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Estudo intercultural sobre a percepção dos ritmos tradicionais do Xangô
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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  (Prof.  Dr.  Jean-Pierre  Estival).  Surgiu  a  partir  de  questionamentos 
cruzados e, esperamos, mutuamente fecundos que atravessaram os estudos da música 
dos pontos de vista das ciências cognitivas e da etnomusicologia, questionamentos que 
foram expressos concretamente durante a pesquisa temática do programa do CNRS1 

“Música, Cognição, Sociedade”, realizada entre os anos 2005 a 2008 [1]2. A pesquisa de 
campo preliminar sobre a música de percussão do Xangô começou a ser efetuada por 
Jean-Pierre Estival (em colaboração com o etnomusicólogo brasileiro Carlos Sandroni) 
a partir de 2001, no terreiro do Xambá e depois, sobretudo, no do Xambá Nagô (ambos 
situados na cidade de Olinda-PE).  Os experimentos  no Brasil  foram conduzidos por 
Emmanuel Bigand e Jean-Pierre Estival, com o apoio constante, sólido e atencioso do 
Núcleo de Etnomusicologia do Departamento de Música da UFPE, do Departamento de 
Antropologia  da  UFPE,  e  do  Conservatório  Pernambucano  de  Música.  Que  Carlos 
Sandroni,  Renato  Athias  e  Sandro  Guimarães,  membros  ou  responsáveis, 
respectivamente, destas três instituições sintam-se grandemente agradecidos. Na França, 
o protocolo experimental foi aplicado por Farid Matallah na Universidade de Dijon; esta 
pesquisa  deu  origem  a  uma  tese  de  mestrado,  cujo  presente  artigo  é  uma  versão 
modificada da mesma.

INTRODUÇÃO

1 Centre National de la Recherche Scientifique (Centro Nacional da Pesquisa Científica). É um organismo 
público de pesquisa e tecnologia vinculado ao Ministério de Ensino Superior e de Pesquisa da França. 
http://www.cnrs.fr/.
2 Bigand e Estival trabalham nestas questões, de uma maneira bastante descontínua, há quase 20 anos.
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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  uma regularidade  temporal  a  partir  de excertos  musicais.  Um 
indivíduo  seria  capaz,  através  de  um  processamento  cognitivo  de  alto  nível,  de 
identificar  as pulsações isócronas subjacentes à música que ele escuta.  As pesquisas 
realizadas até o presente, concernentes à percepção da estrutura métrica, se inscrevem 
na corrente cognitivista clássica onde a representação tem um papel central no que diz 
respeito à unidade fundamental no processamento da informação. Ela está associada a 
um modelo cognitivo do tipo: 

Percepção  Inferência Semântica  Ação

Os trabalhos realizados a partir deste modelo têm demonstrado a importância inegável 
de  um  processamento  central.  Entretanto,  os  aspectos  físicos  do  sistema  não 
desempenham nenhum papel importante exceto no que respeita às “entradas” e “saídas” 
de estímulos perceptivos sonoros e ações. Com efeito, a  percepção serve unicamente 
para coletar a informação e ela nunca está intimamente associada à ação, uma vez que a 
inferência semântica as separa.

Depois do fim dos anos 80, uma corrente da psicologia cognitiva voltou-se para um 
sistema  de  processamento  cognitivo mais  alinhado  com a  interação  do  corpo  e  do 
ambiente. Fala-se da cognição encarnada, ou ainda, da cognição situada3. A idéia é que 
o  corpo,  graças  a  sua  experiência  emocional  e  multi-sensorial,  tem  uma  função 
adaptativa  muito importante  que permite ao indivíduo um melhor  processamento da 
informação quando se está em movimento.

“Não há percepção sem ação; não há ação sem percepção” (Berthoz).

No que concerne à percepção da estrutura métrica na música, podemos constatar um 
vínculo  evidente  entre  a  dança  e  o ritmo.  Isto  é  um aspecto  que parece importante 
demais para ser descartado. Com efeito, podemos nos perguntar se a capacidade de um 
ouvinte para sincronizar sua marcação4 com o tempo rítmico será melhor se ele estiver 
se locomovendo. Estas capacidades são humanamente universais ou diferentes segundo 
as culturas, por exemplo, francesa e brasileira?

Em nosso estudo, o objetivo geral é determinar se o corpo em movimento é capaz de 
influenciar  o  desempenho  do  indivíduo,  quando  de  uma  tarefa  de  extração  da 
regularidade de um ritmo musical.

Num  primeiro  momento,  nós  relembraremos  alguns  conceitos,  teorias  e  estudos 
realizados  concernentes  à  percepção  da  estrutura  métrica  do  ritmo  em  psicologia 
cognitiva.

3 Nota do tradutor: A expressão cognição encarnada (Embodied Cognition, em inglês) é mais bem 
traduzida em português como cognição corporificada. Cognição situada (Situated Cognition) é uma 
expressão de uso corrente na literatura da psicologia cognitiva de língua inglesa. 
4 Nota do tradutor: os autores usam a palavra francesa battue, que literalmente significa batida em 
português, mas no texto ela 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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Numa segunda etapa, discutiremos as relações entre a dança e a percepção do ritmo a 
partir das observações realizadas pela pedagogia musical e pela etnomusicologia antes 
de revisarmos as pesquisas em neurociências sobre a cognição corporificada.

Em  terceiro  lugar,  apresentaremos  as  diferentes  modalidades  de  nosso  protocolo 
experimental e também certas limitações encontradas.

Num quarto momento, apresentaremos os diferentes resultados, que serão interpretados, 
em seguida, numa discussão.

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

Exatamente como os ritmos naturais, tais como a sucessão das estações do ano e os 
batimentos  do  coração,  o  ritmo  musical  está  geralmente  organizado  por  motivos 
repetidos  em intervalos  regulares.  Estes motivos  regulam o movimento  da música  e 
ajudam o ouvinte a compreender sua estrutura. A unidade básica do ritmo é a batida ou 
a pulsação, assim como um padrão 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. Nas 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 um outro gesto, ao escutar uma música, a 
cadência rítmica torna-se explícita. Para determinar a noção de ritmo nas formas que 
aqui nos ocupamos, e que servem de base para o nosso trabalho, podemos repetir o que 
dissemos sobre a rumba cubana (Estival e Cler, 1997: 44-45): 

- Uma estrutura periódica rigorosa;

- Uma pulsação isócrona constituindo um dos elementos estruturais básicos do período;

- Uma fórmula-chave, tocada pela campana, e que constitui o outro elemento estrutural 
do período, que é sempre materializado.

O tempo da música corresponde à rapidez da pulsação. A noção de métrica, útil  na 
música clássica ocidental, quando se trata de caracterizar os compassos, com os seus 
tempos fortes e fracos, não encontra aqui uma verdadeira pertinência quando se trata do 
ritmo  das  percussões  do  Xangô.  A  noção  de  estrutura  métrica  está,  neste  caso 
específico, suplantada por aquela de ritmo, com os seus atributos de periodicidade, de 
pulsação e de fórmula-chave.

O ambiente às vezes dá lugar, durante o curso normal de uma seqüência de eventos 
sensoriais,  à  emergência  de  regularidades  físicas.  Pode-se  encontrar  seqüências 
regulares na música, é claro, mas também no âmbito da fala ou da locomoção. Estas 
seqüências regulares fornecem indícios para o momento da aparição do evento seguinte 
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e  isto  cria  no  observador5 uma  atitude  de  espera  dinâmica6,  tornando  o  observador 
orientado para o futuro. Na falta de ser beneficiado por tais índices,  um observador 
poderá sempre se colocar num estado analítico de estimativa de tempo. Em 1974, na sua 
célebre obra Psicologia do ritmo, Paul Fraisse introduziu o conceito de ritmos motores  

espontâneos.  Por  esta  expressão  o  autor  designa  as  pulsações  internas  inerentes  às 
funções fisiológicas mais elementares do homem, produzidas pelas batidas do coração, 
a respiração, a mastigação ou ainda a locomoção. Ele coloca igualmente em evidência 
os mecanismos de antecipação e de memorização ativados pelo indivíduo quando da 
escuta  de  um  ritmo.  Com  efeito,  o  ouvinte  tenta  extrair  um  esqueleto  rítmico 
proveniente da repetição subjacente à cadeia percebida de padrões sonoros. Parece que 
o  sujeito  que  tenta  sincronizar  suas  batidas  às  cadências  sonoras  não  busca 
sistematicamente a simultaneidade de um ponto de referência nascido do movimento e 
do estímulo, mas um acoplamento estável. “O acoplamento mais espontâneo é aquele  

que corresponde a uma ligeira antecipação da batida propriamente dita em relação ao  

som” (Fraisse, 1974).   

I-1 A extração da regularidade temporal:

Este processo indica que os ouvintes extraem um tempo fundamental, isto é, que eles 
vão concentrar-se nos eventos que têm lugar nos intervalos regulares (figura 1). Este 
intervalo corresponde ao período de referência (ver Jones & Boltz, 1989). Tal período 
de referência é determinado, por sua vez, pelas capacidades do indivíduo (memória e 
atenção)  e  pela  estrutura  métrica.  Para  Fraisse  (1974),  um  intervalo  de  600  ms7 

corresponde ao tempo preferido (dentre  outros) e  ao tempo motor  espontâneo (se é 
pedido a um sujeito que bata regularmente um tempo qualquer que prefira).   

I-2 A organização hierárquica do ritmo:

Em seu livro A Generative Theory of Tonal Music8, 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  notavelmente  desenvolveram  a  idéia 
segundo a qual o ouvinte é capaz de hierarquizar a métrica. Assim, os elementos da 
estrutura rítmica (as pulsações) podem ser percebidos em níveis diferentes de escuta. O 
sujeito pode então inferir a pulsação de um ritmo efetuando uma contagem9 regular de 
acordo com uma freqüência mais ou menos elevada.  Quanto mais o nível for baixo, 
mais o intervalo entre duas pulsações consecutivas será curto.  A pulsação percebida 
pode ser multiplicada ou dividida. Entretanto este processo varia com a idade e com a 
experiência  musical.  Drake,  Penel  &  Bigand  (2000)  mostraram  que  os  músicos, 
comparados aos não músicos, sincronizam-se com mais precisão quando da escuta de 
uma seqüência sonora. Eles batem mais lentamente (eles têm então um nível referente 
mais lento) e utilizam uma extensão maior de níveis hierárquicos quando se lhes pede 
para bater ainda o mais rápida ou ainda o mais lentamente que possam. Os músicos 
organizam perceptualmente os eventos em janelas de tempo mais longo e possuem uma 
5 Nota do Tradutor: ou no ouvinte, no presente caso.
6 Nota do Tradutor: de expectativa.
7 Nota do Tradutor: 600 milissegundos ou milésimos de segundo.
8 Nota do Tradutor: Uma Teoria Gerativa da Música Tonal.
9 Nota do Tradutor: ou marcação.
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representação hierárquica  mais  completa  da  música  que os  não músicos.  Em outras 
palavras, os músicos têm acesso a mais níveis hierárquicos do ritmo e têm uma atenção 
mais flexível, podendo se fixar mais facilmente aos diferentes níveis hierárquicos.

I-3 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 seqüências musicais. 
Segundo esta teoria, a atenção é um processo cíclico e oscilatório. Os ciclos de atenção, 
de períodos variáveis, adaptam-se à estrutura temporal do ambiente. Assim, quando um 
sujeito  deve  interagir  com  um  ambiente  temporalmente  estruturado,  ele  procura 
espontaneamente sincronizar o período das oscilações da atenção com o período dos 
eventos. Em torno do pico de atenção, para uma oscilação dada, situa-se uma zona de 
atenção  do  evento  alvo  cujo  tamanho  varia  em função  da  ocorrência  efetiva  deste 
evento. Se tal evento acontece dessincronizadamente na zona de atenção, esta última 
restringe-se sobre as oscilações seguintes, diminuindo assim a carga global de atenção. 
Inversamente, se o evento acontece fora da zona de atenção, esta zona se expande sobre 
as oscilações  seguintes  a fim de permitir  o  ajustamento  das  oscilações  ulteriores  às 
modificações  da dinâmica  externa.  Ou seja,  dito  de outra  forma,  sobre uma mesma 
unidade de tempo, muitas oscilações coexistem e se harmonizam a fim de apreender as 
estruturas temporais complexas, com muitos níveis de encaixamento.

I-4 Percepção do ritmo e sincronização da marcação:

A percepção  do ritmo  e  a  sincronização  da  marcação10 têm um interesse  científico 
porque  seus  mecanismos  cognitivos  e  neurais  básicos  tocam  muitas  das  principais 
questões  da  psicologia.  Estas  incluem  a  cronometragem  mental,  a  ligação  entre  a 
percepção e a ação e a coordenação de sistemas cerebrais diferentes (auditivo e motor). 
Estes fenômenos têm, por conseqüência, atraído o interesse de uma grande variedade de 
áreas de pesquisa, tais como o estudo comportamental, o modelagem computacional, as 
neurociências, etc.

Drake et al (2000 a, b) examinaram a capacidade dos participantes de um experimento 
de  bater  a  pulsação  de  peças  musicais,  os  níveis  métricos  inferiores  e  superiores 
(subdivisões ou multiplicações da pulsação). Esta aptidão estaria em função da presença 
ou  ausência  de  acentuação  ao  nível  da  pulsação  básica.  Large  &  Palmer  (2002) 
colocaram  igualmente  em evidência,  sobre  a  base  de  um modelo  computadorizado 
encarregado  de  despistar  as  regularidades  temporais  nas  execuções  musicais,  esta 
capacidade dos indivíduos de extrair uma regularidade da escuta de uma peça musical 
mais ou menos complexa, tocada 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  exatitude  global  da 
sincronização. Ademais, esta última foi deteriorada nos padrões fracamente rítmicos nos 
quais algumas pulsações eram preenchidas por pausas. Estes últimos resultados vêm 
anuançar os precedentes. 

10 Nota do Tradutor: ou sincronização da contagem.
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A pesquisa concernente à percepção da estrutura subjacente dos ritmos musicais é por 
demais  abundante.  Ela  permitiu  colocar  em  evidência  os  processos  utilizados  pelo 
indivíduo para extrair a regularidade, notadamente, como vimos anteriormente, graças 
aos  mecanismos  da  atenção.  Entretanto,  na  literatura  da  psicologia  cognitiva,  não 
encontramos nenhum artigo mencionando uma ligação entre a percepção da estrutura de 
um ritmo e da dança. Em etnomusicologia, a questão do gesto musical e da dança foram 
frequentemente relatados,  depois que Mauss (1985) colocou,  na primeira metade do 
século XX, o lugar das técnicas do corpo nas problemáticas  etnológicas  e culturais. 
Recentemente, um número temático dos Cahiers de musiques traditionelles11 (2001, no. 
14)  tratou,  no  mundo  francófono,  do  “gesto  musical”.  Lá  encontraremos  as 
contribuições de During (2001), Giurchescu (2001), Baily (2001) e Helmlinger (2001). 
De outra parte, através de numerosos observadores, os movimentos realizados por um 
dançarino facilitariam sua percepção do ritmo.

II. A relação entre o ritmo e o movimento

II-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  do  jogo  muscular”.  Com  efeito,  o  aluno  possui  naturalmente  um 
elemento  essencial  do  ritmo:  a  contagem  (batimentos  cardíacos,  respiração,  andar, 
correr, etc.). Segundo ele “os músculos são criados para o movimento, e o ritmo é o 
movimento”. O método pedagógico de Dalcroze enfatiza a importância da motricidade 
no aprendizado do ritmo. Ele elaborou diferentes exercícios que passaram a ser usados 
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,  tal  como  E.  Willems  (1890-1978),  em  seguida  mostraram  a 
importante  contribuição  do  movimento  na  percepção  da  estrutura  métrica  e  na 
aprendizagem  do  ritmo  na  música.  Segundo  ele,  “na  ordem  que  nós  geralmente 
adotamos, em se falando dos elementos básicos da música, o ritmo vem em primeiro 
lugar”,  e  ele  chama atenção para  “a importância  da educação  sensorial  e  o  instinto 
rítmico”.  Assim  como  para  E.  J.  Dalcroze,  o  ritmo  é  considerado  como  primeiro 
elemento,  os  tempos  naturais  e  os  movimentos  corporais  são  privilegiados;  a 
experiência vivida precede a compreensão e esta, por sua vez, precede a apropriação 
rítmica (isto é, a tomada de consciência e a análise) pelo aluno.

II-2 As observações etnomusicológicas

II-2-a Os ritmos do Xangô

O Xangô de Recife é uma das religiões afro-brasileiras do ramo yorubá (originário de 
Bénin, Nigéria) praticadas no estado nordestino de Pernambuco. Parente do candomblé 

11 Nota do Tradutor: Cadernos de músicas tradicionais.
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da Bahia, Rita Laura Segato (1999: 237) dá uma descrição sintética a qual reproduzimos 
parcialmente aqui:

- Cada membro do culto tem uma das divindades do panteão (orixá) como guia, 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 tornar-se “filho” ou 
“filha” de seu orixá, ao qual ele deve obrigações rituais;

-  Cada  divindade  é  representada  por  um  tipo  ideal  antropomórfico,  dotado  de 
comportamentos característicos; seus “filhos” ou “filhas”

• Cada deidade tem um conjunto  de cantos  e  um ou mais  ritmos  que lhe  são 
associados;

• O orixá se manifesta através da possessão de seu filho – ou mais geralmente de 
sua  filha  –  quando  da  execução  dos  cantos  e  das  percussões  que  lhe  são 
específicos durante o ritual.

Os cantos e os ritmos são executados durante os rituais chamados toques: a orquestra12 

compreende  três  tambores  bimembranofones13 ilus,  tocados  com  as  mãos  e 
acompanhados  de  uma  campana  gan (ou  agogô)  e  de  chocalhos  xequerê.  Os  três 
tambores  bimembranófonos,  de  tamanhos  decrescentes  melê,  meleonko e  iyã,  são 
tocados  de  uma  maneira  homorítmica  com  variações.  Somente  o  maior  e,  por 
conseguinte, o mais grave, efetua curtas seqüências “improvisadas”, fazendo bastantes 
variações  a  partir  dos  padrões  modelares  que  representam  a  voz  do  orixá.  Os 
participantes dos rituais  dançam, e isto é um componente essencial,  o que contribui 
grandemente para a descida do orixá e com a possessão do fiel.

Nós  gravamos  fora  do  contexto,  no  terreiro  Xambá  Nagô  d’Olinda  (bairro  de 
Aguazinhas) o melê acompanhado da campana14. Cada ritmo tem o nome de um orixá 
(Exu,  Odé,  Ogum,  Nanã,  Babaluayê,  Xangô,  Iãsã,  Orixalá,  ...),  mas  isto  não  o 
caracteriza sempre de maneira unívoca. Na verdade, um mesmo ritmo pode ser utilizado 
para  acompanhar  diferentes  cantos  de  diferentes  orixás,  certos  ritmos  sendo  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  7 
pancadas),  são muito  mais  exclusivos  de uma divindade.  No nosso experimento,  os 
ritmos transcritos da figura 1 foram utilizados: eles são, na gravação, executados pelo 
mestre  tamborileiro  “Tomzinho”  Iraquitan  no  melê,  e  por  um  músico  do  terreiro 
tocando o agogô.  Na figura 1, para o tambor melê, o signo “o” nota o som “aberto”, e o 
signo > nota o som “tapa”. 
 

12 Nota do Tradutor: o conjunto instrumental percussivo.
13 Nota do Tradutor: os instrumentos bimembranofones possuem duas membranas vibratórias. Ambas 
podem ser acionadas diretamente para gerar som (assim como o zabumbeiro toca na membrana superior 
com o martelo e na inferior com o calhau ou bacalhau, dois tipos de baquetas) ou a membrana inferior 
serve como elemento de ampliação simpática – por ressonância – das vibrações causadas pela membrana 
superior (como na caixa militar ou no tarol, onde a membrana inferior inclusive possui uma esteira de 
metal atrelada a ela, que produz um efeito sonoro característico).
14 Nota do Tradutor: o agogô.
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Figura 1: Os ritmos dos orixás do xangô (as abreviações correspondem aos instrumentos, “ag”: 
agogô; “mel”: melê).

II-2-b A música e a dança
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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.  Vimos  que  no  ritual  de 
possessão, canto, dança e 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”.  Esta  pulsação  se  encontra  sempre  marcada  pela  colaboração  entre  os 
diferentes movimentos dos músicos e dançarinos. Segundo T. Ott (1997), o toque dos 
tambores,  o canto e a dança das culturas  provenientes  da África são um terreno de 
aprendizagem  particularmente  eficaz  para  a  percepção  exata  das  estruturas  e  das 
proporções temporais.  “Na maior  parte  do que é tocado,  a  pulsação elementar  e  os 
tempos  estão sempre  presentes  no que respeita  aos  movimentos  suplementares  (pés, 
pernas, tronco ou cabeça), no que respeita à inervação ou/e no que respeita à escuta 
interna.” (T. Ott, 1997). O corpo aparece, então, segundo estas observações, como um 
ator principal na escuta da música.

No Xangô, encontramos uma música com um caráter rítmico muito forte acompanhado 
pela dança. A sincronização da marcação dos passos sobre o solo com as pulsações 
subjacentes  do  ritmo  é  constitutiva  dos  “passos  básicos”,  e  mais  geralmente  da 
colocação do corpo em movimento durante a dança.

II-3 A Enação e a inscrição corporal do processamento da informação

A consideração do papel de nosso corpo nos mecanismos de processamento cognitivo 
da  informação  (não  apenas  a  informação  musical)  viu,  depois  de  muitos  anos,  sua 
importância crescer.  Uma nova abordagem mais  dinâmica trabalha com as variáveis 
biológicas, com as atividades neuronais em vez de símbolos, com os estados globais do 
cérebro mostrados através de imagens funcionais15. Este tipo de trabalho questiona a 
separação entre a cognição e a sua corporificação. F. Varela (1993, 1996) insiste na 
noção de “trajetórias” co-emergentes nascidas da interatividade sistema/meio ambiente. 
Além do conceito de emergência, ele utiliza o de enação (emergência na e pela ação)16, 
visando enfatizar  a dimensão criativa de qualquer ação, de toda decisão que nela se 
inscreva.  Este  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 as diversas fontes de informação, chegaria a apreciar17 melhor as suas 
diferentes variações. É na ação que o corpo pode revelar suas verdadeiras capacidades 

15 Nota do Tradutor: aqui os autores se referem à superação de um modelo de estudo baseado mais em 
investigações “filosóficas” (uso e manipulação de simbolismos funcionais) a respeito do funcionamento 
cerebral e mental do que de forma empírica e experimental. Esta mudança de atitude só foi possível 
quando os cientistas passaram a ver materialmente o que acontecia de fato no cérebro, através de imagens 
que mostravam os estados de funcionamento cerebral obtidas por meio do escaneamento do crânio por 
aparelhos tais como os de ressonância magnética.
16 Nota do Tradutor: o conceito de enação é oriundo da botânica, significando originalmente brotamento, 
afloramento das partes vegetais. Aqui há uma transformação do conceito, conforme é dito na expressão 
entre parênteses.
17 Nota do Tradutor: ou “processar”.
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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  e  com uma  configuração  específica,  isto  é,  em condições 
ecologicamente situadas.

Desde  1990,  especialmente  desde  que  os  métodos  de  visualização  funcional18 

permitiram a observação do cérebro em ação, uma nova corrente surgiu (Maturana e 
Varela, 1994; Damásio, 1995, Berthoz, 1997; Glenberg, 1997; Gallese, 2003 a). Fala-se 
da  situated  cognition19,  em  inglês,  de  embodied  cognition,  ou  ainda  de  cognição 
encarnada [ou corporificada]20.  

II-4 Alguns estudos realizados

Os  estudos  conduzidos  sobre  este  assunto  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 num 
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  vividas21 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.

Assim, para Glenberg (1997) a cognição implica a coordenação eficaz das ações. Esta 
implicação é necessária ao homem para que ele possa se adaptar melhor às situações as 
quais pode encontrar. Glenberg explica que a ativação da memória provoca a simulação 
de experiências vividas, a fim de ajudar a compreensão da situação e a adaptação a ela.

Em psicolingüística, Borghi, Glenberg e Kaschak (2004) mostraram uma interação entre 
o acesso aos conhecimentos lexicais e aos estados sensórios-motores: os processos de 
percepção e de ação afetam os processos de linguagem tais como o acesso à palavra.

II-5 A teoria dos neurônios-espelhos 

Graças  aos  métodos  adaptados  de  investigação,  as  neurociências  têm,  elas  também, 
podido mostrar a estreita relação que existe entre a percepção e a ação.

Gallèse  et  al (1996)  demonstraram  que  ela  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 também como quando o indivíduo é 

18 Nota do Tradutor: vide a nota 15.
19 Nota do Tradutor: ou cognição situada. Este conceito postula que o conhecimento é inseparável do 
fazer e que todo o conhecimento situa-se em atividades ligadas aos contextos sociais, culturais e físicos.
20 Nota do Tradutor: embodied cognition significa cognição corporificada, que é equivalente ao termo 
cognição encarnada. O termo cognição corporificada é uma tradução mais eufônica em nosso idioma do 
que cognição encarnada, mas ambas as expressões são usadas na literatura especializada em português. O 
conceito postula que a natureza da mente humana é em grande parte determinada pela forma do corpo 
humano, que os aspectos da cognição como pensamentos, idéias, conceitos, categorias, intuições, a 
capacidade de se movimentar, as interações com o meio ambiente e os sistemas perceptuais, entre outros, 
estão todos integrados ao corpo e ao cérebro.
21 Nota do Tradutor: e experimentadas.
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testemunha destas mesmas ações e emoções acontecendo nos outros. Eles observaram, 
no  cérebro  do  macaco,  neurônios  específicos  que  são  ativados  quando  ele  vê  um 
companheiro  efetuar  uma  ação  (percepção),  mas  também  quando  ele  realiza  por  si 
mesmo tal ato (ação). Estes são os neurônios-espelho, também postos em evidência nos 
seres humanos nas áreas  parietais  pré-motrizes  e  no lobo parietal  posterior  (Gallèse 
2003 b). Este sistema de neurônios-espelho parece mais desenvolvido em humanos por 
causa de sua organização somatotópica22. 

II-6 A teoria dos marcadores somáticos

Em 1994, n’O Erro de Descartes, Antônio Damásio re-introduz o corpo no pensamento 
racional.  Sua  hipótese  dos  marcadores  somáticos estipula  que  o  comportamento 
humano, em particular quando de processos decisórios, seria influenciado por processos 
emocionais.  A experiência vivida em um plano emocional vai guiar o indivíduo nas 
decisões que irá tomar. Ele associará as respostas específicas aos estímulos como se eles 
tivessem  sido  vividos  de  maneira  positiva  ou  negativa.  Estas  associações  são 
armazenadas como marcadores somáticos no córtex pré-frontal e mais precisamente nos 
córtex órbito-frontal e pré-frontal ventromedial23 (Bechara, Tranel e Damásio, 2000). A 
função principal do córtex órbito-frontal é de associar os diferentes estados corporais 
para  criar  entidades  de  alto  nível  (conceitos).  Esta  informação  sensório-motriz 
compreende todos os componentes corporais, incluindo o sistema nervoso autônomo, 
bem  como  a  ativação  dos  músculos  esqueléticos.  A  associação  entre  alterações 
fisiológicas e estímulos é representada por toda uma rede de neurônios do córtex pré-
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 os 
quais o organismo interage.

II-7 Os sistemas multi-sensoriais

Berthoz (1997) amplia o conceito de percepção e fala em “sistemas multi-sensoriais”. 
Ele explica em sua obra O sentido do movimento (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  temos  necessariamente 
consciência.  Estas  diferentes  modalidades  sensoriais  foram  por  muito  tempo 
consideradas  como  módulos  independentes  que  realizavam  um  processamento  [de 
informações recebidas] específico e que se comunicavam com um número restrito de 
áreas  associativas  multimodais.  Entretanto,  a  nossa  percepção  do  mundo  é 
intrinsecamente  multi-sensorial:  cada  vez  mais  os  resultados  (tanto  em  psicologia 
quanto  em neurofisiologia)  revelam que o  processamento  efetuado  por  certas  zonas 
corticais  consideradas  unimodais  está  fortemente  modulado  pelas  informações 
provenientes de outras modalidades sensoriais e que a compreensão precisa e ecológica 
do funcionamento de uma modalidade requer a intervenção da sua interação com as 
outras modalidades. Nossa percepção unificada e coerente do espaço aparece como uma 
verdadeira “forçação de barra” dos sistemas perceptivos, que se produziria de maneira 
automática e inconsciente. Berthoz, de acordo com um estudo realizado por Mittelstaedt 
sobre  os  mecanismos  que  contribuem com a  percepção  da  gravidade  vertical,  dá  o 

22 Nota do Tradutor: a correspondência entre as formas do corpo e a sua representação no cérebro. 
Regiões cerebrais específicas responsáveis por diferentes áreas corporais.
23 Nota do Tradutor: áreas cerebrais somatotópicas. Vide a nota anterior.
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exemplo do vetor “idiotrópico”24  que corresponde a um conjunto de receptores situados 
no abdômen. De acordo com Mittelstaedt, o cérebro disporia de um sistema fisiológico 
de detecção somática25 da gravidade situado no ventre, além do sistema vestibular26. Os 
diferentes sistemas sensoriais do nosso corpo e do nosso cérebro seriam ativados sem a 
nossa consciência em função da tarefa a cumprir e nossa percepção do ambiente poderia 
então ser diferente conforme nosso corpo estivesse em movimento ou imóvel.

  
II-8  Hipóteses

Muitos estudos na literatura cognitivista examinaram a percepção e a sincronização da 
marcação do ritmo com seqüências musicais complexas. Handel e seus colegas (Handel 
e Oshinsky, 1981; Handel e Lawson 1983) utilizaram a sincronização da marcação para 
avaliar a percepção da pulsação nas seqüências polirrítmicas. Van Noorden e Moelants 
(1999) fizeram os participantes de um experimento bater o pulso ao mesmo tempo em 
que eles ouviam simultaneamente as pulsações de diversas peças musicais  no rádio, 
com o fim de determinar a freqüência da pulsação preferida. Estes autores não levaram 
em conta a natureza sensório-motora da marcação realizada pelos sujeitos.

No nosso  presente  estudo,  acreditamos  que  um indivíduo  em movimento  durante  a 
escuta de um ritmo terá um ajustamento diferente conforme esteja sentado ou a dançar. 
Em referência aos trabalhos sobre a inclusão do corpo no processamento da informação, 
acreditamos  que esta  diferença  de processamento  tem uma base fisiológica  e  que a 
cultura  do  sujeito  não  deveria  inverter  este  efeito.  Queríamos  mostrar  que  os 
desempenhos  neste  tipo  de  tarefa  poderiam  ser  modulados  pelo  tipo  de  marcação 
efetuada (dança versus batidas), e isto 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  as  melhores 
condições de sincronizar sua marcação com a métrica do que os sujeitos não músicos 
franceses ou brasileiros. Uma competência em música permitiria aos sujeitos ajustarem-
se mais facilmente com a estrutura métrica do ritmo.

Enfim, nossa  hipótese da interação do corpo no processamento das informações é que a 
origem cultural tem apenas uma fraca incidência sobre o fato de que os sujeitos se saem 
melhor  na  dança  do  que  na  marcação  de  batidas.  Esta  hipótese  poderia  parecer 
paradoxal ao senso comum – por exemplo, “os brasileiros, nascidos em um ambiente 
bastante rítmico,  e  supostos  melhores  dançarinos,  teriam mais  facilidades  rítmicas  e 
coreográficas do que os europeus da Borgonha...”. Portanto, os mecanismos implicados 
teriam bases fisiológicas profundas, comuns à espécie humana, e por conseqüência a 
cultura de origem dos sujeitos não teria verdadeiramente efeito sobre sua capacidade de 
sincronizar a sua marcação do ritmo.
24 Nota do Tradutor: termo médico significando o indivíduo que está satisfeito com suas próprias 
experiências emocionais. Um referencial ligado ao próprio corpo é dito “idiotrópico”.
25 Nota do Tradutor: mecanismo corporal de detecção da gravidade.
26 Nota do Tradutor: o ouvido interno, o labirinto, responsável pelo equilíbrio corporal.
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Três  jurados peritos  foram escolhidos  para avaliar  os resultados  de acordo com um 
sistema de pontuação que apresentaremos na metodologia. A avaliação (atribuição de 
notas segundo uma escala de valores) foi feita individualmente.  Cremos que as suas 
avaliações  foram sensivelmente  próximas  umas  das  outras  e  correlacionadas.  Além 
disso, os jurados não interagiram com os outros fatores experimentais.

III Metodologia

III-1 Sujeitos

Três  grupos  de  sujeitos  foram  constituídos.  O  primeiro  grupo  foi  formado  por  12 
brasileiros não musicistas; o segundo era constituído por 17 franceses não musicistas e o 
terceiro grupo, por 14 brasileiros musicistas. 

Os Brasileiros,  estudantes  do departamento  de antropologia,  de artes da UFPE e do 
conservatório pernambucano de música, foram escolhidos (músicos e não músicos) para 
não ter algum conhecimento do mundo do Xangô (no ritual  e também  na música). 
Entre eles, nenhum músico era percussionista.

Os franceses, todos não musicistas, eram estudantes matriculados no primeiro, segundo 
ou terceiro ano do Bacharelado em Psicologia  da Universidade da Borgonha. A média 
de idade dos sujeitos era de 21 anos para os franceses. Estas pessoas, todas estudantes 
de psicologia, receberam pontos pela sua experiência ao fim do teste. 

III-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 também [para os que eram músicos], 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 seqüências 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 
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  de  treinamento 
sistematicamente apresentados no início dos dois testes (dança e batidas), que eram duas 
peças de samba brasileiro. As duas peças de treinamento tinham uma duração de 2 a 3 
minutos, durante as quais os sujeitos poderiam se exercitar com as baquetas ou dançar 
de acordo com as condições do teste.
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No total,  11 peças (9 + 2) foram apresentadas.  Os ritmos foram repartidos em duas 
listas,  cuja  apresentação  era  alternada.  A  partir  dos  ritmos  de  cada  lista,  as  suas 
apresentações eram escolhidas de maneira aleatória. Os ritmos eram tocados por uma 
campana (agogô ou  gan) e um tambor (melê).  (Conforme a  figura 1, mostrada mais 
acima).

IV Procedimento

IV-1 Princípio geral

Os sujeitos foram divididos em 3 grupos segundo suas origens culturais e seus níveis de 
perícia  musical  constatados  (A3).  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. Estas duas situações correspondem ao tipo de marcação a efetuar observadas 
(T2).

Nesta pesquisa temos três variáveis independentes, que são:

VI1
27: Tipo de marcação (T2)

• Dança
• Batidas

VI2
28: Origem cultural e competência musical (A3)

• Brasileiro não músico
• Francês não músico
• Brasileiro músico

VI3
29:  Jurados (J3) 

• Jurado 1
• Jurado 2
• Jurado 3

VD30: Uma nota (pontuação de 0 a 5) obtida a partir da qualidade da sincronização.

O plano experimental é o seguinte:

S<A3*J3>*T2

27 Nota do Tradutor: sigla para variável independente 1. “T” de tipo, com duas categorias.
28 Nota do Tradutor: sigla para variável independente 2. “A” de appartenance, em francês (traduzido aqui 
como origem), com três categorias.
29 Nota do Tradutor: sigla para variável independente 3. “J” de jurados, com três categorias.
30 Nota do Tradutor: sigla para variável dependente.
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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 
anônimo e era explicado ao sujeito que o seu rosto não seria filmado.

No início de cada teste, os sujeitos (músicos e não músicos) seriam beneficiados com 
uma fase de treinamento, precedida por um exemplo de marcação por meio de batidas e 
por  meio  de  dança  efetuados  pelo  pesquisador.  Durante  a  fase  de  treinamento,  os 
sujeitos podiam interagir com ele no caso de não compreenderem a tarefa. Esta 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  por  meio  de 
batidas em primeiro lugar e o outro grupo efetuava a marcação por meio da dança em 
primeiro lugar. 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. 
Ela 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. Neste 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  sincronizada  com  a  dele.  Um  intervalo  de  menos  de  5  minutos 
transcorria entre as 2 situações de “batidas e “dança”.

IV-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 o padrão 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 de 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.

  IV-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 poder se atribuir notas ao desempenho dos sujeitos da forma a 
mais precisa possível, dada a diversidade dos casos observados. Ela corresponde a uma 
escala pontuada de 0 (zero) a 5 valores:

0  quando o sujeito não efetuasse nenhuma marcação.

1  quando a marcação fosse irregular e não respeitasse jamais o período (temporal e 
musical). 

16



2  quando a marcação fosse irregular ou parcialmente regular, mas não respeitasse o 
período.

3  quando a marcação fosse regular por um momento e respeitasse o período.

4  quando a marcação fosse regular e respeitasse todo o período, mas não conforme a 
prática  cultural  (por  exemplo,  a  marcação  fosse  regular,  mas  deslocada  durante  o 
período).

5   quando  a  marcação  fosse  regular,  respeitasse  o  período  e  estivesse  em 
conformidade com a prática cultural.

Este tipo de atribuição  de valores nos pareceu ser mais  apropriado para se ter  uma 
medição  suficientemente  precisa.  Acreditamos  que,  para  uma  tarefa  tão  complexa 
quanto a dança, a avaliação mais sensível só poderia ser realizada pelo julgamento de 
árbitros peritos no assunto. Com efeito, não é de nosso conhecimento que exista algum 
aparelho  informatizado  suficientemente  desenvolvido  para  levar  em consideração  os 
diferentes  movimentos  efetuados  pelo  dançarino  e  fazer  uma  medição  confiável. 
Portanto, para garantir a objetividade dos resultados, decidimos que 3 jurados fariam a 
avaliação a partir das gravações de vídeo segundo esta escala de valores. Todos os três 
tinham, por um lado, um conhecimento aprofundado na prática dos ritmos africanos ou 
afro-brasileiros. Por outro lado, além dos vídeos dos testes, eles tinham a sua disposição 
um CD31 contendo os registros de áudio dos ritmos utilizados no experimento, assim 
como sua notação escrita. 

V RESULTADOS PRINCIPAIS

Para a análise dos resultados,  efetuamos uma ANOVA32 com 3 fatores (natureza da 
marcação e origem cultural com competência musical). 

  V-1 Análise do efeito do tipo de marcação

Trata-se de comparar os resultados obtidos pela marcação por meio de batidas e por 
meio  da dança.  Para isto,  comparamos  a  média  das  notas  obtidas  pelo  conjunto de 
sujeitos que bateram com a média das notas obtidas pelos sujeitos que dançaram. Como 
mostra a  figura 2, os sujeitos receberam melhores notas em dança (3,28) do que nas 
batidas (2,85). Esta diferença da média de 0,43 unidades entre as duas modalidades é 
significativa.

31 Nota do Tradutor: Compact Disc, um disco digital de áudio.
32 Nota do Tradutor: Analysis Of Variance, sigla para Análise de Variância. Em estatística, a 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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Figura 2:  representação  gráfica  das  notas  médias  obtidas  em função  do  tipo  de  marcação 
efetuada.

  V-2 Análise do efeito da competência musical

Queríamos mostrar  que a competência musical  teria um efeito  sobre a qualidade da 
marcação e, por conseguinte, sobre os valores médios obtidos. Encontramos este efeito 
e ele é significativo. Como podemos ver na figura 3, as notas médias são de 3,64 para 
os  brasileiros  músicos  contra  2,82  para  os  franceses  não musicistas  e  2,79 para  os 
brasileiros  não musicistas.  Portanto,  há um efeito  devido à competência musical,  os 
músicos têm melhores resultados do que os não músicos.
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Figura 3: representação gráfica das notas médias obtidas em função da competência musical  
dos sujeitos. 

  V-3 Interação entre origem cultural e tipo de marcação

Nossa hipótese sustenta a ausência de uma interação entre a origem cultural e o tipo de 
marcação. Em conformidade com esta predição, a cultura do sujeito não tem nenhum 
efeito sobre as notas obtidas nas situações de batidas ou de dança. Os resultados em 
dança permanecem superiores aos resultados em batidas qualquer que seja a filiação 
cultural dos sujeitos. A figura 4 mostra os resultados:  

Os sujeitos brasileiros musicistas 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.
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Figura 4: interação entre a origem cultural e o tipo de marcação. 

  V-4 Análise do efeito “jurados”

Para os jurados, podem-se comparar inicialmente as notas que eles atribuíram de acordo 
com  a  ANOVA33.  Os  resultados  revelam  um  efeito  simples  dos  jurados  sobre  as 
pontuações médias obtidas. Com efeito, os jurados 1 (3,27) e 3 (3,30) deram uma nota 
média  superior  ao  jurado  2  (2,66).  Isto  é  um efeito  significativo  (F(2,240)=13.536, 
p<0,000004).  Estes resultados descrevem uma diferença na avaliação dos jurados: o 
jurado 2 foi mais severo do que os outros (Figura 5).

33 Nota do Tradutor: vide nota anterior.
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Figura 5 : Representação gráfica do efeito “juízes” sobre a nota média obtida.

Num  segundo  momento,  pudemos  observar,  por  exemplo,  as  correlações  entre  os 
jurados para a variável independente “tipo de marcação”.  Estes resultados mostram que 
os jurados deram as notas indo globalmente num mesmo sentido. Para as correlações 
dos  jurados  na  variável  “origem  cultural  e  grau  de  competência”,  todas  foram 
significativas também.

VI- DISCUSSÃO DOS RESULTADOS

Em nosso experimento, queríamos demonstrar que a dança favoreceria a percepção de 
um ritmo  musical.  Queríamos  igualmente  por  em evidência  o  efeito  facilitador  da 
competência musical sobre a extração da regularidade rítmica. Enfim, pensamos que a 
origem cultural não teve 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. Este efeito do tipo de 
marcação corresponde a um processamento cognitivo mais eficaz da parte dos sujeitos 
em situação de dança. A teoria da enação34 defendida por Varela (1993) é verificada 
pela ocorrência deste efeito. O indivíduo em movimento locomotor tem mais facilidade 
de  extrair  as  regularidades  de  um  ritmo.  Estes  resultados  estão  de  acordo  com  as 
pesquisas  recentes  em cognição corporificada35 e  acreditamos  que os  indivíduos em 
situação de dança têm uma disposição fisiológica em extrair as regularidades rítmicas.

34 Nota do Tradutor: vide nota 16.
35 Nota do Tradutor: ou cognição encarnada.
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Em neurofisiologia, os movimentos locomotores são considerados como movimentos 
rítmicos automáticos, porque eles sempre se decompõem em um pequeno número de 
movimentos elementares simples que se repetem durante toda a seqüência locomotriz. O 
andar, como todos os movimentos locomotores rítmicos, está programado por uma rede 
de neurônios especializados na geração de ritmos locomotores,  o gerador espinal de 
caminhada ou GEC36, localizado na medula espinhal.  Uma expressão desta atividade 
espinal  arcaica  é  encontrada  entre  os  recém-nascidos  nuns  poucos  dias  após  o 
nascimento. Nesta fase do desenvolvimento, a medula espinhal ainda não foi inervada 
pelos grandes feixes nervosos descendentes. Ela pode ser considerada como que isolada 
do cérebro. Esta medula espinhal é, contudo, inteiramente capaz de gerar um comando 
motor rítmico para os músculos dos membros inferiores. Esta atividade se manifesta 
quando o lactante é levantado pelas axilas. Contrariamente aos membros superiores, os 
movimentos locomotores37 têm por essência uma atividade rítmica automática. Esta, por 
conseguinte, poderia explicar em parte o efeito facilitador da dança em uma tarefa de 
extração da regularidade rítmica.
 
Os resultados obtidos pela nossa terceira hipótese sustentam igualmente a tese de uma 
origem fisiológica do efeito facilitador da dança na extração da regularidade rítmica. A 
origem cultural do sujeito não teve nenhum impacto sobre o efeito facilitador da dança. 
Acreditamos,  aliás,  como  vimos  em  Berthoz  (1997)  em  relação  à  percepção  do 
movimento,  que  uma  referência  multi-sensorial  explicaria  esta  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  sincronização  eficaz  dos  movimentos  com o 
ritmo. Assim, quando dançamos, uma miríade de informações periféricas são enviadas 
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 
óssea38. Basta andar com tampões de ouvido para perceber. Os 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  proprioceptiva39, 
nosso cérebro é informado sobre o estado de tensão de nossos músculos  e tendões. 
Como  vimos  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 enviam ao sistema vestibular 
os influxos periódicos correspondentes à oscilação vertical de nosso corpo. Da mesma 
maneira  o  vetor  idiotrópico40 situado  no  abdômen,  descrito  por  Berthoz  (1997),  irá 
enviar  os  influxos  nervosos  similares  ao  cérebro.  Nosso  modo  de  locomoção  vai 
estimular  o sistema vestibular  e  o vetor idiotrópico segundo a freqüência de nossos 
passos.

36 Nota do Tradutor: no original francês a sigla é GSM (Générateur spinal de marche).
37 Nota do Tradutor: dos membros inferiores.
38 Nota do Tradutor: o som do impacto dos pés no solo também se propaga através dos ossos.
39 Nota do Tradutor: conjunto de receptores sensoriais do tato que tem como uma de suas propriedades a 
capacidade de localizar a posição e o movimento das diferentes partes do corpo sem utilizar a visão 
(propriocepção consciente).
40 Nota do Tradutor: vide nota 23.
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Todas estas informações são transmitidas de acordo com um plano temporal modelado a 
partir  de  nosso  ritmo.  A  sincronização  destes  sinais  sensíveis  é  de  tão  grande 
importância  que  um  certo  número  dentre  eles  pode  emergir  na  consciência.  Nós 
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 esta periodicidade, esta regularidade que anima nosso corpo em movimento e 
que nos tornou familiar com a caminhada. Porque esta 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 se a velocidade de nosso 
passo varia em função de nosso estado, constata-se que o ciclo locomotor humano está 
bem menos sujeito a flutuações do que as suas atividades manuais em geral.

Enfim, no que concerne à competência musical, os resultados obtidos validam a nossa 
segunda hipótese.  Como demonstraram Drake,  Penel  & Bigand (2000),  os  músicos, 
comparados aos não músicos, sincronizam sua marcação com mais precisão quando da 
escuta de um ritmo. Assim como estes autores, acreditamos que os músicos têm acesso 
a mais níveis hierárquicos rítmicos e têm, portanto, uma atenção mais flexível, podendo 
se fixar mais facilmente nos diferentes níveis hierárquicos. Os mecanismos de extração 
da métrica parecem mais aperfeiçoados nos sujeitos músicos, mesmo se os embaraços 
cognitivos são os mesmos. Em nossa opinião, esta diferença seria devido ao fato de que 
os  músicos  aprenderam  explicitamente  a  identificar  a  métrica  e  a  sincronizar  sua 
marcação com o compasso. Os sujeitos não musicistas expressaram certas dificuldades 
em compreender  certos termos técnicos  como “contar  o compasso” ,  “o tempo”,  “a 
pulsação”, ou “o andamento”. A demonstração do pesquisador se confirmou muito útil, 
especialmente  na  modalidade  das  batidas.  Acreditamos  que  a  formação  musical  do 
sujeito é um fator determinante nos resultados observados. Entretanto, estes resultados 
não  são  estatisticamente  significativos,  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. Nós reagrupamos as variáveis competência musical e origem cultural para dar 
conta de seus respectivos efeitos.

Conclusão

O objetivo desta experiência foi determinar, com a ajuda de uma tarefa de sincronização 
de  marcação,  se  o  indivíduo  em  movimento  locomotor  (ou  dança) tinha  maior 
capacidade de extrair a estrutura rítmica. O efeito do tipo de marcação é significativo 
qualquer  que  seja  a  origem  cultural  dos  sujeitos.  Estes  últimos  obtêm  médias  de 
melhores resultados na dança. O que significa que o seu processamento é mais eficaz. 
Conforme  explicado  por  certos  pioneiros  da  cognição  corporificada  como  Varela 
(1993), acreditamos que o engajamento corporal na dança permitiria ao nosso cérebro 
ter  acesso a  um conjunto de referenciais  (Berthoz,  1997) voltados para uma melhor 
adaptação  do  processamento  da  métrica  musical.  Enfim,  o  efeito  da  competência 
musical também é significativo. No entanto, a amostra da população franceses músicos 

não pôde ser integrada ao estudo, o que poderia minimizar este efeito. Acreditamos, por 
conseguinte, que seria interessante retomar este estudo integrando nele uma população 
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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 as 
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 multi-sensorial  que  descrevemos  mais  acima.  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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