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Resumo: Através da combinag@o de abordagens de Etnomusicologia e Cogni¢ao Musical, o artigo se propde
a verificar se a capacidade de individuos perceberem e realizarem a marcagao apropriada de ritmos musicais,
a partir da escuta de trechos correspondentes, ¢ influenciada pela movimentagao de seu corpo. Pretende-se
verificar também em que medida as variaveis “competéncia musical” (sujeitos “musicos” e “ndo-musicos”
e “origem cultural” (sujeitos “brasileiros” e “franceses”) influenciam tal capacidade. Trazemos elementos
para responder estas questdes através da aplicacdo, em Recife, Brasil, e em Dijon, Franga, no ano de 2008,
de um protocolo experimental concebido para este fim. Os ritmos musicais empregados no experimento
fazem parte da tradi¢do musical e religiosa do culto afro-brasileiro xangd, tal como praticada em Olinda
(PE).
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Towards a cooperation between listening and movement: a cross-cultural study about the perception of
traditional rhythms of the xang6 cult, Olinda, Pernambuco (Brazil).

Abstract: Combining musical cognition and ethnomusicological approaches, this article seeks to verify
if the capacity of recognizing and actually doing the appropriate beat of musical rhythms after listening
to musical excerpts is influenced by the movements of the body. We would like to show to what extent
variables like “musical competence” (“musicians” and “non-musicians”) and “cultural origin” (“Brazilians”
and “French”) do influence such capacity. We try to answer these questions by applying an experimental
protocol designed for that end. The musical rhythms used in the experiment are drawn from the musical and
religious traditions of the xang0 african-brazilian cult, as they are practiced in Olinda, Pernambuco.
Keywords: Musical Cognition. Ethnomusicology. Musical Rhythm. African-Brazilian Music.

Prologo

Este artigo ¢ fruto da colaboragao entre dois psicologos (os professores Emmanuel Bigand
e Farid Matallah), especialistas em ciéncias cognitivas da musica, e de um etnomusicologo (o
Dr. Jean-Pierre Estival). Surgiu a partir de questionamentos cruzados e, espera-se, mutuamente
fecundos, entre cogni¢do musical e etnomusicologia, expressos durante a pesquisa tematica
do programa do Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS) “Musica, Cognicao,
Sociedade”, realizada entre os anos 2005 e 2008. A pesquisa de campo preliminar sobre musica
de percussao do culto xangd comegou a ser efetuada por Jean-Pierre Estival (em colaboragao
com Carlos Sandroni) a partir de 2001, no terreiro da Nagdo Xamba e, depois, sobretudo,
no do Xamba-Nago, em Olinda, Pernambuco. Os experimentos no Brasil foram conduzidos
por Emmanuel Bigand e Jean-Pierre Estival, com o apoio do Nucleo de Etnomusicologia
do Departamento de Musica da UFPE, do Departamento de Antropologia da UFPE, e do
Conservatério Pernambucano de Musica. Gostariamos de expressar aqui nossos agradecimentos
a Carlos Sandroni, Renato Athias e Sandro Guimaraes, membros, respectivamente, destas
trés instituicdes. Na Franga, o protocolo experimental foi aplicado por Farid Matallah na
Universidade de Dijon. Esta pesquisa deu origem a uma dissertagdo de mestrado, € o presente
artigo ¢ uma versao modificada dela.
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Introduciao

A percepgao do ritmo ¢ um aspecto fundamental da percep¢ao musical em geral. Grandes
psicologos do ritmo, como Paul Fraisse (1974), puderam mostrar a capacidade do ouvinte de
extrair regularidade temporal a partir de excertos musicais. Um individuo seria capaz, através
de um processamento cognitivo de alto nivel, de identificar as pulsag¢des isdcronas subjacentes
a musica que escuta. As pesquisas realizadas até o presente, concernentes a percepgao das
estruturas métricas, se inscrevem na corrente cognitivista cldssica na qual a representagdo
desempenha o papel fundamental no processamento da informacgao. Ela estd associada a um
modelo cognitivo do tipo:

Percepcdo 4> Inferéncia Semantica > Acado

Os trabalhos realizados a partir desse modelo tém demonstrado a importancia inegavel do
processamento cognitivo central. Entretanto, os aspectos fisicos do sistema ndo desempenham
neste modelo nenhum papel importante, exceto no que respeita as “entradas” e “saidas” de
estimulos perceptivos sonoros e agdes. Com efeito, a percep¢do serviria unicamente para
coletar a informagdo, e nunca estaria intimamente associada a a¢do, uma vez que a inferéncia
semdntica as separa.

Desde o fim da década de 1980, uma corrente da psicologia cognitiva voltou-se para
um sistema de processamento cognitivo situado na interacdo do corpo e do ambiente. Fala-
se de cognicdo corporificada ou ainda de cognicdo situada'. A ideia é que o corpo, gragas a
sua experiéncia emocional e multissensorial, tem uma funcdo adaptativa muito importante,
que permite ao individuo “em movimento” um melhor processamento da informacdo. Como
assinalou Berthoz em diversos trabalhos, ndo ha percepc¢ao sem acao, nem agao sem percepgao
(BERTHOZ, 1997; 1998; 2003).

No que concerne a percepcao da estrutura métrica na musica, ha um vinculo evidente
entre ritmo e danca. Tendo em vista a importancia deste vinculo, pode-se perguntar se a
capacidade de um ouvinte sincronizar sua marcagao® corporal do ritmo com a musica que
escuta, sera melhor se ele se estiver em locomocgao. Seria essa capacidade de sincronizagdo
humanamente universal? Ou seria ela diferente segundo as culturas, por exemplo, francesa e
brasileira?

No presente estudo, o objetivo geral ¢ determinar se o corpo em movimento € capaz
de influenciar o desempenho do individuo, quando este realiza uma tarefa de extracdo da
regularidade de um ritmo musical. Num primeiro momento, relembraremos alguns conceitos,
teorias e estudos realizados sobre a percepcdo da estrutura métrica do ritmo em psicologia
cognitiva. Numa segunda etapa, discutiremos as relagdes entre danga e percepcao do ritmo,
a partir das observagoes realizadas pela pedagogia musical e pela etnomusicologia, antes de

! Nota do Tradutor (NT): No original, cognition incarnée. A tradugao em portugués pela qual optamos se aproxima
da expressao consagrada na literatura correspondente em inglés, embodied cognition.

NT: Os autores usam a palavra francesa battue, que literalmente significa em portugués “batida”, mas no texto ela
toma os sentidos das palavras marcag¢éo (do compasso, da pulsacdo ou dos tempos) ou contagem (dos tempos).
Achamos mais conveniente o uso da palavra marcagdo, por estar mais associada a condigdo de sincronia aludida
no texto como um todo.
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passar em revista as pesquisas em neurociéncias sobre a cogni¢ao corporificada. Em terceiro
lugar, serdo apresentadas as diferentes modalidades do protocolo experimental e também certas
limitagdes encontradas. Num quarto momento, apresentaremos os diferentes resultados, que
serdo interpretados e discutidos na secao final.

1. A Percepc¢io da estrutura métrica do ritmo: conceitos e teorias
1.1 A no¢ao de ritmo em musica

A maneira dos ritmos naturais, como a sucessdo das estagdes do ano e os batimentos do
coracdo, o ritmo musical estd, em muitos casos, organizado por motivos repetidos em intervalos
regulares. Esses motivos regulam o movimento da musica e ajudam o ouvinte a compreender
sua estrutura. A unidade bésica do ritmo mensurado ¢ a batida ou a pulsacdo, algo como um
padrdo basico semelhante ao tique-taque de um reloégio. Na maior parte das dancas e na musica
popular, as regularidades ritmicas sdo indicadas de maneira explicita, frequentemente pelo
toque do tambor ou por um padrdo de acompanhamento regular. Em formas musicais mais
complexas, a marcagdo dos tempos ¢ frequentemente implicita, constituindo uma espécie de
denominador comum para a duragao real das notas, que pode ser mais longa ou mais curta que
a propria pulsacao. Contudo, quando o ouvinte bate o pé, ou faz outro gesto repetido ao escutar
uma musica, a cadéncia ritmica torna-se explicita.

Para caracterizar a nogdo de ritmo nas formas com que aqui nos ocuparemos, pode-se
repetir o que foi dito sobre a rumba cubana (ESTIVAL; CLER, 1997, p. 44-45):

— Estrutura periodica rigorosa;

— Pulsacdo isocrona constituindo um dos elementos estruturais basicos do periodo;

—“Linha-guia™ (no caso que aqui nos ocupa, tocada pelo agogd), que constitui o outro elemento

estrutural do periodo.

O tempo da musica corresponde a rapidez da pulsagdo. A no¢do de métrica, Util na
musica classica ocidental com os seus tempos “fortes” e “fracos”, ndo ¢ de fato pertinente
quando se trata do ritmo das percussdes do xang6. A nocao de estrutura métrica esta, nesse caso
especifico, suplantada pela de ritmo, com os seus atributos de periodicidade, de pulsacdo e de
linha-guia.

1.2 A percepcao do ritmo

Durante o curso normal de uma sequéncia de eventos sensoriais, as vezes emergem
regularidades fisicas. Ha sequéncias regulares na musica, ¢ claro, mas também no ambito da fala
ou da locomogao. Essas sequéncias regulares fornecem indicios para o momento da apari¢ao do
evento seguinte, e isso cria no observador uma atitude de espera dinamica, tornando sua atengao

3 Nota do Editor (NE): No original, formule-clé (“férmula-chave”). Trata-se padrao de ostinato ritmico do tipo que
¢ referido na literatura etnomusicoldgica africanista ou afro-americanista em inglés como time-line, cuja tradugao
usual em portugués tem sido “linha-guia”.
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como que orientada para o futuro.

Em 1974, na sua célebre obra Psychologie du rythme, Paul Fraisse introduziu o conceito
de “ritmos motores espontaneos”. O autor designa assim as pulsagdes internas inerentes as
funcdes fisiologicas mais elementares do homem, produzidas pelas batidas do coracgdo, pela
respiragdo, pela mastigacdo ou ainda pela locomog¢ao. Sublinha também os mecanismos de
antecipacdo e de memorizagao ativados pelo individuo quando escuta um ritmo. Com efeito, o
ouvinte tenta extrair uma estrutura ritmica a partir da repeti¢do subjacente a cadeia percebida
de padrdes sonoros.

Este processo indica que os ouvintes extraem um tempo fundamental, isto €, que eles vao
concentrar-se nos eventos que tém lugar a intervalos regulares (vide Figura 1). Esses intervalos
correspondem ao periodo de referéncia (JONES; BOLTZ, 1989). Tal periodo de referéncia ¢
determinado, por sua vez, pelas capacidades do individuo (memoria e atengo) e pela estrutura
métrica.

1.3 A organizacao hierarquica do ritmo

Em seu livro 4 Generative Theory of Tonal Music, F. Lerdhal e R. Jackendoff (1983)
explicam que as regularidades temporais podem ser percebidas em niveis hierarquicos mais
rapidos ou mais lentos que o periodo de referéncia empregado pelos individuos quando da
escuta de uma peca musical. Eles desenvolveram a ideia segundo a qual o ouvinte ¢ capaz de
hierarquizar a métrica musical. Assim, os elementos da estrutura ritmica (as pulsagdes) podem
ser percebidos em niveis diferentes de escuta. O sujeito’ pode entdo inferir a pulsagdo ritmica
fazendo uma marcacao regular em frequéncia mais ou menos elevada. Quanto mais elevada a
frequéncia, mais o intervalo entre duas pulsagdes consecutivas sera curto. A pulsagdo percebida
pode ser multiplicada ou dividida. A capacidade de perceber estes diferentes niveis, no entanto,
varia com a idade e com a experiéncia musical. Drake, Penel e Bigand (2000) mostraram que
musicos, comparados a ndo-musicos, se sincronizam com mais precisdo quando escutam uma
sequéncia sonora. Eles tendem a fazer marcac¢des mais lentas, podendo assim utilizar extensdes
maiores de niveis hierdrquicos. Musicos organizam perceptualmente os eventos em janelas de
tempo mais longas, e possuem uma representacao hierarquica mais completa da musica, que
nao-musicos. Em outras palavras, musicos tém acesso a mais niveis hierarquicos do ritmo e tém
uma atengao mais flexivel, podendo-se fixar mais facilmente nos diferentes niveis hierarquicos.

1.4 A teoria da atencio dindmica

A teoria da aten¢ao dinamica proposta por Jones (JONES, 1976; JONES; BOLTZ, 1989;
LARGE; JONES, 1999) foi desenvolvida no ambito da percep¢do de sequéncias musicais.
Segundo essa teoria, a atengdo ¢ um processo ciclico e oscilatorio. Os ciclos de atencdo, de
periodos variaveis, adaptam-se a estrutura temporal do ambiente. Assim, ao interagir com
um ambiente temporalmente estruturado, um sujeito procura espontaneamente sincronizar o
periodo das oscilagdes da atengdo ao periodo dos eventos. Em torno do pico de atengdo, para
uma oscilacao dada, situa-se uma zona de espera do evento-alvo cujo tamanho varia em fungao

NE — Ao longo deste artigo, a palavra “sujeito” sera utilizada no sentido técnico da psicologia experimental, ou
seja, como o ser humano que participa de um experimento cientifico na condi¢ao de “observado”.
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da ocorréncia efetiva desse evento. Se o evento realmente acontecer dentro na zona de espera,
esta podera diminuir nas oscilagdes seguintes, diminuindo assim a carga global de ateng¢ao.
Inversamente, se o evento acontecer fora da zona de espera, essa zona precisara se expandir nas
oscilacdes seguintes, a fim de “ajustar” os picos de aten¢do a dindmica dos eventos.

1.5 Percepcio do ritmo e sincronizacio da marcagiao

A percepgdo do ritmo e a sincronizacao da marcagdo tém interesse cientifico porque
seus mecanismos cognitivos e neurais basicos tocam em muitas das principais questdes
da psicologia, incluindo a cronometragem mental, a ligacdo entre a percepcao € a acdo ¢ a
coordenagdo de sistemas cerebrais diferentes (auditivo e motor). Esses fendmenos tém, por
consequéncia, atraido o interesse de uma grande variedade de areas de pesquisa, tais como o
estudo comportamental, a modelagem computacional, as neurociéncias, etc.

Drake, Jones e Baruch (2000) e Drake, Penel e Bigand (2000) examinaram a capacidade
dos participantes de um experimento de bater a pulsagcdo de pegas musicais, em niveis métricos
inferiores e superiores (subdivisdes ou multiplicagdes da pulsagdo). Essa aptiddo estaria em
funcdo da presenca ou da auséncia de acentuagdo ao nivel da pulsacdo basica. Large e Palmer
(2002) evidenciaram também, gracas a um modelo computacional destinado a encontrar
regularidades temporais em execu¢des musicais, essa capacidade dos individuos de extrair
regularidade da escuta de pegas musicais mais ou menos complexas, tocadas ao piano.
Recentemente, Patel, Iversen, Chen e Repp (2005) puderam observar que, na escuta de padrdes
auditivos, uma forte estrutura ritmica (cuja pulsagdo basica ¢ sempre acentuada) ndo melhorou
a exatiddo global da sincronizagdo. Esses ultimos resultados vém nuangar os precedentes.

Pesquisas sobre a percepg¢ao de estruturas subjacentes de ritmos musicais s3o numerosas.
Elas permitiram esclarecer os processos utilizados pelo individuo para extrair regularidade,
notadamente, como vimos, gragas aos mecanismos da atencdo. Entretanto, na literatura da
psicologia cognitiva, ndo se encontrou nenhum artigo mencionando ligagao entre a percepg¢ao da
estrutura do ritmo, e a danga. Em etnomusicologia, gesto musical e dan¢a foram frequentemente
relacionados, desde que Mauss (1985) abordou, na primeira metade do século XX, as técnicas
do corpo como tema etnologico e cultural. Recentemente, um numero tematico dos Cahiers de
musiques traditionelles (2001, n. 14) foi consagrado a estudos sobre o “gesto musical”. Sao
pertinentes a nosso debate sobretudo as contribuigdes de During (2001), Giurchescu (2001),
Baily (2001) e Helmlinger (2001).

2. As relacoes entre ritmo e movimento

2.1 As observacoes dos pedagogos do ritmo

No inicio do século XX, E. J. Dalcroze (1865-1950), compositor ¢ pedagogo suico,
observou nos seus alunos que “toda sensagdo musical de natureza ritmica passa pelo corpo e
depende da agdo muscular”. Com efeito, o aluno possui naturalmente um elemento essencial
do ritmo: a regularidade (presente nos batimentos cardiacos, na respiragdo, no andar, no correr,
etc.). Segundo ele, “os musculos sdo criados para 0 movimento, € o ritmo ¢ movimento”. O
método pedagdgico de Dalcroze enfatiza a importancia da motricidade no aprendizado do
ritmo (BERCHTOLD, 2000). Ele elaborou diferentes exercicios que passaram a ser usados
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por numerosos educadores. Para a divisdo e acentuagdo ritmicas, o andar permite distinguir
os diferentes compassos e sentir a pulsa¢do. A dura¢do dos sons ¢ posta em evidéncia pelos
movimentos corporais adequados (um passo corresponde a uma seminima, a corrida corresponde
as colcheias, etc.).

Outros pedagogos, como Edgar Willems (1890-1978), em seguida mostraram a
importante contribuicdo do movimento na percepg¢ao da estrutura métrica e na aprendizagem do
ritmo na musica. Assim como para Dalcroze, em Willems o ritmo ¢ considerado como o primeiro
elemento, os tempos naturais € 0s movimentos corporais sdo privilegiados; a experiéncia vivida
precede a compreensao, e esta, por sua vez, precede a analise pelo aluno.

2.2 As observacoes etnomusicolégicas

2.2.1 Os ritmos do culto xango

O xang6 do Recife ¢ uma das religides afro-brasileiras do ramo ioruba (originario da
Africa Ocidental, em regides dos atuais Benin e Nigéria) praticadas no estado de Pernambuco.
José Jorge de Carvalho e Rita Laura Segato (1999, p. 237) ddo uma descricao sintética do
xangd do Recife, parcialmente reproduzida aqui:

- Cada membro do culto tem uma das divindades do pantedo (orixa) como guia e
patrono (dono da cabeca), e uma divindade auxiliar (ajuntd) que acompanha ou
completa o deus principal; o processo de iniciagdo permite ao adepto da religido
tornar-se “filho” ou “filha” de seu orix4, ao qual ele deve obrigagdes rituais;

- Cada divindade ¢ representada por um tipo ideal antropomorfico, dotado de
comportamentos caracteristicos;

- Cada deidade tem um conjunto de cantos € um ou mais ritmos que lhe sdo
associados;

- O orixa se manifesta através da possessao de seu filho — ou mais geralmente de
sua filha — quando da execugao dos cantos e das percussdes que lhe sdo especificos
durante o ritual.

Os cantos e os ritmos sdao executados durante os rituais chamados toques: o
acompanhamento musical é feito por trés tambores bimembranofones’, os ilus, tocados com as
maos e acompanhados de uma campana de batente externo, chamada de agogo, e de chocalhos de
contas externas, o xequeré ou abé. Os trés tambores bimembranofones, de tamanhos decrescentes,
mel€, meleonco e id, sdo tocados de maneira homorritmica com variagdes. Somente o maior
e, por conseguinte, o mais grave, efetua curtas sequéncias “improvisadas”, fazendo variagdes
a partir dos padroes modelares, que representam a voz do orixa. Os participantes dos rituais
dancam, e isso ¢ um componente essencial, que contribui grandemente para a descida do orixa
e a possessao do fiel.

Para esta pesquisa, fizemos grava¢des do melé acompanhado do agogd, fora do contexto

5 . . . , . .
NT: Os instrumentos bimembranofones possuem duas membranas vibratérias. No caso dos ilus, a membrana

situada na extremidade inferior do tambor serve apenas como elemento de ampliagdo simpatica — por ressonancia
— das vibragoes causadas pela percussao feita sobre a membrana superior.
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ritual, no terreiro Xamba-Nagd de Olinda (bairro de Aguazinhas). Cada ritmo tem o nome de
um orixa (Exu, Odé, Ogum, Nana, Obaluaié, Xang0, lansa, Orixala, ...), mas ndo o caracteriza
sempre de maneira univoca. Na verdade, um mesmo ritmo pode ser utilizado para acompanhar
diferentes cantos de diferentes orixas; certos ritmos podem ser mais utilizados que outros. Por
exemplo, o ritmo nago, ligado em parte a Ogum, é usado correntemente para o acompanhamento
de cantos de numerosas divindades. Em contrapartida, outros ritmos, como o abatd para
Iemanja (também chamado “sete pancadas’), sdo muito mais exclusivos de uma divindade.
Neste experimento, utilizamos os ritmos transcritos da figura 1. Eles foram executados, para

gravacao, pelo mestre tamborileiro “Tomzinho” Iraquitan, no melé€, e por um musico do terreiro
tocando o agogo.
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Figura 1 — Os ritmos dos orixas do xangd (as abrevia¢des correspondem aos instrumentos, “ag’:

agogo; “mel”: melé).
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Toque para lansa
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Figura 1 (continuagdo) — Os ritmos dos orixas do xango (as abreviagdes correspondem aos
instrumentos, “ag’: agogd; “mel”: melé).

2.2.2 A musica e a dan¢a

As pulsagdes que estruturam os ritmos das musicas do xangd sao sempre marcadas pelo
gesto do musico, mas igualmente pelo passo do dangarino. A musica e a danca sempre foram
intimamente ligadas nos rituais afro-brasileiros. Viu-se que, no ritual de possessdo, o canto, a
danga e as percussdes sdo os elementos expressivos essenciais.

No contexto africano, formalmente proximo das formas afro-brasileiras, Arom (1985) explica
que, “para encontrar a pulsagdo de uma musica, € preciso olhar os pés do dangarino”. Essa
pulsacdo se encontra sempre marcada pela colaboracdo entre os diferentes movimentos dos
musicos e dangarinos. Segundo Thomas Ott e Famoudou Konaté (1997), o toque dos tambores,
o canto ¢ a danca das culturas provenientes da Africa sio um terreno de aprendizagem
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particularmente eficaz para a percepc¢ao das estruturas e das propor¢des temporais. “A pulsacao
elementar e os tempos estdo sempre presentes ndo s6 naquilo que € tocado, mas também nos
movimentos suplementares (pés, pernas, tronco ou cabega), no sistema nervoso, e/ou na escuta
interna dos participantes.” (OTT; KONATE, 1997). O corpo aparece, entdo, segundo essas
observagdes, como um elemento decisivo na escuta da musica.

No xang6, a musica apresenta um carater ritmico muito forte acompanhado pela danga.
A sincronia entre os pés e as pulsagdes subjacentes do ritmo ¢ a base dos “passos”, e de toda a
movimentagdo do corpo ao longo da danga.

2.3 A enacio e a inscriciio corporal do processamento da informacao

Ha alguns anos vem crescendo a importancia atribuida ao corpo nos mecanismos
de processamento cognitivo da informagdo (e ndo apenas da informagdo musical). Uma
nova abordagem mais dinamica vem trabalhando com variaveis biologicas, com atividades
neuronais em vez de simbolos, e com estados globais do cérebro mostrados através de técnicas
de visualizacdo funcional. Esse tipo de trabalho questiona a separagdo entre a cognicdo e o
corpo. Varela e seus colaboradores (VARELA et al. 1993; VARELA 1995) insistem na nogao
de “trajetorias” coemergentes nascidas da interatividade entre sistema e meio ambiente. Além
do conceito de emergéncia, Varela utiliza o de enacdo (emergéncia na agao e pela acdo) visando
enfatizar a dimensdo criativa de qualquer acdo. Esse termo foi proposto para descrever um
novo paradigma nas ciéncias cognitivas, baseado nao mais na metafora do computador, como
no cognitivismo classico, mas na dos organismos vivos. Um corpo em movimento, através da
sua interacdo com diversas fontes de informagao, chegaria a processar melhor suas diferentes
varia¢des. E na acdo que o corpo pode revelar suas verdadeiras capacidades de adaptagio
ao mundo que o circunda. Muitos pesquisadores passaram a considerar que ndo se poderia
compreender a cognicao se ela fosse abstraida do organismo inserido numa situagdo particular
e com uma configuracgao especifica, isto €, em condi¢des ecologicamente situadas.

Desde os anos 1990, quando os métodos de visualizacdo funcional por ressonancia
magnética passaram a permitir a observagdo do cérebro em acdo, uma nova corrente surgiu
(MATURANA; VARELA, 1994; DAMASIO, 1995; BERTHOZ, 1997; GLENBERG, 1997;
GALLESE, 2003a). Surgiram os conceitos de situated cognition e de embodied cognition.

Os estudos referidos convergem numa mesma dire¢do: a consciéncia ¢ um fenomeno
emergente do cérebro em acdo, uma manifestacdo adaptativa do corpo como um todo
funcionando em busca de sua sobrevivéncia no ambiente. O cérebro desenvolve-se e funciona
essencialmente em relagdo com o corpo. Os processos psiquicos estdo inseridos no mesmo
caso. O pensamento, as emogdes € as sensagdes sao vividas na musculatura. O ritmo cardiaco, a
respiracdo e a postura contribuem para uma verdadeira experiéncia corporal. O corpo ¢ a mente
formariam uma mesma e unica entidade.

2.4 A teoria dos neuronios-espelhos

Gracas a novos métodos de pesquisa, as neurociéncias tém trazido sua contribui¢ao para
mostrar a estreita relagdo entre percepgao e acao. Vittorio Gallese et al. (1996) demonstraram
que tal relacdo existe, comparando o funcionamento cerebral de um primata e de seres humanos,
como redes de neuronios que intervém no controle da acdo, na experiéncia emocional, mas
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também como quando o individuo ¢ testemunha da ocorréncia dessas mesmas agdes e emogodes
nos outros. Eles observaram no cérebro do macaco neurdnios especificos que sdao ativados
quando ele vé um companheiro efetuar uma agdo (percepcao), mas também quando ele realiza
por si mesmo tal ato (a¢@o0). Esses sdo os neurdnios-espelhos, também postos em evidéncia nos
seres humanos nas areas parietais pré-motrizes e no lobo parietal posterior (GALLESE, 2003b).
Esse sistema de neuronios-espelhos parece mais desenvolvido em humanos por causa de sua

organizagdo somatotopica®.

2.5 A teoria dos marcadores somaticos

Com seu livro publicado originalmente em inglés em 1994, O Erro de Descartes
DAMASIO 1995), 0 neurologista portugués Anténio Damasio reintroduz o corpo no pensamento
racional’. Sua hipétese dos “marcadores somaticos” estipula que o comportamento humano,
em particular quando de processos decisorios, seria influenciado por processos emocionais. A
experiéncia vivida em um plano emocional vai guiar o individuo nas decisdes que ird tomar.
Ele associara as respostas especificas aos estimulos como se tivessem sido vividos de maneira
positiva ou negativa. Essas associa¢des sdo armazenadas como marcadores somaticos no
cortex pré-frontal, e mais precisamente nos cortex orbitofrontal e pré-frontal ventromedial
(BECHARA; TRANEL; DAMASIO, 2000). A fungdo principal do cortex orbitofrontal é
associar os diferentes estados corporais para criar entidades de alto nivel (conceitos). Essa
informagdo sensorio-motriz compreende todos os componentes corporais, incluindo o sistema
nervoso autonomo, bem como a ativacdo dos musculos esqueléticos. A associacdo entre
alteragdes fisioldgicas e estimulos € representada por toda uma rede de neuronios do cortex pré-
frontal. Pode-se dizer que os marcadores somaticos sdo adquiridos por meio indireto a partir
da experiéncia individual, em fungao dos eventos ligados a cada situagdo com que o organismo
interage.

2.6 Os sistemas multissensoriais

Berthoz (1997) amplia o conceito de percepcao e fala em “sistemas multissensoriais”.
Ele explica em sua obra Le sens du mouvement (1997) que nossa percepcao do meio ambiente
depende de um conjunto de indicadores sustentados por nosso organismo como um todo, de
modalidades sensoriais das quais ndo se tem necessariamente consciéncia. Essas diferentes
modalidades sensoriais foram, por muito tempo, consideradas como modulos independentes
que realizavam um processamento especifico das informagdes recebidas e que se comunicavam
com um numero restrito de areas associativas multimodais. No entanto, nossa percepgao
do mundo ¢ intrinsecamente multissensorial: cada vez mais, tanto em psicologia quanto em
neurofisiologia, pesquisas revelam que o processamento efetuado por certas zonas corticais
consideradas unimodais estd fortemente modulado pelas informagdes provenientes de outras
modalidades sensoriais, e que a compreensao precisa e ecoldgica do funcionamento de uma

® NT: A correspondéncia entre as formas do corpo e a sua representacao no cérebro. Regides cerebrais especificas
responsaveis por diferentes areas corporais.

NE: Os autores consultaram a edi¢do francesa, referenciada na bibliografia. O livro de Damasio foi traduzido no
Brasil (O Erro de Descartes: Emog¢do, Razdo e o Cérebro Humano, Sao Paulo: Cia. das Letras, 1996) a partir do
original em inglés (Descartes’error: Emotion, reason and the human brain, New York: Putnam Publishers, 1994).
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modalidade precisa levar em conta sua interacdo com as outras modalidades. Nossa percep¢ao
unificada e coerente do espago seria assim fruto de uma verdadeira proeza® dos sistemas
perceptivos, realizada de maneira automatica e inconsciente.

2.7 Hipoteses

Muitos estudos na literatura cognitivista examinaram a percep¢ao € a sincronizagao
da marcagdo com sequéncias musicais complexas. Handel e seus colegas (HANDEL;
OSHINSKY, 1981; HANDEL; LAWSON, 1983) utilizaram a sincroniza¢do da marcagdo para
avaliar a percep¢ao da pulsagdo nas sequéncias polirritmicas. Van Noorden e Moelants (1999)
fizeram os participantes de um experimento bater o pulso a0 mesmo tempo em que eles ouviam
simultaneamente diversas pec¢as musicais no radio, com o fim de determinar a frequéncia da
pulsacao preferida. Esses autores ndo levaram em conta a natureza sensorio-motora da marcacao
realizada pelos sujeitos.

No presente estudo, acreditamos que um individuo, ao realizar movimentos durante
a escuta de um ritmo, tera um ajustamento diferente conforme esteja sentado ou a dangar.
Com base nos trabalhos referidos sobre a inclusdo do corpo no processamento da informagao,
acreditamos que essa diferenga de processamento tem uma base fisioldgica e que a cultura do
sujeito ndo anularia esse efeito. Queriamos mostrar que os desempenhos nesse tipo de tarefa
poderiam ser modulados pelo tipo de marcacao efetuada (danga versus batidas), e isso em duas
culturas diferentes (Brasil e Franca).

Nossa primeira hipotese ¢ que os sujeitos seriam mais bem-sucedidos em sincronizar
seus passos de danga com as pulsacdes dos ritmos do que batendo manualmente duas baquetas
em posi¢ao sentada. A danga facilitaria a extra¢ao das regularidades resultantes de ritmos mais
ou menos complexos.

Nossa segunda hipotese ¢ que os sujeitos musicos brasileiros teriam melhores condigdes
de sincronizar sua marcagdo com a métrica do que os sujeitos ndo-musicos franceses ou
brasileiros. A competéncia musical permitiria aos sujeitos ajustarem-se mais facilmente com a
estrutura métrica do ritmo.

Enfim, nossa hipotese sobre a interagdo do corpo no processamento das informagoes
¢ que a origem cultural teria fraca incidéncia sobre a diferenca entre os sujeitos na danga e na
marcagdo de batidas. Essa hipotese poderia parecer paradoxal ao senso comum — segundo o
qual, talvez, “brasileiros, nascidos num ambiente bastante ritmico, e supostamente melhores
dancarinos, teriam mais facilidades ritmicas e coreograficas do que europeus da Borgonha...”.
Ao contrario, segundo nossa hipdtese os mecanismos implicados nas tarefas propostas teriam
bases fisiologicas profundas, comuns a espécie humana, e, por consequéncia, a cultura de
origem dos sujeitos ndo teria efeito sobre sua capacidade de sincronizar a marcagao do ritmo.

Trés peritos foram escolhidos para avaliar os resultados de acordo com um sistema
de pontuacdo que sera apresentado na metodologia. A avalia¢ao (atribuicdo de notas segundo
uma escala de valores) foi feita individualmente. Acreditamos que suas avaliagdes seriam
sensivelmente proximas umas das outras, e correlacionadas. Além disso, os peritos nao
interagiram com os outros fatores experimentais.

§ NE: No original, “un véritable tour de force”.
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3. Metodologia
3.1 Sujeitos

Trés grupos de sujeitos foram constituidos: o primeiro grupo foi formado por 12
brasileiros ndo-musicos; o segundo era constituido por 17 franceses ndo-musicos; € o terceiro
grupo, por 14 brasileiros musicos.

Os franceses, todos ndo-musicos, eram estudantes matriculados no curso de Bacharelado
em Psicologia da Universidade da Borgonha. A média de idade dos sujeitos franceses era de 21
anos.

3.2 Material

Para os sujeitos brasileiros, os testes foram realizados no Nucleo de Etnomusicologia
da Universidade Federal de Pernambuco, nos departamentos de Musica e de Antropologia da
UFPE e no Conservatoério Pernambucano de Musica. Para os sujeitos franceses, o teste foi
realizado no campus da Universidade de Borgonha, em Dijon. A sala ndo era a prova de som.

As sequéncias sonoras eram apresentadas aos sujeitos com a ajuda de um leitor de
audio de um computador portatil conectado a dois alto-falantes direcionados para o ouvinte
a cerca de um metro de distancia. Uma camera de video digital foi utilizada para registrar os
testes. Os estimulos sonoros difundidos pelo computador foram os ritmos tradicionalmente
tocados nos rituais de candomblé, com excecdo de dois ritmos sistematicamente apresentados
no inicio dos dois testes (danga e batidas), que eram duas pegas de samba brasileiro destinadas
exclusivamente ao treinamento para os testes. As duas pegas de treinamento tinham duracao de
2 a 3 minutos, durante as quais os sujeitos poderiam exercitar-se com as baquetas ou dangar de
acordo com as condigdes do teste. No total, 11 pecas (9 + 2) foram apresentadas. A sequéncia
de apresentagdo dos ritmos era aleatoria. Os ritmos eram tocados por um agogd e um tambor
(melé). (Conforme a figura 1).

3.3 Procedimento

3.3.1 Principio geral

Os sujeitos foram divididos em trés grupos segundo suas origens culturais e seus niveis
de pericia musical constatados. Em cada um dos grupos, uma parte dos sujeitos realizou o
teste da danca em primeiro lugar e, em seguida, o teste da marcacdo da pulsacdo por meio das
batidas. A parte restante dos sujeitos realizou os testes em ordem inversa. Essas duas situagoes
correspondem ao tipo de marcagao a efetuar observadas.

Nesta pesquisa, ha trés varidveis independentes, que sao:

VI°: Tipo de marcagéo (T2)

O NT: Sigla para variavel independente 1. “T”, de “tipo”, com duas categorias.
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* Danca
* Batidas

VL,'"*: Origem cultural e competéncia musical (A3)
* Brasileiro ndo musico
* Francés ndo musico

* Brasileiro musico

VL' Arbitros (J3)
« Arbitro 1
« Arbitro 2
« Arbitro 3

E uma variavel dependente:

VD'?: Uma nota (pontuagdo de 0 a 5) obtida a partir da qualidade da sincronizagao.

O experimento durava cerca de meia hora. Antes do teste, era explicado ao sujeito
que a experiéncia se realizaria diante de uma camera de video. Tratava-se de um experimento
andnimo, e era explicado ao sujeito que o seu rosto nao seria filmado.

No inicio de cada teste, os sujeitos (musicos € nao-musicos) seriam beneficiados com
uma fase de treinamento, precedida por um exemplo de marcacdo por meio de batidas e por
meio de danca efetuado pelo pesquisador. Durante a fase de treinamento, os sujeitos podiam
interagir com ele no caso de ndo compreenderem a tarefa. Essa fase de treinamento permitiu a
familiarizacdo dos sujeitos com a tarefa.

Em seguida, os sujeitos passaram as duas situagdes de “batidas” e “danca”. A ordem de
apresentacdo foi alternada. Um grupo de sujeitos efetuava a marcagdo em primeiro lugar por
meio de batidas, e o outro grupo efetuava a marcagdo em primeiro lugar por meio da danga.
O experimento foi dividido em duas partes. Uma cortina era colocada diante do sujeito em
situacdo de danca para evitar que ele fosse perturbado pela camera, que foi direcionada para as
pernas e os pés do sujeito enquanto dangasse. Em situacdo de marcacgdo por batidas, o sujeito
deveria utilizar duas baquetas de madeira. Nesse caso, a camera era dirigida unicamente para as
maos.

Era perguntado ao sujeito, antes de se tocar cada ritmo, se ele estava preparado. O tempo
do teste levado em conta foi aquele a partir do qual o sujeito comegava a sua agao até que tivesse
decidido interrompé-la para passar ao ritmo seguinte. O pesquisador podia igualmente escolher
passar ao ritmo seguinte logo que a marcagao do sujeito estivesse, na sua opinido, sincronizada.
Um intervalo de menos de 5 minutos transcorria entre as situagoes de “batidas e de “danca”.

10 NT: Sigla para variavel independente 2. “A”, de appartenance, em francés (traduzido aqui como “origem”),
com trés categorias.
NT: Sigla para variavel independente 3. “J”, de juge, “juiz” ou “arbitro” em francés, com trés categorias.

NT: Sigla para varidvel dependente.
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3.3.2 Tarefa

Cada sujeito tinha como recomendagdo sincronizar sua marcagdo o melhor possivel
com o ritmo que escutasse. Em outras palavras, ele devia bater o tempo ou a cadéncia que
percebesse para cada ritmo. Na situagdo das “batidas”, o sujeito estava sentado e devia efetuar
a tarefa com duas baquetas, batendo uma contra a outra. Na situacdo “danga”, ele tinha como
recomendacdo estar de pé e dancar no ritmo da musica. Devia igualmente levantar os pés de
maneira alternada como se caminhasse no mesmo lugar enquanto sincronizasse 0s Seus passos
com o ritmo.

3.3.3 Medida da variavel dependente

A medida utilizada ¢ um indice de qualidade da sincronizagao da marcagao do ritmo. Ela
foi feita de maneira a se poder atribuir notas ao desempenho dos sujeitos da forma mais precisa
possivel, dada a diversidade dos casos observados. Ela corresponde a uma escala pontuada de
0 (zero) a 5 (cinco) valores:

0 — quando o sujeito ndo efetuasse nenhuma marcagao;
1 — quando a marcagao fosse irregular e ndo respeitasse jamais o periodo (temporal e musical);

2 — quando a marcacao fosse irregular € por momentos parcialmente regular, mas sem respeitar
o periodo;

3 — quando a marcag¢ao fosse irregular ¢ por momentos regular, nestes momentos respeitando
o periodo;

4 — quando a marcag¢ao fosse regular e respeitasse todo o periodo, mas ndo conforme a pratica
cultural (por exemplo, se a marcacao fosse regular, mas deslocada em relagcdo ao inicio do
periodo);

5 — quando a marcacao fosse regular, respeitasse o periodo e estivesse em conformidade com
a pratica cultural.

Esse tipo de atribui¢do de valores pareceu ser mais apropriado para uma medi¢ao
suficientemente precisa. Acredita-se que, para uma tarefa tdo complexa quanto a danga, a
avaliacdo mais sensivel s6 poderia ser realizada pelo julgamento de arbitros peritos no assunto.
Com efeito, ndo existe, salvo engano, aparelho informatizado capaz de fazer medigao confiavel
dos diferentes movimentos efetuados por dangarinos. Portanto, para garantir a objetividade
dos resultados, decidiu-se que 3 peritos fariam a avaliagdo, a partir das gravagdes de video,
e segundo a escala de valores descrita. Todos os trés tinham, por um lado, boa experiéncia e
conhecimentos profundos sobre ritmos africanos ou afro-brasileiros. Por outro lado, além dos
videos dos testes, eles tinham a sua disposi¢@o um CD contendo os registros de audio dos ritmos
utilizados no experimento, assim como sua notagao escrita.

4. Resultados Principais

Para a analise dos resultados, efetuou-se uma ANOVA'? com trés fatores (“tipo de

13 . . . - . L . o ~

NT: Analysis Of Variance, sigla para Andlise de Variancia. Em estatistica, andlise de varidncia ¢ uma colegao
de modelos estatisticos, com os seus respectivos procedimentos, na qual a variagdo observada ¢ dividida em
componentes, devido as diferentes variaveis explicativas ocorrentes na populagdo amostral.
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marcacao” e “origem cultural” com “competéncia musical”).

4.1 Analise do efeito do tipo de marcacio

Neste ponto, nés comparamos os resultados obtidos pela marcagdo por meio de batidas
e por meio da danga. Para isso, comparamos a média das notas obtidas pelo conjunto de sujeitos
quando bateram, com a média das notas obtidas pelos sujeitos quando dangaram. Como mostra
a figura 2, os sujeitos receberam melhores notas em danga (3,28) do que nas batidas (2,85). Essa
diferenga da média de 0,43 unidades entre as duas modalidades ¢ estatisticamente significativa.

4,5

35 T

2,5 1

NOTE MOYENNE

0,5 4

TYPE DE BATTUE

Figura 2 — Representagdo grafica das notas médias obtidas em fungdo do tipo de marcagao efetuada.

4.2 Analise do efeito da competéncia musical

Em seguida, queriamos mostrar que a variavel “competéncia musical” teria efeito sobre
a qualidade da marcagdo e, por conseguinte, sobre os valores médios obtidos. Encontramos
esse efeito, e ele € estatisticamente significativo. Como se pode ver na figura 3, as notas médias
sdo de 3,64 para os brasileiros musicos contra 2,82 para os franceses ndo-musicos, € 2,79 para
os brasileiros ndo-musicos. Portanto, ha um efeito devido a competéncia musical: musicos
obtiveram melhores resultados que ndo-musicos.
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Figura 3 — Representagdo grafica das notas médias obtidas em fun¢do da competéncia musical dos sujeitos.

4.3 Interacdo entre origem cultural e tipo de marcacio

Finalmente, nossa hipotese sustenta a auséncia de efeito da variavel “origem cultural”
sobre a variavel “tipo de marcacao”. Em conformidade com essa predicdo, a cultura do sujeito
ndo tem nenhum efeito sobre as notas obtidas nas situagdes de batidas ou de dancga. Os resultados
em danca permanecem superiores aos resultados em batidas qualquer que seja a filiagao cultural
dos sujeitos. A figura 4 mostra os resultados.

Os sujeitos brasileiros musicos obtiveram uma média de 3,71 em danga e de 3,57 nas
batidas. Os sujeitos brasileiros ndo-musicos obtiveram uma média de 3,14 em danca e de 2,49
nas batidas. Os sujeitos franceses ndo-musicos tiveram uma média de 3,05 em danca e de
2,52 nas batidas. A cultura dos sujeitos ndo inverte o efeito do tipo de marcagdo. A diferenca
entre 3,14 obtido pelos brasileiros ndo-musicos e 3,05 obtido pelos franceses nao-musicos na
marcagdo com danga ndo ¢, neste contexto, ¢ estatisticamente significativa.
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Figura 4 — Interagdo entre a origem cultural e o tipo de marcagao.

4.4 Analise do efeito “arbitros”

Comparamos inicialmente as notas atribuidas pelos trés arbitros de acordo com a
ANOVA. Os resultados revelam um efeito simples dos arbitros sobre as pontuagdes médias
obtidas. Com efeito, os arbitros 1 (3,27) e 3 (3,30) deram uma nota média superior a do arbitro
2 (2,66). Esses resultados descrevem uma diferenga na avaliacdo dos arbitros: o de numero 2
foi significativamente mais severo do que os outros (v. figura 5).
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Figura 5 — Representacao grafica do efeito “juizes” sobre a nota média obtida.
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Num segundo momento, puderam-se observar, por exemplo, as correlagcdes entre os
arbitros para a varidvel independente “tipo de marcagdo”. Esses resultados mostram que os
arbitros deram as notas indo globalmente num mesmo sentido. As correlagdes entre as notas
dos arbitros levando em conta a variavel “origem cultural e grau de competéncia” foram
significativas também.

5. Discussao dos Resultados

Em nosso experimento, queriamos demonstrar que a danca favoreceria a percepcao de
um ritmo musical. Queriamos igualmente mostrar o efeito facilitador da competéncia musical
sobre a extracdo da regularidade ritmica. Enfim, pensamos que a origem cultural ndo teve
nenhuma incidéncia sobre o fato de que os sujeitos tiveram desempenho melhor na danga do
que nas batidas.

Consistentemente com a nossa primeira hipdtese, os resultados demonstram que a
sincronizagdo da marcagao ¢ melhor em danca do que nas batidas. Esse efeito do tipo de marcagao
corresponde a um processamento cognitivo mais eficaz da parte dos sujeitos em situagdo de
danga. A teoria da enacdo defendida por Varela et al. (1993) ¢é verificada pela ocorréncia desse
efeito. O individuo em movimento locomotor tem mais facilidade de extrair as regularidades de
um ritmo. Esses resultados estdo de acordo com as pesquisas recentes em cognicado corporificada
e acreditamos que os individuos em situagdo de danga tém uma disposicao fisiologica para
extrair regularidades ritmicas.

Em neurofisiologia, os movimentos locomotores sdo considerados como movimentos
ritmicos automaticos, porque eles sempre se decompdem em um pequeno nimero de movimentos
elementares simples que se repetem durante toda a sequéncia locomotriz. O andar, como todos os
movimentos locomotores ritmicos, estd programado por uma rede de neurdnios especializados
na geragdo de ritmos locomotores, chamada de “Gerador espinal de caminhada”, ou GSM ,
localizado na medula espinhal. Uma expressdo dessa atividade espinal arcaica ¢ encontrada
entre recém-nascidos poucos dias ap6és o nascimento. Nessa fase do desenvolvimento, a
medula espinhal ainda ndo foi inervada pelos grandes feixes nervosos descendentes. Ela pode
ser considerada como que isolada do cérebro. Essa medula espinhal ¢, contudo, inteiramente
capaz de gerar um comando motor ritmico para os musculos dos membros inferiores. Essa
atividade se manifesta quando o lactante ¢ levantado pelas axilas. Contrariamente aos membros
superiores, os movimentos locomotores t€m por esséncia uma atividade ritmica automatica.
Esta, por conseguinte, poderia explicar, em parte, o efeito facilitador da danga numa tarefa de
extracdo da regularidade ritmica.

Os resultados obtidos pela nossa terceira hipdtese sustentam igualmente a tese de
uma origem fisioldgica do efeito facilitador da danca na extragdo da regularidade ritmica.
A origem cultural do sujeito ndo teve nenhum impacto sobre o efeito facilitador da danga.
Acreditamos, alids, como visto em Berthoz (1997) em relacdo a percep¢cdo do movimento,
que uma referéncia multissensorial explicaria essa diferenga entre a extracao da regularidade
nas batidas e na danga. Além de uma predisposi¢ao motriz ritmica dos membros inferiores
do nosso corpo, podemos também dar conta das sensagdes referenciais, permitindo uma
sincronizagdo eficaz dos movimentos com o ritmo. Assim, quando dangamos, uma miriade de
informacdes periféricas ¢ enviada simultaneamente ao sistema nervoso central. Por exemplo,
percebemos o som de nossos passos por via aérea, mas o ruido do impacto de nossos pés
nos chega também por via dssea. Basta andar com tampdes de ouvido para perceber isso. Os
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receptores de pressao situados na planta de nossos pés igualmente enviam ao nosso cérebro uma
informacgao periddica sincronizada com os apoios sobre o solo. Através da via proprioceptiva,
nosso cérebro ¢ informado sobre o estado de tensdo de nossos musculos e tenddes. Como visto
anteriormente, numerosos musculos exercem uma atividade ritmica durante a caminhada. Seu
grau de contracao ¢ informado ao cérebro permanentemente. Mas, além disso, o cérebro também
capta os sinais enviados por todos os outros musculos envolvidos na manuteng¢ao do equilibrio,
que se mobilizam de acordo com a sucessdo de nossos passos. Os sensores do ouvido interno
enviam ao sistema vestibular os influxos periddicos correspondentes a oscilagdo vertical de
nosso corpo. Nosso modo de locomogao também vai estimular o sistema vestibular segundo a
frequéncia de nossos passos.

Todas essas informagdes sao transmitidas de acordo com um plano temporal modelado
a partir de nosso ritmo. A sincronizacao desses sinais sensiveis ¢ de tdo grande importancia que
um certo numero dentre eles pode emergir na consciéncia. Podemos ouvir o barulho de nossos
passos e sentir, a0 mesmo tempo, o contato de nossos pés sobre o solo enquanto percebemos
conjuntamente o esfor¢co de alguns de nossos musculos extensores. Varias modalidades
sensoriais harmonizam-se para tornar consciente essa periodicidade, essa regularidade que
anima nosso corpo em movimento e que se nos tornou familiar com a caminhada. Porque essa
¢, sem duvida, a unica atividade compartilhada por todos os homens, qualquer que seja a sua
cultura, cuja organizagdo se aproxima tanto do tempo musical. Na vida quotidiana, mesmo
quando a velocidade de nosso passo varia em fung@o de nosso estado, constata-se que o ciclo
locomotor humano estd bem menos sujeito a flutuagdes do que as suas atividades manuais em
geral.

Enfim, no que concerne a competéncia musical, os resultados obtidos validam a nossa
segunda hipotese. Como demonstraram Drake, Penel e Bigand (2000), os musicos, comparados
aos nao-musicos, sincronizam sua marca¢do com mais precisdo quando da escuta de um ritmo.
Assim como esses autores, acreditamos que os musicos tém acesso a mais niveis hierarquicos
ritmicos e tém, portanto, uma atengdo mais flexivel, podendo-se fixar mais facilmente nos
diferentesniveis hierarquicos. Os mecanismos de extragdo damétrica parecemmais aperfeigcoados
nos sujeitos musicos, mesmo se 0s embaracos cognitivos forem os mesmos. Em nossa opinido,
essa diferenca seria devida ao fato de que os musicos aprenderam explicitamente a identificar
a métrica e a sincronizar sua marcagao com o compasso. Os sujeitos ndo-musicos expressaram
certas dificuldades em compreender certos termos técnicos como “contar o compasso”’, “o
tempo”, “a pulsacdo”, ou “o andamento”. A demonstragdo do pesquisador se confirmou muito
util, especialmente na modalidade das batidas. Acreditamos que a formagao musical do sujeito
¢ um fator determinante nos resultados observados. Entretanto, esses resultados devem ser
tomados com cautela, pois realizamos uma analise do efeito da competéncia musical com uma
populagdo de musicos restrita. Certas limitacdes metodologicas ndo nos permitiram realizar
uma analise de um grupo de musicos franceses. Agrupamos as variaveis “‘competéncia musical”
e “origem cultural” para dar conta de seus respectivos efeitos.

Conclusoes

O objetivo desta experiéncia foi determinar, com a ajuda de uma tarefa de sincronizagao
de marcacdo, se o individuo em movimento locomotor tinha maior capacidade de extrair a
estrutura ritmica. O efeito do tipo de marcagao € significativo, qualquer que seja a origem cultural
dos sujeitos. Estes ultimos obtém, em média, resultados melhores na danca, o que significa
que o seu processamento ¢ mais eficaz. Conforme explicado por certos pioneiros da cognigao
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corporificada, como Varela, Thompson e Rosch (1993), acreditamos que o engajamento fisico
na danga permitiria ao nosso cérebro ter acesso a um conjunto de referenciais (BERTHOZ, 1997)
voltados para uma melhor adaptacdo do processamento da métrica musical. Enfim, o efeito da
competéncia musical também ¢ significativo. No entanto, a amostra da populagdo franceses
musicos nao pode ser integrada ao estudo, o que talvez diminuisse esse efeito. Acreditamos,
por conseguinte, que seria interessante retomar este estudo integrando nele uma populacao
de “musicos franceses”. Em estudos futuros, poderiamos também ampliar nossas hipoteses a
respeito da sincronizagdo da marcacao na danca e nas batidas para outras culturas. As diferencas
de movimentos locomotores entre homens ¢ mulheres devidas as suas morfologias poderiam
também ser objeto de estudos similares. Da mesma forma, a considera¢do da idade traria novos
elementos quanto aos mecanismos de adaptacdo no tempo do sistema multissensorial descrito.
No que concerne a medicdo e a analise do movimento da danca, o estabelecimento de um
sistema de captacdo do movimento em trés dimensdes poderia ser muito til para o processo de
avaliacao.
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