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Resumo: A neurociéncia cognitiva ja nos oferece significativos indicios de que a fungao basica do cérebro é prever o
futuro. Fazemos isto projetando coerente e simetricamente sentidos constituidos nas memérias de trabalho e de lon-
go-prazo, a partir do que nos preparamos para novas experiéncias. Pretendo argumentar que a misica é uma radical-
izagao da experiéncia de previsao, sem o que nao ha sentido nem musica. E a complexidade do ato da escuta musical
implica uma multiplicidade de modos de abstracao que regularao o que sera percebido pelo ouvinte como relevante.
O artigo propoe a hipétese de que o dispositivo cognitivo que dispara o processo de entendimento da musica é o que
poderiamos chamar resposta de orientagdo musical, associado ao conceito de novidade.

Palavras-chave: Cognigao musical; Sentido musical; Resposta de orientagao; Novidade em musica.

Musical orienting response: A hypothesis for origin device of meaning

Abstract: Cognitive neuroscience already offers us significant evidence that the basic function of the brain is to pre-
dict the future. We do that by projecting coherent and symmetrically meanings constituted in working and long-term
memory, from what we prepare for new experiences. I argue music is a radicalization of prediction experience, with-
out which there is no meaning or music. The complexity of the act of musical listening implies a variety of abstrac-
tion ways that regulate what will be perceived by the listener as relevant. The article proposes the hypothesis of a
cognitive device that triggers the music understanding process we might call musical orienting response, associated
with the concept of novelty.

Keywords: Music cognition; Musical meaning; Orienting response; Novelty in music.

Respuesta de orientacion musical: Una hipétesis para el dispositivo de origen del sentido

Resumen: La neurociencia cognitiva ya nos ofrece evidencia significativa de que la funcién basica del cerebro es
predecir el futuro. Hacemos esto mediante el uso coherente y simétrico de la memoria a largo plazo y de trabajo,
desde y hacia que nos preparamos para nuevas experiencias. Me gustaria argumentar que la musica es una radica-
lizacion de la experiencia de la prevision, sin la cual no hay un sentido o la musica. Y la complejidad del acto de
escucha musical implica una variedad de modos de abstracciéon que rigen lo que va a ser percibido por el oyente
como relevante. El articulo propone la hipétesis de que el dispositivo cognitivo que desencadena el proceso de la
comprension de la musica es lo que podriamos llamar la respuesta de orientacién musical, asociado con el concep-
to de novedad.

Palabras clave: La cogniciéon musical; Significado musical; Respuesta de orientacion; Novedad en musica.

Apresentacao

A “resposta de orientacdo” (orienting response), também conhecida como “reacao
de orientacao” (orienting reaction) ou “reflexo de orientagao” (orienting reflex), ¢ uma agao
imediata do organismo em resposta a uma mudanga particular que percebe em seu meio
ambiente. Uma caracteristica marcante da resposta de orientagdo é que ao perceber o even-
to que extrapola dado limiar de discrepancia no meio circundante o individuo dirige sua
atengao ao evento antes mesmo de identificéd-lo. Podemos entender a resposta de orientagao
como um conjunto de indicadores corporais responsivos que sinalizam a percepgao de um
estimulo que se sobressai como relevante. O fend6meno seria, entretanto, uma resposta a no-
vidade “néao aversiva”. Por exemplo, no dominio auditivo um evento sonoro percebido como
novidade provocara resposta de orientagao espontanea, a menos que se apresente em nivel
de intensidade sonora tao extraordinario que supere a zona de conforto auditivo e inflija ao
individuo uma espécie de ameaca. E esta tltima situacao provoca outro tipo de reagao en-
tendida genericamente como “reflexo defensivo” (defensive reflex) do individuo, que emerge
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como acao de “bloqueio” ao evento ameagador. Enfim, simples respostas de orientagao ocor-
rem quando a mudanga percebida no meio circundante nao provoca outro tipo de reagao
conhecida também como “reagdo de sobressalto” (startle reaction) ou “reflexo de sobressal-
to” (startle reflex), o susto.

O fendémeno da resposta de orientagao foi primeiramente descrito pelo fisiologis-
ta russo Ivan Sechenov, em seu Reflexes of the brain (1863/1965), mas foi Ivan Pavlov que
em Conditioned reflexes: An investigation of the physiological activity of the cerebral cortex
(1927) o identificou nos termos em que ¢ até hoje estudado — Pavlov também referiu o feno-
meno como “reflexo de ‘o que é isto?”” —, observando que a percepgao de novidade ou mes-
mo de um evento significativo é a causa central do fené6meno. Para ele, diante da novidade
o individuo interrompe imediatamente o que esta fazendo e dirige seus recursos cogniti-
vos para a fonte da estimulacao — trata-se, portanto, de um componente comportamental de
orientacao.

O presente estudo aborda o processo de formacao do sentido musical. A literatura
em teoria da musica que dialoga com os resultados da psicologia experimental, sobretudo
desde Emotion and meaning in music (1956) de Leonard Meyer até Sweet anticipation (2006)
de David Huron, vem ressaltando o papel da emocao e da expectativa (sobretudo a capaci-
dade de anteciparmos imaginativamente a ocorréncia de certos eventos) e suas implicagoes
como experiéncias primordiais que condicionam a emergéncia do sentido musical. Preten-
do propor a mudanca deste foco na investigacao do sentido produzido no ato da escuta mu-
sical, recuperando o conceito “comportamentalista” de resposta de orientagao, aqui, porém,
abordado no contexto da seméntica cognitiva de base enacionista. A hipétese primeira do
trabalho é que, ao longo da experiéncia da musica, nao a apreendemos “por expectativas”,
ndo nos mantemos motivados ao engajamento com a musica regulados, simplesmente, por
crengas e antecipacdes imaginativas de eventos futuros da obra que experimentamos — atos
mentais mais e menos conscientes e, em grande parte, condicionados pela expertise do ou-
vinte, impulsionados pelo desejo da recompensa de sentido. Ao invés, quero crer que no
desenrolar da experiéncia da escuta os condicionamentos estilisticos e contextuais — es-
quemas' cognitivos de memoria — com os quais enfrentamos uma nova experiéncia musical
ndo devem ser confundidos com expectativas e antecipagoes. Argumento que, ao longo da
escuta musical, as experiéncias de expectativa sdo de fato pontuais. Ao invés, sao os even-
tos percebidos como “novidade”, aqueles que no ato da escuta sao avaliados como “inespe-
rados”, que normalmente revelam ao ouvinte que este nutria a expectativa de outro evento
em seu lugar.

Eventos musicais inesperados provocam respostas de orientagao do ouvinte. Se
provocam respostas de orientacao é porque sao inesperados, e se sao inesperados é porque
se opoem a expectativas de outros eventos. Acredito que o efeito de negacao a continuagao
esperada é tanto mais intenso quanto o grau de discrepéancia, de inesperabilidade do even-
to. Com frequéncia s6 dirigimos atengao especial a novidade e nos tornamos conscientes de
que possuiamos a expectativa de outra condigao de continuidade, quando o grau de discre-
pancia do evento é significativo. De outro modo a resposta de orientagao ao evento inespera-
do apenas da inicio a uma simples atualizagdo do modelo conceitual adotado para orientar
a producao de sentido e ndo experimentamos, propriamente, o efeito da expectativa. O pre-
sente estudo discute que o processo de construgao do sentido musical é implacavelmente
determinado pelas contingéncias da interacao entre um complexo de eventos potencialmen-
te relevantes da obra musical — as affordances de Gibson (1979) — e um ouvinte executante
de agoes que podemos entender como respostas de orientagao musicais, em consequéncia
das quais enfocaremos ou nao nossas expectativas e produziremos antecipagoes.
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1. Novidade e processo atencional

Novidade, enquanto coisa que representa alguma mudanga (descontinuidade) sig-
nificativa no meio ambiente — ou, particularmente, no fluxo musical —, nem sempre é al-
go de facil identificacdo ou classificagdo, bem como a significdncia de um evento é uma
questdo que também impoe alguma dificuldade para uma teoria da resposta de orientagao,
pois a significancia de um estimulo pode ser “inata” (considerando os reflexos defensivos,
por exemplo, como descritos pelas teorias evolucionistas, que explicam que a resposta con-
diciona o organismo a execugdo de futuras ocorréncias semelhantes) ou “aprendida” (co-
mo o timbre da voz de alguém ou o som do nome de alguém, sobretudo do préprio indivi-
duo “estimulado”). Embora seja importante para os organismos detectarem novidades em
seus meios, ndo ha como prever antecipadamente quando um evento seré relevante como
modificador das condigdes do meio. No caso particular da escuta musical, é frequente de-
pararmos com situagdes em que atribuimos, inicialmente, relevancia a certos eventos de
uma obra que ouvimos pela primeira vez e que, ao longo da experiéncia, mostram-se ir-
relevantes. As pesquisas vém possibilitando considerar a hipétese de que quanto maior a
densidade de eventos “novos” em dado trecho do fluxo musical, maior a possibilidade de
algum desses se tornar significativo no ato da escuta. Desse modo, trechos musicais com
poucos eventos potencialmente “novos” seriam potencialmente menos dificeis de assimi-
lagdo, uma vez que se apresentam como configuragoes de carater fluido e consistentemen-
te coerente, suscitando menos esforco de atengao do ouvinte em seu continuo processo de
entendimento. Enfim, se o fluxo musical nao proporcionar desafios de reorientagao ao ou-
vinte, deste exigird menos atengdo — que aqui entenderei como menos interesse. Por outro
lado, se tudo no fluxo musical parecer novidade ao ouvinte, a miisica se apresentarda como
insuperavelmente confusa.

Pavlov havia descoberto que depois de repetidas apresentagoes de um “novo” even-
to, este nao mais provocava o “reflexo condicionado”. Anos depois, Evgeny Sokolov (1960,
1963) dedicou-se sistematicamente ao fendmeno, descrevendo ainda o principal objeto de
suas investigagoes: a habituagdo enquanto processo de familiarizagao gradual com um
evento novo que se torne repetitivo. Segundo ele, a repetigao do evento proporciona uma
redugao progressiva da ativagdo de respostas de orientacdo. Assim, a introducao original
de uma mudanga no modelo neuronal atualmente ativo (currently active neuronal model),
ou seja, aquele em que o individuo esté focado, resulta em resposta de orientagao; porém as
ocorréncias subsequentes do mesmo evento motivarao respostas de orientagao cada vez me-
nos intensas e, eventualmente, cessarao. Portanto, ao familiarizar-se com o evento o indi-
viduo passa, gradualmente, a avalid-lo como inconsequente e desimportante, e passa a nao
mais alocar esforgo de atengdo ao mesmo. Sokolov fez também outra descoberta importante
ao enfocar o que denominou desabituacao. Ele apresentou a um individuo um som com de-
terminada altura (nota) e registrou uma resposta de orientagdo. Como previra, com as con-
secutivas apresentacdes do mesmo evento a resposta de orientagdo gradualmente desapare-
ceu. No entanto, ao apresentar um som com uma nova altura (mais aguda ou mais grave) ou
com um novo padrédo de intensidade sonora (mais forte ou brando) a resposta de orientagao
reapareceu. Esta nova condigao resultaria, segundo ele, de desabituacao.

Pavlov presumiu que a resposta de orientagao seria um reflexo incondicionado a
novidade, entendimento que se disseminou até Grastyan (1961) argumentar que seria mais
adequado considera-la uma reagao condicionada. Em suas pesquisas Grastyan baseou-se
em algumas consideragoes: (1) o fato de que estimulos nao familiares ao individuo nao evo-
cam, propriamente, respostas de orientagao, estas que sé surgiriam apos o estimulo ja ter
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se tornado habituado e entdo desabituado, pois estimulos completamente inesperados pro-
vocariam, propriamente, a reagdo de sobressalto, uma subita reagdo defensiva ao estimulo,
desprovida do caréter investigativo do reconhecimento, préprio da verdadeira resposta de
orientacgao; (2) a resposta de orientacdo pode ser facilmente habituada, assemelhando-se a
reagoes condicionadas, ao invés de reagoes incondicionadas; (3) a auséncia de resposta de
orientagdo nas primeiras semanas apés o nascimento do individuo e sua emergéncia algum
tempo depois pode sugerir que é essencialmente aprendida, considerando ainda que antes
de a resposta de orientacao se apresentar como fato, o equipamento motor oferece suporte a
reacoes defensivas.

Considerando a relagao direta entre o evento inesperado e o processo atencional, é
necessario salientar que atengao aqui pode ser entendida com a “alocagao de recursos” men-
tais para tratar um estimulo especifico. Considerando a limitagao desses recursos, quanto
mais atengdo um evento requerer menos disponibilidade o individuo tera para realizar ou-
tras tarefas. Enfim, isto impde ao individuo um continuo processo de realocacao de reser-
vas cognitivas no processo de abstragao e entendimento. O termo “atencgao” é aplicavel a di-
versos objetos. Para Shiffrin (1988), “refere-se a todos os aspectos da cognicao humana que
o sujeito pode controlar e a todos os aspectos da cognicao relacionados com recursos ou ca-
pacidade limitados e métodos de lidar com tais restrigoes” (p. 739)°. Portanto, estamos tra-
tando de uma capacidade limitada para processar os dados da consciéncia e que esta aloca-
¢ao pode ser intencionalmente controlada.

Desde a fase inicial da psicologia experimental a atengdo tem sido considerada
um processo de assungao consciente do controle da mente. Entretanto, os estudos desen-
volvidos nas tltimas décadas enfocam o dispositivo da atengao em diferentes paradigmas.
A atengdo “definida por tarefa” (task-defined) é um método puramente descritivo da aten-
¢ao, demonstrada quando o sujeito é capaz de cumprir satisfatoriamente uma tarefa que de-
le exigiu a selegdao de um estimulo especifico em detrimento de outros estimulos presentes.
Ou seja, a atengao é inferida com base na qualidade do cumprimento de uma tarefa que te-
ria exigido do sujeito o isolamento de dado estimulo. Contudo um entendimento da aten-
¢do como processo psicolégico, propriamente, descreve-a como atividade de focalizagao da
mente, “orientada ao processo” (process-oriented), um dispositivo ativo de selecdao de um
dentre muitos possiveis estimulos sensoriais ou encadeamentos de pensamento, com o fim
de otimizar a qualidade do dado enfocado e a efetividade do processo mental. Assim a aten-
¢ao seria necessaria quando diante de uma extraordinaria densidade de estimulos e tarefas
0s processos mentais exigem-na para operar de modo satisfatorio.

A maior parte das pesquisas em torno da atengao orientada ao processo vém enfo-
cando a atencao espacial. Inimeras pesquisas desenvolvidas nas tltimas décadas dos nove-
centos em torno da experiéncia visual demonstraram que a explicita reagao de sobressalto
a eventos subitos, intensos e inesperados é espelhada por uma orientagao da atengao que
pode ser disparada automaticamente por um stbito, embora nao necessariamente “intenso”,
transiente sensorial (a mera novidade). Devemos aqui atentar que seja qual for o evento dis-
crepante que provoque respostas de orientacao automaticas do individuo, ndo representa,
ele préprio, uma ameaga ou acontecimento relevante, mas esta, provisoriamente, no lugar
de possiveis ameacas ou simples acontecimentos subsequentes. Isto é, algo importante a se
considerar é que a atengao é capturada sempre que o sistema detecta a presenca de novidade
e que o que ha de motivador nos estimulos que capturam a atencéao é, em tese, o fendbmeno
da descontinuidade (JONIDES, YANTIS, 1988; HILLSTROM, YANTIS, 1994; YANTIS, EGE-
TH, 1999; FOLK & REMINGTON, 1999). Ha indicios significativos de que este fendmeno re-
flete uma orientacdo “intencional” da atencao e isso abre caminho para a hipdtese de que
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um entendimento completo dos fatores que determinam se dado evento automaticamente
capturara a atencao do individuo pode ser virtualmente inalcangével — considerando-se,
por exemplo, fatores de habituagdo e condicionamentos culturais —, questao esta crucial em
grande parte dessas pesquisas (ATCHLEY, KRAMER, HILLSTROM, 2000; FOLK, REMING-
TON, 1999; GIBSON, KELSEY, 1998; YANTIS, EGETH, 1999).

Como ja haviam observado Kahneman e Henik (1977), no contexto experiencial
da visdo estamos, em geral, mais preocupados com os objetos do que com as localizagbes
que eles ocupam. Muitos estudos, desde entao, vém dedicando esforgos no sentido de dis-
tinguir os processos atencionais baseados “em objeto” e baseados “em espaco” (DUNCAN,
1984; EGLY, DRIVER, RAFAL, 1994). Dado que os objetos se apresentam em localizagoes es-
pecificas, nao é facil discriminar a alocacao da atengdo ao objeto e a sua localizagao, dados
densamente confundidos. Donde resulta um entendimento de que ha uma multiplicidade
de niveis de atencgao incluindo tanto atencao por objeto quanto por espago. A énfase, ora de
um ora de outro dado perceptivo, tem levado pesquisadores como Vecera (2000) a propor
que a selecao de estimulos baseada em objeto esta intimamente relacionada a segmentagao
do objeto. A segmentacao da cena visual envolve a discriminagao dos atributos que concor-
rem para formar um objeto em contraste com os demais objetos a sua volta, ou seja, a ha-
bilidade para distinguir “figuras” sobre um “fundo”. Isso implica considerar que a atengao
baseada em objetos seleciona uma forma segregada dentre diversas outras formas segrega-
das, ou mesmo enfoca uma forma especifica contra a divisao da atengao a diversas formas
concomitantes. Alguns estudos tém abordado relacoes entre dispositivos de selecao basea-
da em objeto e em espaco (KRAMER, JACOBSEN, 1991; VECERA, 1994; VECERA, FARAH,
1994). Os resultados relatam que a localizagao espacial dos objetos influencia a selegao, ou
seja, em algumas tarefas é mais facil dividir a atencao entre os objetos, quando estes sao es-
pacialmente proximos. Isso implica, portanto, que o processo de atengao baseada em objeto
produz selecoes a partir de segmentagoes perceptivas de uma cena espacialmente organi-
zada pela mente.

A atencao seleciona subitamente estimulos, objetos e localizagoes espaciais ocor-
rentes em diferentes modalidades sensoriais. A questdo que emerge, contudo, refere o
controle atencional: como estes eventos se tornam relevantes para a selecao? Um evento
abrupto de descontinuidade que provoque a alocagao de recursos de atengdo também de-
termina a alocagao de atengao para estimulos subsequentes? O controle atencional é rela-
tivamente 6bvio quando apenas um evento se apresenta como potencialmente discrepante.
Porém esta situacao se torna menos controlavel e previsivel diante de uma cena complexa,
um meio com multiplos objetos de relevancia compativeis, que competirdao pela atengao
do individuo, demandando algum tipo de controle para resolver o problema de segmenta-
¢do e selecao.

Desimone e Duncan (1995) propuseram uma estrutura para a conceituagao do con-
trole atencional. Trata-se do modelo de competigao influenciada (biased competition model)
no qual duas classes de pardmetros influenciam o controle atencional: os pardmetros “de
baixo para cima” (bottom-up), baseados em estimulo, e os “de cima para baixo” (top-down),
dirigidos a alvo, revelando-se assim estratégias distintas de fluxo no processo perceptivo
(YANTIS, 2000). Segundo o modelo, parametros bottom-up incluem a stbita aparigao de um
estimulo — que quero aqui entender como um transiente sensorial — ou descontinuidade no
meio; pardmetros top-down incluem tanto um padrao alvo, ou seja, uma representagdo men-
tal do alvo que esta sendo visado (DESIMONE, DUNCAN, 1995; DOWNING, 2000; DUN-
CAN, HUMPHREYS, 1989) — que ressalvo aqui poder ser tanto uma representacgao conceitu-
al, propriamente, quanto um esquema cognitivo ativado inconscientemente no ato percepti-
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vo —, quanto as intengoes do individuo acerca da configuragao espacgo-temporal do estimulo
resultante de seus condicionamentos. Em uma rede de selegoes excludentes, representacoes
mais fortes tenderao a suprimir outras representagoes. Assim sendo, qualquer fator bottom-
-up ou top-down que reforgar dada representacao daré a esta uma vantagem competitiva no
sistema de representagoes neurais. De acordo ainda com o modelo, o cérebro gera um pa-
drao atencional, um modelo conceitual, que representa demandas e objetivos da tarefa em
andamento. Desse modo, quando o individuo realiza uma tarefa de busca de dado alvo um
padrao atencional especificard a forma e a localizagao provéavel do alvo. As representacoes
sensoriais envolvidas sao comparadas ao padrao e aquelas que coincidem com o padrao sdao
reforgadas. Além disso, fatores bottom-up tais como “contraste” também influenciam o re-
forco de representagoes. Enfim, tanto fontes bottom-up quanto top-down, em conjunto, in-
fluenciam a competigao entre estimulos.

Luck e Vecera (2002) argumentam que os processos atencionais sao tuteis sobretu-
do quando dado sistema cognitivo enfrenta um afluxo de estimulos concorrentes, benefi-
ciando-se da reducao desses estimulos pela atengao. Esse tipo de sobrecarga de estimula-
¢ao ocorre devido a limitagao dos processos cognitivos, que operam com eficiéncia reduzi-
da quando a quantidade de estimulos concomitantes potencialmente relevantes aumenta.
A selegao operada pelo processo atencional reduz estrategicamente a quantidade de deci-
soes que precisam ser tomadas pelo individuo, favorecendo sua acurécia. E provavel que o
termo atencgao se aplique a muitos processos distintos que operam em subsistemas cogniti-
vos diferentes, regulados pelas estruturas cognitivas e demandas préprias de cada subsiste-
ma. E essencial, todavia, distinguir o processo que dispara o direcionamento da atencdo —a
resposta de orientagdo — do processo que mantém a atengao, uma vez que ha evidéncias de
que podem ser distintos.

O presente trabalho enfoca estritamente os mecanismos que disparam a alocagao
de atencgdo no ato da escuta musical — a manutencao da atengao, que néao é aqui discutida,
é outro processo que exige abordagem proépria e que estd mais relacionado as experiéncias
de expectativa e antecipagado. Diante do exposto cumpre investigar a natureza dos fatores
bottom-up e top-down que disparam o que quero reconhecer como respostas de orientagao
musicais e a alocagao de recursos atencionais implicada no ato da escuta.

2. O processo de organizacao perceptiva

Assumindo os pressupostos da ciéncia cognitiva “ecolégica”, pretendo relacionar
os fatores bottom-up e top-down acima referidos aos reguladores da experiéncia interati-
va de producao de sentido musical. Quero argumentar que fatores bottom-up envolvidos
nos atos de entendimento musical podem ser relacionados a affordances®, que restringem
a agdo imaginativa do individuo ao universo de sinalizagdes dispostas pelo fluxo musical
— nas circunstancias, é claro, em que a musica é experimentada —, enquanto fatores top-
-down podem ser associados a esquemas cognitivos de memoéria, estruturas fisiologicas es-
pecializadas e condicionamento cultural do individuo. Se pretendo abordar as respostas
de orientagdo em musica como origem do processo semantico musical, a questao da natu-
reza dos fatores que regulam o processo atencional no ato da escuta constitui foco central
de investigacao. E se estamos referindo dados perceptivos, cumpre discutir o conceito de
organizagao perceptiva, que pode ser entendida tanto como estrutura experiencial basea-
da em atividade sensorial quanto como processo cognitivo subjacente que produz aquela
estrutura.
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O problema central enfrentado pelo sistema nervoso visual (PALMER, 2002) como
para o sistema nervoso auditivo (BREGMAN, 1990) é determinar uma estrutura para a ima-
gem, ou seja, enfocar os componentes da cena visual ou auditiva que formariam os eventos,
no sentido de corresponderem a um mesmo evento, a parte de um evento ou a um fluxo de
eventos no meio. Assim sendo, a esséncia da organizagao perceptiva pode ser entendida co-
mo o processo pelo qual constréi-se uma hierarquia parte-todo para uma imagem ou para
uma cena completa. E necessario, portanto, entender que tipo de estrutura parte-todo os in-
dividuos percebem em dada cena e como deveria ser caracterizada. Ha, evidentemente, int-
meras possibilidades de organizagao para cada experiéncia perceptiva, mas a questao aqui
é discutir como tal hierarquia parte-todo é estabelecida pelo sistema cognitivo. Para tanto
cumpre entender a natureza dos estimulos selecionados pelo sistema para organizar a cena
percebida. Isso inclui nao apenas o exame da variabilidade dos fatores envolvidos nos atos
perceptivos como também identificar os pardmetros que estabelecem potencialmente a re-
levancia dos estimulos na constituigao da estrutura perceptiva.

A tradigao empirista da Modernidade, fundada, sobretudo, nas pesquisas de Locke
e Hume, abordou a organizagdo perceptiva como um processo aprendido por meio da re-
gularidade de certos estimulos. Essa teoria estruturalista da percepgdo entendeu que o ato
perceptivo surge de um processo no qual elementos sensoriais basicos evocam outros da-
dos sensoriais ja memorizados por repeticao de ocorréncias prévias. Assim, a relagao entre
sensacoes “simples” e a percepcao de entidades complexas era entendida como analoga a
relagdo entre atomos e moléculas (PALMER, 2002). Portanto, os estruturalistas defendiam a
tese de que aquilo que mantinha as sensacgoes juntas em perceptos mais complexos eram as
associagoes aprendidas, que resultavam da contiguidade espacial e temporal daquelas sen-
sagOes em experiéncias passadas.

A teoria da organizagdo perceptiva foi entdo atualizada pelo notavel empreendi-
mento da psicologia da Gestalt (KOFFKA, 1935), que se op0s a visao tradicional de percep-
¢do como simples concatenagao de elementos sensoriais, alegando que o exame desta con-
catenagdo nao revelaria o sentido do todo perceptivo. Para os gestaltistas os perceptos com-
plexos tém suas estruturas intrinsecas que nao podem ser reduzidas a partes ou relagoes
entre partes — a doutrina do holismo. Neste contexto a evidéncia holistica é revelada pelas
propriedades emergentes das configuragoes, inexistentes em qualquer das partes compo-
nentes do percepto. E o principio central da teoria da Gestalt para a organizagao percep-
tiva foi o principio da pregnéancia (Prdgnanz), segundo o qual um percepto (uma segmen-
tacdo consistente que o sistema nervoso faz do meio) sera tdo bom (relevante, dada a sua
simplicidade e regularidade apreendidas) quanto as condigées prevalecentes (a regulagao
imposta pelas limitagdes do sistema sensorial) possibilitarem. Os principais representan-
tes dessa corrente tentaram fundamentar essas tendéncias a partir da estruturagao do cé-
rebro e de sua interagdo com a estimulagao do meio (KOHLER, 1947/1980). Assim sendo,
no ambito dessa teoria da forma o conceito de organizagao perceptiva esta fortemente as-
sociado a ideia de segmentagdo do mundo, de agrupacao formando unidades perceptivas
mais relevantes do que outras possiveis. A agrupagao nao seria a Gnica estratégia de or-
ganizagao perceptiva, mas provavelmente a mais importante, e Max Wertheimer, um dos
fundadores da psicologia da Gestalt publicou, em 1924, artigo acerca desses mecanismos.
Ele apresentou-os na forma de leis de agrupagao: proximidade, similaridade, movimento
comum, simetria, paralelismo, continuidade, fechamento, além de desdobramentos e com-
binagoes desses fatores.

O sentido de “simplicidade” e as estratégias que o cérebro usaria para selecionar
o percepto mais simples nao foram, todavia, suficientemente esclarecidos pelos psicélogos

60



NOGUEIRA, M. Resposta de orientagdo musical: uma hipétese para o dispositivo de origem do sentido.
Revista Musica Hodie, Goiania, V.16 - n.1, 2016, p. 54-70

da Gestalt. O paradigma ecolégico da psicologia cognitiva, que emergiu definitivamente,
nos anos 1970, a partir das pesquisas de James J. Gibson (1977, 1979), Eleanor Rosch e co-
legas (1976, 1978), e outros, tentou assim superar as lacunas deixadas pelas teorias da Ges-
talt. A tese ecolégica para explicar fendmenos perceptivos organizacionais tais como a se-
legao, a agrupagao, a segmentagdo ou a segregagao dos estimulos do meio considera certos
recursos cognitivos de estruturacdo da cena em objetos (ou eventos) e partes. O principio
da homogeneidade e do padrao, como a similaridade de cor dos objetos fisicos ou, por pro-
jecao metaforica, a similaridade de altura ou timbre dos objetos musicais — como discuti-
remos adiante —, é um fator relevante de agrupacao, tendo em vista que os objetos e as suas
partes tendem a ser razoavelmente homogéneos enquanto unidade. O mesmo principio da
homogeneidade pode ser aplicavel a experiéncia de movimento no espago, uma vez que os
objetos enquanto agrupagoes apreensiveis tendem a se mover consistentemente como cor-
pos unitarios, de modo que estes movimentos projetados apresentam similaridade em di-
recao e velocidade, favorecendo assim a organizacgao perceptiva — o mesmo pode ser consi-
derado no contexto fenoménico do espago musical com respeito a percepgao de movimento
e direcionalidade.

Ha uma questao crucial em psicologia cognitiva ecolégica — fortemente presente nos
estudos das ciéncias cognitivas incorporadas em geral — que, como Stephen Palmer (2002)
atentou, ja havia sido sinalizada no trabalho de Wertheimer: a experiéncia passada. Este
dado lanca a hipétese de que o ato de agrupacdo pode nao ser a etapa inicial do processo
perceptivo; a agrupagao teria lugar a partir da interagao de estimulo e contetidos na memo-
ria — alguns preferem abordar a questdo como “condicionamento”, outros, como “cultura”.
A Gestalt e as subsequentes correntes cognitivistas representacionistas entenderam que es-
se conteido na memdria sdo representagoes de experiéncias anteriores. A ciéncia cognitiva
incorporada, por sua vez, corrente contemporanea essencialmente nao representacionista,
nao considera que todo sentido seja representacional, sobretudo os sentidos pré-conceituais
que constituem essencialmente esquemas cognitivos na memoria. E nos termos desta cor-
rente enacionista poderiamos reconstruir o principio gestaltista da pregndncia consideran-
do que um percepto, enquanto segmentagao consistente que emerge na interagao de meio e
sistema perceptivo, torna-se relevante em virtude tanto da simplicidade (homogeneidade) e
regularidade (simetria de padrao) dos estimulos selecionados pelo sistema no ato perceptivo
quanto das condigoes prevalecentes, na forma de uma ampla regulagao determinada pelas
disponibilidades restritivas (affordances) impostas pelo meio e pelas limitagoes dos recur-
sos apreensorios do sistema perceptivo.

Os processos de segmentacao da cena perceptiva, em geral, incluindo atos de sele-
¢ao, agrupacao e segregacao — que podem ser entendidos tanto em sua similaridade quanto
a partir de suas particularidades — seriam regulados por pregnancia. Porém, que elementos
conferem relevancia a uma ou a outra configuragao abstraida pelo individuo como regiao
segregada do todo, em sua interagdo com um mundo pleno de disponibilidades concorren-
tes? Este particionamento da cena perceptiva em regides fronteirigas segregadas e mutua-
mente excludentes vem sendo amplamente investigado, no campo da percepcao visual, co-
mo fizeram Palmer e Rock (1994), que postularam que a segmentacao de regioes é deter-
minada por um principio organizacional que denominaram conectividade uniforme. Eles
entenderam que o primeiro passo na construcao da hierarquia parte-todo de uma imagem
visual é particiona-la em regides conectadas uniformemente. E, para eles, ser “conectada
uniformemente” é constituir um subconjunto do todo, simples e consistentemente unifor-
me ou, a0 menos, que varie progressivamente em suas propriedades perceptivas como cor,
textura, movimento, dentre outras. Enfim, nossa percepgao da cena, globalmente, como dos
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objetos na cena, consistiria usualmente no particionamento da cena ou de seus objetos em
varias regioes uniformemente conectadas.

Nesse sentido, quero entender que a superagdo de um limiar de discrepancia de
uniformidade que implique a quebra de conectividade entre regioes estabelece a segregagao
de objetos na cena. Para Palmer (2002), ha duas maneiras basicas de tratar a tarefa de par-
ticionar uma imagem visual em regioes uniformemente conectadas, que constituem modos
distintos de processamento neuronal: detectar diferengas em propriedades visuais e abs-
trair similaridades entre porgoes adjacentes da imagem. Assim considerando e investigan-
do quais elementos da cena perceptiva poderiam emergir nesse processo interativo de per-
cepgao que regula nossas inferéncias de segmentacao, diversos estudos reaproximaram-se
notavelmente dos postulados da Gestalt, partindo da ideia de que formas “simples e regula-
res” seriam abstraidas da emergéncia de (1) contornos constituidos por continuidade e sime-
tria de padrao, que estabelecem possibilidades de segregacao por separagao de regioes adja-
centes (CANNY, 1986; MARR, HILDRETH, 1980), ou de (2) regiées (LEUNG, MALIK, 1998)
constituidas por homogeneidade e regularidade, e que estabelecem possibilidades de segre-
gagao basicamente por contraste textural (BECK, 1982; JULESZ, 1981).

3. Resposta de orientacao e a origem do sentido musical

E crucial para um organismo apreender o meio actstico em torno de si, constitu-
ido por um conjunto de efeitos de fontes sonoras — objetos que vibram devido a agoes fisi-
cas sobre eles —, a fim de se capacitar a estruturar seu entendimento e comportamento em
relagdo a esta cena. Abstraimos os varios efeitos sonoros concorrentes numa cena auditiva
(BREGMAN, 1990) como eventos independentes um do outro, que podem, entretanto, inter-
ferir na percepcgao dos demais, caso seu efeito seja, por exemplo, muito mais intenso que os
dos outros, determinando a densidade da cena em questao. A resposta de orientagdo ocorre
quando o individuo busca o entendimento da experiéncia atual na memoéria de curto-prazo
(memoria de trabalho) e esta operagao falha, induzindo o aparelho cognitivo a ativagao de
recursos da memoria de longo-prazo, com eventual atualizacdo consecutiva desses conte-
udos na memoéria. Reisenzein, Meyer e Schiitzwohl (1996) entenderam o termo como uma
sindrome probabilistica de respostas provocadas, em particular, pela novidade, incluindo
varios componentes comportamentais e fisiolégicos. Abordando o que entenderam serem as
condicoes sob as quais se da a experiéncia da novidade, Reisenzein, Meyer e Niepel (2012)
propuseram, a titulo de exemplo, que um evento musical simples, uma nota, apresentada
“pela primeira vez” ao ouvinte, seria uma novidade num primeiro sentido; uma nota perce-
bida como desvio ocasional, uma nota “estranha” que impede a ocorréncia de dada sequén-
cia melddica esperada, seria uma novidade num segundo sentido; e um contorno melédico
que nao segue o padrao de continuidade estabelecido pelos contornos anteriores, contradi-
zendo-os, seria uma novidade num terceiro sentido.

Diversas pesquisas vém investigando os modos como o sistema perceptivo inte-
rage com o meio sonoro para estruturd-lo (BREGMAN, 1990, 1991; MCADAMS, DRAKE,
2002). No presente estudo entendo que a organizagao perceptiva dos eventos sonoros con-
correntes numa cena auditiva pode resultar em: (1) fusdo perceptiva, quando dois ou mais
eventos potencialmente distintos sdo percebidos como um tnico evento; em (2) agrupagao
perceptiva, quando componentes da cena auditiva percebidos como eventos independentes
sdo agrupados perceptivamente formando contornos e regioes distinguiveis; e em (3) segre-
gacao perceptiva, quando os componentes complexos da cena (agrupagoes) sdo percebidos
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como subfluxos concorrentes de um fluxo complexo. Evento auditivo refere aqui uma uni-
dade sonora de extensao temporal limitada, experimentada quando fontes sonoras sao co-
locadas em vibragdo por agoes fisicas — é necesséario observar que uma mesma fonte pode
produzir efeitos sonoros percebidos como simples ou complexos. Os resultados da pesqui-
sa em torno da organizacgao perceptiva da cena auditiva vém reiterando que hd um ntmero
relativamente limitado de tipos de pistas (cues) actsticas que sinalizam a constituicdo da
cena em seus componentes. Essas pistas indicam diversos atributos da cena, regulando as
possibilidades de sua apreensao pelo individuo. O entendimento daquilo que ocorre na ce-
na também resultara da intengao perceptiva e dos recursos cognitivos e culturais que o per-
ceptor envolve no processo. Desse modo, algumas pistas sao mais efetivas na agrupagao de
componentes da cena, de acordo com algum atributo actstico do evento auditivo, propria-
mente, tal como seu contetdo tonal (seja ele constituido por alturas precisamente identifi-
caveis ou apenas pela identificacdo de registros aproximados), ou de acordo com atributos
das fontes sonoras, tal como sua posigdo no espaco fisico.

O foco do presente estudo sao os atos de apreensao — respostas de orientagdo — des-
sas pistas acusticas na experiéncia da musica, um processo que entendo ocorrer em con-
comitancia com os processos de fusao de evento e de agrupacgdo de eventos, determinantes
para a segregacao do fluxo musical. Trata-se da investigagdo de como respostas de orienta-
¢do musicais sinalizam a presenca de tais pistas (sejam estas um evento simples, uma agru-
pacao pontual ou o ponto de inicio de uma agrupagdo sequencial mais extensa), a partir
do que terdo inicio, propriamente, os processos de segregacio da cena musical. E necessa-
rio, neste ponto, investigar que tipos de pistas actsticas provocam respostas de orientagao
na experiéncia da musica. Diversos estudos vém dedicando atengdo ao processo de orga-
nizagao perceptiva da cena auditiva musical, desde os anos 1980, sobretudo voltados pa-
ra os campos “harmoénico” e “temporal” (MOORE, GLASBERG, PETERS, 1985; PALMER,
KRUMHANSL, 1987; HARTMANN, 1988; BREGMAN, 1990; HARTMANN, MCADAMS,
SMITH, 1990; ROBERTS, BREGMAN, 1991; ZERA, GREEN, 1993; MCADAMS, BOTTE,
DRAKE, 1998). Proponho considerar aqui uma classificacao basica de atributos constituin-
tes das pistas actsticas musicais em: (1) tonais, considerando os contetidos sonoros relati-
vos a percepgdo de alturas determinadas (ou relativamente determinadas) e as condigoes
de compatibilidade entre os contetidos tonais dos componentes da cena musical por conti-
nuidade, homogeneidade, regularidade e simetria; (2) texturais, considerando tanto as en-
voltérias de intensidade sonora e o comportamento espectral (timbre) dos eventos da cena
quanto a densidade do fluxo (com respeito a complexidade de segregagao), porque percebe-
mos mudancas conjuntas e comuns desses pardmetros como constituindo pistas para fusao
e agrupacgdo sequencial dos componentes da cena musical, ao passo que mudangas inde-
pendentes e dissimilares (ndo “paralelas”) tendem a sinalizar potenciais segregagoes do flu-
x0; (3) temporais, tendo em vista que eventos sonoros raramente tém inicio ou desaparecem
exatamente no mesmo instante e, por isso, o sistema perceptivo presume que componentes
da cena percebidos como absolutamente sincronicos devem ser fundidos como elementos
de um mesmo evento, enquanto componentes assincréonicos tendem a gerar “movimento” e
ser agrupados sequencialmente; e (4) topogrdficos, considerando a énfase dada a espaciali-
dade dos componentes da cena, um mapeamento de posigdes no espago fenoménico do flu-
xo musical, que emerge no ato da escuta quando o processo atencional sobrepde a posigao
espacial do evento musical ao préoprio evento.

O sistema auditivo parece possuir um dispositivo que dispara um processo de re-
organizagao perceptiva da cena, quando um evento subito e significativo é detectado. Na
experiéncia da musica esse processo é motivado por mudancas relevantes em sua compo-
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sigao tonal, por redefinicao de simetrias e assimetrias temporais e posicionais, e por varia-
¢oOes espectrais, que podem entao ser entendidas como gatilhos para a reorganizagdo per-
ceptiva do fluxo musical. Como o meio ambiente e, em particular, o fluxo musical esta em
continuo e permanente estado de mudanga, devemos nos perguntar como distinguimos
mudancgas graduais e progressivas de mudangas stbitas. Se entendermos uma mudanca
stubita como um evento musical que supera abruptamente um limiar de discrepancia em
um ou mais dos dominios actsticos acima referidos — anulando instantaneamente qual-
quer possibilidade de experiéncia de progressao —, devemos nos perguntar entao o que,
propriamente, constitui uma mudanca stbita e significativa no meio, uma novidade perce-
bida como indicativa do surgimento de um novo evento e nao uma transformacao gradual
de um evento ja presente.

Na experiéncia comum da cena auditiva agrupamos em um tnico fluxo os eventos
que percebemos ser emitidos por uma mesma fonte; empregamos esse mesmo recurso pa-
ra agrupar sequencialmente os eventos musicais que nos parecem refletir regularidades to-
nais, texturais, temporais e posicionais. Uma sequéncia de eventos oriundos de uma mesma
fonte geralmente apresenta uniformidade ou mudangas progressivas e coerentes ao longo do
tempo. Uma sequéncia de notas em movimento melédico coerente é assim percebida, por-
que apesar de individua-las pelas stbitas e consecutivas mudancgas de contetido tonal, per-
cebemos outros parametros, tais como os constituintes espectrais, significativamente regu-
lares, o que, de outro modo, resultaria na percepgao da presenca de varias fontes. De acordo
com os resultados de mais de duas décadas de pesquisas em torno da percepcao do fluxo
auditivo, um evento auditivo é sempre e de alguma forma percebido como componente de
um fluxo; e s6 pode ser percebido, em dado instante, como pertencente a um e apenas um
fluxo — embora em alguns casos de “elisdo” em musica, possamos discutir a possibilidade
de percepgao dupla.

O que pretendo aqui colocar em discussao nao é um modelo conceitual que nos
permita prever antecipadamente — como regras — “o que” sera identificado pelas respostas
de orientacdo musicais como eventos mais significativos em dado fluxo musical. O mode-
lo que o presente estudo pretende desenvolver tem como objeto revelar quais eventos e ex-
plicar por que tais eventos do fluxo musical se destacaram como pistas actsticas — a partir
das quais o sistema perceptivo desenvolve processos de agrupagiao complexos e, sobretudo,
processos de segregagao — que resultaram no entendimento musical declarado por dado ou-
vinte. Se o modelo podera ou nao oferecer recursos expressivos eficazes para a elaboragao
composicional ou interpretativa sera objeto de outra investigagao.

Consideracgodes finais

A titulo de exemplificagdo, examinarei sucintamente alguns dos fatores que regu-
lam as respostas de orientagao diante de descontinuidades provocadas por transientes sen-
soriais no fluxo de uma pequena peca de Luciano Berio para contrabaixo solo, intitulada
Psy (1989). Considerarei (1) os processos atencionais baseados em “objeto” e em “posigao es-
pacial”, (2) a classe de pardmetros bottom-up que influenciam o controle atencional, (3) o
principio da conectividade uniforme que rege o particionamento do fluxo musical por “con-
tornos” e “regioes”, e (4) os transientes sensoriais do fluxo musical relacionados a mudangas
de contetido tonal, textural, temporal e topografico dos componentes do fluxo.

Os fatores tonais parecem estar no centro da elaboragao formal de Berio neste tra-
balho, pois o entendimento da peca esta intimamente relacionado a tensoes e contrastes
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oriundos de sua harmonicidade. A secao inicial (c.1-24) apresenta forte coeréncia tonal, re-
sultante do emprego sistematico do conjunto T,(02357) — pentacorde menor — em uma tni-
ca configuracao (voicing). Ha cinco movimentos mel6dicos ascendentes de Sol. a Ré;, ime-
diatamente seguidos de movimentos compensatérios em diregao contraria (de mesmo am-
bito). As duragbes dos movimentos — sinalizadas na Figura 1 em ntiimero de semicolcheias
— é progressivamente menor até sua tltima reproducao, quando reassume duragao similar a
inicial. Cumpre observar que as sucessivas asser¢gbes do movimento ascendente contribuem
decisivamente para a habituagao do contetido tonal do fluxo; somente no compasso final da
segao (c.24) é que o autor quebra a homogeneidade tonal estabelecida, inserindo um simples
“transiente” (a nota L4, bemol) que implica descontinuidade tonal e potencial resposta de
orientagao do ouvinte no dominio tonal.

Forte barocco
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Figura 1: Trecho inicial de Psy, para contrabaixo solo, de Luciano Berio.

E importante atentar que a experiéncia de movimento — no caso em questao, movi-

mento melédico — é uma propriedade emergente da variagdo conjunta de “contetido tonal”
dos eventos simples agrupados sequencialmente (notas) e “duragdao” desses eventos sequen-
ciais (tempo de permanéncia na escuta). No fluxo continuo da musica percebemos movi-
mentos todo o tempo, segregados entre si ou nao. Contudo, movimentos mais “simples” e
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“regulares” destacam-se por pregndncia, constituindo-se referéncias formais importantes
na construgao do sentido musical. O trecho exibido pela Figura 1 desenrola-se com énfase
em amplos movimentos tonais ascendentes — que fazem precipitar tensdes posicionais en-
tre seus extremos —, mas uma “figura” em particular se destaca por pregnancia e podemos
denomina-la motivo principal (sinalizado por caixas na Figura 1). O que aqui denomino “fi-
gura” é, pois, um movimento pregnante, um evento pontual de agrupagao cuja repetigao
conforma uma simetria de padrao, tornando-se potencialmente relevante como pista acts-
tica para respostas de orientacado — e cuja consequente habituagao constitui um dos princi-
pais elementos de coeréncia do fluxo musical. Ainda enfocando o aspecto motor do fluxo,
a predominancia de constancia e intensidade de atividade articulatéria, durante esta segao
inicial da pega, também faz ressaltar como pistas actsticas relevantes para respostas de
orientagao as interrupgoes de continuidade percebidas nas duas primeiras apresentagoes do
movimento pentacordal (compassos 2 e 7). A partir da segunda interrupcao, o movimento
mantém-se constante até os eventos de fechamento da secao (c.22-24) — desmobilizacao por
reducao drastica da atividade articulatoria.

Outra classe de respostas de orientagao é provocada por transientes relacionados a
variagoes espectrais, que acompanham todo o arco melddico final, a partir do compasso 16
e até o final da segao representada na Figura 1. Trata-se da descontinuidade do fluxo provo-
cada por mudangas stbitas e significativas de timbre e densidade. Nao destaco aqui a pos-
sibilidade de percepgdo de um fluxo musical segregado pelo ouvinte em dois subfluxos — o
que pode ou nao ser de fato experimentado pelos ouvintes —, a partir do adensamento textu-
ral proporcionado pelo emprego de cordas duplas. Destaco o explicito aumento de densida-
de do fluxo musical, natural e instantaneamente percebido pelo ouvinte como descontinui-
dade, o que torna o evento pontual que estabelece este contraste um indicador relevante de
orientacao da atengao no processo de construgao do sentido musical.

Na experiéncia da musica o ouvinte tem sua atuagao restringida pela transitorie-
dade dos eventos musicais que fluem em complexos sonoros em geral de notavel potencial
de estimulagdo. A hipdtese que fundamenta o modelo conceitual em desenvolvimento no
presente estudo é que as respostas de orientagao musicais podem ser consideradas um gati-
lho para o entendimento da musica no ato da escuta. Entendo que as operacgoes cognitivas
provocadas pela percepcao de “eventos relevantes” no fluxo musical constituem a etapa ini-
cial do processo de entendimento musical, que se completarad com a confrontagdo dos mes-
mos com esquemas cognitivos memorizados, condicionando assim toda produgao de senti-
do na experiéncia da musica. O entendimento estaria intimamente associado a tensées, cuja
percepcao é regulada pelas affordances do texto musical e pelas competéncias do ouvinte,
tendo em vista sua maior ou menor fluéncia perceptiva com os padroes apresentados pela
obra — e que implicam expectativa e antecipagao. Argumento aqui que no processo de con-
ceituagao do nosso entendimento de uma narrativa tensional na musica percebida em per-
formance (esta tanto como atividade de um performer quanto como produgao imaginativa
de um ouvinte) hierarquizamos os atributos daquilo que dizemos ser “a obra” dispostos em
dimensoes perceptivas interdependentes, relacionadas a fatores tonais, texturais, tempo-
rais e topograficos dos componentes da cena musical, identificados em nossas respostas de
orientacao.

Assim sendo, acredito que um modelo conceitual baseado na superposicao de pis-
tas linguisticas e pistas acusticas, ou seja, no cotejamento do entendimento proposicional
de dado trecho musical com o mapeamento das possiveis respostas de orientagdao que con-
dicionam o entendimento declarado pelo ouvinte, pode revelar perspectivas importantes do
percurso semantico por ele realizado. Isto demanda o desenvolvimento de protocolo expe-
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rimental que envolva tanto processos de identificagao das pistas actsticas percebidas como
relevantes em dada experiéncia musical — reguladas por suas discrepancias potenciais no
fluxo, bem como pelas inferéncias esquematicas de ouvintes situados e culturalmente de-
terminados — quanto monitoramentos de alteragoes neurofisiolégicas significativas durante
a experiéncia, dados estes que podem corroborar os resultados daqueles processos.

Notas

Esquema é uma estrutura conceitual de alto nivel que organiza nossas experiéncias prévias, e a partir da qual
interpretamos as novas situagdes (MINSKY, 1975; RUMELHART, 1980). Assim entendidos, os esquemas seriam
sinteses de abstracao dos componentes mais estaveis e essenciais de nossas experiéncias. Com este dispositivo
cognitivo estarfamos mais capacitados a processar rapidamente as “novas informagoes” que o meio circundante
nos oferece.

Tradugao livre de: Attention has been used to refer to all those aspects of human cognition that the subject can
control and to all aspects of cognition having to do with limited resources or capacity, and methods of dealing
with such constraints.

A descricao original de Gibson para affordance é surpreendentemente simples: As affordances do meio ambiente
séo aquilo que ele oferece ao animal, o que ele proporciona, “seja para o bem ou para o mal”, a qualquer animal
que seja capaz de percebé-lo e usa-lo; enfim, mediante suas propriedades (affordances) o meio oferece oportuni-
dades para comportamentos particulares. Alguns preferem argumentar que as affordances nao sao propriedades
do meio e nem sequer propriedades. Para Chemero (2003), affordances sao relagées entre aspectos particulares
dos animais e aspectos particulares das situagoes.
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