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RESUMO

Este estudo teve como objetivo desenvolver um instrumento de medida neurocognitivo para o
fazer musical instrumental (FMI), investigando os processos mentais subjacentes a pratica
instrumental. A hipétese sugere que os construtos de localizacdo, medigdo, tonificagcdo e
diferenciagdo estdo associados, respectivamente, as propriedades de altura, duragao,
intensidade e timbre. O FMI é um conceito novo, que engloba agdes motoras € cognitivas
necessarias a execucdo musical, diferenciando-se de termos como "técnica instrumental" e
"performance musical”, por incluir os processos mentais que as fundamentam. Os construtos
— localizacdao, medicao, tonificacdo e diferenciagdo — sustentam as categorias executaveis,
que traduzem essas propriedades em agdes durante a performance. O estudo, de carater
quantitativo e transversal, envolveu 20 participantes divididos em quatro grupos conforme o
nivel instrumental. Foram aplicados quatro testes psicométricos (Procurar Simbolos,
Aritmética, Teste dos Cinco Digitos e Raciocinio Matricial) para avaliar as habilidades
cognitivas e quatro testes psicofisicos inéditos, criados neste estudo: Teste Psicofisico de
Relagdes de Altura do Som (TPRAS), Teste Psicofisico de Relagdes de Duragdo do Som
(TPRDS), Teste Psicofisico de Relacdes de Intensidade do Som (TPRIS) e Teste Psicofisico de
Relacdes de Timbre do Som (TPRTS). Os resultados indicam associagdes entre os construtos e
as categorias perceptivas, apontando para a complexidade neurocognitiva da pratica
instrumental. No entanto, estudos adicionais com amostras maiores Sao necessarios para
confirmar a hipétese. A principal contribuicdo deste estudo ¢ a criacdo de um modelo que
articula construtos mentais e categorias executaveis, oferecendo uma nova abordagem para a

pedagogia musical, com foco em praticas inclusivas e democratizadoras.

Palavras-Chave: fazer musical instrumental. neurocognicdo. pratica instrumental. cogni¢ao

musical. neuroplasticidade. educagdo musical.



ABSTRACT

This study aimed to develop a neurocognitive measurement tool for instrumental music-making
(FMI), investigating the mental processes underlying instrumental practice. The hypothesis
suggests that the constructs of localization, measurement, tonification, and differentiation are
associated, respectively, with the musical fact properties of height, duration, intensity, and
timbre. FMI is a new concept that encompasses the motor and cognitive actions necessary for
musical performance, differentiating itself from terms such as "instrumental technique" and
"musical performance" by including the mental processes that support them. The constructs —
localization, measurement, tonification, and differentiation — sustain the executable categories,
which translate these properties into actions during performance. The study, quantitative and
cross-sectional in nature, involved 20 participants divided into four groups according to their
instrumental level. Four psychometric tests (Symbol Search, Arithmetic, Five-Digit Test, and
Matrix Reasoning) were applied to assess cognitive abilities, along with four psychophysical
tests, created in this study: Psychophysical Test of Pitch Relations (TPRAS), Psychophysical
Test of Duration Relations (TPRDS), Psychophysical Test of Intensity Relations (TPRIS), and
Psychophysical Test of Timbre Relations (TPRTS). The results indicate associations between
the constructs and the perceptual categories, highlighting the neurocognitive complexity of
instrumental practice. However, further studies with larger samples are necessary to confirm
the hypothesis. The main contribution of this study is the creation of a model that links mental
constructs and executable categories, offering a new approach to music pedagogy, with a focus

on inclusive and democratizing practices.

Keywords: instrumental music-making. neurocognition. instrumental practice. musical

cognition. neuroplasticity. music education.
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1. INTRODUCAO

Tocar um instrumento ¢ uma fascinante e complexa forma de arte presente em varias
culturas. No campo da cogni¢do musical, o fazer musical instrumental emerge como um objeto
de estudo multifacetado. Este termo engloba o conjunto de a¢cdes motoras que manifestam a
concepeao musical de um instrumentista em seu instrumento, contrastando de expressdes como
"pratica instrumental" ou "performance musical" — que frequentemente aludem a expertise
profissional (Germano; Rinaldi, 2021; Louro, 2012; Louro; Fernandes, 2023; Nunes-Silva;
Tavares; Vanzella, 2020). O fazer musical instrumental se situa na fronteira entre habilidades
cognitivas que orientam o movimento € o inicio da acdo motora. Desse modo, abrange uma
ampla gama de comportamentos expressos por meio de um instrumento, resultantes tanto do
ensino formal - orientado por uma instituicdo ou professor - ou do aprendizado informal —
autodirigido (Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Levitin, 2006).

Sloboda (2008) coloca que a habilidade musical ndo somente ¢ adquirida através da
interagdo entre o individuo e seu meio cultural, mas também ¢ construida com base em
capacidades neurocognitivas inerentes ao ser humano. Estas capacidades seriam utilizadas para
perceber e processar estimulos ndo obstante sua modalidade sensorial. Apesar do autor chegar
a essa constatagdo apds extensa pesquisa empirica € a maioria dos estudiosos da tematica
concordarem com ele (Cox, 2016; Germano; Rinaldi, 2021; Godey, 2003; Louro 2012; Louro;
Fernandes, 2023; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020), ainda ndo se sabe com exatidao quais
seriam essas capacidades. Dessa forma, o problema norteador desta pesquisa se estabeleceu em:
quais habilidades neurocognitivas fundamentariam o fazer musical instrumental?

Nos ultimos dez anos, os estudos sobre a questao reconhecem mudancgas estruturais e
funcionais no cérebro de instrumentistas. Observam-se alteracdes na substancia cinzenta e na
substancia branca; modificagdes em arcas cerebrais relacionadas ao controle motor,
processamento auditivo e integracao sensorial; melhoras no funcionamento executivo;
contribuigdes para a aquisi¢do da fala em criangas e desenvolvimento de habilidades
perceptuais e motoras a partir de esquemas e imagens corporais (Grinchenko, 2022; Gruzelier
et al., 2014; Kim, 2020; Kraus et al., 2014; Louro; Fernandes, 2023). Todos estes indicativos
apontam para algo universal e proprio do fazer musical instrumental que esta além da expressao
artistica e ndo se alcanca apenas ao apreciar musica. Embora os estudos contribuam
significativamente para a temadtica, a lacuna de maiores detalhes sobre as habilidades

neurocognitivas permanece aberta.
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Em paralelo as pesquisas sobre a pratica instrumental, o aprofundamento nos estudos
do processamento musical pode apontar um caminho. Sabe-se que o cérebro processa a musica
separando psicoacusticamente seus componentes em quatro categorias de relagdes sonoras —
altura, duracdo, intensidade e timbre — para, em seguida, ser reintegrada e acometida de
significado musical. (Germano; Rinaldi, 2021; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Louro;
Fernandes, 2023; Muszkat, 2012; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Sloboda, 2008). Nesse
sentido, para que um ouvinte reconhe¢a uma musica, um instrumentista deve habilmente
realizar tarefas simultdneas e em constante alternancia de prioridade de localizar notas, medir
o tempo, ajustar o tonus muscular para controlar o volume e diferenciar os sons através de seu
ataque ao instrumento. Essas tarefas, embora realizadas cotidianamente, adquirem uma
complexidade notavel na musica devido ao alto nivel de controle motor fino exigido,
configurando o fazer musical instrumental como uma das habilidades humanas mais complexas
(Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Louro; Andrade, 2020; Louro, 2012; Louro; Fernandes,
2023; Louro; Nigro, 2021; Sloboda, 2008). Nessa perspectiva, a hipdtese de que o fazer musical
instrumental se fundamentaria a partir dos construtos de localizagdo, medi¢do, tonificagdo e
diferenciacdo se configura como um norte a ser explorado.

Assim sendo, este estudo exploratdrio teve o objetivo de criar um instrumento de medida
neurocognitivo para o fazer musical instrumental baseado na relacdo entre os 4 construtos —
localizagdo, medicao, tonificagdo e diferenciagdo — e as 4 propriedades do fato musical — altura,
duragdo, intensidade e timbre. Para isso, a pesquisa quantitativa e transversal comparou escores
obtidos em avaliagdes psicométricas e psicofisicas entre 20 participantes distribuidos em 4
grupos de acordo com o seu nivel instrumental. A dissertacao esta organizada em oito capitulos
principais: comeca com o capitulo “O Fazer Musical Instrumental”, explorando os aspectos
gerais e conceituais. Em seguida, avanca para “Os Construtos Mentais no FMI”, onde cada um
dos 4 construtos ¢ detalhado em suas bases neurocognitivas essenciais. O capitulo “As
Categorias Executaveis” propde um novo modelo de entendimento da pratica instrumental a
partir de categorias perceptivas do som. O capitulo “Objetivos” clarifica as metas da pesquisa;
“Método” descreve as técnicas e procedimentos usados para coleta e andlise de dados;
“Resultados” apresenta os achados empiricos; e “Discussao” interpreta esses resultados a luz
do conhecimento existente. A dissertacdo conclui com “Consideragdes Finais”, que resume as
descobertas principais e propoe dire¢des para futuras pesquisas.

A relevancia desta exploragdo reside na sua contribuicdo para a performance e
pedagogia musical, oferecendo insights sobre como aprimorar métodos de ensino e praticas de

aprendizagem no campo da musica instrumental. Ao explorar o fazer musical instrumental
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através da lente neurocognitiva, esta pesquisa tem o potencial de enriquecer nossa compreensao
de como os musicos desenvolvem competéncias e habilidades, levando a abordagens de ensino
mais eficazes e experiéncias de aprendizagem mais enriquecedoras para os estudantes de
musica. Também ¢ importante ressaltar o carater democratizador e inclusivo deste enfoque por
se alicer¢car em capacidades inatas do ser humano. Por fim, que todos se sintam confortaveis
para estimular seu artista interior através do fazer musical instrumental, afinal “o artista ndo ¢
um tipo especial de pessoa, mas toda pessoa ¢ um tipo especial de artista” (Dourado; Milet,

1998, p. 5).
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2. O FAZER MUSICAL INSTRUMENTAL

Esta se¢do introduz os conceitos-chave do fazer musical instrumental relevantes para a
pesquisa. Comega delineando o termo, seus componentes essenciais, € oferecendo uma visao
geral sobre seu estudo. O foco se desloca para o fato musical — essencial a temdatica —
abordado sob Oticas fenomenologicas e perceptivas. Com esses conceitos fundamentais
delineados, a hipotese do estudo ¢ analisada a luz do suporte teorico dado, fortalecido pela
literatura cientifica e por evidéncias praticas de observagdes empiricas. Assim, a se¢do prepara
o terreno para a andlise dos construtos mentais propostos e das categorias executaveis do fato

musical, criando um alicerce para entender suas inter-relagdoes no contexto deste estudo.

2.1.CONCEITO GERAL

O "Fazer Musical Instrumental" (FMI) € um termo utilizado para se referir ao fendmeno
universal que engloba todas as agdes humanas fundamentais orientadas para a manifestacao de
um fato musical e executadas por um instrumentista em um objeto musical (Chang-Arana et
al.,2023; Chiu, 2020; Goldstein, 2005; Hargreaves; Lamont, 2017; Lehmann; Sloboda; Woody,
2007; Louro, 2012; Louro; Fernandes, 2023; Louro; Nigro, 2021; Schiffman, 2005; Sloboda,
2008; Tan; Pfordresher; Harr¢, 2010).

Teorizadas por essa pesquisa, essas acdes humanas sdo ocasionadas pelas quatro tarefas
que qualquer concepgao musical demanda de um instrumentista para sua materializacdo como
fato musical: localizar, medir, tonificar ¢ diferenciar sons. Essas tarefas sdo concomitantes, se
interferem mutuamente ¢ estdo sob constante alternancia de prioridades. Além disso, sdo
regidas pelos quatro construtos mentais responsaveis pela sua materializagdo. Dessa forma, o
FMI ¢ inerente a todos os tipos de instrumentistas e ocorre sempre que um individuo escolhe
interagir com um objeto musical — termo detalhado a seguir — independentemente de seu nivel
de compreensdo musical ou contexto cultural (Ashley; Timmers, 2017; Cox, 2016; Germano;
Rinaldi, 2021; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Peretz; Zatorre, 2003; Serafine, 1984;
Sloboda, 2008).

No cerne deste fendmeno, encontram-se 4 construtos mentais—Ilocalizacao, medicao,
tonificacdo e diferenciagdo—que funcionam como os recursos que o instrumentista tem para
executar as tarefas mencionadas, transformando sua concep¢do em um fato musical. Assim,
esses construtos mentais sdo os pilares das supracitadas agdes humanas que, apesar de

reconheciveis, sdo transmorficas devido as especificidades do corpo do objeto musical. Em
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outras palavras, a manifestacao da forma do FMI varia a partir das possibilidades unicas de
expressdao musical que o corpo de cada instrumento oferece.

Nessa perspectiva, o FMI € a instancia anterior e fundamentadora do que comumente se
entende por técnica instrumental, representando uma interagdo complexa entre mente, corpo e
objeto musical. Do ponto de vista neurocognitivo, seus construtos mentais podem ser
interpretados como especificagdes aprofundadas das funcdes executivas de um instrumentista.
Paralelamente, do ponto de vista musical, seus construtos sao o ponto-chave que todo professor
instrumental deveria objetivar em sua didatica e as ferramentas que os intérpretes
constantemente refinam em suas praticas. Assim, o FMI constitui um objeto de estudo
complexo e de abordagem interdisciplinar que desencadeia a rica diversidade de praticas de
expressOes musicais. Ao mesmo tempo, € democraticamente acessivel e profundamente
individualizado por estar fundamentada em capacidades cognitivas humanas que permitem a

traducdo de intencdes artisticas em realidade sonora.

2.1.1. Elementos Principais

A inter-relagdo entre os elementos principais do FMI constitui a esséncia da produgao
musical instrumental, envolvendo a concep¢do musical, o instrumentista, o objeto musical e o
fato musical. Cada elemento desempenha um papel fundamental nesta dinamica complexa,
onde a cognicdo, expressdo e materializagdo musical se entrelagam.

No centro do FMI reside a concepgao musical, que ¢ a ideia ou intengdo musical ainda
nao manifestada fisicamente, originada na cogni¢cdo musical do instrumentista. Esta concep¢ao
abrange tanto a imaginagao sonora quanto as intengdes expressivas e estruturais, servindo como
o ponto de partida para o processo criativo. Assim, a concep¢ao musical desencadeia o fato
musical, mediada pela interacao do instrumentista com seu objeto musical.

O instrumentista ¢ o agente ativo do FMI que transforma a concep¢do musical em
expressao sonora. Abrangendo individuos de qualquer nivel de educagdo musical ou contexto
cultural, o instrumentista utiliza suas habilidades técnicas, expressivas e cognitivas para
interpretar e realizar a concep¢ao musical. A diversidade de backgrounds dos instrumentistas
contribui para a riqueza e variabilidade das manifestacdes do FMI, refletindo uma ampla gama
de interpretacdes e expressdes musicais.

O objeto musical ¢ definido como um meio fisico autbnomo por meio do qual o
instrumentista expressa sua concepcao musical. O termo ¢ utilizado para se referir a uma

categoria especifica de instrumentos musicais que ofertam ao instrumentista a manipular
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relacdes sonoras intrinsecas ao seu corpo fisico, diferenciando-se de instrumentos eletronicos,
por exemplo. Essas possibilidades sdo exploradas pelo instrumentista para materializar o fato
musical, com cada instrumento impondo suas proprias limitagdes e oportunidades a expressao
musical.

O fato musical € a concretizacdo da concepcao musical, a manifestacdo tangivel da ideia
musical inicial através da interagdo entre instrumentista e objeto musical. Este elemento
representa o culminar do processo do FMI, onde a intencdo artistica se materializa em forma
sonora. Detalhado em se¢des subsequentes, o fato musical € tanto o objetivo final da pratica
instrumental quanto o meio pelo qual a musica é comunicada e apreciada.

A inter-relagdo desses elementos ¢ fundamental para a compreensao do FMI como um
processo dinamico ¢ multidimensional. A concep¢ao musical guia as a¢des do instrumentista,
cujas escolhas interpretativas e técnicas sdo moldadas pelas caracteristicas do objeto
instrumental. O resultado dessa interagdo ¢ o fato musical, que encapsula a visdo artistica
original dentro das possibilidades e limitagdes do meio instrumental escolhido. Assim, o FMI
emerge como uma pratica rica e complexa, fundamentada na interagdo continua entre mente,

corpo e instrumento.

2.1.2. Consideracodes sobre o termo

O termo "Fazer Musical Instrumental" ja ¢ encontrado na literatura cientifica. Contudo,
a abordagem e modelagem teorica discutidas nesta pesquisa oferecem um aprofundamento e
uma contextualizagdo que vao além das meng¢des anteriores. Enquanto algumas pesquisas ja
contemplam o FMI, muitas delas ndo exploram a complexidade e as nuances tedricas que este
estudo propde, limitando-se, em alguns casos, a uma men¢do mais genérica ou
musicoterapéutica, sem a especificidade e nuance didatica aqui apresentados (Lehmann;
Sloboda; Woody, 2007).

No dominio terminologico da musica, termos como "técnica", "pratica instrumental",
"performance musical" e "gesto musical" apresentam nuances distintas, cada um refletindo uma
faceta especifica da experiéncia musical (Chang-Arana et al., 2022; Fallowfield; Gomez, 2022;
Godey; Leman, 2010; Godey, 2003; Grinchenko, 2022; Jones-Imhotep, 2016; Lostanlen et al.,
2021; Skoogh; Frisk, 2019; Yao; Li, 2022)."Técnica" pode induzir ao enfoque de habilidades
exclusivamente motoras, '"pratica instrumental" alude a atividades voltadas para a
profissionalizacdo, e "performance musical" destaca a execucdo de obras diante de uma

audiéncia. Diferenciando-se destes, o FMI ¢ uma concep¢do mais abrangente que abarca a
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interagdo inicial e essencial entre o instrumentista e o objeto musical, englobando ndo somente
a execucdo ou expressdo, mas também a aprendizagem e assimilagdo das relagdes musicais.
Enquanto o "gesto musical", por sua vez, concebe o movimento como unidade bésica principal
ndo necessariamente conectado a sintaxe musical, o FMI interpreta os movimentos como
manifestagdes intrinsecas de elementos musicais, integrados de forma coesa a expressdo e
estrutura musical (Godey; Leman, 2010).

Diante disso, o FMI foi construido como um desdobramento da expressdao "fazer
musical", amplamente utilizada por educadores musicais para se referir, de maneira genérica,
ao ato global de fazer musica. A expressdo foi significativamente enriquecida pelas
contribui¢cdes de Louro (2012), que conferiu um sentido didatico especifico ao termo ao
estabelecer uma das primeiras associagdes entre os elementos musicais ¢ os fatores
psicomotores (Alves, 2012; Louro, 2012; Louro; Fernandes, 2023). Ao vincular conceitos como
tonicidade, que se refere a forca e vigor dos movimentos; lateralidade, a preferéncia por um
lado do corpo; e esquema corporal, a percepgao do corpo no espago € em relagdo aos objetos,
com a aprendizagem musical, a autora ilumina o caminho para uma abordagem mais integrada
da musicalizag¢io, que encontra eco na Cogni¢io Musical Corporificada®. Nessa perspectiva, o
FMI pode ser entendido como um aprofundamento das ideias de Louro com foco exclusivo na
execug¢ao instrumental.

Portanto, ao adotar o FMI, esta pesquisa busca aprofundar a aplicacdo genérica das
mengdes existentes, proporcionando uma base tedrica solida que abrange a complexidade da
produgdo musical instrumental. O FMI, assim, se posiciona como uma ferramenta conceitual
fundamental para a compreensdao detalhada da pratica musical, almejando uma aplicacao
didatica que valoriza tanto a cognicao quanto a expressao corporal na manifestacao do fato

musical — detalhado na proxima segao.

2.2. O FATO MUSICAL

Um fato musical é o acontecimento da musica em si, isto ¢, a realizacdo concreta da
organiza¢do, manipulagdo e execugao de relagdes sonoras em uma linha temporal com objetivo
estético (Cox, 2016; Germano; Rinaldi, 2021; Goldstein, 2005; Molino; Underwood; Ayrey,

1990; Sloboda, 2008). Conforme Goldstein (2005) concebe, para entender um evento sonoro

! Essa perspectiva vé o corpo como um mediador crucial no processo de transformar ideias musicais em realidade
sonora, uma relagdo profundamente explorada por pesquisadores como Marc Leman e Arnie Cox (Cox, 2016;
Germano; Rinaldi, 2021; Godey; Leman, 2010).
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como musica, ¢ necessario perceber relagdes entre uma sucessdo de sons. O som €, nesse
sentido, a matéria-prima fisica do fato musical. Consequentemente, ¢ através do que um som
tem a oferecer como recurso manipuldvel — suas propriedades — que relagcdes de um som para
outro poderao ser estabelecidas, percebidas e executadas como musica.

Ao longo da histdria, o conceito de musica pode ser dividido em 3 blocos gerais que
refletem mudancas paradigmaticas significativa (Germano; Rinaldi, 2021). Inicialmente, da
antiguidade até a Idade Média, o paradigma representacionista via a musica como imitagao da
ordem cdsmica ou da esséncia divina. Seguiu-se na era moderna o paradigma absolutista, que
considerava a musica uma entidade autonoma, definida por leis estruturais internas. Finalmente,
a visdo sociologica emergiu no século XX, interpretando a miisica como expressao das relacdes
sociais e culturais (Downes, 2014; Freedman, 2003; Grout; Palisca, 2001; Levinson, 2011;
Pires, 2019; Rowell, 1983; Scandarolli, 2017; Scruton, 1999).

Este percurso histdrico culmina na atual ado¢do de uma perspectiva fenomenologica
pelos pesquisadores de cogni¢do musical, que se alinha com a premissa de que a musica, em
sua esséncia, ¢ um fendmeno experimentado diretamente pelo ouvinte ou instrumentista
(Germano; Rinaldi, 2021). Tal abordagem permite uma compreensdo mais profunda dos
processos cognitivos subjacentes a percep¢do e producdo musical, aprofundando o

entendimento dos processos de significagdo musical.

2.2.1. Panorama Geral das Teorias sobre a Compreensiao Musical

No campo da neurociéncia e cogni¢do, varias abordagens oferecem um panorama
abrangente e multifacetado sobre como os individuos aprendem, processam e se desenvolvem
musicalmente (Hargreaves; Lamont, 2017). As teorias baseadas em estagios de
desenvolvimento delineiam a progressao dos individuos através de fases sequenciais
especificas ao longo do tempo. As abordagens focadas na cogni¢ao, por suas vezes, mergulham
Nnos pProcessos € mecanismos cognitivos que fundamentam a interacdo do individuo com a
musica. Os sistemas de simbolos investigam o significado e a aplicagdo de simbolos e notagdes
na musica, revelando como a linguagem musical ¢ decodificada e compreendida. As que se
baseiam na teoria musical, por outro lado, concentram-se nas estruturas e teorias que suportam
a pratica e a compreensdo musicais, desvendando os principios que regem sua criagdo e
interpretacdo. As abordagens que enfatizam fatores sociais examinam o impacto de contextos
sociais, culturais e ambientais no desenvolvimento musical, reconhecendo a musica como uma

experiéncia profundamente enraizada na interagdo humana. Por fim, os métodos
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neurocientificos aplicam as descobertas da neurociéncia para explorar as bases neurais da
cognicdo musical, abrindo novas fronteiras no entendimento de como o cérebro percebe e
responde a musica.

No ambito dos estagios do desenvolvimento, a famosa Teoria Espiral do
Desenvolvimento Musical, de Swanwick e Tillman, apresenta uma visdo compreensiva sobre
o desenvolvimento musical infantil, estruturando-se em quatro niveis: materiais, expressao,
forma e valor (Franga, 2018). Este modelo sugere que as criancas evoluem musicalmente
através desses estdgios em uma sequéncia espiralada, permitindo um aprofundamento e
sofisticacdo continuos na compreensdo musical (ver [lustracdo 1). Ao abordar desde a resposta
sensorial inicial até a reflexdo critica sobre as experiéncias musicais, 0 modelo enfatiza a
importancia da interacdo social na musica, propondo que o desenvolvimento musical
transcende do individual para o coletivo, enriquecendo a expressdo musical compartilhada
(Franca, 2018; Grossi, 2014; Hargreaves; Lamont, 2017; Swanwick, 2001; Swanwick; Franga,
2021; Swanwick; Tillman, 1986).

Iustracio 1: Modelo Espiral do Desenvolvimento Musical

(15+)

Metacognigiao = Sistematico

Simbdlico

(10-15)
Jt)g\)
Hmaginativo
(4-9)
Imitagio
(0-4)

Dominmo

Direcionado para

compartilhamento soc 1al

Fonte: (Franca, 2018, p. 148)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra um diagrama em espiral com vérias camadas, cada uma representando diferentes estagios ou tipos de
aprendizado e expressdo, divididas da seguinte forma: na base, a se¢ao "Dominio" ¢ marcada como sensorial e manipulativa; acima, "Imita¢ao"
¢ rotulada como pessoal; "Jogo imaginativo" aparece sem rotulos especificos; "Expressdo" ¢ caracterizada como pessoal e vernacular; "Forma"
¢ descrita como especulativa e idiomatica; e no topo, "Valor" ¢ indicado como simbodlico e sistematico. As idades para cada estagio sdo
mostradas a direita, variando de 0-4, 4-9, 10-15 a 15+ anos. A espiral tem uma seta no final, apontando para a metacognigdo, e outra seta na
base aponta para fora, sugerindo que o aprendizado visa ao compartilhamento social.
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Ainda no campo do desenvolvimento, Modelo de Fase de Hargreaves e Galton, descreve
o desenvolvimento artistico em cinco fases etarias: sensorio-motor, figurativo, esquematico,
sistemas de regras e profissional. Evitando deliberadamente o termo "estagio" para se distanciar
das concepgdes piagetianas, este modelo baseia-se em andlises empiricas transmodais,
abrangendo diferentes formas de arte. Desde a exploragdo sensorial precoce até a capacidade
de inovagdo e autorreflexdo, o modelo enfatiza a evolugdo das habilidades de representacao e
expressao, oferecendo uma estrutura para compreender a progressao artistica desde a infancia
até a maturidade artistica (Hargreaves, 2012; Hargreaves; Lamont, 2017). A Ilustracdo 2 ¢ um
quadro que relaciona cada fase as habilidades de canto, representagdo grafica, percepgao

melodica e composicao do modelo:

Ilustracio 2: Modelo de Fase de Hargreaves e Galton

Phase Singing Graphic Melodic perception Composition
representation

Professional enactive and

(15+ years) reflective
strategies

Rule systems intervals, scales formal-metric analytic recognition ‘idiomatic’

(8-15 years) of intervals, key conventions
stability

Schematic ‘first draft’ songs figural-metric: conservation of ‘vernacular’

5-8 years) more than one melodic properties conventions
dimension

Figural ‘outline’ songs: figural: single global features: assimilation of

(2-5 years) coalescences dimension pitch, contour cultural music
between

spontaneous and
cultural songs
Sensori-motor  babbling, rhythmic  scrmibbling: “action  recognition of melodic  sensory,
(0-2 years) dancing equivalents’ contours manipulative

Fonte: (Hargreaves; Lamont, 2017, p. 19)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma tabela categorizando o desenvolvimento musical em cinco fases distintas: Sensorio-motor (0-2
anos), onde o canto envolve balbucio e danga ritmica, a representacdo grafica ¢ feita através de "rabiscos equivalentes a acdo", a percepgao
melodica foca no reconhecimento de contornos melddicos € a composigdo ¢ sensorial € manipulativa; Figural (2-5 anos), caracterizado por
canto de "musicas esbogo" que mesclam elementos espontineos e culturais, representagdo grafica em uma dimensao, percepgdo melodica de
caracteristicas globais como tom e contorno, € composi¢do pela assimilagdo de musica cultural; Esquematico (5-8 anos), com "primeiros
rascunhos" de musicas, representagao grafica figural-métrica com mais de uma dimenséo, conservagao de propriedades melddicas na percepgao
e uso de convengdes "vernaculares" na composigdo; Sistemas de regras (8-15 anos), envolvendo intervalos e escalas no canto, representagio
formal-métrica, reconhecimento analitico de intervalos e estabilidade de tonalidade na percepg¢do melddica, e adogdo de convengdes
"idiomaticas" na composi¢do; e Profissional (15+ anos), com pratica avangada em todas as categorias, incluindo canto profissional, estratégias

reflexivas e enativas tanto na percep¢do melodica quanto na composicdo.

No modelo inovador de "Musica como Cognigao" proposto por Mary-Louise Serafine,
a musica ¢ conceituada ndo apenas como uma entidade artistica, mas como um fendmeno
intrinsecamente cognitivo, centrado na dindmica interativa entre o ouvinte ou o executante € a

propria musica (Serafine, 1984). Serafine propde uma divisdo entre processos temporais - 0s
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quais se referem a organizagao e percepc¢ao de eventos musicais no tempo, como ritmo, melodia
e harmonia - e processos nao temporais - que abordam aspectos mais abstratos da musica,
incluindo a estrutura, forma e a construgdo tedrica por tras das pecas musicais. Ao apontar a
importancia da idade como fator determinante na evolucdo desses processos cognitivos
musicais, Serafine conceitua que a musica serve como um poderoso veiculo para o
desenvolvimento cognitivo (Hargreaves, 2012; Rosa, 2021).

A Teoria de Aprendizagem Musical de Gordon ¢ centrada na audiacdo, conceito que
Edwin Gordon define como a capacidade de assimilar e compreender musica, quer seja ouvida,
lida ou criada. Este conceito fundamental diferencia a percep¢ao auditiva imediata da audiacao,
que envolve processos cognitivos apds a percepc¢ao auditiva. O autor estabelece que a audiagao
esta para a musica assim como o pensamento estd para a linguagem. Gordon elabora uma
estrutura complexa para o aprendizado musical, detalhando estagios e tipos de audiacdo que
refletem a profundidade da compreensdo musical. A teoria ndo sé contribui para uma
compreensdo mais rica da cogni¢do musical, mas também enfatiza a importancia da formacao
e pratica musical desde a infancia para o desenvolvimento das habilidades de audiagdo
(Almeida; Batalha, 2010; Caneca, 2020; Hargreaves, 2012).

A Abordagem dos Sistemas de Simbolos de Gardner e Projeto Zero, influenciada por
Jerome Bruner, investiga o desenvolvimento cognitivo e artistico através do uso de simbolos,
categorizando representacdes em ativas, icOnicas e simbdlicas. Howard Gardner e o Projeto
Zero ampliam a pesquisa para abranger inteligéncia, criatividade e aprendizagem
interdisciplinar, destacando como a cognicao e o afeto se interligam nas experiéncias artisticas
e musicais. Este modelo ressalta a aquisicao e uso de simbolos como mediadores cruciais no
desenvolvimento artistico, sugerindo uma interacdo dinamica entre desenvolvimento,
aprendizagem e pratica musical (Gardner, 2003; Hargreaves; Lamont, 2017; Nunes, 2014).

Adam Ockelford no Modelo 'Sounds of Intent' (SOI) utiliza a teoria zygdnica®, para
explorar o desenvolvimento musical em seis niveis distintos: (1) Confusao e Caos, onde nao ha
consciéncia sonora; (2) Consciéncia e Intencionalidade, marcada por uma percepcao emergente

de sons e suas possibilidades; (3) Relacionamentos, Repeticdo e Regularidade, focando no

2 A teoria zygonica, desenvolvida por Adam Ockelford, é uma abordagem tedrica na musica que foca na ideia de
que a estrutura musical € caracterizada por repeti¢des com variagdes. Segundo essa teoria, elementos musicais sdo
repetidos de maneiras similares, mas ndo idénticas, ao longo de uma peg¢a musical. O termo "zygonica" deriva da
palavra grega "zygon", que significa "jugo", simbolizando as relagdes entre eventos musicais que sdo parecidos,
mas ndo idénticos. Essa teoria propde que as relagdes zygonicas sdo fundamentais para compreender a organizagao
e a evolugdo das estruturas musicais. Ela se baseia no principio de derivagdo através da imitag@o, onde novos
elementos musicais sdo derivados de elementos existentes por meio de processos como transposi¢ao, inversdo,
retrogradagdo e ampliagdo ou redugdo ritmica (Voyajolu; Ockelford, 2016)
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reconhecimento de padrdes musicais; (4) Formacao de Clusters de Sons, com a percepcao de
agrupamentos sonoros; (5) Ligacdes Estruturais Profundas, que revela uma compreensao das
estruturas musicais subjacentes; e (6) Expressao Artistica Madura, indicando uma apreciagao
da expressdo emocional na musica. Este modelo inovador revela o potencial da musica como
meio de comunicagdo alternativo, especialmente para criangas com autismo ou dificuldades de
aprendizado profundas. Ao aplicar a teoria zygonica em contextos reais, como interagdes
professor-aluno e sessoes terapéuticas, destaca-se a intencionalidade e a influéncia mitua nas
estruturas das interagcdes musicais, refor¢ando a ideia de que a musica pode desempenhar um
papel significativo no desenvolvimento cognitivo e social (Hargreaves, 2012; Hargreaves;
Lamont, 2017; Voyajolu; Ockelford, 2016). A Ilustragdo 3 ¢ um esquema do modelo SOI. Os

niveis propostos sao divididos em expressoes proativas, reativas e interativas. Além disso, sdao

observados em sequéncia de dentro para fora do circulo:

Ilustracao 3: Modelo SOI
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Fonte: Adaptado de (Hargreaves; Lamont, 2017, p. 30)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um diagrama circular dividido em trés setores principais, rotulados como Reativo, interativo e
Proativo, cada um representando diferentes modos de engajamento musical. O setor Reativo mostra etapas como "engaja com pecas para criar

uma narrativa", "responde ao agrupamento de caracteristicas culturais e conotagdes estruturais"”, e "mostra uma crescente consciéncia do som".
No setor Interativo, descreve agdes como "interage com outros usando som", "improvisa musica de crescente dura¢ao usando habilidades de
conjunto desenvolvidas", e "faz musica expressivamente com um repertorio cada vez maior em diferentes estilos e géneros". Por fim, o setor

Proativo inclui agdes como "busca comunicar através da criagdo de pegas complexas", "performa musica improvisada de forma colaborativa e

coerente em grupo", e "intencionalmente faz padrdes de beleza no som". Este diagrama ilustra a progressdo e expansdo de habilidades e
abordagens na pratica musical, desde rea¢des esponténeas e imitagdes até expressdes complexas e colaborativas.
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As Abordagens Socioculturais, inspiradas por Lev Vygotsky, reconhecem que o
desenvolvimento musical ¢ intrinsecamente ligado as intera¢des sociais e culturais. A
abordagem de Capra e Bronfenbrenner enfoca a complexa interagdo entre individuos e seus
ambientes multifacetados. Urie Bronfenbrenner, ao distinguir niveis interativos como
microsistema, mesossistema, exossistema, macrosistema e cronossistema®, ilustra como o
ambiente exerce uma influéncia profunda no desenvolvimento individual, incluindo o musical.
Esta abordagem sublinha que as experiéncias musicais sao enraizadas em contextos sociais €
culturais especificos, sugerindo uma visao holistica do desenvolvimento musical (De Fatima;
Lovisi de Freitas; Dias, 2010; Hargreaves, 2012; Hargreaves; Lamont, 2017). A Tlustragdo 4 ¢

um esquema dos niveis interativos e fatores propostos por Bronfenbrenner:

Hustracéo 4: Niveis interativos de Bronfenbrenner
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Fonte: (Hargreaves; Lamont, 2017, p. 36)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um diagrama concéntrico que ilustra os sistemas de influéncia ao redor de um individuo, conforme a
teoria ecologica de Bronfenbrenner. No centro estd o "Individuo", com caracteristicas como sexo, idade e satde. Este nucleo ¢ cercado por
varias camadas que representam diferentes niveis de influéncia social e ambiental. O "Microsistema" inclui influéncias imediatas como familia,
escola, colegas e vizinhanga. O "Mesossistema" engloba as interagdes entre os componentes do microsistema, como amigos da familia e
vizinhos. O "Exossistema" contém elementos que afetam o individuo indiretamente, incluindo a midia de massa, servicos de saude, e servigos
sociais e legais. O "Macrossistema" abrange as atitudes e ideologias culturais que moldam os outros sistemas. Por fim, o "Cronossistema"
envolve a dimensdo temporal, tratando das condigdes socio-historicas e eventos de vida ao longo do tempo. Setas entre as camadas indicam a
interconectividade dos sistemas e sua influéncia na vida do individuo.

3 O microsistema refere-se ao ambiente imediato no qual o individuo interage diretamente, como a familia e a
escola. O mesossistema abrange as conexdes entre os microsistemas, como a relagdo entre a escola e a casa. O
exossistema inclui contextos mais amplos que afetam o individuo indiretamente, como o local de trabalho dos
pais. O macrosistema engloba os padrdes culturais, sociais e econdmicos mais abrangentes de uma sociedade. Por
fim, o cronossistema introduz a dimensao do tempo, considerando como as mudancgas pessoais ¢ ambientais ao
longo do tempo afetam o desenvolvimento (Hargreaves; Lamont, 2017).



32

Na mesma linha, Eric Clarke, na Ecologia Musical, desafia as abordagens cognitivas
tradicionais ao enfatizar a percepcao direta das estruturas sonoras no ambiente. Ele propde que
a interacdo com a musica ¢ mediada pelas affordances sonoras: possibilidades de agao que um
objeto, ambiente ou sistema sonoro oferece ao observador. Este enfoque ressalta a importancia
da acgdo, adaptacdo e aprendizado perceptivo na experiéncia musical, fornecendo uma
abordagem fundamentada na interacao direta com o ambiente sonoro (Clarke, 2005; De Fatima;
Lovisi De Freitas; Dias, 2010; Hargreaves; Lamont, 2017).

Albert Bandura, com suas Abordagens Cognitivas Sociais, realga a importancia da
autoeficacia, auto-organizagao e autorregulacdo no desenvolvimento musical. Bandura propde
que as percepgoes individuais e as crengas sobre a propria capacidade musical influenciam
significativamente a motivagdo ¢ o engajamento na pratica musical, integrando aspectos
cognitivos e sociais no estudo do desenvolvimento musical (Bragagnolo, 2016; De Fatima;
Lovisi De Freitas; Dias, 2010; Hargreaves; Lamont, 2017).

No ambito da neurociéncia, o Neuroconstrutivismo e€¢ o Conexionismo oferecem
perspectivas complementares sobre como as experiéncias musicais moldam e sdo moldadas por
estruturas neurais. O neuroconstrutivismo foca em como o cérebro se especializa com base nas
atividades escolhidas, mostrando a adaptagdo das redes neurais em resposta a pratica musical.
O conexionismo, utilizando modelagem computacional, ilustra como padrdes de ativacao
neural representam processos cognitivos musicais, destacando a plasticidade neural subjacente
a aprendizagem e percepcdo musical. Ambas as abordagens enfatizam a interagdo dindmica
entre desenvolvimento cognitivo e experiéncias musicais, contribuindo para uma compreensao
mais profunda da base bioldgica da cognicao musical(Hargreaves, 2012; Hargreaves; Lamont,
2017). A Tlustragao 5 € o modelo revisado de feedback reciproco de processamento musical de

Hargreaves:
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Iustracio 5: Modelo revisado de feedback reciproco de processamento musical

Situatons and
contexts

PRODUCTION
performance: interpretabon, expression
COMPOSHION. IMProvisabon

» IMAGINATION “
internal mental representabions.
> schemes and cultural frames. scnpts; -
neural basis

PERCEPTION

physiologecal, cognitive, affective
rosponses esthotic preferencos

> listener/composer. <
improviser performer

Fonte: (Hargreaves; Lamont, 2017, p. 50)

#pratodosverem: A ilustragdo exibe um diagrama que representa a interagdo entre musica, situagdes e contextos, € 0s processos cognitivos
envolvidos na experiéncia musical. No topo e na base do diagrama, as caixas rotuladas "Musica" e "Situagdes e contextos" indicam um fluxo
bidirecional, sugerindo uma influéncia mutua. Central no diagrama esta uma sequéncia vertical de trés caixas interligadas que descrevem os
processos cognitivos: "Percep¢do", "Imaginagdo” e "Produgo”. A caixa de "Percepcdo" detalha respostas fisiologicas, cognitivas, afetivas e
preferéncias estéticas. "Imaginagao" abrange representagdes mentais internas, esquemas e quadros culturais, bem como scripts. Por fim,
"Produgdo" inclui performance, interpretacdo, expressiao, composi¢do ¢ improvisacdo. No fundo, uma caixa horizontal se estende por baixo
destas trés, marcada como "ouvinte/compositor/improvisador intérprete", indicando o papel dos individuos em todos esses processos. As setas
entre todas as caixas sugerem uma dindmica continua e interativa entre ouvir, imaginar e produzir musica dentro de variados contextos e
situagdes.

2.2.2. Os Processos de Metaforizacao e Categorizacio Sonora

De modo geral, ¢ possivel notar que todos os modelos tedricos mencionadas
anteriormente se baseiam - cada um a sua maneira - nos processos de metaforizagao e
categorizacdo de sons em musica. Tais processos sdo determinantes para a maneira como
compreendemos e interagimos com a musica, permitindo-nos ndo apenas reconhecer padrdes e
estruturas, mas também atribuir significados e emog¢des a eventos sonoros. Assim, cabe agora
aprofundar o entendimento sobre os processos no ambito desta pesquisa.

O ato de relacionar sons, e por consequéncia identificar sentidos atribuidos como
musica, pressupde a capacidade de concatenar um som com outro. Além da forte participagao
da memoria, a atribui¢ao de sentidos entre os sons também ocorre por raciocinio metaférico
(Cox, 2016; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sloboda, 2008). A Teoria Conceptual da
Metafora de Lakoff e Johnson (2008) define a metafora como o ato de “emprestar” o sentido
de algo préximo de nossa compreensdo para entender o sentido de algo distante. Em outras

palavras, um raciocinio metaforico utiliza a 16gica de uma experiéncia mais concreta e tangivel
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para dar sentido a uma experiéncia abstrata. Assim, ¢ crucial para nossa compreensao musical,
pois, segundo Cox (2016, p. 70, traducdo nossa), “a invisibilidade, a intangibilidade e a
efemeridade da musica a tornam particularmente suscetivel a conceituagcdo metaforica’.

No dia a dia, recorremos frequentemente a metaforas para expressar nosso entendimento
musical. Utilizamos termos espaciais, como "alto" e "baixo", para descrever frequéncias
sonoras, associando intuitivamente a verticalidade espacial com a altura dos sons. Da mesma
forma, falamos de "profundidade" musical ao referir-nos a complexidade ou riqueza harménica,
emprestando nogdes espaciais para qualificar texturas musicais. Outra metafora comum ¢ a
descricao da "cor" do som, onde atributos visuais sdo usados para discutir qualidades
timbristicas, sugerindo uma paleta sonora tao variada quanto o espectro visual. Adicionalmente,
a expressao "movimento" musical emprega uma metafora fisica para descrever a progressao
harmonica, melodias ascendentes ou descendentes, evocando a sensacdo de deslocamento no
espago.

A partir do raciocinio metaforico, € possivel estabelecer categorias perceptivas no fato
musical ao agrupar relagdes sonoras com base em caracteristicas compartilhadas (Cox, 2006;
Godgay, 2003; Hargreaves; Lamont, 2017; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007a; Levitin, 2006;
Margulis, 2019; Peretz; Zatorre, 2003; Swanwick, 2001; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).
Analogamente aos principios gestalticos que regem a percep¢ao visual — tais como
semelhanca, proximidade e continuidade —, a percepgao musical se vale de processos similares
para estruturar e interpretar paisagens sonoras complexas (Hermes, 2023; Kubovy; Pomerantz,
1981; Reiser; Koffka, 1936). Essa organizagdo permite aos ouvintes discernirem padrdes
musicais, identificarem texturas sonoras e reconhecer formas musicais dentro de uma
composi¢ao, promovendo a compreensao de obras musicais como entidades coerentes e
significativas. No fato musical e no contexto dessa pesquisa, a categorizagdo perceptiva se
manifesta através das propriedades fundamentais do som —frequéncia, tempo, amplitude e
complexidade.

A altura sonora, fundamentada na frequéncia das ondas sonoras, descreve a percepcao
de sons em termos de grave ou agudo. Medida em Hertz (Hz), ela reflete o nimero de ciclos de
compressdo e rarefacdo que uma onda completa por segundo. A organizacdo sequencial das
frequéncias, do menor ao maior valor em Hz, constitui uma faixa que, interpretada
verticalmente, define a altura sonora. Nesse sentido, uma nota musical (ou pitch) ¢ um lugar
dentre de uma faixa de frequéncias. O "d6 central" de um piano, por exemplo, representa uma
frequéncia de 261,63 Hz. Assim, a categoria perceptivel de altura do fato musical engloba todas

as relagdes possiveis entre notas, como os conceitos de intervalo, melodia, contraponto e
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harmonia (Ashley; Timmers, 2017; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007a; Levitin, 2010;
Margulis, 2019; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Schiffman, 2005; Sloboda, 2008b; Tan;
Pfordresher; Harré, 2010; Thompson, 2009; Viel, 2019).

A duragdo ¢ uma propriedade fundamental do som que determina o comprimento
temporal de um evento sonoro (Goldstein, 2005; Schiffman, 2005). Fisicamente, a duragdo ¢
quantificada em segundos, marcando o intervalo desde o inicio até o término de um som.
Musicalmente, ela ¢ medida através da nogao de pulsagcdo: uma contagem interna regular e
constante. Enquanto a pulsagdo fornece a estrutura para a organizacdo ritmica, o ritmo se
manifesta como a articulacdo temporal dos eventos musicais percebidos sobre uma pulsacao.
Assim, a categoria perceptivel de duracao do fato musical engloba relagdes entre ritmo e pulso
a partir da qual nogdes de valores musicais, compasso, polirritmia e forma musical sdo
derivadas (Ashley; Timmers, 2017; Hermes, 2023; Tan; Pfordresher; Harré¢, 2010).

A intensidade, ou volume do som, ¢ determinada pela amplitude da onda sonora,
refletindo a variagdo de pressdo. Sons com amplitudes maiores sdo percebidos como mais
intensos ou "altos". A escala de decibéis (dB), que possui uma relagao logaritmica com a pressao
sonora, ¢ usada para quantificar a intensidade. A musica utiliza a intensidade para construir
dindmicas, essenciais para a expressdo emocional e o destaque de elementos dentro de uma
composi¢ao. Assim, a categoria perceptivel de intensidade do fato musical abarca nogdes de
acentuacdo, métrica, dinamicas, nogdes de cantabile, entre outras uso (Ashley; Timmers, 2017;
Goldstein, 2005; Hermes, 2023; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Schiffman, 2005).

O timbre, definido pela complexidade de uma onda sonora, permite a identificagcdo de
fontes sonoras através da sobreposi¢ao de multiplas frequéncias. Esta propriedade ¢ analisada
utilizando a anélise de Fourier, que decompde uma onda complexa em componentes senoidais
simples. O timbre é a sensa¢do auditiva resultante dessa complexidade, a partir do qual ¢
possivel diferenciar sons de mesma altura, duracao e intensidade. No contexto musical, o timbre
nao soO possibilita a identificagdo de instrumentos, mas também influencia sua articulagdo e
interagdo com o ambiente acustico. Assim, a categoria perceptivel de timbre do fato musical
abarca no¢des como identificagdo do objeto musical, articulacdo e exploracdo do ambiente
acustico (Goldstein, 2005; Hermes, 2023; Mcadams, 2012; Schiffman, 2005; Sethares, 2005;
Silva et al., 2023; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

Com o fato musical e suas categorias perceptivas de relagdes estabelecidas, cabe agora

retomar a hipotese inicial desta pesquisa para uma analise mais aprofundada.
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2.2.3. Aprofundamento na Hipodtese da Pesquisa

Conforme mencionado anteriormente, a hipotese central deste estudo propde que, para
transformar uma concep¢do musical em fato musical, a cogni¢@o interpreta suas 4 categorias
perceptivas como 4 tarefas a serem realizadas em um objeto musical: localizar, medir, tonificar
e diferenciar sons. Essas tarefas, por suas vezes, sdo regidas pelos construtos mentais aqui
referidos como localizagdo, medicao, tonificagdo e diferenciagao que estdo respectivamente
relacionadas as categorias de altura, duracdo, intensidade e timbre. Esta conjectura apoia-se em
dois pilares detalhados a seguir: as evidéncias neurocientificas, que abrangem tanto as
transformagdes cerebrais resultantes da pratica musical quanto o processamento musical; e

evidéncias historicas referentes a objetos musicais € a pratica profissional de um instrumentista.

2.2.3.1.Evidéncias Neurocientificas

O primeiro ponto a colocar em termos neurocientificos estd nos achados em pesquisas.
Nos tltimos dez anos, trés grandes grupos de estudo foram observados: estudos sobre o cérebro
de musicos instrumentistas, diferencas entre a pratica instrumental e a apreciacdo musical do
ponto de vista neurocientifico e os beneficios da pratica instrumental. Cada grupo contempla
uma ampla gama de pesquisas que destacam o impacto significativo da pratica musical no
desenvolvimento e na fungao cerebral.

No que tange aos estudos sobre o cérebro de musicos instrumentistas, pesquisas indicam
alteragdes estruturais e funcionais significativas no cérebro desses individuos comparados aos
nado musicos. Fauvel et al. (2014) e Seither-Preisler, Parncutt e Schneider (2014) observaram
um aumento do volume da substancia cinzenta em regides ligadas ao processamento auditivo e
motor, além de uma maior conectividade funcional nessas areas. Proverbio e Orlandi (2016)
notaram que musicos processam informagdes audiovisuais de maneira distinta, variando com o
instrumento praticado. Além disso, Jentzsch, Mkrtchian; e Kansal (2014) e Worschech et al.
(2022) demonstraram que o treinamento musical aprimora o monitoramento do desempenho e
a eficiéncia neural em tarefas executivas, promovendo também plasticidade cortical em adultos
mais velhos.

Quanto as diferencas entre a pratica instrumental e a apreciac¢do, estudos como os de
Kraus et al. (2014) e Guo et al. (2018) exploram como a pratica instrumental ativa promove
neuroplasticidade de maneira mais eficaz que a apreciacdo musical passiva. A pratica

instrumental est4 associada ao aprimoramento de habilidades cognitivas, como memoria verbal,
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precisdo de pronuncia em uma segunda lingua, habilidades de leitura e fungdes executivas,
sugerindo um impacto mais significativo no desenvolvimento cerebral.

Os beneficios da pratica instrumental sao amplos, envolvendo melhorias cognitivas e
sensoriomotores. James et al. (2020) e Jentzsch, Mkrtchian e Kansal (2014) relataram
aprimoramentos em memoria de trabalho, atencdo, processamento de velocidade e flexibilidade
cognitiva. Guo et al. (2018, 2021) destacaram a melhoria na memoria de trabalho apds periodos
breves de treinamento instrumental, enquanto Burnard e Dragovic (2015) evidenciaram
melhorias no bem-estar, habilidades verbais e de memoria visual. Além disso, a relagdo entre
treinamento musical e fungdes executivas, explorada em estudos como o de Okada e Sleve
(2018) mostrou desempenho aprimorado em flexibilidade cognitiva, memoria de trabalho e
fluéncia verbal em musicos. Sachs et al. (2017) e Shen et al. (2019) revelam que criangas com
treinamento musical mostram maior ativagdo em regides cerebrais ligadas ao controle
executivo, além de sustentarem efeitos positivos sobre as fungdes executivas apos o término do
treinamento.

Todos esses achados apontam para alguma especificidade do treinamento musical
instrumental que promove alteragdes cerebrais que ndo sdo adquiridas somente através da
apreciacdo musical. A tentativa de identificar essa especificidade fomentou o inicio do caminho
para a construcao da hipotese.

O segundo ponto a estabelecer reside no proprio processamento musical. Através de
exames de ressonancia magnética e eletroencefalograma, ¢ sabido que este processamento €
uma atividade multifacetada ao envolver variados processos cognitivos concomitantemente que
ativam, por suas vezes, varias areas cerebrais (Alves; Bertissolo, 2019; Goldstein, 2005; Louro;
Andrade, 2020; Louro, 2012; Louro; Fernandes, 2023; Louro; Nigro, 2021; Muszkat, 2012;
Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Schiffman, 2005). Sua primeira instancia ¢ a mesma da
audicdo onde as vibragdes sonoras sdao captadas por células receptoras no ouvido interno e
enviadas pelo nervo auditivo até o tronco encefalico. L4, a informacdo sonora ¢ separada
psicoacusticamente nas propriedades fundamentais do som. Em seguida, as categorias
perceptivas vao se formando a medida em que a informacdo sonora decomposta em suas
propriedades trafega em circuitos de ida e volta por varias areas cerebrais. Posteriormente, é
reintegrada e acometida de significado musical. Vale salientar que a percep¢ao pode variar de
acordo com atribuicdes culturais e experiéncias anteriores ((Hargreaves; Lamont, 2017;
Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Louro; Andrade, 2020; Louro, 2012; Louro; Fernandes,
2023; Louro; Nigro, 2021; Margulis, 2019; Muszkat, 2012; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003;
Sloboda, 2008a; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).
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Paralelamente ao comportamento do processamento musical, Lehmann, Sloboda e
Woody (2007) observaram que as habilidades receptivas (perceptivas e auditivas) precedem as
habilidades produtivas (performance e composi¢ao) no desenvolvimento musical. A partir dessa
observacdo, conjectura-se que, assim como o cérebro processa a musica inicialmente em
camadas separadas para, posteriormente, integra-las, o FMI pode ser compreendido de forma
similar. Sob essa perspectiva, cada tarefa imposta pelo fato musical — localizar, medir, tonificar
e diferenciar sons — representa uma camada distinta no processo de execucao. Essas tarefas
exigiriam construtos mentais especificos para sua realizacdo, os quais sdo especialmente
recrutados durante o FMI. A presenca desses construtos poderia elucidar os achados
neurocientificos mencionados anteriormente, explicando como a percep¢do se transforma em
acdo sobre o objeto musical. Esta inferéncia destaca a importancia do FMI nao somente como
um ato de reprodugdo, mas como um processo cognitivo complexo, andlogo ao processamento
musical, o qual reflete a maneira estruturada e em camadas pela qual a mente de cada intérprete
produz musica. Para avangar na explanacao sobre o delineamento da hipotese, torna-se crucial
observar o ambito profissional musical em busca de elementos que possam corroborar as

inferéncias propostas.

2.2.3.2. Evidéncias Historicas

Cox (2016) argumenta que sons — produzidos por eventos fisicos — indicam
(significam) a fisicalidade de sua fonte atuando, nesse sentido, como evidéncias fisicas da fonte
que os produziu. Em uma breve extrapolacao disso para o contexto desta pesquisa, podemos
considerar que a fonte sonora— objeto musical — ¢, por sua vez, também uma evidéncia fisica
da cognicdo que a concebeu. Ao longo da historia, ndo se sabe precisamente em que momento
o fato musical surgiu. Entretanto, achados arqueoldgicos reforcam que a humanidade
expressava sua cogni¢ao musical em agdes concretas desde seus primordios. Nessa perspectiva,
a flauta de osso de abutre (Ilustracao 6), datada de aproximadamente 40.000 anos atras, assume
uma importancia significativa por ser considerada o instrumento musical mais antigo que se

tem registro (Louro; Andrade, 2020; Pires, 2019):
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Ilustracao 6: Flauta de osso de abutre

e

Fonte: (Pires, 2019)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra as maos de uma pessoa usando luvas brancas segurando delicadamente uma flauta pequena e antiga,
feita de osso ou madeira clara, com varios furos para a produgéo de som. As luvas indicam que o objeto ¢ valioso ou fragil, sugerindo que esta
sendo manuseado com cuidado durante um processo de avaliagdo ou conservagdo, possivelmente em um contexto de museu ou pesquisa
arqueoldgica. A textura e a cor da flauta ressaltam sua antiguidade e a importancia histérica ou cultural que pode ter.

No contexto dessa pesquisa, este artefato ndo é apenas uma reliquia histérica. E,
fundamentalmente, o primeiro objeto do qual se tem registro que foi deliberadamente projetado
para manipular eventos sonoros. Em outras palavras, o ser humano pré-histérico adaptou um
objeto (osso de abutre) para controlar relacdes sonoras de altura, duracdo, intensidade.
Especula-se que a flauta tinha como objetivo a caga, facilitando a aproximagdo aos animais ao
replicar seus chamados ou os ruidos ambientais, evidenciando uma sofisticada compreensao da
interacdo entre som e comportamento animal (Pires, 2019). Neste raciocinio, cada objeto
musical, desde a flauta pré-historica até os instrumentos contemporaneos, serve como uma
evidéncia tangivel da conjectura de que a percep¢do musical se transforma nas tarefas de
localizar, medir, tonificar, e diferenciar sons. O quadro 1 relaciona as principais realizagdes

musicais a periodos histéricos:

Quadro 1 - Relagdo entre periodos historicos e realizacdes musicais

PERIODO HISTORICO REALIZACOES MUSICAIS

Periodo Terciario Organizacao ritmica rudimentar. Batidas com bastdes, percussao corporal e
(Australopithecus) objetos entrechocados.

Paleolitico Inferior

i Gritos e imitagdo de sons da natureza pela boca e laringe.
(Pitecanthropus, entre outros) ¢ urcéza p g

Paleolitico Médio Desenvolvimento do controle da altura, intensidade e timbre da voz. Ha
(Homo musicus) emogao ou intengdo expressiva.
Paleolitico Superior Aquisicao de consciéncia musical, desenvolvimento da linguagem falada e

(Homo sapiens) do canto, criagdo dos primeiros instrumentos musicais.
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Criacdo de instrumentos mais controlaveis (xilofones, litofones, tambores

Paleolitico Superior e ST L.
P de tronco e flautas). Distin¢do entre canto e a fala e entre danga e musica

Mesolitico .
instrumental.
Neolitico Criagdo de membranofones e cordofones. Primeiros instrumentos afindveis.
Idade do Cobre e Idade do Desenvolvimento da metalurgia. Instrumentos de cobre e bronze,
Bronze surgimento das primeiras civilizagdes musicais com sistemas proprios.

Fonte: Adaptado de (Pires, 2019, p. 8)

Em uma andlise global dos objetos musicais, a categoria de altura esta intrinsecamente
ligada a afinacdo e a demarcagdo das notas no corpo do instrumento (temperamento musical).
A duragdo do som pode ser analisada pelo conceito de envelope ADSR* que descreve a evolugdo
temporal do som desde o inicio até o seu desvanecimento. A intensidade, ou volume do som, ¢
controlada pela forca aplicada ao tocar o instrumento. Por fim, o timbre ¢ determinado pelo
material com que o objeto musical € feito, sua estrutura fisica e pela forma com que o som ¢
extraido (batendo, friccionando, soprando, etc) (Cox, 2016; Downes, 2014; Freedman, 2003;
Levinson, 2011; Pritchard, 2019; Rowell, 1983; Scruton, 1999; Soares, 2022; Zatorrea;
Salimpoor, 2013).

Ainda no que concerne a hipotese, Cox (2016) analisa que a maioria dos sons musicais
sao evidéncias das agdes motoras humanas que os produzem, seja diretamente ou indiretamente
por meio de alguma forma de mediagao (por exemplo, arco de violino ou mecanica do 6rgao).
Sobre este aspecto, a autora explora como a notagdo musical ndo apenas representa visualmente
as categorias perceptivas, mas também indica as agdes necessarias para realizar os sons
especificados. Nesta perspectiva, a notagao musical serve para os instrumentistas como um
conjunto de instru¢des sobre o que fazer, ou seja, executar acdes que produzirdo sons mais ou
menos especificos. Para discutir a questdo, a Ilustragdo 7 ¢ o compasso 19 da obra para piano

Jeux d’eau, do compositor Maurice Ravel:

4 ADSR ¢ uma sigla do inglés Attack (Ataque), Decay (Decaimento), Sustain (Sustentacdo) e Release (Liberagao).
Trata-se de um modelo usado na sintese sonora para descrever a vida ttil de um som desde seu inicio até o fim.
"Ataque" € o tempo para o som atingir amplitude maxima; "Decaimento" é o periodo de redugdo até o nivel de
"Sustentagdo", que ¢ a amplitude constante mantida durante a emissdo do som; "Liberagdo" refere-se ao tempo
para o som diminuir até cessar apds a interrup¢do da emissdao. O modelo ¢ amplamente utilizado na musica
eletronica e foi utilizado na pesquisa para fins ilustrativos (Filho, 2022; Kelz; Bock; Widmer, 2019; Soares, 2022).
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Iustracao 7: Compasso 19 de Jeux D’eau
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Fonte:(Ravel, 1986, p. 15)

#pratodosverem: A ilustracdo mostra uma partitura para piano que € um pouco atipica por usar duas claves de sol para ambas as maos. A
musica estd marcada com a dindmica "pp" (pianissimo), indicando que deve ser tocada muito suavemente. A partitura contém varias notas
rapidas como semicolcheias, agrupadas sob arcos de ligadura, sugerindo uma execugao suave e conectada. O niimero 6 acima de alguns grupos
de notas pode indicar um fraseado especifico ou um agrupamento ritmico, guiando a interpretagdo do pianista para essas passagens. Esta
configuragdo ¢ comum em pegas que requerem maior agilidade e uma textura leve nas linhas melddicas, tipicamente explorando registos mais
altos do instrumento.

1]

O mesmo trecho serd utilizado nas ilustragdes 8, 9, 10 e 11, nas quais serdo evidenciadas
cada uma das categorias perceptivas e, consecutivamente, as agdes motoras necessarias a sua
execu¢do para os instrumentistas. Detalhes em amarelo sdo alguns elementos da notacao
musical relativos a altura e localizacao (Ilustragao 8); em azul, relativos a duracao (Ilustragao
9); em lilés, relativos a intensidade (Ilustracdao 10); e, por fim, em verde, relativos ao timbre
(Ilustragdo 11). E importante ressaltar que todas as categorias perceptivas ocorrem

concomitantemente no fato musical.

Ilustracio 8: Compasso 19 de Jeux D’eau com realce de aspectos de altura
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Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustracdo exibe a ilustragdo 7 onde elementos especificos da notagdo musical estdo destacados em amarelo, incluindo as
claves de sol, armaduras de clave, e as cabegas das notas, enfatizando as alturas das notas a serem tocadas.
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Iustragao 9: Compasso 19 de Jeux D’eau com realce de aspectos de duracio
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#pratodosverem: A ilustragdo mostra a ilustragdo 7 onde destaques em azul-turquesa sao aplicados para enfatizar as barras de compasso, as
hastes e as barras das notas, focalizando nas partes da notagdo tradicional musical relativas a duragdo do som.
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Hustracio 10: Compasso 19 de Jeux D’eau com realce de aspectos de intensidade
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#pratodosverem: A ilustragdo mostra a ilustragdo 7 onde destaques em rosa sdo aplicados para enfatizar partes da notagdo tradicional musical
relativas a intensidade do som.

Tustracio 11: Compasso 19 de Jeux D’eau com realce de aspectos de timbre
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Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustracdo mostra a ilustragdo 7 onde destaques em verde sdo aplicados para enfatizar partes da notagao tradicional musical
relativas ao timbre do som.
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3. OS CONSTRUTOS MENTAIS NO FMI

Apo6s definir o FMI e percorrer seus principais aspectos, este capitulo avanca para a
apresentacdo e andlise dos construtos mentais formulados para esta investigacao,
nomeadamente: localizagdo, medigdo, tonificacdo ¢ diferenciagdo. Estruturado em trés
segmentos principais, o capitulo se inicia com a "Introducdo aos Construtos Mentais no
Contexto Musical", onde define o escopo dos construtos mentais e sua aplicacdo no contexto
musical, baseando-se em uma revisdo tedrica pertinente. Segue-se para "Os 4 Construtos
Mentais Desenvolvidos", secdo que detalha cada construto e elucida suas fungdes e relevancias
especificas para o FMI. Por fim, a "A Inter-relagdao entre os Construtos" organiza um modelo
conceitual que articula as relagdes entre os construtos. Desse modo, o capitulo também prepara
a base para a identificacdo das categorias executdveis no proximo capitulo e delineia o

arcabougo tedrico subjacente aos testes psicométricos discutidos no capitulo de Métodos.

3.1.INTRODUCAO AOS CONSTRUTOS MENTAIS NO CONTEXTO MUSICAL

Os construtos mentais sdo representagdes tedricas fundamentais em varias disciplinas
cientificas, sobretudo na psicologia, onde sdo utilizados para compreender e interpretar
fendmenos internos que nao sao diretamente observaveis. Tais fenomenos incluem, mas nao se
limitam a pensamentos, sentimentos, motivagdes € crencas. Assim, construtos mentais sao
frameworks utilizados ndo somente para estudar, mas também estruturar, explicar e até mesmo
prever processos mentais em diversas areas (Abi-Abib; Sancineto Da Silva Nunes, 2023;
Amaral; Frick, 2023; Cronbach; Meehl, 1955; Ferreira et al., 2022; Ferrucci; Amaral, 2023;
Fried, 2017; laochite et al., 2022; Meira; Spinillo, 2006; Nascimento et al., 2022; Romano et
al., 2021; Urbina, 2004; Uttal, 2011; Wilson, 2023).

No ambito da pesquisa musical, observa-se que a aplica¢ao de construtos mentais ocorre
de duas maneiras: indireta e excessivamente ampla. A primeira aborda experiéncias subjetivas,
como a satisfagdo com a apreciagdo musical, ansiedade de performance e representagdes
mentais da obra musical, entre outras variaveis relacionadas a saude mental (Alves; Bertissolo,
2019; Berg et al., 2022; Cavalcanti; Louro, 2023; Cotter; Christensen; Silvia, 2018; Eyng, 2016;
Facchini; Harper, 2018; Farley; Kelley, 2023; Finch et al., 2021; Gongalves; Zanon, 2022;
Jordan, 2019; Ma; Heng, 2023; Moseley et al., 2018; Osborne; Munzel; Greenaway, 2020;
Wiedemann et al., 2019; Zatorrea; Salimpoor, 2013; Zhang et al., 2017).
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A segunda, por sua vez, investiga as fungdes executivas de instrumentistas
reconhecendo o intenso grau de recrutamento durante o FMI (Chen et al., 2017, 2022; Degé;
Frischen, 2022; Frischen; Schwarzer; Degé, 2021; Grinspun et al., 2020; Hodges; Thaut, 2019;
Jaschke; Honing; Scherder, 2018; Okada; Slevc, 2018; Passarotto et al., 2023; Slevc et al.,
2016; Zuk et al., 2014). A utilizagdo atual das funcdes executivas, apesar de fundamental na
compreensdo da execu¢do humana como um todo, ndo capta adequadamente a especificidade e
a complexidade da pratica musical reconhecida na neuroplasticidade que promove. A aplicagao
indireta e excessivamente ampla de construtos mentais na pesquisa musical evidencia uma
lacuna critica: a necessidade de construtos que abordem de maneira precisa a complexidade do
FML.

Desse modo, a lacuna observada motivou o desenvolvimento dos construtos desta
pesquisa com o objetivo de captar as nuances particulares do processamento cognitivo no FMI
com énfase ao aspecto executivo permitindo uma analise mais refinada e alinhada as mintcias
observadas desta atividade. Assim, o conceito de construtos mentais ¢ empregado para
estruturar os quatro grupos de mecanismos cognitivos essenciais que tornam um instrumentista
capaz de realizar as quatro tarefas impostas pelo FMI: localizar, medir, tonificar e diferenciar.
Tais mecanismos, embora baseados em habilidades presentes em atividades cotidianas, sao
elevados a um nivel de precisdo e complexidade muito maior no FMI. Nesta perspectiva, os
construtos desenvolvidos compdem a exigéncia minima sem a qual a pratica musical ndo seria

possivel.

3.1.1. Fundamentacio tedrica geral

A fundamentagdo tedrica dos construtos mentais do FMI ¢ organizada em uma sequéncia
conceitual que se inicia com o entendimento do som e suas propriedades fundamentais:
frequéncia, duragdo, amplitude e complexidade. Reiterando o capitulo anterior, ¢ a partir a
articulagdo e relagdo entre esses 4 fatores que o fato musical se constroi. A interagdo entre estas
propriedades sonoras basicas e o sistema nervoso ¢ explorada através da analise do
processamento musical, estruturado em trés etapas: captacao pelo ouvido, refinamento nas areas
subcorticais e interpretagdo cortical. Tal progressdo delineia o trajeto das ondas sonoras desde
a sua origem até a percep¢ao consciente.

Em seguida, os correlatos neurais da execucdo instrumental sdo observados,
evidenciando os impactos do treinamento musical sobre a neuroplasticidade e as fungdes

executivas, cruciais para a performance musical. Por fim, a andlise das fungdes executivas,
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articulando sua relevancia para os construtos mentais no FMI, conclui a fundamentacgao. Assim,
essa organizagdo visa destacar a sequencialidade 16gica e a interconexao entre as propriedades
do som, o processamento auditivo, os correlatos neurais da execucao instrumental e as fun¢des
executivas, fornecendo um arcabougo tedrico que prepara a linha narrativa que culminara nos

construtos mentais criados para esta pesquisa na proxima se¢ao.
2.2.1.1.0 som e suas propriedades

O som ¢ o estimulo fisico perceptivel resultante do impacto da vibragdo de um objeto-
fonte sonora - com o meio ao seu redor (Ashley; Timmers, 2017; Goldstein, 2005; Kandel e?
al., 2014; Louro; Fernandes, 2023; Schiffman, 2005; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).
Considerando que o meio em que o ser humano est4 ao tocar musica ¢ geralmente o aéreo, o
som ¢ a percep¢ao das variagdes de pressdo de moléculas de ar. Quando uma fonte sonora vibra,
essas moléculas ficam ora mais espremidas — compressao — ora mais separadas — rarefagdo. O
padrao de condensacgao e rarefagdo € o que chamamos de onda sonora. De acordo com Silva et
al. (2023), por se propagarem pela vibragdo das particulas do meio na mesma dire¢do de sua
propagacao, as ondas sonoras sdo classificadas como ondas mecanicas longitudinais, ou ondas
de pressdo. Essas ondas sdo capazes de transmitir energia que pode exercer for¢a, causar danos
a objetos ou até romper os timpanos, evidenciando a poténcia fisica e o impacto do som no
ambiente e na percep¢do humana. A Ilustracdo 12, extraida de Schiffman (2005), ¢ a imagem
de um diapasdo® produzindo ondas sonoras. Na imagem, ¢ possivel ver o esquema de

compressao e rarefacdo do ar:

Ilustracio 12: Ondas sonoras produzidas por um diapasiao

¢ g ) )

Compressao Rarefagdo

Fonte: (Schiffman, 2005, p. 230)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um diagrama que representa o funcionamento de um diapasio e a propagagio de ondas sonoras. A
esquerda, vemos um diapasdo com suas hastes vibrando, emitindo ondas. A direita, a propagagio da onda sonora ¢ representada por linhas
concéntricas que alternam entre regides de "Compressao" (onde as moléculas do ar estdo mais proximas) e "Rarefacao" (onde as moléculas
estdo mais distantes), mostrando o comportamento tipico das ondas longitudinais, como ocorre no som.

% Um diapasdo é um pequeno instrumento em forma de U montado sobre um cabo. Quando seu corpo metélico
vibra, produz uma determinada frequéncia. O instrumento ¢ frequentemente utilizado na musica para afinar os
instrumentos (Hermes, 2023; Lapp, 2003; Patteson, 2015; Schnupp; Nelken; King, 2011; Tan; Pfordresher; Harré,
2010).
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Ap0s estabelecer o conceito fundamental do som e sua natureza como onda mecéanica,
a analise aprofunda para o exame das quatro propriedades chave que definem as ondas sonoras:
frequéncia, duracao, amplitude e complexidade. Estas caracteristicas sdo basilares tanto para a
analise musical, visto que o fato musical ¢ construido através da manipulacdo dessas
propriedades, quanto para o entendimento dos construtos propostos, servindo como os pilares

fundamentais sobre os quais o aporte tedrico sera erguido.

3.1.1.1.1. A frequéncia do som

A frequéncia sonora ¢ uma propriedade fundamental que descreve a quantidade de ciclos
de compressdo e rarefagdo que uma onda sonora realiza em um segundo (Ashley; Timmers,
2017; Goldstein, 2005; Schiffman, 2005; Tan; Pfordresher; Harré, 2010). Essa caracteristica €
quantificada em Hertz® (Hz), onde 1 Hz corresponde a um ciclo por segundo. A organizagio
sequencial de intervalos especificos entre as frequéncias, do menor para o maior valor em Hz,
forma uma faixa de frequéncia. Esta faixa, quando interpretada verticalmente, estabelece o
conceito de altura sonora, associando a frequéncia a percep¢ao de sons como graves ou agudos,
dependendo se sdo frequéncias baixas ou altas, respectivamente. A Ilustracdo 13, extraida de
Tan et al (2010), representa o ciclo de uma onda sonora no plano cartesiano onde o eixo vertical

a amplitude (detalhada a posteriori) e o horizontal representa o tempo:

Tlustragao 13: Ciclo de uma onda sonora
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Fonte:(Tan; Pfordresher; Harré, 2010, p. 10)
#pratodosverem: A ilustracdo apresenta um grafico de uma onda senoidal, representando uma oscilagdo com frequéncia de 1 Hz (hertz). O
eixo horizontal indica o tempo em segundos, variando de 0 a 5 segundos, enquanto o eixo vertical representa a amplitude da onda, variando de
-2 a 2. O grafico mostra cinco ciclos completos da onda, com uma seta e a indicagdo "Frequency (1 cycle)" destacando a distdncia entre duas
cristas consecutivas, que representa um ciclo completo da onda. A frequéncia da onda ¢ especificada como 1 Hz, indicando que um ciclo
completo da onda ocorre a cada segundo.

® O termo é uma homenagem ao fisico alemao do século XIX Heinrich Hertz (Schiffman, 2005).
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A sensacdo auditiva de uma frequéncia, conhecida cientificamente como pitch e
musicalmente como nota, varia em uma escala que o ouvido humano pode detectar, geralmente
de 20 Hz a cerca de 20.000 Hz (Ashley; Timmers, 2017; Hargreaves; Lamont, 2017; Hermes,
2023; Margulis, 2019; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Silva et al., 2023; Sloboda, 2008b;
Tan; Pfordresher; Harré¢, 2010). Do ponto de vista psicofisico, a audicdo humana ¢ capaz de
discernir pequenas variacdes de frequéncia, aproximadamente 3 Hz para frequéncias até¢ 1000
Hz (Costa, 2020; Schiffman, 2005; Silva et al., 2023). Para frequéncias maiores, a capacidade
de discriminagio se ajusta proporcionalmente, mantendo uma fragdo de Weber’ constante. Esta
sensibilidade € crucial para distinguir sons similares e se torna mais desafiadora a medida que
a intensidade sonora diminui. A escala de Mel, que busca representar a resposta auditiva humana
a diferentes frequéncias, demonstra que a relagdo entre a altura percebida e a frequéncia nao ¢
linear, com sons abaixo de 1000 Hz sendo percebidos com maior variacdo de altura do que
aqueles acima dessa frequéncia (Schiffman, 2005). A Tlustragdo 14 mostra a relagdo entre altura

(mel) e frequéncia (Hz) — em escala logaritmica:

Iustracio 14: Relagédo entre altura (mel) e frequéncia (Hz)
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Fonte: (Schiffman, 2005, p. 257)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico que relaciona a altura do som, medida em mel, com a frequéncia em hertz (Hz). O eixo
horizontal representa a frequéncia variando de 20 Hz a 20.000 Hz, enquanto o eixo vertical representa a altura em mel, variando de 0 a 4000
mel. O grafico mostra uma curva ascendente, indicando que a medida que a frequéncia aumenta, a altura percebida também aumenta, porém
de forma ndo linear. Nos primeiros valores de frequéncia, a curva sobe lentamente, ¢ a partir de cerca de 1000 Hz, a curva se acentua, mostrando
um aumento mais rapido na percepgdo da altura.

" O método de Weber é um principio psicofisico que determina o limiar de diferenca perceptivel, estabelecendo

que a menor mudancga detectavel em um estimulo € proporcional a intensidade inicial do mesmo (Costa, 2020;
Schiffman, 2005).
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3.1.1.1.2. Aduragio do som

A analise do tempo nas ondas sonoras envolve compreender como os sons evoluem e se
repetem ao longo do tempo, abordando desde sua estrutura interna— seus ciclos® e fases® - até
como ¢ percebido ao longo do tempo — sua duracdo. Fisicamente, enquanto ciclos e fase sdo
medida em unidades angulares, como graus ou radianos, a duracdo do som ¢ percebida em
segundos, marcando o intervalo do inicio até o término de um evento sonoro (Goldstein, 2005;
Schiffman, 2005). Essas medidas sdo cruciais na musica para definir o pulso - a batida regular
que serve como alicerce para a sincronizagdo entre instrumentistas e entre o fato musical e o
ouvinte, assegurando a coesao ¢ a estrutura ritmica das composicdes (Ashley; Timmers, 2017;
Hermes, 2023; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

Os fendomenos psicofisicos relacionados a duracao do som, como a indugdo de batida e
a interferéncia (construtiva e destrutiva), destacam a interagdo complexa entre percep¢ao
auditiva e musica. A inducao de batida, onde ouvintes sincronizam com o ritmo musical mesmo
sem batidas explicitas, sublinha a habilidade humana de processar e integrar informagdes
temporais, influenciando diretamente a experiéncia musical através de danca, acompanhamento
ritmico, ou execucdo instrumental (Ashley; Timmers, 2017). A interferéncia, por outro lado,
ocorre a partir da diferenca entre fases de um som. Ondas em mesma fase se reforgam
mutuamente (interferéncia construtiva), enquanto ondas fora de fase podem se cancelar
(interferéncia destrutiva). A diferenga entre fases de ondas sonoras ¢ dada pela diferenca no
tempo em que as ondas atingem a compressdo (ver Ilustracdo 15). O fendmeno altera a
intensidade sonora através da soma ou cancelamento de amplitudes de ondas sonoras
coincidentes, exemplificando como as ondas sonoras interagem para criar efeitos auditivos

perceptiveis e complexos (Schiffman, 2005).

8 O conceito de ciclo foi abordado na se¢io anterior (N.A.).
% A fase é o ponto especifico no ciclo de compressdo-rarefagio pelo qual a onda estd passando em um dado
momento (Hermes, 2023; Schiffman, 2005).
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Iustracao 15: Diferencas entre fases de ondas sonoras

Onda sonora Diferenga de fase de cada
onda com relagao a onda (A)

Fonte: (Schiffman, 2005, p. 236)
#pratodosverem: A ilustracdo mostra cinco ondas sonoras (A, B, C, D, E) com diferentes fases. A esquerda, as ondas estdo representadas
graficamente, e a direita, a diferencga de fase de cada onda é comparada a onda A. A onda A tem uma diferenca de fase de 0°, a onda B tem
uma diferenga de 90°, a onda C de 180°, a onda D de 270° e a onda E de 360°. As ondas estdo deslocadas ao longo do eixo horizontal para
ilustrar suas diferengas de fase, mostrando como o deslocamento afeta a posigdo relativa das cristas e vales das ondas ao longo do tempo.

3.1.1.1.3. A amplitude do som

A amplitude refere-se a magnitude da variacao de pressdo numa onda sonora, que se
manifesta no deslocamento (compressdo ou rarefacdo) das moléculas de ar a partir de uma
posicdo de repouso (Ashley; Timmers, 2017; Goldstein, 2005; Hermes, 2023; Lehmann;
Sloboda; Woody, 2007; Schiffman, 2005). A sensacdo dessa variacdo de pressdo € o que se
entende por intensidade — ou volume - do som, com amplitudes maiores resultando em sons
mais intensos ou "altos" e amplitudes menores em sons mais fracos ou "baixos". E através da
articulagdo entre intensidades que a musica constroi relacdes de dinamica, cruciais para
expressao emocional e destaque de elementos especificos dentro de um fato musical.

A medida de pressao sonora ¢ fundamental para a quantificacdo da amplitude.
Tradicionalmente medida em dinas por centimetro quadrado (dinas/cm?), a pressdo sonora
também ¢é expressa em unidades modernas como newtons por metro quadrado (N/m?) e
micropascais (uPa), refletindo a forca aplicada por area de unidade que gera o som. A escala de
decibéis (dB) ¢ empregada para expressar a intensidade do som de maneira condensada. A
relacdo entre alteragdes na pressdo sonora e decibéis ¢ logaritmica, implicando que um
incremento de 20 dB resulta em um aumento de dez vezes na pressdo sonora. A Ilustragdo 16

relaciona as pressoes e os decibéis de diferentes fontes sonoras:
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Ilustracao 16: Relacao de medidas de diferentes fontes sonoras em dinas/cm? e dB

Pressoes, P*
(dinas/cm?) dB Fonte

2000 140 Decolagem de aviao a jato; pode causar dor e
lesao
200 120 Trovao forte, musica de rock amplificada
20 100 Trafego pesado de automéveis, barulho de

metrd, britadeira pneumatica

2,0 80 Barulho de fabrica, secador de cabelo,
aspirador de po

0,2 60 Conversa normal

0,02 40 Escritério tranquilo ou ambiente familiar

0,002 20 Sussurro, folhas farfalhando

0,0002 0 Limiar da audi¢do

Fonte: (Schiffman, 2005, p. 233)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela com trés colunas: "Pressoes, P* (dinas/cm?)", "dB" e "Fonte". A tabela relaciona diferentes
niveis de pressdo sonora em dinas/cm? com seus correspondentes valores de decibéis (dB) e exemplos de fontes sonoras. Para uma pressio de
2000 dinas/cm?, o valor é de 140 dB, associado a decolagem de avido a jato, que pode causar dor e lesdo. Para 200 dinas/cm?, o valor é de 120
dB, associado a trovao forte ou musica de rock amplificada. Para 20 dinas/cm?, o valor é de 100 dB, relacionado ao trafego pesado, barulho de
metrd ou britadeira pneumatica. Pressdes menores, como 2 dinas/cm?, correspondem a 80 dB, representando barulho de fabrica, secador de
cabelo ou aspirador de po. Pressdes ainda menores, como 0,2 dinas/cm? (60 dB), estdo relacionadas a conversa normal, enquanto 0,02 dinas/cm?
(40 dB) referem-se a escritorios tranquilos ou ambientes familiares. A tabela também menciona 0,002 dinas/cm? (20 dB), associado a sussurros
ou folhas farfalhando, e 0,0002 dinas/cm? (0 dB), que corresponde ao limiar de audigao.

Em termos psicoactstico, a sensibilidade auditiva para a intensidade varia sendo
influenciada por diversos fatores, incluindo a intensidade do som (medida em decibéis), a
frequéncia (tons mais altos ou mais baixos podem ser percebidos como mais ou menos
intensos), e a dura¢ao do som (sons mais longos podem ser percebidos como mais intensos). O
limiar de diferenca, a minima mudanga na intensidade que pode ser percebida, ¢ de 1 a 2 dB,
embora este valor possa variar em niveis de intensidade mais elevados (Schiffman, 2005). Sobre
essa temadtica, o termo loudness ¢ utilizado para se referir a percepcao subjetiva da intensidade
do som, ou seja, quao alto ou suave um som parece ser para o ouvinte (ibidem). Loudness ¢
uma caracteristica fundamental da audi¢do humana, permitindo-nos julgar e reagir a diferentes
niveis de som no nosso ambiente. Acerca de sua medi¢do, a escala de sones ¢ uma unidade
padrdo para expressar a intensidade subjetiva do som, com 1 sone definido pela intensidade
percebida de um tom de 1000 Hz a 40 dB SPL. Essa escala reflete o fato de que a intensidade
subjetiva do som cresce mais lentamente que sua intensidade fisica, permitindo uma
comparagdo precisa da percepcao sonora entre diferentes individuos e sons (ibidem). A

Ilustrag@o 17 relaciona a intensidade (em decibéis) e a intensidade subjetiva (em sones):
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Iustragao 17: Relagdo de medidas de intensidades em decibéis e em sones
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Fonte: (Schiffman, 2005, p. 254)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico que relaciona a intensidade sonora em decibéis (dB SPL) com a intensidade subjetiva em
sones. O eixo horizontal mostra a intensidade sonora variando de 0 a 200 dB SPL, enquanto o eixo vertical mostra a intensidade subjetiva
variando de 0,2 a 10.000 sones. A linha do grafico ¢ crescente, indicando que conforme a intensidade sonora aumenta, a intensidade subjetiva
também aumenta. Diversos eventos sonoros estao distribuidos ao longo da linha, indicando diferentes niveis de percepcao sonora. Por exemplo,
"farfalhar de plantas" aparece em torno de 20 dB SPL, "conversa em voz baixa" proximo de 40 dB SPL, ¢ "caminhdo" por volta de 100 dB
SPL. Sons muito intensos, como "banda de rock", "sensag¢@o no ouvido" e "dor" estdo acima de 120 dB SPL. No topo do grafico, o "langamento
de nave espacial (a 50 m de distancia)" estd marcado com cerca de 180 dB SPL.

10

Intensidade subjetiva (sones)

3.1.1.1.4. A complexidade do som

A complexidade de uma onda sonora ¢ a propriedade fundamental que permite a
identificacdo de uma fonte sonora através da sobreposi¢do de multiplas frequéncias (Ashley;
Timmers, 2017; Hermes, 2023; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Margulis, 2019; Mcclellan,
2023; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sethares, 2005; Silva et al., 2023; Tan; Pfordresher;
Harré, 2010). Essa complexidade ¢ quantificada e analisada utilizando a andlise de Fourier, um
método matematico que permite decompor uma onda complexa em componentes senoidais
mais simples, cada um caracterizado por sua propria frequéncia, amplitude e fase (Schiffman,
2005). O timbre ¢ a sensagdo auditiva resultante da complexidade sonora, definido pela
American Standards Association (ASA) como o atributo que nos permite julgar a diferencga
entre sons de mesma altura e volume, ressaltando sua multifacetada natureza que vai além da

analise espectral e inclui variagdes temporais (Goldstein, 2005). No contexto musical, ¢ a partir
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do timbre que instrumentos ndo somente sdo identificados, como também articulados e
influenciados pelo ambiente onde sdo tocados. A Ilustragdo 18 sdo formas de onda de diferentes

instrumentos:

Ilustracio 18: Formas de onda de 4 instrumentos musicais
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Fonte: (Tan; Pfordresher; Harré, 2010, p. 40)
Legenda: De cima para baixo, a ilustra¢do representa formas de onda de violdo, violino, vibrafone e

contrabaixo.

#pratodosverem: A ilustracdo apresenta quatro graficos que mostram a variag@o da pressdo sonora ao longo do tempo (em milissegundos)
para diferentes instrumentos: guitarra, violino, vibrafone e contrabaixo. No grafico da guitarra, as ondas de pressao sao irregulares e rapidas,
com picos e vales frequentes, indicando uma forma de onda complexa. O grafico do violino exibe ondas também rapidas, porém com mais
detalhes e flutuagdes, sugerindo uma maior riqueza harmoénica. O vibrafone apresenta uma onda mais regular e senoidal, com repeticido
periodica clara, indicando um som mais estavel e puro. Ja o grafico do contrabaixo revela ondas mais lentas, com grandes picos e vales,
representando um som grave e espagado. Cada grafico reflete a assinatura sonora Unica de cada instrumento em um intervalo de 50
milissegundos.
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Dois conceitos sdo fundamentais no estudo da complexidade de uma onda sonora: a
frequéncia fundamental e os harmonicos. Enquanto a primeira é a frequéncia mais baixa do
ponto de vista da altura do som e a que o ouvido identifica como dominante, os harmonicos sao
frequéncias secundarias que ocorrem em multiplos inteiros da frequéncia fundamental que sao
resultado das especificidades do corpo da fonte sonora (Goldstein, 2005; Hermes, 2023;
Mcadams, 2012; Schiffman, 2005; Sethares, 2005; Silva et al., 2023; Tan; Pfordresher; Harré,
2010). Juntos, a frequéncia fundamental e os harmdnicos formam a estrutura harmonica de um
som, que pode ser analisada e decomposta pela analise de Fourier, mencionada anteriormente.
Sobre este aspecto, a Lei Acustica de Ohm, por sua vez, coloca que que o ouvido humano
percebe um som complexo como a soma de suas partes componentes, enfatizando a capacidade
do sistema auditivo de desagregar um som em sua frequéncia fundamental e harmonicos
associados tal qual a analise de Fourier. A Ilustragdo 19 representa visualmente a complexidade

de uma onda decomposta em vérias frequéncias:

Iustragao 19: Composicio de uma onda sonora complexa
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Fonte: (Schiffman, 2005, p. 235)
Legenda: A coluna a esquerda da imagem relata todas as frequéncias sonoras, a partir da fundamental, que

compdem um som. A coluna a direita resultante da sobreposi¢do de cada frequéncia.
#pratodosverem: A ilustracdo mostra a esquerda componentes de ondas sonoras individuais (I, III, V, VII e IX), cada uma com frequéncias
distintas. A direita, ¢ apresentada a composigdo dessas ondas & medida que cada componente ¢ somado ao anterior. A primeira linha apresenta
apenas o componente I, enquanto nas linhas subsequentes hé a adigio dos componentes III, V, VII e IX. A medida que esses componentes sdo
somados, a forma de onda resultante torna-se progressivamente mais complexa, resultando em uma onda composta com uma forma cada vez
mais irregular e detalhada. Isso demonstra o principio de como diferentes frequéncias se somam para formar sons mais complexos.
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Ao contrario de outras propriedades do som, a andalise do timbre é considerada
multidimensional, isto €, ndo se restringindo a uma escala nica para medida de magnitude
(Goldstein, 2005). Além disso, o corpo fisico da fonte sonora por si s0, pode nao ser suficiente
para identificar um objeto auditivo devido a alteragdo do espectro sonoro por caminhos de
transmissdo e reflexos. Nesse sentido, os fendmenos de reforco, reverberagdo e eco sdo aspectos
fundamentais da propaga¢ao do som, influenciando significativamente a percepg¢ao auditiva. O
refor¢o — mencionado anteriormente como interferéncia construtiva - ocorre quando o intervalo
de tempo entre a chegada das ondas ¢ quase nulo. A reverberacdo, por sua vez, ¢ notada quando
o som direto ainda persiste no ouvido quando o som refletido chega, com um intervalo de tempo
menor que 0,1 segundos, criando uma sensacdo de prolongamento do som. Esse efeito ¢ comum
em ambientes fechados, onde as ondas sonoras podem refletir em diversas superficies. O eco,
por fim, € percebido quando ha um intervalo de tempo maior ou igual a 0,1 segundos entre as
ondas sonoras direta e refletida, permitindo que o ouvinte distinga dois sons distintos, ocorrendo
quando o obstaculo refletor estd mais afastado (Ashley; Timmers, 2017; Goldstein, 2005;
Hermes, 2023; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Mcadams, 2012; Peretz; Zatorre, 2003;
Schiffman, 2005; Sethares, 2005; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

Em resumo, a compreensao de cada uma das 4 propriedades do som estabelece a pedra
angular sobre a qual os 4 construtos criados se construirdo. Além disso, também enfatiza a

relagdo direta entre a fisica do som e os processos cognitivos da percep¢ao musical.

2.2.1.2.0 Processamento Musical

Apos a analise do som e suas propriedades, o processamento musical sob a perspectiva
neurobiologica serd explanado conduzindo a uma compreensdo mais abrangente desse
fenomeno. Para fins de estudo, a explanacao ¢ articulada em trés grandes estagios: O ouvido,
areas subcorticais e areas corticais. Laconicamente, o ouvido desempenha a func¢do vital de
captar e converter ondas sonoras em sinais elétricos, estabelecendo a base para a percepcao
auditiva. Em seguida, as areas subcorticais assumem um papel intermediario, refinando esses
sinais através de uma série de processos de filtragem e pré-processamento, preparando-os para
analises mais elaboradas. Por fim, as areas corticais envolvidas nesse processamento serao
destrinchadas onde as nuances ritmicas, melddicas e harmodnicas sdo plenamente apreciadas
(Ashley; Timmers, 2017; Bear; Connors; Paradiso, 2017; Germano; Rinaldi, 2021; Goldstein,
2005; Hargreaves; Lamont, 2017; Kandel et al., 2014; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007;
Levitin, 2006; Louro; Fernandes, 2023; Louro; Nigro, 2021; Margulis, 2019; Muszkat, 2012;
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Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Patel, 2008; Schiffman, 2005; Sloboda, 2008; Tan;
Pfordresher; Harré, 2010).

3.1.1.1.5. O Ouvido

Em linhas gerais, 0 ouvido é um 6rgdo estruturalmente dividido em trés partes: 0 ouvido
externo, responsavel pela captagdo inicial das ondas sonoras; o ouvido médio, que converte as
vibragOes sonoras em energia mecéanica; e o ouvido interno que, por fim, sera transformada em
sinais elétricos e transmite os sinais para o cérebro via nervo vestibulococlear (nervo auditivo)
(Bear; Connors; Paradiso, 2017; Kandel et al., 2014; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020;
Schnupp; Nelken; King, 2011).

Aprofundando a explanacéo, o ouvido externo - constituido pelo pavilhdo auricular e
pelo meato acustico externo - direciona as ondas sonoras para a membrana timpanica,
facilitando a localizacdo da fonte sonora em ambientes acusticos complexos. A funcéo desta
parte é essencial na determinacdo da dire¢do do som, contribuindo para a experiéncia auditiva
espacial. No ouvido médio, as vibra¢es da membrana. No ouvido interno, a cdclea € o local
onde as vibragdes sdo transformadas em sinais elétricos. A discriminacdo de frequéncia,
realizada pelos cilios dentro da céclea, é determinante para a percep¢do de altura e timbre
sonoro. A coclea serve como o principal tradutor das vibragdes sonoras em informag6es neurais
interpretaveis pelo cerebro.

Assim, em um breve esquema, a transducdo de ondas sonoras em impulsos elétricos
seguindo uma sequéncia especifica: captacdo pelo ouvido externo, amplificacdo no ouvido
médio e conversdo no ouvido interno. Esta sequéncia assegura a precisdo na transmissao sonora
desde a entrada das ondas sonoras até a geracao de respostas neuronais sensoriais na coclea,
culminando na interpretacdo cerebral da musica. A Ilustragao 20 esquematiza as informagdes

supracitadas:
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Ilustrac¢ao 20: O ouvido
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Fonte:(Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 373)

#pratodosverem: A ilustracdo representa a anatomia do ouvido humano, dividida em trés partes: ouvido externo, ouvido médio e ouvido
interno. O ouvido externo ¢ composto pelo pavilhdo e o meato actistico externo. O ouvido médio inclui a membrana timpanica e os ossiculos
(pequenos o0ssos que transmitem o som), além da janela oval. O ouvido interno ¢ composto pela coclea e pelo nervo vestibulococlear, que esta
envolvido na audi¢do e no equilibrio. As diferentes partes trabalham juntas para transmitir e processar as ondas sonoras do ambiente,
convertendo-as em sinais que podem ser interpretados pelo cérebro.

3.1.1.1.6. Areas subcorticais

Os sinais elétricos produzidos pela cdclea no inicio da percepcao auditiva embarcam em
uma rota complexa através de multiplas estruturas subcorticais, fundamentais para o
processamento inicial e a analise do som. Este trajeto pode ser compreendido como uma
sequéncia de etapas cruciais para a modulagdo e interpretacdo das informagdes sonoras antes
de sua chegada ao cortex cerebral (Bear; Connors; Paradiso, 2017; Goldstein, 2005; Kandel et
al., 2014; Schiffman, 2005).

Na primeira etapa, os nucleos cocleares do tronco encefalico representam a porta de
entrada dos sinais auditivos no sistema nervoso central. Aqui, os sinais sao submetidos a uma
analise basica, preparando-os para processamentos mais complexos nas etapas subsequentes.
Em seguida, apds a andlise inicial os sinais avangam para o coliculo inferior, localizado no
mesencéfalo. Este nicleo desempenha um papel no processamento de caracteristicas avancadas
do som, como sua dire¢do e intensidade, refinando a percepg¢ao auditiva para uma interpretagao
mais detalhada (Bear; Connors; Paradiso, 2017; Kandel et al., 2014; Louro; Fernandes, 2023;
Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Schnupp; Nelken; King, 2011). A ITlustracdo 21 esquematiza
o caminho da informacdo sonora da coéclea até as areas corticais, detalhando outros

componentes do tronco encefalico:
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Iustragao 21: O caminho sonoro do ouvido até areas corticais

A {
@| nam -
3
3\ /
w | |-
® Y | ) \ J
-
/ / NGM
Lof
®) Caliculo —
inferior e
&~ Coliculo
inferior
\ \
2 '
—— Lemnisco ® X =
lateral \ &
Nucleo coclear \ { smolio, W/ RS
posterior \ | Intornl o\
\ AC A
\ | \ AN
® Ova Nicleo coclear ~_ /c N, -
/| superior anterior /
\/ 4
\
Nocleo \ Oiva
@| codear \@® : superior
anterior i
&> s <
- Axbnio do
\‘( n;::awcbar Vias auditivas. As sinalizagoes neu-
— Nervo ‘ rais podem percorrer do ganglio es-
coclear piral ao cortex auditivo através de
/ numerosas vias. Uma via primaria é
@»\, — mostrada esquematicamente (4 es-
i Cocoa—GIT ewfal querda) e mediante secgbes trans-
s o " versais do tronco encefalico. Observe
o ] que estao ilustradas somente as cone-

x0es de um dos lados.

Fonte: (Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 390)
#pratodosverem: A ilustracdo mostra as vias auditivas, destacando o caminho das sinalizagdes neurais desde o ganglio espiral na céclea até
o cortex auditivo no cérebro. O processo comega no ganglio espiral, passa pelo nervo coclear e atinge o niicleo coclear anterior e posterior. Em
seguida, a sinalizagdo passa pela oliva superior, coliculo inferior e, finalmente, chega ao coértex auditivo, passando pelo NGM (nticleo
geniculado medial). A imagem também destaca estruturas como o lemnisco lateral, que faz parte da via auditiva, e os cruzamentos no tronco
enceféalico, que ilustram a conexao bilateral das vias auditivas.

A ultima etapa antes de atingir o cortex cerebral ocorre no nicleo geniculado medial
(NGM) do talamo, que atua como uma estacdo de relevo, que filtra e direciona os sinais
auditivos processados para as areas corticais apropriadas, finalizando a preparagdo das
informacgdes sonoras para a analise cortical (Bear; Connors; Paradiso, 2017; Kandel et al., 2014;

Louro; Fernandes, 2023; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Schnupp; Nelken; King, 2011).

3.1.1.1.7. Areas corticais

Na area cortical, o tratamento da musica atinge seu apice de sofisticagdo, acionando um
complexo sistema de areas corticais dedicadas a sua interpretagao precisa e a frui¢ao consciente.
O cortex auditivo primario, localizado no giro temporal superior, representa o ponto inicial de
entrada dos sinais auditivos no cortex cerebral. Esta area ¢ essencial para o processamento
inicial dos elementos basicos do som, tais como a altura (frequéncia) e a intensidade
(amplitude). Sua fun¢do principal ¢ analisar e desmembrar estes componentes sonoros,
preparando-os para uma inspe¢do mais aprofundada nas areas corticais que se seguem(Bear;

Connors; Paradiso, 2017; Hargreaves; Lamont, 2017; Kandel et al., 2014; Muszkat, 2012;
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Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Patel, 2008; Schnupp; Nelken; King, 2011; Sloboda,
2008).

ApoOs o processamento inicial, os sinais auditivos progridem para o cértex auditivo
secundario (ver Ilustragdo 22) e para areas associativas circunvizinhas. Nestas regides, 0s
aspectos mais complexos e refinados da musica, incluindo melodia, harmonia, ritmo e timbre,
sao meticulosamente processados. Este estdgio evidencia a capacidade do cérebro de associar
os estimulos musicais a emog¢des, memorias € pensamento criativo, destacando o papel
significativo da musica na elicitagdo de respostas cognitivas e emocionais complexas (Bear;
Connors; Paradiso, 2017; Cavalcanti; Louro, 2023; Kandel et al., 2014; Louro; Andrade, 2020;

Louro; Fernandes, 2023; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020).

Mustracio 22: O Coértex Auditivo Primario e Secundario

" Cortex auditivo
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Fonte: (Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 399)

#pratodosverem: A ilustracdo mostra o cérebro humano com destaque para o cortex auditivo primario e secundario. No detalhe ampliado, a
representagdo tonotopica do cortex auditivo primario ¢ destacada, onde diferentes frequéncias sonoras (de 500 Hz a 16.000 Hz) sdo processadas
em regides especificas do cortex. As frequéncias mais baixas (500 Hz) sdo processadas em uma area mais anterior do cortex auditivo, enquanto
as frequéncias mais altas (16.000 Hz) sdo processadas em areas mais posteriores. Isso reflete a organizagao espacial das frequéncias no cortex
auditivo.

O processamento musical estende-se para além das areas exclusivamente dedicadas a
audicdo, engajando uma extensa rede de regides corticais relacionadas com memoria
(hipocampo), emocao (amigdala, cortex pré-frontal), movimento (cortex motor) e cognig¢ao
espacial. Esta interconexdao ampla reforca o impacto consideravel da musica sobre o cérebro,
demonstrando sua capacidade de evocar emog¢des profundas, ativar lembrangas e estimular
movimentos coordenados em resposta ao ritmo (Bear; Connors; Paradiso, 2017; Germano;
Rinaldi, 2021; Kandel et al., 2014; Muszkat, 2012; Patel, 2008; Schnupp; Nelken; King, 2011;
Sloboda, 2008).

Ao desvendar as etapas do processamento musical, da captagdo ao reconhecimento

cortical, o caminho pelo qual as propriedades sonoras se integram aos construtos mentais ¢
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delineado, demonstrando como o cérebro interpreta e transforma estimulos auditivos em

experiéncias musicais significativas.
2.2.1.3.Correlatos neurais especificos a execucdo instrumental

Ultrapassando das areas relativas ao processamento, o ato de tocar musica abrange todo
o cérebro, se configurando como uma das poucas atividades que promovem alto nivel de
neuroplasticidade. O treinamento ativo e contante contempla desde a apreciacdo de detalhes
sensoriais, como as categorias perceptiveis mencionadas no capitulo 2, até habilidades
cognitivas avangadas (Vuust et al., 2022). Requer integragdo sensorial, atencdo ao detalhe,
coordenagao e sincronizagdo em grupo, € habilidades de memoria e planejamento. A Ilustragdo

23 sintetiza as principais areas do sistema nervoso e suas respectivas tarefas no fazer musical:

Ilustraciio 23: Principais areas cerebrais e suas funcées relativas a tarefa musical
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Fonte: (Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020, p. 202)
#pratodosverem: A ilustragdo destaca as areas do cérebro envolvidas na execuc@o musical, representando um musico tocando violino. O
cortex somatossensorial processa o feedback tatil ao tocar o instrumento, enquanto o cortex motor planeja e comanda os movimentos. O cortex
pré-frontal lida com fungdes executivas, como memoria operacional e flexibilidade cognitiva. O nucleo accumbens gera sensagdes de
gratificagdo ao tocar ou ouvir musica, e a amigdala desencadeia reagdes emocionais. O cortex auditivo processa os aspectos sonoros, enquanto
o cortex visual esta envolvido na leitura musical. O cerebelo controla os movimentos e o ritmo, e o hipocampo associa a musica as memorias
e experiéncias. O corpo caloso conecta ambos os hemisférios cerebrais.
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Conforme o discutido no final do capitulo anterior, sabe-se que o treinamento musical
ocasiona nitidas alteragdes estruturais e funcionais no cérebro. Este fenomeno ¢é influenciado
por variaveis como a idade de inicio, o tipo de instrumento, o método de treinamento, além de
fatores genéticos e sexuais. Além disso, o treinamento musical transcende a melhoria de
habilidades puramente musicais, estendendo seus beneficios a outros dominios cognitivos como
habilidades linguisticas, visuoespaciais, matematicas, motoras, bem como aten¢ao e memoria,
o que evidencia um impacto abrangente no desempenho cognitivo geral. Esses aprimoramentos
nas habilidades cognitivas e sensoriais, especialmente nas fungdes executivas, como memoria
de trabalho, flexibilidade cognitiva e controle inibitério, sublinham o papel integral do
treinamento musical no desenvolvimento das capacidades de planejamento, resolucdo de
problemas e tomada de decisdes, premissas fundamentais para a proxima se¢do sobre funcdes
executivas (Cavalcanti; Louro, 2023; Fallowfield; Gomez, 2022; Germano; Rinaldi, 2021;
Louro; Andrade, 2020; Louro; Fernandes, 2023; Martin; Savage-Mcglynn, 2013; Nunes-Silva;
Tavares; Vanzella, 2020; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sloboda, 2008).

Assim, a analise dos correlatos neurais especificos a pratica instrumental revela como o
treinamento musical modula a estrutura e a fun¢do cerebral, fornecendo um alicerce
neurocientifico para os construtos mentais que emergem da interagdo entre cogni¢ao, execucao

musical e neuroplasticidade.

2.2.1.4.As Fung¢des Executivas

As fungdes executivas constituem, por si s6, um termo guarda-chuva referente a
diversos construtos mentais de habilidades cognitivas de alto nivel que permitem aos individuos
se adaptarem a situacdes novas, organizar agdes futuras, e controlar impulsos de maneira eficaz
(Anderson; Jacobs; Anderson, 2008; Goldstein; Naglieri, 2014; Limpo; Olive, 2021). Embora
a capacidade executiva varie entre individuos devido a fatores genéticos, ambientais e
experiéncias de vida, multiplos construtos t€m sido modelados e relacionados ao termo para
exprimir o intricado aparato cognitivo que rege a acdo humana (Goldstein; Naglieri, 2014).

Acerca de seus elementos, Anderson, Jacobs € Anderson (2008) apontam que:

Os elementos-chave da fung@o executiva incluem (a) antecipacdo e alocagdo de
atencdo; (b) controle de impulsos e autorregulagdo; (c) iniciacdo de atividades; (d)
memoria de trabalho; (e) flexibilidade mental e utilizagdo de feedback; (f) capacidade
de planejamento e organizagdo; e (g) selecdo de estratégias eficientes de resolucédo de
problemas. A fungdo executiva ndo ¢é exclusiva a processos cognitivos, mas também
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se caracteriza por respostas emocionais ¢ agdes comportamentais (Anderson; Jacobs;
Anderson, 2008, p. 4, tradugdo nossa).

Em um breve percurso historico, a compreensao das funcdes executivas advém das
observacdes de casos como Phineas Gage!® no século XIX, evidenciando o impacto das lesdes
frontais na personalidade e capacidade de planejamento, sem afetar outras fungdes cognitivas
(Goldstein; Naglieri, 2014). Na década de 1950, Broadbent (1958) introduziu a diferencia¢ao
entre processos automaticos e controlados, abrindo caminho para a compreensao da atencao
seletiva. Na década de 1970, Pribram foi um dos primeiros a associar o termo "executivo" ao
funcionamento do cortex pré-frontal (Goldstein; Naglieri, 2014). Posner e Snyder (1975)
introduziram o conceito de "controle cognitivo, destacando um ramo executivo no sistema de
atencao responsavel por focar aspectos selecionados do ambiente. Na década de 1980, enquanto
Baddeley (1986) contribuiu com a ideia do "executivo central" no modelo de memoria de
trabalho - enfatizando a manipulag¢ao de informagdes -, Shallice (1988) sugeriu a existéncia de
um sistema supervisor que regula a ateng@o além das respostas automaticas, essencial para o
planejamento e controle (ver ilustragdes 24 e 25). Na década de 1990 até os dias de hoje, Lezak,
Reynolds e Horton, e Naglieri e Goldstein, ampliaram a compreensdao das FE como
multidimensionais, envolvendo volicdo, planejamento, acdo proposital e adaptagdo
comportamental, destacando a eficiéncia na aquisicdo de conhecimento e na solugdo de
problemas (ver Ilustra¢dao 26) (Anderson; Jacobs; Anderson, 2008; Goldberg, 2009; Goldstein;
Naglieri, 2014; Limpo; Olive, 2021).

10 Phineas Gage foi um trabalhador ferroviario que, em 1848, teve seu cranio perfurado por uma barra de ferro em
um acidente. Este evento danificou seu lobo frontal, alterando significativamente sua personalidade e
comportamento. Seu caso tornou-se fundamental na neurologia e psicologia para o entendimento das fungdes
cerebrais (Kandel ef al., 2014; Schiffman, 2005).
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Mustracdo 24: O modelo de meméria de trabalho de Baddeley
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Figure 1.2 Working memory model. Adapted from ““The episodic buffer: A new component
of working memory?” by A. Baddeley, 2000, Trends in cognitive sciences, 4, p. 417,

Fonte: (Anderson; Jacobs; Anderson, 2008, p.10)
#pratodosverem: ilustragdo mostra o modelo de memoria de trabalho de Baddeley, representando o "Central Executive" como a entidade que
controla trés componentes: o "Visuo-spatial sketch-pad" (bloco de notas visuoespacial), o "Phonological loop" (lago fonologico) e o "Episodic
buffer" (buffer episodico). O lago fonoldgico € responséavel pelo armazenamento temporario e manipulag@o de informagdes verbais, enquanto
o bloco de notas visuoespacial lida com informagdes visuais e espaciais. O buffer episodico serve como uma interface para integrar informagdes
de longo prazo com os outros dois sistemas. No diagrama, sdo distinguidos os sistemas fluidos e cristalizados, demonstrando o processo de
interagdo entre diferentes tipos de memoria e a memoria de longo prazo (LTM).

Tustracao 25: O modelo Sistema Supervisor de Shallice

Supervisory system

Adjustment “fthen”
Energization  Inhibition | of contention | Monitoring logic
scheduling 9
EE— L
Perceptual Effector
) . EER— SE—
information Schemata systern
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Fonte: (Anderson; Jacobs; Anderson, 2008, p. 9)
#ipratodosverem: A ilustragdo representa um modelo de controle cognitivo envolvendo um "Supervisory System" (Sistema Supervisor) que
regula varias fungdes cognitivas e motoras. Esse sistema supervisor coordena processos como energizacdo, inibi¢ao, ajuste de contengdo de
agendamento, monitoramento e logica "se-entdo". A informacdo perceptual entra no sistema e ¢ processada pelos esquemas (schemata), que
sdo unidades de agdo ou comportamento organizadas. O sistema de efetores (effector system) executa as agdes correspondentes com base nas
decisdes tomadas pelos esquemas, reguladas pelo sistema supervisor.
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Tustracio 26: O sistema de controle executivo
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Fonte: (Anderson; Jacobs; Anderson, 2008, p. 16)

#pratodosverem: A ilustragdo representa um modelo de inter-relagdes entre diferentes fungdes cognitivas, organizadas em quatro areas
principais: controle atencional, processamento de informagéo, defini¢do de metas (goal setting) e flexibilidade cognitiva. O controle atencional
abrange a ateng@o seletiva, autorregulagio, automonitoramento e inibi¢éo, enquanto o processamento de informagéao foca na eficiéncia, fluéncia
e velocidade de processamento. A definicdo de metas envolve iniciativa, raciocinio conceitual, planejamento e organizagdo estratégica. A
flexibilidade cognitiva esta relacionada a atengdo dividida, memoria de trabalho, transferéncia conceitual e uso de feedback.

Em termos de estruturas cerebrais, avangos tecnoldgicos em neuroimagem - sobretudo
a ressonancia magnética funcional (fMRI) — permitiram a observagao do intricado sistema das
fungdes executivas. Os lobos frontais, especialmente o cortex pré-frontal, sdo apontados como
os principais regentes através do protagonismo na modulagdo do controle de impulsos,
desenvolvimento de estratégias de planejamento e a capacidade de inibir comportamentos
inadequados. Tarefas de inibi¢ao acionam areas especificas, principalmente o cortex pré-frontal
ventrolateral e o giro frontal inferior. Além disso, elementos subcorticais como os ganglios da
base e o cerebelo influenciam diretamente a memdoria de trabalho e o planejamento de agdes
que almejam objetivos especificos. As conexdes pré-frontais-corticais e basal ganglios-corticais
sdo vitais para filtrar e manter informagdes pertinentes em primeiro plano, reguladas através de
caminhos que envolvem o globo palido interno projetando-se para o talamo, o que ajuda a
manter a atencao e a reduzir as distracdes. Em termos neurobiologicos, a dopamina tem papel
crucial no funcionamento adequado dos lobos frontais, influenciando diretamente a memoria
de trabalho e a capacidade de inibi¢do. A norepinefrina e a serotonina também desempenham
papéis, estando associadas a déficits na memoria de trabalho, inflexibilidade cognitiva e
aspectos afetivos. A acetilcolina € ligada a precisdo e aos niveis de inibi¢cdo (Anderson; Jacobs;

Anderson, 2008; Diedrichsen; Kornysheva, 2015; Goldberg, 2009; Goldstein, 2005; Goldstein;
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Naglieri, 2014; Hassabis et al., 2017; Kandel et al., 2014; Limpo; Olive, 2021; Schiffman,
2005; Uttal, 2011).

Ao finalizar a explora¢ao das fungdes executivas, ¢ estabelecida a fronteira final de
conhecimento entre as habilidades cognitivas avancgadas e a execu¢do musical contemplada na
literatura cientifica. Reconhecendo a importancia destas fun¢des no planejamento, execugdo e
interpretagdo musical, este estudo propde um avango neste entendimento através dos construtos

criados.

3.2.0S 4 CONSTRUTOS MENTAIS DESENVOLVIDOS

A seguir, serao apresentados e detalhados os construtos desenvolvidos, organizados com
base nas perspectivas tedricas de Abi-Abib e Nunes (2023), Cronbach e Meehl (1955) e Wilson
(2023). E importante reiterar que os 4 construtos — Localizagdo, Medigio, Tonificagio e
Diferenciacdo — sdao fundamentais por concentrarem mecanismos neurocognitivos essenciais
ao FMI. Assim sendo, cada construto serd explorado através da tarefa cognitiva a qual se propoe
resolver; descri¢cao detalhada, que abarca sua defini¢do e componentes-chave; e fundamentacao
teorica que valida sua aplicabilidade e relevancia.

Ressalta-se a importancia de entender que, embora a discussao de cada construto seja
especifica, aspectos fundamentais comuns a todos - como a percep¢ao musical, a memoria de
trabalho e a influéncia do cortex pré-frontal - sdo considerados pressupostos basilares. Esses
elementos, intrinsecos a compreensao dos construtos, serdo mencionados explicitamente apenas

quando estritamente necessario para o entendimento do contedo apresentado.

3.2.1. O Construto de Localiza¢do no FMI

Localizar ¢ uma tarefa cognitiva que demanda a habilidade de identificar e posicionar
elementos dentro de um espago, fundamental no dia a dia. No contexto do FMI, essa capacidade
ganha uma aplicacdo especifica na determinagdo da altura sonora de notas no objeto musical,
permitindo que instrumentistas mapeiem e integrem o espago sonoro e fisico de forma precisa.
Em termos neurocognitivos, a execugdo de notas pode ser associada a tarefas de procurar
lugares especificos no corpo instrumental. A localizagdo desses lugares ¢ o ponto de partida
para o estabelecimento de relagdes. Nesse contexto, cada nota é concebida como um lugar
distinto, melodias sdo entendidas como trajetos ou percursos navegaveis, € acordes sao

considerados territorios a serem explorados.
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Desse modo, o construto de localizacdo no FMI contempla o grupo de mecanismos
neurocognitivos que um instrumentista recruta para identificar, posicionar, relacionar e,
principalmente, materializar categorias perceptivas de altura do som no ambito de seu objeto
musical. O aspecto geografico ¢ sua caracteristica principal, no qual notas podem ser
interpretadas como lugares dentro de uma faixa de frequéncia que se concretiza no corpo
instrumental a ser mapeado e navegado. Os componentes principais do construto abrangem
habilidades como atengao visuoespacial, para a identificagcdo de notas-alvo; orientagao espacial,
que posiciona cada nota dentro de um espago definido; navegacao, permitindo o movimento
coordenado pelo instrumento; mapeamento cognitivo, para a criacao de representagdes mentais
do espacgo do instrumento; além da codificacdo espacial, que transforma percepcodes sensoriais
em representagdes espaciais concretas (Babichev; Cheng; Dabaghian, 2016; Barry; Burgess,
2014; Bellmund et al., 2018; Epstein et al., 2017; Geva-Sagiv et al., 2015; Meilinger et al.,
2015; Silva; Martinez, 2023). A Ilustragdo 27 resume os principais pontos:

Tlustracio 27: Construto de localizacio no FMI
CONSTRUTO DE

LOCALIZACAO

NO FMI
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ATENGCAO VISUOESPACIAL
ORIENTACAOQ ESPACIAL
MAPEAMENTO COGNITIVO
CODIFICACAO ESPACIAL

CATEGORIAS EXECUTAVEIS DE
ALTURA DO FATO MUSICAL

APLICACAQ
MUSICAL

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra a relacdo entre um construto cognitivo e sua aplicagdo no Fazer Musical Instrumental (FMI). A tarefa
recrutadora € localizar, cuja caracteristica principal esta relacionada ao aspecto geografico. Os componentes-chave envolvidos incluem atengao
visuoespacial, orientagdo espacial, mapeamento cognitivo e codificagdo espacial. Na aplicagdo musical, esses processos sdo utilizados para
categorias executaveis de altura do fato musical.

3.2.1.1. Fundamentagao Teorica da Localizagdo no FMI.

De modo geral, a localizacao depende principalmente dos sistemas vestibular e visual,
que trabalham em conjunto para fornecer informagdes sobre a posi¢do e o movimento do corpo
em relacdo ao ambiente (Schiffman, 2005). Os principais componentes do sistema vestibular
incluem o saculo, o utriculo ¢ os canais semicirculares, localizados na orclha interna (ver

ilustragdes 28 e 29). O saculo e o utriculo sdo responsaveis por detectar movimentos lineares e
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a for¢a da gravidade, enquanto os canais semicirculares sdo especializados em perceber
movimentos rotacionais e aceleracdo angular. Estas estruturas sensoriais integram sinais
mecanicos gerados por mudancas na posicdo do corpo e na aceleragdo, que sdo entdo
processados pelo cérebro para manter o equilibrio, coordenar movimentos e perceber a
orientagdo espacial. A visdo complementa essas informagdes vestibulares, ajudando a corrigir
e ajustar a percepcao de localizagdo através de estimulos visuais externos, garantindo uma
interacao precisa com o ambiente (Agrawal; Smith; Rosenberg, 2020; Corradi et al., 2014;

Kandel et al., 2014; Schiffman, 2005; Vignaux et al., 2015; Zwergal; Grabova; Schoberl, 2024).

Tlustraciio 28: Orgios vestibulares do ser humano

Canais ‘

semicirculares\g®

Fonte: (Schiffman, 2005, p. 292)

#pratodosverem: A imagem ilustra parte do sistema vestibular do ouvido interno, destacando os canais semicirculares, o utriculo ¢ o saculo.

Ilustracio 29: Esquema dos 6rgdos vestibulares na cabeca com tamanho estrutural e localizacio alterados

TN . )
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Fonte: (Schiffman, 2005, p. 292)
#pratodosverem: A ilustracdo mostra uma cabega humana de frente, com destaque para a localizagdo dos 6rgéos vestibulares em ambos os
ouvidos. Esses orgaos estdo posicionados simetricamente nas laterais da cabega, ao nivel dos olhos. A ilustragdo enfatiza a estrutura interna do
sistema vestibular, com os canais semicirculares claramente desenhados e conectados as demais partes do ouvido interno.
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Aprofundando para o ambito da localizagdo envolvendo o préprio corpo e objetos
musicais, as areas do sistema nervoso relacionadas a representacao e ao entendimento do espaco
incluem essencialmente o cortex somatossensorial € o cortex parietal posterior (ver Ilustragao
30) (Kandel et al., 2014). O cortex somatossensorial cria mapas neurais da superficie corporal,
processando informagdes tateis e proprioceptivas'! através de representagdes somatotopicas’?
(Avanzini et al., 2016; Dall’orso et al., 2018; Puckett et al., 2020; Sharma et al., 2016). Cada
area desse cortex lida com tipos especificos de informacgao sensorial, como descreve a [lustragao
31. O cortex parietal posterior, por sua vez, integra informagdes de vérias modalidades
sensoriais para formar uma percep¢ao espacial dos objetos e do espago ao redor do individuo
(Cavdaroglu; Knops, 2019; Riemer et al., 2016; Salmi ef al., 2014; Sheremata; Silver, 2015;
Wright; Krekelberg, 2014).

Ilustracgao 30: 0 sistema somatossensorial no cortex cerebral
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Fonte: (Kandel ef al., 2014, p. 330)
Legenda: A sigla S-I1 na imagem significa cortex somatossensorial primario e S-II, secundario.
Fonte: (Schiffman, 2005, p. 292)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma visao anatomica do cortex somatossensorial no cérebro humano, localizado no giro pos-central. A
parte superior da imagem apresenta um desenho lateral do cérebro, destacando o sulco central, o sulco lateral, o cortex parietal posterior e as
areas somatossensoriais primaria (S-I) e secundaria (S-II). Uma ampliagdo do S-I é exibida abaixo, detalhando as divisdes de areas
somatossensoriais, numeradas de 1 a 7, com destaque para as areas 3a, 3b, 1, 2, e suas respectivas localizagdes entre o sulco central ¢ o sulco
pos-central.

11 Propriocepgdo ¢ a autopercepgdo ou consciéncia do posicionamento € movimento do corpo em um ambiente
(Kandel ef al., 2014; Schiffman, 2005))
12 S3o representagdes das partes que compdem o corpo humano do individuo no cérebro para fins de estudo (N.A.).
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Iustracio 31:As representacées corticais das partes do corpo
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Fonte: (Kandel ef al., 2014, p. 330)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra o homtinculo sensorial, uma representagdo do cortex somatossensorial humano que destaca a quantidade
de espago cortical dedicado as sensagdes de diferentes partes do corpo. Na imagem, uma figura humana esta desenhada de forma distorcida ao
longo de um arco, com partes do corpo proporcionalmente maiores de acordo com a sensibilidade tatil. A parte medial do arco representa areas
como perna, pé, genitais e tronco, enquanto a parte lateral inclui areas como dedos, rosto, 1abios, lingua e faringe. As maos, labios e lingua sdo
representadas de forma desproporcionalmente grandes, refletindo a alta sensibilidade dessas regides em comparagdo com outras partes do

corpo.

Além destas areas, outras regides do sistema nervoso também podem ser associadas ao
construto de localizagdo do FMI. O hipocampo desempenha um papel crucial na memoria e
navegacdo espacial, essencial para criar mapas cognitivos do ambiente que facilitam a
orientagdo espacial (Deuker et al., 2016; Hibar et al., 2017; Stevenson et al., 2018; Theves;
Fernandez; Doeller, 2019). O nucleo anterior do tdlamo também contribui significativamente
para essas funcdes (Burgaleta et al., 2014; Garrett et al., 2018; Shine et al., 2016) O cortex
entorrinal desempenha papel na mediagdo de informagdes entre o hipocampo e outras areas
cerebrais € na navegacao espacial e representacdo do espacgo, através das células de grade
(Moon et al., 2022; Nadasdy et al., 2017; Qasim et al., 2019). Além disso, o giro
parahipocampal facilita a orientagdo espacial pelo reconhecimento de cenas e marcos (Bohbot
et al., 2015; Diana, 2016; Huntgeburth ef al., 2017), enquanto o coértex pré-frontal, essencial na
tomada de decisao e no planejamento, contribui para a navegagao e orientagao espacial (Chen;

Zirnsak; Moore, 2018; Kinoshita et al., 2016; Wang et al., 2019). Por fim, o coliculo superior,
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reconhecido no processamento visual e a orientagdo dos movimentos oculares, influencia a
percepgao espacial e a atengdo visual (Furlan; Smith; Walker, 2015; Herman; Arcizet; Krauzlis,

2020).

3.2.2. O Construto de Medi¢ao no FMI

O ato de medir ¢ uma tarefa na qual quantidades ou dimensdes sdo mensuradas e
relacionadas. Essa tarefa ¢ fundamental no cotidiano, tornando o ser humano capaz de calcular
e estimar o mundo ao seu redor. Durante o FMI, a medi¢ao adquire uma dimensao especializada,
focada na duracdo sonora. Instrumentistas executam essa tarefa para medir eventos sonoros
empregando o pulso musical como unidade de medida fundamental. Conforme Ashley e
Timmers (2017), o pulso € uma marcagdo, batida ou contagem introspectiva de periodicidade
regular, isto €, uma “régua mental” que estabelece a base para a organizagao do ritmo que, por
sua vez, ¢ a expressao dos eventos musicais ao longo do tempo que somente serao produzidos
e percebidos em relacdo a essa estrutura pulsante (Ashley; Timmers, 2017; Hargreaves; Lamont,
2017; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Sloboda, 2008).

Dessa forma, o construto de medicdo do FMI engloba os recursos neurocognitivos
especificos para mensurar, relacionar e materializar categorias perceptivas de duragdo sonora
no ambito de seu objeto musical. A caracteristica principal deste construto ¢ o emprego do
raciocinio aritmético no tempo, através do qual os instrumentistas calculam a dura¢do dos
eventos sonoros com base no conceito de pulso musical. Assim, eles empregam o raciocinio
aritmético para estruturar o ritmo de suas performances, tornando o pulso a unidade basica pela
qual todos os ritmos sdo avaliados e mensurados (Danesi, 2019; Dehaene; Stanislas, 2011;
Hargreaves; Lamont, 2017; Kandel et al., 2014; Lakoff; Nufiez, 2000; Nunes-Silva; Tavares;
Vanzella, 2020; Peretz; Zatorre, 2003; Schiffman, 2005; Sloboda, 2008; Sousa, 2008; Vergnaud,
2009).

Os componentes-chaves do construto contemplam tudo relativo a medi¢dao do tempo:
percepcdo temporal, senso numérico ¢ de unidade de medida, raciocinios proporcional,
comparativo, logico e matematico, entre outros. A percep¢ao temporal ¢ basilar para a medigao
no contexto do FMI, pois o tempo ¢ a dimensao a ser racionalizada aritmeticamente. A noc¢ao
de unidade de medida, por sua vez, entra em a¢do com o pulso musical por onde se derivardo
estimativas de quantidade através da nogdo de quantidade e numeros. Por fim, os raciocinios
matematico, l6gico, proporcional e comparativo utilizam o pulso musical para calcular figuras

de valor musical, pausas, ritmos e, em maior escala, partes que comporao o todo de um fato
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musical (Danesi, 2019; Dehaene; Stanislas, 2011; Hass; Durstewitz, 2014; Lakoff; Nufez,
2000; Nani et al., 2019; Riemer et al., 2016; Sousa, 2008; Vergnaud, 2009). A Tlustracdo 32
resume o construto:

Ilustracio 32: Construto de medi¢do no FMI
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PERCEPGAO TEMPORAL
ARITMETICA

UNIDADE DE MEDIDA
PROPORGCAO

CATEGORIAS EXECUTAVEIS DE
DURAGAO DO FATO MUSICAL

APLICACAO
MUSICAL

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustracdo apresenta uma tabela relacionada ao construto de "Medir" no funcionamento musical instrumental (FMI). O
quadro ¢ dividido em quatro categorias principais. A primeira coluna, intitulada "Tarefa recrutadora", apresenta o termo "Medir". A segunda
coluna, chamada "Caracteristica principal", destaca o "Aspecto aritmético". A terceira coluna, "Componentes chaves", inclui os seguintes
conceitos: percep¢do temporal, aritmética, unidade de medida e propor¢do. Finalmente, a quarta coluna, "Aplicacdo musical", menciona
"Categorias executaveis de durag@o do fato musical". A imagem também inclui um desenho de uma cabega com engrenagens no lado esquerdo,
simbolizando o processamento cognitivo.

3.2.2.1. Fundamentacao Tedrica da Medigao no FMI

O construto de medi¢gdo no FMI encontra seu suporte tedrico principal na percepgao do
tempo e no raciocinio aritmético, que engloba varios conceitos referentes a matematica. Ambos

serdo detalhados a seguir.

3.2.2.1.1. A percepgdiio do tempo

A percepcao do tempo, também conhecida como protensdo, ¢ predominantemente mais
influenciada por aspectos fisiologicos e cognitivos do que por fatores fisicos ou neurais. Esta
complexidade reflete a profundidade e a multidimensionalidade da percep¢do temporal, que
ndo ¢ apenas um fendmeno observavel, mas uma experiéncia intrinsecamente ligada a estrutura
ao funcionamento do cérebro humano, bem como as suas capacidades de processamento de
informacodes (Fontes et al., 2016; Goldstein, 2005; Hass; Durstewitz, 2014; Matthews; Meck,
2016; Rivera-Tello; Romo-Vazquez; Ramos-Loyo, 2020; Schiffman, 2005).

Do ponto de vista biologico, os ritmos circadianos - ciclos bioldgicos internos de
aproximadamente 24 horas- sdo os componentes fundamentais na organizacao temporal. Seu

papel principal ¢ administrar fungdes corporais essenciais, como variagdes de temperatura e
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padroes de alimentagdo, através de sua adaptagdo ao ambiente mediada pela exposicao a luz.
Esta adaptagdo afeta a produ¢do de melatonina pela glandula pineal, facilitando o sono. O
nucleo supraquiasmatico, situado no hipotalamo e recebendo sinais diretamente da retina, serve
como um marca-passo bioldgico essencial para a manuten¢do dos ritmos circadianos,
evidenciando uma interacdo sofisticada entre mecanismos endogenos e exogenos. A hipotese
de Hoagland complementa esta visdo ao sugerir que variagcdes na temperatura corporal,
decorrentes de processos metabolicos, podem modular a percepgao do tempo, sublinhando a
relevancia dos ritmos bioldgicos internos na modulagdo da experiéncia temporal (Goldstein,
2005; Kandel et al., 2014; Schiffman, 2005).

No ambito cognitivo, a percep¢do do tempo ¢ influenciada por diversos fatores,
incluindo o volume de informagdes processadas e armazenadas, conforme postulado na Teoria
do Tamanho do Armazenamento de Informagdes de Robert Ornstein, e a densidade de eventos
dentro de um dado intervalo. A natureza dos intervalos - preenchidos por estimulos ou marcados
por inatividade - e a complexidade dos estimulos apresentados também sdao determinantes
cruciais na percep¢ao da duragdo. Além disso, a organizagao e a retencao de informagdes na
memoria, juntamente com a divisdo da atengdo entre o processamento de informagdes e a
percepcdo do tempo, conforme destacado pela Teoria Cognitivo-Atencional, exemplificam
como a cogni¢cdo molda nossa experiéncia temporal. Essa experiéncia ¢ ainda modulada por
atividades cognitivamente demandantes e pelos efeitos da idade, sugerindo que a percep¢ao
temporal acelera a medida que envelhecemos (Schiffman, 2005).

A percepcao do tempo envolve uma rede distribuida de areas cerebrais, refletindo sua
natureza multifacetada e sua interagdo com varios outros processos cognitivos. As areas
cerebrais frequentemente associadas a percep¢ao do tempo incluem area motora suplementar,
cortex parietal, ganglios da base, cerebelo, talamo, cortex insular e cingulado anterior (Fontes
et al., 2016; Ghaderi et al., 2018; Hass; Durstewitz, 2014; Matthews; Meck, 2016; Nani et a!.,
2019; Northoff; Wainio-Theberge; Evers, 2020; Pintimalli et al., 2023; Rivera-Tello, Romo-
Vazquez; Ramos-Loyo, 2020; Tehrani-Saleh; Adami, 2021; Wiener; Kanai, 2016).

A 4rea motora suplementar ¢ fundamental na preparacdo e timing de movimentos, além
de influenciar a percep¢do de intervalos de tempo. O cértex parietal contribui para essa
percepgao através da integracao sensorial e da atencao, processando informagdes temporais. Os
ganglios da base, especialmente o nucleo caudado, coordenam movimentos e sdo implicados
em tarefas de timing, enquanto o cerebelo, conhecido pelo controle motor fino, também afeta a
precisdo temporal dos movimentos e a percepg¢ao de intervalos curtos. O talamo, como estagao

de retransmissdo para informagdes sensoriais € motoras, € o cortex insular, associado a
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consciéncia interoceptiva, desempenham seus respectivos papéis no processamento temporal.
O cortex cingulado anterior, envolvido na detec¢do de conflitos e regulagdo da atencao,
contribui para a percepcao do tempo, especialmente em contextos que exigem monitoramento
temporal e decisdo (De Kock et al., 2023; Gupta; Merchant, 2017; Hunter; Khandelwal;
Narayanan, 2023; Johansson; Hesslow; Medina, 2016; Jura, 2019; Nani ef al., 2019; Protopapa
et al., 2019; Rivera-Tello; Romo-Vazquez; Ramos-Loyo, 2020; Spapé¢; Harjunen; Ravaja,
2022; Unal; Ayhan, 2020) .

Além das areas cerebrais principais, outros substratos neurais desempenham papéis
complementares na percep¢ao do tempo, dependendo da complexidade das tarefas temporais e
do contexto. O cortex occipital, embora primariamente voltado ao processamento visual, pode
influenciar a percep¢do do tempo em tarefas que envolvem estimulos visuais temporais. O
cortex temporal, relacionado a percepc¢do auditiva e ao processamento de memoria, € relevante
quando estimulos temporais s3o auditivos ou envolvem memoria temporal. O cortex frontal
medial e o lobo parietal inferior, envolvidos respectivamente em fungdes executivas e na
integracao de informagdes temporais, espaciais € numéricas, assim como o cortex orbitofrontal
e o cortex pré-frontal dorsolateral, importantes para processos de recompensa, avaliagdo e
funcdes executivas, complementam a complexa rede neural subjacente a percep¢do do tempo
(Amadeo; Campus; Gori, 2020; Fontes et al., 2016; Gupta; Merchant, 2017; Hayashi et al.,
2018; Johari; Tabari; Desai, 2023; Jura, 2019; Nani et al., 2019; Yu et al., 2021).

3.2.2.1.2. O raciocinio aritmético

No ambito cognitivo, € um processo que se desenvolve progressivamente, enriquecido
pelas contribuicdes de tedricos das areas da psicologia, educacdo e neurociéncia. Piaget
destacou a importancia da interacdo com o ambiente no desenvolvimento do entendimento
numérico das criancas, identificando estagios especificos de evolugdo cognitiva. Vygotsky
complementou essa visdo ao enfatizar o papel crucial das interagdes sociais e da linguagem, e
como as ferramentas culturais influenciam o raciocinio aritmético. Siegler, através de sua
abordagem microgenética, explorou como as criangas adaptam e selecionam estratégias para
solucionar problemas aritméticos, destacando a fluidez das técnicas de resolugdo. Dehaene
introduziu uma dimensao neurocientifica ao argumentar que a capacidade de reconhecimento
numérico ¢ inata, fundamentando sua teoria do "nimero como sentido". Devlin e Vergnaud,
focando na linguagem, contexto e integracdo de conhecimentos em campos conceituais,

respectivamente, expandiram a compreensao de como o conhecimento matematico ¢ construido
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e aplicado na resolucdo de problemas (Danesi, 2019; Dehaene; Stanislas, 2011; Lakoff; Nufiez,
2000; Sousa, 2008; Vergnaud, 2009).

Um aspecto fundamental do raciocinio aritmético ¢ a subitiza¢dao: uma habilidade inata
que nos permite identificar instantaneamente e sem contar o numero de objetos em pequenas
quantidades, geralmente até quatro. Essa capacidade inata estd presente desde os primeiros
sublinha que o cérebro humano ¢ equipado com ferramentas cognitivas para reconhecer padroes
numéricos. A partir da subitizagdo, Lakoff e Nuniez (2000) apontam que conhecimentos
matematicos mais complexos serdo construidos. Estes, por suas vezes, demandardo outras

capacidades cognitivas basicas (ver quadro 2) para a efetiva realizagdo do raciocinio aritmético.

Quadro 2 - Capacidades cognitivas basicas para o raciocinio aritmético

CAPACIDADE DESCRICAO

Capacidade de Agrupamento Identificar e organizar elementos a serem contados.

Capacidade de Ordenacio Sequenciar elementos que tipicamente ndo vém em uma ordem natural.
Capacidade de Relacionar itens individuais a dedos ou marcadores, seguindo uma sequéncia.
Emparelhamento

Capacidade de Memoéria Rastrear quais elementos foram contados e quais dedos foram usados.

Capacidade de Detec¢do de Determinar quando todos os elementos a serem contados foram considerados.
Exaustao
Compreensao de Nimero Reconhecer que o tltimo niimero contado indica o tamanho do conjunto,
Cardinal independentemente da ordem de contagem.

Fonte: Adaptado de (Lakoff; Nuiiez, 2000)

Para conceitos matematicos mais sofisticadas, outras habilidades cognitivas avangadas
entram em acao. Entre elas, a capacidade de metaforizacao, que nos permite conceituar nimeros
cardinais e operagdes aritméticas por meio de experiéncias variadas, como a manipulagdo de
objetos e a compreensdo de estruturas parte-todo. A mistura conceitual, por sua vez, facilita a
integracdo de dominios conceituais distintos. Isso nos permite, por exemplo, combinar a
subitizacdo com a contagem e desenvolver conceitos aritméticos mais complexos por meio da
unido de varias metaforas conceituais (Lakoff; Nunez, 2000).

A complexidade do raciocinio matematico envolve uma rede ampla de regides cerebrais.
O lobo parietal, com énfase no cortex parietal inferior e o sulco intraparietal, estd diretamente
associado ao processamento numérico, a percep¢ao de quantidade e a realizacdo de operagdes
aritméticas. O giro angular desempenha um papel no processamento simbolico e na recuperagao
de fatos matemadticos armazenados. Adicionalmente, a area de fusiforme ¢ importante para o
reconhecimento de simbolos numéricos, e regides associadas ao processamento espacial e
visuoespacial, incluindo o cortex occipital, facilitam a visualizacdo e manipulagdo de objetos

em contextos matematicos (Alonso; Fuentes, 2001; Castaldi; Vignaud; Eger, 2020; Crollen et
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al., 2019; Kuhnke et al., 2023; Numssen; Bzdok; Hartwigsen, 2021; Palejwala et al., 2020;
Ren; Libertus, 2023; Rolls ef al., 2023; Saban et al., 2019; Song et al., 2023; Tian et al., 2022)

3.2.3. O Construto de Tonificacdo no FMI

Tonificar ¢ uma tarefa referente a gestdo do tonus muscular que ¢ realizada sempre que
ha o ajuste da forca motora em atividades - como escrever com um lapis ou carregar objetos -
variando a intensidade da pressao ou do esfor¢o conforme necessario. Em outras palavras, ¢ a
capacidade de controlar o nivel de tensao e relaxamento que, num sentido maior, também pode
ser aplicado a dimensdo emocional e mental. (Alves, 2012; Kandel et al., 2014; Louro, 2012;
Schiffman, 2005). Para o FMI, A tonificagdo assume um papel especifico no controle da
intensidade sonora produzida por um instrumentista. Através do ajuste fino do tonus muscular,
os musicos podem nao apenas alcangar a dindmica desejada em suas performances, mas
também melhorar a qualidade e a precisdao do som emitido, adaptando a forga aplicada ao
instrumento para criar efeitos sonoros especificos (Chikara; Lo; Ko, 2020; Del Vecchio et al.,
2022; Gao et al., 2021; Grooms et al., 2021; Kang et al., 2022; Liu; Losonczy; Liao, 2022).

Nessa perspectiva, o construto de tonificacio no FMI é o conjunto de recursos
neurocognitivos pelos instrumentistas para controlar o seu proprio tonus muscular, visando a
producdo de intensidades sonoras variadas em seus objetos musicais. Sua caracteristica
principal é o controle inibitério, que permite aos instrumentistas ndo apenas controlarem a
intensidade sonora através da moderagdao e adaptacdo da forca exercida, mas também
autorregularem seu estado emocional para que ndo interfira na sua praxia fina durante a
producdo do som. Isso implica um equilibrio entre a aplicacdo de forca e a manutencdo da
flexibilidade muscular, emocional e mental para movimentos precisos e a execucdo eficaz das
relagdes de intensidade (Alves, 2012; Louro, 2012).

Assim, os principais componentes do construto de tonificagdo no FMI incluem o
controle do tonus muscular, crucial para a supressdo de respostas motoras indesejadas; a
propriocepcdo, para a consciéncia corporal sem dependéncia da visdo; o freio inibitorio,
essencial para controlar impulsos automadticos; propriocep¢do e tato epicritico, para
movimentos detalhados; a equilibracdo, que ajusta o equilibrio muscular para uma postura
ideal; e a autorregulacdo, necessaria para a concentragdo e o foco. Juntos, esses componentes
fundamentam a capacidade de instrumentistas de variarem a intensidade sonora com precisao e
expressividade (Alves, 2012; Danion; Latash, 2011; Latash; Zatsiorsky, 2016; Louro, 2012;
Neto; Takayanagui, 2013) (Ver ilustragdo 33).
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Iustragao 33: Construto de tonificacdo no FMI

CONSTRUTO DE

TONIFICACAO

NO FMI

TONIFICAR

ASPECTO INIBITORIO

CONTROLE INIBITORIO
TONUS MUSCULAR
PROPRIOCEPCAO
AUTORREGULAGAOQ

CATEGORIAS EXECUTAVEIS DE
INTENSIDADE DO FATO MUSICAL

APLICAGAO
MUSICAL

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela sobre o construto de "Tonificar" no funcionamento musical instrumental (FMI). Ela esta
dividida em quatro categorias. A primeira coluna, "Tarefa recrutadora", lista o termo "Tonificar". A segunda coluna, "Caracteristica principal",
refere-se ao "Aspecto inibitério". Na terceira coluna, "Componentes chaves", estdo os conceitos de controle inibitorio, tonus muscular,
propriocepg¢ao e autorregulagdo. Por fim, na quarta coluna, intitulada "Aplicagdo musical", é destacada a aplicagdo de "Categorias executaveis
de intensidade do fato musical". A imagem também contém um icone de uma cabega com engrenagens a esquerda, representando o
funcionamento cognitivo.

3.2.3.1. Fundamentacao tedrica da Tonificacao no FMI

O tonus muscular, definido pela tensdo constante e parcial mantida pelos musculos
esqueléticos em estado de repouso, desempenha um papel basilar na manutengdo da postura e
na prontidao para a agdo. Esse estado de prontiddo parcial ¢ regulado pelo sistema nervoso
central (SNC), que responde a sinais aferentes provenientes dos musculos (ver Ilustracao 34).
Dentro dos musculos, fibras intrafusais especializadas, conhecidas como fusos de Kiihne,
dividem-se em fibras com “ntcleo em bolsa” e “nucleo em cadeia”, responsaveis pelo controle
do tamanho e da tensdo das fibras musculares. A ativacdo dessas fibras por estiramento
muscular induz potenciais de acdo, que sdo transmitidos as fibras musculares extrafusais,
promovendo a restauragcdo do tamanho original do musculo apos a contragao (ver [lustracdo 35)
(Danion; Latash, 2011; Del Vecchio et al., 2022; Diedrichsen; Kornysheva, 2015; Johansson;
Hesslow; Medina, 2016; Latash; Zatsiorsky, 2016; Neto; Takayanagui, 2013; Saleh; Jiang; Yue,
2021).
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Ilustracio 34: Fibras Musculares e Axonios do SNC
Fibras musculares .

Fonte: (Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 455)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma representagdo do musculo do brago (biceps) e suas fibras musculares. O brago é desenhado a
esquerda, destacando o musculo biceps em vermelho. Uma seta verde aponta para a ampliagdo de uma se¢do do musculo, que é representada
a direita. Nessa ampliac@o, vemos as fibras musculares organizadas em feixes. Também sdo mostrados os axdnios do Sistema Nervoso Central
(SNC) conectando-se as fibras musculares, indicando a relagdo entre o sistema nervoso e o controle muscular.

Tlustracio 35: A contracio muscular

Registro da atividade
do neurdnio motor

Medida da contragcao muscular

(a)
Fonte: (Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 460)

#pratodosverem: A ilustragio mostra o processo de registro da atividade do neurdnio motor e a medida da contragio muscular. A esquerda,
vemos um musculo em vermelho, com setas apontando para o centro, indicando a contragdo muscular. A direita, um eletrodo conectado a uma
célula verde, que representa o neurdnio motor, esta sendo utilizado para registrar a atividade elétrica desse neurénio.

Avancando na compreensdo da mecanica e controle muscular, as unidades motoras,
compostas por um Unico neurénio motor e todas as fibras musculares por ele inervadas (ver
[lustragdo 36), sdo essenciais para o entendimento de como a for¢a de contracdo muscular ¢
gradada. A intensidade da contragdo depende tanto do nimero de unidades motoras ativadas
quanto da frequéncia dos impulsos nervosos. Para regular essa forga, o sistema nervoso central
(SNC) emprega dois mecanismos principais, complementados por um terceiro: 1) Ajuste na
taxa de disparo dos neuronios motores alfa, onde uma alta frequéncia de disparo promove uma
somagao temporal, suavizando as contragdes; 2) Recrutamento de unidades motoras adicionais,

variando o tamanho das unidades para um controle mais preciso, adequando a forga as
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necessidades do movimento; e 3) Modulacdo da sensibilidade das fibras musculares a
acetilcolina, permitindo ajustes finos na transmissdo neuromuscular e na for¢a de contragdo
sem alterar a dinamica dos disparos neuronais ou o recrutamento de unidades. Esses
mecanismos asseguram uma adaptacdo detalhada da for¢a muscular, crucial para a execugdo
adequada de atividades motoras complexas (Bear; Connors; Paradiso, 2017; Danion; Latash,
2011; Goldstein, 2005; Kandel et al., 2014; Latash; Zatsiorsky, 2016; Neto; Takayanagui, 2013;
Schiffman, 2005).

Tlustracao 36: Unidade Motora

Neurdnio %

>~Unidade
motora

Fibras .
musculares <

(a)

Fonte: (Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 460)
#pratodosverem: A ilustragio mostra a relagio entre o neurdnio motor alfa e as fibras musculares, formando uma unidade motora. A esquerda,
vemos as fibras musculares representadas em vermelho, organizadas em feixes. No topo, a direita, um neurénio motor alfa (em verde) se
conecta as fibras musculares por meio de ramificagdes que estabelecem sinapses com as fibras. A unidade motora é composta pelo neurénio
motor e todas as fibras musculares por ele inervadas, demonstrando o mecanismo que controla a contragdo muscular.

Neste panorama, o freio inibitorio, elemento chave das fungdes executivas, ocupa um
papel central ndo apenas na regulacdo comportamental, mas também na modulagdo precisa da
forga muscular em agdes voluntarias (Kang et al., 2022; Leshem; Yefet, 2019; Sel; Shepherd,
2020; Simpson; Carroll, 2019). Essa capacidade de inibi¢ao € essencial para o controle volitivo
da forga, permitindo a execugdo de movimentos finamente ajustados e a supressdo eficaz de
respostas motoras nao desejadas ou excessivas. Ao participar ativamente na regulagao da
intensidade com que as acgdes musculares sdo executadas, o freio inibitorio se revela
fundamental na orquestracdo de movimentos que demandam precisdo e delicadeza, como os
envolvidos na performance musical ou na manipulacio de objetos frageis. A interagao entre os
aspectos “frios” e “quentes” do freio inibitério, que gerencia a resposta aos impulsos em
cenarios emocionalmente carregados ou neutros, sublinha a importancia desse mecanismo no
ajuste refinado da forca aplicada durante atividades motoras complexas. Portanto, a habilidade
de modular voluntariamente a forca através do freio inibitdrio € um componente critico na

execucao de tarefas que requerem uma coordenagdo motora excepcional e uma resposta
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adaptativa as demandas do ambiente (Del Vecchio et al., 2022; Grooms et al., 2021; Kandel et
al., 2014; Lacquaniti; Sylos-Labini; Zago, 2019; Liu; Losonczy; Liao, 2022; Saleh; Jiang; Yue,
2021)

No que concerne aos substratos neurais da tonificagdo, os sistemas motores sio
organizados de forma hierdrquica, facilitando a coordenacdo complexa e adaptativa dos
movimentos em trés grandes niveis (Danion; Latash, 2011; Latash; Zatsiorsky, 2016; Neto;
Takayanagui, 2013). No nivel espinal, a medula espinhal serve como base da hierarquia,
gerando reflexos motores simples e padrdoes motores bésicos (ver Ilustragdo 37). No nivel
subcortical, estruturas como o tronco cerebral, o cerebelo e os nucleos da base processam
informacgdes sensoriais € motoras, refinando as acdes motoras. O nivel mais alto, o cortical,
envolve o cértex motor no cérebro, responsavel pelo planejamento, iniciacdo e direcdo
consciente dos movimentos voluntarios (Chikara; Lo; Ko, 2020; Goldstein; Naglieri, 2014;
Kang et al., 2022; Leshem; Yefet, 2019; Limpo; Olive, 2021; Sel; Shepherd, 2020; Simpson;
Carroll, 2019).

Tlustracio 37: A distribuicio neuromotora na medula espinhal
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Fonte: (Bear; Connors; Paradiso, 2017, p. 458)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra a medula espinhal conectada ao bulbo, destacando as intumescéncias cervical (C3-T1) e lombar (L1-
S3), que sdo regides da medula onde ocorre o aumento no niimero de fibras nervosas. Essas intumescéncias estao relacionadas ao controle dos
membros superiores e inferiores, respectivamente. A direita, ha uma figura do corpo humano com énfase no sistema muscular, mostrando como
esses nervos se conectam aos musculos para gerar movimento. No centro, s3o mostrados cortes transversais da medula espinhal em diferentes
niveis, evidenciando o corno ventral em azul, que € a 4rea da medula responsavel pela inervagdo motora.
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3.2.4. O Construto de Diferenciacdo no FMI

A diferenciagcdo, enquanto tarefa cognitiva, demanda a capacidade de reconhecer
semelhancas e diferencas entre estimulos, permitindo a classificagdo e organizagdo de
informagdes do ambiente em grupos ou categorias (Block; Gjerde; Block, 1986; Kubovy;
Pomerantz, 1981; Murphy, 2002; Weissmark, 2020). Essa tarefa estd no cerne de agdes
cotidianas, como reconhecimento de padroes, previsao de eventos e tomada de decisdes. No
contexto do FMI, a diferenciagdo ¢ associada a execucdo de relagdes timbricas na qual
instrumentistas realizam a tarefa de diferenciar sons em seu objeto musical. Considerando que
o timbre ¢ atributo que nos permite julgar a diferenca entre sons de mesma altura, duracao e
intensidade (Schiffman, 2005), a execu¢do de indicagdes de articulagdo, uso de técnicas
expandidas, ajustes a partir de praticas de conjunto ou decorrentes do ambiente actistico — como
a ressonancia de uma sala- sdo exemplos dessa tarefa no contexto musical (Mcadams, 2012;
Meyer; Hansen, 2009; Nettl, 2005; Rossing, 2010; Sethares, 2005; Soares, 2022; Titon; Cooley,
2009).

Dado o exposto, o construto de diferenciacdo no FMI engloba o conjunto de recursos
neurocognitivos que os instrumentistas utilizam para executar categorias perceptivas de timbre
em objetos musicais. A caracteristica principal deste construto no que tange a musica € seu
aspecto classificador, que ¢ observado tanto de forma concreta — como demarcar diferentes tipos
de ataque ao longo do fato musical — quanto de forma imaginativa — quando um instrumentista
busca “imitar” sons da natureza através de seu objeto musical(Caneca, 2020; Chaves, 2011;
Cotter; Christensen; Silvia, 2018; Forrester; Borthwick-Hunter, 2015; Lehmann; Sloboda;
Woody, 2007; Sloboda, 2008).

Os componentes-chaves do construto de diferenciacdo abrangem a teoria da mente
(fundamental para a tarefa de diferenciar), padronizacdo (o estabelecimento de maneiras de
tocar que geram o mesmo timbre), categorizacdo (conhecimento e aplicagdo de todas as
possibilidades de nuances timbricas n objeto musical) raciocinio serial (a identificagdo de que
uma série de sons tocadas de um mesmo modo deve ser mantida mesmo sem marcagao direta
na partitura), inferencial (Incluindo a conversao de imagens nao musicais em sons), entre outros
(Block; Gjerde; Block, 1986; Grossman et al., 2002; He; Jiang, 2018; Luhmann; Ahn; Palmeri,
2006; Minda; Smith, 2001; Rehder, 2003; Suleymanova; Vodianitskaya; Fomina, 2020;

Weissmark, 2020). A Tlustragdo 38 esquematiza o construto:
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Iustragao 38: Construto de diferenciacio no FMI
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Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um modelo de processamento cognitivo representado por um cérebro estilizado a esquerda e uma
tabela a direita. A tabela esta organizada em quatro camadas que descrevem diferentes caracteristicas relacionadas ao construto "Diferenciar"
no FIM. A tarefa recrutadora ¢ "Diferenciar", com a caracteristica principal sendo o "Aspecto Classificador". Os componentes chaves
envolvidos sdo "Categorizagdo", "Padronizagdo", "Inferencializacdo" e "Teoria da Mente". A aplicagdo musical para esse construto esta descrita
como "Categorias Executaveis de Timbre do Fato Musical".

3.2.4.1. Fundamentag¢ao Teorica da Diferenciacao no FMI

Em linhas gerais, o aporte tedrico do construto de diferenciacao estd fundamentado na
teoria da mente e na categorizagdo. A teoria da mente fornece a base para entender como os
individuos atribuem estados mentais a si mesmos e aos outros. Este componente ¢ fundamental
no processo separacao de si mesmo e do mundo, permitindo a diferenciacdo de perspectivas e
intengdes. A partir disso, a categorizagdo entra em agdo no processo de classificar e organizar
destas diferencas, incluindo sons, em grupos distintos. Cada elemento serd detalhado nas

subsec¢des a seguir.

3.2.4.1.1. A Teoria da Mente

A Teoria da Mente (ToM) ¢ um conceito fundamental no estudo da cogni¢gdo humana
referente a capacidade de atribuir e reconhecer estados mentais — tais como crengas, desejos,
intencdes e emogdes — tanto em si mesmo quanto nos outros. Essencial para navegar o tecido
complexo das interagdes sociais, a ToM permite aos individuos compreenderem que as
percepgdes e respostas emocionais dos outros podem divergir da realidade objetiva, facilitando
assim a comunicagao eficaz, a empatia e a previsao de comportamentos. Esse aspecto decorre
de sua natureza recursiva, isto ¢, a habilidade de entender que os outros também possuem suas
proprias perspectivas Unicas e potencialmente distintas, um conceito critico para o

desenvolvimento de relagdes sociais profundas e para a resolucao de conflitos. Além de ser um
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componente chave para a sobrevivéncia social e o sucesso interpessoal, a ToM também pode
ser relacionada a percepgdo de diferengas entre o individuo e mundo ao seu redor (Abraham;
Leiss, 2012; Dufour, 2017; Goldman, 2012; Jou; Sperb, 1999; Medin; Schaffer, 1978; Ribeiro;
Batista; Rodrigues, 2017; Shvo; Klassen; Mcilraith, 2020; Valério, 2008; Zeng et al., 2020).

No que concerne a sua origem e desenvolvimento, diversas disciplinas — incluindo a
primatologia, a psicologia e a neurologia — enfatizam a aquisi¢cao de uma “psicologia popular”
como um marco no entendimento infantil de estados mentais como desejos, crengas e intengoes.
Emergindo principalmente entre os 3 e 6 anos de idade, essa psicologia ¢ resultante de
interagdes socioculturais, educacionais e familiares, sinalizando a transi¢ao da crianga para uma
compreensdo mais sofisticada de que as agdes humanas sdo motivadas por estados mentais
internos, ndo apenas pela realidade objetiva. A pesquisa em ToM reflete um debate central sobre
a natureza inata versus a apreendida dessa capacidade, sugerindo que as experiéncias de vida e
o desenvolvimento linguistico s3o fundamentais na formagdo da habilidade das criangas de
inferir e prever comportamentos alheios (Abraham; Leiss, 2012; Goldman, 2012; Jou; Sperb,
1999; Valério, 2008).

Dois modelos tedricos sdo fundamentais para o entendimento da ToM: a “Teoria da
Teoria” e a “Teoria da Simulagdo”. A primeira sugere que individuos, desde a infincia,
desenvolvem teorias implicitas sobre os estados mentais para interpretar e prever
comportamentos alheios, funcionando de maneira analoga a ciéncia ao formular e testar teorias
sobre o mundo. Proponentes como Leslie e Wellman defendem que essas teorias organizadas
sobre a mente facilitam a generalizacdo e a explicagdo de agcdes humanas. Em contrapartida, a
Teoria da Simulacao, defendida por teodricos como Goldman, propde que a compreensao dos
estados mentais alheios se da através da simulagdo desses estados em si mesmo, ou seja,
imaginando-se na posi¢do do outro para inferir seus pensamentos e sentimentos sem a
necessidade de construir teorias abstratas. Além desses, outros modelos adjacentes como a
abordagem da Modularidade-Nativista, que propde modulos cognitivos inatos para o
processamento de informagdes sobre estados mentais, e a Teoria da Racionalidade-Teleologia,
que enfoca a atribui¢@o de racionalidade para entender as a¢des dos outros, ampliam esse campo
teorico (Abraham; Leiss, 2012; Dufour, 2017; Goldman, 2012).

A complexa rede neural relativa a ToM inclui o cortex pré-frontal medial, responsavel
pela reflexdo sobre os estados mentais proprios e alheios; a juncdo temporoparietal, essencial
para entender que outras pessoas possuem crengas € perspectivas distintas; o sulco temporal
superior, implicado no processamento de movimentos bioldgicos e intengdes subjacentes; o

polo temporal anterior, envolvido na compreensao de narrativas sociais € na atribuicdo de
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estados mentais complexos; o cortex cingulado anterior, que participa do processamento de
situagdes sociais envolvendo conflito ou avalia¢do de erros; e o precuneus, que desempenha um
papel na autorreflexdo e na capacidade de adotar a perspectiva de outra pessoa (Enrici; Bara;
Adenzato, 2019; Fu et al., 2022; Le Petit ef al., 2022; Lee Masson; Isik, 2021; Plank et al.,
2022; Salehinejad et al., 2021). Um aspecto neurocognitivo importante de destacar ¢ a atuagao
dos neurdnios-espelho: componentes cerebrais especializados em compreender e imitar a
atividade neuronal que observam nos outros (Andreou; Skrimpa, 2020; Heyes; Catmur, 2022).
Essas areas cerebrais ndo atuam de forma isolada, mas interagem entre si para possibilitar a
atribuicdo e compreensao dos estados mentais, fundamentais para a navegacao e interpretagao
eficaz das interacdes sociais (Dufour, 2017; Goldman, 2012; Shvo; Klassen; Mcilraith, 2020;
Zeng et al., 2020).

Com tudo isso, a ToM transcende a simples diferenciacdo entre individuos ao
estabelecer um mecanismo cognitivo essencial para discernir o eu do mundo circundante. Esse
mecanismo ¢ evidenciado através de conceitos como o “deslocamento duplo” e a “divisao do
eu”, onde a modalidade linguistica reflete a capacidade de navegar entre multiplas perspectivas
e origens, indicando processos cognitivos complexos subjacentes a ToM. Além disso, o
conceito de alinhamento da consciéncia estrangeira — capacidade relativa ao estabelecimento
de conhecimento comum para a comunica¢do — nao somente facilita a interacao social ¢ a
compreensdo mutua, mas também destaca a fungdo da ToM em delinear as fronteiras entre o
self e o ambiente externo. Seu papel também ¢é observado no estudo da cogni¢do social, na
educacdo, e na compreensao de condi¢des neuropsicologicas como o autismo Assim, a ToM se
revela ndo apenas vital para a compreensdo e diferenciagdo entre estados mentais
interindividuais, mas também para a percep¢ao de si mesmo em relagdo ao mundo. Esta
perspectiva enriquece o entendimento sobre como a ToM molda a experiéncia humana através
da complexidade das interagdes sociais e da construgao da realidade subjetiva (Abraham; Leiss,
2012; Dufour, 2017; Goldman, 2012; Jou; Sperb, 1999; Ribeiro; Batista; Rodrigues, 2017;
Shvo; Klassen; Mcilraith, 2020; Valério, 2008; Zeng et al., 2020).

3.2.4.1.2. A categorizacdo

A categorizagdo ¢ o processo cognitivo de agrupar o mundo real com base em
caracteristicas naturais semelhantes. Este processo permite o reconhecimento de padrdes e a
percepgao de diferengas - habilidades determinantes para adaptagao e interagdo com o mundo

- aprimorando a comunicacao, o aprendizado e a tomada de decisdes. Desde os primeiros meses
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de vida, bebés mostram a capacidade de formar categorias, destacando a base inata da formacgao
de conceitos, que posteriormente ¢ refinada pela experiéncia, aprendizado e interagdo
linguistica. Assim, categorizar entidades ndo somente orienta o raciocinio acerca do mundo,
mas também possibilita inferéncias sobre suas caracteristicas tipicas e comportamentos
(Grossman et al., 2002; Luhmann; Ahn; Palmeri, 2006; Murphy, 2002; Rips; Smith; Medin,
2012; Suleymanova; Vodianitskaya; Fomina, 2020; Weissmark, 2020).

Duas teorias se destacam na explicacdo de como individuos categorizam objetos e
conceitos. A Teoria dos Prototipos, associada a Posner e Keele (1970), propde que as pessoas
formam um "prototipo"”, uma espécie de média ou ideal mental que incorpora as caracteristicas
mais comuns e salientes dos membros de uma categoria com o qual novos estimulos sdo
comparados Caracteristicas como a centralidade do prototipo, gradiente de tipicidade e a
abstracgao de caracteristicas definem esta abordagem, enfatizando a ideia de que membros mais
préximos ao prototipo sdo considerados mais tipicos da categoria. Em contraste, A Teoria dos
Exemplares, adotada por Medin e Schaffer (1978) , sugere que as pessoas categorizam novos
estimulos comparando-os a exemplos especificos armazenados na memoria, ndo a um prototipo
abstrato. Esta teoria enfatiza a variedade de exemplares, a flexibilidade e a sensibilidade ao
contexto na categorizagdo, sugerindo que a importancia relativa de diferentes exemplos pode
variar dependendo das circunstancias, permitindo uma categorizacao mais adaptavel e baseada
em experiéncias diretas com membros da categoria (Murphy, 2002; Rips; Smith; Medin, 2012).

A partir dessas duas teorias, outros pesquisadores propuseram seus modelos relacionados no

Quadro 3 - Outros modelos te()ricos de categorizacio

Anderson Enfatiza a andlise da informagao disponivel e a determinagdo
abstrata de estratégias eficazes de categorizagdo, abordando
diretamente a funcao de inferéncia das categorias.

Ashby e Maddox Centra-se na criacdo de limites de decisdo em torno de
categorias para facilitar a classificacdo, inspirando-se na
psicofisica e na teoria da detecg@o de sinal.

Kruschke Utiliza redes neurais para representar categorias, podendo
formar prototipos de maneira ascendente que refletem a
estrutura interna da categoria, mostrando sensibilidade as
correlagdes dentro da categoria.

quadro 3:
MODELO

Nosofsky, Palmeri, Combina varias abordagens de categorizacdo (exemplares,

McKinley; Erickson e protdtipos, regras, limites de decisdo) para refletir a natureza

Kruschke multifacetada da categorizagdo humana, enfatizando
flexibilidade e adaptabilidade.

Knowlton e Squire Sugere a existéncia de sistemas de memoria multiplos para

categorizacdo, incluindo sistemas baseados em memoria
explicita para exemplos e sistemas baseados em memoria
implicita, como a abstragdo de prototipos.
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Fonte: Adaptado de (Rips; Smith; Medin, 2012)

Aprofundando a temadtica, a organizacdo hierarquica das categorias ¢ uma maneira
fundamental pela qual o conhecimento sobre o mundo ¢ estruturado. Desse modo, conceitos e
entidades sdo organizados em niveis que variam do mais geral ao mais especifico, formando
uma hierarquia ou taxonomia. As categorias de nivel basico s3o aquelas em que os membros
compartilham um alto grau de semelhanca perceptiva e funcional. Preconizadas por Eleanor
Rosch e seus colegas (Rips; Smith; Medin, 2012; Rosch et al., 1976; Rosch; Mervis, 1975),
partilham como caracteristicas principais a maximizagao da similaridade interna e minimizagao
da similaridade externa; equilibrio entre abstracdo e especificidade; sdo as primeiras a serem
aprendidas na infancia; e sdo preferencialmente utilizadas na linguagem. Em continuidade, a
estrutura hierarquica das categorias também contempla os niveis superordenados - cobrindo
uma vasta gama de entidades sob conceitos amplos - € niveis subordinados - mais especificos
e detalhados que formam subgrupos dentro de uma categoria bésica. A partir dessa organizagao
hierarquica, a aplicabilidade dos conceitos de categorizacao estende-se para além dos objetos
fisicos, abarcando dominios como emog¢des, agdes e eventos. Esta extensdo sublinha a
versatilidade e complexidade do processo de categorizagdo em diversos contextos. A Ilustracao

39 exemplifica essa questao:

Iustracio 39: Esquema de hierarquizacio categoérica

plant animal

grass mammal

deciduous
tree

evergreen

maple oak pine fir

bulldog Irish rainbow spotted
setter trout trout

Figure 7.1
A simplified conceptual hierarchy. The lines represent IS-A links connecting concepts to their superordinates or subordinates.

Fonte: (Murphy, 2002, p. 201)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma hierarquia conceitual simplificada, dividida em duas categorias principais: "plant" (planta) e
"animal". No lado esquerdo, a categoria "planta" ¢ subdividida em "tree" (arvore) e "grass" (grama), com a subdivisdo de "tree" em "deciduous
tree" (arvore decidua) e "evergreen" (perene). Abaixo de "deciduous tree", estdo as arvores "maple" (bordo) e "oak" (carvalho), e abaixo de
"evergreen" estdo as arvores "pine" (pinheiro) e "fir" (abeto). No lado direito, a categoria "animal" é subdividida em "mammal" (mamifero) e
"fish" (peixe). "Mammal" se subdivide em "deer" (veado) e "dog" (cachorro), com "dog" se dividindo em "bulldog" e "Irish setter". "Fish" se
subdivide em "trout" (truta) e "shark" (tubardo), e "trout" se divide em "rainbow trout" (truta arco-iris) e "spotted trout" (truta pintada). As
linhas conectam conceitos com suas superordinadas ou subordinadas, formando uma estrutura hierarquica.
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Por fim, estudos identificam os principais mecanismos neurais responsaveis pela
categorizacdo, incluindo areas como o cortex pré-frontal dorsolateral esquerdo, cortex frontal
ventral direito e cortex parietal inferior direito, além do cortex occipital. Essas areas cerebrais
sdo fundamentais no processamento de categorias baseadas em regras, na integracdo de
informagdes sensoriais com conhecimento prévio e na categorizagao baseada em similaridade,
ilustrando a base neural subjacente aos processos cognitivos de categorizagdo (Block; Gjerde;
Block, 1986; Freedman; Assad, 2016; Grossman et al., 2002; He; Jiang, 2018; Li; Glickfeld,
2023; Minda; Smith, 2001; Nieder, 2023; Ratté et al., 2015; Suleymanova; Vodianitskaya;
Fomina, 2020; Weissmark, 2020; Xia et al., 2020).

3.3.AINTER-RELACAO ENTRE OS CONSTRUTOS

Ampliando o olhar acerca dos construtos delineados, emerge um ponto a ser enfatizado:
a execugao de um fato musical implica o acionamento simultaneo de todos os construtos —
localizagao, medicao, tonificagdo e diferenciagdo. Essa operagao conjunta ¢ determinante, visto
que a manifestacdo de cada evento sonoro demanda uma integracdo compreensiva desses
elementos. A intensidade com que cada construto ¢ requerido varia conforme as demandas do
texto musical e as especificidades do instrumento utilizado. Este aspecto reflete uma inter-
relagdo dinamica e adaptavel dos componentes neurocognitivos envolvidos na performance. Tal
dindmica sugere uma matriz de interdependéncia funcional entre os construtos, onde a sinergia
operacional ¢ essencial para a articulagdo e expressdo musical eficazes. A Ilustracdo 40
apresenta um esquema conceitual que encapsula essa interacao integrada, oferecendo uma visao

sistémica dos construtos em a¢ao no FMI:



86

Tlustracio 40: Construto de tonificacio no FMI

CONSTRUTO DE LOCALIZAGCAO

CONSTRUTO DE MEDICAO

CONCEPCAO MUSICAL FATO MUSICAL
CONSTRUTO DE TONIFICACAO

CONSTRUTO DE DIFERENCIAGAO

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra um diagrama que conecta a "Concepgdo Musical" aos "Fatos Musicais" através de quatro construtos:
"Localizagdo", "Medigao", "Tonificagdo" e "Diferenciagdo". No topo, ha trés se¢des representadas por silhuetas de musicos. A primeira se¢ao
mostra um musico sentado tocando trompete, a segunda um saxofonista, um guitarrista e um percussionista, ¢ a terceira uma cantora. Cada
musico estd marcado com numeros de 1 a 3 sobre suas cabegas, representando diferentes elementos ou fases de cada agdo musical. A
"Concepgao Musical" no lado esquerdo conecta-se diretamente aos quatro construtos, que por sua vez se conectam ao "Fato Musical", no lado
direito. O diagrama visualiza como esses diferentes construtos interagem na formagao do fato musical através da execug¢do instrumental.

Outro ponto a ser destacado é a natureza crossmodal®® dos construtos no contexto do
FMI que ilustra como processos cognitivos, tradicionalmente associados a uma modalidade
sensorial, podem ser observados e ativados através de outras modalidades. Essa
transversalidade sensorial fundamenta-se na integragdo multisensorial, onde a percepgdo e a
interpretacao de estimulos de uma modalidade, como a auditiva, sdo enriquecidas e modificadas
pela contribui¢do de informagdes de outras modalidades, como a visual e a tatil. Por exemplo,
a capacidade de identificar fontes sonoras no espago nao se limita apenas ao dominio auditivo;
ela ¢ significativamente aprimorada pela informagao visual, demonstrando que os processos
cognitivos de diferenciacdo sdo acessiveis e influenciados de forma crossmodal. Este fendmeno
ressalta a flexibilidade e a complexidade da cogni¢do musical, sublinhando que o FMI ndo ¢
limitado a uma via sensorial isolada, mas ¢ o resultado de uma rede integrada de processos

neurocognitivos que atravessam e unem diferentes modalidades sensoriais. (Bear; Connors;

Paradiso, 2017; Goldstein, 2005; Kandel ef al., 2014; Schiffman, 2005)

18 A crossmodalidade refere-se a integracio de informacdes provenientes de diferentes modalidades sensoriais
(como visdo, audigdo, tato) pelo sistema nervoso, resultando em uma percepcao unificada ou em uma resposta
aprimorada (Goldstein, 2005; Schiffman, 2005).
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Um ultimo ponto a levantar consiste na relagdo dos construtos com o objeto musical em
si. As capacidades de expressdao e manipulagdo musical em um objeto musical sdo delimitadas
por suas propriedades fisicas, que, por sua vez, influenciam o dominio de determinados
construtos pelo instrumentista. Portanto, existe uma conexdo profunda entre a cogni¢do musical
e a materialidade do objeto musical, com ambos influenciando reciprocamente a acdo e
percepcao do musico. Sobre este aspecto, em uma perspectiva corporificada da cognicao
musical, o fato musical e os objetos musicais poderiam ser interpretados como analogias literais
e materializadas do proprio corpo humano uma vez que os mecanismos que 0 corpo construiu
ao longo do neurodesenvolvimento sdo usados tanto para executar muiisica quanto para construir
objetos musicais. E possivel, entdo, hipotetizar um modelo “tricorpéreo” do FMI. Este modelo
sugere uma continuidade desde o fato musical (corpo musical), mediado pela fisicalidade e
experiéncia do instrumentista (corpo humano), até a concretizacdo no objeto musical (corpo
instrumental). Embora essa ideia oferega uma visao estimulante sobre a interagao entre musico
e instrumento, refletindo sobre como os instrumentos musicais podem ser vistos como
extensodes do corpo humano e vice-versa, sua plena exploragao ultrapassa o escopo deste estudo.
Este modelo abre caminhos para futuras investigacdes sobre a cogni¢cdo musical corporificada,
sugerindo um campo fértil para pesquisa que abrange desde a neurociéncia cognitiva até a
filosofia da musica e da mente (Cox, 2016; Germano; Rinaldi, 2021; Godgy; Leman, 2010;
Lehmann; Sloboda; Woody, 2007).
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4. AS CATEGORIAS EXECUTAVEIS DO FMI

Em continuidade ao desenvolvimento tedrico dos construtos mentais abordados
anteriormente, este capitulo explana as Categorias Executdveis do FMI: altura, duragdo,
intensidade e timbre. Organizado em trés partes principais, o texto inicia com uma introducao
as categorias executaveis, estabelecendo uma base conceitual e terminoldgica. Em seguida, uma
analise pormenorizada de cada categoria explora suas particularidades percepcionais e
executivas no contexto instrumental, abordando questdes musicais pertinentes. A ultima se¢ao
discute a inter-relagdo dessas categorias no FMI, destacando como sua dindmica conjunta
molda o fato musical. Além de aprofundar a compreensao das categorias individualmente, este
arranjo prepara o terreno para a aplicagao pratica dos conceitos tedricos no desenho de testes
psicofisicos no capitulo de métodos, demonstrando a intersec¢do entre teoria e pratica no estudo

do FMI.

4.1. INTRODUCAO AS CATEGORIAS EXECUTAVEIS

Lehmann, Sloboda e Woody (2007) observam um padrao no desenvolvimento musical
no qual as habilidades receptivas (perceptivas e auditivas) precedem habilidades produtivas
(performance e composicao). Nesse sentido, em linhas gerais as categorias executaveis
representam a manifestagdo concreta das categorias perceptiveis, detalhadas no Capitulo 2,
realizada através dos construtos mentais delineados no Capitulo 3. Essencialmente, elas
englobam todas as relagdes sonoras fundamentais que um instrumentista pode realizar,
transformando sua cogni¢cdo musical em movimentos corporais direcionados ao seu objeto
musical. E importante colocar que essas categorias sdo comuns a todos os instrumentistas,
divididas a partir das propriedades do som e organizadas em uma estrutura progressiva a partir
de suas respectivas unidades basicas — detalhadas a posteriori. Assim, consequentemente, o fato
musical se configura como o somatorio dessas categorias.

O termo "categoria executavel" ¢ adotado nesta pesquisa para enfatizar o aspecto pratico
da experiéncia musical nos dominios de um instrumentista. Assim, o termo observa as agdes
requeridas para a produgdo musical, abrangendo tanto as dimensdes fisicas — incluindo a
imaginacdo motora e a compreensao mimética — quanto as dimensdes cognitivas —relativas a
percepcao musical. Esse conceito sublinha a interacdo entre a cognicdo e a corporeidade na
execucdao musical, apoiando-se na teoria da cogni¢do corporificada. Segundo Cox (2016), a

percepc¢ao ¢ a producdo musical ndo sdo apenas processos mentais abstratos, mas estdao
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profundamente enraizados nas capacidades fisicas e na experiéncia corporea do instrumentista.
Esta terminologia, portanto, distingue-se das "categorias perceptivas" ou “percepgdes
categoricas” tradicionalmente definidas na literatura, que tendem a se concentrar mais
amplamente nas maneiras pelas quais os sons sdo percebidos e interpretados, sem
necessariamente considerar o aspecto da execugdo (Brower, 2000; Lehmann; Sloboda; Woody,
2007; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sloboda, 2008). Ao definir e justificar o uso de
"categorias executaveis', esta pesquisa busca nao so alinhar-se com os objetivos de explorar a
integragcdo da ac¢do e percep¢do na pratica musical, mas também contribuir para a literatura
existente, oferecendo uma perspectiva renovada que realga a importancia da fisicalidade na

cogni¢do musical.

4.1.1. Fundamentacio tedrica geral das categorias executaveis

Para aprofundar a tematica, a fundamentacao tedrica explora as agdes corporais tanto
como extensdes de mente quanto como um sistema proprio de linguagem ndo-verbal. Essa
abordagem, ao destacar a integracdo entre percepg¢do, agdo motora e elementos musicais, nao
s0 contextualiza esses conceitos dentro das categorias executaveis, mas também ilustra sua
relevancia pratica no aprimoramento de habilidades musicais e técnicas instrumentais. Desta
forma, o texto se afasta do foco neurocognitivo e avanca para se aproximar da experiéncia

musical propriamente dita na se¢ao seguinte.

4.1.1.1.As acdes motoras como extensoes da mente.

Na perspectiva corporificada, corpo e mente ndo sdao coisas distintas, mas facetas
indissociaveis de uma mesma instancia (Alves, 2012; Cox, 2016; Fonseca, 2008; Leman, 2007;
Louro, 2012). Nesse sentido, as agdes motoras sao manifestagoes da cogni¢ao humana. Atuando
como mediadoras, as agdes facilitam a comunicacdo entre os dominios interno (mental) e
externo (fisico), indo além de reflexos ou reagdes automaticas ao incorporarem experiéncias
subjetivas, contextos culturais, e processos biologicos humanos (Leman, 2007). Este
entendimento ¢ apoiado por diversas teorias, como a Teoria da Simulagdo Encarnada, a Teoria
da A¢ao Enativa e a Teoria do Acoplamento Perceptivo-Acao (Barsalou, 1999; Charland, 1999;
Chemero, 2009; Nog, 2004; Varela; Thompson; Rosch, 1991) . No que concerne a esta pesquisa,

a psicomotricidade, a cogni¢ao musical corporificada e a cognigao situada sdo particularmente
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relevantes para aprofundar a observacdo das agdes motoras um instrumentista em seu objeto
musical.

Em uma anélise preliminar das agdes motoras do instrumentista - antes de sua interagao
com a musica e o objeto musical -, a psicomotricidade examina a conexdo entre 0s processos
mentais e a motricidade do corpo, ou seja, como o psiquismo € o movimento do corpo estdo
interligados e influenciam-se mutuamente. Assim, considera como o desenvolvimento e a
expressao da motricidade influenciam e sdo influenciados por aspectos cognitivos, emocionais
e sociais. Nesse contexto, a motricidade de um instrumentista, reflete uma expressao primaria
de sua mente através do corpo. A forma como se move, independentemente da presenca de
musica, pode revelar aspectos fundamentais do seu estado psicomotor, indicando que cada agao
motora ¢ uma manifestacao fisica de processos internos (Alves, 2012; Andreu Cabrera;
Romero-Naranjo, 2021; Fonseca, 2008; Louro, 2012).

Na andlise da interagdo das a¢des motoras do instrumentista com a musica, a cogni¢ao
musical corporificada aprofunda a ideia de que o corpo do instrumentista atua ndo apenas como
um veiculo para a produgdo de som, mas como um instrumento por si s6. Cox (2016) propde
que o entendimento musical que se fundamenta no processo de imitagdo motora, argumentando
que a maneira como percebemos, aprendemos e nos conectamos com a musica ¢ essencialmente
mimética. Nesse sentido, os conceitos de imagética motora mimética (IMM) e acdo motora
mimética (AMM) surgem como fundamentais, onde a IMM permite a visualizacdo interna da
execucao musical sem movimentos fisicos, ativando areas cerebrais ligadas ao movimento, e a
AMM envolve a imitagdo fisica de agdes observadas, essencial na aprendizagem e pratica
musical através da replicacao direta. Nesta perspectiva, o corpo € tanto receptor quanto gerador
de expressao musical. Isso evidencia a diade percepcdo-agao e a centralidade da experiéncia
corporificada no fazer musical (Cox, 2006, 2016; Godey, 2003; Leman, 2007; Varela;
Thompson; Rosch, 1991).

Na analise final da interacdo entre instrumentista e objeto musical, a cogni¢ao situada
aprofunda a compreensao de como corpo e instrumento funcionam como extensdes um do
outro. O objeto musical, entdo, transcende o papel de mero objeto de manipulagdo para se
tornar um colaborador ativo na cogni¢do musical, integrando-se ao esquema corporal do
instrumentista. Esta interacdo amplia as capacidades expressivas e criativas, estabelecendo a
cognicao musical como uma pratica encarnada manifestada através das agdes motoras. Esse
entendimento reafirma a importincia da corporeidade na experiéncia musical, onde gestos e

acoes corpdreas expressam propriedades estruturais e significativas da musica (Chemero, 2009;
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Gibson, 1979; Godey; Leman, 2010; Hutchins, 1995; Noé, 2004; Salomon, 1993; Varela,
Thompson; Rosch, 1991).

Ao refletir sobre o tema, Leman (2007) considera a agdo motora, por si s6, como uma
forma de linguagem nao-verbal intrinseca ao contexto musical, uma no¢ao que desafia modelos
tradicionais de cognicdo. O autor aponta que, enquanto as linguagens verbais oferecem uma
base proposicional e social para a transmissdo de experiéncias musicais, elas encontram
limitagdes em capturar a plenitude da experiéncia musical. Em contraste, a linguagem nao-
verbal, por meio de formas sonoras em movimento e envolvimento corporeo, capta a esséncia
da musica com maior fidelidade, destacando a importancia de gestos e acdes corpdreas na
expressao de propriedades estruturais e significativas da musica. Assim, a abordagem triplice
de psicomotricidade, cogni¢cdo musical corporificada e cognigdo situada oferece uma visao
integrativa das acdes no FMI ao observar as interacdes que definem a experiéncia musical
encarnada ao instrumento (Cox, 2016; Germano; Rinaldi, 2021; Gibson, 1979; Godey; Leman,
2010; Hutchins, 1995; Leman, 2007; Louro, 2012; Noé&, 2004b; Salomon, 1993; Varela;
Thompson; Rosch, 1991). A se¢do seguinte explorara a ideia da motricidade do instrumentista

como um sistema de linguagem proprio.

4.1.1.2.As acdes motoras como um sistema de linguagem

Considerando que as acdes motoras sdo manifestagdes fisicas da mente humana, elas
constituem um sistema de linguagem que comunica a cogni¢cdo musical de um instrumentista
através de um idioma proprio: a mecanica corporal. Antes de explorar essa ideia, ¢ importante
reconhecer que paralelos entre musica e linguistica ja ocorreram pelas teorias de Noam
Chomsky (1957, 1965) sobre gramatica universal e Heinrich Schenker (1906, 1910, 1935,
2002) sobre a estrutura hierdrquica musical. Chomsky postulou que todas as linguas
compartilham uma estrutura basica comum, ao passo que Schenker identificou uma estrutura
hierarquica derivada de uma estrutura bésica que o autor chamou de "Ursatz!*" (Chomsky,
1957, 1965; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sloboda, 2008). Essa relagao sugere a existéncia
de gramaticas universais subjacentes tanto a linguagem verbal quanto a musical, que organizam

seus elementos fundamentais em estruturas coerentes e expressivas. Assim, o entendimento

14 A palavra alemd "Ursatz" pode ser traduzida como "estrutura primaria" ou "estrutura fundamental". Schenker
usou esse termo para descrever a estrutura mais basica e essencial de um fato musical, da qual todas as outras
partes da composicao sdo derivadas (Schenker, 1935).
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das estruturas basicas da linguagem e¢ da motricidade humana ¢ fundamental para uma
aproximacao dos temas.

No campo da linguistica, um sistema de linguagem ¢ composto — dentre outras coisas -
por uma série de estruturas fundamentais: fonema, morfema, sintaxe e semantica (Bloomfield,
1933; Jakobson, 1963; Saussure, 1995; Trubetzkoy, 1939). Os fonemas sao as unidades sonoras
mais basicas e indivisiveis que compdem uma lingua. Os morfemas, por sua vez, sao as menores
unidades de significado que podem ser anexadas a um grupo de fonemas. A sintaxe se refere ao
conjunto de regras que organiza esses blocos em estruturas mais amplas, ou seja, frases e
oragoes, garantindo que a disposicdo das palavras seja ldgica e gramaticalmente correta para
facilitar a comunicacao clara. Por fim, a semantica aborda o significado por tras das palavras e
frases, considerando ndo apenas o conteudo literal, mas também o contexto interpretativo,
assegurando uma compreensdo profunda e variada dos enunciados (Bloomfield, 1933;
Charland, 1999; Chomsky, 1957, 1965; Jakobson, 1963; Lyons, 1977; Saussure, 1995;
Trubetzkoy, 1939). O quadro 4 sintetiza os pontos:

Quadro 4 - Estruturas basicas de uma linguagem

ELEMENTO | DESCRICAO

Fonema Menor unidade sonora de uma lingua.

Morfema Menor unidade de significado ou fungdo gramatical na estrutura de uma lingua.

Sintaxe Conjunto de regras que governam a estrutura das frases, organizando palavras em frases
coerentes.

Semantica Estudo do significado, focando na interpretagdo do conteudo informacional da linguagem.

Fonte: Adaptado de (Bloomfield, 1933; Chomsky, 1957, 1965; Jakobson, 1963; Lyons, 1977; Saussure, 1995;
Trubetzkoy, 1939)

Em paralelo, o estudo da motricidade humana emprega uma série de conceitos
relevantes para a sua andlise. O ato motor ¢ a unidade perceptivel mais basica de andlise. Sao
atos individuais ou ajustes que podem ser realizados automaticamente ou com pouca
consciéncia deliberada, como o movimento de flexao de um dedo ou a rotacao de um tornozelo.
Eles sdo controlados por um unico comando neural e representam a execucdo de uma tarefa
motora simples que ndo necessariamente ¢ direcionado a uma finalidade especifica. Uma agao
motora ¢ uma sequéncia de atos motores orientados para um objetivo especifico. Assim, se
caracteriza por ser uma atividade motora intencional que envolve um planejamento prévio e
uma execucao coordenada para alcancar um resultado desejado, como escrever uma palavra,
arremessar uma bola ou tocar uma melodia em um instrumento. Um movimento refere-se a uma
mudanga na posi¢ao ou localizagdo de uma parte do corpo ou do corpo inteiro. Nesse sentido,

¢ um termo mais amplo por encapsular um conjunto de agdes motoras que - apesar de estar
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direcionado a uma finalidade objetiva - ndo carrega um significado além da propria agdo. Por
outro lado, um gesto, ¢ tipicamente definido como um movimento usado para expressar uma
ideia, sentimento ou para comunicar algo. Gestos sdo, portanto, inerentemente carregados de
intencdo e significado, muitas vezes culturalmente determinados, e sdo usados conscientemente
como parte da comunicagdo ndo verbal (Andreu Cabrera; Romero-Naranjo, 2021; Bernstein,
1967; Danion; Latash, 2011; Kendon, 2004; Latash; Zatsiorsky, 2016; Schmidt; Lee, 2011;

Winter, 2009). O quadro 5 esquematiza os conceitos abordados:

Quadro 5 - Unidades de Analises Motoras Corporais

UNIDADE DESCRICAO

Ato Motor Menor unidade de movimento controlada por um tinico comando neural.
Acao Corporal Sequéncia de atos motores orientada para um objetivo especifico, carregando um propasito.
Movimentos Organizacdo e combinagdo de agdes corporais em padrdes complexos.

Gesto Movimento realizado com a intengdo de comunicar ou expressar, carregando significado.
Fonte: Adaptado de (Bernstein, 1967; Kendon, 2004; Schmidt; Lee, 2011; Winter, 2009).

Investigando uma inter-relagdo entre as estruturas de linguagem e motoras, ¢ possivel
admitir um paralelo no qual fonemas, morfemas, sintaxe e semantica se relacionam,
respectivamente, com atos motores, agdes motoras, movimentos e gestos. Essa correspondéncia
permite a analise do FMI como uma pratica que comunica a cogni¢ao musical do instrumentista
através de uma linguagem motora coroldrio a musica. Nessa linha de raciocinio, a qualidade e
a fluidez da motricidade revelam ndo apenas a habilidade técnica, mas também a profundidade
da compreensdo musical de seu executor. Quanto mais marcado e esfor¢ado for o movimento
de um instrumentista ao tocar, menos inteligivel o texto musical tendera a estar dentro dele. Em
contrapartida, quanto mais agdes motoras estiverem abarcadas de forma otimizada em um
movimento, mais compreendido estara o discurso musical. Para sistematizar essa questdo, o

quadro 6 relaciona os pontos mencionados:

Quadro 6 - Associacio entre estruturas de linguagem e estruturas motoras

LINGUAGEM MOTRICIDADE | ASSOCIACAO

Fonema Ato Motor Ambos sdo as unidades basicas (sonora e de movimento,
respectivamente) que compdem estruturas mais complexas.

Morfema Ac¢ao motora Unidades minimas de significado na linguagem ¢ no movimento,
respectivamente.

Sintaxe Movimentos Organizacdo e regras que governam a combinagdo de unidades
menores em estruturas complexas.

Semaintica Gesto Significado e interpretacdo transmitidos por meio de estruturas

linguisticas e de movimento.
Fonte: : O autor (2024)
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A partir dessa associacao, as categorias executaveis serdo delineadas e destrinchadas na
proxima secdo. Para facilitar o entendimento, a descricdo das categorias utilizard apenas os
conceitos de agdo motora como a manifestagao de uma unidade basica de sentido ¢ movimento
como um conjunto de unidades basicas. E importante destacar que a manifestacio destas agdes
varia de um instrumento para o outro. Por isso, para estabelecer unidades e conjuntos minimos
nas categorias executaveis, as unidades basicas de cada categoria e respectivas subcategorias
serdo nomeadas com os termos comuns € teoricamente possiveis de serem aplicados a todos os

instrumentistas.

42. AS 4 CATEGORIAS EXECUTAVEIS

Conforme dito anteriormente, as 4 categorias executaveis do FMI representam a fusdo
entre a cognicao do instrumentista e suas acdes motoras. Elas sdo delineadas em 4 a partir das
4 propriedades sonoras que se relacionam em um fato musical: altura, duragdo, intensidade e
timbre. Cada uma das categorias parte de uma unidade basica—nota para altura, pulso para
duracdo, tonus para intensidade, e fonte para timbre. Essas unidades demarcam uma unidade
tanto de sentido motor quanto de sentido musical encapsulado em uma a¢do motora. A partir
destas unidades bésicas, as categorias seguem uma ordenacdo progressiva em 5 niveis
progressivos de complexidade. O que determina uma subcategoria ¢ o conjunto de agdes
motoras dirigidas a finalidades musicais abstraidas em 1 movimento. Em outras palavras,
quanto maior for a ordem da subcategoria, mais complexo seu movimento tendera a ser porque
mais elementos musicais ele abarcara.

E importante reiterar que, embora as categorias se alinhem com aspectos tedricos
conhecidos, a abordagem aqui ¢ estritamente executiva € ndo segue necessariamente a
progressado tradicional da teoria musical ocidental. Por exemplo: aspectos associados a altura
(como relagdes harmonicas) estao relacionadas nesta pesquisa como associados a duragdo. Este
foco na execugdo redefine conceitos familiares para enfatizar como eles influenciam
diretamente o desempenho pratico. Ao concluir a exploragdo de cada categoria executavel,
serdo apresentados modelos teoricos e sugestdes de obras musicais através de QR codes,
enriquecendo tanto a compreensao tedrica quanto a experiéncia pratica. A seguir, detalharemos
cada uma das quatro categorias e suas subcategorias, ilustrando a aplicacdo pratica desses

principios no contexto do fazer musical instrumental.
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4.2.1. A Categoria Executavel de Altura

A categoria executavel de altura do FMI compreende todas as relagdes sonoras que um
instrumentista ¢ capaz de executar em seu objeto musical a partir de uma nota - sua unidade
basica. Cada nota, como ponto de partida, serve de fundamento para estruturas sintaticas
progressivamente mais complexas, transformando-se em movimentos que encapsulam
significados cada vez mais amplos relativos a concretizagdo de relagdes de frequéncia sonora.
Essa progressdao demanda um aumento na precisdo e complexidade do construto de localizagao,
tornando a altura uma dimensao executavel dentro do contexto instrumental (Ashley; Timmers,
2017; Cox, 2016; Germano; Rinaldi, 2021; Godey; Leman, 2010; Hargreaves; Lamont, 2017,
Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Leman, 2007; Louro, 2012; Louro; Fernandes, 2023;
Muszkat, 2012; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003;
Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

As 5 subcategorias de altura sdo nota, intervalo, melodia, contraponto € harmonia. Cada
uma representa um nivel de complexidade e abstragdo crescente. Notas sdo os blocos
construtivos elementares, definidos por uma posi¢do especifica dentro de uma faixa de
frequéncias. A interagdo entre duas notas gera um intervalo, caracterizado por uma orientagao
ascendente ou descendente, estabelecendo assim uma dire¢dao. Uma sequéncia de intervalos cria
uma melodia, ou seja, um trajeto musical delineado pela transi¢do continua entre notas. A
relacdo entre melodias, por sua vez, conduz ao contraponto: uma interacdo complexa que
reforca a textura musical e introduz a nog¢do de multiplas vozes em simultdneo. Finalmente, a
harmonia emerge como uma abstragdo mais ampla, conceptualizada como uma &rea ou
territorio, que engloba e integra as relagdes verticais entre notas e acordes (Almada, 2012;
Ashley; Timmers, 2017; Caplin, 1998; Duffin, 2007; Kostka; Payne; Almén, 2018; Meyer,
2009; Patteson, 2015; Roig-Francoli, 2020; Schenker, 1906, 1910, 1935, 2002; Titon et al.,
2009).

4.2.1.1.Nota: 1* subcategoria de altura

A primeira subcategoria executavel de altura ¢ a nota, ou pitch. Reiterando explicacdes
anteriores, uma nota ¢ uma representacdo sonora que ocupa um ponto distinto na escala de
frequéncias, distinguindo-se pela sua altura, que pode ser percebida como mais aguda ou mais
grave dependendo de sua frequéncia vibracional. Do ponto de vista tedrico, as notas sdo

organizadas em escalas, com a escala diatonica ocidental padrao composta por sete alturas (do,
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ré, mi, fa, sol, 14, si). Essas notas se repetem em diferentes oitavas. Em outras palavras, pode
haver varios dos em um mesmo instrumento cuja diferenga uns dos outros ¢ serem mais agudos
ou graves. A afinagdo, demarcagdo das frequéncias sonoras, varia entre culturas devido a
sistemas de afinagdo distintos. A identificagdo precisa de notas ¢ ainda mais refinada por
instrumentistas com ouvido absoluto, capazes de reconhecer e nomear notas sem referéncia
externa (Almada, 2012; Ashley; Timmers, 2017; Duffin, 2007; Kostka; Payne; Almén, 2018;
Levitin, 2010; Meyer, 2009; Patel, 2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-Francoli,
2020; Sloboda, 2008; Titon et al., 2009).

Para instrumentistas, a identificacdo de uma nota envolve uma tarefa neurocognitiva de
localizar essa frequéncia especifica dentro da faixa de frequéncias — na musica, conhecida como
extensdo — disponivel em seu objeto musical. De forma geral, quanto mais notas um objeto
musical oferecer, mais acuracia na localiza¢do tenderd a exigir de um instrumentista. Diferentes
culturas utilizam sistemas de afinagdo que podem incluir comas, pequenas diferencas de
afinacdo que nao estdo presentes na afinagdo temperada ocidental, desafiando ainda mais a
tarefa de localizacao precisa de notas. A dificuldade de localizar notas também pode variar em
funcdo do instrumento. Em instrumentos temperados, onde a demarcacdo da nota ¢ bem
estabelecida, a localizagdo tende a ser mais direta em comparagdo com instrumentos nao
temperados, que podem usar escalas com intervalos variaveis. Assim, a execucdo €
identificacdo de notas ndo se limitam a uma tarefa puramente técnica, mas envolvem um
profundo entendimento das nuances culturais e teoricas que definem a musica em diferentes
contextos, refletindo a complexidade da cogni¢do musical e sua manifestacdo através da
performance (Duffin, 2007; Titon; Cooley, 2009).

Assim, em resumo, toda nota ou pitch ¢ um lugar entre o grave e o agudo a ser
identificada por um instrumentista. A Ilustragdo 41 ¢ um trecho de um canto gregoriano de
Guido d’Arezzo®. Nela, ¢ possivel ver a demarcagdo de notas através do posicionamento dos
quadrados escuros (chamados de neumas) no decorrer de quatro linhas horizontais (chamadas
de pauta). A Ilustracdo 42, por sua vez, ¢ a de uma instrumentista tocando komungo, um

instrumento coreano da familia das citaras. Sua mao esquerda se posiciona em um ponto

15 Guido d'Arezzo é reconhecido por desenvolver o sistema de nomes para as notas musicais que ¢ amplamente
utilizado hoje. Ele baseou-se nas primeiras silabas de cada linha do hino "Ut queant laxis" para criar um método
mais acessivel para os cantores aprenderem musicas. As silabas originais eram Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La.
Posteriormente, a silaba "Si" foi adicionada por outros tedricos para completar a sequéncia, derivada das iniciais
de "Sancte Iohannes", em homenagem a Sao Jodo Batista. Eventualmente, "Ut" foi substituido por "Do", buscando
uma pronuncia mais simples em exercicios vocais e escalas (Grout; Palisca, 2001; Pires, 2019).
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especifico de uma das cordas para estabelecer a nota enquanto sua mao direita segura uma

espécie de palheta para pingar a corda e extrair o som desejado.

Iustracio 41: Guido d’Arezzo: Ut queant laxis
Guido d’Aregzo : “Ut queant laxis
(xxth cent)

e o [ g—o—i—o:ﬁ' 2

T qué-ant lf-xis reeso-ndi-re fi-bris

S6l - ve pol-ld-ti l4-bi-i re-d-tum,Sdnc - t¢  Jo-dn - nes.
Fonte: (Pires, 2019, p. 57)

#pratodosverem: A ilustracdo ¢ uma partitura musical da peca "Ut queant laxis" atribuida a Guido d'Arezzo, datada do século 11. Ela apresenta
um notag@o gregoriana, usada para o cantoch@o, que ¢ uma forma de canto litiirgico. As notas estdo representadas por quadrados em linhas de
pauta, acompanhadas das silabas do texto em latim. O texto é a primeira estrofe do hino dedicado a Sdo Jodo Batista, cujas primeiras silabas
foram usadas por Guido d'Arezzo como base para nomear as notas musicais da escala (Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La), precursoras do sistema moderno
de notagdo musical. A ilustragdo contém elementos decorativos no inicio da primeira linha, tipicos de manuscritos antigos.

Iustragao 42: Instrumentista tocando komungo

Fonte: (Titon et al., 2009, p. 22)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma musicista vestindo um hanbok tradicional coreano, tocando um instrumento de cordas chamado
komungo, que ¢ tradicional da musica coreana. O komungo ¢ um instrumento de cordas dedilhadas, tocado na horizontal, com uma técnica
distinta que envolve o uso de uma palheta para dedilhar as cordas. A artista parece estar concentrada na execuc¢do de uma pega musical. Ao
fundo, ha tambores coloridos que fazem parte da decoragdo ou possivelmente de outros instrumentos da apresentagdo. As cores vibrantes das
roupas e dos tambores sdo predominantes, com detalhes em amarelo, vermelho e verde.
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4.2.1.2. Intervalo: 2% subcategoria de altura

A partir da nota, a préxima subcategoria ¢ o intervalo, que representa a relagao de
diferenca de altura entre duas notas. Na Grécia Antiga, Pitdgoras e seus seguidores exploraram
essa relagdo através de experimentos com uma corda esticada. Eles descobriram que ao dividir
a corda em proporcoes de nimeros inteiros simples e toca-las, diferentes notas eram produzidas.
Dividindo a corda ao meio (propor¢ao de 2:1), por exemplo, eles produziram uma nota mais
aguda, mas em consonancia com a nota original produzida antes da divisdo — uma relagao
conhecida no mundo da musica como oitava. Partes menores da corda vibram mais
rapidamente, resultando em notas mais agudas; partes maiores vibram mais lentamente,
produzindo notas mais graves. Da mesma forma, ao dividir a corda nas propor¢des de 3:2 e 4:3,
descobriram as relagdes de quinta justa e quarta justa, respectivamente. Essas descobertas
formaram a base da teoria musical pitagérica, que influenciou profundamente o
desenvolvimento da musica ocidental (Ashley; Timmers, 2017; Downes, 2014; Grout; Palisca,
2001; Hargreaves; Lamont, 2017; Kostka; Payne, 2007; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007;
Levitin, 2006; Meyer, 2009; Meyer; Hansen, 2009; Molino; Underwood; Ayrey, 1990; Patel,
2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Pires, 2019; Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher;
Harr¢, 2010; Titon; Cooley, 2009).

Do ponto de vista da execucdo, o intervalo introduz senso de dire¢do — ascendente ou
descendente — tanto entre as notas quanto no corpo do proprio objeto musical: estar em um
lugar e ir para outro no corpo do instrumento. Essa ideia reflete a esséncia fisica e perceptiva
dos intervalos na musica. Quando um instrumentista toca seu objeto musical, os intervalos
determinam nao apenas a mudanga da nota percebida pelo ouvido, mas também a mudanca
fisica nas posi¢des das maos ou dedos no instrumento. Por exemplo, no piano, tocar uma nota
mais aguda apos uma mais grave requer que a mao de um pianista se mova para a direita ao
longo das teclas. Na guitarra, um movimento semelhante implica deslizar a mao para mais
proximo do corpo do guitarrista no brago do instrumento, indo de uma nota grave para uma
aguda. Esses movimentos fisicos sdo diretamente influenciados pelos intervalos escolhidos,
demonstrando a interagdo entre som e movimento na pratica musical. Essa mudanca s6 pode
ser visualizada quando uma nota (ou lugar) ¢ relacionada a outra. Nessa perspectiva, os
intervalos ndo s6 constroem um senso de direcdo auditiva, como também influenciam a
coreografia fisica da execucdo musical, integrando movimento, espaco e som (Cox, 2016;
Hutchins, 1995; Kim, 2020; Leman, 2007; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Varela;
Thompson; Rosch, 1991).
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Considerando o supracitado, enquanto a 1% subcategoria de altura envolve a
identificagdo de 1 lugar, a 2* envolve a abstragdo da relagdo de distancia entre 2 lugares em 1
direcao. A Ilustragdo 43 ¢ uma tabela que relaciona o nome de intervalos utilizados com seu
simbolo e respectiva quantidade de semitons que, na musica ocidental, sdo frequentemente

utilizados como a menor unidade de medida de distancia de altura entre notas.

Tlustracio 43: Tabela de intervalos

Nome do intervalo Simbolo (tipo/qualidade) Ne de semitons
T
unissono (justo) | 1 ‘ 0
segunda menor 2m 7 l '
segunda maior 2M 2
terga menor 3m 3
ter¢a maior 3M 4
quarta justa 4] 5
quarra aumentada £ 6
quinra diminuta 5° 6
quinta justa 5] 7 B
quinra aumentada S5+ 8
sexta menor 6m 8
sexta maior 6M V 9 o
sétima menor 7m (ou, simplesmente, 7)* 10 -
sétima maior M 11
oitava (justa) 8 12

Fonte: (Almada, 2012, p. 22)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma tabela de intervalos musicais organizada em trés colunas: "Nome do intervalo", "Simbolo
(tipo/qualidade)" e "N° de semitons". A tabela detalha cada intervalo musical, seu simbolo correspondente e a quantidade de semitons, como
segue: Unissono (justo) — Simbolo: 1 — N° de semitons: 0; Segunda menor — Simbolo: 2m — N° de semitons: 1; Segunda maior — Simbolo: 2M
—N° de semitons: 2; Terca menor — Simbolo: 3m — N° de semitons: 3; Terca maior — Simbolo: 3M — N° de semitons: 4; Quarta justa — Simbolo:
4J —N° de semitons: 5; Quarta aumentada — Simbolo: 4+ — N° de semitons: 6; Quinta diminuta — Simbolo: 5° — N° de semitons: 6; Quinta justa
— Simbolo: 5J — N° de semitons: 7; Quinta aumentada — Simbolo: 5+ — N° de semitons: 8; Sexta menor — Simbolo: 6m — N° de semitons: §;
Sexta maior — Simbolo: 6M — N° de semitons: 9; Sétima menor — Simbolo: 7m (ou simplesmente, 7) — N° de semitons: 10; Sétima maior —
Simbolo: 7M — N° de semitons: 11; Oitava (justa) — Simbolo: 8 — N° de semitons: 12.

4.2.1.3.Melodia: 3% subcategoria de altura

A melodia, originada da relacdo entre intervalos musicais, configura-se como uma
sequéncia coerente de notas que formam uma linha sonora continua, sendo percebida como uma
entidade distinta na musica. Comumente o elemento mais proeminente em um fato musical, a
melodia tende a capturar a atencdo e permanecer na memoria do ouvinte. A expressao
metaforica 'voz' ¢ frequentemente utilizada por instrumentistas para se referir a uma linha

melddica advinda de um objeto musical, destacando sua capacidade de transmitir emogdes e
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narrativas de forma direta e impactante (Corréa, 2019; Cox, 2006; Grout; Palisca, 2001;
Hargreaves; Lamont, 2017; Kostka; Payne, 2007; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Levinson,
2011; Levitin, 2006; Louro; Fernandes, 2023; Margulis, 2019; Molino; Underwood; Ayrey,
1990; Nettl, 2005; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Pires, 2019; Sloboda, 2008; Swanwick,
2001; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

Do ponto de vista da execu¢do, o instrumentista traduz uma série de intervalos em
movimentos concretos ao longo do objeto musical. Em um piano, isso envolve deslocamentos
ascendentes ou descendentes pelas teclas; em um violino, ajustes na posi¢ao dos dedos e no
movimento do arco sdo necessarios. Esses movimentos coordenados ndo apenas representam
as direcdes que a melodia impde—subir, descer, repetir—mas também formam um percurso
fisico no corpo do objeto musical (Cox, 2016; Downes, 2014; Godey; Leman, 2010;
Hargreaves; Lamont, 2017; Leman, 2007; Parncutt; Mcpherson, 2002; Tan; Pfordresher; Harré,
2010; Uttal, 2011; Varela; Thompson; Rosch, 1991).

Portanto, enquanto a 2* subcategoria de altura representa 1 dire¢do, a 3* encapsula a
abstracdo de varias dire¢des em um unico sentido: 1 trajeto. A Ilustragao 44 exemplifica essa
questdo ao apresentar o grafico de um mesmo movimento melddico sob perspectivas culturais

diferentes (tradi¢@o indiana e ocidental).

Tustracao 44: Grafico de movimento melodico

e &
V
A “note” in Indian music A note on the piano
r\l
|\
/\'
W ag =
Melodic movement Melodic movement
in Indian music on the piano

Fonte: (Titon et al., 2009, p. 281)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta quatro graficos comparando a representacdo de notas e movimentos melddicos na musica indiana e
no piano, cada um em um grafico quadriculado. No canto superior esquerdo, ha um grafico intitulado "A 'note' in Indian music", mostrando
uma linha ondulada e fluida, representando como uma nota na musica indiana tem variagdes de altura. No canto superior direito, o grafico "A
note on the piano" exibe uma linha reta com um ponto no inicio, indicando que uma nota no piano ¢ fixa e ndo varia em altura. No canto
inferior esquerdo, o grafico "Melodic movement in Indian music" mostra uma linha fluida e continua com muitas curvas, simbolizando o
movimento melddico na musica indiana, que ¢é altamente expressivo e flexivel. No canto inferior direito, o grafico "Melodic movement on the
piano" apresenta uma linha em formato de degraus, representando que o movimento melddico no piano ¢ feito de saltos entre notas fixas,
criando uma transi¢do mais abrupta entre os sons.



101

4.2.1.4.Contraponto: 4* subcategoria de altura

O contraponto aprofunda a complexidade da altura ao introduzir a interacdo entre
multiplas linhas melodicas. Essa subcategoria transcende a execugdo linear de melodias para
explorar a coexisténcia e interdependéncia de vozes distintas dentro de um mesmo fato musical.
O conceito de contraponto exige de um instrumentista a compreensao ampliada da textura
musical através do senso do movimento das vozes, promovendo um senso agucado de audigao
polifonica (Almada, 2012; Freedman, 2003; Kostka; Payne; Almén, 2018; Kostka; Payne, 2007;
Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-Francoli, 2020; Schenker, 1910, 1935, 2002; Scruton,
1999; Sloboda, 2008).

A execugdo de um contraponto ¢ uma habilidade complexa possivel apenas em
instrumentos harmonicos (que oferecam a possibilidade de realizar varias linhas melodicas
concomitantes. Em oposi¢do ao conceito tedrico de linhas melodicas distintas ocorrendo
paralelamente, o raciocinio contraponctual requer a continua correspondéncia entre notas de
uma voz com a de outra (Almada, 2012; Ashley; Timmers, 2017; Freedman, 2003; Godoy;
Leman, 2010; Kostka; Payne; Almén, 2018; Leman, 2007; Noé&, 2004; Roig-Francoli, 2020;
Salomon, 1993; Schenker, 1910). A partir desse aspecto, a pratica de contraponto se divide em

5 espécies principais detalhadas no quadro 7:

Quadro 7 - Espécies de Contraponto

ESPECIE DESCRICAO

Uma nota em uma voz corresponde exatamente a uma nota na outra voz.
Duas notas em uma voz para cada nota na outra voz.

I Terceira Espécie | Quatro notas em uma voz para cada nota na outra voz.

Uma nota em uma voz é mantida pressionada enquanto notas se alteram em outra voz.
Combina elementos das quatro espécies anteriores com maior liberdade melédica
Fonte: Adaptado de (Almada, 2012; Benjamin, 1986; Norden, 1969; Owen, 1992; Roig-Francoli, 2020)

Nessa perspectiva, enquanto a 3* subcategoria de altura compreende 1 trajeto, a 4*
abstrai para o sentido de trajetos simultineos, demandando um nivel de compreensao fisica
do objeto musical substancialmente mais elevado. Enquanto Ilustragdo 45 ¢ a representagdo em
notagdo tradicional de um contraponto de primeira espécie, a Ilustragdo 46 € representa um
contraponto de terceira espécie. Ambas as ilustragdes sofreram edigcdes para facilitar a
visualiza¢ao do conceito de vozes abordadas anteriormente através de cores roxo (uma voz) e

amarelo (outra voz). A numeragao nas ilustra¢des indica 0 momento do contraponto.
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Tlustracio 45: Contraponto de primeira espécie

o 2 3 4 5 6 7 8 9 10
£ O m
é O o O © O - o O !
\ o .
e © 8 - O - - 'S O O )
Cl

Fonte: Editado de (Roig-Francoli, 2020, p. 93)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma partitura musical na clave de sol com duas linhas melddicas sobrepostas e destacadas por cores.
Alinha superior, que esta destacada em roxo, comega na nota Ré (quarta linha da pauta), move-se para Mi, sobe até Fa e depois desce novamente
em uma curva suave, abrangendo as notas entre as linhas 1 e 10 da pauta. A linha inferior, destacada em amarelo, comega na nota D6 (primeira
linha suplementar inferior), sobe para R¢é e retorna ao D9, com um movimento descendente subsequente. As duas linhas melodicas se movem
em paralelo, criando um padrdo visual que parece representar uma espécie de contraponto entre as duas vozes. A faixa roxa e a faixa amarela
conectam as notas correspondentes, refor¢ando visualmente a interagdo melddica entre as duas linhas.

Ilustraciio 46: Contraponto de terceira espécie
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Fonte: Editado de (Roig-Francoli, 2020, p. 93)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma partitura musical dividida em duas claves: a clave de sol para a mio direita e a clave de fa para
a mao esquerda. Na clave de sol, ha uma linha melddica superior destacada em roxo, que consiste em uma sequéncia de notas conectadas em
um movimento ondulado, indo e voltando entre notas mais agudas e mais graves. As notas sdo continuas, sem grandes saltos, criando um
padrdo de variagdo melddica constante que se estende ao longo de dez compassos. Na clave de fa, ha uma linha melddica inferior destacada
em amarelo, que se move de forma muito mais estavel, com poucos movimentos de subida e descida. Esta linha mantém uma sequéncia regular
de notas, sugerindo uma linha de baixo mais estatica e sustentada, em contraste com a linha superior mais ativa. As duas vozes se movem de
maneira independente, uma mais dindmica e outra mais sustentada, destacando o contraste entre as duas claves e sugerindo um contraponto. A
coloragdo em roxo e amarelo conecta visualmente as notas, reforgando a interago e a independéncia entre as duas vozes.

4.2.1.5.Harmonia: 5 subcategoria de altura

Finalmente, a harmonia sintetiza as relacdes de altura em uma perspectiva vertical,
tratando conjuntos de notas tocadas simultancamente como entidades coesas. A ultima
subcategoria de altura avanga a compreensdo contraponctual para a compreensdo da
interrelacdo de todas as notas dentro de um fato musical (Almada, 2012; Downes, 2014;
Freedman, 2003; Kostka; Payne; Almén, 2018; Kostka; Payne, 2007; Patel, 2008; Peretz;
Zatorre, 2003; Roig-Francoli, 2020; Schenker, 1906, 1910, 1935, 2002; Scruton, 1999;
Sloboda, 2008; Titon et al., 2009) .

Do ponto de vista da execugdo, a harmonia exige de um instrumentista o entendimento
sofisticado da topografia do objeto musical. O musico precisa ter uma compreensao profunda
de como as notas se combinam em acordes dentro do espago fisico de seu instrumento. Esta
compreensdo permite ao instrumentista navegar transi¢des fluidas entre acordes e explorar
variagdes harmodnicas que enriquecem a textura sonora da peca. Além disso, o dominio da

harmonia facilita a capacidade de improvisacdo ¢ de acompanhamento em tempo real,
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adaptando-se dinamicamente as mudangas na musica e interagindo de forma criativa com outros
musicos. Assim, a habilidade em harmonia ndo apenas suporta a execugao técnica, mas também
expande a expressao artistica do instrumentista (Almada, 2012; Ashley; Timmers, 2017; Cox,
2006, 2016; Godey; Leman, 2010; Kendon, 2004; Lakoff; Johnson, 2008; Leman, 2007; Meyer,
2009; Nog, 2004; Patteson, 2015; Roig-Francoli, 2020; Salomon, 1993; Schenker, 1906; Varela;
Thompson; Rosch, 1991; Winter, 2009).

Desse modo, a 5 subcategoria de altura avanca além da compreensdao de trajetos
simultaneos, como visto no contraponto. Ela abstrai esses trajetos para uma visdo de territorio
ou area, onde todas as notas sdo vistas como partes de um todo interrelacionado. A Ilustragao
47 ¢ a notacdo ndo tradicional de acordes onde cada letra (chamada de cifra musical)
corresponde a uma posi¢ao na tablatura — sistema de notagdo para instrumentos como violao ou
guitarra. A Ilustracdo 48, por sua vez, ¢ uma tabela do serialismo dodecafonico. Lido da
esquerda para a direita, as linhas em P indicam a ordem direta de uma série de doze notas; da
direita para a esquerda, indicam em R a ordem reversa; de cima para baixo indicam em I a
ordem invertida; e, por fim, de baixo para cima, a ordem reversa invertida indicada em RI. Esse

¢ um exemplo de sistema atonal, amplamente explorado por compositores no século XX.

Ilustragao 47: Exemplo de cifragem com tablatura
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Fonte: (Titon et al., 2009, p.177)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta diagramas de acordes para violdo, mostrando as posi¢des dos dedos em quatro acordes diferentes: G,
G7, C7 e D. No primeiro diagrama, correspondente ao acorde de G (Sol), a imagem mostra que o dedo indicador (representado pela letra "T",
que indica o polegar) pressiona a sexta corda na terceira casa, enquanto o dedo médio (numero 2) pressiona a quinta corda na segunda casa.
No segundo diagrama, para o acorde de G7 (Sol com sétima), o polegar (T) continua pressionando a sexta corda na terceira casa, ¢ o dedo
indicador (1) pressiona a primeira corda na primeira casa. O terceiro diagrama mostra o acorde de C7 (D6 com sétima), com o dedo médio (2)
pressionando a quarta corda na segunda casa, o dedo anelar (3) pressionando a quinta corda na terceira casa, o dedo minimo (4) pressionando
a terceira corda na terceira casa e o dedo indicador (1) pressionando a segunda corda na primeira casa. No quarto diagrama, para o acorde de
D (Ré), o dedo indicador (1) pressiona a terceira corda na segunda casa, o dedo médio (2) pressiona a primeira corda na segunda casa, e o dedo
anelar (3) pressiona a segunda corda na terceira casa. Os diagramas mostram claramente as posigdes dos dedos em cada acorde, facilitando a
visualiza¢@o das formas de execug@o dos acordes no violdo.




Ilustracio 48: Exemplo de tabela serial dodecafonica

Iy I Iz Ig Lo Is In L I I Tp Ts
Py |A|R|G|A|E|F|B|[B|D c|C|B | R
Pppb |C|lA|B|B|G|A|D|CG|F|E|B|ERB | R
P, |Bla|alB|B|G|a|lc|E | B|D|F Ry
Po BB | G| | A|F|RB|C|B|B|D|C|E Ry
B |p|Blc|c|lal|lB|E|B|G|ER|F|A|R
ppla|B|B|lc|a|lalB|D|BE|F|E|G | R
P; | G E F FF|D|E|A|A|C B B | C: Ry
P |A|F|R|G|B|E|B|A|C|C|B|D| R
Py E Ci D Eb B C F¢ F A A | G B> Ry
ps |F|D|B|E|C|c|G|®|B|A|A|B|Rs
Pe || B |E|F || D|A|G|B|B|A|C]| Rg
P, [B|lc|a|D|B|B|F|E|A|G|HB|A | R

Ry Rlg Rl; Rly Rl RIs Rlj; Rljg Rl RI; Rly Rl

Fonte: (Kostka; Payne; Almén, 2018, p. 520)
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#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma matriz musical organizada em uma tabela, com as colunas e linhas identificadas por rétulos que
variam de PO a P11 e RO a R11, bem como I0 a I9 nos cabegalhos superiores e laterais. A tabela contém diversas notas musicais distribuidas
em cada célula, abrangendo as doze notas da escala cromatica (C, C#, D, D#, E, F, F#, G, G#, A, A#, B). Este tipo de matriz ¢ frequentemente
utilizado em séries dodecafonicas, onde as permutagdes de uma série de doze tons sdo exploradas para criar variagdes como retrogradacdes e
inversdes. A matriz contém diferentes variagdes da série original, dispostas horizontal e verticalmente, permitindo que se visualizem as
transformagdes possiveis dentro de um sistema dodecafénico.

4.2.1.6.Modelo Teorico da Categoria Executavel de Altura

A Tlustracao 49 sintetiza todas as 5 subcategorias executaveis de altura:

SUBCATEGORIA
DE ALTURA

NOTA
1 LUGAR
Identificacao do pitch como
um lugar entre agudo e
grave

(®)

Grave — Agudo

Tlustracao 49: A Categoria Executavel de Altura do FMI

SUBCATEGORIA
DE ALTURA

INTERVALO

2 LUGARES

Relacao de distancia entre

duas notas.

=)

SUBCATEGORIA

MELODIA

DEALTURA

1 TRAJETO
Relagao de distancia entre
varias notas.

CONTRAPONTO
TRAJETOS SIMULTANEOS

SUBCATEGORIA
DE ALTURA

Relacao entre trajetos

ocorrendo ao mesmo
tempo.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustracio apresenta uma explicagdo visual das subcategorias de altura na musica, dividida em cinco seg¢des principais,
cada uma representando um conceito especifico relacionado a altura e acompanhada por uma representagao grafica. A primeira secao, intitulada
"Nota", ¢ classificada como "1 lugar" e refere-se a identificagdo do pitch como um ponto entre o grave e o agudo, ilustrado por um conjunto
de circulos representando notas com uma em destaque, simbolizando a nota consciente. A segunda secdo, "Intervalo", é classificada como "2
lugares" e descreve a relagdo de distancia entre duas notas, com duas notas conectadas por uma linha para simbolizar essa relagdo de distancia.

SUBCATEGORIA
DEALTURA

HARMONIA
AREAS
Relagoes entre areas

LEGENDA
®

Nota consciente

Nota abstraida

O

Campo de atengao

Area
(grupo de notas)
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A terceira se¢do, "Melodia", ¢ definida como "1 trajeto" e refere-se a relagdo de distancia entre varias notas, ilustrada por uma série de notas
em sequéncia linear, destacando o trajeto melddico. A quarta se¢@o, "Contraponto", ¢ descrita como "Trajetos simultaneos", indicando a relagdo
entre trajetos melodicos que ocorrem ao mesmo tempo, representado por duas linhas de notas paralelas. A quinta e ultima se¢do, "Harmonia",
classificada como "Areas", refere-se as relagdes entre areas, onde grupos de notas sio apresentados dentro de um campo maior, sugerindo a
simultaneidade de notas ou acordes. A direita da ilustragdo, hd uma legenda explicando os simbolos: um circulo azul indica "Nota consciente",
um circulo cinza indica "Nota abstraida", um circulo maior ao redor de notas indica "Campo de atengdo" e um retdngulo com varias notas
dentro indica "Area (grupo de notas)". Esta ilustragio organiza e categoriza os conceitos de nota, intervalo, melodia, contraponto ¢ harmonia
de forma visual e didatica, facilitando o entendimento das relagdes entre diferentes elementos de altura musical.

A Tlustrag@o 50 ¢ um QR code de link no youtube do celista Yo-Yo Ma performando o
“Preludio da Suite em Sol Maior para violoncelo de J. S. Bach”, BWV 1007 (Yo-Yo Ma, 2019).

A obra ilustra o fazer musical destacado na categoria executavel de altura.

Iustragao 50: QR Code para Preliidio da Suite Em Sol Maior, de Bach

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um codigo QR, que ¢ uma imagem composta por uma matriz de quadrados pretos e brancos,
organizados de maneira que possam ser lidos por dispositivos moveis ou leitores especificos para direcionar o usuario a um link, website ou
outra informagao digital.

4.2.2. A Categorias Executavel de Duracio

A categoria executavel de duragao no FMI abarca as relagdes temporais expressaveis
por um instrumentista em seu objeto musical, iniciando-se com o pulso musical como a unidade
basica. Esta categoria, essencial para a medi¢ao executavel, converte a percep¢ao e organizacao
temporal em agdo e expressao musical definidas. A duragdo engloba ndo somente a sustentacdo
de notas ou pausas, mas também articula estruturas ritmicas e temporais que estabelecem o
fluxo e forma do fato musical. Nesse sentido, a categoria de duracdo ¢ uma tarefa de medicao
executavel (Ashley; Timmers, 2017; Caplin, 1998; Cox, 2016; Hargreaves; Lamont, 2017;
Hass; Durstewitz, 2014; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Leman, 2007; Louro, 2012;
Matthews; Meck, 2016; Morgan, 1980; Nani ef al., 2019; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003;
Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher; Harré, 2010) .

As 5 subcategorias de duragdo sdo pulso, compasso, secdo, forma e repertdrio. O pulso,
como base, define a medida temporal para a duracao das notas e pausas, criando a fundagao
sobre a qual ritmos e padrdes sdo elaborados. O compasso agrupa pulsos em unidades ritmicas,
oferecendo um quadro para articulagdo temporal. A secdo avanca na complexidade ao organizar
a musica em partes distintas, enquanto a forma abrange a disposi¢do e relacdo entre segoes,

delineando um fato musical. O repertorio, representando o nivel mais elevado, abarca uma
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performance inteira, demonstrando a habilidade do instrumentista em navegar e expressar uma
ampla gama de estruturas temporais. Cada categoria aborda, em paralelo, estruturas de
subdivisao ritmica que serdo mencionadas nas subsequentes segoes. Adicionalmente, o conceito
de envelope ADSR ilustra a intricada interacdo entre duragdo e textura sonora, exigindo do
instrumentista controle e ajuste preciso do tempo de cada fase para expressividade desejada,
enfatizando a complexidade da manipulagdo temporal na execu¢do musical (Louro, 2012;
Meyer; Hansen, 2009; Patel, 2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Rossing, 2010;
Sloboda, 2008; Soares, 2022).

4.2.2.1.Pulso: 1* subcategoria de duragao

Aprofundando o entendimento sobre o pulso como unidade de medida, Ashley e
Timmers (2017) o concebem como uma constru¢do mental — interna — quantizada de
periodicidade regular que fornece a estrutura para a organizacao ritmica da musica. O ritmo,
por sua vez, ¢ descrito pelos autores como a manifestagdo direta — externa — da forma como os
eventos musicais sao articulados e percebidos ao longo do tempo. Nesse sentido, o pulso ¢ uma
espécie de “régua mental” sobre o qual instrumentistas e ouvintes sincronizam suas percepgoes
e execucoes (Hermes, 2023; Patel, 2008). Distinto do segundo cronoloégico, uma unidade fixa
de tempo fisico, o pulso ¢ medido em batidas por minuto (bpm) através de um aparelho chamado
metrénomo (ver Ilustragdo 51), oferecendo uma medida para expressar a velocidade — na
musica, andamento - do fato musical. O quadro 8 ¢ uma relacdo de andamentos mais comuns

com intervalo médio de bpm.

Tlustracio 51: Metronomo

Fonte: (Freedman, 2003, p. 21)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra um metronomo classico em movimento. O metronomo tem uma base triangular feita de madeira e uma
haste oscilante no centro, que balanga de um lado para o outro. A imagem captura o0 movimento da haste, criando um efeito de desfoque nas
extremidades, sugerindo o balango ritmico caracteristico do dispositivo.
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Quadro 8 - Relacao de andamentos

ANDAMENTO | INTERVALO DE BPM | DESCRICAO

Larghissimo 20 bpm ou menos Extremamente lento, mais lento que grave.
Grave 20-40 bpm Muito lento e solene.

Lento 40-60 bpm Lento, usado para passagens melancolicas.
Largo 40-60 bpm Amplo, largo, menor énfase na lentiddo comparado ao lento.
Larghetto 60-66 bpm Menos lento que largo.

Adagio 66-76 bpm Lento e majestoso.

Adagietto 70-80 bpm Ligeiramente mais rapido que adagio.
Andante 76-108 bpm Ritmo de caminhada, moderadamente lento.
Andantino 80-108 bpm Ligeiramente mais rapido que andante.
Moderato 108-120 bpm Moderado, nem rapido nem lento.

Allegretto 112-120 bpm Moderadamente rapido.

Allegro 120-168 bpm Répido e alegre.

Vivace 168-176 bpm Vivo e rapido.

Presto 168-200 bpm Muito rapido.

Prestissimo Mais de 200 bpm Extremamente rapido, o mais rapido de todos.

Fonte: (Benward; Saker, 2014; Kennedy; Bourne, 2013; Sadie, 2001).

Do ponto de vista da execucao, todas as subcategorias executaveis de duragdo seguem
uma andlise dupla e concomitante: uma sobre o ponto de vista do pulso e outra sobre o ponto
de vista do ritmo. No que concerne ao pulso, o instrumentista tem a tarefa de introjetar a unidade
de contagem e manté-la de forma firme e continua gerando o andamento do fato musical. Na
partitura tradicional, expressoes frequentemente em italiano sdo utilizadas no inicio da notagao
musical as quais o instrumentista devera converter em andamento. Por outro lado, compositores
mais modernos tendem a registrar o nimero em bpm indicado para a obra. Baseando-se nesse
processo, do ponto de vista de vista do ritmo o instrumentista calcula valores inteiros de duragdo
de sons e pausas. Nesta subcategoria, notas e pausas podem equivaler a 1 pulso ou mais.

Assim, a 1* subcategoria de duragdo trata da identificacdo da unidade de medida de
tempo para eventos sonoros € pausas. A [lustragdo 52 ¢ um quadro da representacdo dos valores
de notas e respectivas pausas na notagdo tradicional ocidental: a seminima ¢ a nota
frequentemente associada a representacao de 1 pulso; a minima € o dobro de tempo da seminima
(2 pulsos de duragdo); a semibreve ¢ o dobro de tempo da minima (4 pulsos de duracao); e, por
fim, a breve ¢ o dobro de tempo da semibreve (8 pulsos de duragdo). As respectivas pausas
representam a mesma duracao de tempo que o valor associado, porém de siléncio. A ITlustracao
53 ¢ um excerto de partitura onde € possivel ver a expressao italiana “Allegro agitato” como

indica¢do de tempo e, em seguida, uma seminima equivalente a 80 (indicacdo de bpm).
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Iustragao 52: Quadro de valores, notas e respectivas pausas

Valor Nota Pausa
Breve oi=o0 to 1 ==t
Semibreve o = J +J - =mt+m
Minima d=d+J ==+ 2

Seminima J: J5+J\ E=9+7

Fonte: Adaptado de (Kostka; Payne, 2007, p. 23)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela que relaciona os valores de duragdo das notas musicais e suas respectivas pausas. A tabela
esta organizada em trés colunas: a primeira coluna indica o Valor da nota, a segunda coluna mostra a Nota correspondente e a terceira coluna
apresenta a Pausa equivalente. A primeira linha exibe o valor "Breve", representado por uma nota com um simbolo circular duplo e uma pausa
equivalente que ¢ um retangulo empilhado com uma linha ao centro. A segunda linha apresenta a "Semibreve", que ¢ ilustrada por um circulo
vazio e a pausa ¢ uma linha horizontal grossa acima de duas linhas finas. A terceira linha refere-se a "Minima", simbolizada por uma semibreve
com uma haste e a pausa é representada por um pequeno simbolo similar a um chapéu virado. A Gltima linha descreve a "Seminima", que ¢
representada por uma nota preta com haste e a pausa é uma espécie de linha curva dupla.

Iustragao 53: Excerto do 1° violino de Verdi, Requiem, “Dies irae”, comp. 46-51

Allegro agitato (, = 80)

, Omge=d TETT

Vin. 1 .

g
Fonte: (Adler, 2002, p. 30)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma partitura musical com a indicagdo de andamento no inicio, onde se 1€ "Allegro agitato, sugerindo
que a peca deve ser tocada em um andamento rapido e agitado, com uma velocidade de 80 colcheias por minuto. A partitura esta na clave de
sol, com a marcagao de tempo de 4/4 no inicio. O trecho musical ¢ escrito para o instrumento "VIn. 1" (violino 1) e comec¢a com uma sequéncia
de notas continuas em colcheias, todas em uma altura constante e tocadas com dinamica forte (indicado pelo "ff", fortissimo), sugerindo uma
passagem de intensidade e repeti¢ao ritmica. O desenho ritmico é simples, com notas colcheias que mantém um padrdo regular de movimento,
destacando a energia e urgéncia que o andamento "agitato" requer.

= |
|
—
J

4.2.2.2.Compasso: 2* subcategoria de duragdo

O compasso, evoluindo do conceito de pulso, organiza os pulsos em ciclos assim como
0 minuto estd para os segundos no tempo cronoldgico, ampliando a estruturagcdo temporal do
fato musical. Cada compasso, marcado por uma barra vertical na partitura, agrupa pulsos em
quantidades comumente de dois, trés ou quatro (Almada, 2012; Ashley; Timmers, 2017; Caplin,
1998; Fontes et al., 2016; Hargreaves; Lamont, 2017; Kostka; Payne; Almén, 2018; Morgan,
1980; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-Francoli, 2020; Sloboda, 2008).

Do ponto de vista da execucdo, um compasso demarca grupos de eventos sonoros ao
longo do tempo. E importante pontuar que esses eventos sonoros nio sio necessariamente de
aspecto ritmico, mas principalmente relativos a sintaxe musical (como motivos e pequenos
temas). Nessa perspectiva, 0 compasso — para um instrumentista — demarca momentos do texto
musical. Reiterando que as subcategorias de duracgao sao analisadas tanto em aspectos de pulso
quanto de ritmo, a complexidade avanga para estruturas ritmicas que sdo calculadas

subdividindo a unidade de medida em 2 partes. Em outras palavras, enquanto a 1* subcategoria
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de duragdo observa o ritmo a partir de 1 evento sonoro ou pausa por unidade de medida, a 2*
observa a partir de dois eventos ou pausas (Almada, 2012; Ashley; Timmers, 2017; Bernstein,
1967; Caplin, 1998; Chomsky, 1965; Cox, 2016; Downes, 2014; Godey; Leman, 2010; Kendon,
2004; Kostka; Payne; Almén, 2018; Leman, 2007; No€&, 2004; Roig-Francoli, 2020; Sloboda,
2008; Winter, 2009).

Assim, ao subdividir cada unidade de medida, o compasso abstrai multiplas unidades
em um 1 ciclo, permitindo a compreensao ritmica em uma proporcao de 2:1, onde cada pulso
pode conter dois eventos sonoros ou pausas. A [lustragcdo 54 ¢ um excerto musical com edicdes.
Realcadas em amarelo, figuras ritmicas (colcheias) representam a subdivisao do pulso em 2 e,

em lilés, barras que demarcam o compasso.

Iustracio 54: Exemplo musical de compasso

— — (' " )
S R “——— — ._.~_f - ! N I 1
| . 1 : . 1+ - ) . C .
\%—I o o e ™ [ L & e o 'z
|

® | | [

=t

Fonte: Editado de (Roig-Francoli, 2020, p. 28)
#pratodosverem: A ilustracdo mostra uma partitura musical em clave de sol com armadura de fa sustenido e compasso 4/4. O trecho comega
com uma figura ritmica de duas colcheias (destaque em amarelo). Em seguida, o trecho continua com uma sequéncia de notas representadas
por colcheias e seminimas, todas ligadas por uma linha de legato que se estende por todo o compasso, indicando que devem ser tocadas de
maneira conectada e fluida. A melodia progride de forma simples, sem grandes saltos, criando um fluxo melddico suave.

4.2.2.3.Secdo: 3* subcategoria de duragdo

A secdo, identificada como a terceira subcategoria de duracdo, amplia a organizacao
ritmica ao estruturar multiplos compassos em sequéncias maiores. Cada se¢do delimita um
conjunto de ideias musicais que se desenvolvem progressivamente, permitindo aos
instrumentistas organizarem a musica em blocos distintos, analogos a paragrafos em um texto
escrito (Ashley; Timmers, 2017; Caplin, 1998; Downes, 2014; Freedman, 2003; Kostka; Payne;
Almén, 2018; Kostka; Payne, 2007; Roig-Francoli, 2020; Sloboda, 2008).

No que concerne ao instrumentista, uma se¢do incorpora movimentos que abarcam
estruturas sintaticas musicais maiores — como frases e periodos — além de apresentar relagdes
harmonicas significativas como cadéncias, que frequentemente indicam seu término.
Ritmicamente, a secao expande a subdivisao da unidade de medida em trés partes, contrastando
com a subdivisdo binéria na subcategoria compasso (Almada, 2012; Ashley; Timmers, 2017;
Caplin, 1998; Chomsky, 1957, 1965; Godey; Leman, 2010; Hutchins, 1995; Kendon, 2004;
Kostka; Payne; Almén, 2018; Leman, 2007; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-Francoli,
2020; Schmidt; Lee, 2011; Sloboda, 2008).
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Portanto, enquanto a 2* subcategoria foca em ciclos com subdivisdes binarias, a 3%
abstrai o entendimento para 1 parte que encapsula multiplos ciclos e incluindo a subdivisao na
propor¢ao de 3:1. A Ilustragdo 55 ¢ um exemplo de secdo da Sonata para Piano em Fa Menor
op. 2 no. 1 de L. V. Beethoven. Em amarelo, estdo destacadas as estruturas ritmicas subdividas

em 3 e, em lilas, a demarcacdo das unidades sintaticas que formam o trecho:

Ilustracio 55: 8 compassos da Sonata para Piano em Fa Menor op. 2 no. 1 de L. V. Beethoven
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Fonte: Editado de (Caplin, 1998, p. 10)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma partitura musical anotada com diferentes segdes identificadas dentro da estrutura de uma frase
musical. A partitura estd marcada em quatro partes, indicadas por blocos de texto em roxo, que correspondem a diferentes fungdes na construgdo
da frase: "presentation" (apresentagdo), "repetition of b.1" (repeticdo do compasso 1), "continuation" (continuagao) e "cadential idea" (ideia
cadencial). Na primeira parte, "presentation", a partitura mostra a ideia basica em sua versdo tonica, seguida pela segunda parte, onde ocorre a
repeti¢do dessa ideia, mas agora na versdo dominante. A terceira parte, "continuation", envolve a fragmentagao da ideia inicial, mostrando uma
maior atividade ritmica e variagdo. Finalmente, a quarta parte ¢ a "cadential idea", onde a frase ¢ concluida com uma cadéncia. As figuras
ritmicas de colcheia pontuada seguidas de semicolcheia, destacadas em amarelo, aparecem ao longo da partitura, indicando uma figura ritmica
caracteristica que atravessa a estrutura da frase. A partitura também estd marcada com indicagdes harmonicas (como I, V, e V7), sugerindo a
progressdo harmonica subjacente a estrutura melodica.

4.2.2.4.Forma: 4* subcategoria de duragao

A subcategoria forma representa a sintese das relagdes temporais dentro de um fato
musical completo, englobando a disposi¢ao e a interacdo entre diferentes se¢des para criar uma
arquitetura musical coesiva. As formas musicais sdo estruturas e padrdes organizacionais que
0s compositores usam para criar uma pe¢a de musica. Cada forma tem suas proprias regras
sobre como desenvolver temas musicais, criar contraste e garantir coesdo ao longo da
composicao. A representacdo de uma forma frequentemente ocorre através de letras onde cada
uma representa uma secao distinta do fato musical, com caracteristicas proprias em termos de
melodia, harmonia, ritmo ou textura (Ashley; Timmers, 2017; Caplin, 1998; Downes, 2014;
Freedman, 2003; Hargreaves; Lamont, 2017; Hermes, 2023; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007;
Levinson, 2011; Margulis, 2019; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Schnupp; Nelken; King,
2011; Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher; Harré, 2010). O quadro 9 resume as principais formas

musicais:
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Quadro 9 - Rela¢ao de formas musicais comumente usadas

FORMA MUSICAL ESTRUTURA DESCRICAO

Forma Binaria Estrutura em duas se¢des distintas, cada uma geralmente repetida.

Forma Ternaria ABA Trés partes, com a se¢do B contrastante e a se¢ao A repetida apds
B.

Forma Rondo ABACA Sequéncia repetitiva principal (A) alternada com segdes
contrastantes (B, C, etc.).

Tema e Varia¢ao AANA”A”... Tema seguido por varias modificagdes que alteram elementos
como harmonia, ritmo ou timbre.

Forma Sonata ABC (ou A”) Usada em movimentos de sonatas e sinfonias, divide-se em
exposicdo A, desenvolvimento B e recapitulagdo (C ou A”).

Forma Cancéo ABA’BCB Estrutura tipica em musicas populares, com versos (A) e um refrdo
(B) ou ponte (C).

Fonte: Adaptado de (Benward; Saker, 2014; Caplin, 1998, 2013; Green, 1979; Sadie, 2001).

Do ponto de vista da execucdo, a forma musical desafia o instrumentista a perceber e
manter a integridade de diferentes partes interconectadas entre si. Elementos como a repeti¢ao
de temas, a variagdo ¢ o desenvolvimento de ideias musicais sdo essenciais para manter a
coeréncia da forma, proporcionando a unido de todas as partes que compdem um fato musical.
No aspecto ritmico, a unidade de medida adentra na escala de submultiplos de 2 ou 3 (como
figuras que subdividem o pulso em 8 ou outras em 6) (Ashley; Timmers, 2017; Caplin, 1998;
Cox, 2016; Downes, 2014; Freedman, 2003; Godey; Leman, 2010; Kostka; Payne; Almén,
2018; Kostka; Payne, 2007; Lakoff; Nufiez, 2000; Leman, 2007; Meyer, 2009; Scruton, 1999;
Sloboda, 2008; Varela; Thompson; Rosch, 1991).

Assim, enquanto a 3% subcategoria de duracao, a se¢ao diz respeito ao entendimento de
partes isoladas, a 4* subcategoria abstrai todas as partes em 1 todo. Isso inclui ndo apenas a
gestdo de multiplos ciclos e sequéncias, mas também a integracdo destes em uma unidade
coesiva que € percebida como um todo organico. A Ilustracdo 56 ¢ um exemplo visual da cangao
'A Lenda das Sereias Rainhas do Mar', onde a estrutura formal é esquematizada destacando as
partes da cangdo e os graus harmoénicos correspondentes, com as repeti¢cdes indicadas por

quadrados nao preenchidos.

Ilustracio 56: Exemplo de forma
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Fonte: (Almada, 2012, p. 215)
#pratodosverem: A ilustracdo apresenta uma tabela que organiza progressdes harmonicas. A tabela esta dividida em colunas e linhas, contendo
numerais romanos que representam os graus das escalas ou acordes tipicos em uma progressdo. Na primeira coluna a esquerda, ha letras e
simbolos como "A", "B", "C", "r", "r2", que parecem designar diferentes se¢des ou partes de uma estrutura musical, como temas ou frases.
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Nas colunas subsequentes, os acordes estdo dispostos em ordem, como "I", "V", "II", "V/II", "V/VI", entre outros, sugerindo um mapa de
modulagdes ou cadéncias. Algumas células estdo vazias, o que pode indicar auséncia de acordes ou momentos de descanso. H4 também o uso
de parénteses em algumas células, como "(V)", o que pode indicar uma fun¢do harmonica que aparece de forma opcional ou secundaria.

4.2.2.5.Repertorio: 5* subcategoria de duragao

A subcategoria repertdrio representa a culminancia da categoria de duragdo, englobando
a performance integral de obras musicais que exigem de um instrumentista a aplicagdo
abrangente de todos os conceitos de duracao previamente mencionados. Este nivel de execugao
reflete o dominio técnico e cognitivo das relagdes temporais estabelecidas nas subcategorias
anteriores, desde o pulso musical — cuja duragdo frequentemente se altera entre fatos musicais
— até a complexa estruturagdo de multiplas formas (Ashley; Timmers, 2017; Bragagnolo, 2016;
Cerqueira, 2011; Finch et al., 2021; Hargreaves; Miell; Macdonald, 2011; Jentzsch; Mkrtchian;
Kansal, 2014; Keller, 2012; Kostka; Payne, 2007; Lapp, 2003; Lehmann; Sloboda; Woody,
2007; Meyer, 2009; Parncutt; Mcpherson, 2002; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Schenker,
2002; Scruton, 1999; Skoogh; Frisk, 2019; Sloboda, 2008).

Do ponto de vista da execucdo, o repertorio desafia o instrumentista a empregar um
raciocinio complexo sobre duracdo e tempo. Isso inclui ndo apenas o controle rigoroso de pulsos
e se¢des, mas também a gestdo de formas musicais em contextos mais amplos, conferindo
caracteristicas especificas a cada obra. Também ¢ importante ressaltar a administracdo da
propria energia psiquica do intérprete que, durante uma apresentacao, ¢ recrutada em seu nivel
maximo. Neste estdgio, a polirritmia e o uso de submultiplos mistos, como estruturas ritmicas
que subdividem o pulso em 5 ou 7, enriquecem a textura ritmica e desafiam o instrumentista a
manter a coeréncia temporal enquanto explora complexidades ritmicas (Ashley; Timmers,
2017; Bragagnolo, 2016; Chemero, 2009; Cox, 2016; Godey, 2003; Grinchenko, 2022;
Gruzelier et al., 2014; Hargreaves; Miell; Macdonald, 2011; Hutchins, 1995; Keller, 2012;
Lakoff; Nudez, 2000; Leman, 2007; Meyer, 2009; Osborne; Munzel; Greenaway, 2020;
Parncutt; Mcpherson, 2002; Peretz; Zatorre, 2003; Posner; Snyder, 1975; Salomon, 1993;
Serafine, 1984; Varela; Thompson; Rosch, 1991; Yoshie et al., 2009) .

Assim, enquanto a 4* subcategoria de duracdo foca na abstragdo das partes em um todo,
a 5% amplia essa compreensao para a gestdo de multiplos todos ao longo do fazer musical. A
Ilustrag@o 57 esquematiza a apresentacao de trés obras: 'A Lenda das Sereias “Rainhas do Mar”;

“Alo Al6”; e “Amigo Urso”.
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Ilustracio 57: Exemplo de Repertorio

6. “A lenda das sereias rainhas do mar” (Vicente Mattos, Dinoel e Arlindo Velloso)

[tonalidade maior]
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7. “Ald, alo” (André Filho)

[tonalidade maior]
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8. “Amigo urso” (Henrique Gongalez)

[tonalidade maior]
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Fonte: (Almada, 2012, p. 215)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta trés tabelas de progressdes harmonicas correspondentes as cangdes "A lenda das sereias rainhas do
mar" (Vicente Mattos, Dinoel e Arlindo Velloso), "Al6, al6" (André Filho), e "Amigo urso" (Henrique Gongalez), todas em tonalidades maiores.
Cada tabela esta dividida em se¢des A, B, C e ri/r2, que organizam os acordes das musicas em diferentes partes ou frases. Os acordes sdo
representados por numerais romanos, com frequentes usos de fungdes harmoénicas como "I" (tonica), "V" (dominante), "II" (subdominante) e
suas variagdes como "V/II" (dominante secundaria da subdominante). Na primeira cangdo, "A lenda das sereias rainhas do mar", as partes A,
B, C e ri/r2 contém sequéncias complexas de acordes que incluem progressdes tipicas como "I-V-I", "V/II-II-V", e variagdes de acordes
dominantes e subdominantes. A tabela da musica "Al6, ald" segue um padrao similar, com a progressdo comegando por "I-V-I" e incorporando
acordes secundarios como "V/II" e dominantes secundarias. Por fim, a tabela da muisica "Amigo urso" apresenta uma estrutura harmonica mais
elaborada, com se¢des marcadas por dominantes e dominantes secundarias, como "V/IV" e "V/V", além de uma progressao final que refor¢a

o retorno a ténica com variagdes no uso de "I" e "V". A tabela também inclui notas adicionais, como o uso de acordes na regido relativa menor
nas partes [B] e [C] da terceira cang@o.
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4.2.2.6.Modelo Tedrico da Categoria Executavel de Duragao

A Tlustragao 58 sintetiza todas as 5 subcategorias executaveis de duracgao:

Iustracio 58: A Categoria Executavel de Duraciao do FMI

SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA LEGENDA
DE DURACAO DE DURACAO DE DURACAO DE DURACAO DE DURACAO

Fato Musical

O
REPERTORIO

PULSO COMPASSO SECAO FORMA o | Gompeeso
1 UNIDADE 1CICLO 1 PARTE 1TODO 1 PERFORMANCE
DE MEDIDA Relacao de sentido entre Relacao de sentido entre Relagao de sentido entre Relacao entre fatos
Identificagcao da unidade unidades fonologicas. ciclos. Duragoes partes. Duragoes musicais. Submultiplos -
fonologica de tempo para Divisao da unidade em 2 submultiplas de 3. submultiplas divisiveis por mistos e polirritmia. Secao
eventos sonoros e pausas. partes 2o0u3.
]

Repertorio

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma explicagdo visual das subcategorias de duragdo na musica, dividida em cinco se¢des, cada uma
representando um conceito especifico relacionado a duragdo musical e acompanhada por uma representagdo grafica. A primeira se¢ao ¢é
intitulada "Pulso" e classificada como "1 unidade de medida", referindo-se a identificagéo da unidade fonoldgica de tempo para eventos sonoros
e pausas, ilustrada por uma sequéncia de barras e uma onda sonora sobreposta, representando o ritmo constante do pulso. A segunda segao,
"Compasso", ¢ definida como "1 ciclo", explicando a relagdo de sentido entre unidades fonologicas com a divisao da unidade em duas partes,
e a representagdo grafica mantém o padrao de barras, mas com uma divisdo visual clara entre os ciclos. A terceira se¢o, "Secao", ¢ classificada
como "1 parte" e descreve a relag@o de sentido entre ciclos, com duragdes submultiplas de trés, sendo representada graficamente com blocos
maiores que agrupam as ondas sonoras. A quarta se¢do, "Forma", refere-se a "1 todo", que relaciona o sentido entre partes, com duragdes
submiltiplas divisiveis por dois ou trés, ilustrada por blocos ainda maiores que agrupam segdes inteiras de ondas. A quinta e Gltima segao,
"Repertorio", ¢ definida como "1 performance" e explora a relagdo entre fatos musicais, incluindo submultiplos mistos e polirritmia, sendo
graficamente representada por areas maiores que contém blocos de diferentes tamanhos, sugerindo a variagdo ritmica e complexidade do
repertorio. A direita, ha uma legenda explicando os simbolos e cores usados: uma onda preta simboliza o fato musical, e diferentes tonalidades
de azul e verde representam as categorias de pulso, compasso, se¢do, forma e repertorio, organizadas por tamanhos crescentes conforme a
complexidade das subcategorias aumenta.

A Tlustragcao 59 ¢ um QR code de link no youtube da percussionista Adélaide Ferricre
performando “Rebonds B”, uma obra do compositor grego lannis Xenakis para solo de

percussao (Koldberg Percussion. 2022). Baseada em principios matematicos para sua

composicao, a obra destaca o fazer musical da categoria executavel de duragdo.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustracdo apresenta um codigo QR, que é uma imagem composta por uma matriz de quadrados pretos e brancos,
organizados de maneira que possam ser lidos por dispositivos moéveis ou leitores especificos para direcionar o usuario a um link, website ou
outra informagao digital.
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4.2.3. A Categoria Executavel de Intensidade

A categoria executavel de intensidade no FMI ¢ delineada pelo conjunto de variagdes
possiveis de serem executadas por um instrumentista em seu objeto musical a partir do tonus —
sua unidade basica. A partir do controle e ajuste de seu tonus muscular, um instrumentista
aplica e gradua pequenas quantidades de for¢a no seu objeto musical. Essa forca, por sua vez,
determina o volume do som que, no contexto musical, recebe o nome de dindmica'®. Assim, a
materializacdo da intensidade ¢ uma atividade de tonificiacdo executdvel (Ashley; Timmers,
2017; Corréa, 2019; Cox, 2016; Grout; Palisca, 2001; Hargreaves; Lamont, 2017; Lehmann;
Sloboda; Woody, 2007; Leman, 2007; Levitin, 2006; Louro, 2012; Muszkat, 2012; Passarotto
et al., 2023; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher; Harré, 2010;
Viel, 2019).

As 5 subcategorias de intensidade sdo: tonus, acento, dinamica, graduacdes de dindmica
e dinamicas simultaneas. O tonus se refere ao estabelecimento de um estado tonal 6timo para
execug¢ao, considerando a ergonomia do instrumento e a satide do instrumentista. Acentos sao
momentos em que, mantendo o tonus estdvel, pequenos picos de intensidade promovem
variagdes no tonus, influenciando diretamente a percepgao da métrica musical. A dindmica, por
sua vez, ¢ definida por agrupamentos de estados de tonus. As graduagdes de dindmica, como
crescendos e decrescendos, adicionam complexidade, possibilitando transi¢des suaves ou
abruptas entre estados de intensidade. Por fim, as dindmicas simultaneas exploram a capacidade
de manter diferentes estados de tonus em partes distintas do corpo ou do instrumento, como em
técnicas que requerem diferentes intensidades sonoras em vozes ou linhas melodicas
concomitantes, desafiando ainda mais a habilidade do instrumentista em executar intensidades
com precisdo (Grout; Palisca, 2001; Kostka; Payne; Almén, 2018; Louro, 2012; Meyer, 2009;
Patel, 2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Schnupp; Nelken; King, 2011; Sloboda,
2008; Tan; Pfordresher; Harré, 2010; Titon et al., 2009; Varela; Thompson; Rosch, 1991).

4.2.3.1.Tonus: 1* subcategoria de intensidade
O tonus, a unidade béasica da intensidade no FMI, representa o estado 6timo de tensao

muscular que um instrumentista emprega para produzir som. O estabelecimento de um estado

tonal equilibrado ao instrumento ¢ fator determinante para uma execugdo ergonomica eficaz,

18 O termo "dinamica", usado na musica para descrever o volume ou intensidade de uma pega, tem sua origem na
palavra grega "dynamis", que significa "for¢a" ou "poder" (Grout; Palisca, 2001; Pires, 2019; Scandarolli, 2017).
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minimizando o risco de lesdes e maximizando a eficiéncia da performance. Através do ajuste
do tonus, um instrumentista ird manipular sutilmente a intensidade do som, fundamentando a
base para as dindmicas musicais em proximas categorias (Andreu Cabrera; Romero-Naranjo,
2021; Bernstein, 1967; Godey; Leman, 2010; Kendon, 2004; Latash; Zatsiorsky, 2016; Leman,
2007; Noég, 2004; Schmidt; Lee, 2011; Winter, 2009).

A tarefa de estabelecer um tonus equilibrado pode variar conforme as caracteristicas
fisicas do objeto musical. Instrumentistas que dependem de agdes internas — como cantores €
sopristas — podem enfrentar dificuldades para alcancar um tonus ideal devido a natureza menos
visivel dos mecanismos corporais de producdo sonora. Em paralelo, instrumentistas que
interagem fisicamente com seus instrumentos, como violinistas, requerem adaptacdes
significativas de tonus para manter posturas funcionais e evitar lesoes, enfrentando problemas
musculoesqueléticos associados a posturas antianatomicas. Estudos recentes destacam uma alta
prevaléncia de lesdes relacionadas a essas praticas, como dor no pescoco € ombros,
frequentemente exacerbadas por aumentos abruptos no tempo de pratica e pela demanda fisica
dos instrumentos. (Chang; Boone; Gold, 2021; Collard; Kaux; Forthomme, 2022; Gordin, 2018;
Mizrahi, 2021; Reka et al., 2021; Rodriguez-Gude; Taboada-Iglesias; Pino-Juste, 2022).

Considerando a estreita relacdo entre o tonus muscular ¢ o emocional, instrumentistas
ansiosos frequentemente enfrentam desafios significativos para ajustar o tonus muscular ao
nivel 6timo necessario para a execucao de seus instrumentos. Sobre este aspecto, a ansiedade
de performance musical (APM) representa um desafio consideravel. Esta condi¢do afeta uma
grande propor¢do de musicos - principalmente eruditos — e ¢ marcada por sintomas como
aumento da frequéncia cardiaca, suor excessivo, tremores e tensao muscular. A APM ndo
somente dificulta o encontro do estado tonal 6timo, mas também aumenta o risco de disturbios
como a distonia focal (Chang-Arana et al., 2022, 2023; Facchini; Harper, 2018; Farley; Kelley,
2023; Gongalves; Zanon, 2022; Grupe; Nitschke, 2013; Osborne; Munzel; Greenaway, 2020;
Passarotto; Worschech; Altenmiiller, 2023; Roberts et al., 2023; Sokoli; Hildebrandt; Gomez,
2022; Wiedemann et al., 2019).

Assim, a primeira subcategoria de intensidade ¢ a identificacdo de 1 estado tonal
suficiente para o FMI. Além de ser a etapa fundamental que determina o controle da intensidade,
também ¢ uma etapa de autocuidado para garantir uma pratica longeva e saudavel. Por fim, ¢
importante ressaltar que o estabelecimento de um estado tonal 6timo ndo ¢ um parametro fixo,
mas sim relativo. Diferentemente de categorias como altura e duragdo, que possuem unidades
bem definidas e quantificaveis, o tonus ¢ percebido e avaliado em relagcdo a seu proprio

contexto. Isso significa que o que € considerado um tonus ideal pode variar ndo apenas entre
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diferentes instrumentistas, devido as suas caracteristicas fisicas e técnicas individuais, mas
também pode se alterar a partir da personalidade de um instrumentista. Assim, a busca por um
tonus adequado requer uma constante recalibragdo e sensibilidade as condigdes internas e

externas que influenciam a produ¢do do som.
4.2.3.2.Acento: 2% subcategoria de intensidade

A 2% subcategoria de intensidade destaca-se como um elemento crucial no controle
dindmico do instrumentista. Os acentos musicais sdo fundamentais para estruturar a métrica em
um fato musical, destacando notas-chave. Em uma breve analogia com a prosddia na fala, um
acento ajuda a orientar a interpretacdo musical para o ouvinte assim como uma €nfase em uma
palavra ou frase modula o significado e a emocdao de um discurso (Almada, 2012; Ashley;
Timmers, 2017; Benward; Saker, 2014; Bloomfield, 1933; Jakobson, 1963; Kennedy; Bourne,
2013; Kostka; Payne; Almén, 2018; Lapp, 2003; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-
Francoli, 2020a; Sadie, 2001; Saussure, 1995; Scruton, 1999a; Sloboda, 2008). O quadro 10

resume os principais acentos na notacao musical tradicional:

Quadro 10 - Relag:ao de alguns tipos de acentos

TIPO DE ACENTO DESCRICAO

Acento Marcato >) Indica uma execugdo mais marcada e intensa, frequentemente
implicando uma articulagdo destacada.

Acento Regular @) Usado para realgar uma nota especifica com uma forga moderada, sem
a intensidade do marcato.

Tenuto ) Sugere que a nota seja sustentada em seu valor total, as vezes com um
leve aumento de volume, pedindo firmeza controlada na execugao.

Sforzando (sfz) Requer que a nota seja tocada de forma explosiva, destacando-a

significativamente das notas ao redor.
Fonte: (Almada, 2012; Benward; Saker, 2014; Kennedy; Bourne, 2013; Kostka; Payne; Almén, 2018; Roig-
Francoli, 2020; Sadie, 2001)

No que concerne a execug¢do, os acentos surgem quando o tonus muscular estavel ¢é
brevemente intensificado, permitindo enfatizar sons ou batidas especificas dentro de um fato
musical. Esta técnica ndo apenas realga elementos-chave na estrutura musical, mas também
recruta o freio inibitorio do instrumentista (Bernstein, 1967; Chen et al., 2017; Cox, 2006, 2016;
Godey; Leman, 2010; Goldstein; Naglieri, 2014; Hutchins, 1995; Kendon, 2004; Leman, 2007,
Limpo; Olive, 2021; Passarotto et al., 2023; Salomon, 1993; Schenker, 2002; Schmidt; Lee,
2011; Winter, 2009) .

Assim, enquanto a 1? subcategoria de intensidade define 1 estado tonal suficientemente

equilibrado, a 2% provoca pequenas intensificacdes do tonus e retorno ao seu estado inicial. A
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Ilustragdo 60 exemplifica o acento para constru¢do da métrica musical e a percepcao de

compasso de 2, 3 e 4 tempos.

Iustracio 60: Acento métrico e compassos

Grouping Meter type Metric accent pattern
Two-beat measure Duple Strong-weak
Three-beat measure Triple Strong-weak-weak
Four-beat measure Quadruple Strong-weak-less strong-weak

Fonte:(Kostka; Payne; Almén, 2018, p. 25)

#pratodosverem: A ilustragao apresenta uma tabela com trés colunas, intituladas "Grouping" (Agrupamento), "Meter type" (Tipo de compasso)
e "Metric accent pattern" (Padrdo de acento métrico), que descreve diferentes tipos de compassos e seus padroes de acentuagdo. A primeira
linha se refere a um compasso de duas batidas ("Two-beat measure"), classificado como Duple (binario), com o padrio de acentuagdo métrica
sendo Strong-weak (forte-fraco). A segunda linha refere-se a um compasso de trés batidas ("Three-beat measure"), classificado como Triple
(ternario), com o padrdo de acentuagdo Strong-weak-weak (forte-fraco-fraco). A terceira linha descreve um compasso de quatro batidas
("Four-beat measure"), classificado como Quadruple (quaternario), com o padrdo de acentuagio Strong-weak-less strong-weak (forte-fraco-
menos forte-fraco). A tabela organiza de forma clara os diferentes tipos de compassos e seus respectivos padrdes de acento ritmico.

4.2.3.3.Dinamica: 3% subcategoria de intensidade

A dinamica, enquanto terceira subcategoria de intensidade, desempenha um papel
fundamental no controle dindmico extensivo do instrumentista. As dinamicas sdo essenciais
para expressar varia¢des de intensidade em um trecho inteiro de um fato musical. E importante
destacar que essas variagdes nao seguem um padrao estabelecido (em decibéis), mas sdo sempre
relacionadas entre si. Em outras palavras, a alteragdo de dinamica ¢ percebida quando se
compara um estado tonal de um trecho inteiro ao estado tonal inicial(Almada, 2012; Benward;
Saker, 2014; Bernstein, 1967; Kennedy; Bourne, 2013; Kostka; Payne, 2007; Lapp, 2003;
Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Sadie, 2001; Schenker,
2002; Schmidt; Lee, 2011; Sloboda, 2008; Winter, 2009) . O quadro 11 ilustra os principais

niveis de dindmica e suas intensidades correspondentes:

Quadro 11 - Relacdo de dinAmicas

SINAL COMO SE LE INTENSIDADE

ppp Pianississimo Muito, muito suave
PD Pianissimo Muito suave

¥/ Piano Suave

mp Mezzo piano Moderadamente suave
mf Mezzo forte Moderadamente forte
f Forte Forte

¥id Fortissimo Muito forte

yiid Fortississimo Extremamente forte

Fonte: (Almada, 2012; Benward; Saker, 2014; Kennedy; Bourne, 2013; Kostka; Payne; Almén, 2018; Roig-
Francoli, 2020; Sadie, 2001)
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Do ponto de vista da execucdo, o dominio dessas dindmicas requer do instrumentista
uma compreensao aprofundada de como ajustar o tonus muscular para nao apenas produzir,
mas também sustentar os diferentes niveis de volume sonoro desejados ao longo da
performance (Bernstein, 1967; Chen et al., 2017; Cox, 2006, 2016; Godey; Leman, 2010;
Goldstein; Naglieri, 2014; Hutchins, 1995; Kendon, 2004; Leman, 2007; Limpo; Olive, 2021;
Passarotto et al., 2023; Salomon, 1993; Schenker, 2002; Schmidt; Lee, 2011; Winter, 2009).

Assim, enquanto a subcategoria anterior, acento, foca em intensificagdes pontuais para
destacar elementos dentro do ritmo musical, a dindmica envolve a manipulacdo prolongada,
ordenada ¢ variada da intensidade sonora. A Ilustracao 61 relaciona os diferentes niveis de

alcance de intensidade dos principais objetos musicais de uma orquestra.

Iustracio 61: Niveis de intensidade dos objetos musicais de uma orquestra

Individual tones
| — Scale —

F3 o2 J I

Violin

Clarinet
Bassoon

French Horn

Trumpet
Trombone
Tuba

50 60 70 80 %0 100 dB 120
Sound power level —

Fonte: (Meyer, 2009, p. 360)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra um grafico comparativo de diferentes instrumentos musicais organizados em trés grupos: cordas (violino,
viola, cello e contrabaixo), sopros de madeira (flauta, oboé¢, clarinete e fagote) e metais (trompa, trompete, trombone e tuba). O eixo horizontal
representa o nivel de poténcia sonora em decibéis (dB), indo de 50 dB a 120 dB, enquanto o eixo vertical lista os diferentes instrumentos. O
grafico ¢ dividido em segdes que mostram os niveis de intensidade sonora de cada instrumento, variando de pianissimo (pp) a fortissimo (ff),
e em alguns casos até triplo forte (fff), com areas que indicam o intervalo dindmico em que cada instrumento pode tocar. Pequenos blocos e
faixas dentro de cada faixa de instrumento representam diferentes capacidades dindmicas, desde notas isoladas até escalas. Os instrumentos de
cordas tendem a cobrir uma ampla faixa de dindmica, enquanto os metais, como trompete e trombone, sdo capazes de atingir niveis mais altos
de intensidade sonora

4.2.3.4.Graduagdes de dinamica: 4* subcategoria de intensidade

A 4" subcategoria de intensidade, graduagdes de Dindmica, introduz uma camada
adicional de complexidade na execu¢do musical. Esta subcategoria envolve a habilidade de

aumentar ou diminuir a intensidade sonora progressivamente ou abruptamente. Crescendos e
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decrescendo — ou diminuendo — s3o as ferramentas principais nesta subcategoria indicadas na
partitura, onde o primeiro orienta os musicos a elevar progressivamente a intensidade sonora e
o segundo indica a reducao o volume de forma igualmente progressiva. Além disso, mudangas
abruptas também fazem parte desta subcategoria, como transi¢cdes rapidas de fortissimo (ff)
para pianissimo (pp) (Almada, 2012; Benward; Saker, 2014; Danion; Latash, 2011; Johansson;
Hesslow; Medina, 2016; Kennedy; Bourne, 2013; Kostka; Payne; Almén, 2018; Latash;
Zatsiorsky, 2016; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Posner;
Snyder, 1975; Roig-Francoli, 2020; Sadie, 2001; Saleh; Jiang; Yue, 2021; Sel; Shepherd, 2020;
Sloboda, 2008).

A habilidade de executar essas transigdes, seja gradual ou abruptamente, depende de
um controle motor refinado, que € construido a partir da fundagao do tonus e da dinamica basica
(Chemero, 2009; Cox, 2006, 2016; Danion; Latash, 2011; Godey, 2003; Godey; Leman, 2010;
Johansson; Hesslow; Medina, 2016; Kim, 2020; Latash; Zatsiorsky, 2016; Leman, 2007; Saleh;
Jiang; Yue, 2021; Varela; Thompson; Rosch, 1991).

Assim, enquanto a subcategoria anterior envolve a sustentagdo prolongada e ordenada
da intensidade sonora, a 4* subcategoria observa a transicdo de uma dindmica para a outra. A
Ilustragdo 62 mostra um exemplo de partitura com indicagdo de crescendo destacada em

amarelo, além da mudanga abrupta de dinamicas destacadas em lilas.

Ilustracio 62: Exemplo de graduacdes de dindmicas
Allegro () = 144)
sul ponticello

4.“3'
1

Vin. {

b

Fonte:(Adler, 2002, p. 32)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma partitura musical na clave de sol com a indicagcdo de andamento "Allegro (= 144)e a instrugdo
técnica "sul ponticello", que orienta o violinista a tocar proximo ao cavalete do instrumento para produzir um som mais brilhante e metalico.
A peca € escrita para o violino 1 (VIn. 1) e comega com uma marcago dinamica de forte (f), destacada em roxo no inicio do trecho. Ao longo
da partitura, hd uma progressao dinamica, com um trecho marcado como pianissimo (pp) apds algumas colcheias, também destacado em roxo.
A tltima parte da linha melddica inclui um crescendo, indicado por uma linha amarela que se estende por varios compassos, sugerindo um
aumento gradual de volume até o proximo forte (f), marcado no final do trecho. O ritmo € relativamente simples, com pausas intercaladas
entre notas tocadas, e a dindmica varia bastante ao longo do trecho, criando contrastes expressivos entre passagens suaves € intensas.

4.2.3.5.Dindmicas Simultaneas: 5 subcategoria de intensidade

A habilidade de executar dindmicas simultineas, onde diferentes niveis de ténus sdo
mantidos em partes distintas do corpo do instrumentista, ¢ considerada o dpice da complexidade
na execu¢do da intensidade. Esta subcategoria permite que um instrumentista crie contrastes

marcantes dentro da mesma pecga musical, como um pianista que toca a melodia principal com
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forte intensidade enquanto executa o acompanhamento de forma suave. Esta técnica ¢
fundamental ndo apenas para musicos que tocam instrumentos, mas também para aqueles que
cantam enquanto tocam, como um guitarrista que mantém um ritmo suave na guitarra enquanto
projeta a voz com maior intensidade (Almada, 2012; Benward; Saker, 2014; Danion; Latash,
2011; Gordin, 2018; Hermes, 2023; Johansson; Hesslow; Medina, 2016; Kennedy; Bourne,
2013; Kostka; Payne; Almén, 2018; Lapp, 2003; Latash; Zatsiorsky, 2016; Lehmann; Sloboda;
Woody, 2007; Meyer, 2009; Patel, 2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-Francoli,
2020; Sadie, 2001; Saleh; Jiang; Yue, 2021; Schnupp; Nelken; King, 2011; Sloboda, 2008;
Spapé; Harjunen; Ravaja, 2022; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

Dominar as dinamicas simultdneas exige um controle técnico excepcional e uma
consciéncia aprofundada das capacidades expressivas de seu objeto musical. Além disso, esta
subcategoria envolve uma coordenagdo meticulosa e uma acentuada capacidade de multitarefas,
pois o instrumentista deve ser capaz de dividir sua atencdo entre varias tarefas executivas de
maneira eficaz (Andreu Cabrera; Romero-Naranjo, 2021; Ashley; Timmers, 2017; Chemero,
2009; Cotter, 2019; Cox, 2016; Danion; Latash, 2011; Godey, 2003; Grinspun et al., 2020;
Hutchins, 1995; Johansson; Hesslow; Medina, 2016; Kang et al., 2022; Kim, 2020; Latash;
Zatsiorsky, 2016; Leman, 2007; Posner; Snyder, 1975; Saleh; Jiang; Yue, 2021; Sel; Shepherd,
2020; Varela; Thompson; Rosch, 1991).

Assim, enquanto a subcategoria anterior observa as graduacdes de dindmicas ao longo
do fato musical, a 5* subcategoria as observa o longo do corpo do instrumentista. A Ilustragao
63 ¢ uma foto do artista Sam Lightnin Hopkins se apresentando cantando ao mesmo tempo em

que toca violao.
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o —

Fonte: (Titon et al., 2009, p. 193)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra um musico sentado em uma cadeira enquanto toca violdo e canta em frente a um microfone. Ele esta
vestido com um terno elegante, com uma camisa clara e uma gravata, além de sapatos detalhados. O musico parece estar em um palco ao ar

livre, com amplificadores e outros equipamentos de som ao fundo. A direita, outro homem aparece ao fundo, vestido formalmente, observando
a apresentagao.

4.2.3.6.Modelo Tedrico da Categoria Executavel de Intensidade

A Tlustragdo 64 sintetiza todas as 5 subcategorias executaveis de intensidade:

Iustracio 64: A Categoria Executavel de Intensidade do FMI

SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA SUBCATEGORIA LEGENDA
DE INTENSIDADE DE INTENSIDADE DE INTENSIDADE DE INTENSIDADE DEINTENSIDADE
Ténus
equilibrado
I
O O
TONUS ACENTO DINAMICA GRADUAGOES DE DINAMICAS Tonus
DINAMIICAS SIMULTANEAS intensificado
1 ESTADO TONAL 1 INTENSIFICACAO INTENSIDADES ORDENADAS INTENSIDADES ABRUPTAS INTENSIDADES
Identificacao do tonus Relacao de um estado tonal Relacao ordinal entre varios Relacao com mudancas CONCOMITANTES
suficientemente equilibrado mais intenso que 0 comum estados subitas entre estados tonais Relacoes entre areas do ‘
corpo
Intensificagao
= dual
Contragdo grodus
J—
mudanca
Relaxamento abrupta de tonus

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma explicacdo visual das subcategorias de intensidade na musica, dividida em cinco se¢des. A
primeira se¢do ¢ intitulada "Tonus" e classificada como "1 estado tonal", referindo-se a identificagdo do tonus suficientemente equilibrado,
ilustrado por um grafico que mostra a variagdo entre contragdo e relaxamento. A segunda se¢do é "Acento", definida como "1 intensificagdo",
que descreve a relacdo de um estado tonal mais intenso que o comum, representado por um grafico que destaca um pico de intensidade em
contraste com uma linha de base. A terceira se¢do ¢ "Dindamica", onde se explica as "intensidades ordenadas”, ou seja, a relagdo ordinal entre
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varios estados de intensidade, ilustrada por um grafico que apresenta um bloco de intensidade crescente. A quarta sec¢do, "Graduagdes de
dindmicas", descreve "intensidades abruptas", mostrando a relagdo com mudangas subitas entre estados tonais, ilustrada por uma linha inclinada
que representa um aumento subito. A quinta e ultima se¢@o ¢ "Dinamicas simultaneas", que aborda "intensidades concomitantes", ou seja, as
relagdes entre areas diferentes do corpo, representada por dois blocos de intensidade apresentados em paralelo. A direita, ha uma legenda que
explica os diferentes simbolos e graficos, incluindo uma linha horizontal para representar o tonus equilibrado, um pico para o tonus
intensificado, um aumento gradual para intensificagdo gradual, e uma mudanca abrupta de ténus representada por uma linha inclinada.

A Tlustragdo 65 ¢ um QR code de link no youtube da pianista Valentina Lisitsa
performando “Noturno em Mi bemol Op. 9 no. 27, de F. Chopin (Valentina Lisitsa QOR
Records Official Channel, 2010). Na obra, a pianista faz uso do cantdbile — uma técnica de
dindmicas simultaneas — ao enfatizar a melodia com a mao direita enquanto a mao esquerda

toca o acompanhamento de forma mais suave, criando o efeito sonoro de que a obra parece ser

executada por dois pianistas.

Iustragao 65: QR code para Noturno op.9 no. 2, de Chopin

w2y ]

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um cédigo QR, que ¢ uma imagem composta por uma matriz de quadrados pretos e brancos,
organizados de maneira que possam ser lidos por dispositivos moveis ou leitores especificos para direcionar o usudrio a um link, website ou
outra informagao digital.

4.2.4. A Categoria Executaveis de Timbre

A categoria executavel de timbre no FMI abrange o espectro de variagdes timbristicas
possiveis de serem executadas por um instrumentista em seu objeto musical, originando-se da
fonte sonora, sua unidade bésica. Esta categoria explora a diferencia¢do executavel de timbres,
desde a manipulacao do objeto musical individual até as adaptagdes ocasionadas pelo ambiente
de performance. Assim, a categoria exige do instrumentista tanto uma compreensao profunda
tanto da fisicalidade de seu instrumento quanto da interagao com o contexto musical e ambiental
em que se encontra (Ashley; Timmers, 2017; Cox, 2016; Grout; Palisca, 2001; Hargreaves;
Lamont, 2017; Lehmann; Sloboda; Woody, 2007; Leman, 2007; Louro, 2012; Mcadams, 2012;
Nunes-Silva; Tavares; Vanzella, 2020; Patel, 2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003;
Rossing, 2010; Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher; Harré, 2010) .

As 5 subcategorias de timbre sdo: fonte, articulacdo, familia, conjunto e ambiente. A
fonte diz respeito ao proprio objeto musical em si. A partir disso, a articulagdo aborda as

variagOes timbristicas geradas por diferentes técnicas de ataque e execugdo, como legato e
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staccato, ou técnicas expandidas. A familia reune instrumentos com caracteristicas timbristicas
semelhantes, exigindo do instrumentista adaptacdes sutis para coexistir harmoniosamente
dentro de um grupo. O conjunto expande essa interagdo para um nivel mais amplo, definindo o
papel do instrumentista dentro de agrupamentos de objetos musicais diversificados, como
orquestras ou bandas. Por ultimo, o ambiente concentra-se nas microadaptacdes necessarias
devido as caracteristicas acusticas do local de performance, enfatizando a influéncia do espago
na projec¢ao e percepcao do timbre (Adler, 2002; Enrici; Bara; Adenzato, 2019; Grout; Palisca,
2001; Heyes; Catmur, 2022; Kostka; Payne; Almén, 2018; Meyer, 2009; Patteson, 2015; Titon
et al.,2009).

4.2.4.1.Fonte

A primeira subcategoria de timbre — fonte — se refere ao proprio objeto musical de um
instrumentista. A interacao inicial do instrumentista com o seu objeto musical ¢ a fundagdo
sobre a qual todas as nuances timbristicas sdo construidas, exigindo um entendimento profundo
da fisicalidade e das potencialidades sonoras do instrumento escolhido(Bohlman, 2013;
Downes, 2014; Geiringer, 1978; Hornbostel; Sachs, 1961; Lapp, 2003; Lehmann; Sloboda;
Woody, 2007; Louro, 2012; Louro; Fernandes, 2023; Mcadams, 2012; Michels, 2008; Montagu,
2007; Patel, 2008; Peretz; Zatorre, 2003; Rommen; Nettl, 2021; Rossing, 2010; Sethares, 2005;
Siepmann, 2005; Sloboda, 2008; Soares, 2022).

Aprofundando a tematica, dentro dos diversos sistemas de classificacao na organologia,
o estudo cientifico dos instrumentos musicais, o sistema Hornbostel-Sachs € o mais amplamente
aceito. Desenvolvido por Erich M. von Hornbostel e Curt Sachs em 1914, este esquema
categoriza os objetos musicais com base no método primario pelo qual produzem som, sendo
projetado para abarcar culturas musicais de todo o mundo de maneira universal. Assim sendo,
esse sistema distribui os objetos musicais em quatro categorias principais: idiofones, que
produzem som pela vibragao do proprio corpo do instrumento; membranofones, que utilizam
uma membrana esticada para criar som; cordofones, onde o som ¢ produzido por cordas
esticadas; e aerofones, que geram som através da vibragdo do ar. Além dessas, uma quinta
categoria, eletrofones, foi adicionada para incluir instrumentos que produzem som por meios
eletronicos (Geiringer, 1978; Hornbostel; Sachs, 1961; Lapp, 2003; Lee, 2019; Montagu, 2007;
Rommen; Nettl, 2021; Siepmann, 2005). O quadro 12 elenca exemplos de cada categoria

mencionada:
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Quadro 12 - Exemplos de instrumentos para cada categoria do sistema de classificacio Hornbostel-Sachs

IDIOFONES | MEMBRANOFONES CORDOF-ONES AEROFONES ELETROFONES

Xilofone Tambor Violino Flauta Theremin
Triangulo Bateria Guitarra Trombeta Sintetizador
Carrilhdo Djembé Harpa Clarinete Teclado eletronico
Cimbalos Timbal Citara Saxofone Guitarra elétrica
Glockenspiel Tambor de fenda Violoncelo Oboé¢ Orgio eletronico

Fonte: Adaptado de (Geiringer, 1978; Hornbostel; Sachs, 1961; Lapp, 2003a; Rossing, 2010; Siepmann, 2005)

Assim, a primeira subcategoria de timbre contempla ndo somente a identificacdo da
fonte de um som, mas — principalmente — o conhecimento do objeto musical por parte de um
instrumentista (Chemero, 2009; Cox, 2016; Kim, 2020; Leman, 2007; Salomon, 1993; Varela;
Thompson; Rosch, 1991).

4.2.4.2 Articulagao

A 2% subcategoria de timbre aprofunda a exploragao das variagdes timbristicas que um
instrumentista pode alcancar dentro do mesmo objeto musical. A articulagdo se refere
especificamente as modifica¢des do timbre produzidas através de diferentes técnicas de ataque,
como legato e staccato, além de técnicas expandidas, como o uso de surdinas ou técnicas de
arco alternativas, que influenciam diretamente na emissao do som (Adler, 2002; Almada, 2012;
Benward; Saker, 2014; Geiringer, 1978; Hornbostel; Sachs, 1961; Kennedy; Bourne, 2013;
Kostka; Payne; Almén, 2018; Lapp, 2003; Lee, 2019; Meyer, 2009; Montagu, 2007; Patel,
2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Roig-Francoli, 2020; Rossing, 2010; Sadie, 2001;
Siepmann, 2005; Sloboda, 2008).

Do ponto de vista da execucdo, a articulagdo desafia o instrumentista a empregar um
controle preciso sobre a produgdo sonora. Ao variar a articulacdo, ¢ possivel alterar
significativamente a percepcao do timbre pelo ouvinte. Este nivel de controle detalhado exige
um entendimento profundo da mecanica do objeto musical e das técnicas disponiveis (Ashley;
Timmers, 2017; Cox, 2016; Godey, 2003; Hutchins, 1995; Leman, 2007; Mcadams, 2012;
Sethares, 2005; Soares, 2022; Varela; Thompson; Rosch, 1991).

Assim, enquanto a primeira subcategoria de timbre se concentra na natureza
fundamental do som produzido pelo objeto musical, a articulagdo avanga o entendimento ao
introduzir modifica¢des que enriquecem e diversificam a experiéncia auditiva. A Ilustragdo 66
¢ um excerto da “Sinfonia em Trés Movimentos”, de 1. Stravinsky, onde diferentes técnicas de

articulacdo sdo especificadas, mostrando sinais de articulagao ao violino destacadas na imagem.
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Ilustracao 66: Exemplo de articulaciao na partitura

>=176
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Fonte:(Adler, 2002, p. 21)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma partitura musical para dois instrumentos de cordas, identificados como Violino 1 (VIn. 1) e Viola
(Vla.), com a indicagdo de andamento " = 76" e a instrugdo técnica "at the point", que sugere que os musicos toquem utilizando a ponta do
arco. A partitura apresenta um ritmo continuo de colcheias, com ambas as partes em um padrio de arco marcado com o simbolo "V", indicando
movimentos de arco para cima. As notas estdo agrupadas em padrdes de legato, destacadas em amarelo, sugerindo que devem ser tocadas de
forma conectada e fluida dentro de cada grupo. O movimento melddico ¢ bastante agil e repetitivo, com pequenos saltos e escalas rapidas,
mantendo o mesmo ritmo em ambas as vozes. As duas partes, tanto do violino quanto da viola, se movem em paralelo, sugerindo uma textura
contrapontistica, onde ambas as vozes interagem e se complementam ritmica e melodicamente.

4.2.4.3 Familia

A 3% subcategoria de timbre aprofunda o entendimento das nuances timbristicas,
agrupando objetos musicais com base em caracteristicas sonoras semelhantes, que dependem
do material de construcao, design e método de producdo sonora. Dentro de cada familia de
instrumentos, a organizacdo em sistemas como SATB (soprano, alto, tenor, baixo) classifica os
membros de acordo com suas faixas de frequéncia: a classifica¢do "soprano" engloba as faixas
mais agudas, geralmente associadas a vozes femininas ou a instrumentos como o violino e a
flauta; "alto" abrange uma faixa média-alta, comum em vozes femininas mais graves ou
instrumentos como a viola e o alto saxofone; "tenor" aplica-se a vozes masculinas mais agudas
e a instrumentos como o violoncelo e o tenor saxofone; e, por fim, "baixo" inclui as faixas mais
graves, tipicas de vozes masculinas profundas ou de instrumentos como o contrabaixo e a tuba
(Bohlman, 2013; Downes, 2014; Dufour, 2017; Freedman, 2003; Geiringer, 1978; Goldberg,
2009; Goldman, 2012; Hornbostel; Sachs, 1961; Kennedy; Bourne, 2013; Lapp, 2003; Michels,
2008; Montagu, 2007; Rommen; Nettl, 2021; Sadie, 2001; Siepmann, 2005; Titon ef al., 2009).
A Tlustrag@o 67 ¢ um exemplo da familia do violino no qual cada membro, da esquerda para a

direita, representa uma classe do SATB:
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Ilustracgao 67: A familia do violino

THE VIOLIN FAMILY

Violin Viola Cello Double bass

Fonte:(Adler, 2002, p.7)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra a familia de instrumentos de cordas conhecida como "The Violin Family". Quatro instrumentos sdo
apresentados em ordem de tamanho, da esquerda para a direita: Violino, Viola, Cello (ou violoncelo) e Double bass (ou contrabaixo). Cada
instrumento ¢ acompanhado por seu arco correspondente, demonstrando a diferenca de tamanho e proporgao entre eles. O violino ¢ o menor
instrumento, seguido pela viola, que ¢ ligeiramente maior. O violoncelo tem um tamanho significativamente maior, € o contrabaixo ¢ o maior
de todos, destacando a grande variagdo de tamanho dentro dessa familia instrumental.

Do ponto de vista da execu¢do, a familia desafia o instrumentista a adaptar sua
abordagem para alcangar uma coexisténcia harmoniosa dentro de um conjunto. Neste estagio,
a atencdo do instrumentista se expande além da manipulagdo individual do timbre para incluir
a interacdo com outros musicos cujos instrumentos compartilham propriedades timbristicas
similares. Isso requer uma escuta atenta e o entendimento da fun¢do de sua parte na textura
musical. Nesse sentido, o instrumentista deve equilibrar a manutengdo da propria identidade
timbristica com a integracdo no som coletivo, o que pode envolver ajustes sutis em volume,
articulagdo e outros (Clarke, 2005; Cox, 2016; Danion; Latash, 2011; Leman, 2007; Mcadams,
2012; Sethares, 2005; Soares, 2022; Varela; Thompson; Rosch, 1991) .

Assim, enquanto a subcategoria anterior de articulacdo foca nas variagdes que um
musico pode alcangar individualmente, a subcategoria de familia expande essa visao para a
dindmica de grupo entre similares. Esta abordagem enfatiza a importincia da coesdo sonora e

da unidade timbristica em performances de conjunto, onde a habilidade de harmonizar o proprio

timbre com o dos outros é crucial. A Ilustragdo 68 ilustra um quarteto de cordas?’.

17 Um quarteto de cordas é um conjunto musical tipicamente por dois violinos, uma viola e um violoncelo. Este
agrupamento ¢ considerado um dos formatos mais importantes na musica de camara devido a sua rica tradi¢éo e
ao vasto repertorio existente, que abrange desde o periodo classico até a miisica contemporanea (Geiringer, 1978;
Lee, 2019; Montagu, 2007; Rossing, 2010; Siepmann, 2005).
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Ilustracao 68: Quarteto de cordas

A ‘_.__-——
Fonte:(Titon et al., 2009, p. 235)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra um grupo de musicos em uma apresentagdo ao ar livre, todos vestidos com trajes tradicionais, tocando
instrumentos da familia do violino. A esquerda, duas criangas tocam violino, e ao centro, uma pessoa mais velha toca viola, ajoelhada, enquanto
uma crianga toca um violoncelo ao lado. A direita, outra jovem toca violino. Todos estdo concentrados em sua performance, com seus arcos
em movimento sobre as cordas dos instrumentos. Ao fundo, algumas pessoas sentadas assistem a apresentagdo, e ha arvores que sugerem um
ambiente natural. A cena evoca uma atmosfera folclorica e cultural, provavelmente de uma apresentagio tradicional.

4.2.4.4.Conjunto

Um conjunto leva a interacdo timbristica a um nivel mais complexo e integrativo,
abordando o papel do instrumentista dentro de um agrupamento musical diversificado — como
bandas ou orquestras. Esta 4 subcategoria enfoca como diferentes objetos musicais se
combinam para formar um todo coeso, uma tarefa que desafia instrumentistas a equilibrarem a
singularidade de seus proprios timbres com a necessidade de uma integracdo harmoniosa no
grupo (Geiringer, 1978; Hermes, 2023; Hornbostel; Sachs, 1961; Lapp, 2003; Lehmann;
Sloboda; Woody, 2007; Mcadams, 2012; Montagu, 2007; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella,
2020; Patel, 2008; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Proverbio; Orlandi, 2016; Rossing,
2010; Schnupp; Nelken; King, 2011; Sethares, 2005; Siepmann, 2005; Sloboda, 2008; Soares,
2022; Tan; Pfordresher; Harré, 2010).

Do ponto de vista da execucgao, a subcategoria de conjunto requer do instrumentista uma
habilidade para perceber e ajustar sua sonoridade em relagdo ao coletivo. O sucesso nesta area
depende de uma compreensao refinada de como os timbres distintos podem ser mesclados sem
perder a identidade individual ou sobrecarregar a textura geral do fato musical. Isso envolve
ndo apenas a manutenc¢ao da clareza e integridade do proprio timbre, mas também a adaptagdo
as contribui¢des dos outros objetos musicais (Benward; Saker, 2014; Bohlman, 2013; Caplin,

2013; Cox, 2006, 2016; Danion; Latash, 2011; Godey, 2003; Green, 1979; Hornbostel; Sachs,
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1961; Kennedy; Bourne, 2013; Lapp, 2003; Michels, 2008; Montagu, 2007; Noé&, 2004;
Rommen; Nettl, 2021; Sadie, 2001; Siepmann, 2005).

Assim, enquanto a subcategoria anterior, familia, se concentra nas dindmicas internas
de grupos de objetos musicais similares, a subcategoria de conjunto expande essa perspectiva
para incluir a interagdo entre diferentes grupos, criando uma tapegaria sonora mais rica e
variada. A Ilustracdo 69 apresenta o grupo de Lazy Bill and His Blue Rhythm onde é possivel
ver diversos objetos musicais — incluindo o canto. A Ilustra¢do 70, por sua vez, ¢ um excerto da
partitura da “Sinfonia no. 17, de D. Shostakovich, no qual cada elemento destacado representa

um objeto musical diferente.

Tlustracio 69: Lazy Bill and His Blue Rhythm

Fonte: (Titon et al., 2009, p. 173)
#pratodosverem: A ilustragdo em preto e branco mostra um grupo musical em uma apresentagio. A esquerda, um homem esté tocando piano
com um sorriso no rosto. Ao centro, um baterista estd sentado tocando sua bateria com uma expressido focada. Ao lado dele, uma mulher de
vestido claro estd em pé, segurando um microfone, provavelmente se preparando para cantar. A direita, uma guitarrista segura sua guitarra
proxima a um microfone, também sorrindo. A cena retrata uma formagao tipica de banda, possivelmente de jazz ou blues, capturada em um

momento descontraido e feliz durante a performance. O estilo da fotografia sugere que pode ser de uma época passada, talvez dos anos 1950
ou 1960.
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Ilustracio 70: Sinfonia no. 17, de Shostakovich, 2° mov. Comp. 113-118

exXAMPLE 13-3, Shostakovich, Symphony No. 1, second movement, mm. 113-118
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Fonte: (Adler, 2002, p. 473 )
#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma partitura orquestral da "Sinfonia n° 1" de Shostakovich, especificamente do segundo movimento,
compassos 113 a 118, em andamento "Allegro" (= 192). A partitura inclui varias se¢des orquestrais, comegando com a flauta, oboé, clarinete,
fagote, e trompas no topo, seguidos pelos instrumentos de metais, percussdo e, na parte inferior, as cordas (primeiros violinos, segundos
violinos, violas, violoncelos e contrabaixos). As diferentes linhas representam as partes individuais de cada instrumento ou grupo de
instrumentos na orquestra. As linhas melddicas, principalmente nos instrumentos de sopro, sdo rapidas e densas, com muita atividade ritmica,
enquanto os instrumentos de metais e percussdo tém partes mais espagadas, dando suporte ritmico e dindmico. O uso de crescentes e acordes

sustentados nas cordas e metais cria um contraste com o movimento agil dos sopros. A anotagdo detalhada sugere uma passagem complexa e
energética, caracteristica do estilo de Shostakovich.

4.2.4.5. Ambiente

A subcategoria ambiente analisa as adaptagdes necessarias que um instrumentista deve
realizar em seu fazer musical devido as consideragdes actsticas do espaco de performance. A
sensibilidade ao ambiente ¢ essencial ndo apenas para a proje¢do eficaz do timbre através de

micro adaptagdes na execugdo instrumental, mas — principalmente — para a experiéncia auditiva
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do publico (Adler, 2002; Epstein; Kanwisher, 1998; Geiringer, 1978; Goldstein, 2005; Hermes,
2023; Hornbostel; Sachs, 1961; Lapp, 2003a; Lee, 2019; Montagu, 2007; Patel, 2008; Patteson,
2015; Peretz; Zatorre, 2003; Rossing, 2010; Schiffman, 2005; Schnupp; Nelken; King, 2011;
Siepmann, 2005; Sloboda, 2008; Tan; Pfordresher; Harr¢, 2010; Tian et al., 2021).

Nesta categoria, a execugdo requer tanto um entendimento acustico refinado do objeto
musical quanto do espago. Nogdes como impostagdo, saida de som do objeto musical, retorno,
reverberacgdo e eco devem ser consideradas para que o fato musical, se concretize da forma mais
préoxima a concepgao inicial possivel (Ashley; Timmers, 2017; Babichev; Cheng; Dabaghian,
2016; Bellmund et al., 2018; Cox, 2016; Diedrichsen; Kornysheva, 2015; Eagleman; Downar,
2016; Enrici; Bara; Adenzato, 2019; Epstein et al., 2017; Gillner; Mallot, 1998; Goday, 2003;
Hermes, 2023; Hutchins, 1995; Leman, 2007; Mcadams, 2012; Nunes-Silva; Tavares; Vanzella,
2020; Okada; Slevc, 2018; Patteson, 2015; Peretz; Zatorre, 2003; Posner; Snyder, 1975;
Salomon, 1993; Schnupp; Nelken; King, 2011; Sethares, 2005; Slevc et al., 2016; Soares, 2022;
Tan; Pfordresher; Harré, 2010; Uttal, 2011; Varela; Thompson; Rosch, 1991) .

Assim, enquanto a subcategoria conjunto se concentra na interagao entre diferentes
timbres dentro de um grupo, ambiente amplia essa percepc¢ao para incluir como esses timbres
sdo percebidos em diferentes contextos acusticos. Enquanto a Ilustragdo 71 representa as
coordenadas polares para direcionamento sonoro de um trompista, a [lustracao 72 representa a

reflexdao do som de uma cantora em um teatro visto de cima.

Ilustracio 71: Percepc¢ido do espagco por um trompista
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Fonte: (Meyer, 2009, p. 138)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta duas representagdes esquematicas de uma pessoa tocando trompa, acompanhadas de angulos que
indicam diferentes diregdes sonoras. A esquerda, vemos uma figura sentada tocando a trompa, com setas ao redor do corpo marcando dngulos
que variam de 0° a 90° em intervalos de 30°, sugerindo as diregdes em que o som pode ser projetado durante a execugio do instrumento. A
direita, ha uma vista superior da trompa, mostrando o instrumento deitado e novamente rodeado por setas que indicam angulos de 0° a 360°,
representando a dispersdo do som em varias dire¢des. Esses angulos podem estar relacionados a propagacao do som no ambiente, dependendo
da posigdo do musico e do instrumento, ou a acustica de diferentes espagos de performance.
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Ilustracdo 72: Reflexdo do som de uma cantora em um teatro
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Fonte: (Meyer, 2009, p. 243)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra um diagrama actistico de um teatro ou sala de concertos, com o foco na posi¢do de um cantor no palco
e as trajetorias das reflexdes sonoras dentro da sala. O diagrama utiliza varias linhas coloridas (amarelas, verdes, azuis, rosas e vermelhas) para
representar os caminhos que o som percorre ao ser refletido pelas paredes e teto do auditorio antes de retornar ao palco. O ponto marcado com
um circulo indica a posi¢do do cantor no palco, e as linhas partem desse ponto, representando como o som viaja até diferentes superficies e
retorna. A legenda indica que a ilustragdo se refere ao local onde as reflexdes retornam ao chio do palco, sugerindo um estudo da actstica do
ambiente e como as diferentes superficies da sala influenciam a qualidade do som ouvido tanto no palco quanto na audiéncia. O design em
forma de clipula ao redor da area central sugere uma estrutura ac@stica otimizada para maximizar a reflexdo e dispersao do som.

4.2.4.6.Modelo Tedrico da Categoria Executavel de Timbre
A Tlustragao 73 sintetiza todas as 5 subcategorias executaveis de timbre:

Hustracio 73: A Categoria Executavel de Timbre do FMI

SUBCATEGORIA LEGENDA
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Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma explicagdo visual das subcategorias de timbre, dividida em cinco se¢des principais, cada uma
acompanhada de uma representagdo grafica. A primeira se¢do, intitulada "Fonte", é descrita como "Objeto musical" e refere-se a identificagdo
da fonte de um som, ilustrada por um icone de uma pessoa com ondas sonoras, representando o som emitido por uma fonte. A segunda se¢ao,
"Articulagdo", trata da "Diferenca na fonte" e explica a relagdo de diferengas obtidas de uma mesma fonte, representada por uma pessoa e
ondas com diferentes formas, sugerindo variagdes no timbre. A terceira se¢do, "Familia", refere-se a "Semelhancas entre fontes" ¢ mostra a
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relagdo de diferenga entre fontes semelhantes, ilustrada por duas pessoas, ambas com ondas sonoras semelhantes, representando uma familia
de fontes sonoras com caracteristicas similares. A quarta se¢ao, "Conjunto”, discute "Diferencas entre fontes" e apresenta a relagdo de diferenga
entre fontes diferentes, ilustrada por uma pessoa e um carro, ambos emitindo som, representando fontes sonoras distintas. A quinta se¢ao,
"Ambiente", é descrita como "Ajustes" e trata das relagdes de diferengas ocasionadas pelo ambiente, representada por uma pessoa dentro de
um espago delimitado com ondas sonoras, sugerindo como o ambiente influencia o timbre. A direita, ha uma legenda explicando os icones
usados: uma fonte sonora, fonte abstraida, som da fonte, e outras representagdes visuais de sons e fontes, assim como o ambiente, que pode
modificar o timbre de acordo com o campo atencional.

A Tlustrag@o 74 ¢ um QR code de link no youtube da cantora Measha Brueggergosman
e da Orquestra Sinfonica do Youtube sob a regéncia de Michael Tilson Thomas performando
ao mesmo tempo “Renga” e “Aria”, do vanguardista compositor J. Cage (Youtube Symphony
Orchestra 2011, 2009). “Renga” combina elementos de improvisacao coletiva com uma
estrutura grafica que oferece aos musicos uma liberdade expressiva dentro de um quadro
temporal e dinamico definido. Enquanto isso, “Aria” explora as capacidades vocais através de
uma gama extensa de técnicas e idiomas. Juntas, estas obras criam um ambiente sonoro

complexo e multidimensional, onde a interacdo entre voz e instrumentos ilustra a categoria de

timbre.

Tlustracio 74: QR code para “Aria com Renga”, de J. Cage

Fonte: O autor (2024)

#ipratodosverem: A ilustracdo apresenta um codigo QR, que ¢ uma imagem composta por uma matriz de quadrados pretos e brancos,
organizados de maneira que possam ser lidos por dispositivos moveis ou leitores especificos para direcionar o usudrio a um link, website ou
outra informagao digital.

43. INTER-RELACAO DAS CATEGORIAS EXECUTAVEIS

Reiterando o mencionado no inicio deste capitulo, as categorias executaveis ocorrem
simultaneamente durante uma performance. No entanto, durante o processo de aprendizagem
de uma peca musical, algumas categorias podem se destacar mais do que outras. Por exemplo,
ao explorar um novo repertorio, ¢ comum que a localizagdo de notas no objeto musical — a
primeira subcategoria de altura — prevaleca antes da considerag¢do de outras categorias, como
precisdo ritmica, dindmica sugerida ou articulacdo. Conforme o instrumentista avanca na
assimilagdo da obra, os movimentos corporais relacionados a cada categoria gradualmente se
suavizam e se integram. As estruturas semanticas musicais surgem dessa integracdo de

categorias, que, aos poucos, se condensam em gestos musicais abrangentes. Estes gestos,
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envolvendo multiplas categorias, evoluem para movimentos mais globais até que o fato musical
esteja completamente percebido, elaborado e executado. Dependendo da complexidade da obra,
um fato musical pode englobar diversas subcategorias de diferentes categorias executaveis,
cada uma contribuindo de forma Unica para a expressdo musical. Portanto, numa perspectiva
analitica, as categorias executaveis oferecem uma maneira de decompor tanto o fazer musical
instrumental em si quanto seu processo de aprendizagem (Chomsky, 1957, 1965; Cox, 2016;
Goday, 2003; Godey; Leman, 2010; Leman, 2007; Lyons, 1977).

No que concerne a pratica interpretativa, essa abordagem de decomposicdo permite que
os instrumentistas ndo apenas aperfeicoem individualmente cada aspecto de sua performance,
mas também analisem as obras almejadas sob esta nova perspectiva, compreendendo melhor as
demandas especificas de sua execug¢do. A titulo de exemplo, o Preludio da Suite em Sol Maior,
referenciado no item 1.2.1.6., ilustra bem este ponto (Ma, 2019). Nesta peca, a categoria de
altura — mais precisamente a segunda subcategoria — & particularmente proeminente. No
entanto, outras categorias também sdo notadas, como a 2* subcategoria de duragdo, que
apresenta ciclos bem definidos e uma estrutura ritmica que subdivide continuamente o pulso
em duas unidades; a 1* subcategoria de intensidade, notdvel pela manuten¢do de um estado
tonal equilibrado sem grandes variagdes; e a 2* subcategoria de timbre, que requer uma atencao
cuidadosa a articulagdo musical através do controle do arco. Esta segmentacdo ndo apenas
enriquece o entendimento técnico, mas também permite escolhas de repertdrio mais
estratégicas. O intérprete pode optar por pecas que destacam subcategorias ja dominadas ou
focar em aprimorar aquelas que necessitam de maior desenvolvimento.

Quanto ao processo de aprendizagem, ao abordar o fato musical por meio das categorias
executaveis, o ensino de musica adquire uma dimensdao profundamente analitica e
personalizada. No ambiente educacional, a decomposi¢do de uma pegca musical nessas
categorias transforma o movimento corporal em uma partitura da mente do aluno, que o
professor pode 'ler' em tempo real. Isso possibilita uma interacdo pedagogica mais imediata e
precisa, onde o educador pode identificar e atuar eficazmente nas areas que necessitam maior
atencdo ou corre¢do. Importante destacar que, embora movimentos corporais ja sejam utilizados
como partituras através de métodos de rote teaching®®, nos estudos examinados para esta
pesquisa, eles ndo foram empregados com a abrangéncia da ferramenta aqui proposta. Ademais,

por estar fortemente ancorada na neurocognicdo, essa abordagem adota um carater

18 Rote teaching € uma expressdo para o ensino por imitagdo. Na educagdo musical, é uma técnica onde os
estudantes aprendem obras musicais através da observagdo direta e imitagdo de seu professor tocando, sem
necessariamente entender a fundo a teoria ou contexto (Brown, 1987; Fisher; Knerr, 2015; Grey, 2020; Scott, 2016)
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distintivamente inclusivo. O resultado ¢ um ensino que ndo apenas transmite técnicas, mas
também estimula os alunos a pensarem e sentirem a musica de maneira integrada e holistica,
promovendo uma compreensao mais profunda da musica como uma entidade multifacetada que
abraga tanto a cogni¢do quanto a corporeidade (Cox, 2016; Fisher; Knerr, 2015; Godey, 2003;
Godey; Leman, 2010).
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5. OBJETIVOS

5.1.  OBJETIVO GERAL

Criar um instrumento de medida neurocognitivo para o fazer musical instrumental
baseado na relagdo entre os construtos — localizagao, medigao, tonificagao e diferenciagao — e

as propriedades do fato musical — altura, duragao, intensidade e timbre.

5.2.  OBJETIVOS ESPECIFICOS

a) Identificar testes psicométricos relacionados aos construtos de localizacdo, medigao,
tonificacao e diferenciagao;

b) Construir os testes utilizados na avaliagdo psicofisica para medir as propriedades do fato
musical de altura, duragdo, intensidade e timbre a partir dos testes psicométricos
selecionados;

¢) Aplicar a avaliagdo psicométrica e psicofisica em voluntarios distribuidos em 4 grupos a
partir de seus niveis instrumentais;

d) Verificar a correlacdo entre os testes psicométricos € os testes psicofisicos desenvolvidos

no presente estudo.
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6. METODO

6.1. PARTICIPANTES

6.1.1. Descricio geral

A pesquisa foi conduzida com uma amostra de conveniéncia de 20 voluntarios de ambos
os sexos, com idades entre 18 e 30 anos (M = 25,65, DP = 6,78), residentes na cidade de Recife-
PE. Inicialmente, 169 pessoas iniciaram o processo de inscri¢ao, das quais 114 o completaram
satisfatoriamente. Dentre esses, 45 atenderam aos critérios de inclusao e exclusao estabelecidos
pelo estudo. Devido a dificuldades de agendamento, apenas 20 participantes conseguiram
completar todos os testes planejados, compondo a amostra final utilizada para as analises
subsequentes.

Os participantes foram distribuidos sistematicamente em 4 grupos distintos: grupo-
controle; grupo de instrumentistas autodidatas; grupo de instrumentistas em nivel técnico; e
grupo de instrumentistas em nivel técnico profissional. Foram considerados instrumentistas
autodidatas e alocados no grupo 2 todos os participantes que declararam saber tocar um
instrumento sem nunca terem recebido orientagdo de um professor ou institui¢do de ensino. Os
instrumentistas técnicos alocados no grupo 3 foram aqueles que declararam estudar um
instrumento sob orientagdo de professor ou instituigdo de ensino de nivel técnico em
andamento. Por fim, os instrumentistas profissionais alocados no grupo 4 foram os participantes
que declararam ter concluido um curso de nivel técnico com orientagdo de professor ou

instituicao de ensino, além de terem concluido ou estarem cursando uma graduacdo em musica.

6.1.2. Critérios de inclusao e exclusio

Os critérios de inclusdo para o estudo foram ser maior de idade, estar cursando ou ter
concluido o ensino superior e estar praticando regularmente um instrumento musical no periodo
da pesquisa (exceto o grupo-controle). A regularidade na pratica instrumental foi definida como
uma carga horaria minima de meia hora por semana, além do momento da aula. Todos os
instrumentos do sistema Hornbostel-Sachs foram considerados, incluindo canto e instrumentos
eletronicos. Aulas individuais ou em grupo, presenciais ou online (sincronas e assincronas),

foram contadas como pratica ativa, desde que focadas em pratica e ndo apenas em teoria.
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Institui¢des como escolas de musica e professores particulares com formagao técnica foram
reconhecidos.

Os critérios de exclusdo incluiram nao atender aos critérios de inclusao, nao ter pratica
regular ativa por um periodo superior a seis meses a contar da data da pesquisa — com exce¢ao
do grupo-controle — e a indisponibilidade para participagdo presencial na pesquisa. Praticas
como regéncia de coro ou orquestra, producao musical e discotecagem ndo foram consideradas
pratica instrumental. Aulas de teoria musical também ndo contaram para o calculo da carga

horaria.

6.1.3. Recrutamento

O recrutamento dos participantes foi realizado através de um formuldrio online de
inscri¢do, divulgado por e-mail, WhatsApp e antincios no Facebook e Instagram. O Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) foi rigorosamente seguido, assegurando a
compreensdo e a voluntariedade da participacdo de todos os individuos no estudo. O periodo
de recrutamento ocorreu de 02 de novembro de 2023 a 18 de fevereiro de 2024. A estratégia de

recrutamento digital permitiu um alcance eficiente e rapido dos participantes potenciais.

6.1.4. Calculo amostral

O tamanho da amostra foi calculado no software G*Power 3.1.9.7. Foram adotados os
seguintes pardmetros: teste unicaudal; tamanho do efeito de 0,3; alfa de 0,05 e poder de 0,8. A

[lustragao 75 foi produzida pelo software com estes dados:
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Iustracio 75: Tela “x-y plot for a rang of values” no G*Power

t tests — Correlation: Point biserial model
Tail(s) = One, « err prob = 0.05, Effect size [p| = 0.3
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Fonte: Software G¥*Power, 2024
#pratodosverem: A ilustracdo apresenta um grafico de linha com o titulo ¢ tests - Correlation: Point biserial model, que compara o tamanho
total da amostra com o poder estatistico de um teste de correlagdo pontual bisserial. No eixo horizontal (x), esta o poder do teste (Power (1 -
err prob)) variando de 0.6 a 0.95, e no eixo vertical (), o tamanho total da amostra (Total sample size), que vai de 40 a 110. A curva,
representada por uma linha crescente com pontos marcados por circulos, mostra que conforme o poder do teste aumenta, o tamanho da amostra
necessario também cresce de maneira exponencial suave, com um aumento mais acentuado acima de 0.85. A legenda indica que o teste é
unilateral (one-tail), com erro alfa de 0.05 e um tamanho de efeito de 0.3.

6.2. INSTRUMENTOS

Os instrumentos de coleta de dados utilizados foram: 01 formulario online, 04 testes de
avaliacdo psicométrica e 04 testes de avaliagdo psicofisica. O formulario online foi utilizado
para filtrar as pessoas que atenderam aos critérios de inclusdo e exclusdo do publico que
demonstrou interesse em participar da pesquisa. A avaliagdo psicométrica foi utilizada para
mensurar cada um dos construtos. Por sua vez, a avaliagdo psicofisica foi criada

especificamente para esta pesquisa, a fim de mensurar cada propriedade do fato musical.

6.2.1. Formulario Online

O formulario online foi aplicado na etapa de divulgacdo com o objetivo de filtrar o
publico interessado com base nos critérios de inclusdo e exclusao desta pesquisa e distribui-los
nos grupos que foram comparados. O formulério coletou informagbes sobre idade,
escolaridade, area de estudo, mdo dominante, diagnéstico clinico, identidade de género, nivel
instrumental, regularidade de prética, orientacdo da préatica e tipo de instrumento de cada
participante. Composto por 15 perguntas, o formulario podia ser acessado via QR Code gerado
pelo site Typeform em qualquer dispositivo com acesso & internet (ver APENDICE A). O

Typeform foi escolhido porque, além de tabular dados, contém algoritmos programaveis que
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interrompem o fluxo de perguntas se o individuo ndo se enquadrar nos critérios da pesquisa. A

llustracdo 76 mostra 0 QR Code para acessar o formulario.

Hustracio 76: QR Code do Formulario Online

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustracdo mostra um codigo QR, que consiste em um padrao de quadrados pretos dispostos em uma grade quadrada sobre
um fundo branco.

Enquanto a Ilustracao 77 mostra a versao da tela de apresentagao do formulario online
para desktop, a Ilustracdo 78 exibe a versdo para celular. Ambas contém uma chamada e uma
breve introdu¢do ao trabalho, utilizando uma linguagem atraente para o publico-alvo da
pesquisa. Nas duas versoes, o texto comega com um titulo em destaque: “Participe da nossa
Pesquisa”, seguido por dois emoticons € uma exclamacao. Em seguida, o texto: “Ola! Tudo
bem? Iremos te fazer algumas perguntas sobre vocé e sua relagdo com instrumentos musicais
- seja ela qual for. Isso nos ajudara a saber se vocé podera contribuir participando de nossa
pesquisa. Ndo se preocupe: suas respostas sao confidenciais. Vamos la?”. Por fim, hd um botao
escrito “Comegar” para iniciar o teste e uma previsao média de tempo de resposta: “Gasta X
minutos”. O “X” ¢ substituido por um niimero que indica a média de tempo gasto pelas pessoas

interessadas para preencher o formulario.

Iustracio 77: Tela de apresentacdo do formulirio online para desktop

Participe da nossa Pesquisa & & !

) bem? Iremos te fazer algumas perguntas sobre vocé e sua relacio cor

Fonte: Site Typeform, 2024

#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma tela de convite para participar de uma pesquisa, com o texto centralizado e em destaque. O titulo
da pesquisa é "Participe da nossa Pesquisa @) €9!" em fonte grande e chamativa. Logo abaixo, ha uma breve introdugo: "Ol4! Tudo bem?
Iremos te fazer algumas perguntas sobre vocé e sua relagdo com instrumentos musicais - seja ela qual for. Isso nos ajudara a sabermos se vocé
podera contribuir participando de nossa pesquisa. Ndo se preocupe: suas respostas sdo confidenciais. Vamos 14?". No centro inferior, ha um
botdo grande em azul com o texto "Comegar", seguido da instrugdo "carrega em Enter <1". Abaixo do botdo, ha uma linha de texto menor que
informa o tempo necessario para completar a pesquisa: "Gasta X minutos". O fundo da tela € preto, enquanto os textos sdo brancos e o botdo
tem destaque na cor azul.
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Iustracio 78: Tela de apresentacio do formulirio online para celular

Participe da nossa
Pesquisa & &!

@ Gasta X minutos

Fonte: Site Typeform, 2024
#pratodosverem: Esta ilustragdo ¢ quase idéntica a anterior, com a principal diferenga sendo o formato vertical da tela. Além disso, o botdo
"Comegar" e o texto informando o tempo estimado da pesquisa ("Gasta X minutos") agora estdo dispostos em uma barra separada na parte
inferior da tela..

Conforme mencionado anteriormente, as telas do formuléario estdo programadas com
condicionantes no site. Em outras palavras, o algoritmo do site reordena as telas dependendo

da alternativa escolhida pelo candidato. A Ilustragdo 79 esquematiza a logica aplicada:

Iustracio 79: Logica das telas do formulario online programada no site TypeForm
LOGICA PROGRAMADA DE TELAS

FLUXO DE PERGUNTAS COM ALTERNATIVAS CONDICIONANTES

AE FIM
/ A
A
B
TELA

INICIAL 4 ¥ ’ ABC
A FIM
B

LEGENDA
Alternativals) que .

Telade Tela com L Tela final do Indica a tela que
apresentacao . pergunta alteraim) & ordem formulario aparecera a seguir

das telas

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra um fluxograma intitulado "Loégica Programada de Telas: Fluxo de Perguntas com Alternativas
Condicionantes", que descreve a sequéncia de telas de um formulario, comegando com a Tela Inicial e avangando através de varias telas
numeradas de 1 a 15. As telas em azul claro representam telas de apresentacdo, enquanto as telas em azul escuro sdo telas com perguntas.
Certas respostas podem modificar a sequéncia de telas, conforme indicado pelos circulos cinza que contém as alternativas A, B, C ¢ E, que
alteram o caminho para as proximas perguntas. Existem dois caminhos finais que levam as telas denominadas Fim A e Fim B. A legenda na
parte inferior explica que o circulo azul claro corresponde a uma Tela de apresentagdo, o circulo azul escuro a uma Tela com pergunta, 0s
circulos cinza indicam alternativas que mudam a ordem das telas, o retdngulo azul claro representa a Tela final do formuldrio, € as setas indicam
a progressdo para a proxima tela.

As ilustracdes 80, 81, 82 e 83 mostram as telas finais do formulério. As imagens 80 e

81 sdo, respectivamente, as versoes para desktop e celular do fim A, enquanto as imagens 82 e
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83 sdo as mesmas versoes do fim B. A tela de fim A apareceu para aqueles que ndo atenderam
ao perfil de participantes estabelecido nesta pesquisa, com o texto: “Obrigado pelo seu tempo!
Infelizmente, seu perfil ndo ¢ o que procuramos, mas agradecemos a sua ateng¢do”, seguido
pelo botao “Finalizar”. A tela de fim B aparecera para os que tiverem o perfil aprovado como
participante da pesquisa, com o texto: “Vamos analisar suas respostas e retornar o contato.

Esperamos contar com vocé!”, seguido pelo botao “Encerrar”.

Hustracio 80: Tela com fim A do formulario online para desktop

Aforma como pergunta é importante

Obrigado pelo seu tempo!

Infelizmente seu perfil ndo é o que procuramos, mas agradecemos a sua ate

Finalizar L rcItH

Fonte: Site Typeform, 2024
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tela de agradecimento apos a conclusdo de uma pesquisa. No centro da tela, em letras grandes e
brancas, estd a mensagem "Obrigado pelo seu tempo!". Logo abaixo, em fonte menor, ha o texto: "Infelizmente seu perfil ndo é o que
procuramos, mas agradecemos a sua atengdo." Na parte inferior, hd um botdo azul com o texto "Finalizar" e a instrugdo "carrega em Enter <"
para finalizar o processo. O fundo da tela € preto, com textos em branco, e o botdo azul se destaca na parte inferior. No canto superior direito,
ha um pequeno link que diz: "Crie um typeform", e logo ao lado, a frase "A forma como pergunta é importante".

Hustracio 81: Tela com fim A do formulario online para celular

Obrigado pelo seu
tempo!

u perfil na

Fonte: Site Typeform, 2024
#pratodosverem: Esta ilustragdo ¢ semelhante & anterior, com a principal diferenga sendo o formato vertical da tela. O botdo "Finalizar" e a
mensagem de agradecimento continuam presentes, porém agora estdo dispostos em um layout mais compacto. Além disso, o link "Cria um
typeform" no canto superior também esta presente, mas agora mais centralizado devido ao formato reduzido da tela.
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Iustracao 82: Tela com fim B do formulario online para desktop

A forma como pergunta & importante

Obrigado pelas suas respostas!

Vamos analisar suas respostas pPara retornar o contato. ESPE‘I’-}IT’IOS contar com

voce!

carrega em Enter «

Fonte: Site Typeform, 2024
#pratodosverem: A ilustragdo ¢ semelhante as anteriores, com a diferenga principal no conteido da mensagem. No centro da tela, em letras
grandes e brancas, esta a frase "Obrigado pelas suas respostas!". Logo abaixo, em fonte menor, 1é-se: "Vamos analisar suas respostas para
retornar o contato. Esperamos contar com vocé!". Na parte inferior, ha um botdo azul com o texto "Encerrar” e a instru¢do "carrega em Enter
d". O fundo da tela permanece preto, com textos em branco, e o botdo azul se destaca na parte inferior. No canto superior direito, ha novamente
o link "Crie um typeform", junto com a frase "A forma como pergunta ¢ importante", semelhante as versdes anteriores.

Hustracio 83: Tela com fim B do formulario online para desktop

Obrigado pelas suas
respostas!

Fonte: Site Typeform, 2024
#pratodosverem: Esta ilustragdo ¢ muito similar a anterior, com a principal diferenca sendo o formato vertical da tela. A mensagem de
agradecimento "Obrigado pelas suas respostas!" e o botdo "Encerrar" permanecem, mas estdo dispostos em um layout mais compacto. Além

disso, o link "Crie um typeform" no topo da tela esta presente de forma semelhante, centralizado no canto superior devido ao formato mais
reduzido da tela.

6.2.2. Avaliacido psicométrica

A avaliagdo psicométrica consistiu na aplicacdo de 4 testes escolhidos para esta

pesquisa: "Procurar Simbolos", "Aritmética" e "Raciocinio Matricial" da Escala de Inteligéncia



144

Welscher para Adultos (WAIS-III*®) e o Teste dos Cinco Digitos (FDT?). Cada teste foi
selecionado por recrutar as habilidades cognitivas determinantes para cada construtos desta
pesquisa de acordo com seus autores nos respectivos manuais de instrucdes (Sedo, 2015;
Wechsler, 2004). Assim, "Procurar Simbolos" foi utilizado para aferir o construto de
localizagdo; “Aritmética” para o construto de medi¢cdo; O FDT para o construto de tonificagao;
e “Raciocinio Matricial” para o construto de diferenciacao. Todos os testes sdo aprovados pelo

Conselho Federal de Psicologia — fator determinante para sua selegao.

6.2.2.1.Procurar Simbolos

O subteste "Procurar Simbolos" do WAIS-III tem o objetivo de verificar a acuracia e
velocidade das habilidades cognitivas relativas a localizagdo (Wechsler, 2004). Sua principal
tarefa ¢ julgar se determinados estimulos visuais estdo ou ndo presentes em um grupo. Para isto,
o participante devera comparar dois grupos de simbolos por alternativa: o primeiro com 2
simbolos e o segundo com 5. Apds a comparagado, deverd analisar se pelo menos um dos dois
simbolos do primeiro grupo estara no segundo. Com um total de 60 itens, o participante devera
responder a maior quantidade possivel até o tempo maximo de 120 segundos (ibidem).

Neste estudo, o teste foi escolhido para observar o construto de localizac¢do. A principal
razao para a escolha reside no fato de que "Procurar Simbolos" avalia a velocidade e a precisao
com que uma pessoa pode identificar e localizar informagdes especificas dentro de um grupo
de outras informagdes distratoras. Isso envolve habilidades de escaneamento rapido, atencao
seletiva, processamento de informagdes visuais e outras capacidades de interesse desta
pesquisa. A eficacia do teste em medir estes atributos esta na sua estrutura: os participantes
devem rapidamente distinguir simbolos-alvo de distratores, desafiando sua capacidade de foco
e discrimina¢do visual. A pontuagdo ¢ baseada na quantidade de simbolos corretamente
identificados, refletindo a eficiéncia na localizacdo e identificacdo de informagdes visuais

especificas sob pressao de tempo.

19 WAIS III ¢ uma das mais reconhecidas escalas para medir a capacidade intelectual abrangendo uma faixa etdria
de 16 e 89 anos. Criada por David Welscher (2004), a escala foi adaptada para o portugués brasileiro por Elisabeth
do Nascimento. A escala é um conjunto de 14 subtestes dos quais 3 foram selecionados (Wechsler, 2004).

2 FpTéa sigla para Five digit test, nome do teste em inglés. (N.A.)
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6.2.2.2. Aritmética

O subteste "Aritmética" do WAIS-III ¢ um instrumento destinado a avaliar habilidades
matematicas e de raciocinio logico (Wechsler, 2004). Este teste consiste em uma série de
problemas aritméticos que devem ser resolvidos mentalmente e respondidos oralmente pelo
examinando, sem o uso de lapis ou papel, e dentro de um tempo limite estipulado. O teste
comeca com itens mais simples e progride para questdes mais complexas, desafiando a
capacidade do examinando de realizar calculos mentais rdpidos e precisos. A pontuacdo ¢
baseada na precisdo das respostas e na rapidez com que sdo fornecidas, refletindo a habilidade
do individuo em processamento numérico e raciocinio 16gico-matematico (ibidem).

"Aritmética" foi a ferramenta escolhida para verificar o construto de medi¢ao desta
pesquisa por varios motivos. Primeiramente, ele desafia a habilidade de processamento
numérico, exigindo que o examinando realize calculos mentais rdpidos e precisos. Isso reflete
diretamente o construto, que ¢ fundamental na compreensao e manipulagdo de quantidades e
propor¢des. Além disso, o teste avalia o raciocinio l6gico-matematico, uma habilidade
intrinseca a medigao. A natureza progressiva das questdes e o enunciado simples permite uma

avaliacdao ao mesmo tempo facil e abrangente do construto em diferentes niveis de dificuldade.

6.2.2.3.Teste dos Cinco Digitos (FDT)

O Teste dos Cinco Digitos (FDT), elaborado por Manuel Sed6 (2015), é amplamente
utilizado e reconhecido na avaliagdo neuropsicolégica. Baseado no efeito de Stroop?!, é uma
ferramenta capaz de fornecer informagdes sobre velocidade de processamento, concentragao,
controle inibitdrio, flexibilidade cognitiva, memoria de trabalho, dentre outros (ibidem). Estes
atributos neurocognitivos trabalham de forma integrada para permitir que um individuo execute
movimentos voluntarios de maneira eficaz e adaptada as circunstancias (Kandel et al., 2014).
Por esta razdao, o FDT foi escolhido neste estudo como instrumento relativo ao construto de
tonificacao.

A estrutura do teste ¢ organizada quatro partes: Leitura, Contagem, Escolha e

Alternancia. Cada parte contém 50 itens e € realizada sob um tempo cronometrado. A primeira

e a segunda parte focam em processos automatico. A terceira e a quarta parte avaliam processos

21 O Efeito de Stroop refere-se a interferéncia cognitiva observada quando o processamento de um aspecto de um
estimulo ¢ incongruente com outro. Este fendomeno demonstra como processos automaticos podem interferir na
execucdo de tarefas que requerem controle consciente (Esgalhado, 2002).
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controlados, exigindo do participante uma maior demanda cognitiva e atengdo. O teste requer
materiais como folheto de estimulos, folha de anotagao, lapis e crondmetro. Sua duragdo varia
entre 5 e 10 minutos.

A normatizacao do FDT foi realizada com base em uma amostra brasileira de 1033
individuos, entre 6 ¢ 92 anos em um estudo que considerou varidveis demograficas e regionais
(Sedd, 2015). Os resultados sao interpretados utilizando escalas em percentis, onde pontuacdes
mais baixas indicam melhor desempenho. A precisdo ¢ a velocidade com que as tarefas sdao
executadas fornecem dados importantes sobre a eficiéncia do sistema motor. No contexto desta
pesquisa, pode indicar como musicistas instrumentistas gerenciam sua coordena¢ao motora sob

as multiplas e diversas demandas que o fato musical suscita.

6.2.2.4.Raciocinio Matricial

O subteste "Raciocinio Matricial" do WAIS-III é composto por quatro tipos de tarefas
de raciocinio nao-verbal: completar padrdes, classificagdo, analogia e raciocinio serial
(Wechsler, 2004). O examinando deve identificar a parte que falta em uma matriz e escolher a
op¢ao correta entre cinco alternativas. O teste avalia a capacidade de observar, analisar e deduzir
padrdes ou regras em matrizes visuais complexas, desafiando o raciocinio abstrato e a
habilidade de solu¢do de problemas (ibidem).

Diante disto, o teste ¢ uma ferramenta eficaz para medir o construto de diferenciacio
por exigir que o examinando identifique e selecione a peca correta que completa uma matriz a
partir de varias alternativas. Esta tarefa desafia o individuo a discernir padrdes, relagdes e regras
subjacentes em arranjos visuais complexos. Ao fazer isso, o teste avalia habilidades
discriminativas, aten¢cdo aos detalhes e raciocinio l6gico, todas essenciais para diferenciar e
categorizar informagdes com precisdo. Assim, se prova adequado para aferigao deste construto

que envolve a identifica¢ao de diferencas sutis e a aplicagdo de ldgica-dedutiva.

6.2.3. Avaliacio psicofisica

A avaliagdo psicofisica consistiu na aplicacdo de 4 testes criados para esta pesquisa: o
Teste Psicofisico de Relagdes de Altura do Som (TPRAS); o Teste Psicofisico de Relagdes de
Duracao do Som (TPRDS); o Teste Psicofisico de Relagdes de Intensidade do Som (TPRIS); e
o Teste Psicofisico de Relacdes de Timbre do Som (TPRTS). Cada teste foi concebido para

verificar a percep¢do de relacdo da propriedade do fato musical contida em seu proprio nome.
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Para facilitar a aplicagdo e assimilacdo dos critérios pelos participantes, os testes se
baseiam no modelo do teste psicométrico com o qual foram associados na etapa de analise
estatistica. Apesar disto, os testes seguem os parametros psicofisicos preconizados por Fechner,
Weber, Helmholtz entre outros (Costa, 2020; Goldstein, 2005; Heidelberger; Klohr, 2004;
Reiser; Koffka, 1936; Schiffman, 2005; Teghtsoonian; Stevens; Stevens, 1975; Wackermann,
2010). Além disso, adaptagdes no limite de tempo, quantidade de itens e sistemas de pontuagdes
foram necessarios na transposicao dos testes tomados como base para a modalidade auditiva.

E importante considerar que existem testes validados para afericio de habilidades
musicais. No entanto, a equipe optou pela elaboracdo de testes psicofisicos porque as relagdes
do fato musical de interesse desta pesquisa estdo intimamente ligadas e organizadas a partir de
relagdes fisicas de execugdo e nao necessariamente a partir da percep¢ao teorica musical por
onde os outros testes normalmente se baseiam. Além disso, tendo em vista que alguns
participantes ndo possuirdo formagao musical, os testes utilizam o minimo possivel de termos
musicais para garantir condi¢des justas de avaliagdo para todos os participantes. Ao mesmo
tempo em que a equipe nado julgou adequada a utilizagdo de testes existentes de habilidades
musicais, também ndo optou por testes de audiometria utilizados na fonoaudiologia. Esta
escolha se deu porque os testes audiométricos também ndo abarcam a complexidade de relagdes
existentes no fato musical.

Diante do exposto, as subsecdes seguintes descrevem cada teste psicofisico criado
fornecendo a sua descrigdo geral, seu teste psicométrico associado e seus parametros
psicofisicos utilizados. As faixas de dudio utilizadas como estimulos sonoros para os testes
foram produzidas pelo pesquisador principal utilizando os softwares Finale 27, Audacity 3.2.4,
site Youtube e aplicativo para celular Voz da Mulher do Tradutor versao 5.0.1 Durante a
aplicacao dos testes, o aplicativo Google Drive foi utilizado por oferecer melhor praticidade ao

participante para trocar de itens no dispositivo utilizado para reproduzir as faixas.

6.2.3.1.Teste Psicofisico de Relagdes de Altura do Som (TPRAS)

O TPRAS tem o objetivo de verificar a percep¢ao de relagdes entre frequéncias do som
em diversas situacdes. Sua tarefa principal ¢ identificar a presencga ou nao de um dado estimulo
sonoro dentro de 5 alternativas. Neste teste, cada item ¢ uma faixa de dudio organizada da
seguinte forma: primeiro o estimulo sonoro a ser procurado ¢ apresentado, em seguida 4 batidas
sdo ouvidas para separa-lo das alternativas e, por fim, um grupo de cinco alternativas separadas

por um sinal de 1 batida (ver Ilustracdo 84). Se o participante identificar que o estimulo se
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repetiu, devera dizer o nimero da alternativa que seria a repeticao do estimulo. Por exemplo,
se achar que o estimulo se repetiu na alternativa 1, deverd dizer “1” como resposta. Se o
participante identificar que o estimulo nao se repetiu, devera dizer apenas “nao”. O proprio
participante devera passar para o proximo item no dispositivo em suas maos sob a supervisao
do aplicador. Assim, devera responder ao maximo possivel de itens dentro de 240 segundos (4

minutos).

Ilustracio 84: Representacio visual da organizacio das faixas de daudio do TPRAS
Batida
I

Estimulo Alternativa Alternativa Alternativa

3 4 5

Sonoro

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um fluxograma que comeg¢a com um circulo azul escuro rotulado como "Estimulo Sonoro". Em
seguida, ha uma série de losangos laranja marcando o caminho da "Batida", que leva a cinco alternativas diferentes, representadas por circulos
coloridos. O primeiro circulo ¢ cinza, rotulado como "Alternativa 1", seguido por um circulo azul claro, "Alternativa 2", um circulo azul mais
escuro, "Alternativa 3", outro circulo em azul ainda mais escuro, "Alternativa 4", e, por fim, um circulo azul escuro, "Alternativa 5".

Para sua criagdo, o TPRAS se baseou na estrutura do subteste “Procurar Simbolos” do
WAIS-III. Os estimulos visuais foram transformados em estimulos sonoros compostos pelo
pesquisador na extensao de 1 oitava indo do do 3 até o d6 4 e variam a partir do modelo proposto
de categorias de relagdes de altura do som anteriormente nesta pesquisa — no item 4.2.1.6.
Assim, os 25 itens do teste seguem a ordem ciclica de serem 1 nota, 1 intervalo, 1 melodia, 1
polifonia e 1 harmonia. Cada estimulo sonoro tem a dura¢do de 1 segundo ndo obstante sua
complexidade e os itens — na forma de faixas de dudio — t€ém a duracao de reprodugao de 9
segundos. Em relacdo a “Procurar Simbolos”, o tempo limite escolhido de 240 segundos foi
adaptado da modalidade visual para a auditiva e o esquema de pontuagao também foi alterado.
No TPRAS, os pontos para cada resposta correta sdo diferentes por categoria de relagdao de
altura sendo, respectivamente, 1, 2, 3, 4 e 5. Além disso, ndo ha subtragdo das respostas
respondidas erroneamente no célculo da pontuagdo final. As linhas do quadro 13 relacionam o

estimulo, os pontos e os itens do TPRAS:

Quadro 13 - Estimulos, pontos e itens do TPRAS.

1 nota 1 ponto 1,6,11, 16,21
1 intervalo 2 pontos 2,7,12,17, 22
1 melodia 3 pontos 3,8,13,18, 23
1 polifonia (a 2 vozes) 4 pontos 4,9,14,19, 24
1 acorde (e progressoes) 5 pontos 5, 10, 15, 20, 25

Fonte: O autor (2024)
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Com base em Costa (2020), o TPRAS delimita um problema psicofisico fundamental
de classificagdo por determinar a presenga (com ordem de apari¢do) ou auséncia de um
estimulo. Para isso, propde a tarefa de identificacao a partir de estimulos fixos pelas faixas de
audio. Os materiais necessarios para a aplicagdo sao os 26 arquivos de dudio do teste, 1 fone de
ouvido, 1 dispositivo para reproducdo dos audios, folha para registro de respostas (ver
APENDICE F), crondmetro e lapis. Mais detalhes sobre a aplicagdo do TPRAS podem ser
obtidos no roteiro de aplicagio dos testes psicofisicos (APENDICE E).

6.2.3.2.Teste Psicofisico de Relagdes de Duragdo do Som (TPRDS)

O TPRDS tem o objetivo de verificar a percepcao de relagdes entre duragdes sonoras
em diversas situagdes. Sua tarefa principal ¢ responder (ora verbalmente ora tocando com
baqueta) a uma série de 20 itens de dificuldade progressiva. Cada item oferece um tempo
especifico para o planejamento da resposta ou agdo, apds o qual o examinador solicita a
resposta. Os participantes acumulam 1 ponto respondendo corretamente dentro ou
imediatamente apds o término do tempo estipulado. As duas Gltimas questdes pontuam 2 pontos
se respondidas nos primeiros 30 segundos do tempo limite. Se o participante ndo conseguir
responder ou errar 3 itens seguidos, o teste deve ser interrompido. A Ilustragao 85 ¢ a partitura

do dudio TPRDS item17a utilizado no item 17 do teste:

Hustracio 85: Partitura do audio TPRDS_item17a

Seeer pleerr lpzrererieerre |

Fonte: O autor (2024)
#ipratodosverem: A ilustragdo mostra uma partitura musical em compasso 6/8. A notagdo comega com um grupo de trés colcheias, uma
seminima, uma colcheia e uma barra de compasso. Em seguida, um grupo de trés colcheias, uma seminima pontuada e outra barra de compasso.
Em seguida, dois grupos de trés colcheias e barra de compasso. Por fim, um grupo de trés colcheias, uma seminima pontuada e barra dupla
indicando o término da se¢@o ou peca musical.

Para sua criagdo, o TPRDS se baseou na estrutura do subteste “Aritmética” do WAIS-
II1. Suas questdes estdo focadas em habilidades como reconhecer, adicionar ou retirar unidades
de tempo, ritmos, compassos ou partes ao longo dos itens. Devido a variedade de tarefas
relacionadas a duragdo, os parametros psicofisicos do teste sdo complexos, abordando
problemas de identificacdo, discriminagdo e escalonamento. As tarefas englobam classificacao,
ordem, intervalo, razao e magnitude. Os estimulos usados no teste sdo fixos (baseados em faixas
de dudio) e ajustaveis (baseados na resposta do proprio candidato). Essas caracteristicas tornam

o TPRDS uma ferramenta abrangente para avaliar a percep¢ao e manipulagdo do tempo em
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contextos musicais e cognitivos, contribuindo para a compreensao das habilidades temporais

em diferentes individuos. O quadro 14 resume as tarefas de cada item em linguagem musical:

Quadro 14 - Resumo de tarefas musicais do TPRDS
Tocar 3 pulsos sem noc¢do de compasso
Identificar uma pulsacdo de 3 pulsos sem no¢do de compasso
Adicionar 1 pulso sem no¢ao de compasso
Identificar 1 pausa de 1 tempo e o segundo tempo de um compasso
Tocar um ritmo com 1 pulso subdividido em 2 com no¢do de compasso quaternario simples
Identificar a subdivisdo de um pulso em 2 com nog¢do de compasso quaterndrio simples
Criar e tocar um ritmo com 1 pulso subdivido em 2 com nog¢do de compasso quaternario simples
Criar e tocar um ritmo com 2 pulsos subdividos em 2 com no¢@o de compasso quaternario simples
Tocar um ritmo com 1 pulso subdividido em 4 com no¢do de compasso quaternario simples
Identificar a subdivisdo de um pulso em 4 com nog¢do de compasso quaterndrio simples
Identificar a subdivisdo de pulsos em 2 e 4 com no¢do de compasso quaternario simples
Criar e tocar um ritmo com 2 pulsos subdividos em 4 e 1 pulso subdivido em 2 com nogdo de compasso
quaternario simples
13 Tocar 1 motivo ritmico de 2 pulsos
14 Identificar 1 motivo ritmico 2 pulsos
15 Criar e tocar um ritmo composto a partir de 1 motivo ritmico de 2 pulsos e pausa equivalente
16 Identificar 2 motivos ritmicos 4 pulsos
17 Criar e tocar um ritmo composto a partir de 2 motivos ritmicos de 4 pulsos
18 Identificar relagdo de grandeza proporcional entre dois trechos
19 Rememorar 1 trecho de 4 compassos bindrios compostos
20 Criar e tocar um ritmo composto a partir de 1 trecho de 4 compassos binarios compostos e pausa
equivalente (8 tempos) enquanto ouve outro ritmo simultaneamente.
Fonte: O autor (2024)
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Os materiais necessarios para a aplicacdo sao os 9 arquivos de audio do teste, 1 fone de
ouvido, 1 dispositivo para reprodugdo dos dudios, 1 baqueta, 1 folha para registro de respostas
(ver APENDICE F), crondmetro e lapis. Mais detalhes sobre a aplicagdo do TPRDS podem ser
obtidos no roteiro de aplicagio dos testes psicofisicos (APENDICE E),

6.2.3.3.Teste Psicofisico de Relagdes de Intensidade do Som (TPRIS)

O TPRIS tem o objetivo de verificar a percepcao de relagdes de intensidades sonoras
em diversas situacdes. Sua tarefa principal € tocar com baqueta uma sequéncia de 5 sons em
intensidade forte ou fraca a partir de faixas de audio e indicagdes do aplicador. Assim, € dividido
em quatro partes compostas por 10 sequéncias de 5 sons: palavra, intensidade, escolha e
alternancia. Na primeira parte, o participante devera tocar com a baqueta as sequéncias
conforme a palavra (forte ou fraco). Na segunda, deverd tocar se baseando na intensidade
(volume) com que ouve a palavra “som”. Na terceira, devera continuar tocando a partir da
intensidade, porém ouvindo as palavras “forte” ou “fraco” como confundidoras. Na ultima

parte, devera sempre comecar tocando a partir da intensidade, mas, apés um bip, devera tocar
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a partir da palavra. O proprio participante devera passar a préxima sequéncia dentro de uma
mesma parte no dispositivo em suas maos sob a supervisao do aplicador. A pontuagao ¢ obtida
a partir do tempo utilizado para responder cada parte e da quantidade de erros. Quanto menos
tempo usar e erros cometer, melhor. A Ilustracdo 86 ¢ uma captura de tela da produgdo dos

audios do teste:

Hustracio 86: Captura de tela da producio das faixas de dudio no software Audacity
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Fonte: Software Audacity, 2024
#pratodosverem: A ilustragdo mostra a interface do software de edi¢do de audio Audacity. Na tela, ha varias faixas de audio organizadas
horizontalmente. Cada faixa exibe formas de onda que representam o contetido sonoro, com variagdes de amplitude. As faixas sdo rotuladas
como "Forte", "Fraco", ¢ "Audio 1", indicando diferentes niveis de intensidade ou tipos de gravagdo. A esquerda de cada faixa, ha controles
de volume e pan, além de botdes para silenciar ou solo. Na parte inferior da tela, ha controles de reprodugéo e tempo, com o contador de tempo
definido em "00 h 00 m 05 s". A interface inclui botdes de controle padrdo no topo, como play, pause, gravar e parar, bem como varias opgdes
de edig@o e ajustes de configuragao.

Para sua criacdo, o teste se baseou na estrutura do FDT e, por conseguinte, no efeito de
Stroop. No que diz respeito as suas caracteristicas psicofisicas, o teste organiza suas sequéncias,
a partir da segunda parte, utilizando o método dos limites. Isso envolve considerar que a
variacdo minima perceptivel de intensidade de som esta entre 1 dB e 2 dB. Além disso, ¢ levado
em conta que sons com intensidade acima de 70 dB podem ser prejudiciais a audig@o. Portanto,
as partes dois, trés e quatro do teste sdo organizadas de forma gradual, com variacdes de
intensidade entre forte e fraca, comecando em 1 dB e chegando a uma diferenca maxima entre
forte e fraco de 45 dB. Essa estratégia leva em consideracdo a capacidade média de reproducao
de som, bem como a seguranga auditiva dos participantes. Desse modo, o TPRIS coloca o

problema fundamental de discrimina¢do em uma tarefa de ordem com estimulos fixos. O quadro

21 relaciona as diferengas de intensidade entre forte e fraco em cada sequéncia e parte do teste:
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Quadro 15 - Relacao de diferencas de intensidade em decibel no TPRIS

seouincia | 1 | 2 | 3 | 4 | s e 7 8 Lo | w_

Parte 1 0dB 0dB 0dB 0dB 0dB 0dB 0dB 0dB 0dB 0dB
Parte 2 45dB 40dB 35dB 30dB 25dB 20dB 15dB 10dB 5dB 1dB
Parte 3 1dB  5dB 10dB 15dB 20dB 25dB 30dB 35dB 40dB 45dB

Parte 4 45dB 40dB 35dB 30dB 25dB 20dB 15dB 10dB 5dB  1dB
Fonte: O autor (2024)
Os materiais necessarios para a aplicacao sao os 48 arquivos de dudio do teste, 1 fone

de ouvido, 1 dispositivo para reproducao dos audios, 1 baqueta, 1 folha para registro de
respostas (ver APENDICE F), crondmetro ¢ lapis. Mais detalhes sobre a aplicagdo do TPRIS
podem ser obtidos no roteiro de aplicagio dos testes psicofisicos (APENDICE F).

6.2.3.4.Teste Psicofisico de Relagdes de Timbre do Som (TPRTS)

O TPRTS tem o objetivo de verificar a percepgao de relagdes entre timbres sonoras em
diversas situacdes. Sua tarefa principal ¢ escolher 1 dentro de 5 alternativas que melhor se
aproxima de um estimulo dado ao longo de 15 itens e 3 treinos. As tarefas em cada item do
baseiam nas categorias de relacdes de timbres informadas no item 4.2.4.6. Assim, as 5 tarefas
sao identificar: (1) uma fonte sonora; (2) diferencas timbricas em uma mesma fonte sonora
ocasionadas por alteragdes internas ou abordagem externa; (3) diferencas timbricas em fontes
sonoras semelhantes; (4) diferencas timbricas em fontes sonoras diferentes e (5) diferengas
timbricas ocasionadas por especificidades fisicas de um ambiente.

As 5 tarefas do TPRTS — sob a forma de itens - se repetem 3 vezes ao longo do teste.
Entretanto, os estimulos de cada tarefa sdo alterados e suas alternativas vao se complexificando
em trés grandes grupos.: concretos, semiabstratos e abstratos. As alternativas concretas sao as
de relacao mais nitida com o estimulo. As semiabstratas ndo possuem uma relagdo direta com
o estimulo, mas ainda fazem parte da modalidade auditiva. No entanto, as abstratas requerem
maior nivel de raciocinio metaforico ao elencar alternativas fora da modalidade auditiva. A
pontuacdo € relativa aos grupos de alternativas: Os primeiros 5 itens valem 1 ponto cada; os

proximos 5 valem 2; os ultimos 5 valem 3. O quadro 16 relaciona todas as informagdes dadas:

Quadro 16 - Relacio de timbres, categorias, alternativas e pontos de cada item do TPRTS

A Passaro Fonte concretas

B Buzina Fonte concretas 0
C Conversa Fonte concretas 0
1 Gato Fonte concretas 1
2 Timpano Articulagao concretas 1
3 Flauta e Oboé Familia concretas 1
4 Escritorio Grupo concretas 1
5 Eco Ecologia concretas 1
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10

12
13
14
15

Telefone Fonte semiabstratas
Violoncello Articulagdo semiabstratas
Péssaros Familia semiabstratas
Piano quinteto Grupo semiabstratas
Reverberagdo Ecologia semiabstratas
Agua Fonte abstratas
Flauta Articulagdo abstratas
Carros Familia abstratas
Cidade Grupo abstratas
Retorno Ecologia abstratas

Fonte: O autor (2024)
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Para sua criacao, o TPRTS baseou sua estrutura no "Raciocinio Matricial" do WAIS-III.

Fundamentado no problema psicofisico de discriminagdo, o teste propde tarefas de intervalo a

partir de estimulos fixos (faixas de audio de 10 segundos de duracdo). Os materiais necessarios

para a aplicacdo sdo os 18 arquivos de audio do teste, 1 fone de ouvido, 1 dispositivo para

reprodugdo dos dudios, 1 folha para registro de respostas (ver APENDICE F) e lapis.

6.3.

MATERIAIS

Os materiais utilizados estdo elencados abaixo. A Ilustracdo 87 ¢ uma foto dos testes

psicométricos usados na aplicagao:

101 arquivos de 4udio?” em formato WAV;

48 folhas de registro de respostas dos testes psicométricos;
48 folhas de registro de respostas dos testes psicofisicos;
48 termos de consentimento livre e esclarecido (TCLE);
48 protocolos do subtestes Procurar Simbolos (WAIS III);
48 folhas de resposta (FDT);

9 cubos do subteste Cubos? (WAIS 111);

2 baquetas;

2 lapis sem borracha;

1 apostila de aplicacao (WAIS III);

1 crivo do subteste Procurar Simbolos (WAIS 111);

1 caderno de estimulos (FDT);

1 livro de estimulos (WAIS 111);

1 aplicativo para celular Google Drive;

22 Os arquivos de audio sdo dos testes psicofisicos desta pesquisa (N.A.)
23 Os cubos sdo materiais necessarios para aplicagdo do subteste Aritmética do WAIS III (WECHSLER, 2004).
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o 1 formulério online de registro de registro de respostas dos testes psicofisicos;

o 1 formulério online de registro de registro de respostas dos testes psicométricos;
e 1 dispositivo para reprodugao de dudio (Iphone SE 2? geracdo);

e 1 fone de ouvido (JBL Tune 710BT);

e | crondmetro.

Ilustracio 87: Foto de materiais dos testes psicométricos
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Fonte: O autor (2024)
Legenda: Da esquerda para a direita da foto, estdo O crivo do subteste Procurar Simbolos (WALIS III), o
caderno de estimulos (FDT), livro de estimulos (WAIS III) e os cubos do subteste Cubos (WAIS III).

#pratodosverem: A ilustragdo mostra materiais de teste neuropsicologico dispostos sobre uma mesa. No centro, hd um manual com a capa
escrita "FDT", possivelmente referindo-se a um teste de desempenho ou fungdes executivas. A direita, hd um bloco espiralado azul com a
inscrigao "WAIS-III", que se refere a Escala Wechsler de Inteligéncia para Adultos (versdo 3). Abaixo, ha uma pequena caixa branca contendo
cubos vermelhos, que sdo frequentemente utilizados em testes de construgdo ou habilidades visuoespaciais, como no subteste de Cubos do
WALIS. No canto esquerdo, hé folhas de respostas com grades e espagos para marcagdes, possivelmente usadas para registrar respostas durante
o teste. Todos os itens estdo organizados sobre uma superficie de madeira.

6.4. LOCAL DA PESQUISA

A pesquisa foi realizada no Laboratorio de Neurociéncia Cognitiva da UFPE (LNeC—
UFPE), situado no 9° andar do Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade

Federal de Pernambuco. As ilustragdes 88 e 89 sao fotos do local:
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Ilustragao 88: Primeiro comodo do LNeC-UFPE

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: ilustragio mostra uma sala de avaliagdo ou escritorio. A esquerda, hé prateleiras metalicas com alguns objetos e uma cadeira
vazia na frente. No centro da imagem, uma grande coluna branca divide o espago. Ao fundo, ha uma mesa redonda cercada por cadeiras verdes,
com alguns papéis sobre a mesa. A direita, ha outra prateleira com um cubo de madeira no topo. O ambiente parece ser uma sala de trabalho
ou estudo, iluminada por luz natural vinda de uma janela ao fundo. O espago ¢ simples, com piso de concreto e poucos moveis.

Ilustragao 89: Segundo comodo do LNeC-UFPE

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo mostra uma sala simples e funcional. No centro, ha uma mesa retangular branca com cadeiras ao redor. A direita,
grandes janelas permitem a entrada de luz natural, iluminando o ambiente. Ao fundo, ha um armario branco com portas € uma pequena mesa

com alguns cabos e equipamentos eletronicos. Uma porta aberta ao fundo dé acesso a outro espaco. A sala tem paredes brancas e uma luminaria
de teto.
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6.5. VARIAVEIS

As principais variaveis de interesse desta pesquisa sao localizagdo, medicao,
tonificacdo, diferenciacdo, altura, duracdo, intensidade, timbre, nivel instrumental e

regularidade de pratica. O quadro 17 resume a descri¢do conceitual de cada variavel.

Quadro 17 - Rela¢io das principais varidveis da pesquisa e sua descri¢do conceitual.

VARIAVEL DESCRICAO CONCEITUAL
Localizacéo Construto que abrange todas as habilidades neurocognitivas relativas a

capacidade de identificar, orientar e localizar estimulos no espago ndo obstante
sua modalidade sensorial.

Medicao Construto que abrange todas as habilidades neurocognitivas relativas a
capacidade de identificar, calcular e manipular quantidades e propor¢des de
diversos tipos.

Tonificacdo Construto que abrange todas as habilidades neurocognitivas relativas a
capacidade de controlar o préprio ténus.
Diferenciacéo Construto que abrange todas as habilidades neurocognitivas relativas a

capacidade de identificar diferencas, reconhecer padrfes e classificar estimulos
n&do obstante sua modalidade sensorial.

Altura Relacfes musicais perceptiveis e executaveis referentes a frequéncia do som.
Duracgéo Relagfes musicais perceptiveis e executaveis referentes a duragdo do som.
Intensidade Relacfes musicais perceptiveis e executaveis referentes a amplitude do som.
Timbre Relagfes musicais perceptiveis e executaveis referentes a fonte do som.
Nivel Instrumental Grau de expertise técnica de um instrumentista.

Regularidade de Pratica Frequéncia de pratica instrumental além da aula de instrumento.

Fonte: O autor (2024)

As variaveis independentes — discretas — incluiram a localizagdo, medicao, tonificagdo
e diferenciacdo. As varidveis dependentes — também discretas — foram a altura, duragao,
intensidade e timbre. As varidveis mediadoras — categoricas ordinais — foram o nivel
instrumental e a regularidade de pratica. O quadro 18 relaciona cada variavel ao seu instrumento

de medida:

Quadro 18 - Relacdo das principais varidveis do estudo e seus instrumentos de medidas

VARIAVEL INSTRUMENTO DE MEDIDA

Localizagéo "Procurar simbolos" do WAIS-I1I
Medicéo "Aritmética” do WAIS-III
Tonificagdo Teste dos Cinco Digitos (FDT)
Diferenciacéo "Raciocinio Matricial"

Altura TPRAS

Duracéo TPRDS

Intensidade TPRIS

Timbre TPRTS

Nivel Instrumental Formulario de inscri¢do
Regularidade de Pratica Formulario online

Fonte: O autor (2024)
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6.6. PROCEDIMENTOS

Apos o a etapa de recrutamento dos participantes, o estudo transcorreu em 6 etapas:
treinamento da equipe para a coleta; selecdo dos inscritos e distribuicdo nos grupos;
agendamento da coleta; administragdo das medidas das variaveis em todos os grupos; tabulagao

dos resultados; e comparagdo de desempenho dos grupos (ver Ilustragcao 90).

Mustracio 90: Procedimentos gerais da pesquisa

TREINAMENTO SELECAO AGENDAMENTO COLETA TABULAGAO ESTATISTICA

LEGENDA

Cor do equipe de

Cor do participante
pesquisa

Fonte: O autor (2024)

#ipratodosverem: A ilustragdo apresenta um fluxograma com seis etapas principais, cada uma representada por um icone em uma caixa cinza
¢ um circulo numerado: 1) Treinamento, com icones de méaos simbolizando a preparagdo da equipe; 2) Selecdo, representado por um grupo de
pessoas, indicando a escolha de participantes; 3) Agendamento, com um calendario que mostra o planejamento das datas; 4) Coleta, ilustrado
por duas pessoas sentadas a mesa para recolher dados; 5) Tabulagdo, com uma lista ¢ marcagdes, simbolizando a organizacdo dos dados; ¢ 6)
Estatistica, com um grafico de pizza e uma calculadora, indicando a analise estatistica. A legenda abaixo do fluxograma diferencia as cores:
azul para a equipe de pesquisa e cinza para os participantes.

O treinamento da equipe de coleta ocorreu de setembro de 2023 a janeiro de 2024. O
processo comegou com um aprofundamento na tematica da pesquisa, seguido pelo estudo dos
instrumentos de medida e, por fim, o treinamento pratico para aplicacdo. Para assegurar a
imparcialidade na coleta de dados, o roteiro de falas escrita no manual de cada teste
psicométrico foi rigorosamente seguido (ver APENDICE C). Para os testes psicofisicos, um
roteiro de aplicacdo com falas também foi desenvolvido e estd disponivel no apéndice desta
pesquisa (ver APENDICE E).

A selecdo e distribuicao dos participantes ocorreu em janeiro de 2024. Utilizando os
dados coletados por meio de um formulario online, os participantes foram filtrados dos
candidatos a partir de suas respostas. Os candidatos que escolheram a op¢ao A da pergunta 1, A

da pergunta 2 ou B da pergunta 12 foram cortados da pesquisa por conta dos critérios de idade,

escolaridade e disponibilidade para coleta presencial. A alocagdo dos participantes nos grupos
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também foi feita com base em suas respostas no formulario. O grupo-controle foi composto por
participantes que escolheram a opgdo A da pergunta 8. Os grupos 2, 3 e 4 foram formados a
partir das respostas a pergunta 10. Os participantes que responderam a opc¢ao A foram alocados
para o grupo 2, a op¢ao B para o grupo 3 e a opgdo C e D para o grupo 4.

O agendamento da coleta ocorreu através de um contato inicial por e-mail (ver
APENDICE A) e WhatsApp do pesquisador principal para fornecer informacdes sobre a
pesquisa e confirmar a disponibilidade. Em seguida, os participantes foram adicionados a
grupos especificos no WhatsApp para centralizar a comunicagao (ver Ilustragdo 91). A equipe

de coleta agendou individualmente uma avaliagdo psicométrica e outra psicofisica.

Capturas da tela de “Dados do Grupo” do Whatsapp

10:58

Ilustracao 91: 4
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Fonte: Aplicativo Whatsapp
#pratodosverem: A ilustragdo mostra quatro telas de grupos do WhatsApp, cada um dedicado ao tema "Os Fundamentos Neurocognitivos do
Fazer Musical Instrumental". Os grupos sdo diferenciados por cores e numeragdo: Grupo 1 tem um icone amarelo e 11 membros; Grupo 2 tem
um icone azul e 16 membros; Grupo 3 tem um icone roxo e¢ 5 membros; e Grupo 4 tem um icone laranja e 5 membros. Em cada tela, ha botdes
para ligar, fazer videochamadas e pesquisar dentro do grupo, além de uma breve descri¢@o sobre a finalidade do grupo, que é coordenar as
disponibilidades na coleta de dados da pesquisa mencionada.

A coleta ocorreu entre 22 de janeiro e 22 de abril de 2024. Cada avaliacao teve duragao
média de uma hora e foram realizadas em dias separados para evitar fadiga dos participantes.
Como mencionado anteriormente, a avaliagdo psicométrica seguiu o protocolo do manual do
teste, enquanto a avaliagdo psicofisica seguiu o roteiro descrito (APENDICE E).

A tabulacdao dos dados ocorreu imediatamente apos cada sessao de coleta. Os dados
foram registrados em um formulario do Google online e simultaneamente na Folha de Registro
de Respostas (ver APENDICES D e F). Posteriormente, os dados foram transferidos para o

software SPSS, juntamente com as informagdes de identificagdo dos participantes obtidas no

formulario online da fase de recrutamento.
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A andlise estatistica foi realizada em maio de 2024. Para calcular as notas finais do FDT
e TPRIS, tanto o tempo gasto quanto os erros cometidos em cada tarefa foram considerados.
Um esquema de penalidades foi aplicado para garantir a consisténcia nos critérios de avaliagao
para ambos os testes. As penalidades aplicadas sdo de 10 segundos por erro e 200 segundos por
tarefa ndo concluida, considerando que tanto o FDT (leitura, contagem, escolha, alternancia)
quanto o TPRIS (parte 1, parte 2, parte 3 e parte 4) consistem em 4 tarefas, com tempo de
execucgao e quantidade de erros a serem medidos. A penalidade de 200 segundos por tarefa ndo
concluida foi escolhida para ser significativamente maior que os tempos médios das tarefas
mais dificeis. Essa penalidade reflete a gravidade da ndo conclusio de uma tarefa em
comparagdo com erros individuais, garantindo uma avaliacdo justa e equilibrada do
desempenho, baseada em critérios técnicos e metodologicos. As tarefas 3 e 4 de cada teste, por
serem mais dificeis, t€ém peso 2. A nota ajustada para cada tarefa ¢ calculada somando-se o
tempo e a penalidade pelos erros. A nota final ¢ a média ponderada das notas ajustadas,

conforme a formula:

Y.(Nota Ajustada X Peso da Tarefa)

Nota Final =
ota Fina Y (Pesos)

6.7. ANALISE DOS DADOS

Os softwares utilizados foram Microsoft Excel para a tabulagao dos dados e o Statistical
Package for the Social Sciences (SPSS) versdao 21.0 para a analise dos dados. A andlise foi
realizada em duas etapas principais: descritiva e inferencial. A etapa descritiva teve como

objetivo descrever e resumir os dados coletados, enquanto a etapa inferencial visou explora-los.

6.7.1. Analise Descritiva

A estatistica descritiva da amostra de 20 participantes foi organizada em quatro partes:
dados gerais da amostra; dados relativos a musica; resultados dos testes de avaliagdao
psicométrica; e resultados dos testes de avaliacao psicofisica.

Os dados gerais da amostra foram coletados para as seguintes variaveis: idade,
escolaridade, area de estudo, mao dominante, diagndstico clinico e identidade de género. A
variavel idade foi analisada utilizando a média e o desvio padrdo, e sua distribuicdo foi

visualizada através de um histograma. Para as outras varidveis, uma tabela relacionando cada
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variavel com categoria, contagem e porcentagem foi produzida pelo SPSS.

Os dados relacionados a musica foram coletados para as variaveis nivel instrumental,
regularidade da pratica, orientagdo instrumental e tipo de instrumento. A analise descritiva FOI
dada através de uma tabela relacionando cada varidvel com categoria, contagem e porcentagem
foi produzida pelo SPSS.

Os resultados dos testes de avaliacdo psicométrica incluiram os dados de localizagao,
medic¢ao, tonificacao e diferenciag¢do. Para cada construto, foram calculados a mediana, limite
superior e inferior. As distribuicdes dos resultados por grupos foram representadas por meio de
box plots.

Os resultados dos testes de avaliacao psicofisica descreveram os dados coletados para
altura, duragdo, intensidade e timbre. Para cada propriedade, também foram calculados a
mediana, limite superior e inferior. As distribuicdes dos resultados por grupos foram

representadas por meio de box plots.

6.7.2. Analise Inferencial

A andlise inferencial da pesquisa foi realizada em varias etapas para verificar a
normalidade dos dados, comparar os resultados intragrupos e entre grupos, ¢ explorar as
relagdes através de outras variaveis musicais. A verificagdo da normalidade dos dados foi
inicialmente realizada utilizando o p-valor associado ao Teste de Shapiro-Wilk, que ¢ indicado
para amostras pequenas (Creswell; Creswell, 2021; Dancey; Reidy, 2019; Gavin, 2008;
Hancock et al., 2010).

Ap6s arejeicao da normalidade de todos os dados, o Teste de Spearman foi adotado para
analisar as correlagdes entre variaveis. O teste foi usado para quantificar a forca e a dire¢ao das
associacoes lineares entre pares de variaveis (Dancey; Reidy, 2019; Gavin, 2008; Kline, 2013;
Lakens; Scheel; Isager, 2018; Martin; Savage-Mcglynn, 2013).

Para a comparacao dos resultados entre os diferentes grupos, foi utilizado o Teste de
Kruskal-Wallis por permitir a comparagdo das médias entre os grupos, considerando o nivel
instrumental como um fator de agrupamento dos participantes para dados nao-paramétricos
(Creswell; Creswell, 2021; Dancey; Reidy, 2019; Gavin, 2008; Manly; Alberto, 2019).

Além disso, foram realizadas comparagdes dos resultados através das varidveis
musicais, incluindo a regularidade da pratica, orienta¢do instrumental e tipo de instrumento,

para identificar possiveis influéncias dessas varidveis nas medidas obtidas.
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Durante a analise, foram considerados o tamanho do efeito, o nivel de significancia alfa
e o poder estatistico. Um tamanho do efeito de 0.3 foi utilizado, indicando uma medida de efeito
moderado. O alfa de 0.05 indica um risco de 5% de cometer um erro do Tipo I (falso positivo),
e um poder de 0.8 assegura 80% de probabilidade de detectar um efeito real quando ele existe,
minimizando o risco de erro do Tipo II (falso negativo) (Creswell; Creswell, 2021; Dancey;
Reidy, 2019; Gavin, 2008; Kline, 2013; Lakens; Scheel; Isager, 2018; Manly; Alberto, 2019;
Martin; Savage-Mcglynn, 2013; Perezgonzalez, 2015; Rosopa; Schafter; Schroeder, 2013).

6.8. CONSIDERACOES ETICAS

A pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos
da UFPE, credenciado ao Sistema CEP/CONEDP, através do Parecer Consubstanciado com o
CAAE 67742323.4.0000.5208. Sua realizagdo seguiu os preceitos éticos da Resolucio 466/12
do Conselho Nacional de Satde.

Para minimizar riscos a integridade do participante, a pesquisa seguiu as determinagdes
de sigilo e confidencialidade no tratamento dos dados conforme a Lei Geral de Protecdo de
Dados n° 13.709/18. Para minimizar o risco de cansaco dos participantes por responderem a
uma bateria de testes por cerca de uma hora, pequenos intervalos de tempo de 5 minutos foram
oferecidos aos participantes entre os testes. O principal beneficio direto a cada participante ¢ a
compreensdo de suas capacidades cognitivas observadas e mensuradas nesta pesquisa
(localizagdo, medigdo, tonificagdo e diferencia¢ao

O consentimento dos participantes foi obtido através da assinatura do Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). Este documento identifica os pesquisadores
envolvidos, o objetivo do estudo, beneficios e riscos da participagdo, garantia de
confidencialidade, garantia de que poderdo se retirar a qualquer momento sem Onus, entre
outros.

Com o conhecimento da lei n° 9.610/98 e do artigo n° 184 do Cddigo Penal brasileiro,
os pesquisadores assumem o compromisso com a autenticidade das informacdes declaradas e
devida referéncia aos autores no caso de parafrases, citagdes e outros. Os dados coletados e
outros materiais relativos a pesquisa serdo guardados por 5 anos a partir da data da defesa da

dissertagdo sob os cuidados de Miguel lago Batista Neves Cavalcanti.
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7. RESULTADOS

Este capitulo esta estruturado em duas sec¢des principais: resultados estatisticos-
descritivos e resultados estatisticos-inferenciais. Na primeira se¢do, os resultados estatisticos-
descritivos sdo apresentados em quatro subsecdes: dados gerais da amostra, dados relativos a
musica da amostra, testes da avaliagdo psicométrica e testes da avaliagdo psicofisica. Cada
subsecdo fornece uma analise detalhada das caracteristicas principais dos dados coletados e de
sua distribui¢@o entre a amostra de participantes.

A segunda secdo, resultados estatisticos-inferenciais, esta dividida em quatro subsecdes:
verificacdo da normalidade dos dados, correlagdes entre pares de variaveis e comparagao das
médias entre os grupos. Nesta secdo, sdo realizadas analises inferenciais para explorar os dados
conforme descrito no item 6.7.2. O capitulo ¢ finalizado com um resumo dos resultados,
sintetizando as principais descobertas e proporcionando uma visdo geral dos achados da
pesquisa. Todas as ilustragdes de distribuicdo deste capitulo foram produzidas utilizando o

software “IBM SPSS Statistics versdo 21.

7.1.  RESULTADOS ESTATISTICOS-DESCRITIVOS

7.1.1. Dados Gerais da Amostra

A amostra desta pesquisa consistiu em 20 participantes residentes de Recife-PE, cujas
caracteristicas foram analisadas em termos de idade, escolaridade, area de estudo, mao
dominante, diagnostico clinico e identidade de género.

A idade dos participantes apresentou uma média de 25,65 anos com um desvio-padrao
de 6,78 anos. A distribui¢ao das idades ¢ representada através de um histograma com curva de

normalidade, que mostrou uma faixa etaria variando entre 18 e 44 anos (Ilustracao 92).
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Iustragao 92: Histograma da idade dos participantes da pesquisa.
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Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo mostra um histograma da distribuigdo etaria dos participantes, com o eixo x representando a idade variando de
10 a 50 anos e o eixo y indicando o niimero de participantes, que vai de 0 a 10. A maioria dos participantes estd concentrada na faixa entre 20
e 30 anos. Uma curva de distribui¢do normal ¢ sobreposta ao grafico, representando a tendéncia geral dos dados. No canto superior direito, sdo
apresentadas estatisticas descritivas, incluindo uma média de 25,65 anos, desvio padrdo de 6,777 e uma amostra total de 20 participantes.

Em relacdo a escolaridade, a maioria dos participantes possui graduagdo (65%), seguida
por especializagdo (15%), mestrado (15%) e doutorado (5%). A area de estudo foi diversificada,
com as seguintes distribui¢cdes: Exatas/Terra/Engenharia (15%), Bioldgicas/Saude (10%),
Ciéncias Humanas (20%), Sociais Aplicadas (5%), Linguistica/Letras/Artes (5%), Musica
(Teoria) (40%) e Musica (Pratica) (5%). Quanto & mao dominante, a maioria dos participantes
era destra (90%), enquanto 10% eram canhotos. No que se refere ao diagndstico clinico, 45%
dos participantes relataram ter algum diagndstico clinico, enquanto 55% nao tinham
diagnodsticos. Em relagdo a identidade de género, a distribuicdo foi: Mulher Cis (40%), Homem

Cis (50%) e ndo-binarie (10%). Esses dados estdo representados na Ilustragdo 93:
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Iustracio 93: Dados de escolaridade, area de estudo, mao dominante, diagnéstico clinico e identidade de
género dos participantes.

Contagem %
Escolaridade Médio/Técnico 0 0,0%
Graduagdo 13 65,0%
Especializagdo 3 16,0%
Mestrado 3 15,0%
Doutorado 1 5 0%
Area de Estudo Exatas/ Terral Engenharia 3 15,0%
Bioldgicas/ Sadde 2 10,0%
Ciéncias humanas 4 20,0%
Sociais Aplicadas 1 5 0%
Linguistical Letras/ Artes 1 5,0%
Musica (Teoria) 8 40,0%
Misica (Pratica) 1 5,0%
M3o Dominante Destro(a) 18 490,0%
Canhotola) 2 10,0%
Ambidestro(a) 0 0,0%
Diagnéstico Clinico Sim, ndo revelado ] 0,0%
Sim g 45 0%
Mao 11 55,0%
Identidade de Género  Mulher Cis a 40,0%
Mulher Trans 0 0,0%
Homem Cis 10 a0,0%
Homem Trans 0 0,0%
MEo-binarie 2 10,0%

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta as caracteristicas demograficas e informagdes sobre escolaridade, area de estudo, mdo dominante,
diagnostico clinico e identidade de género dos participantes. A maioria (65%) possui graduagdo, com especializagdo ¢ mestrado ambos
representando 15%, e 5% com doutorado. Quanto a area de estudo, 40% estdo em Musica (Teoria), 20% em Ciéncias Humanas, 15% em
Exatas/Terra/Engenharia, ¢ 5% em outras areas. Em relagdo a mao dominante, 90% sdo destros e 10% canhotos. No diagnostico clinico, 45%
possuem diagndstico e 55% ndo. Sobre a identidade de género, 50% sdo homens cis, 40% mulheres cis ¢ 10% ndo-binarie, sem participantes
que se identificam como mulher trans ou homem trans.

7.1.2. Dados Relativos a Musica da Amostra

Os dados relativos a musica dos participantes foram analisados em termos de nivel
instrumental, regularidade da pratica, orientacdo instrumental e tipo de instrumento. O nivel
instrumental dos participantes foi variado, com 15% nunca tendo tocado um instrumento, 15%
sendo autodidatas, 30% com nivel técnico e 40% em nivel profissional. Quanto a regularidade
da pratica, 15% nunca praticaram, 20% praticaram ha mais de 6 meses, 20% praticam sem
regularidade, 15% praticam uma vez por semana e 30% praticam mais de uma vez por semana.
Em relagdo a orientacdo instrumental, 5% tiveram aulas individuais sem professor formado,

25% tiveram aulas individuais com professor formado, 25% estudaram individualmente em
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instituicdo, 15% estudaram em grupo em instituicdo, 15% foram autodidatas e 15% nunca
estudaram. Sobre o tipo de instrumento tocado, 5% tocaram instrumentos de percussio, 20%
tocaram instrumentos melodicos, 30% tocaram instrumentos harmonicos, 10% praticaram
canto, 20% tocaram mais de um instrumento ¢ 15% nao tocaram nenhum instrumento. A

Tlustragdo 94 resume todos os dados:

Hustracio 94: Dados de nivel instrumental, regularidade da pratica, orientacio instrumental e

instrumento
Contagem %
Mivel Instrumental Munca tocou 3 15,0%
Autodidata 3 16,0%
Técnico ] 30,0%
Profissional g 40,0%
Regularidade da Pratica  Munca praticou 3 15,0%
Praticou ha mais de 6 meses 4 20,0%
Pratica sem regularidade 4 20,0%
Pratica uma vez por semana 3 15,0%
Pratica mais de uma vez por semana G 30,0%
Orientagdo Instrumental  Individual sem professor formado 1 5,0%
Individual com professor formado 5 25,0%
Individual em instituigdo ) 26 0%
Em grupo em instituigdo 3 15,0%
Autodidata 3 16,0%
Munca estudou 3 15,0%
Instrumento Percussio 1 5.0%
Melddico 4 20,0%
Harmanico ] 30,0%
Canto 2 10,0%
Mais de 1 4 20,0%
DJI Produgdo por software 0 0,0%
Regente 0 0,0%
Menhum 3 15,0%

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta a distribui¢do dos participantes em termos de nivel instrumental, regularidade da pratica, orientagdo
instrumental e tipo de instrumento. No nivel instrumental, 15% nunca tocaram, 15% sdo autodidatas, 30% possuem nivel técnico e 40% sdo
profissionais. Quanto a regularidade da pratica, 15% nunca praticaram, 20% praticaram ha mais de 6 meses, 20% praticam sem regularidade,
15% praticam uma vez por semana ¢ 30% praticam mais de uma vez por semana. Em relagdo a orientagdo instrumental, 5% estudaram
individualmente sem professor formado, 25% individualmente com professor formado, 25% em institui¢cdes, 15% em grupo, 15% sdo
autodidatas e 15% nunca estudaram. Quanto ao tipo de instrumento, 5% tocam percussdo, 20% tocam instrumentos melddicos, 30% tocam
instrumentos harmonicos, 10% praticam canto, 20% tocam mais de um instrumento ¢ 15% néo tocam nenhum instrumento.

7.1.3. Testes da Avaliacao Psicométrica

Os testes de avaliacdo psicométrica foram aplicados para medir quatro construtos

principais: Localizacdo, Medicao, Tonificagcdo e Diferenciag@o. A seguir, sdo apresentados os
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dados de mediana, valor minimo e méaximo para cada construto, divididos por nivel

instrumental: Nunca tocou, Autodidata, Técnico e Profissional.

7.1.3.1.Localizacao

Para o construto de Localizacdo, os participantes que nunca tocaram apresentaram uma
mediana de 35,00, com valores variando entre 33 e 46. Os participantes autodidatas tiveram
uma mediana de 41,00, com valores variando entre 37 e 43. No grupo técnico, a mediana foi de
35,50, com valores variando entre 22 e 42. Finalmente, os participantes profissionais
apresentaram uma mediana de 33,50, com valores variando entre 11 e 42. A distribui¢do dos

resultados esta representada na Ilustracao 95:

Ilustracao 95: Box plot dos resultados do teste de localizagao
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Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: O grafico de caixas (boxplot) compara a localizagdo dos participantes com base no seu nivel instrumental, dividido em
quatro categorias: "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". No eixo x estdo os niveis instrumentais, enquanto o eixo y
apresenta a variavel "Localizagdo", que varia de 10 a 50. As caixas mostram a distribui¢o dos dados de cada grupo, incluindo o intervalo
interquartil e os whiskers que representam a amplitude dos dados. No grupo "Nunca tocou", a mediana esta em torno de 40, com uma dispersao
que vai de aproximadamente 35 a 45. Os participantes autodidatas mostram menor varia¢ao, com a mediana préxima de 40 e uma faixa menor
de dispersdo. O grupo com nivel "Técnico" tem a maior dispersao, com uma mediana em torno de 30, e uma amplitude que vai de 20 a 45. No
grupo "Profissional", a mediana também esta por volta de 30, com uma dispersdo menor e um ponto fora da caixa (outlier) localizado em torno
de 15, indicando um valor atipico comparado aos demais

7.1.3.2.Medigao

Para o construto de Medigdo, os participantes que nunca tocaram apresentaram uma

mediana de 12,00, com valores variando entre 11 e 18. Os participantes autodidatas tiveram
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uma mediana de 13,00, com valores variando entre 8 e 15. No grupo técnico, a mediana foi de
12,50, com valores variando entre 10 e 18. Finalmente, os participantes profissionais
apresentaram uma mediana de 12,00, com valores variando entre 8 e 15. A distribui¢ao dos

resultados estd representada na Ilustracao 96:

Tustracao 96: Box plot dos resultados do teste de medicio.
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Fonte: O autor (2024)

#ipratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara a medi¢do dos participantes com base no nivel
instrumental, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional", com o eixo y variando de 8 a 18. O grupo "Nunca
tocou" apresenta uma mediana em torno de 13, com valores variando de 10 a 17. O grupo "Autodidata" também possui uma mediana proxima
de 13, com uma dispersao entre 10 e 15. O grupo "Técnico" tem uma mediana um pouco abaixo de 14, com a maior parte dos valores entre 11
e 16, e um outlier acima de 17. J4 o grupo "Profissional" apresenta uma mediana por volta de 12, com variagdo entre 9 e 16.

7.1.3.3.Tonificacao

Para o construto de Tonificagdo, os participantes que nunca tocaram apresentaram uma
mediana de 48,00, com valores variando entre 41,50 e 49,50. Os participantes autodidatas
tiveram uma mediana de 37,50, com valores variando entre 30,17 e 46,00. No grupo técnico, a
mediana foi de 34,17, com valores variando entre 29,83 e 51,50. Finalmente, os participantes
profissionais apresentaram uma mediana de 40,92, com valores variando entre 25,17 e 65,50.

A distribui¢do dos resultados esta representada na Ilustragdo 97:
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Ilustracio 97: Box plot dos resultados do teste de tonificagao.
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Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara a tonificagdo dos participantes em fun¢do do nivel
instrumental, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional", com a variavel "Tonificagdo" no eixo y, variando de
20 a 70. O grupo "Nunca tocou" tem uma mediana proxima de 50, com uma variagdo de aproximadamente 45 a 50. O grupo "Autodidata"
apresenta uma mediana em torno de 35, com valores variando entre 30 e 40. O grupo "Técnico" tem uma mediana por volta de 40, com uma

dispersdo entre 30 e 50. O grupo "Profissional" apresenta a maior variagdo, com uma mediana em torno de 45, mas com uma ampla faixa de
valores entre 30 e 60.

7.1.3.4.Diferenciagao

Para o construto de Diferenciagdo, os participantes que nunca tocaram apresentaram
uma mediana de 22,00, com valores variando entre 21 e 24. Os participantes autodidatas
tiveram uma mediana de 16,00, com valores variando entre 4 € 19. No grupo técnico, a mediana
foi de 19,00, com valores variando entre 15 e 24. Finalmente, os participantes profissionais
apresentaram uma mediana de 19,50, com valores variando entre 8 e 23. A distribuicdo dos

resultados esta representada na Ilustracdo 98:
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Tlustracio 98: Box plot dos resultados do teste de diferenciacio.
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Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara a diferenciac@o dos participantes de acordo com o nivel
instrumental, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". A variavel "Diferenciagdo" ¢ exibida no eixo y,
variando de 0 a 25. O grupo "Nunca tocou" possui uma mediana proxima de 23, com uma variagao menor entre 20 e 25. O grupo "Autodidata"
apresenta uma mediana por volta de 18, com uma ampla dispersdo de valores entre 5 e 23. O grupo "Técnico" tem uma mediana em torno de
20, com valores variando entre 15 e 23. Ja o grupo "Profissional" possui uma mediana em torno de 20, mas com maior dispersdo de valores,
variando entre 5 e 23.

7.1.4. Testes da Avaliacao Psicofisica

Os testes de avaliacdo psicofisica foram aplicados para medir quatro propriedades
principais: Altura, Duracdo, Intensidade e Timbre. A seguir, sdo apresentados os dados de
mediana, valor minimo e maximo para cada propriedade, divididos por nivel instrumental:

Nunca tocou, Autodidata, Técnico e Profissional.

7.1.4.1.Altura

Para a propriedade de Altura, os participantes que nunca tocaram apresentaram uma
mediana de 2,00, com valores variando entre 0 e 2. Os participantes autodidatas tiveram uma
mediana de 28,00, com valores variando entre 24 ¢ 37. No grupo técnico, a mediana foi de
24,50, com valores variando entre 3 e 62. Finalmente, os participantes profissionais
apresentaram uma mediana de 30,00, com valores variando entre 21 e 57. A distribui¢do dos

resultados esta representada na Ilustragao 99:
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Iustragao 99: Box plot dos resultados do teste de altura.
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Fonte: O autor (2024)

#ipratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara a altura dos participantes de acordo com o nivel
instrumental, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". A variavel "Altura" ¢ exibida no eixo y, variando de
0 a 60. O grupo "Nunca tocou" apresenta uma mediana muito baixa, proxima de 0, com pouca variagdo. O grupo "Autodidata" tem uma
mediana em torno de 25, com valores variando entre 20 e 30. O grupo "Técnico" mostra uma ampla dispersdo, com uma mediana em torno de
30 e valores variando de aproximadamente 10 a 60. O grupo "Profissional" possui uma mediana préxima de 30, com variagdo entre 15 e 50.

7.1.4.2.Duracgao

Para a propriedade de Duragdo, os participantes que nunca tocaram apresentaram uma
mediana de 1,00, com valores variando entre 0 e 7. Os participantes autodidatas tiveram uma
mediana de 9,00, com valores variando entre 7 ¢ 9. No grupo técnico, a mediana foi de 8,50,
com valores variando entre 4 e 15. Finalmente, os participantes profissionais apresentaram uma
mediana de 11,00, com valores variando entre 9 e 12. A distribuicdo dos resultados esta

representada na Ilustracdo 100:
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Iustracio 100: Box plot dos resultados do teste de duracio.
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Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustracdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara a duragdo em fungdo do nivel instrumental dos
participantes, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". A varidvel "Duragdo" ¢ exibida no eixo y, variando
de 0 a 15. O grupo "Nunca tocou" tem uma mediana proxima de 3, com valores variando entre 1 e 6. O grupo "Autodidata" apresenta uma
mediana em torno de 8, com uma variagdo menor entre 7 ¢ 9. O grupo "Técnico" tem uma mediana por volta de 7, com uma ampla dispersao
de valores entre 4 e 14. O grupo "Profissional" mostra uma mediana de 11, com variagdo de 10 a 13.

7.1.4.3.Intensidade

Para a propriedade de Intensidade, os participantes que nunca tocaram apresentaram
uma mediana de 375,33, com valores variando entre 182,00 e 524,83. Os participantes
autodidatas tiveram uma mediana de 205,83, com valores variando entre 192,00 e 534,50. No
grupo técnico, a mediana foi de 225,50, com valores variando entre 169,83 e 334,50.
Finalmente, os participantes profissionais apresentaram uma mediana de 263,00, com valores
variando entre 170,50 e 613,50. A distribuicao dos resultados esta representada na Ilustracao

101:
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Tustracao 101: Box plot dos resultados do teste de intensidade.
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Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara a intensidade em fung¢éo do nivel instrumental dos
participantes, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". A variavel "Intensidade" € exibida no eixo y, variando
de 100 a 700. O grupo "Nunca tocou" apresenta uma mediana proxima de 400, com valores variando entre 300 e 500. O grupo "Autodidata"
tem uma mediana em torno de 300, com uma dispersao maior entre 200 e 500. O grupo "Técnico" possui uma mediana em torno de 200, com
uma variagdo menor entre 150 e 250. Ja o grupo "Profissional” mostra uma mediana por volta de 300, com uma dispersdo ampla, variando
entre 200 e 600.

7.1.4.4. Timbre

Para a propriedade de Timbre, os participantes que nunca tocaram apresentaram uma
mediana de 5,00, com valores variando entre 0 e 13. Os participantes autodidatas tiveram uma
mediana de 16,00, com valores variando entre 14 ¢ 19. No grupo técnico, a mediana foi de
14,50, com valores variando entre 10 e 21. Finalmente, os participantes profissionais
apresentaram uma mediana de 14,00, com valores variando entre 5 e 19. A distribuicdo dos

resultados esta representada na Ilustracao 102:
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Iustracao 102: Box plot dos resultados do teste de timbre.
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Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragdo apresenta um grafico de caixas (boxplot) que compara o timbre em fung¢do do nivel instrumental dos
participantes, categorizado em "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". A variavel "Timbre" ¢ exibida no eixo y, variando de
0 a 25. O grupo "Nunca tocou" tem uma mediana em torno de 5, com valores variando entre 2 e 10. O grupo "Autodidata" apresenta uma
mediana por volta de 15, com uma dispersdo menor, variando entre 12 e 18. O grupo "Técnico" tem uma mediana em torno de 15, com uma
ampla dispersao entre 10 e 20. Ja o grupo "Profissional" mostra uma mediana de 13, com valores variando de 5 a 20.

7.2.  RESULTADOS ESTATISTICOS-INFERENCIAIS

7.2.1. Verificacdo da Normalidade dos Dados

A normalidade dos dados foi verificada utilizando o Teste de Shapiro-Wilk (Creswell;
Creswell, 2021; Dancey; Reidy, 2019; Gavin, 2008; Hancock et al., 2010). Os resultados do
teste, incluindo os valores de p (Sig.) e as estatisticas W, foram calculados para cada variavel e
grupo por nivel instrumental. O critério utilizado para determinar a normalidade foi um valor
de p maior que 0,05, indicando que nao ha evidéncias suficientes para rejeitar a hipdtese nula
de que os dados seguem uma distribui¢ao normal.

Os resultados mostraram que os dados para as variaveis "Localizacdo", "Medigdo",
"Diferenciagdo", "Timbre" e "Tonificagdo" foram normalmente distribuidos em todos os
grupos. Para a varidvel "Altura", os dados foram normalmente distribuidos nos grupos
"Autodidata", "Técnico" e "Profissional", mas ndo no grupo "Nunca tocou". A variavel
"Duragdo" apresentou normalidade nos grupos "Nunca tocou" e "Técnico", mas ndo no grupo

"Autodidata". Por fim, a varidvel "Intensidade" foi normalmente distribuida nos grupos "Nunca
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tocou" e "Técnico", mas ndo no grupo "Profissional". A ITlustracdo 103 apresenta a tabela de

saida do SPSS com os resultados por variavel e grupo de nivel instrumental:

Iustracio 103: Tabela de saida do SPSS com os resultados do Teste de Shapiro-Wilk para a normalidade
dos dados por variavel e grupo de nivel instrumental.

Tests of Normality
Kolmogorov-Smirmov® Shapiro-Wilk
Mivel Instrumental | Estatistica df Sig. Estatistica df Sig.
Localizagdo Munca tocou 333 3 BE2 3 274
Autodidata 263 3 . D64 3 G637
Técnico 67 & ,2[][]‘ 932 & 593
Profissional 291 3 045 BI7 3 0466
Medigdo Munca tocou 337 3 855 3 253
Autodidata 276 3 . 942 3 53T
Técnico 213 & ,2[][]‘ 911 & 445
Profissional 235 8 200 842 B 532
Tonificagdo Munca tocou 318 3 885 3 338
Autodidata 186 3 . 098 3 919
Técnico 313 & 068 833 & 14
Profissional 133 8 200 966 B BEE
Diferenciagdo  Munca tocou 253 3 964 3 637
Autodidata 314 3 . 893 3 363
Técnico 166 & ,2[][]‘ 981 & 9585
Profissional 193 8 200 889 B 228
Altura Munca tocou 385 3 A0 3 000
Autodidata 265 3 . 953 3 583
Técnico 223 5 ,2[][]‘ 946 5 710
Profissional 213 8 200 892 B 246
Duragéo Munca tocou 337 3 855 3 253
Autodidata 385 3 . 780 3 ,00o
Técnico 200 5 ,2[][]‘ 962 5 B35
Profissional 250 8 1580 860 8 20
Intensidade Munca tocou 2Mm 3 545 3 845
Autodidata 373 3 . 780 3 068
Técnico 198 5 ,2[][]‘ Relitd 5 782
Profissional 319 3 016 807 3 034
Timbre Munca tocou 227 3 883 3 747
Autodidata 219 3 . 987 3 780
Técnico 167 B 200 880 B 953
Profissional 217 3 ,2[][]‘ 042 3 B27

* Este & um limite inferior da significancia verdadeira.

a. Lilliefors Significance Correction

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A tabela apresenta os resultados dos testes de normalidade Kolmogorov-Smirnov e Shapiro-Wilk para as variaveis
Localizagao, Medigao, Tonificagdo, Diferenciagdo, Altura, Duragdo, Intensidade e Timbre, classificadas pelos niveis instrumentais "Nunca
tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". Em geral, a maioria dos grupos apresenta valores de significancia superiores a 0,05, indicando
uma distribuig¢do normal dos dados, com algumas excegdes. Notavelmente, a variavel Localizagdo no nivel "Profissional" tem significancia de
0,045 no teste de Kolmogorov-Smirnov, sugerindo violagdo da normalidade. A variavel Altura no grupo "Nunca tocou" também apresenta
uma significancia de 0,000 no teste de Shapiro-Wilk, indicando que os dados desse grupo ndo seguem uma distribuigdo normal.
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7.2.2. Correlacoes entre Pares de Variaveis

A correlacao entre pares de variaveis foi analisada utilizando o teste de correlagao de
Spearman, devido a natureza ndo paramétrica dos dados (Dancey; Reidy, 2019; Gavin, 2008;
Kline, 2013; Lakens; Scheel; Isager, 2018; Martin; Savage-Mcglynn, 2013). As correlagdes
foram calculadas separadamente para cada grupo (nivel instrumental): "Nunca tocou",
"Autodidata", "Técnico" e "Profissional". As variaveis foram agrupadas da seguinte forma:
"Localizagao" e "Altura"; "Medicao" e "Duragao"; "Tonificagdo" e "Intensidade";
"Diferenciacdo" e "Timbre". Os resultados incluem os coeficientes de correlagdo (r6 de
Spearman) e os valores de significancia (p).

7.2.2.1.Localizagao e Altura

Para o par "Localizagdo" e "Altura", as correlagdes foram geralmente baixas e ndo
significativas. O grupo "Nunca tocou" apresentou uma correlacgao forte (r6=0,866), embora nao
significativa (p=0,333). Os demais grupos apresentaram correlacdes baixas a moderadas e nao
significativas. Em particular, o grupo "Profissionais" mostrou uma correlagdo negativa muito
fraca (ro=—0,060) ¢ ndo significativa (p=0,888). A Ilustragdo 104 apresenta a tabela de

correlagdo para esse par de variaveis.
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Iustracao 104: Tabela de correlacoes de Spearman entre Localizacdo e Altura por nivel instrumental.

Correlagies
Mivel Instrumental Localizagdo Altura
Muncatocou R de Spearman  Localizagdo  Correlagles de
coeficiente 1,000 BEE
Sig. (2 exdremidades) . 333
I 3 3
Altura Correlagdes de
coeficiente BEE 1,000
Sig. (2 extremidades) 333 .
M 3 3
Autodidata R de Spearman  Localizagdo  Correlagdes de
coeficiente 1,000 500
Sig. (2 extremidades) . G667
I 3 3
Altura Correlagies de
coeficiente 500 1.000
Sig. (2 extremidades) JBET .
N 3 3
Técnico Rode Spearman  Localizagdo  Correlagdes de
coeficiente 1,000 029
Sig. (2 exdremidades) . Ba7
I @ g
Altura Correlagdes de
coeficiente 029 1,000
Sig. (2 extremidades) kT .
I 5 6
Profissional R de Spearman  Localizagdo Correlagies de
coeficiente 1.000 -060
Sig. (2 extremidades) . JBBE
M a 8
Altura Correlagies de
coeficiente -.060 1.000
S5ig. (2 extremidades) 888 .
I g 8

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta as correlagdes de Spearman entre as variaveis Localizagdo e Altura, divididas pelos niveis instrumentais
"Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". Para o grupo "Nunca tocou", ha uma correlagéo positiva de 0,866 entre Localizagdo
e Altura, com uma significancia de 0,333, sugerindo uma correlagdo moderada, porém nao significativa. No grupo "Autodidata", a correlagio
entre Localizagdo e Altura ¢ de 0,500, com uma significancia de 0,667, indicando uma correlagdo fraca e ndo significativa. Para o grupo
"Técnico", a correlagdo entre Localizagdo e Altura ¢ muito baixa (0,029), com uma significancia de 0,957, o que indica auséncia de correlagio.
No grupo "Profissional", ha uma correlagdo negativa entre Localizagdo e Altura (-0,060), com uma significancia de 0,888, também indicando
auséncia de correlagao.

7.2.2.2.Medicao e Duracao

Para o par "Medicao" e "Duracdo", o grupo "Nunca tocou" mostrou uma correlacio
perfeita (r6 = 1,000, p =0), indicando uma associagao perfeita entre essas varidveis dentro deste
grupo. Os demais grupos ndo apresentaram correlagdes significativas, enquanto os grupos
"Técnicos" (ré6 = -0,464, p = 0,354) e "Profissionais" (réo = -0,359, p = 0,382) mostraram
correlagdes negativas, embora ndo significativas. A Ilustracdo 105 apresenta a tabela de

correlacdo para esse par de variaveis.
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Ilustracio 105: Tabela de correlacdes de Spearman entre Medicio e Durac¢io por nivel instrumental.

Correlacdes
Mivel Instrumental Medigdo | Duragdo
Muncatocou R de Spearman  Medipdo  Correlagdes de .
coeficiente 1.000 1,000
Sig. (2 extremidades) . .
M 3 3
Duragdo  Correlagdes de u
coeficiente 1.000 1,000
Sig. (2 extremidades) . .
M 3 3
Autodidata Rd de Spearman  Medigdo  Correlagdes de
coeficiente 1.000 .000
Sig. (2 extremidades) . 1,000
M 3 3
Duragdo  Correlagdes de
coeficiente 000 1,000
Sig. (2 extremidades) 1,000 .
M 3 3
Técnico Rd de Spearman  Medigdo  Correlagdes de
coeficiente 1.000 - 464
Sig. (2 extremidades) . 364
M & 6
Duragdo  Correlagdes de
coeficiente -,464 1,000
Sig. (2 extremidades) 354 .
M 6 6
Profissional R de Spearman  Medigdo  Correlagdes de
coeficiente 1.000 -.358
Sig. (2 extremidades) . 382
M B 8
Duragdo  Correlagdes de
coeficiente -,399 1,000
Sig. (2 extremidades) 382 .
M B 8

** Acorrelagdo & significativa no nivel 0,01 (2 extremidades).

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta as correlagdes de Spearman entre as variaveis Medigao e Duracdo, categorizadas pelo nivel instrumental
dos participantes: "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". Para o grupo "Nunca tocou", ha uma correlagdo perfeita de 1,000
entre Medi¢ao e Duragao, com significancia ao nivel de 0,01, indicando uma correlaggo forte e altamente significativa. No grupo "Autodidata",
a correlagdo entre Medigdo e Duragao ¢ nula (0,000), sem significancia. No grupo "Técnico", a correlagdo entre Medigdo e Duragdo ¢ negativa
(-0,464), com uma significancia de 0,354, sugerindo uma correlagdo fraca e ndo significativa. Para o grupo "Profissional", a correlagdo ¢ de -
0,359 entre Medigao e Duragdo, com uma significancia de 0,382, também indicando uma correlagdo fraca e nao significativa.

7.2.2.3.Tonificacao e Intensidade

Para o par Tonifica¢do e Intensidade, o grupo "Nunca tocou" também apresentou uma
correlacdo perfeita (r6 = 1,000, p < 0,01). O grupo "Profissional" mostrou uma correlacio forte
e significativa (r6 = 0,905, p < 0,01), enquanto o grupo ‘“Autodidatas” apresentou uma
correlacdo negativa e ndo significativa (16 = -500, p = 0,667) os outros grupos ndo apresentaram
correlacdes significativas. A Ilustragdo 106 apresenta a tabela de correlagdo para desse par de

variaveis.
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Iustracao 106: Tabela de correlacdes de Spearman entre Tonificacio e Intensidade por nivel

instrumental.
Correlacdes
Mivel Instrumental Tonificagdo | Intensidade
Muncatocou R de Spearman  Tonificagdo  Correlagdes de an
coeficiente 1,000 1,000
Sig. (2 extremidades) . .
M 3 3
Intensidade  Caorrelagdes de 1 000" 1000
coeficienta ' '
Sig. (2 extremidades) . .
I 3 3
Autodidata Rd de Spearman  Tonificagdo  Correlagdes de
coeficiente 1,000 -500
Sig. (2 extremidades) . GET
M 3 3
Intensidade  Caorrelagdes de
coeficients -500 1,000
Sig. (2 extremidades) G667 .
I 3 3
Técnico Rf de Spearman  Tonificagdo  Correlagdes de
coeficients 1,000 237
Sig. (2 extremidades) . 623
M G f
Intensidade  Caorrelagdes de
coeficients 257 1,000
Sig. (2 extremidades) 623 .
I i G
Profissional R de Spearman  Tonificagdo  Correlagdes de -
coeficients 1,000 803
Sig. (2 extremidades) . 00z
M a a
Intensidade  Correlagdes de an
coeficients 905 1,000
Sig. (2 extremidades) ooz .
I 8 g

** Acorrelagdo @ significativa no nivel 0,01 (2 extremidades).

Fonte: O autor (2024)

#ipratodosverem: A tabela apresenta as correlagdes de Spearman entre as variaveis Tonificagdo e Intensidade, divididas pelos niveis
instrumentais "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". No grupo "Nunca tocou", hd uma correlagdo perfeita de 1,000 entre
Tonificacdo e Intensidade, com significancia ao nivel de 0,01, indicando uma correlagéo forte e significativa. No grupo "Autodidata", a
correlagdo entre Tonificagdo e Intensidade ¢ negativa (-0,500), com uma significancia de 0,667, indicando uma correlagdo fraca e nao
significativa. No grupo "Técnico", a correlagdo entre Tonifica¢@o e Intensidade ¢ positiva (0,257), com uma significancia de 0,623, também
nao significativa. No grupo "Profissional", ha uma correlagdo forte e significativa entre Tonifica¢do e Intensidade, com um coeficiente de 0,905
¢ uma significancia de 0,002, indicando uma correlagio forte e altamente significativa.

7.2.2.4.Diferenciagao ¢ Timbre

Para o par Diferenciacdo e Timbre, o grupo "Nunca tocou" mostrou uma correlacio
perfeita negativa (r6 = -1,000, p < 0,01), indicando uma forte relagdo inversa entre essas
varidveis dentro deste grupo. Os demais grupos ndo apresentaram correlagdes significativas. A

Ilustragdo 107 apresenta a tabela de correlagdo para desse par de variaveis.
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Tlustracio 107: Tabela de correlacdes de Spearman entre Diferenciacio e Timbre por nivel instrumental.

Correlagoes

Mivel Instrumental Diferenciagdo | Timhbre
Muncatocou R de Spearman  Diferenciagdo  Correlagdes de s
coeficiente 1,000 -1,000
Sig. (2 extremidades) . .
N 3 3
Timbre Correlagdes de un
coeficiente -1,000 1,000
Sig. (2 extremidades) . .
M 3 3
Autodidata R@ de Spearman  Diferenciagdo  Correlagies de
coeficiente 1,000 500
Sig. (2 extremidades) . BET
M 3 3
Timbre Correlagdes de
coeficients 500 1,000
Sig. (2 extremidades) JBET .
M 3 3
Tecnico Rd de Spearman  Diferenciagdo  Correlagdes de
coeficients 1,000 0886
Sig. (2 extremidades) . 872
N f G
Timbre Correlagdes de
coeficients 086 1,000
Sig. (2 extremidades) 872 .
N f G
Frofissional R@ de Spearman  Diferenciagdo  Correlagdes de
coeficiente 1,000 S72
Sig. (2 extremidades) . 138
M ] a
Timbre Correlagdes de
coeficiente 572 1,000
Sig. (2 extremidades) 138 .
M 8 a

** Acaorrelagdo é significativa no nivel 0,01 (2 extremnidades).

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta as correlagcdes de Spearman entre as varidveis Diferenciagdo e Timbre, divididas pelos niveis
instrumentais "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". No grupo "Nunca tocou", ha uma correlagdo perfeita negativa de -
1,000 entre Diferenciagdo e Timbre, com significancia ao nivel de 0,01, indicando uma correlagio forte e inversa altamente significativa. No
grupo "Autodidata", a correlagdo entre Diferenciagdo e Timbre ¢ de 0,500, com uma significancia de 0,667, indicando uma correlagdo moderada
e ndo significativa. No grupo "Técnico", a correlagdo entre Diferenciag@o e Timbre ¢ muito baixa (0,086), com uma significancia de 0,872,
sugerindo uma auséncia de correlagdo. No grupo "Profissional", a correlagdo é positiva (0,572), com uma significancia de 0,138, indicando
uma correlagdo moderada, mas néo significativa.

7.2.3. Comparaciao das Médias Entre os Grupos

Para comparar os resultados entre os diferentes niveis instrumentais, foi utilizado o teste
ndo paramétrico de Kruskal-Wallis (Creswell; Creswell, 2021; Dancey; Reidy, 2019; Gavin,
2008; Manly; Alberto, 2019). Este teste ¢ adequado para avaliar diferencas entre mais de dois
grupos independentes quando os dados ndo seguem uma distribui¢do normal. As variaveis
analisadas foram "Localizacdo", "Medicao", "Tonifica¢ao", "Diferenciacao", "Altura",

"Duragao", "Intensidade" e "Timbre".
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Os principais resultados indicaram que a variavel "Duracdo" apresentou uma diferenga
estatisticamente significativa entre os grupos (p = 0,026). As variaveis "Altura" (p = 0,056) e
"Diferenciagao" (p = 0,153) mostraram tendéncias a diferencas, mas nao foram estatisticamente
significativas ao nivel de 0,05. As outras varidveis ("Localiza¢dao", "Medi¢ao", "Tonificacao",
"Intensidade" e "Timbre") ndo apresentaram diferengas significativas entre os grupos.

Os resultados do teste de Kruskal-Wallis sdo apresentados nas Ilustragdes 108, 109 e
110. A Tlustragdo 108 mostra as médias para as variaveis "Localiza¢ao", "Medi¢ao",
"Tonificagdo" e "Diferencia¢dao" por nivel instrumental, enquanto a Ilustragdo 109 mostra as
médias para as varidveis "Altura", "Duracdo", "Intensidade" e "Timbre". A Ilustragdo 110
apresenta os valores de qui-quadrado, graus de liberdade (df) e significancia assintdtica (p) para

cada teste.

Ilustracio 108: Tabela de médias (mean ranks) dos construtos por nivel instrumental.

Mivel Instrumental M Mean Rank

Localizagéo Munca tocou 3 1217
Autodidata 3 15,67
Técnico B 5,75
Profissional a 8,50
Total 20

Medigdo Muncatocou 3 11,67
Autodidata 3 10,67
Técnico B 11,83
Profissional g 4,00
Total 20

Tonificagdo Munca tocou 3 14 67
Autodidata 3 2,50
TEcnico B 917
Profissional g 10,649
Total 20

Diferenciagdo  Muncatocou 3 1617
Autodidata 3 a7
Técnico 6 10,83
Profisgional g 10,13
Total 20

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta as médias de postos (Mean Rank) das variaveis Localizagdo, Medigdo, Tonificagdo e Diferenciagao,
categorizadas pelos niveis instrumentais "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" ¢ "Profissional". Para Localizagdo, as médias de postos foram
12,17 para "Nunca tocou", 15,67 para "Autodidata", 9,75 para "Técnico" e 8,50 para "Profissional". Para Medi¢ao, as médias de postos foram
11,67 para "Nunca tocou", 10,67 para "Autodidata", 11,83 para "Técnico" e 9,00 para "Profissional". Na variavel Tonificagdo, os valores foram
14,67 para "Nunca tocou", 8,50 para "Autodidata", 9,17 para "Técnico" e 10,69 para "Profissional". Por fim, em Diferenciagdo, as médias
foram 16,17 para "Nunca tocou", 6,50 para "Autodidata", 10,83 para "Técnico" e 10,13 para "Profissional".



181

Ilustracio 109: Tabela de médias (mean ranks) dos construtos por nivel instrumental.

Nivel Instrumental M Mean Rank

Altura Muncatocou 3 2,00
Autodidata 3 12,33
Técnico ] 11,00
Profissional g 1263
Total 20

Duragédo Munca tocou 3 2,67
Autodidata 3 8,00
Técnico ] 10,58
Profissional 2 14,31
Total 20

Intensidade Munca tocou 3 12,00
Autodidata 3 10,00
Técnico ] 8,83
Profissional g 11,38
Total 20

Timbra Muncatocou 3 3,67
Autodidata 3 14,50
Técnico ] 12,00
Profissional 8 10,44
Total 20

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A tabela apresenta as médias de postos (Mean Rank) das variaveis Altura, Duragdo, Intensidade e Timbre, categorizadas
pelos niveis instrumentais "Nunca tocou", "Autodidata", "Técnico" e "Profissional". Para Altura, as médias de postos foram 2,00 para "Nunca
tocou", 12,33 para "Autodidata", 11,00 para "Técnico" e 12,63 para "Profissional”. Na variavel Duragdo, os valores foram 2,67 para "Nunca
tocou", 8,00 para "Autodidata", 10,58 para "Técnico" e 14,31 para "Profissional". Para Intensidade, as médias de postos foram 12,00 para
"Nunca tocou", 10,00 para "Autodidata", 8,83 para "Técnico" e 11,38 para "Profissional". Por fim, em Timbre, as médias foram 3,67 para
"Nunca tocou", 14,50 para "Autodidata", 12,00 para "Técnico" e 10,44 para "Profissional".

Iustracio 110: Tabela de resultados do teste de Kruskal-Wallis para cada variavel.

Test Statistics™®

Localizagdo | Medigdo | Tonificagdo | Diferenciagdo Altura Duragdo | Intensidade | Timbre

Qui-quadrado 3,548 859 2,145 5,268 7,567 9,272 \BES 5,831
df 3 3 3 3 3 3 3 3
Significdncia Assintdtica A5 a1 543 153 056 026 B34 A20
Sig. Monte Carlo Sig. 450° as0° T00° 250° 0s0° 000° B00° 250°
Intervalo de confianga Limite inferior 307 748 569 126 ,aoo 000 685 A28

80% Limite superior 583 852 831 74 12 077 15 T4

a. Kruskal Wallis Test
h. Variavel de agrupamento: Mivel Instrumental
c. Baseado em 20 tabelas amostradas com valor inicial 2000000,

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A tabela apresenta os resultados do Teste de Kruskal-Wallis para as varidveis Localizagdo, Medi¢ao, Tonificacao,
Diferenciagdo, Altura, Duragdo, Intensidade e Timbre, categorizadas pelo nivel instrumental. As estatisticas de teste incluem os valores de qui-
quadrado, os graus de liberdade (df), e os niveis de significancia assintotica. Para Localizagdo, o valor do qui-quadrado ¢ 3,548, com um p-
valor de 0,315. Para Medigdo, o qui-quadrado ¢ 0,959, com um p-valor de 0,811. A Tonificagdo tem um qui-quadrado de 2,145 e um p-valor
de 0,543. A variavel Diferenciagdo apresenta um qui-quadrado de 5,269, com um p-valor de 0,153. Para Altura, o qui-quadrado ¢ 7,567, com
um p-valor de 0,056, proximo do limite de significancia. Durag@o tem um qui-quadrado de 9,272, com um p-valor de 0,026, indicando
significancia. A Intensidade apresenta um qui-quadrado de 0,865 e um p-valor de 0,834. Por fim, o Timbre tem um qui-quadrado de 5,831,
com um p-valor de 0,120.
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7.2.3.1.Testes Post-hoc para diferencas significativas

Os resultados dos testes de Kruskal-Wallis indicaram uma diferenga significativa na
varidvel “Duracdo” entre os grupos de nivel instrumental (p = 0,026). Para identificar onde
essas diferencas ocorrem, foram realizados testes post-hoc de Mann-Whitney. Esse teste foi
escolhido devido a sua adequagdo para comparacdes parecadas em dados ndo paramétricos,
garantindo uma analise robusta das diferengas entre pares de grupos (Creswell; Creswell, 2021;
Dancey; Reidy, 2019; Gavin, 2008; Manly; Alberto, 2019). Os resultados dos testes post-hoc
mostraram que ha diferengas significativas na Duragdo entre os grupos "Nunca tocou" e
"Profissional" (p = 0,012), bem como entre "Autodidata" e "Profissional” (p = 0,024). Essas
diferencas sugerem que o nivel instrumental dos participantes influencia significativamente o
tempo de duragdo das atividades analisadas. As Ilustragdes 111, 112, 113, 114, 115 e 116 sdo as

tabelas de saida dos testes.

Iustracio 111:Tabela de médias e estatisticas para os grupos “Nunca Tocou” e “Autodidata”.

Classificagdes

Mivel Instrumental M Mean Rank | Sum of Ranks
Duragdo  Muncatocou 3 217 6,50
Autodidata 3 4,83 14,50
Total
Test Statistics®

Duragdo

Mann-Whitney LI 500

Wilcoxon W 6,500

z -1,798

Sig. Assint. (2 caudas) 072

Sig exata [2*(Sig. de 1- b

caudajl 100

a. Variavel de agrupamento:
Mivel Instrumental

b. Mo corrigicdo para vinculos.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A tabela apresenta os resultados do teste Mann-Whitney para a variavel Duragdo, comparando os grupos "Nunca tocou" e
"Autodidata". Na sec¢do de classificagdes, o grupo "Nunca tocou" tem uma média de postos de 2,17 e uma soma de postos de 6,50, enquanto o
grupo "Autodidata" tem uma média de postos de 4,83 ¢ uma soma de postos de 14,50. Na secao de estatisticas de teste, o valor de U de Mann-
Whitney ¢ 0,500, e o valor de W de Wilcoxon ¢ 6,500, com um valor de Z de -1,798. A significancia assintética bilateral ¢ 0,072, enquanto a
significancia exata unicaudal ¢ 0,100, indicando que ndo ha uma diferenga estatisticamente significativa entre os grupos no nivel de 5%, embora
a diferenca esteja proxima do limiar de significancia.
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Iustracio 112: Tabela de médias e estatisticas para os grupos “Nunca Tocou” e “Técnico”.

Classifica¢oes
Mivel Instrumental M Mean Rank | Sum of Ranks
Duragdo  Muncatocou 3 2,50 7,50
Técnico B 6,25 37,50
Tatal ]
Test Statistics®
Duragdo
Mann-Whitney L 1,500
Wilcoxon W 7,500
Z -1,945
Sig. Assint. (2 caudas) 052
Sig exata [2*(5ig. de 1- b
caudaj] 048

a. Variavel de agrupamento:
Mivel Instrumental

b. Mo corrigido para vinculos.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela dividida em duas segoes: "Classificacdes" e "Test Statistics". Na secéo de "Classificagdes",
a variavel Duragdo ¢ comparada entre dois grupos instrumentais, "Nunca tocou" e "Técnico". O grupo "Nunca tocou" (N = 3) tem uma média
de postos de 2,50 e uma soma de postos de 7,50, enquanto o grupo "Técnico" (N = 6) possui uma média de postos de 6,25 ¢ uma soma de
postos de 37,50. Na segdo "Test Statistics", o teste de Mann-Whitney para Durag@o exibe um valor U de 1,500 e um valor de ¥ de 7,500. O
valor Z ¢ -1,945, com uma significancia assintotica bilateral de 0,052 e uma significancia exata unicaudal de 0,048, indicando que ha uma
diferenca estatisticamente significativa entre os dois grupos.

Iustracao 113: Tabela de médias e estatisticas para os grupos “Nunca Tocou” e “Profissional”.

Classificagoes
Mivel Instrumental M Mean Rank | Sum of Ranks
Duragdo  Muncatocou 3 2,00 6,00
Profissional g 7,580 60,00
Tatal 11
Test Statistics®
Duragdo
Mann-Whitney LI .ooan
Wilcoxon W 6,000
Z -2,485
Sig. Assint. (2 caudas) 013
Sig exata [2*(Sig. de 1- b
cauda)] 012

a. Variavel de agrupamento:
Mivel Instrumental

h. M3o corrigido para vinculos.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela dividida em duas segdes: "Classificagdes" e "Test Statistics". Na se¢ao "Classificagdes",
a variavel Duragdo ¢ comparada entre os grupos "Nunca tocou" e "Profissional". O grupo "Nunca tocou" (N = 3) tem uma média de postos de
2,00 e uma soma de postos de 6,00, enquanto o grupo "Profissional" (N = 8) tem uma média de postos de 7,50 e uma soma de postos de 60,00.
Na se¢do "Test Statistics", o teste de Mann-Whitney para Duragdo exibe um valor U de 0,000 e um valor de # de 6,000. O valor Z ¢é -2,495,
com uma significancia assintética bilateral de 0,013 e uma significancia exata unicaudal de 0,012, indicando que ha uma diferenga
estatisticamente significativa entre os dois grupos.
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Iustracio 114: Tabela de médias e estatisticas para os grupos “Autodidata” e “Técnico”.

Classifica¢oes
Mivel Instrumental M Mean Rank | Sum of Ranks
Duragdo  Autodidata 3 4,83 14,60
Técnico B 5,08 30,50
Tatal ]
Test Statistics™
Duragio
Mann-Whitney L 8,500
Wilcoxon W 14,500
Z -132
Sig. Assint. (2 caudas) 8445
Sig exata [2*(Sig. de 1- b
caudaj] 905

a. Variavel de agrupamento;
Mivel Instrurnental

h. Nao corrigido para vinculos.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela dividida em duas segdes: "Classificagdes" e "Test Statistics". Na se¢do "Classificagdes",
a variavel Duragdo é comparada entre os grupos "Autodidata" e "Técnico". O grupo "Autodidata" (N = 3) tem uma média de postos de 4,83 e
uma soma de postos de 14,50, enquanto o grupo "Técnico" (N = 6) tem uma média de postos de 5,08 e uma soma de postos de 30,50. Na se¢do
"Test Statistics", o teste de Mann-Whitney para Duragdo exibe um valor U de 8,500 e um valor de W de 14,500. O valor Z ¢ -0,132, com uma
significancia assintodtica bilateral de 0,895 e uma significancia exata unicaudal de 0,905, indicando que ndo hé uma diferenca estatisticamente
significativa entre os dois grupos.

Iustracao 115: Tabela de médias e estatisticas para os grupos “Autodidata” e “Profissional”.

Classificagoes
Mivel Instrumental M Mean Rank | Sum of Ranks
Duragdo  Autodidata 3 2,33 7,00
Profissional a 7,38 59,00
Total 11
Test Statistics®
Duragdo
Mann-Whitney LI 1,000
Wilcoxon W 7,000
Z -2,309
Sig. Assint. (2 caudas) o
Sig exata [2*(Sig. de 1- b
cauda)] 024

a.Variavel de agrupamento:
Mivel Instrumental

b. Mo corrigido para vinculos.

Fonte: O autor (2024)
#pratodosverem: A ilustragdo apresenta uma tabela dividida em duas se¢des: "Classificagdes" e "Test Statistics". Na secdo "Classificagdes",
a variavel Duragdo ¢ comparada entre os grupos "Autodidata" e "Profissional". O grupo "Autodidata" (N = 3) tem uma média de postos de
2,33 e uma soma de postos de 7,00, enquanto o grupo "Profissional" (N = 8) tem uma média de postos de 7,38 e uma soma de postos de 59,00.
Na secao "Test Statistics", o teste de Mann-Whitney para Duragao exibe um valor U de 1,000 e um valor de W de 7,000. O valor Z ¢ -2,309,
com uma significancia assintotica bilateral de 0,021 e uma significancia exata unicaudal de 0,024, indicando que ha uma diferenga
estatisticamente significativa entre os dois grupos no nivel de 5%.
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Ilustracio 116: Tabela de médias e estatisticas para os grupos “Técnico” e “Profissional”.

Classifica¢oes

Mivel Instrumental M Mean Rank | Sum of Ranks
Duragdo  Técnico B 6,25 37,50
Profissional g 3,44 67,50
Tatal 14
Test Statistics™
Duragdo
Mann-Whitney L 16,500
Wilcoxon W 37,500
il -.&678
Sig. Assint. (2 caudas) 328
Sig exata [2*(5ig. de 1-
g [2*(Sig 3450

cauda)]

a. Varidavel de agrupamento:
Mivel Instrumental

b. Mao corrigido para vinculos.

Fonte: O autor (2024)

#pratodosverem: A ilustragio apresenta uma tabela dividida em duas segdes: "Classificagdes" e "Test Statistics". Na se¢do "Classificagdes",
a variavel Duragéo é comparada entre os grupos "Técnico" e "Profissional". O grupo "Técnico" (N = 6) tem uma média de postos de 6,25 e
uma soma de postos de 37,50, enquanto o grupo "Profissional" (N = 8) tem uma média de postos de 8,44 ¢ uma soma de postos de 67,50. Na
se¢do "Test Statistics", o teste de Mann-Whitney para Duragdo exibe um valor U de 16,500 e um valor de # de 37,500. O valor Z ¢ -0,978,
com uma significancia assintotica bilateral de 0,328 e uma significancia exata unicaudal de 0,345, indicando que ndo ha uma diferenga
estatisticamente significativa entre os dois grupos.

7.3.  RESUMO DOS RESULTADOS

Na analise descritiva, os dados gerais da amostra revelaram uma média de idade de
25,65 anos (DP = 6,78). A maioria dos participantes possuia graduacao (65%), com uma
distribuicao diversificada em termos de area de estudo e mao dominante, onde 90% dos
participantes eram destros. Em termos de diagndstico clinico, 45% dos participantes relataram
ter algum diagnostico, incluindo ansiedade e depressdo. A identidade de género foi distribuida
entre Mulher Cis (40%), Homem Cis (50%) e Nao-binarie (10%).

Os dados relativos a musica mostraram que a maior parte dos participantes se identificou
como Profissionais (40%) e Autodidatas (25%). A regularidade da pratica musical foi alta, com
45% praticando pelo menos uma vez por semana. A maioria tinha orienta¢do instrumental
individual (55%) e tocava instrumentos harmoénicos (30%).

Nos testes de avaliagdo psicométrica, a mediana e os valores minimo e maximo para
cada construto ("Localizacao", "Medi¢ao", "Tonificagdo" e "Diferenciagdao") foram
apresentados por nivel instrumental. As distribui¢des foram visualizadas utilizando box plots.

O grupo "Autodidata" apresentou a maior mediana em "Localizagao" (41,00), enquanto o grupo
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"Profissional" apresentou a menor mediana (33,50). Em "Medi¢@0", o grupo "Técnico" teve a
maior mediana (12,50) e o grupo "Profissional" a menor (12,00). Para "Tonificag¢do", o grupo
"Nunca tocou" apresentou a maior mediana (48,00) e o grupo "Técnico" a menor (34,17). Na
"Diferenciagao", o grupo "Nunca tocou" teve a maior mediana (22,00) e o grupo "Autodidata"
a menor (16,00).

Para os testes de avaliagdo psicofisica (referentes as variaveis "Altura", "Duracao",
"Intensidade" e "Timbre"), os resultados indicaram medianas e amplitudes varidveis entre os
diferentes niveis instrumentais. Novamente, as distribui¢des foram representadas por box plots.
O grupo "Profissional" apresentou a maior mediana em "Altura" (30,00), enquanto o grupo
"Nunca tocou" teve a menor mediana (2,00). Em "Duragdo", o grupo "Profissional" teve a maior
mediana (11,00) e o grupo "Nunca tocou" a menor (1,00). Para "Intensidade", o grupo "Nunca
tocou" apresentou a maior mediana (375,33) e o grupo "Autodidata" a menor (205,83). No
"Timbre", o grupo "Autodidata" teve a maior mediana (16,00) e o grupo "Nunca tocou" a menor
(5,00).Na analise inferencial, a normalidade dos dados foi verificada utilizando o Teste de
Shapiro-Wilk. Os resultados indicaram que a maioria das variaveis seguia uma distribuicao
normal, exceto "Altura" (no grupo Nunca tocou), "Durag¢do" (no grupo Autodidata) e
"Intensidade" (no grupo Profissional), que ndo seguiram uma distribui¢do normal.

A correlagdo entre pares de variaveis foi analisada utilizando o Teste de Spearman. As
correlagdes foram calculadas separadamente para cada nivel instrumental e os principais
resultados indicaram correlagdes significativas para alguns pares de varidveis. Destaca-se que
para o par "Localizacdo" e "Altura", a correlacdo foi forte e positiva no grupo "Nunca tocou"
(r6 = 0,866), enquanto para o grupo "Profissionais", a correlacdo foi negativa e muito fraca (r6
= -0,060). No par "Tonificacao" e "Intensidade", o grupo "Nunca tocou" apresentou uma
correlagdo perfeita (r6 = 1,000, p < 0,01) e o grupo "Profissional" apresentou uma correlagao
forte e significativa (r6 = 0,905, p < 0,01). Ja para o par "Diferencia¢ao" e "Timbre", o grupo
"Nunca tocou" mostrou uma correlacao perfeita negativa (r6 = -1,000, p < 0,01).

Para a comparagao das médias entre os grupos, o teste de Kruskal-Wallis foi utilizado.
Os resultados mostraram diferencgas significativas entre os grupos para a variavel "Duracao"” (p
= 0,026). Testes post-hoc de Mann-Whitney U foram realizados para identificar quais grupos
diferiam significativamente, revelando diferengas significativas entre os grupos "Nunca tocou"

- "Profissional" e "Autodidata" - "Profissional" para a varidvel "Duragdo".
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8. DISCUSSAO

Este capitulo tem como objetivo interpretar os resultados obtidos no estudo, relaciona-
los a literatura cientifica existente e explorar suas implicagdes. Assim sendo, a discussdo esta
organizada em seis se¢des. A primeira secdo aborda aspectos gerais, reiterando os resultados e
comentando como eles se posicionam diante da literatura cientifica recente. A segunda secao
discute a analise da amostra e as caracteristicas dos participantes do estudo. A terceira se¢ao
explora os dados coletados em trés partes, comentando o desempenho dos grupos na etapa de
coleta. Na quarta se¢do, sdo abordados os calculos estatisticos, incluindo os métodos utilizados
para analisar os dados, como a normalidade, correlagdes entre pares de varidveis e comparagdes
entre os grupos de participantes. A quinta se¢ao explora aproximagoes teoricas entre o FMI e a
Teoria dos Campos Conceituais, estimulando a expansdo do tema. Por fim, a sexta secdo
sintetiza os principais pontos discutidos no capitulo e analisa se os objetivos do estudo foram

atendidos.

8.1.  ASPECTOS GERAIS

Antes de quaisquer observacdes, ¢ importante retomar a hipdtese norteadora do estudo:
os construtos de localizacdo, medi¢do, tonificagdo e diferenciagdo estdo associados,
respectivamente, as categorias executaveis de altura, duracdo, intensidade e timbre. A partir
dessa hipotese, o objetivo do estudo emergiu como a criacdo de um instrumento de medida
neurocognitivo para o FMI. Com base nessas ideias que orientaram o percurso da pesquisa, a
discussao sera realizada.

De modo geral, os principais achados deste estudo corroboram a nog¢ao de que o FMI é
uma atividade altamente complexa que envolve uma série de habilidades neurocognitivas que
vao além da apreciacdo musical. Estudos anteriores sobre a pratica musical, como os de Fauvel
et al. (2014) e Seither-Preisler, Parncutt ¢ Schneider (2014), ja demonstraram alteracdes
estruturais e funcionais significativas no cérebro de musicos instrumentistas, destacando o
impacto profundo e duradouro da pratica instrumental na neuroplasticidade e nas funcdes
executivas (Chen et al., 2017, 2022; Deg¢; Frischen, 2022; Guo et al., 2021; Okada; Slevc,
2018; Sachs et al., 2017; Shen et al., 2019).

Pesquisas mais recentes também corroboram essa perspectiva. Altenmiiller (2023)
mostra que o treinamento musical induz adaptagdes neuroplasticas em estruturas corticais e

subcorticais, beneficiando diversas habilidades em criangas. Schneider ef al. (2023) destacam
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a interagdo entre neuroplasticidade e treinamento musical ao longo da vida. Thalainen et al.
(2023) encontraram maior precisdo no processamento de correspondéncias audiovisuais em
musicos, enquanto Cheng et al. (2023) demonstraram que o treinamento musical pode induzir
plasticidade na matéria branca em redes de emoc¢do e linguagem. Uma meta-analise de
Criscuolo et al. (2022) revelou volumes maiores em areas cerebrais auditivas e limbicas de
musicos em comparagao aos ndo musicos.

A seguir, a discussdo avanga para uma analise detalhada dos dados coletados. Os
resultados serdo destrinchados para interpretacdo, comeg¢ando pela analise da amostra do
estudo, seguida por uma visdo geral dos dados das avaliagdes psicométricas e psicofisicas.
Posteriormente, serdo explorados os resultados dos testes estatisticos sob varios aspectos, para
entdo verificar se a hipotese inicial pode ser confirmada, rejeitada ou se necessita de pesquisas

adicionais.

8.2. ANALISE DA AMOSTRA

Os resultados do estudo revelaram informagdes importantes sobre os participantes e suas
habilidades musicais. A média de idade foi de 25,65 anos. A maioria dos participantes tinha
escolaridade no nivel de graduagao, predominantemente na area de musica, € 90% eram destros.
A distribui¢do de género incluiu 40% de mulheres cis, 50% de homens cis e 10% de pessoas
ndo-bindrias. Quanto a pratica musical, 40% dos participantes se identificaram como
profissionais e 25% como autodidatas. A regularidade da pratica foi alta, com 45% praticando
pelo menos uma vez por semana e com orientacdo instrumental individual (55%), tocando
principalmente instrumentos harmoénicos (30%).

Um ponto interessante a ser destacado na amostra ¢ a presenca significativa de
transtornos emocionais e do neurodesenvolvimento. Cerca de 45% dos participantes relataram
diagnosticos clinicos, incluindo ansiedade, depressdo, Transtorno de Déficit de Atencao e
Hiperatividade (TDAH) e Transtorno do Espectro Autista (TEA). Em uma anélise superficial,
essa porcentagem de diagnosticos clinicos poderia ser interpretada como um risco ao estudo.
Conforme varios autores pontuam, essas condi¢cdes podem influenciar o desempenho nos testes
de avaliacdo (Moya et al., 2022; Okur; Nural, 2022; Premkumar et al., 2022; Riegler et al.,

2023; Roberts et al., 2024). Entretanto, esse ponto merece um aprofundamento discursivo.
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8.2.1. Ansiedade e Depressiao no Contexto Instrumental

Pesquisas recentes tém investigado a relacdo entre problemas de ansiedade e
instrumentistas, revelando varios aspectos criticos que afetam o bem-estar ¢ o desempenho
desses profissionais (Cavalcanti; Louro, 2023; Irie; Morijiri; Yoshie, 2023; Skoogh; Frisk,
2019; Yao; Li, 2022) . De modo geral, os estudos abordados a seguir tratam de temas como
prejuizos para a saide mental dos instrumentistas, impacto nas carreiras, alternativas de manejo,
entre outros.

Um estudo de Musgrave (2022) examinou o paradoxo entre o impacto positivo da
musica no bem-estar emocional e os problemas de saide mental enfrentados pelos musicos
devido as pressdes da carreira. A pesquisa revelou que, apesar dos beneficios emocionais da
musica, muitos musicos sofrem de saude mental debilitada devido ao estresse e as demandas
da profissd@o. Em paralelo, a abordagem dos educadores musicais no manejo da ansiedade de
performance foi explorada por Mazzarolo, Burwell e Schubert (2023). O estudo identificou
estratégias eficazes como simulacdo de performance, manutencdo de uma visdo positiva,
preparacao adequada e exercicios de respiracdo. No entanto, alguns estudantes preferem apoio
de especialistas em psicologia, embora valorizem as orientagdes de seus professores.

Bellinger et al. (2023) investigaram o uso da terapia de exposi¢do em realidade virtual
como tratamento alternativo para a ansiedade de performance musical. A terapia demonstrou
ser promissora, especialmente devido as dificuldades de implementar a terapia de exposi¢do
tradicional que requer a presenga de uma audiéncia publica ou um juri profissional. A Terapia
de Aceitacdo e Compromisso (ACT, do inglés Acceptance and Commitment Therapy) também
foi avaliada como uma interveng¢ao eficaz para reduzir a ansiedade de performance e melhorar
o desempenho em musicos. Chelkowska-Zacharewicz e Baran (2023) destacaram a
flexibilidade psicologica como um fator chave na eficicia da ACT para o bem-estar dos
musicos.

Outro estudo focou na personalidade obsessivo-compulsiva (POC) e no vicio em
estudos entre estudantes de musica. Atroszko et al. (2023) descobriram que o vicio em estudos
¢ um preditor mais forte de comprometimento funcional e bem-estar do que a POC, ambos
estando associados a altos niveis de estresse, ansiedade, depressao e soliddo. A relacdo entre
ansiedade e comportamento de pratica foi analisada por Passarotto, Worschech e Altenmiiller
(2023), que identificaram uma correlagdo positiva entre altos niveis de ansiedade e maior tempo
de pratica, bem como repetigdes de tarefas musicais curtas. A ansiedade elevada foi associada

a uma qualidade inferior de performance musical e um maior risco de lesdes relacionadas ao



190

treino excessivo. Loveday, Musgrave e Gross (2022) destacaram as diferengas entre musicos
profissionais ¢ amadores, com musicos profissionais apresentando pior bem-estar mental e
niveis mais altos de depressao clinica. Fatores como status de solista, nivel de sucesso percebido
e o fato de ser musico profissional foram preditores significativos de niveis elevados de
ansiedade e depressao.

Além de todos esses estudos, uma condi¢do particular aos instrumentistas vem
ganhando cada vez mais notoriedade na area musical: a ansiedade de performance musical
(APM). Comumente conhecida como medo de palco, ¢ uma forma de ansiedade que ocorre
antes, durante e ap6s apresentagdes musicais, podendo ser altamente incapacitante. Manifesta-
se através de sintomas fisiologicos (aumento da frequéncia cardiaca, tremores), cognitivos (falta
de concentracao, lapsos de memoria), somaticos e comportamentais. Estima-se que a APM afeta
entre 16,5% e 60% dos musicos, independentemente de seu nivel de experiéncia ou
treinamento, sendo mais prevalente em ambientes que envolvem alto investimento emocional
e ameaca avaliativa. Além disso, estd associada a outros problemas de satide, como distonia
focal, dor ao tocar na infancia e transtornos musculoesqueléticos, que podem ser agravados pela
ansiedade cronica relacionada a performance musical (Chang-Arana et al., 2022, 2023; Farley;
Kelley, 2023; Gongalves; Zanon, 2022; Osborne; Munzel; Greenaway, 2020; Sokoli;
Hildebrandt; Gomez, 2022; Wiedemann et al., 2019).

8.2.2. TDAH e TEA no Contexto Instrumental

No que concerne ao TDAH e ao TEA, ¢ interessante notar que ambas as condigdes sao
categorizadas como transtornos do neurodesenvolvimento pelo DSM-5 (American Psychiatric
Association, 2014). A literatura cientifica recente explora a influéncia da musica e das
atividades musicais no desenvolvimento € no bem-estar desses individuos, destacando que o
treinamento e a terapia musical podem proporcionar melhorias significativas no controle
atencional, nas habilidades sociais e comunicativas, bem como no desempenho académico e
emocional.

Acerca da populagao com TDAH, Anand (2022) sugere que o treinamento musical pode
melhorar o controle atencional e o controle inibitdrio em criangas com o diagndstico. Sua
revisdo da literatura também indica que o treinamento musical tem efeitos positivos tanto em
condi¢des neurodiversas quanto em individuos neurotipicos. Em paralelo, Martin-Moratinos,
Bella-Fernandez e Blasco-Fontecilla (2022) revisaram a eficacia da terapia musical na redugao

dos sintomas do TDAH. A terapia musical ativa melhora a sincronia hemisférica e as
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habilidades sociais, enquanto a terapia passiva aprimora as habilidades académicas ¢ a atengao.
Wilde (2019) conduziu um estudo exploratorio sugerindo que comportamentos de TDAH
podem ser integrados com sucesso em atividades musicais. Estratégias pedagogicas eficazes
podem acomodar comportamentos relacionados ao transtorno, permitindo que esses individuos
participem ativamente e com sucesso na educa¢do musical.

Sobre o TEA, Barata et al. (2022) discutem a musica como uma intervengao
neuropsicologica que pode impactar positivamente o desenvolvimento de individuos com
transtornos neuropsiquidtricos e neuropsicomotores. A musica ¢ vista como uma ferramenta
terapéutica eficaz para melhorar habilidades sociais e comunicativas em pessoas no espectro.
Draper (2020) destaca que professores de musica podem adaptar o ambiente da sala de aula e
suas estratégias de ensino para apoiar alunos com TEA, permitindo-lhes participar de
experiéncias musicais bem-sucedidas ao lado de seus colegas tipicos. Além disso, Pinos e Lopez
(2021) realizaram um estudo observacional sistematico que indica que individuos com TEA e
baixa capacidade cognitiva podem exibir mudangas comportamentais positivas ao se
envolverem com a musica. Kirby e Burland (2021) exploraram as fungdes da musica na vida
de jovens no espectro autista, destacando como a musica pode ser uma parte importante de suas

vidas e ajudar no desenvolvimento emocional e social.

8.2.3. Reflexoes sobre a amostra

A luz dos estudos obtidos, surge a reflexdo: é possivel realizar pesquisas com musicistas
sem a prevaléncia de diagnosticos clinicos ou isso € algo inerente a essa populagdo? A alta
incidéncia de transtornos emocionais € do neurodesenvolvimento entre os participantes pode
indicar que essas condi¢des sdo caracteristicas frequentes entre os instrumentistas. Portanto,
considerar essa prevaléncia como um fator constante pode ser crucial para a interpretacao dos
dados e para futuras pesquisas que possam generalizar os resultados.

Especular sobre os motivos pelos quais o ambiente musical parece estar permeado por
sofrimento psiquico ¢ fundamental. As demandas elevadas, a competitividade, a pressdo por
desempenho e a natureza solitaria do treinamento musical podem contribuir significativamente
para o desenvolvimento de condi¢cdes de satde mental adversas. Além disso, o constante
julgamento e avaliacdo publica podem intensificar sentimentos de inadequacdo e ansiedade,
exacerbando problemas ja existentes. Muitos instrumentistas também podem encontrar na
musica um espaco indiretamente terapéutico para seus diagndsticos, utilizando a expressao

artistica como um meio de lidar com seus desafios de neurodesenvolvimento e saude mental.
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Nesse aspecto, a importancia do presente estudo se prova ainda maior por considerar
elementos neurocognitivos como indissociaveis do fazer musical instrumental. Ao destacar a
relagdo entre os construtos desenvolvidos com a pratica musical, o estudo oferece uma visao
abrangente que pode guiar intervengdes mais eficazes e apoiar o desenvolvimento de estratégias
pedagobgicas e terapéuticas. Assim, a presente pesquisa levanta esse ponto de reflexdo e reitera
a importancia de considerar uma abordagem tdo ampla quanto possivel do fendmeno musical
como fundamental para promover um ambiente musical mais saudavel e inclusivo, onde o bem-
estar mental e emocional dos musicos sejam prioridades reconhecidas e abordadas de forma

sistematica.
8.3. DADOS COLETADOS

Antes de analisar os resultados dos calculos estatisticos, € essencial examinar o
desempenho do grupo com base na mediana — uma medida de tendéncia central que representa
o valor central em uma distribuicdo de dados ordenada (Creswell; Creswell, 2021; Dancey;
Reidy, 2019; Gil, 2023; Manly; Alberto, 2019). A mediana foi escolhida por proporcionar uma
visdo mais representativa do desempenho tipico de cada grupo. Assim, o Quadro 19 resume a

maior € a menor mediana por teste:

Quadro 19 - Relacio de grupos com maior e menor mediana por teste.

Teste (Variavel) Grupo Com Menor Mediana Grupo Com Maior Mediana

Procurar Simbolos (Localiza¢ao) Profissional (33,50) Autodidata (41,00)
Aritmética (Medigao) Profissional (12,00) Técnico (12,50)

FDT (Tonificacio) Técnico (34,17) Nunca tocou (48,00)
Raciocinio Matricial (Diferenciacio) Autodidata (16,00) Nunca tocou (22,00)
TPRAS (Altura) Nunca tocou (2,00) Profissional (30,00)
TPRDS (Duracao) Nunca tocou (1,00) Profissional (11,00)
TPRIS (Intensidade) Autodidata (205,83) Nunca tocou (375,33)
TPRTS (Timbre) Nunca tocou (5,00) Autodidata (16,00)

Fonte: O autor (2024)

A andlise das medianas revela que a diferenca entre os grupos com maior € menor
mediana é menos acentuada nos testes psicométricos em comparagdo aos testes psicofisicos.
Em geral, musicos profissionais e autodidatas tendem a apresentar melhores desempenhos em
varias habilidades perceptivas e cognitivas relacionadas a musica, enquanto aqueles que nunca

tocaram um instrumento mostram desempenhos inferiores na maioria dos testes.
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Nos testes psicométricos, os autodidatas apresentaram melhor desempenho na
localizacao de simbolos no teste "Procurar Simbolos" (Localizag@o), enquanto os profissionais
apresentaram desempenho inferior. No teste "Aritmética" (Medig¢do), a diferenga entre os
grupos foi minima, com técnicos apresentando uma mediana ligeiramente superior aos
profissionais, indicando habilidades aritméticas semelhantes. No "FDT" (Tonificagdo), onde
um menor valor indica melhor desempenho, os musicos técnicos apresentaram melhor
desempenho, enquanto o grupo que nunca tocou obteve os piores resultados, indicando menor
habilidade nessa area. No teste "Raciocinio Matricial" (Diferencia¢do), o grupo que nunca tocou
obteve a maior mediana, sugerindo um desempenho superior em habilidades de diferenciacao,
enquanto os autodidatas apresentaram uma mediana menor, refletindo um desempenho inferior.

Nos testes psicofisicos, as diferencgas de desempenho sao mais marcantes. Em "TPRAS"
(Altura), os profissionais obtiveram o melhor desempenho, refletindo uma habilidade avangada
em distinguir e identificar notas musicais, enquanto o grupo que nunca tocou teve o pior
desempenho, indicando dificuldade nessa tarefa. Em "TPRDS" (Duragdo), os profissionais
também se destacaram, indicando uma sensibilidade ritmica aprimorada, comparado ao grupo
que nunca tocou, que teve a menor mediana. No teste "TPRIS" (Intensidade), onde um menor
valor ¢ melhor, autodidatas apresentaram maior sensibilidade na percepcdo de intensidade
sonora, enquanto o grupo que nunca tocou teve o pior desempenho. Finalmente, em "TPRTS"
(Timbre), autodidatas apresentaram melhor percep¢do de timbre, enquanto o grupo que nunca

tocou teve dificuldade em diferenciar timbres.

8.3.1. O desempenho dos autodidatas

Os dados revelam que o grupo de autodidatas, em alguns testes, superou a mediana do
grupo de profissionais, destacando-se em varias habilidades perceptivas e cognitivas. Nos testes
psicométricos, os autodidatas apresentaram desempenho superior no teste "Procurar Simbolos"
(Localizacdo) e no "Raciocinio Matricial" (Diferenciagdo). Nos testes psicofisicos, os
autodidatas se destacaram em "TPRIS" (Intensidade), onde um menor valor é melhor,
demonstrando maior sensibilidade na percep¢ao de intensidade sonora, e em "TPRTS"
(Timbre), mostrando melhor percepg¢do de timbre. Esses resultados sublinham a capacidade dos
autodidatas de desenvolver habilidades avangadas através da pratica musical independente,
sugerindo que a pratica autodidata pode ser tdo eficaz quanto a formacdo profissional em
musica. A transposi¢cdo cuidadosa dos testes psicométricos para psicofisicos, planejada para

minimizar o uso de linguagem musical, refor¢a a validade dessas observagdes, evidenciando a
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importancia do treinamento musical, independentemente da metodologia de aprendizagem
adotada.

Esse aspecto reacende o debate sobre as limitagdes do modelo tradicional europeu de
aprendizagem instrumental. Tradicionalmente marcado por um sistema mestre-discipulo, no
qual o conhecimento ¢ transmitido empiricamente através da tradigdo oral, as experiéncias do
professor frequentemente se sobrepdem a evidéncias cientificas (De Oliveira Filho; Martins;
Noda, 2017). Conforme aponta Carrasqueira (2018), esse método de ensino tende a promover
uma visdo limitada da musica, criando um afastamento da populag¢do e perpetuando a ideia
elitista de que o "dom" € necessario para tocar um instrumento.

Autodidatas desafiam o modelo tradicional de conservatoério, introduzindo métodos de
aprendizagem informal. Em um estudo sobre a transformacao da educacao musical nas escolas
secundarias da Grécia, observou-se a integracdo de musicas cldssicas e tradicionais,
simbolizando um afastamento do monopdlio simbolico da musica classica e uma abertura para
a normaliza¢do da educagdo musical tradicional (Hatzipetrou-Andronikou, 2020). Além disso,
musicos autodidatas muitas vezes buscam melhorar suas habilidades através de diversas escolas
de musica, o que demonstra uma tendéncia em dire¢do a formaliza¢do pedagogica dentro da
educacao musical popular (Bollos; Dos Santos Lima, 2023).

Apesar das criticas, o modelo conservatorial tem seus méritos. Em um estudo, musicos
de conservatorio demonstraram significativas habilidades de autorregulacdo e organizacdo
temporal especificas durante o periodo de preparagdo para um exame de musica (Philippe et
al., 2020). Em outro artigo, Lorway (2019) pontua que a aprendizagem informal de musicos
populares, combinada com a pedagogia critica, pode ajudar a construir aulas de musica
inclusivas, desafiando as nog¢des tradicionais de musicalidade e ndo-musicalidade na sociedade.

Diante disso, os resultados da amostra deste estudo se coadunam ao debate crescente
sobre a necessidade de uma mudanca de paradigma na educagcdo musical, que enfatize
abordagens criativas e produtivas em vez dos métodos tradicionais rigidos. Essa mudanca
sugere uma abordagem mais flexivel e holistica para a educacdo musical, focando na
criatividade e produtividade dos alunos (Sviben; Jeremi¢; Gortan-Carlin, 2022). Assim sendo,
integrar os modelos informais e formais pode proporcionar uma educagdo musical mais rica e
inclusiva, aproveitando os pontos fortes de cada abordagem para melhor atender as

necessidades de quem escolhe estudar um instrumento.
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8.4. CALCULOS ESTATISTICOS

8.4.1. Normalidade dos Dados

A normalidade dos dados ¢ um pressuposto fundamental para a aplicagdao de diversos
testes com maior poder estatistico (Dancey; Reidy, 2019). No estudo, esse pressuposto foi
avaliado utilizando o Teste de Shapiro-Wilk, adotando-se um valor de p maior que 0,05 como
critério para normalidade. Os resultados indicaram que a maioria das variaveis apresentaram
distribuicao normal. As exceg¢des foram: a varidvel "Altura", que ndo foi normal no grupo
"Nunca tocou"; a varidvel "Dura¢do", que ndo foi normal no grupo "Autodidata"; e a variavel
"Intensidade", que ndo foi normal no grupo "Profissional". As demais variaveis, "Localizag¢do",
"Medi¢ao", "Diferenciagao", "Timbre" e "Tonificagao", apresentaram normalidade em todos os
grupos.

A falta de normalidade observada na variavel "Altura" no grupo "Nunca tocou" pode ser
atribuida a auséncia de pratica musical, o que resulta em uma percep¢do menos precisa das
alturas sonoras. Além disso, como o teste foi o primeiro dos testes psicofisicos a ser aplicado,
1sso pode ter contribuido para os resultados. Em futuras aplicacdes, essa questao pode ser
observada ao se alternar a ordem de aplicagao.

Para a varidvel "Durac¢ao" no grupo "Autodidata", a falta de treinamento formal pode
ser um fator determinante. Os autodidatas, embora possam desenvolver habilidades
significativas, muitas vezes ndo seguem métodos estruturados, o que pode resultar em
inconsisténcias na percepgao e execucao do tempo musical. Além disso, o trato com aspectos
ritmicos € frequentemente mais intuitivo, com um foco aparentemente direcionado a questdes
de altura, como acordes e melodias, por este grupo.

A falta de normalidade na variavel "Intensidade" no grupo "Profissional" pode estar
relacionada a diferentes técnicas de controle da intensidade sonora entre musicos experientes.
O fato de que diferentes tipos de instrumentos foram considerados pode ter contribuido para
essa variabilidade. Para verificar essa questao, ¢ interessante analisar em futuras pesquisas mais
a fundo o impacto do tipo de instrumento nos resultados.

A normalidade dos dados, especialmente em uma amostra pequena e heterogénea,
sugere que os construtos medidos possuem consisténcia perceptiva e estabilidade entre os
diferentes niveis de pratica instrumental. Isso refor¢a a hipdtese de que os fundamentos
neurocognitivos do fazer musical instrumental podem ser generalizados para uma populagao

maior. No entanto, ¢ essencial replicar o estudo em uma amostra mais ampla para confirmar
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esses achados e assegurar a robustez e a validade das conclusdes. Portanto, os resultados obtidos
até agora sdo promissores ¢ indicam uma dire¢do clara para futuras pesquisas, focadas na
expansao da amostra e na confirmac¢ao da normalidade dos dados em uma popula¢ao maior, o

que fortaleceria a hipotese principal da pesquisa.

8.4.2. Correlacoes entre pares de variaveis

A correlagdo entre pares de variaveis foi analisada utilizando o Teste de Spearman para
entender melhor as inter-relagdes entre os construtos e propriedades do fato musical nos
diversos niveis de pratica instrumental. A andlise de correlacdo ¢ fundamental para identificar
a forga e a dire¢do das associagdes entre variaveis, o que pode ampliar o entendimento sobre
como essas habilidades se desenvolvem e interagem entre si. As correlagdes foram calculadas
separadamente para cada nivel instrumental, e os principais resultados indicaram correlagdes
significativas para alguns pares de variaveis.

A correlagdo entre "Localizagdo" e "Altura" mostrou uma correlagao forte e positiva no
grupo "Nunca tocou" (r6 = 0,866), mas uma correlagdo negativa muito fraca no grupo
"Profissionais" (16 = -0,060). Isso sugere que, para iniciantes, hd uma relagdo mais perceptivel
entre a habilidade de localizagdo e a altura das notas musicais, enquanto essa relacdo nao se
sustenta entre musicos profissionais. Esse resultado parcialmente confirma a hipotese para o
grupo "Nunca tocou", mas ndo para os profissionais.

O grupo "Nunca tocou" apresentou uma correlacdo perfeita (r6 = 1,000) entre
"Medicao" ¢ "Durag¢ado", indicando uma associac¢ao forte entre a habilidade de medicao e a
duracdo das notas musicais. Contudo, nos grupos "Autodidata" e "Profissional", essa correlagao
foi muito baixa e ndo significativa. Isso indica que, na amostra deste estudo, ha uma clara
associacao entre medicao e duragdo para iniciantes, mas essa relacdo ndo € mantida em niveis
mais avancados. Assim, a hipotese € confirmada para iniciantes, mas ndo para musicos mais
experientes.

A correlagdo entre "Tonificacdo" e "Intensidade" foi perfeita no grupo "Nunca tocou"
(r6 =1,000, p <0,01) e forte e significativa no grupo "Profissional" (16 = 0,905, p <0,01). Esses
resultados indicam uma associacao clara entre a habilidade de tonificacao e a intensidade tanto
para iniciantes quanto para profissionais, confirmando a hipotese para esses grupos.

O grupo "Nunca tocou" mostrou uma correlagdo perfeita negativa (r6 = -1,000, p <0,01)
entre "Diferenciagdo" e "Timbre", enquanto os outros grupos ndo apresentaram correlagdes

significativas. A correlacdo negativa perfeita sugere uma relacdo inversa forte entre
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diferencia¢do e timbre para iniciantes, mas essa relacdo ndo é observada em musicos mais
experientes. Esse resultado sugere que a hipotese é confirmada apenas para iniciantes e com
uma associagado inversa. Esses resultados podem ser comparados com estudos que indicam que
o reconhecimento de timbre pode desenvolver-se de forma independente de outras habilidades
musicais em estagios avancados.

Esses resultados indicam que, na amostra desta pesquisa, enquanto algumas habilidades
musicais estdo fortemente inter-relacionadas nos estagios iniciais de aprendizado, essa inter-
relacdo tende a diminuir ou mudar de natureza & medida que os musicos se tornam mais
experientes. Isso € consistente com a literatura existente que, de modo geral, sugere que o
desenvolvimento de habilidades musicais segue trajetorias diferentes dependendo do nivel de
experiéncia e pratica instrumental (Hargreaves; Lamont, 2017; Lehmann; Sloboda; Woody,

2007).

8.4.3. Comparacoes entre os grupos

A comparagdo das médias entre os grupos foi realizada utilizando o teste de Kruskal-
Wallis, adequado para comparar mais de dois grupos independentes quando a suposi¢do de
normalidade ndo ¢ atendida (Dancey; Reidy, 2019; Manly; Alberto, 2019). Os resultados
indicaram diferencas significativas entre os grupos para a variavel "Duracdo" (p = 0,026),
sugerindo que a mediana da duragdo varia significativamente entre os diferentes niveis de
pratica instrumental. Para identificar especificamente quais grupos apresentavam diferencas
significativas, foram realizados testes post-hoc de Mann-Whitney U. Esses testes revelaram
diferencas significativas na varidvel "Duragdo" entre os grupos "Nunca tocou" e "Profissional"
e entre "Autodidata" e "Profissional".

As diferencas significativas entre os grupos "Nunca tocou" e "Profissional" indicam que
individuos sem pratica musical diferem significativamente dos musicos profissionais na
percepcao ou execucao da duragdo das notas musicais. Isso pode refletir a falta de treinamento
e experiéncia dos iniciantes em comparacao com a habilidade refinada dos profissionais. As
diferencas significativas entre os grupos "Autodidata" e "Profissional" sugerem que, embora os
autodidatas possam ter desenvolvido habilidades consideraveis, sua percep¢do ou execuc¢do da
duracdo ainda difere significativamente em comparagdo com os musicos profissionais. Os
profissionais, com treinamento formal e pratica extensiva, provavelmente possuem uma

precisao temporal mais refinada.
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Esses resultados destacam a importancia do treinamento consistente ¢ da pratica
continua na melhoria da percepgdo e execu¢ao da duragdo musical. A diferenga significativa
entre os grupos "Nunca tocou" e "Profissional" indica que a pratica musical desempenha um
papel crucial no desenvolvimento dessa habilidade. A diferenga entre "Autodidata" e
"Profissional" sugere que, embora a pratica autodidata possa levar a melhorias, o treinamento
formal e a experiéncia profissional resultam em um nivel mais alto de precisao na percepgao
temporal. Essas conclusdes reforcam a necessidade de considerar o nivel de pratica e o tipo de
treinamento ao analisar habilidades musicais. Para futuras pesquisas, seria interessante explorar
mais a fundo como diferentes métodos de treinamento influenciam o desenvolvimento da

percepcao e execucao da duragdo musical, bem como outras habilidades relacionadas.

8.5. FMI E A TEORIA DOS CAMPOS CONCEITUAIS

Aproximando ainda mais o universo da pratica instrumental ao da psicologia cognitiva,
pode ser possivel conceber o FMI como um campo conceitual. Essa ideia instigante pode
contribuir significativamente para ambas as areas. Na area musical, modelar o FMI como um
campo conceitual pode organizar conceitualmente a pratica, criando diretrizes que orientem a
didatica musical com énfase no elemento construtivista. Na 4rea cognitiva, essa abordagem
permite explorar aplicagdes da Teoria dos Campos Conceituais além do campo da matematica,
um ponto que o proprio Vergnaud, criador da teoria, especulou ser possivel. Essa integracao
facilita a compreensao e o ensino da pratica musical, ao mesmo tempo em que demonstra a
versatilidade e a aplicabilidade da Teoria dos Campos Conceituais em diferentes dominios do
saber humano.

Em uma breve explanacdo, a Teoria dos Campos Conceituais, proposta por Gérard
Vergnaud, ¢ uma abordagem cognitivista que busca entender como os individuos desenvolvem
e utilizam conceitos complexos ao longo da vida. Originada a partir das criticas e expansdes
das teorias de Piaget, a teoria de Vergnaud se concentra no funcionamento cognitivo do "sujeito-
em-situacdo" e enfatiza a importancia do contetido especifico do conhecimento e da analise
conceitual desse dominio. Um campo conceitual é essencialmente um conjunto de conceitos
interconectados que se influenciam mutuamente e sdo heterogéneos, necessarios para
compreender e operar em um determinado dominio de conhecimento (Branco, 2020; Estrella,
2021; Figueroa; Otero, 2013; Giordan, 2012, 2020; Meier; Paixdo; Rodrigues, 2020; Moreira,
2002; Silva; Santibanez; Zuasnabar, 2018; Sousa; Favero, 2016; Vergnaud, 2007, 2009a).
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8.5.1. A Definicido e Componentes de um Conceito

De acordo com a Teoria, um conceito ¢ definido como um conjunto triplice composto
por trés elementos inter-relacionados: situacdes (S), invariantes operatorios (1) e representagdes
simbolicas (R). Para organizar a comportamento de um individuo em relacdo diante de um
campo conceitual, sdo utilizados esquemas. Essa estrutura ¢ fundamental para entender como
os conceitos sdao formados, desenvolvidos e utilizados pelos individuos em diferentes contextos
(Moreira, 2002, 2016; Souza et al., 2005; Vergnaud, 2007, 2009a, 2009b). A seguir, cada
elemento sera detalhado.

As situacdes sdo os contextos especificos nos quais um conceito € aplicado e que dao
sentido para um aprendiz. Elas fornecem os contextos e problemas concretos que dao
significado ao conceito. Por exemplo, no caso de um conceito matematico como a adi¢do, as
situacdes podem incluir problemas de contagem, calculo de totais, e ajustes de quantidades
(Grings, 2014; Vergnaud, 2007, 2009a).

As invariantes operatorias sdo as propriedades, regras e relagdes que permanecem
constantes e sdo aplicaveis em diferentes situacdes. Elas incluem teoremas-em-acao
(proposicdes consideradas verdadeiras sobre algo) e conceitos-em-acdo (categorias de
pensamento consideradas pertinentes). Essas invariantes sdo essenciais para a operacionalidade
do conceito, permitindo que o aprendiz analise e resolva problemas de maneira consistente e
eficaz (Meier; Paix@o; Rodrigues, 2020; Moreira, 2002; Vergnaud, 2007, 2009a).

As representagdes simbolicas sao as formas de linguagem e outros simbolos usados para
indicar e comunicar os invariantes operatdrios e as situagdes. Elas podem incluir palavras,
numeros, graficos, diagramas e outros simbolos formais. As representacdes permitem que os
conceitos sejam expressos, comunicados e compreendidos em diferentes contextos, facilitando
a aprendizagem e a aplicagdo do conceito (Estrella, 2021; Moreira, 2002, 2016; Vergnaud, 2007,
2009a).

Os esquemas sdo, em esséncia, as "ferramentas mentais" que o individuo utiliza para
solucionar problemas, constituindo a base para a acdo operatéria e o desenvolvimento
cognitivo. Eles permitem planejar, executar e ajustar acdes de forma eficiente, facilitando a
resolucdo de problemas de maneira estruturada. Desenvolvem-se e refinam-se ao longo do
tempo através de experiéncias repetidas e interagdo continua com diversas situacdes. Desse
modo, esquemas promovem a construgdo, ajuste e aplicacdo de conhecimentos, além de

favorecer a aprendizagem continua e a adaptagdo a novos desafios e contextos (Estrella, 2021;
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Figueroa; Otero, 2013; Moreira, 2002, 2016; Silva; Santibanez; Zuasnabar, 2018; Vergnaud,
2007, 2009a, 2009b).

Em suma, a integragao de situagdes, invariantes operatorias e representagdes ¢ essencial
para o entendimento de um conceito. As situagdes proporcionam o contexto necessario para que
o conceito adquira significado. As invariantes operatorias fornecem as regras e propriedades
que tornam o conceito operacional e aplicadvel em diversos contextos. As representagdes
simbolicas permitem a comunicagao e a reflexdo sobre o conceito. Por sua vez, para transformar
conceitos em acdes, 0s esquemas organizam essas interagdes, facilitando a aplica¢do pratica

dos conceitos e permitindo ao individuo planejar e ajustar suas agdes de maneira eficiente.

8.5.2. Caracteristicas de um Campo Conceitual

Agora que os principais elementos de um campo conceitual foram apresentados, cabe
ampliar o olhar para descobrir quais caracteristicas um campo conceitual normalmente tem para
que sua identificagdo seja possivel. Além disso, seus atributos sdo fundamentais para
compreender sua complexidade e aplicabilidade. As principais caracteristicas incluem
interconexao e heterogeneidade, desenvolvimento ao longo do tempo, € nao-redutibilidade.

A interconexao e heterogeneidade destacam que um campo conceitual ¢ formado por
uma rede de problemas, situagdes e conceitos de diferentes naturezas, que se relacionam de
maneira coesa. O desenvolvimento ao longo do tempo ressalta que o dominio de um campo
conceitual ndo ocorre de forma instantdnea, mas sim através de um processo continuo e
progressivo, onde o aprendiz enfrenta e resolve novos problemas ao longo dos anos. A nao-
redutibilidade indica que a complexidade de um campo conceitual ndo pode ser simplificada a
operacdes logicas gerais ou a uma Unica forma de representacdo; € necessaria a integracao de
multiplas formas de conhecimento e representacdo para uma conceitualizagdo completa
(Figueroa; Otero, 2013; Moreira, 2002; Sousa; Favero, 2016; Vergnaud, 2007, 2009a, 2009b).

Por fim, embora a teoria tenha sido inicialmente desenvolvida para a matematica, seu
autor considera que ela pode ser aplicada a qualquer dominio do conhecimento, demonstrando
sua versatilidade e relevancia em diversas areas, como fisica, biologia e outras disciplinas
(Vergnaud, 2009b). Modelar o conhecimento como campos conceituais permite uma
compreensdo mais profunda de como os conceitos sdo adquiridos e utilizados. Isso tem
implicagdes significativas para o ensino, pois fornece uma estrutura para organizar e apresentar

o conhecimento de maneira que reflita a complexidade e a interconexdo dos conceitos.
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8.5.3. Aproximacées com o FMI

Considerando tanto o supracitado quanto os achados do estudo, a Teoria dos Campos
Conceituais pode ser aplicada para analisar o FMI, proporcionando uma perspectiva
enriquecedora sobre o desenvolvimento continuo e complexo das habilidades musicais. Como
um campo conceitual, o FMI envolve um eterno refinamento dos esquemas, onde o
conhecimento ndo ¢ adquirido instantaneamente, mas sim lapidado ao longo de uma vida
inteira. Isso € particularmente verdadeiro para instrumentistas, cujo dominio das habilidades
musicais se desenvolve e aprimora continuamente através da pratica e da experiéncia.

Cada categoria do FMI — altura, duragdo, intensidade e timbre — pode ser vista como um
conceito dentro deste campo conceitual. "Altura" inclui afinacdo, execu¢ao de melodias e
percep¢do de notas, com invariantes operatorios como localizar notas, ajustar afinagdo e
reconhecer intervalos, e representacdes como partituras e cifras. "Dura¢ao" envolve manter
ritmo, executar figuras ritmicas e perceber a duracao das notas, com invariantes operatorios
como medir tempo e sincronizar com outros musicos, e representagdes como partituras ritmicas
e metronomos. "Intensidade" abrange variagdo de dinamica, controle de volume e expressao
emocional, com invariantes operatdrios como ajustar forca e pressdo no instrumento, €
representacoes como indicagdes de dinamica na partitura e sinais do maestro. "Timbre" inclui
distinguir sons de instrumentos, manipular o som do instrumento e criar diferentes cores
sonoras, com invariantes operatorios como diferenciar sons e ajustar técnica, e representacdes
como descrigdes verbais e memoria auditiva das qualidades sonoras.

Indo mais além nessa ideia, outros conceitos podem emergir dentro do FMI, como a
memorizagao ¢ o0 modo de performance. A memorizagdo envolve pratica repetitiva e execugao
sem partitura, com invariantes operatérios como retencdo de sequéncias musicais e
representacdes como notacdo mental das passagens. O modo de performance inclui
apresentacdes ao vivo e gravacdes, com invariantes operatdrios como gestao do nervosismo e
adaptacdo ao ambiente, e representagdes como interpretacdo pessoal da musica. Nessa
perspectiva, a técnica instrumental pode ser vista como um "esquema materializado" que evolui
continuamente através da pratica e interagdo com diferentes situagdes musicais. Ao enfrentar
novos desafios e contextos, o instrumentista ajusta e refina suas técnicas, tornando a técnica
instrumental um esquema dindmico que incorpora habilidades motoras, cognitivas e elementos
de expressdo emocional.

A analise do FMI como um campo conceitual aponta para a necessidade de ampliar o

olhar sobre a pratica musical, que ainda parece demasiadamente setorizada por instrumentos de



202

forma quase hermética. Essa abordagem integrada pode contribuir para uma compreensao mais
holistica do desenvolvimento musical, reconhecendo a interconexdo e a complexidade das
habilidades necessarias para a pratica instrumental. Além disso, pode delimitar areas
conceituais dentro do FMI a serem aprofundadas em pesquisas especificas. Isso pode levar a
métodos de ensino mais abrangentes e eficazes, além de uma maior valorizacdo da

interdependéncia das varias competéncias musicais.

8.6. CONCLUSAO

Em sintese, o objetivo deste estudo foi atingido, pois um conjunto de testes foi criado
para analisar o FMI em termos neurocognitivos. No entanto, ainda nao se pode concluir
definitivamente se a hipdtese que norteou o estudo foi confirmada.

A pesquisa enfrentou limitagdes significativas, especialmente na dificuldade de agendar
coletas. Além disso, a aplicacdo dos testes foi extensa, com cada participante realizando oito
testes, totalizando 160 testes aplicados. Embora essa quantidade de testes fosse necessaria
devido a complexidade do tema, pode ter contribuido para a evasdo de participantes.

Apesar do baixo numero de participantes impedir a generalizagdo dos dados, os
resultados desta pequena amostra indicam que a pesquisa esta na dire¢do certa. A principal razao
para essa confianca ¢ a normalidade dos dados na maioria dos casos, mesmo em grupos com
tamanhos de amostra tdo diferentes e com individuos tdo distintos. Esses resultados sugerem
que, com um aumento na amostra € uma logistica mais refinada, a hipotese inicial pode ser

confirmada, validando a abordagem e os instrumentos desenvolvidos.
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9. CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo apresenta como sua principal contribuicao teodrica a tentativa de criar um
framework universal para o FMI, oferecendo uma base tedrica abrangente para a pratica musical
instrumental. A proposta metodolégica do estudo e o desenvolvimento de construtos
considerando as particularidades das tarefas realizadas por instrumentistas oferecem novas
perspectivas tanto para o campo da musica quanto para a psicologia cognitiva. A inovadora
proposta das categorias executdveis evidencia o estudo da execu¢do instrumental como um
dominio proprio que, embora derivado da percep¢do, possui mecanismos especificos que
demandam aten¢do particular. Finalmente, a aproximagado teorica com a Teoria dos Campos
Conceituais abre um horizonte de possibilidades de interfaces tematicas a serem exploradas.

Como contribuigdes praticas, a criagdo dos testes psicofisicos — inicialmente
desenvolvidos para atender aos interesses deste estudo — emerge como um destaque. Assim que
devidamente validados, esses testes podem oferecer uma alternativa de avaliagdo psicométrica
para outras modalidades sensoriais. Além disso, a base tedrica construida aqui pode servir como
um norteador tanto para professores e artistas, quanto para profissionais que utilizam o fazer
musical como recurso terapéutico.

Em sintese, os resultados indicam que as habilidades neurocognitivas que fundamentam
o Fazer Musical Instrumental s3o complexas e interrelacionadas, envolvendo os construtos de
Localizagdo, Medig¢do, Tonificacdo e Diferenciacdo associados as categorias do fato musical de
Altura, Duragdo, Intensidade e Timbre. Para aprofundar e validar os achados deste estudo,
varias diregOes para futuras pesquisas podem ser pensadas. Primeiramente, recomenda-se a
replicagdo do método em uma amostra maior, visando fortalecer a generaliza¢cdo dos resultados.
Além disso, a validacdo dos testes psicofisicos, que atenderam a fins exploratorios, pode
oferecer formas crossmodais de avaliacdo valiosas para a psicometria. Outro aspecto importante
¢ o aprofundamento do estudo dos construtos por tipo de instrumento, explorando como
diferentes instrumentos podem influenciar as habilidades neurocognitivas associadas ao FMI.
Sugere-se também a comparacdo entre diferentes facetas do fazer musical, considerando nao
apenas instrumentistas, mas também apreciadores, regentes, DJs, compositores e tedricos
musicais, para uma exploracdo mais abrangente.

Espera-se que os esfor¢os desta pesquisa estimulem a renovacao do ensino instrumental,
promovendo um ambiente musical mais sauddvel e democratico ao considerar os aspectos
neurocognitivos abordados aqui tanto na aprendizagem quanto na performance musical. Assim,

que esta pesquisa sirva ao mundo para além do campo da musica e da psicologia. Que também
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seja interpretada como um enorme ato de insurreicdo — despertando tantas revolugdes quanto
possivel por onde quer que seja lida — e como um profundo agradecimento ao poder publico,
pois a educacdo disponivel a todos sempre sera o maior fator de transformagao social que um
pais pode ter. Afinal, este estudo teve como pesquisador principal um nordestino pobre,
indigena, PCD e LGBTQIAPN+ que, infelizmente, precisou passar por muitas dores por ser

quem ¢ e pelo seu amor a musica. Fui até o inferno... mas voltei com tudo isso.
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APENDICE A: QUADRO DE PERGUNTAS E ALTERNATIVAS DO FORMULARIO

ONLINE

PERGUNTA OBJETIVO ALTERNATIVAS

1.

Qual ¢ a sua idade?

Qual ¢é o seu nivel de
escolaridade neste
momento?

Qual a sua area de
estudo?

Com que mao vocé
escreve?

Possui alguma
condicdo ou
diagndstico clinico de
origem psicologica ou
neurocognitiva?

Qual é?

Qual ¢ a sua identidade
de género?

Vocé pratica ou ja
praticou algum
instrumento musical?
(Para te ajudar na
escolha da resposta,
considere uma
regularidade minima
de meia hora uma vez
por semana em
qualquer instrumento
musical (incluindo
canto). A pratica pode
ser autodidata sem
precisar estar
associada a um curso
basico, conservatorio
ou universidade.)
Qual é o seu
instrumento? (Escolha

Filtragem do critério de
inclusao e exclusdo

Filtragem do critério de
inclusdo e exclusdo

Identificacdo do perfil dos
participantes

Identificacao do perfil dos
participantes

Identificacdo do perfil dos
participantes

Identificacdo do perfil dos
participantes

Identificagdo do perfil dos
participantes

Distribuig¢do dos
participantes para formagéao
dos grupos da pesquisa

Identificacdo do perfil dos
participantes

a. Tenho menos de 18 anos

b. Tenho entre 18 e 20 anos

c. Tenho entre 21 e 23 anos

d. Tenho entre 24 e 29 anos

e. Tenho mais de 29 anos

a. Fundamental, Técnico ou Médio em
andamento ou completo

b. Graduacdo em andamento ou completa

c. Especializagdo em andamento ou
completa

Mestrado em andamento ou completo
Doutorado em andamento ou completo
Ciéncias Exatas, da Terra ou
Engenharias

Ciéncias Biologicas ou da Saude
Ciéncias Humanas

Ciéncias Sociais Aplicadas
Linguistica, Letras ou Artes

Musica (enfoque teodrico)

Musica (enfoque pratico)

Mao direita

Mao esquerda

Com as duas

oo oo

O ToPEmMoAS T

Sim, mas prefiro ndo revelar
Sim
c. Nao

IS o

(Livre resposta em caso de responder a
letra b na questdo anterior)

Mulher cisgénero

Mulher transgénero

Homem Cisgénero

Homem Transgénero

Nao-Binario

oao o

Nunca pratiquei

Ja pratiquei, mas faz mais de 6 meses
Eu pratico, mas sem regularidade
Pratico regularmente uma vez por
semana

e. Pratico regularmente mais de uma vez
por semana

eo o

a. Instrumento de Percussio
b. Instrumento melddico



10.

11.

12.

13.

14.

15.

a op¢do que
descreveria melhor seu
instrumento.)

Qual ¢é o seu nivel
instrumental?

Como vocé orienta sua
pratica?

Vocé teria
disponibilidade para
fazer uma bateria de
testes psicométricos ¢
de musica?
(Tomariamos apenas 1
hora do seu tempo.
Nos encontrariamos
na UFPE (Varzea-
Recife-PE))

Que alegria! Poderia
nos passar o seu
melhor e-mail para
contato? (Nao
enviaremos spam)
Poderia nos dar seu
numero telefonico?
(Ndo se preocupe. Seu
numero estarda seguro
CONnosco.)

Qual seria a melhor
forma de contato com
vocé?

Distribuicdo dos
participantes para formacao
dos grupos da pesquisa

Distribuicdo dos
participantes para formagao
dos grupos da pesquisa

Filtragem pela
disponibilidade

Comunicacdo

Comunicagdo

Comunicagdo

235

Instrumento harmonico

Canto

Toco mais de um

DJ/ Produzo por software

Sou Regente de coro ou conjunto

instrumental

a. Sou autodidata. Nunca frequentei curso
nem aulas particulares com professor.

b. Frequento ou frequentei curso ou aulas
particulares com professor

c. Tenho graduagdo, pos-graduacio ou sou
profissional em musica (area teorica)

d. Tenho graduagio, p6s-graduacdo ou sou
profissional em musica (em pratica
instrumental)

a. Tenho aulas individuais de instrumento
fora de instituicdo de ensino com
professor SEM curso técnico completo
em musica.

b. Tenho aulas individuais de instrumento
fora de instituicdo de ensino com
professor COM formagdo em musica
(técnica, graduagdo ou pos-graduagdo)

c. Tenho aulas individuais de instrumento
em uma institui¢do de ensino

d. Tenho aulas em grupo de instrumento

em uma institui¢do de ensino

e Ao

a. Claro, eu vou adorar!
b. Poxa, infelizmente ndo posso.

(Livre resposta)

(Livre resposta)

a. Prefiro por SMS

b. Prefiro por ligagdo telefonica
c. Prefiro por whatsapp

d. Prefiro por e-mail
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APENDICE B: E-MAIL DE APROVACAO NA PESQUISA COM DADOS SENSIVEIS
OMITIDOS

M Gmail Miguel tago Cavalcanti

Aprovagio para pesquisa &

Wigud Bgo Cavvalcanti 12 de janeire de 20249 & 1652

013,

ook estd dentro! Como pesquisadar principal deste emocionante estudo sobre misica, estou empolgado em contar
que, depois de um longo procasso de andlise, vocé foi selecionadala) para a nosza proxima fase. Muito obrigade
pelazua disponibilidade ao responder nosso formulario online. Sua colaboragdo vai nos ajudar a deswvendar o
mistérics dofazer musica instrumentsl.

Auquivaio plana: a partir de 22 de janeiro de 2024, vocé mergulhari em duas baterizs de testes, uma psicométrica
& outra psicofisica. 3o se preocupe, nossos pesquisadores Igor & Ezbella entrardo em cantate para agendar tudo
de acordo com sua comveniéncia. Nosso encontro serd no Laboratdrio de Heurocognigss da UFFE. Ele esta
localizado no 9 andar do Centro de Filosofia & Ciéncias Humanas- CFCH. O enderego & 4w Prof. boraes Rego,
1235 - Cidade Universitaria, Recife - PE, SOG70-901 .

Em anexo, erviamos um termo para patticipagdo comtodas as informagdes sobre nossa pesquisd. Mo & preccupe
& iMmprimir, & =6 para vocé ter guardado e jair lendo se quiser, ok

Par favar, confirme sua participagdo respondendo 3 este e-mail. Sua presengd & 3 pegd chave que falta para nosso
projeta. Wamas fazer histdria jurtos 5 7

Com afato,
Migue! lzge B. M. Cavaloansi
Fanists e Pokssor de Piano Egpecizhists e Pedagogiz do festrum embo e Wil sica, frolusdo e Newmoi iz s,

TCLEM=i ore=13.pdf
21
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APENDICE C: ROTEIRO DE APLICACAO DOS TESTES PSICOMETRICOS
UTILIZADO NA FASE DE COLETA DE DADOS

ROTEIRO DE APLICACAO
DOS TESTES PSICOMETRICOS

m Os Fundamentos Meurocognitives do Fazer Musical Instrumental

Procurar Simbolos [Subteste WAIS Iif)
Aritmética (Subfeste WAIS )

Teste dos cinco digites (FOT)
Raciocinio Matricial [Subteste WAIS i)

Este Roteire de Aplicaghe;

1 Folha para registro de respostas por participante;
2 Lapis sem borracha

1 Crondmetro

1 Crive de Correclio do Subteste Procurar Simbolos
¢ Cubes do subteste Cubos para Aritmética.

| Cadema de estimulos FOT

1 Livre de estimulos para raciecinio matricial.

FORMULARIO PARA REGISTRO DE RESPOSTA DOS TESTES PSICOMETRICOS

= Verifigue todo o material @ o ambiente para garantir uma bea aplicagio.
® Deixe a pasta com todos os dudios dos teste aberta na sua tela.
= Apresente-se e acolha bem a pessca participante demonstrande atenglio e gratidae

por sua participogdio.
» Certifique-se de que o TCLE fsi assinade antes de prosseguir.



PROCURAR SIMBOLOS =

Crandmetng
Crive e Correcic

1-Treino

Entregar lipis sem bomracha e protocolo de resposta ao

ACAO DO APLICADOR Ty

MESTA TAREFA, EU QUERO QUE VOCE OLHE PARA ESSAS DUAS FIGURAS. ENTAO,
VEJA SE VOCE PODE ENCONTRAR UMA. DELAS NESTE GRUPO DE FIGURAS QUE FICA
DESTE LADO.

EXAMINE CUIDADOSAMENTE ACGUI
. OBSERVE QUE TEM DUAS FIGURAS NO LADO ESQUERDO
E UM GRUPC DE FIGURAS NO LADO DIREITO
. vOCE IRA MARCAR A PALAVRA “SIM"™ QUANDO UMA DAS
FIGURAS DO LADO ESQUERDO FOR IGUAL A UMA DAS FIGURAS DO GRUPC DO

LADO DIREITO . POR EXEMPLO, ESTA FIGURA AGLI
E A MESMA QUE ESTA FIGURA
AUl . ENTAQ EU IRE| MARCAR A PALAVREA “SIM™
DESTA FORMNA
AGLO DO APLICADOR Apontar para iens de treine

DIZER AD
PESQUISANTE

AGORA VOCE DEVERA FAZER ESTES AQUI. COMECE.

A respostes 0 astes dtens L3 sda; Sim, Sim @ Mo, respechivamente. S prossaguin quando o pesquisan ia soarfar.

DIZER AQ

PE ISANTE ESTA CORRETO. AGORA VOCE JA SABE COMO FATER.

Abrir o Protocolo de Procurar Simbolos para que o
examinands possa ver as duas paginas do subteste.

ACLO DO APLICADOR

QUANDO EU AVISAR PARA COMECAR, FACA ESTES DA MESMA MAMEIIRA.
COMECE AGUI

E FAGA QUANTOS FOR POSSIVEL QUANDO TERMIMAR A
PRIMEIRA PAGINA, CONTINUE MA PROXIMA PAGINA E MA SEGUINTE

MUITAS PESSOAS
HAD CHEGAM AO FIM. TRABALHE O MAIS RAPIDG QUE VOCE PUDER SEM COMETER
ERROS. CERTIFIQUE-SE QUE ESTA SEGUINDO A ORDEM, SEM PULAR NEMHUM. HA
UM TEMPO LIMITE, POR 1SS0, FACA ATE ONDE DER, ATE QUE EU MANDE PARAR.
ALGUMA PERGUNTAT
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DIZER AD
— ESTA PRONTOT ENTAD, COMECE.
2 -Teste
DIZER AD
PESQUISANTE PARS.

3- Pos-teste

ACAD DO APLICADOR Verificar s& o participante estd bem e se precisa de algo.

Pegar o protocolo de resposta do participante & o crivo de
AGAO DO APLICADOR resposta para responder a folha de registro de resposta

Registrar of dados da folha de respostas no formuldric
disponivel no QR Code.

ACAD DO APLICADOR

Guardar a folha de resposta & demais documentos. Mo
esquecer de verificar & o grupo e o ndmens do
participante estio presnchides

ACAO DO APLICADOR

AGAD DO APLICADOR Ir para o praximo teste (e aplicdvel)

Folha de Registro de Resposta
Problemas aritrméticos (20]
Cubos do subteste Cubos [2)
Lapis n® 2 sem borracha
Crandmetns

ARITMETICA

1-Treino

[ 4 @rros consecuTives.

VAMOS FATER UMA NOVA TAREFA AGORA. EU VOU QUERER QUE VOCE RESOLVA
ALGUNS PROBLEMAS DE MATEMATICA. POREM, ATENGCEO: VOCE MAO PODERA
USAR LAPIS NEM PAPEL PARA RESPONDE-LOS,

DITER AD

fampo @

ATHY PR, OO
COATOLEITT OO FaiTy
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ACAD DO APLICADOR
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2 -Teste

Pegar o= cubos, o crandmetro e a folha de resposta para

wverificar o temipo limite para cada questio & anotar as

DIZER AD
PESQUISANTE

DIZER AC
PESQUISANTE

DITER AD
PESQUISANTE

DIZER A
PESQUISANTE

DITER AD
PESQUISANTE

DIZER AC
PESQUISANTE

DIZER AC
PESQUISANTE

DITER AD
PESQUISANTE

DIZER AC
PESQUISANTE

DIZER A
PESQUISANTE

DIZER A
PESQUISANTE

DITER AD
PESQUISANTE

DITER AD
PESQUISANTE

DITER AD
PESQUISANTE

respastas do participarnte.

ITEM 1 -

QUANTOS
CUBOS TEM AGUIT
ITEM 2 -

QUANTOS
CUBOS TEM AQUIT
ITEM 3 - SE VOCE TEM 7 CUBOS E RETIRA
DoIs , COM QUANTOS VOCE FICAT

ITEM 4- SE VOCE TEM 3 LIVROS E DA 1, COM QUANTOS LIVROS VOCE FICAT

ITEM 5- QUANTO SAO 4 REAIS MAIS 5 REAIST

ITEM &- 5B VOCE COMPRA 6 REAIS DE GASOLINA E PAGA COM UMA NOTA DE 10
REAIS, QUANTO VOCE DEVE RECEBER DE TROCOT

ITEM 7- REFRIGERANTES 540 VENDIDOS EM EMBALAGENS COM & UNIDADES.
SE VOCE QUISER 30 UNIDADES, GUANTAS EMBALAGENS DEVE COMPRART

ITEM 8-
UNIDADEST

UM CHICLETE CUSTA 25 CENTAVOS. QUAL SERA O PRECO DE &

ITEM 9- SE VOCE COMPRAR 7 BALAS DE HORTELA A 20 CENTAVOS CADA E DER AO
VENDEDOR 5 REAIS, QUANTO VOCE DEVE RECEBER DE TROCOT

ITEM 10- SE VOCE TIVER 18 REAIS E GASTAR 7 REAIS E 50 CENTAVOS, QUANTO
SOBRARAT

ITEM Ti- GUANTAS HORAS UMA PESSOA LEVARA PARA ANDAR 24 GUILOMETROS,
SE ELA ANDAR 3 GUILOMETROS POR HORAT

ITEM 12- JOSE COMPROU & CANETAS PARA DISTRIBUIR ENTRE OS5 COLEGAS E
PAGOU 15 REAIS. PARA QUE FOSSEM EMBRULHADAS PARA PRESENTE, PAGOU MAIS
2 REAIS. QUANTO ELE PAGOU POR CADA CANETA, INCLUINDO O PAPEL DE
PRESENTET

ITEM 13- UMA CALGA E VENDIDA, NORMALMENTE, POR 50 REAIS. DURANTE UMA
LICI.III:IMF.I;G. ELA ESTAVA COM 15 % DE DESCONTO. QUAL E O PRECO DA CALCA
DURANTE A LIQI.IHM;EG?

ITEM 14-UMA FAMILIA COMPROU UM MOVEL USADO POR DOIS TERGOS DO PRECO
DE UM MOVEL NOVO. ELA PAGOU 400 REAIS POR ELE. QUANTO CUSTA UM MOVEL
NOVOT



TEM 15- UMA FAMILIA DIRIGIU 715 QUILOMETROS EM 5 HORAS. QUAL FOI A
VELOCIDADE MEDIA POR HORAT

MEM 16- UMA FAMILIA DIRIGIY 715 QUILOMETROS EM 5 HORAS. QUAL FOI A
VELOCIDADE MEDIA POR HORAT

ITEM 17- O PRECO DE DUAS CAMISETAS E 31 REAIS. QUAL E O FRECO DE UMA DUZIA
DE CAMISETAST

ITEM 18- QUAL E A MEDIA DOS SEGUINTES NUMEROS: 10, 5 E 157

ITEM i9- SE 8 MAGUINAS SAO NECESSARIAS PARA TERMIMAR UM TRABALHO
EM & DIAS, QUANTAS MACUINAS SERAD NECESSARIAS PARA TERMINAR
O TRABALHO EM MEID DIAT

ITEM 20-MARIANA TEM 8 CANETAS AMARELAS, 5 VERDES E 7 AZUIS. ELA PEGOU
UMA CAMETA SEM OLHAR. QUAL E A CHAMCE DELA TER PEGO UMA CANETA
VERDET

3- Pos-teste

ACAD DO APLICADOR Verificar s& o participants estd bem & se precisa de algo.

T G T

Registrar os dados da folha de respostas no formulirio
disponivel no QR Code.

ACAD DO APLICADOR

Guardar a folha de resposta e demais documentos. Mio
esquiecer de verficar s& o grupo & o hilmers do
participante estio presnchides

ACAOD DO APLICADOR

ACAO DO APLICADOR Ir pata o proxime teste [se aplicivel]

FDT

Folha de Registro de Resposta
Cademo de Estimulos
Crondmetno

Lépis

Todo o roteiro de oplicag@o estd na folha de respostas do proprio teste.

Fole o enunciodo oo parficiponte que consta na folha de resposta @ niio esquecer de cronometrar o fempo em cada
parte do feste.

Acompanhae atentomente os respostos do porticipante com um kapis no gabarito que consta na folha de resposta pana
marcar eventuais emos @ confobiliza-los depois.

Apés a aplicagfio, repita o procedimento de pds-teste dos testes onterdores.
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i IR
RACIOCINIO MATRICIAL

# Folha de Registro de Resposta
= Livro de Estiimubos
a Lapis n® 2 sem bomacha

1-Treino

Pagar todo o materkal do teste.

EU VOU MOSTRAR -LHE ALGUMAS FIGURAS. ESTA FALTANDO UMA PARTE EM CADA
UMA DELAS. OBSERVE TODOS ASPECTOS DE CADA FIGURA CUIDADOSAMENTE E
ESCOLHA, ENTRE AS CINCO ALTERNATIVAS, QUAL A PARTEQUE ESTA FALTANDO.

DIZER AD
PESQUISANTE

Abrir o bwo de estimulo no ihem A

POR EXEMPLO, DIGA-ME QUAL DESTAS FIGURAS

DEVERIA ESTAR AQUI . OBSERVE
DIZER AC CUIDADOSAMENTE A FIGURA DE CIMA E AS ALTERMATIVAS ABAIDXC AMNTES DE
ESCOLHER. SE VOCE ACHAR QUE HA MAIS DE UMA RESPOSTA PARA O PROBLEMA,
ESCOLHA A QUE CONSIDERA A MELMOR. LEMBRE-SE, VOCE DEVERA ESCOLHER A
QUE COMPLETA MELHOR O MODELD.

ra aMemativa 2 come » redc, ar dizer do forma mais Faeil possival oté
ando am abd trds tanbatios. Enc

Abair o lhro da estimade: v tam B

AGORA DIGA-ME QUAL DESTAS FIGURAS

DEVERIA ESTAR AQUI . HOVAMENTE, OBSERVE
CUIDADOSAMENTE A FIGURA DE CIMA E AS ALTERMATIVAS ABAINC AMNTES DE
ESCOLMER. SE VOCE ACHAR QUE HA MAIS DE UMA RESPOSTA PARA O PROBLEMA,
ESCOLHA A QUE CONSIDERA A MELHOR.

DIZER AD
PESQUISANTE

L porticiponte dissar o allemativa § como espos » nido, tenior dizer do foemo maois facil possival
oté qus o portcipents compreanda am até tels fentatives. Enconor o feste case ndo antanda.

Aibwir o liveo do eatimalo no Bem C.

DIZER AD AGORA DIGA-ME QUAL DESTAS FIGURAS DEVERIA
g2t 1 ESTAR AGUI .

Prosseguir Somsnhe guan participante disser o altermativa 4 como nasposha. Caso nio, tentar dizer da forma mais il possiel
spreands am ahé tels tentatives. Encanor o teste cose mlo anianda.

2 -Teste

MUITD BEM. AGORA VOCE JA SABE COMO FATER. A PARTIR DA PROXIMA PAGINA,
CONTINUE DIZENDO A MELHOR ALTERMATIVA PARA CADA ITEM E, EM SEGUIDA, VA
PARA A PROXIMA PAGINA ATE O FIM DO TESTE.

DIZER AD

PESQUISANTE




3- Pos-teste

A{:lﬂl}ﬂ APLICADOR Werificar s& o participante estd bem e se precisa de algo.

Registrar ot dsdos da fiolha de respostas no formulsrio
disponivel no QR Code.

ACAD DO APLICADOR

Guardar a folha de resposta & demais documentos. Mo

esquecer de verificar se o gnupo @ o nldmero do
participante estio preenchidos

AGED DO APLICADOR

Ir para o proximo teste (22 aplicivel )

ACAD DO APLICADOR
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APENDICE D: FOLHA DE REGISTRO DE RESPOSTA DOS TESTES
PSICOMETRICOS UTILIZADO NA FASE DE COLETA DE DADOS

1- PROCURAR SiMBOLOS 3-FDT

Tempo de Resposta

Acertos
4 RACIOCINIO MATRICIAL

Erros

Pontuagao Alternativas Funtus
{acertos - erros) (Doul]
A | 1/2/3 4 5 NS -
e 123 «/8(ns [N
c |12 3 &5 NS -
_ 1 2/8|4 5 NS
“ 1 2/3|4 5 NS
2- ARITMETICA |
BN 2z 5 ns @
Bl 2: 45 ns g
Resposta
Hem Tllumpn Tempeo Glll:l-ﬂr"‘ﬂ “ 1 203 & 5 NS
limite usado m -
n 12 3 & 5|Ns
Bl - 3 Q o 12 2 4 5 NS
- 15* 7 o o n 12 3/& 5 NS
“ 15 5 0 o n 1 2 3/ & 5 NS .
n 15 2 o o n 12 3 &[5 Ms
B - RS 9,00 o o BN i z::5ns o
B - RE400 | O | O EN  :::5ns o
B - R$ 1,50 o | o BNz 5 ns -
n 15 RS 3,60 o o “ 1z 4 5 NS
El - R$1050 | O o BN 2: « 5 ns
nd 8 c 19 1 2/8s 5 NS ,
ﬂ“ RS 3,00 9 o “12345N5
El » RESI00 | O o v R
u BEs R$s00,00) O o =
EX $ m 12 3 & 5 NS
ﬂ 0 43 km/h o o . —
n 123 45 NS !
n 0 RE4950 | O o
m 112|3 & 5 NS :
n L RE18400 | o el 12|35 & 5 NS
n 0 o o o 1 2/3 & 5 Ns ~
El ~ %6 o Bl :: 5 ns :
1em 4 au 123 &4 5|Ns N
a0 5 em 200 O o E =
ou 25% Total de Pontos
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APENDICE E: ROTEIRO DE APLICACAO DOS TESTES PSICOFISICOS
UTILIZADO NA FASE DE COLETA DE DADOS

ROTEIRO DE APLIC&QRO
DOS TESTES PSICOFISICOS

m O Fundamentes Neuracagnitives do Fazer Musical Instrumental

Teste Psicofisico de RelagBes de Altura do som - TPRAS
Teste Psicofisico de RelagBes de Duraglo do sam - TPRDS
Teste Psicofisico de Relages de Intensidade do som - TPRIS
Teste Psicofisice de RelagBes de Timbre do som - TPRTS

Este roteire de aplicagho

101 Arquives de Audio (escanear QR Code 4udios para aplicagéo)
2 Baquetas

1 Felha de registre de respostas por participante

| Dispositive para repradugiio de dudio em formate WAV

1 Crondmetro

1 Lapis

AUDIOS PARA APLICAGCAD REGISTRO DE RESPOSTAS

Verifique tode o material @ o ambiente para garantir uma boa aplicagie.
* Deive a pasta com todos os dudios dos teste aberta na sua tela.
» Apresente-se e acolha bem a pessoa participante demonstrande atengdo e gratidao

por sua participagio.
Certifique-se de que o TCLE foi assinade antes de prasseguir.



Teste Psicofisico de Relagoes de L ke
Arquives de Audic:
Altura do Som - TPRAS

Fone de ouvido:

DiEpositive para reproduzir dudios;
Folha para registro de respostas;
Crondmetne

Lapis.

1-Treino

NESTE TESTE, EM CADA ITEM, VOCE IRA QUVIR UM SOM. EM SEGUIDA, UM GRUPO
DE 5 SONS. SUA TAREFA SERA ME DIZER SE O SOM QUE VOCE OUVIU NO COMECO

DIZER AO DO ITEM SE REPETIRA OU NAO NO GRUPO DE 5 SOMS. SE VOCE ACHAR QUE SE
SETET U REPETIU, DEVERA DIZER QUAL DAS 5 ALTERMATIVAS E IGUAL AQ SOM INICIAL. SE
vock ACHAR QUE © ESTIMULO MAO SE REPETIU, DIGA “MAO". SE MAD SOUBER,
DIGA "MAO SEI". ESTA CLAROT

guande o pessao porticipante disser “Sim™. Caso haja dividos, repetir o enuncicdo de
lo persistir, terdar até 3 vezes explicar de outra forma. Se a divida persistir,

cancelar a aplicogio,

ANTES, VAMOS TREINAR COM ESTE AUDIC PARA VOCE ENTENDER A ESTRUTURA DE
CADA TTEM PRIMEIRD, VOCE IRA

DIZER AD OUVIR O SOM QUE IREMOS PROCURAR. EM SEGUIDA, 4 BATIDAS QGUE O SEPARAM
TSN M DO GRUPO DE 5 OUTROS SONS. CADA ALTERMATIVA ESTA SEPARADA POR 1 BATIDA.
VOU DAR O PLAY . Voci CONSEGUIL
ENTENDER?

nte disser “Sim". C iviclers, reproduzir |
ausada. Se a di pe - tentar atd 3 veze

outre farma. Se a divida persistir, cancelar a o fa,

DIZER AOD

PE ISANTE NESTE EXEMPLO, QUAL SERIA A RESPOSTAT

ticipande dizse
F, P

tir, concedar o apli

MUITO BEM! VOCE ESTA PRONTO(A) PARA COMEGAR. VOU TE ENSINAR COMO
PASSAR OS5 ITEMS NESTE DISPOSITIVO . PRESTE
BASTANTE ATENGCAO AO SOM INICIAL E TENTE RESPONDER O MAIS RAPIDO QUE
PUDER. VOCE DEVERA RESPONDER AQ MAXIMO POSSIVEL DE ITENS DENTRO DE 240
SEGUNDOS. VAMOS COMECART

DIZER AOD
PESQLUISANTE

& quands & pesson pol issar “Sim™ jir elLivie repedir o &

Se a divida p ] : r de outra forma. Se o d
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2 -Teste

Checar s& o crondmetro, a folha de registro de respostas &

AGAO DO APLICADOR o lipis esto dispostos ae aleance ripida do aplicader.

COMECE.
Iniciar 6 eranbmetio. 3 MAD SEl ol erfas corsecutives
l¢lﬂl DO APLICADOR o thﬂtélu‘nﬂieﬂ:&. c
Anotar a resposta do participante na folha de registro de
resposta.

ACAD DO APLICADOR A final de 240 segundos (b minutes), parar o beste.

DIZER AD
PESQUISANTE

3- Pés-teste

l{;lﬂ DO APLICADOR Verificar s o participante ectd bem e se preciga de algo.

Registrar o2 dados da folha de respastas no formuldnio

ACED DO APLICADOR 5 1 ho QR Cod

Guardar a folha de resposta na mmﬁﬂqlﬁtﬂ"ﬂﬂ
ACAD DO APLICADOR verificar se & grupo e o nlmers do participante estic
preenchidos

ACAD DO APLICADOR Ir para o proximo teste [se aplicavel]

Teste Psicofisico de Relagdes de ]
- 2 Bacquetas & folla de tesbe
Duracao do Som - TPRDS

Arcuives de Audio

Fone de ouvido:

Dispositive para reproduzir Sudios:
Folha para registio de respostas;
Crondmetro & Lipis.

MESTE TESTE SUA TAREFA SERA RESPOMDER A UMA SERIE DE COMANDOS E
PERGUNTAS FEITOS POR MIM A PARTIR DE ALGUNS AUDIOS QUE VOt IR4 OUVIR
. ALGUMAS PERGUNTAS SERAO RESPONDIDAS VERBALMENTE.
OUTRAS DEVERAO SER RESPONDIDAS TOCANDO COM ESTA BAQUETA
MESTA AREA PARA CRIAR RITMOS A
DEPEMDER DA PERGUNTA OU COMANDO QUE EU DER. FICOU CLAROT



DIZER AQ

PESQUISANTE

vock TERA UM PEQUENO TEMPO QUE VARIA DE UMA QUESTAO PARA ELABORAR A
RESPOSTA. MAS, ATENGCAO: VOCE DEVERA PLANEJAR A RESPOSTA MENTALMENTE,
ISTO E, SEM ANOTAR, CANTAROLAR OU ENSAIAR © MOVIMENTO. QUANDO A SUA
RESPOSTA ESTIVER PREPARADA, A FALE OU A TOQUE COMFORME A MINHA
INDICAGAD. CASO O ENUNCIADO DO MEM HAOC TENHA FICADO CLAROD, EU
PODEREl REPETI-LO. POREM, SEMPRE APERTAREI © CRONOMETRO QUANDO
TERMINAR DE DIZER PELA PRIMEIRA VEZ OU NO FIM DO AUDIO QUE VOCE OUVIR
TENTE RESPONDER O MAIS RAPIDO QUE PUDER E DA MELHOR FORMA POSSIVEL
VAMOS COMEGART

Checar & o crondmetro, a folha de registro de respostas e

AGAO DO APLICADOR o lapis estio dispostos ac alcance rpido do aplicador.

DIZER AD
PESQUISANTE

DIZER AD
PESQUISANTE

DIZER AQ
PESQUISANTE

2 -Teste

[ers: e g ¢ cufivos cpigdrar . na falha de registne,

ITEM 1 - VOCE VAI OUVIR UM PEQUENO AUDIO. ASSIM QUE TERMINAR, VocE
DEVERA REPETIR EXATAMENTE © QUE OUVIU TOCANDO COM A BAQUETA.

ITEM 2- EM QUANTAS PARTES PODERIAMOS DIVIDIR O TRECHO QUE VOCE ACABOU
DE TOCART

ITEM 3- AGORA, ADICIONE MAIS UMA PARTE AQ RITMO E O TOQUE COM A
BAQUETA

ITEM 4 VOU REPRODUTIR OUTRO AUDIO COMPOSTO DE 4 PARTES. POREM, UMA
DELAS ESTARA OMITIDA. ISTO QUER DIZER QUE O SOM SERA SUBSTITUIDO POR UM
PEQUENS MOMENTO DE SILENCIO. APSS OUVIR, DIGA QUAL DAS 4 PARTES FOI
OMITIDA.

ITEM 5 VOU REPRODUTZIR OUTRO AUDIO QUE TAMBEM E COMPOSTO DE 4 PARTES
GERAIS. ASSIM QUE ELE TERMINAR, VOCE DEVERA REPETIR EXATAMENTE O QUE
OUVIU TOCANDD COM A BACQUETA.

ITEM &- A SEGUMNDA PARTE DO QUE VOCE ACABOU DE TOCAR ESTA SUBDIVIDIDA
EM QUANTAS OUTRAS SUBPARTEST

ITEM 7- AGORA, IMAGINE QUE E A TERCEIRA PARTE QUE ESTA SUBDIVIDA DO
MESMO MODO NO LUGAR DA SEGUNDA. APOS PLANEJAR, TOQUE COM A
BAQUETA © QUE VOCE IMAGINOU.
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FESQUISANTE

E
s

ITEM 8- AGORA, IMAGINE QUE APEMAS A SEGUNDA E A TERCEIRA DAS 4 PARTES
ESTAO SUBDIVIDAS E AS OUTRAS NAOD. APOS PLANEJAR, TOGUE COM A BAQUETA
O QUE VOoE IMAGINGOU.

ITEM 9- VOU REPRODUTIR OUTRO AUDIO COMPOSTO DE 4 PARTES GERAIS. ASSIM
QUE ELE TERMINAR, VOCE DEVERA REPETIR EXATAMENTE O QUE OUVIU TOCANDO
COM A BAQUETA

ITEM 10- A TERCEIRA PARTE DO QUE VOCE ACABOU DE TOCAR ESTA SUBDIVIDIDA
EM QUANTAS OUTRAS SUBPARTEST

ITEM Ti- VOU REPRODUZIR OUTRO AUDIO COMPOSTO DE 4 PARTES GERAIS QUE
PODEM ESTAR SUBDIVIDAS OU MAO. APOS OUVIR, DIGA MA ORDEM DO AUDIO
COMO CADA UMA DAS PARTES ESTA SUBDIVIDIDA.

ITEM 12- AGORA, IMAGINE UM AUDIO COMPOSTO DE 4 PARTES GERAIS MAS
SEGUINTES BQHI:IIQ&ES: AT PARTE SUBDIVIDIDA EM &4; AT°EM 2 AS"EMAE A 4
EM1.

ITEM 13- VOU REPRODUTZIR OUTRO AUDIO FORMADO POR UM PADRAD RITMICO QUE
SE REPETE VARIAS VEIES. APOS OUVI-LO, TOOQUE COM A BACQUETA SOMENTE O
PADRAD RITMICO GUE VOCE CONSEGUIR IDENTIFICAR SEM REPETILO COMO NO
Aupio,

ITEM 14 AGORA, O REPITA O AUDIO INTEIRO TOCANDD COM A BAGUETA FATENDO
UMA PEQUENA ALTERACAO. SUBSTITUA A SEGUNDA REPETICAO DO PADRAO POR
UM MOMENTO DE SILENCIO DE DURAGAO EQUIVALENTE.

ITEM 15- VOU REPRODUTIR OUTRO AUDIO. APOS OUVILO, DIGA QUANTOS PADROES
RITMICOS DIFERENTES

ITEM 15 COM BASE NOS PADROES OUE vOCE PERCEBEU, IMAGINE A SEGUINTE
SEQUENCIA: PADRED 1, PADRAOD 2, PADRED 2, PADRAOD 1. APGS PLANEJAR, TOQUE
COM A BAQUETA O QUE VOCE IMAGINOU.

IMEM 17- VOU REPRODUZIR 2 AUDIOS DIFERENTES. O PRIMEIRC E ESTE AQUI

. O SEGUNDO E ESTE AGUI | APGS
OUVI-LOS QUANTAS VEZES VOCE ESTIMA QUE O SEGUNDO TRECHO E MAIOR QUE
O PRIMEIROT

ITEM 18- AGORA, TOQUE COM AS BAGUETAS O PRIMERO AUDIO DOS DOIS AUDIOS
aUE vook ouviy

ITEM 19- TOQUE COM AS BAQUETAS O PRIMEIRO AUDIO POR 4 VEZES SEGUIDAS
AQ MESMO TEMPO EM GQUE EU IREl REFRODUZIR © SEGUNDO AUDIO. PARA
COMECARMOS JUNTOS, EU IREl CONTAR 1-2-3-4 PARA REPRODUZIR © AUDIO E
vocE DEVERA COMECAR A TOCAR NO MESMO INSTANTE. QUANDO ESTIVER
PRONTO{A) PARA COMECAR, ME DIGA PARA QUE EU COMECE A CONTAGEM.

249



ITEM 20- AGORA TOOQUE NOVAMENTE O PRIMEIRO TRECHO 4 VEIES ENQUANTO O
SEGUNDO TRECHO ESTARA SENDO REPRODUZIDO. POREM, OMITA A SEGUNDA
EH'I'IQ‘.D. QUANDO ESTIVER PRONTO(A) PARA COMEGAR, ME DIGA PARA QUE EU
COMECE A CONTAGEM.

DIZER AC
PESQUISANTE

DITER AD
PESOUISANTE

CHEGAMOS AD FINAL DESTE TESTE.

3- Pos-teste

AG‘O DO APLICADOR Werificar se o participante estd bem e se precisa de algo.

Registrar os dados da folha de respostas no formulério
disponivel no QR Code.

ACEO DO APLICADOR

Guardar a folha de resposta na pasta. Nio esquecer de
verificar s& o grupo & o nlmers do participante estio
preenchidos

ACERD DO APLICADOR

ACRD DO APLICADOR IF para & proxime teste [ aplicivel)

Teste Psicofisico de Relacoes de [T
Intensidade do Som - TPRIS

+ 2 Baguetas e folha de teste
a Arguives de Audic

a Fone de ouvido;

+ Dispositive para reproduzir dudios:
= Folha para registno de respostas:

a Crondmetno & Lipis.

MESTE TESTE, SUA TAREFA SERA TOCAR COM A BAQUETA UMA SEQUENCIA DE 5
BATIDAS DE INTEMSIDADE FORTE OU FRACA A PARTIR DE COMANDOS QUE EU IREl
DAR AO LONGO DO TESTE. FICOU CLAROT

DITER AD

PESOUISANTE

cancedar o aplicagdo.

PARA EU ENTENDER SUAS RESPOSTAS,

VOU TE PEDIR PARA TOCAR COM SUA BAQUETA 5 BATIDAS DE INTENSIDADE FORTE

DITER AQ E OUTRAS 5 DE INTENSIDADE FRACA. TENTE TOCAR COM O MAXIMO DE DIFERENGA

2T 1110 POSSIVEL DE INTENSIDADE ENTRE AS BATIDAS E TENHA CUIDADO PARA MAD TOCAR

FORTE DEMAIS FPARA CANSAR SEU CORPO. VOCE DEVERA TOCAR MESTA
SUPERFICIE AL,

las forte @
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ESTE TESTE E DIVIDIDO EM 4 PARTES. NAD HA LIMITE DE TEMPO PARA RESPOMDER,
MAS EU IRE| CRONOMETRAR © SEU TEMPO DE EXECUCAD EM CADA PARTE. ANTES,

DIZER AD EU IREl DEMONSTRAR COMO PASSAR DE UM ITEM PARA O OUTRO MNESTE
(LTIl DISPOSITIVO LEMBRE-SE: VOCE DEVERA COMECAR A
TOCAR AS SEQUENCIAS COM A BAQUETA SOMENTE QUANDO © AUDIO TERMINAR.
ALGUMA DUVIDAT

DIZER AD
PESQUISANTE

do tesfe. Sampre verificar e o participante astd na posto

e antes de cada pare.

3- Pos-teste

AGAD DO APLICADOR Verificar se o participante estd bem e se precisa de algo.

Registrar os dados da folha de respostas no formubbrio
disponivel no QR Code.

ACAD DO APLICADOR

Guardar a folha de resposta na pasta. Nio esquecer de
verificar s& o giupo @ o ndmero do participante estSo
preenchidos

AGAD DO APLICADOR I para o précime teste (e aplicdvel)

Teste Psicofisico de Relacoes de I
" Arquivos de Audio
Timbre do Som - TPRTS

ACAD DO APLICADOR

Fone de ouvido;

Aparelho para reproduzir Sudios:
Roteire de Aplicas o

Folha para registno de respostas;
Crondmetno e Lipis.

MESTE TESTE, SUA TAREFA SERA OUVIR UM AUDIC E DECIDIR QUAL DE 5 OPCOES
DITAS POR MIM EM SEGUIDA SE ASSOCIARIA MELHOR AC QUE VOCE OUVIL. PARA
RESPONDER, VOCE DEVERA APENAS DIZER 1 OPGAO DENTRO DAS QUE EU DISSER
PARA VOCE. ATENGAO: ALGUNS ITENS PODERAC PARECER MUITO ALEATORIOS.
POREM, VOCE DEVERA ESCOLHER UMA ALTERNATIVA MESMO ASSIM DENTRO DAS
5 OPCOES QUE EU FALAR SE BASEANDO UNICAMENTE NOS ASPECTOS SONOROS
DE CADA AUDIO. ALGUMA DUVIDAT

DIZER AD

PESQUISANTE

8 PASSOn Po

o pe ol sl oufra formea.




DIZER AO
PESQUISANTE VAMOS COMECAR.

2 -Teste

As amostros A, B e C servem pora que o participante se familiarize com a dindmica do teste. N&o prosseguir
caso o participante ndo consiga compreendé-los.

Reproduzir os itens e ler as alternativas presentes na folha de registro de resposta.

3- Pos-teste

ACAO DO APLICADOR Verificar se o participante ests bem e se precisa de algo.

Registrar os dados da folha de respostas no formulério
disponivel no QR Code.

ACAO DO APLICADOR

Guardar a folha de resposta na pasta. N3o esquecer de
verificar se o grupo ¢ o nimero do participante estio
preenchidos

AGAO DO APLICADOR

ACAO DO APLICADOR Ir para o proximo teste (se aplicavel)
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APENDICE F: FOLHA DE REGISTRO DE RESPOSTA DOS TESTES
PSICOFISICOS UTILIZADO NA FASE DE COLETA DE DADOS

1- Teste P:icn{i‘sim de Ilnluq:ﬁn de Ahum do Som
asborit Respora| Fori mm QY o o] sspote oo
5 s I !

7 |
o |
2 |
10 |

om]sborte empot vt [ oskort] tospene | P romingio |

= |th X O~
LE T - R e B

o B || R —

3
N
1
2

| o= k| B

2
R -
4
5

5 1 2 1 Tempo de execucdo

— :
=

El
" 2 E H 2 [Até 240 segs)
B 3 N 3
B 4 24 [0 4
Bl 5 1 5
2- Teste Psicofisico de RelagBes de Duragdo de Som _3
D CI
Em 3 partes o O
BN - : o o
|“ 15" A 2* parte o o
|n 5 e e O o o
| 15" Em 2 subpartes o O :LT
ER - L o O '
|n 15" LTIt o o -
Kl - S o o o
|“ 15" Em 4 subpartes o O
‘n a0 1* parte: em 1 (ou ndo esTd. subdl\-ldifﬂn]; 2* Parte: am 2; o a
3* parte: am 1 {ou nfio estd subdividida); 4* parte: em 4.
ER = L e i o o
|ﬂ 0 — o o
|n 0 ol il R Ao ol Nl el o o
|n 30 2 padries diferantas o o
[ I et lnpp L mfEst o o
| 50¢ O zegundo dudio & 4 vezes maior que o primeiro O O
[ = R S o] AT S °o | ° | &
El « Ipe _r_ i _r o o :
0 S0° o |:":" e T i o 8} =

i I 2y e g sl eyl g sl N



3 - Teste Psicofisico de RelagBes de Intensidade do Som

PARTE 1 - Processos autemdaticos: Palavra

“Cuonde o dudio terminar, guets que produza sons com a bagueta na exato
(MUY oquincia de palavras em cada item. Quando estiver pront (a) (&) (o, aperte o
play no dispoaitive para comegar”

Resposta
ferfrpf

“Agora, posse para o préxdmo Hem e confinue " Resposta

2" e d
omanao PIF!P

" “Wuite berm! Agora, eu vou comegar a eronometrar quande veod passar para o para o proxin
3 Cumundu . £ i
item. Trabalhe o mais rpide que puder

ltem 1- Parte 1 Item 2 - Parte 1 ltem 3 - Parte 1 Item 4 - Parte 1 ltem 5 - Parte 1

ltem & - Parte 1 ltem 7 - Parte 1 Item 8 - Parte 1 ltem ¥ - Parte 1 Item 10 - Parte 1

R RO

Tempeo Total de Execucto da Parte 1

Quantidade Total de Erros da Parte 1

1 TPRIS_Parfed no disposit

PARTE Z - Processos autematicos: Intensidade

“Agora, quands o dudis terminar, quers que produza ssns com o bagqueta na
(MUY oot sequineia de valumes que vood auvir. Ouande sstiver prant [a) () |a),
aperte o play ne dispositive para comeger”

Resposta

fefrf

“Agora, passe para o préaxime ilem da teste no digpositiva & sartinue” Resposta

pfrfp

3" Comando “Wuite beml Agora, eu vou comegar a eroncmetrar quands vood pOSar PON o pars o BN
. item. Trabalhe o mais rapide que puder”

em1-Parte 2 ltemn 2 - Parte 2 Item 3 - Parte 2 Item 4 - Parte 2 Item 5 - Parte 2
f feppf |fpp fp|p fp Flflpp fpiflpp ffr
ltam & - Parte 2 Item 7 - Parte 2 Item 8 - Parte 2 Item 9 - Parte 2 em 10 - Parte 2

TR R

Tempo Total de Execucdo da Parte 2

Quantidade Total de Erros da Parte 2

ol

=]

adnisy

WS

L
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to TPRES_Porfed nc

PARTE 3 - Processos controlados: Escalha

“Agora, quandn o dudic terminar, quers que continue toconds o sequénoia e
volumes em coda item. Tenha cuidadoe: as palavras forte ou frace viio aparecer
(VTR i te confundin, mas vocd deverd ignesd-laz & tocar somente o partic do
volume. Cuando estiver pront (a) (2] (o), operte o ploy no dispositive pora
comegar”

Respasta

fefef

“Agors, passe para o préxime item do testes ne digpesitive & sontinus.”
PR fgord, passe pard @ praxme | Bpost

Resposta

prfpfrp

“Wuite bem! Agora, eu vou comegar a cronometrar quande vood passar para o para o préxima
3 Comando — "
item. Trabalhe o mais rapldo que puder

Item 1- Parte 3 Item 2 - Parte 3 Item 3 - Parte 3 Iterm 4 - Parte 3

AR

ltem 5 - Parte 3

Iterm & - Parte 3 ltem 7 - Parte 3 Item & - Parte 3 ltem ® - Parte 3 | Item 10 - Parte 3

p rf

Tempo Total de Execucéio da Parte 3

Quantidade Total de Erros da Parte 3

ibvir pocts TPRIS_Parted no disnosh

PARTE 4 - Processos contrelados: Alternancia

“Agora, quands o dudio terminar, quers que continue tosonds o sequénoia de
volumes arm coada item. Mas, quande owir o som de um bip, mude a regra e
tague o palawra. Lembre-se de gue sua exscuglio deve sempre comegor pels
volume &, depais do bip am cada item, mudor pora as palovras . Cuando estiver
pront {a) (&) {o}, apere o ploy no dispositive pars comegar.”

1" Comanda

Resposta

fripf

2° Camands Agora, posse para o proimo item do feste ne dispositive & continue.

Respasta

rfefr

. "Mt bem! Agona, eu vou comegar 4 cronometrar qUanSo Yook POSsOr pand o pand o praxima
3 Comando o "
item. Trabalhe o mais rapido que puder

Item 1- Parte 4 Item 2 - Parte 4 Item 3 - Parle 4 Item 4 - Parte 4 Item 5

AR

Item & - Parte 4 Item 7 - Parte 4 ltem B - Parte 4 Item ¥ - Parte 4 Item 10 - Parte 4

- Parte 4

prf

Tempo Total de Execuctio da Parte 4

Quantidade Total de Erros da Parte 4

e

odnisy
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PROCESS0OS AUTOMATICOS

Tempo
Erros
PARTE 2 - Intensidade
Tempo

Erros

| PRocessosauromATicos |
[ Tempo |
| Eros
| PARTEZ.intensidade |
| Tempo_
| Eros |

RESUMO DA PO

Inibicao (Esceolha - Palavra)

Flexibilidade [Alterndncia - Palavra)

mpo

Erros

Tempo

Erros

CAD

PROCESSOS CONTROLADOS
PARTE 3- Escolha

PARTE & - Alternancia

4 - Teste Psicofisico de RelagSes de Timbre do Som

Alternativa Alternativa

Item

B Buzina Chuva

1 2z
Al dmo | Chw

Alternativa
3

Passara

Buzina

= Ny

Alternativa

4

Conmverga

Alternativa
5

Traviio

II|I :

cﬂﬂ'lﬂ."'ﬁﬂ

Carversa

Trovlio

Trowdia

Cigarma Galo Vidro Porta o

2 Friccionar Percutir Chacaalher Teclar NS | O
3 1 instrurnenta 2 inslrumentos B instrumentos A instrumentos 5 instrurmentes | NS | O
4 Sans semelhantes Mesmo som Hernhurm som Sons diferentes 1 sam HS [ O
5 2 ingtrumentos | Viarios instrumentos Reverberagio Reforgo H5 [ O
[ Vialfe Diapasfo Vel Sina Liquidificador L=
7 Bater Estaurar Martelor Cutuecar Esfregar HS | O
B Alarme Salada Hagpital Corsegopta | HS | O
9 Telafane Cao e Pdssaros ﬁ.guu Cigarreas HS (O
Quarte sem objetos Praia Lugar aperodo Almoxarfade Area submersa| HS | O
Pintura Sirane Parede Helicépters Geladaira HS [ O

Chueda Pancada Aperte HS | O

Filme Biblioteca Cezinha Zoaldgion Pargue HS | O

Cuzeuz Agua de coca Lasanha Leite NS | O

Widro embagade HS | O

BAREMA DE PESOS PARA PONTUACAD
Item | Peso | ltem | Peso | Hem | Peso

1

2

M| M ||

PONTUACAD FINAL

|Somatdrio de acertes considerando o pesos)

N5 = Hio soube responder.

A0 S .llll.'.

RC= Resposta

participanbe

Fesnor

eapande

Carreta.

a alte

W

=]

WO C

PVAFSAr O Lo J 1 Pesdod pd

mlaiiy sl quarco a

=lppi= '.|l. cada item.

&850

WS

L

256



	Dissertação com ficha catalográfica.pdf
	Dissertação_Os Fundamentos Neurocognitivos do Fazer Musical Instrumental_um estudo exploratório.pdf
	ficha_catalografica_1007.pdf

	Folha_de_Aprovação_ME_2021_-_Miguel_Iago[1].pdf
	Dissertação com ficha catalográfica

