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Prólogo

 Este artigo é fruto da colaboração entre dois psicólogos (os professores Emmanuel Bigand 
e Farid Matallah), especialistas em ciências cognitivas da música, e de um etnomusicólogo (o 
Dr. Jean-Pierre Estival). Surgiu a partir de questionamentos cruzados e, espera-se, mutuamente 
fecundos, entre cognição musical e etnomusicologia, expressos durante a pesquisa temática 
do programa do &HQWUH�1DWLRQDO� GH� OD�5HFKHUFKH� 6FLHQWL¿TXH (CNRS) “Música, Cognição, 
Sociedade”, realizada entre os anos 2005 e 2008. A pesquisa de campo preliminar sobre música 
de percussão do culto xangô começou a ser efetuada por Jean-Pierre Estival (em colaboração 
com Carlos Sandroni) a partir de 2001, no terreiro da Nação Xambá e, depois, sobretudo, 
no do Xambá-Nagô, em Olinda, Pernambuco. Os experimentos no Brasil foram conduzidos 
por Emmanuel Bigand e Jean-Pierre Estival, com o apoio do Núcleo de Etnomusicologia 
do Departamento de Música da UFPE, do Departamento de Antropologia da UFPE, e do 
Conservatório Pernambucano de Música. Gostaríamos de expressar aqui nossos agradecimentos 
a Carlos Sandroni, Renato Athias e Sandro Guimarães, membros, respectivamente, destas 
três instituições. Na França, o protocolo experimental foi aplicado por Farid Matallah na 
Universidade de Dijon. Esta pesquisa deu origem a uma dissertação de mestrado, e o presente 
DUWLJR�p�XPD�YHUVmR�PRGL¿FDGD�GHOD�

Resumo: Através da combinação de abordagens de Etnomusicologia e Cognição Musical, o artigo se propõe 
D�YHUL¿FDU�VH�D�FDSDFLGDGH�GH�LQGLYtGXRV�SHUFHEHUHP�H�UHDOL]DUHP�D�PDUFDomR�DSURSULDGD�GH�ULWPRV�PXVLFDLV��
D�SDUWLU�GD�HVFXWD�GH�WUHFKRV�FRUUHVSRQGHQWHV��p�LQÀXHQFLDGD�SHOD�PRYLPHQWDomR�GH�VHX�FRUSR��3UHWHQGH�VH�
YHUL¿FDU�WDPEpP�HP�TXH�PHGLGD�DV�YDULiYHLV�³FRPSHWrQFLD�PXVLFDO´��VXMHLWRV�³P~VLFRV´�H�³QmR�P~VLFRV´��
H�³RULJHP�FXOWXUDO´��VXMHLWRV�³EUDVLOHLURV´�H�³IUDQFHVHV´��LQÀXHQFLDP�WDO�FDSDFLGDGH��7UD]HPRV�HOHPHQWRV�
para responder estas questões através da aplicação, em Recife, Brasil, e em Dijon, França, no ano de 2008, 
GH�XP�SURWRFROR�H[SHULPHQWDO�FRQFHELGR�SDUD�HVWH�¿P��2V� ULWPRV�PXVLFDLV�HPSUHJDGRV�QR�H[SHULPHQWR�
fazem parte da tradição musical e religiosa do culto afro-brasileiro xangô, tal como praticada em Olinda 
(PE).
Palavras-Chaves: Cognição musical. Etnomusicologia. Ritmo musical. Música afro-brasileira.
Towards a cooperation between listening and movement: a cross-cultural study about the perception of 
traditional rhythms of the xangô 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 
WR�PXVLFDO�H[FHUSWV� LV� LQÀXHQFHG�E\� WKH�PRYHPHQWV�RI� WKH�ERG\��:H�ZRXOG� OLNH� WR�VKRZ�WR�ZKDW�H[WHQW�
variables like “musical competence” (“musicians” and “non-musicians”) and “cultural origin” (“Brazilians” 
DQG�³)UHQFK´��GR�LQÀXHQFH�VXFK�FDSDFLW\��:H�WU\�WR�DQVZHU�WKHVH�TXHVWLRQV�E\�DSSO\LQJ�DQ�H[SHULPHQWDO�
protocol designed for that end. The musical rhythms used in the experiment are drawn from the musical and 
religious traditions of  the xangô african-brazilian cult, as they are practiced in Olinda, Pernambuco.  
Keywords:  Musical Cognition. Ethnomusicology. Musical Rhythm. African-Brazilian Music.
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Introdução

 A percepção do ritmo é um aspecto fundamental da percepção musical em geral. Grandes 
psicólogos do ritmo, como Paul Fraisse (1974), puderam mostrar a capacidade do ouvinte de 
extrair regularidade temporal a partir de excertos musicais. Um indivíduo seria capaz, através 
GH�XP�SURFHVVDPHQWR�FRJQLWLYR�GH�DOWR�QtYHO��GH�LGHQWL¿FDU�DV�SXOVDo}HV�LVyFURQDV�VXEMDFHQWHV�
à música que escuta. As pesquisas realizadas até o presente, concernentes à percepção das 
estruturas métricas, se inscrevem na corrente cognitivista clássica na qual a representação 
desempenha o papel fundamental no processamento da informação. Ela está associada a um 
modelo cognitivo do tipo: 

 
 Os trabalhos realizados a partir desse modelo têm demonstrado a importância inegável do 
processamento cognitivo central. Entretanto, os aspectos físicos do sistema não desempenham 
neste modelo nenhum papel importante, exceto no que respeita às “entradas” e “saídas” de 
estímulos perceptivos sonoros e ações. Com efeito, a percepção serviria unicamente para 
coletar a informação, e nunca estaria intimamente associada à ação, uma vez que a inferência 
semântica as separa.
� 'HVGH�R�¿P�GD�GpFDGD�GH�������XPD�FRUUHQWH�GD�SVLFRORJLD�FRJQLWLYD�YROWRX�VH�SDUD�
um sistema de processamento cognitivo situado na interação do corpo e do ambiente. Fala-
se de FRJQLomR�FRUSRUL¿FDGD�ou ainda de cognição situada1. A ideia é que o corpo, graças a 
sua experiência emocional e multissensorial, tem uma função adaptativa muito importante, 
que permite ao indivíduo “em movimento” um melhor processamento da informação. Como 
assinalou Berthoz em diversos trabalhos, não há percepção sem ação, nem ação sem percepção 
(BERTHOZ, 1997; 1998; 2003).
 No que concerne à percepção da estrutura métrica na música, há um vínculo evidente 
entre ritmo e dança. Tendo em vista a importância deste vínculo, pode-se perguntar se a 
capacidade de um ouvinte sincronizar sua marcação2 corporal  do ritmo com a música que 
escuta, será melhor se ele se estiver em locomoção. Seria essa capacidade de sincronização 
humanamente universal? Ou seria ela diferente segundo as culturas, por exemplo, francesa e 
brasileira?
 No presente estudo, o objetivo geral é determinar se o corpo em movimento é capaz 
GH� LQÀXHQFLDU� R� GHVHPSHQKR� GR� LQGLYtGXR�� TXDQGR� HVWH� UHDOL]D� XPD� WDUHID� GH� H[WUDomR� GD�
regularidade de um ritmo musical. Num primeiro momento, relembraremos alguns conceitos, 
teorias e estudos realizados sobre a percepção da estrutura métrica do ritmo em psicologia 
cognitiva. Numa segunda etapa, discutiremos as relações entre dança e percepção do ritmo, 
a partir das observações realizadas pela pedagogia musical e pela etnomusicologia, antes de 

Percepção        Inferência Semântica        Ação

1 Nota do Tradutor (NT): No original, cognition incarnée. A tradução em português pela qual optamos se aproxima 
da expressão consagrada na literatura correspondente em inglês, embodied cognition.
2 NT: Os autores usam a palavra francesa battue��TXH�OLWHUDOPHQWH�VLJQL¿FD�HP�SRUWXJXrV�³EDWLGD´��PDV�QR�WH[WR�HOD�
toma os sentidos das palavras marcação (do compasso, da pulsação ou dos tempos) ou contagem (dos tempos). 
Achamos mais conveniente o uso da palavra marcação, por estar mais associada à condição de sincronia aludida 
no texto como um todo.

__________
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SDVVDU�HP�UHYLVWD�DV�SHVTXLVDV�HP�QHXURFLrQFLDV�VREUH�D�FRJQLomR�FRUSRUL¿FDGD��(P�WHUFHLUR�
lugar, serão apresentadas as diferentes modalidades do protocolo experimental e também certas 
limitações encontradas. Num quarto momento, apresentaremos os diferentes resultados, que 
VHUmR�LQWHUSUHWDGRV�H�GLVFXWLGRV�QD�VHomR�¿QDO�

1. A Percepção da estrutura métrica do ritmo: conceitos e teorias

1.1 A noção de ritmo em música

 À maneira dos ritmos naturais, como a sucessão das estações do ano e os batimentos do 
coração, o ritmo musical está, em muitos casos, organizado por motivos repetidos em intervalos 
regulares. Esses motivos regulam o movimento da música e ajudam o ouvinte a compreender 
sua estrutura. A unidade básica do ritmo mensurado é a batida ou a pulsação, algo como um 
padrão básico semelhante ao tique-taque de um relógio. Na maior parte das danças e na música 
popular, as regularidades rítmicas são indicadas de maneira explícita, frequentemente pelo 
toque do tambor ou por um padrão de acompanhamento regular. Em formas musicais mais 
complexas, a marcação dos tempos é frequentemente implícita, constituindo uma espécie de 
denominador comum para a duração real das notas, que pode ser mais longa ou mais curta que 
a própria pulsação. Contudo, quando o ouvinte bate o pé, ou faz outro gesto repetido ao escutar 
uma música, a cadência rítmica torna-se explícita. 
 Para caracterizar a noção 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 periódica rigorosa;
– Pulsação isócrona constituindo um dos elementos estruturais básicos do período;
– “Linha-guia”3 (no caso que aqui nos ocupa, tocada pelo agogô), que constitui o outro elemento 
estrutural do período.

 O tempo da música corresponde à rapidez da pulsação. A noção de métrica, útil na 
música clássica ocidental com os seus tempos “fortes” e “fracos”, não é de fato pertinente 
quando se trata do ritmo das percussões do xangô. A noção de estrutura métrica está, nesse caso 
HVSHFt¿FR��VXSODQWDGD�SHOD�GH�ULWPR��FRP�RV�VHXV�DWULEXWRV�GH�SHULRGLFLGDGH��GH�SXOVDomR�H�GH�
linha-guia.

1.2 A percepção do ritmo

 Durante o curso normal de uma sequência de eventos sensoriais, às vezes emergem 
regularidades físicas. Há sequências regulares na música, é claro, mas também no âmbito da fala 
ou da locomoção. Essas sequências regulares fornecem indícios para o momento da aparição do 
evento seguinte, e isso cria no observador uma atitude de espera dinâmica, tornando sua atenção 

3 Nota do Editor (NE): No original,  formule-clé (“fórmula-chave”). Trata-se padrão de ostinato rítmico do tipo que 
é referido na literatura etnomusicológica africanista ou afro-americanista em inglês como time-line, cuja tradução 
usual em português 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 espontâneos”. O autor designa assim as pulsações internas inerentes às 
IXQo}HV�¿VLROyJLFDV�PDLV�HOHPHQWDUHV�GR�KRPHP��SURGX]LGDV�SHODV�EDWLGDV�GR�FRUDomR��SHOD�
respiração, pela mastigação ou ainda pela locomoção. Sublinha também os mecanismos de 
antecipação e de memorização ativados pelo indivíduo quando escuta um ritmo. Com efeito, o 
ouvinte tenta extrair uma estrutura rítmica a partir da repetição subjacente à cadeia percebida 
de padrões sonoros.
 Este processo indica que os ouvintes extraem um tempo fundamental, isto é, que eles vão 
concentrar-se nos eventos que têm lugar a intervalos regulares (vide Figura 1). Esses intervalos 
correspondem ao período de referência (JONES; BOLTZ, 1989). Tal período de referência é 
determinado, por sua vez, pelas capacidades do indivíduo (memória e atenção) e pela estrutura 
métrica. 
 
1.3 A organização hierárquica do ritmo

 Em seu livro A Generative Theory of Tonal Music, F. Lerdhal e R. Jackendoff (1983) 
explicam que as regularidades temporais podem ser percebidas em níveis hierárquicos mais 
rápidos ou mais lentos que o período de referência empregado pelos indivíduos quando da 
escuta de uma peça musical. Eles desenvolveram a ideia segundo a qual o ouvinte é capaz de 
hierarquizar a métrica musical. Assim, os elementos da estrutura rítmica (as pulsações) podem 
ser percebidos em níveis diferentes de escuta. O sujeito4 pode então inferir a pulsação rítmica 
fazendo uma marcação regular em frequência mais ou menos elevada.  Quanto mais elevada a 
frequência, mais o intervalo entre duas pulsações consecutivas será curto. A pulsação percebida 
pode ser multiplicada ou dividida. A capacidade de perceber estes diferentes níveis, no entanto, 
varia com a idade e com a experiência musical. Drake, Penel e Bigand (2000) mostraram que 
músicos, comparados a não-músicos, se sincronizam com mais precisão quando escutam uma 
sequência sonora. Eles tendem a fazer marcações mais lentas, podendo assim utilizar extensões 
maiores de níveis hierárquicos. Músicos organizam perceptualmente os eventos em janelas de 
tempo mais longas, e possuem uma representação hierárquica mais completa da música, que 
não-músicos. Em outras palavras, músicos têm acesso a mais níveis hierárquicos do ritmo e têm 
XPD�DWHQomR�PDLV�ÀH[tYHO��SRGHQGR�VH�¿[DU�PDLV�IDFLOPHQWH�QRV�GLIHUHQWHV�QtYHLV�KLHUiUTXLFRV�

1.4 A teoria da atenção dinâmica

 A teoria da atenção dinâmica proposta por Jones (JONES, 1976; JONES; BOLTZ, 1989; 
LARGE; JONES, 1999) foi desenvolvida no âmbito da percepção de sequências musicais. 
Segundo essa teoria, a atenção é um processo cíclico e oscilatório. Os ciclos de atenção, de 
períodos variáveis, adaptam-se à estrutura temporal do ambiente. Assim, ao interagir com 
um ambiente temporalmente estruturado, um sujeito procura espontaneamente sincronizar o 
período das oscilações da atenção ao período dos eventos. Em torno do pico de atenção, para 
uma oscilação dada, situa-se uma zona de espera do evento-alvo cujo tamanho varia em função 

4  NE – Ao longo deste artigo, a palavra “sujeito” será utilizada no sentido técnico da psicologia experimental, ou 
VHMD��FRPR�R�VHU�KXPDQR�TXH�SDUWLFLSD�GH�XP�H[SHULPHQWR�FLHQWt¿FR�QD�FRQGLomR�GH�³REVHUYDGR´�

__________
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da ocorrência efetiva desse evento. Se o evento realmente acontecer dentro na zona de espera, 
esta poderá diminuir nas oscilações seguintes, diminuindo assim a carga global de atenção. 
Inversamente, se o evento acontecer fora da zona de espera, essa zona precisará se expandir nas 
RVFLODo}HV�VHJXLQWHV��D�¿P�GH�³DMXVWDU´�RV�SLFRV�GH�DWHQomR�j�GLQkPLFD�GRV�HYHQWRV�

1.5 Percepção do ritmo e sincronização da marcação

� $�SHUFHSomR�GR� ULWPR�H�D�VLQFURQL]DomR�GD�PDUFDomR� WrP� LQWHUHVVH�FLHQWt¿FR�SRUTXH�
seus mecanismos cognitivos e neurais básicos tocam em muitas das principais questões 
da psicologia, incluindo a cronometragem mental, a ligação entre a percepção e a ação e a 
coordenação de sistemas cerebrais diferentes (auditivo e motor). Esses fenômenos têm, por 
consequência, atraído o interesse de uma grande variedade de áreas de pesquisa, tais como o 
estudo comportamental, a modelagem computacional, as neurociências, etc.
 Drake, Jones e Baruch (2000) e Drake, Penel e Bigand (2000) examinaram a capacidade 
dos participantes de um experimento de bater a pulsação de peças musicais, em níveis métricos 
inferiores e superiores (subdivisões ou multiplicações da pulsação). Essa aptidão estaria em 
função da presença ou da ausência de acentuação ao nível da pulsação básica. Large e Palmer 
(2002) evidenciaram também, graças a um modelo computacional destinado a encontrar 
regularidades temporais em execuções musicais, essa capacidade dos indivíduos de extrair 
regularidade da escuta de peças musicais mais ou menos complexas, tocadas ao piano. 
Recentemente, Patel, Iversen, Chen e Repp (2005) puderam observar que, na escuta de padrões 
auditivos, uma forte estrutura rítmica (cuja pulsação básica é sempre acentuada) não melhorou 
a exatidão global da sincronização. Esses últimos resultados vêm nuançar os precedentes. 
 Pesquisas sobre a percepção de estruturas subjacentes de ritmos musicais são numerosas. 
Elas permitiram esclarecer os processos utilizados pelo indivíduo para extrair regularidade, 
notadamente, como vimos, graças aos mecanismos da atenção. Entretanto, na literatura da 
psicologia cognitiva, não se encontrou nenhum artigo mencionando ligação entre a percepção da 
estrutura do ritmo, e a dança. Em etnomusicologia, gesto musical e dança foram frequentemente 
relacionados, desde que Mauss (1985) abordou, na primeira metade do século XX, as técnicas 
do corpo como tema etnológico e cultural. Recentemente, um número temático dos Cahiers de 
musiques traditionelles (2001, n. 14) foi consagrado a estudos sobre o “gesto musical”. São 
pertinentes a nosso debate sobretudo as contribuições de During (2001), Giurchescu (2001), 
Baily (2001) e Helmlinger (2001). 

2. As relações entre ritmo e movimento

2.1 As observações dos pedagogos do ritmo

 No início do século XX, E. J. Dalcroze (1865-1950), compositor e pedagogo suíço, 
observou nos seus alunos que “toda sensação musical de natureza rítmica passa pelo corpo e 
depende da ação muscular”. Com efeito, o aluno possui naturalmente um elemento essencial 
do ritmo: a regularidade (presente nos batimentos cardíacos, na respiração, no andar, no correr, 
etc.). Segundo ele, “os músculos são criados para o movimento, e o ritmo é movimento”. O 
método pedagógico de Dalcroze enfatiza a importância da motricidade no aprendizado do 
ritmo (BERCHTOLD, 2000). Ele elaborou diferentes exercícios que passaram a ser usados 
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por numerosos educadores. Para a divisão e acentuação rítmicas, o andar permite distinguir 
os diferentes compassos e sentir a pulsação. A duração dos sons é posta em evidência pelos 
movimentos corporais adequados (um passo corresponde a uma semínima, a corrida corresponde 
às colcheias, etc.). 
 Outros pedagogos, como Edgar Willems (1890-1978), em seguida mostraram a 
importante contribuição do movimento na percepção da estrutura métrica e na aprendizagem do 
ritmo na música. Assim como para Dalcroze, em Willems o ritmo é considerado como o primeiro 
elemento, os tempos naturais e os movimentos corporais são privilegiados; a experiência vivida 
precede a compreensão, e esta, por sua vez, precede a análise pelo aluno.

2.2 As observações etnomusicológicas

 2.2.1 Os ritmos do culto xangô
 O xangô do Recife é uma das religiões afro-brasileiras do ramo iorubá (originário da 
África Ocidental, em regiões dos atuais Benin e Nigéria) praticadas no estado de Pernambuco. 
José Jorge de Carvalho e  Rita Laura Segato (1999, p. 237) dão uma descrição sintética do 
xangô do Recife,  parcialmente reproduzida aqui:

- Cada membro do culto tem uma das divindades do panteão (orixá) como guia e 
patrono (dono da cabeça), e uma divindade auxiliar (ajuntó) que acompanha ou 
completa o deus principal; o processo de iniciação permite ao adepto da religião 
WRUQDU�VH�³¿OKR´�RX�³¿OKD´�GH�VHX�RUL[i��DR�TXDO�HOH�GHYH�REULJDo}HV�ULWXDLV�
�� &DGD� GLYLQGDGH� p� UHSUHVHQWDGD� SRU� XP� WLSR� LGHDO� DQWURSRPyU¿FR�� GRWDGR� GH�
comportamentos característicos;
- Cada deidade tem um conjunto de cantos e um ou mais ritmos que lhe são 
associados;
��2�RUL[i�VH�PDQLIHVWD�DWUDYpV�GD�SRVVHVVmR�GH�VHX�¿OKR�±�RX�PDLV�JHUDOPHQWH�GH�
VXD�¿OKD�±�TXDQGR�GD�H[HFXomR�GRV�FDQWRV�H�GDV�SHUFXVV}HV�TXH�OKH�VmR�HVSHFt¿FRV�
durante o ritual.

 Os cantos e os ritmos são executados durante os rituais chamados toques: o 
acompanhamento musical é feito por três tambores bimembranofones5, os ilus, tocados com as 
mãos e acompanhados de uma campana de batente externo, chamada de agogô, e de chocalhos de 
contas externas, o xequerê ou abê. Os três tambores bimembranofones, de tamanhos decrescentes, 
melê, meleoncó e iã, são tocados de maneira homorrítmica com variações. Somente o maior 
e, por conseguinte, o mais grave, efetua curtas sequências “improvisadas”, fazendo variações 
a partir dos padrões modelares, que representam a voz do orixá. Os participantes dos rituais 
dançam, e isso é um componente essencial, que contribui grandemente para a descida do orixá 
H�D�SRVVHVVmR�GR�¿HO�
� 3DUD�HVWD�SHVTXLVD��¿]HPRV�JUDYDo}HV�GR�PHOr�DFRPSDQKDGR�GR�DJRJ{��IRUD�GR�FRQWH[WR�

5  NT: Os instrumentos bimembranofones possuem duas membranas vibratórias. No caso dos ilus, a membrana 
situada na extremidade inferior do tambor serve apenas como elemento de ampliação simpática – por ressonância 
– das vibrações causadas pela percussão feita sobre a membrana superior.

__________
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ritual, no terreiro Xambá-Nagô de Olinda (bairro de Aguazinhas). Cada ritmo tem o nome de 
um orixá (Exu, Odé, Ogum, Nanã, Obaluaiê, Xangô, Iansã, Orixalá, ...), mas não o caracteriza 
sempre de maneira unívoca. Na verdade, um mesmo ritmo pode ser utilizado para acompanhar 
diferentes cantos de diferentes orixás; certos ritmos podem ser mais utilizados que outros. Por 
exemplo, o ritmo nagô, ligado em parte a Ogum, é usado correntemente para o acompanhamento 
de cantos de numerosas divindades. Em contrapartida, outros ritmos, como o abatá para 
Iemanjá (também chamado “sete pancadas”), são muito mais exclusivos de uma divindade. 
1HVWH�H[SHULPHQWR��XWLOL]DPRV�RV�ULWPRV�WUDQVFULWRV�GD�¿JXUD����(OHV�IRUDP�H[HFXWDGRV��SDUD�
gravação, pelo mestre tamborileiro “Tomzinho” Iraquitan, no melê, e por um músico do terreiro 
tocando o agogô.   

Figura 1 – Os ritmos dos orixás do xangô (as abreviações correspondem aos instrumentos, “ag”: 
agogô; “mel”: melê).

Toque para Exu

 Toque nagô para Ogum

Toque ijexá para Odé

Toque para Nanã

Toque alujá para Xangô

 Toque abatá para Iemanjá
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 2.2.2 A música e a dança
 As pulsações que estruturam os ritmos das músicas do xangô são sempre marcadas pelo 
gesto do músico, mas igualmente pelo passo do dançarino. A música e a dança sempre foram 
intimamente ligadas nos rituais afro-brasileiros. Viu-se que, no ritual de possessão, o canto, a 
dança e as percussões são os elementos expressivos essenciais.
No contexto africano, formalmente próximo das formas afro-brasileiras, Arom (1985) explica 
que, “para encontrar a pulsação de uma música, é preciso olhar os pés do dançarino”. Essa 
pulsação se encontra sempre marcada pela colaboração entre os diferentes movimentos dos 
músicos e dançarinos. Segundo Thomas Ott e Famoudou Konaté (1997), o toque dos tambores, 
o canto e a dança das culturas provenientes da África são um terreno de aprendizagem 

Toque para Iansã

Toque para Babaluaiê

Toque para Oxalá

Figura 1 (continuação) – Os ritmos dos orixás do xangô (as abreviações correspondem aos 
instrumentos, “ag”: agogô; “mel”: melê).
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SDUWLFXODUPHQWH�H¿FD]�SDUD�D�SHUFHSomR�GDV�HVWUXWXUDV�H�GDV�SURSRUo}HV�WHPSRUDLV��³$�SXOVDomR�
elementar e os tempos estão sempre presentes não só naquilo que é tocado, mas também nos 
movimentos suplementares (pés, pernas, tronco ou cabeça), no  sistema nervoso, e/ou na escuta 
interna dos participantes.” (OTT; KONATÉ, 1997). O corpo aparece, então, segundo essas 
observações, como um elemento decisivo na escuta da música.
 No xangô, a música apresenta um caráter rítmico muito forte acompanhado pela dança. 
A sincronia entre os pés e as pulsações subjacentes do ritmo é a base dos “passos”, e de toda a 
movimentação do corpo ao longo da dança.
 
2.3 A enação e a inscrição corporal do processamento da informação

 Há alguns anos vem crescendo a importância atribuída ao corpo nos mecanismos 
de processamento cognitivo da informação (e não apenas da informação musical). Uma 
nova abordagem mais dinâmica vem trabalhando com variáveis biológicas, com  atividades 
neuronais em vez de símbolos, e com estados globais do cérebro mostrados através de técnicas 
de visualização funcional. Esse tipo de trabalho questiona a separação entre a cognição e o 
corpo. Varela e seus colaboradores (VARELA et al. 1993; VARELA 1995) insistem na noção 
de “trajetórias” coemergentes nascidas da interatividade entre sistema e meio ambiente. Além 
do conceito de emergência, Varela utiliza o de enação (emergência na ação e pela ação) visando 
enfatizar a dimensão criativa de qualquer ação. Esse termo foi proposto para descrever um 
novo paradigma nas ciências cognitivas, baseado não mais na metáfora do computador, como 
no cognitivismo clássico, mas na dos organismos vivos. Um corpo em movimento, através da 
sua interação com diversas fontes de informação, chegaria a processar melhor suas diferentes 
variações. É na ação que o corpo pode revelar suas verdadeiras capacidades de adaptação 
ao mundo que o circunda. Muitos pesquisadores passaram a considerar que não se poderia 
compreender a cognição se ela fosse abstraída do organismo inserido numa situação particular 
H�FRP�XPD�FRQ¿JXUDomR�HVSHFt¿FD��LVWR�p��HP�FRQGLo}HV�HFRORJLFDPHQWH�VLWXDGDV�
 Desde os anos 1990, quando os métodos de visualização funcional por ressonância 
magnética passaram a permitir a observação do cérebro em ação, uma nova corrente surgiu 
(MATURANA; VARELA, 1994; DAMÁSIO, 1995; BERTHOZ, 1997; GLENBERG, 1997; 
GALLESE, 2003a). Surgiram os conceitos de  situated cognition e de embodied cognition. 
 Os estudos referidos convergem numa mesma direção: a consciência é um fenômeno 
emergente do cérebro em ação, uma manifestação adaptativa do corpo como um todo 
funcionando em busca de sua sobrevivência no ambiente. O cérebro desenvolve-se e funciona 
essencialmente em relação com o corpo. Os processos psíquicos estão inseridos no mesmo 
caso. O pensamento, as emoções e as sensações são vividas na musculatura. O ritmo cardíaco, a 
respiração e a postura contribuem para uma verdadeira experiência corporal. O corpo e a mente 
formariam uma mesma e única entidade.

2.4 A teoria dos neurônios-espelhos 

 Graças a novos métodos de pesquisa, as neurociências têm trazido sua contribuição para 
mostrar a estreita relação entre percepção e ação. Vittorio Gallese et al. (1996) demonstraram 
que tal relação existe, comparando o funcionamento cerebral de um primata e de seres humanos, 
como redes de neurônios que intervêm no controle da ação, na experiência emocional, mas 
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também como quando o indivíduo é testemunha da ocorrência dessas mesmas ações e emoções 
QRV� RXWURV�� (OHV� REVHUYDUDP� QR� FpUHEUR� GR�PDFDFR� QHXU{QLRV� HVSHFt¿FRV� TXH� VmR� DWLYDGRV�
quando ele vê um companheiro efetuar uma ação (percepção), mas também quando ele realiza 
por si mesmo tal ato (ação). Esses são os neurônios-espelhos, também postos em evidência nos 
seres humanos nas áreas parietais pré-motrizes e no lobo parietal posterior (GALLESE, 2003b). 
Esse sistema de neurônios-espelhos parece mais desenvolvido em humanos por causa de sua 
organização somatotópica6. 

2.5 A teoria dos marcadores somáticos

 Com seu livro publicado originalmente em inglês em 1994, O Erro de Descartes 
DAMÁSIO 1995), o neurologista português Antônio Damásio reintroduz o corpo no pensamento 
racional7. Sua hipótese dos “marcadores somáticos” estipula que o comportamento humano, 
HP�SDUWLFXODU�TXDQGR�GH�SURFHVVRV�GHFLVyULRV��VHULD�LQÀXHQFLDGR�SRU�SURFHVVRV�HPRFLRQDLV��$�
experiência vivida em um plano emocional vai guiar o indivíduo nas decisões que irá tomar. 
(OH�DVVRFLDUi�DV�UHVSRVWDV�HVSHFt¿FDV�DRV�HVWtPXORV�FRPR�VH�WLYHVVHP�VLGR�YLYLGRV�GH�PDQHLUD�
positiva ou negativa. Essas associações são armazenadas como marcadores somáticos no 
córtex pré-frontal, e mais precisamente nos córtex órbitofrontal e pré-frontal ventromedial 
(BECHARA; TRANEL; DAMÁSIO, 2000). A função principal do córtex órbitofrontal é 
associar os diferentes estados corporais para criar entidades de alto nível (conceitos). Essa 
informação sensório-motriz compreende todos os componentes corporais, incluindo o sistema 
nervoso autônomo, bem como a ativação dos músculos esqueléticos. A associação entre 
DOWHUDo}HV�¿VLROyJLFDV�H�HVWtPXORV�p�UHSUHVHQWDGD�SRU�WRGD�XPD�UHGH�GH�QHXU{QLRV�GR�FyUWH[�SUp�
frontal. Pode-se dizer que os marcadores somáticos são adquiridos por meio indireto a partir 
da experiência individual, em função dos eventos ligados a cada situação com que o organismo 
interage.

2.6 Os sistemas multissensoriais

 Berthoz (1997) amplia o conceito de percepção e fala em “sistemas multissensoriais”. 
Ele explica em sua obra Le sens du mouvement (1997) que nossa percepção do meio ambiente 
depende de um conjunto de indicadores sustentados por nosso organismo como um todo, de 
modalidades sensoriais das quais não se tem necessariamente consciência. Essas diferentes 
modalidades sensoriais foram, por muito tempo, consideradas como módulos independentes 
TXH�UHDOL]DYDP�XP�SURFHVVDPHQWR�HVSHFt¿FR�GDV�LQIRUPDo}HV�UHFHELGDV�H�TXH�VH�FRPXQLFDYDP�
com um número restrito de áreas associativas multimodais. No entanto, nossa percepção 
do mundo é intrinsecamente multissensorial: cada vez mais, tanto em psicologia quanto em 
QHXUR¿VLRORJLD�� SHVTXLVDV� UHYHODP�TXH� R� SURFHVVDPHQWR� HIHWXDGR� SRU� FHUWDV� ]RQDV� FRUWLFDLV�
consideradas unimodais está fortemente modulado pelas informações provenientes de outras 
modalidades sensoriais, e que a compreensão precisa e ecológica do funcionamento de uma 

6��17��$�FRUUHVSRQGrQFLD�HQWUH�DV�IRUPDV�GR�FRUSR�H�D�VXD�UHSUHVHQWDomR�QR�FpUHEUR��5HJL}HV�FHUHEUDLV�HVSHFt¿FDV�
responsáveis por diferentes áreas corporais.
7��1(��2V�DXWRUHV�FRQVXOWDUDP�D�HGLomR�IUDQFHVD��UHIHUHQFLDGD�QD�ELEOLRJUD¿D��2�OLYUR�GH�'DPiVLR�IRL�WUDGX]LGR�QR�
Brasil (O Erro de Descartes: Emoção, Razão e o Cérebro Humano, São Paulo: Cia. das Letras, 1996) a partir do 
original em inglês (Descartes’ error: Emotion, reason and the human brain, New York: Putnam Publishers, 1994).

__________
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modalidade precisa levar em conta sua interação com as outras modalidades. Nossa percepção 
XQL¿FDGD� H� FRHUHQWH� GR� HVSDoR� VHULD� DVVLP� IUXWR� GH� XPD� YHUGDGHLUD� SURH]D8 dos sistemas 
perceptivos, realizada de maneira automática e inconsciente. 

2.7 Hipóteses

 Muitos estudos na literatura cognitivista examinaram a percepção e a sincronização 
da marcação com sequências musicais complexas. Handel e seus colegas (HANDEL; 
OSHINSKY, 1981; HANDEL; LAWSON, 1983) utilizaram a sincronização da marcação para 
avaliar a percepção da pulsação nas sequências polirrítmicas. Van Noorden e Moelants (1999) 
¿]HUDP�RV�SDUWLFLSDQWHV�GH�XP�H[SHULPHQWR�EDWHU�R�SXOVR�DR�PHVPR�WHPSR�HP�TXH�HOHV�RXYLDP�
VLPXOWDQHDPHQWH�GLYHUVDV�SHoDV�PXVLFDLV�QR�UiGLR��FRP�R�¿P�GH�GHWHUPLQDU�D�IUHTXrQFLD�GD�
pulsação preferida. Esses autores não levaram em conta a natureza sensório-motora da marcação 
realizada pelos sujeitos.
 No presente estudo, acreditamos que um indivíduo, ao realizar movimentos durante 
a escuta de um ritmo, terá um ajustamento diferente conforme esteja sentado ou a dançar. 
Com base nos trabalhos referidos sobre a inclusão do corpo no processamento da informação, 
DFUHGLWDPRV�TXH�HVVD�GLIHUHQoD�GH�SURFHVVDPHQWR�WHP�XPD�EDVH�¿VLROyJLFD�H�TXH�D�FXOWXUD�GR�
sujeito não anularia esse efeito. Queríamos mostrar que os desempenhos nesse tipo de tarefa 
poderiam ser modulados pelo tipo de marcação efetuada (dança versus batidas), e isso em duas 
culturas diferentes (Brasil e França).
 Nossa primeira hipótese é que os sujeitos seriam mais bem-sucedidos em sincronizar 
seus passos de dança com as pulsações dos ritmos do que batendo manualmente duas baquetas 
em posição sentada. A dança facilitaria a extração das regularidades resultantes de ritmos mais 
ou menos complexos. 
 Nossa segunda hipótese é que os sujeitos músicos brasileiros teriam melhores condições 
de sincronizar sua marcação com a métrica do que os sujeitos não-músicos franceses ou 
brasileiros. A competência musical permitiria aos sujeitos ajustarem-se mais facilmente com a 
estrutura métrica do ritmo.
� (Q¿P��QRVVD�KLSyWHVH�VREUH�D� LQWHUDomR�GR�FRUSR�QR�SURFHVVDPHQWR�GDV� LQIRUPDo}HV�
é que a origem cultural teria fraca incidência sobre a diferença entre os sujeitos na dança e na 
marcação de batidas. Essa hipótese poderia parecer paradoxal ao senso comum – segundo o 
qual, talvez, “brasileiros, nascidos num ambiente bastante rítmico, e supostamente melhores 
GDQoDULQRV��WHULDP�PDLV�IDFLOLGDGHV�UtWPLFDV�H�FRUHRJUi¿FDV�GR�TXH�HXURSHXV�GD�%RUJRQKD���´��
Ao contrário, segundo nossa hipótese os mecanismos implicados nas tarefas propostas teriam 
EDVHV� ¿VLROyJLFDV� SURIXQGDV�� FRPXQV� j� HVSpFLH� KXPDQD�� H�� SRU� FRQVHTXrQFLD�� D� FXOWXUD� GH�
origem dos sujeitos não teria efeito sobre sua capacidade de sincronizar a marcação do ritmo.
 Três peritos foram escolhidos para avaliar os resultados de acordo com um sistema 
de pontuação que será apresentado na metodologia. A avaliação (atribuição de notas segundo 
uma escala de valores) foi feita individualmente. Acreditamos que suas avaliações seriam 
sensivelmente próximas umas das outras, e correlacionadas. Além disso, os peritos não 
interagiram com os outros fatores experimentais.

8  NE: No original, “un véritable tour de force”.

__________
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3. Metodologia

3.1 Sujeitos

 Três grupos de sujeitos foram constituídos: o primeiro grupo foi formado por 12 
brasileiros não-músicos; o segundo era constituído por 17 franceses não-músicos; e o terceiro 
grupo, por 14 brasileiros músicos. 
 Os franceses, todos não-músicos, 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 Núcleo de Etnomusicologia 
da Universidade Federal de Pernambuco, nos departamentos de Música e de Antropologia da 
UFPE e no Conservatório Pernambucano de Música. Para os sujeitos franceses, o teste foi 
realizado no campus da Universidade de Borgonha, em Dijon. A sala não era à prova de som.
 As sequências sonoras eram apresentadas aos sujeitos com a ajuda de um leitor de 
áudio de um computador portátil conectado a dois alto-falantes direcionados para o ouvinte 
a cerca de um metro de distância. Uma câmera de vídeo digital foi utilizada para registrar os 
testes. Os estímulos sonoros difundidos pelo computador foram os ritmos tradicionalmente 
tocados nos rituais de candomblé, com exceção de dois ritmos sistematicamente apresentados 
no início dos dois testes (dança e batidas), que eram duas peças de samba brasileiro destinadas 
exclusivamente ao treinamento para os testes. As duas peças de treinamento tinham duração de 
2 a 3 minutos, durante as quais os sujeitos poderiam exercitar-se com as baquetas ou dançar de 
acordo com as condições do teste. No total, 11 peças (9 + 2) foram apresentadas. A sequência 
de apresentação dos ritmos era aleatória. Os ritmos eram tocados por um agogô e um tambor 
�PHOr����&RQIRUPH�D�¿JXUD����
 
3.3 Procedimento

            3.3.1 Princípio geral
 Os sujeitos foram divididos em três grupos segundo suas origens culturais e seus níveis 
de perícia musical constatados. Em cada um dos grupos, uma parte dos sujeitos realizou o 
teste da dança em primeiro lugar e, em seguida, o teste da marcação da pulsação por meio das 
batidas. A parte restante dos sujeitos realizou os testes em ordem inversa. Essas duas situações 
correspondem ao tipo de marcação a efetuar observadas.
 Nesta pesquisa, há três variáveis independentes, que são:

 VI1
9: Tipo de marcação (T2)

9  NT: Sigla para variável independente 1. “T”, de “tipo”, com duas categorias.

__________

Claves 8, vol. 1, junho 2013.



87

� ��'DQoD
� ��%DWLGDV

 VI2
10: Origem cultural e competência musical (A3)

� ��%UDVLOHLUR�QmR�P~VLFR
� ��)UDQFrV�QmR�P~VLFR
� ��%UDVLOHLUR�P~VLFR

 VI3
11:  Árbitros (J3) 

� ��ÈUELWUR��
� ��ÈUELWUR��
� ��ÈUELWUR��
 
 E uma variável dependente:
 VD12: Uma nota (pontuação de 0 a 5) obtida a partir da qualidade da sincronização.

 O experimento durava cerca de meia hora. Antes do teste, era explicado ao sujeito 
que a experiência se realizaria diante de uma câmera de vídeo. Tratava-se de um experimento 
DQ{QLPR��H�HUD�H[SOLFDGR�DR�VXMHLWR�TXH�R�VHX�URVWR�QmR�VHULD�¿OPDGR�
� 1R�LQtFLR�GH�FDGD�WHVWH��RV�VXMHLWRV��P~VLFRV�H�QmR�P~VLFRV��VHULDP�EHQH¿FLDGRV�FRP�
uma fase de treinamento, precedida por um exemplo de marcação por meio de batidas e por 
meio de dança efetuado pelo pesquisador. Durante a fase de treinamento, os sujeitos podiam 
interagir com ele no caso de não compreenderem a tarefa. Essa fase de treinamento permitiu a 
familiarização dos sujeitos com a tarefa.
 Em seguida, os sujeitos passaram às duas situações de “batidas” e “dança”. A ordem de 
apresentação foi alternada. Um grupo de sujeitos efetuava a marcação em primeiro lugar por 
meio de batidas, e o outro grupo efetuava a marcação em primeiro lugar por meio da dança. 
O experimento foi dividido em duas partes. Uma cortina era colocada diante do sujeito em 
situação de dança para evitar que ele fosse perturbado pela câmera, que foi direcionada para as 
pernas e os pés do sujeito enquanto dançasse. Em situação de marcação por batidas, o sujeito 
deveria utilizar duas baquetas de madeira. Nesse caso, a câmera era dirigida unicamente para as 
mãos.
 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 começava a sua ação até que tivesse 
decidido interrompê-la para passar ao ritmo seguinte. O pesquisador podia igualmente escolher 
passar ao ritmo seguinte logo que a marcação do sujeito estivesse, na sua opinião, sincronizada. 
Um intervalo de menos de 5 minutos transcorria entre as situações de “batidas e de “dança”.

10  NT: Sigla para variável independente 2. “A”, de appartenance, em francês (traduzido aqui como “origem”), 
com três categorias.
11  NT: Sigla para variável independente 3. “J”, de juge, “juiz” ou “árbitro” em francês, com três categorias.
12  NT: Sigla para variável dependente.

__________
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 3.3.2 Tarefa
 Cada sujeito tinha como recomendação sincronizar sua marcação o melhor possível 
com o ritmo que escutasse. Em outras palavras, ele devia bater o tempo ou a cadência que 
percebesse para cada ritmo. Na situação das “batidas”, o sujeito estava sentado e devia efetuar 
a tarefa com duas baquetas, batendo uma contra a outra. Na situação “dança”, ele tinha como 
recomendação estar de pé e dançar no ritmo da música. Devia igualmente levantar os pés de 
maneira alternada como se caminhasse no mesmo lugar enquanto sincronizasse os seus passos 
com o ritmo.

 3.3.3 Medida da variável dependente
 A medida utilizada é um índice de qualidade da sincronização da marcação do ritmo. Ela 
foi feita de maneira a se poder atribuir notas ao desempenho dos sujeitos da forma mais precisa 
possível, dada a diversidade dos casos observados. Ela corresponde a uma escala pontuada de 
0 (zero) a 5 (cinco) valores:
0 o�quando o sujeito não efetuasse nenhuma marcação;
1 o quando a marcação fosse irregular e não respeitasse jamais o período (temporal e musical); 
2 o quando a marcação fosse irregular e por momentos parcialmente regular, mas sem respeitar 
o período;
3 o quando a marcação fosse irregular e por momentos regular, nestes momentos respeitando 
o período;
4 o quando a marcação fosse regular e respeitasse todo o período, mas não conforme a prática 
cultural (por exemplo, se a marcação fosse regular, mas deslocada em relação ao início do 
período);
5 o quando a marcação fosse regular, respeitasse o período e estivesse em conformidade com 
a prática cultural.

 Esse tipo de atribuição de valores pareceu ser mais apropriado para uma medição 
VX¿FLHQWHPHQWH� SUHFLVD��$FUHGLWD�VH� TXH�� SDUD� XPD� WDUHID� WmR� FRPSOH[D� TXDQWR� D� GDQoD�� D�
avaliação mais sensível só poderia ser realizada pelo julgamento de árbitros peritos no assunto. 
&RP�HIHLWR��QmR�H[LVWH��VDOYR�HQJDQR��DSDUHOKR�LQIRUPDWL]DGR�FDSD]�GH�ID]HU�PHGLomR�FRQ¿iYHO�
dos diferentes movimentos efetuados por dançarinos. Portanto, para garantir a objetividade 
dos resultados, decidiu-se que 3 peritos fariam a avaliação, a partir das gravações de vídeo, 
e segundo a escala de valores descrita. Todos os três tinham, por um lado, boa experiência e 
conhecimentos profundos sobre ritmos africanos ou afro-brasileiros. Por outro lado, além dos 
vídeos dos testes, eles tinham à sua disposição um CD contendo os registros de áudio dos ritmos 
utilizados no experimento, assim como sua notação escrita. 

4. Resultados Principais

 Para a análise dos resultados, efetuou-se uma ANOVA13 com três fatores (“tipo de 

13  NT: Analysis Of Variance, sigla para Análise de Variância. Em estatística, análise de variância é uma coleção 
de modelos estatísticos, com os seus respectivos procedimentos, na qual a variação observada é dividida em 
componentes, devido às diferentes variáveis explicativas ocorrentes na população amostral.

__________
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marcação” e “origem cultural” com “competência musical”). 

4.1 Análise do efeito do tipo de marcação

 Neste ponto, nós comparamos os resultados obtidos pela marcação por meio de batidas 
e por meio da dança. Para isso, comparamos a média das notas obtidas pelo conjunto de sujeitos 
quando bateram, com a média das notas obtidas pelos sujeitos quando dançaram. Como mostra 
D�¿JXUD����RV�VXMHLWRV�UHFHEHUDP�PHOKRUHV�QRWDV�HP�GDQoD��������GR�TXH�QDV�EDWLGDV���������(VVD�
GLIHUHQoD�GD�PpGLD�GH������XQLGDGHV�HQWUH�DV�GXDV�PRGDOLGDGHV�p�HVWDWLVWLFDPHQWH�VLJQL¿FDWLYD�

Figura 2�±�5HSUHVHQWDomR�JUi¿FD�GDV�QRWDV�PpGLDV�REWLGDV�HP�IXQomR�GR�WLSR�GH�PDUFDomR�HIHWXDGD�

4.2 Análise do efeito da competência musical 

 Em seguida, queríamos mostrar que a variável “competência musical” teria efeito sobre 
a qualidade da marcação e, por conseguinte, sobre os valores médios obtidos. Encontramos 
HVVH�HIHLWR��H�HOH�p�HVWDWLVWLFDPHQWH�VLJQL¿FDWLYR��&RPR�VH�SRGH�YHU�QD�¿JXUD����DV�QRWDV�PpGLDV�
são de 3,64 para os brasileiros músicos contra 2,82 para os franceses não-músicos, e 2,79 para 
os brasileiros não-músicos. Portanto, há um efeito devido à competência musical: músicos 
obtiveram melhores resultados que não-músicos.
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Figura 3�±�5HSUHVHQWDomR�JUi¿FD�GDV�QRWDV�PpGLDV�REWLGDV�HP�IXQomR�GD�FRPSHWrQFLD�PXVLFDO�GRV�VXMHLWRV�

4.3 Interação entre origem cultural e tipo de marcação

 Finalmente, nossa hipótese sustenta a ausência de efeito da variável “origem cultural” 
sobre a variável “tipo de marcação”. Em conformidade com essa predição, a cultura do sujeito 
não tem nenhum efeito sobre as notas obtidas nas situações de batidas ou de dança. Os resultados 
HP�GDQoD�SHUPDQHFHP�VXSHULRUHV�DRV�UHVXOWDGRV�HP�EDWLGDV�TXDOTXHU�TXH�VHMD�D�¿OLDomR�FXOWXUDO�
GRV�VXMHLWRV��$�¿JXUD���PRVWUD�RV�UHVXOWDGRV��
 Os sujeitos brasileiros músicos obtiveram uma média de 3,71 em dança e de 3,57 nas 
batidas. Os sujeitos brasileiros não-músicos obtiveram uma média de 3,14 em dança e de 2,49 
nas batidas. Os sujeitos franceses não-músicos tiveram uma média de 3,05 em dança e de 
2,52 nas batidas. A cultura dos sujeitos não inverte o efeito do tipo de marcação. A diferença 
entre 3,14 obtido pelos brasileiros não-músicos e 3,05 obtido pelos franceses não-músicos na 
PDUFDomR�FRP�GDQoD�QmR�p��QHVWH�FRQWH[WR��p�HVWDWLVWLFDPHQWH�VLJQL¿FDWLYD�

Claves 8, vol. 1, junho 2013.



91

Figura 4 – Interação entre a origem cultural e o tipo de marcação.

4.4 Análise do efeito “árbitros”

 Comparamos inicialmente as notas atribuídas pelos três árbitros de acordo com a 
ANOVA. Os resultados revelam um efeito simples dos árbitros sobre as pontuações médias 
obtidas. Com efeito, os árbitros 1 (3,27) e 3 (3,30) deram uma nota média superior à do árbitro 
2 (2,66). Esses resultados descrevem uma diferença na avaliação dos árbitros: o de número 2 
IRL�VLJQL¿FDWLYDPHQWH�PDLV�VHYHUR�GR�TXH�RV�RXWURV��Y��¿JXUD����

Figura 5�±�5HSUHVHQWDomR�JUi¿FD�GR�HIHLWR�³MXt]HV´�VREUH�D�QRWD�PpGLD�REWLGD�
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 Num segundo momento, puderam-se observar, por exemplo, as correlações entre os 
árbitros para a variável independente “tipo de marcação”.  Esses resultados mostram que os 
árbitros deram as notas indo globalmente num mesmo sentido. As correlações entre as notas 
dos árbitros levando em conta a variável “origem cultural e grau de competência” foram 
VLJQL¿FDWLYDV�WDPEpP�

5. Discussão dos Resultados

 Em nosso experimento, queríamos demonstrar que a dança favoreceria a percepção de 
um ritmo musical. Queríamos igualmente mostrar o efeito facilitador da competência musical 
VREUH� D� H[WUDomR� GD� UHJXODULGDGH� UtWPLFD�� (Q¿P�� SHQVDPRV� TXH� D� RULJHP� FXOWXUDO� QmR� WHYH�
nenhuma incidência sobre o fato de que os sujeitos tiveram desempenho melhor na dança do 
que nas batidas.
 Consistentemente com a nossa primeira hipótese, os resultados demonstram que a 
sincronização da marcação é melhor em dança do que nas batidas. Esse efeito do tipo de marcação 
FRUUHVSRQGH�D�XP�SURFHVVDPHQWR�FRJQLWLYR�PDLV�H¿FD]�GD�SDUWH�GRV�VXMHLWRV�HP�VLWXDomR�GH�
GDQoD��$�WHRULD�GD�HQDomR�GHIHQGLGD�SRU�9DUHOD�HW�DO���������p�YHUL¿FDGD�SHOD�RFRUUrQFLD�GHVVH�
efeito. O indivíduo em movimento locomotor tem mais facilidade de extrair as regularidades de 
XP�ULWPR��(VVHV�UHVXOWDGRV�HVWmR�GH�DFRUGR�FRP�DV�SHVTXLVDV�UHFHQWHV�HP�FRJQLomR�FRUSRUL¿FDGD�
H� DFUHGLWDPRV�TXH�RV� LQGLYtGXRV� HP� VLWXDomR�GH�GDQoD� WrP�XPD�GLVSRVLomR�¿VLROyJLFD�SDUD�
extrair regularidades rítmicas.
� (P�QHXUR¿VLRORJLD��RV�PRYLPHQWRV�ORFRPRWRUHV�VmR�FRQVLGHUDGRV�FRPR�PRYLPHQWRV�
rítmicos automáticos, porque eles sempre se decompõem em um pequeno número de movimentos 
elementares simples que se repetem durante toda a sequência locomotriz. O andar, como todos os 
movimentos locomotores rítmicos, está programado por uma rede de neurônios especializados 
na geração de ritmos locomotores, chamada de “Gerador espinal de caminhada”, ou GSM , 
localizado na medula espinhal. Uma expressão dessa atividade espinal arcaica é encontrada 
entre recém-nascidos poucos dias após o nascimento. Nessa fase do desenvolvimento, a 
medula espinhal ainda não foi inervada pelos grandes feixes nervosos descendentes. Ela pode 
ser considerada como que isolada do cérebro. Essa medula espinhal é, contudo, inteiramente 
capaz de gerar um comando motor rítmico para os músculos dos membros inferiores. Essa 
atividade se manifesta quando o lactante é levantado pelas axilas. Contrariamente aos membros 
superiores, os movimentos locomotores têm por essência uma atividade rítmica automática. 
Esta, por conseguinte, poderia explicar, em parte, o efeito facilitador da dança numa tarefa de 
extração da regularidade rítmica.
 Os resultados obtidos pela nossa terceira hipótese sustentam igualmente a tese de 
XPD� RULJHP� ¿VLROyJLFD� GR� HIHLWR� IDFLOLWDGRU� GD� GDQoD� QD� H[WUDomR� GD� UHJXODULGDGH� UtWPLFD��
A origem cultural do sujeito não teve nenhum impacto sobre o efeito facilitador da dança. 
Acreditamos, aliás, como visto em Berthoz (1997) em relação à percepção do movimento, 
que uma referência multissensorial explicaria essa diferença entre a extração da regularidade 
nas batidas e na dança. Além de uma predisposição motriz rítmica dos membros inferiores 
do nosso corpo, podemos também dar conta das sensações referenciais, permitindo uma 
VLQFURQL]DomR�H¿FD]�GRV�PRYLPHQWRV�FRP�R�ULWPR��$VVLP��TXDQGR�GDQoDPRV��XPD�PLUtDGH�GH�
informações periféricas é enviada simultaneamente ao sistema nervoso central. Por exemplo, 
percebemos o som de nossos passos por via aérea, mas o ruído do impacto de nossos pés 
nos chega também por via óssea. Basta andar com tampões de ouvido para perceber isso. Os 
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receptores de pressão situados na planta de nossos pés igualmente enviam ao nosso cérebro uma 
informação periódica sincronizada com os apoios sobre o solo. Através da via proprioceptiva, 
nosso cérebro é informado sobre o estado de tensão de nossos músculos e tendões. Como visto 
anteriormente, numerosos músculos exercem uma atividade rítmica durante a caminhada. Seu 
grau de contração é informado ao cérebro permanentemente. Mas, além disso, o cérebro também 
capta os sinais enviados por todos os outros músculos envolvidos na manutenção do equilíbrio, 
que se mobilizam de acordo com a sucessão de nossos passos. Os sensores do ouvido interno 
HQYLDP�DR� VLVWHPD�YHVWLEXODU�RV� LQÀX[RV�SHULyGLFRV� FRUUHVSRQGHQWHV� j�RVFLODomR�YHUWLFDO� GH�
nosso corpo. Nosso modo de locomoção também vai estimular o sistema vestibular segundo a 
frequência de nossos passos.
 Todas essas informações são transmitidas de acordo com um plano temporal modelado 
a partir de nosso ritmo. A sincronização desses sinais sensíveis é de tão grande importância que 
um certo número dentre eles pode emergir na consciência. Podemos ouvir o barulho de nossos 
passos e sentir, ao mesmo tempo, o contato de nossos pés sobre o solo enquanto percebemos 
conjuntamente o esforço de alguns de nossos músculos extensores. Várias 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 
é, sem dúvida, a única atividade compartilhada por todos os homens, qualquer que seja a sua 
cultura, cuja organização se aproxima tanto do tempo musical. Na vida quotidiana, mesmo 
quando a velocidade de nosso passo varia em função de nosso estado, constata-se que o ciclo 
ORFRPRWRU�KXPDQR�HVWi�EHP�PHQRV�VXMHLWR�D�ÀXWXDo}HV�GR�TXH�DV�VXDV�DWLYLGDGHV�PDQXDLV�HP�
geral.
� (Q¿P��QR�TXH�FRQFHUQH�j�FRPSHWrQFLD�PXVLFDO��RV�UHVXOWDGRV�REWLGRV�YDOLGDP�D�QRVVD�
segunda hipótese. Como demonstraram Drake, Penel e Bigand (2000), os músicos, comparados 
aos não-músicos, sincronizam sua marcação com mais precisão quando da escuta de um ritmo. 
Assim como esses autores, acreditamos que os músicos têm acesso a mais níveis hierárquicos 
UtWPLFRV� H� WrP�� SRUWDQWR�� XPD� DWHQomR�PDLV� ÀH[tYHO�� SRGHQGR�VH� ¿[DU�PDLV� IDFLOPHQWH� QRV�
diferentes níveis hierárquicos. Os mecanismos de extração da métrica parecem mais aperfeiçoados 
nos sujeitos músicos, mesmo se os embaraços cognitivos forem os mesmos. Em nossa opinião, 
HVVD�GLIHUHQoD�VHULD�GHYLGD�DR�IDWR�GH�TXH�RV�P~VLFRV�DSUHQGHUDP�H[SOLFLWDPHQWH�D�LGHQWL¿FDU�
a métrica e a sincronizar sua marcação com o compasso. Os sujeitos não-músicos expressaram 
FHUWDV� GL¿FXOGDGHV� HP� FRPSUHHQGHU� FHUWRV� WHUPRV� WpFQLFRV� FRPR� ³FRQWDU� R� FRPSDVVR´�� ³R�
WHPSR´��³D�SXOVDomR´��RX�³R�DQGDPHQWR´��$�GHPRQVWUDomR�GR�SHVTXLVDGRU�VH�FRQ¿UPRX�PXLWR�
útil, especialmente na modalidade das batidas. Acreditamos que a formação musical do sujeito 
é um fator determinante nos resultados observados. Entretanto, esses resultados devem ser 
tomados com cautela, pois realizamos uma análise do efeito da competência musical com uma 
população de músicos restrita. Certas limitações metodológicas não nos permitiram realizar 
uma análise de um grupo de músicos franceses. Agrupamos as variáveis “competência musical” 
e “origem cultural” para dar conta de seus respectivos efeitos.

Conclusões

 O objetivo desta experiência foi determinar, com a ajuda de uma tarefa de sincronização 
de marcação, se o indivíduo em movimento locomotor tinha maior capacidade de extrair a 
HVWUXWXUD�UtWPLFD��2�HIHLWR�GR�WLSR�GH�PDUFDomR�p�VLJQL¿FDWLYR��TXDOTXHU�TXH�VHMD�D�RULJHP�FXOWXUDO�
GRV� VXMHLWRV��(VWHV�~OWLPRV�REWrP��HP�PpGLD�� UHVXOWDGRV�PHOKRUHV�QD�GDQoD��R�TXH� VLJQL¿FD�
TXH�R�VHX�SURFHVVDPHQWR�p�PDLV�H¿FD]��&RQIRUPH�H[SOLFDGR�SRU�FHUWRV�SLRQHLURV�GD�FRJQLomR�

Para uma cooperação da escuta e do movimento: Estudo intercultural sobre a percepção dos ritmos... - p. 75-98



94

FRUSRUL¿FDGD��FRPR�9DUHOD��7KRPSVRQ��H�5RVFK���������DFUHGLWDPRV�TXH�R�HQJDMDPHQWR�ItVLFR�
na dança permitiria ao nosso cérebro ter acesso a um conjunto de referenciais (BERTHOZ, 1997) 
YROWDGRV�SDUD�XPD�PHOKRU�DGDSWDomR�GR�SURFHVVDPHQWR�GD�PpWULFD�PXVLFDO��(Q¿P��R�HIHLWR�GD�
FRPSHWrQFLD�PXVLFDO� WDPEpP�p� VLJQL¿FDWLYR��1R�HQWDQWR��D�DPRVWUD�GD�SRSXODomR� IUDQFHVHV�
músicos não pôde ser integrada ao estudo, o que talvez diminuísse esse efeito. Acreditamos, 
por conseguinte, que seria interessante retomar este estudo integrando nele uma população 
de “músicos franceses”. Em estudos futuros, poderíamos também ampliar nossas hipóteses a 
respeito da sincronização da marcação na dança e nas batidas para outras culturas. As diferenças 
de movimentos locomotores entre homens e mulheres devidas às suas morfologias poderiam 
também ser objeto de estudos similares. Da mesma forma, a consideração da idade traria novos 
elementos quanto aos mecanismos de adaptação no tempo do sistema multissensorial descrito. 
No que concerne à medição e à análise do movimento da dança, o estabelecimento de um 
sistema de captação do movimento em três dimensões poderia ser muito útil para o processo de 
avaliação.
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