Estd esta disponivel em
https://osf.io/p4ta9/
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esta matéria deverd ser objecto de reflexdo. Por outro lado, hd que considerar o achado de
Groarke et al. (2019) de que a musica escolhida pelos participantes induziu afectos ne-
gativos nos sujeitos. Ja os estudos de Blood, et al. (1999) e Grewe et al. (2007) sugeriram
que estimulos musicais escolhidos pelos participantes estejam, mais do que outros, as-
sociados a ocorréncia de arrepios em reac¢ao a musica, o que podera ser um argumento

em favor da sua utilizacdo no contexto do estudo das emocdes face a musica.

No que respeita a estimulos musicais ndo escolhidos pelos participantes, Eero-
la e Vuoskoski (2013) observaram que estes podem consistir em obras que os sujeitos
conhecem previamente, ou em obras que lhes sdo apresentadas, no momento da expe-
riéncia, pela primeira vez. Ali e Peynircioglu (2010) apresentaram evidéncia de que a fa-
miliaridade com a musica afecta, pela positiva, as emogdes dos ouvintes. Nao obstante,
a familiaridade pode constituir um problema na investigacdo das emocdes face a musi-
ca. Segundo Juslin e Vastfjall (2008), a familiaridade com a musica envolve fendémenos
de condicionamento e memdria episddica. O facto de a familiaridade estar associada
a pontuacdes mais elevadas de preferéncia pelas obras musicais (Schellenberg et al.,
2008) é uma das maneiras da familiaridade se manifestar como varidvel confundente
numa investigacao. Por exemplo, se a inten¢do dos investigadores for saber, de um con-
junto de composicOes, quais é que despertam emoc¢des mais fortes nos participantes,
estes poderdo indicar as pecas que conhecem melhor, ainda que, vindo a conhecer uma
ou mais das restantes, estas possam vir a revelar-se mais eficazes a provocar emogdes

fortes no ouvinte.

Eerola e Vuoskoski (2013) reportaram que, em 39% dos estudos, ndo é especifi-
cado a cargo de quem ficou a escolha dos estimulos; seguindo-se 33% de trabalhos com
estimulos escolhidos pelos investigadores; 9% de estimulos escolhidos em estudos ante-
riores; 8% em estudos-piloto; 6% por grupos de peritos; e apenas 4% pelos participantes.
Face a evidéncia acima referida (Guhn et al., 2007) de que os estimulos escolhidos pe-
los participantes estdo associados a emocgdes fortes, € na nossa opinido surpreendente

o reduzido nimero de investigacdes nas quais os participantes seleccionam a musica a
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utilizar. Eerola e Vuoskoski (2013) escreveram, acerca desta baixa percentagem de es-
timulos escolhidos pelos participantes, que «This naturally reflects the requirement to
control the stimulus material, and the specific aims of individual studies to focus on
certain emotion models and approaches» (p. 321). Por outro lado, ha circunstancias nas
guais é claramente mais indicado os estimulos ndo serem escolhidos pelos participantes.
Ainda nas palavras de Eerola e Vuoskoski (2013), «To put it in a simpler way: it makes
sense to select arousing and non-arousing music for a study that aims to determine the
extent to which emotional arousal induced by music could be detected from peripheral

measures (...) rather than to ask participants to bring their own music» (p. 321).

Em suma, tanto a selecgao de estimulos musicais pelos investigadores, por pai-
néis de peritos, ou com base em estudos anteriores ou estudos-piloto; como a escolha
feita pelos participantes apresentam vantagens e problemas, que devem ser avaliados

tendo em conta as caracteristicas especificas de cada estudo empirico.
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A revisdo de literatura que acabamos de expor permitiu-nos definir aspectos

fundamentais do trabalho empirico que em seguida reportaremos, nomeadamente:

(i)

(i)

(iii)

(iv)

(v)

(vi)

(vii)

Identificacdo da variavel dos nossos estudos empiricos: a intensidade emocional.
Trata-se de um constructo que é entendido com facilidade pela generalidade das
pessoas e que, como tal, é adequado para investigacbes empiricas nas quais se

pretenda obter respostas muito espontaneas face a um estimulo musical;

Escolha de um método de autorrelato continuo para medir a intensidade emo-
cional. A literatura que analisdmos enfatiza a vantagem do autorrelato continuo
no estudo de varidveis que oscilam durante determinado periodo, por exemplo,

ao longo da audicdo de uma peca musical;

Opcgdo por um instrumento baseado em instrumentos pré-existentes, e adaptado
as nossas circunstancias tendo em conta as opgoes e recomendagdes de autores

anteriores;

Definicdo do nimero e caracteristicas dos participantes, tendo como modelo

investigacOes recentes na drea das emogdes musicais;

Opcao por dedicar uma parte do trabalho empirico que se segue ao esclareci-
mento da relacdo entre grau de dissonancia e emocdes. Esta relacdo ndo é des

crita de forma consensual, sendo necessarioo seu melhor esclarecimento;

Decisdo de comparar reaccdes emocionais entre estimulos favoritos e nado

favoritos;

Decisao de empregar estimulos artificias compostos para efeitos da investigacao,

e estimulos seleccionados do repertério musical.
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Construcao de instrumento de medida
da intensidade emocional face a musica
e estudo-piloto

Resumo

Com base em instrumentos previamente utilizados na medigao de variaveis emo-
cionais autorrelatadas, desenvolveu-se instrumento de medicdo continua da intensidade
emocional face a musica. Este instrumento consiste num iPad conectado a computador
portatil através de um router. Destina-se a utilizacdo durante a audi¢ao de musica. O par-
ticipante move um dedo ao longo de um rectangulo visivel no ecra do iPad, deslocando
um slider para baixo/cima (iPad em posic¢do vertical), conforme menor/maior intensida-
de emocional. Foi realizado um estudo-piloto, constituido por duas experiéncias, cada
uma com um participante, para testar a praticabilidade do instrumento desenvolvido e
verificar a sua fiabilidade intra-sujeito. Na primeira experiéncia, o estimulo foi a musica
favorita do participante; na segunda, uma musica que o participante ndo conhecia. Cada
participante ouviu o estimulo duas vezes, com intervalo de catorze dias. A fiabilidade foi
determinada por andlise da correlacdo (Pearson) entre os dois registos produzidos por
cada sujeito. O instrumento mostrou-se de facil utilizagdo para a investigadora e parti-
cipantes. As correla¢des encontradas foram positivas (r=0,842, na primeira experiéncia;
r=0,627, na segunda), o que comprovou a fiabilidade intra-sujeito da medida. A maior
forca da correlacdo entre os dois registos da Experiéncia 1, em comparac¢ao com os dois
registos da Experiéncia 2, vai ao encontro da literatura que sustenta que familiaridade e

preferéncia contribuem para reac¢des emocionais fortes nos ouvintes de musica.
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1. Pesquisa e constru¢ao de um instrumento de medida
da intensidade emocional

Ao elegermos a intensidade emocional — por autorrelato continuo — como uma
variavel de estudo, depardmo-nos com a necessidade de construir um instrumento capaz
de traduzir esse mesmo constructo’®. Depois de uma série de experiéncias iniciais, tendo
como inspira¢do os trabalhos de Krumhansl (1997)77, Lehne et al. (2013)78, Schafer et al.
(2014)7° e Sloboda e Lehman (2001)%9, ja referidos na revisdo de literatura, tomamos como
modelo principal o Continuous Response Digital Interface (CRDI, Geringer et al., 2004;
Gregory, 1989). Desenvolvemos, especificamente para ser usado na nossa investigacao,

um instrumento que, em relagdo aos existentes, nos apresentou as vantagens seguintes®::

(i) Funcionamento no computador portatil Acer da investigadora, conectado a um

iPad Apple através de um router D-Link, ambos equipamentos de que ja dispunhamos;

(ii) Armazenamento e andlise de dados em programas aos quais tinhamos acesso,

e com os quais tinhamos familiaridade (Notepad e Excel);

(iii)  Adaptacdo de vdérias especificidades do instrumento para satisfazer os requisitos

especificos dos nossos estudos futuros®.

76 Os instrumentos usados em trabalhos anteriores eram, ou de aquisi¢do onerosa, ou demasiado comple-
xos para o trabalho que pretendiamos levar a cabo, ou dificilmente compativeis com o hardware (nomea-
damente, os computadores e iPad) de que dispinhamos.

7 No estudo de Krumhansl (1997), tal como nos nossos, os participantes tinham uma interface na qual
viam um cursor mével que moviam para registar as oscilagdes em varidveis emocionais. As diferengas em
relagdo ao nosso instrumento consistiam em: ser usado um computador Macintosh; e o cursor ser accio-
nado com um pedal, em vez de pelo movimento de um dedo.

78 Em Lehne et al. (2013), os sujeitos moveram um slider para registar as oscilagdes de tensdo durante a
audicao.

7 No estudo de Schafer et al. (2014) o ecrd visivel para os participantes mostrava uma linha (no nosso
caso, um rectangulo) na qual era representada a intensidade emocional. Tal como na nossa investigacao,
o extremo inferior da linha representava intensidade minima, e o extremo superior intensidade maxima.
8 Em Sloboda e Lehman (2001), as respostas dos participantes foram registadas com um rato,
que accionava o cursor visivel na interface do participante.

81 Este instrumento foi desenvolvido em colaboragdo com o Professor Doutor Rui Miguel Dias, responsavel
pela Licenciatura em Musica Electrénica e Produgdo Musical da ESART, que gentilmente acedeu a colaborar
neste estudo. O desenvolvimento de instrumentos adaptados aos fins experimentais, tendo como modelo
instrumentos ja validados em estudos anteriores, tem sido uma pratica frequente no estudo das emogées
musicais por autorrelato. S3o exemplos desta pratica os trabalhos de Eerola et al. (2013), Kragness (2019)
e Schellenberg et al. (2000).

8 Nomeadamente, do estudo reportado na Parte IV desta tese.
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1.1. Descrigdao do instrumento®

O sistema desenvolvido consistiu numa aplicagdo para computador, im-
plementada no ambiente grafico MaxMSP®, e numa interface grafica para iPad,
criada com a aplicacdo TouchOSC#®. A comunicacdo entre o iPad e o computa-
dor foi feita por rede sem fios, utilizando uma ligagdo UDP (User Datagram Pro-
tocol) numa rede privada, e o protocolo de dados Open Sound Control (OSC)2

O funcionamento do instrumento é esquematizado na Figura lll - 1.1.

iPad
Colunas (Touch0SC)

i Wi-Fi
MaxMSP !
\
Histograma |——
Reproducdo
de ficheiro + | ——> | Dados
audio
—> | Temporizador | —>
Figura lll - 1.1. Diagrama ilustrativo do funcionamento do instrumento de medicdo da intensidade

emocional. Fonte: Prof. Doutor Rui Dias (a imagem é reproduzida com a autorizacdo do autor)

8 A descrigdo que se segue baseia-se na informacgdo, ndo publicada, que nos foi gentilmente fornecida
pelo Prof. Doutor Rui Dias.

8 https://cycling74.com/

8 https://hexler.net/products/touchosc

8 http://opensoundcontrol.org/
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A aplicagdo permitiu, simultaneamente, reproduzir os excertos musicais selecio-
nados num sistema de som, e recolher os dados introduzidos pelo utilizador no iPad,
durante a escuta dos estimulos. Para cada teste, os dados recolhidos foram indexados
numa lista com uma assinatura temporal, e exportados num ficheiro de texto, para ana-

lise posterior. A Figura Ill - 1.2. mostra a interface do investigador.

controlar neste slider
o nivel a medir

500

estes valores s8o o tempo (em ms) e o intervalo entre

o nivel. E a info que depois pode ser medigies permite ajustar
armazenada para poderes ter uma a resolugdo da medigao.
reconsituigio e observagbes da Esta em milisegundos.
evolugdo.

Neste momento ainda ndc armazena.

clear

Figura Il - 1.2. Instrumento de medig¢do de intensidade emocional (aplicagdo em MaxMSP): interface
do investigador. Fonte: Prof. Doutor Rui Dias (a imagem é reproduzida com a autorizagdo do autor)

Foram realizados diversos testes e protdtipos com dispositivos fisicos de entrada,
nomeadamente joystick, caneta digitalizadora, gamepad e controladores MIDI. A solugdo

escolhida foi a de uma interface grafica num dispositivo com ecra de toque (Figura I11-1.3).
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Figura lll - 1.3. Instrumento de medi¢do de intensidade emocional: interface do participante, em
TouchOSC para iOS. Fonte: Prof. Doutor Rui Dias (a imagem é reproduzida com a autorizagdo do autor)

1.2. Processamento dos dados

A introducdo de dados pelo utilizador foi feita através de um tablet (Apple iPad)
com uma interface grafica criada na aplicacdo TouchOSC. A interface apresentava um
Unico elemento, um slider, no centro do ecrd, que o utilizador podia controlar com o
toque de um dedo, deslizando-o para as posi¢cdes desejadas durante a audicao. No final
de cada teste de audicdo, o software permitia gravar os dados recolhidos num ficheiro
de texto. Os dados ficavam registados no formato de uma lista, com duas colunas, sendo
a primeira o tempo decorrido, em milissegundos, e a segunda o valor da varidvel selec-
cionado no slider pelo utilizador (Figura Ill - 1.4). Este formato permitiu de forma simples

uma analise posterior dos dados.
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168435 71
168937 77
169438 78
169939 79
170430 79
170931 78
171433 77
171934 68
172435 76
172937 78
173438 79
173939 80
174430 80
174931 81
175433 81
175934 74
176435 73
176937 73
177438 73
177939 73
178430 73
178931 73
179433 73
179934 73
180435 73
180937 73

Figura lll - 1.4. Exemplo do registo de dados de intensidade emocional. A coluna da esquerda
representa o momento da recolha, em milissegundos; a da direita representa o valor da variavel
Fonte: Prof. Doutor Rui Dias (a imagem é reproduzida com a autoriza¢do do autor)

Em suma, depois de termos chegado ao protdtipo que acabamos de descrever,
assumimos que participantes no estudo poderiam expressar a sua intensidade emocional
através do movimento de um dedo num iPad conectado a um computador. Isto é, que
através da deslocacdo, para cima e para baixo, de um slider no iPad, os participantes po-
deriam ir registando — por autorrelato continuo — o seu grau de intensidade emocional.

Assim, assumindo a validade de constructo e de contetdo do instrumento desen-

volvido, foram criadas duas experiéncias visando testar a fiabilidade do mesmo.

2. Estudo-piloto

O estudo-piloto que em seguida reportaremos foi composto por duas experién-
cias, que se destinaram a verificar a praticabilidade e a fiabilidade do instrumento de
medida de intensidade emocional face a musica que descrevemos no capitulo Ill - 1. Nes-
tas duas experiéncias, existiu apenas uma variavel de sujeito: a intensidade emocional
autorrelatada pelos participantes (abreviadamente designada por intensidade emocional
ou, em tabelas e figuras, por IE). Obtivemos, dos participantes, o consentimento infor-

mado para participacdo no estudo (Apéndice 1).
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2.1. Objectivos

Os objectivos deste estudo-piloto foram os seguintes:

(i) Verificar a praticabilidade de um instrumento para medi¢cdo da intensidade

emocional face a musica, por nds previamente desenvolvido;

(ii) Testar a fiabilidade intra-sujeito desta medida de intensidade emocional face

a musica favorita (Experiéncia 1) e musica ndo favorita (Experiéncia 2).

2.2. Participantes

Este estudo-piloto contou com um participante masculino de quarenta e cinco
anos de idade, musico profissional e docente do ensino superior de musica (Experiéncia
1); e um participante feminino de dezanove anos de idade, aluno de um curso superior

de musica (Experiéncia 2).

2.3. Material

Foi utilizado o seguinte material:

(i) Experiéncia 1: Gravacdo dos primeiros seis minutos do sexteto de cordas op. 4,
Verklirte Nacht, de A. Schonberg®’. A interpretacdo foi do agrupamento Emerson

(Anexo 1). O participante indicou esta musica como sendo a sua obra favorita;

(ii) Experiéncia 2: Gravacdo, com duracdo de trés minutos, do terceiro andamento
(Adagio) do concerto nr 3 em dé maior de F. Geminiani. A interpretagao foi do
agrupamento The Academy of Ancient Music (Anexo 1). A participante afirmou

nunca ter ouvido este excerto musical.

8 Trata-se de uma obra da fase tonal do compositor.
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2.4. Procedimentos de recolha de dados

Os procedimentos de recolha de dados foram comuns as duas experiéncias. Em
cada uma delas, realizaram-se duas sessdes individuais por participante. A primeira e a
segunda sessdo de cada experiéncia realizaram-se com um intervalo de catorze dias. A
recolha realizou-se em 2017 na ESART/IPCB. Na primeira sessdo de ambas as experién-
cias, a chegada a sala de recolha, demos as boas-vindas ao participante e agradecemos
a sua colaboracdo. Apds sentar-se numa cadeira confortdvel, esclarecemo-lo quanto aos
objectivos gerais da investigacdo. Leu e assinou o consentimento informado, e instrui-
mo-lo sobre o procedimento de registo de intensidade emocional. Em seguida, dispos de
cinco minutos para praticar a tarefa durante a audicdo de um excerto musical diferente

do que seria usado na experiéncia.

No que respeita a tarefa propriamente dita, a instrucao que o participante rece-
beu foi de mover um dedo, no rectangulo representado no ecra do iPad, para cima ou
para baixo (estando o iPad na posicdo vertical®), de maneira a representar respectiva-
mente a maior ou menor intensidade das suas emoc¢des durante a audicdao de musica.
Recomendamos-lhe ainda que nao perdesse, em nenhum momento do periodo de au-
dicdo, o contacto fisico do dedo com a superficie do iPad; e que ndo fizesse movimentos
do dedo fora do rectangulo®. Antes do inicio de cada audicado, foi pedido ao participante
que colocasse o dedo, no rectangulo visivel no iPad, na localizagdo que melhor expres-

sasse a sua intensidade emocional nesse exacto momento.

Apds confirmarmos que o participante se sentia a vontade e dominava a tarefa,
passamos a audicdo, usando auscultadores, do estimulo musical. Apds a recolha, agra-

decemos a participagdo e o sujeito ausentou-se. A segunda sessdo, em ambas as expe-

8 A instrucdo foi dada aos participantes com o iPad na posi¢do vertical, de modo a que ndo restassem du-
vidas sobre o significado da indicagcdo de «mover o dedo para cima e para baixo». No entanto, na experién-
cia propriamente dita, vdrios participantes optaram por colocar o iPad no colo, ficando este numa posi¢do
inclinada ou até préxima da horizontal. Nao interferimos com esta decisdo, que julgdmos ter resultado da
procura de uma posi¢do confortdvel, durante a experiéncia, por parte destes participantes.

8 Perder o contacto digital com o iPad, ou afastar o dedo da superficie do rectdngulo, levaria ao nio
registo de dados durante os periodos em que isso acontecesse. Esta perda poderia invalidar os dados
do participante.
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riéncias, resumiu-se as boas-vindas e a recolha de dados, omitindo-se a fase da expli-
cacdo sobre o procedimento e da pratica da tarefa. No final da segunda sessdo de cada
experiéncia, pedimos aos participantes que nos reportassem dificuldades com as quais
se tivessem deparado durante as sessodes; e que fizessem, se assim o entendessem, ob-
servacdes que nos pudessem ajudar no aperfeicoamento da metodologia para estudos
futuros. A primeira sessao teve a duracdo de vinte minutos, na Experiéncia 1; e de dezas-
sete minutos, na Experiéncia 2. A segunda sessao durou quinze minutos, na Experiéncia

1, e doze minutos, na Experiéncia 2.

2.5. Procedimentos de analise de dados

Como ja referimos, o software que usamos produziu uma série de dados para
cada sessdo, por estimulo. O valor de intensidade emocional foi registado duas vezes
por segundo (isto é, de quinhentos em quinhentos milissegundos), numa escala de zero
a cem pontos. Cada momento de captacdo de dados foi identificado com a letra «L».
«L300», por exemplo, é o tricentésimo momento de registo de valor de intensidade
emocional, e ocorre aos cento e cinquenta segundos de musica. A folha de dados produ-
zida pelo software, originalmente em formato Notepad, foi exportada para o programa
Excel. Neste, os momentos sucessivos de registo de intensidade emocional foram apre-
sentados verticalmente, correspondendo cada linha («L», inicial de linha) a um momen-

to da medigdo®.

Usando o programa Excel, foi produzido, para cada sessao, a partir dos dados

registados, um grafico (curva), que exemplificamos na Figura Il - 2.5.

% Em vdrias das figuras constantes desta tese, para facilitar a leitura, o momento da medigdo é identificado
sem a inclusdo da letra «L».
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Figura lll - 2.5. Exemplo de uma curva de intensidade emocional (IE)%

Foi feita uma andlise de correlacdo (coeficiente de Pearson) entre os dois registos
de cada participante. Para auxiliar o leitor na interpretacao dos graficos, apresentare-
mos, além do resultado do teste de correlacdo, a referéncia a momentos de particular

semelhanca entre as duas curvas de intensidade emocional.

2.6. Resultados

Apresentaremos em seguida os resultados obtidos nas experiéncias 1 e 2.

2.6.1. Experiéncia 1

A Figura lll - 2.6 mostra as curvas de intensidade emocional produzidas pelo parti-
cipante nas duas sessdes de recolha. A azul estd representada a curva relativa a primeira

audicdo; a laranja, a curva respeitante a segunda.

91 Esta curva foi produzida pela investigadora num ensaio, realizado durante o periodo de desenvolvimento
do instrumento, no qual se colocou no papel de participante.
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Figura lll - 2.6. Curvas representativas da intensidade emocional (IE) do participante nas duas sessGes
de recolha de dados durante a audicdo de Verkldrte Nacht, de A. Schénberg

Uma analise de correlagdo entre as duas curvas mostra que se trata de uma cor-
relacdo positiva forte: r=0,842. Este resultado comprova que a intensidade emocional
do sujeito evolui, nas duas audi¢Ges, de maneira muito semelhante. A correlagdo en-
contrada reflecte a existéncia de semelhancas notdrias entre as duas curvas. Notamos,

de entre estas, as seguintes:

(i) Subida acentuada entre o inicio do estimulo e 0 momento L383. Esta subida é
interrompida, nos dois registos, entre L252 e L302. No registo a azul, verifica-se
uma descida pontual imediatamente apds L252; no registo a laranja, a L252

segue-se um momento de estabilidade;
(ii) Descida acentuada entre L383 e L480;

(iii) Subida entre L483 e L578. No caso da linha a azul, esta subida comega mais tarde

do que na linha laranja, e é consequentemente mais acentuada;

(iv) Uma regido de grande oscilagdo entre L578 e L737.
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2.6.2. Experiéncia 2

A Figura lll - 2.7 mostra as curvas de intensidade emocional produzidas pelo parti-
cipante nas duas sessdes de recolha. A azul esta representada a curva relativa a primeira

audicdo; a laranja, a curva respeitante a segunda.
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Figura Ill - 2.7. Curvas representativas da intensidade emocional (IE) do participante nas duas sessdes
de recolha de dados durante a audicdo do terceiro andamento do concerto nr 3 de F. Geminiani.

Uma analise de correlagdo entre as duas curvas mostra que se trata de uma cor-
relacdo positiva: r=0,627. Numa analise qualitativa, podemos observar semelhancas en-
tre as duas curvas. Sdo exemplos a descida entre L109 e L128; e uma subida entre L265

e o final do estimulo.
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2.7. Discussao

Comecaremos por discutir os resultados deste estudo-piloto em fungao do pri-
meiro objectivo que definimos: verificar a praticabilidade da utilizagdo do instrumento
de medicdo da intensidade emocional face a musica. A utilizacdo do instrumento re-
velou-se simples para o investigador e para o participante. Os participantes das duas
experiéncias reportaram ndo ter sentido dificuldades na utilizagdo do iPad para registo
da intensidade emocional durante a audicdo. Referiram, ainda, nao ter sugestdes para o

aperfeicoamento da metodologia com vista a estudos posteriores.

Prosseguiremos com a discussdao dos nossos resultados em fung¢do do segundo
objectivo que definimos: verificar a fiabilidade intra-sujeito da medicdo face a musicas
favorita e nao favorita. Trata-se de um procedimento de teste-reteste que é, segundo

Berchtold (2016), adequado para efeitos de verificacdo de fiabilidade de uma medida.

O participante da Experiéncia 1 ouviu duas vezes, em sessdes separadas por ca-
torze dias, a sua musica favorita. O nosso objectivo foi o de avaliar a correlacdo entre
as duas curvas de intensidade emocional, que se esperava fosse positiva e forte, o que
comprovaria a fiabilidade intra-sujeito da medida. De facto, os registos correlacionaram-
-se positivamente (r=0,842). Trata-se de uma correlacdo forte, que demonstra a existén-
cia de grande semelhanca entre as duas curvas representativas da intensidade emocio-
nal. Por outras palavras, o participante expressou aproximadamente os mesmos valores
de intensidade emocional, nas duas audicdes, para os mesmos momentos da musica. O
resultado do teste de correlacdo reflecte-se nas notérias semelhancgas de contorno que
encontramos entre os dois registos. O participante da Experiéncia 2 ouviu duas vezes,
em sessdes separadas por catorze dias, uma musica que ndo conhecia. Foi detectada
uma correlagao de r=0,627 entre as duas curvas de intensidade emocional, ou seja, uma
correlacdo menos forte do que a encontrada na Experiéncia 1. Como tal, também as
semelhancas de contorno visiveis entre os dois registos da Experiéncia 2 foram menores

do que as semelhancas entre o par de curvas da Experiéncia 1.
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Discutiremos em seguida a diferenca entre a forca das correlagdes encontradas
face a musica favorita (Experiéncia 1) e musica nao favorita (Experiéncia 2). A maior
forca da correlacdo encontrada face a musica favorita vai de encontro a literatura que
sustenta a tese de que a familiaridade e a preferéncia por um estimulo interferem nas
emocoes do ouvinte (Ali & Peynircioglu, 2010; Kreuz et al., 2008; Lamont, 2011). Quando
ouve uma musica favorita, pode suceder que os resultados de intensidade emocional do
participante reflictam uma reacg¢do de algum modo aprendida ou memorizada, por asso-
ciacdo a experiéncias anteriores (Juslin & Vastjfall, 2008). Assim se podera justificar que

as curvas dos dois registos da Experiéncia 1 sejam, no seu contorno, tdo semelhantes.

Segundo Ali e Peynircioglu (2010) e Lamont (2011), a familiaridade com a musica
aumenta o gosto pela prépria musica, ou seja, gostamos mais de musica com a qual es-
tamos familiarizados. E possivel que, se o participante que ouviu Geminiani (Experiéncia
2) conhecesse bem o estimulo, o seu gosto pela musica aumentasse, e consequente-
mente a intensidade das suas emocgdes fosse mais expressiva®?. Uma segunda explicacdo
reside nas diferencas entre o material musical dos dois estimulos. Verkldrte Nacht, de
Schonberg (estimulo da Experiéncia 1) é, em comparacdo com o excerto de Geminiani
(estimulo da Experiéncia 2), uma obra na qual os parametros musicais da agdgica, articu-
lacdo, dinamica, harmonia, melodia, ritmo e timbre apresentam oscilaces e contrastes
muito mais notdrios. A justificacdo para a maior amplitude da intensidade emocional
registada face a Schonberg — obra mais complexa do que Geminiani nos seus diversos
parametros musicais — pode, pois, residir nas caracteristicas da musica. Esta explicacdo é
sustentada, por exemplo, pelos achados de Lahdelma e Eerola (2014), que associaram a
maior complexidade harmanica a niveis de preferéncia musical elevados®?; e de Fernan-
dez-Soto et al. (2016), que associaram a complexidade ritmica a subida dos valores de

variaveis de felicidade, surpresa, tensdo, expressividade e diversao.

92 Uma possibilidade de obtermos esta resposta serad através da realizagdo futura de um estudo sobre
familiaridade que empregue, como estimulo, esta obra.
% E naturalmente discutivel se a niveis de preferéncia mais elevados corresponde maior intensidade emocional.
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Na Experiéncia 2, em comparagdao com a Experiéncia 1, foi mais dificil, numa apre-
ciacdo qualitativa das curvas, encontrarmos momentos de semelhanca notdria entre elas.
Tal pode justificar-se pelo facto de, na Experiéncia 2, as curvas de intensidade emocional
serem mais achatadas do que na Experiéncia 1. Por outras palavras, enquanto nas curvas
registadas pelo participante que ouviu a musica favorita as diferencas entre minimos e ma-
ximos da variavel foram grandes (de 95 pontos, na primeira audicao; e de 91, na segunda),
as diferencas entre minimos e maximos nos registos do participante que ouviu uma musica
sua desconhecida foram de 44 pontos (primeira audi¢do) e 35 pontos (segunda audicdo).
Em curvas mais achatadas, é mais dificil observarmos visualmente semelhancas entre re-

gistos, do que em curvas que representam oscilagdes mais amplas da varidvel em estudo.

A propdsito da comparagao qualitativa entre os registos, gostariamos de referir
o contraste entre as duas curvas da Experiéncia 1 no seu inicio (LO a L90). Como ja dis-
semos, pedimos ao sujeito, antes de iniciar a audicdo, que colocasse o cursor na locali-
zacao, dentro do rectangulo, que melhor ilustrasse a sua intensidade emocional nesse
preciso momento. Na primeira audicdo, o sujeito colocou o cursor numa localizagdo cor-
respondente a 23/100 pontos, enquanto que, na segunda, o posicionou no valor minimo
de 0/100. Na primeira audicdo, o valor da intensidade emocional desceu apds o inicio da
musica, até atingir o 0/100 (valor na qual comeca a segunda audi¢do). Parece-nos que o
participante quis, nos dois casos, mostrar que a intensidade das suas emog¢des no inicio
desta musica — que tdo bem conhecia — era muito baixa. Como, na primeira audicdo,
havia posicionado o cursor em 23/100 pontos, teve necessidade de descer o cursor até
atingir a intensidade emocional que dizia sentir no inicio deste estimulo. Por outras pa-
lavras, esta descida ndo reflectird uma reacgao a musica, mas sim um ajuste da variavel
resultante da instrucdo de colocar o cursor na posicao que melhor ilustrasse as emocgoes

no momento inicial da recolha.

Em suma, os resultados deste estudo-piloto confirmaram a practicabilidade e a
fiabilidade intra-sujeito da medida de intensidade emocional que utilizamos, o que nos
permitiu avancar para a realizacdo do estudo principal da nossa investigacdo, que apre-

sentaremos seguidamente (Parte IV).
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PARTE IV

Intensidade emocional face a estimulos
tonais favoritos e nao favoritos:
Estudo de autorrelato continuo com adultos

Quarenta e dois adultos musicalmente instruidos responderam a um questiona-
rio sobre background musical e emogdes. Ouviram individualmente dois estimulos nao
favoritos (Estimulos 1 e 2) e um favorito (Estimulo 3). Estimulo 1 — sons artificiais de
cordas, duas secc¢oes (A-consonante/B-dissonante). Estimulo 2 — sons naturais de cordas,
duas secg¢des de quarteto de Beethoven (A-consonante/B-dissonante). Os Estimulos 1 e
2 foram apresentados como ABAB e BABA. Estimulo 3 — uma musica favorita por par-
ticipante. A intensidade emocional foi reportada durante a audicdo usando um instru-
mento previamente desenvolvido. Nao houve diferengas na varidvel entre A-consonante
e B-dissonante no Estimulo 1 (p=0,067). No Estimulo 2, B-dissonante despertou maior
intensidade emocional que A-consonante (p=0,018). A intensidade emocional nas mu-
sicas favoritas foi 19,7% superior a das ndo favoritas. Os eventos musicais mais frequen-
temente associados a elevada intensidade emocional foram: (i) no Estimulo 1, cadéncias
conclusivas; (ii) no Estimulo 2, alternancia entre subdominante e ténica; e (iii) no Esti-
mulo 3, inicio de seccdo/tema/frase, dindmica de forte e uso do registo agudo. Quanto
a comparacgao entre as médias de intensidade emocional de um subgrupo — constituido
pelos catorze sujeitos que, no questionario, revelaram ser os que se consideravam mais
emotivos, no contexto da amostra — e o total da amostra, ndo se verificaram diferencas
significativas nos Estimulos 1 (p=0,13) e 2 (p=0,148). Face ao Estimulo 3, a intensidade

emocional foi mais elevada no subgrupo, do que no total da amostra (p<0,001). Ndo
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houve diferencas de intensidade emocional entre sec¢des A-consonante e sec¢des B-dis-
sonante, no subgrupo (p=0,202 no Estimulo 1; e p=0,116 no Estimulo 2). Os resultados
desta investigacdo mostraram, no Estimulo 2, no total da amostra, uma associacdo entre
intensidade emocional e grau de dissonancia, nao reportada anteriormente na literatura.
A constatacdo de que a intensidade emocional foi mais elevada face a estimulos favoritos,

guando comparados com os ndo favoritos, corrobora os resultados da literatura recente.

1. Introdugao e questoes éticas

O presente estudo constitui a investigacdo principal desta tese. A recolha de da-
dos foi realizada entre Abril e Junho de 2017 no CESEM/NOVA®* e na ESART/IPCB*. A
investigac3o foi aprovada pela Comiss3o de Etica da ESALD/IPCB%. Obtivemos, de todos
os participantes, os devidos consentimentos informados para participagdo no estudo
(Apéndice 1), que foi realizado tendo em conta as linhas de orientacdo da Convencao de

Helsinquia.

2. Objectivos
Esta investigacao teve os seguintes objectivos:

Objectivo 1. Perceber se, e de que maneira, o grau de dissonancia dos estimulos musi-

cais 1 e 2 afectou a intensidade emocional dos ouvintes durante a audicao;

9 Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical (CESEM) da Universidade Nova de Lisboa (NOVA), um
centro de investigacdo que abrange diferentes dreas da Musica e Musicologia.

% O Departamento de Musica da Escola Superior de Artes Aplicadas (ESART) do Instituto Politécnico de
CasteloBranco (IPCB) é fortemente vocacionado para o ensino da execugdo musical. No caso dos participantes
que eram alunos da ESART, foi-lhes dada como contrapartida de participagdo a possibilidade de contabili-
zarem esta actividade para o relatério final da unidade curricular de Semindrio do curso de Licenciatura em
MUsica. A pratica de os participantes, quando sdo alunos, obterem uma retribuicdo académica em créditos
tem sido frequente (ver, por exemplo, as investigacGes de Friedmann, 2018; Hussain et al., 2002; Kragness,
2019; Webster & Weir, 2005).

% Escola Superior de Saude Dr. Lopes Dias, Instituto Politécnico de Castelo Branco
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Objectivo 2. Comparar a intensidade emocional dos participantes face a musicas favoritas

e nado favoritas;

Objectivo 3. Identificar eventos musicais associados a elevada intensidade emocional

face aos estimulos musicais;

Objectivo 4. Verificar se, em comparag¢ao com o total da amostra, os individuos que se
auto-descreveram como mais emotivos (em geral e face a musica) obtiveram valores de

intensidade emocional mais elevados, e tiveram maior reactividade a dissonancia.

3. Variaveis

Este estudo teve duas varidveis de diferente natureza. A primeira foi uma varidvel
de sujeito: a intensidade emocional autorrelatada pelos participantes (também desig-
nada por intensidade emocional ou, em tabelas e figuras, por IE). A segunda, por nds
controlada, foi o grau de dissonancia das diferentes sec¢des dos estimulos musicais 1 e

2 (A-consonante; B-dissonante).

O grau de dissondncia é uma caracteristica musical observavel em sonoridades
constituidas por duas ou mais notas, em contexto tonal. Serd tanto maior, quanto maior
o numero de notas que, numa sonoridade, sdo estranhas a um acorde subjacente, iden-
tificavel a luz de principios bdsicos da Teoria Musical Tonal. As notas que, por serem
acrescentadas a determinado acorde de base, contribuem para que ele se torne mais
dissonante, podem ser de varios tipos: notas pertencentes ao acorde anterior (retar-
dos); notas pertencentes ao acorde seguinte (antecipagdes); notas ndo pertencentes
aos acordes confinantes (apogiaturas). As referéncias que faremos a principios e nogées

basicos da Teoria Musical Tonal baseiam-se na obra de Aldwell e Schachter (2011).
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4. Hipoteses
Esta investigacdo partiu das seguintes hipoteses:

Hipdétese correspondente ao Objectivo 1. A intensidade emocional dos sujeitos é mais
elevada em reacc¢do as seccbes dissonantes dos estimulos musicais 1 e 2, do que em

reacc¢do as secgdes consonantes;

Hipodtese correspondente ao Objectivo 2. A intensidade emocional dos participantes é

mais elevada em reac¢ao a musicas favoritas, do que a musicas nao favoritas;

Hipodtese correspondente ao Objectivo 3. Os eventos musicais correspondentes a maior

intensidade emocional tém sido associados, na literatura, as emog¢des dos ouvintes;

Hipétese correspondente ao Objectivo 4. Os sujeitos que se auto-descreveram como mais
emotivos (em geral e face a musica) apresentam valores médios de intensidade emocional

mais elevados em rela¢do ao total da amostra, e tém maior reactividade a dissonancia.

5. Maétodo

5.1. Desenho do estudo

Estudo observacional transversal sem intervencdo. Segundo Raimundo (2018),
um estudo observacional caracteriza-se pelo facto de os investigadores observarem,
mas nao interferirem, nos fendmenos que sdo objecto da pesquisa: «researchers do not
interfere with the phenomena under study, only observe in a systematic and standardi-
zed manner, collecting and recording information, data or materials that spontaneously
occur at a particular time» (p. 356). O estudo observacional transversal consiste na ob-
servacdo de dados de determinada populagdo num Unico momento do tempo. Wang
(2020) escreveu que «in a cross-sectional study, investigators measure outcomes and
exposures of the study subjects at the same time. It is described as taking a snapshot of

a group of individuals» (p. 565).
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5.2. Participantes

Este estudo contou com quarenta e dois participantes. Por razées de ordem pra-
tica e por necessidade de circunscrever o ambito da presente investigacdo, foi nossa op-

¢ao realiza-la com adultos dotados de um background de aprendizagem musical formal.

O recrutamento de participantes foi realizado, através de correio electrénico e da
rede social Facebook, junto de (i) alunos e docentes da ESART/IPCB; (ii) investigadores
do CESEM/NOVA,; e (iii) contactos pessoais ndo incluidos nos grupos anteriores. Contac-
tadmos sujeitos que sabiamos terem tido aprendizagem musical. Conseguimos a adesdo
voluntdria de quarenta e dois individuos cujo background de aprendizagem musical foi
confirmado através de um questionario (Apéndice 2), no qual todos confirmaram ter os

seguintes requisitos para participacado no estudo:

(i) Ter recebido um minimo de trés anos de instrucdo musical formal, fosse em

contexto particular, fosse em contexto académico (item 1);

(ii) Ser capazes de reconhecer os quatro elementos da notacdo musical escrita

constantes do item 2;

(iii) Conseguir reconhecer auditivamente pelo menos trés dos cinco eventos harmé-

nicos listados no item 3;

(iv)  Teracompeténciade seguira partitura de uma composi¢cdo durante a sua audicdo,
ainda que esta capacidade pudesse dizer respeito apenas a obras musicais

simples (item 4).

Os quarenta e dois participantes eram adultos com idades compreendidas entre
os dezanove e os sessenta e dois anos, sendo vinte e um do sexo feminino e vinte e um

do sexo masculino. A Tabela IV - 5.1 contém a descrigdo da amostra.
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Tabela IV - 5.1 Descri¢do da amostra por idade e género?’

FEMININO =21 MASCULINO = 21 TOTAL = 42
(50%) (50%) (100%)
19 a 25 anos 15 (35,71%) 4(9,52%) 19 (45,24%)
25 a 35 anos 1(2,38%) 3(7,14%) 4 (9,52%)
35 a 50 anos 3(7,14%) 9(21,42%) 12 (28,57%)
50 a 60 anos 1(2,38%) 2 (4,76%) 4(9,52%)
> 60 anos 1(2,38%) 3(7,14%) 3 (7,14%)

5.3. Instrumentos

Foram usados dois instrumentos: um questiondrio e um instrumento para autor-

relato continuo da intensidade emocional.

5.3.1. Questionario sobre background musical e caracteristicas emocionais

Foi aplicado um questionario para (i) confirmar o background e competéncias
musicais dos participantes e (ii) conhecer a sua auto-avaliacdo no que respeita as emo-

¢oes (em geral e face a musica). O questionario é apresentado no Apéndice 2.

5.3.2. Instrumento de medigao da intensidade emocional

Usamos o instrumento de medic¢do da intensidade emocional descrito e ilustrado
em detalhe na Parte |ll desta tese. O instrumento consistiu numa aplicacdo para com-

putador, implementada no ambiente grafico MaxMSP%, e numa interface grafica para

9 As percentagens constantes desta tabela foram arredondadas a centésima pelo valor superior.
% https://cycling74.com/
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iPad, criada com a aplicacdao TouchOSC®. A comunicacdo entre o iPad e o computador foi
feita por rede sem fios, utilizando uma ligagao UDP (User Datagram Protocol) numa rede

privada, e o protocolo de dados Open Sound Control (OSC)*%,

A aplicagao permitiu, simultaneamente, reproduzir os excertos musicais seleciona-
dos num sistema de som, e recolher os dados introduzidos pelo utilizador no iPad, durante
a escuta dos estimulos. Para cada teste, os dados recolhidos foram indexados numa lista

com uma assinatura temporal, e exportados num ficheiro de texto, para analise posterior.

5.4. Material

Utilizdmos os seguintes estimulos musicais, cujas partituras sdo apresentadas
no Anexo 2, do qual constam também as ligacdes electrénicas para os ficheiros dudio

correspondentes:
e Estimulo musical 1: Sibelius
¢ Estimulo musical 2: Beethoven

e Estimulo musical 3: musicas favoritas

Os estimulos aqui designados como Sibelius e Beethoven tiveram uma duracao se-
melhante, sendo constituidos por uma sec¢do A e por uma sec¢ao B. Em ambos os estimu-
los, as seccBes A continham material musical caracterizado como consonante, enquanto
que as seccoes B eram constituidas por material musical caracterizado como dissonante.
Os dois estimulos foram apresentados nas formas ABAB e BABA, de maneira a balancear a

ordem de exposicdo as seccOes que os constituiam.

5.4.1. Estimulo musical 1 (Sibelius)

Tratou-se de um estimulo composto para a experiéncia. A designacao de Sibelius

foi adoptada informalmente durante o processo de composi¢do, por termos utilizado

9 https://hexler.net/products/touchosc
100 http://opensoundcontrol.org/
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nessa fase de trabalho o programa informatico Sibelius 7.0*%. O estimulo Sibelius teve as
seguintes caracteristicas: (i) textura a quatro vozes em andamento lento; sons virtuais de
instrumentos de cordas produzidos pelo programa Sibelius 7.0; (ii) estrutura alternada
de duas secc¢des designadas por A e B, respectivamente consonante e dissonante; (iii)
forma do estimulo ABAB ou BABA, de acordo com o balanceamento. B diferia de A ape-
nas no uso ornamental da suspensao de algumas notas, em pares de acordes, do primei-
ro acorde para o segundo. Duracdo total de Sibelius = 338 segundos, isto &, 5 minutos e

38 segundos. Duracdo de A = 89 segundos. Duracdo de B = 80 segundos.

5.4.2. Estimulo musical 2 (Beethoven)

O segundo estimulo desta experiéncia, que designaremos por Beethoven, foi
criado pela justaposicdo de duas sec¢bes, ndo contiguas na obra original, do terceiro
andamento do quarteto op. 132 de L. van Beethoven, em grava¢do pelo Quarteto de
Cordas Orion. Este estimulo, tal como Sibelius, foi constituido por sec¢des caracterizadas
como consonantes (A) e secgles caracterizadas como dissonantes (B). Foi apresentado
com estrutura ABAB e BABA, conforme balanceamento. A sec¢do consonante (A) consis-
tiu nos compassos 1 a 12 da obra original; a sec¢do dissonante (B) consistiu nos compas-
sos 84 a 96. B diferiu de A sobretudo pelo uso de dissonancia por deslocagdo métrica de
notas. Houve ainda alguns elementos ritmicos, melddicos e de registo que contribuiram
para que B fosse uma variacdo de A. Duracdo total de Beethoven = 338 segundos, isto

é, 5 minutos e 38 segundos. Duragao de A= 89 segundos. Duragdo de B = 80 segundos.

5.4.3. Estimulo musical 3 (musicas favoritas)

Excertos de trinta e uma obras musicais escolhidas pelos participantes'®2. Os excertos
tiveram a duracdo de cento e vinte segundos a partir do inicio da obra musical. A lista de es-

timulos, que inclui também ligacdes para as respectivas partituras, encontra-se no Anexo 2.

101 https://www.avid.com/sibelius-ultimate
102 0 nimero de estimulos é inferior ao nimero de participantes porque houve estimulos que foram selec-
cionados por mais do que um participante.
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5.5. Procedimentos de recolha de dados

Os dados foram recolhidos em quarenta e duas sessodes individuais, realizadas em
2017. As sessoes tiveram lugar na ESART/IPCB; e no CESEM/NOVA. As salas de recolha
eram espacos fechados e, tanto quanto possivel, desprovidos de elementos decorativos.
A nossa mesa de trabalho encontrava-se em compartimento anexo, com uma porta atra-
vés da qual comunicdvamos com os participantes. Para evitar o ruido exterior, os partici-

pantes utilizaram auscultadores. Providenciamos assentos confortaveis aos participantes.

Previamente a data de realizacdo das sessoes de recolha de dados, pedimos a
cada participante a indicacdo de duas obras musicais'®® da sua preferéncia, com as quais
considerassem ter reacgdes emocionais particularmente fortes. Pedimos ainda que se
tratasse de reaccdes emocionais especificamente ao inicio da obra musical. Foi usado
apenas um estimulo com cada participante. Durante as sessdes de recolha de dados, os

participantes ndo tiveram acesso as partituras.

A organizacdo interna das sessoes foi a seguinte:

Minutos 1 a 5: Recepcdo do participante; agradecimento; esclarecimento genérico
sobre a investigacdo; assinatura do consentimento informado; acomodacdo do partici-

pante; explicacdo sucinta sobre o uso do iPad;

Minutos 5 a 8: Pratica do uso do iPad, ouvindo uma musica diferente das que foram

usadas na experiéncia; questdo «Sente-se confortavel?'%»
Minutos 8 a 14: Audicdo do estimulo 1 ou 2%

Minutos 14 a 15: Pausa

1035plicitdamos a indicagdo de duas obras musicais a cada participante para salvaguardarmos a possibilidade
de, no caso de a gravagdo de determinada nao estar disponivel para utilizagdo na experiéncia, termos uma
alternativa para o participante em questdo.

104 A totalidade dos participantes respondeu afirmativamente a esta questdo, que se destinava apenas a
despistar possiveis situagdes de desconforto que pudessem repercutir-se na prestacao do participante.
105 A ordem de apresentagdo dos estimulos 1 e 2 (Sibelius e Beethoven) foi balanceada. Portanto, alguns
participantes ouviram Sibelius em primeiro lugar, e depois Beethoven; outros escutaram Beethoven, e em
seguida Slbelius.
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Minutos 16 a 22: Audicao do estimulo 1 ou 2
Minutos 22 a 23: Pausa
Minutos 23 a 25: Audicdo do estimulo 3

Minutos 26 a 27: Questdo «Quer dizer-me alguma coisa sobre a experiéncia que acabou

de ter?1%y

Minutos 27 a 28: Saida da sala de recolha, despedida e agradecimento.

Vinte e quatro participantes foram expostos aos estimulos na sua condi¢cdao ABAB. Dezoito
ouviram os estimulos na condi¢cdo BABA!Y. A atribuicdo dos participantes as condicGes ABAB

e BABA de Sibelius e Beethoven é descrita na Tabela IV - 5.2.1%

Tabela IV - 5.2. Balanceamento da ordem interna das seccGes (A e B)
e da ordem de apresentacdo dos estimulos musicais 1 e 2%

FEMININO = 21 MASCULINO = 21 TOTAL = 42

(50%) (50%) (100%)
;i:::LL:VQf/:\iAB 6 (14,29%) 6 (14,29%) 12 (28,57%)
;i::tli]fvil:i% A 5 (11,9%) 4(9,52%) 9 (21,42%)
;itl?liv,i;:: AB 6 (14,29%) 6 (14,28%) 12 (28,57%)
Beethoven BABA 4(9,52%) 5 (11,9%) 9 (21,42%)

Sibelius BABA

1% Das respostas a esta questdo, pareceu-nos relevante para o nosso estudo apenas uma, que foi seme-
Ihante em treze dos quarenta e dois participantes. Estes sujeitos referiram ter achado o estimulo Sibelius
aborrecido, entediante, mondtono e/ou desinteressante.

107 Esta assimetria na distribuicdo dos participantes pelas condices ABAB e BABA resultou de questdes
logisticas e de organizacdo no momento da experiéncia.

108 A distribuicdo dos participantes pelas condi¢cdes ABAB e BABA foi feita tendo em conta o género, mas
nao a idade dos participantes. Nem género, nem idade foram tidos como varidveis nesta investigacdo, pelo
que admitimos poder ter sido desnecessario este cuidado.

105 As percentagens constantes desta tabela foram arredondadas a centésima pelo valor superior.
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Depois da audicdo de Sibelius e Beethoven, todos os participantes ouviram a sua

musica favorita durante dois minutos**°.

5.6. Procedimentos de analise de dados

Em seguida, descreveremos separadamente os procedimentos de (i) andlise de
dados do questionario, (ii) andlise de dados de intensidade emocional, e (iii) analise da

relacdo entre os dados de intensidade emocional e o material musical dos estimulos.

5.6.1. Dados do questionario

Os dados que recolhemos através do questionario foram analisados da seguinte

maneira:

(i) Dados sobre a aprendizagem e competéncias musicais dos participantes (itens 1 a
4). Foi feita a contabilizacdo do niumero de respostas para cada uma das possibili-

dades de resposta nestes itens. O resultado desta analise é apresentado no Apéndice 3;

(i) Dados relacionados com a autodescricdo, pelos participantes, das suas emogoes,
em geral e face a musica (itens 5 e 6). Foi feita a contabilizacdo do niumero de
respostas para cada uma das possibilidades de resposta nestes itens. O resultado
desta analise é apresentado no Apéndice 3. Estes dados foram utilizados para a

constituicdo de um subgrupo de anadlise, descrito adiante.

5.6.2. Dados de intensidade emocional

Os dados produzidos pelo software do instrumento de medida da intensidade
emocional foram exportados para Excel. As séries de dados dos quarenta e dois partici-
pantes foram incluidas num Unico documento de Excel, tendo todos os calculos subse-

guentes sido feitos com este programa.

110 Devido a grande quantidade de participantes, e ao tempo limitado que tinhamos (por exigéncias
logisticas relacionadas com a disponibilidade dos espagos de recolha), entendemos ndo ser possivel cada
participante dispor de mais do que dois minutos para ouvir a sua musica favorita.
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Na andlise dos dados de intensidade emocional, fizemos uso das seguintes duas

medidas:

(i) Média de intensidade emocional, em escala de zero (minimo) a cem pontos
(maximo). A média de intensidade emocional foi calculada, por estimulo e por
seccdo, com respeito a: cada participante individualmente (média individual),

e com referéncia ao grupo dos quarenta e dois participantes (média global*?);

(ii) Desvio-padrao, cujo valor é indicado entre parénteses. Por exemplo, 13,5 (3,2),

sendo 13,5 o valor da média em questdo, e 3,2 o valor do desvio-padrao.

Sempre que forem apresentadas comparacdes entre dois grupos de dados serd
indicado o valor de p (significancia estatistica da comparagao) bem como aos valores de t
e aos graus de liberdade correspondentes. O valor de significancia estatistica que usamos

foi p<0,05, tendo sido em todos os casos aplicado o Teste T de Student*?,

5.6.3. Relagao entre dados de intensidade emocional e o material musical

Definimos critérios para a escolha de determinados pontos, nas curvas de inten-
sidade emocional, nos quais os valores da varidvel indiciaram um maior efeito da musica
sobre as emog¢des dos ouvintes, em comparacdao com o restante tempo de registo da

varidvel. A seleccao destes pontos foi feita da seguinte maneira:

(i) Para os estimulos 1 e 2 (Sibelius e Beethoven), os valores mais elevados das
curvas relativas a média global de intensidade emocional (separadamente em

ABAB e BABA), num total de dois valores por curva;

(i) Para as musicas favoritas, os picos e subidas subitas da variavel. Por pico enten-
demos um aumento do valor da variavel superior a dez pontos em dez segundos

ou menos, seguido de uma descida de mais de dez pontos em dez segundos ou

11 A média global consistiu, portanto, na média das médias individuais dos participantes, fosse para um
estimulo na sua totalidade, fosse para cada uma das sec¢Ges que o compunham.

112 Foi usado o Teste T para amostras emparelhadas, a excepg¢do da andlise comparativa dos dados de
intensidade emocional do subgrupo, com os do total da amostra. Neste caso, foi usado o Teste T para
amostras independentes.
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menos. Por subida subita entendemos aqui um aumento do valor da variavel
superior a dez pontos em dez segundos ou menos, a qual ndo se siga uma descida

igualmente acentuada®®.

Justificaremos sucintamente estes critérios. No caso das musicas favoritas, se-
ria problematico focarmo-nos nos valores maximos das curvas individuais. Em varios
participantes, estes valores encontraram-se no topo da escala, e ocorreram varias ve-
zes ao longo da audicdo do estimulo. Assim, se considerassemos para anadlise todos os
valores maximos (de cem pontos) em cada musica favorita, teriamos de contemplar um
numero demasiado elevado de eventos musicais por musica favorita. Além disso, no
caso dos participantes que mantiveram valores perto de cem pontos durante toda a
audicao, atingir o topo da escala ndo implicava que, quando isso acontecesse, a intensi-
dade emocional fosse consideravelmente mais elevada do que em grande parte do resto
do tempo de audicdo. Assim, pareceu-nos mais eficaz observar, nas musicas favoritas,
como indicadores de oscilagao da intensidade emocional no sentido ascendente, picos
e subidas subitas da varidvel. A ideia de analisar estes mesmos eventos (picos e subidas
subitas) nos estimulos 1 e 2 pareceu-nos pouco exequivel, uma vez que, em parte dos
registos, sobretudo no estimulo designado por Sibelius, ndo ocorreram picos/subidas
subitas com as caracteristicas que atras descrevemos. Estes registos apresentaram con-

tornos sem oscilagdes abruptas, com ténues subidas e descidas apenas.

Para os estimulos 1 e 2, foram selecionados os dois pontos de intensi-
dade emocional mais elevada em cada uma das curvas médias (ABAB e BABA).
Nas musicas favoritas, localizamos os pontos de pico e subida subita de intensidade emo-
cional, conforme relatada pelos participantes. Foi feita uma andlise auditiva detalhada
dos estimulos musicais, com o objectivo de identificar os eventos musicais ocorrentes em
todos os pontos selecionados a partir dos registos de intensidade emocional. Em relagao

a cada um destes pontos, colocdmo-nos a seguinte questdo: «o que estd a acontecer

113 Na nossa andlise, tratdmos em conjunto os picos e as subidas subitas. Tanto uns, como outros, corres-
ponderam a momentos nos quais a intensidade emocional teve valores que indiciaram uma maior reacti-
vidade ao estimulo musical.
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na musica neste momento?». No caso dos picos, foram considerados na andlise musical
cinco segundos antes e cinco segundos depois do pico. Para as subidas subitas, conside-
rdmos os dez segundos da subida ou, se de menor duracao, os dez segundos que incluiam
a subida (distribuindo a diferenca entre os dez segundos e a duracdo real da subida pelos
momentos imediatamente antes e imediatamente depois desta). No caso de alguns es-
timulos, verificdmos que ocorriam, por iniciativa dos intérpretes, eventos musicais ndo
indicados na partitura, em particular aumentos ou diminui¢des de dindmica e tempo.
Nestes casos, mantivemos sempre como referéncia o estimulo auditivo. O estimulo audi-
tivo foi sempre o principal suporte da analise musical, tendo as partituras sido utilizadas

apenas como auxilio nesta analise auditiva, nos casos em que tal se mostrou necessario.

Apds identificarmos os eventos musicais que associamos a cada valor maximo,
pico ou subida subita da varidvel, pedimos a dois musicos profissionais, ndo participan-
tes na experiéncia, que verificassem a ocorréncia destes eventos. Tratou-se de dois mu-
sicos altamente diferenciados no campo da musica erudita, e que assumimos serem
capazes de realizar competentemente a andlise auditiva dos estimulos musicais. Embora
tenham tido acesso as partituras, solicitamos-lhes que a analise tivesse como base prin-
cipal os estimulos auditivos, sendo as partituras usadas para esclarecimento de duvidas.
Em relacdo a cada momento em andlise, pedimos-lhes que dissessem (com sim/n3o)
se determinadas afirmagdes |hes pareciam verdadeiras ou falsas. S3o exemplos destas
afirmacg0es as seguintes: «Neste momento, estd a ocorrer um crescendo»; «Neste mo-
mento, estd a ocorrer uma progressdao harmdnica»; ou «Este momento é, em relacdo
ao resto da pega musical, particularmente dissonante». Para evitar que os dois musicos
fossem induzidos a responder sempre afirmativamente, incluimos, entre as afirmacgdes,
algumas que provavelmente levariam a respostas negativas (por exemplo, para uma pas-
sagem musical rapida, «Esta passagem tem um andamento lento»). Em todos os casos,
as respostas dos dois musicos vieram confirmar os eventos musicais por nds previamen-
te identificados. Pedimos ainda que nos indicassem, de uma lista de outros eventos (ver
Apéndice 4), quais os que detectavam na passagem em questdo. Ndo foram detectados,
pelos dois musicos que executaram esta analise, eventos diferentes dos que tinhamos

inicialmente identificado.

PARTE IV 114



5.6.4. Constituicao de subrupo

Procedemos a constituicdo de um subgrupo incluindo os participantes que,

no questiondrio, afirmaram cumulativamente:
(i) Considerar-se uma pessoa muitissimo emotiva ou muito emotiva (item 5);

(ii) Ter sempre uma reac¢do emocional muito forte ou forte a musica (item 6).

Osubgrupo. constituido pelos catorze participantes que reuniram estas condicdes,

foi designado como Subgrupo Emotivo.

6. Resultados

Os resultados principais desta investigacao, respeitantes a variavel da intensidade

emocional, serdo apresentados pela seguinte ordem:
(i) Resultados da analise de dados de intensidade emocional separadamente para
cada estimulo musical, com respeito ao total da amostra;

(ii) Comparacao dos resultados obtidos com os trés estimulos musicais no total da

amostra;

(iii) Comparacado dos resultados, por estimulo musical, entre o Subgrupo Emotivo

e o total da amostra.

Os resultados da andlise das respostas do questionario — que como ja referimos fo-
ram usados para efeitos de confirmagdo do background de aprendizagem musical dos

participantes e de constituicdo do subgrupo — sdo apresentados no Apéndice 3.

6.1. Resultados de intensidade emocional, por estimulo, no total da amostra

Em seguida apresentaremos, separadamente para os trés estimulos utilizados,

os resultados da nossa investigacao.
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6.1.1. Estimulo musical 1 (Sibelius)

A anadlise seguinte foca-se nas questdes correspondentes aos Objectivos 1 e 3
deste estudo: (i) perceber se, e de que maneira, o grau de dissonancia das diferentes
sec¢Oes (A e B) do estimulo afectou a intensidade emocional dos ouvintes durante a
audicdo (Objectivo 1); e (ii) identificar eventos musicais associados aos valores mais ele-

vados de intensidade emocional face a musica (Objectivo 3).

6.1.1.1. Médias globais e comparacdo entre médias de Ae B

A Figura IV - 6.1 representa: a azul, a média das médias individuais (média global) de
intensidade emocional em Sibelius; a laranja, a média das médias individuais no que respeita
apenas a seccdo A; a cinzento, a média das médias individuais no que respeita a sec¢do B. Es-

tes valores sdo apresentados separadamente para as condigdes ABAB e BABA (Figura IV-6.1).

46.00
44.00
42.00
40.00
38.00
36.00
34.00

32.00

30.00
Global ABAB BABA

HA+B 42.79 43.63 41.96
mA 41.87 42.70 40.6
=B 43.93 44,42 43.2

Figura IV - 6.1. Médias de intensidade emocional (IE) no estimulo Sibelius

Nao foram encontradas diferencas significativas de intensidade emocional entre
sec¢Oes A e B. A diferenca entre secges A e B foi de 41,87 + 26,04 vs 43,93 + 24,08; t=-
1,881 41GL, p=0,0674,

114 Entre A e B em ABAB, de 42,70 * 25,42 vs 44,42 + 25,79; t=-1.611 23GL, p=0,121. Quanto a diferenca
entre A e Bem BABA, foi de 40,60 + 27,54 vs 43,20 + 22,3; t=-1,194 17GL, p=0,249.
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6.1.1.2. Eventos musicais correspondentes a momentos de elevada intensidade emocional

Obtivemos a média global (média das médias individuais) em cada momento de
medicao, isto é, duas vezes por segundo. A Figura IV - 6.2 representa a evolugcao desta
média ao longo da audicdo de Sibelius, com referéncia as duas condi¢cGes de apresenta-

¢do do estimulo (ABAB e BABA).

50.00
30.00
OO M~OUWMS NN CdOODOM~MOUNST MHON SO OO~ DN MmN OO M~ WLW
SN M~ MmN~ NS OO N OO = MWOM~NOEMLWM~NOOOMN S W
44 dJd ddddd "N AN ANANNMMn NN S ST NN N NN WW W W o
- O O d 00 4d 03030494040 4d4d4904d4d4d0334a4a4a

e MEDIA (ABAB) === MEDIA (BABA)

Identificacdo do momento de medigéo de IE

Figura IV - 6.2. Evolucdo da média global de intensidade emocional (IE)
ao longo da audi¢do do estimulo Sibelius

Identificdmos os eventos musicais ocorrentes nos momentos de valores maximos
das curvas médias (ABAB e BABA) de intensidade emocional, num total de dois momen-
tos por curva. No que respeita as audicdes de Sibelius com a estrutura ABAB, os dois
valores maximos foram registados nos momentos L385%> (48,63 pontos) e L676 (49,35
pontos). L385 correspondeu, na musica, a cadéncia imperfeita a tonica, sucessao 4-3 na

voz superior, e 7-1 na voz mais grave (Figura IV - 6.3).

115 Como atras referimos, cada momento de medigdo foi identificado por um ndmero precedido da letra
«L» (inicial de «linha»). Esta metodologia justifica-se com o facto de, nos documentos Excel usados na ana-
lise, os sucessivos momentos de medicdo aparecerem listados na vertical, por linhas. Havendo duas medi-
¢cOes por segundo, o calculo do momento da musica em que ocorreu cada momento de medigado deve ser
feito da seguinte maneira: X:2, sendo X o nUmero que se segue a letra L. Por exemplo, L300 corresponde
a 300:2, ou seja, aos 150 segundos (2'30”) do estimulo musical.
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Figura IV-6.3. No rectangulo, passagem musical, em Sibelius ABAB (L385),
correspondente a um dos dois momentos de registo mais elevado de intensidade emocional (IE)

L676 localiza-se na cadéncia perfeita final da peca. A passagem musical em questado

é a mesma a que se refere, abaixo, a Figura IV - 6.4.

Quanto a Sibelius BABA, as duas médias mais elevadas verificaram-se nos momen-
tos L12 (54,67 pontos) e L82 (53,11 pontos), correspondendo o primeiro aos momentos
iniciais da peca (com o acorde da ténica), e o segundo a primeira cadéncia perfeita com

4-3- na voz superior e V-l como sucessao harmonica (Figura IV - 6.4).
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Figura IV - 6.4. No rectangulo, passagem musical, em Sibelius BABA (L82)
correspondentes a um dos dois momentos mais elevados de intensidade emocional.
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6.1.2. Estimulo musical 2 (Beethoven)

A andlise seguinte foca-se nas questdes correspondentes aos Objectivos 1 e 3
deste Estudo: (i) perceber se, e de que maneira, o grau de dissonancia das diferentes
seccOes (A e B) do estimulo afectou a intensidade emocional dos ouvintes durante a
audicdo (Objectivo 1); e (ii) identificar eventos musicais associados aos valores mais ele-

vados de intensidade emocional face a musica (Objectivo 3).

6.1.2.1. Médias globais e comparac¢ao entre médiasde Ae B

A Figura IV - 6.5 representa: a azul, a média das médias individuais (média global)
de intensidade emocional em Beethoven; a laranja, a média das médias individuais no
gue respeita apenas a seccdo A; a cinzento, a média das médias individuais no que res-

peita a sec¢do B. Estes valores sao apresentados separadamente para as condi¢cdes ABAB

e BABA (Figura IV - 6.5).

60.00

58.00

56.00
IE 54.00
52.00
50.00
48.00

Global
B GLOBAL 55.43
mA 54.09
mB 56.76

ABAB
53.73
51.33
56.13

BABA
57.69
57.77
57.62

Figura IV-6.5. Médias de intensidade emocional (IE) no estimulo Beethoven
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Foram encontradas diferencas significativas de intensidade emocional en-
tre as sec¢Oes A e B (54,09 + 21,79 vs 56,76 + 19,3; t=-2,454, 41GL, p=0,018).
A observagao da Figura IV-6.5 sugere uma maior diferenga entre os valores de A e de
B na condicdo ABAB, do que na condi¢cdo BABA. Procedemos, pois, a verificacdao da signi-
ficancia estatistica da diferenca entre A e B, separadamente em ABAB e BABA. Fazemos
notar que as duas condi¢des foram criadas para efeitos de balanceamento, ou seja, para
evitar que a ordem das secgdes interferisse nos resultados de intensidade emocional em
reaccdo a dissonancia. No entanto, ao observarmos os resultados ilustrados na Figura
IV - 6.5, apercebemo-nos da necessidade de analisar os resultados separadamente nas
duas condi¢Ges, uma vez que se poderia dar o caso de as diferencas entre A e B s6 exis-

tirem numa delas.

No que respeita apenas a condicdo ABAB, encontramos diferencas sig-
nificativas entre A e B: 51,33 + 20,37 vs 56,13 + 18,91; t=-4,094, 23GL, p<0,001.
Na condigdo BABA, ndo houve diferencas significativas entre A e B: 57,77 + 23,59 vs
57,62 + 20,33; t=0,267, 17GL, p=0,793.

A origem da diferenca de intensidade emocional entre seccdes A e B especifica-
mente na condicdao ABAB indicia que o efeito da ordem das sec¢des foi determinante
para a relagcdo entre intensidade emocional e grau de dissonancia. Procedemos a mais
um passo da nossa andlise, com o objectivo de esclarecer como se processou este efeito.
Tendo em conta que ABAB consistiu na ocorréncia, por duas vezes sucessivas, do con-
junto de seccbes AB, realizamos a comparacado dos valores de intensidade emocional na
primeira ocorréncia de AB (A1B1) com os da segunda ocorréncia de AB (A2B2), represen-

tada na Figura IV - 6.6.
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H GLOBAL 51.7 54.93 56.48 58.6
u ABAB 47.02 54.15 55.64 58.11
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B GLOBAL m ABAB

Figura. IV - 6.6. Médias de intensidade emocional (IE) nas sec¢Bes Al, B1, A2 e B2
do estimulo Beethoven (condigdo ABAB)

Foram encontradas diferencas significativas entre A1 e B1: 47,02 + 22,62 vs 54,15
+22; t=-4,605, 23GL, p<0,001. Ndo foram detectadas diferencas significativas entre A2 e
B2 em ABAB (55,64 + 20,02 vs 58,11 + 11,6; t=1,075, 17GL, p=0,297).

6.1.2.2. Eventos musicais correspondentes a momentos de elevada intensidade emocional

Obtivemos a média global (média das médias individuais) em cada momento de
medicdo, isto é, duas vezes por segundo. Representamos em linha continua a evolugao
desta média ao longo da audi¢do de Beethoven, com referéncia as condigdes ABAB e

BABA (Figura IV - 6.7).
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Figura IV - 6.7. Evolugdo da média de intensidade emocional (IE) ao longo da audicdo
do estimulo Beethoven

Procurdamos detectar eventos musicais associados aos valores mais elevados
representados na Figura IV - 6.7. No que respeita a curva média das audi¢cdes ABAB, os
dois valores mais elevados foram registados nos momentos L334 (61,92 pontos) e no mo-

mento L669 (61,29 pontos). O momento L334 ocorre durante a sec¢do B1 (Figura IV - 6.8).

o] o2 =) s ﬁ j=a =
= 1 1 | ] | 1 |
A —Fe—F T T 1 - 1 T T I T T
(ST T T T I T I T T
e | —
cresc, For .| T Rttt Sy et b ity Lo it i —
—
) —_— 1 - "‘\ —_ ~. + T . ]
— = - i F‘P—F—f? — f i [ o e =
- i ol " N A —1 |  — T —1 Y
[ I I [ | [ 7 ¥l I e —al " 1 ——1 I 1 1
L I I I I I - u I s - o 1 I 1
S — T T s

cresc. T [T

e
<.
'y
™
e
ﬁj
T
™
1L
L
e
]
]
TR
ik

1
L1 ' z z__ |
Cresc CreSC. |==c=mcccccdeccccccccnlaccac== T+
&
. 3 . I
oy fareellrrr?f E—FF%."‘ M e
r—= . # NP L 7 S P R RS
= ~- -J ~ T L o -
cresc —
D6 Maior: N \ VA LI \ VAR LA 1Y} \

Figura IV - 6.8. No rectangulo, passagem musical, em Beethoven ABAB (L334),
correspondente a um dos dois momentos de registo mais elevado de intensidade emocional
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A passagem musical ilustrada, dentro do rectangulo, na Figura IV - 6.8 caracteri-
za-se pela alternancia harmaénica insistente entre os acordes de ténica e subdominante.
Esta alternancia constitui um contraste em relagdo a harmonia do restante tempo de
musica do estimulo, se excluirmos outras ocorréncias desta mesma passagem nas suas
versdes consonante e dissonante. O primeiro violino acaba de entrar, em registo agudo,
0 que representa um contraste em relagdo aos momentos de musica imediatamente
anteriores. As dissonancias resultantes dos procedimentos de retardo e consequente
complexidade ritmica ndao sdao contrastantes com a musica imediatamente anterior a

esta passagem.

No momento L669, estd a decorrer A2, que se encontra num momento particu-

larmente consonante e de pouca complexidade ritmica (Figura IV - 6.9).
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Figura IV - 6.9. No rectangulo, passagem musical, em Beethoven ABAB (L669),
correspondente a um dos dois momentos de registo mais elevado de intensidade emocional

Quanto a curva respeitante as audicdes BABA, as duas médias mais elevadas
verificaram-se nos momentos L148 (62,67 pontos) e L490 (63,17 pontos). L148 corres-

ponde a passagem ilustrada na Figura IV - 6.10, na sua ocorréncia em A!®,

116 Trata-se da passagem equivalente a que ¢é ilustrada na Figura IV - 6.8 (acima), mas aquando da sua
ocorréncia na secgdo consonante (A).
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L490 corresponde novamente a mesma passagem, na sua versao dissonante,

Figura IV - 6.10. No rectangulo, passagem musical, em Beethoven BABA (L148),
correspondente a um dos dois momentos de registo mais elevado de intensidade emocional

aquando da sua ocorréncia em B2 (Figura IV - 6.11).

Figura IV - 6.11. No rectangulo, passagem musical, em Beethoven BABA (L490),
correspondente a um dos dois momentos de registo mais elevado de intensidade emocional
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117 Esta passagem é a mesma que ilustrdmos na Figura IV - 6.8.
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Em suma, dos quatro momentos de elevada intensidade emocional identificados
no estimulo Beethoven, trés correspondem a passagens de alternancia insistente entre
ténica e subdominante. Duas destas passagens sdo iguais entre si (ver Figuras IV - 6.8
e IV - 6.11), e podem classificar-se como variacGes da passagem ilustrada na Figura IV -
6-10. As passagens ilustradas nas Figuras IV - 6.8, IV -6.10 e IV - 6.11 tém em comum,

entre si, a alternancia insistente das harmonias de tdnica e subdominante.

6.1.3. Estimulo musical 3 (musicas favoritas)

A nossa andlise destinou-se a (i) determinar valores médios e maximos de inten-
sidade emocional face as musicas favoritas, com vista a sua posterior comparagdao com
as mesmas medidas face aos estimulos Sibelius e Beethoven (Objectivo 2); e (ii) identi-
ficar eventos musicais associados aos valores mais elevados de intensidade emocional

face as musicas favoritas (Objectivo 3).

6.1.3.1. Valores médios e maximos de intensidade emocional

AFiguralV-6.12representaas médias deintensidade emocional, por participante,

nas musicas favoritas.
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Figura IV - 6.12. Médias individuais de intensidade emocional (IE) nas musicas favoritas

A média global de intensidade emocional nas musicas favoritas foi de 68,97 (21,95).
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Além das médias individuais de intensidade emocional, que indiciaram maior ou
menor reactividade emocional aos estimulos, também os valores maximos da variavel,
por participante, sdo indicadores de que os sujeitos tiveram uma reac¢do emocional
mais ou menos forte a musica. Os valores maximos de intensidade emocional por parti-

cipante, nas musicas favoritas, sdo apresentados na Figura IV - 6.13.
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Figura IV - 6.13. Valores maximos de intensidade emocional (IE) por participante nas musicas favoritas
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6.1.3.2. Eventos musicais correspondentes a momentos de elevada intensidade emocional

Na analise dos registos de intensidade emocional face as musicas favoritas,
contabilizdmos um total de cento e dezoito eventos musicais coincidentes com picos e

subidas subitas de intensidade emocional (Figura IV - 6.14).
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LEGENDA DA FIGURA

ISTF = Inicio de secgdo, tema ou frase

FSTF = Fim de sec¢do, tema ou frase

Agudo = Registo especialmente agudo

Forte = Dinamica especialmente intensa

ENI = Entrada de novos instrumentos

TM = Tonicizagdo ou modulagdo

AHRC = Aceleragdo harmonica e ritmica para cadéncia

Figura IV - 6.14. Eventos musicais ocorrentes em momentos de pico e de subida subita
de intensidade emocional (IE) nas musicas favoritas
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No que respeita a intensidade emocional face as musicas favoritas, observdmos o seguinte:

(i)

(i)

(iii)

O evento musical mais frequentemente associado a ocorréncia de picos e subidas
subitas da varidvel foi o inicio de seccdo, tema ou frase (trinta e oito ocorréncias).
Neste trabalho, ndo faremos a distingdo entre estes trés sub-tipos de evento,

sendo os resultados interpretados no seu conjunto;

Em segundo lugar, como evento associado a picos e subidas subitas de intensidade

emocional, encontrdmos a dinamica de forte, com vinte e duas ocorréncias;

Seguiram-se, respectivamente com vinte, dezasseis, oito, oito e seis ocorréncias,
0s seguintes eventos: uso de registo especialmente agudo, entrada de novos
instrumentos, fim de seccdo/tema/frase, tonicizagdo/modulacdo e aceleragdo

harmadnica para cadéncia.

Agrupamos em quatro categorias os eventos musicais aqui associados a picos e

subidas subitas: (i) eventos do foro da dinamica, (ii) eventos associados a relagdao entre

a forma da composicdo musical e o seu conteudo, (iii) eventos harmdnicos e (iv) eventos

relacionados com o timbre. O total de eventos musicais em cada uma destas categorias

é representado na Figura IV - 6.15.
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Figura IV - 6.15. Numero de ocorréncias de eventos musicais, por categorias, nas musicas favoritas
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6.2. Comparagao dos resultados de intensidade emocional
face aos trés estimulos

Compararemos agora os resultados de intensidade emocional obtidos face aos trés
estimulos (Objectivo 2). A Figura IV - 6.16 representa a média de intensidade emocional, no

total da amostra, nos estimulos Sibelius, Beethoven e musicas favoritas.

68.97

70

60 bbf2

50

40

30

20

10

Sibelius Beethoven MF

Figura IV - 6.16. Médias globais de intensidade emocional (IE) nas musicas favoritas (MF),
em comparagao com as médias em Sibelius e Beethoven.

E notdrio, no grafico acima, que a média da intensidade emocional com as musicas
favoritas foi superior a do estimulo Sibelius; e também, embora com menor diferenca, a

do estimulo Beethoven.

A Figura IV - 6.17 representa a média de intensidade emocional em reaccdo as
musicas favoritas, por participante, em comparacdao com a mesma medida face aos esti-

mulos Sibelius e Beethoven.
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Figura IV - 6.17. Médias de intensidade emocional (IE) nas musicas favoritas, por participante,
em comparagdo com as médias em Sibelius e Beethoven
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No que respeita a média de intensidade emocional, por participante, nos trés

estimulos, verificdmos que:

(i)

(i)

(iif)

(iv)

Vinte e oito participantes (66,6%) apresentaram valores médios de intensidade
emocional mais elevados em reacc¢do as musicas favoritas, do que face aos esti-

mulos Sibelius e Beethoven;

Cinco participantes (11,9%) apresentaram valores médios de intensidade emo-
cional mais elevadosemreacgao as musicas favoritas, doqueemreacg¢aoaSibelius,
mas nao a Beethoven. Nestes casos, os valores médios mais elevados de intensi-

dade emocional foram registados no estimulo Beethoven;

Sete participantes (16,67%) apresentaram valores médios de intensidade emo-
cional mais elevados em reacg¢do as musicas favoritas, do que em reaccdo a Beethoven,
mas ndo a Sibelius. Nestes casos, os valores médios mais elevados e intensidade

emocional foram registados no estimulo Sibelius;

Um participante (2,38%) apresentou valor médio de intensidade emocional em
reaccdo a musica favorita igual ao valor registado em reac¢do a Beethoven. Este

foi mais elevado do que o valor registado em Sibelius.

A Figura IV - 6.18 apresenta a comparagao entre os valores maximos de intensi-

dade emocional, por participante, nos trés estimulos usados neste estudo.
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Figura IV - 6.18. Maximos de intensidade emocional (IE) nas musicas favoritas, por participante,
em comparagado com a mesma medida em Sibelius e Beethoven
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No que respeita aos valores maximos de intensidade emocional, por participante,

nos trés estimulos utilizados, constatamos que:

(i) Vinte e um participantes (50%) atingiram o topo da escala (cem pontos). Dois
(4,76%) atingiram este valor em Sibelius, sete (16,67%) em Beethoven e doze

(28,57%) nas musicas favoritas;

(ii) Vinte e trés participantes (54,76%) apresentaram valores maximos deintensidade
emocional mais elevados em reac¢dao as musicas favoritas, do que em reacgao

aos aos estimulos Sibelius e Beethoven;

(iii) Nove participantes (21,43%) apresentaram valores de intensidade emocional
mais elevados em reaccdo a Beethoven, do que em reacc¢do as musicas favoritas

e a Sibelius.

(iv)  Oito participantes (19,05%) registaram valores maximos mais elevados nas
musicas favoritas do que em Beethoven; mas estes valores foram mais baixos do

que em Sibelius.

6.3. Resultados de intensidade emocional, por estimulo, no Subgrupo
Emotivo, e sua comparag¢ao com o total da amostra

Em seguida, apresentaremos os resultados de intensidade emocional obtidos
com o Subgrupo Emotivo, por estimulo musical. Estes resultados serdo comparados com

os do total da amostra.

PARTE IV 134



6.3.1. Estimulo musical 1 (Sibelius)

A Figura IV - 6.19 representa as médias global, de A e de B, para o Subgrupo Emo-

tivo, no estimulo Sibelius, em comparacdao com as mesmas medidas no total da amostra.
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Figura IV - 6.19. Médias de intensidade emocional (IE) no Subgrupo Emotivo face ao estimulo Sibelius,
em comparac¢do com o total da amostra.

A diferenga entre a intensidade emocional do total da amostra, e a do Subgrupo
Emotivo, em Sibelius, ndo foi estatisticamente significativa: 42,79 + 21,72 vs 51,14 +
29,23; t=-1,55, GL40, p=0,13. A semelhanca do que se verificou o total da amostra, a
diferenca entre A e B em Sibelius também nado foi estatisticamente significativa (49,25 +

32,23 vs 53,03 + 26,94; t=-1,34, 13GL, p=0,202).
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6.3.2. Estimulo musical 2 (Beethoven)

A Figura IV - 6.20 representa as médias global, de A e de B, para o Subgrupo

Emotivo, face ao estimulo Beethoven, em comparag¢do com o total da amostra.
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Figura IV - 6.20. Médias de intensidade emocional (IE) no Subgrupo Emotivo
face ao estimulo Beethoven, em comparagdao com o total da amostra.

A média global de intensidade emocional destes participantes, em Beethoven,
foi de 61,94 pontos (19,43) ou seja, um valor que é superior ao do total da amostra em
6,51%. A diferenca entre a média de intensidade emocional no total da amostra, e no
Subgrupo Emotivo, ndo foi estatisticamente significativa: 55,43 + 20,3 vs 61,94 + 19,43;
t=-1,48, GL40, p=0,148. No Subgrupo Emotivo, a diferenca entre A e B n3o foi, também,
estatisticamente significativa (62,63 + 21,45 vs 63,9 £ 17,95; t=-1,69, GL13, p=0,116).
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6.3.3. Estimulo musical 3 (musicas favoritas)

A Figura IV - 6.21 representa a média de intensidade emocional face as musicas

favoritas, no Subgrupo Emotivo, em comparag¢do com o total da amostra.
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Figura IV - 6.21. Média de intensidade emocional (IE) no Subgrupo Emotivo, face as musicas favoritas,
em comparagao com o total da amostra

A diferenca de média de intensidade emocional face as musicas favoritas no Sub-
grupo Emotivo, em relacdo ao total da amostra, foi estatisticamente significativa (68,97

+21,95 vs 83,61 + 10,49; t=-4,48, 46,94GL, p<0,001).
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7. Discussao

A discussdo seguira a ordem das questdes de investigacdo, cada uma correspon-

dente a um objectivo.

Hipotese correspondente ao Objectivo 1. A nossa primeira hipdtese foi de que,
face aos estimulos 1 e 2, a intensidade emocional dos sujeitos fosse mais elevada em
reaccdo as seccgoes dissonantes (secgdes B) do que as seccdes consonantes (secgoes A).

A hipdtese foi parcialmente confirmada.

A hipodtese foi confirmada apenas no caso do estimulo Beethoven, com o qual se
encontrou uma diferencga significativa entre as reac¢des de intensidade emocional nas
seccOes A e B (p=0,018). No estimulo Sibelius ndo foram encontradas diferencas signifi-

cativas de intensidade emocional entre A e B.

Comecgaremos por discutir o facto de, em Beethoven, por contraste com o que se
verificou em Sibelius, termos encontrado diferencas de intensidade emocional entre as
seccOes A e B. Sibelius foi um estimulo composto para a experiéncia, executado em sons
artificiais e, segundo a opinido de vdrios participantes, desinteressante do ponto de vista
artistico. Percebemos, retrospectivamente, que a qualidade artistica de Sibelius, mesmo
tratando-se de sons artificiais com pouca diversidade de material nos varios parametros
musicais, poderia ter sido mais elevada. Num estudo futuro, uma possibilidade inte-
ressante serd a de usar estimulos artificiais incluidos, por exemplo, na Montreal Batery
(Peretz et al., 1998), pré-seleccionados pelos autores como tendo a qualidade neces-
saria para ser usados em estudos empiricos. Julgamos que a baixa qualidade artistica
de Sibelius terd sido o motivo pelo qual ndo detectdmos, com este estimulo, nenhuma

reactividade ao grau de dissonancia.

Quanto a diferenca significativa entre A e B que foi detectada em Beethoven,
sugere que a dissonancia, no caso deste estimulo construido com material gravado de

uma obra do repertdrio, esteja associada a emoc¢des mais intensas do que a consonancia.
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Blood et al. (1999) e Bravo et al. (2020)*® associaram a dissonancia a emogdes negativas.
Os resultados destes dois trabalhos colidem, aparentemente, com os nossos. No entanto,
ao medirmos a intensidade emocional, ndo temos acesso a informacdo sobre a natureza
positiva/negativa das emocdes discretas que ocorreram, no participante, em cada mo-
mento. Numa replicacdo futura do nosso estudo, serd interessante obtermos estes da-
dos, para percebermos se os nossos resultados contrariam ou nao, de facto, os de Blood

et al. (1999) e Bravo et al. (2020).

Lahdelma e Eerola (2014) associaram a preferéncia dos ouvintes a acordes, como
os de sétima maior e menor, que sao particularmente dissonantes no contexto de uma
tonalidade. Os participantes neste estudo preferiram acordes mais complexos, aos acor-
des mais simples como por exemplo os da tdnica. Os resultados desta pesquisa virdo ao
encontro dos nossos, mas sé no caso de a intensidade emocional e a preferéncia se cor-
relacionarem positivamente. Ali e Peynircioglu (2010) demonstraram que a familiarida-
de aumenta a intensidade emocional face a musica, e também leva a maior preferéncia
por determinados estimulos musicais. Uma tese plausivel é, pois, de que a preferéncia
e a intensidade emocional se correlacionem positivamente. No entanto, serd necessa-
rio que se demonstre que esta correlagdo ocorre independentemente da familiaridade,
para que possamos afirmar que os resultados de Lahdelma e Eerola (2014) e os nossos
sdo convergentes. Numa perspectiva mais abrangente, podemos relacionar os nossos
resultados com os de Sloboda (1991), que associou eventos harmdnicos que envolvem
dissonancia, nomeadamente, a ocorréncia de apogiaturas, a eventos fisiolégicos cono-
tados com emocdes fortes. A apogiatura melddica consiste numa nota estranha a um
acorde, que é executada sobre esse acorde, e que também ndo pertence ao acorde an-
terior (é, portanto, introduzida sem preparacdo). A diferenca entre A e B no estimulo de-
signado por Beethoven foi conseguida, em grande parte, pelo uso de retardos. O retardo
€ uma nota que ocorre sobre um acorde (no qual causa dissonancia) e que pertence a

harmonia imediatamente anterior (Aldwell & Schachter, 2011). Tal como a apogiatura, o

118 De notar que, como referimos na sec¢do de revisdo de literatura, a abordagem do conceito de dissonancia
nestes trabalhos nos parece questionavel.
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retardo tem o potencial de causar momentos de dissonancia resultantes da sobreposi-

¢do, a um acorde, de uma nota que lhe é estranha.

Desde o inicio da analise dos dados do estimulo Beethoven que se nos tornou
evidente que a diferenca significativa encontrada entre sec¢des A e B tinha origem, es-
pecificamente, na condicdo ABAB (p=0,001). Pelo contrario, em BABA nao se verificaram
diferencas significativas entre A e B (p=0,793). Uma explicacdo parcial para este achado
podera residir no facto de a condicdo ABAB ter tido mais quatro participantes que a
condi¢do BABA (vinte e dois na primeira, dezoito na segunda). O maior nimero de parti-
cipantes faz aumentar o poder estatistico da analise, tornando mais provavel a deteccao
de diferencas. No entanto, julgamos que esta explicacdo nao é suficiente para justificar a

diferenca significativa entre A e B encontrada em ABAB, por contraste com BABA.

Para percebermos mais a fundo, em Beethoven, o facto de as diferencas entre A
e B serem maiores em ABAB, do que em BABA, analisdmos as diferencas entre a primei-
ra ocorréncia de A e a primeira de B; e a segunda ocorréncia de Ae asegundade B (Ale
B1; A2 e B2). Foi entre Al e B1 na condicdo ABAB que encontramos a Unica diferenca sig-
nificativa (p=0,001). Na pratica, em Beethoven, podemos afirmar que a diferenca entre A
e B se manifestou apenas na condicdo ABAB e, dentro desta, na primeira ocorréncia de
AB. Lembramos que as condicdes ABAB e BABA foram criadas para efeitos de balancea-
mento, ou seja, para evitar que a ordem das sec¢des interferisse nos resultados de inten-
sidade emocional face a dissondncia. Ndo obstante, tendo havido, no inicio da analise,
indicios de que as diferencas entre A e B advinham dos resultados de apenas uma das
condicdes, tornou-se vital analisar ABAB e BABA separadamente. Se o balanceamento
nao tivesse sido efectuado, poderia ter sucedido uma das duas seguintes situagdes. Ou,
usando-se apenas ABAB, as diferencas entre A e B terem sido muito superiores as que
foram encontradas; ou usando-se apenas BABA, ndo terem, de todo, sido detectadas

diferencas entre A e B.
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No que respeita ao primeiro objectivo deste estudo, detectdmos diferenca de
intensidade emocional entre A e B em determinada ordem das sec¢Ges que constituiram
um dos estimulos (Beethoven). Antes de mais, queremos relacionar este resultado com
a afirmacdo de Gabrielsson e Lindstrom (2010) de que a troca de ordem das partes que
compoem uma obra musical ndo interfere nas pontuagcGes dos ouvintes em varidveis
emocionais. Os autores basearam a sua afirmag¢ao nos trabalhos do grupo de X. Konecni
(Gotlieb & Konecni, 1985; Karno & Konecni, 1992; Konecni & Karno, 1994) e na inves-
tigacdo de Tillmann e Bigand (1996). Em concreto, nos trabalhos do grupo de Konecni
(Gotlieb & Konecni, 1985; Karno & Konecni, 1992; Konecni & Karno, 1994), a troca da
ordem das partes que constituem uma obra musical referiu-se a: (i) mudar a ordem dos
andamentos de uma sonata ou quarteto de L. van Beethoven; (ii) alterar a ordem das
varia¢des que constituem as Variagbes Goldberg de J. S. Bach; e (iii) rearranjar a ordem
das diferentes sec¢des internas de um andamento de uma sinfonia de W. A. Mozart.
Destas trés situacdes, a que mais se assemelha a montagem que fizemos para obter o
estimulo designado como Beethoven é a terceira. Na investigacdao de Tillmann e Bigand
(1996), foram cortados segmentos de seis segundos de obras de J. S. Bach, W. A. Mozart
e A. Schonberg. Estes foram dados a ouvir aos participantes pela sua ordem normal de
sucessdao em cada obra musical, e por ordens diferentes. Os autores concluiram que a
alteracao da ordem nao interferiu nas avaliagdes da varidvel, que era a expressividade
musical. No que respeita ao nosso estimulo Beethoven, nao ha continuidade entre Ae B
na obra original. Nesta, as duas sec¢Oes sao separadas por um excerto em tempo mais
rapido e contrastante em ritmo, melodia, dinamica e agdgica. Portanto, ndo se tratou
apenas de, em BABA, trocar a ordem das sec¢des em relacdo a que € a sua ordem na
obra original, mas também de omitir uma sec¢do que, na composicao de Beethoven,
se encontra entre elas. Se, apesar disso, considerarmos a nossa montagem de Beetho-
ven um exemplo de troca da ordem interna das partes de uma composicao, poderemos
entdo dizer que os nossos resultados sao surpreendentes e inovadores, no contexto da

pouca literatura existente a este respeito (resumida em Gabrielsson & Lindstrém, 2010).
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O facto de as diferencas encontradas terem origem em ABAB, e dentro desta
condicdo no par Al e B1, leva-nos a considerar algumas questdes adicionais, que dei-
Xxamos em aberto para investigacdo futura. Primeiro, sera que o efeito da dissonancia
sobre a intensidade emocional s6 se faz sentir quando uma secgao dissonante é ouvida
apos uma secg¢do consonante? A este respeito, antes de mais, releva dizer que faz falta,
perante estes resultados, conhecer as diferencas entre B1 e A2 em ABAB de Beethoven.
Esta analise ndo foi feita, mas tencionamos inclui-la numa versao expandida do nosso
trabalho que prevemos levar a cabo num futuro préximo. Talvez os participantes tenham
reagido em B1 a dissonancia, por comparacdo com a consonancia da sec¢ao Al. Em B2,
o contraste com A2 podera ja ter sido previsivel, e por isso ndo levar a um aumento da
intensidade emocional. Esta possibilidade fara sentido se tivermos em conta a literatura
gue associa a surpresa e a novidade a pontuacdes elevadas em varidveis emocionais
(ver, por exemplo, Arjmand, 2017). Uma explica¢do adicional, também relacionada com
a surpresa, podera ser o facto de os participantes terem estranhado a auséncia dos com-
passos que, na obra original, ficam entre as sec¢des A e B. Trata-se, como dissemos, de
um segmento muito contrastante, em todos os parametros da escrita musical, com o
material que constituia o nosso estimulo. Este raciocinio tornaria explicadvel que ndo se
tenham encontrado diferengas entre A2 e B2: os participantes que conheciam a obra
original ja previam que a secgao contrastante nao se iria ouvir. Uma terceira explicagao,
mais rebuscada, é que os participantes que conheciam a obra original (e que presu-
mimos serem quase todos, dada a diferenciacdo musical da amostra), que esperavam
depois de Al ouvir a seccdo rapida que foi omitida, a tenham ainda assim ouvido inte-
riormente durante alguns momentos, reportando a intensidade emocional face a musica
gue era esperada, e ndo a que efectivamente se ouviu. Importa também referir que, em
Beethoven, a parte B incluia, além da dissonancia, alguns outros elementos de diferenca
em relacdo a A. Estes foram elementos ritmicos e de registo. O ritmo e o registo tém
sido associados, na literatura, a pontuag¢des elevadas em varidveis relacionadas com as

emocoes (Fernandez- Sotos, 2016; Jacquet et al., 2014).
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Finalmente, gostariamos de comentar as diferencas entre A e B detectadas em
Beethoven, em relagdao com a evolugao histdrica da linguagem tonal; e com a evolugao
do estilo de composicdo de compositores particulares, no que respeita ao uso da disso-
nancia. A associacdo da dissonancia a falta de prazer é as emocgdes negativas (ver Parte
Il desta tese) surpreende-nos, quando consideramos a abundancia com que este pro-
cedimento composicional foi usado durante o periodo tonal da Histéria da Mdusica. Por
outro lado, parece ter havido compositores que, ao longo da sua obra, foram compondo
com cada vez maior grau de dissonancia. Pensemos em J. Haydn, L. van Beethoven, R.
Wagner, A. Scriabin, A. Berg, entre tantos outros. Se a dissonancia é exclusivamente co-
notada com o negativo, como se explica o seu papel progressivamente mais importante
na obra destes e de tantos outros compositores? Esta é uma das perguntas que deixa-
mos em aberto nesta tese. A associacdo que encontrdmos, no estimulo designado como
Beethoven, entre a dissonancia e o aumento da intensidade emocional, é um achado
intrigante face a literatura. Sugere que talvez possa valer a pena perceber melhor a razdo
de ser do gosto que tantos parecem ter tido, e ainda hoje ter, por este procedimento
composicional. A resposta podera estar na intensidade emocional, possivelmente algo

gue muitos individuos, incluindo artistas, procuram e consideram desejavel.

Hipotese correspondente ao Objectivo 2. A intensidade emocional dos partici-
pantes é mais elevada em reacg¢ao a musicas favoritas, do que a musicas nao favoritas. A

hipotese foi confirmada.

A média de intensidade emocional registada com as musicas favoritas foi 19,66%
superior a registada no conjunto dos dois estimulos ndo favoritos. Em concreto, a média
da intensidade emocional das musicas favoritas foi 26,07% superior a do estimulo Sibe-

lius; e 13,25% superior a do estimulo Beethoven.

A literatura tem demonstrado que a familiaridade e a preferéncia pela musica
estdo associadas a valores elevados em varidveis emocionais (Ali & Peynircioglu, 2010).
Dos trés estimulos usados neste estudo, o mais familiar a cada participante era, com

certeza, aquele que indicou como sendo a sua musica favorita. Por outro lado, o facto
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de nos ter indicado essa musica revela uma inequivoca preferéncia pela mesma em de-
trimento de outras. Quando pedimos que os participantes nos sugerissem musicas favo-
ritas, enfatizamos dever tratar-se de obras que despertassem no sujeito fortes reac¢oes
emocionais. A literatura tem salientado a adequacdo, para o estudo das emoc¢des face
a musica, de obras identificadas pelos participantes como tendo um forte impacto nas
suas emocdOes (Hodges, 2010; Panksepp & Bernatzky, 2002; Rickard, 2012). Nao é, pois,
surpreendente, que a média de intensidade emocional face as musicas favoritas tenha

sido superior as médias face aos estimulos nao favoritos.

O facto de haver uma diferenca maior entre a média nas musicas favori-
tas em relacdo ao estimulo artificial designado como Sibelius, do que em relacdao
ao estimulo designado como Beethoven, ndo nos é surpreendente. Os estimulos
artificiais tém sido criticados por implicarem uma reducdo do interesse artistico da mu-
sica usada nas experiéncias e por poderem soar, em relagao aos estimulos do repertdério
executados em instrumentos acusticos, pouco naturais (Gabrielsson & Lindstrém, 2010).
Por outro lado, como ja referimos, o estimulo designado como Sibelius revelou-se, na
opinido dos participantes, particularmente desinteressante, mesmo se tivermos em con-
ta que se tratou de um estimulo artificial. Ja4 o estimulo designado como Beethoven era
um estimulo de repertdrio e tocado em instrumentos reais. Para além disso, as sec¢oes
gue compuseram o estimulo foram retiradas de uma obra particularmente extraordina-
ria, normalmente referenciada por suscitar grande envolvimento emocional por parte

dos ouvintes.

Também nos maximos da varidvel se notou a distincdo entre musica favorita,
Sibelius e Beethoven. Os valores maximos foram, em geral, mais elevados nas musicas
favoritas do que em qualquer dos estimulos ndo favoritos, em particular do que em
Sibelius. Notdmos, a este propdsito, uma limitacdo relacionada com a escala de zero a
cem pontos que utilizdmos para medir a intensidade das emogdes. Nos registos de va-
rios participantes, face a sua musica favorita, ocorreu um efeito de tecto (Garin, 2014),

gue consistiu em o valor da varidvel estar, durante toda a duracdo da recolha, no valor
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maximo ou perto dele. Em investigacdes futuras com o instrumento que utilizdmos, ou
com outros semelhantes, recomendamos uma maior extensdo do rectangulo no qual o
participante move o seu dedo para registar a intensidade das emocées. Os participantes
com os quais se verificou este efeito de tecto poderiam, eventualmente, se o rectangulo
fosse mais extenso (ou se o instrumento, de outro modo, permitisse autorrelatar a va-
ridvel numa escala mais ampla), ter revelado oscilacdes de intensidade emocional que,

deste modo, ndo foram observaveis.

Hipotese correspondente ao Objectivo 3. Os eventos musicais correspondentes
a maior intensidade emocional tém sido associados, na literatura, as emoc¢des dos ou-

vintes. A hipdtese foi parcialmente confirmada.

Os eventos que associamos a elevada intensidade, a excepcdo da alternancia
subdominante-tdnica, tém sido frequentemente associados, na literatura, a oscilagdes

em variaveis relacionadas com as emocgdes.

Comegaremos por discutir, em relagao com a literatura, os eventos que coincidi-
ram com os valores maximos de intensidade emocional nas curvas médias do estimulo
designado como Sibelius. Em ABAB, os valores mais elevados de intensidade emocional,
no conjunto da amostra, coincidiram com uma cadéncia perfeita a ténica (V- na linha
do baixo, 4-3 na linha do soprano); e a uma cadéncia imperfeita a ténica (7-1 na linha
do baixo, 4-3 na do soprano). No que respeita aos parametros musicais ndo harmadnicos,
ndo houve, nestes momentos de elevada intensidade emocional, diferengas em relacdo
ao restante material musical do estimulo. O encadeamento tensdo-resolugdao tem um
papel importante na experiéncia emocional da musica (Huron, 2006; Meyer, 1956). Este
encadeamento adquire particular importdancia nos momentos de cadéncia (Milne, 2009
e 2013). Os momentos cadenciais envolvem intensamente a expectativa musical (Sears
et al. 2018 e 2020). N3do é pois surpreendente, sobretudo num estimulo tdo desprovido
de interesse artistico como o era Sibelius, que os momentos cadenciais tenham provo-

cado os valores mais elevados de intensidade emocional nos ouvintes.
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Quanto a Sibelius BABA, um dos valores mais elevados da variavel verificou-se
numa cadéncia perfeita, e o outro no inicio do estimulo. No que respeita aos parametros
musicais hdo harmanicos, ndo houve, nestes momentos de elevada intensidade emocio-
nal, diferencas em relagao ao restante material musical do estimulo. Os valores elevados
imediatamente apds o inicio da audicdo podem reflectir o entusiasmo e boa-vontade
dos sujeitos em relagdo a musica que comecavam a ouvir. Como os valores elevados nos
momentos iniciais do estimulo sé se verificaram em BABA, temos que por a hipétese
de B1 em BABA, ter inicialmente despertado maior intensidade emocional do que Al
em ABAB, por BABA comecar com a secc¢do dissonante (ver discussdo da hipdtese 1).
Seguindo este raciocinio, B1 em ABAB deveria incluir valores elevados da variavel, no
conjunto da amostra. Se isso ndo aconteceu, talvez tenha sido por os participantes, de-

pois de ouvirem Al, ja se sentirem entediados.

Olhando para os resultados do estimulo designado como Beethoven, os valores
mais elevados, no conjunto da amostra, foram de 61,92 e 61,29 pontos. O primeiro cor-
respondeu, em ABAB, a uma passagem na qual hd uma insisténcia invulgar na alternan-
cia entre tonica e subdominante, ilustrada no capitulo 6.2.4. Nesta passagem, notamos
ainda o uso do registo agudo no primeiro violino, complexidade harmanica resultante do
uso de retardos e consequente complexidade ritmica. Curiosamente, esta é exactamen-
te a mesma passagem em que ocorreu um dos valores maximos (63,17 pontos) na condi-
¢do BABA. Também em BABA, o outro valor particularmente elevado na variavel (62,67
pontos) coincidiu com o equivalente consonante desta mesma passagem musical, sem
uso de retardos (portanto harménica e ritmicamente menos complexa) e com o primeiro
violino no registo mais grave. Em suma, a alternancia insistente entre subdominante e
ténica é um elemento comum a passagens musicais que elicitaram valores maximos de

intensidade emocional em Beethoven.

Ndo encontramos na literatura referéncias a associacdo entre a sucessao sub-
dominante-ténica e varidveis relacionadas com as emocgdes. Pelo contrario, Smit et al.

(2020) associaram a cadéncia plagal (constituida pela sucessdo subdominante-ténica)
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a baixos valores na variavel do prazer. No entanto, podera ndo ser a natureza dos acor-
des que se sucedem, mas o facto de estes serem insistentemente repetidos, que pro-
vocou os valores elevados na nossa variavel. Talvez os acordes repetidos tenham sido
interpretados pelos ouvintes como elementos de maior importancia que os restantes
(precisamente em consequéncia da repeticdo) e, como tal, terem-lhes sido atribuidos
valores mais altos na varidvel. Quando a passagem que contem a insisténcia entre tdnica
e subdominante é ouvida na sec¢do B de Beethoven, o elevado valor da variavel podera
ainda ser explicado pelos elementos ritmicos e dindmicos que existem nesta passagem,
inexistentes na passagem correspondente na seccdo A. Esses elementos sdo o registo
mais agudo no primeiro violino, a sincopac¢ao resultante do uso de retardos e conse-
guente movimentacdo ritmica. Todos eles tém sido associados a pontuacdes elevadas

em variaveis emocionais (ver Parte Il desta tese).

O evento musical que, nas musicas favoritas, encontrdmos mais frequen-
temente associado a picos e subidas acentuadas de intensidade emocional foi o
inicio de seccdo, tema ou frase. De notar que estes eventos musicais ndo coinci-
diram, em nenhuma das musicas usadas como estimulo, com o inicio da audicdo. Al-
guns autores (ex: Grewe, 2007; Sloboda, 1991) associaram a ocorréncia de novo
material musical a oscilagdes em varidveis relacionadas com as emogdes dos ouvintes.
No entanto, o inicio de material tematico ndao tem sido considerado como um dos even-
tos que mais contribuem para as emocgdes. Arjmand (2017) estudou, face a estimulos
musicais, a actividade cortical frontal, cujos picos tém sido associados a ocorréncia de
emocdes positivas (Davidson, 2004). Arjmand (2017) observou que os picos da activi-
dade cerebral coincidiram com eventos musicais que envolvem mudanca, o que pode
em parte explicar o nosso achado, uma vez que o inicio de sec¢do/tema/frase implica
inevitavelmente mudanca. No que respeita sobretudo a entrada de novos motivos, mas
também aos outros eventos que envolvem mudanca, Arjmand (2017) referiu o facto de
o surgimento de novo material musical envolver surpresa. Trabalhos anteriores, como
o de Sloboda (1991), forneceram evidéncia de que, na audi¢cdo de musica, os elemen-
tos inesperados contribuem para a ocorréncia de emocgdes fortes — no caso de Sloboda

(1991), observados em manifestacées fisiolégicas como os arrepios e as lagrimas.
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Talvez o elemento da surpresa esteja mais presente na audi¢cdao de musicas des-
conhecidas, mas ndo podemos afirmar que, por se tratar de musicas favoritas, ele seja
totalmente eliminado. Uma analise futura mais detalhada dos dados que obtivemos nas
musicas favoritas podera ajudar-nos a perceber se, para além do eventual elemento da
surpresa, houve outros factores que determinaram que o inicio de sec¢oes/temas/frases
estivesse associado a aumentos de intensidade emocional. Sera importante analisar as
caracteristicas intrinsecas de cada um destes eventos, pois nelas podera em parte estar
a explicacdo para o nosso achado. Esta analise devera dar particular atencdo a eventos
gue tenham sido associados previamente a alteracdes emocionais, como o modo maior
(Gagnon & Peretz, 2003; Webster & Weir, 2005), ritmos ou andamentos rapidos (Fernan-
dez-Sotos et al., 2016; Liu et al., 2018) e a dindmica de forte (Eerola et al., 2013). Estes
eventos foram contemplados, separadamente, na nossa analise musical, mas nao foi

analisada a sua coincidéncia com o inicio de sec¢Ges, temas ou frases.

O segundo evento, nas nossas musicas favoritas, mais frequentemente associado
a picos e subidas subitas de intensidade emocional foi a dindmica de forte. Esta tem sido,
muito mais do que o inicio de sec¢des/temas/frases, associada a pontuacdes elevadas
em variaveis emocionais (Chau et al., 2016; Eerola 2013; Kamenetski, 1997). O terceiro
tipo de evento musical que mais coincidiu com elevada intensidade emocional foi o uso
do registo agudo. Também este tem sido reportado na literatura como frequentemente
ocorrente em momentos de emocgdes fortes. Coutinho et al. (2011), por exemplo, repor-
taram que o registo agudo esteve, na sua investigacdo, associado a alteragdes fisioldgicas
nos sujeitos. Os autores explicaram a influéncia do registo agudo nas emocdes através do
brain stem reflex (Juslin & Sloboda, 2010), que ocorre em resposta a mudancas acusticas
em redor do sujeito. O brain stem reflex é o processo pelo qual uma emocdo é induzi-
da pela musica quando uma ou varias caracteristicas acusticas sdo entendidas pelo cére-
bro como sinalizadoras de um evento importante ou urgente que requer atencao (Juslin,
2013). A coincidéncia entre mudancas para o registo agudo e emocées fortes podera ter
origem em mecanismos de defesa ancestrais relacionados com a sobrevivéncia. Perante

um som agudo, a atencdo do animal seria captada e este ficaria alerta para a ocorréncia de
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perigo (Arjmand, 2017). Se for esta a justificacdo para a reaccdo emocional dos ouvintes
ao registo agudo, e estando o perigo associado a emog¢ao do medo, que é geralmente con-
siderada negativa, questionamo-nos sobre que emoc¢odes discretas despertaram, no nosso
trabalho, intensidade emocional elevada em momentos agudos. Uma vez que nao obser-
vamos emocoes especificas, mas sim a intensidade das emoc¢des independentemente da

sua natureza, ndo temos resposta para esta questdo, que deixamos para estudos futuros.

Alintrodugdo de novos instrumentos no decorrer da obra musical, que associamos
em quarto lugar a intensidade emocional elevada, consta também da literatura como
elemento musical ocorrente em momentos emocionais relevantes durante a audicdo
de musica (por exemplo, Grewe et al., 2007). Pode, a semelhanca do inicio de sec¢do/
tema/frase e da novidade dinamica ou de registo, ser explicada pela surpresa que impli-
ca (Arjmand, 2017). No entanto, como ja referimos, tratando-se de musicas favoritas, o
elemento da surpresa terd uma menor importancia do que se os estimulos fossem des-
conhecidos dos participantes. Por outro lado, podera justificar-se pelo préprio timbre
dos instrumentos (Behrens & Green, 1993; Caclin et al., 2006; Eerola et al., 2013), uma
matéria sobre a qual existe ainda pouca literatura. Uma analise posterior, com mais de-
talhe, dos dados que obtivemos face as musicas favoritas podera ajudar-nos a esclarecer
esta questdo. Implicara a identificacdo dos timbres ocorrentes em momentos de pico ou
subida acentuada de intensidade emocional, uma informacdo que sera interessante rela-
cionar com as preferéncias de timbre dos sujeitos (dados que poderemos obter a qualquer
momento, uma vez que temos contacto com todos os participantes do nosso estudo).No
que respeita a tonicizacdo/modulacdo, o evento que associamos em quinto lugar a ele-
vada intensidade emocional face as musicas favoritas, foi ja conotada com oscilagdes em
varidveis emocionais, por exemplo, nos trabalhos de Sloboda (1991), e Kreyn e Dowling
(2012). O mesmo se pode dizer da aceleracdo harmodnica para a cadéncia. Surpreende-
-nos, no entanto, que, no contexto dos cento e dezoito eventos que associamos a elevada
intensidade emocional, apenas catorze sejam de natureza harmonica. Em Sloboda (1991),
num estudo que associou eventos musicais a reacc¢des fisioldgicas nos ouvintes, de uma

lista de dez caracteristicas musicais associadas a manifestac¢des fisiolégicas das emogdes,
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seis foram eminentemente harmadnicas. Uma explicacao para a discrepancia, neste aspec-
to, entre os nossos dados e os de Sloboda (1991) podera residir nas caracteristicas har-
monicas das musicas favoritas que usadmos. Uma analise mais detalhada, a realizar no fu-
turo, poderad revelar se, em comparacdo com os de Sloboda (1991), estes estimulos eram

menos ricos nos fendmenos harmonicos que o autor associou as emogoes.

Finalmente, queremos referir os oito casos em que associamos o final de sec¢ao/
tema/frase a picos ou subidas acentuadas de intensidade emocional. Este achado pode-
rd justificar-se por, nos finais de sec¢do/tema/frase, ocorrer geralmente uma cadéncia
conclusiva. Como ja referimos — a propdsito da coincidéncia entre elevada intensidade
emocional e momentos de cadéncia em Sibelius — as cadéncias, em particular auténticas

perfeitas, tém sido associadas a elevado grau de prazer (Smit et al., 2020).

Hipétese correspondente ao Objectivo 4. Os sujeitos que se auto-descreve-
ram como particularmente emotivos (em geral e face a musica) apresentam valo-
res médios de intensidade emocional mais elevados do que os outros participantes,

e tém maior reactividade a dissonancia. A hipdtese foi parcialmente confirmada.

As diferencas entre as médias de intensidade emocional no total da amostra e
no Subgrupo Emotivo sé foram significativas face as musicas favoritas. No que respeita
a reactividade a dissonancia, a hipdtese nado foi confirmada. A diferenca dos valores de
intensidade emocional face as sec¢des consonantes e dissonantes ndo foi, no Subgrupo

Emotivo, em nenhum dos estimulos, estatisticamente significativa.

A diferenca de intensidade emocional encontrada, entre o Subgrupo Emotivo e
o total da amostra, face as musicas favoritas pode sugerir que, tal como o relataram no
guestionadrio, os individuos do Subgrupo Emotivo sejam, em geral, emocionalmente mais
reactivos a musica. Esta diferenca pode ter-se manifestado apenas nas musicas favoritas,
por este tipo de estimulo estar associado, como ja atrds mencionamos, a maior reac-
tividade emocional. Quando questionados verbalmente sobre a sua intensidade emo-

cional, em geral e face a musica, os sujeitos do Subgrupo descreveram-se como sendo
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mais emotivos do que o total da amostra. Quando questionados sobre a sua intensi-
dade emocional face a musicas favoritas, usando um método de autorrelato continuo,
a resposta destes sujeitos foi de encontro ao que verbalmente haviam relatado acerca
das suas emocgOes. Nas duas situacdes de autorrelato, estes participantes reportaram
reaccOes emocionais mais intensas do que o total da amostra, o que reforca a validade

da medida de intensidade emocional que desenvolvemos para esta pesquisa.
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PARTE V

Sumario e conclusoes

Esta tese teve como propdsito contribuir para um melhor esclarecimento da re-
lacdo entre a estrutura musical tonal e a intensidade das emoc¢des dos ouvintes; e da
questdo da maior ou menor adequagdo de estimulos musicais com diferentes caracte-
risticas para o estudo das emogdes face a musica. Realizdmos uma revisao de literatura
(Parte Il) sobre matérias gerais da Psicologia das Emocdes, e sobre tdpicos directamente
relevantes para o nosso trabalho. Desenvolvemos um instrumento para medicdo da in-
tensidade das emocdes; e realizamos um estudo piloto para verificar a fiabilidade intra-
-sujeito desta medida (Parte Ill). Prosseguimos com a realizacdo do estudo principal que

foi apresentado na Parte IV desta tese.

O nosso estudo principal (Parte 1V) foi levado a cabo com uma amostra que, no
contexto actual da investigacdo sobre emocgdes face a musica, podemos considerar bas-
tante numerosa (n=42). Esta pesquisa teve como primeiro objectivo perceber se, em
dois estimulos de natureza diferente (um, artificial; outro, contendo diferentes sec¢ées
de uma obra do repertdrio), a intensidade emocional em reac¢do as sec¢des descri-
tas como dissonantes seria mais elevada do que em reacg¢do as sec¢des descritas como
consonantes. Assim se verificou no estimulo do repertério, mas ndo no estimulo artifi-
cial. Daqui se conclui que, no caso dos dois estimulos utilizados, o contexto (artificial ou
natural) no qual a dissonancia foi apresentada foi determinante para os resultados de

intensidade emocional face a dissonancia.
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O nosso segundo objectivo foi o de entender se os resultados de intensidade
emocional seriam mais elevados face as musicas favoritas, do que face as musicas ndo
favoritas que utilizamos como estimulos. De facto, foi precisamente isso que verifica-
mos, o que corrobora a tese de que as musicas favoritas despertem, com maior eficacia

do que as ndo favoritas, as emog¢6es dos ouvintes.

Quanto ao nosso terceiro objectivo — o de identificar os eventos, no conjunto dos
estimulos utilizados, que estiveram associados a elevada intensidade emocional — obser-
vamos que se tratou quase exclusivamente de eventos que tém sido referidos, na literatu-
ra, como estando associados a alteracGes em varidveis emocionais. Exceptuou-se o caso
da alternancia insistente entre as harmonias de subdominante e tdnica, cuja associa¢do
a elevada intensidade emocional constitui um resultado inovador no nosso trabalho. A

justificacdo desta associacdo carece de esclarecimento através de investigacdo futura.

O nosso quarto objectivo foi o de esclarecer se os individuos que se identificaram,
no questiondrio, como mais emotivos, revelaram maior intensidade emocional face aos
estimulos musicais. Tal sucedeu apenas face as musicas favoritas, o que mais uma vez vai
de encontro a tese de que o repertdrio favorito interfira, de maneira mais forte do que
o repertério nao favorito, nas emoc¢des de quem ouve musica. O facto de termos veri-
ficado que, em reacgdo as musicas favoritas, os sujeitos que se autodescreveram como
muito emotivos, apresentaram valores mais elevados de intensidade emocional face a

musica, contribui para reforcar a validade da nossa medida de intensidade emocional.

Antes de mais, importa referir que os resultados do nosso trabalho ndo devem ser
generalizados para populagdes diferentes daquelas com as quais foi realizada a pesquisa.
As caracteristicas da amostra — idade, género, origem geografica e instru¢cdao musical, por

exemplo — poderao, se alteradas, levar a resultados diferentes daqueles que obtivemos.

Uma primeira implicacdo do nosso trabalho estd relacionada com a constatagdo
de que, no estimulo designado por Beethoven, a dissonancia esteve associada a maior in-

tensidade das emoc¢des. Mesmo ndo sabendo se, em cada momento no qual foi reportada
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elevada intensidade emocional, estavam a ocorrer emoc¢des positivas ou negativas, pode-
mos supor que, pelo menos numa parte destes momentos, os sujeitos estivessem a expe-
rimentar emocdes positivas. Ora, como referimos na Parte Il, a dissonancia tem sido parti-
cularmente associada a emog¢des negativas. Os nossos resultados poderdo servir de alerta
para investigadores que, no futuro, pretendam estudar a dissonancia em relacdo com as
emocoes. Ndo é recomendavel, julgamos, partir da assumpcdo (presente, por exemplo,
em Blood et al., 1999; e Bravo, 2020), de que a dissonancia tem sempre uma conotacao
negativa. Os nossos resultados poderao, até, sugerir um caminho em direc¢do ao esclare-
cimento do fenédmeno, que se verificou ao longo da Histéria da Musica Tonal, da utilizacdo

cada vez mais frequente da dissonancia por parte de determinados compositores.

Uma segunda implicagdo prende-se, julgamos, com o tipo de estimulos a utilizar
em estudos futuros. Os nossos resultados sugerem que, quando utilizados estimulos
artificiais, a reaccdo emocional dos sujeitos seja menos marcada, do que quando usados
estimulos naturais. Assim, em trabalhos futuros, sera de aprofundar o estudo da intensi-
dade emocional (em geral e em relagdo com o grau de dissonancia) apenas com excertos

musicais escolhidos pelos participantes.

Uma outra implicacdo para a investigacdo futura é a necessidade de dar mais
atengdo a associacdo de determinados eventos musicais, nomeadamente a alternancia
insistente entre subdominante e ténica e a ocorréncia de novas sec¢des/temas/frases, e
a intensidade emocional. No que respeita a ocorréncia de novas sec¢oes/temas/frases,
ja foi identificada na literatura como associada a alteragGes emocionais nos ouvintes,
mas nao é seguramente um dos tipos de evento musical mais conotados com altera-
¢Oes em varidveis emocionais. A sua associa¢do, na nossa pesquisa, com a elevada in-
tensidade emocional podera justificar-se pela surpresa que estes eventos implicam. As
referéncias sobre o impacto emocional de elementos musicais novos, na audicdao de
uma musica, tém sido quase exclusivamente respeitantes a elementos causadores de
surpresa, como grandes mudancas de dindmica ou timbre. H3, pois, que esclarecer se

o surgimento de novo material tematico desperta emoc¢des intensas apenas quando ha
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um grau elevado de surpresa, ou se o surgimento de uma nova sec¢do/tema/frase, em
si, mesmo ndo envolvendo grandes contrastes ao nivel de cada parametro musical, con-
tribui directamente para as emocdes. Para responder a esta questao, serd por exemplo
interessante usar estimulos musicais com dois temas, nos quais o primeiro e o segun-
do sejam o mais proximos possivel entre si no que respeita aos diferentes parametros
da musica. Quanto ao inicio de seccdo/tema/frase, havera também que esclarecer qual
o contributo da recapitulacao tematica para as emog¢des dos ouvintes. Contribuird um
novo tema para a intensidade das emocgdes de maneira tdo forte como um tema que ja

foi ouvido anteriormente? Também esta questdo fica em aberto.

Finalmente, queremos referir as implicacdes da pesquisa que levamos a cabo,
para o nosso proprio trabalho artistico e académico. Na execugao musical, estaremos
inevitavelmente, depois deste trabalho, mais sensiveis ao potencial que determinadas
caracteristicas musicais tém de despertar as nossas préprias emocoes. Esta implicacdo
levar-nos-a a novas decisOes interpretativas. Por outro lado, no trabalho docente que
realizamos regularmente, a conexao entre estrutura musical e emogdes estara mais pre-
sente. O nosso trabalho académico beneficiara da aprendizagem que foi feita ao longo
do processo que culmina com esta tese, tanto no que respeita a nossa investigagdo fu-
tura, como aos trabalhos de orientacdo que levamos a cabo no ambito do Mestrado em

Ensino de Musica da instituicao onde leccionamos.
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(i)

(i)

(iif)

Para a investigacao futura, deixamos as seguintes recomendacdes:

Na utilizacdo do nosso instrumento de medicdo da intensidade emocional por
autorrelato continuo, considerar uma maior extensao do rectangulo sobre o qual
os participantes movem o dedo para representar oscilacdes na varidvel. Esta
recomendacdo prende-se com a constatacdo, ja mencionada, de que, nas
musicas favoritas, varios participantes atingiram e mantiveram a varidvel no seu
valor maximo durante periodos prolongados. Com estes participantes poderia
eventualmente, havendo espago para representarem valores mais elevados da
variavel, observar-se oscilagdes de intensidade emocional que, no nosso estudo,

nao foram detectaveis;

Replicar o nosso estudo com populagdes mais uniformes nas suas caracteristicas
deidade, género, ocupacdo profissional e origem geografica. Eventuais replicacoes
do nosso estudo principal, com amostras numerosas muito homogéneas entre si,
permitirdo perceber até que ponto as caracteristicas individuais interferiram nos

nossos resultados;

Perceber, replicando o nosso estudo principal, se picos e subidas acentuadas
na variavel corresponderam a emocgoes positivas ou negativas; e que emocgdes

discretas ocorrem nestes momentos.

Chegamos ao final da escrita desta tese com a certeza de que o trabalho que rea-

lizdamos teve um imenso impacto no nosso crescimento intelectual e artistico. Encaramos

este projecto, sem desvalorizar o seu conteudo objectivo, como a materializacdo do inicio

de um percurso que se continuara a desenvolver em simultdaneo com as nossas activida-

des artisticas e docentes. Esperamos que os varios caminhos da nossa actividade futura

tendam a convergir, pelo menos pontualmente.
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APENDICE 1
Minuta de consentimento informado

Tomei conhecimento e entendo plenamente que:

(a) Este estudo investiga a possivel relacdo entre caracteristicas especificas de obras
musicais, e a intensidade emocional auto-relatada pelos participantes.

(b) Os procedimentos da investigacdo foram-me explicados antes da assinatura deste
consentimento. Tive oportunidade de esclarecer duvidas, e a todas as minhas
questdes foi dada resposta satisfatéria.

(c) Considero-me fisica e mentalmente capaz de participar nesta investigacdo.

(d) Sei que, a qualquer momento, posso recusar-me a participar na investigacao e
nos testes nela envolvidos. Entendendo a importancia da minha participacao
neste estudo, farei os possiveis para que esta decorra até ao seu final previsto.

(e) Estou ciente de que este estudo foi aprovado por uma comissdo de ética; e de
que ele seguira as linhas de orientacdo da Convencdo de Helsinquia, destinada
aproteger os direitos dos participantes em trabalhos experimentais.

(h) A confidencialidade de todos os dados resultantes da minha participa¢do neste
estudo é garantida. Nenhum dado serd associado a minha identidade sem minha
permissdo escrita prévia.

PARTICIPANTE INVESTIGADOR

Nome

Assinatura

Local e data
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APENDICE 2
Questionario sobre background musical e caracteristicas emocionais

Por favor assinale com um X a/s sua/s resposta/s a cada pergunta.

1. Qual o seu nivel de instrugao musical? (Escolha apenas uma opgao,
correspondente a sua formag¢dao mais recente)

a) Tenho um curso superior de musica e/ou sou musico profissional

b) Frequento, ou frequentei mas ndo terminei,
um curso superior de musica______

c) Frequentei um curso secundario de musica______
Se sim, indique durante quantos anos

d) Recebi aulas particulares de musica____
Se sim, indigque durante quantos anos

e) Nao recebi instrucdo musical formal

2. Quais dos seguintes simbolos musicais consegue reconhecer?

a) Clave de sol

b) Clave de fa

c) Notas escritas em clave de sol

d) Pausas

3. Quais dos elementos musicais seguintes consegue reconhecer auditivamente?

a) Um acorde maior

b) Um acorde menor

¢) Uma modulagdo harmonica

d) Uma sequéncia diatdnica

e) Uma dissonancia
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Consegue seguir pela partitura uma musica, quando a ouve?

a) Sim, sem dificuldade e mesmo tratando-se de uma musica complexa___

b) Sim, mas sé se se tratar de uma musica simples______

c) Ndo, mesmo que se trate de uma musica simples_____

No dia-a-dia, considera-se uma pessoa:
a) Muitissimo emotiva_____

b) Muito emotiva____

c) Normalmente emotiva____

d) Pouco emotiva____

A sua reac¢ao emocional a musica é:

a) Sempre muito forte

b) Muito forte, desde que eu goste da musica

c) Forte, desde que eu goste da musica

d) Neutra, mesmo quando gosto da musica
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APENDICE 3
Dados do questionario sobre background musical
e caracteristicas emocionais

Item 1. Qual o seu nivel de instrugao musical?

16

14

14
13
12
10
10
5
I 0
0
a) b) <) d) e)

Opcoes de resposta

a

Nr de respostas
[+-]

»

N

LEGENDA

a) Curso superior de musica/musico profissional
b) Frequento/frequentei curso superior de musica
c) Frequentei curso secundario de musica'®

d) Recebi aulas particulares de musica'?®

e) Ndo recebi instrugdo musical formal

119 Os participantes que escolheram esta opgdo de resposta indicaram ter recebido mais de trés anos de

aulas de musica.
120 |dem
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Item 2. Quais dos seguintes simbolos musicais consegue reconhecer?
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a) b) c) d)
Opgdes de resposta
LEGENDA

a) Clave de sol
b) Clave de fa
c) Notas escritas em clave de sol

d) Pausas

Item 3. Quais dos elementos musicais seguintes consegue reconhecer auditivamente?
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39

a) b) c) d)
Opgodes de resposta

LEGENDA

a) Acorde maior
b) Acorde menor

¢) Modulag¢do harmonica
d) Sequéncia diatonica
e) Dissonancia
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Item 4. Consegue seguir pela partitura uma musica, quando a ouve?
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a) b)
Opgoes de resposta
LEGENDA

a) Sem dificuldade mesmo em obra complexa
b) S6 se for musica simples
c) Nado

Item 5. No dia-a-dia, considera-se uma pessoa:
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a) b) ) d)

Opgcdes de resposta

LEGENDA

a) Muitissimo emotiva

b) Muito emotiva

c) Normalmente emotiva
d) Pouco emotiva
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Item 6. A sua reac¢do emocional a musica é:

18

Nr de respostas
=
o

8
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| i
0

a) b) c) d)
Opgdes de resposta

LEGENDA

a) Sempre muito forte

b) Muito forte, desde que goste da musica
c) Forte, desde que goste da musica

d) Neutra, mesmo que goste da musica
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APENDICE 4

Questao e lista de confirmag¢ao de eventos musicais
dirigidas ao painel de peritos (estudo principal)

Por favor diga (sim/ndo) se concorda com as seguintes afirmagdes acerca da

passagem musical X.

Por favor assinale com um X, nalista seguinte, os termos que lhe parece poderem
aplicar-se a esta passagem musical, e que ndao estejam contemplados nas

afirmag6es com as quais concordou no ponto 1.

¢ Accelerando

¢ Aceleragdao harmanica

¢ Aceleragdo ritmica

e Acentos

¢ Alteragao da instrumentacgdo
¢ Crescendo

¢ Diminuendo

¢ Dinamica subita

¢ Entrada de novos instrumentos
¢ Harmonia cromatica

¢ Inicio de obra musical

¢ Inicio de secgdo

¢ Mudanca de articulacdo

¢ Mudanca de textura

¢ Mudanca subita de contexto tonal

* Nova seccdo/tema/frase

® Progressao harmonica
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¢ Repeticdo de elementos melddicos
* Repeticdao de elementos ritmicos

* Ritardando

* Tonicizacdo/modulacdo

¢ Uso intenso da dissonancia

¢ Passagem consonante

¢ Uso de ornamentos melédicos

¢ Qutros. Especifique:
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ANEXO 1
Partituras e gravagdes dos estimulos musicais
usados no estudo-piloto

GRAVACAO UTILIZADA

NA EXPERIENCIA PARTITURA DISPONIVEL EM

https://ks4.imslp.net/files/

A. Schonberg, https://drive. le. fil ) ;

Verklérte ¢ d/1p§3/8/LbrL)Vgl\i(ljlofKe7LC:gv/vG(Ii/l/zN imglnks/usimg/8/8f/IMSLPO3938-
Sch%C3%B6nb Verkl%C3%A4rt

Nacht, op. 4 Vky5r HHE/view CNAL=/AUONDETE_VErkloLsbAarie

Nacht_for_String_Sextett2.pdf %

https://ks4.imslp.net/files/imglnks/
usimg/f/f0/IMSLP303996-PMLP291988-
Geminiani_-_Concerti_Grossi_Op_7_-
Basso_Ripieno-.pdf

https://drive.google.com/file/d/1xHz
F. Geminiani, YO6GiFVPCYREUVOVOPPUTTFIRECOG/

Concertoop. 7 nr3 View
(minutos 4’20 a 7°20”)

Parte de baixo-continuo??

121 Na analise dos dados, ndo foi utilizada partitura, uma vez que o foco era apenas o relacionamento entre
as duas curvas de intensidade emocional produzidas pelo participante, independentemente do conteudo
musical do estimulo. Ndo obstante, para informacgdo do leitor, incluimos aqui a partitura.

122 N3o conseguimos obter a partitura geral desta obra. Na analise dos dados, ndo foi utilizada partitura,
uma vez que o foco era apenas o relacionamento entre as duas curvas de intensidade emocional produ-
zidas pelo participante, independentemente do conteddo musical do estimulo. Ndo obstante, para infor-
macao do leitor, incluimos aqui a partitura do baixo-continuo. As restantes partes estdo disponiveis no link
https://imslp.org/wiki/6_Concertos, Op.7 (Geminiani, Francesco)
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ANEXO 2
Partituras e gravag¢oes dos estimulos musicais
usados no estudo principal

Partitura de Sibelius, seccdo A (consonante)
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Partitura do estimulo Beethoven, sec¢do A (consonante)
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Gravagoes dos estimulos 1 e 2 (Slbelius e Beethoven)
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As gravacdes dos estimulos designados por Sibelius e Beethoven (Parte IV)

encontram-se disponiveis para consulta através da seguinte ligagao:

https://drive.google.com/file/d/1YgGIQ2HR2HM7X9NWWcoFvKeT h3VTKir/

view?usp=sharing

Musicas favoritas?

As gravagoes e partituras das musicas favoritas (Parte V) encontram-se disponiveis

para consulta através da seguinte ligagao:

https://drive.google.com/file/d/1zv96ju4dV4gSuAt53HOY6N9a3 K ZnHJP/

view?usp=sharing

123 Todos os estimulos foram ouvidos a partir do seu inicio durante cento e vinte segundos. No caso dos
estimulos cuja gravacao comecava com alguns segundos de siléncio, ou de aplausos, a contagem do tempo
de audicdo comecgou apenas no momento do inicio da musica.
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