UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERI:ANDIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO

Praf Arkes

Mestrado Profissional em Artes

UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA - IES ASSOCIADA

LEONOR FERREIRA ALVES JUNIOR

PERCEPCAO DO PULSO MUSICAL EM CRIANCAS: UM ESTUDO DE CASO SOBRE
ESTRATEGIAS PEDAGOGICAS PARA SUPERAR DIFICULDADES NAS AULAS
DE MUSICA

UBERLANDIA - MG
2026



UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERI:ANDIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO
MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

LEONOR FERREIRA ALVES JUNIOR

PERCEPCAO DO PULSO MUSICAL EM CRIANCAS: UM ESTUDO DE CASO SOBRE
ESTRATEGIAS PEDAGOGICAS PARA SUPERAR DIFICULDADES NAS AULAS
DE MUSICA

Dissertacdo apresentada ao Instituto de Artes da
Universidade Federal de Uberlandia, Mestrado
Profissional em Artes - PROF-ARTES, como
requisito a obtencdo do titulo de Mestre no
Mestrado Profissional em Artes, linha de
pesquisa: Processos de Ensino, Aprendizagem
e Criacdo em Artes.

Orientadora: Profa. Dra. Renata Bittencourt
Meira

Banca avaliadora:

Profa. Dra. Renata Bittencourt Meira

Profa. Dra. Andréia Miranda de Moraes
Nascimento

Prof. Me. Roberto Ricardo Santos de Amorim

UBERLANDIA - MG
2026



Dados Internacionais de Catalogagdo na Publicagdo (CIP)
Sistema de Bibliotecas da UFU, MG, Brasil.

A474p
2026

Alves Itnior, Leonor Ferreira, 1984-

Percepcdo do pulso musical em criancas [recurso eletronico] : um
estudo de caso sobre estratégias pedagdgicas para superar dificuldades nas
aulas de musica / Leonor Ferreira Alves Jinior. - 2026.

Orientadora: Renata Bittencourt Meira.

Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal de Uberlandia,
Programa de Pds-graduacdo em Artes.

Modo de acesso: Internet.

Disponivel em: http://doi.org/10.14393/ufu.di.2026.5031

Inclui bibliografia.

Inclui ilustragdes.

I. Artes. I. Meira, Renata Bittencourt, 1963-, (Orient.). IL
Universidade Federal de Uberlandia. Programa de Poés-graduagio em
Artes. TII. Titulo.

Nelson Marcos Ferreira
Bibliotecario-Documentalista - CRB-6/3074




UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

Coordenacao do Programa de Pés-Graduacao PROFARTES
Av. Jodo Naves de Avila, 2121, Bloco 1V - Bairro Santa Ménica, Uberlandia-MG, CEP
38400-902
Telefone: (34) 3239-8391 - mprofartes@iarte.ufu.br - www.iarte.ufu.br

ATA DE DEFESA - POS-GRADUAGCAO

Programa de
Pos- x Mestrado Profissional em Artes
Graduacéao
em:
Defesa de: Mestrado Profissional em Artes - PROFARTES
Data: 02/02/2026 Hora de inicio: 15:00 Horarde |17:15
‘ encerramento: |
Matriculado | 45 432MpA012
Discente:
Npme dol Leonor Ferreira Alves Junior
Discente:
. Percepcao do pulso musical em criancas: um estudo de caso sobre
Titulo do AN P e
Trabalho: estratégias pedagodgicas para superar dificuldades nas aulas de
' musica.
Area de x Ensino de Artes
concentragao:
e Processos de ensino, aprendizagem e criacao em artes;
pesquisa: » ap 9 ¢ '
Projeto de
Pesquisa de Diretrizes Somaticas: uma pedagogia corporal para as Artes.
vinculagao:

Reuniu-se via plataforma online. a Banca Examinadora, designada pelo Colegiado
do Programa de Pds-graduagdo em Mestrado Profissional em Artes, assim
composta: Profa. Dra. Andréia Miranda de Moraes Nascimento, Prof. Me.
Roberto Ricardo Santos de Amorim e Profa. Dra. Renata Bittencourt
Meira, orientadora do candidato.

Iniciando os trabalhos a presidente da mesa, Profa. Dra.Renata Bittencourt
Meira, apresentou a Comissdo Examinadora e o candidato, agradeceu a presenca e
concedeu ao Discente a palavra para a exposi¢do do seu trabalho. A duragdo da
apresentacdo do Discente e o tempo de arguicdo e resposta foram conforme as
normas do Programa.

A seguir, a senhora presidente concedeu a palavra, pela ordem sucessivamente, aos
examinadores, que passaram a arguir o candidato. Ultimada a arguigao, que se
desenvolveu dentro dos termos regimentais, a Banca, em sessdo secreta, atribuiu o
resultado final, considerando o candidato:

Aprovado.

A banca enaltece o trabalho apresentado e recomenda sua publicagdo. Esta defesa
faz parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Mestre.




O competente diploma serd expedido apés cumprimento dos demais requisitos,
conforme as normas do Programa, a legislacdo pertinente e a regulamentagédo
interna da UFU.

Nada mais havendo a tratar foram encerrados os trabalhos. Foi lavrada a presente
ata que apés lida e achada conforme foi assinada pela Banca Examinadora.

o.~ yDocumento assinado eletronicamente por Renata Bittencourt Meira,
_)el! j Professor(a) do Magistério Superior, em 02/02/2026, as 17:20, conforme
L J

assinaturs horario oficial de Brasilia, com fundamento no art. 62, § 12, do Decreto n? 8.539, de
Lo S 8 de outubro de 2015.

il Documento assinado eletronicamente por Roberto Ricardo Santos de Amorim,
.)EI \j Usuario Externo, em 02/02/2026, as 17:44, conforme horario oficial de Brasilia,

assinatura

| eletrénica com fundamento no art. 62, § 12, do Decreto n? 8.539, de 8 de outubro de 2015.

—v

: Documento assinado eletronicamente por Andréia Miranda de Moraes
_)el! :] Nascimento, Usuario Externo, em 03/02/2026, as 14:00, conforme horério
L

assinatura oficial de Brasilia, com fundamento no art. 69, § 12, do Decreto n? 8.539, de 8 de
e Joutubro de 2015.
d. A autenticidade deste documento pode ser conferida no site
_I?f' «. https://www.sei.ufu.br/sei/controlador externo.php?
bt g acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0, informando o cédigo
- verificador 6974053 e o codigo CRC E2011D00.

Referéncia: Processo n? 23117.000640/2026-55 SEl n®? 6974053




Dedico este trabalho aos meus alunos, cuja curiosidade e envolvimento
com a misica reafirmam meu proposito como educador e a
importdncia de promover experiéncias significativas na formagcdo

musical das criangas.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a Deus pela vida, pela sabedoria concedida nas decisdes e pela oportunidade
de servir ao proximo por meio da musica. Seu cuidado constante ofereceu forca, equilibrio e
direcdo ao longo desta jornada.

Aos meus pais, pelo exemplo de integridade e dedicacdo que moldou minha formacgao
e sustentou meu percurso desde a infancia. Sua confianca e incentivo tornaram possivel cada
avang¢o na minha caminhada.

A minha esposa, Viviane, e 2 minha filha, Mariana, pelo apoio, compreensio e pela
alegria que trazem a minha vida. A presenca de ambas me fortalece e ilumina cada etapa.

A minha amiga Paula Campanha, que foi o elo inicial desta jornada. Agradeco por ter
me apresentado ao programa e, sobretudo, pelo incentivo e apoio pratico durante o processo de
inscri¢do. Sua generosidade em nao medir esfor¢os para que eu ingressasse neste mestrado foi
fundamental.

Agradeco aos professores das disciplinas cursadas ao longo deste mestrado, cujos
ensinamentos ampliaram minha visdo sobre a pratica docente e aprofundaram meu
entendimento sobre a experi€ncia significativa por meio da arte.

A minha orientadora, Profa. Dra. Renata Bittencourt Meira, pela orientacdo,
compreensdo e pelo apoio prestado sempre que solicitado ao longo deste processo.

Agradeco a Profa. Dra. Andréia Miranda de Moraes Nascimento e ao Prof. Me. Roberto
Ricardo Santos de Amorim, membros da banca, pelo tempo dedicado, pela leitura atenta e pelas
contribui¢cdes que enriqueceram e aprimoraram este estudo.

A CAPES, expresso meu sincero agradecimento pelo apoio concedido por meio da bolsa
de estudos durante o curso, contribui¢cao essencial para a realizacao deste trabalho e para meu
desenvolvimento académico.

A direcdo do Conservatério de Patos de Minas, nas pessoas de Rodrigo Borges e Larisse
Oliveira, agradecgo pela gestdao humanizada e pela empatia na reorganiza¢do dos meus horarios.
A sensibilidade de voc€s em compreender as demandas académicas e viabilizar o tempo
necessario para esta pesquisa foi imprescindivel para a concretizacao deste trabalho.

Registro meu agradecimento as amigas Cldudia Alvim e Katia Raquel, pela parceria
generosa, pela colaboragdo em trabalhos praticos de algumas das disciplinas cursadas e pelo
apoio constante ao longo do curso.

Aos meus alunos e as familias que confiam no meu trabalho, por renovarem diariamente

meu propdsito como educador e por darem sentido a prética que desenvolvo.



De modo especial, agradeco aos alunos e aos responsaveis que participaram do estudo
de caso. Sua disponibilidade, envolvimento e dedicacdo foram determinantes para o
desenvolvimento desta pesquisa.

Por fim, agradeco aos colegas e demais profissionais que contribuiram, direta ou
indiretamente, para a constru¢do deste trabalho, oferecendo apoio, didlogo e colaboragdo

durante toda a trajetdria.



RESUMO

Esta pesquisa investiga as dificuldades de percep¢cao do pulso musical em criangas no ciclo
inicial de aprendizagem da bateria, focando em alunos que, apesar do tempo de estudo,
apresentam rupturas na sincronia com musicas gravadas. O estudo parte da premissa de que a
manuten¢do do pulso ndo é uma competéncia puramente técnica, mas um fendmeno complexo
que articula dimensdes psicomotoras, afetivas e culturais. Fundamentado na psicomotricidade,
na perspectiva sensério-motora e no conceito de consciéncia proprioceptiva, o trabalho adotou
uma abordagem qualitativa por meio de um estudo de caso multiplo em um Conservatorio
Estadual de Miusica de Minas Gerais. A metodologia envolveu observagdes participantes,
entrevistas com responsaveis, questiondrios com docentes € uma intervencdo pedagdgica
baseada na integracdo entre corpo, som e movimento. A andlise dos dados permitiu identificar
trés perfis de dificuldade com relagdo ao pulso, o Retraido, o Acelerado e o Rigido,
demonstrando que, nos casos estudados, a instabilidade no pulso manifestou-se como sintoma
de desajustes na regulacdo tonica e na escuta corporal. No ambito institucional, a pesquisa
propds a ressignificacao do tempo de espera nas aulas em dupla, transformando-o em momento
de desenvolvimento da regularidade por meio de estratégias de participacdo simultanea. O
estudo também validou criticamente o método Drum Kids e apresenta, como produto
educacional, um Caderno de Atividades alinhado a BNCC, destinado a apoiar professores na
promocao do desenvolvimento da percep¢ao do pulso por meio da vivéncia corporal. Conclui-
se que o desenvolvimento dessa habilidade exige, antes da precisdo ritmica, uma

disponibilidade corporal para que a crianga habite o tempo musical com o préprio corpo.

Palavras-chave: percepcdo musical; pulso musical; ensino de bateria; psicomotricidade;

propriocep¢ao; educagdo musical.
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ABSTRACT

This research investigates the difficulties in musical pulse perception among children in the
initial cycle of drum learning, focusing on students who, despite their study time, present
disruptions in synchrony with recorded music. The study posits that pulse maintenance is not a
purely technical competence but a complex phenomenon articulating psychomotor, affective,
and cultural dimensions. Grounded in psychomotricity, the sensory-motor perspective, and the
concept of proprioceptive awareness, the work adopted a qualitative approach through a
multiple case study at a State Music Conservatory in Minas Gerais. The methodology involved
participant observations, interviews with guardians, questionnaires with teachers, and a
pedagogical intervention based on the integration of body, sound, and movement. Data analysis
identified three psychomotor profiles of rhythmic difficulty — the Retracted, the Accelerated,
and the Rigid —, demonstrating that, in the studied cases, pulse instability manifested as a
symptom of maladjustments in tonic regulation and bodily listening. At the institutional level,
the research proposed the resignification of waiting time in paired classes, transforming it into
a moment of regularity development through simultaneous participation strategies. The study
also critically validated the Drum Kids method and presents, as an educational product, an
Activity Booklet aligned with the BNCC, intended to support teachers in promoting pulse
perception through bodily experience. It is concluded that the development of this skill requires,
prior to rhythmic precision, a bodily availability for the child to inhabit musical time with their

own body.

Keywords: musical perception; musical pulse; drum teaching; psychomotricity;

proprioception; music education.
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1 INTRODUCAO

Atuo como professor de bateria no Conservatério Estadual de Musica Cora Pavan
Capparelli (CEMCPC), em Uberlandia/MG, desde 2006, onde atendo alunos de diferentes
idades, histoérias e vivéncias. Na maioria dos casos, sou o responsavel pelo primeiro contato
formal desses estudantes com o instrumento, o que me permite identificar rapidamente aqueles
que apresentam dificuldades relacionadas a percep¢ao do pulso nas musicas utilizadas ao longo
das aulas. Além disso, € comum receber alunos que ja estavam em processo de aprendizagem
com outros professores, mas que, por diferentes razdes, ndo vivenciaram experiéncias praticas
de fazer musica, limitando-se a leitura das partituras do método adotado, sem aplicagdo em
contextos musicais mais significativos.

Foi ainda na infancia, tocando bateria na igreja, que tive meu primeiro contato com
pessoas que demonstravam dificuldade em sentir o pulso musical. Como baterista, eu
frequentemente acompanhava diversos cantores nas reunides € percebia claramente quando eles
entravam ou conduziam as musicas fora do tempo, desorganizando toda a banda. Entre nds
musicos, costumdvamos brincar: “tem que errar junto pra parecer que ta certo”, o que sempre
rendia boas risadas. Contudo, por trds dessa leveza, uma pergunta silenciosa comecou a crescer:
por que algumas pessoas conseguem sentir o pulso e outras nao?

Outro fator importante que contribuiu para o aprofundamento dessa reflexdo foi o
desenvolvimento da minha metodologia de ensino, lancada em 2017, intitulada Drum Kids I
Bateria para Criangcas — Modulo 1. Esse material foi concebido a partir da minha experiéncia
com o ensino de bateria para o publico infantil e tem como principal diretriz a ideia de que a
crianca vai para a aula de musica para fazer musica. Por isso, desde as primeiras piginas, o
material propde que os exercicios ritmicos sejam vivenciados com musicas de apoio,
permitindo que a leitura ritmica e a prética instrumental estejam, desde o inicio, integradas a
uma experiéncia musical concreta e significativa. Mesmo nas atividades mais simples, como
tocar uma Unica peca da bateria (Figura 1), hd sempre uma proposta musical vinculada,
respeitando o tempo e o nivel de cada criancga, sem deixar de proporcionar a vivéncia musical.

Entretanto, mesmo com essa proposta metodoldgica, percebo que nem todos os alunos

conseguem se engajar musicalmente de forma natural. Em alguns casos, a dificuldade em

! A metodologia Drum Kids é de autoria do préprio pesquisador e composta por trés livros: Médulo 1 (2017), com
foco nos géneros Rock e Pop; Médulo 2 (2018), que amplia os contetidos para Pop, Rock, Funk e Blues; e Médulo
3 (2021), que aborda Rock, Pop, Ritmos Brasileiros e Ritmos Populares. Essa metodologia é adotada por diversas
escolas de miisica, incluindo o Conservatério Estadual de Misica Cora Pavan Capparelli. Os livros utilizam
partituras alternativas com desenhos e cores que representam visualmente as pegas da bateria, facilitando a leitura
e compreensdo por parte das criancas. Todas as atividades sdo acompanhadas por playalongs ou sugestdes de
repertdrio, com o objetivo de promover o aprendizado sempre em um contexto musical significativo.
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perceber o pulso persiste, gerando frustragcdes que ultrapassam o desafio técnico. Muitos
chegam desmotivados, verbalizando frases como “ndo consigo tocar” ou “fica muito dificil com
a musica”. Essas falas, para mim, ndo indicam apenas limitacdes motoras, mas revelam uma
relacdo fragilizada com a experiéncia musical. Um dos momentos que mais me marcou
aconteceu com um aluno que ja havia tido aulas com outro professor no mesmo conservatorio
e iniciava seu segundo ano de estudos. Ao saber que aplicariamos um exercicio ritmico dentro
de uma mtsica gravada, ele encheu os olhos de ldgrimas antes mesmo de comecarmos. Era
visivel o medo de ndo conseguir, um medo construido ndo apenas pela dificuldade em si, mas

por experiéncias anteriores de frustracdo.

Figura 1 - Primeira atividade prética da metodologia Drum Kids Mdédulo 1

PE DIREITO picus roos

Vamos tocar oIMMYE em cada tempo.

ass drum in each bea

SITE: WWW.DRUMKIDS.COM.BR

PRUMK DS’ @ ( Leonogj(m(or

BATERIA PARA CRIANGAS

Fonte: Alves Junior (2017)

Foi na busca por respostas para essas questdes que o didlogo com a teoria se fez
necessdrio. Inicialmente, encontrei nos estudos de Emile J aques-Dalcroze (1865-1950) a base
para compreender a indissociabilidade entre misica e movimento. Contudo, a complexidade
dos casos observados exigiu um aprofundamento maior. Foi necessdrio recorrer a
psicomotricidade e a neurociéncia para entender como o cérebro e o corpo processam o tempo.

Mais especificamente, esta pesquisa dialoga com o conceito de propriocep¢do como
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consciéncia corporal e com a perspectiva sensorio-motora, buscando compreender como a
regulacdo do tonus muscular e a organizacdo interna influenciam diretamente a capacidade de

manter o pulso.
Segundo Paz (2000):

Para Dalcroze, o ritmo € o elemento musical que mais afeta a sensibilidade
infantil. Ele parte do principio de que qualquer fen6meno musical de cariter
ritmico — pulso, acento, valores positivos e negativos —, de cardter melddico
ou dindmico — altura do som, timbre e intensidade —, de carater harmonico —
relacdo de tensdo, funcdes de dominante e tonica — e, ainda, de carater formal
— frases, estruturas e formas musicais — é objeto de uma representacio através

7

de movimentos corporais. [...] Tal prética é revestida de grande prazer,
concentracdo, criatividade, além da vivéncia da musica propriamente dita.
(Paz, 2000. p. 257).

Essa perspectiva, que integra som, corpo € experiéncia, oferece fundamentos valiosos
para repensar o ensino de musica e, mais especificamente, estratégias para lidar com alunos que
demonstram dificuldade em perceber o pulso musical.

Além dos fundamentos da pedagogia musical, minhas buscas por compreender as
dificuldades perceptivas observadas em sala de aula encontraram outras contribui¢cdes
importantes. Como explica Louro (2021), o aprendizado ndo se limita ao processamento
cognitivo isolado, mas envolve uma rede integrada em que o corpo, por meio de experiéncias
sensoriais, motoras e emocionais, envia informacdes ao cérebro. E a partir dessas vivéncias que
0 sistema nervoso processa, interpreta e da significado ao que € aprendido. Nesse processo, a
musica atua como linguagem potente para estimular a plasticidade cerebral e favorecer o
desenvolvimento cognitivo, emocional e motor das criancas. Essa visdo refor¢a a compreensao
de que préticas musicais que integrem o corpo € a escuta ativa podem ampliar as possibilidades
de percepcdo musical, especialmente no que se refere ao pulso e a organizacdo temporal do
som.

O reconhecimento das contribui¢des da musica para o desenvolvimento integral das
criangas j4a aparece nas politicas publicas brasileiras, especialmente apds a incorporagdo da
miusica a Base Nacional Comum Curricular (BNCC). O documento reforca que as préticas
musicais devem envolver “escuta, aprecia¢do, producao e experimentagdo” (Brasil, 2018). Esse
direcionamento amplia o alcance desta pesquisa, pois os desafios relacionados a percepc¢ao do
pulso ndo se restringem ao ensino especializado da bateria, mas atravessam a pratica cotidiana

de docentes que atuam na Educagdo Bésica.
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Nesse cendrio, os conservatérios estaduais de misica surgem como espagos
privilegiados, mas ndo imunes a desafios. No CEMCPC, observa-se ainda a permanéncia de
uma légica por vezes tecnicista, por parte de alguns professores, que priorizam a leitura da
partitura em detrimento de experi€ncias significativas. Além disso, a estrutura de aulas em
dupla e o tempo reduzido podem impor barreiras a pratica pedagdgica.

Diante disso, a presente pesquisa adota uma abordagem qualitativa por meio de um
estudo de caso multiplo com trés criancas. O objetivo foi investigar de que forma podemos
estimular e ampliar a percepcdo do pulso musical em alunos que apresentam dificuldades
persistentes. A proposta envolveu ndo apenas diagnosticar as causas, sejam elas motoras,
afetivas ou culturais, mas testar estratégias de intervencdo que valorizem o corpo e a escuta

ativa como caminhos para a aprendizagem.

Como objetivos especificos, destaco:

e Compreender os fundamentos tedricos da percep¢cao do pulso musical, situando
os conceitos de ritmo, pulsacdo, escuta ativa e corporeidade a partir de literatura
especializada;

¢ [nvestigar, por meio da revisao bibliografica, como as abordagens da pedagogia
musical e da neurociéncia contribuem para o entendimento da musicalidade na
infancia e sua relagdo com o corpo e a experiéncia;

® Analisar, no contexto do estudo de caso, os fatores que contribuem para a
dificuldade de percepcdo do pulso em trés criangas, considerando elementos
emocionais, culturais, familiares e pedagdgicos;

e Discutir os limites e potencialidades do material didatico Drum Kids, exercendo
uma vigilancia critica sobre sua aplicagdo;

e Avaliar os efeitos de uma intervengao pedagdgica baseada na integragao corpo-
som e na ressignificacao do tempo de aula;

e Propor recomendag¢des pedagdgicas, a partir das observacdes realizadas ao longo

da pesquisa e da elaborac@o de um Caderno de Atividades.

Embora, para muitas pessoas, a percep¢dao do pulso musical se desenvolva de forma
natural e intuitiva, essa ndo é uma realidade universal. Este trabalho parte da compreensao de
que a musicalidade € uma potencialidade humana que pode se manifestar espontaneamente,

mas cujo desenvolvimento estd ligado a estimulos culturais, corporais, emocionais e
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educacionais. Como afirmam Bannan e Woodward (2009, apud Maffioletti, 2015), a
participacdo espontanea das criangas em atividades musicais depende da cultura e da educacao,

que podem favorecer ou limitar o desenvolvimento musical. Como destacam os autores:

A expressividade espontinea das criangas e seu prazer em realizar atividades
musicais favorecem o florescimento dessa musicalidade inata. No entanto,
reconhecem que a participagdo espontdnea das criancas em atividades
musicais, bem como o processo de desenvolvimento musical, segue o0s
principios delineados pela cultura e pela educagdo, os quais podem possibilitar
ou inibir o desenvolvimento da musicalidade infantil. (Bannan; Woodward,
2009, apud Maffioletti, 2015, p. 121).

A escolha por investigar esse tema justifica-se pela necessidade de acolher, com
sensibilidade pedagdgica, as criangas que nao desenvolvem essa habilidade "naturalmente”. Ao
aprofundar esse fendmeno, busco contribuir ndo apenas com estratégias préticas para o ensino
da musica, mas com um olhar mais humano sobre os processos de aprendizagem musical,
reconhecendo a singularidade de cada crianga e a poténcia de aprender com o corpo € com 0
outro.

Esta dissertacdo estd organizada em seis capitulos, além desta introducdo e de um
apéndice com o Caderno de Atividades, que apresenta uma selecao das préticas pedagdgicas
testadas e validadas durante a intervencao.

A organizagao desta pesquisa reflete o proprio movimento da investigagao, partindo das
bases conceituais para a imersdo pratica e culminando na andlise dos dados. O percurso inicia-
se no Capitulo 2, que estabelece os fundamentos tedricos necessarios, aprofundando a relacao
entre pulso, escuta ativa, psicomotricidade e propriocep¢do. Em seguida, o Capitulo 3 delineia
o caminho metodolégico, situando a abordagem qualitativa no contexto especifico dos
Conservatorios Mineiros e detalhando os procedimentos de coleta.

A discussdo sobre as ferramentas e processos pedagdgicos ocorre nos capitulos
seguintes: o Capitulo 4 examina a estrutura e os limites do método Drum Kids no ciclo inicial
de formagdo, enquanto o Capitulo 5 descreve a intervencdo pedagdgica realizada,
demonstrando como as atividades corporais foram também integradas a rotina das aulas
regulares. Esse trajeto desemboca no Capitulo 6, dedicado a andlise dos resultados, onde sdao
identificados os perfis psicomotores dos alunos e discute-se a ressignificacao do tempo de
espera nas aulas em dupla como resposta aos desafios institucionais. Por fim, o Capitulo 7 tece
as consideracdes finais, sintetizando os achados e apontando desdobramentos futuros, seguido

pelo apéndice que apresenta o produto educacional desta pesquisa: o Caderno de Atividades.
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2 FUNDAMENTOS TEORICOS E PEDAGOGICOS

2.1 A percepcao do pulso musical: bases conceituais, desenvolvimento e influéncias

Uma defini¢do de pulso musical que costumo utilizar em sala de aula, por sua
simplicidade e precisdo, € a de que sao intervalos ritmicos regulares entre si (Figura 2). Também
€ comum ouvir de outros educadores que o pulso é como a “batida do coragdo da musica”, uma
metafora eficaz para transmitir a ideia de constancia e vitalidade. Em termos mais técnicos,
pode-se dizer que o pulso € a frequéncia regular de batidas que organiza o tempo musical e

orienta a execugao ritmica.

Figura 2 - Representagdo da regularidade
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

A percepcao do pulso musical € uma habilidade central para o desenvolvimento da
musicalidade. Embora muitas vezes seja relacionada ao conceito de ritmo, é importante
estabelecer distin¢des claras entre esses elementos para compreender com mais precisao os
desafios enfrentados por alguns alunos. Nesta sec¢do, serdo apresentados alguns conceitos
tedricos que embasam o entendimento do pulso, diferenciando-o do ritmo e destacando sua
relevancia para o fazer musical.

Como dito anteriormente, o pulso musical pode ser entendido como uma sucessio
regular de batidas que organiza o tempo na musica. E uma estrutura estdvel, muitas vezes
sentida no corpo antes mesmo de ser compreendida intelectualmente, funcionando como um
referencial interno que permite a0 musico se orientar temporalmente. J4 o ritmo € o resultado
da organizacdo da duracdo dos sons e siléncios dentro dessa estrutura, podendo ser variado,
complexo e sujeito a alteragdes expressivas.

E justamente a regularidade do pulso que encontra ressonincia na corporeidade. Essa
relacdo se manifesta em gestos espontaneos que nds fazemos ao ouvir musica. Um professor
certa vez me chamou a atencdo para o fato de que o movimento natural da cabecga ou dos pés,

aquele leve balango ritmico que surge quase sem percebermos, geralmente acompanha o pulso
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da musica. Trata-se de uma resposta corporal intuitiva, que emerge antes mesmo de qualquer
consciéncia analitica sobre o pulso ou ritmo. Esse tipo de movimento demonstra como o pulso
¢ internalizado e corporificado, revelando-se ndo apenas como um conceito musical, mas como
uma experiéncia sensdério-motora profundamente enraizada no modo como percebemos a
regularidade dos sons.

A percepcao de regularidades temporais estd no centro da compreensao do pulso
musical. Esse conceito se refere a habilidade de reconhecer padrdes recorrentes ao longo do
tempo, como acentuagdes e intervalos constantes entre eventos sonoros. Tal percep¢do permite
ao ouvinte organizar mentalmente a experiéncia musical e antecipar acontecimentos no fluxo
sonoro, sendo uma habilidade fundamental para o desenvolvimento ritmico na infancia (Dos
Santos, 2017).

A regularidade €, portanto, um elemento fundamental para o desenvolvimento do pulso.
Lucas Ciavatta (2009), ao discutir a origem desse conceito, retoma estudos de Pratt e destaca

que a percep¢do do ritmo humano se apoia em ciclos naturais muito anteriores a musica.

Segundo o autor:

O ritmo sempre foi uma importante parte da existéncia humana. Os ritmos de
dia e noite, das esta¢des, da mudanga do molhado para o seco, do fluxo e
refluxo das marés, e da respiragao e do andar sdo apenas alguns dos fen6menos
ciclicos através dos quais a natureza ¢ afetada. Estas mudancas periddicas
naturais encontraram sua expressao entre 0S povos primitivos através de
movimentos ritmicos, normalmente acompanhados por algum barulho
recorrente, como bater de palmas e golpes de bastdes. (Pratt, apud Thurmond,
1991, p. 26, apud Ciavatta, 2009, p. 54).

Ciavatta acrescenta que a nocdo de regularidade ndo nasce apenas da experi€ncia
musical, mas de uma relacdo profunda entre corpo, natureza e temporalidade. A repeticao dos

ciclos naturais, a respiracdo, o caminhar e até fenOmenos como o gotejar da dgua constroem

referéncias temporais basicas que antecedem a pulsacdo musical. Como explica:

A percep¢do da regularidade de uma goteira, por exemplo, ou a execugdo de
um andar regular, ndo devem ser consideradas habilidades idénticas as de
reconhecer a regularidade de uma mdusica e marcd-la com palmas ou de
qualquer outra forma. Esta regularidade fora do ambito musical, presente tanto
nas batidas do coracdo e no andar quanto em outros acontecimentos ciclicos
da natureza, certamente ¢ uma importante referéncia para possibilitar o
aprendizado da regularidade dentro do dmbito musical e o trabalho com a
pulsacdo que esta regularidade possibilita. (Ciavatta, 2009, p. 54).

Esses apontamentos evidenciam que, embora a regularidade esteja presente em diversos

fendmenos naturais, € no contato consciente com a miusica, por meio da escuta, do movimento
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e da experiéncia sensivel, que essa regularidade se transforma em pulsacdo musical
significativa, capaz de orientar a aprendizagem.

Durante esta pesquisa, o termo entrainment surgiu logo nas primeiras leituras como uma
das chaves conceituais para compreender como o corpo se ajusta a musica. Trata-se de um
processo bioldgico pelo qual o sistema atencional sincroniza suas oscilagdes internas aos
estimulos ritmicos do ambiente, criando um alinhamento temporal entre percep¢do e acdo
(Jones, 2009, apud Santos, 2017, p. 29). Essa capacidade de ajustar espontaneamente o proprio
corpo ao tempo da musica favorece a participagdo ativa, a estabilidade ritmica e a compreensao
consciente do fazer musical.

A percepcao de regularidades temporais € central para a compreensdo do pulso musical.
Essa habilidade engloba reconhecer padrdes recorrentes ao longo do tempo, antecipar eventos
sonoros e organizar mentalmente a fluidez musical. Trata-se de uma competéncia essencial para
o desenvolvimento ritmico na infancia (Dos Santos, 2017).

Lerdahl e Jackendoff (1983, apud Dos Santos, 2017, p. 32) destacam que o acento
métrico, estrutura mental construida a partir da repeticdo e da hierarquia dos sons, €
fundamental para a organiza¢do da métrica musical.

Nem todas as criangas desenvolvem essa percep¢do com facilidade. Como ressaltam
Bannan e Woodward (2009, apud Maffioletti, 2015), a musicalidade floresce quando ha
oportunidades culturais que a sustentem, dependendo do ambiente para se manifestar.

Viviane Louro amplia essa discussdo ao trazer o respaldo da neurociéncia. Para a autora,
a aquisicao de habilidades musicais ndo é apenas uma questao de talento inato, mas resultado
direto das experiéncias vividas. O cérebro aprende a partir dos estimulos sensoriais, motores €
emocionais que recebe, e a qualidade e diversidade dessas experiéncias sao determinantes para
o desenvolvimento de competéncias cognitivas. Assim, quanto mais ricas forem as vivéncias
musicais, especialmente aquelas que envolvem movimento, escuta ativa e interagdo social,
maiores serdao as possibilidades de a crianca desenvolver uma relacio sensivel e estruturada
com o tempo musical.

Compreender o pulso como fendmeno perceptivo, corporal e temporal é fundamental
para a educacdo musical. Isso prepara o terreno para discutir outro elemento essencial deste
processo: a escuta ativa, que organiza a percep¢ao temporal e orienta o desenvolvimento do

pulso interno.
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2.2 A escuta ativa e sua relacao com a percepcio do pulso

Entender a escuta como um processo ativo e intencional é fundamental para desenvolver
a musicalidade. Na educa¢do musical, ouvir ndo significa apenas perceber sons, mas envolver-
se cognitivamente, emocionalmente e corporalmente com o discurso musical, reconhecendo
regularidades, antecipando eventos e atribuindo sentido ao que se escuta. Nesse sentido, a
escuta ativa torna-se condi¢do importante para o desenvolvimento da percepcao do pulso, ja
que é por meio dela que a crianga identifica padrdes temporais, compreende acentuagdes e

desenvolve uma pulsacdo interna capaz de orientar sua pratica musical.

A perspectiva histérico-cultural, inspirada nas contribui¢des de Vigotski, reforca essa
compreensdo ampliada da escuta. De acordo com Pederiva e Gongalves (2018), o
desenvolvimento da musicalidade ocorre em praticas colaborativas estruturadas
intencionalmente, nas quais o aluno participa de vivéncias de percepc¢do, compreensao,
expressdo e criacdo musical. Nesta visdo, aprender musica envolve apropriar-se de modos
culturais de escutar e produzir sentido, o que s6 se concretiza pela interagcdo com o outro e pela
participacdo em prdticas musicais significativas. Assim, a escuta ativa ndo surge
espontaneamente: ela é construida socialmente, mediada pelos repertorios, pelos sujeitos e
pelos contextos que fazem parte da experi€ncia da crianca.

De Batista et al. (2013) ressaltam que muitas propostas de ensino musical ainda se
apoiam no trabalho com elementos isolados da linguagem, figuras, compassos e padrdes
ritmicos, desvinculados de uma experiéncia sonora concreta e contextualizada. Essa
fragmentacao dificulta a compreensao da musica como linguagem e compromete a capacidade
de perceber o pulso como estrutura organizadora do tempo. Ao conceber a musica como
linguagem, os autores mencionados afirmam que o processo de aprendizagem deve seguir uma
l6gica semelhante a da linguagem verbal: primeiro se escuta e se articula, para depois aprender
a ler e escrever. Ensinar musica a partir da escuta ativa significa iniciar o processo pedagdgico
pelo discurso musical e pelas experiéncias sonoras completas, deslocando o foco da leitura da
partitura para a vivéncia sensivel e auditiva.

Essa perspectiva dialoga com minha prépria pratica como educador. J4 iniciei aulas pela
leitura das células ritmicas da metodologia Drum Kids, motivado pelo entusiasmo das criangas
diante dos elementos visuais do livro. Embora essa estratégia produza resultados em
determinados contextos, reconheco hoje a importancia de garantir que a escuta e a experiéncia
musical antecedam a leitura. O som deve vir antes do simbolo; a vivéncia antes da representacao

7z

grafica. Quando a leitura € apresentada antes da escuta, pode acontecer de perder-se a
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possibilidade de compreensado sensivel e corporal da miusica, especialmente para criancas que
ja chegam a aula com inseguranca ou com pouca vivéncia musical prévia.

Schroeder (2009) aprofunda essa critica ao ensino centrado na leitura mecanica,
estabelecendo uma analogia entre o aprendizado musical e a alfabetizacdo verbal. Segundo a
autora:

Todos ja vimos o modo como criangas em fase de letramento costumam ler
silabando, articulando os sons sem nenhuma entonacdo, sem respeitar as
pontuacgdes, as vezes emendando uma palavra em outra. Ao captarem o
sentido da frase que estdo lendo, entretanto, repentinamente a repetem com
fluéncia, dando a entonacdo correta. Na aprendizagem da musica, porém, essa

7

fase de silabacdo as vezes ndao € apenas uma etapa intermedidria, mas
permanece em muitos alunos mesmo apds longos anos de estudo. Isso pode
acontecer, de acordo com esta andlise, ndo apenas porque os alunos ndo se
dedicaram o suficiente e estudaram menos do que era necessdrio
(interpretacdo corrente para esse problema), mas principalmente porque foram
obrigados a aprender a ler uma lingua que lhes era totalmente estranha.
(Schroeder, 2009, p. 50).

A critica de Schroeder € crucial para repensarmos a escuta como ponto de partida. Uma
escuta ativa exige tempo, siléncio, abertura sensivel e aten¢do as nuances sonoras. Deve estar
presente tanto na escuta individual quanto nas praticas coletivas, especialmente em atividades
que envolvem o corpo, como percussao corporal, can¢cdes com movimento, brincadeiras de roda
e jogos ritmicos. Quando escutam de forma ativa, as criangas podem aprender a antecipar
eventos musicais, reconhecer padrdes de acentuagdo, perceber variagdes de andamento ou
intensidade e identificar regularidades, processos fundamentais para consolidar a percep¢ao do
pulso.

Além disso, a escuta ativa contribui para ampliar o repertério musical das criancas e
expandir seus horizontes culturais. Como destacam De Batista et al. (2013), experiéncias
sonoras que dialogam com o universo cultural dos alunos e, a0 mesmo tempo, os convidam a
explorar novos estilos, géneros e praticas musicais promovem uma escuta mais critica, sensivel
e empatica. Nesse processo, a escuta se torna via de aprendizagem, expressao e transformagao.

Essa escuta contextualizada também se articula com os principios defendidos por Paulo
Freire, que enfatiza a necessidade de considerar a bagagem cultural dos alunos como ponto de
partida para a pratica pedagdgica. Inspirado por essa perspectiva, costumo iniciar minhas aulas
perguntando as criangas quais musicas ouviram durante a semana, o que faz parte de seu
cotidiano sonoro ou quais sons lhes chamaram atencdo. Entretanto, percebo que muitas ndo
possuem o habito de ouvir musica com atencdo em casa; em diversos casos, essa escuta foi

substituida por estimulos fragmentados do ambiente digital.
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Diante disso, passei a dialogar com outro elemento presente na rotina das criangas: 0s
jogos eletronicos. Mesmo quando a musica ndo € lembrada de forma consciente, ela geralmente
estd presente nesses ambientes, ainda que de maneira sutil. Ao trazer essas referéncias sonoras
para a sala de aula, cria-se a oportunidade de ressignificar a escuta, permitindo que a crianga
reconhega como sons aparentemente “invisiveis” de seu cotidiano podem se tornar objeto de
atencdo musical. Assim, a escuta ativa torna-se um encontro entre o universo da crianga € o
desenvolvimento da musicalidade, sempre respeitando sua cultura, seus interesses e seu ritmo
de aprendizagem.

Dessa forma, compreender a escuta como pratica mediada, ativa e cultural amplia
significativamente as possibilidades pedagdgicas para o desenvolvimento da percep¢do do
pulso musical. E pela escuta consciente, vivenciada no corpo, no movimento, no didlogo e na
experiéncia, que a crianga integra regularidades temporais, organiza internamente o fluxo
musical e fortalece sua pulsacdo interna, condicdo essencial para tocar com seguranca,

sensibilidade e expressao.

2.3 Corpo, movimento e som: a experiéncia do pulso na vivéncia musical

O corpo € o primeiro territério de escuta e expressao da crianca. Essa relacdo ja foi
discutida anteriormente ao abordar como a percepcao do pulso se manifesta espontaneamente
em movimentos simples, como o balancar da cabeca, o bater dos pés ou o ajuste natural do
corpo ao andamento de uma musica. Esses gestos revelam que a organizagcdo temporal ndo
nasce apenas da compreensdo intelectual, mas emerge inicialmente da experiéncia sensorio-
motora. O corpo responde ao som antes mesmo que a crianga consiga formular qualquer
conceito sobre ritmo ou pulsacdo, funcionando como uma referéncia interna que antecede a
leitura musical e apoia o desenvolvimento do fazer musical.

Essa compreensdo encontra sua fundamentacdo ao olharmos para os primérdios do
desenvolvimento humano. Pesquisas com bebés, como o estudo “Batuca Bebé: A educacdo do
gesto musical”, da pesquisadora Carla Patricia Carvalho de Amorim, revela que a musicalidade
se desenvolve a partir das relagdes sociais mais precoces, nas quais o corpo do bebé é
simultaneamente receptor e produtor de sentidos (Coutinho, 2012 apud Amorim, 2017). Nesse
periodo inicial, a comunica¢do ndo verbal, expressa por movimentos, gestos, olhares e
vocalizagdes, constitui a linguagem primordial. Como destaca Amorim (2017, p. 56), com base
em Fonseca (1998), “os bebés humanos possuem varios canais de comunica¢do ndo verbal,
postos em pratica logo apds o nascimento”, evidenciando uma competéncia comunicativa em

que motricidade e expressdo corporal sdo pontes essenciais para toda aquisi¢do linguistica
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posterior. E nesse territério inaugural de escuta e expressdo que a percep¢io do pulso comeca
a se organizar.

Longe de ser um “recipiente” vazio, o bebé chega ao mundo como um ser musical em
desenvolvimento, que ‘“‘aprende vivendo, experimentando” e para quem “o corpo, suas
sensagcdes e seus movimentos sdo instrumentos importantes de aprendizado” (Silva apud
Coutinho, 2012, p. 252 apud Amorim, 2017, p. 55). A vivéncia musical, portanto, tem origem
na experimentac¢ao sonora do préprio corpo, confirmando que a organizacao temporal emerge
niao como conceito abstrato, mas como regularidade vivida e corporificada. Essa constatacao
reforca que préaticas pedagdgicas que valorizam o gesto musical, como as desenvolvidas no
trabalho da pesquisadora Carla Patricia Amorim, o Batuca Bebé, acessam a via mais
fundamental da aprendizagem: aquela em que a pulsacdo € primeiro sentida, internalizada e
expressa pelo corpo em movimento, antes de qualquer codificacdo ou leitura simbdlica.

Essa perspectiva dialoga diretamente com tradi¢des pedagdgicas que tomam o corpo
como mediador essencial do aprendizado musical. A abordagem de Emile Jaques-Dalcroze ja
apontava que o ritmo é compreendido de maneira mais eficaz quando corporificado. A
interiorizacdo do pulso ocorre por meio da acdo: caminhar, bater palmas, girar, saltar, todos
esses movimentos ajudam a crianga a perceber regularidades temporais e a estabelecer uma
pulsacdo interna. Para Dalcroze, a musica se aprende com todo o corpo, que se torna um
instrumento de percepcao e expressao.

Essa concepg¢ao encontra respaldo também em diversas metodologias que valorizam o
jogo corporal como via privilegiada de compreensdo do som. A musicalidade, nesse contexto,
emerge nao da memorizacao de codigos, mas da vivéncia concreta com ritmo, espago e tempo.
Mediante 0 movimento, a crianga experimenta e representa parametros musicais de maneira
intuitiva e sensivel, favorecendo o desenvolvimento de estruturas cognitivas mais complexas.

Como afirmam Freire e Freire (2013):

A representacdo musical pode ser experienciada a partir do préprio corpo da
crianca. Vérios educadores musicais, como Emile J acques-Dalcroze, Zoltan
Kodaly, Gazzi de S4 e Heitor Villa-Lobos, criaram metodologias que incluiam
0 jogo corporal na aprendizagem do sistema musical. Tais modelos sugeriam,
por metodologias diferentes, que a experi€ncia concreta com 0 som passava
pela dimensdo sensorial, possibilitando a emergéncia da compreensdo do
sistema logico musical pela crianca.” (Freire e Freire, 2013, p. 99).

Para aprofundar a compreensdo do corpo na experiéncia musical, recorro a
fenomenologia de Merleau-Ponty. O autor propde que o corpo nao € um objeto no espago, mas

0 nosso proprio ponto de vista sobre o0 mundo; € um "corpo vivido" e intencional. E por meio
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da corporalidade que a consciéncia se projeta e "habita" o espaco, sendo a motricidade a forma
primdria dessa intencionalidade.

Nessa mesma direcao, Frangois Delalande teoriza que a primeira relacao do ser humano
com a musica é a conduta sensério-motora. Antes de ser uma atividade intelectual ou
expressiva, o fazer musical nasce do prazer do gesto e do feedback tétil e sonoro que o
instrumento devolve. Para o autor, essa vivéncia fisica do gesto € o alicerce sobre o qual se
construirdo as condutas simbdlicas e lidicas posteriores.

Lucas Ciavatta, idealizador do método “O Passo”, também reconhece o corpo como
elemento central no processo de aprendizagem ritmica. Em sua proposta, a pulsacdo é
trabalhada a partir da experiéncia do andar, movimento humano bésico e natural. Para ele, a
no¢ao de pulso ndo deve ser entendida apenas como durag@o, mas como posi¢ao: onde comeca,
onde termina e qual o lugar de cada som no espago musical (Ciavatta, 2009). Essa mudanca de
paradigma permite a crianga perceber o relevo do tempo, distinguir tempo e contratempo e
desenvolver uma escuta mais precisa e corporalizada.

As perspectivas de Ciavatta dialogam também com 0s conceitos piagetianos, segundo
os quais a aprendizagem infantil se organiza inicialmente pela a¢do concreta antes de alcancar
niveis mais abstratos de compreensao (Piaget, 1990, apud Freire; Freire, 2013). No ensino da
musica, isso implica propor atividades que permitam a crianga explorar sons por meio de gestos
significativos: bater palmas, caminhar, pular ou realizar movimentos especificos. Essas
vivéncias favorecem a assimilacdo da pulsacdo como regularidade interna, sentida e
compreendida corporalmente.

Ainda segundo Ciavatta (2013, p. 57), a compreensao do contratempo, geralmente mais
complexa para iniciantes, estd profundamente relacionada ao movimento corporal. Atividades
como bater palmas enquanto um dos pés permanece suspenso ajudam o aluno a construir uma
imagem mais clara de tempo e contratempo, estimulando a coordenacao, a consciéncia ritmica
e a precisdo da escuta. Como destaca o autor, “ao interrompermos nosso movimento corporal,
nossa escuta muda”, enfraquecendo a referéncia interna que sustenta a percepcdo da
regularidade.

Essa integracao entre corpo, movimento e som € também corroborada pelos estudos de
psicomotricidade. Pesquisas indicam que habilidades ritmicas dependem da articulag@o entre
percepc¢ao temporal, coordenagdo motora, atencdo e memoria, fungdes estreitamente vinculadas
ao desenvolvimento psicomotor. Junqueira e Fornari (2015, p. 3) explicam que “quanto mais
experiéncias de movimento, maior serd o incremento da fun¢io cognitiva, pois 0 movimento €

a razdo do desenvolvimento da percepc¢do através de variadas experiéncias sensorio-motoras”.
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Nas palavras de Louro (2021), o cérebro aprende em rede: ele processa estimulos
provenientes das vias sensoriais, motoras € emocionais, organizando-se a partir da qualidade
das experiéncias vividas. Nesse sentido, vivéncias musicais que envolvem movimento,
interacdo e escuta ativa favorecem a internalizacao do pulso e o desenvolvimento de uma fazer

musical mais seguro e estruturado.

Compreender o corpo como mediador da escuta e da aprendizagem musical amplia
significativamente o repertério pedagdgico do educador. Mais do que ensinar o pulso como
uma sequéncia regular de batidas, trata-se de proporcionar experiéncias em que a crianga escute
com o corpo, sinta o tempo com os pés e visualize ciclos musicais por meio de movimentos. O
corpo torna-se, assim, a primeira pauta musical da infancia, espaco onde a musica se escreve

antes de ser lida. Como afirma Storolli:

O corpo ndo é “instrumento” a ser treinado para determinado fim, nem
“recipiente” onde entram e sdo armazenadas informagdes, mas € local e agente
do processo de conhecimento, provocando transformagdes nele e ao redor a
partir de sua atuacdo. Através de sua acdo a experiéncia € incorporada,
passando a fazer parte dele. (Storolli, 2011, p. 131).
Esse entendimento reforca que a percep¢cdo do pulso € insepardvel da experi€ncia
corporal e que praticas pedagdgicas sensiveis, lidicas e intencionais podem criar ambientes de
aprendizagem mais acolhedores, especialmente para criangas que enfrentam dificuldades na

consolidagdo dessa habilidade.

2.4 Psicomotricidade, propriocepcao e a percep¢ao do pulso musical

Ao pesquisar sobre o pulso musical e as diferentes formas de seu desenvolvimento,
também encontrei a psicomotricidade como um conceito fundamental para entender esse
processo de maneira mais ampla. Trata-se de uma drea que integra corpo, mente € emogao,

adotando uma abordagem educacional que leva em conta o sujeito como um todo.

Psicomotricidade € a integracdo psiquismo-motricidade. Motricidade pode ser
definida como resultado da acdo do sistema nervoso sobre a musculatura,
como resposta a estimulagdo sensorial. Enquanto que o psiquismo poderia ser
considerado conjunto de sensagdes, percepgdes, imagens, pensamento e afeto”
(Alves, 2003, p. 15-16, apud Louro, 2012, p. 76).

A manutencdo do pulso musical, embora muitas vezes pareca uma agdo simples e
intuitiva, envolve um conjunto sofisticado de capacidades cognitivas, sensoriais € motoras. A

crianga precisa integrar aten¢do, memoria, percepc¢ao temporal, coordenacdo e organizacao
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neurolégica para conseguir sustentar uma pulsacdo regular. Isso demonstra que o
desenvolvimento da percep¢do do pulso estd diretamente vinculado também as bases da

psicomotricidade.

A compreensao ritmica requer que o aluno saiba agrupar, associar, sequenciar
e classificar, exigéncias diretamente ligadas a competéncias neurofuncionais
que, por sua vez, estdo relacionadas a psicomotricidade (nog¢do espacial e
temporal, esquema corporal e tonus). (Louro, 2012. p. 108).

Essa compreensao da psicomotricidade como alicerce do aprendizado musical ressoa
profundamente com minha trajetdria pessoal e académica. A forca dessa afirmacdo levou-me a
transformé-la em uma imagem (Figura 3) e deixd-la exposta na minha sala de estudos como um
lembrete constante. Ela sintetiza as capacidades psicomotoras essenciais para a manutencdo da
pulsacdo, destacando como o sequenciamento, a associagdo, a coordenacdo motora e a
organizacao neuroldgica nao sao processos isolados, mas interdependentes. Ao visualizar esses
conceitos diariamente, refor¢co a convic¢do de que o aprendizado musical se desenvolve por
meio de vivéncias sensoriais, corporais € cognitivas que sustentam a regularidade do pulso.
Como aponta Louro (2012), a falha na execu¢do ritmica muitas vezes ndo é um problema de
"ouvido", mas de desorganizacao dessas competéncias neurofuncionais bésicas, o que exige do

educador um olhar atento para o corpo e para o movimento da crianga.

Figura 3 - Para manter a pulsacio

Pare se manter uma puicagio -alge que parece muito Simples-, nececeita-ge dag
capaidades de:

Um pulso apds o outro

ASSOCIACAD

Pulso com o movimento continuo

COORDENACAQ MOTORA

Regularidade e movimentos

ORGANIZACAC NEUROLOGICA

Integracdo dos sentidos

Viiane Loura, 2012 . pagina 108

Fonte: Elaborado pelo autor, com base em Louro (2012, p. 108).
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A relacdo entre a dimensdo emocional e a motricidade encontra fundamento na
psicogenética de Henri Wallon (1995) que compreende o individuo como uma "pessoa
completa", rejeitando a separag@o entre corpo e mente. O autor defende um desenvolvimento
simultaneo onde a afetividade e o movimento sao elementos indissocidveis. Segundo Wallon,
€ por meio da liberdade de movimento que a crianca expressa suas emogoes e desenvolve sua
motricidade. Existe um didlogo tonico constante: a inseguranga ou o medo podem gerar uma
tensdo muscular que bloqueia a fluidez do gesto, evidenciando que o ato motor nao € apenas
mecanico, mas afetivo.

A percep¢do do pulso também depende da integracdo entre aten¢do, memoria e
coordenagdo motora, habilidades que ativam diferentes regides do sistema nervoso. Quando
essas capacidades funcionam de forma articulada, a crianga consegue manter a regularidade da
pulsacdo, reconhecer padrdes ritmicos e organizar sua escuta de modo mais eficiente. Nesse
sentido, o movimento corporal ndo apenas acompanha o som, mas ajuda a consolidar a
percep¢ao musical, fortalecendo a pulsacdo interna.

Essa relacdo entre movimento e cognicdo tem sido amplamente reconhecida por
estudiosos da educacdo musical e da psicomotricidade. Como afirmam Junqueira e Fornari
(2015, p. 3), “quanto mais experiéncias de movimento, maior serd o incremento da fungdo
cognitiva, pois o movimento € a razdo do desenvolvimento da percepcao através de variadas
experiéncias sensorio-motoras.”

Nas palavras de Louro (2021), o cérebro aprende em rede: ele processa estimulos que
chegam do corpo por meio de vias sensoriais, motoras e emocionais. As experiéncias que a
crianga vive, e a qualidade dessas experiéncias, determinam como seu cérebro se organiza para
aprender. “Quanto mais experiéncias a crianga passa, de preferéncia boas, mais o aprendizado
vai ser potencializado de uma forma boa”. Esse principio reforca o que foi dito no tdpico
anterior sobre a importancia de oferecer vivéncias musicais significativas, corporais e afetivas
desde os primeiros anos de vida, respeitando o ritmo interno de cada criancga e favorecendo o
desenvolvimento de uma escuta ativa e corporalizada.

Essa integracdo constante reflete a propria dindmica psicomotora. Conforme ilustra a
representacdo a seguir (Figura 4), o desenvolvimento ndo ocorre em sentido Unico, mas
constitui uma via de mao dupla: as vivéncias corporais estruturam a mente, que, por sua vez,
passa a coordenar o corpo com mais precisdo. Esse ciclo continuo de influéncia reciproca
evidencia que a percep¢ao do pulso nao emerge de forma isolada, mas resulta de interagdes

profundas entre movimento, emog¢ao, atencao e organizacao neuroldgica.
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Figura 4 - Infograma com conceitos da psicomotricidade

PSICOMOTRICIDADE

EMOCIONAL

COGNITIVO

AS VIVENCIAS COM O
CORPO RUTURAM A
MENTE, QUE, POR SUA VEZ,

COORDENA O CORPO
SENSORIAL MOVIMENTO (VIA DE MAO DUPLA)

Fonte: (Viviane Louro, 2019. p. 96)

E nesse sentido que as dificuldades observadas em alguns alunos quanto 2 percepgio do
pulso ndo podem ser interpretadas simplesmente como “falta de ritmo” ou “desatencio”. Muitas
vezes, tais dificuldades revelam fragilidades nas experiéncias corporais e sonoras vividas pela
crianca ao longo da vida, marcadas por auséncia de estimulos musicais, por contextos culturais
ou por préticas pedagdgicas que desconsideram a escuta e o corpo como elementos centrais do
processo educativo.

Dentro desse campo psicomotor, um conceito que merece destaque para esta pesquisa é
o de propriocepcao. Tradicionalmente definida pela fisiologia como a capacidade de reconhecer
a localizacdo espacial do corpo e a forca exercida pelos musculos sem o auxilio da visdo, a
propriocep¢do ganha novas dimensdes quando observada sob a ética da Psicologia Histdrico-
Cultural observada na pesquisa de Silva (2025). Nessa perspectiva, compreende-se que o
desenvolvimento € impulsionado pelo ensino e pela intervenc¢do intencional, sendo o dominio
da prépria conduta a sintese das fungdes psiquicas. Desse modo, para fomentar tal
desenvolvimento, torna-se essencial a valorizac@o de praticas coletivas e colaborativas atentas
ao direcionamento proprioceptivo.

Dialogando com a recente tese de Silva (2025), compreendo a propriocep¢ao ndo apenas
como um mecanismo reflexo automdtico, mas como uma funcdo que pode ser requalificada
como Funcdo Psiquica Superior. Segundo a pesquisadora, apoiada nos estudos de Luria (1979),

a propriocep¢do atua como uma “escuta interna” ou “os olhos do corpo”. No aprendizado de
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um instrumento, ela deixa de ser involuntdria para se tornar uma a¢do intencional e moldada
pelo aprendizado.

Essa perspectiva encontra respaldo na Base Nacional Comum Curricular (BNCC). Ao
estabelecer o campo de experiéncias “Corpo, Gestos € Movimentos”, o documento reconhece
que a crianca aprende e se expressa globalmente. A propriocepc¢do, nesse contexto, deixa de ser
apenas um dado fisiolégico para se tornar a base do que a BNCC define como a apropriacao de
gestos e movimentos expressivos. Quando Silva (2025) e Louro (2012) defendem a consciéncia
corporal e a organizac¢ao neurolégica como pré-requisitos para o ritmo, elas estdo fornecendo o
substrato tedrico para que as competéncias da BNCC sejam efetivamente alcancadas na
educagdo musical.

O ponto central desta investigacdo reside na capacidade do corpo de sentir o toque € o
movimento como ferramentas de autocorre¢ao durante a performance musical. Em consonancia
com Silva (2025), compreende-se que a propriocepc¢ao atua aqui ndo como um dado meramente
fisiol6gico, mas como um processo de autorregulacio do sistema sensério-motor. E por meio
dessa consciéncia cinestésica que o estudante ajusta, em tempo real, a intensidade e a precisao
do seu gesto, refinando a execug¢do com base no feedback sensorial que recebe. Essa dinamica
ganha novas camadas de complexidade no ensino em duplas ou coletivo, como foi o caso da
interven¢do: ao acompanhar o pulso do colega, o estudante € desafiado a integrar sua escuta
ativa a percepcao do proprio corpo, em um exercicio de complementacdo mitua. Nesse
contexto colaborativo, a propriocep¢do opera como o elo entre a sensacdo individual e a
sincronia grupal, permitindo que a estabilidade do pulso deixe de ser uma dependéncia de
estimulos externos e se consolide como uma referéncia interna, construida na dialética entre o
sentir-se € 0 ouvir o outro.

Compreender a percep¢do do pulso como fendmeno psicomotor implica, portanto,
ampliar o olhar do educador musical para além da técnica e da leitura ritmica, e reconhecer a
importancia das vivéncias sensoriais, motoras e afetivas no desenvolvimento da musicalidade.
Como serd aprofundado nos capitulos seguintes, propor atividades que integrem corpo,
movimento e escuta pode ser um caminho potente para despertar a percep¢do do pulso em
criangas que apresentam dificuldades, especialmente quando essas propostas sdo construidas
com sensibilidade, ludicidade e intencionalidade pedagdgica.

A partir das reflexdes desenvolvidas neste capitulo, torna-se evidente que a percepcao
do pulso musical nao € uma habilidade isolada, mas sim um desenvolvimento sensivel que

emerge das relagdes entre corpo, escuta, movimento e vivéncias. Ao compreender essas
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conexoes, amplia-se o repertdrio de possibilidades pedagdgicas para acolher as criangas que

encontram dificuldades nesse aspecto da musicalidade.

2.5 A BNCC e o ensino de misica: diretrizes e implicacoes pedagogicas

Uma vez estabelecida a correlagdo entre o desenvolvimento psicomotor, a
propriocepg¢do e as competéncias previstas na legislacdo educacional, a andlise aprofundada da
Base Nacional Comum Curricular (BNCC) mostra-se importante para este estudo. As
discussdes e propostas aqui desenvolvidas transcendem o contexto especifico do ensino
especializado dos conservatorios, dialogando diretamente com as demandas da Educacgdo
Bésica. Nesse cendrio, o material pedagégico resultante desta pesquisa, um Caderno de
Atividades focado no desenvolvimento da percep¢ao do pulso, constitui uma ferramenta para
os docentes responsaveis pelo componente curricular Arte, oferecendo suporte para o trabalho
com conteidos musicais em sala de aula. Além disso, ao fundamentar-se no tripé corpo,
movimento e escuta, a proposta desta pesquisa independe da infraestrutura de instrumentos
musicais, tornando-se uma solug¢do vidvel e potente para escolas regulares que enfrentam
desafios materiais.

Normativamente, a BNCC define o conjunto orgéanico e progressivo de aprendizagens
essenciais que devem ser garantidas a todos os estudantes. Articulada as Diretrizes Curriculares
Nacionais (DCN) e ao Plano Nacional de Educacdo (PNE), ela orienta curriculos e propostas
pedagdgicas com base em principios éticos, politicos e estéticos, visando a formag¢dao humana
integral (Brasil, 2017). Ainda que os Conservatdrios Estaduais de Miusica de Minas Gerais
possuam diretrizes curriculares proprias, a inclusdo da BNCC nesta discussdao permite
estabelecer pontes entre o ensino especializado e a educacdo regular, evidenciando a
versatilidade e o alcance social da intervengao proposta.

No que diz respeito ao componente curricular Arte, a BNCC integra essa drea a grande
area de Linguagens, juntamente com Lingua Portuguesa, Educagdo Fisica e Lingua Inglesa
(anos finais). Dentro da BNCC, cada linguagem artistica, artes visuais, dan¢a, musica e teatro,
apresenta uma organizacdo propria estruturada por unidades temdticas, objetos de

conhecimento e habilidades. O préprio documento reforca essa légica ao afirmar que:

Para garantir o desenvolvimento das competéncias especificas, cada
componente curricular apresenta um conjunto de habilidades. Essas
habilidades estdo relacionadas a diferentes objetos de conhecimento — aqui
entendidos como contetidos, conceitos e processos —, que, por sua vez, sdo
organizados em unidades temadticas.” (Brasil, 2017, p. 28).
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Especificamente na unidade temética Musica, a BNCC compreende a educagdao musical
como pratica cultural que envolve processos de criagcdo, escuta, interpretacdo, analise e reflexao,
orientando que os estudantes desenvolvam competéncias ligadas a experimenta¢io sonora, a
percepcdo musical, ao uso criativo da voz e do corpo, e a compreensdo da musica como
fendmeno social e histérico. Um ponto crucial para esta pesquisa é que a BNCC nio estipula
um detalhamento rigido e fragmentado ano a ano para o ensino de musica; ao contrdrio,
apresenta um conjunto integrado de habilidades que deve ser mobilizado em espiral ao longo
dos ciclos. Essa caracteristica reforca a pertinéncia das atividades desenvolvidas na intervencao,
que foram aplicadas a criangas em diferentes estadgios do percurso escolar, anos iniciais e finais
do Ensino Fundamental, demonstrando que a percepcdo do pulso € uma competéncia
transversal e adaptdvel a diferentes niveis de maturacao musical.

As Figuras 5 e 6, a seguir, apresentam os objetos de conhecimento e habilidades

previstos para os segmentos do Ensino Fundamental, sintetizando a progressao esperada.

Figura 5 - Objetos de conhecimento e habilidades de Mdsica (1° ao 5° ano)
ARTE - 12 AO 5° ANO (Continuagao)

UNIDADES TEMATICAS OBJETOS DE CONHECIMENTO HABILIDADES

Mislca ‘ Contexto e praticas (EF1SAR13) Identificar e apreciar criticamente diversas formas e géneros de expressdo
musical, reconhecendo e analisando os usos e as funcbes da misica em diversos contextos

! de circulagdo, em especial, aqueles da vida cotidiana.

Elementos da linguagem (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da musica (altura, intensidade,
timbre, melod|a, ritmo etc.), por melo de jogos, brincadeiras, cancdes e praticas diversas de
composicao/criacdo, execucdo e apreciacdo musical.

Materialldades (EF15AR15) Explorar fontes sonoras diversas, como as existentes no proprio corpo (palmas,
VOZ, percussao corporal), na natureza e em objetos cotidianos, reconhecendo os elementos
constitutivos da musica e as caracteristicas de instrumentos musicais variados.

Notacdo e registro musical (EF15AR16) Explorar diferentes formas de registro musical ndo convencional (representacio

grafica de sons, partituras criativas etc.), bem como procedimentos e técnicas de registro em

dudio e audiovisual, e reconhecer a notagao musical convencional.

|
‘ Processos de criacdo (EF15AR17) Experimentar improvisacdes, composicdes e sonorizacdo de histérias, entre
| ‘ outros, utilizando vazes, sons corporals e/ou instrumentos musicais convencionais ou ndo
| ‘ convencionais, de modo individual, coletivo e colaborativo.

Fonte: (Brasil, 2017. p. 202 e 203)
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Figura 6 - Objetos de conhecimento e habilidades de Musica (6° ao 9° ano)

ARTE - 62 AO 92 ANO (Continuacio)

UNIDADES TEMATICAS OBJETOS DE CONHECIMENTO HABILIDADES

Musica Contextos e praticas (EF69ARI16) Analisar criticamente, por melo da aprecia¢do musical, usos e funcdes da musica
em seus contextos de producdo e circulacéo, relacionando as praticas musicals as diferentes
dimensdes da vida social, cultural, politica, histérica, econdmica, estética e ética.

(EF69ARIT) Explorar e analisar, criticamente, diferentes meios e equipamentos culturais de
circulacdo da musica e do conhecimento musical.

(EF69AR18B) Reconhecer e apreciar o papel de musicos e grupos de musica brasileiros e
estrangeiros que contribuiram para o desenvolvimento de formas e géneros musicais.
(EF63AR19) Identificar e analisar diferentes estilos musicals, contextualizande-0s no tempo e
no espago, de modo a aprimorar a capacidade de apreciacdo da estética musical.

Elementos da linguagem (EF69AR20) Explorar e analisar elementos constitutivos da musica (altura, intensidade, timbre,

melodia, ritmo etc), por meio de recursos tecnoldgicos (games e plataformas digitais), jogos,

cancoes e praticas diversas de composicao/criacao, execucdo e apreciacdo musicals.

Materialdades (EF69AR21) Explorar e analisar fontes e materiais sonoros em préticas de composicao/criacdo,
execucdo e apreciacdo musical, reconhecendo timbres e caracteristicas de instrumentos
musicais diversos.

Notacdo e registro musical (EF69AR22) Explorar e identificar diferentes formas de registro musical (notagéo musical
tradicional partituras criativas e procedimentos da musica contemporanea), bem como
procedimentos e técnicas de registro em dudio e audiovisual

Processos de criacdo (EF69AR23) Explorar e criar Improvisacdes, composicdes, arranjos, /ingles, trilhas sonoras,
entre outros, utiizando vozes, sons corporais e/ou Instrumentos acusticos ou eletrdnicos,
convencionais ou nao convencionals, expressando ideias musicais de maneira individual,
coletiva e colaborativa.

Fonte: (Brasil, 2017. p. 208 e 209)

Ao analisar esses quadros, nota-se que a "exploracdo de fontes sonoras" e a "prética de
conjunto”" permeiam todo o ensino fundamental. Isso valida a abordagem psicomotora
defendida nos tdpicos anteriores: para que a crianca explore sons e toque em conjunto, ela
necessita primeiramente organizar seu proprio corpo e sua escuta interna.

Ao encerrar este capitulo, a articulacio entre os processos psicomotores € as diretrizes
educacionais revela-se ndo como uma soma de fatores isolados, mas como uma convergéncia
necessdria. Fica evidente que o desenvolvimento da percep¢do do pulso musical, embora
enraizado na experiéncia bioldgica do corpo e da escuta, encontra nas normas da BNCC o seu
respaldo institucional. Ao integrar as descobertas da neurociéncia e da psicomotricidade
(Louro, 2012; Silva, 2025) com as competéncias exigidas pela legislacdo, construimos um
arcabouco tedrico que nao apenas justifica, mas exige uma pedagogia musical corporificada.
Esse fundamento duplo, cientifico e normativo, expande o alcance da intervengdo proposta
nesta pesquisa para a educacdo bdsica e orienta a criacdo de materiais didaticos sensiveis,
capazes de transformar a obrigacdo legal do ensino de musica em uma experiéncia humana

significativa, tanto no conservatdrio quanto na escola regular.



36

3 CAMINHO METODOLOGICO

3.1 Abordagem tedrico-metodologica

Esta investigacdo configura-se como uma pesquisa qualitativa de abordagem
fenomenoldgica, com inspiracdo pragmdtica. A escolha por esse desenho metodoldgico ndo é
casual, mas justifica-se pela propria natureza do objeto de estudo: a percepc¢ao do pulso musical
nao como um dado métrico objetivo ou uma abstracao matemadtica, mas como uma experiéncia
vivida e corporificada pela crianga.

O objetivo central desta dissertacdo é compreender como criangas em fase inicial de
formacdo percebem, ou deixam de perceber, o pulso musical e de que modo intervengdes
pedagodgicas especificas, fundamentadas na relacdo corpo-som, podem contribuir para o
desenvolvimento dessa habilidade. A investigagdo privilegia, portanto, a experiéncia subjetiva,
o contexto educacional e a mediacio docente como elementos indissocidveis no
desenvolvimento do conhecimento musical.

A adocdo da fenomenologia € essencial para acessar as percepcoes das criancas em toda
a sua complexidade. Nessa perspectiva, o foco transcende a mera verificacao técnica de acerto
ou erro. Interessa-nos aqui o "como" da experi€ncia: as expressoes faciais de divida ou certeza,
as tensdes corporais, os bloqueios motores e os modos singulares com que cada aluno habita o
tempo musical. Como pesquisador, meu olhar volta-se para o fendmeno tal como ele se
manifesta na consciéncia e no corpo dos sujeitos, valorizando a subjetividade e as interagdes
estabelecidas durante o fazer musical.

A esse olhar fenomenolégico soma-se a inspiragdo pragmaética, ancorada no pensamento
de Charles Sanders Peirce. Nesta pesquisa, a dimensdo pragmatica expressa-se na busca por
intervencdes que nao apenas descrevam o problema, mas produzam consequéncias praticas
transformadoras na realidade escolar. Peirce (1983) nos ensina que para compreender o sentido
de uma concepgdo intelectual, devemos olhar para os seus efeitos priticos. Como explica o

autor:

Para determinar o sentido de uma concepgao intelectual devem-se considerar
as consequéncias praticas pensdveis como resultantes necessariamente da
verdade da concepgdo; e a soma dessas consequéncias constituird o sentido
total da concepcao. (Peirce, 1983, p. 8).

Essa premissa orienta o cardter interventivo deste estudo: a sala de aula ndo € tratada

aqui apenas como um campo de observacao passiva, mas como um laboratério de producao de
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sentidos. O professor-pesquisador interpreta, age, ajusta e reconstréi continuamente suas
escolhas metodolégicas com base nos efeitos observados nos alunos.

Além disso, a semidtica peirceana oferece contribui¢cdes fundamentais para a andlise
dos dados, permitindo compreender a musica e o gesto corporal como sistemas de signos. A
interpretacdo desses signos ndo € automatica; ela € mediada pelo corpo, pelo contexto cultural
e pelas experiéncias prévias dos sujeitos (Santaella, 1993). Assim, ao aproximar fenomenologia
e pragmatismo, este estudo busca compreender o pulso musical como uma experiéncia sensivel,
na qual a escuta ativa e a consciéncia proprioceptiva atuam como mediadores essenciais entre

a percepcao e a agdo. Como explica Lucia Santaella:

[...] para Peirce todo pensamento 16gico, toda cogni¢do, entra pela porta da
percep¢do e sai pela porta da acdo deliberada. Fica clara a importancia da
percep¢do no surgimento das linguagens e, portanto, dos signos — em outras
palavras, a inseparabilidade e a complementaridade que existe entre a
percepcdo e a semidtica. (apud Maximiliano de Jesus, 1993, p. 1).
Para sustentar essa abordagem, a pesquisa fundamenta-se ainda em uma revisido de
literatura robusta, que dialoga com os campos da psicomotricidade, da neurociéncia e da

pedagogia musical. Esses referenciais tedricos ndo apenas contextualizam o problema, mas

validam a experiéncia corporal como a via de aprendizagem e ressignificacao do pulso.

3.2 Contexto e participantes da pesquisa

A pesquisa foi desenvolvida no Conservatério Estadual de Miusica Cora Pavan
Capparelli (CEMCPC), em Uberlandia/MG. A escolha deste local de pesquisa reflete a insercao
profissional do pesquisador e permite investigar as tensdes reais entre o ensino especializado
de musica e as dificuldades de aprendizagem no ciclo inicial.

E pertinente situar o leitor sobre a singularidade dessa instituicdio. O CEMCPC integra
a rede dos doze Conservatérios Estaduais de Musica mantidos pela Secretaria de Estado de
Educag¢do de Minas Gerais (SEE), uma estrutura tinica no cendrio educacional brasileiro. Essas
institui¢des funcionam como centros publicos especializados, articulando simultaneamente
funcdes de iniciagdo musical, formacdo técnica profissionalizante e difusdo cultural.

Regidos pela Resolucdo SEE n° 718/2005 e por regimentos internos proprios, 0s
Conservatdrios organizam-se em modalidades que atendem a diferentes perfis de estudantes e

objetivos formativos:
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a) Curso de Educacao Musical

Estruturado em ciclos sequenciais (Inicial, Intermedidrio e Complementar), totalizando
nove anos de formacdo. E destinado a criangas a partir dos seis anos, jovens e adultos, com um
curriculo que contempla Musicalizacdo, Percep¢do Musical, Iniciacdo Instrumental e Praticas

Coletivas. E neste segmento que se situam os participantes desta pesquisa.

b) Cursos de Formacao Profissional de Nivel Técnico

Destinados a habilitacdo profissional de instrumentistas e cantores, possuem carga
horaria entre 800 e 1200 horas e atendem estudantes que cursam ou ja concluiram o Ensino
Médio. Os cursos incluem um ntdcleo comum obrigatério (Histéria da Musica, Percepgao
Musical, Estruturacao Musical) e disciplinas especificas da habilitacdo escolhida. Desde 2008,
essas formagdes integram o Catdlogo Nacional de Cursos Técnicos (CNCT), no eixo "Producdo
Cultural e Design", o que alinhou suas nomenclaturas e perfis profissionais aos referenciais

nacionais.

¢) Cursos Livres e Oficinas

Ofertados de forma facultativa a comunidade, abrangem dreas como Artes Visuais,
Danca e Artes Cénicas.

O ingresso nas modalidades de Educa¢dao Musical e Cursos Técnicos ocorre por meio
de exames de classificacdo, com prioridade para estudantes oriundos da rede publica.

Em sintese, os Conservatdrios Estaduais de Minas Gerais constituem uma rede publica
singular no pafs, articulando iniciagdo musical, formagdo continuada e profissionaliza¢io
técnica, sempre pautadas por normativas proprias e diretrizes educacionais nacionais. Com esse
contexto estabelecido, apresento agora os participantes que compdem o estudo, situados no

ambiente pedagégico do Conservatério Estadual de Musica Cora Pavan Capparelli.

3.3 Os participantes

A investigacdo envolveu trés criancas, matriculadas no ciclo inicial de bateria do
CEMCPC, com idades entre 8 e 11 anos. A sele¢ao dos participantes foi intencional, baseada
em um critério diagndstico preciso: alunos que, apesar de frequentarem aulas ha cerca de trés
anos e executarem as atividades do livro didético, apresentavam rupturas sistemdticas na
manutencao do pulso ao tentar tocar acompanhando musicas gravadas.

As entrevistas com os responsdveis revelaram um dado contextual comum e

significativo aos trés casos: a auséncia de vivéncias musicais intencionais no ambiente familiar.
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Esse "vazio de referéncias" reforcou a hipétese inicial de que a dificuldade no pulso nédo €
apenas uma questdo técnica, mas é profundamente influenciada pela falta de modelagem
cultural e corporal no cotidiano da crianca.

Em sala de aula, os participantes apresentaram perfis distintos, que posteriormente se
revelaram centrais para a anélise dos dados:

Perfil 1: Uma crian¢a mais timida, com postura retraida e gestos contidos.

Perfil 2: Um aluno comunicativo, porém agitado, com dificuldade de concentracio e
tendéncia a aceleragao.

Perfil 3: Um estudante resistente a propostas de repertério, demonstrando inseguranga

visivel e rigidez corporal.

Apesar das singularidades, todos convergiam na resisténcia espontanea e na ansiedade
diante de propostas que envolviam o uso de misicas gravadas, evidenciando uma relagdo
fragilizada com o pulso musical.

Durante a fase de selecdo dos participantes, vivenciei um episdédio que serviu como
validacdo preliminar das hipdteses da pesquisa. Um quarto aluno, inicialmente cogitado para o
estudo por apresentar o mesmo perfil de dificuldade, precisou desligar-se das aulas por questdes
logisticas familiares.

Antes de sua saida, porém, ele experienciou uma transformacdo subita em seu
desempenho. Motivado pelo convite para tocar em uma banda formada por colegas da escola
regular, ele passou a ouvir a musica do repertério diariamente e a cantar a letra em casa. Em
aula, esse aluno, que até entdo ndo sustentava o pulso por mais de dois compassos, conseguiu
tocar a musica inteira com estabilidade e evidente envolvimento. Embora ele ndo tenha
participado da interveng¢do completa, esse caso funcionou como um "indicador empirico”
valioso: ele demonstrou que o engajamento afetivo e a internalizacdo da musica, por meio do
canto e escuta ativa, sdo motores potentes para a organizacdo temporal, corroborando a

pertinéncia das estratégias que viriam a ser aplicadas com os demais participantes.

3.4 Procedimentos metodologicos
A coleta de dados operou por meio da triangulacdo de multiplos instrumentos

qualitativos. Essa estratégia permitiu observar o fendmeno sob diferentes angulos, o
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comportamento observével, a reflexdo docente, o contexto familiar e a cultura institucional,
garantindo uma compreensao holistica do problema.

Um dos instrumentos centrais foi a Observacao Participante, realizada sistematicamente
durante as aulas regulares. Nessas sessoes, o foco n@o recaiu apenas no acerto ou erro ritmico,
mas nos signos corporais: a tensdo muscular, a direcdo do olhar, a fluidez do gesto, a
coordenagdo motora e a resposta emocional a musica. Esses registros foram fundamentais para
mapear como a dificuldade ritmica se manifestava no corpo de cada crianca.

Somou-se a isso o uso do Didrio de Campo Reflexivo, ferramenta essencial para o
professor-pesquisador. Nele, foram registradas impressdes subjetivas, hipdteses emergentes
durante a agdo pedagdgica e a evolucgdo processual das criangas. Esse material permitiu capturar
nuances que escapariam a uma observacao puramente técnica.

Para compreender o universo dos alunos fora da escola, foram realizadas entrevistas
semiestruturadas com os responsdveis. O objetivo foi mapear o contexto sociocultural,
investigando hdabitos de escuta, a presenca de musicos na familia e a percepcao dos pais sobre
o desenvolvimento dos filhos. Essas conversas confirmaram a relevancia do ambiente
doméstico no desenvolvimento da musicalidade.

Complementarmente, foram aplicados questiondrios aos professores de bateria do
conservatorio. Esse instrumento buscou identificar concepcdes pedagdgicas predominantes e
validar se as dificuldades observadas nos participantes eram sistémicas ou pontuais, inserindo
o estudo de caso em um panorama institucional mais amplo.

Como eixo central da pesquisa de campo, desenvolvi uma intervengcao pedagdgica
composta por seis sessoes de 50 minutos, realizadas fora do horério regular e em grupo.

A intervencdo foi desenhada metodologicamente para isolar varidveis: ao retirar a
bateria, o instrumento fisico, e trabalhar em uma sala vazia, eliminei a sobrecarga cognitiva da
técnica instrumental para focar exclusivamente na relagdo corpo-som-movimento. As
atividades articularam voz, percussao corporal, caminhadas baseadas no livro “O Passo” e jogos
de imitacdo e complementacdo ritmica, visando construir a consciéncia proprioceptiva e a
escuta ativa.

Essa escolha metodoldgica permitiu observar como as criangas reorganizavam sua
percep¢do temporal quando livres da pressdo técnica e da ansiedade performatica, gerando
dados cruciais para a andlise posterior sobre a origem psicomotora das dificuldades. A estrutura
fixa dos encontros, acolhimento, aquecimento, atividade principal e relaxamento, garantiu a

consisténcia do processo, enquanto a variagao das atividades manteve o engajamento lidico.
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3.5 Analise de dados

O tratamento dos dados seguiu os principios da Andlise de Contetido proposta por
Bardin (1977), estruturada nas etapas de pré-andlise, exploracdo do material e tratamento dos
resultados.

Na fase de pré-andlise, todo o material bruto, didrios, transcri¢des de entrevistas,
respostas aos questiondrios, foi organizado para identificar temas recorrentes € unidades de
sentido. Termos como "rigidez", "medo", "aceleracao", "atenc@o" e "escuta" emergiram como
marcadores centrais para a leitura dos dados.

Na etapa de exploracdo e interpretacdo, os dados foram categorizados a luz dos
referenciais tedricos adotados. A andlise buscou compreender os comportamentos observados
através das lentes da psicomotricidade, da propriocepcao e da teoria das condutas musicais. Foi
esse cruzamento entre o dado empirico (o que aconteceu na aula) e a teoria (o conceito de tonus
e conduta) que permitiu a identificacdo dos perfis psicomotores (Retraido, Acelerado, Rigido)
apresentados no capitulo de resultados.

A andlise foi conduzida de modo articulado: fenomenoldgica ao descrever a vivéncia da
crianca em sua singularidade; semidtica ao interpretar seus gestos e reagdes como signos de
processos internos; e pragmadtica ao avaliar a eficdcia das intervencdes propostas.

Dessa forma, a metodologia ndo se limitou a diagnosticar dificuldades, mas buscou
mapear os caminhos pedagdgicos que transformam a relacdo da crianga com o pulso musical.
O percurso metodoldgico aqui descrito sustenta a andlise robusta que serd apresentada no

Capitulo 6, conferindo validade, rigor e profundidade aos achados desta dissertacao.
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4 METODOLOGIA DRUM KIDS E SEU LUGAR NO PROCESSO FORMATIVO

A metodologia Drum Kids — Bateria para Criancas constitui o material didatico base
que € utilizado pelos professores do CEMCPC e que utilizei nas aulas regulares dos
participantes desta pesquisa. Desenvolvi esse material ao longo da minha trajetéria docente com
o0 objetivo de sistematizar o ensino de bateria para o publico infantil, buscando integrar leitura,
técnica e repertorio de uma forma acessivel.

Neste capitulo, apresento a estrutura da metodologia e discuto sua pertinéncia para o
contexto que investiguei. Mais do que uma simples descri¢do do material, busco situar o método
como o campo pedagdgico onde identifiquei inicialmente as dificuldades de pulso e onde as

tensdes entre o ensino técnico e a experiéncia musical se manifestaram.

4.1 Apresentacao geral e contexto de criacao

A elaboracdo do Drum Kids surgiu de uma lacuna que observei na minha pratica de sala
de aula: a escassez de materiais especificos que considerassem as particularidades cognitivas e
motoras de criancas no inicio da alfabetizacao musical. Notei que muitos métodos tradicionais,
embora tecnicamente rigorosos, apresentam uma curva de aprendizado acelerada ou uma
abordagem pouco atrativa, que nem sempre dialoga com o universo infantil.

Estruturei o material em trés modulos, desenhados para acompanhar o desenvolvimento
do estudante desde os primeiros contatos com o instrumento. No entanto, para fins desta
pesquisa, meu foco recai exclusivamente sobre o Médulo 1 — Nivel Iniciante, utilizado pelas
criangas participantes do estudo de caso.

E importante esclarecer que ndo tenho, neste capitulo, o objetivo de validar a eficdcia
do método em si, mas sim de descrever o ambiente didatico no qual os sujeitos da pesquisa
estavam imersos. Foi nesse contexto, tentando aplicar as propostas do livro e encontrando
barreiras na execugdo, que a problemdtica da percep¢do do pulso emergiu como meu objeto de

investigacao.

4.2 O lugar do autor e o distanciamento necessario

Uma particularidade metodoldgica deste estudo reside no fato de que sou,
simultaneamente, o professor dos sujeitos investigados e o autor do material didético utilizado.
Essa tripla atuagdo exigiu de mim um exercicio constante de “vigilancia epistemoldgica”,

conforme preconizam Bourdieu, Chamboredon e Passeron (2015). Esse exercicio foi
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fundamental para que eu rompesse com as pré-nogdes de autor e analisasse os dados com o
rigor necessario.

Reconheco que a minha autoria do material pode gerar um viés de confirmagao, ou seja,
uma tendéncia involuntdria de buscar resultados que validem a proposta pedagdgica que criei.
Para mitigar esse risco e garantir a integridade da anélise, adotei durante todo o trabalho um
exercicio constante de "estranhamento"” e autocritica.

Durante a pesquisa, busquei olhar para o Drum Kids nao como uma solucao pronta, mas
como uma ferramenta inerte que depende da mediacdo para funcionar. A prdpria existéncia
deste estudo nasce do meu reconhecimento de uma limitacdo: mesmo utilizando um método
que idealizei para ser musical e acessivel, percebi que algumas criancas apresentavam
dificuldades persistentes de pulso.

Portanto, a andlise que faco a seguir ndo busca defender o meu livro didatico, mas
compreender como ele interage com as dificuldades dos alunos € em que momento ele se
mostrou insuficiente, exigindo intervencdes complementares que extrapolassem as paginas do

livro.

4.3 Estrutura e intencionalidades pedagogicas
Organizei a metodologia Drum Kids — Mddulo 1 a partir da premissa de que a técnica
instrumental deve estar, desde o inicio, vinculada a préitica musical. Diferente de abordagens
que isolam a mecanica do movimento (rudimentos e levadas) da execucdo musical (repertorio),
propus no material uma integra¢ao progressiva desses elementos.
Minhas intencionalidades pedagdgicas centrais ao criar o material foram:
e Fazer musica desde a primeira aula, conectando todos os conteidos a um
repertorio;
e Progressao gradual, com desafios distribuidos em pequenos passos;
® Integracdo entre pratica musical, leitura e técnica, garantindo coeréncia entre
atividades;
e Exercicios objetivos, favorecendo a assimilagao;
e Partituras com cores e desenhos para facilitar a decodificacdo inicial dos

simbolos musicais.
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O livro aborda conteidos como partes do instrumento, postura, leitura ritmica,
atividades para coordenagdo motora, levadas bésicas de rock e pop, além de frases/viradas. A

Figura 7 ilustra o sumdrio e a organizagdo do material.
Figura 7 - Conteido do Drum Kids - Médulo 1

A T L

ROCK/POP

SUMARTO

1 - Informagdes Tedricas

2 - Exercicies de Um Togue por Tempo
3 - Exercicios de Dois Toques por Tempe
4 - Rudimentos e Viradas

5 - Prato de Condugdo

6 - Chimbal com Pe

ATIVIDADES EXTRAS
* Para colorir
+ Para desenhar
* Realidade aumentada
» QR-code da playlist no youtube

ESPECIFICACOES
» 150 paginas, fodas coloridas e CAPA DURA
» Impressao de altq qualidade
» Dicas para pais efou professares
» Sugestdo de repeptorio Rock/Pop/Kids
« Play-along, dudio das afividades
« 11 videas - BONUS

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Com essa estrutura, busquei oferecer um caminho facilitado para o aprendizado. No
entanto, reconheco que a simples disponibilizacio de recursos didéticos, por mais intencionais

que sejam, ndo assegura automaticamente a apropriacdo do saber musical. O material propde
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um percurso, mas € na dindmica da sala de aula e na interagdo com as singularidades de cada
aluno que a eficdcia dessas propostas € testada, como veremos nas etapas seguintes desta
investigacdo.

Embora ndo sejam objeto direto desta dissertacdo, apresento abaixo o contetido dos
outros dois modulos (Figuras 8 e 9) para fins de contextualizagdo, a fim de que o leitor
compreenda a metodologia Drum Kids em sua totalidade e visualize como o primeiro livro se

insere em uma proposta pedagdgica mais ampla e progressiva.

Figura 8 - Conteido do Drum Kids - Médulo 2

e et
PAF | HLHOS AFRINDINDG JUNTOS

POP/ROCK/FUNK/BLUES

SUMARIO
- Revis@io e InformagBes Tedricas
- Levodas com Trés Toques por Tempo
- Viradas de Um e Dois Tempos
- Levodas com Prato de Condugdo e Chimbal com o P&
- Levadas com Quatro Toques por Tempo
6 - Levadas com Variagtes na Caixa & no Bumbo
7 - Rudimentos € Viradas IT
B - Quatro Toques por Tempe com Mdos Alternadas

ATIVIDADES EXTRAS
* Para Calorir
* Adesivos (Hora da Criagao)
* Cortar e Colar (Hora da Cringiie)
¢ Realldade aumentada
* QR-Code da playlist no youtube

ESPECIFICACOES
* 152 pdginos, todas coloridas e CAPA DURA
* Impressio de olta qualidade
* Dicas para pais e/ou professares
+ Sugestdo de repertdrio
+ Play-along e dudio das atividades - BONUS

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
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Figura 9 - Conteudo do Drum Kids - Médulo 3

=
ROCK/POP - RITMOS BRASILEIROS - RITMOS POPULARES

SUMARIO

1 - Revisdo e Informagdes Tedricas
- Combirande Figuras Musicais
- Chimbal Com o Pé no Contratempo
- Bossa Nova

- Xote e Baido
- Estudo da Semicolcheia

2
3
4
5 - Samba
6
7
8 - Ritmos Regionais ¢ Ritmos Populares

ATIVIDADES EXTRAS
= Para Calorir
« Dado musical (papel)
= Jogo da meméria (papel)
= Realidade aumentada
= QR-Code da playlist no youtube

ESPECIFICACOES
« 150 pdginas, todas coloridas & CAPA DURA
* Impressdo de alta qualidade
= Dicas para pais e/ou professores
= Sugestdo de repertdrio
» Playalong e dudio das atividades - BGNUS

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

4.4 Comparacao com métodos tradicionais e especificidades do ciclo inicial

A literatura didatica para bateria reine uma ampla variedade de métodos, muitos dos
quais consolidados e amplamente utilizados em contextos formais de ensino. De modo geral,
esses materiais adotam uma organizacao que visa atender a um publico amplo e heterogéneo,
contemplando criancas, adolescentes e adultos em diferentes estdgios de aprendizagem. Por
essa razdo, apresentam sequéncias técnicas extensas, grande quantidade de contetdos por
pagina e €nfase na leitura convencional desde as primeiras atividades. Embora cumpram seu
papel em alguns casos, essas caracteristicas podem representar desafios adicionais quando
aplicadas diretamente ao ciclo inicial infantil.

Além disso, a maior parte desses métodos, com rarissimas excegdes, apresenta
exercicios que ndo se conectam diretamente a repertérios musicais. Os estudos aparecem
isolados, sem indicacao de musicas compativeis ou propostas que facam ponte entre o exercicio
técnico e experi€ncias concretas de fazer musica. Como discutido no Capitulo 2, essa auséncia
de repertorio limita o desenvolvimento de uma aprendizagem musical significativa, sobretudo
porque a crianga tende a se engajar quando percebe sentido naquilo que toca. A experiéncia,
entendida como vivéncia integrada entre acdo, percep¢do e significado, em didlogo com os

principios de John Dewey, ndo se constitui apenas pela execucdo mecanica de exercicios, mas
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pela participacdo em atividades que possuem valor artistico e relevancia cultural para o

estudante.

Essa realidade também pode ser observada na apostila de bateria utilizada no

Conservatério CEMCPC para adolescentes e adultos, cuja organizagdo segue essa tradi¢do

técnica, mas ndo estabelece conexdes explicitas com o fazer musical. Embora seja um material

importante no contexto institucional, sua estrutura evidencia a necessidade de abordagens que

integrem técnica e musicalidade desde as etapas iniciais, especialmente quando se trata de

crian¢as em primeiros contatos com o instrumento.

Nesse cendrio, o Drum Kids — Mdédulo 1 oferece uma proposta alinhada as necessidades

do ciclo inicial ao:

Apresentar conteidos em pequenas etapas, facilitando a assimilacdo;
Relacionar cada exercicio a repertérios (Figura 10), permitindo que a crianga
toque musicas desde o inicio;

Integrar técnica, leitura e principalmente a pratica musical;

Utilizar recursos gréificos intuitivos, que favorecem a compreensao imediata;
Valorizar repertdrios proximos ao universo cultural das criancas, promovendo

identificacdo e motivagao.

Figura 10 - Exemplo de atividade e repertorio Drum Kids

Dando continuidade a nova contagem, tocaremos o chi

Keeping our new count, we will play the hi-hat on each beat and of fbeat

—wasa

SITE: WWW.DRUMNIDS.COM,BR u

viveo

[The Reason -

f = & ¢

Back in Black - AC/C - =50 bpm

Mey Jude - Twe Beatles .- 74 bpm
Woobastank

Tua Forte Mo - Paulo César Bardk -= 70 bpm

PRUMK DS’ | Leonorjﬁnfor
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Fonte: Alves Junior (2025)
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A comparagdo entre essas abordagens nao busca estabelecer hierarquias, mas evidenciar
adequacodes distintas para publicos distintos. Métodos tradicionais funcionam nos niveis para
os quais foram desenvolvidos; ja o Drum Kids atende especificamente as demandas do ciclo
inicial infantil.

Tendo compreendido o lugar do Drum Kids — Mdédulo 1 em relacio a métodos
tradicionais e sua relevancia na formacdo inicial das criancas, € possivel avancar para a
discussdao de suas contribui¢des pedagdgicas no ambito desta pesquisa. No tOpico seguinte,
analiso de que maneira a metodologia dialoga com os fundamentos tedricos apresentados nos
capitulos anteriores e qual € seu papel na articulagc@o entre prética docente, experiéncia musical

e intervencao pedagdgica.

No entanto, € importante notar que a aplicacdo desse conceito enfrenta desafios
institucionais. No contexto do Conservatdrio, onde as aulas ocorrem em duplas e com tempo
reduzido, percebo que existe um risco constante de o uso do método tornar-se mecanico. A
dinamica institucional e a necessidade de cumprimento do conteido programético podem,
muitas vezes, conduzir a execu¢do das paginas do livro como “tarefas a cumprir’, em
detrimento da imersdo nas faixas de dudio e na vivéncia musical que propus. Reconheco que,
sob essas condi¢des de pressao, o diferencial do método pode se diluir, operando na mesma
l6gica tecnicista que busquei superar. Essa tensao entre a proposta do material e a realidade da

sala de aula foi um dos alertas que me levaram a investigar outras formas de mediagdo.

4.5 Limites e contribuicoes: a necessidade da mediacao

Ao analisar o papel do Drum Kids no contexto desta pesquisa, parto de uma constatacao
pratica consolidada ao longo dos anos: a metodologia tem se mostrado uma ferramenta eficaz
e motivadora para a grande maioria dos alunos no ciclo inicial. A combinagdo entre suporte
visual, progressdo gradual e repertério costuma engajar as criancas € promover o
desenvolvimento técnico e musical de forma integrada.

No entanto, como pesquisador, voltei meu olhar para a complexidade do processo de
ensino-aprendizagem, especialmente para os casos em que esse percurso nao ocorre com a
fluidez esperada. Ao desenhar este estudo, trabalhei com a hipdtese de que, para alunos com
dificuldades na percepg¢do do pulso, a aplicacdo do material didatico poderia encontrar limites

intrinsecos e extrinsecos.
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O primeiro limite refere-se a prépria prontidao perceptiva. Compreendo que o método,
embora facilitador, pressupde uma capacidade organizagdo temporal. Para a crianca que ainda
ndo internalizou o pulso, a exigéncia simultanea de ler a partitura, coordenar os movimentos e
acompanhar a musica, pode gerar uma sobrecarga cognitiva. Nesses casos, a ferramenta que
deveria ajudar pode acabar se tornando mais um elemento de tensdo.

O segundo ponto de atencdo diz respeito as condicdes de aplicacdo. Reconheco que a
eficacia do Drum Kids esta diretamente ligada a sua utilizag¢do plena, integrando o exercicio
técnico a vivéncia musical dos dudios. Contudo, em contextos de ensino em duplas ou de rotinas
institucionais intensas, existe sempre o risco tedrico de que o material seja utilizado de maneira
fragmentada, priorizando-se a leitura em detrimento da escuta. Se essa dissociagdo ocorre, 0
método perde seu potencial de conectar o aluno a musicalidade, podendo reforcar uma
abordagem mecanica.

Foi a consideracao desses fatores, a possivel sobrecarga cognitiva para o aluno com
dificuldade e a dependéncia de uma mediacado focada na escuta, que fundamentou a necessidade
da interveng¢do descrita no capitulo a seguir.

Entendi que, para investigar e auxiliar efetivamente essas criancgas, ndo bastaria insistir
na repeticdo das péginas do livro. Seria necessdrio propor um "passo atrds" pedagdgico:
trabalhar o desenvolvimento do pulso antes e fora do método, utilizando o corpo e a voz como
instrumentos primdrios. Essa estratégia teve o objetivo de preparar o terreno perceptivo para

que, posteriormente, o material didatico pudesse ser aproveitado em toda a sua potencialidade.
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5 AINTERVENCAO E SUA INTEGRACAO COM AS AULAS REGULARES

A intervencdo pedagdgica desenvolvida nesta pesquisa foi concebida como um
desdobramento direto das observagdes realizadas nas aulas semanais de bateria e das
dificuldades apresentadas pelos trés participantes. Longe de constituir um procedimento
isolado, tratou-se de uma extensdo do processo formativo ja em curso, articulando-se
continuamente com as praticas desenvolvidas nas aulas regulares. Essa integragao permitiu nao
apenas consolidar aprendizagens, mas também ampliar a percep¢ao do pulso musical a partir
de experiéncias corporais, sensoriais e relacionais que ultrapassam o dominio exclusivo do
instrumento.

Como indicado no capitulo metodolégico, os seis encontros extras ocorreram
semanalmente, sempre as sextas-feiras, com dura¢do de 50 minutos, em uma sala ampla do
conservatdrio, sem instrumentos musicais. A auséncia proposital da bateria favoreceu um
ambiente menos técnico e mais voltado a vivéncia corporal do tempo musical, permitindo o
resgate do que Delalande (2019) define como conduta sensério-motora. Paralelamente, durante
as aulas regulares de bateria, as experiéncias da intervencdo eram retomadas, adaptadas e
aprofundadas, reforcando a coesdo entre as duas frentes de trabalho. Elementos como a
contagem em voz alta, caminhadas marcando o pulso, percussio corporal e marcagdes titeis no
ombro do aluno (Figura 11) eram retomados nas aulas semanais, criando continuidade
pedagdgica.

Figura 11 - Marcag¢ao do pulso no ombro do aluno

Fonte: Do proéprio autor (2025)
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Durante o caminhar da pesquisa, a estratégia de marcar o pulso no ombro do aluno,
conforme ilustrado, revelou-se um ponto muito importante. Foi ao observar a contribui¢do desse
toque que o conceito de Zona de Desenvolvimento Iminente (ZDI), de Vygotsky (1991),

emergiu como a chave tedrica para compreender essa pratica.

Segundo o autor, a ZDI define a distancia entre o nivel de desenvolvimento real (aquilo
que a crianga ja consegue realizar sozinha) e o nivel de desenvolvimento potencial (o que ela é
capaz de fazer sob a orientacao de um adulto ou mediador). Nessa perspectiva, o ato de marcar
o pulso no ombro do aluno atua justamente como esse elemento mediador que preenche a lacuna

entre o nao saber e o saber fazer.

Observou-se que, o aluno ja possuia a competéncia motora para executar a levada na
bateria (nivel de desenvolvimento real), mas encontrava dificuldade em perceber onde o pulso
se encaixava na musica gravada. O fato de fazé-lo sentir essa pulsagdo fisicamente, por meio
do toque em seu corpo, funcionou como o suporte externo necessario para que ele acessasse
seu nivel de desenvolvimento potencial: sentindo e acompanhando a musica com um auxilio

que, gradualmente, deixara de ser necessario a medida que a percepg¢ao auditiva se consolida.

Ao longo do semestre, a evolugdo dos participantes tornou-se evidente ndo apenas na
melhora do acompanhamento das musicas gravadas, mas na mudanca de postura. Cada criancga
avancou dentro de suas possibilidades psicomotoras e emocionais, demonstrando maior
estabilidade temporal, disponibilidade corporal e, crucialmente, uma redu¢cdo da ansiedade

frente ao erro.

A seguir, descrevo as etapas que estruturavam cada encontro e, posteriormente, as
principais atividades desenvolvidas. Uma selecdo dessas praticas encontra-se detalhada no

Caderno de Atividades, disponivel no Apéndice desta dissertacao.

5.1 Estrutura dos encontros da intervencao

Cada sessao seguiu uma organizacgdo relativamente fixa, composta por cinco momentos:
conversa inicial que chamdvamos de “colocar o papo em dia”, aquecimento corporal, ativacdo
mental e sensorial, a atividade principal do dia e por fim um relaxamento. Essa sequéncia
contribuia para criar familiaridade, preparar o corpo e a atengao, e sustentar a coeréncia entre

os encontros. Nos pardgrafos seguintes descrevo um pouco cada um desses momentos.
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A conversa inicial promovia acolhimento e escuta, permitindo que os participantes
compartilhassem aspectos de sua semana e vivéncias pessoais. Esse momento tinha funcdo
pedagogica estratégica: fortalecer vinculos e reduzir tensdes, criando a seguranca emocional
necessdria para a exposi¢ao corporal.

Em seguida, realizava-se um aquecimento corporal, utilizando caminhadas com
variacdo de velocidades, movimentos amplos e deslocamentos em diferentes direcdes. Essas
acOes permitiam liberar energia inicial e preparar o corpo para o envolvimento ritmico
consciente, elevando o tbnus muscular.

Posteriormente, promovia-se um aquecimento mental e sensorial, com jogos de atencao,
pequenas vocalizagdes e exercicios breves de foco auditivo. A intencdo era trazer o grupo para
o “aqui e agora”, despertando a escuta e a presenga corporal necessdrias para as atividades
centrais.

A atividade principal variava a cada encontro, mas girava sempre em torno da percep¢ao
do pulso musical e da relacdo corpo/som/movimento.

Ao final, realizava-se um relaxamento, com respiracao consciente e escuta silenciosa de
loops ritmicos, favorecendo a interiorizacao das vivéncias do dia e a regulacdo tonica apos a

atividade intensa.

5.2 Atividades principais dos encontros da intervencao

As atividades realizadas ao longo da intervencdo foram concebidas para fortalecer a
percep¢ao do pulso, aprimorar a escuta ativa, desenvolver coordenagdo motora e ampliar a
disponibilidade corporal dos participantes. Importa destacar que todas as propostas foram
planejadas a luz dos referenciais tedricos discutidos no Capitulo 2 desta dissertacdo,
especialmente no que se refere a relacdo entre corpo, movimento, percepcao e experiéncia
musical. Assim, cada escolha dialoga diretamente com os fundamentos conceituais
apresentados anteriormente. Abaixo, apresento as propostas exploradas ao longo dos encontros.

As atividades incluiram jogo da imitacdo com percussdao corporal, no qual eu
apresentava sequéncias simples envolvendo coxas, palmas e pés (Figura 122).
Progressivamente, introduzi vocalizagdes ritmicas, variagdo de andamentos e, posteriormente,

pedi que os proprios alunos criassem seus padrdes. A escolha por combinacdes inspiradas em

2 Insiro esta figura apenas para fins de ilustracio, de modo a permitir ao leitor visualizar a estrutura da atividade.
Ressalto, porém, que as partituras ndo fizeram parte da intervencdo e ndo foram apresentadas aos alunos
participantes.



53

ritmos ja trabalhados na bateria promoveu familiaridade e motivagdo, além de estimular a

memoria motora.

Figura 12 - Exemplo de atividade para imitagao

. - .

Coxa palma coxa coxa palma

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Outra prética recorrente foi a escuta ativa de loops, realizada com as criangas deitadas
no chao, de olhos fechados, ouvindo padrdes gerados na Drum Machine 3 do site mussica.com
(Figura 13). Alterava propositalmente as combinacdes e pedia que identificassem a ordem dos
sons. A atividade desenvolvia foco, aten¢do auditiva, antecipacao ritmica e percep¢ao do pulso,
for¢ando a constru¢dao de uma imagem mental do som sem o apoio visual.

Figura 13 - Exemplo de combina¢do na Drum Machine

Online drum machine

> 90 Settings Beats Clear

Hi-hat (foot)
Tom-tom
Floor tom

Ride cymbal

« I BB EENN
Snare drum . .
Bass drum l I l

Fonte: Do préprio autor - captura de tela do site (2025)

3 A Drum Machine é uma ferramenta que permite montar ritmos usando os sons das pecas da bateria. Apés criar
o padrao desejado, esses sons se repetem em loop, funcionando como um acompanhamento ritmico continuo. A
ferramenta utilizada nas aulas estd disponivel no seguinte link:
https://www.musicca.com/drum-machine?data=90-n-44-a--Sacegikmo6em?7ai-
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A misica “P3o, Pdo, Pdo”  foi introduzida de forma gradual. Cantdvamos apenas a frase
inicial acompanhada de palmas, enfatizando tempos fortes. Essa frase curta serviu como
referéncia comum e foi retomada em encontros posteriores, articulando canto, corpo e pulsacio.

Trabalhamos também a sincronizac¢do corpo/canto por meio da cancdo “Parabéns pra
voce”, inicialmente com palmas e depois com marcagdes alternadas dos pés. Dificuldades
surgiram, especialmente nos momentos de alinhamento entre voz e batida dos pés, mas foram
trabalhadas com paciéncia e repetic@o, visando a independéncia motora necessaria.

O livro de exercicios de psicomotricidade de Sartorio (2020), reproduzido na Figura 14,
serviu de base para atividades como ‘“Mestre mandou” (Figura 15). Iniciei conduzindo gestos
simples e ritmicamente estdveis; depois, cada crianca assumiu o papel de mestre, criando
movimentos que o grupo imitava. A dinamica favoreceu tomada de decisdo, lideranga ritmica
e percepg¢do do pulso coletivo, trabalhando também o controle inibitério (freio motor), aspecto

essencial para alunos com tendéncia a aceleracao.

Figura 14 - Capa do livro de exercicios de psicomotricidade

Dayana Sartorio

50 atividades que estimulam movimentos,
equilibrio e conceitos corporais

Fonte: Do préprio autor - foto tirada do livro fisico (2025)

4 Misica utilizada como referéncia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=utWPg RHnno&list=RDutWPg RHnno&start radio=1
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Figura 15 - Atividade "Mestre mandou"

Esquema Corporal

Mestre mandou — um dos
participantes sera o mestre
e 0 outro devera seguir seus
movimentos corporais. Também é
possivel vendar a crianca, pedindo
a ela que siga os movimentos
do mestre obedecendo aos
comandos orais.

Fonte: Do préprio autor - foto tirada do livro fisico (2025)

Outra atividade consistiu em pular apenas no primeiro tempo de um loop em compasso
4/4, inicialmente sem contagem dos tempos em voz alta e posteriormente com contagem. Essa
atividade trabalha aspectos fundamentais da organizagdo temporal, especialmente a percep¢ao
do tempo forte do compasso, a antecipacdo ritmica e a consciéncia da estrutura métrica. Ao
exigir que a crianga pule apenas no primeiro tempo do compasso, € permaneca em siléncio
corporal nos demais tempos, estimula-se a constru¢do de uma referéncia interna de
periodicidade, fundamento essencial para a estabilidade do pulso.

Em um dos encontros, pedi que os alunos me ensinassem uma brincadeira de roda, e

5 Eles conheciam a letra e o jogo das mdos associado,

assim trabalhamos a musica “Popeye
mas executavam de maneira dessincronizada. Como j4 dominavam a melodia, o desafio foi
transformar a atividade em um exercicio de coordenacdo: alinhar canto, palmas e gestos dentro
do pulso. O processo foi gradativo e gerou atencao compartilhada e grande envolvimento.

Em um dos encontros, presenteei os alunos com um par de baquetas e as usamos em
outra atividade do livro de exercicios de psicomotricidade (Figura 16), transformando a sala em
um espacgo de deslocamento guiado pelo som das baquetas. Cada aluno em momentos distinto,

assumiu o papel de regente, ditando tanto a velocidade da caminhada quanto os momentos de

5 Misica utilizada como referéncia disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wQMOIySQkwg
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parar. A atividade foi altamente engajadora, especialmente quando conduzida pelo aluno mais
agitado, que imprimia toques bem acelerados, o que permitiu trabalhar a regulacdo mutua do
andamento.

Figura 16 - Atividade "Bastao"

Organizagao Espago-Temporal

Pegue dois bastdes de madeira
e bata um no outro, fazendo
uma marcagao ritmica. A crianca
devera correr livrvemente ao som
dos bastdes. Quando vocé parar
de baté-los, a crianga também
devera parar, feito uma estatua.

Fonte: Do préprio autor - foto tirada do livro fisico (2025)

Outro momento marcante envolveu a constru¢do de pequenas combinagdes ritmicas
corporais em duplas. Um aluno marcava o som grave “bumbo” com voz e gesto, enquanto o
outro respondia com o som agudo, a ‘“caixa”, alternando papéis nas repeticdes. A escuta do
parceiro tornava-se condi¢do essencial para a entrada correta, fortalecendo a nog¢do de pulso

como relacdo. Por vezes eram feitas variagdes dessas combinacdes (Figura 17).

Figura 17 - Pergunta e resposta

\ |
. . 1
1
Tum Ta Tum Tum Ta
Variagio: e |
| |
1} . g
|
Tum  Tum Ta Ta Tum  Tum Ta

Fonte: Elaborada pelo autor (2025)
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Também trabalhamos a caminhada ritmica com a musica “Bunny Hop®”, em que o grupo
caminhava em fila realizando movimentos especificos em ciclos de dois compassos 4/4,
finalizando com duas palmas simultaneas com o professor (Figura 18). Essa atividade, descrita

detalhadamente no Caderno de Atividades, favoreceu coordenacgao coletiva e clareza do ciclo

temporal.
Figura 18 - Bunny Hop

P& - pé pé pé
|
| ol |
Ol |
r |

pe pe peé palma palma

Fonte: Elaborada pelo autor (2025)

Com a cancdo “Cabeca, ombro, joelho e pé”” (Figura 19), exploramos versdes com a
musica gravada e apenas cantada por nds, omitindo algumas palavras enquanto mantinhamos

0s gestos corporais. A proposta desenvolveu atencdo, antecipa¢do e memaoria motora.

6 Musica utilizada como referéncia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=HMmrYLbDbWc&list=RDHMmrYLbDbWc&start radio=1
7 Miisica utilizada como referéncia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vDee2bF8XIs&list=RDvDee2bF8Xls&start radio=1
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Figura 19 - Atividade Cabeca, ombro, joelho e pé

Esquema Corporal

Ouvindo a cangao
“Cabeca, ombro, joelho e pé”,
a crianca devera tocar as partes
do corpo. Variacao: ao cantar,
o adulto omite algumas partes
do corpo da cancao. A crianga
devera tocar a respectiva parte
nao cantada. Variagao: tocar
as partes do corpo dos outros
participantes; utilizar ritmos
diferentes para cantar.

Fonte: Do préprio autor - foto tirada do livro fisico (2025)

Por fim, trabalhamos o tema da “Familia Addams®’

utilizando percussdo corporal com
coxas, palmas e pés. O entusiasmo foi tdo grande que, na aula de bateria seguinte, os trés alunos
solicitaram espontaneamente tocar essa musica no instrumento, revelando a transferéncia direta

entre as vivéncias corporais e a pratica instrumental.

5.3 Integraciao com as aulas regulares de bateria

As intervengdes nao ficaram restritas aos encontros extras. Ao longo das aulas semanais
de bateria, diversas experi€ncias da interven¢do eram retomadas e adaptadas. Estratégias como
contagem dos tempos em voz alta, uso de marcacdes tateis no ombro do aluno, caminhadas no

pulso, a luz do método “O Passo” (Figura 20), adaptacdes de grooves para percussio corporal

8 Musica utilizada como referéncia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=W067Betl1zXg&list=RDWO067BetlzXg&start radio=1
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(Figura 21), uso de nimeros fixados na parede como referéncia visual do tempos (Figura 22) e
variagdes de andamento foram gradualmente integradas ao cotidiano das aulas.

Essa transposicao das estratégias para a aula de instrumento foi essencial para consolidar
o que chamei no Capitulo 6 de ressignificacdo do tempo de espera, transformando momentos
passivos em aprendizagem ativa.

Registros em video, encaminhados aos responsdveis, permitiram documentar essas
evolucdes e oferecer evidéncias concretas de que a combinagdo entre intervengao e praticas em

sala de aula produziu impactos positivos na estabilidade ritmica dos alunos.

Figura 20 - O Passo

Fonte: Do préprio autor (2025)



Figura 21 - Percussdo corporal

Fonte: Do préprio autor (2025)
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Figura 22 - Referéncia visual dos tempos
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Fonte: Do préprio autor (2025)
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6 ANALISE DOS RESULTADOS: EXPERIENCIAS DAS CRIANCAS E OLHARES
DAS FAMILIAS E PROFESSORES

Este capitulo dedica-se a anélise dos dados produzidos durante a pesquisa, articulando
os diferentes conjuntos de informacdes coletadas: observacdes participativas em aula, registros
em didrio de campo, entrevistas semiestruturadas com os responséveis, questiondrios aplicados
aos professores e a documentagdo das sessdes de intervencao pedagdgica.

A interpretacao desses dados, em consonancia com o desenho metodolégico, € orientada
pelo tripé tedrico formado pela fenomenologia, pela semidtica peirceana e pelo pragmatismo.
O objetivo central transcende a mera descricdo comportamental; busca-se compreender as
experiéncias vividas, os signos corporais manifestos e as consequéncias praticas dos habitos
musicais, ou da falta deles, nas criangas.

Corroborando as perspectivas de Bardin (1977), Stake (1998) e Yin (2001), a andlise
em estudos de caso multiplos exige uma sensibilidade comparativa: atenta as idiossincrasias de
cada sujeito, mas rigorosa na identifica¢do dos padrdes emergentes. Dessa forma, os resultados
estdo estruturados em trés eixos analiticos:

e A fenomenologia do pulso: A experiéncia inicial dos participantes e suas
barreiras psicomotoras;

* A mediacdo pedagédgica: A contribuicdo das intervengdes baseadas na
propriocepg¢ao € no movimento;

¢ O contexto institucional: As percepcdes docentes e as tensdes entre estrutura

escolar e tempo de aprendizagem.

6.1 A experiéncia do pulso musical

As observagdes diagnésticas, realizadas na fase pré-intervengdo, evidenciaram
dificuldades significativas na manutengado e percepcao do pulso musical. Contudo, sob a luz da
teoria fundamentada no Capitulo 2, compreende-se que a instabilidade ritmica ndo deve ser lida
apenas como um déficit técnico, mas como sintoma de uma desorganizacao na relagdo corpo-
mundo.

Retomando a tese de Silva (2025) e os fundamentos de Vygotsky e Luria, analiso a
propriocep¢do aqui ndo apenas como aferéncia sensorial bioldgica, mas como uma Func¢do
Psiquica Superior. A instabilidade no pulso observada nos alunos revela-se, portanto, como a
manifestacdo visivel de uma fragilidade na regulacdo voluntdria da a¢do e na organizacao

interna das sensagdes corporais.
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Essa leitura confirma a teoria das condutas musicais de Francois Delalande (2019), para
quem a base da musicalidade reside na conduta sensdrio-motora, o prazer da exploragdo tatil e
auditiva. Percebi que a ruptura na manuten¢ao do pulso ocorre porque o aluno tenta atender a
uma regra ritmica externa, acertar o tempo, sem antes ter estabelecido uma conexao sensorial
real com a musica que estd ouvindo. Notei que a crianga frequentemente se mantém tocando de
forma mecanica, alheia a gravacdo que deveria acompanhar; ndo hd um didlogo entre o seu
gesto e a sonoridade da faixa de dudio. Ao tocar sem interagir com a musica de fundo, tratando-
a apenas como um ruido ambiente e ndo como um parceiro ritmico, o aluno perde a referéncia
guia, transformando a performance em uma a¢ao motora solitaria e instavel.

Além das questdes motoras, um dado contextual emergiu com forca nas entrevistas e
atravessa os trés casos: a auséncia de um cotidiano musical. Em todas as conversas, os
responsaveis me informaram que nao possuem o habito de ouvir musica em casa e que nao ha
musicos na familia pr6xima que pudessem proporcionar momentos musicais compartilhados.
Essa informag¢do € importante para minha anélise. Como a miusica ndo era uma linguagem
vivida no ambiente doméstico, seus corpos nao tiveram a oportunidade prévia de internalizar o
pulso por meio da imitagao ou da simples convivéncia sonora. O pulso, portanto, apresentava-
se para elas ndo como uma memoria familiar a ser despertada, mas como uma regra estranha a

ser aprendida do zero.

6.1.1 Caso 1: retracao, hesitacio e o pulso como ameaca

A primeira crianca apresentava uma combinacdo de timidez, olhar frequentemente
direcionado para baixo e atraso constante do pulso. Seu corpo mostrava rigidez e pouca
disponibilidade para o movimento. Sob uma 6tica fenomenoldgica, apoiada em Merleau-Ponty
(1999), o corpo ndo € apenas um objeto bioldgico, mas o "arquivo" da nossa histéria e das
nossas relagdes com o mundo. A postura retraida da aluna sugeria um "corpo que se fecha", ndo
por incapacidade motora, mas por uma restri¢do adquirida em seu modo de habitar o espaco.

A entrevista com a responsdvel foi fundamental para compreender a génese dessa
postura. Relatou-se um contexto familiar anterior marcado por restricdes severas a
expressividade corporal, onde atividades como a danga ou o movimento livre eram inibidas. A
mae mencionou que o inicio dos encontros da interveng¢do, coincidiram com uma reestruturagao
na dinamica familiar, representava uma tentativa de oferecer a crianga a liberdade de
movimento que lhe fora negada.

Esse relato familiar esclareceu a dificuldade ritmica sob a 6tica da propriocepcao.

Apoiado em Silva (2025), compreendo que a consciéncia corporal s6 se desenvolve plenamente
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por meio da exploragdo livre e da interacdo com o espaco. Como a expressividade dessa aluna
foi contida por muito tempo, sua “escuta interna” do movimento ndo foi devidamente
estimulada. Percebi, assim, que o atraso no pulso ndo era simplesmente um erro de contagem
dos tempos, mas uma hesitacao fisica real: ela precisava de uma “permissao interna” para soltar

0 corpo, interagir e ocupar o espago da musica.

6.1.2 Caso 2: aceleracao, impulsividade e o pulso como disputa

O segundo aluno apresentava uma tendéncia marcante a acelerar as musicas, somada a
uma grande agitacao corporal. Falava muito, movia-se intensamente e demonstrava enorme
dificuldade em atividades que exigissem repeti¢do lenta ou pausas. Percebi que, para ele, o
pulso ndo funcionava como um apoio temporal, mas como uma barreira a ser ultrapassada. Ele
corria a frente do tempo de forma recorrente. Notei que essa aceleragdo revelava uma ansiedade
traduzida em pura energia; ele avangava o tempo porque nao conseguia lidar com o "vazio" da
espera entre uma nota e outra.

A entrevista com a responsdvel contextualizou essas observacdes. Ela descreveu o filho
como uma crianga que "ja acorda acelerada", sempre muito falante, expansivo e socialmente
disponivel. Segundo seu relato, essa agitacdo caracteriza o modo dele estar no mundo: um corpo
sempre em movimento € uma energia constantemente jogada para fora.

Ao analisar este caso retomando os conceitos de Silva (2025) apresentados no
referencial tedrico, identifico aqui uma falha especifica na fung¢do da propriocep¢do como
"escuta interna". No Capitulo 2, defini que a propriocep¢ao atua na regulagcdo voluntaria da
acdo; no caso deste aluno, essa regulacao falha. Ele sente o impulso de tocar, mas nao tem a
percep¢ao corporal sutil necessdria para "frear" o movimento e encaixd-lo no tempo. A
propriocep¢do dele ndo estd lhe dando o feedback de "pare, espere"”, apenas o de "va".

Essa leitura se completa com a psicogenética de Henri Wallon: a aceleracdo dele ndo é
apenas pressa, ¢ uma instabilidade tonica. O corpo do aluno ndo consegue conter a ansiedade
motora, transformando o pulso em uma corrida. Fica evidente que, para ele, controlar o tempo

musical exige, antes de tudo, um trabalho corporal para desenvolver esse "freio inibitério" que

lhe falta.

6.1.3 Caso 3: rigidez, inseguranca e o pulso como ameaca emocional
O terceiro aluno, descrito como corporalmente mais rigido, apresentava sinais ainda

mais claros de inseguranca. O episdédio em que seus olhos se encheram de ldgrimas ao ser
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convidado a tocar junto com a gravacao foi extremamente significativo. Percebi que, para ele,
a experiéncia do pulso estava profundamente associada ao medo de falhar. O choro e o
travamento corporal funcionaram como sinais claros de sofrimento e defesa; a musica, para
além da execugdo, estava carregada de um peso emocional de julgamento.

Analisando essa reacdo sob a 6tica de Henri Wallon (1995), fica evidente a relacao direta
entre emog¢ao e tonus muscular. O choro e a rigidez que observei ndo foram eventos separados,
mas a manifestacdo de uma descarga emocional que alterou a tonicidade dos seus musculos. O
medo de errar gerou uma hipertonia, tensao excessiva, que paralisou a agao.

Aqui, conecto esse travamento com o conceito de propriocepcdo de Silva (2025)
discutido no referencial tedrico. A propriocep¢ao precisa de movimento fluido para funcionar
como guia. Como o corpo do aluno estava rigido pela tensdo emocional, o fluxo de informagdes
sensoriais foi interrompido. Notei que a rigidez "ensurdeceu" sua escuta corporal: ele ndo
conseguia sentir o pulso porque seus musculos estavam travados em uma posi¢dao de defesa,
impedindo o balan¢o natural que marca a passagem do tempo.

A entrevista com a responsavel acrescentou elementos cruciais para essa compreensao.
Ela relatou que o filho comenta em casa suas dificuldades, "ndo consegue acompanhar a
musica", mas reafirma o sonho de ser "o baterista da igreja". Ela também mencionou
dificuldades motoras em outras dreas, como no futebol. Isso sugere que a rigidez corporal € a
ansiedade diante da musica fazem parte de um padrao psicomotor mais amplo. O desejo intenso
de corresponder a expectativa, tocar na igreja, gera uma ansiedade que trava o corpo,

bloqueando justamente a propriocep¢ao necessdria para tocar.

6.1.4 Sintese analitica: padroes psicomotores e caminhos pedagogicos

A observacao detalhada dos trés participantes me permitiu perceber que as dificuldades
com o pulso musical ndo se manifestam de forma aleatdria; elas obedecem a 1dgicas corporais
e afetivas especificas. Embora cada crianca possua sua singularidade, identifiquei trés perfis
predominantes que exigem abordagens distintas.

Nao se trata apenas de alunos que "atrasam" ou "adiantam", mas de diferentes modos de
(ndo) relacionar o corpo com o som. O Quadro 1, a seguir, sistematiza essas tipologias. Nele,
relaciono o que vi em sala de aula (manifestagdes) com a compreensao tedrica que construi a
partir de Silva e Wallon (dindmica psicomotora) e, finalmente, as estratégias que se mostraram

eficazes para reestruturar a experiéncia dessas criancas.
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O que acontece no

Estratégias de

Tipologia / O que observei corpo/mente ~
. . ~ A Intervencao (O que
Perfil (Manifestacoes) (Dinamica .
. funcionou)
Psicomotora)
* Ampliacio do
* Atraso PIacao «
. - e~ Gesto: Incentivar
sistemdtico do Hesitacao .
. . movimentos grandes
1.0 pulso. Proprioceptiva: Falta " o
, R .. N para "acordar" a
Retraido / a "permissao interna ODrOCEDCAO
Hesitante * Gestos curtos e para ocupar o espago. prop p&ac.
olhar baixo. A escuta do préprio o~
. prop * Imitacdo: O aluno
(Baseado movimento € fraca por recisa copiar um
no Caso 1) * Corpo que pede falta de habito de p p
. N ~ modelo seguro antes
licenga" para exploracdo corporal. . .
de arriscar seu proprio
tocar.
pulso.
Acelerggao Falha no "'Freio AP ropriacao do
progressiva ez Siléncio: Jogos de
. Inibitorio'': A . .
2.0 (correria). . L estatua para ensinar o
propriocep¢do ndo atua
Acelerado COrpo a parar.
. o como reguladora. O
/ Impulsivo * Agitacdo e fala N
. corpo reage a
excessiva. . * O Passo: Usar o
ansiedade com :
(Baseado caminhar para gastar a
. descarga motora .
no Caso 2) * Dificuldade em energia motora e
. (Wallon), atropelando
lidar com o . regular o andamento
oA o tempo da musica. .
siléncio/pausa. interno.
* Retirada do
* Travamento Bloqueio Tonico- Instrumento:
3.0 motor Emocional: O medo Eliminar a pressao
R.i ido / (congelamento). gera rigidez muscular. técnica
BI0¢ Essa dureza momentaneamente.
Emocional . . N i
* Hipertonia ensurdece" a escuta
(Baseado (musculos duros). f:orporal (Silva), pois Acolhlmgnto do
impede o balan¢o Medo: Validar a
no Caso 3)

e Choro ou
angustia visivel.

natural que marca o
tempo.

emocdo para relaxar o
tonus antes de exigir
precisdo ritmica.

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
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6.2 Percepcoes docentes e os desafios institucionais

A andlise dos questiondrios aplicados aos professores de bateria do conservatorio revela
um consenso diagnéstico: a instabilidade no pulso é uma dificuldade prevalente no corpo
discente. No entanto, os dados expdem uma tensao entre o conhecimento pedagdgico e a pratica
cotidiana. Embora a maioria dos docentes relate conhecer estratégias corporais eficazes para o
desenvolvimento ritmico, citando explicitamente o uso de palmas e caminhadas, eles admitem
que, na rotina escolar, tais propostas acabam nao sendo aplicadas com a frequéncia necessaria.

A principal justificativa apontada para esse descompasso € a pressdo imposta pelo
modelo institucional. O formato de aulas em dupla, com duracao total de 50 minutos (resultando
em cerca de 25 minutos de instrucdo direta por aluno), € percebido pelos professores como um
fator limitante. Segundo os relatos, essa restri¢do temporal gera uma sensagdo de urgéncia que
induz a priorizacdo do contetdo visual e técnico, a leitura do método, em detrimento de
experiéncias sensoriais e auditivas, como a escuta de repertorio ou a prética corporal. Cria-se,
assim, uma légica onde o cumprimento do cronograma de leitura se sobrepde a consolidacdo
da pulsac¢ao interna.

Como pesquisador inserido no mesmo contexto institucional e submetido as mesmas
restricdes de tempo e espaco, reconheco a complexidade desse cendrio. Contudo, minha
hipétese de trabalho, confirmada durante a intervencdo, é a de que a limitagdo ndo reside na
estrutura em si, mas na forma como o tempo de aula € gerido. A "falta de tempo" relatada pelos
colegas decorre de uma concepg¢ao tradicional de aula em dupla, na qual se pressupde que,
enquanto um aluno toca, o outro aguarda passivamente sua vez.

Buscando subverter essa légica, desenvolvo e aplico uma reorganizacdo do tempo
pedagdgico baseada na participacdo ativa do aluno observador. Parto da premissa de que os 50
minutos de aula pertencem integralmente a ambos os estudantes. O desafio, portanto, €
transformar o tempo de "ndo execu¢do" (quando o aluno estd fora da bateria) em um tempo de
desenvolvimento proprioceptivo e regulacao auditiva.

Na prética, isso significa que o aluno que aguarda ndo estd ocioso, mas engajado em dar
suporte ritmico ao colega que toca. As estratégias adotadas incluem:

e Percussao corporal reproduzindo a mesma combinacdo ritmica executada pelo
colega na bateria;

¢ (Caminhadas no pulso, conforme orienta Ciavatta (2009) em O Passo;
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e Marcacio do backbeat’, tempos 2 e 4, com palmas;

e Acompanhamento vocal dos padrdes ritmicos trabalhados na aula;

e Jogos ritmicos simples sincronizados com a execugdo do colega;

e Exercicios técnicos com a utilizacdo de um pad de borracha', disponivel em

todas as salas de bateria do conservatorio.

Essa reorganizacdo metodoldgica validou, em campo, a perspectiva tedrica de Silva
(2025) sobre o ensino coletivo. A presenca do segundo aluno deixou de ser um "tempo morto"
para atuar como um fator de regulacdo da conduta musical. Percebi que, ao marcar o pulso
externamente, o aluno observador desenvolve sua referéncia interna sem a sobrecarga cognitiva
e motora da execucao instrumental. Mais do que isso, a interagc@o criou um sistema de feedback
continuo: o aluno que tocava sentia-se amparado pelo pulso do colega, e o aluno que marcava
refinava sua escuta ativa.

Carrego comigo uma orienta¢do que ouvi ainda na graduacao, na disciplina de Estdgio
Supervisionado: “o aluno vai para a aula de musica fazer musica”. Esse principio norteia minhas
praticas e estd registrado nos meus materiais diddticos. Ele também tem sido um guia
fundamental para esta pesquisa: fazer com que a musica, e ndo apenas o exercicio técnico, esteja
sempre presente, seja cantada, escutada, sentida ou corporificada.

Por fim, a andlise das respostas evidencia que as dificuldades das criangas nao podem
ser compreendidas isoladamente, dissociadas do contexto institucional. O formato das aulas, as
rotinas aceleradas, a falta de tempo para préticas corporais e a prioriza¢do involuntéria da leitura
técnica criam condicdes que dificultam o desenvolvimento do pulso musical na formagao
inicial. Entretanto, os resultados positivos desta pesquisa mostram que, mesmo dentro desses
limites, € possivel reorganizar a pratica pedagdgica para garantir experiéncias musicais mais
significativas, recuperando o corpo, a escuta € a vivéncia musical como elementos centrais da

aprendizagem.

9 O termo backbeat designa a acentuagio ritmica aplicada aos tempos fracos do compasso, recurso amplamente
utilizado por bateristas na miisica popular. Em compasso 4/4, formato predominante em estilos como rock, pop e
funk, essa acentuagdo aparece tipicamente nos tempos 2 e 4, sustentando a sensa¢do ritmica que caracteriza esses
géneros.

190 pad de borracha é um acessério muito utilizado por bateristas para estudo técnico. Trata-se de uma superficie
rigida revestida por uma camada de borracha, cuja funcdo € simular o rebote da pele do tambor, permitindo a
prética de rudimentos, controle de dindmica e precisao ritmica.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo nasceu de uma inquietacao pratica, observada ao longo da minha trajetéria
docente, e consolidou-se como uma investiga¢ao académica sobre as dificuldades de percep¢ao
do pulso musical em criangas. O objetivo central foi compreender por que alunos em processo
de aprendizagem da bateria, mesmo apds anos de estudo, apresentavam rupturas significativas
ao tentar sincronizar sua execu¢do com musicas gravadas.

A pesquisa permitiu confirmar a hipdtese de que a percepcao do pulso nao € uma
competéncia isolada ou puramente técnica, mas um fendmeno complexo que articula dimensoes
psicomotoras, afetivas e culturais. A andlise dos dados, fundamentada no didlogo entre a
fenomenologia, a psicogenética de Wallon (1995) e a teoria da propriocepg¢ao de Silva (2025),
revelou que a instabilidade ritmica €, em essé€ncia, o sintoma visivel de uma desorganiza¢ao na
relacdo entre o corpo da crianga e o ambiente sonoro.

Um dos achados mais contundentes desta investigacdo foi a identificacdo de que as
dificuldades nao se manifestam de forma aleatéria, mas obedecem a ldgicas corporais
especificas. A categorizagao dos perfis, O Retraido (marcado pela hesitacao proprioceptiva), O
Acelerado (caracterizado pela falha no freio inibitério) e O Rigido (bloqueado pela tensdao
emocional), oferece uma contribuicao diagndstica importante para a pedagogia do instrumento.
Ela demonstra que corrigir o ritmo exigindo apenas "mais aten¢do" € ineficaz se ndo houver
uma intervengao que reestruture a vivéncia corporal subjacente.

Além das questdes motoras, a pesquisa evidenciou o peso do contexto cultural. O "vazio
de referéncias musicais" no ambiente familiar, relatado uniformemente pelos responsaveis,
mostrou-se um fator determinante. Sem a vivéncia prévia da musica como linguagem cotidiana,
essas trés criancas chegaram ao ensino formal sem a internalizac¢ao do pulso.

A intervencao pedagégica realizada demonstrou que é possivel reverter esses quadros
de dificuldade por meio de praticas que recuperam a conduta sensério-motora descrita por
Delalande (2019). Ao retirar momentaneamente a crianca da bateria e focar em atividades de
escuta ativa, movimento corporal amplo e regulacdo tonica, foi possivel observar avangos
significativos em apenas seis encontros.

No ambito institucional, este estudo enfrentou e ressignificou o debate sobre a "falta de
tempo" nas aulas em dupla dos conservatdrios. Ao invés de aceitar a passividade do aluno que
aguarda sua vez, desenvolvi e validei estratégias de engajamento simultaneo. Os resultados
confirmam que transformar o tempo de espera em tempo de desenvolvimento proprioceptivo,

por meio de percussdo corporal, caminhadas e marcacdo de backbeat, ndo apenas otimiza a
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aula, mas qualifica a aprendizagem. A presenca do colega deixou de ser um entrave para se
tornar um elemento de regulacdo externa, de grande importincia para a consolida¢do da
pulsacdo interna.

No que tange a metodologia Drum Kids — Bateria para Criancas, da qual sou autor, o
exercicio de vigilancia epistemoldgica adotado nesta pesquisa permitiu uma avaliagdo rigorosa
de seus alcances e limites. Ficou evidente que o material ¢ uma ferramenta potente para a
estruturagdo técnica e leitura ritmica, cumprindo sua funcdo de organizar o aprendizado
conectado ao fazer musical. Contudo, os dados revelaram que sua eficicia para o
desenvolvimento da percep¢do do pulso estd condicionalmente atrelada ao uso integrado das
faixas de dudio e do repertério. A pesquisa demonstrou que, quando o método € aplicado de
forma mecanica, priorizando a decodificagdo visual (leitura) em detrimento da experiéncia
sonora, ele perde sua capacidade de sustentar a musicalidade, podendo até gerar sobrecarga
cognitiva em alunos com dificuldades. Portanto, concluo que o livro didédtico ndo substitui a
experiéncia sensorio-motora; ele deve funcionar como uma ponte para a musica, € ndo como
um fim em si mesmo.

Como produto educacional tangivel decorrente desta investigacao, apresento o Caderno
de Atividades: Corpo, Som e Movimento. Este material ndo é apenas uma compilacdo das
estratégias utilizadas na intervengdo; trata-se de uma sistematizacdo pedagdgica das
descobertas desta pesquisa, organizada para aplicacdo imediata. O caderno detalha a sequéncia
de jogos corporais, caminhadas ritmicas e exercicios de escuta ativa que se mostraram eficazes
para o desenvolvimento da percepcao do pulso. Sua relevancia extrapola o ensino especializado
de bateria: por propor atividades que independem de instrumentos musicais € focam no corpo
como primeira ferramenta sonora, o material oferece, também, caminhos vidveis para
professores de Arte da Educacao Bésica, alinhando-se as competéncias da BNCC. Dessa forma,
busco democratizar o acesso a uma educa¢do musical fundamentada na psicomotricidade,
oferecendo suporte tanto para o especialista no conservatério quanto para o docente na escola
regular que enfrenta a escassez de recursos materiais.

E importante ressaltar que os resultados aqui apresentados néo esgotam a complexidade
do tema, mas abrem caminhos para futuras investigacdes. Desdobramentos possiveis incluem
a aplicacdo dessas estratégias em grupos maiores, a investigacdo continuada em escolas
regulares e, conforme sugerido por relatos de pares durante a pesquisa, a adaptacdo dessa
abordagem psicomotora para o ensino de adultos que também apresentam grandes dificuldades

na percepg¢ao do pulso musical.
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Concluo este trabalho com a convic¢@o de que o ensino da bateria, e a educagdo musical
como um todo, deve transcender a reproducdo mecanica desvinculada de sentido para se
consolidar como uma préatica de conexdo integral com a musica. A pesquisa evidenciou que,
mesmo em contextos desafiadores, é possivel preencher a lacuna entre a execucao instrumental
e uma vivéncia musical plena. Ao fundamentarmos o aprendizado na consciéncia corporal, o
“passo atrds” necessdrio para o desenvolvimento musical, ndo estamos apenas instruindo sobre
a manuten¢ao do pulso; estamos instrumentalizando o aluno para habitar o tempo musical com

a seguranca e a autonomia indispensaveis a um fazer musical significativo.
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APRESEITAGED

"0 aluno vai para a aula de musica para fazer musica!"

Essa premissa sempre guiou minha trajetéria docente. Contudo, na
pratica de sala de aula, frequentemente nos deparamos com uma
lacuna entre o desejo de tocar e a capacidade de se conectar com a
musica. Percebemos alunos que, mesmo com a parte técnica inicial do
instrumento ja resolvida, travam ao tentar acompanhar uma mdusica
gravada.

Este Caderno de Atividades nasce dessa inquietacdo e de uma
investigacdo sobre esse fendmeno. Ao longo da pesquisa, ficou claro que
a dificuldade desses alunos ndo era por falta de interesse ou mecanica.
O problema residia na incapacidade de sentir o pulso como uma
experiéncia viva. Eles ndo conseguiam perceber as acentuacdes naturais
da musica, aquele "balanco" que nos revela a pulsacdo, indicando
exatamente como esta "batendo o cora¢do" da musica. Sem sentir essas
nuances, tornava-se impossivel tocar em consenso com o que estavam
ouvindo.

Para essas criancas, tentar acompanhar uma gravacdo sem ter essa
escuta interna consolidada transformava o pulso musical em uma
ameaca. Em vez de ser um chdo seguro para caminhar junto com a
musica, o tempo tornava-se um adversario a ser perseguido ou uma
regra rigida que gerava medo, travamento corporal e frustracdo.

© PROPESITO PESTE MATERIAL

As atividades aqui reunidas propdem um "passo atras" pedagdgico e
possuem validacdo empirica. Elas foram testadas com trés criancas
(entre 8 e 11 anos), participantes do estudo de caso da pesquisa,
durante uma intervencdo composta por encontros semanais extras,
realizados sem o uso de instrumentos tradicionais e combinados as
aulas regulares de bateria.




81

Essa experiéncia demonstrou que, antes de exigirmos a precisao
instrumental ou a leitura da partitura, precisamos convidar o aluno a
habitar o tempo musical com o préprio corpo.

Baseado em fundamentos da psicomotricidade e na consciéncia
proprioceptiva, que na musica atua como nossa "escuta interna",
regulando o movimento antes mesmo dele acontecer, este material visa:

1- Despertar a escuta ativa: Fazer com que o aluno deixe de ouvir a
musica como "ruido de fundo" e passe a dialogar com ela.

2- Corporificar as acentuagdes: Transformar a percepc¢ao auditiva em
movimento fisico, permitindo que o corpo entenda a regularidade e as
énfases da musica.

3- Eliminar a “ameaca”: Criar um ambiente |udico e seguro onde o erro
é parte do jogo e o pulso é reconquistado como um parceiro de danga,
ndo como um fiscal.

Este caderno é uma ferramenta para professores de musica de todos os
contextos, da escola regular ao conservatorio. Sua aplicacao ndo exige o
uso de instrumentos musicais tradicionais: aqui, a percussao corporal,
0s jogos e as brincadeiras sdo os veiculos principais para o aprendizado,
tornando as atividades acessiveis a qualquer sala de aula e alinhadas as
competéncias da BNCC.

Ele € um convite para devolvermos aos nossos alunos a autonomia para
sentir a musica, garantindo que a técnica instrumental seja construida
sobre a base sélida da vivéncia musical.

Bom trabalho!

Leonor Junior

Este material é produto educacional integrante da dissertacdo "PERCEPCAO DO PULSO MUSICAL EM
CRIANGAS: UM ESTUDO DE CASO SOBRE ESTRATEGIAS PEDAGOGICAS PARA SUPERAR DIFICULDADES NAS
AULAS DE MUSICA", desenvolvida no Mestrado Profissional em Artes da Universidade Federal de Uberlandia,
sob orientagdo da Profa. Dra. Renata Bittencourt Meira.
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PICAS PARA © ERVCAROR

Para que as atividades deste caderno atinjam seu potencial maximo, é
fundamental preparar ndo apenas a sala de aula, mas também o seu
proprio corpo e a sua escuta. A pesquisa que fundamenta este material
demonstrou que a percep¢do do pulso ndo é apenas um conceito
matematico, mas uma experiéncia sensivel que depende de como nos
sentimos no espago.

Abaixo, compartilho alguns pilares que sustentaram nossa pratica
durante a investigacdo e que podem servir de inspiracao para o seu
trabalho:

A VIVENCIA NO PROPRIO CORPO - Durante a aplicacdo das atividades,
percebemos que a seguranca ritmica do professor atua como um
"metrénomo visivel" para a turma. Sugerimos que vocé experimente as
atividades em seu proprio corpo antes da aula. Quando o educador
sente o "balanco" e respira com o0 movimento, transmite uma
estabilidade que ajuda os alunos a se regularem.

O ESPACO COMO ALIADO - Percebemos que um ambiente adequado
favorece o engajamento nas atividades propostas. A falta de espaco
pode inibir a participacdo espontanea. Sempre que possivel, convidamos
vocé a adaptar a sala, afastando carteiras para garantir um vao livre de
circulacdo, onde os alunos possam realizar os deslocamentos com
tranquilidade.

O CORPO COMO PONTO DE PARTIDA - A auséncia de instrumentos nas
atividades deste caderno é uma escolha metodolégica intencional.
Embora alunos com facilidade na percepcdo do pulso também se
beneficiem da pratica, estas propostas sdo direcionadas especificamente
aos alunos com dificuldade. O objetivo é garantir que a internalizacdo do
pulso musical ocorra primeiro no corpo. E por meio desse entendimento
fisico prévio que a crianca conseguira desenvolver a percepcao e se
conectar com a musica.
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PREPARAGED PARA A PRETICA

Atividades introdutdrias comuns a todos os encontros

A pesquisa indicou que a melhora no aproveitamento das atividades,
depende diretamente do estado de alerta e da organiza¢do corporal do
aluno. Corpos agitados ou excessivamente rigidos tendem a apresentar
instabilidade no pulso.

Por isso, recomenda-se que toda aula inicie com um breve momento (5 a
10 minutos) de organiza¢cdo psicomotora. Para transitar da agitacao do
dia a dia para o foco musical, estruturamos a preparacao em duas
etapas: o Desbloqueio (Acolhimento) e a Organizacao (Foco).

Etapa

O ACOLHIMENTO ATIVO (DESBLOQUEIOQ)
Momento de "colocar o papo em dia".

Ao receber o aluno, utilize a conversa inicial para realizar movimentos de
soltura. O dialogo distrai a mente da ansiedade, enquanto os
movimentos preparam a articula¢do para tocar.

GUIA VISUAL DE ALONGAMENTO
Para fazer durante o “bate papo”:

N\ 7 ~ Y P e p
@ 2
-
’
AN AN _ N L)/ \T N /

Girar o pé.
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Etapa

ESTABILIDADE DA BASE E APOIO
Momento de siléncio e conexdo interna.

O objetivo é estabelecer a estrutura fisica para o movimento. Um corpo
sem estabilidade nos pés tensiona a musculatura superior para se
equilibrar, prejudicando a leveza dos bragos necessaria para tocar.

e Acdo: Em pé, pés paralelos na largura do quadril. Balance
suavemente até encontrar o centro de equilibrio. Sinta o contato
firme da sola do pé com o chao.

+ Fundamento: Constréi o "apoio" necessario para a coordenacdo
motora (Ciavatta, 2009).

Etapa

RESPIRACAO RITMICA

Momento de sincronizar a respira¢@io para organizar o sistema nervoso e
diminuir a ansiedade.

e Acdo: Inspire contando 4 tempos e solte o ar em 4 tempos,
acompanhando um pulso audivel (sugestao: utilize a Drum Machine

descrita nas proximas atividades).

¢ Fundamento: Transforma uma funcdo involuntaria em um ato
voluntario e ritmico.

10
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© JOBO PO EO (IMITAGHAO)

OBJETIVO PEDAGOGICO: Desenvolver a coordenacido entre a fala
ritmica (voz) e o gesto motor (corpo). A atividade visa internalizar a
diferenca timbrica (grave/agudo) associando-a a diferentes partes do
corpo, facilitando a memorizacao das células ritmicas.

MATERIAL NECESSARIO:
» Corpo (percussdo corporal e voz).
» Metronomo (opcional, configurado inicialmente em 60 BPM).

QR Code com o link de um metrénomo online.

A LEGENDA DO SOM: Antes de iniciar, estabeleca a rela¢gdo som-gesto
com a turma: W
\ ‘J :‘:‘/

» TUM (Grave): Batida do pé no ch3o. ’w(‘

/
-

- O
» TA (Agudo): Palma na frente do corpo. | “)@/ﬁ—

PASSO A PASSO: A dinamica funciona por imitacao direta ("Pergunta e
Resposta"). O professor executa, o aluno repete imediatamente.

1.Apresentagao: O professor faz uma sequéncia ritmica vocalizando e
percutindo ao mesmo tempo.

2.0 Eco: Os alunos devem repetir exatamente o som (boca) e o gesto
(corpo).

3.Progressdao: Comece com sequéncias bem simples e altere a
combinagdo de notas gradativamente.

13
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EXEMPLOS DE SEQUENCIAS: Recomenda-se repetir cada sequéncia pelo
menos 4 vezes antes de mudar para garantir a fixacdo motora. Contudo,
lembre-se que o "termdmetro" para a mudanga é sempre a resposta da
turma: se houver fluidez, avance; se houver hesitacdo, mantenha a
repeticao ou simplifique.

Sequéncia 1 (Simples): TUM - TA - TUM - TA (Pé - Palma - Pé - Palma)

No proprio site do link, é possivel alterar o andamento e as
combinacdes.

14
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Sequéncia. 2 (Variagdo no Grave): TUM - TA - TUM TUM - TA
(Pé - Palma - Pé Pé - Palma)

IN NN NN ENEN

Vo Vo i
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QR Code com o link do padrao ritmico da atividade.

/l\"“

1 -
o

Lo

Para dar mais agilidade ou facilitar a execuc¢do (especialmente na
posicdo sentada), o som grave (TUM) pode ser transferido dos pés para
as coxas em todas as sequéncias desta atividade.

Abaixo, visualizamos como fica a Sequéncia 2 com essa substituicao:

NN I I N N
'—r
M ;\xfé_ fm M M//_

TUM - TA - TUM TUM - TA (Coxa - Palma - Coxa Coxa - Palma)

=

15
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Sequéncia. 3 (Variacdo no Agudo): TUM - TATA - TUM TUM - TA
(Pé - Palma Palma - Pé Pé - Palma)

e e I e B

L
N

/ / Pl Y
| e Rbe:- ) ) (. e
W/ ,4¢’\,£§ w9 U

QR Code com o link do padrdo ritmico da atividade.

Variagao:

W weon v

TUM - TATA - TUM TUM - TA
(Coxa - Palma Palma - Coxa Coxa - Palma)

Com base nos exemplos dados, estimulo a criatividade dos alunos para
que elaborem novas combinacbes, comecando pelo basico, como um
simples “TUM - TA".

16
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ANELISE PERAGEEICH B CONBEYED COM () Bee

E fundamental esclarecer que as partituras e diagramas ilustrados neste
caderno servem exclusivamente para a orientacdo do professor. Nao
apresente a notacdo visual aos alunos nesta fase. O objetivo é
desenvolver a memaria auditiva.

1. HABILIDADES DESENVOLVIDAS

o MEMORIA: Para reproduzir a sequéncia, o aluno precisou reter a
informacdo sonora (memoéria de curto prazo) antes de executar a
acdo motora.

« COORDENAGAO VOZ-GESTO: Ao vocalizar ("Tum/Ta")
simultaneamente ao movimento, o aluno utilizou a linguagem como
organizadora da acdo motora, uma estratégia fundamental para
criangas com dificuldade.

+ DISCRIMINAGAO TIMBRICA E MOTORA: A atividade exigiu a
distincdo clara entre sons graves (pés/coxas) e agudos (palmas),
associando-os a diferentes segmentos corporais.

« ATENCAO COMPARTILHADA: No jogo de "pergunta e resposta”, o
aluno precisou focar sua aten¢do no professor e ativar a escuta para
reagir.

2. ALINHAMENTO CURRICULAR (BNCC)

Esta proposta atende diretamente aos objetos de conhecimento da area
de Arte / MUsica para o Ensino Fundamental:

* (EF15AR15) Explorar fontes sonoras diversas, como as existentes no
proprio corpo (palmas, voz, percussao corporal)...

Aplicacdo: Uso da percussdo corporal (pés, coxas, palmas) como
instrumento principal.

17
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e (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da
musica (altura, intensidade, timbre, ritmo e duracao)...

Aplicacdo: Diferenciacdo dos timbres ("Tum" vs "Ta") e execucdo precisa
das células ritmicas.

e (EF15AR17)  Experimentar  improvisacBes,  composicdes e
sonorizagao...

Aplicagdo: Ocorre nas variacbes onde o aluno cria sequéncias para a
turma imitar.

18
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0 “PARAPENS™ RITMICO (PAS MEOS PARA ©S PES)

OBJETIVO PEDAGOGICO: Usar uma musica que todos conhecem para
trabalhar a transferéncia motora e a independéncia entre o canto (ritmo
melédico) e o pulso (ritmo constante). A atividade visa primeiro
organizar a marcagdo nos membros superiores (palmas) e, somente
apos a estabilizacdo, transferir essa mesma marcacao para os membros
inferiores (pés alternados).

NOTA SOBRE O COMPASSO (3/4): Embora as atividades anteriores
tenham priorizado a estrutura quaternaria (4/4), para este exercicio
selecionamos a canc¢do "Parabéns pra Vocé", que é tradicionalmente
ternaria (3/4). A escolha é intencional: optamos por quebrar a regra
métrica em favor da memodria afetiva. Como a melodia ja estad
totalmente internalizada, o aluno ndo gasta energia mental aprendendo
a musica, podendo focar 100% na coordenagao motora.

MATERIAL NECESSARIO:
e Apenas o corpo (percussdo corporal e voz).

PASSO A PASSO (Agl'-'\O PROGRESSIVA): A atividade acontece em duas
etapas. O avan¢o para a segunda etapa depende do sucesso da
primeira.

Etapa

ORGANIZACAO SUPERIOR (MAOS)

1. Peca para a turma cantar "Parabéns pra Vocé" marcando o pulso

constante com palmas.
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2. O Foco: A palma deve funcionar como um relégio, mantendo o tempo
constante sem acompanhar a rapidez das silabas da letra.

3. Critério de Avango: Observe se todos conseguem cantar e bater
palmas no tempo certo. Se o ritmo estiver oscilando, repita até que a
execucao seja satisfatoria.
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Etapa

A TRANSFERENCIA (PES ALTERNADOS)

1. Com o pulso firme nas maos, lance o desafio: "Agora o chao sera a
nossa palma."

2. Os alunos cantam marcando o pulso com os pés alternados.
3. Atencao a Alternancia no 3/4: Como o compasso é impar (3 tempos),

o "tempo forte" (o 1) vai cair cada hora em um pé. Isso é excelente para
a lateralidade:
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e Tempo 1: Pé Direito
* Tempo 2: Pé Esquerdo
» Tempo 3: Pé Direito... (e assim por diante).

Variagoes (niveis de dificuldade):

* Nivel 1: Realizar a Etapa 2 sentado. Bater os pés no chdo contando
"1, 2, 3" repetidamente facilita a compreensao do ciclo ternario sem
o risco de desequilibrio.

* Nivel 2 (Variagdo de Andamento): Cantar em camera lenta e depois
rapido. O pé deve obedecer a velocidade da voz.

ANBHISE PERABEGICH B CONENED COR () BReEe

Esta atividade utiliza uma estratégia cognitiva de reducdo de carga: ao
escolher uma musica que ja reside na memoria de longo prazo do aluno
("Parabéns pra Vocé"), liberamos o cérebro para focar inteiramente no
desafio motor dos membros inferiores.

1. HABILIDADES DESENVOLVIDAS

« TRANSFERENCIA E PLANEJAMENTO MOTOR: A capacidade de
deslocar um comando ritmico de uma regido corporal (mdos/fina)
para outra (pés/grossa). O cérebro precisa reorganizar o esquema
corporal para que os pés assumam a fun¢ao de "marcador do pulso"
que antes era das maos.

» DISSOCIACAO RITMICA (INDEPENDENCIA): Este é o maior desafio:
manter o pulso constante nos pés enquanto a voz executa um ritmo
melddico variado. O aluno exercita a resisténcia a interferéncia, ou
seja, impede que a velocidade da silaba altere a velocidade do passo.
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2. ALINHAMENTO CURRICULAR (BNCC)

Esta proposta atende diretamente aos objetos de conhecimento da area
de Arte / MUsica para o Ensino Fundamental:

* (EF15AR15) Explorar fontes sonoras diversas, como as existentes no
proprio corpo (palmas, voz, percussao corporal)...

Aplicacdo: Ocorre na utilizagdo dos pés como instrumento percussivo
principal, substituindo as palmas tradicionais para marcar o pulso.

e (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da
musica (ritmo, pulso e compasso)...

Aplicacao: A vivéncia pratica da diferenca entre o ritmo (o que se canta)
e 0 pulso (o que se pisa), além da experimentacao da métrica ternaria (3
tempos).
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capgiio “pfio, pio, plic (AcENTYAGHD E PuLSO)

OBJETIVO PEDAGOGICO: Utilizar a cancdo do Grupo Triii, caracterizada
por uma letra simples e uma estrutura ritmica silabica (onde o pulso
coincide com a maioria das silabas cantadas), para consolidar a
manutenc¢ado do pulso. A atividade aproveita essa correspondéncia direta
entre voz e batida para dar seguranca ao aluno, criando "bagagem
motora" antes de avancar para desafios mais complexos.

MATERIAL NECESSARIO:
» Corpo (percussao corporal e voz).
» Dispositivo com acesso a internet (celular/tablet) e caixa de som para
exibir o video da musica.
e Link: Grupo Triii - Pao, Pao, Pao.

PASSO A PASSO (ACAO PROGRESSIVA)

Etapa

APRECIACAO E CONTEXTUALIZACAO

* Apresente o video do Grupo Triii para os alunos. Deixe que curtam a
brincadeira e a melodia inicialmente.

e Atencdo ao Professor: No video, o grupo realiza percussbes em
contratempo (batendo no "e" do tempo). Explique aos alunos que o
video é uma referéncia divertida, mas que o nosso desafio inicial
sera focar na base (o chdao da musica).
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Etapa

A FRASE ANCORA (SILABA E PULSO)

e Ensine a frase: "Todo dia o padeiro faz o pao".

* Peca para cantarem batendo palmas junto com as silabas fortes.

e Por que funciona? Nesta musica, a batida da mao e a palavra cantada
acontecem quase ao mesmo tempo. Isso facilita muito para a crianca

que tem dificuldade, pois ela nao precisa "dividir" a atencao; o corpo
e a voz caminham juntos.

Etapa

O LOOP RITMICO (O DESAFIO DO CONTRATEMPO)

e Trecho: "Faz, faz, faz, faz pao".
¢ O Conflito: Aqui a dinamica muda. A melodia acelerada joga as
silabas para o contratempo, mas as maos devem continuar batendo

firmes no tempo.

« E neste momento que trabalhamos a independéncia: o corpo
mantém a estabilidade enquanto a voz gera a tensao ritmica.
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Variagoes:

* Nivel 1 (Professor vs. Alunos). Nesta etapa, os alunos ficam
responsaveis apenas pelo pulso (palmas constantes). O professor
canta a parte do “Faz, faz, faz..." e marca o contratempo, encaixando
0 gesto de suas mdos nos espagos vazios entre as palmas dos
alunos.

* Nivel 2 (Divisao de Grupos): A turma é dividida. O Time A mantém
apenas o pulso (base), enquanto o Time B canta o "Faz, faz.."
(contratempo). Depois, invertem-se os papéis.

ANELISE PERAGEEICH B COHIENED COM () Bee

Esta atividade é estratégica porque oferece conforto e desafio na mesma
cancdo. A primeira parte acolhe o aluno (sincronia), e a segunda parte o
desafia (dissocia¢do).

1. HABILIDADES DESENVOLVIDAS

 RESISTENCIA AO CONTRATEMPO (DISSOCIAGAOQ): O aluno exercita
a capacidade de nao deixar que o contratempo vocal desestabilize a
marcacdo motora. E um exercicio cognitivo intenso de separar "o que
eu falo" do "que eu toco".

o MEMORIA MUSICAL E ANTECIPACAO: O aluno aprende a prever o
momento da mudanca: ele sabe que apds a frase calma vem o
momento agitado, preparando seu corpo para manter a firmeza.

2. ALINHAMENTO CURRICULAR (BNCC)

* (EF15AR15) Explorar fontes sonoras diversas...

Aplicacdo: Coordenacdo entre voz (melodia ritmica) e percussao
corporal (base).
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e (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da
musica (ritmo, pulso)...

Aplicacdo: A vivéncia pratica da tensdo entre Tempo (Palmas) e
Contratempo (Voz).

» (EF15AR26) Explorar diferentes tecnologias...

Aplicagdo: Uso do video como referéncia estética e sonora.
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@ SALTO WO TEAPO PORTE

OBJETIVO PEDAGOGICO: Desenvolver a consciéncia da estrutura
métrica (Compasso Quaterndrio - 4/4) e a antecipacdo ritmica com o
apoio de recursos tecnologicos. O foco central é a identificacdo fisica do
"Tempo Forte" por meio de um salto, sincronizado com o /oop eletrdnico,
contrastando com o controle inibitério (siléncio corporal) necessario nos
outros tempos.

MATERIAL NECESSARIO:
e Espaco amplo para saltos.
» Dispositivo conectado a internet (Celular/Tablet/PC) para exibir o
video da musica e acessar um site de Drum Machine. (sugestao: loop
simples em 4/4, entre 60 e 80 BPM).

QR Code com o link do padrao ritmico da atividade.

Este € um modelo de /loop base. O professor pode, e deve, altera-lo
conforme a resposta da turma.

B B B B
=
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PASSO A PASSO (ACAO PROGRESSIVA)

Etapa

A CONEXAO TECNOLOGICA (OUVINDO O LOOP)

e Ligue a caixa de som e coloque um loop de bateria constante em
compasso 4/4.

* Atencao Auditiva: Peca aos alunos que contem os tempos em voz
alta e os ajude a enfatizar o primeiro tempo do compasso.

* Instrugao: "O som eletrénico é o nosso chefe agora. Ele ndo erra e
ndo cansa. Vamos descobrir onde é o comeco do ciclo dele."

Etapa

O SALTO SINCRONIZADO
« O desafio é alinhar o movimento do corpo com a batida digital.

* A Regra: Realizar um salto com os dois pés juntos exatamente no
Tempo 1 do loop e permanecer imével ("estatua") nos tempos 2, 3 e
4,

* O aluno deve usar os trés tempos de siléncio para se preparar
mentalmente e fisicamente para o proximo salto. O som continua
tocando, e o corpo precisa esperar o momento exato de reagir.

Dica: A "estatua" garante o foco inicial. Ao ganharem fluidez, permita
movimentos naturais nas pausas; isso sinaliza que o pulso deixou de ser
contado e passou a ser sentido.
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Variagoes:

* Nivel 1 (Apoio): O professor conta "UM, dois, trés, quatro" por cima
do som da drum machine, ajudando a turma a ndo se perder.

* Nivel 2 (Autonomia): O professor silencia a propria voz. Os alunos
devem se guiar exclusivamente pelo audio eletrénico para saber o
momento de pular.

NOTA AO PROFESSOR (REPERTORIO E ENGAJAMENTO):

Embora o loop de bateria seja ideal para a “limpeza auditiva”, vocé pode
substituir o foop mecanico por uma musica. Recomenda-se pedir
sugestdes aos alunos. Escolha uma musica do repertério cultural deles
que esteja em compasso 4/4. Isso transforma o exercicio em uma
vivéncia musical significativa, aumentando o engajamento da turma.

ANBHISE PERABEGICA B CONENED COR () Bee

Mais do que um exercicio motor, esta atividade promove uma interagao
ativa com o som. O objetivo central ndo é apenas o salto, mas o
condicionamento da espera: o aluno treina o controle do impulso para
ndo antecipar o tempo forte. Ele aprende que a precisdao ritmica
depende tanto da ag¢do (pular no 1) quanto da capacidade de ouvir e
aguardar o momento exato durante o siléncio (tempos 2, 3 e 4).

1. HABILIDADES DESENVOLVIDAS

» SINCRONIA E INTERACAO SONORA: Diferente de seguir o professor
(humano), interagir com o loop e com a musica, exige uma escuta
agucada. O aluno precisa alinhar seu relogio interno com o estimulo
sonoro externo, ajustando seu movimento para "cair" junto com a
batida.
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» PERCEPCAO DE TEMPO FORTE: A internalizacdo de que o compasso
tem um "chao". O salto marca fisicamente a resolucao do ciclo
ritmico, criando uma referéncia corporal de onde comeca o
COmpasso.

« CONTROLE INIBITORIO (TREINO DA ESPERA): Esta ¢ a habilidade de
ouvir o som fluir e ndo reagir com movimento antes da hora. E a

construcdao da "pausa ativa", fundamental para evitar a aceleracao
involuntaria na execugdo instrumental.

2. ALINHAMENTO CURRICULAR (BNCC)

* (EF15AR26) Explorar diferentes tecnologias e recursos digitais... nos
processos de criacdo, producao...

Aplicag¢do: O uso intencional de drum machines ou loops digitais como
suporte para a pratica musical.

* (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da
musica (ritmo, pulso)...

Aplicacao: A vivéncia corporal da estrutura métrica quaternaria, focando
na percepc¢ao da duracdo do compasso.

* (EF15AR10) Experimentar diferentes formas de orientacdo no
espaco... e ritmos de movimento...

Aplicagdo: O uso do salto como marcador temporal e resposta ao
estimulo sonoro.
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CAMINNARA RITFAICA “BYHHY HOP~

OBJETIVO PEDAGOGICO: Trabalhar a coordenacdo motora e a clareza
da fraseologia ritmica (ciclo de 8 tempos). A atividade utiliza uma
melodia de facil compreensao e forte carater conclusivo, 0 que gera na
crianga um senso de antecipacdo: ela ouve a frase musical caminhar
para o fim e prepara seu corpo para a resolucao acentuada (o toque nas
mados do professor), exercitando a organiza¢do temporal e o freio motor.

MATERIAL NECESSARIO:
¢ Corpo (Passos e palmas);
» Espaco amplo e livre de obstaculos.
» Dispositivo de audio conectado a internet/caixa de som.
¢ Fita crepe (para marcar no chdo a posicdo exata de cada um dos 7
passos antes das palmas).
¢ Musica: "Bunny Hop" (Quincas Moreira).

QR Code com o link da musica.
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PASSO A PASSO (ACAO PROGRESSIVA)

Etapa

A PREPARACAO (O CAMINHO E O ALVO)
* Cole 7 marcas de fita crepe no chdo formando um caminho.

» O Professor posiciona-se logo apos a 7% marca, de frente para a fila,
com as palmas das mdos levantadas e abertas (como um alvo).

Etapa

O CICLO DE 8 TEMPOS (A DINAMICA)
e A estrutura do movimento acompanha a tensdo da musica:

- Tempos 1 a 7 (A Caminhada): A crianca deve pisar em uma marca
por tempo. E 0 momento de deslocamento.

- O Fechamento (O Alvo): Ao pisar na 7% marca, a crianca nao para;
ela finaliza o ciclo batendo nas maos do professor.

« O Ritmo do Toque: A batida nas maos nao é lenta. Ela obedece a
acentuacao final da melodia:

- Primeira palma: Contratempo do 7 (o0 "e" do 7).

- Segunda palma: Cabe¢a do tempo 8 (o0 apoio final).
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Etapa

A EXECUCAO COM MUSICA

* Com a musica tocando, a fila avanga. Assim que uma crianca termina
o ciclo (bate na mao do professor), ela corre para o final da fila e a
proxima inicia imediatamente.

Variacgao:

Caso o professor perceba que a turma esta fisicamente exausta ou
agitada demais.

* Acao: Realizar a atividade sentados em roda. Substituem-se os
passos por batidas alternadas nas coxas.

e Ganho: Mantém o trabalho ritmico e a contagem, mas acalma os
animos e poupa energia fisica.
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NOTA AO PROFESSOR:

A melodia escolhida (Bunny Hop) é extremamente intuitiva. Mesmo sem
contagem verbal, a frase musical "pede" uma conclusdo. Isso é
fundamental para criancas com dificuldade de atencdo: a propria musica
avisa que o fim esta chegando. O trabalho cognitivo da crianca é segurar
a ansiedade (ndo correr nas marcas 1 a 7) para acertar o alvo com
precisdo maxima no momento do climax (“e” 8).

ANELISE PERAGEEICH B CONBEYED COM () Bee

Nesta proposta, integramos o deslocamento espacial e a percussdao
corporal para trabalhar a precisao do fechamento de frase. Mais do que
andar no ritmo, o aluno internaliza fisicamente a estrutura musical de
Pergunta e Resposta: a caminhada constante funciona como a
"pergunta"” (tensao/movimento) e as palmas finais funcionam como a
"resposta" (resolu¢ao/repouso).

1. HABILIDADES DESENVOLVIDAS

« AUTORREGULACAO E AUTOCORRECAO: Durante o trajeto, a crianca
exerce um monitoramento constante. Ela precisa perceber sozinha
se estd adiantada ou atrasada em relacdo a musica e corrigir a
velocidade do passo (frear ou acelerar) para garantir que a batida
final coincida exatamente com o alvo.

o ANTECIPACAO RITMICA E RESOLUCAO: A capacidade de prever o
evento sonoro. A crianca sente a musica crescendo durante a
caminhada e prepara o gesto final (palmas) fracbes de segundo
antes de acontecer.

e AJUSTE TONICO-MOTOR: Caminhar (membros inferiores) e, sem
interromper o fluxo, realizar um movimento preciso de maos
(membros superiores) em um alvo externo.
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2. ALINHAMENTO CURRICULAR (BNCC)

e (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da
musica (ritmo, fraseologia)...

Aplicacdo: A compreensao fisica de inicio, meio e fim da frase musical
(Pergunta e Resposta).
e (EF15AR10) Experimentar diferentes formas de orientacdo no

espago...

Aplicagao: O deslocamento guiado por marcas visuais em sincronia com
o pulso.

¢ (EF15AR15) Explorar fontes sonoras diversas...

Aplicagdo: Na variacao sentada, o uso das coxas e palmas como
instrumento percussivo.

il
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© BASTHO & A REGENCIA

OBJETIVO PEDAGOGICO: Desenvolver a atencdo auditiva e a capacidade
de reacdo imediata ao estimulo sonoro. A atividade visa o estado de
alerta: o aluno deve conectar sua audicdo diretamente ao movimento
corporal, reagindo instantaneamente a presenca do som (movimento) e
a auséncia dele (pausa/estatua). Ao assumir a regéncia, a crianca
percebe a relacdo de causa e efeito: "o som que eu produzo também
gera o movimento no outro", fortalecendo a escuta coletiva.

MATERIAL NECESSARIO:
» Apenas UM par de baquetas (que sera revezado entre os alunos).
e Espaco amplo para caminhada livre.

PASSO A PASSO (A(;I'-'\O PROGRESSIVA)
A atividade cria um vinculo entre "Ouvir" e "Fazer".

Etapa

A REGRA DE OURO (SOM E SILENCIO)

» O professor inicia com as baquetas. Estabeleca o contrato:
- "Se vocés ouvirem o som, andem."
- "Se 0 som parar, congelem imediatamente."

» O objetivo inicialmente ndo é andar no ritmo perfeito, mas ter uma

concordancia total entre o ouvido e o corpo. O som é o "combustivel"
do movimento; sem ele, a maquina para.
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Etapa

A TROCA DE COMANDO
e Entregue as baquetas para um aluno.
¢ A Descoberta: Agora, os colegas reagem ao que ele toca.

* Se ele toca e para de repente, ele vé o grupo congelar. Se ele volta a
tocar, o grupo anda.

e Isso gera uma poderosa tomada de consciéncia: "Eles estdo me
ouvindo. Eu preciso ouvir o que estou tocando para guia-los." O

aluno entende na pratica que a musica é uma comunicagao de via
dupla.

Etapa

O TESTE DE ATENCAO

e Incentive o aluno regente a brincar com a expectativa:

- Fazer pausas longas (siléncio) para testar a paciéncia do grupo.
- Fazer toques curtos (anda e para rapido) para testar o reflexo do

grupo.

e O grupo precisa estar em alerta total, pois ndo sabe quando o som
vira ou parara.
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Variagao:

* Nivel 1 (Marcha no Lugar): Em vez de caminhar pela sala, os alunos
realizam uma marcha estatica (elevando os joelhos no préprio lugar).

- O Foco: Como nao ha deslocamento, a atencdo do aluno volta-se
totalmente para a mudanca de andamento. Se o regente acelerar o
toque, a marcha no lugar deve acelerar; se ele tocar bem lento, o
movimento acompanha em camera lenta.

Nivel 2 (Timbre Diferente): O regente varia o local do toque para
comandar a altura do movimento.

- Grave: Se bater as baquetas no chdo (ou superficie grave), o grupo
marcha agachado/curvado.

- Agudo: Se bater uma baqueta na outra (som brilhante), o grupo
marcha em pé.

Desafio: Exige discrimina¢do auditiva rapida além da reacao motora.

NOTA AO PROFESSOR:

Esta atividade é fundamental para "acordar o ouvido". Muitas vezes, a
crianga toca o instrumento no "automatico"”, sem ouvir o que esta
acontecendo ao redor. Aqui, tentamos quebrar isso. Ao ser regente, a
crianca percebe claramente a conexao entre som e acao. Ela vé que o
som que sai da mao dela controla o corpo do colega. Essa percepcao
social do som ("estamos todos conectados pelo mesmo pulso") é a base
para tocar em banda no futuro.
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ANEMISE PERAGEEICH B COHIERED COR () Bee

O foco central é a Reatividade. A execu¢cdo motora deve estar em total
concordancia com a percepc¢do auditiva. Nao ha espaco para dispersao:
OuU Se ouve e reage, ou se perde o “jogo”.

1. HABILIDADES DESENVOLVIDAS

« ATENGAO AUDITIVA E PRONTIDAO: O estado de alerta constante. O
cérebro precisa processar a entrada e saida do som em
milissegundos e enviar o comando de "pare" ou "siga" para os
musculos.

o PERCEPCAO DE CAUSA E EFEITO SONORO: Para o regente, a
experiéncia empirica de que o som provoca reacado. Isso desenvolve

a intencionalidade no toque (ndo tocar por tocar, mas tocar para
comunicar).

2. ALINHAMENTO CURRICULAR (BNCC)

e (EF15AR14) Perceber e explorar os elementos constitutivos da
musica (som, siléncio, pulso)...

Aplicagdo: A vivéncia fisica do contraste binario entre Som (Movimento)
e Siléncio (Estatica).
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e (EF15AR17) Experimentar improvisagdes... e sonorizacao...

Aplicagdo: O aluno regente decide a duragdo dos sons e pausas, criando
uma "composi¢do" em tempo real.

e (EF15AR10) Experimentar diferentes formas de orientacdo no
espaco... e ritmos de movimento...

Aplicagcao: O movimento corporal (marcha) guiado exclusivamente por
pistas sonoras.
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IITEGRANDO © CAPERNO A AVLA BE I8STRYMENTO

Para que a experiéncia corporal se traduza em execucdo instrumental, é
necessario criar pontes entre o movimento e o instrumento. A pesquisa
demonstrou que as estratégias abaixo favorecem essa transferéncia,
otimizando o tempo da aula, especialmente em duplas, e solidificando a
percepcdo do pulso.

Ressaltamos que todas as atividades propostas neste caderno foram
estruturadas em compasso quaternario simples (4/4). Essa escolha
metodolégica alinha-se a métrica predominante no repertorio inicial das
aulas de bateria (universo Pop e Pop Rock), que foi o ponto de partida
desta pesquisa, oferecendo uma base estavel e familiar para que o aluno
consolide a regularidade dos pulso.

RESSIGNIFICANDO A ESPERA: A REGULAGAO MUTUA - Em aulas
coletivas ou em duplas, o aluno que ndo esta no instrumento ndo deve
estar passivo. Nossa investigacdo validou que o "tempo de espera” deve
ser convertido em tempo de construgao proprioceptiva.

Como fazer: Enquanto um aluno toca, o outro atua como um
"metrénomo humano", marcando o pulso com palmas, pés ou
caminhando. Isso mantém o engajamento e oferece um suporte externo
para quem esta tocando.

A REFERENCIA DE CHAO: O USO DO "PASSO" - Baseado nos
fundamentos de Lucas Ciavatta, a caminhada regular organiza o tempo
no espaco. O deslocamento fisico ajuda a crianca a entender onde o
tempo "cai".

Como fazer: Peca que o aluno sem o instrumento realize a marcacao
dos tempos caminhando (Tempo 1: pé direito; Tempo 2: pé esquerdo;
Tempo 3: pé direito; Tempo 4: pé esquerdo) em sincronia com o colega
gue toca o instrumento. Essa regularidade do caminhar serve de eixo e
apoio para a execuc¢dao instrumental.
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O TOQUE COMO GUIA: A MARCACAO TATIL - Para alunos com grande
dificuldade de sentir o pulso externamente (musica gravada), o estimulo
auditivo pode ndo ser suficiente. A pesquisa indicou a eficacia da
marcacao tatil como recurso de regulacao.

Como fazer: Marque o pulso suavemente no ombro do aluno enquanto
ele toca junto com a gravacao. Esse feedback fisico funciona como uma
ancora sensorial, ajudando o corpo a sincronizar com o audio externo.

APOIO VISUAL DOS TEMPOS - A abstracdo do tempo pode ser dificil
para o iniciante. Espacializar o pulso ajuda na antecipacao.

Como fazer: Utilize numeros grandes (1, 2, 3, 4) fixados na parede ou no
quadro como referéncia visual. Vocé pode apontar para os tempos
juntamente com a pulsacdao da musica e pedir que o aluno direcione o
olhar para os numeros conforme o andamento, concretizando a
passagem do tempo no espaco.

DA LEITURA A MEMORIA MUSICAL - O excesso de dependéncia visual
da partitura pode bloquear a escuta ativa e a conexdao corporal. O
objetivo final é a musica, ndo o papel.

Como fazer: Use a partitura para entender a estrutura, mas incentive o
aluno a tocar trechos de meméaria ("tire os olhos do papel"). Isso forca a
ativacdo da escuta interna e da memoria motora, essenciais para que a
execucdo deixe de ser mecanica e se torne musical.
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Ponto de partida d’O Passo

/ 1- Pé direito vai pra frente
2 - Pé esquerdo vai pra frente

3 - Pé direito vai pra tras

4- Pé esquerdo vai pra tras
Uma sugestdo é marcar esses numeros no chdo da sala com fita crepe,
permitindo que o aluno caminhe sobre eles.

A VOZ COMO ORGANIZADORA (SOLFEJO E CONTAGEM) - A contagem
dos tempos em voz alta serve para para desenvolver o senso de
pulsacdo interna e autorregulacdo. Verbalizar os tempos (1, 2, 3, 4) ou
realizar o solfejo ritmico das atividades ritmicas, cria uma via de mao
dupla entre o cognitivo e o motor.

Como fazer: Antes de tocar, peca para o aluno solfejar a levada. Durante

a execucdo, incentive a contagem em voz alta. Se a voz trava, geralmente
a mao também travara.

— m —
—

= llTu mll

A levada inteira fica assim:

Solfejor ~ Tum -7 - T4 - U1 - Tum -0 - T4 - 1

Tempos: 1 e 2 e 3 e 4 e
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COHNSIPERAGEES FINAS

Chegamos ao final deste percurso pratico. Ao longo destas paginas, nao
buscamos apenas '"exercicios para passar o tempo", mas sim
ferramentas de intervencdo pedagogica fundamentadas na
compreensdo de que o ritmo nasce no corpo antes de chegar as
baquetas.

As atividades aqui propostas formam um arco de desenvolvimento
psicomotor essencial para o estudante de mdusica. Vimos que a
dificuldade de um aluno em manter o andamento ou executar uma
virada/frase muitas vezes é por conta de uma lacuna na organizacao
temporal interna, na inibicdo motora ou na atencdo.

Como pesquisador e educador, convido vocé a usar este caderno nao
como um manual rigido, mas como um mapa aberto. Adapte as
atividades a realidade da sua sala de aula, crie novas varia¢des e, acima
de tudo, observe seu aluno. Quando o corpo compreende o pulso, a
execucdo instrumental ganha fluidez, e a técnica deixa de ser um
obstaculo para se tornar o que ela sempre deve ser: um meio de
expressdo.

Que este material sirva de apoio para que suas aulas sejam espacos de
descoberta, onde a musica é vivenciada em sua plenitude: mente atenta,
corpo ativo e ouvidos abertos.

Boa pratical!

Leonor Junior
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APENDICE B - ROTEIRO DE ENTREVISTAS COM OS RESPONSAVEIS

OBJETIVO: Mapear o contexto musical familiar, o perfil comportamental da crianga e a
percepgao dos pais sobre as dificuldades ritmicas e motoras, identificando padrdes que influenciam
na percepgao do pulso musical.

1. IDENTIFICACAO
» Nome do Responsavel:
« Nome do Aluno(a):
« Idade:

2. CONTEXTO MUSICAL FAMILIAR
2.1. Na sua casa, existe o habito de ouvir musica no dia a dia? Se sim, em quais momentos € que
tipo de musica geralmente é tocada?

2.2. Alguém da familia toca algum instrumento musical ou canta?
2.3. Existem atividades em casa que envolvem musica e movimento (como dangar, bater palmas

ou cantar juntos)?

3. PERFIL COMPORTAMENTAL E MOTOR DA CRIANCA
3.1. Como vocé descreve o temperamento do seu filho(a) no dia a dia?
(Ex: mais agitado/elétrico, mais timido/contido, ansioso, tranquilo).

3.2. Ele(a) demonstra interesse ou facilidade por atividades fisicas e motoras (esportes, danga,
brincadeiras de rua)?

Vocé ja notou alguma dificuldade em outras areas fora da musica?

3.3. Como ele(a) lida com momentos que exigem espera, paciéncia ou concentragao prolongada?
4. ARELACAO COM A BATERIA E AS DIFICULDADES

4.1. O que motivou a escolha da bateria?

(Ex: desejo espontaneo da crianga, influéncia de amigos)

4.2. O seu filho(a) comenta em casa sobre como sao as aulas?

Ele(a) ja relatou alguma dificuldade especifica, frustragao?

5. CONSIDERACOES FINAIS
Vocé gostaria de acrescentar mais alguma informagao sobre o envolvimento do seu filho(a) com a
musica ou qualquer outra consideragao que julgue importante?
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APENDICE C - ROTEIRO DE QUESTIONARIOS COM OS PROFESSORES

OBIJETIVO: Mapear a percepgao dos docentes sobre as dificuldades de pulso musical nos alunos
do ciclo inicial, identificar as estratégias pedagogicas conhecidas e investigar como a estrutura
institucional (tempo e formato das aulas) influencia a aplicagdo dessas praticas.

1. IDENTIFICACAO E EXPERIENCIA
« Tempo de atuagao no ensino de bateria para criangas:
() Menos de 1 ano () 1-5 anos () 6-12 anos () Mais de 12 anos

2. DIAGNOSTICO DAS DIFICULDADES

2.1. Em sua percepgao, qual a porcentagem aproximada de alunos do ciclo inicial que apresentam
dificuldades significativas na manutengao do pulso musical?

() Menos de 10% () 10-30% () 30-50% ( ) Mais de 50%

2.2. Quais sao as manifestagdes mais comuns dessa dificuldade?
() Oscilagdo do andamento (acelerar/atrasar).

() Dificuldade em acompanhar musicas gravadas (play-alongs).
() Dificuldade em coordenar a leitura com a execugao.

() Outros:

3. PRATICA PEDAGOGICA E ROTINA INSTITUCIONAL

3.1. Na sua rotina de aula, como vocé costuma dividir o tempo entre o ensino da leitura
(método/partitura) e praticas de percepgao/acompanhamento musical?

() Priorizo a leitura para cumprir o conteudo programatico.

() Consigo equilibrar, mas sinto falta de tempo para atividades praticas.

3.2. Vocé conhece ou utiliza estratégias corporais (palmas, caminhadas, percussdo corporal) para
trabalhar o pulso?

() Sim, utilizo frequentemente.

() Sim, conhego, mas utilizo pouco devido a falta de tempo/espago.

() Nao utilizo/Foco apenas no instrumento.

3.3. Em sua opinido, o formato de aulas em dupla e a duragdo (50 min) dificultam a aplicagdo de
atividades extras voltadas para a percepgao corporal e musical?

() Sim, a estrutura gera urgéncia em focar no instrumento/leitura.

() Nao, consigo aplicar independentemente do tempo.

4. 0 TEMPO DE ESPERA

Nas aulas em dupla, como geralmente atua o aluno que ndo esta tocando a bateria naquele
momento?

() Aguarda passivamente sua vez.

() Realiza exercicios de leitura ou teoria separadamente.

5. CONSIDERACOES FINAIS
O que vocé acredita que seria necessario para melhorar o desenvolvimento da percepgao do pulso
nos alunos do ciclo inicial dentro do contexto do conservatorio?




