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Comunicações do amor 
em três Ponteios de Guarnieri: 
Perspectivas de ouvintes músicos 
e diletantes 
ANDREI LIQUER S. DE ABREU*; REGINA ANTUNES T. DOS SANTOS* 

 

Resumo 
O presente trabalho investigou a comunicação de amor nos Ponteios 6, 9 e 48 de Guar-
nieri, frente a uma população de músicos (N = 50) e diletantes (N = 50). As estratégias 
metodológicas envolveram: duas versões (áudio) de uma mesma performance (ge-
nuína e manipulada) e questionário de escolha-forçada (seleção de emoção atribuída 
e parâmetro expressivo/estrutural relevante). A construção dos produtos de perfor-
mances foi baseada nas indicações expressivas de Guarnieri e pela interpretação do 
próprio intérprete. O modelo protótipo de emoções básicas foi escolhido como refe-
rencial para seleção dos termos que melhor traduzissem as intenções do intérprete. 
O Ponteio nº 6 foi aquele cujas emoções pretendidas foram mais perceptíveis aos ou-
vintes. O Ponteio nº 48 foi o menos comunicado, e aquele que mais sofreu diferencia-
ções nas escolhas dos aspectos musicais entre os dois grupos de ouvintes. Em geral, 
a melodia, o andamento e a dinâmica foram os aspectos musicais mais perceptíveis 
e relevantes às escolhas dos dois grupos nos três Ponteios. 
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Communications of love in three Guarnieri´s Ponteios: Perspectives of 
musicians and dilletants 
Abstract 
The present work investigated communication of love in Guarnieri´s Ponteios 6, 9 and 
48 before a population of musicians (N = 50) and dilettantes (N = 50). The methodo-
logical strategies were: two audio versions of the performances (genuine and ma-
nipulated) and a forced-choice questionnaire. The construction of the performance 
products was based on Guarnieri's expressive indications and the interpreter's own 
interpretation. The prototype model of basic emotions was chosen as a reference for 
the selection of terms that best translated the intentions of the interpreter. Ponteio 6 
was the one which intended emotions were most noticed by the listeners. Ponteio 48 
was the least communicated, and the one that most suffered the differences in the 
choices between the two groups of listeners. In general, melody, tempo, and intensity 
were the most important musical aspects for the emotion selections assigned by both 
populations. 
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Introdução 
Indiscutível é a propriedade da música em estimular emoções no ser 
humano. Seja de forma autônoma, seja de forma parcialmente delibe-
rada, somos capazes de interagir com a música através de disposições 
inatas ou através de mecanismos adquiridos para lidar com os sons. 
Apesar de várias décadas de pesquisas e estudos dedicados a elucidar 
os mecanismos através dos quais, música evoca emoções, a temática 
de emoção em música continua sendo um campo de pesquisa atual 
(vide, por exemplo, Reybrouck, Eerola & Podlipniak, 2018). 

Dentro do amplo universo de pesquisas envolvendo emoção em 
música, vários estudos visaram à decodificação de estados emocionais 
na perspectiva do ouvinte. Para Juslin (2013), a ideia subjetiva de um 
ouvinte não pode ser tratada objetivamente, ou seja, não é possível di-
zer que o indivíduo esteja errado ao manifestar sua percepção de uma 
dada emoção. De acordo com esse autor, estudos apontam evidências 
consistentes que os ouvintes são geralmente coerentes na atribuição 
de uma dada emoção. Cabe aqui salientar uma diferença entre percep-
ção e comunicação de emoções: enquanto a comunicação de emoções 
está relacionada à intenção de expressar uma emoção específica com 
o reconhecimento da mesma pelos ouvintes (Juslin, 2013), o termo per-
cepção de emoções não exige que o receptor entre em concordância 
sobre a emoção que o intérprete pretende transmitir. Ao considerar 
que pode existir um nível mínimo de concordância entre diferentes 
ouvintes no que se refere a uma dada emoção, admite-se que existam 
processos apreendidos na vivência em uma dada cultura que possibi-
litam aos indivíduos compartilhar sensações/impressões semelhantes 
sobre um dado fenômeno musical (Juslin, 2013).  

Dentre as emoções comunicadas/percebidas investigadas na lite-
ratura destacam-se aquelas denominadas, emoções básicas. De acordo 
com Prinz (2004), não há um consenso entre os diferentes teóricos a 
respeito de quais seriam as emoções básicas, bem como sua origem ou 
formação. Duas diferentes áreas do conhecimento abordam o tema e 
sustentam perspectivas distintas: a Biologia, que apresenta evidências 
ao alegar a origem das emoções como produto da seleção natural, de 
acordo com a teoria da evolução, e a Psicologia, que argumenta que as 
emoções são socialmente construídas, e, portanto, variam de acordo 
com as fronteiras culturais.  

A teoria mais amplamente aceita pela psicologia evolucionista é 
aquela de Ekman (1992), que apresenta a origem das emoções a partir 
da adaptação evolucionista e propõe seis emoções biologicamente bá-
sicas, a saber: alegria, tristeza, medo, surpresa, raiva e repulsa. No en-
tanto, diversos outros autores classificaram as emoções humanas em 
básicas (vide Ortony & Turner, 1990), nas quais, desprezo, vergonha, 
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ansiedade e amor, por exemplo, passam a ser consideradas também 
básicas. Shaver, Schwartz e Fraley (2001) sistematizaram as emoções 
em três níveis: primárias (básicas), secundárias e terciárias. Nessa clas-
sificação, são emoções básicas: alegria, surpresa, raiva, tristeza, medo 
e amor. 

Em se tratando de emoções básicas, o amor não apenas foi visto 
como uma emoção prototípica como também foi aquela que recebeu o 
maior índice de exemplares típicos de qualquer outra emoção (216 
itens), segundo o estudo de Fehr e Russell (1984). Mesmo com tama-
nhas evidências, o amor foi esquecido e até omitido em algumas listas 
de Psicologia da Emoção (Ekman & Friesen, 1972; Izard & Izard, 1977; 
Tomkins, 1984). A conclusão a que chegam os autores é que, de modo 
geral, esses resultados fornecem uma explicação alternativa ao enten-
dimento do conceito de amor, pois os indivíduos conseguem reco-
nhecê-lo, sem, contudo saber explicitar detalhadamente as caracterís-
ticas psicológicas necessárias e suficientes para tal atribuição. Kreutz 
(2000), Lindström (2003) e Juslin e Laukka (2004) em pesquisas que 
questionavam a ouvintes que emoções a música poderia expressar, 
dentro de uma lista contendendo cerca de 40 emoções, constataram 
que alegria, tristeza, raiva, medo e amor/ternura foram os estados 
emocionais mais indicados dentre as listas.  

Cabe salientar que essas emoções podem apresentar nuanças de sig-
nificado para um mesmo vocábulo. Na óptica da Psicologia da Música, 
segundo Juslin e Laukka (2003), a maioria dos teóricos distingue entre 
amor apaixonado (erotismo) e aquele do companheirismo (ternura) 
(vide, por exemplo, Hatfield & Rapson, 2000). Alguns pesquisadores 
sugerem que todos os tipos de amor derivaram, originalmente, do es-
tado emocional, associado ao vinculo criança-cuidador(a) (Panksepp, 
1998). Para Juslin e Laukka (2003), o amor reverência é aquele de cunho 
religioso. A Tabela 1 sistematiza algumas propostas acerca das tipolo-
gias de amor a partir dos conceitos de alguns autores do campo da Psi-
cologia da Emoção. 

A Tabela 2 ilustra exemplos de estudos envolvendo o amor no es-
copo de investigação de emoção em música. As pesquisas citadas na 
Tabela 2 abordam a comunicação ou percepção do amor dentro de um 
conjunto de estímulos que contemplam também outras emoções. Ao 
nosso conhecimento, inexistem pesquisas destinadas a investigar ex-
clusivamente a comunicação das tipologias de amor em música. 

Sob a perspectiva do intérprete, na construção da performance, in-
tenções expressivas, sob forma de expressão emocional, fazem parte 
de ideias musicais, mais ou menos conscientes, que o intérprete utiliza 
em seu plano de performance (Juslin & Timmers, 2010). Outro aspecto 
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Tabela 1. Tipologias do amor, segundo autores voltados ao campo da Psicologia da Emoção. 

REFERÊNCIAS TIPOLOGIAS DO AMOR 
Hatfield & Walster, 1978 Paixão e companheirismo 
Maslow, 1955 
 

Amor dependente e amor autônomo e de entrega 
total ao outro 

Kelley, 1983 Apaixonado, pragmático e altruísta 
Shaver et al., 1987 Afeto, desejo e luxúria 
Fromm, 1956 Amor fraternal, amor materno, amor erótico, amor 

próprio e amor a Deus 
Lee, 1977 Erótico (amor apaixonado), lúdico (amor criativo e 

divertido), natural ou instintivo (amor familiar), 
maníaco (amor possessivo, dependente), pragmá-
tico (amor lógico, prático) e ágape (amor altruísta) 

Kemper, 1978 Amor romântico, amor fraternal, amor carismático 
ou discipulado, infidelidade (ligado à negativa do 
amor), paixão, adulação por fãs e amor de pais por 
bebês 

Sternberg, 1986 Intimidade, paixão e compromisso 
 
 
 
Tabela 2. Exemplos de pesquisas envolvendo amor e emoção em música  

TEMÁTICAS COMENTÁRIOS REFERÊNCIA 
Abordagens metodológi-
cas e teorias acerca das 
emoções básicas (inclu-
indo amor/ternura) 

Revisão bibliográfica crítica e 
proposição teórica 

Cespedes-Gue-
vara e Eerola, 
2018 

Evidências menos robus-
tas para as denominadas 
emoções pró-sociais 
(amor, compaixão, grati-
dão e admiração) em 
qualquer modalidade (au-
ditório, vocal, facial, vi-
sual), exceto toque 

Revisão bibliográfica crítica so-
bre expressões não-verbais so-
bre emoções positivas 

Sauter, 2017 

Emoções (entre elas, 
amor) suscitado pela mú-
sica. 

Revisão bibliográfica crítica de 
métodos psico- e neuroendo-
crinológicos 

Shaeffer, 2017 

Percepção de emoções 
(amor entre outras emo-
ções) em músicas eletrô-
nica, rap, metal, rock e 
hip hop. 

Pesquisa empírica com áudios 
(N = 30) 

Bhatti et al., 2016 

Percepção de emoções 
(amor, entre outras emo-
ções) inerente às composi-
ções 

Crianças da escola maternal (N 
= 15); 5 trechos de composições 
instrumentais do período clás-
sico 

Goycoolea, Levy 
& Ramírez, 2013 
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O papel comportamental 
e motivacional da música: 
semelhanças estruturais e 
funcionais de diversos 
contextos de amor. 

Revisão bibliográfica e propo-
sição conceitual 

Dissanayake, 2008 

O papel da ornamentação 
na interpretação de emo-
ções (amor, entre outras 
emoções) 

Pesquisa empírica em comuni-
cação  emocional: Violi-
nista/flautista/Sonatas de Hän-
del 

Timmers & Ash-
ley, 2007 

Similaridades entre comu-
nicação de emoções (amor 
entre outras emoções) em 
expressão vocal e perfor-
mance musical 

Revisão bibliográfica.  Juslin & Laukka, 
2003 

O amor entre as emoções 
mais comuns em música. 

Enquetes com estudantes de 
música (N = 135) 

Lindström et al., 
2003 

As emoções mais comuns 
em emoção em música 
(amor entre outras emo-
ções). 

Enquetes com ouvintes não 
músicos (N = 141) 

Juslin & Laukka, 
2004 

Gestos expressivos nas 
canções de Schubert 

Análise de gravações comerci-
ais de canções de Schubert (áu-
dio) 

Leech-Wilkinson, 
2006 

 
fundamental acerca da comunicação emocional que vem sendo consi-
derado na literatura é o papel da estrutura musical. Lisboa (2008) res-
salta que a comunicação de emoções depende de elementos composi-
cionais. Mesmo com a manipulação desses aspectos pelo intérprete, a 
estrutura em si tem um papel significativo na comunicação de emo-
ções. Gabrielssohn e Lindström (2010) fizeram uma revisão de litera-
tura sobre o papel da relação entre a estrutura musical e emoção, onde 
afirmam que é evidente que cada fator estrutural (tempo/ritmo, melo-
dia, modo, registro, intervalo, tonalidade, entre outros) possa influen-
ciar diferentemente (e combinatoriamente) nas expressões emocio-
nais. Isso significa que a expressão emocional em música é raramente 
determinada por um único fator, mas é dependente da conexão dos 
diversos fatores, sendo esses estruturais e expressivos. 

Certos trabalhos na literatura focaram-se na identificação de pistas 
acústicas que os músicos utilizam para comunicar emoções específicas 
para os ouvintes (Gabrielsson & Juslin, 1996; Juslin, 1997; Juslin, 2000; 
Juslin & Madison, 1999; Juslin & Sloboda, 2001). Estes recursos expres-
sivos ou pistas seriam alterações em parâmetros tais como: anda-
mento, estruturas rítmicas, articulação, intensidade, ou seja, todo re-
curso musical que o intérprete possa manipular de acordo com suas 
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escolhas pessoais, sem que modifique os elementos estruturais e es-
senciais da partitura. Juslin (2001), e posteriormente atualizado por 
Juslin e Timmers (2010), utilizando como base o modelo bidimensio-
nal de Russel (1980) sistematizaram, a partir de pesquisas da litera-
tura, os recursos expressivos manipulados por instrumentistas e can-
tores para comunicar uma dada emoção. 

Um aspecto que favorece a comunicação de uma dada emoção é a 
indicação explícita do caráter na própria obra musical expressa pelo 
compositor. Camargo Guarnieri é um dos compositores da literatura 
brasileira que registrou indicações de expressão emocional em suas 
obras. Ele mesmo (Guarnieri, 1981) declarou: “a minha mensagem 
musical é emocional, não é conceitual”. Sua obra Ponteios (1951–1959), 
dispostos em cinco cadernos, totalizando 50 peças, pode ser compre-
endida como um conjunto rico e potencial para o estudo de comuni-
cação de emoções em música.  

Em estudos anteriores, investigamos a comunicação de emoções 
básicas em Ponteios de Guarnieri. Monteiro e colaboradores investiga-
ram a comunicação de cinco emoções básicas (tristeza, alegria, raiva, 
calma e medo/hesitante) expressas em Ponteios de Guarnieri em per-
formances públicas (Monteiro & Dos Santos, 2015; Monteiro, Dos San-
tos & De Bortoli, 2015; Monteiro, Fialkow & Dos Santos, 2015). Rodri-
gues e Santos estudaram a comunicação de níveis de tristeza em Pon-
teios com indicação dessa emoção perante uma plateia de músicos e 
diletantes (Rodrigues & Santos, 2018). Em extensão a esses trabalhos 
anteriores, o presente manuscrito descreve perspectivas interpretati-
vas visando à comunicação de tipologias do amor nas performances 
de Ponteios de Guarnieri, frente a uma população de músicos e dile-
tantes.  

 
Método 
Amostra 
A amostra foi constituída de estudantes universitários em Música (M; 
N= 50) e população de diletantes (D; N= 50), correspondendo a todos 
aqueles participantes que não tinham experiência formal específica em 
música, mesmo que pudessem ter alguma experiência musical não for-
mal. O Grupo M foi constituído de uma população jovem (idade mé-
dia 25,9 ± 8,0 anos), cuja maioria (48 %) cursava bacharelado em Mú-
sica. O Grupo D possuía idade média 37,5 ± 17,8 anos (mediana: 33 
anos), e dentre esses, 42% dos participantes não tocavam nenhum ins-
trumento, 22% faziam aulas de canto e/ou atividades corais, e 18% to-
cavam violão. Outros instrumentos praticados foram bateria, guitarra 
elétrica e piano (4% cada), e ainda órgão eletrônico, violino e flauta 
doce (2% cada). O intérprete, estudante de mestrado, tinha 23 anos de 
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idade no momento da coleta, e possuía 10 anos de educação direcio-
nada ao estudo de piano. 

 
Seleção e preparação dos estímulos 
Os Ponteios Nº 6 (Apaixonado), 9 (Fervoroso) e 48 (Confidencial) foram 
selecionados para comunicar as tipologias de amor. As principais de-
cisões interpretativas e suas justificativas encontram-se a seguir des-
critas. 

No Ponteio n° 6, os aspectos estruturais e expressivos contidos 
neste ponteio foram os seguintes: (a) Ambiente tonal (Estrutura A B 
A’ Coda); (b) Andamento rápido (com indicação de colcheia a 132 
bpm), com grande variabilidade agógica; os variados agrupamentos 
rítmicos contidos especialmente na melodia, como por exemplo, as 
síncopes, as quiálteras (comp. 6, por exemplo) e os efeitos formados 
por ornamentações (comp. 10–24), parecem trazer uma ideia de movi-
mentação/agitação contínua; (c) Ênfase nos três planos sonoros ritmi-
camente distintos: melodia incisiva na voz superior, com figurações 
rítmicas induzindo à declamação (arrebatada) em rubato; o acompa-
nhamento caracterizado por um plano intermediário ininterrupta-
mente movimentado; e um baixo pedal longo, geralmente formado 
por intervalos de quintas longas; (d) Manutenção de uma dinâmica 
basicamente f e ff, repleta de acentos; chega a um fff (comp. 33) e indi-
cações expressivas que enfatizam os efeitos de timbre (brillante, comp. 
5) e de intensidade (sonoro, comp. 35). A Figura 1 ilustra os quatro pri-
meiros compassos do Ponteio n° 6 de Guarnieri. 

 

 
Figura 1. Ponteio no 6 de Guarnieri, comp. 1-4. 

 
A partir destes aspectos enfatizados na performance genuína fo-

ram elencados termos expressivos de êxtase e de desesperado (no sen-
tido de um desespero apaixonado, louco de paixão). A perspectiva de 
apaixonado nesse ponteio, portanto, foi de uma paixão desesperada e 
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uma excitação carnal, apesar de não desvirtuar as indicações expressi-
vas ressaltadas por Guarnieri no Ponteio no 6 (apaixonado). 

O Ponteio n° 9, mais do que qualquer outro dentre os escolhidos, 
dificilmente poderia ser definido num único termo. Apesar de, como 
os demais, estar potencialmente situado no amor, esse amor sugeria 
certa instabilidade. Assim, para o intérprete surgiram dois termos con-
trastantes como: “com adoração” e “obscura nebulosidade”. Figura 2 
ilustra trechos do Ponteio No 9. 

 
(a) 

 
(b) 

Figura 2. Ponteio no 9 de Guarnieri: (a) comp. 1-7; (b) comp. 30 a 34. 

 
A interpretação dos aspectos estruturais e expressivos contidos 

neste ponteio compreenderam: (a) Concepção de estrutura A B Coda 
(conforme exemplos, das duas primeiras seções, ilustrados na Figura 
2; (b) Polifonia irregular. Na seção A (comp. 1-18), há três planos so-
noros, sendo um baixo pedal, uma voz intermediária em textura de 
acompanhamento em cantilena e uma intensa melodia na voz superior. 
Na seção B (comp. 18-43), de imediato, a mesma textura se mantém, 
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porém com o acréscimo de uma quarta voz (intermediária em regis-
tro). No decorrer desta seção, essas vozes tornam-se duplicadas, ge-
ralmente em oitavas, em quartas ou em quintas, causando assim uma 
ampliação do som, soando como o acréscimo de instrumentos em uma 
orquestra. A seção final (comp. 43-49), ou coda, ainda se mantém em 
quatro partes, e acontece uma ambientação sonora utilizando os ele-
mentos iniciais do acompanhamento na escala de tons inteiros; (c) 
Harmonização complexa, dissonante. Em toda a seção A, o baixo e o 
acompanhamento se mantêm não tonais, tendo como orientação a es-
cala de tons inteiros. O encontro de todas as vozes em direção a um 
pólo tonal acontece somente no compasso 18 (Dó M), onde se conside-
rou o fim da primeira seção e o início da segunda. A partir daí, no 
campo tonal, as tonicizações são frequentes (a cada compasso ou até 
três vezes por compasso). Além disso, o ambiente sonoro aí contido 
apresenta uma atmosfera sugerindo colorações, aparentemente influ-
enciadas por Debussy e Ravel. Ocorrem progressões de acordes nos 
compassos 32–34, o que parece encobrir a atmosfera poética percebida 
na seção A. Tonicizações se seguem, algumas vezes utilizando croma-
tismo, até o fim da segunda seção e o início da coda final, onde a nebu-
losidade harmônica retorna, bem como os arpejos hexatônicos que se 
alternam de maneira ascendente e descendente; (d) Larga variabili-
dade dinâmica. Na primeira seção, a tensão com que se apresenta a 
melodia, cuja expressão melódica deve reforçar timbre e ondulações 
dinâmicas através da articulação, coloca-a em superposição ao acom-
panhamento em um pp linear e constante, que por sua vez cria uma 
atmosfera nebulosa e obscura. É como se a textura implicasse uma di-
mensão real (melodia) em contraposição ao sobrenatural e ao etéreo 
(acompanhamento). Na seção B, onde a peça se desenvolve, há uma 
larga jornada desde o pp até o ff, sendo essa indicação dinâmica o mais 
forte contraste presente nessa obra; (e) Andamento lento (com indica-
ção de semínima a 63 bpm) e meditativo, que, reforçado com a articu-
lação das linhas em legato e o auxílio do pedal, enfatizam frases longas. 
Nesse contexto, uma diversidade de padrões rítmicos é apresentada, 
sendo mais facilmente reconhecida na primeira seção; na segunda, a 
inconstância na figuração rítmica é predominante, além das constan-
tes mudanças de compasso. 

Os termos “com adoração” e “obscura nebulosidade” são decor-
rências desses quatro principais aspectos mencionados (polifonia, har-
monia, dinâmica e andamento). O andamento lento, a dinâmica em 
pianíssimo, os arpejos dissonantes e hexatônicos criam um ambiente 
nebuloso, obscuro, misterioso. Ao mesmo tempo, para o intérprete, há 
uma atmosfera longínqua, sobrenatural, em detrimento de uma melo-
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dia densa, palpável, real, que por sua vez remete a uma certa atmos-
fera de adoração, à distância entre o divino e o humano. A melodia 
soa como a poesia de um adorador que não vê, mas sente o poder de 
seu deus. Essa adoração choca com o contraste que se sobrevêm na 
segunda seção (comp. 32–34), onde se observa o conflito interno até 
então controlado pelo indivíduo: entre a carne e o espírito, entre pro-
fano e sagrado. Portanto, para o intérprete, o fervoroso indicado por 
Guarnieri pode tanto sugerir a devoção de um fiel religioso, bem como 
um diferente fervor interno do indivíduo, primeiramente retido e em 
seguida aflorado com ardor e êxtase (seções A e B). 

Para o Ponteio n° 48, os seguintes termos foram cogitados pelo in-
térprete: “empatia”, “compaixão”, “desesperança”, “dolorido” e “sus-
pirante”. Os aspectos estruturais e expressivos contidos neste ponteio 
compreendem: (a) Estrutura A B A’ Coda, com andamento lento (com 
indicação de semínima a 60 bpm), contendo várias indicações de rallen-
tando (comp. 7–9, 15-16, 20, 23-25) e também fermata (22 e 27); (b) Pólo 
tonal em Dó # m, contendo muitas tonicizações, das quais a mais evi-
dente é aquela do comp. 20, onde ocorre uma inesperada passagem 
para o tom homônimo da relativa (Mi m); (c) Harmonização complexa, 
contendo dissonâncias construídas a partir de sequências cromáticas e 
também escalas provindas das tonicizações; algumas dessas dissonân-
cias aparecem em longas esperas por resolução. Notável presença de 
passagens com dominantes secundárias, propagadas segundo o ciclo 
das 5as, intensificando o efeito de ampliação do espectro acústico (comp. 
no. 6, por exemplo); (d) Larga variabilidade dinâmica (desde pp a f), com 
uma forte presença de ondulações (indicadas de crescendo e diminuendo) 
que acompanham as linhas melódicas (sempre em legato) por toda a 
peça, e também uma indicação de crescendo sempre a partir do compasso 
10. No compasso 20, no momento da tonicização homônima, um súbito 
piano, reforça a ideia de desesperança, segundo concepção do intér-
prete; (e) Textura polifônica em quatro vozes independentes que dialo-
gam entre si, algumas vezes por meio de cruzamento de vozes (Figura 
3). Esta textura foi o que mais caracterizou o confidencial e a empatia, 
principalmente devido à ideia de uma íntima e triste conversa (refor-
çada pela dinâmica e harmonia tonal).  
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Figura 3. Ponteio no 48 de Guarnieri, comp. 1-6. 

Tendo em vista o princípio deontológico, frente às tradições das 
Práticas Interpretativas, de se levar em conta as indicações expressivas 
do compositor, ou seja, apaixonado, fervoroso e confidencial, conside-
rou-se que os termos escolhidos não descaracterizam a ideia original 
do compositor. Assim, o intérprete incorporou para cada um dos três 
ponteios, os seguintes termos: Ponteio n° 6: Desesperado; Ponteio n° 9: 
Assombrado e Ponteio n° 48: Empatia/compaixão. Esses termos foram 
selecionados a partir da lista de protótipos de Shaver e colaboradores 
(1987). Embora as intenções preliminares da interpretação dos Ponteios 
estivessem totalmente intrínsecas ao amor como protótipo de muitos 
tipos desta emoção, o processo de construção da performance e de 
pensamento sobre o contexto de cada peça inclinaram o intérprete a 
assumir também acepções distanciadas de qualquer tipo de amor: as 
emoções desesperado e assombrado. No entanto, cabe aqui salientar a 
questão de combinação/mistura de emoções (emotion blends) conside-
radas na literatura (Ekman et al., 1982b; Shaver et al. 1987;). No caso 
do desesperado, que segundo Shaver e colaboradores é uma emoção 
atada à categoria de tristeza, a relação com o amor está ligada aos seus 
aspectos de paixão, desejo e excitação, ou seja, um amor desesperado. 
Já o nebuloso descrito para o Ponteio nº 9 não constava na lista de Sha-
ver e colaboradores (1987), e, portanto, o termo assombrado, que por 
sua vez está ligado à categoria medo, foi empregado para caracterizar 
a atmosfera etérea e misteriosa do início da peça, fazendo referência a 
um medo do desconhecido. A relação com o amor a partir desse termo 
assombrado envolve somente a sua relação com a expressão adoração, 
considerando a adoração a algo invisível ou sobrenatural, o que pode 
sugerir referências a mistérios, enigmas e mesmo ocultismo. Ou seja, 
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o nebuloso (ou assombrado) estaria associado ao amor fervoroso as-
sociado ao significado de devoção. 

Os estímulos foram registrados em áudio no gravador digital 
Zoom H5 (versão wave). O recorte e manipulação das gravações foi uti-
lizado no programa Sony Sound Forge Audio Studio Pro 10.0, visando 
obter duas versões de uma mesma gravação: genuína e manipulada. 
Essa manipulação, fundamentada em exemplos na literatura (Gabri-
elsson; Juslin, 1996; Juslin, 1997; Juslin, 2000; Juslin; Madison, 1999; 
Juslin; Sloboda, 2001), foi realizada a fim de poder haver a comparação 
entre duas versões, sem acarretar em potencial exaustão ou mesmo 
falta de atenção dos ouvintes para as tarefas solicitadas. 

Assim, para o recorte manipulado (Versão 2) escolheu-se entre 
diminuir ou aumentar o andamento genuíno, visando não fugir de-
masiadamente do texto musical. Considerando o andamento original 
como 100 %, adotou-se o procedimento de ajuste gradativo por expe-
rimento de aumento ou diminuição do andamento médio (20,8 % a 
partir de cada performance genuína, uma vez que o programa deli-
mita faixas pré-estabelecidas ao processar as transformações). A Ta-
bela 3 apresenta os dados de andamento e número de compassos dos 
trechos genuíno [Versão 1] e manipulado [Versão 2]. Essa segunda 
versão da peça, manipulada, passou também por recortes e finaliza-
ções em decrescendo molto, tendo em vista que a finalidade da reapre-
sentação do estímulo seria de oportunizar aos ouvintes experimentar 
uma sutil diferença num andamento global. Em outras palavras, com 
um andamento um pouco mais rápido ou um pouco mais lento, dar-
se-ia mais oportunidade aos ouvintes de encontrar uma versão mais 
apropriada a sua percepção para os termos optados. 

 
Tabela 3. Número de compassos e andamento dos recortes empregados como estímulos, a 
saber, a Versão 1 (genuína) e a Versão 2 (manipulada). 

Ponteio Versão 1 Versão 2 
Compassos Andamento* Compassos Andamento* 

6 – Apaixonado 1-9 104,6* 1-9 82,8* 
9 – Fervoroso 1-12 44,4** 1-29 53,7** 
48 – Confidencial 1-8 60* 1-8 47,6* 

* Colcheia (bpm); ** Semínima 
 

De acordo com a Tabela 3, verifica-se que o andamento do Pon-
teio n° 6 foi reduzido na versão manipulada. Para este ponteio, que já 
teria um andamento rápido (e caráter enérgico) optou-se em mani-
pulá-lo a um andamento ligeiramente mais lento, mas que ainda pu-
desse comunicar o apaixonado e o desesperado. Em contrapartida, 
para o Ponteio N° 9, sendo, pelo menos em sua seção inicial, bastante 
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lento, optamos por manipulá-lo a um andamento mais rápido, mas 
que ainda fosse possível comunicar o fervoroso e o assombrado. Por 
fim, para o Ponteio N° 48, que também teria um andamento modera-
damente lento, optamos por manipulá-lo a um andamento ainda mais 
lento.  

 
Coleta de dados 
A coleta de dados foi realizada ao longo de três semanas, e constituiu-
se de uma amostra por conveniência, por adesão voluntária no mo-
mento de participação. Em função da necessidade de se encontrar o 
maior número possível de participantes, as coletas ocorreram tanto de 
maneira coletiva como em situações individuais. Considerou-se que 
tal procedimento não tenha afetado os resultados, tendo em vista tra-
tar-se sempre do mesmo estímulo (embora as ordens de apresentação 
fossem randomicamente variadas, para não viciar a amostra, no sen-
tido de evitar tendenciosidades na apresentação dos estímulos em 
uma dada ordem pré-estabelecida). 

Os procedimentos de coleta de dados contaram, em cada sessão, 
com as seguintes etapas: (i) Explicação do questionário; (ii) Calibração 
da amostra e (iii) Experimento de escolha forçada sobre estímulos pro-
postos e preenchimento do questionário. 

Ao início de cada coleta, procedeu-se inicialmente à leitura dos 
procedimentos de coleta: sequencias entre estímulos e preenchimento 
do questionário, deixando-os à vontade para fazer perguntas sobre o 
conteúdo ou a forma do preenchimento. Foi ainda deixado explícito 
que não havia escolhas certas ou erradas, pois o fundamental eram as 
percepções e escolhas dos participantes, uma vez que se estava estu-
dando a potencialidade de comunicação emocional entre intérprete e 
ouvintes. A coleta foi precedida de uma etapa de calibração.  

A calibração consistiu de um pequeno exercício contendo as mes-
mas tarefas que os participantes realizariam no momento da coleta de 
dados. Para tal, utilizamos uma gravação comercial do Ponteio n° 32 
(Com alegria) de Guarnieri, interpretado pela pianista Laís de Souza 
Brasil. Nessa calibração, um quadro com apenas três emoções foi pro-
posto (alegria, tristeza e ternura) e os participantes deveriam escolher 
somente uma delas. Após a escolha da emoção-alvo percebida, eles 
deveriam optar por uma entre duas versões oferecidas, a saber, Versão 
1 (genuína) e Versão 2 (manipulada). A terceira questão da calibração, 
similarmente ao questionário aplicado na pesquisa, continha o quadro 
para que os ouvintes escolhessem os aspectos (estruturais e expressi-
vos) que fundamentaram a escolha da emoção selecionada. Concluí-
dos os estímulos e o preenchimento dos questionários, foi realizada 
uma breve discussão sobre as emoções percebidas. Esse procedimento 
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visou à familiarização dos participantes com as tarefas solicitadas (e, 
no caso da população de diletantes (D), familiarizar-se com os termos 
estruturais e expressivos), e mostrou-se de certa forma eficiente para 
aclarar eventuais dúvidas, e mesmo estimular os participantes para a 
fase subsequente de coleta de dados.  

O questionário de coleta de dados contemplou: (i) Dados biográfi-
cos para preenchimento de dados informativos relativos à caracteriza-
ção do perfil da amostra em termos formação específica na área de 
Música (ou não), assim como informação sobre idade, sexo, nível de 
escolaridade e tipo de formação e/ou atuação profissional e (ii) Ques-
tões 1-3 para cada um três ponteios: (a) seleção de dois termos associ-
ados à versão escutada (escolha forçada); (b) escolha da melhor versão 
interpretativa (Versão 1 e Versão 2) e (c) atribuição dos aspectos estru-
turais e expressivos responsáveis pelas emoções percebidas. 

Esses termos contemplavam a indicação expressiva indicada por 
Guarnieri e o termo escolhido pelo intérprete a partir da tipologia das 
emoções básicas proposta pela Teoria dos Protótipos de Shaver e co-
laboradores (1987). Três termos suplementares foram escolhidos a par-
tir desta teoria visando fornecer opções que negassem os termos alme-
jados pelo intérprete e/ou pelo compositor. A Figura 4 ilustra a grade 
de nove termos resultantes empregados na coleta. 

 

 
Figura 4. Conjunto de termos constantes nos questionários de coleta empregados 

nas sessões de estímulo. 

 
 

Tratamento de dados 
O tratamento dos dados envolveu a tabulação dos dados, separada-
mente para as duas populações (M e D). Os dados foram organizados 
por Ponteio, em termos de incidências sobre cada uma das nove op-
ções de emoções e/ou das onze opções de parâmetros de expressão. Os 
dados foram discutidos por análise estatística descritiva (SPSS 20 
IBM). 
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Resultados e discussões  
Com relação ao Ponteio nº 6 (Apaixonado), as principais escolhas de 
emoções dentre o grupo M foram: Fervoroso (26), Apaixonado (24) e 
Desesperado (16). Dentre o grupo D, as principais escolhas para o Pon-
teio nº 6 foram: Fervoroso (27), Apaixonado (19), Desesperado (15) e 
Esperançoso (12) (Figura 5). Assim, os resultados indicam que ambas 
as populações apontaram haver comunicação das emoções pretendi-
das (sejam as do compositor, sejam as do intérprete), tendo em vista 
que as mesmas emoções foram escolhidas em um e outro grupo, e com 
a mesma ordem de incidências. De certa maneira, esses resultados 
apontam que o amor apaixonado descrito na literatura (vide Juslin & 
Laukka, 2003, por exemplo) configura-se como uma tipologia dessa 
emoção acessível a ser comunicada aos ouvintes, embora pareça ter 
havido certa confusão terminológica em relação ao Fervoroso no pre-
sente contexto.  

 
Figura 5. Incidências das emoções atribuídas por M (N=50) e D (N=50) às performances do 
Ponteio no 6 de Guarnieri. As setas preenchidas (escuras) indicam a emoção expressa pelo 

compositor e aquelas não preenchidas (claras), pelo intérprete. 

 
De acordo com a Figura 5, em ambos os grupos, a emoção que me-

lhor identificou o Ponteio nº 6 foi Fervoroso, correspondendo a 52% 
dos ouvintes do grupo M e 54% do grupo D. De acordo com os dicio-
nários de língua portuguesa Aurélio (1975) e Michaelis (1999), a palavra 
fervoroso pode se aplicar a dois sentidos: (i) Que revela grande fervor 
e devoção religiosa, que é extremamente piedoso, zeloso e dedicado; 
(ii) Ardente, caloroso, entusiasta. Da mesma forma, a palavra fervor, 
que é o substantivo que possui por qualidade o termo fervoroso, apa-
rece em dois aspectos: (i) Manifestação de grande fé e devoção; Zelo 
ardente em exercícios de piedade e caridade; (ii) Manifestação de 
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grande entusiasmo e exaltação; calor veemente, ardência, energia e 
paixão; agitação ativa e contínua. Assim, nessa população investigada 
(grupos M e D), o caráter emocional fervoroso percebido no Ponteio 
no 6 parece ter sido associado ao sentido ligado à ideia de paixão, calor 
ardente, entusiasmo e, talvez, luxúria.  

A Tabela 4 apresenta o percentual de escolha entre as duas versões 
apresentadas aos ouvintes, considerando apenas os participantes que 
optaram por Fervoroso, Apaixonado e Desesperado. 

 
Tabela 4. Percentual de ouvintes que optaram pela Versão 1 ou Versão 2 na atribuição das 
emoções mais incidentes no Ponteio nº 6 de Guarnieri. 

Emoção M (N = 26) D (N = 26) 
 Versão 1 

104,6 bpm 
(Genuína) 

Versão 2 
82,8 bpm 

(Manipulada) 

Versão 1 
104,6 bpm 
(Genuína) 

Versão 2 
82,8 bpm 

(Manipulada) 

Fervoroso 46% 54% 65% 35% 
Apaixonado 54% 46% 50% 50% 
Desesperado 75% 25% 36% 64% 

 
Conforme se observa na Tabela 4, a proposição de duas opções de 

performances do Ponteio nº 6 (genuína e manipulada) teve um efeito 
distinto em cada uma das três emoções escolhidas pelos ouvintes. 
Com relação à escolha de Fervoroso, para o grupo M, não houve opção 
de consenso, pois 12 indivíduos optaram pela interpretação genuína, 
enquanto que outros 14 preferiram a versão manipulada. Já para o 
grupo D, os números indicaram que 17 ouvintes preferiram a versão 
genuína (mais rápida), e apenas 9 ouvintes, a manipulada, o que con-
tribui com a suposição de que para essa população a concepção de fer-
voroso está ligada a ardor e energia. Já o termo Apaixonado demons-
trou equilíbrio entre as escolhas das duas versões. Em outras palavras, 
tanto uma versão como a outra pôde comunicar tal emoção. No caso 
de D, a taxa para cada grupo foi de 50%. No caso de M, a versão genu-
ína foi escolhida por apenas dois indivíduos a mais que a manipulada. 
Já a emoção de Desesperado mostrou-se bastante interessante em se 
tratando das escolhas das versões, considerando as incidências de um 
e de outro grupo. O grupo M percebeu o desesperado muito mais na 
versão genuína, enquanto para D opção foi a manipulada (versão mais 
lenta). Em outras palavras, para o grupo M, o aspecto da velocidade 
parece ser vital para que o caráter da peça seja considerado desespe-
rado; e esse andamento em questão é um andamento rápido, contem-
plado na versão genuína do Ponteio no 6. Para os D, singularmente, o 
andamento mais lento foi considerado aquele que mais transmitiu de-
sespero. Esse resultado, um tanto surpreendente, precisaria ser ainda 
investigado em pesquisas futuras. 
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Em termos estruturais e expressivos, para a população M, en-
quanto melodia e agógica foram os parâmetros mais escolhidos para 
caracterizar o Apaixonado, a dinâmica, o andamento e a articulação 
foram aqueles mais salientes para aqueles que optaram por Fervoroso. 
Provavelmente, a concepção do intérprete de dinâmica entre forte, for-
tíssimo e forte-fortissimo, com o andamento rápido e a articulação em 
legato (de frases em textura densas, apesar de essencialmente melódi-
cas) foram comunicadas a esse grupo de ouvintes. Dessa forma, o amor 
fervoroso aí percebido seria aquele de paixão, de entusiasmo, de calor 
veemente, enérgico, ardente, turbulento e agitado. Para a população 
D, a melodia foi o parâmetro que mais se salientou na escolha da opção 
Apaixonado (13 incidências). Já para Fervoroso, houve maior saliência 
na escolha do andamento (17 incidências), seguido de articulação e di-
nâmica (com 13 incidências cada). Em suma, o que mais ficou em evi-
dência no Ponteio nº 6, para os dois grupos de ouvintes, foi a dinâmica, 
seguida do andamento, da articulação, da melodia e da agógica. Uma 
discussão mais completa dos resultados pode ser obtida em De Abreu 
(2017).  

A Figura 6 apresenta os dados de incidência referentes à percepção 
dos ouvintes, Músicos (M) e Diletantes (D), das performances do Pon-
teio no 9 (Fervoroso) de Guarnieri. 

  
Figura 6. Incidências das emoções atribuídas por M (N=50) e D (N=50) às performances do 
Ponteio no 9 de Guarnieri. As setas preenchidas (escuras) indicam a emoção expressa pelo 

compositor e aquelas não preenchidas (claras), pelo intérprete. 

 
De acordo com a Figura 6, as principais escolhas de emoções den-

tre o grupo M para este ponteio foram Assombrado (26 incidências), 
Confidencial (20 incidências) e Desesperado (17 incidências). Dentre o 
grupo D (Figura 16), as principais escolhas para o Ponteio nº 6 foram 
Assombrado (25 incidências), Desesperado (21 incidências) e Confi-
dencial (13 incidências). Assim, os resultados indicam que houve con-
senso entre os grupos na comunicação de certas emoções, tendo em 
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vista que as mesmas emoções foram aí salientes. A Figura 6 também 
aponta que Fervoroso apresentou baixa incidência, para M e D. Esse 
resultado parece confirmar que, para a população investigada (seja M 
e/ou D), parece ter havido associação ao sentido de ardente, caloroso, 
e não devoto, e, talvez por esta razão, os ouvintes não indicarem tal 
termo.  Como se pode ainda notar na Figura 6, em ambos os grupos a 
emoção que melhor identificou o Ponteio nº 9 foi Assombrado, corres-
pondendo a 52% dos ouvintes do grupo M e 50% do grupo D. 

A Tabela 5 apresenta o percentual de escolha entre as duas ver-
sões apresentadas aos ouvintes (relativo ao Ponteio no 9), considerando 
apenas os participantes que optaram por Confidencial, Desesperado, 
Fervoroso e Assombrado. 

 
Tabela 5. Percentual de ouvintes que optaram pela Versão 1 ou Versão 2 na atribuição das 
emoções mais incidentes no Ponteio nº 9 de Guarnieri. 

Emoção Músicos (N = 46) Não músicos (N = 44) 
 Versão 1 

44,4 bpm 
(Genuína) 

Versão 2 
53,7 bpm 

(Manipulada) 

Versão 1 
44,4 bpm 

(Genuína) 

Versão 2 
53,7 bpm 

(Manipulada) 
Confidencial 74% 26% 50% 50% 
Desesperado 53% 47% 57% 43% 
Fervoroso 67% 33% 71% 29% 
Assombrado 58% 42% 75% 25% 

 
Conforme se observa na Tabela 5, a proposição de duas opções de 

performances do Ponteio nº 9 (genuína e manipulada) teve um efeito 
distinto em cada uma dessas quatro indicações. Com relação à escolha 
da emoção Assombrado, houve um maior consenso, especialmente no 
grupo D, pela escolha da versão genuína, enquanto em M, essa dife-
rença entre as escolhas praticamente não existiu. Em relação à opção 
pelo Confidencial, o grupo M demonstrou tendência pela versão ge-
nuína (referente a 14 entre os 20 respondentes). Já para o grupo D, não 
houve opção de consenso, pois o número de incidências entre as duas 
performances foi idêntico. O termo Desesperado demonstrou equilí-
brio entre as escolhas das duas versões. Em outras palavras, tanto uma 
versão como outra pôde comunicar tal emoção.  

Para o intérprete, para a comunicação tanto de Ferveroso como 
Assombrado, foram relevantes: o desenho e o timbre melódico, a larga 
variação dinâmica entre seções e a valorização da harmonia disso-
nante e reverberante do acompanhamento (larga ressonância com a 
utilização de um pedal longo, o andamento lento e o ritmo leve, sem 
muitos rastros de marcações).  

Com relação aos parâmetros estruturais, há grande consenso entre 
os parâmetros escolhidos nas três opções mais incidentes, a saber, 
Confidencial, Desesperado e Assombrado. Pode-se notar que para 
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cada uma dessas emoções, os aspectos mais relevantes à percepção 
dos ouvintes foram melodia, andamento e dinâmica. Apenas a ordem 
do número de incidências entre esses parâmetros é que foi distinta 
para cada termo emocional (vide detalhamento em De Abreu (2017)). 
A concepção do intérprete, considerando especialmente o desenho e o 
timbre melódico, ao lado da articulação em legato, a larga variação di-
nâmica, tanto entre planos simultâneos como entre seções da obra, e a 
densidade das dissonâncias harmônicas, foram comunicados aos ou-
vintes de M.  

Para a população D, novamente a melodia, o andamento e a dinâ-
mica foram os parâmetros que mais se salientaram para a escolha das 
opções Confidencial, Desesperado e Assombrado. Apesar de o anda-
mento e a dinâmica terem sido novamente bastante incidentes, vê-se 
em lugar da melodia (como no caso das principais emoções) o ritmo 
como o aspecto mais influente à escolha de Fervoroso. A concepção do 
intérprete, considerando especialmente o desenho e o timbre meló-
dico, e a larga variação dinâmica, tanto entre planos simultâneos como 
entre seções da obra, foram comunicados aos ouvintes de D. Todavia, 
o ritmo leve, sem muitos rastros de marcações, conforme intenção do 
intérprete, aparentemente não foi tão bem comunicado ao grupo D, 
que se considerou o ritmo como aspecto mais influente da emoção Fer-
voroso.  

Em geral, o que mais ressaltou no Ponteio nº 9 para ambos os gru-
pos de ouvintes nessas emoções indicadas foi a melodia, seguida da 
dinâmica e do andamento. Portanto, considerando as baixas incidên-
cias para Fervoroso em ambos os grupos, em análise com os aspectos 
mais relevantes das principais emoções, isto é, que poderiam corrobo-
rar para a compreensão de seu sentido espiritual e etéreo, conclui-se 
que o amor fervoroso aí foi novamente compreendido como o fervoroso 
de paixão, de calor veemente, de entusiasmo, agitado, ardente, enér-
gico (vide De Abreu, 2017).  

A Figura 7 apresenta os dados de incidência referentes à percepção 
dos ouvintes, M e D das performances do Ponteio no 48 (Confidencial) 
de Guarnieri. De acordo com a Figura 7, as principais escolhas de emo-
ções dentre o grupo M para esse ponteio foram Apaixonado (20), Es-
perançoso (19) e Confidencial (16). Dentre o grupo D (Figura 19), as 
principais escolhas para o Ponteio nº 48 foram Esperançoso (25), Alívio 
(17) e Empatia (16). Sendo assim, o Ponteio n° 48 foi relativamente mais 
comunicado a M do que a D. Assim, os resultados indicam que não 
houve comunicação de emoção segundo expectativa do intérprete.  
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Figura 7. Incidências das emoções atribuídas por M (N=50) e D (Diletantes; N=50) às perfor-
mances do Ponteio no 48 de Guarnieri. As setas preenchidas (escuras) indicam a emoção ex-

pressa pelo compositor e aquelas não preenchidas (claras), pelo intérprete. 

 
A Tabela 6 apresenta o percentual de escolha entre as duas ver-

sões apresentadas aos ouvintes de M e D, considerando apenas os par-
ticipantes que optaram por Esperançoso, Apaixonado, Empatia e Con-
fidencial. 

 
Tabela 6. Percentual de ouvintes que optaram pela Versão 1 ou Versão 2 na atribuição das 
emoções mais incidentes no Ponteio nº 48 de Guarnieri. 

Emoção Músicos (N = 47) Emoção Diletantes (N = 44) 
 Versão 1 

60 bpm 
(Genu-

ína) 

Versão 2 
47,6 bpm 

(Mani-
pulada) 

 Versão 1 
60 bpm 
(Genu-

ína) 

Versão 2 
47,6 bpm 
(Manipu-

lada) 
Esperançoso 68% 32% Esperan-

çoso 
62% 38% 

Apaixonado 70% 30% Alívio 29% 71% 
Empatia 20% 80% Empatia 44% 56% 
Confidencial 62% 38% Confiden-

cial 
57% 43% 

 
Conforme se observa na Tabela 6, a proposição de duas opções de 

performances do Ponteio nº 6 (genuína e manipulada) teve um efeito 
distinto em cada uma das quatro emoções escolhidas pelos ouvintes 
de M. Percebe-se que houve consenso entre os participantes a respeito 
de uma ou outra versão. Com relação às escolhas de Esperançoso, 
Apaixonado e Confidencial, os resultados indicaram que a versão ge-
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nuína foi aquela que melhor comunicou tais emoções nesta peça, en-
quanto que Empatia foi melhor percebida a partir da versão manipu-
lada, isto é, a performance cujo andamento é mais lento.  

Para o intérprete, os aspectos importantes para a interpretação de 
Confidencial foram: polifonia (como numa conversa e trocas de confi-
dencias), o andamento lento, a dinâmica piano e um timbre suave 
(como um sussurro). Já para Empatia foram: polifonia, cuja melodia 
sugere certas confidências e o contracanto reitera a demonstração de 
afeto e compaixão, a articulação em legato, porém dentro de uma dinâ-
mica piano, o andamento lento e o rubato no contracanto. 

Em termos de escolhas de parâmetros estruturais e expressivos, 
houve grande consenso entre os parâmetros escolhidos nas três opções 
mais incidentes (Esperançoso, Empatia e Confidencial) entre os Músi-
cos. Os aspectos mais relevantes à percepção dos ouvintes foram me-
lodia, andamento e dinâmica. Apenas a ordem do número de incidên-
cias entre esses parâmetros é que foi distinto para cada termo emocio-
nal. Para a população D, melodia e o andamento foram os parâmetros 
mais salientes em comum nas escolhas das quatro opções listadas. 
Apenas a ordem do número de incidências entre esses parâmetros é 
que foi distinto para cada termo emocional. Ao se comparar o resul-
tado dos dois grupos de ouvintes, percebe-se que para Esperançoso, a 
melodia, o andamento e a dinâmica foram os aspectos mais relevantes 
na escolha desta emoção. Considerado agora as demais opções, vemos 
que a melodia e o andamento são aspectos bastante incidentes em co-
mum a todas. A concepção do intérprete, considerando especialmente 
o andamento, o rubato e a dinâmica foram comunicados aos ouvintes 
de M. Entretanto, pouco se percebeu do aspecto da polifonia. Talvez a 
principal razão seja a ausência maiores incidências das emoções pro-
postas (Confidencial e Empatia).  

 
Considerações finais 
Dos três Ponteios investigados, o Ponteio nº 6 foi aquele melhor comu-
nicado em ambos os grupos em termos de emoções pretendidas e per-
cebidas, enquanto no Ponteio n° 48, as emoções pretendidas foram me-
nos reconhecidas pelos ouvintes de ambos os grupos investigados. 
Para os Ponteios nos 6 e 9, a melodia, o andamento e a dinâmica foram 
os aspectos musicais mais perceptíveis e relevantes nas escolhas dos 
dois grupos investigados. 

Em se tratando das tipologias adicionadas às indicações do com-
positor (desesperado, assombrado e empatia), foi interessante obser-
var que, destas três indicações (para o intérprete), duas delas foram 
comunicadas, a saber, desesperado e assombrado. Estes termos po-



 
ABREU, ANDREI L.; DOS SANTOS, REGINA A. T. 

 

 
Percepta – Revista de Cognição Musical, 5(2), 53–77. Curitiba, jan-jun. 2018 

Associação Brasileira de Cognição e Artes Musicais – ABCM 
 

74 

dem ter sido melhor percebidos, talvez, pelos ouvintes através da at-
mosfera musical, do ambiente evocado pela organização estrutural e 
expressiva dos aspectos musicais. Por outro lado, o termo empa-
tia/compaixão no Ponteio n° 48, na concepção do intérprete deveria ser 
de valorizar o contraponto. No entanto, isso não pareceu ser o foco de 
atenção em ambos os grupos investigados.  

Ao analisar o grau de pertinência de tipologias de amor como pos-
sibilidades de comunicação dos Ponteios estudados, conclui-se que 
para dois Ponteios dentre os três investigados, essas tipologias foram 
bastante pertinentes. Nesse sentido, foi importante ressaltar a proble-
mática de significados distintos que podem ser sugeridos para a indi-
cação de fervoroso. Esse termo foi adequado mais para o Ponteio n° 6 
(Apaixonado) que para a sugestão expressiva no Ponteio n° 9 em am-
bos os grupos. Isso aponta que a questão semântica, embora impor-
tante, acaba limitando a comunicação do potencial expressivo e emo-
cional da obra musical.  

Finalmente, considera-se importante que essa temática de Música 
e Emoção possa continuar a ser perseguida por instrumentistas em 
Práticas Interpretativas, tendo em vista que, a partir do intérprete, 
possa-se definir e problematizar aspectos ainda muito complexos e tá-
citos que fazem parte da prática artística, mas que não é disponível a 
ser investigada na perspectiva de ouvintes. 
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