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RESUMO

Os limites e as intersecdes entre fala, canto e musica — em especial no que se refere a expressao
das emocdes — sdo objeto deste trabalho. Pensando especificamente no canto, a literatura da
area comega a questionar se cantar e falar sdo fazeres distintos que se utilizam da mesma
materialidade, ou entdo polos opostos em um continuo. Nesse sentido, 0 que faz com que o rap
ou o recitativo de uma dpera sejam interpretados como “ndo-canto”, enquanto alguns sotaques,
por exemplos, sdo considerados “mais cantados” do que outros? De um ponto de vista tedrico,
a discussdo e a busca por parametros objetivos que nos permitam demarcar os limites entre
musica, canto e fala nos levam, a principio, a pensar na estabilidade das frequéncias sequenciais
e na regularidade ritmica do enunciado, bem como nas préprias defini¢des de lingua, linguagem
e significado. Com base em experimentos ja realizados com falantes de inglés americano,
holandés e japonés (que verificaram coincidéncias acusticas na expressdo de emogdes tanto na
fala quanto na musica), amostras bissilabicas de atores e musicos expressando quatro emocdes
bésicas (raiva, alegria, tristeza e simpatia) foram analisadas atraves dos programas Praat e
Melodyne, de modo a se obter estilizagbes das curvas melddicas, as quais correspondem a
intervalos musicais. Assim, pode-se verificar se os intervalos musicais também podem ser
considerados parametros acusticos confiaveis na expressao de carga emocional nos enunciados,
e se a ocorréncia desses intervalos na fala também corresponde ao uso desses intervalos na
musica. Em outro experimento, através da aplicacdo de um questionario online, informantes
foram expostos a duas versdes da mesma gravagdo de um enunciado cantado, sendo uma delas
alterada digitalmente de modo a mudar os intervalos da melodia. Ao pedir que os informantes
associassem o estimulo sonoro a uma dentre quatro imagens de expressdes faciais médias das
emocdes da colecdo Averaged Karolinska Directed Emotional Faces — AKDFE, buscamos
verificar se a manipulagdo dos intervalos cantados acarretaria associagdes distintas. Por fim,
também através de questionario online e da exposic¢ao a amostras de fala em diferentes idiomas,
tentamos langar luz & percep¢do de alguns idiomas como mais melodiosos do que outros. Os
resultados obtidos neste trabalho podem ser resumidos em trés pontos: 1) a expressao das
emocdes por parte dos falantes de portugués brasileiro ndo apresentou correspondéncias ao uso
de intervalos musicais; 2) a percepcao da carga emocional de um enunciado melddico néo foi
correlacionada com a presenca de intervalos especificos, mas com a percepcao de tonalidade
expressa pela melodia; 3) um menor numero de consoantes e, principalmente, maior variacdo
da altura melddica, sdo fatores que parecem estar ligados a percep¢do de uma lingua como mais
musical e melodiosa. Para além destes resultados, argumentamos que varios trabalhos anteriores
comparando a expressdo na musica e na fala ndo apresentam a clareza necessaria na defini¢do
de conceitos, e apontamos a investigacdo da percep¢édo estética das caracteristicas fonéticas e
fonoldgicas dos idiomas como um campo potencialmente contencioso, mas promissor.

Palavras-chave: Fonética. MUsica. Emogdes. Percepcao.



ABSTRACT

The limits and intersections between speech, singing and music — especially with regard to the
expression of emotions — are the object of this work. Specifically, as far as singing is concerned,
the literature in the area begins to question whether singing and speaking are distinct activities
that use the same materiality, or rather two opposite poles in a continuum. In this sense, what
makes rap or opera recitative interpreted as “non-singing”, while some accents, for example,
are considered to sound “more like singing” than others? From a theoretical point of view, the
discussion and the search for objective parameters that allow us to demarcate the boundaries
between music, singing and speech lead us, at first, to think about the stability of a sequence of
frequencies and the rhythmic regularity of the utterance, as well as the definitions of language
and meaning themselves. Based on experiments already carried out with speakers of American
English, Dutch and Japanese (which verified acoustic coincidences in the expression of
emotions in both speech and music), bisyllabic samples of actors and musicians expressing four
basic emotions (anger, joy, sadness and sympathy) were analysed using the programs Praat and
Melodyne, in order to obtain stylisations of the melodic curves corresponding to musical
intervals. Thus, we can verify whether musical intervals can also be considered reliable acoustic
parameters in the expression of emotional charge in utterances, and whether the occurrence of
these intervals in speech corresponds to the use of these intervals in music. In another
experiment, via an online questionnaire, informants were exposed to two versions of the same
recording of a sung utterance, one of them digitally altered in order to change the melody
intervals. By asking the informants to associate the sound stimuli to one of four images of
average facial expressions of emotions from the Averaged Karolinska Directed Emotional
Faces — AKDFE collection, we sought to verify whether the manipulation of the sung intervals
would lead to distinct associations. Finally, also via an online questionnaire and exposure to
speech samples in different languages, we tried to shed some light on the perception of some
languages as more melodious than others. The results reached in this enterprise can be
summarised as follows: 1) the emotional expression in the speech of Brazilian Portuguese
speakers showed no correspondence to the use of musical intervals; 2) the perception of the
emotional content of a melodic utterance had no correlation with the presence of specific
musical intervals, rather, it correlated with the perception of tonality expressed by the melody;
3) a lower number of consonants and, more remarkably, greater pitch variation seem to lead a
given language to be perceived as more musical and melodious. These results aside, we also
argument that many works comparing emotional expression in music and speech do not present
the necessary clarity in the definition of concepts, and we put forward the investigation of the
aesthetic perception of languages' phonetic and phonological features as a potentially
contentious, yet promising, field.

Keywords: Phonetics. Music. Emotions. Perception.
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INTRODUCAO

Esta tese é uma investigacao acerca da relacdo entre a lingua e a musica.

A aproximacao entre as duas linguagens comeca ja em sua constituicdo mais elementar.
A musica tem ritmo e melodia. A lingua também tem ritmo, e também tem melodia (entoacéo).
Logo, a lingua tem musica (prosddia). Néo se sabe com certeza, pelo menos por enquanto, se a
musica se origina da fala, se a fala surgiu da musica, ou se ambas tiveram um ancestral comum.
Mas sabemos, com certeza, que a fala tem sua musica, e que a masica pode incluir a fala (no
caso da masica que incorpora a linguagem verbal na forma de letra) e frequentemente divide
com ela a fungéo expressivo-comunicatival,

Na funcéo de alicerce e de ponto inicial desta investigacdo, estdo uma conjectura e uma
observacao aneddtica. A conjectura: sendo ambas a entoacao da fala e a melodia da musica
fendmenos relacionados ao pitch, a altura melddica, é possivel que os mesmos padrdes acusticos
sejam usados em ambos os dominios para expressar emog¢des (FUJIISAWA; COOK, 2004, p.
1333). A observacdo: o senso comum atribui maior ou menor valor estético a sistemas
fonologicos diferentes, e esse valor estético é expresso, recorrentemente, na forma de
comparacédo da fala com a masica (ANTOLIK, 2020; SEELINGER, 2018), como se uma fala
agradavel aos ouvidos ndo soasse mais como fala, mas como uma melodia.

H& quem afirme que a entoagdo, parte constituinte da prosddia, € o elemento mais
evasivo da linguagem e o mais dificil de se delimitar enquanto objeto de investigacdo cientifica
(SOUZA, 2014, p. 10 e 108). Ha quem pareca pensar o contrario. Cagliari (2007), por exemplo,
argumenta na direcdo contraria, e atribui (pelo menos em parte) a dificuldade da investigagéo e
posterior sistematizacdo de conclusdes acerca da prosodia a falta de uma formagé&o linguistica
solida. O autor lembra, inclusive, que a gramatica mais antiga ndao é sendo uma gramatica da
prosddia, visto que as reflexdes mais antigas sobre a linguagem foram feitas sobre o material
poetico, para explicitar e prescrever padrdes poéticos de metrificacdo (CAGLIARI, 2007, p.
16). A prosodia é o principal recurso linguistico nas fases iniciais do desenvolvimento infantil,
permitindo a crianca a assimilacdo da voz e das posi¢oes dos interlocutores, a0 mesmo tempo
em que permite aos adultos sistematizar critérios linguisticos para atribuir sentido ao choro
infantil (VASCONCELOS; VIEIRA; SCARPA, 2021, p. 42 e 43). E a prosddia, alias, a
responsavel por ser a ponte entre a organizacao formal da fala e o potencial significativo da

1 O que ndo significa dizer que o tipo de expressdo e comunicacéo engendradas pela fala e pela masica sejam
exatamente os mesmos. Esta questdo serd retomada mais adiante.
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linguagem durante a fase de aquisi¢do da linguagem (LAZZARI; PETRY, 2020). Chega a ser
irbnico que, num primeiro momento, estruturalistas e funcionalistas tenham encarado a
prosodia de forma negativa, como fatos de fala que néo entram no quadro fonematico
(BARBOSA, 2012, p. 13). Hoje, a perspectiva é outra:

[...] a prosddia estd, no cenario de pesquisa atual, associada a fatores
linguisticos como acento, fronteira de constituinte, énfase, entoagéo e ritmo, a
fatores paralinguisticos como marcadores discursivos (e.g., “né”, “entendo”,
“an-han”) e atitudes proposicionais (e.g., “confiante” e “duvidoso”) e sociais
(e.g., “hostil” e “solidario”), além de tratar de fatores extralinguisticos como
as emocOes. Todos esses fatores se combinam com aspectos sociais e
biol6gicos indiciais como género, faixa etéaria, classe social, nivel de
escolaridade, entre outros. (BARBOSA, 2012, p. 13)

Ao abordar a limitacdo da anélise automatica da prosodia por meio de algoritmos, Souza
(2014, p. 14) afirma que o calcanhar de Aquiles deste tipo de andlise é o fato de a prosodia
revelar, em ultima instancia, a intencdo, um reflexo da consciéncia do falante que guia o
enunciado — mas que, at¢ o momento, ndo sabemos definir. Esta possivel dificuldade
metodoldgica, no entanto, ndo constitui um impedimento para que o autor desenvolva uma
defesa da prosddia como o ponto de partida dos enunciados, e ndo algo acessorio aplicado a
posteriori (SOUZA, 2014, p. 11). Cagliari (2007), por outro lado, adverte contra definicdes
pouco precisas. Ao mencionar os estudos voltados ao que se refere como “atitudes do falante”,

o autor lembra que tal nogao (a de “atitudes do falante”)

[...] tem uma definicéo precisa. Trata-se do uso de elementos prosodicos para
acrescentar ao enunciado basico um elemento emocional que o falante quer
que constitua um contexto psicolégico no qual o enunciado deve ser
interpretado. Atitude do falante ndo é pressuposto nem conotacédo, fendmenos
diretamente ligados ao discurso e a seméantica do enunciado, 0s quais ndo
precisam necessariamente dos recursos da prosddia para se realizarem. Como
os elementos prosodicos, esses elementos semanticos e discursivos devem
sempre estar presentes na fala, a todo instante, mas ndo se confundem com as
atitudes do falante. Dizer que as atitudes do falante s&o manifestacdes
emocionais do falante (ou que o ouvinte assim interpreta) é descaracterizar o
sentido mais exato e preciso que a tradigdo fonética atribuiu a essa expressao.
[...] ha um sistema que controla os limites do que é possivel e do que ja ndo
pertence mais ao fenémeno. (CAGLIARI, 2007, p. 33-34)

Como vimos, uma das informagdes que a prosédia carrega é, como coloca Cagliari
(2007), o elemento emocional que constitui um contexto psicolégico dentro do qual o enunciado
(e, portanto, o conteudo semantico), deve ser interpretado. A forma como esse elemento

emocional é expresso na lingua é uma das questdes mais importantes que abordaremos neste
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trabalho e o primeiro (suposto) elo entre musica e linguistica que nos propomos a verificar.
Alias, o préprio autor menciona, no mesmo texto que acabamos de citar, a importancia de

trabalhos que aproximem a lingua e a masica:

Infelizmente, ndo faz parte dos interesses de grande parte dos foneticistas uma
preocupacdo com os estudos do canto e da musica, em geral. A comparacao
entre a fala e a musica € muito relevante para os estudos prosodicos.
Abercrombie costumava dizer que os foneticistas precisam, de vez em quando,
olhar também as teorias musicais. Pike também tinha um interesse na
comparacao entre os estudos de mdusica, sobretudo do canto, e da fonética
(CAGLIARI, 2007, p. 17)

O simples fato de nomes como Abercrombie, Pike e Cagliari advogarem pela
aproximacao entre as duas areas ja €, de nossa perspectiva, motivo suficiente para justificar uma
empreitada como a nossa. A seguir, descreveremos a estrutura desta tese, ja adiantando algumas
das inquietacOes que nos guiaram ao longo do caminho.

O primeiro capitulo desta tese apresenta uma revisdo bibliografica geral dos conceitos
que serdo mobilizados ao longo de toda a tese, bem como trabalhos anteriores que nos serviram
de inspiracdo, e reflexdes que, a nosso ver, devem ser consideradas ao longo das secOes
posteriores. Abordamos, primeiramente, os limites e as interse¢des de mdsica e lingua, inclusive
a possibilidade de que as duas modalidades de comunicacdo sejam polos opostos em um
espectro, sem uma divisao clara entre as duas. Passamos, a seguir, para uma se¢do na qual
falamos um pouco sobre o conceito de prosodia, que nos serd caro ao longo do trabalho.
Seguimos com mencdes a trabalhos acerca do reconhecimento de emocdes na fala e na masica,
ou sobre a forma como musica e fala se relacionam e se influenciam mutuamente. Feitas as
apresentagdes, seguimos para o cerne desta tese, que consiste em trés experimentos.

Ainda que tratem, em linhas gerais, do mesmo tema — coincidéncias na forma, no uso e
na percep¢do da lingua e da musica — e apesar do primeiro e do segundo experimento em
especial, como veremos mais adiante, complementarem um ao outro, cada operagédo mobilizou
conceitos diferentes e partiu de uma perspectiva levemente distinta. Assim, optamos por dedicar
uma se¢éo a cada experimento. Cada se¢@o primaria esta subdividida em: uma “Introducéo”, na
qual expomos a problematica a ser tratada; uma subse¢do “Conceitos prévios”, na qual
mobilizamos definicBes e conceitos tedricos relevantes para 0 experimento em questdo;
subseg¢des “Metodologia” e “Resultados”, descrevendo os procedimentos utilizados e os
resultados obtidos em cada experimento; segue-se a “Discussdo”, na qual oferecemos nossas
interpretacdes desses resultados, e as “Consideragdes finais” acerca do experimento em questao

e seus respectivos resultados.
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Os dois primeiros experimentos se apoiam sobre 0s conceitos de intervalos musicais e
de tonalidade. J& ao longo de alguns anos, alguns trabalhos procuraram aproximar padrdes
formais da expressdo da fala emotiva (entendida aqui como atitude do falante, assim como na
definicdo mencionada anteriormente na citacdo de Cagliari, 2007, p. 33-34) com padrdes
musicais. Entre outros aspectos, estas aproximacgdes frequentemente alegam descobrir uma
correspondéncia entre intervalos musicais especificos que seriam usados tanto na musica,
guanto na fala, para expressar certos estados emocionais. Um trabalho deste tipo, por exemplo,
alega que o padrdo entoacional correspondente ao intervalo de terca menor, na fala de lingua
inglesa, esta associado a expressao de tristeza, o que espelharia o uso desse intervalo na musica
(CURTIS; BHARUCHA, 2010). As aproximacOes entre as duas linguagens, porém, nem

sempre observam uma definicdo teorica rigida, como pode ser observado no seguinte trecho:

In music the difference between sad and cheerful melodies is often indicated
as a difference between a minor and a major key. Our main objective is the
identification of analogous interval differences in the pitch contours of
emotional speech in Dutch. It is obvious that the range in the pitch contour of
sad speech is much smaller than the range in cheerful speech, but do we also
speak in a minor key when we are sad and in a major key when we are happy??
(SCHREUDER, 2006, p. 151, grifos nossos)

No trecho citado, a autora cita a tonalidade musical como sendo um dos fatores
indicativos da expressao de alegria e tristeza em uma melodia. Porém, no intuito de descobrir a
“tonalidade da fala” quando o falante expressa uma atitude triste ou alegre, a autora recorre a
intervalos, sendo que a mera presenca de intervalos musicais especificos € um critério bastante
problematico para determinar a tonalidade de uma melodia, e mais ainda para associar uma
melodia a uma atitude/emocao especifica. Estas duas problematicas serdo abordadas nas se¢des
dois e trés, nas quais apresentamos o0s dois primeiros experimentos desta tese.

A secdo dois traz um experimento que buscou, grosso modo, replicar (em algum grau) os
resultados obtidos por Curtis e Bharucha (2010). Analisamos amostras bissilabicas de falantes
de Portugués Brasileiro expressando emogdes diferentes, na expectativa de poder associar
intervalos musicais definidos a emocgbes especificas. Ndo apenas nossos dados ndo
corroboraram os resultados dos pesquisadores norte-americanos, como nos levaram a uma
avaliacdo posterior que, apesar de nao deslegitimar, problematiza a metodologia e as conclusdes
do trabalho.

2 Em tradugdo livre: “Na musica, a diferenca entre melodias tristes e alegres é frequentemente indicada como uma
diferenca entre um tom menor e um tom maior. Nosso objetivo principal é a identificacdo de diferencas de intervalo
analogas nos contornos de altura melddica da fala emocional em holandés. E 6bvio que a tessitura no contorno da
altura melddica da fala triste € muito menor do que a tessitura no discurso alegre, mas serd que também falamos
em tom menor quando estamos tristes € em tom maior quando estamos felizes?”
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A secdo trés traz o segundo experimento. Buscamos verificar se € mesmo verdade que
o intervalo de terca menor estd mesmo associado a tristeza e o intervalo de terca maior a alegria.
Se é verdade que a) o intervalo de ter¢ca menor € um marcador de expressao de tristeza na musica
e possivelmente também na fala (CURTIS; BHARUCHA, 2010); e b) que nossa fala tem um
tom determinado e/ou que falamos usando “tom maior” quando estamos felizes e “tom menor”
quando estamos tristes (SCHREUDER; VAN EERTEN; GILBERS, 2004, SCHREUDER,
2006, COOK; FUJISAWA; TAKAMI, 2004); decidimos, entdo, verificar se a (maior) presenca
de intervalos de terga maior ou menor em uma melodia cantada leva os ouvintes a interpretéa-la
como expressando tristeza ou alegria.

Nossa motivacao para usar um corpus musical no segundo experimento segue a seguinte
linha de raciocinio, que pretendemos investigar:

- Premissa um: seres humanos sao capazes de reconhecer a atitude do falante e a carga
emocional de um enunciado, mesmo em uma lingua que ndo falam, com um indice de acerto
acima do esperado em uma situac¢ao de acaso (ver, por exemplo, Peres, 2009);

- Premissa dois: existem evidéncias solidas de correspondéncias na expressao de
emocdes na musica e na fala;

- Premissa trés: € possivel que intervalos de terca menor e terca maior sejam indicadores
de tristeza e alegria, respectivamente, tanto na musica quanto na fala (CURTIS; BHARUCHA,
2010, SCHREUDER; VAN EERTEN; GILBERS, 2004)3;

- Hipotese: se as premissas anteriores estdo corretas, a presenca de intervalos de terca
maior e de terca menor pode guiar a interpretacdo de um enunciado melddico cantado, na
direcdo da alegria ou da tristeza.

Como veremos, de fato os intervalos guiam a percepcao dos ouvintes, mas ndo de uma
forma tdo simples e direta como alguns trabalhos da literatura parecem sugerir.

O terceiro experimento é apresentado na secdo quatro. A esta altura, voltamo-nos para
outro aspecto da relagdo entre lingua e musica: a percep¢do, no senso comum, de que algumas
linguas soam como mais melodiosas, musicais e/ou agradaveis do que outras. Procuramos
verificar se ha algo concreto nesta avaliacdo evidentemente subjetiva. Apesar da escassez de
trabalhos que abordem o sistema fonético-fonoldgico das linguas sob essa perspectiva,
acreditamos trazer evidéncias que ndo devem ser desconsideradas, especialmente no que se
refere & importancia da variacdo da altura melddica na percepcao de “musicalidade” de um

idioma.

3 E, igualmente importante, ndo havendo (até onde pudemos averiguar) trabalhos na literatura que neguem
veemente ou totalmente as conclusGes apresentadas pelos trabalhos elencados.
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Nossas breves reflexdes acerca do trabalho em geral — e dos trés experimentos em
particular — fecham esta tese na se¢do “Conclusdes”, a qual é seguida pelas referéncias e pelos
apéndices. Os resultados obtidos neste trabalho podem ser resumidos em trés pontos: 1) a
expressdao das emocOes por parte dos falantes de portugués brasileiro ndo apresentou
correspondéncias ao uso de intervalos musicais; 2) a percepgdo da carga emocional de um
enunciado melddico ndo foi correlacionada com a presenca de intervalos especificos, mas com
a percepcdo de tonalidade expressa pela melodia; 3) ha evidéncias de que um menor nimero de
consoantes e, principalmente, maior variacdo da altura melddica, sdo fatores ligados a
percepcdo de uma lingua como mais musical e melodiosa. Para além destes resultados,
argumentamos que varios trabalhos anteriores comparando a expressdo na musica e na fala ndo
apresentam a clareza necessaria na definicdo de conceitos, e apontamos a investigacao da
percepcao estética das caracteristicas fonéticas e fonoldgicas dos idiomas como um campo

potencialmente contencioso, mas promissor.



18

1 REVISAO BIBLIOGRAFICA: TRABALHOS PRECURSORES E INSPIRACOES

Nesta secéo, faremos uma apreciagédo de alguns trabalhos que, quando ndo diretamente
relacionados a pesquisa aqui apresentada, no minimo apresentam temas e elucubracdes
interessantes, que serviram de inspiracdo para a concepcdo da pesquisa e de base para as

discussdes desenvolvidas.
1.1 Musica e Lingua: Limites e intersec¢des

E natural que linguistas em geral, fondlogos e foneticistas em particular, demonstrem
grande curiosidade e sejam atraidos para o dominio da musica. Afinal, a musica € uma
linguagem artistica com alta penetracédo social, e esta presente dos cultos religiosos as raves,
demandando atencdo em salas de concerto e como a trilha sonora que torna as infinitas tarefas
domésticas mais suportaveis. A musica, de uma forma ou de outra, é um fenbmeno quase
onipresente e, em que pese a existéncia da masica instrumental e do scat singing* de vozes
como a americana Ella Fitzgerald, frequentemente apresenta um componente linguistico
marcante, na forma de um texto sendo cantado, ao qual nos referimos pelo termo letra.

Mas ndo é s6 o elemento indubitavelmente linguistico que pode ser de interesse ao
linguista. Afinal, por mais que o nome dos cursos de graduacdo em Letras possa nos induzir ao
erro, a maioria esmagadora das linguas naturais do mundo® é essencialmente oral — e, assim,
formada da mesma materialidade da mdsica e do canto. Como veremos ao longo de diversas
passagens desta tese, ndo apenas fala e musica lancam mé&o de recursos com a mesma
materialidade, mas também podem apresentar interseccdes notaveis. De fato, had que se
questionar se é realmente possivel estabelecer um limite rigido entre fala (e, por extensdo,
lingua oral) e canto (musica). Esta secdo aborda alguns dos trabalhos que se ocuparam de
comparar fala e masica, ou verificar as dindmicas apresentadas por essas modalidades.

Apesar da existéncia de enunciados falados que podem soar como se fossem cantados,
humanos em geral distinguem fala de canto de forma bastante intuitiva (MEDEIROS;
CABRAL, 2018, p. 542). Infelizmente, de acordo com Medeiros e Cummins (2014),
comparacdes entre fala e canto nos estudos linguisticos sdo relativamente raras, e o

entendimento acerca do que, exatamente, torna um enunciado musical ainda ndo esta totalmente

4 Tipo de improvisacdo vocal tipica do jazz, que usa silabas e fonemas desconexos ou até mesmo palavras
inventadas, de modo que o intérprete parece estar usando a voz mais como um instrumento musical "puro” do que
como um veiculo para um texto (BRITANNICA, 2012, n.p.).

5 A maioria, mas néo a totalidade, haja vista a existéncia de diversas linguas de sinais. Em consulta realizada em
junho de 2021, verificou-se que a enciclopédia Ethnologue (EBERHARD; SIMONS; FENNIG, 2021) editada pelo
SIL International, lista 7.139 linguas orais em seu catalogo, mas “apenas” 150 linguas de sinais.
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estabelecido - 0 que ndo significa que estudos que abordem fendmenos linguisticos com corpus
musical, por exemplo, ndo constituam um campo prolifico (como exemplo, ver Massini-
Cagliari, 2015).

Magdics (1963), ao comparar 0 que chama de "Melodia da Fala" e a "Melodia da
Mdsica", estabelece as popular dirges (cantos flnebres) e os recitativos como linha divisoria
entre musica e fala, sendo os critérios para tal o fato de a "melodia da musica" ter alturas
melodicas definidas com precisdo, regularidade ritmica precisa e auséncia de nuances de
significado definido associado com seus intervalos, progressdo melddica, andamento e
dindmica (MAGDICS, 1963, p. 338). Quatro décadas depois, Cummins (2013) volta a colocar
fala e mlsica como polos em um continuo; no entanto, para isso, abandona o que seria uma
visdo linguistica tradicional para adotar o que chama de "coordinative view of speech”
(CUMMINS, 2013, p. 19), levando em conta a interacdo e a coordenacdo das atividades dos
seres humanos. Deutsch, Henthorn e Lapidis (2011) postulam que, em geral, a diferenciacédo
entre a fala e o canto depende de caracteristicas acusticas, em especial a altura melddica.
Coerentemente com Deutsch, Henthorn e Lapidis (2011), Merrill e Larrouy-Maestri (2017)
também buscam nos elementos da fonagdo os indicios acusticos que levam o0s ouvintes a
classificarem um excerto como “mais cantado” ou “mais falado”. De fato, o entendimento do
canto como uma variante especifica da fala (MEDEIROS; CUMMINS, 2014, p. 749), ou de
canto e fala como polos de um continuo (CUMMINS, 2013, p. 19), pode parecer natural.

E importante ressaltar, mais uma vez, que, apesar das evidéncias de que caracteristicas
acusticas de um enunciado levam os ouvintes a classifica-lo como fala, mdsica ou outra
modalidade intermediaria, ainda estamos longe de tirar conclusdes categdricas. Assumir que a
diferenca entre (um enunciado ser categorizado como) fala ou canto reside apenas em suas
propriedades acusticas também nao explica a ilusdo reportada por Deutsch, Henthorn e Lapidis
(2011), que mostraram que um trecho de um enunciado falado, se repetido em looping varias
vezes, passa a ser percebido como um segmento melddico. Apesar de mencionar que em geral
se assume que o canto apresenta maior estabilidade de fO do que a fala, a hipotese desse ultimo
trabalho é a de que a repeticdo aumenta a saliéncia perceptual das alturas melddicas da
sequéncia, que passa a ser percebida como uma melodia tonal (DEUTSCH; HENTHORN,;
LAPIDIS, 2011, p. 2246).

Cabe lembrar que medidas acusticas ndo falam por si s, sendo necessario sensibilidade
e perspicacia dos pesquisadores para interpreta-las. Os resultados de um primeiro trabalho de
Medeiros e Cabral (2018), por exemplo, surpreenderam ao apontar que o canto, pelo menos no

corpus analisado por eles, ndo era mais estavel do que a fala, ou seja, 0 canto ndo apresentou
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maior estabilidade de altura melddica quando comparado a fala, o que ia na contraméo dos
resultados gerais reportados na literatura®. Posteriormente, com uma segunda anélise dos
mesmos dados (desta vez considerando o efeito que mudancas abruptas de fO que ocorrem em
glissandos ou vibratos, por exemplo), confirmou-se a hipétese de maior estabilidade de fO no
canto (MEDEIROS; CABRAL; MEIRELES; BACETI, 2021).

Outros estudos buscaram desvelar a natureza da relagéo entre fala e canto/mdsica a partir
do ponto de vista neurologico e cognitivo. Kolinsky et al (2009), por exemplo, buscaram
verificar se, em uma canc¢do, a dimensdo fonolégica da letra e a dimensdo melddica da
composigdo sdo processadas de forma integrada ou independente. Entre outras conclusdes,
chegaram ao fato de que h& maior interacdo entre o processamento de vogais e das melodias do
que entre consoantes e melodias (quando sdo usadas nonwords, sequéncias de sons e silabas
que ndo constituem palavras), e que a presen¢a (ou ndo) de conteudo lexical influencia tais
interagfes. Thompson, Marin e Stewart (2012) sugerem que a maior dificuldade que pacientes
com amusia apresentam para decodificar a prosddia na lingua indica que musica e lingua
compartilham mecanismos de processamento. Este ultimo trabalho citado é especialmente
interessante, pois 0s pesquisadores se voltaram para um aspecto particular da prosodia, a
expressao de emocdes na fala, tomando aspectos como duracdo, intensidade e altura melddica
como pistas acusticas. A menc¢do ao trabalho de Thompson, Marin e Stewart (2012), assim,
converte-se num ensejo para abordar outra perspectiva da interface canto/musica e
lingua/linguistica: a expressividade.

Em inglés, idioma de grande parte da bibliografia dessa pesquisa, varios textos se
lancam a discutir se a musica seria (um tipo de) language (ver, por exemplo, Bright, 1963;
Levman, 1992; Tolbert, 2001 e Zbikowski, 2012). Neles, apesar de a musica aparecer em
oposicao a language, por vezes é dificil saber se os autores usam a palavra language no sentido
de “lingua” ou de “linguagem”, uma diferenciacao feita com facilidade no portugués, mas
problemética em inglés. Frequentemente, nessas discussfes, levanta-se 0 questionamento
acerca da (in)capacidade da musica de, por si s, expressar significados. Uma discussao
realmente aprofundada acerca da natureza de musica enquanto sistema, seja ela uma lingua ou
uma linguagem, foge ao escopo deste texto, mas € bastante claro que a mdsica instrumental é

incapaz, por exemplo, de passar uma informacéo direta e precisa, como a posologia de um

6 Cabe mencionar a existéncia de estudos (MEDEIROS; CABRAL, 2018, MEIRELES; MEDEIROS; CABRAL,
2020) que analisaram o canto no estilo MPB. Este detalhe € significativo, uma vez que diferentes estilos podem se
aproximar mais ou menos da fala. De modo geral, o canto na MPB apresenta uma estrutura harmonica mais bem
definida, se comparado com a fala. Ainda assim, o canto na MPB ainda é mais proximo da fala do que o canto
lirico, por exemplo.
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medicamento, por exemplo — informagdes como esta sdo expressas facilmente atraves da

linguagem verbal.

1.2 Linguagem verbal: Prosodia

Uma vez que a linguagem verbal possibilita a expressdo mais direta e precisa de
contetidos proposicionais, e pensando a comunicacao a priori como producdo e transmissdo de
significados, talvez ndo seja exagero dizer que a linguagem verbal € veiculo de comunicagéo
por exceléncia. Em que pese a importancia de outras formas de linguagem ndo verbal, como a
visual, é dificil argumentar contra a importancia — por vezes, o protagonismo — da lingua na
vida em sociedade. A linguagem verbal se presta a veiculagdo dos conteldos semanticos, mas
também a expressao de outros conteidos, como o estado emocional e as atitudes do falante em
relacdo a si mesmo, ao interlocutor e/ou ao contetdo veiculado. Seja através da pontuacao (no
caso da escrita), de aspectos prosddicos (na fala), da escolha lexical ou do uso de estruturas
gramaticais especificas, as possibilidades expressivas sao inimeras e exploradas nao apenas no
uso artistico da lingua, como na poesia, mas por também pelos falantes na vida cotidiana, em
maior ou menor grau e em niveis mais ou menos conscientes. E na veiculagio desses contetidos
“paralinguisticos” que reside um dos interesses dessa pesquisa, mais especificamente, na forma
como emocgOes podem ser expressas através de aspectos fonético-fonologicos do sistema
linguistico, e a possivel correspondéncia entre esses aspectos fonético-fonoldgicos e aspectos
da linguagem musical também associados a expressdo de emocGes especificas — topicos que
serdo abordados em mais detalhe mais adiante. Ndo menos importante, outros aspectos sonoros
da enunciacdo (que, a primeira vista, parecem ndo carregar significado em si mesmos) sao
essenciais para outro uso da lingua, a manifestag&o das identidades dos falantes. E comum ouvir
referéncias ao “falar cantado” do nordestino, a “tendéncia de engolir silabas” no falar de Minas
Gerais, e ao “ritmo diferente” da fala do gaticho. Esses aspectos, comumente chamados de “a
melodia e o ritmo da lingua” até mesmo por leigos, sao fendmenos no dominio da prosodia.

Historicamente, o termo prosodia era usado pelos gregos para se referirem aos tracos da
fala que ndo podiam ser indicados na ortografia (COUPER-KUHLEN, 1986, p. 1). Massini-
Cagliari (2015, p. 20) considera que a fala tem melodia (entoacdo, tons) e pulsacdo (acento,
ritmo e duracdo) e toma esses fatores como prosodicos. Em uma defini¢do sucinta, pode-se
dizer que a prosddia inclui todos os aspectos acusticos da fala ndo limitados ao segmento e que
possuem funcdes linguisticas (CORDULA, 2013, p. 26). Entre esses aspectos, pode-se citar a

altura melddica, a intensidade e o timbre. Para além dos conteddos paralinguisticos
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mencionados anteriormente, a manipulacdo destes aspectos tem uma fungdo comunicativa
capital: através dela, podemos diferenciar uma pergunta de uma afirmacéo, definir o tépico
frasal e expressar atitudes do falante, por exemplo, seu estado emocional, ou seja, se o falante
esta feliz, triste, com raiva, etc. (MASSINI-CAGLIARI; CAGLIARI, 2001, p. 118-119). Em
outras palavras, a prosédia molda a enuncia¢do, imprimindo aquilo que se fala um modo de
falar que é dirigido, intencionalmente ou ndo, ao ouvinte (BARBOSA, 2012, p. 13-14).

Um exemplo da importancia da prosodia na expressdo de atitudes do falante na
comunicacdo é o fato de que costumamos nos apoiar justamente na entoacdo para interpretar
um enunciado como irdnico ou sarcastico. O papel da entoacao na veiculacdo dessa informacéo
também pode ser percebido facilmente se pensarmos que um enunciado como “Abra a porta”
ndo carrega, em estrutura, implicatura semantica ou mesmo no léxico, qualquer informacéo
acerca de estados emocionais, mas, enquanto falantes, sabemos que uma pessoa alegre
provavelmente diria essa frase de forma bastante distinta de uma pessoa que estivesse em um
acesso de furia. Da mesma forma, somos capazes de identificar com razoavel confiabilidade a
presenca de uma alteracdo no estado emocional do falante mesmo sem ver sua expressao facial
ou corporal, apenas ouvindo sua fala.’

Podemos observar, entdo, que a prosddia é uma fonte riquissima de informacGes: para
além de seu papel linguistico organizando o sinal sonoro no tempo (definindo fronteiras de
constituintes, énfases, abarcando entoacdo e ritmo), carrega também indicios de fatores
extralinguisticos, como as emocdes (BARBOSA, 2012, p. 13)

Neste trabalho, apesar de ndo desconsiderarmos a intensidade, o timbre e o ritmo,
tratamos predominantemente da entoacdo, devido ao possivel paralelo a ser desenhado entre
linguagem verbal e expressdo musical, a ser desenvolvido mais adiante no texto. Assim, €
necessario adotar uma definicdo simples que norteie nosso raciocinio. Segundo Barbosa (2012,
p. 19), ha certo nivel de ambiguidade entre os termos prosodia, ritmo e entoacdo. Segundo o

autor, existem basicamente dois recortes possiveis:

Autores como Hirst e Di Cristo [...] tomam a prosédia como o termo mais geral,
compreendendo tanto o dominio propriamente lexical, [...] quanto o dominio ndo-
lexical ou pos-lexical, ao qual referem a variagdo no enunciado da frequéncia
fundamental, da duracdo e a marcagao de fronteiras prosodicas. [...] Sendo assim, para
esses autores (entre outros), entoagdo ndo concerne apenas a percepgdo do pitch
(altura) ao longo do tempo. A entoagdo também abarcaria o estudo da duracdo e seu
correlato fisico e perceptivo ao longo do enunciado, o ritmo. (BARBOSA, 2012, p.
19)

"Isso n&o significa que aspectos fora do dominio da fonologia, como a escolha lexical, ndo possam ser relevantes
na expressdo de atitudes do falante, mas que, em se tratando da lingua falada, aspectos prosodicos sdo
extremamente importantes no processo.
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Outro recorte possivel, ainda segundo Barbosa (2012), seria restringir o termo
"entoacao” a analise das variagfes de altura ao longo do enunciado. Sob essa perspectiva, "o
ritmo faz parte da prosodia, mas € independente da entoacdo, uma vez que compreende as
variagBes de duracdo percebida de unidades do tamanho da silaba ao longo do enunciado"
(BARBOSA, 2012, p. 20). Esta é a perspectiva que adotamos neste trabalho. Em outras
palavras, entendemos que o termo entoacéo se refere as flutuagdes da altura melodica da fala e
aos padrodes dessas flutuagdes (PIKE, 1945, p. 20) sendo a altura melddica representada pela
frequéncia fundamental (fO) da voz durante a fonacdo. Tal interpretacdo também fica evidente
em Lehiste (1970), quando a autora afirma que a entoacao é anéloga a taxa de elocucéo, mas
ndo se confunde com ela. Na definicdo da propria pesquisadora, enquanto a entoagcdo consiste
no uso de caracteristicas tonais para carregar informag6es linguisticas e significados nao-
linguisticos, a taxa de elocucdo (a qual ela se refere usando o termo tempo) consiste no uso de
caracteristicas de duracdo, a nivel de sentenca, para refletir atitudes do falante (LEHISTE, 1970,
p. 95). A entoacdo carrega informacdes linguisticas, essenciais para a configuragdo de um
enunciado em determinado sistema linguistico, e também informacdes paralinguisticas, que ndo
interferem na gramaticalidade do enunciado, mas guiam a interpretacdo deste.

Como vimos, a entoagdo esta longe de ser “apenas” um elemento organizador dos
segmentos sonoros no tempo, mas, segundo Vassoler e Martins (2013), foi s6 a partir de meados
da década de 70 que a entonacdo passou a ser mais bem compreendida em suas fungdes
linguisticas e paralinguisticas. Nesse periodo, surgem varias publicaces importantes sobre o
tema, entre as quais se pode citar Libermann (1975), Maeda (1976) e Pierrehumbert (1980).
Sobre esses estudos, Vassoler e Martins (2013, p. 10, grifo nosso) afirmam que:

Esta geracdo de pesquisadores preocupou-se, principalmente, em definir e
caracterizar linguisticamente o fendmeno da entoagdo. Para este fim,
assumiram um pressuposto tedrico-metodoldgico inicial: a entoagdo deve ser
compreendida, apenas como a variagdo de FO. Tal definicdo, embora
operacional, incluia ainda os tons lexicais, como aqueles que ocorrem nas
linguas da familia bantu ou no chinés, por exemplo. Por esta razdo, uma
segunda definicdo teve que ser assumida: a entoacdo é pos-lexical, ndo sendo
intrinseca aos itens do léxico. Ainda que se note, em alguns casos, tons
cristalizados em itens lexicais, como no marcador conversacional “né”, ao
qual se atribui uma curva ascendente. [...] A terceira definicdo assume que
pode haver dois tipos de informacGes veiculadas pela entoacdo, sendo uma
linguistica e outra paralinguistica. A informacdo linguistica, diz respeito a
aspectos especificamente linguisticos, como a assercdo ou a interrogacao, ao
passo que a informagdo paralinguistica transmitiria informacdes
suplementares que contribuem para a compreensdo da linguagem de
modo geral [...].
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Desde entdo, foram varios os pesquisadores que se debrugaram sobre a prosddia, e uma
tentativa de fazer um levantamento exaustivo desses nomes esta fadada a cometer injusticas.
Porém, considerando o contexto académico no qual a presente tese de doutorado foi
desenvolvida, bem como os profissionais que contribuiram, de alguma forma, para sua
conclusdo, é justo mencionar ao menos alguns nomes importantes que deixaram sua marca nos
estudos da prosodia, no Brasil.

Cagliari, além de trabalhos que séo referéncia na area de alfabetizacao (ver Cagliari,
1997 e 2008), produziu algumas das obras mais marcantes sobre fonética e fonologia do
Portugués Brasileiro. J& no comeco da década de 80, sua tese de livre-docéncia (CAGLIARI,
1981) apresentava uma descricdo fonética riquissima do Portugués Brasileiro, a qual era
encerrada com um estudo sobre o ritmo da fala e um estudo sisteméatico dos padrdes
entoacionais do Portugués Brasileiro. Uma das linhas de pesquisa mais interessantes
desenvolvidas pelo autor nos anos seguintes é a investigacdo do que ele chama de "marcadores
prosadicos", recursos graficos e lexicais que permitem ao leitor recuperar em um texto escrito
elementos de natureza prosddica, como ritmo e qualidade de voz (CAGLIARI, 1989, 2003)8.

Cabe destacar também os trabalhos de Massini-Cagliari, que desde o comeco da década
de 90 tem apresentado uma producéo bastante diversificada na area dos estudos linguisticos®.
Porém, o grande destaque da carreira da autora é, certamente, seu trabalho com prosddia, unindo
fonética, fonologia e linguistica historica. Sua tese de doutorado (MASSINI-CAGLIARI, 1995)
inaugura, no Brasil, uma metodologia para o estudo da prosédia de linguas “mortas” ou de
periodos passados da lingua utilizando um corpus poético-musical — no caso em questao,
cantigas trovadorescas medievais. Esta proposta ousada, posteriormente revista e republicada
(MASSINI-CAGLIARI, 1999), continua a render frutos quase trés décadas depois, tanto em
trabalhos de autoria propria como em coautorias e orientacGes. Dentre eles, podemos citar:
Costa (2006 e 2010); Barreto, Costa, Mielo e Massini-Cagliari (2019); Favaro, Cangemi e
Massini-Cagliari (2020); Fonte e Massini-Cagliari (2021); e Massini-Cagliari (2015 e 2021).

Partindo de um tipo de trabalho mais “tradicional”, por assim dizer, de descri¢do
fonético-fonoldgica (FERREIRA NETTO, 2007), Ferreira Netto e seus parceiros de pesquisa
tém desenvolvido trabalhos bastante sofisticados envolvendo descri¢do automatica da prosddia

no Portugués Brasileiro por meio de um aplicativo patenteado (FERREIRA NETTO, 2010). As

8 Sobre este tema, uma leitura bastante didatica e clara é o texto de Pacheco (2007).
% Tal versatilidade pode ser comprovada se compararmos trabalhos tdo distintos quanto Massini-Cagliari (2001)
e O'Neill e Massini-Cagliari (2021).
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analises encabecadas pelo pesquisador vdo desde uma descrigdo mais “geral” da lingua (ver
Ferreira Netto e Consoni, 2009; bem como Ferreira Netto e Peres, 2009) até uma busca por
padrdes observaveis na fala emotiva (ver, por exemplo, Ferreira Netto, Peres, Martins e Vieira,
2014; e Martins e Ferreira Netto, 2017).

Um direcionamento diferente na abordagem dos fendmenos prosédicos pode ser
encontrado nos trabalhos de Scarpa, envolvendo aquisicdo da linguagem (ver Scarpa, 1995,
1999 e 2005; e, em coautoria, Bailey, Plunkett e Scarpa, 1999). Em outra direcdo, Fernandes,
também assinando como Fernandes-Svartman, traz uma aproximagéo entre prosodia e sintaxe,
frequentemente comparando diferentes variedades do Portugués (ver Fernandes, 2007; e
Fernandes-Svartman, 2009; para uma comparacao entre as variedades brasileira e europeia do
Portugués, remetemos a Frota et al., 2014, ja para uma comparacdo entre as variedades do
Portugués Brasileiro e o de Guiné Bissau, remetemos a Santos e Fernandes-Svartman, 2014).
Por fim, podemos citar também Barbosa (2012), Medeiros (2002 e 2010), cujos trabalhos sdo
citados em outros momentos, nesta tese.

Em suma, fica evidente que os estudos de prosddia constituem um campo bastante vasto
e incrivelmente fértil, dentro do qual os mais diversos interesses e as mais distintas perspectivas

podem ser acomodados.

1.3 Reconhecimento de emocgdes

As evidéncias de que 0s seres humanos sdo capazes de apreender a carga emocional de
enunciados mesmo em contextos interculturais e/ou sem ter acesso ao contetudo seméantico sao
contundentes e robustas (SCHERER; BANSE; WALLBOT, 2001; THOMPSON;
BALKWILL, 2006; PERES, 2016; SILVA; BARBOSA; ABELIN; 2016). A precisdo desse
reconhecimento parece variar de acordo com a emocao apresentada e com a distancia cultural
entre os envolvidos (SCHERER; BANSE; WALLBOT, 2001, p. 87 e 89). Porém, isso nao
muda o fato de que os trabalhos s&o consistentes ao apontarem probabilidades que embasam os
resultados e afastam a possibilidade do mero acaso. E cada vez mais dificil negar que, n&o
obstante aspectos culturais especificos, parece haver um amplo territério comum para todos os
seres humanos no tocante a codificagéo e a decodificacdo de emocdes.

A expressdo de estados emocionais € outro ponto de interesse desse trabalho, ao qual
retornaremos com frequéncia ao longo deste texto. Ha um grande nimero de estudos que
investigaram os correlatos vocais de expressoes de estados emocionais. Juslin e Laukka (2003,

p. 770), por exemplo, revisaram 104 estudos de expressao vocal e 41 estudos de performance
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musical e verificaram semelhancas entre as duas modalidades de expressfes vocais (chamados
pelos autores de "canais™) no que se refere a precisdo com a qual emocdes distintas foram
comunicadas aos ouvintes e aos padrdes acusticos especificos usados para expressar cada
emoc¢do. Um resultado em comum nesses estudos é que a carga emocional do enunciado
influencia a frequéncia fundamental (f0) em aspectos como fO média, nivel de f0 e tessitura de
fO — a0 mesmo tempo, resenhas posteriores desses trabalhos também mostraram influéncias da
carga emocional em outros elementos da entoacdo, em especial a intensidade acUstica do
contorno entoacional e medidas relacionadas a duracdo relativa de segmentos de fala
(BANZIGER; SCHERER, 2005, p. 254).

No entanto, o fato de ja se acumularem estudos sobre o assunto e de haver elementos
em comum em suas conclusdes ndo deve nos levar a acreditar que se trata de um caso encerrado.
Um ponto a ser levantado é o de que esses estudos, em sua maioria esmagadora, relatam
experiéncias envolvendo linguas indo-europeias ocidentais (principalmente o inglés), e
sabemos que linguas diferentes fazem usos distintos dos parametros prosodicos. Em linguas
tonais, por exemplo, variacGes de altura melddica (padrbes entoacionais) agem sobre um item
lexical, fazendo com que uma mesma sequéncia de fonemas tenha significados distintos; por
outro lado, em linguas entoacionais, a variacao da altura melodica age sobre a frase, mantendo
o significado lexical e morfoldgico, mas alterando a funcéo sintatica e semantica/pragmatica
(CORDULA, 2013, p. 26). Se reconhecermos a diferenca do componente entoacional em um
nivel organizacional do sistema linguistico, é razoavel questionar se haveria diferencas na
veiculacdo de informacdes paralinguisticas, como a emocao, em diferentes linguas (ou em
diferentes dialetos, ou em diferentes sociedades que falem o mesmo idioma). Até o0 momento,
apesar de outras familias linguisticas que ndo o indo-europeu estarem subrepresentadas nos
estudos analisados, ha evidéncias de que certos aspectos sejam universais, especialmente no

que se refere justamente a expressao de emogoes:

[...] certain aspects of emotional expression in speech prosody appear to be
universal [...] and convincing evidence points to similar prosodic codes used
across cultures to convey similar emotions [...]. This is apparent, for instance,
in our capacity to decode emotional meaning even in unfamiliar languages. °
(COUTINHO; DIBBEN, 2013, p. 659)

A “capacidade de decodificar significados emocionais mesmo em linguas

desconhecidas” mencionada por Coutinho e Dibben (2013) foi 0 objeto de estudo de Peres

10 «q...] certos aspectos da expressdo emocional na prosodia parecem ser universais [...] e evidéncias convincentes
apontam para cédigos prosédicos semelhantes usados entre culturas para expressar emog¢des semelhantes [...]. Isso
¢ aparente, por exemplo, na nossa capacidade de decodificar significados emocionais mesmo em linguas
desconhecidas.” (Tradugdo nossa.)
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(2016). Nesse trabalho, foram conduzidos trés experimentos de percepcéo de fala envolvendo
quatro emoc0Ges basicas (raiva, medo, tristeza e alegria), a partir de trechos de fala emotiva
espontanea em portugués brasileiro. O autor averiguou que tanto participantes nativos quanto
participantes ndo nativos de portugués brasileiro foram capazes de julgar as emog¢6es com éxito,
mas com a ressalva de que os informantes ndo nativos ndo apresentaram resultado significativo
em um dos cenarios avaliados pela pesquisa. No exterior, podemos mencionar outros exemplos
de estudos sobre prosddia, expressdo de emocOes e percepcao dos ouvintes: Banse e Scherer
(1996) usaram gravac0es de atores expressando diferentes emocdes para observar como alguns
parametros acusticos, como perturbacdo de fO, ruido espectral e precisdo de formantes, se
relacionam na criagdo de perfis acusticos de expressdo vocal que podem ser utilizados para
diferenciar a intensidade e a qualidade de emocdes distintas. Nesse mesmo ambito, também
merecem mencao os trabalhos de Ferreira Netto et al (2013), Peres (2016), Scherer (1984, 2000,
2006), Scherer, Ladd e Silverman (1984). Tais estudos, entre outras contribui¢des interessantes,
aduzem evidéncias da possibilidade de predizer qual sera a percepcao, por parte dos ouvintes,

da carga emocional expressa em um determinado estimulo acustico.

While expressions of anger, fear, and happiness, for example, are
accompanied by increased vocal intensity including an enhanced intensity
variation, expressions of sadness are usually accompanied by low intensity.
Similarly, angry, happy, and fearful voices show higher levels of pitch as
mainly determined by the FO as well as pitch variability compared to sad
voices.* (FRUHHOLZ; TROST; GRANDJEAN, 2014, p. 10)

Paralelamente, ou talvez ndo tao paralelamente assim, outra linguagem que néo a verbal
parece ter seu proprio padrdo sonoro para expressar, se nao todas, pelo menos uma emogdo. Em
mausica, a nocao de que uma sequéncia de duas alturas melédicas cuja distancia corresponda a
medida chamada de “ter¢a menor” tem uma carga afetiva triste e melancdlica ¢ bastante
difundida. Porém, explicacdes para essa nocdo parecem estar calcadas na forca da tradicédo e da
convengao.

A ideia de que determinados elementos musicais podem provocar e despertar estados
emocionais? especificos realmente no é nova. No periodo barroco, por exemplo, a Doutrina

dos Afetos, também chamada de Teoria dos Afetos ou Affektenlehre em aleméao, foi

11 “Enquanto expressdes de raiva, medo e felicidade, por exemplo, sdo acompanhadas por intensidade vocal
aumentada, incluindo uma variagdo de intensidade aumentada, expressdes de tristeza sdo geralmente
acompanhadas por baixa intensidade. Da mesma forma, as vozes irritadas, felizes e temerosas mostram niveis mais
altos de altura melddica, como determinado principalmente pela fO e também pela variabilidade de altura melddica
em comparagdo com vozes tristes.” (Tradugdo nossa.)

12 Ou paixdes, outro termo usado para se referir a esses estados (BUELOW, 2001).
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amplamente aceita por tedricos e compositores. Tal doutrina se constroi sobre a crenca de que
0 uso adequado de certos recursos ou procedimentos musicais permite ao compositor criar uma
obra capaz de produzir uma resposta emocional involuntaria no publico (BRITANNICA, 2014).
Apesar da popularidade da ideia, uma teoria unificada dos afetos ndo foi estabelecida no periodo
barroco. Porém, a partir do século XVII, muitos tedricos dedicaram parte de seus tratados a
categorizacdo e a descricdo ndo so de tipos de afetos, mas também das conotacfes afetivas de

escalas, ritmos, instrumentos, formas e estilos (BUELOW, 2001):

These devices and their affective counterparts were rigorously cataloged and
described by such 17th- and 18th-century theorists as Athanasius Kircher,
Andreas Werckmeister, Johann David Heinichen, and Johann Mattheson.
Mattheson is especially comprehensive in his treatment of the affections in
music. In Der vollkommene Capellmeister (1739; “The Perfect
Chapelmaster”), he notes that joy is elicited by large intervals, sadness by
small intervals; fury may be aroused by a roughness of harmony coupled with
a rapid melody; obstinacy is evoked by the contrapuntal combination of highly
independent (obstinate) melodies. Carl Philipp Emanuel Bach (1714-88) and
the Mannheim school were exponents of the doctrine.** (BRITANNICA, 2014

n.p.)

Cabe mencionar aqui que a classificagdo dos recursos que despertavam cada um dos
afetos ndo seguia necessariamente uma motivacdo (puramente) acustica. Por exemplo, o
compositor e académico alemao Johann Mattheson postula que a alegria ndo é sendo a expansao
de nosso espirito vital, do que decorre ser natural e apropriado usar de intervalos grandes e
expandidos para a expressdo desse afeto (MATTHESON; LENNEBERG, 1958, p. 50-51). A
tristeza, por outro lado, consistiria na contracao de partes de nossos corpos, sendo, portanto, 0s
intervalos mais "estreitos" 0s mais adequados a expressdo dessa emocdo (MATTHESON;
LENNEBERG, 1958, p. 51). A prépria nocdo do compositor controlando e direcionando 0s
afetos do ouvinte € herdeira das doutrinas de retorica e oratoria greco-latinas, que se ocupavam
dos discursos verbais (BUELOW, 2001):

Until fairly late in the history of Western civilization, music was predominantly
vocal and thus bound to words. Composers have therefore generally been
influenced to some degree by rhetorical doctrines governing the setting of texts
to music, and even after the growth of independent instrumental music,
rhetorical principles continued for some time to be used not only for vocal
music but for instrumental works too.*

(WILSON; BELOW; HOYT, 2001, n.p.)

13 Em traducdo livre: Estes recursos e suas contrapartes afetivas foram rigorosamente catalogados e descritos por
tedricos dos séculos XVII e XVIII como Athanasius Kircher, Andreas Werckmeister, Johann David Heinichen e
Johann Mattheson. Mattheson é particularmente abrangente em sua abordagem dos afetos na musica. Em Der
vollkommene Capellmeister (1739; “O Mestre de Capela Perfeito”), ele observa que a alegria é provocada por
intervalos grandes, a tristeza por intervalos pequenos; a flria pode ser despertada por uma severidade harménica
combinada com uma melodia rapida; a obstinagdo é evocada pela combinacdo contrapontistica de melodias
altamente independentes (obstinadas). Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) e a escola de Mannheim foram
expoentes da doutrina.
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Por outro lado, subjacente a boa parte das evidéncias que se referem ao reconhecimento
de emoges na voz, estd o argumento de que a expressao vocal das emocoes reflete aspectos
fisioldgicos associados a esses estados emocionais sendo expressados (SCHERER; BANSE;
WALLBOT, 2001; SALOMAO, 2016).

1.4 A relacéo entre lingua e musica

Em outra frente, ha uma discussdo duradoura acerca da génese da fala e da musica,
frequentemente representada pelo canto. Pesquisadores indagam se a fala gerou o canto, se 0
canto gerou a fala, ou se ambos compartilham um ancestral comum (ver, por exemplo,
PINKER, 1997). Ao mesmo tempo, os proprios limites entre a fala e o canto passaram a ser
questionados (CUMMINS, 2013). Se a propria diferenciacdo rigida entre as duas linguagens
passa a ser questionada, talvez ndo seja tdo surpreendente que trabalhos na ultima década
tenham encontrado semelhangas na estruturacdo e na expressao dessas duas linguagens.

Voltando as comparagdes entre fala e musica, € importante lembrar, de forma explicita,
que a materialidade da fala é o som, a mesma materialidade da linguagem musical. Assim,
musica e linguagem verbal sdo duas das formas mais importantes através das quais 0s seres
humanos usam o som, de modo que esses dois "departamentos” da cultura humana apresentam
semelhancas importantes e pontos de contato (BRIGHT, 1963, p. 26). Acreditamos ter
elencado, anteriormente, argumentos suficientes para afirmar com seguranga que a natureza
especifica da relagdo entre musica e lingua, sua possivel hierarquia e dindmica, ainda ndo é
completamente compreendida, mas que passos estdo sendo dados na direcdo dessa
compreens&o.

Alguns estudos, por exemplo, buscaram verificar se e como a lingua falada pode
influenciar a composi¢ao musical. O trabalho de Patel, Iversen e Rosenberg (2006) mostrou que
composicdes instrumentais refletem a prosodia da lingua falada pelo compositor. Uma analise
do contraste na duracdo de vogais sucessivas na fala e notas na musica, bem como padrbes de

variacdo de intervalos melddicos na fala e na masica, revelou que os padrfes

14 Em traducdo livre: Até pouco tempo na historia da civilizagdo ocidental, a mUsica era predominantemente vocal
e, portanto, vinculada as palavras. Portanto, os compositores em geral foram influenciados até certo ponto pelas
doutrinas retdricas que governam adaptacdo dos textos em musica e, mesmo apds 0 crescimento da musica
instrumental independente, os principios retoricos continuaram por algum tempo a ser usados ndo apenas para
mausica vocal, mas também para obras instrumentais.
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observados em amostras de frases faladas em inglés britanico e em francés também foram
notados nos temas de compositores da Inglaterra e da Franca na virada do século XX, Mais
especificamente: no ambito melddico, aferiu-se que, da mesma forma que a mudanca da altura
melddica conforme a voz se "move" de uma vogal para outra € mais uniforme na fala em francés
do que na fala em inglés, também na musica as mudancas de altura melddica de uma nota para
outra foram mais uniformes nas composicoes francesas do que nas inglesas. No ambito ritmico,
o contraste de duracdo (durational contrastiveness) da fala, maior em inglés do que em francés,
também foi observado em relagdo as notas nas composicdes melddicas.

Jekiel (2014) utiliza a mesma metodologia — ainda que com modificacdes na sele¢do do
corpus - na analise comparativa entre o ritmo na fala e na musica inglesa e polonesa. A aplicacao
do método na comparacdo do Polonés, uma lingua que ndo se encaixa facilmente na
classificacdo bipolar de ritmo silabico ou acentual (JEKIEL, 2014, p. 61), com o inglés,
considerada um exemplo prototipico do ritmo acentual, levou a resultados mais ambiguos, ndo
corroborando a relacdo entre ritmo de fala e o ritmo na mdsica erudita, mas ainda reconhecendo
um elo aparente entre o ritmo da fala e o ritmo da musica folclorica, de forma que a hipotese
ndo pdde ser descartada.

Curiosamente, o trabalho de Schellenberg (2012), analisando melodias com letras
escritas em linguas tonais, aponta uma direcéo levemente distinta, ainda que ndo contraria. Em
sua revisao dos trabalhos publicados sobre o tema, Schellenberg conclui que ha variacdo na
taxa de concordancia entre tom linguistico e melodia, ndo apenas entre linguas, mas entre
diferentes géneros situados em um continuo fala-canto em um mesmo idioma
(SCHELLENBERG, 2012, p. 269-271). Em outras palavras, a taxa de concordancia sera
distinta se tomarmos duas linguas tonais diferentes, como o zulu e o cantonés, e mesmo dentro
de uma mesma lingua, a concordancia varia dependendo da composicao analisada (em chinés,
recitativos na dramaturgia tradicional e cangdes infantis apresentam maior concordancia do que
cangdes populares contemporaneas, por exemplo). E importante salientar, no entanto, que todas
as taxas de concordancia superaram o0s 33,3% que poderiam indicar mero acaso, e a
significancia dos testes foi confirmada por meio de testes estatisticos (SCHELLENBERG,
2012, p. 2070).

Se héa cada vez mais evidéncias de influéncia de aspectos fonoldgicos da lingua materna
na composicdo musical, também é possivel que compositores se baseiem diretamente nos

padrdes entoacionais da lingua em suas composi¢des musicais. Um excelente exemplo disso é

15 A andlise de Patel, Iversen e Rosenberg (2006) tomou como corpus as partituras de 137 temas ingleses e 181
temas franceses, bem como 20 frases faladas em inglés e 20 frases faladas em francés.
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0 compositor austriaco Arnold Schénberg, cuja Sprechmelodie tinha a intengéo de ser um meio-
termo entre fala e canto, baseado nos padrdes entoacionais da lingua alemd (MEIRELES et al.,
2017, p. 334). O alemao Johann Sebastian Bach foi um dos pioneiros daquilo que recebeu o
nome de recitativo secco, incorporando a fala na partitura e permitindo que o intérprete adotasse
os ritmos da fala cotidiana (MEIRELES et al., 2017, p. 334). Também se pode mencionar o
tcheco Leo§ Janacek, que buscava representar de forma fiel a fala em suas composi¢oes
(MEIRELES et al., 2017, p. 335).

A representacdo da fala (especialmente da entoacdo) em uma notacdo musical, alias, é
um campo ainda sendo desbravado (ver, por exemplo, Simdes e Meireles, 2016, e a sequéncia
do trabalho em Meireles et al., 2017). Alguns pesquisadores acreditam que o desenvolvimento
de um sistema de representacdo da fala em notacdo musical pode ajudar a resolver padrdes
imprevisiveis da prosodia da fala e, assim, levar a um aperfeicoamento dos modelos de prosédia
atuais (SIMOES; MEIRELES, 2016, p. 212). De fato, o script de estilizacdo de contorno
entoacional Prosogram (sobre o qual falaremos mais adiante) adotou a medida musical semitons
para medir variacdes na entoacdo — ndo porque o objetivo da empreitada fosse exatamente
verificar pontos de aproximacao entre musica e lingua, mas devido a observacédo de que, mais
do que as alturas melodicas absolutas, séo as proporgdes (intervalos) entre as sequéncias de
alturas melddicas que diferenciam os padrfes entoacionais (MERTENS, 2020, p. 49).

Como se Vé, as correlagdes entre aspectos da linguagem verbal e da musica existem e
ndo devem ser ignoradas.

Outros trabalhos véo pela direcdo contraria, abordando as influéncias da musica sobre
0 texto no que se refere a interpretacdo, ou seja, tratam do que ocorre quando o texto é cantado,
na forma de melodia, por um cantor. Como exemplo, podemos citar Medeiros (2002) que, ap6s
uma analise fonético-acustica de um corpus de canto erudito, conclui que é necessario haver
uma negociacao entre a fala e o canto para que seja mantida uma inteligibilidade minima do
texto. Mais especificamente, no canto erudito, ndo ha coarticulacdo e as consoantes sdo
encurtadas®®.

A relacdo entre musica e lingua ndo se limita, no entanto, a questfes de organizacédo do
sistema e de influéncia muatua de uma linguagem sobre a construgédo de enunciados na outra. Ha

também o0 aspecto expressivo, ou seja, se e até que ponto os mecanismos utilizados para

16 Santos (2017) chegou a um resultado um tanto diferente, ainda que n&o contraditorio, ao analisar um corpus de
musica popular. Santos conclui, entre outras coisas, que as vogais cantadas sao mais longas do que as vogais
faladas, mas que o padrdo formantico das vogais cantadas ndo difere das faladas.
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expressar contetidos especificos sdo os mesmos em ambas as linguagens. Esse questionamento

ndo é descabido, uma vez que:

To the best of our knowledge, language and music are among the things that
are unique to humans. It follows, then, that the solutions to the problems of
creating linguistic or musical expressions, originating as they do with a single
species, will exhibit broad commonalities of strategy and design, and share
certain features. ¥’ (ZBIKOWSKI , 2012, p. 128)

Nesse sentido, por exemplo, Coutinho e Dibben (2013) se basearam em trechos de
mausica presente em filmes e em amostras de fala natural para criarem um modelo que relne
informacoes relevantes dos estimulos acusticos e faz previsdes sobre a expressividade da fala e
da mdasica, previsdes essas que se aproximaram bastante das avaliagdes feitas por sujeitos
humanos. Com isso, 0s autores mostram que grande parte da percepc¢do de emog6es por parte
dos ouvintes se deve a sete caracteristicas psicoacusticas, entre elas intensidade, taxa de
elocucédo e melodia/contorno prosodico.

As amostras de fala utilizadas no estudo conduzido por Coutinho e Dibben (2013)
estavam em um idioma do qual os informantes ndo tinham conhecimento, fato este que, além
de aduzir mais evidéncias de que a decodificacdo de emocdes na fala é, pelo menos até certo
ponto, independente da compreensdo semantica, também mostra que a percepgédo de emocgoes
expressas em uma composi¢do musical também ndo depende de compreensdo de contetido
semantico e que mesmo composigdes instrumentais apresentam caracteristicas que podem ser
interpretadas como expressivas de emocao. Neste ponto, deve-se mencionar que, assim como a
fala apresenta uma altura melodica, fO, a melodia em uma composicdo musical nada mais € do
que uma sequéncia de alturas melddicas distribuidas ao longo do tempo. A melodia, aliés,
costuma ser a parte mais reconhecivel de uma composi¢do musical: uma mesma melodia pode
ser executada com o acompanhamento em diversos ritmos, e na maior parte do tempo é a
melodia que cantamos espontaneamente quando nos lembramos de uma composi¢do. N&o
parece estranho supor, portanto, que pelo menos parte da expressividade emocional da musica
se encontre na melodia.

O trabalho de Curtis e Bharucha (2010) defende essa ideia. Os autores afirmam que,

ainda que normalmente se assuma que a fala, ao contrario da musica, ndo utiliza relacdes

17«Até onde sabemos, lingua e misica estdo entre 0s aspectos exclusivos dos seres humanos. Segue-se, entdo, que
as solucgdes para os problemas de criacdes de expressdes linguisticas ou musicais, originadas de uma Unica espécie
como elas sdo, exibirdo amplas semelhangas de estratégia e design e compartilhardo certas caracteristicas.”
(Traducédo nossa.)
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especificas entre alturas de fO para expressar emoc¢do, a analise das alturas melddicas em
amostras bissilabicas mostrou que a relacdo entre as alturas tendia a se aproximar do que se
chamaria de um intervalo de terca menor, quando a intencéo era expressar tristeza. Em outras
palavras, emergiu das amostras de fala coletadas pelos pesquisadores um padrdo sonoro que foi
utilizado da mesma forma que a musica o utiliza. No intuito de validar as conclus@es obtidas a
partir dos resultados, outros dois experimentos foram realizados: participantes avaliaram as
emocdes percebidas em amostras de fala, e foi observado que, dentre varios parametros
acusticos, o intervalo de terca menor se mostrou como o mais confiavel para identificacdo de
expressdo de tristeza. Paralelamente, voluntarios também avaliaram as emogdes percebidas em
intervalos musicais, corroborando a associacao historica entre a terca menor e a tristeza. Os
autores concluem, portanto, que a terca menor comunica tristeza na fala, espelhando o uso desse
intervalo na masica, e que os resultados desses experimentos ddo forca a teoria de que as
expressdes vocais e musicais humanas compartilham um mesmo co6digo acustico para
comunicar tristeza.

Em consonancia com Curtis e Bharucha (2010) esta o trabalho de Schreuder, van Eerten
e Gilbers (2004), que analisou a entoacédo da fala de leitores lendo passagens de fic¢do infantil
que expressavam tristeza ou alegria. Partindo dos mesmos pressupostos, 0s pesquisadores
utilizaram analises de agrupamentos para verificar quais frequéncias fundamentais estavam
mais presentes nas gravacdes. Os contornos melddicos da gravacdo também foram convertidos
em partituras musicais em uma analise paralela. Verificou-se, na fala de todos os leitores
envolvidos no estudo, que intervalos de terca menor estavam presentes ao longo das passagens
tristes, enquanto intervalos de terca maior (equivalentes a quatro semitons) estavam presentes
nas passagens alegres, do que se conclui que a fala de carga emotiva, tal qual a melodia musical,
envolve modalidades maiores e menores. Tais resultados vao um passo além das pesquisas
anteriores, ao proporem uma correlacdo ndo s6 na expressdo de tristeza, mas também na
expressdo da alegrial®. Note-se, entretanto, que as analises acusticas dos trabalhos mencionados
se voltaram para amostras de fala, e ndo de canto. Até onde se pbde verificar, essa é uma lacuna
nos estudos relacionando emocdo e expressao vocal.

A primeira vista, seria possivel argumentar que o canto implica a entonacdo de uma
sequéncia de notas — e, portanto, intervalos — musicais especifica e a interpretacdo de intervalos
musicais ndo parece ser diferente mesmo em contextos culturais, linguisticos e musicais
distintos (MORTON; TREHUB, 2001), logo, um intervalo de terga menor seria interpretado da

18 O que n4o significa que as evidéncias sejam robustas o suficiente para se tirar conclusdes mais categoricas. Os
resultados destas pesquisas serdo retomados e discutidos em mais detalhes em uma secéo posterior.
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mesma forma quando executado em um piano ou cantado. Entretanto, o canto frequentemente
envolve uma letra que acompanha a melodia, e 0 contetido semantico das palavras ndo deve ser
ignorado, pois pode ser um fator desestabilizador da percepgdo “puramente musical” que se
obteria de uma composi¢édo instrumental.

O trabalho de mestrado de Machado (2017), ponto de partida para este projeto de
doutorado, buscou verificar se 0 aspecto dominante na percepcdo de emocdes seria o lexical-
linguistico ou o musical. Para tanto, comparou como um mesmo texto era percebido, do ponto
de vista emocional, quando declamado e cantado. Os resultados mostraram que, ainda que 0s
intervalos de terca maior ou menor ndo sejam proeminentes na melodia, as alteragdes ritmicas
e entoacionais acarretadas pela transposicdo do texto para a melodia interferem de forma
significativa na percepcdo dos ouvintes, sendo que as maiores diferencas foram quando os
voluntarios avaliaram se o enunciador estava alegre ou triste, excitado ou deprimido e falando
a sério ou brincando. Por extensdo, é possivel deduzir que a aproximacdo entre musica e
linguistica também pode servir como um meio para alcangar um melhor entendimento da
cognicdo humana.

Jackendoff e Lerdahl (1980 e 1981) desenvolveram uma teoria gerativa da musica tonal,
baseados na gramatica gerativa de Noam Chomsky, advogando que tal paralelismo entre musica
e lingua ocorreria ndo devido a natureza especifica dessas duas linguagens, mas pela estrutura
cognitiva do ser humano — os trabalhos de Steinbeins e Koelsch (2008) e de Fruhholz, Trost e
Grandjean (2014), indicando que o processamento de musica e da lingua utiliza recursos
cerebrais em comum, talvez seja um indicio de que Jackendoff e Lerdahl (1980, 1981) estavam
certos.

Em suma, podemos resumir os fatos elencados acima nesta citagdo de Meireles et al.
(2017, p. 337): “In the light of what has been exposed so far, it may be said that speech and
music - although with different and separate functions - appear to “meet again” in different

aspects of their production/perception”?®.

1.5 Consideracdes finais

Em suma, os trabalhos mencionados anteriormente mostram que mausica e linguagem

verbal estdo intimamente ligadas e compartilham muitas caracteristicas expressivas, bem como

19 Em tradugo livre: A luz do que foi exposto até agora, pode-se dizer que fala e musica - ainda que com fungdes
distintas e separadas - parecem se "reencontrar" em diferentes aspectos de sua producdo/percepcéo.
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meios de producao e percepcdo. No entanto, até onde, exatamente, chega essa profunda ligacao,
e qual sua verdadeira natureza, sdo questdes que ainda ndo foram totalmente respondidas.
Espera-se que este trabalho contribua para este campo de estudos. Para tanto, 1-) conduzimos
um experimento inspirado em um estudo previamente realizado em outro contexto, com falantes
de outra lingua (CURTIS; BHARUCHA, 2010), 2-) adaptamos e expandimos uma metodologia
ja utilizada anteriormente por Peres (2016) a um corpus de natureza distinta (fala lexicalizada

e canto), e 3-) consideramos outro fendmeno de percepgio, a “musicalidade da fala”.
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2. EXPERIMENTO 1: OS INTERVALOS DA FALA

2.1 Introducéo

Como vimos na secdo 1.2, somos capazes de depreender significados ndo apenas das
palavras que usamos, mas dos padrbes prosodicos que imprimimos a fala. Esses padrbes
prosodicos estdo previstos no sistema linguistico e podem ser descritos de forma objetiva. Ao
contrario da linguagem verbal, os significados expressos na linguagem musical podem ser mais
elusivos para a maioria das pessoas, mas isso ndo nos impede de depreender (ou atribuir,
dependendo do ponto de vista) significados quando ouvimos uma peca musical, mesmo que
nenhuma palavra seja dita. As tentativas de explicar como e por qué os seres humanos percebem
a masica como expressiva e comunicativa continuam surgindo e sendo postas a prova, 0 que
garante um crescendo® de conhecimento, ainda que estejamos bastante longe de uma barra
dupla?. Isto posto, alguns elementos, padrdes e estruturas musicais podem carregar
associacdes, sejam elas semanticas ou expressivas?.

Uma dessas associacdes € a ideia de que o intervalo musical de trés semitons, chamado
de terca menor, estaria associado a afetos negativos, em especial a tristeza. Como ja mencionado
anteriormente, 0s pesquisadores norte-americanos Curtis e Bharucha (2010) ndo apenas
verificaram a associacao entre esse intervalo e o sentimento de tristeza, como verificaram que
o intervalo de terca menor também emergia da fala de atrizes, quando estas declamavam um
enunciado de duas silabas expressando tristeza. Neste primeiro experimento, procuramos
descobrir se 0 mesmo padrao de intervalo seria verificado na fala de atores e masicos falantes

de portugués.

2.2 Conceitos prévios

Quando as pregas vocais batem uma na outra, libertam a cada intervalo uma pequena

porcao de ar, resultando em uma excitagdo acustica periodica de ar em uma frequéncia igual ao

200 termo crescendo, em musica, indica um crescimento gradual de volume. Em uma partitura, é indicado pelo
simbolo <.

21 Em uma partitura musical, a barra dupla é a linha que marca o fim de uma composicao.

22 Evidentemente, até que ponto se pode apreender os significados transmitidos por um cddigo depende do
conhecimento que se tem do cédigo em questdo, e em musica isto ndo é diferente. Assim como ndo conseguimos
entender o contedldo semantico expresso em um idioma que ndo dominamos, também a nossa apreensao de
significados e afetos na musica dependera do qudo familiarizados estamos com a tradicdo musical em questao.
Sendo os seres humanos capazes, desde muito cedo, de perceber padrdes e fazer associagdes, é natural que a
maioria das pessoas inserida em uma cultura dotada de uma tradi¢cdo musical possua algum nivel de compreenséao
intuitiva sobre os cddigos utilizados nesta tradicdo — o que ndo implica dizer que um processo de sensibilizacéo,
formal ou ndo, ndo seja necessario para que se domine o codigo musical em questao.
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numero de batidas das pregas vocais por segundo (CAGLIARI, 1981, p.14). Essa frequéncia,
chamada de frequéncia fundamental (f0), é a responsavel por interpretarmos um som periédico
como mais agudo ou mais grave. Nem todos os sons do nosso cotidiano possuem uma
frequéncia fundamental definida. Mas, no caso do som oriundo da vibragdo das pregas vocais
humanas (bem como naqueles produzidos por instrumentos musicais como o piano, o violino e
a flauta), essa frequéncia fundamental — chamada em inglés de pitch — é manipulada para o0s
mais distintos fins comunicativos e artisticos.?

Na mdasica — ou, mais precisamente, na musica de tradicdo ocidental europeia — a
manipulacdo dessa frequéncia, também chamada de altura melddica, € um dos elementos
basilares da estrutura musical. Na fala, a variacdo da altura melddica pode distinguir uma
palavra de outra, em linguas tonais como o chinés (MASSINI-CAGLIARI; CAGLIARI, 2001,
p. 117), pode distinguir afirmacfes de perguntas em linguas entoacionais como 0 portugués
(MASSINI-CAGLIARI; CAGLIARI, 2001, p. 117), e expressar outros fatos semanticos e
paralinguisticos, como atitudes de falantes (CAGLIARI, 1981, p. 155). Assim como diferentes
linguas apresentam padrdes de variacdo de altura melddica (padrdes entoacionais) distintos,
também na mdsica o uso de alturas melddicas ndo é universal. Dizer que um som vibrando a
440 Hz é uma nota La ndo é sendo aderir a um padrdo, uma convencdo de uniformizacdo de
alturas melddicas, sendo que diversas convencdes sdo e foram usadas, tanto na Europa quanto
fora dela, em varios periodos histéricos (HAYNES; COOKE, 2001). As discussdes
apresentadas neste trabalho aderem a tradi¢do tonal europeia, cujo padrdo de afinacdo, que
vinha se acomodando desde meados do século XIX e foi estabelecido em 1939 (HAYNES;
COOKE, 2001), é certamente o mais conhecido e influente no ocidente, incluindo o Brasil,
embora certamente no o unico.

Cabe aqui, no entanto, fazer a ressalva de que ndo ha uma equivaléncia total, de 1 para
1, entre a frequéncia fundamental (fO) e a percepcao de altura melddica. Tan, Pfordresher e
Harré (2010, p. 74) apontam que a percepcdo de altura melddica € multidimensional. Uma
dimensdo, comum aos sons tanto dentro quanto fora de contexto musical, € a frequéncia de
vibracdo, que pode ser chamada de pitch height. No entanto, uma dimensdo mais importante,
do ponto de vista musical, seria a denominada chroma, a qual se refere a categoria (ou "classe™)

representada por determinada altura melddica:

23 Generalizagdo a parte, nem todas as vibragdes das pregas vocais geram altura melddica definida. E o caso do
registro vocal que se convencionou chamar, em inglés, de vocal fry, produzido com uma ocluséo glotal frouxa que
gera um som de baixa frequéncia. Por outro lado, é possivel haver excesso de ruido acustico, dificultando a
detecgdo da altura melddica. Esse é o caso dos registros breathy voice. Sobre esses registros, ver Cagliari e Massini-
Cagliari (2001, p. 110-112) e Crystal (2008, p. 62 e 121).
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Chromas are identical when separated by an octave (a 2:1 ratio of a tone's
fundamental frequency) and thus constitute a distinct dimension from pitch
height. The fact that tones separated by an octave inhabit the same chroma
category is called octave equivalence. Whithin an octave, however, changes in
chroma are also changes in pitch height; the dimensions are therefore distinct
but not independent.2* (TAN; PFORDRESHER; HARRE; 2010, p. 74)

A distancia entre duas alturas melddicas se da o nome de intervalo, sendo os intervalos
tradicionalmente classificados de acordo com o numero de graus que abarcam na escala
diaténica (LINDLEY, 2001). Assim, um intervalo de D06 para Fa é um intervalo de quarta,
enquanto um intervalo de Mi para Sol constitui uma terca. Os intervalos podem ser qualificados
de forma ainda mais precisa, através do uso de termos como "maior", "menor", "justo”" ou
"aumentado"”, a depender do nimero de tons e semitons abarcados pela distancia entre as duas
alturas melddicas - ou seja, entre as duas notas (LINDLEY, 2001). Ressalte-se, aqui, que 0
intervalo se refere a distancia entre duas alturas melddicas, e ndo ao percurso especifico de uma

altura melddica especifica a outra:

Consider the fact that most individuals, even from an early age [...], perceive a
melody to be the same when it is played in a different key (a 'transposition").
If 'Over the Rainbow" is transposed from the key of C to D major, the opening
phrase changes from C-C'-B-G-A-B-C' do D-D'-C#-A-B-C#-D', which
changes every pitch in the sequence. Yet most people have no trouble
recognizing these melodies as the 'same’. In transposed melodies, even though
specific pitches may be changed, the relationships (i.e., intervals) between the
pitches are retained, and it is these relationships that people primarily use
when recognizing a melody.? (TAN; PFORDRESHER; HARRE; 2010, p. 75)

2.3 Metodologia

O trabalho de Curtis e Bharucha (2010), que inspirou esse primeiro experimento,
verificou uma coincidéncia na fala de atrizes expressando tristeza com um padrdo musical, o
intervalo de terca menor. No trabalho original, nove atrizes enunciaram frases bissilabicas,

sendo que cada frase foi gravada quatro vezes, cada vez expressando uma de um conjunto de

24 Em tradugdo livre: “Os cromas sdo idénticos quando separados por uma oitava (uma proporgdo de 2: 1 da
frequéncia fundamental de um tom) e, portanto, constituem uma dimens&o distinta da altura de f0. O fato de alturas
melédicas separadas por uma oitava habitarem a mesma categoria de croma é chamado de equivaléncia de oitava.
Dentro de uma oitava, porém, as mudangas no croma também sdo mudancas na altura de altura melddica; as
dimensdes sdo, portanto, distintas, mas nio independentes.”

%5 Em traducéo livre: “Considere-se o fato de que a maioria dos individuos, mesmo desde a tenra idade (...), percebe
que uma melodia é a mesma quando ela é tocada em um tom diferente (uma 'transposicédo"). Se 'Over the Rainbow'
for transposta da tonalidade de D6 para Ré maior, a frase de abertura muda de D6-D6'-Si-Sol-La-Si-Do6 'para Ré-
Ré'-Do#-La-Si-Do#-Ré', mudando cada altura melddica na sequéncia. No entanto, a maioria das pessoas nao tem
dificuldade em reconhecer essas melodias como as "mesmas”. Em melodias transpostas, embora as alturas
especificas possam ser alteradas, as relacdes (ou seja, os intervalos) entre as alturas sdo retidas e so essas relagfes
que as pessoas usam, principalmente, ao reconhecer uma melodia.”
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quatro emog0es basicas (raiva, felicidade, simpatia e tristeza). O uso de atores pode parecer
duvidoso a principio, mas Williams e Stevens (1972) mostraram que as expressdes vocais de
emocao produzidas por atores sdo semelhantes as expressdes vocais produzidas por ndo-atores
em situaces reais, e diversos — quica a maioria dos - estudos ao longo dos anos utilizaram falas

gravadas por atores como estimulo e objeto de analise acustica.

[...] although acted emotional expressions may be deprived of certain
characteristics pertaining to spontaneous expressions—such as subtle
modifications of voice quality related to physiological modifications that
actors might not succeed in producing deliberately—and may in some
instances sound ‘‘theatrical’’, they still represent close approximations of
genuine emotional expressions.?® (BANZIGER; SCHERER, 2005, p. 257-
258)

Durante o desenvolvimento desta tese de doutorado, surgida a oportunidade, ocorreu-
nos a ideia de verificar se 0 mesmo ocorreria ndo em atores, mas em musicos (instrumentistas
e/ou vocalistas), j& que estes profissionais também se utilizam desses padrdes musicais de forma
expressiva. Também consideramos que seria interessante verificar se 0s padrdes percebidos na
fala dos atores seriam 0os mesmos da fala dos musicos. Assim sendo, foram recrutados quatro
atores (dois do sexo masculino, duas do sexo feminino) e trés musicos (todos do sexo
masculino).

As gravagOes foram realizadas remotamente pelos proprios artistas voluntérios. Foi
solicitado a eles que se concentrassem e gravassem em um local silencioso. Foram descartadas
as gravacdes com ruidos no fundo e/ou chiados fortes, ou aquelas em que o voluntario tivesse
encerrado a gravacdo antes do final da fonacdo. A pedido do pesquisador, dois dos voluntarios
aceitaram repetir pelo menos algumas das gravacGes em uma data posterior, a fim de verificar
se 0 padrdo acustico das gravagOes originais se repetiria. A repeti¢do indicaria que o padrdo
entoacional seria um aspecto sistematico da fala. Esses fatores explicam a leve diferenca no
total de amostras para cada emocdo. No total, foram coletadas 120 amostras bissilabicas: 30
para alegria, 29 para raiva, 31 para simpatia e 30 para tristeza.

Cabe, neste momento, um esclarecimento acerca das emocdes basicas selecionadas.
Alguns trabalhos, como Scherer et al. (1991) e mesmo Peres (2016), tomam alegria, raiva,
tristeza e medo como emocdes basicas. A opcdo de Curtis e Bharucha (2010) de substituir a

emocao medo por simpatia (pleasantness no original, que também poderia ser traduzido como

% “Embora expressdes emocionais atuadas possam ndo apresentar certas caracteristicas das expressdes
espontaneas — como modificagdes sutis de qualidade de voz, relacionadas a modificaces fisioldgicas que os atores
podem ndo conseguir produzir deliberadamente — e possam em algumas situagdes soar “teatrais”, elas ainda
representam aproximacdes proximas de expressdes emocionais genuinas. ” (Tradug@o nossa.)
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“agradabilidade”) segue por uma via distinta. Ao justificarem a escolha dessas quatro emocoes,

0s autores alegam que

These four emotions were selected because they map onto different dimensions
of valence and arousal (which we hoped would maximize the acoustic
differences between emotions) and because they are among the most common
expressive states (which should lead to accurate encoding and decoding).?’
(CURTIS; BHARUCHA, 2010, p. 336).

As dimensdes a que o0s autores se referem s&o:

- Valéncia: agradavel/positivo e ndo-agradavel/negativo;

- Ativacdo: agitado e ndo agitado®.

A opcéo dos autores certamente poderia ser problematizada, e apenas esse aspecto do
trabalho ja poderia engendrar uma discussdo mais aprofundada. No entanto, estabelecer
exatamente quais sao (ou se realmente existem) as emocGes basicas ndo esta entre 0s objetivos
desta tese. Assim, considerando que a pesquisa de Curtis e Bharucha (2010) serviu como base
para o trabalho de Mestrado do autor e continua sendo uma das maiores inspiracfes para esta
pesquisa de Doutorado, optamos por aderir a selecdo feita por esses autores.

As amostras de fala deveriam apresentar duas caracteristicas principais, a principio:

a-) serem bissilabicas, de modo a ser possivel extrair uma altura melddica saliente de
cada nucleo silabico, o que posteriormente possibilitaria estabelecer a relacdo entre essas duas
alturas melodicas e verificar a qual intervalo musical essa relacdo corresponderia;

b-) ndo apresentarem, do ponto de vista semantico, qualquer indicacdo de estado
emocional.

Com isso em mente, foram estabelecidas as quatro frases utilizadas no primeiro
experimento, sendo elas: "Sou eu", "Ta bom", "Vem c4", "Eu sei”.

Uma primeira sessdo de gravacdo se mostrou infrutifera. Os atores relataram dificuldade
em conceber uma situagcdo em que enunciassem as frases indicadas a0 mesmo tempo em que
expressassem a emocao correspondente. A pedido dos proprios atores, mas refletindo uma
pratica utilizada em estudos anteriores (como em Banse e Scherer, 1996, e o proprio estudo de
Curtis e Bharucha, de 2010), foram criados cenarios ficticios, “cenas embrionarias” que
facilitariam o ato de incorporar um personagem em um contexto que evocasse a emocao

desejada e no qual o personagem enunciasse a frase-estimulo. As instru¢fes e 0s cenarios

27 “BEssas quatro emogdes foram selecionadas porque mapeiam diferentes dimensdes de valéncia e excitagio (o
que, esperavamos, maximizaria as diferencas acusticas entre emogdes) e porque estdo entre os estados expressivos
mais comuns (que devem levar a codificacdo e decodificagdo precisas). ” (Tradugdo nossa)

2 Alegria — agradavel/agitado, Simpatia — agradavel/ndo-agitado, Raiva — desagradavel/agitado, Tristeza —
desagradavel/ndo-agitado.
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ficticios entregues aos atores encontram-se no apéndice D. A criagdo de cendarios se mostrou
importante ndo apenas para facilitar a participacdo dos atores e musicos voluntarios, mas
também por uma questdo metodoldgica. Pensando em cada falante como um codificador
(encoder) e cada emogdo como um rétulo (label), ndo se pode negligenciar a possibilidade de
que cada codificador atribuisse uma nuance emocional diferente a cada rotulo, e, por
conseguinte, pensasse em situagOes-gatilho diferentes para evocar as emogdes. O uso de
cenarios pré-definidos junto aos rétulos minimiza esse risco (SCHERER; BANSE;
WALLBOT, 2001).

Também foi verificada a inadequacdo de uma das frases: na maioria esmagadora das
gravacOes de “Sou eu”, foi verificada a ocorréncia de apenas uma silaba fonética, resultando
em realizagdes como [sujew ] [so eu ] e [so ey] ]. Esse foi o caso da gravagao cujo espectrograma
pode ser visto na figura 1. Nesses casos, ndo foi possivel verificar correspondéncia com
intervalos musicais, pois a sequéncia de vogais em posicao de rima e ataque silabico em “Sou
eu” inviabilizou o estabelecimento de dois ntcleos vocélicos distintos, ou seja, os atores
enunciaram as duas silabas fonolégicas como apenas uma Unica silaba fonética. Compare-se a
realizacdo de “Sou eu” na figura 1 com a realizacdo de “Eu sei” mostrada na figura 2, na qual

podemos observar claramente duas silabas separadas por uma consoante desvozeada.

Figura 1 - Uma das gravages de “Sou eu” visualizada no software Praat.

0.404865 0.206531(4.842 / ) 10.611395
04981 1
B R R S R RS A A A W‘,’\wwﬂ)? Af .Jq 1 WuﬂJ A AAIANAA A r s
02534
5000 H 380 Hz
, ”‘(‘1 1L
)
A ] \
2738 K ¥
{
{ | MV N 1 \ ! [167 Hz
)
\ i 4 ‘ n
| \ LA g n y 1 M it
0Hz LA US| o WU 40 He
[Fone
1 6)
-2 I2/3)
0404865 0206531 | 0523072
0 Visible part 1134467 seconds 1134467

A intensidade do sinal sonoro é indicada pela linha amarela. E possivel perceber que o pico silabico ocorre
justamente no momento de transicao entre [o ] e [e]. Ademais, hd apenas um pico, seguido de um trecho em que a
intensidade se mantém estavel, antes de cair. Em azul, podemos verificar dois segmentos com fO definida. O
segundo trecho, porém, ndo consiste em fonagdo, mas em uma expiracao de ar forcada pela atriz.
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Figura 2 - Uma das gravac@es de “Eu sei” visualizada no software Praat.
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A linha amarela mostra a existéncia de mais de um pico de intensidade, e a existéncia de duas silabas é corroborada
por dois segmentos distintos da linha azul, que indica f0. Neste caso, todo o sinal sonoro é proveniente da fonagédo
do ator, ndo havendo ocorréncia de som de expiracdo, por exemplo.

Optamos por ndo forcar uma separacdo artificial entre nucleos silabicos com base na
percepcao fonoldgica do pesquisador, descartando as gravagdes da frase “Sou eu”, e
substituindo-a nas gravagdes posteriores por “Aqui”.

Para conduzir a analise das amostras de fala obtidas, optou se, a principio, por aderir ao
procedimento do estudo original de Curtis e Bharucha (2010) e utilizar o modelo computacional
Prosogram, proposto por Mertens (2004), o qual ja foi utilizado por outros estudos que se
debrucaram sobre os padrbes de altura melddica observados na fala (PATEL, 2005; PATEL;
IVERSEN; ROSENBERG, 2006). O Prosogram, além de um modelo de estilizacdo de contorno
de altura melddica, encontra-se disponivel como um script em licenga Creative Commons para
o software Praat (BOERSMA; WEENINK, 2020), amplamente utilizado em pesquisas nas
areas de fonética e fonologia. O script fornece uma estimativa do contorno melddico percebido
pelo ouvinte médio, computado como uma estilizacdo dos dados de f0.

O desenvolvimento do modelo do Prosogram se baseia na (possivel) existéncia de
diferencas entre a percepc¢do do contorno da altura melddica pelos ouvintes e 0 que se observa
em uma analise acuUstica padrdo. Segundo o autor do modelo, quando a comunicacdo ocorre
através da lingua falada, ha diferenca no processamento do sinal realizado pelo sistema auditivo
em comparagdo com o processamento digital, uma vez que os contornos da altura melddica séo
"processados™ por ouvintes humanos e ndo por maquinas (MERTENS, 2004, p. 2). Mertens
defende, por exemplo, que uma variacdo na frequéncia fundamental deve ter um tamanho

minimo, sendo que esse tamanho varia como uma funcéo da frequéncia de inicio e a duracdo
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do estimulo (MERTENS, 2004, p. 3). Nesse sentido, em Ultima analise, 0 modelo de transcri¢éo
tem o objetivo de distinguir variacdes audiveis de ndo-audiveis, seja em silabas individuais ou
em sequéncias de silabas — 0 que, tecnicamente, pode ocasionar uma diferenca entre a entoacéo
efetivamente produzida e a percepcdo da entoacdo, algo que ndo é necessariamente um
problema, se considerarmos que na prépria distin¢do entre fonética e fonologia esta a diferenca
entre aquilo que é efetivamente produzido e a forma como o estimulo produzido € interpretado
e categorizado pelos falantes. Outro aspecto importante destacado pelo autor é o de que a
transcricdo seja neutra, ou seja, independente de modelos tedéricos, de modo a possibilitar seu

uso por pesquisadores com diferentes referenciais teéricos. Em suma:

The approach for prosody transcription described in this paper has the
following properties. It’s a stylization of the F0 curve of vowel nuclei, aiming
at the reconstruction of the perceived pitch contour, based on a psycho-
acoustic model of tonal perception. The transcription preserves temporal
structure of the acoustic signal, includes annotations of text and phonetic
transcription. The latter is used in the identification of vocalic nuclei. Pitch
variations are shown on a pitch scale in semitones, for readability. The
temporal alignment enables duration measurements of sounds and syllables,
the localisation of pauses, and the study of speech rate and rhythm.?
(MERTENS, 2004, p. 4)

O processamento de segmentos de audio através do script gera perfis prosodicos
expressos em uma série de graficos com medidas em Herz e Semitons. O script também gera
um grafico mostrando o contorno prosddico estilizado, como pode ser observado na figura 3,
em que os tracos em preto representam um ndcleo sildbico cada, sendo que a sequéncia de tracos
ao longo do eixo horizontal forma o contorno da altura melddica do segmento analisado. No
caso dos tracos diagonais, o nucleo silabico é constituido por um glisssando e o script ndo julga
possivel estabelecer uma fO Unica. Na interface interativa do programa, o usuario pode navegar
pelo sinal de fala e sua estilizacdo, executar o audio e ressintetizar o sinal com a altura melddica

estilizada.

29 A abordagem de transcrigio prosddica descrita neste trabalho tem as seguintes propriedades. E uma estilizagdo
da curva da fO de nucleos vocalicos, com o objetivo de reconstruir o contorno de altura melddica percebido,
baseado em um modelo psicoacUstico de percepcao tonal. A transcricdo preserva a estrutura temporal do sinal
acustico, inclui anotagBes de texto e transcri¢do fonética. Esta Ultima é baseada na identificagdo dos ndcleos
vocélicos. VariagBes de altura melddica sdo mostradas em uma escala de altura melédica em semitons, para fins
de legibilidade. O alinhamento temporal permite a medida da duracéo de sons e silabas, a localizagéo de pausas, e
0 estudo da taxa de elocucgdo e ritmo. (Tradugdo nossa).



44

Figura 3 - Tela do médulo interativo do Prosogram.
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Fonte: https://sites.google.com/site/prosogram/home, acesso em 29 de maio de 2019.

Cabe mencionar que um dos pardmetros de anélise do script é o "limite de glissando™,
que determina se o nucleo vocalico seria percebido por ouvintes como tendo uma altura
melodica estavel ou se seria percebido como um glide (caso em que a altura melédica sobe ou
desce ao longo da duracdo do ndcleo). Esse limite pode ser alterado pelo usuario, mas existe
um valor padrdo (indicado pela formula G= 0.32/T?) que, segundo o autor do script, apresenta
um alto grau de correspondéncia em relagdo as avaliacdes e transcri¢des feitas manualmente.
Na férmula, G indica o glissando threshold, o limite matematico para que a variacdo de
frequéncia fundamental seja audivel, e T indica a duracdo da variacdo. Esta formula,
apresentada por Mertens (2004), remonta a trabalhos anteriores (HART, 1976,
D'ALESSANDRO; ROSSET; ROSSI, 1998). Caso o nucleo silabico seja interpretado como
tendo uma altura melddica estavel®, sua estilizacio serd materializada em um trago horizontal,
enguanto um nucleo silabico constituido por glide sera representado com uma linha diagonal
mais ou menos inclinada, a depender da duragdo do nucleo vocalico.

A intencdo da estilizacdo da altura melddica das amostras bissilabicas € chegar a duas
alturas melddicas distintas por amostra, cada altura correspondendo a um nicleo vocalico. Além
da unidade Hertz, a plotagem gréafica na versdo atual do script Prosogram inclui as medidas em

semitons nos graficos e diagramas, de modo que se torna bastante facil medir a distancia entre

30 Cantores, pessoas com ouvido absoluto e misicos em geral certamente sio muito mais sensiveis as variagoes de
fO na musica do que leigos. No entanto, 0 modelo de estilizacdo ao qual nos referimos aqui tem como objetivo
primeiro a analise da fala, e ndo da musica (apesar de lancar médo da metalinguagem e do arcabougo teorico
musical). Assim sendo, a palavra estavel aqui ndo deve ser entendida no mesmo sentido usado para se referir a
uma nota musical estavel (sem vibrato ou outras oscilagdes), mas no sentido de uma frequéncia fundamental que
se mantém estavel por tempo o suficiente para ser saliente no processamento da fala.
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as frequéncias de f0 (ou, j& incorporando a analogia com a masica, da “nota musical” do nlcleo
vocalico) dos nucleos vocalicos. Em outras palavras, se a cada nucleo vocalico corresponde
uma nota musical, através do processo acima descrito € possivel verificar qual o intervalo
musical correspondente a cada amostra.

Uma segunda ferramenta para verificar o intervalo formado entre as alturas dos dois
picos silabicos, que também foi utilizada neste trabalho, foi o software Melodyne, da empresa
Celemony. O Melodyne é um editor de audio voltado para producdo musical, frequentemente
usado para corrigir a afinacdo de gravacGes vocais. Ao importar uma gravacao de audio para o
programa, os algoritmos reconhecem as variagdes da frequéncia fundamental e dos harmonicos
do sinal sonoro, e as ondas sonoras séo exibidas em uma interface dividida em notas musicais.
A figura 4 mostra a tela principal do programa quando um arquivo de audio é aberto. As
manchas amarelas com bordas na cor magenta representam o sinal sonoro como um todo,
enquanto as linhas vermelhas representam a frequéncia fundamental do som. Como se pode
imaginar, ao longo do eixo Y, a esquerda, ha uma divisdo em linhas, cada linha representando
uma nota musical distinta. As manchas, bem como as linhas vermelhas, estdo alinhadas & nota
musical correspondente ao sinal sonoro identificado pelo software. Assim, é possivel verificar
qual é a nota musical correspondente a frequéncia fundamental em determinado momento da

fonacdo, bem como as flutuagdes nessa frequéncia fundamental.

Figura 4 - Tela do software Melodyne.
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O Melodyne foi langado comercialmente em 2009. Assim, na época da coleta de dados
do estudo de Curtis e Bharucha (2010), o software talvez ainda ndo estivesse disponivel e, se
estivesse, possivelmente ndo teria sido considerado como uma opcao de ferramenta de anélise.
Ao longo dos anos, o software foi incorporado ao processo de registro de estidio dos mais
variados artistas, como 0 pianista norte-americano Herbie Hancock, a cantora e compositora
islandesa Bjork, a banda britanica Coldplay, o cantor e compositor inglés Peter Gabriel e o
compositor de trilhas sonoras norte-americano Thomas Newman. O software pode ser — e foi —
utilizado ndo apenas para a correcéo de afinagdo de vocais e instrumentos, mas como ferramenta
de criacdo de arranjos (WILSON, 2017). A identificacdo das notas correspondentes as amostras
bissilabicas também é muito mais rapida e facil em comparagdo com o script Prosogram. Por
isso, apds algumas andlises, verificamos a possibilidade de utilizar o Melodyne como substituto
do Prosogram.

Curtis e Bharucha disponibilizaram uma pequena selecé@o das amostras de fala utilizadas
no estudo em um site pessoal cujo endereco esta indicado no artigo de 2010. Originalmente
hospedado no servidor da Tufts University, o site foi acessado pelo pesquisador, que colheu
quatro das (menos de dez) amostras disponibilizadas e que haviam sido analisadas pelos
autores. A seguir, foi feita a verificacdo acerca da interpretacdo do sinal acustico pelo script
Prosogram e pelo software Melodyne. Ambos acusaram o mesmo intervalo correspondente a
uma terca menor (as amostras de fala em questao eram gravacdes das atrizes enunciando a frase
“Come here” expressando tristeza). Depois de nos certificarmos que as notas atribuidas pelo
Melodyne seriam correspondentes aos intervalos acusados pelo script Prosogram, optou-se por
utilizar apenas o software Melodyne nas analises subsequentes, de modo a agilizar o processo.
O site indicado pelos pesquisadores no artigo publicado, infelizmente, ja ndo esta no ar. Duas
tentativas posteriores de acessar a pagina (em outubro de 2020 e fevereiro de 2022) se
mostraram infrutiferas, e o endereco agora redireciona para a pagina inicial do Departamento
de Psicologia da Tufts. Ja ndo encontramos, pelo sistema de busca no site do departamento,
qualquer mencéo a Curtis, Bharucha ou a pesquisa de 2010. Porém, como evidéncia perene de
que as amostras de fato estavam disponiveis online, remetemos a Day-O’Connel (2013), que
tambeém discute as amostras utilizadas no estudo de 2010, e também ao relato de Subramanian
(2010), que reporta os resultados do trabalho no portal de noticias Mint..

Comparacdes entre a verificagdo do Prosogram e do software Melodyne com uma
selecdo de 5 amostras do nosso proprio corpus nos deram confianca de que os resultados seriam

0s mesmos, de modo que para as verificagdes subsequentes utilizamos apenas o Melodyne.
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Em suma, aléem do script Prosogram, a analise das amostras foi complementada
verificando cada uma das amostras bissilabicas com o Melodyne, verificando se as variacdes
de frequéncia formavam intervalos musicais definidos. Anotados os valores de referéncia, 0s
intervalos foram verificados através das ferramentas de célculo de intervalos musicais dos sites
Music Theory (INTERVAL..., 2022) e Omni Calculator (RAIN, 2021).

2.4 Resultados

Os resultados obtidos no primeiro experimento sdo bastante diferentes dos reportados
por Curtis e Bharucha (2010). Comecando pelo intervalo mais comum nas amostras
expressando tristeza, o grande chamariz do estudo e a origem do titulo do trabalho publicado,
Curtis e Bharucha reportaram um pico bastante acentuado de ocorréncias correspondentes ao
intervalo de terca menor descendente. Ou seja, a grande maioria das amostras bissilabicas
expressando tristeza correspondia ao intervalo de tergca menor. O mesmo néo foi verificado em
nosso experimento. O intervalo mais comum entre os falantes que participaram de nosso
experimento foi, com uma larga margem, o de quinta justa (todas as ocorréncias com padréao
descendente), com mais do que o dobro de ocorréncias da quarta justa, o segundo intervalo mais
comum quando os falantes expressaram tristeza (também descendente em todas as ocorréncias

observadas).

Graéfico 1 - Intervalos observados na fala de atores e musicos expressando tristeza.
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A segunda emocdo para a qual os autores do estudo de 2010 verificaram picos de
ocorréncia de intervalos especificos foi a raiva. Os intervalos caracteristicos dessa emocao
foram, no estudo original, o de segunda menor ascendente e o0 de quinta justa ascendente.
Nossos resultados ndo foram os mesmos. Apesar de também verificarmos que a segunda menor
ascendente foi (empatado com o de terca menor) o segundo intervalo mais utilizado pelos
falantes nas amostras de raiva analisadas, a diferenca entre as ocorréncias ndo foi tdo acentuada.
Além disso, duas das quatro ocorréncias do intervalo de segunda menor foram ascendentes, e
ndo descendentes — logo, essas duas amostras vdo na direcdo contraria a do estudo de Curtis e
Bharucha (2010). O intervalo observado com maior frequéncia nas amostras de raiva foi o de

sétima maior (descendente em todas as ocorréncias).

Gréfico 2 - Intervalos observados na fala de atores musicos expressando raiva.
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As emoc0es agradabilidade (pleasantness) e alegria, no estudo de 2010, n&o retornaram
picos de ocorréncia. Em outras palavras, ndo foram intervalos que emergissem com frequéncia
nas amostras bissilabicas expressando essas duas emocdes. Tal observacdo talvez corresponda,
no que se refere aos nossos resultados, ao fato de que a quantidade de intervalos utilizada para
expressar simpatia e alegria ter sido um pouco maior do que a quantidade utilizada para
expressar raiva (oito intervalos usados para raiva, nove para tristeza, dez para simpatia, onze
para alegria, . Ademais, a distribuigdo de intervalos foi menos desigual: a diferenca entre a
frequéncia do intervalo mais usado e dos intervalos menos usados nao foi tdo acentuada quanto,

por exemplo, no caso da tristeza.



49

Para simpatia, os intervalos de sétima menor descendente e de quarta aumentada
(descendente em quatro das cinco ocorréncias) foram os mais utilizados. A presenga do
intervalo de quarta aumentada na expressdo de uma emocdo de valéncia positiva €
surpreendente, dado o carater bastante dissonante do intervalo. J& para alegria, a distribuicdo
dos intervalos foi ainda menos desigual, com o intervalo de segunda menor ascendente sendo o

mais comum na amostra observada.

Grafico 3 - Intervalos observados na fala de atores expressando simpatia.

Intervalos expressando Simpatia

52 justa I 6
32 maior N 3

62 menor I 3

62 maior I 3

22 menor IS 2

42 justa I 2

Intervalos

72 maior I 2
82 justa N 1
3 menor N 1
22 maior N 1

0 1 2 3 4 5 6 7

Numero de ocorréncias

Para todas as emocdes, diferencas entre sexo, educacao e envolvimento com musica
(atores que também sdo musicos em comparagdo com atores que ndo sdo mausicos) foram

negligenciaveis — isto €, ndo se mostraram relevantes na distribuicdo dos intervalos.
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Gréfico 4 - Intervalos observados na fala de atores expressando alegria.

Intervalos expressando Alegria

22 menor 6
62 maior 5
62 menor 3
42 justa 3
72 maior 2

72 menor 2

Intervalos

52 justa 2
82 justa 1

22 maior 1

32 menor 1

32 maior 1

0 1 2 3 4 5 6 7

Numero de ocorréncias

Considerando os resultados como um todo, parece-nos que as Unicas associagdes que
podem ser inferidas s&o o intervalo de quinta justa na expresséo de tristeza e de oitava diminuta
na expressao de raiva. E, mesmo nesses dois casos, ha de se reconhecer que as evidéncias ndo
sdo particularmente robustas, considerando 0 numero de amostras totais das duas emocdes (26
para tristeza, 24 para raiva). Portanto, é necessario que novas pesquisas busquem replicar os
resultados, tanto para portugués brasileiro quanto para o inglés, a fim de acumular mais
evidéncias acerca do tema, seja para corroborar algumas associacdes (que, aparentemente,

podem ser especificas para cada comunidade linguistica) ou para descarta-las.

2.5 Discussao

Os resultados reportados por Curtis e Bharucha (2010), no que se refere a emergéncia
de intervalos de 3* menor na fala expressando tristeza, ndo puderam ser replicados. Ao

contrario, o intervalo mais utilizado pelos falantes para expressar tristeza foi a quinta justa.



51

Tampouco os outros intervalos, utilizados para expressar outras emogdes, corroboraram os
resultados do estudo de 2010. Isso ndo significa, necessariamente, que os resultados dos dois
pesquisadores norte-americanos devam ser descartados de imediato. E necesséario que mais
pesquisadores tentem replicar o experimento, principalmente com linguas que ndo sejam o
inglés, para verificar se 0 negativo aqui apresentado foge ao padrdo, se a recorréncia de um
intervalo pode ser observada apenas em algumas linguas, ou se ha outras correlagdes que
possam ser verificadas.

As discordancias entre os resultados do experimento desta tese de doutorado e do estudo
de 2010 ensejaram uma volta a literatura e uma reavaliagdo, tanto do estudo original, quanto de
sua repercussdo. Os fatos observados levam a uma discussao pertinente a pratica cientifica,
discussdo essa que desenvolveremos brevemente a seguir.

Uma consulta ao sistema de busca de literatura académica Google Scholar, realizada em
marco de 2022, apontou 133 artigos indexados citando o trabalho de Curtis e Bharucha até o
momento. Evidentemente, verificar cada um dos textos que citam o trabalho original é uma
tarefa inviavel para um Gnico pesquisador. Ainda assim, selecionamos uma amostra de 15
artigos (correspondentes a mais de 10% do namero de citacfes) e verificamos de que maneira,
exatamente, os resultados de Curtis e Bharucha eram incorporados. Foram eles: Bowling et al
(2012), Cespedes-Guevara e Eerola (2018), Day-O’Connell (2013), Escoffier et al (2013),
Gosselin, Paquette e Peretz (2015), Lima e Castro (2011); Ma e Thompson (2015); Paquette et
al (2018), Park et al (2015), Piazza et al (2013), Quinto, Thompson e Keating (2013), Stevens
(2012), Wollner (2012), Mantell e Pfordresher (2013), Mathur et al (2015) e Slevc (2012). A
maioria dos trabalhos elencados incorporavam os resultados de Curtis e Bharucha apenas como
evidéncia e suporte para afirmar varios vinculos possiveis entre masica e lingua. Trés deles, Ma
e Thompson (2015), Paquette et al (2018) e Slevc (2012) sequer citaram o artigo textualmente.
Porém, em trés casos, verificamos discussdes sobre o estudo que sdo pertinentes para as
consideragdes acerca do nosso primeiro experimento.

Cespedes-Guevara e Eerola (2018) afirmam que os resultados de Curtis e Bharucha
(2010) teriam sido replicados por Bowling et al. (2012). Apontam, porém, que o resultado teria
sido replicado apenas com um grupo de falantes de inglés, e que mais replicacfes com amostras
maiores de linguas eram necessarias antes de aceitar a hipétese do trabalho de 2010. A leitura
do texto integral de Bowling et al., no entanto, revela uma historia consideravelmente diferente.
A correspondéncia encontrada consiste no fato de que tanto melodias ocidentais, quanto
melodias cléssicas do sul da india, quanto amostras de fala de pessoas angldfonas, tendem a

utilizar intervalos menores na expressdo de emocdes negativas e quietas. Falar em intervalos
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menores é muito diferente de destacar um Unico intervalo, a terca menor. Ora, 0 que temos sdo
resultados que coincidem em partes, mas ndo resultados replicados. Desta forma, ndo houve,
até onde pudemos verificar, nenhuma instancia em que os resultados de Curtis e Bharucha
(2010) tenham sido replicados.

O trabalho experimental de Day-O’Connell (2013), alias, vai na direcdo oposta. O
escrutinio do que o autor chama de stylized interjections o leva a concluir que o intervalo de
terca menor é um indicativo de playfulness (jocosidade) por parte do falante. No que parece ser
uma tentativa um tanto quanto forcada de conciliar dois resultados discrepantes, Day-
O’Connell faz a ressalva de que fatores metodologicos tornam temeraria a comparagao dos
resultados de seu trabalho com o estudo de Curtis e Bharucha (2010). Porém, em seguida,
pondera que enquanto tristeza seria uma emocdo genuina, playfulness se referiria a um modo
de enunciar, um “aspecto perlocucionario do ato de enuncia¢dao” (DAY-O'CONNELL, 2013, p.
457). O autor postula ainda que, apesar da aparente incongruidade entre os resultados, é
plausivel que a terca menor seja um aspecto essencial tanto da expressao de tristeza quando de
jocosidade, pois ambos os conceitos estariam unidos em sua atitude "ndo-agressiva" (DAY -
O'CONNELL, 2013, p. 457). Em outras palavras, como tanto tristeza quanto jocosidade
expressam estados de espirito e/ou atitudes ndo-agressivas, o intervalo de terca menor seria
comum a essas duas expressdes, com outros fatores, como a altura melddica média e a taxa de
elocugdo, contribuindo para diferenciar os dois estados de espirito.

O que se pode observar, enfim, é que os resultados apresentados por Curtis e Bharucha
(2010), apesar de constantemente citados na literatura interdisciplinar, ndo foram devidamente
corroborados por tentativas de replicagcdo, nem entre falantes de inglés, nem entre falantes de
outras linguas. O primeiro experimento desta tese de doutorado, na tentativa de suprir essa
lacuna, tentou replicar os resultados dos dois pesquisadores com falantes de Portugués
Brasileiro, porém, sem sucesso. Por um lado, a impossibilidade de corroborar os resultados de
um artigo publicado ha 12 anos consiste quase em um convite para novas empreitadas futuras,
uma vez que as evidéncias da hipotese acerca da correspondéncia do uso de terca menor na fala
e na musica agora sdo controversas. Por outro lado, julgamos alarmante a falta de tentativas de
replicar os resultados, ao longo de mais de uma década, ao mesmo tempo em que o trabalho em
questdo continua a ser citado em pesquisas da area.

O titulo do artigo de Curtis e Bharucha (2010) vende uma ideia sem duvida chamativa
e atraente. A correspondéncia exata de um intervalo musical especifico sendo usado na fala,
precisamente por sua inusitada exatiddo, pode parecer muito mais impactante do que uma

correspondéncia entre intensidade ou frequéncia fundamental média, por exemplo. E é



53

justamente por isso, também, que é necessario colocar uma hipdtese como essa a prova,
repetidamente, nos mais diversos contextos possiveis, se o intuito for o de chegar a
generalizagdes como “os intervalos da fala refletem os intervalos da musica”. A lacuna, que nos
esforcamos para preencher, ainda que parcialmente, é preocupante. Quais outras afirmacdes e
frases de efeito baseadas em estudos ndo-replicados estdo sendo repetidas ad nauseam na
literatura?

Héa de se manter os olhos atentos para reconhecé-las quando aparecerem, e coloca-las a

prova antes de espalha-las.

2.5 Consideracdes finais

No primeiro experimento relatado nesta tese, buscamos verificar se a expressdo de
emocBes na fala apresentaria algum tipo de correspondéncia musical. Uma eventual
correspondéncia poderia ocorrer na forma de um mesmo padréo acustico sendo utilizado na fala
e na masica para expressar uma mesma emoc¢do, ou no emprego recorrente de um padrao
musical especifico na expressdo de um contetdo emocional especifico. Como vimos, nenhuma
correspondéncia foi encontrada, contrariando nossas hipoteses iniciais e indo na direcdo
contraria dos estudos que nos serviram de inspiracdo — estudos estes, porém, que também
apresentam fragilidades, como pudemos perceber no decorrer de nossa tentativa de corroboréa-
los.

Passemos, agora, para 0 proximo experimento.
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3. EXPERIMENTO 2: QUAL EMOQAO ESSA MUSICA EXPRESSA?
3.1 Introducéo

Na se¢do 2.2, vimos que os intervalos de terga menor costumam ser associados a tristeza.
O segundo experimento deste trabalho utilizou um corpus musical para verificar se, mantendo
todos os demais elementos intactos, a maior ou menor presenca de intervalos de terca menor
pode acarretar mudangas categéricas na percepc¢do de emocBes em um enunciado cantado em
uma lingua desconhecida.

Nossa hipdtese é a de que, se intervalos de terga menor sdo associados a tristeza, a maior
presenca destes intervalos acarretara maior percepcao de expressao de tristeza, e que uma menor
quantidade de intervalos de terca menor fard com que uma melodia tenda a ser percebida como

menos triste.

3.2 Conceitos prévios

J& abordamos, na secdo 2.1, as nogdes de altura melddica (ou pitch) e de intervalos, bem
como a associacdo dos intervalos de terca menor a tristeza, na se¢do 2.2. Antes de passarmos
para 0 proximo experimento desta pesquisa, € necessario visitar os conceitos de escala, modo e
de tonalidade.

De acordo com Drabkin (2001c), uma escala pode ser definida, no nivel mais basico,
como uma sequéncia de notas em ordem ascendente ou descendente de alturas melddicas.
Porém, enquanto conceito musicoldgico, uma escala é uma sequéncia longa o suficiente para
definir, de maneira ndo-ambigua, um modo, tonalidade, ou alguma forma particular de
construgdo linear, comegando e terminando na nota fundamental do modo ou da escala.
Metaforicamente, pode-se pensar na escala como a paleta de cores selecionada por um pintor
para servirem de base para a pintura: as cores (notas musicais), organizadas de determinada
maneira em uma determinada dimensdo (espacial no caso da pintura, temporal no caso da
mausica), formam uma obra cuja estrutura emerge das proporcdes e relagdes desses elementos
constituintes.

O uso do conceito modo variou ao longo da histéria, mas sempre foi usado para designar
classes de melodias, sendo que do século XX em diante, vem sendo usado para designar certos
tipos de normas ou modelos para composi¢do ou improvisacdo (POWERS et al., 2001). De

acordo com os autores, uma definigdo resumida que inclui tanto a definigéo historica ocidental
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e 0s aspectos mais recentes propostos por estudiosos de musica asiatica e do oriente médio pode

ser encontrada em Winnington-Ingram (1936):

Mode is essentially a question of the internal relationships of notes within a
scale, especially of the predominance of one of them over the others as a tonic,
its predominance being established in any or all of a number of ways: e.g.,
frequent recurrence, its appearance in a prominent position as the first note
or the last, the delaying of its expected occurrence by some kind of
embellishment.®* (WINNINGTON-INGRAM, 1936, p.2, apud POWERS et
al., 2001)

Finalmente, temos a nocao de tonalidade. De acordo com Hyer (2001), na mdsica tonal,
0 tom se refere ao arranjo abstrato de fenébmenos como melodias, harmonias e cadéncias ao
redor de um ponto de referéncia, ou nota tonica®2. Em uma outra defini¢do, Cooke (1959, p. 40)
afirma que a tonalidade € a base expressiva da linguagem musical da Europa ocidental consiste
no sistema intricado de relagdes tensionais entre notas, o qual se pode chamar de sistema tonal.
H& uma relacdo intima entre a no¢do de tonalidade e a de escala: o tom se refere ao tipo de
estrutura de escala implicado por uma melodia: melodias tonais sdo aquelas em que as alturas
melodicas implicam um tom especifico, enquanto para melodias atonais tal implicacdo nao
existe (TAN, PFORDRESHER, HARRE, 2010, p. 76). Também de acordo com Hyer (2001), a
nota ténica, que da nome ao tom, unifica e coordena os fendmenos musicais dentro de seus
dominios: uma composi¢do no tom de D6 maior, por exemplo, possuiria uma esséncia de "D6".
Notas “dentro” de um tom soam como se "pertencessem™ a uma melodia composta nesse tom,
enguanto notas que ndo pertencem a essa escala, se usadas em uma melodia, sdo altamente
salientes e podem criar momentos de alta tensdo (TAN; PFORDRESHER; HARRE, 2010, p.
76)

Ainda no que se refere a nocdo de tonalidade, também é considerada crucial a existéncia
de dois géneros modais basicos, maior e menor, cada um com caracteristicas musicais diferentes
oriundas, basicamente, da disposicao de tons e semitons em suas respectivas escalas (HYER,
2001). Esses dois modos sdo dois polos "gémeos™ de expressédo, dois sistemas interdependentes,
baseados em triades maiores e menores (COOKE, 1959, p 50). Uma das diferengas entre uma

escala maior (por exemplo, D6 maior, figura 5) e uma escala menor natural (por exemplo, D6

31 Em tradugdo livre: “O modo é, essencialmente, uma questio das relagdes internas das notas dentro de uma
escala, especialmente da predominancia de uma delas sobre as outras enquanto nota tbnica, sendo sua
predominancia estabelecida de uma de todas dentre varias maneiras: por exemplo, recorréncia frequente, sua
presenca em posicao de destaque como a primeira ou Gltima nota, 0 adiamento de sua ocorréncia esperada por
algum tipo de embelezamento.”

32 Segundo 0 mesmo autor, o termo em inglés, key, tem uma dimensdo metaférica, em que a chave (key) de uma
musica "destranca" ou clarifica o arranjo de relagdes entre alturas melddicas subjacentes & peca. A nogéo de uma
peca ou passagem estar em um determinado tom envolve uma conceituacdo cultural, segundo a qual o tom envolve
certas tendéncias melddicas e relagdes harmdnicas que mantém a nota tonica como centro de aten¢do (HYER,
2001).
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menor, figura 6) esta justamente na terceira nota (terceiro grau) da escala. Entre o primeiro
grau/nota e o terceiro grau/nota de uma escala menor, que por sua vez evoca um
modo/tonalidade menor, ha uma distancia de trés semitons, correspondente a um intervalo de
terca menor, enquanto em uma escala maior, a distancia entre o primeiro e o terceiro graus é de

quatro semitons ou dois tons, correspondendo a um intervalo de terca maior=3,

Figura 5 - Escala de D6 maior, representada em teclas de piano e em partitura.
C Major Scale
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Fonte: Piano Music Theory**,

Figura 6 - Escala de D6 menor, representada em teclas de piano e em partitura.
C Minor Scale
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Fonte: Piano Music Theory®.

33 Ver secéo 3.1.
34 Disponivel em < https://piano-music-theory.com/2016/06/02/c-natural-minor-scale/>, acesso em 17 de junho

de 2021.
3 Disponivel em < https://piano-music-theory.com/2016/05/31/c-major-scale/>, acesso em 17 de junho de 2021.
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As figuras 5 e 6 ilustram a diferenca entre as escalas de D6 Maior e de D6 Menor. Nelas,
as sete notas musicais (D6, Ré, Mi, F4, Sol, La e Si) aparecem anotadas como letras (C, D, E,
F, G, A e B, respectivamente), e as notas pertencentes a cada escala respectiva aparecem
coloridas de azul na representagdo do piano. A distancia entre uma tecla de piano e a tecla
adjacente, seja ela preta ou branca, é de um semitom. Como se pode ver, na escala de D6 Maior,
chamada em inglés de C Major Scale, a distancia entre a primeira nota da escala, D6/C, e a
terceira nota pertencente a escala, Mi/E, é de 2 tons ou quatro semitons® (um semitom entre C
e a tecla preta adjacente correspondente a C#, um semitom entre C# e D, um semitom entre D
e a tecla preta correspondente, nesse contexto, a D#, e mais um semitom entre D# e E). Temos,

assim, um intervalo de terca maior. J& na escala de D6 Menor (C minor), a distancia entre a
primeira nota da escala, DO/C, e a terceira nota da escala, Mib/Eb, é de 1 tom e meio ou trés
semitons (um semitom entre C e a tecla preta adjacente correspondente a C#, um semitom entre
C# e D, e um semitom entre D e a tecla preta correspondente a Eb).

Uma vez esclarecido o que entendemos aqui por “maior” e “menor”, podemos nos voltar

para uma nocdo bastante difundida acerca desses dois conceitos:

It is commonplace (though a much-disputed one) that the positive emotions
(joy, confidence, love, serenity, triumph, etc). are expressed by major music,
and the negative emotions (sorrow, fear, hate, disquiet, despair, etc.) by minor
music. Using Freud's basic categories of human emotion - pleasure and pain
- we may say that there is a tendency to equate the major system with pleasure,
the minor system with pain.3” (COOKE, 1959, p. 50-51)

A passagem acima, escrita pelo musico e musicologista britanico Deryck Cooke, postula
de forma sucinta que, em musica, a nogdo de “menor” estaria associada a afetos negativos e
melancolicos, enquanto a nog¢do de “maior” estaria associada a estados de espirito mais
positivos e alegres.

Tal associacdo se encontra expressa de forma elegante na letra do standard de jazz Ev'ry
Time We Say Goodbye, escrita pelo compositor norte-americano Cole Porter. Nela, a mudanga

no estado de espirito ocasionada pela despedida da pessoa amada é retratada metaforica e

3% Um tom equivale a dois semitons.

37 Em tradugdo livre: “E lugar comum (embora muito contestado) que as emogdes positivas (alegria, confianca,
amor, serenidade, triunfo, etc). sdo expressas pela musica maior, e as emogdes negativas (pesar, medo, odio,
inquietacdo, desespero, etc.) pela mlsica em tom menor. Usando as categorias basicas de Freud da emog¢do humana
- prazer e dor - podemos dizer que ha uma tendéncia de equiparar o sistema maior ao prazer, o sistema menor a
dor.”
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literalmente com uma mudanga “de maior para menor”¢. Essa caracteristica foi muito usada

no Barroco pela Teoria dos Afetos e propagou-se na masica erudita.

For most Western listeners, the minor mode suggests a negative emotional tone
while the major mode has a more positive connotation, other things equal.
Whether the different connotations of the two modes result from acoustic,
spectral differences in the major and minor triads [...], or whether they are
culturally transmitted, is an unresolved question [..]J*°. (KASTNER,
CROWDER, 1990, p.189, destaques nossos)

Uma explicacdo é que a terca menor, sendo mais baixa do que a terca maior, tem um
som "deprimido", e o fato de ndo ser parte da série harménica base a faz uma "depressdo nao-
natural” no estado "naturalmente feliz" das coisas, de acordo com ideias ocidentais (COOKE,
1959, p. 57).

E interessante notar, entretanto, que essa associagio ndo é um consenso. De fato, por
mais disseminada que a associacdo entre “maior-menor” e ‘“alegria-tristeza” seja, ela nem
sempre se encontra “validada” em manuais e dicionarios de musica. De fato, os verbetes
respectivos a “Maior”, “Menor” e “Ter¢a” (DRABKIN, 2001a, 2001b, 2001d) no dicionario de
musica publicado pela universidade de Oxford nao apresentam qualquer mencéo a essa suposta
melancolia caracteristica dos intervalos, escalas e modos menores - ha apenas a limitacdo
técnica e quase matematica. No verbete relativo a “Menor”, por exemplo, lemos que menor é 0
intervalo entre quaisquer duas notas com uma distancia de dois graus da escala diatdnica entre
si, por exemplo, D6-Mi (DRABKIN, 2001c).

Ha também aqueles que, quando ndo se opdem totalmente a associacao, mostram-se (no
minimo) céticos em relacdo as generalizacbes. Em um texto para o site The Atlantic,
comentando o estudo*® de Meagan E. Curtis e Jamshed J Bharucha (2010), o jornalista Daniel
Wattenberg (2010) lanca as perguntas retdricas: “Where does sad music get its sadness from?
And whom should you ask — a composer or a cognitive psychologist?” ** Em um texto que
disfarca pouco apreco pela pesquisa em questdo, Wattenberg (2010) admite que pode existir
uma correlacdo vaga, reforcada pela nossa tradigdo musical, entre escalas menores e "tristeza",

mas que € um erro pensar que 0s humores evocados pela musica possam ser reduzidos a

38 Como diz a letra da cangdo, “[...] but how strange the change from major to minor every time we say goodbye”.
39 Em tradugfo livre: “Para a maioria dos ouvintes ocidentais, 0 modo menor sugere um tom emocional negativo,
enquanto o modo maior tem uma conotagdo mais positiva, se outras coisas sdo mantidas iguais. Se as diferentes
conotagdes dos dois modos resultam de diferencas acusticas, espectrais nas triades maiores e menores [...], ou se
sdo transmitidas culturalmente, ¢ uma questao em aberto.”

40 Mais precisamente, comentando o texto do blog da revista Scientific American sobre o estudo.

41 Em traducdo livre: De onde vem a tristeza da musica triste? E a quem vocé deve perguntar — a um compositor
ou a uma psicologa cognitiva? (WATTENBERG, 2010).
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tonalidade em si. Depois de apresentar varios exemplos que, segundo ele, desafiam essa ideia®?,

Wattenberg (2010, ndo paginado) conclui:

If a cognitive psychologist tries to tell you the minor third interval is
intrinsically, universally "sad," it's not true. If, on the other hand, she says
that, well, in the right musical setting and cultural context it can help evoke
an ultimately elusive range of sad or mysteriously unresolved emotions—then
it's not exactly new.*

Na mesma linha, o texto Is Major Really Happy and Minor Sad? (EWELLUL, 2020?),
publicado no site School of Composition, também tenta relativizar a associag¢ao “menor-triste”
elencando mdusicas que fogem a essa regra: Nothing Compares to You, composta por Prince e
famosa na voz da cantora irlandesa Sinead O’Connor, seria um exemplo de cancao triste em Fa
maior, enquanto Happy, de Pharrell Williams, € uma musica alegre escrita em F& menor. O

texto conclui:

[...] major doesn’t automatically mean ‘happy music’ and minor doesn’t
automatically suggest ‘sad music’. If major is ‘happy’ and minor is ‘sad’, it is
true only to a very limited extent. [...] Tempo, timbre, rhythm, melody and
other musical attributes have a greater impact on the overall effect of a piece.
Think about it like this: The color red has different meanings to us depending
on when, where and how it is used. On Valentine’s day it symbolizes passion
and love but in a war movie it means blood and pain. [...] It’s all about the
context, the subtleties and the nuances. Everything in music and what it means
to people is determined by the subtle details within the notes. It’s the context
that makes it what it is.** (EWELLUL, 2020, ndo paginado).

Em que pesem a ocasional controveérsia, eventuais queixas de compositores e a possivel
frustracdo advinda da necessidade de reconhecer que, assim como em indmeros outros
fendmenos da vivéncia humana, estamos diante de uma tendéncia e ndo de uma regra
determinista, o que se tem é uma ampla gama de evidéncia experimental documentando que
os individuos no ocidente associam 0s modos maiores e menores com emocdes especificas
(KASTNER; CROWDER, 1990, p. 190). Mais uma vez, voltamos as palavras de Deryck
Cooke:

42 Entre os exemplos citados pelo autor, estdo Eleanor Rigby, do grupo The Beatles - segundo o Wattenberg,
mantenha a melodia, altere qualquer outro elemento, letra, andamento, ou arranjo, para conseguir um resultado
ndo-triste - We Are the Champions, da banda Queen, e My Favorite Things, do filme A Noviga Rebelde.

43 Em traducdo livre: “Se uma psicéloga cognitiva tentar te dizer que o intervalo de terga menor é intrinsecamente,
universalmente, "triste”, ndo é verdade. Se, por outro lado, ela disser que, bem, no ambiente musical e no contexto
cultural certos ele pode ajudar a evocar uma, em Ultima instancia, elusiva gama de emocfes tristes ou
misteriosamente ndo-resolvidas - entdo ndo é exatamente novidade.”

4 Em traduciio livre: “(modo) maior niio necessariamente significa "musica feliz' e menor no sugere
automaticamente "musica triste”. Se maior é "feliz" e menor é "triste", isso é verdade apenas até certo ponto. [...]
Andamento, timbre, ritmo, melodia e outros atributos musicais tém impacto maior no efeito geral de uma pega.
Pense desse jeito: a cor vermelha tem significados diferentes para nds dependendo de quando, onde e como é
usada. No Dia dos Namorados, ela simboliza paixdo e amor, mas em um filme de guerra significa sangue e dor.
[...] Tudo depende do contexto, das sutilezas e das nuances. Tudo no que se refere & misica e ao que ela significa
para as pessoas é determinado pelos detalhes sutis entre as notas. E o contexto que faz dela o que é.”
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People often single out a lively minor piece from the eighteenth century and say,
'Here is proof, if proof were needed, that minor music need not be sad’. The
fact that proof does seem to be needed shows the inherent connection between
the minor system and painful emotions; exceptions will have to be dealt with
when the time arises.*® (COOKE, 1959, p. 51)

3.3 Metodologia

Para este segundo experimento, foram selecionadas cantigas de ninar a partir da
coletanea Lullabies of the World (THE VOICE PROJECT, 2013). No site oficial do projeto na
internet, estdo disponiveis interpretacdes artisticas dessas cantigas e, mais importante neste
momento, as partituras destas musicas. O processo de selecdo e preparacdo das masicas para o
experimento é descrito a seguir.

O objetivo é verificar se, como e até que ponto a presenca de intervalos de terca maior
e de terca menor no contorno melddico altera a percepgdo da emocao expressa, mas sem incluir
0 conteudo semantico como uma das variaveis. Desta forma, era importante minimizar as
chances de que os informantes conseguissem assimilar esse contetido semantico expresso pelas
palavras cantadas. Assim, logo de inicio, foram desconsideradas as gravacdes em portugués e
espanhol, pois os informantes (se ndo todos, com certeza a maioria esmagadora deles) sao
falantes de portugués como lingua materna, e o espanhol apresenta notavel nivel de
inteligibilidade para falantes de portugués. Também foram descartadas can¢des em inglés (por
ser uma lingua amplamente difundida e estudada), em francés e em italiano (nestes ultimos dois
casos, por serem idiomas estudados com relativa frequéncia no Brasil, além de serem idiomas
com alto prestigio e carregados de associacdes positivas, pelo menos no ocidente).

As interpretacdes disponiveis no site do projeto incluem acompanhamento instrumental,
um aspecto negativo para o propdsito desse experimento. Nosso objetivo é verificar na melodia
um fenbmeno ja observado na fala (deslexicalizada ou ndo), e um acompanhamento
instrumental introduz outras variaveis além da voz. Assim sendo, reconheceu-se a necessidade
de realizar novas gravacdes para as cangdes selecionadas. Desta forma, foi necessario levar em
consideracao também a complexidade ritmica, a tessitura vocal da linha melddica e, ndo menos

importante, a complexidade do sistema fonoldgico da letra da musica. Deu-se preferéncia,

4 Em tradugdo livre: “As pessoas frequentemente selecionam uma pega menor jovial do século dezoito e dizem,
'Eis a prova, se prova era necessaria, de que misica menor ndo necessita ser triste". O fato de que uma prova parece
ser necessaria mostra a conexdo inerente entre o sistema menor e emogdes dolorosas; ter-se-a que lidar com as
excecdes quando a ocasido chegar”
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portanto, a masicas cuja formula de compasso fosse comum na masica popular ocidental, como
3/4 e 4/4, e foram excluidas cances como Jasoda Hari palne, da India, cuja partitura indica
um compasso em 7/4, e Oj Jano, Jano, da Maceddnia, cuja formula de compasso € indicada por
3+2/8+2.

Com todos os aspectos elencados acima em mente, foram selecionadas as seguintes
composigdes: Itsuki no Komori-uta (em japonés), Tuu, tuu, tupakkarulla (em finlandés), Lala,
mtoto lala (em suaili) e Aja tutaja (em esloveno).

Sabe-se que a taxa de elocucdo € um dos aspectos que podem ser modificados de acordo
com a carga emocional ou a atitude de um falante em um enunciado (ver, por exemplo, “taxa
de elocucdo” em Silva, 2019). Para mitigar possiveis efeitos da diferengca de andamento entre
as composicoes, todas as canc¢des foram gravadas com o mesmo andamento (J = 80 batidas por
minuto).

O teste de percepc¢do foi conduzido de forma remota, através de um questionario online
na plataforma Google Docs. O endereco do questionario foi divulgado pelo pesquisador e por
pessoas de seu circulo social proximo em midias sociais como Facebook, Instagram e também
por WhatsApp, individualmente ou em grupos. A primeira pagina do questionario, além de
apresentar uma breve explicacdo do experimento, pedia ao voluntario que escolhesse entre duas
versdes do questionario, a versdo azul e a versdo vermelha. Os informantes que escolheram a
versdo vermelha ouviram gravagdes alteradas digitalmente (ver subsecdo 3.4, mais adiante),
enquanto os que escolheram a versdo azul ouviram as gravac@es originais (ver apéndice A).

Quando expostos as gravacoes, foi pedido aos informantes que associassem o estimulo
ouvido a uma dentre quatro imagens de expressoes faciais médias (ver figura 7) das emocdes
da colecdo The Averaged Karolinska Directed Emotional Faces — AKDFE (LUNDQVIST;
LITTON, 1998) apresentadas na tela junto ao estimulo, de maneira semelhante ao ultimo
experimento descrito por Peres (2016). As AKDEF sdo "médias" obtidas através da mescla das
fotos em preto e branco de diversos atores expressando a mesma emocao. Por exemplo, as fotos
de atores do sexo masculino expressando tristeza sdo "empilhadas™ (seguindo a analogia feita
por Peres, 2016, p. 191) digitalmente, e a partir dessa pilha uma média é calculada, de modo
que a imagem resultante apresenta as caracteristicas em comum em cada um dos atores
expressando essa determinada emocao. No estudo de Peres (2016), trechos de fala emotiva
foram selecionados da plataforma de streaming de video YouTube e divididos em quatro
emocdes basicas (raiva, medo, tristeza e alegria), e pediu-se a ouvintes leigos que associassem
cada um desses trechos de fala emotiva a uma AKDFE. Neste estudo, assim como em Peres

(2016), era obrigatério que o participante associasse cada gravacdo a uma, e apenas uma,
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imagem. Seguindo 0 mesmo raciocinio exposto na secdo 2.3, decidimos por ndo incluir a
emoc¢do medo, optando, assim, por mostrar um rosto com uma expressdo neutra. Também se
considerou que, sendo a escolha da emocéo expressa na gravacdo uma escolha categdrica, sem
gradagédo, o rosto com a expressdo neutra poderia ser escolhido por informantes que nao
reconhecessem uma emocdo especifica sendo expressa, ou tivessem dificuldades na

categorizacao.

Figura 7 - Exemplos de expressdes faciais médias das emocdes; cada imagem representa a expressao média de
35 atores para uma emocéo especifica. Da esquerda para a direita: raiva, alegria, neutralidade e tristeza.

29992

Fonte: Lundqvist; Litton, 1998.

3.3.1 Informantes

Os dados foram coletados ao longo do més de abril de 2021. Neste periodo, o Brasil e 0
mundo passavam por um periodo bastante conturbado, devido a pandemia de Covid-19. Esta
situacdo, por si s, inviabilizaria que a coleta de dados para 0 Experimento 2 (bem como para
o Experimento 3, a ser discutido mais adiante nesta tese) fosse realizada presencialmente. De
todo modo, mesmo que a situacao sanitaria do pais fosse mais favoravel a época da coleta, ha
de se convir que a aplicacdo de um questionario para coleta de dados é muito mais facilmente
conduzida online.

E claro que conduzir a aplicacio de um questionario presencialmente permite maior
controle ao pesquisador. Pela internet, ndo podemos controlar possiveis estimulos externos que
distraiam o informante. Também néo € possivel controlar o tipo de equipamento usado para a
reproducdo do estimulo, e é bastante dificil aferir ou limitar a quantidade de vezes que esse

estimulo é reproduzido ou o tempo que o informante demora para completar o questionario®.

46 Atualmente, existem ferramentas e servicos que permitem um controle maior por parte do pesquisador, mas
tais servigos sdo mais complicados de usar e, muitas vezes, 0S precos sao pouco acessiveis.
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Por outro lado, a aplicacdo online facilita a adesdo a pesquisa, uma vez que o individuo nao
precisa se deslocar até um lugar determinado para participar, e ndo ha limitacdo de horario,
sendo assim uma opg¢do mais conveniente para o informante.

Obviamente, ha sempre o risco de algum “ponto cego” causar distor¢des no resultado, e
é preciso ter em mente a forma como os dados foram coletados na analise e discussao dos
resultados. Lembramos, porém, que a aplicagdo de um questionario presencialmente também
ndo garante necessariamente precisdo total dos dados (os informantes podem, por exemplo,
mentir, ou ndo prestar atencdo ao estimulo e assinalar uma resposta aleatoria). Por outro lado,
ha de se considerar que, por se tratar de uma participagdo totalmente voluntaria, os informantes
teriam pouca ou nenhuma motivacgdo para sabotar a pesquisa dando respostas erradas ou néo
prestando atencdo aos estimulos. Isto posto, passamos as informacdes acerca do recrutamento
e dos informantes em si.

A principio, o questionario foi divulgado pelo préprio pesquisador em suas redes sociais
e entre os participantes do grupo de pesquisa coordenado pela orientadora. Em um segundo
momento, foi pedido que amigos e conhecidos do pesquisador repassassem o convite adiante,
também em redes sociais e grupos de WhatsApp. Sabemos, por exemplo, que até pessoas de
outros estados participaram da pesquisa: havia a possibilidade de os informantes interessados
deixarem seu enderego de email para receberem mais informacdes acerca do estudo. Depois de
0 pesquisador enviar 0 email para os interessados explicando a origem das musicas e a quais
linguas eles tinham sido expostos, alguns informantes se mostraram tdo entusiasmados que
compartilharam espontaneamente suas impressdes e algumas informacdes sobre si mesmos,
como sua area de formagéo.

Foi pedido aos participantes que informassem sua idade, quantas e quais linguas
falavam, e se tinham envolvimento ativo com mdsica (cantando, tocando um instrumento, ou
exercendo alguma atividade relacionada). Seria inviavel pedir que todos comprovassem seu
conhecimento linguistico e seu envolvimento com musica por meio de documentos ou
gravagdes. Assim, confiamos na autodeclaracao dos participantes.

Em relacdo as linguas, ndo foi pedido que os informantes declarassem de qual ou quais
idiomas eram falantes nativos, tampouco que discriminassem o nivel de conhecimento dos
idiomas estrangeiros que afirmassem conhecer. Tomamos essa deciséo pelos seguintes fatores:

- Considerando que a pesquisa foi conduzida no Brasil por pesquisador brasileiro
sediado no estado de S&o Paulo, e que os participantes foram recrutados a partir dos contatos

do pesquisador, sdo relativamente baixas as chances de que os informantes ndo fossem falantes
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nativos de portugués brasileiro (j& que a regido ndao tem uma popula¢do massiva de imigrantes
ou de indigenas, por exemplo);

- A compreensdo do contetido semantico expresso no estimulo sonoro nao era necessaria
para a participacdo na pesquisa, ja que o objetivo era avaliar a percep¢do do sinal sonoro em si,
em suas caracteristicas fisicas e fonético-fonoldgicas puras (contorno melédico, proporcao de
vogais e de consoantes, etc);

- Apesar de haver indicios que a familiaridade com o idioma influencia o julgamento
(REITERER et al. 2020), familiaridade ndo implica necessariamente proficiéncia, e também
ndo esté claro se e como a proficiéncia em um idioma se correlaciona com uma avaliacdo mais
positiva — da mesma forma, é possivel gostar ou ndo de um idioma, aché-lo “melodioso” ou
“aspero”, sem ter qualquer conhecimento.

Os informantes explicitaram seu conhecimento linguistico respondendo diretamente a
pergunta "Quantas linguas vocé fala? Inclua a sua lingua materna e qualquer idioma no qual
VOCé consiga se comunicar minimamente, mesmo que com alguma dificuldade” e "Quais
linguas vocé fala?". No caso de um informante que afirmasse falar quatro linguas e que essas
linguas eram portugués, inglés, espanhol e alemao, consideramos esse informante um falante
dessas quatro linguas®’. Em outras palavras, quando mencionamos “falantes de alemao”, por
exemplo, estamos nos referindo a todos os informantes que afirmaram ser falantes de aleméo,
independente do status do idioma (lingua materna ou lingua estrangeira) e do nivel de
proficiéncia.

Mais relevante para o0 experimento em questdo nesta secdo € que, caso 0 participante
conhecesse (ou acreditasse conhecer) o idioma da melodia sendo cantada, a orientacdo era ndo
categorizar a imagem em um dos sentimentos, € sim assinalar a op¢ao “Eu conhego essa lingua”.
Tomamos tal decisdo para evitar que um possivel nivel de compreensdo semantica da letra
interferisse na categorizacdo. Se desejassem, os informantes também podiam apontar qual
idioma acreditavam estar ouvindo. Os erros e acertos no reconhecimento dos idiomas seréo
abordados mais adiante. Por enquanto, basta dizer que ndo era um problema o informante
identificar erroneamente a lingua do estimulo, ou mesmo achar que conhecia o idioma sem de
fato conhecé-lo. Afinal, se uma pessoa tem um historico de traumas e associacfes negativas
com a lingua italiana, por exemplo, ndo é necessario que a pessoa esteja de fato ouvindo italiano
para que sua avaliacdo seja afetada. Basta que ela pense estar ouvindo italiano, e toda a rede de

associacdes serd mobilizada, potencialmente afetando os resultados.

47 N&o verificamos casos de incongruéncia nessas duas respostas (por exemplo, alguém que afirmasse falar trés
idiomas na primeira questao e dissesse ser falante apenas de portugués e espanhol na segunda questao.)
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Por fim, deixemos claro que os informantes foram divididos entre dois grupos antes de
comecarem a ser expostos aos estimulos. Cada grupo foi exposto a uma das duas versdes
possiveis de cada melodia. Isto significa que nenhum informante ouviu as duas versdes de uma

mesma melodia.

3.3.2 Estatistica

Para que se possa tirar qualquer concluséo a partir dos dados colhidos neste primeiro
experimento, observar 0s numeros brutos nao € o suficiente. Tomemos, por exemplo, a cancéo
Aja tutaja, utilizada nesse estudo. Um grupo composto de 99 individuos (N = 99) foi exposto a
versdao original da cancao; destes, 13 julgaram que a cancao expressava tristeza. Paralelamente,
um segundo grupo, composto de 94 individuos (N = 94) foi exposto a versdo alterada da cancgéo,
e 18 pessoas desse segundo grupo consideraram que a musica expressava tristeza. Porém, por
mais tentador que nos possa parecer, ndo podemaos nos apressar e concluir que as alteragdes da
gravagdo fazem com que a melodia seja percebida como triste com mais frequéncia. Afinal,
como se pode ter certeza que essa diferenca de seis individuos é estatisticamente significativa,
e ndo aleatdria? Em outras palavras, qual a chance de que essa diferenca observada ser fruto de
mero acaso e que as alteracBes realizadas ndo tenham sido relevantes na percepcdo dos
informantes? E preciso recorrer a testes estatisticos para esclarecer essa ddvida e, assim, tirar
conclusdes solidas.

A escolha da prova estatistica a ser utilizada depende do tipo de dado que se pretende
analisar. Dados numéricos (quantitativos), como a altura e o peso de alguém, sdo chamados de
dados parametricos. Por outro lado, temos os dados categoricos, que ndo sdao medidos
numericamente e a partir dos quais ndo se pode estabelecer um intervalo preciso entre
categorias. Tomemos como exemplo uma pesquisa de satisfagéo de clientes, em que um cliente
pode se declarar como tendo ficado “Muito satisfeito”, “Satisfeito” “Neutro”, “Um pouco
insatisfeito” e “Muito insatisfeito”. Obviamente, um cliente “Muito satisfeito” apresenta maior
satisfacdo do que um cliente apenas “Satisfeito”, mas nao é possivel ter certeza que a variagao
entre “Muito satisfeito” e “Satisfeito” tem a mesma dimenséo do que a variagao entre “Neutro”
e “Um pouco insatisfeito” ou entre “Um pouco insatisfeito” e “Muito insatisfeito”. O valor do
intervalo entre as categorias ndo é conhecido ou determinavel. Também podemos ter em maos

dados categoricos nominais, para os quais ndo ha uma escala de grandezas, intensidade ou algo
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do género, apenas a opcdo de pertencimento a duas (ou mais) categorias. Podem ser
mencionados como exemplos de dados nominais respostas divididas entre “Sim” ou ‘“Nao”,
bem como os dados de cor/raca da populacéo colhidos pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica ("branca”, "preta"”, "parda”, "amarela" ou "indigena"). Os dados categoricos sdo
também chamados de ndo-paramétricos.

Neste primeiro experimento, lidamos justamente com dados categ6ricos nominais, ndo-
paramétricos. Aos informantes, foi pedido que categorizassem sua percep¢ao de acordo com as
emocdes expressas nas imagens. Assim sendo, o teste estatistico deveria ser também n&o-
parameétrico.

Ha de se considerar também o tipo de amostras (isto é, a natureza dos casos observados)
com as quais estamos lidando. Quando os elementos das amostras sdo oriundos dos mesmos
individuos, temos amostras dependentes (& o caso, por exemplo, de um grupo de pacientes cujos
dados sdo colhidos antes e depois de uma intervencao clinica). No caso deste experimento, as
amostras sdo independentes, pois cada informante foi exposto a apenas uma ou outra versao da
melodia (em outras palavras, cada individuo categorizou o estimulo apenas uma vez, e sem
qualquer interferéncia de seus pares).

Temos, portanto, duas amostras (conjuntos de dados) X e Y independentes. Precisamos
verificar se a proporcao de categorizacGes (ocorréncias) de cada uma das emogdes € a mesma
em ambas as amostras. Em outras palavras, ha de se verificar se a proporcdo da categoria

“Alegria” € amesma em X e Y, se a proporcao de “Tristeza” € a mesma em X e Y, e assim por

diante.
Quadro 1 - Exemplo de tabela de contingéncia
Ocorréncias da categoria “Tristeza” Amostra X Amostra’Y
(melodia original) (melodia alterada)
“Tristeza” 13 18
N&o-Tristeza 85 75

Nestas condicdes, podemos utilizar, por exemplo, o teste Exato de Fisher (figura 8). Para
a execucdo do teste, os dados sdo dispostos em uma tabela de contingéncia 2 x 2 no software
estatistico a ser utilizado. Aqui, utilizamos o programa de distribuicdo livre BioEstat, versao
5.3.
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Figura 8 - Captura de tela do software BioEstat, com os dados e resultados do teste Exato de Fisher.

E[ Teste Exato de Fisher »
Imprirnir
Dados
Colunas
1 2 Total / Linhaz
1 | 13 |§| | 85 % 98
Linhaz
> | 1e|§| | 54| [ 93
Tatal / Colunaz &L 160 19
Sair
Hesultados
[nilateral Bilateral
p=01725 p = 0.3267

A hipdtese nula (Ho) é a de que os escores do sentimento Tristeza independem das
alteracdes realizadas digitalmente. A hipdtese alternativa (H1) afirma que ha diferenca entre os
grupos da pesquisa, ou seja, que as ocorréncias de percepcdo da melodia como expressando
Tristeza foram alteradas pelas modificagcdes no estimulo. Os valores expressos por p se referem
a probabilidade de se aceitar erroneamente uma hipotese alternativa como verdadeira.
Normalmente, adota-se um valor de p inferior a 0,05 ou 0,01 para rejeitar a hipotese de nulidade.
Tais valores significam aceitar a probabilidade de ocorréncia de um erro em 20 (5%) ou um
erro em 100 (1%), respectivamente. No caso em questdo, € possivel verificar na figura 8 que 0s
dois valores de p fornecidos pelo teste séo superiores a 0.05. Portanto, a decisao estatisticamente
razodvel é rejeitar a hipotese alternativa e aceitar a hipotese nula: os escores de Tristeza*

observados ndo dependem das alteragdes no estimulo.

8 E importante deixar claro que, no exemplo apresentado, reconhecer que as modificacdes do estimulo n&o
influenciaram a percepgdo de tristeza ndo significa que estas modificagdes também ndo influenciaram a percepgéo
de outras emocdes. E possivel que a diferenca entre os estimulos ndo seja relevante na percepcao de tristeza, mas
ainda assim altere de forma significativa o nimero de pessoas que classificam a melodia como expressando raiva,
por exemplo.
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3.4 Descricao dos estimulos, com resultados

Antes de qualquer gravacdo, foram decididas quais notas musicais seriam alteradas
digitalmente. Esse processo foi supervisionado pela professora de piano Natalia Gomes Sartori,
formada no curso de musica da Universidade de Sdo Paulo (USP), campus de Ribeirdo Preto.
Tentou-se modificar o menor nimero de notas e de forma menos drastica possivel, ja que quanto
mais drastica a alteracdo de altura melddica realizada digitalmente, maior a chance de se
imprimir & voz uma qualidade notavelmente artificial, podendo até mesmo soar robética, o que
poderia distrair os informantes.

Cada uma das musicas foi gravada apenas uma vez, em sua versdo original, por um
vocalista amador, nascido e criado na regido central do interior de S&o Paulo (entre as cidades
de It&polis e Araraquara), tinha 31 anos na época das gravacles, seis anos de experiéncia
cantando coral e trés anos de estudo de piano. O vocalista teve a sua disposicao as partituras e
arquivos MIDI das melodias, mas nao teve acesso nem as interpretagdes artisticas profissionais
nem as tradugdes das letras, ambas disponiveis no site oficial do projeto.

Depois das gravagdes, os arquivos de audio foram editados digitalmente no software
Melodyne Studio, versdo 4.2.3.001. Primeiramente, verificou-se a precisdo da afinacdo do
vocal. Apesar de ndo haver momentos em que o vocal correspondia a uma nota totalmente
diferente da prevista na partitura, a voz apresentava pequenas modulagdes e micro-ondulagdes.
Essas ondulacGes sdo naturais e esperadas, considerando que se tratava de um vocalista amador.
Porém era conveniente remové-las para garantir que elas ndo estivessem interferindo no
resultado final. A figura 9 mostra a comparacdo entre as duas notas Ré finais na gravacdo da

musica Tupakkarulla. Assim, obtivemos duas versdes diferentes de cada musica.

Figura 9 - Correcdo de afinagdo no software Melodyne.
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Capturas de tela do software Melodyne mostrando as duas Gltimas notas da melodia Tupakkarulla. A esquerda,
antes da correcdo de afinacdo, e a direita, depois de a gravacéo ser editada digitalmente.

Na figura 9, imagem a esquerda, € possivel observar que as manchas amarelas estdo

situadas na altura da nota Ré. Isso significa que, no contexto em questdo, ambos 0s segmentos
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seriam interpretados como a nota Ré. Porém, a linha vermelha representando a frequéncia
fundamental, apesar de “orbitar” a frequéncia correspondente a Ré, apresenta oscilagdes,
caracterizando uma afinacdo que ndo é perfeitamente estavel. A imagem a direita mostra as
mesmas duas notas apds as correcdes de afinacdo conduzidas pelas ferramentas do programa.
A linha vermelha se mostra muito mais estavel. Houve o cuidado de nédo tornar a afinacdo
artificialmente perfeita, com a linha vermelha totalmente reta, uma vez que isso possivelmente
faria a voz soar robdtica e sintética, potencialmente afetando os resultados. Esse procedimento
foi feito com cada uma das gravacdes, em todas as notas que apresentavam oscilagdes
consideraveis*®. Apos as correcdes, os arquivos de audio resultantes foram submetidos a
apreciacao de dois musicos (um cantor e compositor de musicas infantis e um ator com historico
de atuacdo como cantor em musicais). A instrucdo dada aos dois muasicos resumiu-se a pedir
que verificassem se as gravagdes estavam boas e se havia algo estranho nelas. Uma vez que
nenhum dos dois percebeu qualquer aspecto estranho e ambos afirmaram que as gravacGes
estavam boas, consideramos esses arquivos finais as versoes originais.

Posteriormente, estes arquivos considerados “versdes originais” foram editados mais
uma vez. Esta segunda edi¢cdo compreendeu em modificar a altura das notas correspondentes
aos intervalos de terca maior ou menor. Mais uma vez, as gravacfes foram submetidas a
apreciacdao de dois musicos independentes (desta vez, dois professores) para garantir que o
resultado final ndo estava artificial e que a manipulacdo néo estava 6bvia. Os pareceres foram
positivos, e essa nova leva de gravagoes editadas foi tomada como as “versdes modificadas”
das mdsicas.

Evidentemente, é impossivel garantir que, ainda que em nivel subconsciente, a
percepcdo emocional que o vocalista teve das melodias ndo tenha, em algum grau, guiado sua
performance. Certamente, outros vocalistas cantando as mesmas melodias apresentariam outras
nuances de intensidade, fraseado e até mesmo de qualidade de voz. No entanto, esses outros
fatores ndo nos sdo relevantes por dois motivos. Em primeiro lugar, porque néo pretendemos
fazer uma analise extensiva de todos os parametros acusticos que exercem influéncia na
percepcao da carga emocional de uma melodia, e sim verificar se, todo o resto mantido igual,
os intervalos de terca maior ou de terca menor exercem influéncia consideravel nessa
interpretacdo. Em segundo lugar, mesmo que a qualidade de voz por exemplo, tenha sido um
fator mais importante na percep¢do dos informantes do que as notas musicais da melodia, a

49 Sabemos que a defini¢io de “consideravel” pode ser bastante subjetiva. Como parimetro, adotamos um
indicador visual (a presenca de picos e vales na linha da frequéncia fundamental) e um auditivo, este mais subjetivo
(a percepcao, por parte do pesquisador, de uma nota oscilando de forma perceptivel em termos de afinacéo).
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qualidade de voz apresentada nas duas gravacdes € a mesma, uma vez que ambas as versdes
sdo, a principio, a mesma gravacdo do mesmo falante. Assim, parece razoavel afirmar que as
diferencas de percepcdo das duas versdes de uma mesma mausica sdo acarretadas — se nédo
totalmente, certamente principalmente — pela alteracdo digital das alturas melédica.

A seguir, abordaremos cada uma das cancgdes utilizadas na pesquisa, bem como as

alterages realizadas e as diferencas de percepcao acarretadas por essas alteragoes.>

Aja Tutaja

Letra em esloveno, melodia e texto originarios da Eslovénia. A armadura de clave®
sugere as tonalidades D6 maior ou L& menor. E interessante notar que, na melodia, no ha
destaque para as possiveis notas ténicas®?: ndo ha qualquer nota DO, e mesmo as notas L&

aparecem apenas duas vezes, rapidamente, no terceiro compasso®.

Figura 10 - Partitura de Aja tutaja. Os intervalos de terca menor aparecem destacados em azul, e os intervalos de
terca maior aparecem destacados em laranja.
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tu - ta-ja, zla-ta te - ¢éa-ja, sre-br-na zib-ka, si-nek vnjej spi.

50 A afirmacéo de que as diferencas de percepcio foram acarretadas pelas alteracdes realizadas nas partituras (e,
posteriormente, nas gravacoes) pode parecer temerdria a alguns. De fato, a voz carrega muito mais informacgdes do
que “apenas” uma altura melddica e eventual contetido semantico. Informacdes como taxa de elocucdo, registro de
voz e até mesmo diferencas na articulagdo dos fonemas podem ser relevantes. Porém, considerando que o
experimento aqui abordado foi conduzido a partir de apenas uma gravacgdo de cada melodia, a Gnica variavel era
justamente a alteracdo da altura de algumas notas. Todas as demais caracteristicas do sinal vocal foram mantidas
intactas. Assim, parece-nos razoavel creditar as diferencas de percep¢do as mudancas na altura das notas
(obviamente, desde que o0s testes estatisticos apontem que as diferencas de escores sdo estatisticamente
significativas).

51 Na notagéo ocidental, armadura de clave é o sinal colocado no comego de uma pauta (conjunto de cinco linhas
no qual as notas musicais sdo escritas) para estabelecer a altura melddica de uma das linhas, e, portanto, de todas
as demais linhas (HILEY, 2001).

52 Em musica, chama-se tonica a primeira nota de uma escala, a qual configura o centro tonal harménico melédico
de uma tonalidade e que d& nome & escala. Assim, por exemplo, a nota D6 é a nota tonica das escalas de D6 (maior
€ menor).

%3 Tradug3o livre da letra, com base na tradugo para o inglés disponivel no site original: Aja tutaja, duas dobradicas
douradas / um berco de prata / onde dorme o filhinho.
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Gréfico 5 - Percepcdo de sentimentos expressos na versao original de Aja Tutaja, em que os intervalos de terca
sdo predominantemente menores.

Aja tutaja (versao original)
(nimero de respostas; % do total)

1; 1%
2; 2%
13; 13%
m Raiva
Alegria
Meutro
. 51: 52% .
32;32% ! ° Tristeza

Eu conheco esta lingua

Mesmo com 11 intervalos de terca menor e apenas um intervalo de terga maior, amaioria
dos informantes considerou que a cancao expressa Alegria. Tem-se, aqui, um indicio de que 0s
informantes interpretaram a melodia como estando no tom de D& maior. De fato, as trés
primeiras notas da melodia (Mi-Sol-Mi) podem ser interpretadas como pertencentes a um
acorde de DO — nesse caso, seria esperado que a nota D6 fosse tocada em algum instrumento
que estivesse fazendo o acompanhamento da melodia. O mesmo ocorre com a Ultima nota, Mi,

que também estaria presente num acorde de DG maior.

Figura 11 - Partitura da versdo alterada de Aja tutaja. Os intervalos de terca maior aparecem destacados em

laranja.
o) ==
\J I | | 1 ) | | A 1 | | }
L e e 7o L4 7 B B 8 i e S B e S £ =
ANV ¥h o [ ] 11 el | "9 L = ih it [ ] [ Al [ | hag*
d v | Ve 1’4 2 ve

A-ja tu - ta-ja, zla-ta te - ¢a-ja, sre-br-na zib-ka, si-nekvnjej spi.

As alteragdes nas alturas melddicas em Aja Tutaja transformaram todos os intervalos de

terca na melodia em intervalos de terca maior. Para esta cangdo em especial, o foco se limitou
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aos intervalos individuais, ndo havendo qualquer esfor¢co no sentido de adequar a melodia a

uma escala ou tonalidade especifica.

Gréfico 6 - Percepcao de sentimentos expressos na versdo alterada de Aja Tutaja, em que todos os intervalos de
terca sdo maiores.

Aja tutaja (versao alterada)
(nimero de respostas; % do total)

1;1% ~4; 4%

18;19% Raiva
Alegria
SEF 22t Neutro
Tristeza
35; 37%

Eu conheco esta lingua

Ainda que o nimero de informantes interpretando a can¢do como expressando Tristeza
ou Neutralidade tenha oscilado levemente em termos absolutos, o teste exato de Fisher mostrou
que apenas a variacdo na percepgdo de expressdo de Alegria foi estatisticamente relevante
(p=0,0441 para alegria, contra p=0,1725 e p=0,2845 para Tristeza e Neutralidade,
respectivamente). Ainda assim, ha uma queda de aproximadamente 29% na percepcao de

Alegria, configurando assim um resultado que n&o deve ser ignorado.

Quando se alteram os intervalos, muda-se o acorde inicial, o do meio e o do fim para
D6 menor, o que pode ter contribuido para a diminuicdo da percepc¢do de alegria. No entanto, a
alteracdo nos demais acordes ndo gera uma cadéncia tonal (eles ndo pertencem ao campo
harménico de D6 menor). Este pode ser o motivo da estranheza por parte dos ouvintes, fazendo
com que o numero de informantes que marcaram “neutro” aumentasse, por ndo conseguirem

identificar uma cadéncia em tonalidade menor®*.

54 Agradecemos ao Prof. Dr. Daniel Soares da Costa por chamar nossa atengio para esse aspecto.
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Itsuki no Komori-uta

A cancdo Itsuki no Komori-uta apresenta letra em japonés, sendo que tanto a letra quanto
amelodia sdo originarias do Japdo. O titulo significa, literalmente, "Cancéo de Ninar de Itsuki",
Itsuki sendo uma vila na ilha de Kyushu®.

Figura 12 - Partitura original de Itsuki no Komori-uta do site Lullabies of the World.
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A partitura sofreu uma leve adaptagdo no compasso seis, no qual uma sequéncia de
quatro notas (Fa-Mi-Ré-Mi) foi simplificada para apenas duas (Fa-Mi), para facilitar a
performance do vocalista, que ndo é um profissional. Também se optou por gravar o segundo
verso da letra em vez do primeiro, ja que a quantidade de silabas no segundo verso se encaixa
com maior facilidade nas notas da melodia (vide o segundo compasso de ambas as partituras).
A melodia efetivamente gravada e utilizada no experimento apresenta 11 intervalos de terca
maior e um intervalo de ter¢ca menor. Na figura 13, os intervalos de terca maior estdo destacados
em retangulos laranja, enquanto o intervalo de ter¢ca menor aparece dentro do retangulo azul,
entre 0S COMpAassos seis e sete.

A escala da melodia Itsuki no Komori-uta, com apenas um Si bemol, sugere as
tonalidades de Fa maior e de Ré menor. A presenca da nota Ré em posi¢des de final de frase
(nos compassos dois e seis) e, especialmente, no compasso oito, encerrando a melodia, levam

0 ouvinte a interpretar a melodia como estando no tom de Ré menor.

% Tradugdo livre das duas primeiras estrofes, com base na tradugdo para o inglés disponivel no site original: Vai
demorar até o verdo / e entdo ndo estarei mais aqui / Se o verdo chegasse mais cedo / Eu poderia voltar para casa
antes / Eu sou como um mendigo, mendigo / Essas pessoas sdo 0s ricos / As pessoas ricas tém cinturdes finos / e
belos quimonos.
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Figura 13 - Partitura adaptada de Itsuki-no Komori-uta, com a letra do segundo verso Os intervalos de terca
menor aparecem destacados em azul, e os de terca maior, em laranja.
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Mais da metade dos informantes (54%) interpretou a melodia como expressando
Tristeza, uma quantidade que corresponde a quase onze vezes o nimero de informantes que
interpretou a melodia como expressando Alegria (5%). Se pensassemos apenas do ponto de
vista dos intervalos, tal resultado seria inesperado, ja que ha um predominio esmagador de
intervalos de terca maior, associados a alegria, sobre os de terca menor, associados a tristeza.

Mas esta é apenas parte do quadro que se delineia a nossa frente, e ndo a imagem completa.

Gréfico 7 - Percepcdo de sentimentos expressos na versao original de Itsuki no Komori-uta, em que os intervalos
de terca sdo predominantemente maiores.

Itsuki no Komori-uta (versao original)
(numero de respostas; % do total)

2;2% _4;4%

5:5%
m Raiva
Alegria
34; 34% Neutro
54; 55% Tristeza

Eu conheco esta lingua
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Como j& mencionado, mesmo com a presenca dos intervalos 3M, a melodia é
interpretada como no tom de Ré menor e, como veremos melhor na secdo de Discussdo, mais
adiante, a associacdo a tristeza se da mais pelo tom e pela escala do que pelos intervalos
isolados. Ainda que haja apenas uma ocorréncia do intervalo de terca menor Ré-Fa, a melodia
é constituida, basicamente, pelas notas Ré, F& e L4, que constituem o acorde de Ré menor.
Assim, os intervalos de terca maior ndo evitam a percepgdo de tristeza, pois a melodia é
basicamente o acorde de Ré menor tocado melodicamente (ou seja, uma nota depois da outra,
e ndo todas a0 mesmo tempo).

Voltemo-nos, agora, a gravacdo alterada digitalmente e a percepcdo dos informantes
acerca dela.

Figura 14 - Partitura da versdo alterada digitalmente de Itsuki-no Komori-uta. Os intervalos de ter¢a menor
aparecem destacados em azul, e 0s de terca maior, em laranja.
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Uma vez que a melodia original apontava para o tom de Ré menor, alteramos a gravagao
digitalmente para simular uma melodia em Ré maior, mas com a propor¢do dos intervalos
invertida, sendo agora de 11 de terga menor para apenas um de terca maior®,

E possivel notar que a predominancia de intervalos de 3m ndo se converteu na
predominancia da percepgdo de expressao de tristeza. Como se pode observar, 0 numero de
informantes que considerou a gravacdo como expressando tristeza € expressivo, mas
substancialmente menor quando comparado ao verificado em relacdo a gravacéo original (22%
do total contra 54% na versao original), enquanto o nimero de participantes que reconheceu a
emocdo Alegria na gravacéo saltou de 5% para 42%. Através do teste exato de Fisher, verificou-

se que a diferenca na percepgdo dos informantes no que se refere a expressao de alegria e tristeza

%6 Cabe lembrar que o total de informantes foi dividido em dois grupos, e que cada grupo ouviu uma das versdes
de cada melodia, mas ndo ambas as versdes.



76

foi extremamente significativa estatisticamente (p = 0,0000), o que nos permite afirmar que a
mudanca dos intervalos na melodia acarretou grande variagdo na percepcao — ainda que nédo
necessariamente na direcdo imaginada: a percepcdo da tonalidade sobrepde a percepcdo dos
intervalos individuais de terca maior ou menor.

Isto acontece exatamente pela mesma razdo que leva a versdo original de Itsuki-no
Komoro uta a ser percebida como expressando tristeza, apesar do grande nimero de intervalos
melodicos de terca maior. Aqui, porém, a situacdo é invertida. O Fa sustenido, mesmo fazendo
um intervalo de terca maior com um Ré adjacente apenas uma vez, configura um acorde de Ré
maior quando combinado com Ré e L4, as duas outras notas mais frequentes da melodia. Mais
uma vez, tem-se a percepgdo de um acorde (agora, maior) tocado melodicamente, do que

decorre a percepcdo de expressao de alegria.
Gréfico 8 - Percepcéo de sentimentos expressos na versao alterada de Itsuki-no Komori-uta, em que 0s
intervalos de terca sdo predominantemente menores.

Itsuki no Komori-uta (versao alterada)
(nimero de respostas; % do total)

3;3% _ 0;0%

Raiva
21;22% .
Alegria
42: 45%
MNeutro
Tristeza
28; 30% Eu conheco esta lingua

Lala, mtoto Lala

Lala, mtoto lala é uma cantiga de ninar originéria do leste da Africa, com letra em Suaili.

A figura 15 mostra a partitura da cang&o®’.

5" Tradugio livre, com base na tradugdo para o inglés disponivel no site original: Durma, bebg, durma / Mamae
estd vindo, durma/ Ela vai te amamentar, durma.
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Figura 15 - Partitura de Lala, mtoto lala. Os intervalos de terca menor aparecem destacados em azul, e 0s
intervalos de terca maior aparecem destacados em laranja.
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A falta de acidentes na melodia poderia sugerir a tonalidade de L& menor, mas o fato de
a melodia comecar e terminar com DG, bem como os finais de frase também terminados em do
(compassos quatro e seis) fazem com que seja provavel perceber essa melodia como sendo em
D6 maior. A melodia apresenta oito intervalos de terga, metade de terga maior e metade de terga

menor. A percepcdo dos informantes no que se refere a gravacdo original esta ilustrada no
gréfico 9.

Gréfico 9 - Percepcdo de sentimentos expressos na versao original de Lala, mtoto lala, em que ha uma
proporc¢do igual de intervalos de terca maior e de terca menor.

Lala, mtoto lala (versdo original)
(numero de respostas; % do total)

0: 0% 1, 1%

18; 18% .
= Raiva
Alegria
48: 49% Meutro
Tristeza
32;32%

Eu conheco esta lingua
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Como se pode observar, quase metade (48%) dos informantes interpretou a melodia
como expressando Alegria, enquanto apenas 18% julgaram a emocdo como Tristeza. Se apenas
os intervalos de terca maior ou menor fossem determinantes na interpretacdo da carga
emocional de uma melodia, seria de se esperar que a proporcdo de Alegria para Tristeza fosse
mais proxima de 1:1, enquanto aqui observamos uma propor¢do de 2,6:1. Mais uma vez, a
percepcdo da tonalidade como sendo maior (e, portanto, “Nado-menor”) parece ter sido mais
determinante na interpretacdo dos ouvintes do que o niumero de ocorréncias de tercas maiores
ou menores.

Para a versdo alterada, optamos por transformar todos os intervalos em menores,
mantendo dois dos intervalos de 3m ja presentes na melodia (nos compassos dois e sete),
transformando as notas Si e L4, bem como quase todos os Mi em bemol e fazendo pequenos
ajustes quando necessario (ver compassos 2 e 3). Obtivemos, assim, uma melodia que se

encaixa, ainda que ndo perfeitamente, no tom de D6 menor.

Figura 16 - Partitura da versdo alterada de Lala, mtoto lala. Os intervalos destacados em azul sdo intervalos de
terca menor.
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Graéfico 10 - Percepcdo de sentimentos expressos na versdo alterada de Lala, mtoto lala, em que todos os
intervalos de terca menores.

Lala, mtoto lala (versao alterada)
(nimero de respostas; % do total)

0; 0%

m Raiva

38; 40% Alegria

Meutro

Tristeza

39: 41%

Eu conheco esta lingua

As alteracOes digitais nas gravacdes fizeram com que a porcentagem de pessoas que
interpretaram a gravacdo como expressando Alegria caisse drasticamente, enquanto a
percepcao de Tristeza teve um crescimento bastante acentuado. Nesta canc¢do, também se
verificou alta significancia estatistica na diferenca de percepcao de alegria e tristeza (p=0,0000
e p= 0,0005 respectivamente). Esse caso especifico parece configurar uma correlacdo entre a
presenca de intervalos de terca menor e a percepcdo de tristeza. Porém, diante do que viemos
observando até agora, parece mais razoavel que essa diferenca na percepcdo se deva a
interpretacdo da tonalidade da melodia, e ndo (necessariamente apenas) de intervalos
especificos.

Tuu, tuu, tupakarulla

Melodia oriunda da Finlandia, com letra em finlandés, Tuu, Tuu, Tupakarulla®
apresenta dois intervalos de terca menor e trés de terca maior. Apesar de ndo ouvirmos nenhum
Si, a Unica nota que seria modificada pela armadura de chave correspondente a Fa maior ou a

Ré menor, o fato de a melodia comecar e terminar em uma nota Ré, bem como a presenca de

%8 Traducio livre, com base na tradugdo para o inglés disponivel no site original: Tuu, tuu, rolo de tabaco / como
voceé chegou até aqui? Eu vim pela estrada de Turku / a trilha dos bois do povo Hame.
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Ré em uma nota longa de final de frase (compasso 10) amparam a classificacdo dessa melodia

como estando em Ré menor.

Figura 17 - Partitura de Tuu, tuu, tupakarulla. Os intervalos de terca menor aparecem destacados em azul, e 0s
intervalos de terca maior aparecem destacados em laranja.
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Mais uma vez, a tonalidade, e ndo a proporcéo de tercas maiores e menores, parece estar
correlacionada com a percepcéo dos informantes acerca da emogéo expressa. Ainda que metade
dos intervalos de terca presentes na melodia sejam maiores, apenas 4% dos informantes
interpretaram a cancdo como sendo alegre.

Considerando que a melodia de Tuu, tuu, tupakarulla comeca e termina em Ré, as
alteracBGes na segunda versdo se basearam na escala de Ré maior, a qual apresenta DO e Fa

sustenidos, com todos os intervalos Ré-Fa consistindo de uma ter¢a maior.
Gréfico 11 - Percepcéo de sentimentos expressos na versao original de Tuu, tuu, tupakarulla, em que os
intervalos de terca sdo predominantemente maiores.

Tuu, tuu, tupakkarulla (versao original)
(numero de respostas; % do total)

1; 1% ,.5; 5%

4; 4%
m Raiva
20" 20% Alegria
Meutro
Tristeza

69; 70%
Eu conheco esta lingua
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Quando expostos a versdo alterada da can¢do, o numero de informantes categorizando
Tuu, tuu, tupakarulla como triste cai (apesar de continuar alto), a percepcao de Raiva aumenta
levemente, a de Alegria se mantém praticamente a mesma, e a de neutralidade aumenta. No
entanto, apenas a variacdo de Neutralidade apresentou significancia estatistica (p=0,0289), ndo
sendo possivel atribuir com um minimo de seguranca a variacdo na percep¢do das outras
emoc0es a alteracdo dos intervalos (p = 0,5512 para Alegria, p = 0,3556 para Tristeza e p =
0,3409 para Raiva).

Figura 18 - Partitura da versdo alterada de Tuu, tuu, tupakarulla. Destacado em azul, o intervalo de terga menor,
e em laranja, os intervalos de terga maior.
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Gréfico 12 - Percepcédo de sentimentos expressos na versao original de Tuu, tuu, tupakarulla, em que os
intervalos de terca sdo predominantemente maiores.

Tuu, tuu, tupakkarulla (versao alterada)
(nimero de respostas; % do total)

1; 1%
3; 3%
m Raiva
Alegria
Meutro
31;33%
52; 55% Tristeza

Eu conheco esta lingua
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3.5 Discussao

Como vimos, a presenca de intervalos de terca maior e/ou menor pode alterar
drasticamente a percep¢do de um enunciado cantado, mas ndo de forma tdo simples como
supomos a principio. Em vez de uma correlacdo direta entre intervalos de ter¢a menor e tristeza,
0 que se observou foi uma associacao entre tonalidades (modos) menores e a percepc¢do de
tristeza. A presenca recorrente de intervalos de ter¢a maior ou menor, no corpus deste estudo e
para os informantes que responderam ao questionario, ndo foi diretamente determinante na
percepcdo dos informantes, mas sim para reforcar ou alterar a percep¢do de modo e tom da
melodia — esta, sim, determinante. Melodias que evocavam uma tonalidade/modo maior foram
consideradas, no geral, mais alegres do que melodias que evocavam uma tonalidade/modo
menor.

Talvez essas conclusfes possam parecer 6bvias para alguns musicos, mas consideramos
0s resultados pertinentes aos demonstrarem certa fragilidade dos pressupostos que alicercam
alguns dos trabalhos empiricos que mencionamos anteriormente. Curtis e Bharucha (2010)
partem da ideia de que o intervalo de terca menor é associado a expresséo de tristeza na masica,
mas tal pressuposicdo é confrontada com a versdo alterada de Itsuki-no Komori-uta, seus
intervalos de terca menor e a associagcdo da melodia com a emocdo alegria por parte dos
informantes. Schreuder, van Eerten e Gilbers (2004) se baseiam na associa¢cdo do modo menor
em musica com tristeza, e a presenca de intervalos de terca menor com 0 modo menor, para
interpretar a presenca de intervalos menores em contornos prosodicos estilizados como
evidéncia de que falamos em modo menor quando estamos tristes. Ora, estd empiricamente
bastante claro, agora, que as associacdes entre intervalo de terca menor e modo menor sao
relativas.

Talvez a perspectiva de Bowling et al. (2012), associando a expressdao de afetos
negativos a intervalos menores em geral, e ndo a ter¢ca menor especificamente, esteja mais
proxima da realidade. Cespedes-Guevara e Eerola (2018) defendem uma relativizacdo dessas
ideias, postulando que o que a mausica expressa ndo sdo exatamente emocOes, mas duas
dimensGes de afetos (valéncia e ativacdo), as quais integram, mas ndo definem as emocgoes
humanas. Defendem também que a capacidade de identificar emogdes na musica ndo advém
diretamente da existéncia de limites categoricos no estimulo musical, mas de processos que
facilitam a percepc¢do categorica de emocdes. Em ambos o0s casos, sao relativizagbes razoaveis

e que devem ser levadas em considerag@o na interpretacdo dos processos cognitivos, mas que
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frequentemente ndo sdo observadas nos estudos interdisciplinares. Ainda que este ndo tenha
sido um dos nossos objetivos iniciais, os resultados ddo peso a necessidade de relativizacao.
Os resultados deste experimento também mostram a relevancia de um aspecto nem
sempre devidamente explicitado na literatura, mas que quando ignorado pode levar a resultados
inesperados, como aconteceu em nosso experimento: em uma melodia, nem todos os intervalos
de tergca menor sdo iguais. Os intervalos de terca decisivos para estabelecer o modo (maior ou
menor) de uma melodia ndo sdo os estabelecidos entre uma nota qualquer e a nota adjacente,
mas sim o0s estabelecidos entre uma nota da melodia e a nota tonica da melodia em quest&o.

Prova disto é encontrada na Tabela 1, adaptada de Bowling et al. (2010):

Tabela 1 - Frequéncia de intervalos de terca maior e menor em melodias eruditas e folcléricas.

Melodias Melodias Melodias Melodias
eruditas em folcloricas em eruditas em folcldricas em
modo maior modo maior modo menor modo menor

Intervalos tonicos

(definidos a partir do nimero de semitons entre uma nota da melodia e a ténica)
Terca maior 18.2 16.8 0.7 0.0
Terca menor 0.8 0.0 15.8 15.6
ntervalos melodicos

(definidos a partir da distancia, em semitons, entre notas adjacentes na melodia)
Terca maior 6.9 8.6 5.4 6.2
Terca menor 94 11.6 104 12.1

Fonte: Adaptado de Bowling et al. (2010, p. 496).

Pode-se observar que, seja em melodias eruditas ou em melodias folcloricas, 0s
intervalos de terca maior formados entre notas adjacentes sdo menos frequentes do que oS
intervalos de terca menor, independentemente do modo dessas melodias. A diferenca nas
proporgoes se encontra nos intervalos de terca estabelecidos entre uma nota da melodia e a nota
tonica. Isto explica por que, em nosso experimento, um aumento no numero dos intervalos
melodicos de terca menor ndo acarretou necessariamente maior percepcao de tristeza.

E possivel que a diferenca de importancia entre os tipos de intervalos de terga maior e
de terca menor ndo surpreenda tedricos da musica e masicos mais experientes. Porém, esta
distingdo ndo é observada de forma rigorosa em todos os estudos consultados durante a
preparacdo do experimento desta tese, principalmente aqueles que buscaram verificar
correspondéncias de intervalos na fala e na musica.

Schreuder, van Eerten e Gilbers (2004), por exemplo, estilizaram o contorno melédico

da fala de voluntarios lendo a fala de personagens literarios expressando tristeza e alegria, e 0
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transpuseram para notagdo musical, para entdo verificar quais intervalos foram mais recorrentes
nas gravacgoes. No artigo, os pesquisadores afirmam classificar o “modo da fala” de acordo com
a distancia entre as duas notas adjacentes mais comuns observadas nas amostras. Os autores
afirmam que a presenca de intervalos de terca maior na fala do personagem alegre configura a
fala como “fala em modo maior”, enquanto a presenca de intervalos de terca menor na fala do
personagem triste consistiria em uma “fala em modo menor”. Porém, os intervalos observados
pelos trés pesquisadores corresponderiam aos intervalos melddicos na tabela adaptada de
Bowling et al. (2010) e, como vimos, ndo é a frequéncia dos intervalos melddicos que apresenta
discrepancia entre melodias em modo maior e menor. Curtis e Bharucha (2010) sequer
mencionam a questdo da nota tonica em sua definicdo de intervalo menor, 0 que nos leva a
deduzir que estdo se referindo a nocdo de intervalo melddico. Em suma: os pesquisadores
associam intervalos melodicos de terca menor ao modo menor e, consequentemente, a
expressdo de tristeza. E um salto aparentemente pequeno, mas que da margem a erros.

E claro que o artigo de Bowling et al. (2010) foi publicado depois do estudo de
Schreuder, van Eerten e Gilbers (2004), e, possivelmente, também depois de Curtis e Bharucha
(2010). As datas de publicacdo, no entanto, ndo podem ser consideradas um alibi para a
imprecisdo: Bowling et al. (2010) afirmam claramente que seus resultados corroboram dados
anteriores, obtidos por Vos e Troost (1989). Curiosamente, ndo é comum que se mencione 0
trabalho de VVos e Troost nas referéncias bibliograficas dos artigos mais recentes comparando
musica e fala, tampouco a diferenciacdo entre intervalos melddicos e tonicos explicitada por
Bowling et al. (2010). Cespedes-Guevara e Eerola (2018), Mantell e Pfordresher (2013), Park
et al. (2015) e Quinto, Thompson e Keating (2013) sdo alguns dos estudos a aproximarem fala
e musica (no que se refere a expressdo e percepcdo de emocgdes) sem, contudo, abordar a
importancia da nota tonica nos intervalos de terca menor para o estabelecimento do modo e da

carga emocional da melodia. VVos e Troost (1989) ndo sdo citados em nenhum destes artigos.

3.6 Consideracdes finais

Os resultados de nosso segundo experimento mostram claramente que uma associa¢ao
simples e direta entre intervalos melddicos de terca menor e expressao ou percepcao de tristeza
é equivocada. Assim como na lingua, na musica também os elementos funcionam dentro das

regras®® de um sistema, e tudo deve ser observado dentro de um contexto.

59 N&o confundir, aqui, regra com norma.
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Evidentemente, trabalhar na vanguarda e na interdisciplinaridade € um grande desafio,
e ndo estamos menosprezando os estudos mencionados cujos resultados nossos experimentos
ndo corroboraram. Ao mesmo tempo, é preciso reconhecer que académicos da area de
psicologia, neurociéncia e de linguistica, sozinhos, nem sempre possuem todo o conhecimento
necessario para desenvolver pesquisas interdisciplinares tdo complexas abordando aspectos de
composicao, categorizacdo e teoria musical. Tal afirmacgdo ndo deve ser lida como um libelo:
trata-se, antes, de um convite para que, no futuro, mais académicos da area de musica
contribuam com pesquisadores de outras areas na supervisdao de seus experimentos e na
interpretacdo dos dados obtidos.

Devemos, agora, seguir adiante. O terceiro e Ultimo experimento deste trabalho sera

relatado a seguir.
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4. EXPERIMENTO 3: QUAO MELODIOSA ESSA LINGUA SOA?
4.1 Introducéo

O senso comum frequentemente caracteriza os idiomas do mundo como mais ou menos
musicais. Textos escritos por leigos ou entusiastas na internet abordando os idiomas mais
bonitos do mundo frequentemente trazem metéaforas musicais em abundéancia: o idioma francés
supostamente tem uma entoac¢do “melodiosa” e ¢ uma lingua que soa extremamente musical
para 0s ouvidos ndo-nativos (ANTOLIK, 2020), o italiano falado “soa como uma cangio” para
0s ndo-nativos e o finlandés apresenta uma ‘“cadéncia” adoravel ¢ um staccato sutil
(SEELINGER, 2018).

Antes de nos aprofundarmos neste tema, ¢ importante deixar claro que “melodiosa” e
“musical ”, a principio, ndo sdo sinénimos, stricto sensu. Ainda que tradicdo ocidental
normalmente divida a musica entre melodia, harmonia e ritmo, mesmo uma observagao pouco
cuidadosa das manifestacdes musicais ao redor do mundo revela como essa divisao pode ser,
ocasionalmente, bastante fragil. Uma apresentacdo de taiko certamente é musical, mas ndo
apresenta melodia. Uma composicdo atonal, cantada “a capella”, apresenta melodia, mas
certamente seria percebida como pouco musical (ou mesmo como “ndo sendo musica’) para
muitos ouvintes. A questdo fica ainda mais complexa quando levamos em conta géneros muito
populares e difundidos atualmente, como o rap e o hip hop: os vocais desse género seriam uma
forma de canto ou uma declamacao ritmada de poesia? E o resultado final, seria uma fala com
acompanhamento ou uma forma de musica? N&o nos aprofundaremos nessa discussao. Porém,
para uma discussdo solida sobre os fendmenos prosdédicos e musicais, € importante saber que
melodia e mdsica ndo sdo conceitos equivalentes.

De acordo com London (2001, n.p.) ritmo e altura melddica (em inglés, pitch) sdo os
dois parametros primarios da estrutura musical. "Melodia", por definicdo, se refere a sons de
altura definida ordenados no tempo (RINGER, 2001, n.p.), enquanto "ritmo" se refere a padrbes
de duracio®. Se aceitarmos essas definicdes, podemos aceitar sem maiores problemas que nem
todo padrdo ritmico possui uma melodia. Considerando que nem todo som tem uma frequéncia
fundamental distinguivel, é perfeitamente possivel conceber uma sequéncia ritmica expressa,

por exemplo, por uma sucessao de chiados com duracdes diferentes, estabelecendo um padrédo

80 A distingéo entre ritmo e melodia é comparavel a distingdo entre ritmo e entoagio, como ja vimos anteriormente,
na se¢do 1.2.
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de duracg0es regular. Por outro lado, se observarmos os conceitos com atencéo, veremos que

conceber uma melodia sem ritmo ndo é uma tarefa tdo simples. Observemos o trecho a seguir:

Podemos ter pegas musicais “desprovidas” de ritmo, constituidas de notas
longas, cujas alturas se fundem em fluxo continuo. Mas exatamente o que
marcaria a particularidade de uma tal peca € o fato de “ndo ter ritmo”; ou seja,
a referéncia a auséncia de algo d& a dimenséo de quanto este algo é importante.
(MEDEIROS, 2010, p. 51)

E dificil ter certeza se, neste trecho de Medeiros, a autora usa as aspas para mostrar gque
ndo hd um termo consagrado para se referir a pegas musicais desprovidas de ritmo, ou se as usa
para relativizar a ideia de pecas desprovidas de ritmo, implicando que o elemento ritmico ainda
estd presente nessas pecas, pela sua auséncia, mesmo que ndo seja percebido. Neste sentido,
acreditamos ser bastante razoavel a distingdo posta por London (2001, n.p.), segundo o qual
"ritmo" se refere a padrdes de duracdo, enquanto o adjetivo "ritmico" implicaria a no¢do de um
padrdo de duragdo mais ou menos regular. Ou seja, havendo duragdes, ha ritmo, o que nédo
significa necessariamente que essas duracGes sejam percebidas como um padrdo ritmico.
Seguindo essa logica, uma pega como a composi¢ao hipotética descrita por Medeiros seria, sim,
dotada de ritmo, mesmo que 0S ouvintes ndo a percebessem como uma pega ritmica.
Consequentemente, em Ultima andlise, ndo existe melodia sem ritmo, j& que 0s sons sequenciais
de uma melodia, necessariamente, apresentam uma duragdo no tempo. Por outro lado, uma peca
executada unicamente por instrumentos percussivos, sem alturas definidas, pode ser
considerada uma peca sem melodia.

Tendo em mente os fatos elencados até aqui, esta claro que a musica pode conter uma
melodia, mas ndo € delimitada pela presenga de uma melodia e nem se confunde com ela. Ao
mesmo tempo, para a grande maioria da populacdo leiga, problematizar a equivaléncia entre
melodiosa e musical exigira uma dose de abstracédo da qual, muitas vezes, as pessoas ndo langcam
mé&o. Além disso, ndo é raro empregar o adjetivo melodioso ndo para se referir aalgo que contém
ou é similar a uma melodia, mas para caracterizar um estimulo como sendo harmonioso,
agradavel e eufénico. Assim sendo, optamos por utilizar as palavras musical e melodiosa como
sindnimos intercambiaveis durante a coleta de dados. Fazemos isso cientes da imprecisao tedrica
e com consciéncia de que a concepcao de musical e melodiosa varia bastante, a depender do
conhecimento técnico, tedrico, linguistico e do préprio repertério de cada um. Porém,
acreditamos que, se o intuito é verificar se ha algo palpavel e concreto por tras de uma ideia do
senso comum, é necessario utilizar a linguagem do senso comum, a0 menos na interagcdo com

informantes de formac®es heterogéneas.
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Em wuma tentativa de procurar parametros concretos para uma avaliacdo
primordialmente subjetiva, esses artigos na internet elencam hipoteses pelas quais um idioma
seria mais “musical” do que outro. Especula-se que essa percepcao poderia decorrer do fato de
uma lingua apresentar, como ritmo tipol6gico béasico, o ritmo silabico (MARASCO, 2016).
Outra hipotese levantada seria a percepcdo de maior musicalidade estar condicionada a um
sistema fonoldgico rico em sons vocalicos, ou condicionada a menor frequéncia de clusters
consonantais® em posicao de coda silabica (ERIKSSON, 2020). O uso de termos técnicos nos
textos mencionados pode até disfarcar, mas ndo consegue esconder totalmente o fato de que
essas supostas explicagBes costumam ter pouco ou nenhum rigor cientifico. Se a forma graciosa
como buongiorno flui da boca dos falantes se deve a presenca de vogais longas e poucos clusters
consonantais no italiano (ERIKSSON, 2020), ndo seria natural que o japonés, cujo padréo
silabico é ainda mais restritivo no que se refere a combinacéo ou simples presencga de consoantes
em ataque ou coda silabica, fosse considerado tdo fluido, musical e belo quanto a lingua oficial
da Italia? Um texto no site Mental Floss, What Makes French Sound Sexy? (MARASCO, 2016),
chega a apontar a presenca de fricativas como desencadeadora de mudanca na qualidade de voz
dos francéfonos, tornando as vozes dos falantes mais rouca e aspirada, e tal fator, combinado
com as vogais arredondadas, conferiria apelo sexual inerente aos falantes de francés
(MARASCO, 2016)°%.

Em que pese a existéncia de um corpo de pesquisas sOlidas acerca das atitudes
linguisticas de varios grupos (ver, como exemplo, CARRIE, 2017; e SCHUPPERT; HILTON;
GOOSKENS, 2015), parece haver uma caréncia de conhecimento cientifico no que se refere
especificamente a essas avaliag0es acerca de musicalidade. De fato, no levantamento
bibliogréafico que embasou o trabalho aqui apresentado, ndo conseguimos encontrar qualquer
trabalho que explicasse, sistematizasse ou simplesmente aferisse a ocorréncias destes
embasamentos. Isto é bastante curioso, ja que, como vimos, 0 uso de termos como “musical” e
“melodioso” para se referir ao som das linguas naturais ¢ bastante difundido, mesmo entre as
pessoas que ndo tiveram qualquer tipo de educagdo musical.

Talvez o mais proximo gque chegamos de uma explicacdo para esse fendbmeno até o
momento seja o trabalho de Reiterer et al. (2020). Nele, os pesquisadores notaram que parece

haver uma correlacdo entre a percep¢cdo de musicalidade e a estrutura silabica, sendo que

51 Como explica Crystal (2008, p. 81), o termo cluster se refere a qualquer sequéncia de consoantes adjacentes,
mas em especial aquelas que ocorrem em posicdo inicial ou final dentro de uma silaba, como as sequéncias /br/
em Bras ou /rfst/na palavra alema Herfst .

62 Convenientemente, o texto ndo menciona que consoantes fricativas e vogais arredondadas n&o s&o exclusividade
da lingua francesa, sendo caracteristicas também, por exemplo, do alemé&o e do holandés.
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linguas com maior ocorréncia de silabas abertas (ou seja, terminadas em vogal) e maior
proporcao de vogais na fala seriam consideradas mais musicais.

No entanto, ao contrario do que ocorre para as correlacdes entre capacidades musicais e
habilidades fonoldgicas (ver, por exemplo, Degé e Schwarzer, 2011; Milovanov e Tervaniemi,
2011; Christiner e Reiterer, 2015), as evidéncias para uma possivel causalidade entre estrutura
silabica e musicalidade sdo, na melhor das hipdteses, inferenciais. Ao mencionar essa potencial
correlacdo, Reiterer e 0s demais autores apresentam como evidéncia uma afirmacdo
descontextualizada atribuida a professora Patti Adank, da University College London, e a
presenca frequente de comentérios associando linguas como o italiano a uma suposta
musicalidade em foruns de discussdo na internet - cabe deixar claro, aqui, que Reiterer et al.
(2020) nao tém pretensao de que tais evidéncias sejam fortes o suficiente para sustentar uma
explicacdo cientifica, mas chama a atengdo o fato de que mesmo quatro autores baseados em
quatro paises diferentes ndo conseguiram encontrar bibliografia cientifica que abordasse tal
percepc¢do difundida de forma empirica e adequada.

Ainda no artigo de 2020, Reiterer et al. analisaram as atitudes em relacdo a dezesseis
idiomas (a maioria esmagadora de origem indo-europeia) por meio de 22 escalas semanticas
bipolares, inclusive o qudo melodiosa a lingua soava para os participantes. Infelizmente, os
resultados referentes a etiqueta semantica “melodia” ndo sdo destrinchados no artigo, e apenas
somos informados que as linguas latinas foram percebidas como mais melodiosas do que as
linguas eslavas e germanicas (REITERER et al., 2020, p. 192). Mesmo apresentados de forma
vaga, 0s resultados parecem ir ao encontro das evidéncias anedéticas e percepcdes subjetivas
mencionadas anteriormente.

No entanto, a questdo nado é tdo simples. O trabalho de Reiterer et al. (2020) reflete uma
percepcao majoritariamente ocidental: dos 45 participantes, 38 eram europeus, em contraste com
trés norte-americanos e apenas um brasileiro e um asiatico. Ainda que assumissemos que uma
maior propor¢do de sons vocalicos nos enunciados falados e uma maior ocorréncia de silabas
abertas fossem correlatos de uma maior percepcdo de musicalidade, ainda restaria explicar o
porqué de tais caracteristicas serem associadas, principalmente, a linguas latinas, notadamente
o italiano, o francés e, até certo ponto, o espanhol. A fonologia do japonés, por exemplo, proibe
consoantes em posicdo de coda silabica (ou seja, ndo permite consoantes depois da vogal que
ocupa o nucleo silabico), e mesmo assim ndo sdo encontradas muitas mensagens em foéruns de
discussao sobre como o japonés soa “musical”. Seria possivel que linguas indigenas, africanas
ou asiaticas que tenham sistemas fonologicos com caracteristicas semelhantes as linguas

romanicas também seriam percebidas como musicais?
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Também é importante mencionar que, no que se refere as atitudes acerca de um idioma,
a noc¢do de musicalidade ¢ frequentemente associada a, ou mesmo usada como um sinénimo de
beleza e agradabilidade. O estudo de Reiterer et al. (2020) deixa essa associacao clara no indice
que chamaram de eroticismo, o qudo “atraente” ¢ “agradavel” uma lingua parece ao ouvinte.
No estudo, este indice foi associado com ritmo silabico, alta proporcéo de vogais em relacdo ao
nimero de fonemas e maior indice de sonoridade. E importante ter isso em mente: ainda que
estejamos pensando na suposta musicalidade de um idioma, essa nocdo esta associada, em
algum nivel, a “beleza” de uma lingua, de modo que nédo seria necessariamente uma temeridade
ou um salto demasiado grande usar “musical” e “melodiosa” como sindnimos de “bonita” e
“agradavel”. Um exemplo claro do campo semantico relativo a musicalidade sendo um sinal de
beleza em oposicao ao feio e desagradavel pode ser encontrado em um texto publicado no blog
da agéncia de traducdo BeTranslated: "Why is it that certain languages sound poetic and
melodious while others grate on our nerves?" (WHAT, 2017, n.p.), em tradugdo livre: “por que
é que algumas linguas soam poéticas e melodiosas enquanto outras nos dio nos nervos?”%

Assim sendo, o que faz, afinal, uma lingua soar como musica para nossos ouvidos?
Ainda ndo ha uma resposta definitiva. No intuito de levantar evidéncias que possam ajudar a
lancar luz sobre esse fenémeno, o terceiro e Ultimo experimento deste trabalho se debruca sobre
essa questdo, na tentativa de verificar se ha algum fator linguistico ou acustico acarretando tal
percepcao, ou se a diferenca na suposta musicalidade dos idiomas é explicada puramente por
questdes afetivas e particulares de quem ouve, averiguando a percepcao do qudo musical alguns
idiomas soam para pessoas que ndo sao falantes desses idiomas. A légica por tras da hipotese
sera esmiucada a seguir.

No senso comum, a noc¢do de canto esta intimamente ligada a nocdo de melodia. Quando
alguém canta uma cancdo, muito provavelmente canta a linha melddica em vez de imitar os
padrdes ritmicos de um instrumento de percussdo. De fato, essa ligacdo entre canto e melodia é
forte a ponto de definir a modalidade “canto”, pelo menos na percep¢do da maioria das pessoas.
Tal afirmacdo pode ser facilmente confirmada se pensarmos em um dos géneros musicais mais
populares na atualidade, o rap. Ao contrario do que ocorre em virtualmente todas as outras
manifestacdes da musica popular (aqui entendida como oposi¢édo a erudita), um dos aspectos

que definem o género rap é justamente a tendéncia deste género musical de alturas

83 Tal metafora ignora, € claro, que nem toda melodia e nem toda poesia nos soa bela e agradavel.
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melddicas definidas®, o que faz com que os vocais no rap sejam percebidos ndo como canto,
mas como prosa rimada e enunciada ritmicamente (KOMANIECKI, 2019, p. 108). O papel de
destaque da melodia na percepcdo de musicalidade poderia certamente ser questionado e
problematizado, engendrando uma discussdo que, no entanto, ndo nos é relevante no momento.
Para nossos propositos, basta ter em mente que a no¢do de musicalidade esta mais associada a
nocao de melodia do que de ritmo.

Mais a fundo na questdo, Kolinsky et al. (2009, p. 15), em um artigo com o subtitulo
sugestivo Vowels sing but consonants speak®, verificaram que as consoantes sdo processadas
de maneira mais independentemente da informacdo melddica do que as vogais. Em outras
palavras, hd maior interferéncia da informacgdo melddica sobre o processamento da informagéo
vocalica do que sobre o processamento das informacdes consonantais. Também cabe mencionar
a importancia da frequéncia fundamental (f0) enquanto parametro acustico na diferenciacdo
entre fala e canto (MEDEIROS; CABRAL, 2018, p. 542). Mais especificamente, trata-se da
percep¢do mais ou menos consensual de que a saliéncia perceptiva das alturas melddicas bem-
definidas caracterizaria um enunciado como cantado, em oposi¢do aos contornos meléddicos
definidos de forma mais vagamente da fala (DEUTSCH; HENTHORN; LAPIDIS, 2011, p.
2245).

Tendo em mente todos os fatores elencados acima, parece razoavel supor que um idioma
sera percebido como mais melodioso / musical quanto maior a propor¢do de sons vocéalicos no

enunciado e quanto maior seu indice de sonoridade. Esta é a nossa hip6tese®,

4.2 Conceitos prévios

A articulacdo de sons consonantais € classificada comumente em fungdo de trés
parametros: vozeamento, modo de articulagéo e local de articulagdo (CAGLIARI, 1981, p. 17).
No que se refere ao local de articulagéo, as consoantes sdo classificadas com o nome do lugar
onde ocorre 0 maior fechamento dos articuladores obstruindo a corrente de ar - por exemplo,
se 0 estreitamento do canal do aparelho fonador ocorrer na regido do alvéolo, 0 som sera
chamado de “alveolar” (CAGLIARI, 1981, p. 22).

84 Evidentemente, tal afirmagfo é uma generalizacdo, e ndo significa que ndo existam ocorréncias de rappers
modulando a altura melddica de suas vozes intencionalmente, usando uma variedade de técnicas (KOMANIECKI,
2019, p. 108).

85 «“As vogais cantam, mas as consoantes falam”, em traducéo livre,

% Como veremos mais adiante, os dados colhidos tornaram clara a importancia dos aspectos relacionados ao
contorno da altura melddica no que se refere a percepcdo de musicalidade, pelo menos no corpus em questao.
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Consoantes plosivas, também chamadas de oclusivas (MASSINI-CAGLIARI,
CAGLIARI, 2001, p. 122), sdo aquelas em que os articuladores produzem uma obstrucéo
completa da passagem da corrente de ar através da boca, com o véu palatino levantado e o ar
oriundo dos pulmdes encaminhando-se para a cavidade oral (SILVA, 2003, p. 34).

As consoantes nasais sdo aquelas em que os articuladores produzem uma obstrugédo
completa da passagem da corrente de ar através da boca, com o véu palatino abaixado e o ar
oriundo dos pulmdes dirigindo-se simultaneamente as cavidades nasal e oral (SILVA, 2003, p.
34).

Durante a producdo das consoantes fricativas, os articuladores se aproximam,
produzindo friccdo quando ocorre a passagem central da corrente de ar —sem, no entanto, causar
obstrucdo completa do fluxo, mas sim parcial (SILVA, 2003, p. 34).

Depois dessas consideracdes sobre segmentos consonantais, passemos a um nivel
superior da organizacao fonolégica. Os segmentos se juntam em silabas, e é a partir do nivel
sildbico que podemos perceber as relagdes de proeminéncias (que, por sua vez, serdo a base
para a emergéncia do ritmo, sobre o qual falaremos em breve). E a essas relagbes que nos
referimos quando usamos termos como ‘“tonicidade” e ‘“acento”. Quando, Nno ensino
fundamental, os alunos aprendem a identificar a silaba tonica de uma palavra, sendo orientados
a perceber qual das silabas ¢ a mais “forte”, estdo basicamente tentando assimilar

conscientemente uma relacdo de proeminéncia.

Os modelos fonoldgicos mais recentes (ndo-lineares) tém definido “acento”
como uma relagéo de proeminéncia entre silabas: as mais proeminentes sdo as
tbnicas ou acentuadas e as menos proeminentes, as atonas. Essas
proeminéncias fonoldgicas sdo atualizadas no nivel fonético (acustico,
articulatorio) de maneiras diferentes, em cada lingua, constituindo uma de suas
caracteristicas proprias. (MASSINI-CAGLIARI, 1992, p. 9)

No caso do Portugués, as silabas tonicas se diferem das atonas em termos de producéo,

mas também acusticamente, em termos de percepcdo, como explica Silva (2003):

Uma silaba tonica ou acentuada é produzida com um pulso toracico reforcado.
Portanto, na producédo de uma silaba acentuada temos um jato de ar mais forte
(em relacdo as silabas ndo acentuadas ou atonas). A vogal acentuada é
auditivamente percebida como tendo duracdo mais longa e também como
sendo pronunciada de maneira mais alta (no sentido de falar alto). Este
aumento de volume permite-nos identificar as vogais acentuadas das vogais
ndo acentuadas - que sdo pronunciadas com o volume mais baixo e portanto
percebidas auditivamente de maneira distinta. (SILVA, 2003, p. 77)

Vale ressaltar que a tonicidade nao ¢ necessariamente um fenomeno bindrio, “sim ou

nao”, “tonica ou atona”. No portugués, por exemplo, uma silaba pode carregar o acento
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primario, o acento secundario ou ser totalmente isenta de acento (SILVA, 2003, p. 77). Isto
pode ser facilmente notado quando pronunciamos palavras longas, como “paralelepipedo” em
que a silaba “pa” e a primeira ocorréncia de “le” sdo claramente mais “fortes” do que “ra” e a
segunda ocorréncia de “le”, mas menos “fortes” do que “pi”.

Por fim, a nogdo de ritmo é, de certa forma, decorrente do acento, pois se refere a
maneira como as linguas organizam no tempo os elementos salientes da fala (MASSINI-
CAGLIARI, CAGLIARI, 2001, p. 116), ou seja, o ritmo esta ligado as relagdes entre os acentos
(primario e secundario) e a auséncia de acentos (SILVA, 2003, p. 77). Néo se deve confundir
ritmo com taxa de elocucdo, a qual se refere a quantidade de palavras, silabas, etc. enunciadas

em um espaco de tempo:

[...] um mesmo padréo ritmico pode ser dito com maior ou menor velocidade de
fala - assim como uma estrutura musical ndo perde o ritmo se executada mais
rapida ou mais lentamente (variacdo de andamento: uma valsa, por exemplo, pode
ser executada bem lentamente ou com um andamento mais rapido, mas
continuara sendo uma valsa). (MASSINI-CAGLIARI, CAGLIARI, 2001, p.
117)

Por fim, lembramos que todas as silabas da fala sdo pronunciadas com certa altura
melodica (MASSINI-CAGLIARI, CAGLIARI, 2001, p. 117), e que a organizacdo destas

alturas melddicas ao longo do tempo faz emergir padrdes entoacionais.®’

4.3 Metodologia

As proximas secOGes abordam os procedimentos metodoldgicos deste experimento.
Esclarecemos os parametros e procedimentos que guiaram a sele¢do e preparagédo dos estimulos

e, posteriormente, a participacao dos informantes na coleta de dados propriamente dita.

4.3.1 Estimulos

Mais uma vez, os estimulos para o experimento foram retirados do site Lullabies of the
World (THE VOICE PROJECT, 2013). Além das partituras e das interpreta¢cGes musicais das
cantigas, o site apresenta arquivos de audio no formato mp3 em que as letras das cantigas sao
declamadas. Optamos por usar as cantigas declamadas em vez de outras possiveis amostras de
fala nos idiomas por questbes de conveniéncia (poupando tempo de procurar e selecionar

estimulos) e normalizacéo (os textos declamados sdo todos do mesmo género, letra de musica).

57 Ver segdo 1.2.



94

O proximo passo foi escolher quais linguas utilizar. Para tal, foram considerados os seguintes
critérios:

- qualidade das gravacgdes: mesmo estando todas disponibilizadas no mesmo site, a
qualidade das gravacBes ndo é padronizada. Optou-se por ndo utilizar gravagdes que
apresentassem excesso de eco (como a cancio libanesa Yalla tnam Rima, em arabe®), chiados
ou som “abafado”;

- estilo de declamacdo: alguns falantes ndo apenas declamavam o texto, mas
imprimiam as silabas as mesmas durac¢des das notas musicais (como na cancao estoniana Viire
takka®®). Considerando que o objetivo é justamente verificar a percepcdo de musicalidade no
idioma, optou-se por ndo utilizar essas declamagfes com padréo ritmico muito marcado, pois
elas poderiam soar como “mais musicais” do que gravacdes em que o texto fosse apenas
declamado;

- familia linguistica: no intuito de evitar qualquer influéncia do contetdo semantico na
avaliacdo dos informantes, foram descartadas as gravagfes em portugués e em espanhol (idioma
que apresenta alto nivel de inteligibilidade com o portugués). Também evitou-se utilizar linguas
mais conhecidas (REITERER et al., 2020, p. 185) e, portanto, mais facilmente identificaveis,
como o francés, o italiano e o inglés, para minimizar o risco de que estereétipos e associacdes
culturais influenciassem as avaliagcbes. Uma excecdo permitida foi o uso da gravacdo em
alemdo, idioma facilmente identificavel e relativamente difundido, mas que se mostra relevante
neste tipo de estudo devido a sua frequente classificagdo como feio e pouco melodioso — pelo
menos No Senso comum;

- sexo do falante: pesquisas sobre atitudes linguisticas (SCHUPPERT; HILTON;
GOOSKENS, 2015; CARRIE, 2017) mostraram uma influéncia clara do sexo do falante sobre
as avaliacdes dos estimulos auditivos. Os motivos pelos quais isso acontece fogem do escopo
deste trabalho e podem ser encontrados nos artigos aqui citados. Para nossos propdsitos, basta
dizer que um estimulo no mesmo idioma pode elicitar respostas levemente distintas a depender
se a pessoa que fala é do sexo feminino ou masculino e que, para controlar as variaveis, 0s

informantes deveriam ser expostos a declamacdes feitas por falantes do mesmo sexo.

8 Disponivel em <https://www.lullabiesoftheworld.org/lied33194-Yalla-tnam-Rima.html>, acesso em 02 de
margo de 2021.

% Disponivel em <https://www.lullabiesoftheworld.org/lied33228-Viire-takka.html>, acesso em 02 de marco de
2021.


http://www.lullabiesoftheworld.org/lied33194-Yalla-tnam-Rima.html
http://www.lullabiesoftheworld.org/lied33194-Yalla-tnam-Rima.html
http://www.lullabiesoftheworld.org/lied33194-Yalla-tnam-Rima.html
http://www.lullabiesoftheworld.org/lied33228-Viire-takka.html
http://www.lullabiesoftheworld.org/lied33228-Viire-takka.html
http://www.lullabiesoftheworld.org/lied33228-Viire-takka.html
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Considerando todos esses fatores, elencamos as gravagdes oriundas da Arménia, da
India e da Islandia (declamadas em vozes femininas), e da Alemanha, da Hungria e da Noruega
(declamadas em vozes masculinas).

As declamagdes foram analisadas foneticamente. Acredita-se que uma descri¢do
puramente fonética seja mais adequada para os propositos deste trabalho, uma vez que o ouvinte
que nao seja falante do idioma ndo esta familiarizado com o sistema fonoldgico da lingua e,
assim, tem acesso apenas ao aspecto fonético do idioma. Evidentemente, uma vez que o ouvinte
tente interpretar e/ou reproduzir o estimulo no idioma desconhecido, provavelmente o fara com
o filtro do sistema fonoldgico de sua lingua materna e/ou de outras linguas das quais seja falante.
No entanto, esta questao trata de um outro aspecto, e ndo a percep¢do de uma das caracteristicas
do estimulo sonoro, que € o que pretendemos aferir.

Evidentemente, € pouquissimo provavel que a declamacdo da letra de uma cancéo
apresente exatamente os mesmos padrBes entoacionais verificaveis em uma amostra de fala
espontanea. No entanto, acreditamos que tal fato ndo invalida nossas observagdes e resultados,
uma vez que todos os arquivos de audio apresentavam declamac6es. As diferencas observadas
na percepcdo das declamacdes ndo devem ser atribuidas ao simples fato de elas serem
declamagdes e ndo amostras de fala espontanea. Por outro lado, seria possivel especular que,
estando os declamadores familiarizados com as can¢fes, os contornos melddicos das cancdes
influenciariam, em algum grau, a fonag&o (por exemplo, musicas com uma tessitura mais ampla
levando a maiores variacfes de fO enquanto o falante declama). O quadro 2 aponta a tessitura
das cancbes de acordo com as partituras, informacdo que serd retomada mais adiante na

discussdo dos resultados.

Quadro 2 - Tessitura das cantigas de ninar.

Cantiga de ninar Nota mais grave | Nota mais aguda Tessitura
Akna Oror A3 Eb4 3 tons
Aludjal el, csucsuljal el D3 D4 1 oitava
Der Mond ist aufgegangen F3 D4 5 tons
Gjendines badnlat B2 B3 1 oitava
Jasoda Hari palne C3 C4 1 oitava
Sofdu unga astin min D3 Bb3 4 tons e 1 semitom

A seguir, faremos uma breve descricdo dos estimulos utilizados no questionario online.

Considerando a tendéncia, mencionada anteriormente, de vozes masculinas e femininas serem
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percebidas de maneira diferente, no questionario da pesquisa os estimulos foram apresentados
de modo a alternar vozes masculinas e femininas, para minimizar o risco de priming. De acordo
com Bargh (2006), priming é uma forma de ativacdo inconsciente de estruturas de
conhecimento social, que pode afetar quase todas as formas de representacdo social e, por
consequéncia, gerar distor¢cbes em estudos envolvendo percepcdo e cognicdo. Um exemplo,
reportado por Srull e Wyer (1979), mostrou que expor participantes de um experimento a
palavras relacionadas a "bondade™ levou esses participantes a encararem uma pessoa-alvo como
mais bondosa. Em outras palavras, o efeito priming faz com que a exposi¢do a um estimulo
afete a percepc¢do do estimulo seguinte. Nossa opg¢do por alternar entre estimulos com vozes
femininas e masculinas consiste em uma tentativa de evitar que as vozes fossem avaliadas “em
bloco”. Aqui, no entanto, apresentaremos primeiro os estimulos que traziam vozes masculinas,
para entdo passar para os estimulos com vozes femininas. O texto falado no audio aparece
transcrito a seguir, seguido da descricdo das estruturas silabicas em termos simples de

Consoante e VVogal, bem como eventuais explicagcdes que julgamos serem pertinentes.

Gravacao n° 01: Der Mond ist aufgegangen
(aleméo, voz masculina)

Der Mond ist aufgegangen,

die goldnen Sternlein prangen

am Himmel hell und Kklar.

Der Wald steht schwarz und schweiget,

und aus den Wiesen steiget

der weiRe Nebel wunderbar.™

O quadro 3 mostra a classificacdo dos segmentos da declamacdo em alemao, sendo que
abaixo de cada silaba estéa discriminada a estrutura silabica percebida foneticamente. Na Gltima
coluna, estdo discriminados o nimero de segmentos consonantais (C), vocélicos (V) e a soma

dessas duas categorias, resultando no nimero total de segmentos do verso respectivo.

0 Apresentaremos uma tradugdo livre em portugués da letra de cada cantiga, baseadas nas tradugdes para o inglés,
disponibilizadas pelo préprio site. Comecemos pela primeira cantiga, Der Mond ist aufgegangen: A lua nasceu /
as pequenas estrelas douradas brilham / no céu claro e claro / A floresta inerte, escura e silenciosa / e dos prados
sobe / a névoa branca, milagrosamente.
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Quadro 3 - Andlise silabica de Der Mond is aufgegangen.

Células/Segmentos (Vogais = V, Consoantes = C) Quantidades de segmentos
(S): Consoantes (C) e vogais
V)
Der | Mond ist auf ge ga ngen
CVWV | CvCC | VvCC VVC CcVv Cv | CVC 11C+9V=20s
die | Gold nen Stern lein pra | ngen
CV | CVCC| CVC | CCVvVC |CVC | CCV |cvC 15C+8V=23s
am Hi mmel hell und klar
VC CcVv CVvC CvC | VCC | ccve 11C+6V=17s
Der | Wald | steht | schwarz | und | schwei | get
CVV | CVCC | CCVC | CCVC | VCC | CCVV | CcVvC 16C+9V=25s
und Aus den Wie sen stei get
VCC | VWC | CVvC Ccv CVvC | CCVV | CVC 12C+9V=21s
der Wei Re Ne bel wun der bar
Cw | CwW CcVv Cv CvC| CvC | CV | CW 10C+11V=21s
Total de segmentos: 127, sendo 75 consonantais (59%) e 53 vocélicos (41%).

Os sons [v] (como em aus) € [j] (como em weil3e) foram considerados como vogais,
ainda que fonologicamente pudessem ser interpretados como consoantes. O digrafo <eh> em
steht foi considerado como um unico som vocalico. As combinac6es V+<r> foram interpretadas
caso a caso, 0 que leva a resultados diferentes: na palavra der, logo no primeiro verso, a
combina¢do <er> foi interpretada como duas vogais, uma vez que a vogal [¢] se segue uma
breve vogal [a], como alofone de /r/. Porém, a mesma combinacdo de letras foi interpretada
como uma vogal simples [e] na dltima palavra, wunderbar, pois o falante realiza a combinagao
<er> apenas como um [e], ndo alterando a qualidade do som vocalico antes do ataque da
consoante seguinte, [b]. Consoantes duplas, como o <>em weille e 0 <mm>em Himmel foram
consideradas como parte do ataque da silaba seguinte, haja vista que todas as linguas do mundo
apresentam em seus sistemas fonoldgicos silabas no padrdo CV, mas nem todas permitem a
ocorréncia de consoante no travamento sildbico. Eventuais diferengas entre o esperado pelo
sistema fonoldgico da lingua alema e a andlise aqui apresentada se devem a pronincia na
gravacdo em questdo, que pode ndo ser totalmente representativa dos fenémenos fonolégicos
do idioma.

A seqguir, apresentamos a letra da cancdo Aludjal el, csucsuljal el, oriunda da Hungria.
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Gravacao n° 02: Aludjal el, csucsuljal el
(hdngaro, voz masculina)

Aludjél el, csucsuljél el, draga kicsim, aludjal,
aludj szépen, aludjal, csillagokrdl almodjal.”

O quadro 4 mostra a classifica¢do dos segmentos da declamacéo em hingaro, sendo que
abaixo de cada silaba estéa discriminada a estrutura silabica percebida foneticamente. Na Gltima
coluna, estdo discriminados o nimero de segmentos consonantais (C), vocélicos (V) e a soma

dessas duas categorias, resultando no nimero total de segmentos do verso respectivo.

Quadro 4 - Analise sildbica de Aludjal el, csucsuljal el.

Células/Segmentos (Vogais = V, Consoantes = C) Quantidades de segmentos: Consoantes
(C) e vogais (V)

A lu | djal el csu | csul jal el

Y cvV | cve VC Vv | cv WC | VC 8C+9V=17s

drd | ga ki | csim a lu djal
CCV| CV |[CV| CVC | V | CV | CVVC 9C+8V=17s

a ludj | szé | pen a lu djal

V |[CVC|CV| CVC | V | CV |CVVC 8C+8V=16s

csi lla | go | krol al | mo | djl

CvV | CV |CV|CCVYC|VC|CV |CVVC 10C+8V=18s

Total de segmentos: 68, sendo 35 consonantais (51,47%) e 33 vocalicos (48,52%).

Passemos, agora, para a letra da proxima cancdo: a cantiga de ninar Gjendines badnlat,
da Noruega.

Gravagao n° 03: Gjendines badnlat
(noruegués, voz masculina)

Barnet legges i vuggen ned,

stundom graeder og stundom ler.
Sove nu, sove nu, i Jesu navn,

Jesu bevare barnet.”?

"L Em tradugéo livre: V& dormir, meu doce pequenino / va dormir e sonhe com as estrelas / Cubra-se e durma /
Durma, durma, e sonhe com as estrelas.

2 Em traducdo livre: A crianga deitada no berco / Ora chora, ora ri / Durma agora, durma agora em nome de Jesus
/ Jesus protege a crianga.
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Sendo uma lingua de origem germanica, ndo é surpreendente que 0 noruegués tenha
apresentado uma proporc¢do de consoantes e vocais mais proxima a do alemao e mais distinta

do hungaro — fato que pode ser verificado no quadro 5.

Quadro 5 - Analise silabica de Gjendines badnlat.

Células/Segmentos (Vogais = V, Consoantes = C) Quantidades de segmentos: Consoantes
(C) e vogais (V)
Bar | net | leg ges i vug | gen | ned
cve cv cv cve v cve | cve | ¢V 11C+8V=19s
stun | dom | gre | der og | stun | dom | ler
CvC|CvC|CV| CVC | V |CvC|CVC |V 12C+8V=20s
So ve nu SO ve nu
Cv | Cv | CV| CV |CV| cCV 6C+6V=12s
i Je su | navn
\% CVv | CV | CVCC 5C+4V=9s
Je su be va re | bar | net
Cv | Cv |CV| CV |[CV|CVC| cV 8C+7V=15s
Total de segmentos: 75, sendo 42 consonantais (56%) e 33 vocalicos (44%).

Seguimos agora com a letra de Akna Oror, cantiga de ninar da Arménia.

Gravacao n° 04: Akna Oror
(arménio, voz feminina)
Aghvor es, chunis khalat,
ertam ov berim pekhalat, oror.
Ertam lusynkan berim,

lusun astghery pekhalat, oror.”

No quadro 6, podemos observar que, apesar de 0 arménio ser um idioma bastante
distante do alemado, a propor¢do de consoantes e vogais nas amostras dessas duas linguas foi

muito parecida.

3 Em traducdo livre: Vocé € lindo, sem defeitos / Onde poderia eu encontrar alguém como vocé? / Deixe-me trazer
aquele que é perfeito / estrelas da lua. O segundo verso da cantiga, que nao foi usado como estimulo neste estudo
e, portanto, ndo aparece transcrito aqui, termina com o reconhecimento de que a crianga, na verdade, tem um Unico

defeito: ndo dormir.
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Quadro 6 - Analise silabica de Akna Oror.

Células/Segmentos (Vogais = V, Consoantes = C) Quantidades de segmentos:
Consoantes (C) e vogais
M)

Agh | vor es chu nis | kha | lat
VC |[CVC| VC | CV |[CVvC |CV | CcVC 10C+7V=17s

er tam | ov be rm | pe | kha | lat | o | ror
CvC|CVC| VC | CV |[CVC|CV | CV |[CVvC |V |CVC 14C+10V=24s

Er tam lu syn | kan | be | rim
CvC|CVvC| CV |CvC|CVC |CcVv |cve 12C+7V=19s

lu sun ast | ghe ry pe | kha lat | o | ror

Cv |[CvC|VCC| CV | VC |[CV| CV |CVC |V |CVC 13C+10V=23s

Total de segmentos: 83, sendo 49 consonantais (59,03%) e 34 vocalicos (40,96%).

O texto da penultima gravacao, apresentado aqui, é da cantiga de ninar Jasoda Hari
palne, originaria da India. De acordo com as notas disponiveis no proprio site, a letra faz

referéncia a Jashoda, mée de criacdo do deus hindu Hari, também conhecido como Krishna.

Gravacao n° 5: Jasoda Hari palne

(dialeto Hindi, voz feminina)

Jasoda Hari Palane Jhulavai
Halaravai Dularai Malhave
Joi Soi Kachu Gavai
Mere Lalako Avu Nindariya
Kahena Ani Sulavai ™

Note-se a presenca de uma consoante aproximante [v] no final da palavra dularai e de
um [a] bastante breve no meio da palavra Malhave, nenhuma das quais é marcada pela

ortografia, e a auséncia de um segundo [a] na palavra Lalako (quadro 7).

74 Em tradugdo livre: Yashoda embala Hari em seu berco / Balancando para l4 e para ca / Yasoda canta pequenas
cangdes / O sono vem dos céus / Para dentro dos olhos do meu querido.
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Quadro 7 - Anélise silabica de Jasoda Hari palne.

Células/Segmentos (Vogais = V, Consoantes = C) Quantidades de
segmentos:
Consoantes (C) e
vogais (V)
Ja SO da | Ha | ri Pa la ne | Jhu| la | vai
Cv | Cv | Cv|CVy|CV|CVYV | CVY |CV|CV| icCcv | cY 11C+11V=22s
Ha la ra | vai | Du| Ila ra 1 (Ma| | | ha| ve

CcVv CvV |[CV|CV|CV | CcV (VAN GAVANGAVANAVANGAVAN Y 12C+12V=24s
Joi Soi | Ka | chu| Ga | vai

Cw|Cw | Cv|CVv |CV | cV 6C+8V=14s
Me | re |La| la | ko |Avu| Nin | da | ri |ya
Ccv Cv |[Cv| C |CV| VW |CvC|cCcVv | Ccv|cv 10C+10Vv=20s
Ka | he [na| A | ni | Su | la |vai
Cv Cv |[Cv|] C |Ccv|CVY | CcV | CcV 8C+7V=15s

Total de segmentos: 95, sendo 47 consonantais (49,47%) e 48 vocalicos (50,52%).

Finalmente, temos a letra da cantiga de ninar Sofdu unga astin min, proveniente da

Islandia.

Gravacdo n° 6: Sofdu unga astin min

(islandés, voz feminina)

Sofdu unga astin min,
ati regnio graetur.
Mamma geymir gullin pin,

gamla leggi' og voluskrin.”

Digno de nota no caso do islandés € o fato de o grafema <&> em &stin ser pronunciado
como [au], 0 que pode ser bastante contraintuitivo para quem esta acostumado com a ortografia
do portugués. Ao contrario do alemao, aqui os dois <mm>em Mamma sédo interpretados como
duas consoantes, uma em posicdo de coda e outra em posicao de ataque silabico. Isso se deve
pelo notavel alongamento da articulacdo [m] pela falante, ao contrario do que ocorreu na
gravacao com o falante de alemé&o na palavra Himmel. Também pode surpreender que o grafema
<@&> represente dois sons vocalicos, mas o sistema fonoldgico islandés ndo apresenta uma vogal
anterior quase aberta ndo arredondada como no inglés cat. Na ortografia islandesa, a letra <&e>

representa um ditongo, [ar]. Por fim, no dltimo verso, na sequéncia leggi' og, o <i> €

S Em tradugéo livre: Durma agora, suavemente, meu amorzinho / L4 fora a chuva cai / A mamée cuida do seu
tesouro / sua colecédo de 0ssos e o bal para pedras / Ndo devemos ficar acordados noites de escuridao adentro.
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pronunciado como uma consoante aproximante, [j], ndo constituindo ndcleo silabico (quadro
8).

Quadro 8 - Analise silabica de Sofdu unga astin min.

Células/Segmentos (Vogais = V, Consoantes = C) Quantidades de segmentos:
Consoantes (C) e vogais (V)
Sof | du | un ga as tin | min
CvC|CV| VC | CV | VWC |CVC | CcVC 10C+8V=18s
a ti | reg | nid | gre tur
V |CV|CVC | CVC|CCVV |CVC 9C+7V=16s
Mam | ma | gey | mir gul lin pbin
CVC|CV|CWW | CVC| CVC | CV | CVC 11C+8V=19s
gam | la le ggi’ 0g VO lus krin
CvC|CV| CcVv | CC VC CVv | CvC | CccvC 13C+7V=20s
Total de segmentos: 73, sendo 43 consonantais (58,9%) e 30 vocalicos (41,09%).

4.3.2 Informantes

Os informantes neste experimento com as declamagdes foram os mesmos participantes
do experimento anterior, com as melodias sendo cantadas. Porém, enguanto no experimento
anterior os quase 200 informantes foram separados em dois grupos distintos (sendo que cada
grupo ouviu uma das duas versdes das melodias, mas ndo ambas), no experimento abordado no
presente capitulo ndo houve divisdo.

Em vez disso, todos os informantes foram expostos a mesma selecdo de seis trechos das
letras das canc¢des sendo declamadas. Tal configuracéo foi possivel porque a plataforma gratuita
Google Docs permite que, em um mesmo formulario, sejam criadas se¢6es diferentes. No caso
da primeira secdo, correspondente ao experimento das melodias, cada grupo respondia a
perguntas diferentes. Porém, na segunda secdo, ambos 0s grupos responderam as mesmas
perguntas.

No total, foram 192 informantes, cujas idades variavam de 14 a 65 anos (média de 34,1
anos, mediana 32 anos). Esses informantes falavam, em média, 3 linguas (o nimero de linguas
variou entre 1 e 6). Nenhum dos informantes declarou ndo ser falante de portugués, seja como
lingua materna ou lingua estrangeira. No tocante a envolvimento ativo com mausica (cantando,
tocando um instrumento, compondo ou qualquer outra atividade do tipo), 55 (28%) afirmaram
nunca ter tido envolvimento ativo e ndo manifestaram desejo de ter; 56 (29%) nunca tiveram

envolvimento ativo, mas gostariam de ter; 44 (22,9%) afirmaram ja ter tido envolvimento ativo
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no passado; e 37 (19%) afirmaram ter envolvimento ativo com musica regularmente.

Informacdes sobre sexo e género dos informantes ndo foram coletadas.

4.3.1 Estatistica

Esta secdo aborda os conceitos estatisticos a serem utilizados na discussdo dos dados do
terceiro experimento desta tese. Para uma introducdo aos critérios que guiaram nossas analises,
remetemos a secédo 3.3.2.

Um dos testes sobre o0s quais nos nos voltaremos mais adiante tem o objetivo de verificar
se falantes de um idioma (alem&o) atribuem a essa lingua graus de musicalidade
significativamente diferentes dos atribuidos por ndo-falantes. Os graus de musicalidade
atribuidos por nossos informantes a cada lingua sdo 0s nossos escores, 0s quais foram
mensurados ordinalmente (“1 — Nada melodiosa / musical” ¢ inferior a 2, e assim
sucessivamente até “5 — Muito melodiosa / musical”).

Os falantes e os ndo-falantes do idioma constituem duas amostras independentes (ver
se¢do 3.3.2). No caso, o intuito é descobrir se os escores da amostra “falantes de alemao” sao
significativamente diferentes dos escores da amostra “ndo-falantes de alemdo”. Para isso,
lancamos m&o do teste de Mann-Whitney®, também chamado de Teste U (AYRES et al., 2007,
p. 135 e 348), cujo objetivo é justamente comparar duas amostras independentes, sejam seus
tamanhos iguais ou desiguais.

Ainda nesse sentido, podemos observar o quanto os individuos que comp&em cada uma
das amostras concordam entre si, isto €, quao alto € o grau de discrepancia dos escores dentro
de uma mesma amostra. Para tanto, lancamos mao das medidas desvio padrdo, variancia e
coeficiente de variagao.

O desvio padrdo é uma medida do grau de dispersdo de um conjunto de dados (no caso,
os escores de musicalidade). Em outras palavras, trata-se de uma medida que indica o quéo
uniforme esses escores sdo. Quanto mais proximo de zero for o valor do desvio padrdo, mais
homogéneos sdo os dados e, portanto, menos discrepancia entre os escores dentro de uma
amostra (KHAN ACADEMY BRASIL, 2014a, GOUVEIA, s.d., VARIANCIA..., s.d.).

6 O manual do software BioEstat apresenta como exemplo de aplicagdo do teste Mann-Whitney verificar se ha
diferenca nos niveis de fosfatase sanguinea em dois grupos de pacientes de maldria, cada um acometido por um
tipo de parasita. No nosso caso, temos dois grupos independentes (uma pessoa ndo pode ser falante e ndo-falante
ao mesmo tempo), e buscamos avaliar se ha diferenca nos niveis de musicalidade percebida por esses dois grupos
(falantes e ndo-falantes).
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A variancia, assim como o desvio padrdo, também é uma medida de dispersdo. A
variancia determina o quanto os dados de um conjunto se afastam da média. A diferenca entre
os dois € que o desvio padrdo é definido como a raiz quadrada da variancia, e é expresso na
mesma unidade de medida dos dados.

J& o coeficiente de variagdo indica a dispersdo que exclui a influéncia da ordem de
grandeza variavel (sendo util, por exemplo, quando se quer comparar a dispersao em torno da
média de idade e de altura de dois grupos de pessoas). Um coeficiente de variacdo menor ou
igual a 15% indica baixa disperséo e, portanto, dados homogéneos, enquanto um coeficiente
maior que 30% indica alta dispersdo e dados heterogéneos (AYRES et al., 2007, p. 144 e 341,
GOUVEIA, s.d., KHAN ACADEMY BRASIL, 2014a).

Por fim, um Gltimo aspecto estatistico sera relevante nesta secdo: verificar o grau de
associacao de duas variaveis. A associacio entre duas variaveis se da o nome de correlacéo, ou
seja, a presenca ou a intensidade observada de uma varidvel estd diretamente associada a
presenca ou a intensidade observada de outra varidvel (AYRES et al., 2007, p. 341,
BELISARIO; SANTOS, s.d., KHAN ACADEMY BRASIL, 2014b). Por exemplo, pode-se
verificar se a variavel “quantidade de consoantes na estrutura silabica” estd associada aos
escores de musicalidade atribuidos pelos informantes, bem como se essa associagéo é positiva
ou negativa (maior quantidade de consoantes associada a maior musicalidade, ou quantidade
maior de consoantes associada a menos musicalidade).

Note-se, porém, que correlacdo ndo implica causalidade. No exemplo em quest&o: ainda
que verificassemos uma forte correlacdo negativa entre quantidade de consoantes e
musicalidade, um teste de correlacdo ndo € capaz de nos dizer se a maior quantidade de
consoantes diminui a musicalidade da lingua ou vice-versa, muito menos nos mostra se um
terceiro fator ndo considerado é o causador dessa correlacdo. Nesta subsecdo, utilizamos o teste
de Correlacdo Linear de Pearson (AYRES et al., 2007, p. 85 e 341) para medir a associacdo

entre duas varidveis que serdo abordadas mais adiante.

4.4 Resultados

Como ja mencionado, o site do projeto Lullabies of the World apresenta, além de
interpretacdes artisticas das cancdes de ninar coletadas, gravacdes de audio das letras dessas
cancdes sendo declamadas por falantes de seus respectivos idiomas, a fim de mostrar a
prondncia do texto de forma mais clara do que em uma interpretagdo musical. Os informantes

do presente estudo foram apresentados a seis trechos curtos, em seis idiomas diferentes, dessas
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gravagdes. Foi pedido a esses informantes que avaliassem o qudo melodiosas/musicais essas
linguas soavam, em uma escala bipolar de um a cinco, sendo um “Nada melodiosa/musical” e
cinco “Muito melodiosa/musical”. Também foi pedido que informassem se conheciam a lingua
em questdo (com as opgdes “Sim”, “Nao” ou “Nao tenho certeza™) e, se assim desejassem,
escrevessem qual lingua acreditavam estar ouvindo (com a pergunta “Que lingua vocé acha que
¢ essa?” seguida de um campo de texto no qual poderiam digitar seus palpites).

A tabela 2 apresenta as médias aritméticas das respostas obtidas para cada idioma, bem
como seus respectivos valores de Variancia e de Desvio Padrdo. Sombreados em azul
acinzentado estdo os menores valores de cada linha, e sombreados em laranja, os maiores

valores.

Tabela 2 - Dados numéricos acerca da percepcdo da musicalidade de seis idiomas por parte dos informantes.

Arménio | Alem&o | Hangaro | Hindi | Islandés | Noruegués
Tamanho da amostra 193 193 193 193 193 193
Média aritmética 3,0311 | 2,6736 | 2,8964 | 3,2176 | 2,8898 3,3679
Variancia 14574 | 1,3981 | 1,3121 | 1,3170 | 1,2409 1,3067
Desvio padrdo 1,2072 | 1,1824 | 1,1455 | 11476 | 1,1140 1,1431

Os valores da média aritmética mostram que a lingua alema foi considerada a menos
musical/melodiosa dentre as seis linguas avaliadas neste experimento, enquanto a lingua
norueguesa foi considerada a mais musical/melodiosa. O idioma arménio, por sua vez, foi o
idioma que mais dividiu a opinido dos informantes, como atestado pelos valores de variancia e
desvio padrdo. O idioma alemao foi o segundo mais divisivo, enquanto o islandés foi avaliado
de forma homogénea.

E pouquissimo provavel que um unico fator seja suficiente para explicar a disparidade
na percepcdo desses idiomas. Isso ndo significa, no entanto, que ndo possamos buscar
correlagBes ou associacdes entre parametros acusticos das gravacdes e as pontuacdes obtidas
por cada lingua. Considerando que o aspecto mais mencionado como resposta a pergunta “Na
sua opinido, o que faz uma lingua soar musical e/ou melodiosa?” foi a altura melddica, podemos
verificar se esta correlacionada com a percepcao de musicalidade.

O contorno de pitch das alturas melddicas foi analisado através do software Praat. Além
do espectrograma do som (como se pode ver na metade superior da figura 19), o programa
permite a visualizacdo grafica de componentes do sinal sonoro, como a altura melddica (as
linhas azuis, na figura 19), a intensidade e os formantes. O software permite, com um clique,

obter o valor minimo ou o valor maximo da altura melddica do dudio selecionado (a janela com



106

0 resultado do comando Get Minimum Pitch aparece sobreposta a tela na figura 19). No nosso
caso, selecionamos o audio inteiro e obtivemos os valores da altura melédica minima e da altura
melodica maxima de toda a fonacao. Subtraindo o valor minimo do valor maximo, calculamos

a variacédo da frequéncia fundamental (fO) em cada amostra de fala.

Prttw

Figura 19 - Tela do software Praat.
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Metade das amostras apresentava falantes do sexo masculino, enquanto a outra metade
trazia vozes de falantes do sexo feminino, e verificou-se que os valores de variacdo da
frequéncia fundamental eram muito maiores para as vozes femininas do que para as vozes
masculinas (figuras 20 e 21). Isto, junto ao fato j& mencionado em outros trabalhos que vozes
de homens parecem acarretar percepcdes distintas das vozes de mulheres, nos levou a analisar

uma possivel associacdo separando o grupo das vozes femininas das vozes masculinas.
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Figura 20 - Variacdo da altura melédica (em Hz, no eixo vertical) nas fonacGes de vozes masculinas ao longo do
tempo (no eixo horizontal). Alem&o em vermelho, hiingaro em verde e noruegués em azul.
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Figura 21 - Variacdo da altura melédica (em Hz, no eixo vertical) nas fonacfes de vozes femininas ao longo do
tempo (no eixo horizontal). Arménio em vermelho, hindi em ocre e islandés em azul.
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O numero reduzido de amostras (trés em cada grupo) diminui a precisdo e o poder de
testes estatisticos para confirmar a significancia dos valores apontados acima. No entanto, em
uma perspectiva mais qualitativa do que quantitativa, os dados parecem configurar um indicio
de uma possivel correlacdo entre variacdo de altura melddica e musicalidade, especialmente se
considerarmos que em ambos 0s grupos a tendéncia observada foi a mesma: uma maior variacao

de pitch estaria associada a uma maior percepcao de musicalidade do idioma. Os graficos 13 e
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14 mostram a relagdo entre a variacdo de altura melddica e a média aritmética da percepgéo de

musicalidade para cada idioma.

Gréfico 13 - Relagdo entre variacdo de fO e média do nivel de musicalidade percebido em amostras de fala com
vozes femininas
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Gréfico 14 - Relacdo entre variacdo de fO e média do nivel de musicalidade percebido em amostras de fala com
vozes masculinas
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Uma hipotese apreciada € a de que a maior variagdo de altura melddica fosse resultado
da influéncia da melodia na declamagéo, ou um tipo de “coagao”, por assim dizer, imposta aos
padrdes entoacionais pelo género “texto declamado”. Obviamente, ndo é possivel discriminar
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se e nem até que ponto houve alteracdo dos padrdes entoacionais no momento de declamar os
textos. Afinal, ndo dispomos de amostras de fala espontanea desses leitores para fazer uma
comparagdo mais minuciosa. Ainda assim, acreditamos que a variacdo observada entre as
amostras €, provavelmente, melhor explicada pelo sistema linguistico de cada lingua do que por
influéncias musicais ou restricdes de género.

Mostramos, anteriormente, que a tessitura das seis melodias é bastante préxima. Em
outras palavras, ha pouca variacdo entre a distancia entre a nota mais grave e a nota mais aguda
de cada melodia. Parece-nos razoavel supor que, caso a variacdo de altura melddica fosse um
reflexo da melodia, deveriamos perceber algum tipo de correlagdo entre melodia e texto
declamado — isto é, melodias com tessitura maior levando a maior variagéo de fO quando o texto
fosse declamado, e tessituras de tamanho mais ou menos iguais levando a declamagBes com
variagdes de fO mais ou menos correspondentes. Porém, ndo é possivel estabelecer essa relacao.
Ao mesmo tempo, ndo acreditamos que a maior variacdo de fO em uma ou outra lingua deva ser
atribuida ao ato de declamar um texto originalmente musical. Afinal, todos os seis estimulos
tinham a mesma natureza no que se refere a género. Mesmo assumindo que o fato de ser um
texto declamado leve a uma maior variacédo de fO, lembramos que tal coacao estaria operando
sobre todos os seis falantes. Portanto, julgamos que as diferencas na variacéo de fO se devam a
fatores do sistema linguistico intrinseco a cada idioma, e ndo a influéncias musicais ou de
género do discurso.

Evidentemente, pode-se pensar que cada falante seja mais ou menos susceptivel a tais
coacdes. E provavel que um ator ou um musico experiente declamasse um mesmo texto de
forma muito distinta da que um leigo declamaria. Sempre ha brechas para especulacdo e
questionamento. Porém, cedo ou tarde é necessario assumir o risco e generalizar. Talvez as
amostras utilizadas neste trabalho nao sejam representativas de todos os falantes de arménio,
todos os falantes de aleméo e assim por diante, em todas as situaces. Acreditamos que a
argumentacdo apresentada até aqui seja o suficiente para dar respaldo consideravel as nossas
deducdes de que a variagdo de f0 é reflexo de diferencas linguisticas entre os idiomas.

Assim como no estudo de Reiterer et al. (2020), a lingua alema foi considerada pelos
informantes pouco musical/melodiosa. Considerando que o mesmo estudo verificou alto
impacto da familiaridade dos informantes na forma como estes avaliavam as linguas em questao
(REITERER et al., 2020p. 188), levantamos a hipdtese de que falantes de alemdo pudessem
atribuir maior musicalidade a lingua do que os ndo falantes, uma vez que, sendo falantes do
idioma, apresentariam maior nivel de familiaridade do que os ndo falantes. Para verificar se

havia diferenca significativa na percepcdo da musicalidade do idioma alemdo entre falantes e
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ndo-falantes, recorremos ao teste Mann-Whitney, um teste ndo-paramétrico destinado a
comparar duas amostras independentes. O teste apontou diferenca significante entre os dois
grupos, com falantes de alemé&o considerando a lingua mais musical/melodiosa do que 0s nao-
falantes (p=0,0010). Ademais, os falantes de alemdo apresentavam maior coesdo em suas
respostas, fato revelado pelos menores valores de Variancia, de Desvio Padrdo e Coeficiente de

Variagéo. Tais valores podem ser observados na tabela 3.

Tabela 3 - Diferenca nos valores relativos a percepcao de musicalidade da lingua alema por parte de falantes e
de ndo-falantes do idioma.

Falantes de aleméo Nao-falantes de alemé&o

Tamanho da amostra 19 178

Minimo 2 1

Maximo 5 5

Mediana 3 2

Meédia aritmética 3,5789 2,5899
Variancia 1,1462 1,3280

Desvio padrdo 1,0706 1,1524
Coeficiente de variacao 29,91% 44,50%

Em que pese a distribuicdo desigual no tamanho das amostras, esse resultado parece ser
mais uma evidéncia no sentido de que tendemos a considerar mais melodiosas (e, por extensao,
mais belas) as linguas com as quais temos maior familiaridade. Uma segunda hipotese, derivada
desta primeira, seria a de que os falantes de alemé&o atribuiriam notas mais altas no quesito
musicalidade a todas as linguas da mesma familia no estudo (além do aleméo, o islandés e o
noruegués). Tal hipotese parecia ser confirmada pelos valores de média aritmética, variancia e
desvio padrdo, mas a significancia estatistica ndo foi confirmada pelo teste de Mann-Whitney,
0 que nos levou a descarta-la, se ndo como totalmente falsa, a0 menos como ndo podendo ser
sustentada com conviccao pelos resultados deste estudo.

Curiosamente, também observamos que as pessoas que falavam mais idiomas
apresentaram tendéncia a atribuir nota mais alta no quesito musicalidade aos idiomas aos quais
eram apresentadas. Analisando a pontuacdo combinada dos seis idiomas aos quais 0s
informantes foram expostos, a média aritmética foi de 2,7895 para os falantes de apenas uma

lingua, 3 para os falantes de duas ou trés linguas, e 3,1327 para os falantes de quatro linguas ou
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mais. Agrupando as respostas em dois grandes grupos, os falantes monolingues e bilingues
pontuaram os idiomas com uma média de 2,8095, enquanto os poliglotas atribuiram uma média
de 3,1352 aos estimulos. A significancia dessa diferenca foi confirmada pelo teste Mann-
Whitney (p-valor <0,0001).

Por fim, voltamos a uma das hipéteses iniciais, a de que linguas com maior proporcao
de vogais seriam avaliadas como mais musicais. O teste de Correlagédo Linear de Pearson, teste
utilizado para medir o grau de associacdo entre duas variaveis, mostrou uma leve correlacao
negativa r(Pearson)=-0,4233 entre as variaveis porcentagem de consoantes e musicalidade. Em
outras palavras: quando a proporgédo de consoantes cresce, a percepcao de musicalidade cai, e
vice-versa. Porém, é importante ressaltar que o numero extremamente pequeno de amostras

(seis) exige que tal resultado seja relativizado.

4.5 O que faz uma lingua soar mais musical e melodiosa?

Como vimos, ndo € incomum que, ao expressar 0 quao bonita e agradavel uma lingua
soa aos ouvidos, as pessoas usem adjetivos como “musical” e “melodiosa”, que sao
frequentemente atribuidos a linguas que nos apetecem. Por mais intuitivas que essas metaforas
possam parecer, ha de se perguntar o que exatamente se esta a expressar por elas. Afinal, todas
as linguas orais do mundo compartilham com a musica a natureza concreta primeiramente
sonora e organizam seus sons ao longo do tempo obedecendo regras sistematicas. Por que,
entdo, nem todas as linguas sdo percebidas como (igualmente) musicais? A sec¢do anterior
procurou responder de forma mais objetiva se, de fato, alguns idiomas séo considerados mais
musicais do que outros, bem como verificar se a proporcdo de vogais e consoantes, a
familiaridade dos informantes com o idioma em questdo e a variacdo da altura melodica do
estimulo poderiam ser fatores associados a essa percep¢do. A seguir, ainda no intuito de levantar
alguns critérios objetivos que levem as pessoas a compararem uma lingua com musica,
voltamo-nos para as crencas que os falantes tém sobre a musicalidade dos idiomas, bem como
suas racionalizacGes acerca dessas percepcGes. No mesmo questionario online em que 0s

participantes avaliaram os estimulos em seis linguas, perguntamos:

Na sua opinido, o que faz uma lingua soar musical e/ou melodiosa? N&o se preocupe com

"certo” ou "errado”, apenas compartilhe a sua percepcao.
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N&o era obrigatdrio que os informantes respondessem a essa pergunta no questionario.
Por isso, do total de 194 respostas ao questionario, tivemos apenas 186 respostas a essa questao
especifica.

Considerando que nem todas as pessoas que responderam tinham formacao linguistica
e/ou dominavam a metalinguistica fonético-fonoldgica e musical, foi necessario tentar fazer
aproximacdes, na tentativa de interpretar o que os informantes responderam. 30 das 186

respostas se mostraram demasiadamente confusas ou vagas, entre elas os exemplos abaixo:

(1) Talvez seja a variagdo do som das vogais, por exemplo, "o0s" e "és" abertos e fechados ou

pode ser também o "chiado" que fazemos. E dificil de explicar.

(2) linguas aonde o tom da palavra é tdo importante quanto o fonema. (sic)

(3) Fonemas predominantes

(4) Sonoridade sucinta

No exemplo 1, o informante ndo deixa claro se 0 “chiado” € um elemento que aumenta
ou diminui a musicalidade da lingua. Também néo é possivel saber o que o informante quis
dizer com “a variagdo do som das vogais”, se se referia a presenca de fonemas vocalicos
distintos ou se quis dizer que alguns fonemas vocalicos eram mais musicais do que outros. Ja
em 3, ndo é possivel ter certeza se, na opinido expressa nessa resposta, as consoantes tornam a
lingua mais ou menos melodiosa, nem se o participante se refere a um grupo especifico de
consoantes ou a consoantes no geral (em oposi¢ao a sons vocalicos).

Quando a resposta ndo apresentava elementos que pudessem conduzir a uma
categorizacdo minimamente solida, ela foi desconsiderada. Como exemplo, podemos citar
participantes que parecem nao ter entendido a pergunta e responderam “A musica conseguir
transmitir emocgdes pela melodia” (sic) e “A melodia que acompanha a letra da musica, os
instrumentos musicais”.

Elencamos, abaixo, 0s parametros que, a nosso ver, podem ser extraidos das respostas
dos informantes, bem como exemplos de respostas que mencionavam esses parametros.
Quando mais de um pardmetro foi mencionado na mesma resposta (por exemplo, no caso de
uma resposta mencionando tanto a velocidade de fala quanto a predominancia de vogais), a

resposta foi “pontuada” uma vez para cada parametro mencionado — o que explica a soma de
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menc¢Oes aos parametros (222) ser superior ao total de respostas a essa questéo (186). Um caso
desse tipo é a resposta “A variagdo da entonagdo para mais baixa, alta nas sentegas (sic) e
perguntas, sons longos ou curtos”, em que a mengdo a distribuicao dos sons ao longo do tempo
(sons longos ou curtos) foi interpretada como sendo uma alusao ao ritmo, enquanto a mencao a
entonacdo foi interpretada como altura melddica. Os autores das respostas transcritas ndo sao
identificados, pois a participacdo no experimento era anénima. Também € importante ressaltar
que as respostas abaixo ndo foram alteradas ou corrigidas, de modo que foram mantidos desvios

ortograficos ou gramaticais que elas apresentassem.

Parametro 01: Altura melodica (entoagéo)

Exemplo de resposta: Acho que as variagdes de intensidade e altura (frequéncia em Hz) sdo os

fatores mais relevantes. A ritmicidade também conta, mas isso varia muito de individuo e seu
estado de espirito (...). Aqui no RS, estado onde moro, vejo que as pessoas falam de forma mais
arrastada e com muita variacdo de alturas, o que passa a ideia de que gauchos falam de forma

mais "cantada". (Grifos nossos)

A altura melddica (ou pitch) se refere a frequéncia fundamental (f0) ao longo da fonacao,
seja essa fO estavel ou varidvel. Mencoes a altura e a frequéncia do som foram interpretadas
como se referindo a esse parametro. O termo “entoac¢ao” também foi interpretado como se
referindo a altura melddica, uma vez que esse termo era frequentemente colocado em oposicao

ao ritmo.

Parametro 02: Consoantes
Exemplo de resposta: Penso que a presenca de consoantes que truncam o fluxo das vogais.

(Grifo nosso)

A resposta acima parece contradizer ndo so 0 senso comum, como também a tendéncia
geral observada entre os demais informantes. No entanto, trata-se de uma resposta valida, ainda
que contraintuitiva, para a pergunta “o que faz uma lingua soar musical e/ou melodiosa”.
Considerando que nao podemos confirmar diretamente com o informante a intencdo por tras
dessa resposta, optamos por fazer a mengdo as consoantes como um parametro distinto, a fim

de manter a integridade cientifica do estudo.
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Parametro 03: Continuidade do fluxo de som

Exemplo de resposta: Quando ela parece fluir mais naturalmente sem "uma trava" de palavras,

por exemplo, semelhante ao frances, onde parece que as palavras séo uma so, e diferente do

alemd&o, onde é marcado o fim da palavra. (Grifos nossos)

Vérios informantes mencionaram a sensacao de que linguas mais musicais apresentam
menos interrupcdes da fonacdo, e a impressdo de que as palavras se juntam em um longo
segmento sonoro. Palavras como “fluidez”, “conexdo” e “linearidade” foram algumas que

apontaram para esse parametro, o qual optamos por chamar de continuidade.

Parametro 04: Estrutura silabica

Exemplo de resposta: A "ligadura™ sonora entre as palavras, silabas "rendondas™ (consoante

+ vogal) (Grifo nosso)

Respostas que fizeram mencdo explicita a estrutura silabica ou a forma como as palavras

se organizam em silabas foram interpretadas como se referindo a um parametro especifico, aqui

chamado de estrutura silabica.

Parametro 05: Facilidade

Exemplo de resposta: Geralmente a entonagéo com a qual as palavras sdo ditas, se ocorrem

muitas aliteracdes, se as palavras sdo curtas ou de facil pronuncia (Grifo nosso)
Nenhuma das respostas que apontou esse parametro definiu exatamente o que torna uma
lingua mais “facil” de ser pronunciada do que outra. Ainda assim, optamos por estabelecer esse

critério, ja que palavras-chave relacionadas a facilidade apareceram mais de uma vez.

Parametro 06: Particularidades do falante

Exemplo de resposta: (1) O sentimento, 0 desejo das pessoas naquele momento. Se é uma

poesia, uma pergunta’’, uma sentenca triste ou feliz, um relato de algo acontecido. Cada uma
dessas opcdes intimamos a lingua, automaticamente, de forma diferente. (Grifo nosso)

(2) A forma com a qual lingua é falada, os maneirismos, independente da complexidade

fonética da lingua. (Grifo nosso)

" Foi-nos apontado que a resposta reproduzida neste trecho aponta consciéncia, por parte do informante, que a
declamag@o de uma poesia pode ter uma “melodia” diferente, e concordamos com essa afirmacéo. Apesar disso, o
senso comum ainda vai na direcdo de que ha linguas mais adequadas a poesia e a musica (ou pelo menos, a alguns
estilos de musica) do que outras.
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Alguns falantes pontuaram que, mais do que o sistema fonol6gico em si, Sdo 0s aspectos
relacionados ao falante e a situacdo da enuncia¢do — como o tipo de texto, o timbre de voz e as
atitudes do falante — que definem o qudo musical ou melodiosa uma lingua soa. Essas respostas
foram agrupadas como se referindo a um parametro extralinguistico, aqui referenciado através
do termo Falante, por se referir a aspectos particulares do usuario que atualiza o sistema

linguistico.

Parametro 07: Familiaridade

Exemplo de resposta: Acho que sdo mais melodiosas aos meus ouvidos as linguas que eu ja

ouvi associada a musicas com mais frequencia no meu dia a dia. E tambem acho que linguas

latinas que a pronuncia eu ja me acostumei e acho que o som das vogais e das palavras parece

mais "espontaneo™ de ser falado e mais prazeroso de ser ouvido. (Grifos nossos)

Houve respostas em que os falantes mencionaram que percebiam (maior) musicalidade
em linguas que ja conheciam, ou que julgavam parecidas com os idiomas com 0s quais estavam
acostumados. Respostas que associavam a musicalidade com o conhecimento ou a sensacéo de

familiaridade com um idioma foram agrupadas sob esse rotulo.

Parametro 08: Nasalizacéo
Exemplo de resposta: A mudanca na entonacao das palavras e os locais da arvore respiratorio

utilizados para producdo do som (movimentos da lingua, sons anasalados...) (Grifo nosso)

Segmentos nasais s@o produzidos com o abaixamento do véu palatino, acarretando
ressonancia na cavidade nasal, em oposi¢do aos segmentos orais, em que a passagem do ar para
a cavidade nasal é bloqueada pelo véu palatino levantado (SILVA, 2003, p. 26). No caso das
vogais, especificamente, a alteracdo da configuracdo da cavidade bucal na producdo desses

segmentos influencia a qualidade vocalica (SILVA, 2003, p. 91).

Parametro 09: Relatividade: Todas as linguas sédo/podem ser musicais

Exemplo de resposta: Todas as linguas me parecem melodiosas. Cada lingua tem sua

maneira de mostrar sentimentos e isso € musica pura (Grifo nosso)

Um grupo de informantes rejeitou explicitamente que se pudesse chegar a parametros
objetivos para pontuar a musicalidade dos idiomas. Essas respostas validavam todos os idiomas
como dotados de uma musicalidade Unica, ou especificavam que a musicalidade ndo estava no
idioma em si, mas na percep¢ao do ouvinte. Essas respostas receberam a etiqueta “Relativo”,

em oposicao as classificagdes mais categoricas dos outros parametros.
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Parametro 10: Repeticdo
Exemplos de respostas: (1) Pergunta dificil. Acho que linguas que repitam alguma sonoridade
com frequéncia. Algo que pareca uma rima ou uma marcacao de ritmo (Grifo nosso)
(2) Pelo que percebi da minha percepgdo das linguas do teste, era a auséncia de "r" e muitas
repeti¢des, tem linguas que "fluem™ melhor, pra mim tipo o espanhol e o francés. (Grifo nosso)
Ocasionalmente, alguns informantes evocaram ideias relacionadas a repeticéo, atraves
de construgdes como “as palavras terem finais parecidos”. Note-se que a nocao de repeticdo
inclui, mas ndo se limita aos segmentos em posicdo de coda silabica na Gltima silaba das

palavras.

Pardmetro 11: Ritmo
Exemplos de respostas: (1) O ritmo com que pronunciamos as palavras e o tempo utilizado na
pronunciacao de cada palavra/frase (Grifo nosso).

(2) Ter un ritmo bem definido, uma cadéncia perceptivel e marcante (Grifos nossos)

O ritmo se refere a distribuicdo de acentos ao longo do tempo’®. Silabas acentuadas
tendem a ser mais longas e pronunciadas com maior intensidade do que silabas atonas. O acento,
no entanto, ndo estd intimamente ligado a variacdo da altura melddica, justificando a sua

separacdo em um parametro a parte.

Parametro 12: Menos sons guturais

Exemplos de respostas: Me parece que as linguas germanicas, ou do leste europeu, mais
guturais s@o menos melodiosas, talvez pela auséncia de vogais ou pelas posi¢des do aparelho
vocal drante (sic) a fala. (Grifo nosso)

Alguns informantes apontaram alguns grupos fonémicos especificos como fatores que
levavam a uma diminuicéo da percepcdo de musicalidade de um idioma. Mais especificamente,
associaram menor musicalidade ao modo de articulagéo de consoantes cujo lugar de articulacéo
se encontra na parte posterior do aparelho fonatorio. Como registrado no dicionario Priberam
(GUTURAL, 2021), o termo gutural se refere, na linguagem comum, a algo que sai ou provém
da garganta, ou aos sons articulados na regido do palato mole, da faringe ou da laringe, na
linguagem especializada. Considerando que a Uvula pende do véu palatino e que a glote é uma
abertura da laringe, consideramos que a palavra gutural pode ser usada, para os objetivos deste

8 Ver secdo 4.2.
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trabalho, como um termo guarda-chuva que nomeie este parametro, englobando consoantes

tradicionalmente classificadas como velares, uvulares e glotais’®.

Parametro 13: Menos sons plosivos
Exemplo de resposta: Som das vogais e poucas consoantes plosivas (Grifo nosso)

Assim como as consoantes com lugar de articulacdo na garganta (no caso, no véu
palatino, na Gvula e na glote), nestas respostas os informantes associaram menor musicalidade

ao modo de articulagdo de consoantes oclusivas, também chamadas de plosivas (ver se¢do 4.2).

Parametro 14: Variedade

Exemplo de resposta: Nao ter muita repeticdo dos mesmos vocabulos (Grifo nosso)

A fim de rigor cientifico, incluimos o parametro “Variedade”, em oposicdo a
“Repeticdo”. As respostas enquadradas neste parametro se referiram tanto a variedade de sons

quanto a variedade de palavras na fala (lexical).

Parametro 15: Velocidade / Taxa de elocucéo
Exemplos de respostas: Quando a fala é cantada e mais lenta (Grifo nosso)
A taxa de elocucéo se refere a quantidade de palavras ou silabas pronunciadas em um

determinado espago de tempo. N&o deve ser confundida com o ritmo®.

Parametro 16: Sons vozeados

Exemplos de respostas: Fonemas suaves. Geralmente linguas latinas séo mais palataveis e
agradam mais. Linguas germanicas ou com prondncia semelhante soam mais asperas (Grifo
N0SS0)

Essa categoria engloba tantos sons de vogais quanto sons consonantais vozeados. Ainda
que nenhum participante tenha utilizado exatamente o termo “vozeamento”, foram frequentes
as mengdes a “sons suaves”’, “macios” e consoantes “menos pesadas”. A metafora do
vozeamento como elemento que confere leveza e suavidade aos fonemas esta presente inclusive
em materiais didaticos, e por isso assumimos com certo grau de confianca que os informantes
se referem ao vozeamento ao empregar termos como “suave”. Assim, acreditamos que fazia
sentido agrupar as consoantes vozeadas e as vogais em uma Unica categoria, em vez de criar

dois parametros, “Vogais” e “Consoantes vozeadas”.

79 Sobre a classificacdo de consoantes de acordo com local de articulagdo, ver secdo 4.2.
80 Ver secdo 4.2.
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Elencados os pardmetros mapeados nas respostas, passemos a andlise quantitativa. O
grafico 15 mostra a frequéncia de mencdo a cada um dos pardmetros elencados acima,

organizados em ordem do menos mencionado para 0 mais mencionado.

Gréfico 15 - O que faz uma lingua soar melodiosa e/ou musical?

O que faz uma lingua soar melodiosa e/ou musical?
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Como se pode ver pelo gréafico, os parametros Altura melddica (entoacéo) e Ritmo foram
0s mais mencionados pelos informantes. Este resultado dialoga, ainda que néo seja exatamente
0 mesmo, com o trabalho de Reiterer et al. (2020). Apesar das diferentes metodologias e
naturezas dos fendmenos avaliados, nossos resultados concordam com Reiterer et al. (2020) no
que se refere a importancia do ritmo. Por outro lado, enquanto no estudo mencionado encontrou-
se uma associacéo forte entre a familiaridade com o idioma e alto eroticismo®! (REITERER et
al., 2020, p. 193), no nosso estudo esse aspecto se mostra presente, mas esta longe de ser um
dos mais influentes na percepcdo de musicalidade (ou, no minimo, ndo esta entre os aspectos
que os informantes conscientemente parecem considerar mais relevantes). O alto nUmero de
respostas apontando a entoacdo como um fator importante, porém, da forca a interpretacéo
expressa na secdo 4.4, de que a maior variacdo de altura melédica estaria associada a maior

percepcao de musicalidade em uma amostra de fala.

81 Termo usado pelos pesquisadores para se referir ao quéo atraente e bonita a lingua em quest&o soa.
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4.6 Que lingua vocé acha que é essa?

Além de tentar verificar quais aspectos os informantes julgavam mais influentes na
percepcdo de musicalidade de um idioma, também pedimos que os informantes deixassem seu
palpite acerca de qual lingua estavam ouvindo, se assim desejassem. A principio, o intuito dessa
questdo era averiguar possiveis falsas identificacdes (por exemplo, um informante afirmando
conhecer a lingua da gravacgdo ao ouvir o estimulo em hdngaro, mas dizendo que a lingua em
questéo era o francés).

Nesse sentido, observamos um namero baixo de falsas identificagcBes. A lingua mais
falsamente identificada foi o hindi, mal identificado por seis informantes que afirmavam saber
de qual lingua se tratava (quatro pensaram ser espanhol, uma pessoa pensou ser arabe, e uma
pessoa pensou ser portugués, talvez pensando se tratar de outra variedade), seguida do
noruegués (trés informantes afirmaram ser o francés, um afirmou ser sueco), do islandés (dois
informantes pensaram se tratar de aleméo) e do hingaro (um informante pensando estar ouvindo
a lingua arabe). Todos os respondentes que afirmaram conhecer a lingua alema acertaram o
palpite.

Buscamos, entdo, observar possiveis padrdes emergentes da distribuicdo dos palpites
que buscavam identificar os idiomas — distribuicdo essa que comentaremos a Seguir.
Comecaremos pelos palpites dos informantes ao ouvirem a lingua alema (grafico 16), que no

estudo de Reiterer et al. (2020) foi reconhecida por quase todos os informantes.

Graéfico 16 - Respostas a pergunta “Qual lingua vocé acha que é essa?”, ao ouvirem a lingua alema.

"Qual lingua vocé acha que € essa?"
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De forma semelhante aos resultados encontrados no estudo de Reiterer et al. (2020), a
lingua alema apresentou alto indice de identificacio. E possivel que isso se deva tanto a

notoriedade deste idioma no cotidiano das pessoas (haja vista a relativamente grande populagao
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descendente de alemaes no Brasil, bem como o grande nimero de celebridades, cientistas e
demais personalidades de origem alema influentes, entre 0s quais se poderia citar a modelo
Gisele Bundchen, o tenista Gustavo Kuerten e, internacionalmente, o fisico Albert Einstein).
As respostas a pergunta “Na sua opinido, o que faz uma lingua soar musical ou melodiosa” que
mencionavam, especificamente, o alemao ou linguas germanicas, associaram o idioma a alta
ocorréncia de consoantes, a um som mais rispido e truncado. Parece claro que a maioria dos
informantes tem uma ideia razoavelmente consistente acerca da identidade fonoldgica da lingua
alemd ou, no minimo, das linguas de origem germanica.

Identificar a maioria das linguas utilizadas neste estudo pode ser considerada uma tarefa
traicoeira, ja que buscamos ativamente selecionar linguas menos difundidas e conhecidas (a
excecdo do alemdo). Assim, ndo surpreende que o indice de identificacdo para as linguas a seguir
seja extremamente baixo. E mais interessante tentar analisar e explicar o que leva os informantes
a dar os palpites expressos nas respostas.

O arménio (gréfico 17) é uma lingua indo-europeia que constitui sua propria familia, ou
seja, ndo possui “parentes proximos”. Também apresenta relativamente poucos falantes no
mundo e ndo é um idioma de alta penetracdo cientifica e cultural. Ainda que exista uma
comunidade de imigrantes e descendentes de imigrantes arménios no Brasil, seria pouquissimo
provavel que qualquer dos informantes tivesse conhecimento do idioma, ou tivesse tido contato
o suficiente para formar uma imagem mental da identidade fonoldgica da lingua. O mesmo
pode ser dito do hungaro (grafico 19) (com menos de 20 milhdes de falantes no mundo e pouca
difusdo fora do seu pais de origem). O dialeto Hindi Maithili (gréfico 18), por outro lado, ¢é
falado por uma populagdo maior, de aproximadamente 34 milhGes de pessoas, mas também
apresenta baixa difusdo internacional. Em comum, os trés idiomas foram identificados pelos

informantes dessa pesquisa, predominantemente, como arabe.

Gréfico 17 - Respostas a pergunta “Qual lingua vocé acha que é essa?”, ao ouvirem a lingua arménia.
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Gréfico 18 - Respostas a pergunta “Qual lingua vocé acha que € essa?”, ao ouvirem a lingua hindi.

"Qual lingua vocé acha que é essa?"
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Grafico 19 - Respostas a pergunta “Qual lingua vocé acha que € essa?”, ao ouvirem a lingua hingara.

"Qual lingua vocé acha que é essa?"
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Os dados colhidos ndo permitem dar uma resposta definitiva para o motivo, mas
podemos esbocar interpretacfes. A amostra de fala do arménio apresenta varias ocorréncias do
que, para ouvidos brasileiros, seria interpretado como sons de <R>, consoantes fricativas
velares [y] e [¥], uvulares [x] e glotais [h]. As amostras de hindi e hingaro, por sua vez, tém
presenca saliente de consoantes liquidas [I] e [r] e africadas [f]] e [d 3] (especialmente no
hdngaro). Tem-se, assim, evidéncia de que essas consoantes sdo associadas, pelos informantes
da pesquisa, primordialmente a lingua arabe, e que a saliéncia desses sons levou os informantes
a classificarem o arménio, o hindi e o hdngaro como sendo “arabe”.

O islandés (grafico 20) foi percebido, basicamente, como uma lingua eslava e/ou
germanica. O alto indice de sons consonantais na amostra de fala, 58,9%, pode ser o fator

principal para essa percepcao. E interessante notar, porém, que a lingua com presenca frequente
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de consoantes evocou o0 idioma russo, e ndo o alemao, para a maioria dos informantes. Isto
indica, como também foi sugerido por algumas respostas a questao “Na sua opinido, o que faz
uma lingua soar musical e/ou melodiosa?”, que a alta concentracdo de consoantes esta ligada

tanto as linguas germanicas quanto as linguas eslavas como o russo e o polonés.

Gréfico 20 - Respostas a pergunta “Qual lingua vocé acha que é essa?”, ao ouvirem a lingua islandesa.

"Qual lingua vocé acha que é essa?"
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O numero alto de informantes que pensou que estava ouvindo francés quando foram
expostos a lingua norueguesa (gréafico 21) foi bastante surpreendente. Afinal, o noruegués é
uma lingua de outra familia, a germanica, com alta propor¢do de consoantes (56%). As
consoantes abundantes, de fato, parecem ter sido um fator relevante, haja vista as respostas
dispersas, porém numerosas, associando o estimulo a linguas eslavas e germéanicas. Ha de se
questionar, ainda assim, o que levou uma quantia consideravel de informantes a associar a

fonologia do noruegués ao francés.

Gréfico 21 - Respostas a pergunta “Qual lingua vocé acha que é essa?”, ao ouvirem a lingua norueguesa.

"Qual lingua vocé acha que € essa?" Noruegués
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Tendo em mente o alto nivel de musicalidade atribuido ao noruegués, bem como a alta
variacdo na altura melddica nesta amostra de fala e estere6tipos linguisticos bastante difundidos,
nossa suposicao € que tantos informantes tenham pensado que o noruegués era francés devido
a alta musicalidade atribuida ao idioma francés. Como mostram algumas das respostas a
questdo “Na sua opinido, o que faz uma lingua soar musical e/ou melodiosa?”’, o senso comum
vai contra a nogdo de que linguas germanicas sejam melodiosas. Assim, ao ouvir uma lingua
com varias consoantes, mas que considera musical e melodiosa, o informante pode ser levado a
tentar encontrar uma lingua latina para “etiquetar” o estimulo sonoro. O francés, ao contrario
do espanhol, distinto o suficiente do portugués para ndo ser minimamente compreendido, mas
ainda possui o esteredtipo de lingua “bonita e musical”. Esse pode ser, entdo, 0 raciocinio que
levou informantes a classificarem uma lingua germanica como sendo o prestigioso idioma
francés.

Voltemos, por fim, a alta identificacdo da lingua alema. As linguas com maior propor¢édo
consonantal em relacdo ao total de sons, o noruegués (56%), o islandés (58,9%) e o arménio
(59,03%) foram incorretamente identificadas como alemé&o por alguns participantes, hingaro
(51,47%) e hindi (49,47%) ndo. Para além da proporc¢éo de consoantes, porém, pode haver outro
fator relevante para a identificacdo: a presenca, em posicdo de ataque silabico, das sequéncias
[Jt] (como em steht e Sternlein) e [[v] (como em Schwarz e schwei), é restrita a lingua alema.
Tanto quanto, ou até mais, do que 0 “excesso” de consoantes, algumas sequéncias consonantais,
especialmente em ataque silabico, podem ter guiado os informantes na identificacdo da lingua

alema.

4.7 Discussao

A discussdo a seguir, obviamente tem como base os dados colhidos em nosso
experimento. Contudo, é inevitavel analisa-los em comparagdo com os trabalhos de Reiterer et
al. (2020) e Kogan e Reiterer (2021), uma vez que, até onde pudemos averiguar, estes dois sao
os trabalhos que mais se aproximam tematicamente do Ultimo experimento abordado nesta tese.
Além disso, até onde sabemos, estes s@o 0s Unicos trabalhos completos e ja publicados com os
quais compartilhamos objetivos e metodologia de forma mais do que tangencial.

Aqui, pedimos aos informantes que avaliassem fatores que impactam a musicalidade do
idioma. Reiterer et al. (2020) avaliaram os correlatos com o quéo bonita e agradavel uma lingua
soava para os participantes (em uma medida que os autores chamaram eroticism). A categoria
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referida por eroticism foi retomada no estudo de 2021, no qual o quesito musicalidade foi
agrupado por Kogan e Reiterer (2021) sob a categoria “Beleza”. Kogan e Reiterer (2021)
afirmam que os escores de musicalidade foram semelhantes do de Eros/eroticism, de modo que
podemos comparar os resultados de musicalidade, beleza e Eros.
Sobre Eros / eroticism, que apontam o0 quéo atraente, sedutora e romantica uma lingua
S04, 0s pesquisadores afirmaram:
[...] the eroticism of a language’s sound seemed affected to a higher degree by
inherent phonetic variables (isochrony: the more syllable-timed, the more erotic;

sonority: the more “sonorous”, the more erotic; and vocalic share: the more vocalic
share in the language sample, the more erotic)®?. (REITERER et al., 2020, p. 189).

Apesar de ndo contradizer aberta e totalmente a afirmacéo de Reiterer et al. (2020) de
que linguas de ritmo silabico tendem a ser percebidas como mais agradaveis do que linguas de
ritmo acentual, os resultados aqui apresentados ndo parecem seguir na mesma direcdo. Por
exemplo, o noruegués - idioma de ritmo acentual com proporcao vocalica relativamente baixa
- foi avaliado como a lingua mais musical entre as amostras com um falante do sexo masculino.
Da mesma forma, a proporcdo de vogais em relagdo ao numero total de fonemas nédo foi
associada a maior musicalidade. Aqui, a variacdo na altura melddica pareceu ser um preditor
mais confiavel do nivel de musicalidade. Neste sentido, nossos resultados vdo na contramdo a
um estudo posterior de Reiterer, publicado em 2021 em coautoria com outra pesquisadora
(KOGAN; REITERER, 2021). Segundo este outro estudo:

The most important discovery was the trade-off between speech tempo and so-
called linguistic melody (pitch variance): the faster the language, the
flatter/more atonal it is in terms of the pitch (speech melody), making it highly
appealing acoustically (sounding beautiful and sexy), but not so melodious in
a “musical” sense.®® (KOGAN; REITERER, 2021, p. 1).

O que observamos em nosso ultimo experimento foi justamente o contrario, com maior
variagdo de altura melddica associada a maiores escores de musicalidade. H& de se considerar,
aqui, a demografia bastante distinta dos informantes que avaliaram as linguas no estudo de

Kogan e Reiterer (2021) (todos oriundos da Europa central) e o fato de que todas as linguas

82 Em tradugdo livre: (...) o eroticismo do som de uma lingua pareceu ser afetado em um grau mais alto por variaveis
fonéticas inerentes (isocronia: quanto mais silabico o ritmo, mais erdtico; sonoridade: quanto mais “sonora”, mais
erotica; e proporcéo vocalica: quanto maior a propor¢do de vogais na amostra da lingua, mais erética).

8 Em traducdo livre: A descoberta mais importante foi a relagdo inversa entre a taxa de elocugdo e a chamada
melodia linguistica (variacdo de altura melddica): quanto mais rapida a lingua, mais plana/atonal ela é em termos
de altura melédica (melodia da fala), tornando-a altamente atraente acusticamente (soando bonito e sexy), mas nao
tao melodiosa no sentido “musical”.
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faladas eram linguas oriundas da Europa (embora ndo necessariamente indo-europeias) e
associadas oficialmente a pelo menos um pais europeu.

E curioso notar que, em dltima instancia, os dois estudos (REITERER et al., 2020,
KOGAN; REITERER, 2021) reforcam o senso comum: linguas romanicas esteticamente
apraziveis, valorizacdo do inglés em varios aspectos, associacao da lingua alema a valores de
ordem e disciplina. Coincidentemente ou ndo, estas sdo associacbes comuns também aos
respectivos paises, as culturas e, em algum grau, aos proprios falantes da lingua. Dizer que os
alemé@es sdo organizados e metodicos é lugar comum, muito mais comum de dizer que sao sexy
e charmosos. No senso comum, a sofisticacdo estética, charme e prazeres sensoriais sao
caracteristicas atribuidas as artes e culinaria francesa e italiana, mas ndo a organizacao e a
eficiéncia. Assim sendo, uma questdo tdo pertinente quanto incbmoda persiste: até que ponto
os informantes dos estudos de 2020 e 2021 estavam julgando efetivamente aspectos acusticos,
e até que ponto estavam (consciente ou inconscientemente) reproduzindo estere6tipos sobre as
familias linguisticas e seus falantes? Afinal, mesmo que ndo se consiga identificar exatamente
qual idioma se esta ouvindo, os esteredtipos sdo familiares (linguas eslavas e germanicas
asperas e com mais consoantes, linguas latinas com menos consoantes e mais romanticas, etc)
e foram observados, em algum grau, também no nosso experimento.

N&o tiramos, de forma alguma, o mérito de Reiterer e seus coautores. Pelo contrario, a
disposicdo de abordar um topico potencialmente tdo controverso e pouco estudado merece, no
minimo, reconhecimento pela ousadia. Mas as avaliagdes linguisticas nos parecem alinhadas
um pouco demais com 0s esteredtipos nacionais e culturais presentes no senso comum
ocidental, o que nos leva a encarar os resultados apresentados com cautela.

Por outro lado, nossos resultados fazem coro, ainda que discretamente, com as
conclus6es de Hilton et al. (2021) sobre a percepcao do sueco e do dinamarqués. Ao pedir que
informantes que ndo tinham qualquer conhecimento dos dois idiomas (ndo sendo, portanto,
capazes de reconhecé-los, diferencia-los e menos ainda entendé-los) avaliassem amostras de
fala de ambos os idiomas, verificou-se que os informantes avaliavam a lingua sueca de forma
mais positiva do que a lingua dinamarquesa. Além disso, a diferenca na avalia¢do desaparecia
quando as amostras eram ‘“monotonizadas”, isto ¢, quando os arquivos de som foram
digitalmente alterados para remover a variagdo de altura melddica. Em outras palavras: néo
apenas o sueco foi percebido de forma mais positiva do que o dinamarqués, como essa
percep¢do ndo foi influenciada por fatores extralinguisticos e pode ser atribuida, pelo menos
em parte consideravel, as diferencas na entoacdo dos dois idiomas. Sendo o sueco a lingua que

apresentava maior variancia na altura melddica, os resultados de Hilton et al. (2021) séo



126

consoantes com nossa interpretacdo de que maior variedade de pitch leva a uma maior
percepcao de musicalidade e agradabilidade da lingua.

Evidentemente, ndo temos a pretensdo de oferecer uma resposta definitiva a questao “o
que faz uma lingua soar melodiosa e/ou musical”. Porém, acreditamos que nossos resultados
séo evidéncia de que, em algum grau, a proporc¢ao de consoantes e a amplitude da variacdo da

altura melddica, bem como a familiaridade do avaliador com a lingua em questao.

4.8 Consideracoes finais

No terceiro e Gltimo experimento desta tese, enveredamos por um territorio que, até
onde pudemos verificar, ainda era pouquissimo explorado pelos estudos linguisticos publicados
internacionalmente na lingua inglesa, e ainda menos abordado na producéo cientifica em lingua
portuguesa.

Basicamente, vimos que a maior variagao da entoacao esta associada a maior percepgao
de musicalidade. Por outro lado, a maior propor¢do de consoantes no estimulo esta associada a
menor percepc¢do de musicalidade. Tais fatos sdo consoantes com a opinido dos informantes:
uma anélise das respostas colhidas mostrou que estes consideram, além da entoacdo (variacdo
da altura melodica), ritmo e menor presenca de sons desvozeados na fala como indices de maior
musicalidade. O indice de reconhecimento das seis linguas que formaram nosso grupo de
amostras, em geral, foi baixo, com excecdo da lingua alema. Por fim, os estereo6tipos acusticos
parecem marcar presenca, com a abundancia de consoantes remetendo ao arabe e a linguas
germanicas. Nesse mesmo sentido, levantamos a hipotese de que o noruegués tenha sido
erroneamente identificado como francés por parte consideravel dos informantes devido a
consagrada associagdo entre a lingua francesa e valores estéticos positivos. O noruegués
apresentando maior variagdo da altura melodica, é percebido como altamente musical; ndo
sendo reconhecido como as linguas tradicionalmente consideradas “atraentes” e “musicais”,

como o espanhol e o italiano, acabaria sendo incorretamente rotulado como francés.
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CONCLUSOES

Buscamos, ao longo deste trabalho, investigar alguns aspectos da relacdo entre (as
nocOes de) linguagem verbal e musica, tanto do ponto de vista do que essas linguagens
expressam, quanto do ponto de vista da delimitacdo entre essas duas linguagens.

E importante, também, ressaltar que a secdo 2, sobre o experimento com as amostras
bissilabicas, tratou da codificagdo, enquanto as sec¢bes 3 e 4, acerca da percepg¢do das musicas
e da musicalidade das linguas, trataram da decodificacdo dos estimulos. Essa diferenciacao é
relevante, porque diferencas na codificagdo nem sempre resultam em diferengas relevantes na
decodificagdo (SCHERER, BANSE, WALLBOT, 2001).

Buscamos, sempre que possivel e até onde foi viavel, fugir do lugar comum. Ao
percebermos que ja havia uma quantidade consideravel de trabalhos se voltando para aspectos
como a taxa de elocucéo e a intensidade do som na expressdo de emocdes na fala e na musica,
optamos por focar na possivel correspondéncia do uso de intervalos melddicos nesses dois
dominios. Ao encontrarmos poucos trabalhos abordando a ideia tdo presente no senso comum
de que algumas linguas soam mais bonitas e melodiosas do que outras, ndo hesitamos em
abordar esse tema.

Trabalhar na interdisciplinaridade é sempre um desafio, mas um desafio do qual ndo nos
furtamos cujo aspecto mais gratificante talvez seja justamente ver uma miriade de opg¢des de
encaminhamentos futuros se abrindo. E sobre esses possiveis encaminhamentos que nos
debrucaremos no final deste trabalho.

Como mostraram os resultados do experimento nimero um, as evidéncias de uma
correspondéncia do uso de intervalos musicais na fala e na muasica ainda ndo sdo sélidas. A
escassez de pesquisas nesse sentido deve ser revertida, a fim de poder corroborar, compreender
ou descartar essa hipotese com maior seguranca. A correspondéncia do uso de intervalos na fala
e na musica existe, de fato? Essa correspondéncia é especifica de acordo com a comunidade
linguistica e a tradigdo musical, ou pode ser observada entre culturas diferentes? Ainda é cedo
para dizer, dai a importancia de reproduzir e aperfeicoar as metodologias, e aplica-las a
comunidades linguisticas e culturais distintas.

Os resultados do experimento numero dois deixaram claro que ¢é inadequado dizer que
o intervalo de terca menor esta associado a expressao de tristeza na musica. Tal intervalo pode
ser um dos fatores, e tomado isoladamente pode, realmente, remeter a afetos negativos. Porém,

quando em um contexto melddico, ndo parece conduzir necessariamente a percepc¢ao de tristeza.
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Este resultado pode relativizar um pouco as conclusdes de trabalhos como Curtis e Bharucha
(2010) e Schreuder, van Eerten e Gilbers (2004).

Por fim, os resultados do ultimo experimento evidenciam a necessidade de expandir 0s
trabalhos da area chamada por Kogan e Reiterer (2021) de fonoestética. Se quisermos entender
como e pelo que sdo guiadas as percepcOes estéticas dos individuos ao avaliarem uma lingua
como mais ou menos agradavel e musical aos ouvidos, faz-se mister utilizar como estimulos
linguas desconhecidas do grande publico e de outras familias que ndo a indo-europeia, bem
como verificar a avaliacdo de pessoas de grupos étnico-culturais distantes da tradicdo
ocidental/europeia, bem como levar em consideracdo a possivel influéncia de estereétipos
socioculturais latentes sobre as avaliagGes.

Gostariamos de, metaforicamente, pensar neste trabalno como um modesto tijolo de
evidéncias a ser alocado em uma das paredes de uma grande construcdo: a compreensao da
natureza e da dinamica da relacdo entre a lingua e a musica. Esta construcdo ja demonstra
alicerces sélidos, mas ainda esta longe de ser completada. Esperamos que esta nossa
contribuicdo possa servir como apoio para 0s muitos outros tijolos que, com esperanca e
otimismo, acreditamos estarem prestes a se juntar a nds nessa empreitada. Que venham as

préximas pecas deste quebra-cabeca. Este final ndo é sendo o inicio de uma jornada maior.
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7. APENDICES

APENDICE A - QUESTIONARIO: PAGINA INICIAL

Pesquisa: fala, emocdes e musica

0l3, obrigado por estar aqui! Por favor, leia atentamente as instrugtes a seguir antes de
continuar.

Esta € uma pesquisa sobre as emogoes que as pessoas percebem em uma melodia, e
também sobre quio melodiosas diferentes linguas soam (para pessoas que ndo sdo
falantes dessas linguas). Vocé provavelmente vai demorar entre dez e quinze minutos para
colaborar, ndo mais do que isso.

Vocé vai ouvir quatro gravagoes de uma pessoa cantando uma melodia de até 30 segundos.
Depois de ouvir, selecione a imagem que, na sua opinido, expressa a mesma emogao que o
audio expressa. Ndo existe resposta certa ou errada, queremos saber apenas qual € a sua
percepgao.

A seguir, vocé vai ouvir seis trechos curtos, de até 30 segundos, de pessoas falando em
uma lingua estrangeira. Selecione, em uma escala de 1 a 5, o qudo melodiosa a lingua que a
pessoa esta falando soa para vocé.

Se, a qualquer momento, vocé tiver certeza que conhece a lingua que esta ouvindo e/ou
conseguir entender o que esta sendo cantado ou dito, selecione a opg&o "Eu conhego esta
lingua".

Quando acabar, responda algumas perguntas para que possamos tragar o perfil
demografico das pessoas que participaram. Sua participacdo nesta pesquisa € voluntaria e
sua identidade ndo sera divulgada.

*POR FAVOR, RESPONDA A APENAS UMA VERSAO DO FORMULARIO*

Desde j3, agradeco sua colaboragao!

*Obrigatério

Se vocé concorda com os termos acima, escolha uma das cores abaixo para
comegar o teste (ndo ha resposta certa ou errada, a cor apenas decide quais
gravagdes vocé vai ouvir) *

O Concordo, vamos nessa! Eu escolho O Concordo, vamos nessa! Eu escolho
a versdo vermelha! a versdo azul!

Proxima
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APENDICE B - QUESTIONARIO: MUSICA

Qual dos rostos abzixo vocé acha que expressa a mesma emocio expressa pela misica? Se vocé
conhece essa lingua e/ou entende as palavras que estdo sendo cantadas, selecions "Eu conhego esta
lingua’.

Qual dos rostos expressa a mesma
emogao que a musica expressa?

Lembre-se:
Nao ha resposta certa ou errada!

2

O Opgéo 1 O Opgéo 2

a

O Opgéo 3 O Opgéo 4

>

(O Euconhego esta lingua



APENDICE C - QUESTIONARIO: MUSICALIDADE DA LINGUA

Pesquisa: fala, emocdes e musica

“*Obrigatério

Em uma escala de 1 a 5, sendo 1 nada musical/melodiosa e 5 muito musical/melodiosa, quéc melodiosa
e/ou musical 2 linguz falads nessa gravagZo =oa para vocs?

Quao melodiosa essa lingua
soa para vocé?
Lembre-se:

Nao ha resposta certa ou errada!

Nada melodiosa / musical O O O O O Muito melodiosa / musical

Vocé conhece essa lingua? =

O sim
QO Nao

(O Nao tenho certeza

Que lingua vocé acha que & essa?

Sua resposta

150
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APENDICE D - INSTRUCOES E CENARIOS FORNECIDOS AOS ATORES PARA GRAVACAO

Instrugdes: Cada célula representa um contexto em que o seu personagem sente uma dentre 4 emogGes basicas (raiva, alegria, tristeza, simpatia).
Para cada gravagdo, diga o nimero da cena e a frase em vermelho (por exemplo, “Cena 01, Eu sei.”). Vocé pode gravar as cenas na ordem que
preferir. Pode gravar todas as cenas com a frase “Sou eu”, depois todas com a frase “Ta bom”, e assim por diante, ou pode gravar todas as cenas
que envolvem a emocdo Raiva, depois todas as que envolvem Alegria. Apenas certifique-se de identificar o nimero da cena antes de falar a frase
em vermelho. Se preferir, vocé pode gravar a descri¢do toda da cena antes da fala em vermelho, mas apenas o texto em vermelho sera considerado
para a analise. Se possivel, faca esse procedimento duas vezes, em dois dias diferentes (totalizando 32 gravacfes). Muito obrigado pela sua

participacao!

Frase 01 — Aqui.

Cena 01 - Raiva

Cena 02 - Alegria

Cena 03 - Tristeza

Cena 04 - Simpatia

Sou eu.

Vocé esta em um consultério
médico. Sua consulta,
agendada ha meses, estava
marcada para as 14h30, ja sdo
16h00, vocé tem outro
compromisso importante as
16h15 e 0o médico ainda ndo
chegou. Finalmente, uma
secretaria mal-educada
pergunta onde estd o paciente
gue estava marcado para as
14h30, ao que vocé responde:
- Aqui.

Vocé acabou de sair da sala do seu
chefe. Devido ao seu 6timo
desempenho no trabalho, ele te
ofereceu uma promoc¢ao e um bom
aumento salarial. Vocé dd de cara
com um de seus colegas e ja quer
dar as boas noticias: “Sabe onde
esta a pessoa que ganhou um étimo
aumento porque vai passar a ocupar
o cargo de geréncia? Aqui.”

Sua mae acaba de falecer e
vocé estd no hospital
assinando alguns papéis para
dar seguimento aos
procedimentos. A responsavel
chega e pergunta se os
documentos ja estdo prontos.
Ao entregar os papeis a ela,
vocé diz:

- Aqui.

Vocé é professor em uma
universidade e estd a caminho para
a sua sala quando ouve alguém,
provavelmente um aluno,
perguntando onde pode encontrar
vocé. Vocé se vira e percebe que,
por algum motivo, ele parece
nervoso e intimidado. Tentando
acalma-lo um pouco, vocé sorri,
acena, e responde:

-Aqui.




Frase 02 — Ta bom.
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Cena 05 - Raiva

Cena 06 - Alegria

Cena 07 - Tristeza

Cena 08 - Simpatia

Ta Vocé estava pronto para sair e Vocé teve uma Vocé é pai de familia, com trés filhos E 0 comego do expediente, e a nova
bom. encontrar seus amigos quando sua noite muito pequenos. Seu emprego esta por um fio | auxiliar de limpeza do lugar onde vocé
mée te aborda e te da uma longa agradavel e devido a recessdo e o iminente corte de trabalha deixou um frasco de produto de
bronca por vocé ainda néo ter divertida, jantando pessoal. Seu chefe te fala que vocé, terd | limpeza na sua sala. Logo que vocé
arrumado o seu quarto. Por mais num 6timo que trabalhar mais horas e que vocé tem | entra, ela chega, afobada, pedindo
gue vocé tente argumentar, ela te restaurante com um | que jogar em time pelo bem da empresa. | desculpas por ter deixado o produto na
proibe de sair e manda vocé dar um | amigo que vocé ndo | Desolado e mesmo sabendo que ndo sua sala. Vocé ndo se importa, sabe que
jeito no seu quarto imediatamente. via ha tempos. podera ver sua filha que tem poucos ela é nova e ndo causou nenhum
A contragosto, vocé responde: Ta E hora de ir embora, | meses de vida tanto quanto gostaria, problema. Vocé quer que ela fique
bom. VOCés pedem a vocé compreende que tem que se manter | tranquila e quando ela se explica e diz
conta, e ele insiste nesse emprego e responde: Ta bom. que ja vai guardar o produto, vocé
em pagar a conta responde: Ta bom.
pra vocé, como um
presente. Vocé
aceitae diz: Ta
bom.
Frase 03 — Vem ca.
Cena 09 - Raiva Cena 10 - Alegria Cena 11 - Tristeza Cena 12 - Simpatia
Vem Depois de um dia estressante no Vocé acaba de receber uma ligacdo do seu Sua irmd entra na sala e Vocé descobriu que seu
ca. trabalho, vocé chega em casa e advogado dizendo que ganhou uma causa na | encontra vocé sentado no irmao foi abandonado pela

flagra seu filho mexendo na sua
pasta de documentos, sendo que
vocé ja se cansou de falar para ele
ndo fazer isso. Seu filho percebe
que esta encrencado e tenta sair
correndo para fugir da bronca, ao
gue voceé responde: Vem ca.

justica. Vocé quer contar a tima novidade
para alguém e chama a sua colega de

trabalho:
- Vem ca.

Vir até vocé:
- Vem ca.

sofa. Sua namorada acabou
de terminar com vocé. Sua
irma pergunta qual é o
problema, mas vocé esta
tdo mal que s6 quer um
abraco. Vocé pede pra ela

esposa. Vocé vai até a casa
dele para tentar animéa-lo ou,
pelo menos, consola-lo. A
porta esta aberta, vocé estra e
encontra ele na sala, sentado
no sofa. Vocé se senta do
lado dele e percebe que ele
precisa de afeto. Sem
perguntar nada,
simplesmente oferece seu
abraco e diz:
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| -Vem ca.

Frase 04 — Eu sei.

Cena 13 - Raiva

Cena 14 - Alegria

Cena 15 - Tristeza

Cena 16 - Simpatia

Eu sei.

Sua sogra esta te visitando
nesse domingo e passou a
manha te criticando. Ela ndo
se cansa de dar palpites e
falar com vocé como se vocé
ndo soubesse 0 que esta
fazendo. Vocé esta
temperando a salada e ela
comega a soltar mais uma
série de instrucdes e palpites
e, por fim, pergunta se vocé
sabe como temperar direito a
salada. Vocé responde:

Eu sei.

A empresa em que vocé
trabalha oferece participacdo
dos lucros aos funcionarios.
Desta vez, vocé e seus
colegas receberam bem mais
dinheiro do que esperavam.
A animacao é geral e, em
uma conversa, um colega
menciona que esse dinheiro
veio em Otima hora, pois
voce vai sair de férias no
més que vem e, com isso, vai
poder fazer aquela viagem
em familia que tanto queria.
Vocé responde: Eu sei.

\océ esté no veldrio da sua
mée, que morreu apds sofrer
um ataque cardiaco. Seu
melhor amigo tenta te
consolar, dizendo que pelo
menos sua mée ndo passou o
fim da vida debilitada, presa
a uma cama, e que por mais
gue seja uma situacdo triste,
ela fica feliz por sua mée nédo
ter sofrido muito. VVocé
responde:

Eu sei.

Vocé é um terapeuta e seu
paciente acaba de te contar
sobre um problema familiar
pelo qual esta passando.
Vocé quer fazé-lo se sentir
acolhido e compreendido, e
guando ele pergunta se vocé
tem ideia da dor que ele esta
sentindo, voceé responde: Eu
sei.




