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COTRIM, Ricardo Murtinho Braga. Praticas Pedagogicas Criativas Musicais em Ambiente de
Estudio Eletroacustico: Experiéncia e Polisonia em sala de aula. 2020. Tese (Doutorado em
musica) - Programa de Poés-graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta pesquisa trata de uma educacdo musical mediada por tecnologias de produgdo de audio. Tem
como objetivo geral investigar o que as praticas pedagogicas criativas musicais em ambiente de
estudio eletroacustico trazem de novo para o campo da educagdo musical ativa na sala de aula. Os
objetivos especificos estdo concentrados em delimitar um campo particular da educagdo musical
mediada por tecnologias de produ¢do de audio, observar como os estudantes se comportam com
as questdes técnicas envolvidas nos processo criativos em ambiente de estudio eletroacustico,
analisar questdes relativas aos processos pedagdgicos criativos em sala de aula e verificar a
viabilidade de uma disciplina voltada para a formagao de professores em um curso de licenciatura
em musica. O campo empirico da pesquisa € composto por duas turmas deste curso, onde foi
aplicado um programa voltado para o objeto de processo educacional deste trabalho: as praticas
pedagogicas criativas musicais em ambiente de estudio eletroacustico. Estas duas experiéncias
em sala de aula forneceram os dados necessarios para a investigacdo que esta pesquisa se propos
a fazer. Experiéncia ¢ uma palavra chave para a andlise dos processos pedagodgicos criativos
realizados, a luz de ideias dos filésofos da educagdo John Dewey e Jorge Larrosa, onde
buscaremos observar potencialidades de uma confluéncia de ideias para uma educacdo musical
contemporanea. Como resultado desta pesquisa ¢ apresentada a ideia de Polisonia, como
conceito-sintese para tratar de duas dimensdes fundamentais das questdes aqui levantadas: a rede
de interagdes estabelecidas nos processos pedagogicos em sala de aula e as possiveis estruturas
funcionais destes processos, que tomam também a forma de um dispositivo grafico, resultado
analitico das experiéncias realizadas em sala de aula.

Palavras-chave: Educacdo musical ativa. Estidio eletroacustico. Experiéncia. Polisonia.



COTRIM, Ricardo Murtinho Braga. Musical Creative Pedagogical Practices in Eletroacoustic
Studio Environment: Experience and Polisonia in the Classsroom. 2020. Thesis (Doutorado em
musica) - Programa de Poés-graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This research deals with music education mediated by audio production technologies. Its general
objective is to investigate what creative musical pedagogical practices in an electroacoustic
studio environment can contribute to the field of active music education in the classroom. The
main objectives are focused on delimiting a specific field of music education mediated by audio
production technologies, observing how students behave with the technical issues involved in
creative processes in an electroacoustic studio environment, analyzing issues related to creative
pedagogical processes in the classroom environment and verify the feasibility of a discipline
aimed at teacher training in a music degree course. The empirical field of research consists of two
classes in this course, where a program was applied to the object of the education process of this
work: the creative musical pedagogical practices in an electroacoustic studio environment. These
two classroom experiences provided the necessary data that this research proposes. Experience is
a key word for the analysis of the creative pedagogical processes carried out, in the light of ideas
of educational philosophers John Dewey and Jorge Larrosa, where we will seek to observe the
potential of a confluence of ideas for contemporary music education. As a result of this research,
the idea of Polisonia is presented, as a synthesis concept to deal with two fundamental
dimensions of the issues raised here: the network of interactions established in the pedagogical
process in the classroom and the possible functional structures of these processes, with also take
the in the form of a graphic device, an analytical result of the experiments carried out in the
classroom.

Keywords: Active music education. Eletroacoustic Studio. Experience. Polisonia.
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INTRODUCAO

O ensino formal de musica sempre esteve atrelado aos valores e visdes de mundo das
sociedades, sofrendo modifica¢des em cada periodo historico. Neste trabalho, trataremos de uma
musica inserida em uma cultura ocidental, sujeita as dindmicas e transformagdes pelas quais tem
passado o mundo contemporaneo. Esta musica, forjada inicialmente nas especula¢des actstico-
numéricas e estudos das relagdes entre nimeros e sons, apresenta hoje uma grande variedade de
possibilidades expressivas. O desenvolvimento tecnoldgico eletronico dos meios de produgado
sonora ampliaram de forma significativa o campo expressivo musical, trazendo novas questdes
também para uma pedagogia que busca problematizar o fazer musical através de atividades de
criacao.

Este trabalho ¢ resultado de um percurso que venho realizando como professor, que se
inicia no curso de graduacdo em licenciatura plena em musica na UNIRIO. Foi quando tive
contato com a disciplina Oficina de Musica (OM), ministrada pelo professor José Nunes
Fernandes, que me apresentou as primeiras referéncias de um campo da educacdo musical que
trabalha com a criagdo em sala de aula. Desde 2008 venho desenvolvendo a pratica de oficinas de
criagdo musical para grupos de teatro e de circo com foco na criagdo para trilha de espetaculos.
Em 2011 e 2012, fui coordenador e professor do projeto Estudio de Cria¢dao, do Grupo Cultural
Jongo da Serrinha. Este projeto teve como objetivo estabelecer um espago de criagdo e produgado
musical na Escola de Jongo, no morro da Serrinha em Madureira (RJ), através de oficinas de
criacdo musical integradas a um trabalho de capacitacdo e treinamento de operadores de som para
o estidio de dudio Vovo Maria Joana. Estas atividades tiveram como resultado o CD Estudio de
Criagdo, uma homenagem ao jongo. Durante o segundo semestre de 2011, ministrei também
oficinas de criacdo musical com a utilizagdo de meios eletronicos na Escola de Ensino Médio do
Sesc, em Jacarepagud. As aulas fizeram parte do projeto Laboratorio Uzina, de cursos livres, e foi

minha primeira experiéncia ministrando atividades de criagdo musical em sala de aula utilizando
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computadores e programas de producdo de dudio. Durante os anos de 2014 e 2015 trabalhei como
professor substituto do CAp/ UFRIJ, onde tive a oportunidade de ministrar aulas de educagado
musical e tecnologia, em atividades de criagdo musical com o uso de computadores e softwares
livres dentro do projeto EletriCap, desenvolvido pelo professor Daniel Puig. Este projeto
representa um trabalho pioneiro em escolas regulares no Brasil, destacando-se em um cenario
nacional como proposta de trabalho de educacdo musical e tecnologia. O EletriCap recebeu em
2011 o XII Prémio Arte na Escola Cidada. Este interesse se desdobrou posteriormente em uma
dissertacdo de mestrado, que buscou aprofundar os estudos deste campo pedagdgico criativo, ja
apontando para um possivel futuro trabalho pratico relacionado ao ambiente de estudio
eletroacustico. O presente trabalho esta inserido em um campo pedagodgico musical que busca
pensar a educacdo como pratica da liberdade, voltada para a valorizagdo da individualidade de
cada sujeito, e onde os estudantes possam ter experiéncias representativas que ampliem suas

perspectivas de pertencimento no campo musical.

A razdo para a compulsdo de uma criatividade renovada, me parece, ¢ que cada
nova composicao traz consigo um elemento de autodescoberta. Eu preciso criar
para me conhecer, e como o autoconhecimento ¢ uma busca sem fim, cada novo
trabalho € apenas uma resposta parcial para a questdo “quem sou eu?”, criando a
necessidade de seguir para as outras partes da resposta (COPLAND, 1952, p. 41).

O educador Paulo Freire apontava para a importancia de se pensar uma pedagogia critica
que ndo estivesse apenas preocupada com as mudangas por que passam os alunos durante o
processo de aprendizagem, mas também com a mudanca que ocorre com o professor. Para ele,
esta relacdo dialdgica entre professor e aluno ¢ um primeiro ponto fundamental para se
estabelecer um ambiente favoravel a criatividade e ao aprendizado (FREIRE, 1992). Este
presente trabalho se fez em grande parte dentro de sala de aula, em processos constantes de
reflexdo e de reavaliacdo de caminhos a serem seguidos. O foco principal da pesquisa estd nos
processos pedagogicos criativos realizados juntos aos estudantes. As discussdes se entrelagam em
duas dimensdes: dos processos criativos musicais em si e dos processos criativos pedagdgicos,
ligado ao fazer docente. Trata-se de uma discussdo que estd no campo da pedagogia musical, que
coloca a criagdo como atividade central para articular estas duas dimensdes na constru¢do do

pensamento da atividade do professor nos processos de ensino e aprendizagem.
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A formagdo musical passa por uma série de contetidos e estudos distintos, que podem ser
realizados de forma independente. Estudos sobre técnicas e execugdo instrumental, pratica de
conjunto, harmonia, teoria e notacdo musical, histéoria da musica, canto coral, arranjo,
orquestragdo, composicdo, entre outros, apresentam dindmicas especificas e, consequentemente,
diferentes estratégias para a pratica de ensino. Uma educacdo musical pensada a partir de
atividades de criagdo em ambiente de estidio eletroactstico envolve uma série de tipos de
conhecimento, que precisam ser inicialmente identificados para se definir quais sd@o os objetivos
deste processo educacional. “O conhecimento musical tem muitas camadas, com diversas trancas
que frequentemente sdo costuradas na nossa experiéncia real, mas que sdo separaveis para
finalidades de compreensao e analises detalhadas” (SWANWICK, 1994, p. 15).

Como objeto de processo educacional deste trabalho de pesquisa temos as praticas
pedagogicas criativas musicais em ambiente de estudio eletroactstico, em um contexto de sala de
aula de uma disciplina voltada para a formagdo de professores em um curso de licenciatura em
musica. E importante ressaltar que trata-se de um contexto de criagio musical em um curso de
licenciatura e ndo em um curso de composi¢do. O ponto de partida para o planejamento do
programa desta disciplina estd na delimitacdo e descri¢do de um determinado campo musical,
ligado ao ambiente de estadio eletroacustico, e de questdes relacionadas as relagdes entre
material e linguagem musical neste ambiente tecnologico. Neste contexto educacional, foram
identificadas e delimitadas inicialmente trés diferentes frentes de estudos para compor o
programa: a pedagogia musical ativa (perspectiva historica do campo da educagao musical que
problematizou os processos de musicalizag¢do através de atividades de composicao); técnicas de
producdo de dudio (ambiente de estudio eletroacustico); estudos voltados para a composi¢cdo
musical (diversidade de expressdes musicais e questdes relacionadas aos processos de criagdo em
ambiente de estudio eletroacustico). Seguindo o principio dos métodos ativos, o futuro professor
de musica deve passar pelo processo de problematizacio do fazer musical neste ambiente
tecnologico, através das atividades de criagdo, de modo a produzir pensamento critico proprio e
pertencimento sobre questdes que envolvem este contexto musical e tecnologico.

Ainda hoje persiste um mito dentro do campo musical que estabelece um imaginario
romantico ligado a figura do compositor como um individuo privilegiado, dotado de um dom
divino, que coloca a atividade da composi¢ao como algo pouco acessivel a maioria das pessoas.

Foram os trabalhos de educacdo musical, surgidos a partir da segunda metade do século XX, que
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comecaram a romper com esta ideia. Através da realizacdo de atividades de criagdo e composicao
em sala de aula, educadores deste periodo entenderam que estas atividades de musicalizacio
podem funcionar ndo s6 como um atalho para processos de pensamento, mas também “como uma
parte integral de nosso processo cognitivo, um caminho de conhecimento, de pensamento e de
sentimento” (SWANWICK, 2003. p 23). Sdo trabalhos que, como principio, valorizaram a
diferenca entre os individuos e ampliaram a inclusdo dos alunos em atividades musicais, através
de uma aprendizagem que ocorre com o desenvolvimento de uma série de capacidades no campo
motor, sensorial e afetivo.

A necessidade de se pensar um ensino de musica que contemplasse novas formas
expressivas musicais do mundo contemporaneo ¢ uma questdo recorrente que aparece nos
trabalhos de varios educadores musicais da segunda metade do século XX (George Self, John
Paynter, Brian Dennis, Murray Schafer, Keith Swanwick, entre outros). Com as transformagdes e
ampliacdo das possibilidades expressivas musicais, ocorridas ao longo de todo o século XX, ficou
evidente que os antigos métodos ja ndo contemplavam esta nova realidade. Foi um periodo onde
se criou um ambiente de grande troca entre educadores de diferentes paises e contextos
educacionais interessados em problematizar o ensino de musica vigente, trazendo a tona a
reflexdo sobre a fungdo da educacdo musical e da arte no desenvolvimento humano
(FERNANDES, 2000).

O educador inglés George Self (1967) aponta para a necessidade de oferecer aos seus
alunos linguagens musicais de sua propria época. Chama a atengdo para o fato de que, enquanto
em outras areas artisticas, como a artes pldsticas ou a poesia, os estudantes tem suas energias
direcionadas desde o inicio para processos criativos, na musica eles geralmente ficam restritos as
dindmicas de técnicas de execugdo e apreciacdo. A composi¢do musical no ensino de modelo
conservatorial ¢ tratada junto aos estudantes somente quando estes j& dominam uma série de
conteudos e recursos técnicos, normalmente restritos a determinados géneros musicais histdricos.
Para Self, a possibilidade de se trabalhar diretamente com a matéria sonora se mostrou bastante
estimulante para professores e estudantes. Seu trabalho ndo pretende ser uma negacdo dos
métodos tradicionais de ensino de musica, mas sim uma ampliagdo de possibilidades.
Considerando que essa nova musica se ocupa mais dos timbres e das texturas, o autor chama a
atencdo de como a criacdo de novos sistemas de notagdo e registro escrito para as pegas musicais

também possibilitou aos alunos uma maior liberdade nos processos de improviso € composi¢cao
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(SELF, 1967).

Também na Inglaterra, o compositor e educador John Paynter (1972) entendeu que um
dos problemas dos livros de educacdo musical existentes até entdo, era estarem dirigidos a
formacgao de especialistas em determinados géneros musicais. Para ele, a ampliagdo dos recursos
técnicos e dos materiais sonoros, das novas linguagens musicais surgidas ao longo do século XX,
passou a oferecer oportunidades aqueles que achavam que ndo tinham condigdes de fazer musica.
Considera também que, a partir desta nova realidade, foi possivel ampliar o intercdmbio do

pensamento musical com outras areas artisticas. O autor pergunta e ele mesmo responde:

De que se trata esta nova musica? Como todas as demais musicas, sdo maneiras
de construir, com sons, diferentes tipos de sons. Sons isolados, sons a dois ¢ a
trés. Muitos sons diferentes juntos. (...) Antes de tudo, musica trata de
sensibilidade, se trata de ser sensivel aos sons, se trata de dizer coisas através dos
sons, se trata de escutar sons que nunca antes havia se ouvido' (PAYNTER, 1972,

p.5).

Paynter (1972) lembra que para se comegar um trabalho de composi¢do nao € necessario
adquirir técnicas avangadas e que a musica tem basicamente 0s sons como matéria-prima para
serem estruturados. A musica do século XX apresentou um interesse cada vez maior pelo timbre
e texturas sonoras. Os limites sobre conceitos do que ¢ a musica foram definitivamente ampliados
e até hoje ainda vivemos um processo de assimilacdo de tais ideias, que ja completam mais de
meio século. A partir da segunda metade do século XX, o trabalho de experimentacao, criagdo e
livre imaginacdo na area da educacdo musical tornou-se da maior importancia, pois abriu um
maior espaco para o estudante desenvolver seu proprio pensamento musical a partir de uma
experiéncia pessoal, critica e problematizadora.

Os processos de escuta e apreciagdo musical estdo no centro desses trabalhos de
musicalizacdo, entendidos como atividades que possibilitam a expansdo dos horizontes musicais
do estudante. “O ouvir permeia toda experiéncia musical ativa, sendo um meio essencial para o
desenvolvimento musical” (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 12). Nos métodos ativos, a
apreciagdo ¢ também entendida como uma atividade criativa. A intencdo e a proposi¢do da escuta

¢ determinante na percepcdo que o ouvinte tem sobre uma pega musical (FRANCA;

'“De qué trata nueva musica? Como todas las demés musicas de construir, con sonidos, son maneras
diferentes tipos de sonidos. Sonidos aislados, sonodos de a dos y a tres, muchos sonidos diferentes juntos.
(...) Ante todo, musica trata de la sensibilidad, se trata de ser sensible a los sonidos, se trata de decir cosas
a través de sonidos, se trata de escuchar sonidos que nunca antes habia oido” (PAYNTER, 1972, p.5).
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SWANWICK, 2002). E a partir da conscientizagdo de processos de escuta que o trabalho se
desenvolve junto ao estudante.

Paynter (1970, 1972, 1992) chama a aten¢do de que os processos de criagdo devem ser
estruturados a partir de propostas bem definidas junto aos estudantes, defende também que deve-
se buscar uma educa¢do musical que esteja ao alcance de todos os estudantes. Criar “condi¢des
para que eles possam descobrir respostas por si mesmos e expressar estes descobrimentos”
(PAYNTER, 1972, p. 15). Para ele, a ampliacdo dos recursos e materiais sonoros das novas
linguagens musicais passou a oferecer oportunidades aqueles que achavam que ndo tinham
condicdes de fazer musica. Os métodos da educacdo musical ativa ao mesmo tempo que
buscaram ampliar os recursos técnicos, também representaram um retorno aos principios
primarios do fazer musical. A experiéncia da criagdo de estruturas simples, que podem organizar
ideias musicais originais com enorme forca expressiva, ¢ bastante estimulante para os estudantes
(PAYNTER, 1972). Ele considera também que a partir desta nova realidade foi possivel ampliar
o intercambio do pensamento musical com outras areas artisticas.

Esta perspectiva pedagogica musical ajudou a romper com uma pratica que apenas
valorizava aqueles estudantes que apresentavam uma maior facilidade para identificar os sons das
chamadas notas musicais® (do, ré, mi f, sol, 14, si), em relacio aqueles que tinham dificuldades
em perceber e reproduzir sons de alturas determinadas. Para estes ultimos, sujeitos historicamente
estigmatizados como individuos ndo musicais, esta nova realidade representou novos acessos ao
fazer e a pratica musical. Fundamentalmente, estes trabalhos permitiram que os estudantes
tivessem experiéncias representativas e expressivas ao alcance de suas capacidades técnicas,
dando-lhes oportunidade para que pudessem estabelecer seus proprios processos de criagdo,
expressao individual e pertencimento no campo musical.

O compositor Murray Schafer (2001) ¢ outro nome importante no panorama da educagao
musical da segunda metade do século XX que busca o potencial criativo dos alunos. Seu trabalho
preocupa-se com a relagdo do homem com a natureza incluindo uma proposta de sensibiliza¢cdo
da escuta para os sons naturais. Realizou o projeto The World Soundscape Project, um estudo
multidisciplinar sobre o som ambiente, suas caracteristicas, modificagdes sofridas no decorrer da
historia e sobre o significado e simbolismo desses sons para as comunidades afetadas por eles.

Soundscape, traduzido para o portugués como "paisagem sonora", ¢ um conceito importante em

2 . . .
Notas do sistema musical ocidental.
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sua obra, definido como todo e qualquer evento actstico que compde um determinado lugar.
Busca despertar uma nova maneira de estar no mundo, consciente de uma ideia de ecologia
sonora. Schafer, define os seguintes principios de seu Projeto Acustico (SCHAFER, 2001,
p.330): (1) Respeito pelo ouvido e pela voz; (2) Consciéncia do simbolismo sonoro; (3)
Conhecimento de ritmos e tempos da paisagem sonora natural; (4) Compreensdo do mecanismo
de equilibrio pelo qual uma paisagem sonora desequilibrada pode voltar a ser o que era.

O inglés Brian Dennis também faz parte da geragdo de educadores criticos de um ensino
que trabalha com a repeticio e ndo com a criagio. Seu livro Projects in Sound’, de 1975, ¢
destinado ao ensino fundamental e médio da escola regular, apresentando uma série de propostas
de atividades que podem ser realizadas por professores ndo especialistas em musica. Dennis
entende que existem muitos aspectos do fazer musical que podem ser dominados pelo professor
ndo especialista. Utiliza majoritariamente nota¢do ndo convencional com desenhos, imagens e
simbolos graficos. Busca desenvolver o que ele chama de “imaginacdo sonora” com atividades e
exercicios planejados através de projetos tematicos. Seu trabalho aponta para a importancia de se
integrar atividades de apreciagdo e escuta critica com as atividades de criagdo (DENNIS, 1975).

As metodologias ativas desenvolvidas neste periodo buscaram articular atividades de
apreciacdo, composi¢do e a performance. Os educadores entendem que essas atividades
estabelecem um circuito de experiéncias que atuam de modo a gerar compreensao e pensamento
critico sobre a matéria musical. Uma performance que visa o desenvolvimento do pensamento
musical do estudante ndo prioriza necessariamente o desenvolvimento de um alto nivel de
destreza técnica. O objetivo € sempre a busca da melhor qualidade de atuagdo, de acordo com a
capacidade do estudante, a fim de desenvolver suas habilidades perceptivas e motoras que
resultem em algo significativo e relevante. O nivel de complexidade da performance deve
avancar, gradativamente, de acordo com o desenvolvimento das atividades. Ela deve
proporcionar ao estudante o prazer da realizagdo estética de sua expressao musical (FRANCA;

SWANWICK, 2002).

Quanto mais completo for o campo pessoal mobilizado pelo sujeito que produz
musica, tanto mais amplo serd o ambito de acdo sobre os sujeitos receptores ou
consumidores do seu produto. Os receptores sentir-se-do0 mais ou menos atraidos

3 Nos agradecimentos de seu livro “Projects in Sound” Brian Dennis menciona a influéncia que parte de
seu trabalho sofreu de Murray Schafer, demonstrando a relagdo de troca existente entre os educadores de
diferentes paises neste periodo.
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ou proximos do artista, na medida em que ele responda a suas proprias
necessidades (GAINZA, 1988, p. 33).

Composigdo, apreciacdo e performance representam as trés atividades centrais do fazer
musical, processos que exprimem sua natureza e seu significado. Sdo maneiras de estabelecermos
uma relacdo direta com a musica, que apresentam diferentes percepgdes sobre o funcionamento
de ideias musicais. O compositor e professor inglés Keith Swanwick desenvolveu uma proposta
educacional que segue a linha de seus conterraneos antecessores Self, Paynter e Dennis. Em 1979
ele apresentou a formulagdo do modelo C(L)A(S)P que enfatiza a centralidade dos processos
ativos de musicalizacdo nas atividades de composicdo [C], apreciacdo [A] e performance [P]. As
letras entre parénteses representam as atividades que ele considera subordinadas as principais,
que sdo os estudos de literatura (L de /iterature estudies) e a aquisicao de habilidades (S de skill ).
Ele defende que integrar estas atividades permite que cada estudante se sobressaia de forma
diferente, ampliando assim de diferentes maneiras os acessos ao pensamento musical (FRANCA;
SWANWICK, 2002).

Composicao € o processo pelo qual uma musica € gerada, sendo, portanto, uma atividade
essencial ao fendmeno musical por sua propria natureza. A criagdo de uma musica livre e
experimental, abriu uma série de discussdes sobre o valor das composi¢des, enquanto produto e
processo. Os educadores que desenvolveram trabalhos de educacdo musical através de atividades
de composicdo preocuparam-se mais com 0s processos que envolvem a criagdo do que com os
produtos. Entendem que, independente do julgamento do valor de um produto final, sempre que
um estudante expressa seu pensamento musical através de materiais sonoros articulados
temporalmente, gerando estruturas e formas, este produto pode ser chamado de composi¢cdo
musical. O valor educativo da composi¢cdo deve, portanto, ser determinado pelo que o produto
musical pode comunicar. A relagdo direta com o material sonoro e as tomadas de decisdo durante
0s processos criativos, por parte do estudante, estabelecem um maior engajamento deste com o
fazer musical. O refinamento e uma maior complexidade das pecas produzidas surgem ao longo
da experiéncia acumulada nos processos de criacdo. Para desenvolver as atividades de
composicdo em sala de aula ¢ fundamental que sejam criados ambientes que estimulem a
criatividade e oferecam condigdes para que os estudantes se sintam confiantes em desenvolver
suas proprias ideias musicais. (FRANCA; SWANWICK, 2002).

No Brasil, as Oficinas de Musica (OM) representam os espagos educativos que
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historicamente estiveram articulados com este contexto pedagogico musical da segunda metade
do século XX. Segundo Fernandes (2000), elas foram sistematizadas na década de sessenta e
tiveram como principais centros de desenvolvimento as cidades do Rio de Janeiro, Brasilia e
Salvador. Em Brasilia foram batizadas com este nome, que ficou associado a uma abordagem
pedagogico-musical articulada a denominada musica contemporanea, produzida a partir da
segunda metade do século XX. O autor aponta ainda que durante a década de 1970 as oficinas
foram a base do curso de composicdo na Universidade de Brasilia (UNB), onde havia um
ambiente favoravel a integracdo entre diferentes linguagens artisticas em func¢do do projeto
politico pedagodgico implementado na UNB. Alunos da musica, do cinema, das artes plasticas e
da arquitetura formaram as primeiras turmas. Um dos pontos fundamentais dos trabalhos das OM
¢ pensar processos de aprendizagem em que o aluno possa adquirir e desenvolver a capacidade de
trabalho autonomo com uma percepgdo critica sobre a matéria sonora e musical. Buscam
fundamentalmente desenvolver o potencial criativo, a originalidade e a personalidade musical de
cada individuo. Historicamente, estio ligadas a0 movimento Arte-educagio’ e sofrem influéncia
das ideias escolanovistas que defendem uma nova relacdo entre teoria e pratica e o papel ativo do
individuo no processo de aprendizagem, visando a liberdade e a criatividade do aluno
(FERNANDES, 2000).

Autores da segunda geracao de uma educagao musical ativa, da segunda metade do século
XX, oferecem uma diversidade de ideias para o campo da pedagogia que podem e devem estar
articuladas aos novos contextos tecnologicos. Suas praticas apontam caminhos a serem
explorados e articulados as novas ferramentas de produ¢do musical. Sdo trabalhos que estiveram
desde o inicio articulados com um pensamento da chamada musica contemporanea, valendo-se de
novas relacdes entre material e linguagem musical e das formas expressivas que surgiam junto
com o desenvolvimento das tecnologias de producdo de sonora. A educagdo musical ativa
encontra nos meios eletronicos de producdo de dudio novas perspectivas para a realizacdo de
atividades em sala de aula. Este ¢ o tema de investigagcdo desta presente pesquisa. Veremos que
este contexto pedagogico determina uma série de questdes especificas educacionais, que serao

abordadas ao longo deste trabalho.

* “No inicio, o movimento de Arte-educagio organizou-se fora da educagio escolar e a partir de premissas
metodologicas fundamentais nas ideias da Escola Nova e da Educacdo Através da Arte. No Brasil, foi
Augusto Rodrigues quem iniciou a divulgagdo dessa metodologia através da Escolinha de Arte do Brasil”
(BACARIN, 2005, p.95).
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Este trabalho parte, portanto, da seguinte pergunta: o que as praticas pedagogicas criativas
musicais em ambiente de estidio eletroacustico trazem de novo para o campo da educagdo ativa
na sala de aula? A metodologia de pesquisa utilizada neste trabalho ¢ qualitativa, de natureza
aplicada. O campo empirico ¢ composto por duas turmas de um curso de licenciatura em musica,
onde foi possivel realizar uma coleta de dados, que formam uma cole¢do de materiais de texto e
de dudio, que junto ao quadro tedrico compdem o corpus deste trabalho. Os materiais de dados
dos processos pedagogicos criativos em sala de aula foram coletados das seguintes formas:
relatorios de atividades e planilhas de estudo registrados em texto pelos estudantes; diario de
anotacoes do professor das atividades realizadas em sala de sala; produc¢do de materiais sonoros e
pecas musicais dos estudantes; gravacdo e transcricdo de depoimentos gravados em dudio dos
estudantes; material de texto de programa e planejamento das aulas; registro de atividades em
sala de aula virtual e em aplicativo de WhatsApp.

Os resultados colhidos nos processos pedagogicos em sala de aula forneceram os
materiais necessarios para as andlises que este trabalho se propde. O interesse aqui ndo estd na
discussdo e na andlise sobre as composic¢des dos estudantes em si, busca-se uma abordagem sobre
estas experiéncias em uma perspectiva do campo pedagdgico, dos processos de criacdo musical
em ambiente de estiidio eletroacustico dinamizados em sala de aula. Busca-se discutir ideias que
possam embasar processos criativos por parte do professor, no planejamento € na conducdo das
aulas. Optou-se neste trabalho em organizar as partes do texto respeitando um itinerdrio de
pesquisa, de modo a oferecer uma perspectiva fiel das etapas e das experiéncias alcangadas com
seus respectivos desdobramentos. A partir das duas experiéncias praticas realizadas em um curso
de licenciatura em musica, dois pontos se destacaram como objetos de andlises e de investigacao:
primeiro, as questdes relacionadas aos processos pedagogicos coletivos na sala de aula
dinamizados através de atividades de criagdo musical individualizada, e segundo, a compreensao
sobre possiveis estruturas funcionais destes processos criativos musicais em ambiente de estidio
eletroacustico.

No capitulo 1 ¢ feita uma revisdo de parte da dissertacio do meu mestrado’, onde sdo
tratadas questdes sobre a definicdo e configuragdo do ambiente de estiidio eletroacustico e
questdes sobre a utilizagdo de um ambiente virtual de aprendizagem como apoio as atividades de

sala de aula. O objetivo ¢ delimitar um contexto tecnolégico musical que utiliza determinadas

5 (COTRIM,2015)
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ferramentas de producdo de 4udio que s3o determinantes para as dindmicas dos processos
criativos que serdo realizados. Neste trabalho, o termo eletroacustico ¢ utilizado relacionado a um
ambiente tecnoldgico do fazer musical, configurado com equipamentos que oferecem uma série
de recursos para a produ¢do sonora. O ambiente virtual de aprendizagem ¢ apresentado também
neste capitulo como ferramenta de apoio as atividades presenciais. Ao fim do capitulo ¢
observado o campo de pesquisa que tem tratado de questdes relacionadas a educagdo musical e
tecnologia, mais especificamente da educacdo musical ativa em sala de aula articulada com os
novos meios de produgdo sonora.

No capitulo 2 s@o apresentados pontos e questdes histdricas sobre o pensamento e o fazer
musical em ambiente de estudio eletroacustico, a partir do marco referencial da Musica Concreta
de Pierre Schaeffer. O objetivo ¢ delimitar, embasar pontos chaves deste contexto musical
criativo que irdo estruturar o programa pedagogico que serd aplicado em sala de aula. Sado
trazidas questdes historicas sobre a relagdo entre o material e a linguagem musical, questdes
relacionadas as condi¢gdes de escuta e a sonoridade como matéria composicional, surgidas nos
processos criativos neste ambiente tecnoldgico musical. Trata-se de um campo do pensamento
musical que tem se desenvolvido em func¢do das novas possibilidades oferecidas pelos meios
tecnologicos de producdo sonora. Da musica de concerto a musica popular, estas dindmicas de
criacdo e producdo musical sdo hoje um vasto campo de estudo, discussdo que ndo cabe neste
presente trabalho. O objetivo aqui ¢ delimitar um campo de pensamento, de estudo, para ser
trabalhado e articulado nas atividades de criagdo musical em sala de aula junto aos estudantes.

O capitulo 3 sdo apresentadas duas aplicagdes praticas do objeto de processo educacional
deste trabalho, realizadas em duas turmas de um curso de licenciatura plena em musica, da
UNIRIO. Este ¢ campo empirico desta pesquisa, onde sdo articulados os processos criativos
pedagogicos com o ambiente de estudio eletroacustico na sala de aula e onde sdo colhidos os
dados necessarios para as andlises posteriores, para a investigacdo que este trabalho se propde a
fazer. A disciplina tinha como objetivo geral introduzir os futuros professores nas praticas
pedagbgicas musicais criativas em ambiente de estidio eletroactstico e trazia os seguintes
objetivos especificos: realizar estudos sobre a perspectiva histoérica do campo da educacdo
musical ativa, que problematizou os processos de ensino e aprendizagem através de atividades de
criacdo musical em sala de aula; realizar estudos sobre diferentes expressdes musicais historicas

surgidas a partir dos recursos oferecidos pelo ambiente de estidio eletroacustico; realizar estudos
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sobre técnicas de producdo de 4udio; promover atividades de criagdo musical em ambiente de
estudio eletroacustico; e promover uma experiéncia pratica de utilizagdo de um AVA (ambiente
virtual de aprendizagem) como ferramenta de apoio e de dinamizagdo das aulas. Seguindo o
principio dos métodos ativos, o futuro professor de musica deve passar pelo processo de
problematiza¢do do fazer musical neste ambiente tecnoldgico, através das atividades de criagdo,
de modo a produzir pensamento critico proprio e pertencimento sobre questdes que envolvem
este contexto pedagdgico musical e tecnologico.

No capitulo 4 sdo tratadas questdes relativas aos processos de ensino e aprendizado
realizados em sala de aula, em uma perspectiva analitica pedagdgica, a luz de ideias de autores do
campo da filosofia da educacdo. Busca-se, inicialmente, identificar algumas ideias deste campo
do pensamento que possam instrumentalizar e ampliar a perspectiva das discussdes sobre os
processos realizados em sala de aula. Experiéncia serd aqui um termo chave para se pensar os
processos pedagogicos criativos realizados junto aos estudantes, em um campo musical ampliado
pelos recursos oferecidos pelo ambiente de estiidio eletroacustico. Duas fontes tedricas serdo as
principais fundamentadoras deste capitulo, os filosofos da educacdo John Dewey e Jorge Larossa.
O texto ira transitar pelo conceito de experiéncia presente nos trabalhos destes dois autores, de
tempos historicos diferentes, onde buscaremos observar potencialidades de uma confluéncia de
ideias para uma educagdo musical contemporanea. Na segunda parte do capitulo ¢ apresentada a
ideia de Polisonia, elaborada durante o processo de escrita desta pesquisa, como conceito-sintese
para tratar de duas dimensdes fundamentais dos processos pedagdgicos criativos musicais
realizados em sala de aula: a rede de interagdes estabelecidas nos processos pedagdgicos em sala
de aula e as possiveis estruturas funcionais destes processos, que tomam também a forma de um
dispositivo grafico, resultado analitico das experiéncias realizadas em sala de aula.

Esta pesquisa tem como objetivo geral analisar, discutir e compreender de que maneira
ideias do campo de uma educa¢do musical ativa, que problematizou os processo de ensino e
aprendizagem em musica através das atividades de criacdo, podem ser ampliadas, ressignificadas,
através das praticas pedagogicas criativas musicas em ambiente de estudio eletroacustico na sala
de aula. Os objetivos especificos estdo concentrados em delimitar um campo especifico da
educacdo musical mediada por tecnologias de producdo de dudio, observar como os estudantes se
comportam com as questdes técnicas envolvidas nos processo criativos em ambiente de estidio

eletroacustico, analisar questdes relativas aos processos pedagdgicos criativos em sala de aula e
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verificar a viabilidade de uma disciplina voltada para a formagdo de professores de musica em
um curso de licenciatura. Espero com isso contribuir para o campo de uma pedagogia musical
voltada para a valorizagdo da individualidade de cada estudante e que busca pensar a educacgdo

como pratica da liberdade.
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1 TECNOLOGIAS DO FAZER MUSICAL: O AMBIENTE DE ESTUDIO
ELETROACUSTICO

Existe uma coeréncia entre técnicas, praticas sociais e as formas sonoras. Delalande
(2003) lembra que a musica de tradigdo oral ¢ transmitida pela repeticdo e imitacdo, e costuma
privilegiar os patterns®, muitas vezes repetitivos, que também servem de modelos para a
realizacdo de improvisos. O desenvolvimento da notacdo musical acompanhou e determinou as
transformagdes das estéticas musicais. Com a tecnologia da escrita, surgiram novos processos de
composicdo € uma musica nova que poderia ser criada diretamente sobre o papel. Os
compositores passaram entdo a recorrer a visualizacdo da musica em pauta para perceber, por
exemplo, como melodias sobrepostas poderiam atuar conjuntamente. Esta tecnologia foi
determinante no desenvolvimento da polifonia, da harmonia, do contraponto e das formas
musicais. A musica escrita utiliza procedimentos graficos, como a inversdo, a compressao ¢ a
dilatacdo de trechos. Diante dessas possibilidades, os musicos do século XIV passaram a
denominar este fazer musical de Ars Nova, demarcando o afastamento desta realidade em relagao
as melodias do cantochdo’ (mesmo a limitada nota¢io gregoriana anterior ao século XII tinha
como objetivo funcionar como guia de memorizagdo de modo a facilitar a transmissdo oral). Sao
técnicas que foram utilizadas da Ars Nova até o serialismo do século XX (DELALANDE, 2003.
In: VALENTE et. al. 2007).

Dois marcos referenciais tecnologicos determinaram novos caminhos para as praticas
musicais a partir do final do século XIX. Primeiro, a invencdo do fonografo por Thomas Edison
em 1877, que inaugurou uma nova era do fazer musical, modificou a escuta, proporcionou novas

relacdes para o pensamento composicional e expandiu o momento da performance através do

6 . ~
Palavra usada com sentido de padrio.

7“0 canto monofonico e em unissono, originalmente sem acompanhamento, empregado em liturgias cristis. A
palavra refere-se particularmente aos repertorios com textos latinos das principais liturgias cristds ocidentais”
(SADIE, 1980, p.166).
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registro e da reproducdo. A fixagdo e reproducdo dos sons em auto falantes permitiu realizar e
conceber a musica sem que o som estivesse ligado automaticamente a uma causa. As primeiras
captacdes sonoras realizadas pelos fonografos eram inteiramente mecanicas, que funcionavam
sem eletricidade e tinham pouca poténcia sonora (CHION, 1994). Durante as primeiras décadas
do século XX, as possibilidades de registro e difusdo de tecnologia fonografica estimularam uma
série de experiéncias no campo da criagdo musical. Gramofones foram incorporados a conjuntos
e formacgdes instrumentais, oferecendo recursos de sobreposi¢des de camadas sonoras e a
alteracdes de qualidades dos materiais sonoros através da variagdo da rotacdo e velocidade do
disco. Um segundo marco referencial foi a mediacdo tecnologica eletronica com os recursos de
manipulacdo e reprodugdo sonora, que principalmente a partir da segunda metade do século XX,
subverteram os tradicionais paradigmas dos processos de composi¢do. lazzetta (2009) aponta que
com a representacao do som passando para o seu registro em gravagdes, ocorre um deslocamento
do processo de criagdo que coloca em xeque as formas tradicionais da escrita musical. A
diversidade de processos de cria¢do utilizando materiais sonoros gravados em suporte causou um
impacto no campo musical que pode ser comparado ao impacto causado pelo desenvolvimento da
escrita em partitura (IAZZETTA, 2009).

A grande quantidade de dispositivos e aplicativos de dudio voltados para a producdo
musical existentes hoje amplia cada vez mais as dinamicas criativas, e faz surgir novos processos
de interacdo e producdo musical baseados em novas tecnologias. Fundamentalmente, a tecnologia
eletronica permitiu uma dindmica de aproximacdo com o material sonoro e a experimentacdo na
criacdo musical que ocorre sem a necessidade de uma série de etapas e conhecimentos da

formacao tradicional do metier da composicdo (IAZZETTA, 2009).

1.1 O ambiente de estudio eletroacustico

O termo eletroacustico costuma ser utilizado para descrever uma série de praticas
musicais. Estd associado as tradicdes da musica concreta e eletronica, com procedimentos
composicionais especificos, que os distinguem de outras praticas que eventualmente utilizam o
mesmo tipo de tecnologia. Neste trabalho, o termo ndo sera utilizado para se referir a estéticas
musicais especificas, mas para definir um ambiente tecnologico de trabalho, composto por

equipamentos que oferecem uma série de funcionalidades ao fazer musical.
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O ambiente de estiidio eletroacustico ¢ definido aqui como aquele instrumentalizado por
equipamentos que oferecem recursos de gravagdo, manipulacio e difusdo sonora.
Fundamentalmente, ele possibilita se trabalhar com o som fixado em suporte, com recursos para
se editar, processar e trabalhar as caracteristicas morfologicas do som, em processos de escuta
repetida através dos alto-falantes. Este ambiente apresenta hoje diversas possibilidades de
configuracdes de dispositivos voltados para a producdo de audio. Surge historicamente a partir
dos ambientes radiofonicos, com suas tecnologias de gravacdo e reprodugdo, e subvertem a
utilizacdo usual destes espacos, servindo-se das possibilidades de manipulacdo sonora oferecida

pelos equipamentos (CHION, 1994).

O estudio eletroacustico gerou um modelo de criagdo musical estritamente
mediado por tecnologias eletronicas que modificou os modos de concepgdo
sonora no ambito da composicdo, uma vez que os sons deixaram de estar
atrelados a fisicalidade dos instrumentos tradicionais, para estabelecer relagdes
abstratas decorrentes da utilizagdo dos meios eletronicos (IAZZETTA, 2009,
p.149).

Até a ultima década do século XX, os equipamentos eletronicos que configuram o
ambiente de estudio eletroacustico eram de alto custo, inviabilizando que pudessem ser utilizados
de forma ampla por estudantes. O panorama da educa¢do musical ativa da segunda metade do
século XX ndo contava ainda com o conjunto de equipamentos de producao musical existentes e
acessiveis nos dias de hoje. As atividades de criacdo musical em sala de aula eram realizadas
basicamente através de instrumentagdes actUsticas, com a formagdo de conjuntos musicais de
grupos de estudantes, que possibilitavam a criacdo de composi¢des com a sobreposi¢do de
diferentes camadas sonoras. Foi somente a partir do final do século XX que iniciou-se uma maior
popularizagdo e acessibilidade aos equipamentos, principalmente através dos computadores que
hoje sdo utilizados para diversas atividades do nosso cotidiano. Hoje, além dos computadores,
temos os tablets e os celulares com programas e aplicativos que oferecem enormes recursos para
a producdo e edicdo de 4udio. Da comunicacdo a organizacdo de conteudo, eles sdo
determinantes na forma como as novas geragdes apreendem o mundo. (IAZZETTA, 2009).

O desenvolvimento dos equipamentos de digitalizacdo do audio a partir da década de
1980 possibilitou um barateamento da produ¢do musical em estudio. Se com os sistemas
analogicos tinhamos custos elevados para a realizagdo de todas as etapas do processo de

producdo musical, o 4udio digital possibilitou a manipulacio deste material de forma mais
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precisa e barata. Os computadores representam hoje uma configuracdo para o ambiente de
estudio eletroacustico bastante difundido e popularizado, uma ferramenta completa para a
realizacdo de trabalhos de producdo e criagdo musical. Por este motivo, serd tratado aqui como
instrumenta¢do de referéncia para ser utilizado em atividades de educacdo musical junto aos
estudantes. Seus programas de audio e plug-ins® oferecem todas as funcionalidades necessarias
para um processo completo de producdo musical. Também na década de 1980, o
desenvolvimento da tecnologia do protocolo MIDI’ foi determinante para o barateamento dos
equipamentos utilizados nas produc¢des musicais. lazzetta (2009) sugere que o ambiente de
estudio eletroacustico pode ser visto como um conceito ampliado de instrumento, sendo ao

mesmo tempo instrumento de criagdo, de escuta e de performance.

O laptop permite gerenciar concomitantemente os processos de composi¢ao,
performance e difusdo musical. Ele possibilita uma alquimia em que se pode
penetrar nos aspectos microscopicos do som, transforma-lo em imagem, gera-lo a
partir de imagens, estica-lo, comprimi-lo, deformd-lo, enquanto o software
funciona como uma vara de conddo que ativa as poc¢des magicas recheadas de
plug-ins, algoritmos e interfaces (IAZZETTA, 2009, p.95).

O ambiente de estudio eletroacustico oferece a possibilidade de se gerar materiais de
dudio basicamente através de dois processos: gravados por microfones ou gerados por sinal
eletronico. Por um lado, temos a captacio do som através de microfones, que consiste na
conversdao de parte (sempre de uma parte) de uma vibragdo sonora, que toma a forma de uma
oscilagdo elétrica. Por outro, ocorre a geracdo do som a partir do sinal elétrico de um ou mais
osciladores, quando uma corrente elétrica modulada faz vibrar a membrana de alto-falantes. A
geracdo elétrica do som e os processos de sintese desenvolvidos a partir destas modulagdes de
osciladores e sinais eletronicos sdo os principios que mais tarde se desdobraram nos
sintetizadores, popularizados na década de 1970 em diferentes contextos da criagdo musical,

tornando-os acessiveis a um nimero maior de instrumentistas (CHION, 1994).

8 Plug-in ou médulo de extensio ¢ um programa usado para adicionar fun¢des a outros programas
maiores, com alguma funcionalidade especifica.

? MIDI é acrénimo de Music Instrument Digital Interface, ou Interface Digital para instrumento Musical.
E um protocolo criado no ano de 1982, que permite conectar instrumentos eletronicos a computadores e
outros instrumentos eletronicos. Seu desenvolvimento foi determinante na entrada da informatica na
musica, com o surgimento dos primeiros programas de dudio (ZUBEM, 2004).



30

O compositor ¢ incumbido de criar o seu ambiente de estidio especifico de acordo com
seus recursos técnicos, financeiros e de intencdo de trabalho. A escolha e definicdo desta
instrumentagdo ja ¢ determinante nas questdes sobre o processo composicional. Os avancos desta
tecnologia ndo determinaram apenas melhorias nas qualidades de gravacdo e reproducdo do som,
mas também novos modos e procedimentos de como lidar com o material sonoro. Cada programa
de manipulagdo sonora apresenta também uma forma de pensamento, ndo pode ser, por tanto,
considerado uma ferramenta neutra ao processo de criacao (IAZZETTA,2009).

lazzetta (2009), lembra que estes programas e aplicativos ndo substituem as habilidades
nem os conhecimentos técnicos do oficio do compositor. Sao ferramentas que possibilitam desde
estudo especifico de aspectos sonoros, até a realizagdo de complexos trabalhos de composi¢ao. O
que determina sua utilizagdo ¢ a orientacdo e a formacao musical do usuério (IAZZETTA, 2009).
A escolha do software ¢ um ponto fundamental na utilizagdo do computador como ferramenta
para a educagdo musical. Existe hoje uma grande variedade de softwares de dudio de alta
qualidade voltados para a producdo musical disponibilizados gratuitamente na internet. O
professor deve escolher o programa que atende melhor as suas necessidades, de acordo com os
objetivos das atividades. Estes programas representam uma possibilidade eficaz de se evitar a
utiliza¢do de programas piratas nos computadores dos estudantes.

Os softwares gratuitos permitem que qualquer estudante possa ter acesso ao programa
através de download na internet. Isto possibilita a realizagdo de trabalhos com as turmas sabendo
que todos os estudantes terdo acesso as mesmas ferramentas. Hoje em dia, um computador
doméstico com uma configuracdo basica (quantidade de memoéria RAM, velocidade de
processadores, sistema operacional, etc.) ja apresenta compatibilidade com uma série de
programas de producdo musical de alta qualidade. Existem basicamente duas categorias de
softwares gratuitos: os softwares livres e 0s softwares proprietarios gratuitos.

O software livre € aquele em que o usudrio tem a liberdade de executar, copiar, distribuir,
estudar, mudar e melhorar o programa. A Free Software Fundation'’ (FSF) define que para que
para isso ¢ preciso que os programas oferecam quatro liberdades fundamentais'': (1) A liberdade

de executar o programa, para qualquer proposito; (2) A liberdade de estudar como o programa

' Organizagio sem fins lucrativos fundada em 1985 por Richard Stallman com o objetivo de servir de
suporte ao movimento de softweare livre. Ver mais em http://www.gnu.org/gnu/gnu-history.html

1 Disponivel em <http://www.gnu.org/philosophy/free-sw.htmI>
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funciona, e altera-lo para as suas necessidades. Acesso ao cddigo-fonte (open source) € um pré-
requisito para isso; (3) A liberdade de redistribuir cépias para que vocé possa ajudar ao seu
proximo; (4) A liberdade de distribuir copias de suas versdes modificadas para outros. Ao fazer
isso voce pode beneficiar toda a comunidade. O acesso ao codigo-fonte ¢ um pré-requisito para
1ss0.

Silveira (2014) em texto que busca apresentar elementos constitutivos de uma politica de

combate a exclusdo digital considera que:

O movimento de software livie é a maior expressdo da imaginacdo
dissidente de wuma sociedade que busca mais do que a sua
mercantilizacdo. Trata-se de um movimento baseado no principio do
compartilhamento do conhecimento ¢ na solidariedade praticada pela
inteligéncia coletiva conectada na rede mundial de computadores
(SILVEIRA, 2014).

Os softwares proprietarios gratuitos ndo permitem o acesso ao codigo-fonte. Sao também
chamados de Freewares. Sdo em sua maioria desenvolvidos por empresas de softwares
comerciais que disponibilizam versdes de seus produtos gratuitamente. Possuem as
funcionalidades completas por tempo ilimitado de uso sem custo monetario (FONSECA, 2011).

Outra questdo relacionada ao funcionamento dos programas que configuram o ambiente
de estidio eletroacustico em computadores diz respeito ao sistema operacional utilizado. Este
sistema ¢ formado por um conjunto de programas responsaveis pelo gerenciamento dos recursos
periféricos (memdria, discos, arquivos, ligagdes com equipamentos externos, etc.), que realizam a
interface do usudrio e seus programas com o computador. Cabe a ele a interpretagdo de
mensagens e execugdo dos programas (MAZIOLI, 2007). O GNU/Linux'* ¢ considerado um
sistema operacional gratuito de referéncia que pode ser utilizado no campo da educagdo musical.

. 1 : 13 14 15
Diversos programas de 4dudio gratuitos, como o Reaper ~, o Ardor ", o Pure Data” e o

12«0 Linux é um sistema operacional criado em 1991 por Linus Torvalds na universidade de Hel- sinki na
Finlandia. E um sistema operacional de codigo aberto distribuido gratuitamente pela internet. Seu codigo
fonte é liberado como Free Software (software livre), sob licenga GPL, o aviso de copyright do kernel
feito por Linus descreve detalhadamente isto e mesmo ele ndo pode fechar o sistema para que seja usado
apenas comercialmente” (MAZIOLI, 2007). Ver mais em www.gnu.org

B Software proprietario, possui uma versio de teste ilimitada e com funcionalidade completa. E um DAW
bastante eficiente. Trabalha com plug-ins Audio Unit e VST e suporta tecnologia Rewire. Tem ferramentas
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Audacity'®, sio denominados de multiplataforma, ou seja, desenvolvidos para funcionar em
diferentes sistemas operacionais, como o GNU/Linux, o Windows e o Mac OSX.17 (FONSECA,
2011).

1.1.1 Programas DAW (Digital Audio Workstation): uma ferramenta completa de producdo de

audio

As estacdes de trabalho de dudio digital DAW (Digital Audio Workstation) sdo programas
de enorme funcionalidade para as atividades de educag@o musical por oferecerem recursos de
gravacdo, de edicdo, de processamento de som, de mixagem e de masterizacdo do material
sonoro, possibilitando o estudante realizar um processo de criagdo e producdo de sua pega

musical até seus acabamentos finais. Representam a categoria de programas multipistas, onde ¢

MIDI e disponibiliza automacdo de todos os parametros do canal, incluindo os plug-ins. Tem uma
interface grafica muito “amigavel”. Baixar o programa e ver mais em www.reaper.fm

“<Ardor é e um software livie DAW (Digital dudio workstation), com numero ilimitado de canais de
dudio e canais auxiliares. E desenvolvido com a contribuigdo de algumas pessoas, sendo o seu primeiro
autor, o programador britanico, Paul Davis” (FONSECA, 2011). Baixar o programa e ver mais em
www.ardour.org

> O Pure Data ¢ uma ferramenta de programagio em tempo real para audio, video, e processamento
grafico. Trabalha com uma biblioteca bastante extensa de objetos especializados em 4udio. O nucleo do
PD ¢ escrito e mantido por Miller Puckette e também gracas ao trabalho de muitos outros
desenvolvedores. O PD foi criado para explorar ideias de como promover e permitir que dados possam ser
tratados de maneira mais aberta, facilitando acesso e interligacdo entre aplica¢des de dudio, MIDI, graficas
e video. Oferece sistemas para constru¢do de ambientes de performances e bibliotecas de objetos para
geracdo e processamento de som e video em tempo real. Baixar o programa e ver mais em puredata.info.

' dudacity é um software livre para gravagio e edigdo de audio. E intuitivo e facil de usar. Ele tem muitas
fungdes para a manipulagdo do som. Tem varios modos de visualizar o arquivo de dudio, dentre eles o
tradicional waveform e o espectro, onde e possivel visualizar as frequéncias parciais do som. Na versdo
para Linux, o Audacity tem mais de 300 plugins para processar o som como, filtros, delays, reverb,
phaser, etc. E possivel cortar, copiar e colar para fazer suas edi¢des, ¢ também fazer uma mixagem multi-
canal. Também tem muitas ferramentas para inserir material sonoro, como ruido branco, tons
programaveis, outro geradores como os osciladores e muitos outros. Trabalha com muitos formatos de
arquivo, importando e exportando, como WAV, AIF, MP3, tornando possivel a comunica¢do com varios
outros softwares. Tem suporte para varios idiomas, incluido portugués do Brasil. Tem capacidade para
fazer ajustes finos no dudio, com mudar o andamento sem mudar a afinacdo e vice-versa. Audacity conta
com varias ferramentas de anélise, incluindo andlise de espectro de frequéncia. Baixar o programa e ver
mais em http://audacity.sourceforge.net
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possivel sobrepor inimeras camadas de trilhas sonoras com enorme recursos de controle sobre o
material. Esses programas podem ser comparados a uma tela em branco, fazendo uma analogia
com a pintura, onde o estudante tem a possibilidade de fixar suas ideias, analisar os resultados,
criar texturas, dar forma, criar contornos, etc. Trata-se de uma ferramenta que possibilita o
controle sobre todos os aspectos da trama sonora.

Uma caracteristica das dindmicas de funcionamento destes programas ¢ a realizagdo
simultanea dos registros sonoros e graficos do material gravado. Os programas multipista DAW
operam através de informagdes graficas que podem ser comparadas as grades de partituras que
fornecem informagdes sobre a sobreposi¢do e sincronia dos eventos sonoros. Os registros
graficos oferecem também a representacdo da variacdo da intensidade do sinal sonoro, através
dos envelopes (ataque, decay, sustain, release), e dos espectogramas'®. A representagdo grafica é
um importante recurso para se trabalhar entendimentos sobre questdes estruturais da peca
musical, possibilita o compositor visualizar questdes relativas a forma, textura, fazer edigdes e
acabamentos com enorme precisdo. Na figura a seguir podemos ver um exemplo da vista de um

programa DAW, o Reaper, onde aparecem cinco pistas com material de dudio gravado.

W corte1(E corte10..mdv

+4

02-150122_1313.wav

03-150122

03-150122_1315.wav 03-150122_1315.wav 03-150122_1315.wav

bole box pato.aif
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BlF[=]z] B

B Mixer

Figura 1: exemplo de vista de um programa DAW/ Reaper

' Graficos que analisam dinamicamente o conjunto de sons presente em um determinado material sonoro,
segundo uma relagdo de frequéncia x amplitude.
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Os recursos de zoom nestas representacdes graficas possibilitam o compositor trabalhar
com enorme controle sobre o material durante as edi¢des sonoras. Os programas DAW também
oferecem uma série de plug-ins, ou modulos de extensdo, com diversos recursos graficos para
analises extremamente detalhadas sobre os materiais sonoros. O espectograma, por exemplo,
fornece informagdes visuais e numéricas sobre as frequéncias e intensidades de sinal do material
em questdo. Estes recursos sdo também importantes para fornecer novas ideias para os processos
criativos.

Uma importante caracteristica das dindmicas desenvolvidas em ambiente de estadio
eletroacustico em sala de aula ¢ a possibilidade de se realizar atividades individuais com os
estudantes, utilizando fones de ouvido, em turmas num mesmo espago. Nesta perspectiva, pensa-
se uma educagdo musical que também valorize a individualidade de cada sujeito, que possibilite o
estudante descobrir novas formas expressivas musicais e desenvolver suas proprias ideias no

campo da criagdo musical.

1.1.2 O ambiente de estidio eletroacustico e o ambiente virtual de aprendizagem (AVA)

O ambiente de estudio eletroacustico ¢ composto por equipamentos (computadores,
tablets ou celulares) que também sdo utilizados para a comunicagdo e a troca de dados através da
internet. Conectados em uma rede WEB 2.0", estes equipamentos possibilitam a realizagio de
atividades educacionais em dindmicas on-line. Neste contexto, temos os Ambientes Virtuais de
Aprendizagem (AVA), que sdo softwares desenvolvidos para promover o ensino e a
aprendizagem a distancia (EAD) ou para servir de apoio as atividades presenciais.

Os Ambientes Virtuais de Aprendizagem voltados para o Ensino a Distancia (EAD)
podem ser definidos como uma sala de aula virtual, onde o aluno tem a possibilidade de
acompanhar as atividades do curso pela internet. Através dela, o estudante pode ter acesso aos
conteudos do curso disponibilizados pelos professores (textos, videos, dudios e imagens), postar
arquivos relacionados as atividades da disciplina, debater o tema em foruns e chats de discussao,

tirar davidas via mensagens, ter o seu trabalho avaliado pelo professor, etc. Segundo Moran

19 Rede mundial de computadores, um sistema de informacdes ligadas através de hipermidia
(hiperligacdes em forma de texto, video, som e outras animacdes digitais) que permitem ao usuario
acessar uma infinidade de conteudos através da internet.
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(2009), EAD ¢ o processo de ensino-aprendizagem, mediado por tecnologias, onde professores e
alunos estdo separados espacial e/ou temporalmente. Existem hoje uma série de AVAs
disponiveis no mercado, cada uma apresentando caracteristicas e funcionalidades proprias.
Existem os softwares-livres, os gratuitos e os licenciados, onde paga-se pela sua utilizagdo e
manutengao.

A educagdo on-line tem diferentes modalidades, que vao desde a aula presencial que ¢
apoiada por Ambientes Virtuais de Aprendizagem, até a educacdo totalmente a distancia. A
utilizacdo dos AVAs ird depender da infra estrutura tecnoldgica disponivel, dos objetivos
educacionais e da capacidade dos sujeitos envolvidos no processo em lidar com estas tecnologias

(FILATRO; PICONEZ, 2004).

A educagdo on-line ¢ uma acdo sistematica de uso de tecnologias, incluindo
hipertexto e redes de comunicacdo interativa, para distribui¢do de conteudo
educacional e apoio a aprendizagem, sem limitagdo de tempo ou lugar (anytime,
anyplace). Sua principal caracteristica ¢ a mediagdo tecnologica através da
conexdo em rede (FILATRO; PICONEZ, 2004, p.2).

Nas praticas pedagogicas musicais desta pesquisa, 0 AVA terd a fun¢do de apoiar as
atividades presenciais em sala de aula. Nao estdo previstos encontros virtuais sincronos, nem
serdo realizadas atividades exclusivas por este meio de comunicacdo. O AVA tem a fun¢do de
apoiar as dinamicas das atividades, disponibilizando os materiais necessarios, os prazos € as
orientacdes para o estudo. Também atua como um depositirio de materiais (produzidos pelo
professor e pelos estudantes) de facil acesso, onde ficam reunidos e organizados os arquivos
(texto e audio). Observou-se que os AVAs mais indicados para serem experimentados neste
trabalho seriam aqueles que oferecessem servigos e recursos gratuitos, onde o professor teria a
autonomia para postar e gerenciar as aulas semanalmente com um sistema de /og-in, para acesso
limitado dos estudantes inscritos no curso. Uma importante funcdo da plataforma de ensino a
distancia ¢ também o registro das atividades realizadas ao longo do periodo das aulas.

O ambiente de estudio eletroactstico configurado com equipamentos como o0s
computadores, fablets ou celulares, e conectados a uma rede de internet, oferece portanto, além
das funcionalidades relacionadas a produgdo sonora e musical, recursos para operar como

ambiente de comunicacdo e informagao via WEB 2.0.
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1.2 Educaciao musical ativa e o ambiente de estudio eletroacustico: observando um campo

de pesquisa

O campo da pesquisa sobre educagdo musical e tecnologia ¢ amplo e diverso. A
tecnologia esta hoje presente na educacao musical de diversas formas: na utilizagdo de programas
para notagdo de partituras, na dinamizagdo do ensino a distancia, nas tecnologias de informagao e
comunica¢do via WEB 2.0, na utilizacdo dos programas de produ¢do de audio, em aplicativos
para estudos individuais e coletivos de instrumentos musicais, enfim, ¢ um campo variado e
extenso. Busca-se aqui identificar pesquisas que tenham aproximagdes com o contexto
pedagbdgico de interesse neste trabalho, a criagdo musical em sala de aula mediada por
tecnologias de produgdo de 4udio, de forma a se perceber especificidades, diferencas, situando
assim este presente trabalho neste campo de estudos. O uso de equipamentos eletronicos, como o
computador, tablets, celulares, sdo hoje uma realidade na rotina de estudantes e professores que
oferecem diversas possibilidades de utilizagdo no campo da educagdo. Trata-se de um tema que
estd em constante atualizacdo, um campo amplo de ideias e possibilidades.

Nos ultimos quatro anos, tempo de duracdo desta pesquisa, busquei encontrar trabalhos
que trouxessem articulacdes entre ideias do campo da educagdo musical ativa, descrita
anteriormente, com os meios de produgdo musical do ambiente de estudio eletroactstico. As
buscas foram realizadas no banco de teses ¢ dissertacdes da CAPES, nas Revistas da ABEM, na
plataforma de pesquisa em musica no Brasil Amplificar’’, na biblioteca eletronica SciELO e na
biblioteca digital brasileira de teses e dissertagdes BTDB. Nestas pesquisas encontrei uma
variedade de trabalhos que ddo uma dimensdo da diversidade de contextos pedagdgicos
existentes relacionando educacdo musical e tecnologia hoje. Nao foi encontrado nenhum trabalho
sobre o tema especifico aqui investigado, todos os trabalhos encontrados estavam inseridos em
outros contextos pedagdgicos musicais, voltados para outros objetos de processos educacionais.

O artigo “A Tematica das Tecnologia e a Educagdo Musical: Uma Revisdo Integrativa das
Publicagoes de Eventos Internacionais da Isme entre 2010 ¢ 2018” (GARCIA; BELTRAME,;

ARAUJO; MARQUES, 2020), produzido por integrantes do grupo de pesquisa Tecnologias

20 https://www.amplificar.mus.br
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Digitais ¢ Educagcdo Musical (Tedum), faz um mapeamento bibliografico de trabalhos que
relacionam tecnologias e educagdo musical, publicados em anais dos eventos da International
Society for Music Education (Isme). Este artigo apresenta um panorama interessante do que tem
sido produzido na area e organiza os trabalhos que unem tecnologia e educagdo musical em
quatro categorias: Criac¢do, Difusdo e Consumo Musical no Ciberespaco; Educa¢do Musical On-
line e Hibrida; Saberes, Competéncias e Formac¢ao para o Século XXI; e Tecnologias e Ensino-
aprendizagem Musical. A pesquisa apresenta alguns subgrupos em fun¢do das especificidades de
alguns trabalhos (GARCIA; BELTRAME; ARAUJO, 2020).

Os trabalhos categorizados como Criagdo, Difusdo e Consumo Musical no Ciberespaco,
tratam das mudangas que os avangos tecnologicos causaram na forma como as pessoas criam,
compartilham e consomem miusica. Dentro desta categoria ¢ criado um subgrupo denominado de
Relagdes entre Pessoas e Musica no Ciberespaco, onde aparece discussoes sobre as relacdes entre
a musica, a cultura de consumo do streaming e os sujeitos consumidores. O grupo de trabalhos
categorizados como Educacdo Musical On-line e Hibrida, reine os trabalhos sobre o ensino a
distancia e aqueles que misturam o ensino presencial e o ensino a distancia. Estes estudos
apontam para uma variedade de formatos de ensino a distancia e de aprendizagem online. A
categoria de trabalhos intitulada Saberes, Competéncias e Formagdo para o Século XXI, busca
reunir os trabalhos que discutem a formagdo do professor frente as novas tecnologias da
atualidade. Nesta categoria aparecem trabalhos sobre a constante necessidade de atualizagdo dos
professores diante das novas realidades tecnoldgicas e alguns que problematizam a formagao dos
professores e seus cursos de graduacdo. No quarto grupo de trabalhos, denominado de
Tecnologias e Ensino-aprendizagem Musical, os autores da pesquisa reuniram pesquisas que
falam da utilizacdo de equipamentos e aplicativos para auxiliar o ensino e aprendizagem em
musica. Nesta categoria os autores criam subgrupos como: Processo de Ensino e Aprendizagem
Mediado por Tecnologias; Tecnologias Assistivas, Uso de Tecnologia com Pessoas com
Deficiéncia; e Uso de Softwares, Recursos e Ferramentas Digitais (GARCIA; BELTRAME;
ARAUIJO, 2020).

Nas descricdes que especificam um apanhado de assuntos tratados pelos trabalhos
verificados, em cada grupo e subgrupo, ndo aparece nenhum relacionado a criagdo musical em
sala de aula com utilizagdo de tecnologia de producdo de 4udio. Acredito que este presente

trabalho poderia se encaixar na categoria Tecnologias e Ensino-aprendizagem Musical, que tem
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uma denominag¢do mais genérica, podendo abarcar um trabalho que busca investigar as praticas
pedagbgicas criativas em ambiente de estidio eletroacustico na sala de aula. O grupo
denominado de saberes, competéncias e formacdo para o século XXI, que problematiza o
trabalho do professor em sala de aula poderia ter também alguma aproximac¢do com esta
pesquisa, na medida que estamos aqui tratando de uma investigagdo sobre o uso de tecnologias
para o trabalho do professor em sala de aula. Os autores relatam na conclusdo terem encontrado
poucos trabalhos sobre a criagdo e o desenvolvimento de sofiwares para a educagdo musical.
Sugerem que a area da educag¢do musical deve se aproximar de areas como a da ciéncia da
computagdo para desenvolver melhor estas ferramentas voltadas para objetivos educativos
(GARCIA; BELTRAME; ARAUJO, 2020). E concluem sobre falta de estudos que tratem da

. . . . 21
tecnologia associada as pedagogias ativas” :

Outro ponto que ainda se demonstrou fragil nesse levantamento foram os
trabalhos que tratam de metodologias inovativas. Isso talvez demonstre que
precisamos avangar nos estudos sobre o uso de metodologias ativas (sala de aula
invertida, aprendizagem baseada em problemas, aprendizagem baseada em
projetos) que ajudem a compreender o papel da tecnologia para o ensino e
aprendizagem musical, ressignificando até mesmo o espago da sala de aula, ja que
o aprendizado ocorre em outro tempo/espago (GARCIA; BELTRAME;
ARAUIJO, 2020, P.39).

O artigo apresenta também dados interessantes sobre o acesso da populacdo brasileira a
dispositivos de comunicagdo e informagdo (TIC) e a internet. Segundo o Comité Gestor da
Internet no Brasil (2018), em 2017, 92% dos domicilio possuiam telefone celular, 29% tinham
computador portatil, 23% possuiam computador de mesa e 61% tinham acesso a internet.

Na trajetoria desta pesquisa, um primeiro trabalho de referéncia para a constru¢do do
projeto de doutorado, apresentado ao programa de pos-graduagdo PPGM/UNIRIO, foi a tese do
professor Daniel Marcondes Gohn, realizada pela Escola de Comunicacdo e Artes da
Universidade de Sao Paulo, e intitulada de Educacao Musical a Distancia: Propostas para Ensino
e Aprendizagem de Percussdo (2009). O autor apresenta como objetivo de sua pesquisa a
investigacdo da viabilidade do ensino a distdncia de uma disciplina de percussdo, em um

programa de formacdo de professores de musica. A verificagdo de uma disciplina voltada para

21 Pedagogias ativas aqui estdo relacionadas ao campo pedagdégico de forma ampla, ndo se referindo
a educacio musical ativa especifica, tratada na introducao deste trabalho.
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um curso de formacdo de professores de musica, com o uso de tecnologia musical eletrdnica,
apresentou algumas aproximacgdes de ideias que ajudaram na formulagdo das perguntas a serem
respondidas por este trabalho.

O termo cultura participativa tem sido utilizado no campo de estudos sobre midia para
tratar das transformagdes ocorridas no uso e na producdo mididtica a partir do acesso popular a
internet, de uma ampliagdo de possibilidades de trocas e compartilhamento de informagao. Neste
contexto temos a pesquisa Educa¢do Musical Emergente na Cultura Digital Participativa: “Uma
Andlise das Praticas de Produtores Musicais” (BELTRAME, 2016), que busca analisar aspectos
musico-pedagdgicos que se estabelecem nestas praticas. As redes colaborativas de comunicagao e
informagdo, que possibilitam construgdes coletivas e compartilhamento de producdes individuais,
opera em uma dualidade entre o coletivo e o individual que marca também a propostas dos
trabalhos realizados aqui em ambiente de estiidio eletroactstico em sala de aula. Neste caso
temos como diferenca fundamental os contextos pedagogicos: um dinamizado a distancia, através
das redes WEB 2.0, sem a intermedia¢do de um professor nem um programa de contetidos a ser
cumprido, e outro presencial em sala de aula, mediado por um professor, a partir de um programa
de trabalho estruturado e previamente definido. Enquanto a cultura participativa se dinamiza
principalmente pela vontade propria do sujeito interessado, na sala de aula existe a imposicao de
um programa a ser cumprido, cabendo ao professor ativar o interesse dos estudantes.

As aproximagdes de pontos entre trabalhos de diferentes contextos da educagdo musical
que estd associada ao uso de tecnologia ajuda a situar, localizar esta presente pesquisa dentro de
um campo de estudo. A falta de trabalhos que articulem as praticas musicais criativas em sala de
aula com as tecnologias de producdo de audio demonstra como este campo da educagdo musical
ainda necessita de mais estudos e de novas ideias. Esta pesquisa parte da pergunta: o que as
praticas pedagodgicas criativas musicais em ambiente de estidio eletroactstico trazem de novo
para uma educacdo musical ativa na sala de aula? Veremos que ao longo do processo de
investigacdo desta pesquisa novas questdes foram surgindo, como desdobramento da pergunta
inicial que motivou este trabalho.

No capitulo seguinte serdo tratadas questdes historicas sobre o pensamento e as dinamicas
criativas musicais no ambiente de estudio eletroactstico, com o objetivo de se delimitar
conteudos e os pontos que irdo embasar os processos pedagodgicos criativos musicais com as

turmas, em sala de aula.
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2 MEIO, MATERIAL E LINGUAGEM

Neste capitulo serdo tratadas questdes relativas ao pensamento criativo musical em
ambiente de estiidio eletroacustico. Os recursos tecnologicos oferecidos por este ambiente e a
utilizacdo de toda e qualquer qualidade de som, como um possivel material musical em potencial,
trouxeram novas perspectivas para as questdes relacionadas ao discurso e a sintaxe musical.
Autores da educagdo musical ativa da segunda metade do século XX j& apontavam sobre a
importancia de se inserir linguagens musicais da nossa propria época nas atividades educativas.
Hoje temos um panorama musical bastante diverso de géneros e modos de produ¢do, que surgem
a todo o instante a partir dos novos recursos oferecidos pelo ambiente de estudio eletroacustico.
Da musica de concerto & musica popular, estas dindmicas de produ¢do musical sdo hoje um vasto
campo de estudo, discussdo que ndo cabe neste presente trabalho. O objetivo aqui ¢ fundamentar,
delimitar pontos e questdes histdricas sobre o pensamento e a utilizagdo de materiais sonoros nos
processos criativos musicais em ambiente de estudio eletroacustico, que irdo embasar e estruturar

um programa pedagogico para ser aplicado em sala de aula.

2.1 A sonoridade como matéria composicional

A heranca mais expressiva que tivemos na musica europeia e ocidental durante o século
XX foi a emergéncia da sonoridade como principal pardmetro da composicdo. Guigue (2011)
aponta que a aventura do timbre, que de Montiverdi até Debussy esteve ligada a historia da
orquestragdo, passa a emancipar-se e ganhar novas perspectivas a partir de novos paradigmas que
se desenvolvem simultaneamente. Um primeiro paradigma ¢ o da ressonancia, da prolongacao da
harmonia através do timbre, de Debussy. Herdeiros desta concepg¢do estrutural representam uma
linhagem de compositores em que a sonoridade atingiu o primeiro plano hierdrquico nos
processos de gestacdo da obra. Outro paradigma importante da primeira metade do século XX
remonta a no¢do de “melodia de timbre” proposta por Schoenberg em seu Tratado de Harmonia,

com a substitui¢do da altura pelo timbre (GUIGUE, 2011).
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O inicio do século XX foi um periodo em que as transformagdes no campo da criagdo
musical ocorreram em paralelo ao desenvolvimento de diversos equipamentos voltados para a
producdo sonora e musical que iriam configurar o ambiente de estudio eletroactstico. A
emergéncia do ruido como som musical, ainda no inicio do século XX, foi outro fator
determinante de ampliagdo do territério sonoro da criagdo musical, abrindo um vasto campo de
possibilidades expressivas (GUIGUE, 2011). Questdes relacionadas a escuta ja estavam presente
em trabalhos de compositores durante toda a primeira metade do século XX. O italiano Luigi
Russolo, em seu Manifesto Futurista, j& apontava para uma realidade de proliferagdo cada vez
maior dos sons das maquinas nos diversos ambientes sociais, tanto no urbano quanto no campo.
O Manifesto de 1913 de certa forma j& antecipava uma série de questdes trazidas posteriormente
por educadores musicais da segunda metade do século XX, em especial Murray Schaffer com o
projeto The Soundscape. A percepgao deste ambiente sonoro de forma critica e como possivel
material expressivo musical de representacdao da propria vida, ampliam as ideias para os musicos
inovadores da época e trazem fundamentalmente novas escutas para estes materiais sonoros. “E
preciso que se rompa com este circulo restrito de sons puros e que se conquiste a variedade
infinita dos sons-ruidos” (RUSSOLO, 1913, In: MENEZES et. al. 2009, p.52). O manifesto
conclui que os musicos futuristas devem trabalhar no sentido de ampliar e enriquecer as
qualidades de materiais sonoros, para além das complexas dissondncias produzidas pelo
instrumentos de orquestra. “Nao serd mediante uma sucessao de ruidos imitativos da vida, mas
sim mediante uma fantastica associacdo destes varios timbres que a nova orquestra obtera as mais
complexas e novas emocdes sonoras” (RUSSOLO, 1913, In: MENEZES et. al. 2009, p.54).
Observa-se uma gradativa utilizacdo de materiais ndo tonais, nas massas orquestrais de
Stravinski, na musica de Varése, na obra politica de Kurt Weill, ou nos pianos preparados de
John Cage.

A musica desenvolvida em ambiente de estudio eletroacustico foi produzida em um
processo artesanal de manipulagdo sonora, através de filtros e diversos outros processamentos de
materiais, que podiam ser gerados tanto por sinal eletronico como gravados de fontes acusticas.
Foi essa musica que a partir do final da década de 1940 rompeu com a concep¢do da musica
como arte performatica, determinada pela atividade presencial do musico, e a “colocou como
objeto de exposi¢do temporal, como ocorre no cinema” (IAZZETTA, 2009, p. 159). Assim como

na reproducdo de um filme o compositor poderia ter controle total sobre sua obra, sem a
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subjetividade e as variagdes presentes nas performances dos intérpretes. lazzetta (2009) considera
que nesta situagdo, o compositor passou a ser também o executante, com a eliminacdo de um
estagio de mediagdo entre a composi¢do e a escuta, exercida normalmente pela performance de
instrumentistas. Fundamentalmente, nos processos de criagdo em ambiente de estudio
eletroacustico, com a mediagdo tecnologica de escuta através de auto falantes, ¢ o som quem esta

em evidéncia e sua apropriacdo ¢ o que interessa a0 compositor.

2.2 Aparelhamento da escuta

Dentre as diferentes dimensdes que podem ser discutidas sobre o impacto que as
tecnologias de gravagdo e reproducdo sonora determinaram ao fazer musical ao longo do século
XX, as questdes relacionadas as condi¢cdes de escuta sao de fundamental importancia. Os alto-
falantes estdo presentes desde o fonografo até os mais sofisticados sistemas de sonorizagao da
atualidade. A mediacdo tecnoldgica relacionada a escuta alterou a relagdo do ouvinte com a
musica, assim como do compositor com o som. H4 mais de cem anos, a fixagdo e reproducao dos
sons permite realizar e conceber a musica sem que o som esteja ligado automaticamente a uma
causa. O som propagado a partir dos alto-falantes, que omite a visualizacdo da fonte sonora, foi
determinante no desenvolvimento de uma musica livre que desvincula a relacdo entre a agdo e a
performance com o resultado final sonoro (CHION, 1994).

O fazer musical em ambiente de estidio eletroacustico tem na situacao acusmatica, com o

som difundido através dos alto-falantes, sua principal dindmica de escuta.

A origem do termo acusmdtico remonta & pratica de alguns discipulos de
Pitagoras que escutavam as licdes de seu mestre por trads de uma cortina. O termo
foi retomado por Pierre Scheffer e Jerome Peignot no ambito da musica concreta
para referir-se a uma situacdo de escuta em que as fontes sonoras ndo estdo
visiveis. Nesta acep¢do moderna do termo, o alto-falante faria o papel da cortina
ao separar o som que se escuta de sua origem (IAZZETTA, 2009, p. 32).

Além de questdes relacionadas a aspectos cognitivos complexos que estabelecem uma
rede de significados onde criam-se as conexdes de ideias, representagcdes, a consciéncia, a
memoria e a experiéncia, um outro nivel de varidvel que atua conjuntamente diz respeito ao

funcionamento dos mecanismos fisiologicos da audigdo, do aparelho auditivo e seu
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processamento primario junto ao cérebro. Neste nivel, estd a enorme capacidade que o ouvido
humano tem em reconhecer diferentes elementos em meio a complexas texturas sonoras, que
ainda ndo foi devidamente compreendida e explicada (MENEZES, 2003). Fisiologicamente, o
ouvido ¢ dividido em trés sessdes anatomicas distintas: o ouvido externo, ouvido médio € ouvido
interno. A chegada do som ao ouvido externo até seu entendimento pelo cérebro ocorre
basicamente através das seguintes etapas (MENEZES, 2003, p.87): (1) As ondas sonoras chegam
ao ouvido externo, causando flutuagcdes de pressdo que fazem o timpano vibrar; (2) Esse
fendmeno ocasiona movimentos nos ossiculos do ouvido médio, fazendo que a janela oval vibre
na entrada do ouvido interno; (3) A vibragdo resultante no fluido da coclea gera uma onda que
desloca por sobre a membrana basilar; (3) A oscilagdo na membrana basilar faz que as células de
fibras nervosas (cilios) emitam sinais elétricos, transmitindo a informagdo ao cérebro, que os

interpreta.

Ouvido externo Ouvido Ouvido interno
médio

Martelo

Aparato vestibular com
canais semicondutores
Nervo vestibular

Bigorna

Ossiculos

"

uw?»“\\w{

Nervo coclear
Céclea
Janela redonda

Trompa de Eustiaquio

Janela ova]\

Cavidade nasal

Figura 2: estrutura do ouvido humano - externo, médio e interno (MENEZES, 2003, p.66).

Nossa orelha funciona como uma espécie de coletora de ondas sonoras, levando estas
energias para o canal auditivo. Se uma fonte sonora ndo for projetada de forma simétrica diante
do ouvinte, ou atrds dele, haverd uma diferenca de tempo de chegada da onda sonora de um

ouvido para o outro, que indicara ao sistema auditivo a posi¢do da fonte sonora em um plano
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horizontal. Essa diferenca de tempo da captacdo sonora ¢ chamada de disparidade binaural.
Representa o principal recurso que nosso sistema auditivo e o cérebro dispde para a percepgao de
uma imagem sonora espacial. (MENEZES, 2003)

Este complexo processo do funcionamento do nosso sistema auditivo apresenta inlimeras
questdes relacionadas a capacidade de identificacdo das qualidades sonoras, assim como da
transformagao destas qualidades pelo proprio sistema, alterando sua percep¢ao. Um som senoidal
puro (nota), por exemplo, nunca serd ouvido em sua “pureza” absoluta. O proprio mecanismo do
ouvido se encarrega de gerar algum tipo de distor¢do, adicionando componentes, elementos
harmdnicos, que a principio ndo estavam presentes na difusdo original. Sdo distor¢des de modo
geral quase imperceptiveis, mas que em alguns casos merecem uma maior atencdo. Se dois ou
mais sons senoidais sdo ouvidos simultaneamente, a distor¢do que ocorre no ouvido resulta na
aparicdo e na audi¢cdo de sons adicionais aqueles que estdo sendo difundidos. Esses sons sdo
chamado de sons de combinagdo, resultados de reverberacdes das ondas sonoras no aparelho
auditivo e que ilustram bem a complexidade que envolve os fendomenos acusticos junto ao
aparelho auditivo (MENEZES. 2003). Nao cabe aqui aprofundar as questdes fisioldgicas do
sistema de audicdo, mas apontar para a ndo existéncia de qualidades absolutas de som quando
difundidos nos meios acusticos.

A experiéncia auditiva de cada época determina os padroes de qualidade e expectativa de
escuta. Os modos de criacdo e de escuta musical estdo diretamente relacionados com sua
funcionalidade sociocultural. Um exemplo disso ¢ a musica produzida especificamente para a
pista de dan¢a onde, em geral, ocorre uma escuta nao contemplativa, deixando a aten¢do para as
estruturas formais e abstratas em um segundo plano de importancia. Neste caso existe uma escuta
corporal que esta voltada mais para os estimulos do ambiente como um todo (IAZZETTA, 2009).
Existe hoje um debate sobre as qualidades de gravagado digital através dos pardmetros de taxa de
amostragem (sample rate em Hertz) e resolugdo (em bits). Tidas como padrao de alta qualidade
para gravacao de CDs as taxas de 44.000 Hz e 16 bit, discute-se o quanto o aumento deste padrdo
¢ um ganho para a qualidade do dudio, considerando o quanto ¢ perceptivel para a maior parte
das condicdes de escuta que temos hoje. Os contextos e equipamentos onde essa musica sera
ouvida acabam por determinar o deslocamento da prioridade na busca por uma qualidade sonora
mais rica, com maior riqueza de harmonicos, etc. Esta qualidade sé seria perceptivel em

condigdes técnicas de difusdo de alto nivel, que ndo fazem parte da realidade onde se escuta a
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quase totalidade da musica produzida hoje (fones de ouvido, caixas de som de equipamentos
como celulares, computadores, de automdveis ou caseiras). O padrdo de qualidade do audio
passou a estar em funcdo de outros parametros, além do fendmeno sonoro em si (IAZZETTA,

2009).

2.3 Relacio da linguagem com os materiais: delimitacio de conteudos para programa de

pratica criativa musical

A musica criada em ambiente de estudio eletroacustico ¢ um campo rico e heterogéneo da
composicdo musical. Sua histdria, que estd relacionada a tradicdo da conquista do timbre como
elemento fundamental da linguagem musical e aos avangos tecnoldgicos, teve inicialmente dois
principais polos de desenvolvimento: a Musica Concreta na Franca e a Musica Eletronica na
Alemanha, que fundaram suas realizagdes em abordagens distintas, no que diz respeito ao
material e a forma, polarizando os procedimentos composicionais. Enquanto a Musica Concreta
utilizava a manipulagdo do som gravado do ambiente como fundamento principal para o seu
processo criativo, a Musica Eletronica trabalhava com procedimentos de sintese, de sinais
gerados por osciladores, para criar seus proprios sons. Herbert Eimert (1897-1974) e o grupo do
Estiidio de Musica Eletronica, fundado em 1951 na radio NWDR em Coldnia, que logo incluiria
Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Henri Pousseur (1929-2009), Karel Goeyvaerts (1923-1993)
e Gottfried Koenig (1900-1991), entre outros, direcionaram os trabalhos iniciais da Musica
Eletronica a toda uma tradi¢do da musica germanica, através do serialismo.

A Musica Concreta tem como marco referencial histérico o ano de 1948, quando Pierre
Schaeffer (1910-1995) inicia pesquisas sobre o ruido, que resultam nos cinco Etudes de Bruits
(1948), transmitidos em concerto de radio em outubro do mesmo ano. Desenvolvido inicialmente
no estudio de Réadio e Televisdo Francesa (Radiodiffusion Télévision Frangaise), seu trabalho
logo passou a contar com a colaboragdo do compositor e percussionista Pierre Henry (1927-
2017). Em 1951 ¢ fundado o Groupe de Recherche de Musique Concrete (GRM) e o primeiro
estudio de musica eletroactstica construido para este fim (PALOMBINI, 1999). Schaeffer passou

~ ~ - 22 . 23
entdo a se debrucar sobre questdes da fenomenologia™ e do estruturalismo™, para desenvolver

2 Embasado em Edmund Husserl (1859-1938) e Maurice Merleau-Ponty (1908-1961). (OBICI, 2008).
3 Ferdinand Saussure (1857-1913), Roman Jakobson (1896-1982) e Claude Levi-Strauss (1908-2009).
Idem.
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um pensamento sobre o sonoro “como uma atividade perceptiva, considerada a escuta como um
fendomeno acustico psiquico e fisico indissociavel” (OBICI, 2008, p.25). Até entdo, a questdo da
escuta ocupava um lugar secundario no campo da criagdo musical.

Na Miusica Concreta de Schaeffer, a primazia da escuta impedia um maior
comprometimento com uma forma pré-definida. A forma na Musica Concreta, menos vinculada a
uma tradicdo musical ocidental, era derivada dos processos de escuta, decorréncia “da impressao
subjetiva e intuitiva do compositor” (IAZZETTA, 1999, p.3). Enquanto no serialismo da Musica
Eletronica alema a forma era pré-definida pela série, para s6 entdo o compositor ir buscar os sons
necessarios para sua a composicdo, na musica concreta o material sonoro é base para a
construcao do discurso, anterior a forma, que ¢ construida a partir da propria complexidade do
material sonoro. A busca de meios adequados para a realizacdo do serialismo levou a uma
supervalorizacdo e objetividade da forma, dando menos importancia a questoes relacionadas a
escuta. A musica de Schaeffer e do Groupe de Recherds Musicales (GRM) sofreu criticas em
relacdo as questdes estruturais, escutadas inicialmente como um fluxo de ideias aleatorias, que
careciam aparentemente de uma sintaxe que organizasse o discurso musical. Para os
compositores eletronicos alemaes, esta musica praticamente eliminava o papel do compositor e
era conduzida de forma por demais intuitiva. J4 os musicos da Musica Concreta, entendiam que a
escola eletronica ignorava grande parte das questdes sobre os processos perceptivos, estando
presa ao formalismo da série, acreditavam que o som ndo poderia ser encarado apenas de forma
matematica e objetiva (IAZZETTA, 1999).

Nao demorou para que os compositores de ambas as escolas encarassem suas questoes e
dificuldades. Por um lado, os compositores da musica eletronica sentiam a dificuldade pela falta
de controle dos parametros sonoros da maquinaria eletronica, deixando claro a defasagem entre a
ideia de controle matematico das composic¢des, sua producdo sonora eletronica e os resultados
auditivos obtidos. A tecnologia de produgdo do som eletronico era um experimento novo, com
recursos limitados, de operacdo penosa e lenta. O compromisso formal estabelecido pela musica
eletrobnica com a tradigdo musical germanica, fez com que sua criacdo esbarrasse na
complexidade da producdo dos materiais e na limitagdo dos equipamentos de producgdo de sintese
sonora do estidio. A pouca atencdo aos processos de percepcao dos sons gerados eletronicamente
também foram trazendo questdes para serem elaboradas. O pré-suposto de que os sons gerados

pelos sintetizadores, a partir de leis seriais, iriam ser “ressintetizados” da mesma forma pelos
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ouvidos, ndo considerava questdes sobre o comportamento dos materiais sonoros € sua
percepcdo. A musica concreta, por outro lado, encarava suas questdes relacionadas a
estruturacdo, relagdo e percepcdo dos material gravados. Tornou-se imperativo buscar um
conhecimento mais preciso das leis que regem o comportamento sonoro (IAZZETTA, 1999). A
criacdo de uma musica livre e experimental estabeleceu uma série de questdes relacionadas a sua
escuta e analise. A auséncia muitas vezes de uma referéncia prévia formal, timbristica e mesmo
estrutural, traziam questdes para uma nova experiéncia de escuta: O que estamos ouvindo? Como
ouvir? Como falar sobre os novos discursos musicais?

Em 1952 o compositor Karlheinz Stockhausen vai a Paris verificar junto ao grupo de
Schaeffer os procedimentos de andlise de espectros sonoros para possivel utilizagdo junto a
producdo de material sintético. Este acontecimento ¢ tido como um marco referencial do
surgimento do termo musica eletroactstica associado a um fazer musical que iria utilizar
procedimentos de ambas as escolas, a francesa e a alema. Passados mais de meio século destas
primeiras experiéncias criativas, estas questdes estéticas permanecem até hoje dentro do discurso
da chamada musica eletroacustica. Sdo questdes que ndo demonstram apenas estratégias
composicionais, elas sdo reflexos do processo historico da musica e da filiagdo dos compositores
a certas linhagens da tradicdo musical, ligados a este ou aquele perfil estético (IAZZETTA,
1999).

As questdes sobre a referencialidade do material sonoro ganharam enorme importancia e
abrangéncia, ao longo da segunda metade do século XX, trazendo importantes questdes para os
processos criativos musicais em ambiente de estidio eletroacustico. Diferente da representacdo
de determinado evento sonoro feita por meios de instrumentos tradicionais da orquestra, onde
busca-se através de recursos técnicos ativar a memdoria e imagina¢ao do ouvinte (pesquisando as
caracteristicas do som e seu comportamento interno e contextual), o meio eletroacustico tem
como possibilidade a difusdo de um determinado evento sonoro do ambiente com um alto grau de
similaridade entre o som acustico original e o som difundido pelos alto-falantes. A ideia de um
som imitativo, complexo e com grande fidelidade de timbres, que antes eram realizados por
instrumentos de forma caricata, ampliaram a discussdo sobre a inten¢do do compositor em
estabelecer relagdes entre o material sonoro e a imagem a ele associada.

O termo referencialidade pode estar relacionado a praticas musicais de diversos periodos

historicos e culturas. Eventos musicais vinculados a fendmenos sonoros extramusicais, como o
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som do vento ou do mar, tiveram diferentes denominagdes, como mimeses no periodo barroco,
musica descritiva ou musica programatica do século XIX. A mimeses ¢ especificamente uma
relacdo de semelhanga entre certo material musical e um evento sonoro do som ambiente
(VILENA, 2013). Ela pode operar através da busca da imita¢do direta do timbre ou trabalhar
buscando imitar as relagdes sonoras estruturais internas do evento natural (como por exemplo os
ritmos da fala, das ondas do mar, etc). Estes dois tipos tem sido combinados na pratica em pegas
musicais, como La Guerre, de Janequin, ou Le Mer, de Debussy (EMMERSON, 2003).

Em 1966, Schaeffer apresentou o seu Tratado dos Objetos Musicais, onde ele desenvolve
o conceito de Objeto Sonoro”*. Para ele, sonoro é o perceptivel, o que se capta, diferente do
musical, que ja apresenta um juizo de valor atribuido ao som (OBICI, 2008). A condigdo
acusmatica sugere a ele a necessidade de se buscar escapar da propria ideia de instrumento e de
um condicionamento cultural sobre os modos de escuta. Michel Chion, discipulo de Schaeffer,
traz a seguinte explicacdo: “o nome Objeto Sonoro se refere a todo fendmeno e evento sonoro
percebido como um todo, como uma entidade coerente [...], que aponta para si mesmo,
independente da sua origem ou do seu significado* (CHION, 1983, pg. 31, 32). Schaeffer buscou
uma escuta que possibilitasse isolar o fendmeno sonoro de sua origem causal, de modo a eliminar
sua referencialidade. Seu interesse estava na constituicdo de uma tipologia do som, que pudesse
oferecer ao campo musical ideias e formas de abordagem sobre os materiais sonoros,
classificando-os ndo de acordo com o instrumento que o produz mas por suas caracteristicas
morfologicas, alinhando a postura acusmatica a um estado de escuta essencialmente
fenomenoldgico. Este método ¢ desenvolvido em seu trabalho de forma pratica através do Solfege
de L’objet Sonore (SCHAEFFER; REIBEL, 1967), onde o autor oferece uma aula gravada, para
demonstrar os diferentes tipos de grupos de qualidades dos Objetos Sonoros.

Uma musica criada a partir da possibilidade de se realizar escutas repetidas, de modo a
possibilitar se perceber em detalhes suas caracteristicas morfoldgicas, trouxe novas perspectivas
para o campo expressivo musical. Esta dindmica de percepgdo repetida do som foi batizada por

Schaeffer como Escuta Reduzida, um procedimento que se revelou também com potencial para

* Este conceito ¢ introduzido no texto 4 la Recherche d’une Musique Concréte, de 1952, e posteriormente
desenvolvido em seu Tratado dos objetos Musicais (1966).
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produzir novas ideias para a criagdo e estruturacdo da composi¢do musical. O material registrado
em suporte (inicialmente em discos de baquelite e fita magnética, hoje nos meios digitais) fica
sujeito a ser manipulado de acordo com os interesses do compositor. Sdo musicas que
originalmente se permitem experimentais, ou seja, experiéncias artisticas que servem para
“aumentar os limites cognitivos que estariam pré-figurados ou configurados pela existéncia na
cultura” (GUBERNIKOFF, 2005, p.29). O uso de sons naturais, captados e registrados
inicialmente em fita magnética, colocou a disposicdo do compositor uma palheta de sons tdo
variados como a do proprio som ambiente.

Chion (2008) resume em trés as inten¢des e qualidades de escuta que Schaeffer (1966)
considera pertinentes no dmbito musical: causal, semantica e reduzida. Cada uma delas apresenta
uma abordagem diferente sobre o fendmeno sonoro, sdo trés atitudes de escutas diferentes. Para o
oficio do compositor, cada escuta determina um proposito durante o processo de criagdo musical.
A escuta causal pode ser considerada a mais comum, aquela que busca no som, na medida do
possivel, a sua causa. E, em suas, palavras “a mais influenciavel e a mais enganadora” (CHION,
2008, p.27). A escuta causal pode ocorrer em diferentes niveis. Pode-se reconhecer a causa exata
e individual de uma fonte sonora, por exemplo, quando se trata de uma voz humana. S6 um
individuo humano pode emitir tal qualidade de som, Unico e particular. Em outra situacdo, o
latido de um cdo de uma determinada espécie ndo especifica um unico animal, mas sim um grupo
ou categoria de animais. Existem casos mais genéricos de identificacdo, como o som de um
motor em que ndo necessariamente se especifica o tipo de maquina que o estd gerando, neste caso
vocé apenas identifica a natureza da causa. Outro nivel de identificagdo causal ¢ quando
identificamos o que Chion chama de “historia causal”, ou seja, quando seguimos o0 movimento
sonoro de uma fric¢do acelerando, ou em camera lenta, ou mudanca de pressdo ou de velocidade.
Sdo informagdes que se conectam com a causa do fendmeno de forma a direcionar um imaginario
a partir do som. A segunda qualidade de escuta apontada pelo autor ¢ a semantica, que esta
relacionada a linguagem, ou codigos de comunicagdo, para interpretar uma mensagem. Esta
escuta ¢ objeto de investigacdes linguisticas que busca articular e distinguir a diferenca entre a
percepcao do som e seu sentido, diferenciando a fonética, a fonologia e a semantica. “Um fonema
ndo ¢ ouvido pelo seu valor actstico absoluto, mas sim através de todo um sistema de oposicdes e
de diferencas” (CHION, 2008, p.29).

A terceira atitude de escuta apresentada ¢ a reduzida, aquela que visa as qualidades do
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Objeto Sonoro. Chion (2008) apresenta o procedimento proposto por Schaeffer, que consiste em
tratar das qualidades do som independente de suas causas ou sentidos. Propde um procedimento
de escuta e andlise sonora onde s6 0 som importa, sem interesse na busca de sua representagao.
Considera que esta modalidade ¢ bastante instrutiva na medida em que problematiza o som de
modo a investigar suas caracteristicas morfologicas, extraindo do material informagdes
determinantes para o trabalho do compositor. Pode-se dizer que a escuta reduzida ¢ um método
pouco natural que abre um universo de questdes sobre o material sonoro que passariam
desapercebidas em um escuta menos atenta. A escuta repetida de um mesmo material, causa um
efeito de afastamento das causas e de uma melhor percepcdo de caracteristicas e qualidades do
som. Esta escuta s6 € possivel em situagdo acusmatica (CHION, 2008).

Dez anos depois da primeira edi¢do do Tratado dos Objetos Musicais, em 1976, Schaeftfer
iria escrever que o defeito mais evidente do seu tratado foi ter consagrado o livro inteiro aos
objetos musicais e que para compensar este desequilibrio ele teria que escrever um outro tratado,
o das organizagdes musicais, de mesmo peso. Entre méritos e criticas, seu trabalho provocou
grandes discussdes no campo da criagdo musical em ambiente de estiidio eletroactstico ao longo
de toda a segunda metade do século XX. Para o compositor francés Guy Reibel (in: GARCIA,
1998) o tratado cria um vao entre o estudo dos sons e sua utilizacdo na realidade musical.
Francois Delalande (in: GARCIA, 1998) diz que o erro do tratado foi ter precipitado a passagem
do objeto sonoro para o musical determinando aos objetos signos musicais possiveis de forma
prematura. O compositor Frangois Bayle aponta em artigo escrito neste mesmo ano para os
cadernos do GRM (Cahiers Recherche/musique, numero 2, INA-GRM, 1976), em ntmero
dedicado para uma avaliagdo do tratado, que Schaeffer tem como méritos, além de nomear e
chamar a aten¢do para algo novo, a sua busca de libertar os condicionamentos da linguagem
musical na tentativa de fundamentar uma nova poética que escape de um pensamento discursivo

linear (GARCIA, 1998).

Na minha opinido, o Tratado ndo quer ensinar nada, esta ¢ ao mesmo tempo sua
honra e seu defeito. Ele quer antes induzir, iniciar um leitor de uma organizagao
mental ainda rara, o leitor de meditacdo polifonica de amanha, construindo ele
mesmo sua experiéncia do saber (BAYLE, 1976, p.17).

Nao cabe aqui entrar nesta ampla discussdo sobre as propostas apresentadas por
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Schaeffer. Interessa neste presente trabalho trazer marcos referenciais historicos do pensamento
criativo musical em ambiente de estiidio eletroacustico, de modo a se identificar e se delimitar
pontos chaves que irdo embasar e orientar os trabalhos com os estudantes em sala de aula.
Compositores que desenvolveram trabalhos em ambiente de estidio eletroacustico irdo apresentar
diferentes ideias e conceitos para lidar com a questdo da referencialidade do som nos processos
de composicao.

Nos anos 60, Luc Ferrari, antigo integrante do GRM, apresenta a peca Presque Rien
(1967-70), onde o compositor recupera a ideia de trabalhar com a referencialidade do som, se
afastando do grupo de Pierre Schaeffer, que estava mais interessado nos processos de
descontextualizacdo do material sonoro, em relagdo a sua causa e sua origem. Utilizando sons
ambiente editados e pouco transformados, Presque Rien pode ser entendida como uma fotografia
sonora, nas palavras do autor. Ferrari também ira utilizar o termo aneddtico para se referir e um
fazer musical que busca construir um discurso musical onde as fontes sonoras evocam imagens
como num filme (FENERICH, 2010). Na década de 1970 no Canada, as composi¢des de
paisagens sonoras, surgidas a partir das experiéncias inicias do nucleo da Simon Fraser
University (SFU), ganharam enorme relevancia no campo da composicao e da educacdo musical.
Sdo trabalhos que tinham como objetivo conservar caracteristicas timbristicas e formais de
organiza¢do de um evento sonoro de determinado ambiente.

Ao tratar de questdes sobre a referencialidade dos materiais sonoros e a sua percepcao,
Simon Emmerson (2003) propde diferenciar os discursos musicais em dois tipos: 0 mimético e o
aural. Para ele, o discurso mimético, como utilizado em outros contextos historicos, especifica a
relacdo de semelhanca estabelecida entre a musica e o som ambiente, aquele onde o compositor
tem a intencdo de associar imagens ao material sonoro utilizado. Ao tratar desta questdo,
Emmerson localiza o termo imagem como estando “situado em algum lugar entre uma real
sinestesia com imagens visuais € um complexo de estimulos auditivos, visuais e emocionais, de
natureza mais ambigua” (EMMERSON, 2003, p.5). Aponta com isso que a ideia que motiva o
compositor ndo necessariamente ¢ aquela que o ouvinte ird perceber. Nesse sentido, ele estd mais
interessado na intencdo do compositor do que as possiveis interpretagdes por parte do ouvinte.
Para Wishart (in: EMMERSON, 2003), esta relagdo perceptiva de relagdo entre som e imagem
passa por toda uma estrutura simbolica e mitica aceita pela cultura do publico ouvinte, estando

portanto fora do campo de controle do compositor. Mesmo sendo um recurso para o compositor



52

utilizar materiais que remetem a determinada escuta cultural, voltados para publicos especificos,
as questdes sobre a percepcdo do ouvinte serd sempre relativa, relacionada as experiéncias
individuais de cada sujeito (EMMERSON, 2003).

Por outro lado, Emmerson ird denominar como discurso musical aural a muasica em que
“nossa percepcdo permanece relativamente livre de imagens diretamente evocadas”
(EMMERSON, 2003, pg. 7), quando a inten¢do do compositor ¢ levar o ouvinte a ndo perceber
as origens dos sons utilizados. A relagdo entre o som, as sensagdes € as imagens evocadas por ele
na mente do ouvinte ¢ uma questdo complexa que motiva estudos em diferentes areas, como a
neurociéncia e a psicologia. Sabemos que mesmo uma qualidade de som que ndo carrega consigo
uma memoria de escuta pregressa, que a relacione a uma causa, costuma provocar imagens
associativas na mente do ouvinte. Como dito anteriormente, o compositor ndo tem esse controle
absoluto. Emmerson (2003) lembra que nos primeiros trabalhos de Schaeffer, como o Etude Aux
Objets (1958) a tentativa de se estabelecer um discurso musical aural, baseado apenas na
interagdo dos sons e suas formas, conflitava com um fluxo de sons imagéticos (formado por
materiais percutidos, objetos raspados, etc) que “recusam-se obstinadamente a abandonar esta
referéncia ao mundo real” (EMMERSON, 2003, pg.6). Nesse caso, o ouvinte se vé diante de uma
dualidade de discursos, com uma narrativa que conjuga tanto o aural como o mimético. Para
Emmerson, ndo existe um discurso puro, pode haver uma intengdo por parte do compositor em
utilizar determinadas qualidades de materiais causando uma predominancia de um discurso mais
mimético ou mais aural, o autor aponta que o compositor deve sempre examinar como estes dois
enfoques da linguagem podem interagir.

Para Emmerson (2003) pode-se interpretar a polémica formal da musica contemporanea
do pos-guerra como uma oposi¢do de dois tipos de sintaxe dos materiais: a abstrata e a sintatica
ou abstraida. O autor utiliza estes termos se referindo a duas posi¢cdes que raramente sio
encontradas em estado puro, mas que orientam a discussdo e o pensamento sobre questdes
formais e estruturais da musica neste contexto histérico da criagdo musical. A musica Presque
Rien, de Luc Ferrari, por exemplo, ao preservar as relagdes entre os elementos sonoros existentes
de sua captacdo do som ambiente, esta abstraindo uma sintaxe deste material. “O compositor
pode preservar as relacdes entre objetos sonoros existentes em uma gravacdo ambiental (...),
abstraindo dai entdo a sua sintaxe” (EMMERSON, 2003, p. 10). Sua forma e estruturacio

musical passa pela relagdo entre os elementos sonoros ja estabelecidos e presentes na sessao de
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gravacdo. Uma sintaxe abstrata, em oposi¢do, ¢ como Emmerson denomina o discurso musical

construido independente dos materiais, sendo portanto imposta a eles.

Portanto podemos ver as possiveis linguagens da musica eletroacustica em fita
magnética em duas dimensdes. De um angulo, podemos ouvir a musica como
tendo um discurso aural ou mimético; de outro, ambos os discursos podem ser
organizados através de ideias sintaticas ou abstraidas dos materiais ou construidas
independente deles de uma maneira abstrata (EMMERSON, 2003, p. 10,11)

Ao tentar organizar ideias sobre diferentes abordagens da linguagem, Emmerson (2003)
trabalha com estas duas dimensdes do discurso musical: uma relacionada as qualidades dos
materiais, que ele distingue entre as intengdes do discurso mimético e do discurso aural, e outra
sobre a sintaxe da organizagdo destes materiais, relacionada a estruturacdo musical. Neste
segundo eixo ele distingue dois caminhos diferentes: a sintaxe abstrata e a abstraida. O autor
esquematiza entdo um quadro com nove combinagdes possiveis entre estes dois eixos, que ele

chama de tabela de linguagem:

Quadro 1: Tabela de linguagem

Sintaxe abstrata 1 4 7
Combinagéo de
sintaxe abstrata e 2 5 8
abstraida
Sintaxe abstraida 3 6 9
|: Discurso aural Il: Combinagao de HI: Discurso
dominante discurso aural e mimético dominante
mimético

Fonte: EMMERSON, 2003, P.11

Desdobramento dos trabalhos realizados por Schaeffer, as gramaticas de representagao
apresentadas por Denis Smalley (1986), também podem ser ferramentas Tteis para orientar as
discussdes e os processos de escuta junto aos estudantes. A espectromorfologia de Smalley busca
estabelecer um padrdo de vocabulario, uma gramatica, que possa servir de referéncia para abordar
0s eventos sonoros € musicais. Sua proposta apresenta possiveis categorizacdes de niveis
estruturais (macro e micro), de tipos de eventos sonoros, procedimentos de escuta e propostas de

representacdo grafica. Neste trabalho serdo trazidas algumas de suas ideias sobre a classificagdo



54

dos tipos de som e questdes sobre os niveis de estruturagdo, do micro ao macro estrutural, que ele
chama de niveis baixos e niveis altos.
Inicialmente temos uma tipologia basica de qualidade sonora, um vetor que classifica o

som em trés grandes grupos: a nota, o som nodal e o ruido.

nota propriamente (1)

nota espectro harmonico (2)
vetor
nota-ruido né/ som nodal (4) ™ espectro inarménico (3)
ruido (5)
(1) (2) (3) (4) (5)
e |
il = il = | = 5| W

Figura 3: tipologia segundo Smalley (1986, p.65). Grafico com representagdo esquematica das frequéncias em cada
situagao.

A nota se caracteriza como um som de altura definida, engloba seu espectro harmonico e
pode ir até notas de espectro inarmonico (como sinos e carrilhdes). O nd, ou som nodal,
representa um ponto intermediario, onde ndo temos uma altura determinada, mas podemos
identificar um centro de distribui¢do de frequéncias (instrumentos de percussdo como tambores,
pratos, etc). O ruido ndo permite identificagdo de uma altura determinante, ¢ composto por uma
variada quantidade de frequéncias - som do mar, da chuva, ruido branco, etc. (SMALLEY, 1986).

Sobre questdes relativas a estruturagdo dos materiais sonoros e das sessdes musicais,
Smalley (1986) traz um vocabulario de categorizacdo que pode ser util para orientar os processos
de escuta durante as atividades de criagdo musical com os estudantes em sala de aula.
Primeiramente ele apresenta duas nog¢des: foco e nivel. Ele chama a atencdo que as unidades
significativas ao nivel mais baixo (micro) da estrutura podem ter dimensdes temporais
consideraveis. Uma unidade ou um objeto auténomo ¢ muitas vezes dificil, ou impossivel, de ser
percebido particularmente, ou isolado, em contextos musicais continuos que prosperam em

morfologias e movimentos intimamente interligados. O autor considera que a estrutura pode
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apresentar multi-niveis, e mesmo ndo conseguindo detectar uma consistente hierarquia estrutural
vocé pode perceber os variados acontecimentos sonoros. Deve-se, portanto, variar o foco de
nossa percep¢do durante o processo de escuta. Esta escuta repetida pode produzir novas
revelagdes (SMALLEY, 1986).

Como mais uma estratégia associada aos multi-niveis/focos, Smalley elabora a nog¢do de
gesto e de textura, ampliando um vocabulario que pode ajudar nas orientacdes e discussdes das
atividades de apreciacdo em sala de aula. O autor apresenta a no¢do de gesto como ponto de
partida para descrever um tipo de trajetoria de energia que ao excitar um corpo sonoro cria vida
espectromorfologica. Um som que cumpre uma meta, ou uma a¢do que distancia-se de uma meta
precedente ou dirige-se a uma nova meta. A ideia de gesto como uma estratégia estrutural esta
relacionada a capacidade de um gesto, de um movimento, agir como propulsor do tempo musical,
movendo a espectromorfologia de um ponto a outro na estrutura (SMALLEY, 1986). Texturas
dizem respeito aos padrdes internos de comportamento, o que o autor descreve como energia
direcionada para dentro ou reinjetada, auto propagada. Uma vez instigado ¢ aparentemente
deixado para os seus proprios dispositivos. Em vez de ser provocado a agir, ele simplesmente
continua se comportando. O conceito de textura ¢ compreendido como a qualidade interna de
uma espectromorfologia. Quanto mais um gesto ¢ esticado no tempo mais a escuta tende a focar

na textura (SMALLEY, 1986).

Enquanto o gesto ¢ intervencionista, a textura & laissez-faire; enquanto o
gesto estd ocupado com desenvolvimento e progresso, a textura esta
absorta em contemplacdo; enquanto o gesto pressiona para a frente, a
textura marca passo; enquanto o gesto esta carregado pelo perfil externo,
a textura se volta para a atividade interna; enquanto o gesto encoraja um

foco em um nivel mais alto, a textura encoraja um foco em um nivel mais
profundo (SMALLEY, 1986, p.82).

Os conceitos e termos apresentados neste capitulo, compdem um vocabulario que sera
utilizado para orientar as atividades e discussdes junto aos estudantes em sala de aula. Cada vez
mais diluidas as fronteiras entre diferentes dominios e formas expressivas musicais surgidas a
partir do recursos oferecidos pelo ambiente de estidio eletroacustico, torna-se dificil se
identificar uma categoria isolada pelo adjetivo eletroacustico apds o termo musica. Seja na
musica de concerto, na musica pop ou popular, o desenvolvimento tecnoldgico e a apropriacao de

novas e antigas ideias renovam a todo o instante este panorama musical, sendo um campo de
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estudo a ser observado. Como ja dito anteriormente, neste trabalho o termo eletroacustico nao
estd associado a uma estética musical especifica, mas sim a um ambiente de produgdo sonora
composto por equipamentos que oferecem uma série de funcionalidades, como apresentado no

primeiro capitulo.



57

3 PRATICAS PED,AG(')GICAS CRIATIVAS MUSICAIS EM AMBIENTE DE
ESTUDIO ELETROACUSTCO NA SALA DE AULA

Neste capitulo serdo apresentadas duas aplicagdes praticas do objeto de processo
educacional deste trabalho em sala de aula, realizadas em forma de estdgio docente, através de
uma disciplina eletiva do curso de licenciatura plena em musica, na UNIRIO. O curso previa
quinze encontros presenciais (uma vez por semana), com uma carga horaria total de 30 horas e
utilizou um ambiente virtual de aprendizagem (AVA) como ferramenta de apoio as atividades.
As duas turmas trabalhadas sdo o campo empirico da pesquisa, onde os processos criativos
pedagogicos serdo articulados ao ambiente de estidio eletroactstico e onde foram colhidos os
dados para a investigacdo que este trabalho se propde a fazer. Busca-se observar, analisar e
compreender questdes que possam responder a pergunta inicial que motiva esta pesquisa: o que
as praticas pedagogicas criativas musicais em ambiente de estudio eletroacustico trazem de novo
para o campo da educacdo musical ativa na sala de aula? O ponto de partida do planejamento de
um programa para a disciplina a ser aplicada nas turmas, estd na delimitacdo de um determinado
campo musical, ligado ao ambiente de estidio eletroacustico, e de questdes histdricas
relacionadas a relagio entre material e linguagem musical surgidas neste ambiente tecnoldgico. E
importante ressaltar que trata-se de um contexto de criagdo musical em um curso de licenciatura e
ndo em um curso de composicao. Seguindo o principio dos métodos ativos, o futuro professor de
musica deve passar pelo processo de problematizacdo do fazer musical neste ambiente
tecnologico, através das atividades de criagdo, de modo a produzir pensamento critico proprio e
pertencimento sobre questdes que envolvem este contexto pedagdgico musical e tecnologico.

A disciplina tinha como objetivo geral introduzir os futuros professores nas praticas
pedagogicas criativas musicais em ambiente de estudio eletroacustico e trazia os seguintes
objetivos especificos: realizar estudos sobre a perspectiva histoérica do campo da educacdo
musical ativa que problematizou os processos de ensino e aprendizagem através de atividades de
criacdo musical em sala de aula; realizar estudos sobre diferentes expressdes musicais historicas
surgidas a partir dos recursos oferecidos pelo ambiente de estidio eletroacustico; realizar estudos

sobre técnicas de producdo de 4udio; promover atividades de criagdo musical em ambiente de
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estudio eletroacustico; e promover uma experiéncia pratica de utilizacgdo de um AVA como

ferramenta de apoio e de dinamizagdo das aulas.

3.1 O diagrama de John Paynter em Sound and Structure (1992): ferramenta de referéncia

para o planejamento das atividades criativas

Para organizar os conteudos e os estudos criativos em sala de aula, foi utilizado
inicialmente o diagrama pedagdgico apresentado por John Paynter em Sound and Structure
(1992), como referéncia formal e inspiracdo para a criacdo de uma cartografia de atividades
relacionadas ao objeto de processo educacional deste trabalho. Paynter buscou realizar o
levantamento de uma série de tipos de conhecimento que estdo envolvidos nos processos de
criacdo musical com o objetivo de articular estas ideias com o campo da pedagogia. O autor
entende que as atividades propostas em seus projetos de criagdo ndo configuram um método de
ensino, sdo fundamentalmente processos de composi¢do empiricos, experimentais, de tentativa e
erro, que se desdobram a partir de uma relacdo direta com os materiais sonoros (PAYNTER,
1992).

Sound and Structure (1992) é apresentado por Paynter como um guia pratico que tem a
intencdo de reafirmar as atividades criativas como base para o curriculo de musica e discutir as
estruturas dos processos de composicdo realizados com os estudantes em sala de aula. O
fluxograma abaixo ¢ apresentado pelo autor para introduzir as primeiras ideais sobre a rede de
interagdes envolvidas nos processos criativos musicais. O autor aponta que pode-se tomar

qualquer direcdo na medida que se passe pelo ponto central: respondendo e percebendo.

Respondendo e

Percebendo

| Heranca cultural I

Figura 4: fluxograma Sound and Structure (PAYNTER, 1992, p.23).
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Cada ponto neste mundo vibrante ressoa com outros pontos. No centro
estd a resposta auditiva que liga a criagdo, a performance e a escuta, que
s0 existem através da aparente ilimitada relacdo (‘Infinite e Eternal’ como
Willian Blake pensou que eles deveriam ser) que pode se estabelecer entre
som, tempo, ideias e arte, para produzir estimulantes e satisfatdrias
estruturas musicais™ (PAYNTER, 1992, p.23).

A partir deste fluxograma introdutorio, Paynter desenvolveu um diagrama o qual busca
organizar e articular uma série de ideias e tipos de conhecimento envolvidos nos processos de
ensino e aprendizagem em musica. A analise deste quadro oferece entendimentos sobre como o
autor buscou organizar suas ideias, com a intencdo de possibilitar uma maior clareza na
percepgdo das relagdes de complementariedade entre as atividades criativas, promovidas e
dinamizadas através do que ele chamou de Projeto®®. O diagrama®’ (Figura 5) apresenta um corpo
central onde cada ponto de abordagem (som, educacdo musical, técnica, estrutura, musica
composta e ideias) se desdobra com as ideias do autor, sugerindo uma sequéncia em direcao ao

centro do diagrama:

» “Every point in this vibrant world resonates with others. At the centre is the aural response which links
creating, performing and listening, and which exists only through the seemingly unlimited relationships
(“Infinite and Eternal”, as William Blake thought them to be) that can be set up between sound, time,
ideas, and artistry to produce stimulating and satisfying musical structures”(PAYNTER, 1992, p. 23).

% Os Projetos trazem as propostas detalhadas de criagdo musical.

*7 Original em anexo.
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Figura 5: area central do diagrama Sound and Structure (PAYNTER, 1992) editado, sem os

projetos.
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Como uma espécie de coluna vertebral central aparecem questdes relacionadas a educagdo
musical e a musica composta (que no fluxograma introdutoério havia sido denominado de heranca
cultural). Nos quatro cantos, estdo os pontos considerados fundamentais da experiéncia musical:
som, estrutura ou tempo, ideias e técnica. Para Paynter, a compreensdo musical passa por
entender essas relagdes: o funcionamento do som, como eles se tornam ideias musicais € como
estas ideias trabalhadas com técnicas artisticas podem estruturar o tempo. O diagrama traz ainda
uma ordenacdo de duas linhas de abordagens de geracdo do que o autor chamou de significados
musicais. A coluna do lado esquerdo esta relacionada a questdes sobre som e estrutura (Sound
and Structure) e a coluna do lado direito estd relacionada a questdes de Ideias e Trabalho
Artistico (Ideas and Artistry). No centro do diagrama, para onde convergem as ideias, estd o
objetivo final do processo de educacdo musical: a compreensdo musical. No circulo central
aparecem ainda ideias que rodeiam o objetivo final, que sugerem que a parte de cima do
diagrama est4 mais relacionado a questdes praticas que buscam a sensibilizagdo para o sonoro € o
musical (“performance e respondendo’), enquanto as de baixo estdo mais relacionadas a praticas
que desenvolvam o pensamento intelectual e consciéncia sobre questdes estruturais e artisticas
(“percebendo e compor™).

A abordagem sobre o Som se desdobra em apontamentos tematicos (paisagem sonora,
parametros do som) e ideias para atividades praticas (entendendo como os sons trabalham,
recriando o que ouvimos, criando e transformando instrumentos musicais). A abordagem sobre a
Educagdo Musical apresenta uma sequéncia que comeca afirmando a necessidade de se buscar
sempre que o estudante vivencie uma realizacdo e satisfacdo pessoal através das conquistas
musicais. Segue apontando que para isso ¢ necessario desenvolver sua sensibilidade auditiva e
sua imaginagdo. Por fim, aponta para a importancia de se realizar atividades relacionadas as
habilidades de imitar, improvisar ¢ compor. Sobre a Técnica o autor apresenta apontamentos
sobre a importancia de planejar ideias (tradicionais e inovadoras), ter dominio e controle sobre os
materiais, estar aberto e atento as possiveis interagdes entre ideias e ao surgimento de novas
gramaticas musicais. Sobre Estrutura, Paynter parte da ideia de progressdo, que levam a
movimentos de tensdo ou excitamento, e regressao, que levam ao relaxamento ou afastamento do
estado de tensdo, como elementos chaves de controle estrutural e gerenciamento no
desenvolvimento da narrativa musical. Aponta que deve-se buscar o significado das estruturas,

assim como o entendimento do que gera interesse em uma peca musical e a torna uma “boa
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musica”. Em Miusica Composta, o autor aponta para a importancia de se promover encontros
com diferentes realidades musicais, referéncias para o desenvolvimento de habilidades
intelectuais, assim como para o desenvolvimento de habilidades de técnicas instrumentais e de
performance. Em Ideias, Paynter traz questdes relativas as fontes de ideias para a criagdo musical,
aos materiais e necessidades musicais. Motivos, figuras, pardmetros do som, gestos ou
movimentos melddicos sdo alguns elementos apontados pelo autor como possiveis fontes de
ideais e pontos de partida para a producdo de novas ideias, que devem ao longo do processo
encontrar coeréncia musical.

Este corpo central do diagrama (Figura 5) ¢ o esquema base onde os Projetos de criagcdo
musical em Sound and Structure estdo articulados. Na area externa do diagrama os Projetos estdo
organizados por grupos e alinhados com as ideias nas quais estdo relacionados. Paynter propde
dezesseis projetos organizados em quatro grupos tematicos: Sons em Musica (Sounds Into
Music), 1deias Musicais (Musical Ideas); Pensando e Fazendo (Thinking and Making) e Modelos
de Tempo (Models of Time).
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Figura 6: diagrama Sound and Structure (PAYNTER, 1992, p. 24).

10. Unidade e variagdo:
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No grupo Sons em Musica (Sounds Into Music) os Projetos estdo voltados para atividades
de escuta, reproducao e criacdo de tramas sonoras. Tem como um dos objetivos fazer o estudante
compreender a estrutura interna dos sons e sensibilizd-lo para as suas diferentes qualidades,
através de atividades de escuta de texturas, paisagens sonoras e a reproducdo e criacdo de novas
tramas sonoras. Nem todos os Projetos propostos tem como objetivo a constru¢do de pegas
musicais acabadas, alguns sdo exercicios que buscam possibilitar o estudante experimentar
diferentes aspectos sobre a percep¢ao e o fendomeno sonoro. Sdo atividades de investigagdo e uso
criativo de texturas sonoras fundamentalmente para desenvolver a imaginacdo do estudante.

Em Ideias Musicais (Musical Ideas) os Projetos buscam a discussdo sobre a natureza das
ideias musicais, com a proposicdo de diferentes pontos de partida para processos de
improvisagdes e composicdes. Busca fazer com que o estudante compreenda que os processos de
criacdo musical podem se desenvolver a partir de uma simples ideia inicial. Os Projetos desse
grupo buscam apresentar propostas de criacdo com diferentes pontos de partida: ideias que
podem surgir a partir da exploragdo da expressividade na execucdo de uma ou mais notas
musicais; a criacdo de melodias a partir da leitura entonada de textos pré-existentes;
desenvolvimento de melodias e tramas a partir de ostinatos e escalas; e criacdo de estruturas
musicais a partir de desenhos gréaficos. Trazem também questdes relativas a escolha da
instrumentagdo que serd utilizada e sobre os estilos musicais. O objetivo ¢ possibilitar que o
estudante possa compreender a ideia de processo, que comega com uma ideia musical que precisa
ser desenvolvida até se tornar uma substancial e coerente pe¢a musical.

Em Pensando e Fazendo (Thinking and Making) os Projetos estdo voltados para a
experiéncia musical de novas gramaticas musicais, para novas escutas, para a invengdo de
musicas ndo convencionais. Busca trabalhar questdes de unidade, identidade, aleatoriedade e
geracdo de sentido musical. Em Modelos de Tempo (Models of Time) os Projetos estdo voltados
para tratar de como os fluxos musicais podem se estruturar através do tempo, para dar forma a
trechos ou pecas musicais. A criacdo de progressdes harmoénicas ou timbristicas que levam a
alternancia de ideia de tensdo, ou de excitagdo, com momentos de relaxamento; a apreciagdo e
escuta analitica de progressdes de texturas e dindmicas presentes em paisagens sonoras € pecas
musicais; a discussdo sobre a unidade e autonomia de frases melddicas, sdo algumas das

atividades propostas neste grupo de Projetos.
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Em Sounds and Structure os Projetos de criagdo musical sdo apresentados através de duas
sessdes principais, uma voltada para o estudante denominada Tarefas dos Estudantes (Students
Assignments) e outra voltada para o professor chamada de Pontos de Ensino (Teaching Points).
Os Projetos contam sempre com uma breve introducdo, que tem a funcdo de fazer apontamentos
gerais sobre o conteido que serd abordado. Nas sessdoes Tarefas dos Estudantes (Students
Assigments), o autor enumera as atividades praticas a serem realizadas. Nem todos os Projetos
tem como objetivo resultar em pecas musicais acabadas, algumas atividades sdo exercicios que
buscam trabalhar a percepcdo do estudante sobre aspectos especificos do processo de
composicdo, de modo que ele possa perceber diferentes questdes que envolvem a criacio
musical. Em Pontos de Ensino (7eaching Points), voltado para o professor, Paynter apresenta
suas reflexdes sobre os processos de trabalho junto aos estudantes, sugere dindmicas e formas de
organizar as atividades, indica alguns possiveis caminhos por onde o professor pode acompanhar
os trabalhos dos estudantes. O autor lembra que, um mesmo Projeto nunca funciona da mesma
maneira em turmas diferentes. O professor deve sempre estar atento as dindmicas e demandas que
surgem durante cada processo especifico. Fundamentalmente, ele lembra que o professor deve
estar incentivando os estudantes a perceber a composi¢do musical como um processo que pode
levar em muitas dire¢des inesperadas. De forma mais radical, Paynter diz que vocé pode até
ignorar as informagdes apresentadas em Teaching Points. Essa sessdo, segundo o autor, mais do
que determinar que caminhos o professor deve seguir, tem a funcdo de passar a ideia de que o
importante ¢ manter a cabega aberta, professores e alunos. E conclui “quando vocé achar que
desenvolveu um sistema de ensino de composicdo, estd na hora de se livrar dele” (PAYNTER,
1992, p.30).

O diagrama de Sound and Structure cria entdo uma espécie de cartografia de atividades,
com os projetos organizados em quatro grupos temadticos. A orientacdo ¢ que cada professor
defina seu ponto de partida e caminho a percorrer, de acordo com suas proprias ideias e
condi¢gdes de trabalho. Paynter considera que a rota mais Obvia seria comecar tratando de
questdes relativas ao som e a partir dele “encontrar caminhos em que os sons se tornem ideias
musicais € nos levem a desenvolver meios de controle artistico, que tornariam possiveis a
producdo de pedagos inteiros de musica”. (PAYNTER, 1992, p.25). Outras rotas também sdo

consideradas igualmente validas. O autor cita, por exemplo, a possibilidade do trabalho partir de
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referéncias de materiais musicais ja existentes, para se examinar mecanismos da estruturacido de

ideias musicais.

3.2 Praticas musicais criativas em ambiente de estudio eletroacustico: definicao de

programa

O diagrama pedagdgico elaborado por Paynter em Sound and Structure (1992) apresenta
uma série de ideias que foram determinantes para o planejamento do programa da disciplina que
foi aplicada em sala de aula, denominada de Praticas Musicais Criativas em Ambiente de Estudio
Eletroacistico™. O diagrama passa agora a ser observado e repensado sob a perspectiva das
dindmicas criativas e dos recursos oferecidos por este ambiente tecnoldgico do fazer musical.
Fundamentalmente o diagrama ¢ um instrumento para o professor organizar as diferentes frentes
de estudos, sobre os diferentes tipos de conhecimento envolvidos nos processos pedagodgicos
criativos. Uma questdo inicial que se apresentou foi a necessidade de incluir nas atividades os
estudos relacionados as técnicas de producdo de dudio em estidio, como ponto de partida para
capacitar os estudantes na utilizacdo da instrumentacdo dos meios eletronicos. As atividades de
criacdo musical em ambiente de estiidio t€ém como ponto de partida os estudos relacionados ao
manuseio dos equipamentos e programas, de modo a possibilitar o estudante obter uma
autonomia de trabalho. Assim, o termo Técnica neste contexto ganha uma nova perspectiva,
estando voltado para as atividades de produ¢do e manipulacdo de material de dudio. Entende-se
que este estudo técnico deve estar desde o comeco articulado a questdes sobre o sonoro e o
musical, onde o estudante tem a oportunidade de realizar atividades que abordem questdes
relacionadas as propriedades do som, as discussdes relacionadas as qualidades dos materiais
(conceitos como paisagem sonora, discurso aural € mimético, etc), processos de escuta, etc. O
objetivo inicial deve ser a busca sobre entendimentos de como os sons trabalham e os conceitos

basicos de audio.

28 Ementa da disciplina Praticas Musicais Criativas em Ambiente de Estadio Eletroactstico - Apoiada por
um Ambiente Virtual de Aprendizagem (AVA) a disciplina tem o objetivo geral de capacitar futuros
professores de musica em realizar e promover praticas pedagogicas musicais criativas em ambiente de
estudio eletroacustico. Este ambiente ¢ definido como aquele instrumentalizado por equipamentos
eletronicos que possibilitam realizacdo de atividades de gravagdo, de edi¢do, de processamento e de
reprodugdo sonora através de alto falantes.
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Neste planejamento inicial, foi definido um programa de atividades e contetdos
relacionados aos quatro pontos chaves do fazer musical da seguinte forma:

1. Sobre o som: estudos sobre as propriedades do som; condi¢des e processos de escuta
historicos em ambiente de estadio eletroacustico; ideia de som mimético e de som aural;
conceito de paisagem sonora.

2. Sobre técnicas: estudos basicos de producido de dudio (instalar programa, abrir sessao,
gravagdo, importar arquivos, editar, processar e mixar material de dudio, exportar arquivo
de audio).

3. Sobre ideias: estudos historicos sobre a relagdo entre material e linguagem no ambiente de
estudio eletroacustico; atividades de apreciagdo musical de repertorio de referéncia;
historia da musica eletroactstica; processos de escuta para produgdo de novas ideias.

4. Sobre estrutura/ tempo: conceito de sintaxe abstrata e sintaxe abstraida; macro e micro

estruturas.

O cronograma do curso foi estruturado em dois momentos: a fase inicial denominada de
ambientacdo e a fase dos processos criativos musicais. Os conteudos foram preparados e
organizados para serem apresentados aos estudantes através de materiais de textos, audio-visual e
audio, todos disponibilizados na pasta do Google Drive da turma, e através das discussodes
realizadas em sala de aula. As questdes historicas sobre material e linguagem, dos processos
criativos em ambiente de estudio eletroactstico, foram trabalhadas a partir do quadro tedrico
apresentado no capitulo anterior. A selecdo e delimitagdo destes contetidos tinha como objetivo
pedagbgico oferecer algumas possibilidades de abordagens sobre os materiais sonoros, ideias
para orientar os processos criativos em sala de aula, de modo a introduzir os estudantes no campo
do pensamento musical ligado ao ambiente de estiidio eletroacustico.

A estruturacdo das etapas dos processos criativos musicais, tiveram como parametro
inicial as atividades técnicas de producdo de 4udio em ambiente de estiidio eletroacustico.
Inicialmente delimitou-se as atividades consideradas bdsicas, obrigatérias, para que o estudante
pudesse realizar todas as etapas do processo criativo proposto, até os acabamentos finais de sua
peca musical. Da ideia inicial aos acabamentos finais foram definidas a seguinte sequéncia de
atividades técnicas bdsicas: instalagdo de programa de dudio; abertura de sessdo de trabalho em

programa de 4udio; gravacdo/ download de matérial de dudio; importacdo de material de 4udio;
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edicdo de 4udio; processamento/ transformagdo dos matérias de audio; sobreposi¢do de camadas
de dudio no programa multipista (estruturacdo); mixagem; exportacdo de arquivo de audio.
Veremos nas descrigdes praticas criativas realizadas que algumas destas atividades sdo
acumulativas, ou seja, na fase de acabamentos ainda podem estar sendo realizadas edi¢des, ou
processamentos, eventualmente até novas gravacdes em fun¢do das novas ideias e necessidades
musicais.

Uma importante fungdo do planejamento realizado foi de apresentar com clareza aos
estudantes as propostas e os objetivos de cada atividade pratica prevista. Entende-se que a
qualidade da comunica¢do sobre o caminho que estariamos percorrendo durante o curso ¢
determinante para o engajamento deles nos processo criativos. A partir da definicdo de uma
proposta de criagdo musical, foi possivel organizar um cronograma de estudos e atividades
praticas relacionadas a este objetivo. Neste trabalho busca-se perceber possiveis questdes
estruturais sobre estes processos pedagodgicos criativos que possam embasar o trabalho do
professor em sala de aula. Nos trabalhos com a primeira turma, os projetos de criagdo musical
foram denominados de Estudo. Cada Estudo trazia, portanto, uma proposta de criagdo, com os
conteudos e as atividades organizadas em etapas que deveriam ser realizadas pelo estudante. O
Estudo oferece uma perspectiva de caminho a ser percorrido, uma ideia de processo para o
estudante atingir o seu objetivo final, da criacdo da peca musical.

A coleta de dados na primeira turma trabalhada foi realizada através de um didrio de
atividades, feito pelo professor, de um questionario® de texto respondido pelos estudantes, das
pecas musicais produzidas e dos registros das atividades no AVA. Os estudantes desta primeira
turma eram todos homens e serdo mencionados pelos seus primeiros nomes, com as devidas

@~ 30
autorizagoes™ .

3.3 Diario de campo e dados da primeira turma: descri¢cdo das atividades pedagogicas

No primeiro semestre de 2018 foi realizada a primeira aplicagdo em sala de aula das
ideias desenvolvidas neste trabalho. As aulas iniciaram com a fase que foi denominada de
ambientacdo. As duas primeiras semanas (6/3;13/3) foram um periodo para a chegada e a

inscricdo dos estudantes na disciplina, de apresentacdo do programa e da dindmica do curso.

29 A :
Modelo nos apéndices.
30
Modelo em anexo.
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Verificou-se as possibilidades de acesso que os estudantes tinham aos equipamentos que
configuram o ambiente de estidio eletroactstico e suas disponibilidades para traze-los para as
aulas presenciais. A turma foi formada por trés estudantes e nenhum deles tinha equipamentos
que pudessem ser levados para as aulas presenciais, todos tinham acesso a um computador em
casa. Eu me planejei para estar com o meu computador em todas as aulas, o que garantiu
podermos realizar determinadas atividades juntos em sala de aula. Também foi conversado sobre
quais as experiéncias anteriores eles tinham com a produg¢@o musical em ambiente de estudio
eletroacustico estudio. Os trés declararam ter pouca ou nenhuma experiéncia com trabalhos neste

. . . 31
ambiente, conforme podemos observar em alguns depoimentos colhidos ao final do curso” .

Minha tUnica experiéncia anterior foi numa Pratica de Conjunto da Unirio
chamada Coro Sintético. Tratava-se de um grupo vocal amparado por bases
eletronicas e alguns efeitos na voz. Este foi, contudo, um contato bastante
superficial para mim, pois realizei sobretudo a fungdo de cantor e compositor, ndo
me envolvendo de fato na confec¢do dos arranjos eletronicos. Evidentemente, por
outro lado, pude aprender um pouco por observagdo. Em termos de ambiente de
estudio no geral, eu possuia experiéncia prévia com gravagdo € mixagem
(bastante primaria) de demos utilizando placa de som e DAW (Estudante
Rodrigo).

Nao tinha quase nenhuma experiéncia anterior nessa area. A pouca experiéncia
que tive foi “fucando” um pouco no Audacity e no Ableton. J& em ambiente de
estudio propriamente dito tive a oportunidade de gravar e acompanhar o inicio de
um processo de mixagem. Mas apenas isso (Estudante Vitor).

Perguntado sobre se ja tinha alguma experiéncia anterior na criagdo ou producdo musical
em ambiente de estiidio, o terceiro estudante respondeu apenas negativamente. Importante frisar
que a disciplina era voltada para aqueles que ndo tinham nenhuma formagao prévia em trabalhos
neste ambiente de estadio™.

Nesta primeira etapa, denominada de ambientagdo, foram introduzidas questdes sobre a
configuracdo do ambiente de estidio eletroacustico e sobre o ambiente virtual de aprendizagem

(AVA) que iriamos utilizar durante o curso. O objetivo desta etapa ¢ preparar os dois ambientes

31 Foi perguntado aos estudante sobre a sua experiéncia anterior com trabalhos de produg¢do musical em
ambiente de estudio eletroacustico.

2.0 conhecimento ja trazido pelo estudante sera sempre um fator potencializador para a realizagdo das
atividades, considera-se que um mesmo projeto de criagdo pode produzir interesse tanto para quem esta
tendo os primeiros contatos com o ambiente de estiidio eletroactistico, como para os mais experientes. O
processo de criagdo musical é experimental e se desdobra a partir das ideias e recursos que cada estudante
apresenta.
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de trabalho (de estiidio e de aprendizagem) para dar inicio as atividades de educagdo musical. O
estudante deveria terminar esta fase tendo realizado seu /log in no AVA, fazendo uma primeira
interagdo na sala de aula virtual, e estar com um programa de producdo de audio instalado em seu
equipamento. Dois programas foram indicados para serem utilizados durante o curso™: Reaper ¢
Audacity. Caso o estudante ja tivesse algum outro programa de producdo de dudio tipo DAW,
instalado em seu computador, também poderia utiliza-lo, ficando a seu critério.

Como ambiente virtual de aprendizagem (AVA) foi utilizado o Google Classroom, uma
sala de aula virtual com uma série de funcionalidades para as dindmicas educacionais, que ¢
oferecido gratuitamente na internet. Eu, como tutor do curso de pedagogia a distdncia da
UNIRIO/CEDERJ**, tive alguma experiéncia com a plataforma Moodle, que seria uma
possibilidade inicial para apoiar este trabalho. Apds alguns estudos do funcionamento desta
plataforma e de algumas dificuldades em configurar e operar seus recursos optou-se pela
utilizacdo da Google Classroom. Esta escolha deu-se pelos seguinte motivos: facilidade do
professor em gerenciar e administrar os recursos que o AVA oferece; o ambiente ¢ interligado ao
Gmail®, ao Google Drive, ao You Tube e toda uma rede de plataformas de comunicagio da
empresa que tem bastante estabilidade e facilidade de acesso; oferece aplicativos para celular
(Android e IOS) que possibilitam com “um clique” que o estudante possa acompanhar a
movimenta¢do na sala de aula virtual; boa apresentacdo visual e extremamente funcional. Como
processo de pesquisa, a escolha deste ambiente virtual de aprendizagem teve o objetivo de
ampliar o conhecimento no campo das novas tecnologias de informag@o e comunicagdo que estao
sendo desenvolvidas. Abaixo algumas imagens do template com a plataforma em funcionamento

em um computador:

3 Ver item 2.2.1.

3* Fui tutor da disciplina Misica e Educagdo do curso de Pedagogia a Distancia da UNIRIO (LIPEAD/
CEDERJ), durante os anos de 2014 ¢ 2016.

% Todos os estudante ja tinham uma conta no Gmail, o que facilitou o acesso a plataforma nio sendo
necessario realizar novos cadastros com novas senhas, bastaram aceitar os convites para participarem da
sala de aula virtual.



[im} classroom.google.com

Préticas musicais criativas em ambiente de estidio eletroacustico - PROM

Praticas musicais criativas em ambiente de estu... RAL PESSOAS

Praticas musicais criativas em ambiente de estudio ele

71

PY PROM 2018

PROXIMAS TAREFAS @ 23demai

Nenhuma tarefa para a

préxima semana! Pessoal, pelos i e aqui na pasta. Foi muito interessante ouvir no
Gltimo encontro pi ial os di p por cada um de vocés.

VISUALIZAR TUDO
Nossa préxima atividade terd uma duragdo mais curta e com uma proposta colaborativa. Para o préximo encontro

presencial, terga-feira que vem, vocés deverdo levar uma IDEIA para um novo projeto de criagéo, conforme conversamos no
nosso Ultimo encontro. Neste dia iremos discutir como estruturar estas ideias de modo a dar forma a um segundo Estudo,
para ser realizado como trabalho final.

Seus trabalhos
Até 13! abs

Pasta da turma no

Google Drive

4 comentérios da turma :

B B D

Agenda no Google

Sala de aula R
0 Rodrigo Torrero 17 de jun
Boa noite, pessoal! Fiquei agora com uma divida de : nossa o (com api

segundo estudo em encontro presencial) sera agora dia 19 ou s6 na outra terga-feira?

N

Google Agenda

‘ Adicionar comentério para a turma...
TOPICOS

Figura 7: AVA Google Classroom.
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Victor Souza 12 de jun

TOPICOS °
® o
ESTUDO 1
G Rodrigo Torrero 17 de jun
Boa noite, pessoal! Figuei agora com uma duvida de nossa do (com ap! do do
segundo estudo em encontro presencial) serd agora dia 19 ou s6 na outra terga-feira?
‘ Adicionar comentério para a turma...

PROM 2018
@ 4 de mai Editado as 6 de mai

da géo formal da

Pessoal, pelo nosso cronograma estariamos na préxima terga, dia 8, o
pega. Vamos aproveitar este encontro presencial para tirar as dltimas dividas!! Vocés devem apresentar o trabalho feito
até o momento, mesmo que néo finalizado, e estou prorrogando a apresentagéo final dele para o dia 22 de maio. Na
semana do dia 15 de maio, teremos o V Simp0sit ileiro de Pés-Gr em Musica na UNIRIO, a
presenga na aula serd contada com a participagéo de vocés no evento. Ndo teremos nossa aula. Com isso vocés ganham

uma semana a mais para finalizar o Estudo 1. Abs
7 comentdrios da turma
Alaan Monteiro 22 de mai

ok

‘ Adicionar comentdrio para a turma,

Figura 8: AVA Google Classroom.
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O Google Drive teve a fungdo de ser um depositario de materiais de facil acesso aos
estudantes, onde eram reunidos e organizados os arquivos (texto e dudio) necessarios para o
andamento das atividades. Criamos também, nas primeiras semanas, um grupo no aplicativo de
celular WhatsApp. Este grupo abriu uma outra frente de comunicacdo da turma. O acesso diario e
constante dos estudantes e do professor a este aplicativo, e a consequente agilidade nas trocas de
mensagem, fez com que parte da comunicagdo on-line da turma se deslocasse dos foruns de
discussdo da plataforma AVA para este aplicativo de celular. Situagdes como duvidas sobre o
cronograma, avisos de auséncia nas aulas presenciais, indicagdo de tutoriais de produgdo de dudio
na internet, entre outros, foram muitas vezes resolvidas através da comunicac¢do via WhatsApp. O
aplicativo também foi utilizado para avisar a turma sempre que uma atividade era postada na sala
de aula virtual, de modo facilitar e garantir uma comunicagao eficiente com os estudantes.

Ainda na fase de ambientagdo, na terceira semana (20/3) as atividades foram voltadas
para a leitura de texto (disponibilizado na semana anterior no AVA) e discussdo (aula presencial)
sobre o campo da pedagogia musical ativa da segunda metade do século XX. O texto, de minha
autoria, buscava contextualizar o campo da educa¢do musical que tratou de problematizar os
processos de ensino e aprendizagem através das atividades de criagdo musical, contextualizando
também a proposta pedagogica que estariamos realizando em sala de aula ao longo do curso.
Conversamos sobre os principios da educacdo musical ativa e o quanto ¢ fundamental que eles,
futuros professores, passem por processos individuais criativos, para que possam desenvolver sua
propria visdo critica sobre a matéria estudada. Nesta conversa observamos que o ambiente de
estudio eletroacustico oferece recursos para a realizacdo de trabalhos criativos musicais
individualizados na sala de aula. Verificamos que este ¢ um ponto importante, que se diferencia
do contexto pedagdgico vivido pelos educadores musicais da segunda metade do século XX,
referéncias para o trabalho que estdvamos realizando em sala de aula. Discutimos como esta
questdo do trabalho individual ¢ importante para garantir que cada estudante passe por todas as
etapas do processo criativo, tendo que tomar suas proprias decisdes, podendo assim desenvolver
um pensamento critico proprio sobre a matéria e um trabalho musical particular, inico. Também
lembramos das dificuldades muitas vezes na administracdo em sala de aula de trabalhos de
criagdo musical, quando nao ¢ possivel trabalhar mais de um conjunto musical em um mesmo
espaco ao mesmo tempo ou quando o som chega a outros espacos atrapalhando outras aulas que

estdo acontecendo naquele momento. Neste encontro também foi realizada uma primeira
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atividade de apreciacdo de repertorio historico surgido a partir dos recursos oferecidos pelo
ambiente de estudio eletroacustico. O objetivo foi de introduzir as primeiras ideias sobre os
processos de criacdo neste ambiente tecnologico e comegar a formar um repertdrio musical de
referéncia. Ouvimos Synphonie Pour un Homme Seul (1949-1959), de Pierre Schaeffer e Pierre
Henry, que causou grande estranheza na turma. Este repertério se apresentou como algo
totalmente novo para todos os estudantes. A partir desta fase 0 AVA passou a apoiar as dindmicas
das atividades, disponibilizando os materiais necessarios, os prazos e as orienta¢des de estudo.

Na aula da quarta semana (27/3) assistimos ao filme A Musica Eletroactstica no Brasil,
um documentario de 2008 realizado pelo PROMADI**. O documentario apresentou uma
perspectiva historica do fazer musical em ambiente de estudio eletroacustico no Brasil, com
depoimentos de compositores, questdes sobre aspectos estéticos e técnicos, desde o marco
referencial da musica concreta de Pierre Schaeffer, em 1948. O filme também forneceu mais um
rico repertdrio para aprecia¢do junto com a turma e provocou discussdes orientadas para as
intengdes dos compositores na relacdo entre os materiais e a linguagem a partir dos exemplos
apresentados no filme. Com esta atividade, seguiu-se ampliando as referéncias histdricas sobre as
expressOes musicais e as configuracdes dos equipamentos do ambiente de estudio eletroacustico.
Neste encontro, foi solicitado aos estudantes que escolhessem um instrumento para levar na aula
seguinte, quando iriamos entrar na fase do processo criativo, iniciar o primeiro projeto de criagao
musical, denominado de Estudo 1, com uma atividade de gravagao.

Na quinta aula (3/4) iniciamos a fase das praticas criativas musicais com a apresentacao
do Estudo 1, a primeira proposta de criacdo musical, com as atividades que deveriam ser
realizadas pelo estudante, em suas diferentes etapas. Os Estudos®’ organizam os processos
criativos e objetivam uma ac¢do direta do manuseio do material sonoro, podendo ter como
inspiracdo variadas formas expressivas musicais e técnicas de composi¢do surgidas a partir dos
recursos oferecidos pelo ambiente de estudio eletroacustico. Os Estudos trazem uma ideia inicial,
voltada para a criag@o, que se desdobra no levantamento e no planejamento de uma cartografia de
atividades. Durante a apresentacdo do Estudo, voltamos mais uma vez ao dispositivo pedagdgico

de John Paynter® para discutir os tipos de conhecimento envolvidos nas atividades propostas e

3 Programa de apoio a publicagio de material didatico do Instituto de Artes da UNESP. O filme teve
producdo de Antenor Ferreira Corréa.

7 Nome dado ao projeto de criagdo musical na primeira turma.

% Figura 3: dispositivo de Sound and Structure (PAYNTER, 1992, p.33).
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como esta ferramenta poderia ajudar o professor no planejamento do processo criativo em sala de
aula. No Estudo 1 foram previstas as seguintes atividades: apreciagdo e discussdo sobre repertorio
musical histérico; estudos técnicos de gravagdo; estudos técnicos de manipulagdo de dudio
(edicdo, processamento, mixagem, exportacao de dudio, etc); apreciacdo e discussdo de materiais
produzidos pela turma; estudos sobre a relacdo entre material e linguagem musical em ambiente
de estidio eletroacustico; criagdo musical. Verificamos juntos como cada atividade prevista
poderia estar atribuida a um ponto chave do diagrama pedagodgico de Paynter (figura 6): som;
ideias; técnica; tempo.

Nesta primeira turma optou-se em estabelecer uma mesma proposta criativa para todos os
estudantes. Os trabalhos individuais de cada estudante partiram de uma mesma proposta criativa
e tinha um mesmo roteiro de atividades definidas. Como ja dito, o trabalho individualizado ¢
fundamental para garantir que cada estudante tome todas as decisdes e rumos de seu processo
criativo, da ideia inicial até os acabamentos finais. O uso de fones de ouvido garante um espaco
funcional para as atividades individuais em sala de aula.

A proposta de criagdo musical apresentada para a turma no Estudo 1 foi inspirada em
técnicas da musica minimalista, que traz processos de composicdo que podem ser bastante
didaticos para atividades de educagdo musical. Trata-se de uma expressdo musical que se deteve
e levou as ultimas consequéncias os processos sistematicos de repeticdo. Nesta primeira
experiéncia, questdes sobre a forma, sobre o pulso/ andamento e sobre técnicas de composi¢ao
foram definidas na proposta inicial de trabalho. Optou-se nesta primeira pratica pedagogica em
objetivar uma acdo inicial conjunta, bem definida e detalhada, seguindo as ideias de Paynter
(1992), que apontava a importidncia de se apresentar propostas claras para a turma. Como
repertorio de referéncia para o Estudo 1 escutamos composi¢des de Philip Glass, Steve Reich,
Uakti, Bolimbolacho, entre outros, com pecas que utilizam a técnica aditiva da mdusica
minimalista como processo de estruturagdo musical. As atividades de apreciagdo deste repertorio
sempre eram seguidas de discussdes e apontamentos sobre a relacdo entre material e linguagem
musical, e sobre as diferentes percepgdes e impressdes dos estudantes. Por fim, apresentou-se um
cronograma, que previa seis semanas de trabalho (3/4; 10/4; 17/4; 24/4; 8/5; 15/5), com uma

sequéncia de agdes definidas e detalhadas da seguinte forma:
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1. Gravar materiais com dois tipos de qualidade: ostinatos ritmicos em 98 BPM; e
texturas variadas sem pulso, arritmicas, que possam funcionar como “camas” na
estrutura/textura musical.

2. Abrir os arquivos gravados no programa multipista tipo DAW, realizar os
primeiros processos de escuta com o objetivo de selecionar, através de edigdo
do material de bruto, dez arquivos diferentes de 4udio.

3. Explorar os plug-ins do programa de producdo de dudio que estd sendo
utilizado, para processar e transformar estes materiais selecionados em novos
outros dez materiais, com o objetivo de ampliar o banco de sons para serem
utilizados na fase de estruturacao musical.

4. Experimentar a estruturagdo musical do material produzido no programa

multipista, trabalhando inicialmente com pequenas sessoes.

5. Estruturar uma peca musical na forma INTRO /A /B /A /ESPECIAL/B/A/
CODA; com A ¢ B contrastantes.

6. Fazer os acabamentos finais (mixagem e masterizacdo). Apresentar para a
turma.

A primeira atividade do Estudo 1 foi de gravacdo (3/4). Eu levei um gravador digital
portatil para recolhermos os primeiros materiais de dudio. As aulas presenciais ocorreram na sala
onde ¢ ministrada a disciplina Oficina de Musica (OM) e conta com uma boa quantidade de
instrumentos de percussdo para serem utilizados. Cada estudante levou também um instrumento
de casa para ser utilizado nas gravagdes. O objetivo desta atividade foi gerar os primeiros
materiais de dudio para serem inseridos e trabalhados no ambiente de estudio eletroactstico.
Cada estudante teve o seu momento de gravagdo, acompanhado pelo restante atento da turma.
Nesta atividade os estudantes participaram ativamente da gravacdo do colega, com ideias,
solugdes técnicas e em alguns casos executando também algum instrumento. Foram produzidos
dois tipos de materiais: os ostinatos (com o rigor do pulso para ter a funcionalidade de operar em
looping) e os materiais de sons continuos, para serem utilizados de forma mais livre na textura
musical. Apos a aula, estes materiais produzidos em sala foram todos nomeados e depositados
pelo professor no Google Drive da turma, em uma pasta denominada de Copido, de modo a

torna-los disponiveis para os estudantes darem sequéncia ao trabalho em casa, iniciando as
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atividades nos programas de producdo de dudio. O material de dudio produzido por um aluno
poderia ser utilizado por outro estudante numa etapa seguinte. O objetivo foi criarmos
coletivamente um banco de sons, um inventario de materiais que pudessem servir aos processos
individuais de toda a turma, que trabalhava com uma mesma proposta de criagdo musical.

Para o encontro seguinte, da sexta semana de aula, (10/4) os estudantes deveriam ter
realizado a atividade de abrir uma sessdo multipista no seu programa de produ¢do musical, abrir
os arquivos de dudio gravados em sala, depositados na pasta da turma, e realizar os primeiros
processos de escuta dos materiais. Cada estudante deveria escolher dez materiais a partir de dois
critérios: boa qualidade funcional para operar em looping (ostinatos, buscar escolher uma
variedade de qualidades deles) e selecionar pedagos de texturas de sons longos e constantes, de
acordo com o interesse pessoal. Cada estudante deveria editar (cortar) trechos destes materiais
escolhidos, delimitando seu comeco e seu fim. Basicamente, o objetivo era que os ostinatos,
gravados todos com um mesmo pulso de 98 BPM, pudessem estar com os acabamentos de corte
bem feitos para operar conjuntamente, de modo a produzir resultados ritmicos variados com suas
sobreposi¢des. Os estudante teriam ao seu dispor um banco de materiais preparados para iniciar
processos de técnicas aditivas da musica minimalista. Os trabalhos realizados deveriam ser
trazidos em um pen drive para podermos escutar as edigdes feitas pelos estudantes. Para a semana
seguinte, foi disponibilizado no AVA e no Google Drive da turma um texto do compositor e
pesquisador inglés Simon Emmerson®, com orientagio de leitura das paginas que tratam sobre os
discursos musicais mimético e aural.

No encontro seguinte (17/4), nem todos os estudantes cumpriram a missao de trazer os
dez materiais editados, mas todos trouxeram algum arquivo novo produzido. Fizemos juntos uma
atividade de apreciacdo e avaliagdo das qualidades dos materiais trabalhados e avaliamos os
ajustes necessarios. A atividade de apreciacdo destes materiais serviu também para introduzir as
ideia sobre o discurso mimético ¢ aural, abrindo uma discussdo sobre a referencialidade dos
materiais sonoros. Discutiu-se o quanto era possivel reconhecer a origem e as causas dos sons
gravados. Percebeu-se que determinados materiais sonoros, principalmente aqueles que foram

gerados quando os instrumentos foram “tocados” de forma ndo convencional, ndo deixavam

* EMMERSON, Simon. 4 relag¢io da linguagem com os materiais. Trad: Sérgio Freire. Per Musi, Belo
Horizonte, v.7, p. 5-24, 2003.
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evidente a origem do som e sua causa. Buscamos fazer um exercicio oral de classificar os
materiais entre mimético e aural, utilizando os termos adotados por Emmerson (2003).

Ainda nesta etapa, avaliou-se que os estudantes tiveram alguma dificuldade na edi¢ao dos
ostinatos, de forma que eles pudessem funcionar perfeitamente em /ooping. Durante a semana
que precedeu esta aula, houve troca de mensagens pelo Google Clasroom, com o
compartilhamento entre os proprios estudantes de /inks com tutoriais que orientavam técnicas de
edicdo e de exportacdo de material de dudio dos programas. Como dito, nesta etapa era
importante garantir que o material estivesse bem editado para um bom andamento dos trabalhos
na fase de estruturacdo, que entrariamos logo mais a frente. A sala de aula neste dia funcionou
como um laboratorio de troca entre a turma, onde se tratou de questdes sobre as técnicas de
edicdo de dudio. Abrimos os arquivos no meu computador e escutamos juntos cada material
trazido pelos estudantes verificando suas qualidades. Apds a aula, cada estudante deveria
depositar o material de dudio trabalhado e recolhido em seu pen drive em uma nova pasta criada
no Google Drive da turma, denominada de Material Editado, disponibilizando-o para o resto do
grupo poder utilizar nas proximas etapas de trabalho. Este acumulo de materiais produzidos, a
cada etapa, ampliava um banco de sons disponibilizado on-line para toda a turma poder trabalhar
ao longo da semana em casa. ApoOs os estudantes depositarem suas produ¢des na pasta, eu fiz
ainda, através do AVA, mais uma andlise dos materiais produzidos, de modo a conferir a
funcionalidade deles para operarem em /ooping. Fiz um relatorio por escrito sobre esta analise,
que foi colocado também no Google Drive da turma, de modo a oferecer aos estudantes um
parecer do que precisava ser ainda refeito e retrabalhado.

A atividade seguinte, da sétima semana (17/4), foi sobre os estudos de processamento dos
audios. Cada estudante deveria ter escolhido, entre os materiais editados e produzidos pela turma
na atividade anterior, dez arquivos para serem transformados através de processamentos
oferecidos pelo programa de producdo de audio (filtros, efeitos, etc). Nao foi indicado nenhum
processamento especifico. Além do objetivo de se produzir novos materiais para ampliar o banco
de sons do Estudo 1, esta atividade tinha o objetivo de fazer com que os estudantes explorassem e
experimentassem alguns recursos técnicos de processamento de dudio. Nesta etapa foi realizada
uma discussdo em atividade de apreciacdo dos materiais produzidos pela turma, de questdes
relativas a referencialidade do som (muitos materiais transformados perderam suas caracteristicas

originais) e as possibilidade de isolamento do material em processos de escuta reduzida. Esta
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atividade foi extremamente importante, oferecendo para a turma a oportunidade de verificar que
podemos ter percepgdes diferentes sobre os mesmos materiais, assim como determinadas
questdes de percep¢do eram undnimes. Cada estudante apresentou os tipos de processamento e
plug-ins utilizados, falou um pouco do seu processo de trabalho e também as dificuldades
encontradas. Estes materiais produzidos foram depositados em uma nova pasta do Google Drive,
denominada Materiais Processados, disponibilizando-os para serem utilizados pelos estudantes
nos trabalhos da proxima etapa, de estrutura¢do musical. Para a proxima etapa foi postado no
AVA da turma a orientagdo de nova leitura do texto de Emmerson®’, agora das paginas que
tratam de questdes sobre estruturacdo musical, suas ideias sobre sintaxe abstrata e sintaxe
abstraida.

Na oitava semana de aula (24/4), quarta semana de trabalho do Estudo 1, iniciamos a
etapa de estruturagdo musical. O estudante deveria escolher um motivo inicial (dos materiais
ritmicos produzidos até o momento) e ir adicionando novos materiais, em sobreposi¢ao, para
tecer a trama musical (técnica aditiva). Devia se experimentar combinacdes entre materiais
produzidos até o momento (loops e sons nao ritmicos) para formar pequenas sessdes e texturas
organizadas no pulso de 98 BPM. Nesta primeira etapa de estruturacdo, a proposta era que os
estudantes produzissem partes, de modo a verificar possibilidades e amostras de texturas com
combinagdes dos materiais do banco de som criado pela turma. Os estudantes trouxeram seus
experimentos de montagens de texturas e tivemos a oportunidade de realizar novas atividades de
apreciacgdo e discussdo sobre os materiais criados por eles. Observou-se que os materiais ritmicos
exerciam uma fungdo bastante imponente de organizagdo do discurso musical em fun¢do de um
pulso determinado. J4 os materiais com caracteristica de um som mais continuo, que ndo atuavam
junto ao pulso estabelecido, exerciam em um outro tipo de func¢do na trama musical, produzindo
outros interesses na textura ritmica, podendo trazer novos “coloridos” para a trama musical. Na
discussao sobre as ideias sobre sintaxe abstrata e abstraida, trabalhadas no texto de Emmerson,
observamos que nosso processo criativo se encaixava em sua defini¢do de sintaxe abstrata,
quando a estrutura e a forma musical ¢ imposta aos materiais. Lembramos dos apontamentos de
Paynter, que ao tratar das questdes sobre estruturagdo (que em seu dispositivo foi nomeado de

Tempo) partia da ideia de progressdo, com movimentos de tensdo e de regressdo que levam ao

“ EMMERSON, Simon. 4 relagio da linguagem com os materiais. Trad: Sérgio Freire. Per Musi, Belo
Horizonte, v.7, p. 5-24, 2003.
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estado relaxamento como possiveis elementos chaves de controle estrutural e gerenciamento da
narrativa musical. Discutimos juntos o que pode produzir interesse num discurso musical e
possibilidades de se conduzir esta dindmica na “linha de montagem” de materiais que estdvamos
operando. E sempre importante lembrar que estamos em um contexto de um curso de formagio
de professores, e ndo de composi¢do, onde os estudantes tem pouca ou nenhuma experiéncia
anterior em criacdo musical em ambiente de estiidio eletroactstico, conforme os relatos
apresentados anteriormente. Nesta mesma aula realizamos atividades de apreciagdo de material
variado de musica minimalista (novamente obras de Steve Reich e Phillip Glass), de pecas que
utilizavam a técnica aditiva da musica minimalista, com o objetivo de observar e discutir,
novamente, agora a partir da perspectiva que o processo de criagdo em andamento trouxe para
cada um, de que forma os compositores gerenciaram essa dinamica de producdo de interesse
musical na estruturacdo das suas pecas.

Na semana seguinte ndo tivemos aula presencial, foi feriado do dia primeiro de maio.
Neste intervalo de duas semanas, até o proéximo encontro presencial (8/5), os estudantes se
dedicaram em casa ao trabalho de estruturagdo final da pe¢a musical, que deveria ter a seguinte
forma: INTRO /A /B /A /ESPECIAL /B /A /CODA; com A e B contrastante. Neste periodo
houve trocas de mensagens no Google Classroom da turma, com algumas duvidas sobre técnicas
dos acabamento finais das pegas. Nessa fase do trabalho os proprios estudantes ja tinham
estabelecido uma dindmica de troca de informagdes entre eles, com o compartilhamento de links
da internet que tratavam de técnicas de producdo de dudio. Na aula seguinte, os estudantes
levaram seus trabalhos pré-finalizados para escutarmos juntos e tirar as ultimas davidas para
chegar finalmente aos acabamentos finais.

Além das questdes estruturais, surgiram nesta Ultima etapa questdes sobre técnicas de
producdo de audio relacionadas ao volume da peca, a mixagem e a masterizagdo. Discutiu-se
questdes relativas aos meios de difusdo sonora mais utilizados nos dias de hoje: fones de ouvido;
pequenas caixas bluetooth; caixas de som do automovel; etc. Verificamos que a qualidade do som
difundido pela caixa de som da sala de aula, utilizada nas atividades de apreciagdo ao longo do
curso, produzia um som diferente de quando aquele mesmo material era escutado por fones de
ouvido. Percebemos que mesmo entre os fones de ouvido existe uma diferenca na qualidade de
difusdo sonora. Concluimos que os acabamentos finais (equalizagdo e volumes basicamente)

deveriam levar em consideracdo estas condi¢des de escuta e que os estudantes deveriam realizar
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testes, observando o resultado nos meios de difusdo que tinham acesso, para ir entdo ajustando os
acabamentos finais. Lembramos também que o objetivo do curso ndo era de formar técnicos de
producdo de audio. Os trabalhos realizados sdo estudos, que tinham por objetivo promover
processos de criagdo musical e possibilitar os estudantes entrarem em contato com uma série de
questdes pedagdgicas da criacdo musical em ambiente de estidio eletroacustico na sala de aula .

Na aula do dia 15/5 estava prevista a apresentacdo dos trabalhos finais dos estudantes para
a turma. Neste dia tivemos o V SIMPOM, simposio de musica realizado pelo Instituto Villa-
Lobos/ UNIRIO, que fez com que a apresentacdo dos trabalhos fosse adiada para o dia 22/5. A
presenca da aula do dia 15/5 foi a participagdo dos estudantes no Simposio. No encontro do dia
22/5 tivemos a apresentagio em sala de aula das pegas do Estudo 1*' finalizadas.

Na décima segunda semana de aula (29/5), apds a conclusdo do Estudo 1, foi proposto um
novo projeto de composi¢do com a turma, chamado de Estudo 2. Desta vez cada estudante
deveria trazer uma proposta de criacdo musical a partir das referéncias e das discussdes que
tivemos ao longo do curso. As semanas seguintes foram dedicadas a producao desta nova peca
musical, desta vez com um prazo menor de realizagdo (trés semanas) e com uma proposta de
trabalho totalmente individualizado. Diferente do processo do Estudo 1, onde havia todo um
planejamento feito a partir do levantamento de uma cartografia de atividades relacionadas a ideia
inicial (musica minimalista), a nova proposta era de livre criagdo em ambiente de estudio
eletroacustico. O estudante deveria estabelecer o seu proprio processo composicional, a partir das
discussdes e referéncias estudadas durante o curso.

As aulas presenciais seguintes funcionaram como espago aberto para os estudantes
tirarem suas duvidas e de eventuais apreciagdes de materiais de 4udio trazido por eles. A
apresentacgao final foi marcada para o dia 19/6, dia em que o curso completava as 15 semanas. Os
estudantes solicitaram um prazo maior para a finalizagdo dos trabalhos, marcamos entdo a
apresentagdo das pecas e a finalizacdo da aulas para o para o dia 26 de junho. No ultimo encontro
as musicas do Estudo 2** foram apresentadas para a turma, cada estudante apresentou seu
processo criativo para realizar o segundo trabalho e tivemos uma conversa de avaliagdo geral do

curso, onde busquei também um retorno dos estudantes sobre os trabalhos realizados e as

*! Link para pegas do Estudo 1: https://soundcloud.com/user-4402653 1/sets/estudo-1_turma-20181
* Link para pegas do Estudo 2: https://soundcloud.com/user-4402653 1/sets/estudo-2_turma-20181
(observagdo: caso o link ndo abra, copie e cole ele na barra de enderego)
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dificuldades encontradas ao longo do percurso. Nesta discussao final em sala de aula, verificamos
os caminhos percorridos por cada estudante em seu processo criativo musical. Observamos
similaridades nas estruturas dos dois processos realizados, que passaram pelas mesmas etapas de
atividades: ideia inicial; busca pelo som da ideia (gravacao ou download da internet); abertura em
sessdo multipista e primeiras escutas dos materiais; primeiras investidas em trabalhar o material
no programa de audio, com edi¢des e transformagdes dos materiais; primeiras estruturagdes de
sessoes; estruturacdo de sessdes maiores € novas demandas de edigdes e processamentos de
materiais; estruturacao final e acabamentos.

Para finalizar o curso foi enviado pelo AVA um modelo de relatério™ que deveria ser
preenchido pelos estudantes. Os depoimentos deveriam ser escritos e depositados na pasta da
turma no Google Drive, como atividade de conclusdo desta primeira experiéncia. Quanto as

dificuldades encontradas durante os estudos tivemos os seguintes depoimentos:

Encontrei dificuldade em algumas questdes. No primeiro estudo encontrei
dificuldades em deixar o material inicial utilizavel em looping. Também nesse
mesmo estudo encontrei dificuldades na estruturacdo da pega, principalmente na
montagem da parte A, pois embora os materiais estivessem preparados para
serem utilizados em looping, tive dificuldade em sequencid-los por conta da
necessidade de ser muito preciso na hora da montagem. No segundo trabalho a
maior dificuldade foi no processamento de um dos materiais (Estudante Vitor).

No segundo trabalho, tive uma dificuldade técnica que, somada a certa teimosia,
atravancou o processo: ndo consegui fazer funcionar um pequeno teclado de
videogame que eu possuia, e que deveria servir também de controlador MIDI.
Como eu iria sintetizar sons para a parte melddica, o controlador seria de grande
valia, mas por motivos ainda desconhecidos ndo consegui configura-lo
corretamente. Além disso, outra dificuldade encontrada foi a de saber por onde
comegar quando processei os sons, tanto no Estudo 1 como no segundo trabalho.
Afinal, ignoro o significado em termos sonoros de boa parte dos efeitos e filtros
oferecidos pelas DAW’s. Entretanto, considero esta dificuldade parte
indissociavel do processo criativo com esse tipo de ferramenta, sendo o “fucar”
uma verdadeira poténcia pedagdgica (Estudante Rodrigo).

Encontrei muita dificuldade em trabalhar com o tempo, looping, e cortar e colocar
o material sonoro dentro do tempo quando estava mexendo no Audacity, no
Reaper foi muito mais facil para mim (Estudante Alaan).

43 Modelo nos apéndices.
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Sobre os processos criativos da pe¢a musical final os estudantes deram os seguintes

depoimentos:

A pega final foi feita de maneira relativamente simples. Inicialmente baixei dois
dudios no freesound: um de uma praia e o outro de umas gaivotas numa outra
praia. A partir disso, comecei a montagem da peca mantendo a praia como o
fundo sonoro/musical, sem nenhum processamento. Esse fundo comeca sozinho e
depois junta-se a ele o segundo dudio, das gaivotas. Esse segundo dudio me serviu
como um manancial de outros sons. Recortei dele pequenos trechos. Nesses
trechos usei a ferramenta “paulstrech” que basicamente “estica” o som. Um deles
eu copiei trés vezes e mudei o “pitch” do segundo e do terceiro. Nos outros
apenas utilizei o “paulstrech”. A estrutura¢do acabou se dando de forma bastante
organica. Ao mesmo tempo em que ia processando os trechos recortados também
ia montando a estrutura da peca, apenas dispondo os elementos temporalmente.
Foi um processo bastante enriquecedor e que me deixou bastante satisfeito com o
resultado (Estudante Vitor).

Apos assistir ao concerto de Trevor Wishart no SIMPOM, interessei-me por
experimentar o processamento da voz humana. Somado a isso, decidi incluir sons
eletronicos, sintéticos, pois julguei que este tipo de material era um campo vasto
que precisava ser explorado. Sendo assim, trabalhei com uma amostra da minha
voz gravada com o Zoom e com uma melodia sintetizada utilizando MIDI, no
Reaper. Com relagdo a estruturagdo, esta pega revelou-se pedagdgica num sentido
inusitado, o de administrar uma composi¢do sob demanda, com prazo de entrega.
Ao contrario da obra artistica “inspirada”, “espontanea”, esta ¢ muito mais
desafiadora e, a meu ver, mais proxima do que imagino ser a realidade de um
compositor profissional. Dessa forma, encontrei nesse Estudo circunstincias que
me fizeram reciclar ideias antigas ou inacabadas, montando com elas a pega final:
de um lado, eu possuia um tema melddico pronto, mas inutilizado; do outro, uma
frase que me ecoara uma vez e que deixei anotada (“sou s6 som”). Com estes
materiais, percebi que poderia realizar uma pega coesa e consistente. A frase
prometia boas experimentagdes a partir, por exemplo, das diferentes
manifestacdes fonéticas da letra O. J4 a melodia poderia conferir um clima
transcendental pertinente. Neste quesito, conforme mencionei na questdo anterior,
tive grande dificuldade na operagdo e configuragdo do controlador MIDI. Depois
de tentativas diversas e consulta a colegas com experiéncia, decidi seguir adiante,
e no fim das contas controlei as notas utilizando o teclado do computador. Nao
precisaria dizer que o MIDI possibilitou uma forma inédita de raciocinio
melodico e, sobretudo, harmoénico. Montar a segunda e a terceira vozes foi um
processo de pura escuta, teste totalmente empirico. Para mim foi revolucionario
harmonizar algo sem estar munido das regras funcionais ou das técnicas corais, da
notagdo tradicional. Finalmente, no que diz respeito aos efeitos, na melodia eu
utilizei o sintetizador mais basico do Reaper (o RealSynth), alterando pardmetros
como quem tateia no escuro. Ndo consegui fugir muito de um timbre a la
videogame 8-bit, mas o resultado realmente me agradou esteticamente. Na voz,
iniciei testando alguns cortes sem processamento, ou seja, apenas “picotando” o
dudio. Os S tiveram um interessante efeito percussivo, mas tentei fugir de uma
estrutura muito métrica. Em seguida, para as demais partes de voz, alterei um
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pouco a altura (pitch) e, na repeticdo da frase, estiquei o som (Altt+arrastar),
esmiucando frequéncias e efeitos que estavam contidos dentro daquela fala. A
ultima palavra esticada (“som”) teve uma arrepiante consondncia com a nota final
da melodia, o que foi puro acidente. Avalio que isso também ensina muito sobre o
processo composicional, visto que o eterno “tentativa e erro” funciona muitas
vezes como uma loteria. Muitas vezes chegamos a uma estética satisfatoria em
momentos inesperados. Ao terminar a pega, senti-a extremamente bem amarrada,
e creio que o impacto da harmonia acidental final contribuiu muito para isso.
Porém, apos a audi¢cdo do Estudo em aula, concordo com a observagdo dada pelo
professor e os colegas de que esta musica pode ir muito além. Isso reforgou a
minha constatacdo de que havia criado um preludio (Estudante Rodrigo).

A ultima peca foi construida com base nos sons de animais que escuto ao longo
de um dia de caminhada da minha rotina. Os materiais sonoros sdo os sons de
algum dos animais que ougo, o complicado foi tentar reconhecer os passaros para
usar o som mais fiel possivel que eu ouvia, por isso fiz uma busca por passaros no
Rio de Janeiro e comecei a ouvir e tentar reconhecé-los durante os dias. Os outros
animais foram mais faceis. Apos ter os sons de todos os animais eu montei como
numa forma cronoldgica de um dia (Estudante Alaan).

3.3.1 Consideragdes sobre as praticas pedagdgicas criativas com a primeira turma

A discussao sobre a utilizagdo do ambiente de estudio eletroactstico em atividades de
educag@o musical permeou todo o curso, em todas as etapas do trabalho criativo. As datas entre
parénteses, com o més e dia de cada aula realizada, ajuda a dar uma referéncia de tempo entre as
etapas e de duracdo do processo como um todo. As praticas pedagogicas criativas realizadas
trouxeram duas dimensdes complementares de discussdo em sala de aula: uma relacionada as
questdes pedagogicas criativas, dos processos de ensino e aprendizagem; e outra relacionada a
criacdo musical em si, dos estudantes enquanto musicos criadores. Observa-se que estas duas
dimensdes discutidas em paralelo se retroalimentaram: a discussdo pedagogica ajudando a turma
a estar consciente do processo criativo musical que estava em andamento, que por sua vez
alimentava de volta a discussdo pedagdgica, com os resultados criativos apresentados pelos
estudantes. A discussdo sobre o campo da educacdo musical foi articulada desde o inicio a
autores da educacdo musical ativa, John Paynter em especial. Verificou-se que os estudantes nao
tinham conhecimento das ideias deste autor. Como descrito, suas ideias ofereceram uma base de
pensamento, um caminho, uma abordagem para organizar um programa e apresentar a turma as
diferentes frentes de estudos e discussdes sobre os tipos de conhecimentos envolvidos nos

processos pedagogicos criativos realizados.
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Os variados recursos técnicos oferecidos pelo ambiente de estidio eletroactstico foram
vivenciados em etapas, através das praticas criativas. A delimitacdio de um programa destes
estudos técnicos se revelou suficiente para que os estudantes pudessem cumprir todas as etapas
propostas do trabalho em ambiente de estidio eletroactstico. Entende-se que a disciplina tinha o
objetivo de introduzir os estudantes nas atividades técnicas e no campo de uma pedagogia
musical articulada com ao pensamento histérico da criagdo em ambiente de estudio
eletroacustico. Como vimos, pelo principio da propria educagdo musical ativa era imprescindivel
que os futuros professores passassem por experiéncias proprias de criagdo musical neste
ambiente, para que pudessem desenvolver um pensamento critico sobre as possibilidades de
trabalhos a serem realizados com seus futuros alunos. A intencdo € que os estudantes possam, a
partir desta experiéncia, criar seus proprios projetos e formular novas ideias. A conclusdo da
disciplina é sempre um novo ponto de partida, que aponta para eles um possivel campo de
trabalho em sala de aula.

Optou-se no Estudo 1, verificar inicialmente a funcionalidade de uma mesma proposta de
criacdo musical para toda a turma, pré-definida pelo professor. Este planejamento objetivou
bastante as agdes dos estudantes, direcionando todas as etapas do processo criativo. O
compartilhamento entre a turma de materiais produzidos por cada estudante, depositados no
Google Drive, se revelou uma boa estratégia, garantindo a criacdo de um grande banco de
materiais com qualidades de sons variadas, que puderam ser selecionados e utilizados por todos.
Avalio que as gravacdes dos primeiros materiais, realizadas pelo professor em sala de aula,
também foi um facilitador do processo, possibilitando que os estudantes tivessem logo em maos
os materiais para serem trabalhados nos programas de produ¢do 4udio. Verificou-se que, ao longo
de todo o curso, grande parte das duvidas dos estudantes sobre questdes técnicas de produgdo de
dudio foram resolvidas através de trocas entre eles em sala de aula e através de tutoriais
existentes na internet que eram compartilhados pelos estudantes e pelo professor, através do
AVA.

Os processos criativos musicais individuais dinamizados em praticas pedagdgicas
coletivas aparecem nesta primeira turma como uma importante caracteristica a ser observada, que
esta relacionada as possibilidades oferecidas pelos recursos tecnologicos do ambiente de estadio
eletroacustico. Avalia-se que participagdo ativa no processo criativo do trabalho do colega,

através das discussoes surgidas nas atividades de apreciacdo e das trocas sobre questdes técnicas
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de produgdo de audio, foi um fator determinante para ampliar as perspectivas de ideias de cada
estudante. Este ambiente de troca coletiva em processos de criagdo musical individualizado surge
como um ponto importante a ser melhor investigado e analisado nas proximas etapas da pesquisa.
Fundamentalmente, as atividades individualizadas garantem que cada estudante passe por todas
as etapas do processo criativo, tendo que tomar suas proprias decisdes, podendo assim
desenvolver um pensamento critico sobre a matéria estudada em trabalho musical particular,
unico.

Mesmo os estudantes que nao tinham uma experiéncia anterior de produ¢do musical em
estudio tiveram um bom desempenho na realiza¢do das tarefas. Observa-se que o manuseio dos
programas de producdo de dudio, no nivel basico exigido neste tipo de trabalho, ndo traz grandes
dificuldades técnicas de operacionalizagdo. Percebeu-se que conforme o trabalho criativo foi
avancando as etapas, o envolvimento dos estudantes com o seu projeto de composi¢do também
motivou o estudo de novos recursos técnicos para solucionar as ideias técnicas e musicais
surgidas durante o processo. Foi bastante interessante para o processo pedagdgico com a turma
observarmos, ao longo do Estudo 1, como as ideias trazidas por cada estudante na producgdo dos
materiais, na estruturagdo e nas pegas finais, eram particulares e diferentes entre si, mesmo tendo
surgidas a partir de uma mesma proposta de criacdo, detalhada em todas as suas etapas. Todos os
trabalhos utilizaram técnicas aditivas da musica minimalista, com o mesmo BPM, com o mesmo
banco de sons e com a mesma forma final. A discussdo com a turma sobre os processos
pedagbgicos e a proposta de se trabalhar com o planejamento detalhado de cada etapa, ocorreu
em todo o processo do Estudo 1. Discutimos sobre como oferecer propostas criativas bem
definidas para a turma pode funcionar como estratégia para o engajamento dos estudantes, e
como uma mesma proposta criativa pode trazer os resultados mais diversos. Estas discussodes
foram motivadas pelas ideias de Paynter (1992), que aponta como a delimitag@o e boa orientagao
dos caminhos criativos podem atuar potencializando um processo de composi¢do em sala de aula,
objetivando as a¢des, criando um campo de pertencimento do estudante no fazer musical que
produz interesse € seu consequente engajamento.

Todos os trés estudantes cumpriram as etapas propostas nos trabalhos. Nem sempre
cumpriram os prazos estabelecidos e houveram algumas auséncias nas aulas presenciais. O AVA
foi extremamente funcional para o estudante que faltou uma determinada aula permanecer

acompanhando e realizando as atividades, recebendo as orientacdes e depositando seu material
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organizado na pasta a tempo de poder dar sequéncia ao trabalho junto com a turma. A utilizacao
do aplicativo WhatsApp ajudou a aproximar a turma, ndo s6 com trocas relacionadas diretamente
aos trabalhos, mas também com convites de divulgacdo de eventos musicais na cidade,
relacionados aos temas que estdvamos estudando. Essa configuracdo, com mais de um aplicativo
em operagcdo para a comunicacdo virtual da turma, foi uma questdo que se apresentou neste
momento da pesquisa. A conjugacdo do AVA com o WhatsApp se demostrou eficiente e
complementar, com cada tecnologia de comunicagdo cumprindo a sua fun¢do. Enquanto o
aplicativo de mensagens do celular agilizava alguns envios de duvidas e era utilizado para avisar
alguma atividade no AVA, este atuava como plataforma de depdsito dos materiais, de
organiza¢do e de comunicagdo oficial dos procedimentos para cada etapa do trabalho. A
utilizagio do aplicativo WhatsApp surpreendeu, sendo maior do que se imaginava inicialmente**,
A agilidade que esta ferramenta oferece, pelo fato de todos os estudantes utilizarem ela no seu dia
a dia, facilita muito a comunicacdo imediata entre a turma. Estamos aqui tratando de uma
realidade tecnoldgica que se transforma a cada momento, com o surgimento de novos meios €
novas dindmicas de comunicag¢do online. Muito provavelmente daqui a poucos anos estejamos
lidando com uma realidade completamente diferente da que temos hoje.

Nos dois diferentes projetos de criagdo musical, os Estudos 1 e 2, realizados com esta
primeira turma, foi possivel perceber similaridades em determinadas questdes estruturais dos
processos pedagdgicos criativos musicais, relacionadas a uma sequéncia de atividades técnicas de
producdo de audio. Os caminhos percorridos pelos estudantes nos processos criativos em
ambiente de estudio eletroacustico, da ideia inicial até os acabamentos finais, passaram pelas
mesmas etapas de atividades técnicas em ambos os estudos. Esta observagdo aponta para a ideia
de haver possiveis estruturas funcionais para os processos pedagodgicos criativos musicais em
ambiente de estudio eletroacustico, que seguem uma certa ldgica relacionadas ao ponto chave
Técnica. Este ¢ mais um ponto importante para ser melhor investigado e analisado nas proximas
etapas da pesquisa. As praticas pedagdgicas criativas realizadas com esta primeira turma
representam uma primeira etapa da agdo investigativa em sala de aula, de articulagdo do campo

da pedagogia musical ativa com o ambiente de estudio eletroacustico.

* Importante contextualizar que de 2018 até 2020 a utilizagdo deste aplicativo cresceu bastante, estando
cada vez mais presente nas dindmicas dos grupos de trabalho.
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Considera-se que dentre as primeiras observacdes realizadas nos trabalhos em sala de
aula, nesta etapa da pesquisa, dois pontos relacionados aos processos pedagodgicos criativos se

destacam para serem melhor verificados, discutidos e compreendidos, sdo eles:

l. O trabalho musical criativo individualizado dos estudantes em dinamicas
pedagobgicas coletivas em sala de aula.

2. A funcionalidade de uma estrutura pedagdgica criativa musical que possa
abarcar diferentes propostas de criacdo musical no ambiente de estidio

eletroacustico.

Sao ideias para serem observadas novamente nas proximas etapas da pesquisa, com a
aplicacdo de novas propostas criativas musicais, em uma nova turma, com novos estudantes. Em
2019 foi realizada uma segunda aplicagdo em sala de aula das ideias aqui desenvolvidas, com
objetivo foi de avancar nestas investigacdes € na compreensao sobre possiveis perspectivas para o

campo da educacao musical ativa mediada pelo ambiente de esttidio eletroacustico.

3.4 Diario de campo e dados da segunda turma: descri¢cdo das atividades pedagogicas

No segundo semestre de 2019 foi realizada uma segunda aplicacdo pratica das ideias
desenvolvidas nesta pesquisa. Esta nova investida em sala de aula parte agora da perspectiva de
ideias alcangadas com o trabalho realizado com a primeira turma. A partir dos resultados obtidos
com a primeira pratica pedagogica, optou-se por experimentar uma nova proposta de dindmica
criativa, no sentido de se buscar valorizar ainda mais as ideias individuais de cada estudante,
desde a concepgdo inicial do projeto de criacdo musical. Se na primeira turma iniciou-se com
uma mesma proposta criativa para todos os estudantes, com todas as etapas definidas e
detalhadas, nesta segunda experiéncia buscou-se trabalhar com processos mais abertos, onde cada
etapa cumprida poderia apontar uma nova direcdo a ser dada. Nesta segunda turma, seguimos
utilizando o diagrama de Paynter (1992), como ponto de partida para organizar contetidos e
mapear as diferentes frentes de estudos envolvidas no curso. Ideias, som, técnica e estrutura sdo
novamente pontos chaves do fazer musical em nosso processo pedagogico. O funcionamento do

som, como eles se tornam ideias musicais € como estas ideias trabalhadas com técnicas artisticas
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podem estruturar o tempo, sintetiza, nas ideias de Paynter (1992), a relacdo entre eles. Como ja
dito anteriormente, o interesse desta pesquisa estd mais nos processos pedagdgicos criativos junto
aos estudantes do que nos resultados dos produtos finais realizados.

Para realizar o planejamento desta segunda experiéncia, partiu-se do mesmo levantamento

e mapeamento de frentes de estudos apresentado na primeira experiéncia, relacionados aos quatro
pontos chaves do fazer musical, como proposto pelo diagrama pedagégico de Paynter* (1992):

1. Sobre o som: estudos sobre as propriedades do som; condi¢des e processos de escuta
historicos em ambiente de estudio eletroactstico; ideia de som mimético € som
aural*®; conceito de paisagem sonora.

2. Sobre técnicas: estudos basicos de produgdo de 4dudio (instalar programa, abrir sessdo,
gravagdo, importar arquivos, editar e processar material de dudio, mixar e exportar
arquivo de audio).

3. Sobre ideias: atividades de apreciagdo musical de repertorio de referéncia; historia da
musica eletroacustica; estudos sobre a relacdo da linguagem com os materiais sonoros;
processos de escuta para producdo de novas ideias.

4. Sobre estrutura/ tempo: conceito de sintaxe abstrata e sintaxe abstraida’’; macro e

micro estruturas™®.

Os conteudos foram novamente organizados para serem trabalhados junto aos estudantes
através de materiais de textos, de audio-visual, de audio e através das discussdes realizadas em
sala de aula. As questdes da relacdo entre material e linguagem nos processos de criagdo musical
em ambiente de estidio eletroacustico, foram novamente trabalhadas a partir do quadro tedrico
apresentado no capitulo anterior, delimitando conteudos que tinham novamente o objetivo
pedagogico introduzir os estudantes no campo histérico do pensamento musical no ambiente de
estudio eletroacustico.

O programa de trabalho foi estruturado em dois momentos, duas fases: a fase de
ambientacdo e a fase de desenvolvimento do projeto de criagdo musical, que agora foi

denominada de Polisonia. Nesta segunda turma, a fase inicial de ambientagdo foi ampliada,

* Figura 5.

“ (EMMERSON, 2003).
7 (EMMERSON, 2003).
* (SMALLEY, 1986).
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estendida até o inicio da realizacdo do projeto de criacdo musical, a Polisonia. A fase da
ambientacdo tinha os seguintes objetivos a serem alcangados: acionar a sala de aula virtual do
AVA (inscricdo dos estudantes e primeiras interagdes); estudos sobre questdes do campo da
educacdo musical ativa, de modo a localizar o campo de trabalho pedagégico utilizado no curso;
promover atividades de apreciacdo e discussdo sobre repertdrio musical historico ligado ao
ambiente de estudio eletroacustico, com o objetivo de oferecer uma variedade de ideias criativas
para a turma; tratar de questdes sobre a configuragdo do ambiente de estudio eletroactstico,
definindo o programa de producdo de dudio a ser utilizado e realizando sua instalagdo; gerar a
ideia inicial para o projeto de criagdo musical, da fase seguinte denominada de Polisonia.
Fundamentalmente, a fase de ambientagdo tem como objetivo geral preparar a turma para iniciar
0 processo criativo musical. Nesta etapa temos portanto trés frentes de estudos acionados: o
quadro tedrico pedagogico a ser utilizado; as primeiras questoes sobre a relagdo entre material e
linguagem surgidas nos processos criativos em ambiente de estudio eletroacustico (através de
atividades de apreciagdo); questdes técnicas sobre operacionaliza¢do de programas de producao
de dudio e sobre o ambiente virtual de aprendizagem (AVA). Estas trés frentes irdo caminhar
juntas durante todo o percurso das aulas, associadas as atividades criativas nas diferentes etapas.
Na fase de ambientacdo, cada aula tinha um planejamento e uma dinadmica diferente,
podendo estar voltada para discussdes sobre algum contetido especifico trabalhado nos textos,
para atividades de escuta de apreciagdo de material histdrico, para assistir filmes, etc. Na fase do
desenvolvimento do projeto de criagdo, a Polisonia, as aulas foram planejadas para ter uma
mesma dinamica, onde cada estudante deveria apresentar as a¢des realizadas durante a semana,
de modo a promover discussdes sobre aspectos especificos do seu processo criativo. Na fase
Polisonia, passou-se a utilizar as planilhas de estudo semanais para o registro das atividades. A
rotina de registro das ideias, das tomadas de decisdes, das mudanca de rotas e das dificuldades
encontradas durante o percurso forneceu um rico material para as discussdes semanais em sala de
aula, ajudando a organizar e preparar as falas dos estudantes para a turma, e para as analises
pedagogicas posteriores sobre os processos realizados. As planilhas de registro de atividades
foram ferramentas criadas para mapear estes percursos e reforcar a ideia de um processo focado
em “etapa por etapa”, onde cada fase oferece novas perspectivas para novas ideias. A discussao
semanal em sala de aula sobre cada processo criativo individual, em cada etapa, tinha como

objetivo estabelecer um espago de troca de ideias entre a turma onde um estudante poderia
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acompanhar o trabalho em andamento do colega. Ao fim de cada explanag@o do seu processo em
andamento, o estudante deveria apresentar o planejamento da proxima etapa a ser cumprida em
seu trabalho. A partir do inicio do desenvolvimento do projeto Polisonia os estudos teoricos
passam a estar todos associados ao processo de criacdo musical. Entende-se que ¢ fundamental
que o professor, assim como os estudantes, tenha uma postura criativa e esteja aberto as novas
ideias que possam surgir durante a realizagdo do curso. O mesmo principio de estar aberto a
experimentacdo, proposto para as composigdes musicais da fase Polisonia, vale também para o
professor na conducao do curso e das aulas.

Para a coleta de dados nesta segunda turma foram utilizadas planilhas® de estudo para os
registros das atividades do processo criativo de cada estudante na fase da Polisonia. Os estudantes
deveriam apresentar em cada etapa cumprida, junto das realizacdes praticas das atividades, uma
planilha escrita, preenchida com informagdes sobre as agdes realizadas. Além destes registros,
compdem o banco de dados coletados nesta turma o didrio de anotagdes das atividades do
professor, o registro em 4udio da roda de conversa da avaliacdo final (de encerramento das
atividades junto aos estudantes), as pecas musicais produzidas e os registros das atividades no
AVA. Nas descricdes das atividades foram utilizados, portanto, os registros escritos e partes
transcritas do dudio da avalia¢do final realizada junto aos estudantes. Os estudantes desta turma
eram novamente todos homens e serdo mencionados pelos seus primeiros nomes, com as devidas

@ x50
autorizagoes™ .

3.4.1 Fase de ambientacao

As aulas iniciaram com a fase de ambientagdo. As duas primeiras semanas (14/8; 21/8) foi
um periodo para a chegada e a inscricdo dos estudantes na disciplina, de apresentacdo do
programa e da dindmica do curso. Verificou-se as possibilidades de acesso a equipamentos que os
alunos tinham e a disponibilidade para traze-los para as aulas presenciais. A turma foi formada
por quatro estudantes e todos tinham acesso a um computador em casa, mas s6 dois poderiam
eventualmente levar o equipamento para a sala de aula. Eu fiquei de levar meu computador em

todas as aulas e ficou estabelecido que durante os processos de criacdo os estudantes levariam

49 A :
Modelos nos apéndices.
50
Modelo em anexo.
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seus arquivos de audio em um pen drive para que pudéssemos ouvir juntos os materiais
produzidos e realizar as discussdes em sala de aula.

As duas primeiras aulas foram voltadas para receber os estudantes e introduzir as
primeiras questdes sobre a configuragdo do ambiente de estiidio eletroacustico e sobre o ambiente
virtual de aprendizagem que iriamos utilizar durante o curso. Um dos objetivos desta fase ¢
preparar os dois ambientes de trabalho (de estidio e AVA) para dar inicio as atividades de
educacdo musical. O estudante deveria, apds estas duas aulas, ter realizado seu login no AVA,
feito uma primeira interacdo na sala de aula virtual, e estar com um programa de produgdo de
dudio instalado em seu equipamento. Dois programas foram indicados para serem utilizados
durante o curso’': Reaper ¢ Audacity. Caso o estudante ja tivesse algum outro programa de
producdo de 4dudio tipo DAW, instalado em seu computador, também poderia utilizé-lo.

Como ambiente virtual de aprendizagem (AVA) foi utilizado novamente o Google
Classroom. Como vimos anteriormente, este AVA tem a fungdo de ser um depositario de
materiais de facil acesso aos estudantes, onde ficam reunidos e organizados os arquivos (texto e
audio) e as orientagdes necessarias para o andamento das atividades. Da mesma forma, criamos
na primeira semana um grupo da turma no aplicativo de celular WhatsApp. Abaixo uma imagem

do AVA da turma em funcionamento em um computador:

S Ver item 2.2.1.
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= MUSICALIZAGAO EM AMBIENTE ...  Mural  Advidad i & = @

@  Pprommae 2019.2
s 25 de ago.

Bem vindos!

Aqui é a nossa sala de aula virtual, onde estaréo reunidos todos os materiais utilizados e produzidos ao longo do curso.
Temos uma pasta da turma no Google Drive, onde os materiais estaréo sendo depositados.

A utilizag&o desta plataforma, como apoio na dinamizagéo do curso, é parte dos estudos desta disciplina que busca
oferecer uma experiéncia de utilizagdo de AVAs para futuros professores de musica.

Todas as postagens feitas pelo professor, incluindo esta, devem ser respondidas pelos estudantes para garantir que todos
estdo recebendo as informagdes necessdrias para o bom andamento das atividades. A participagé@o neste ambiente de
trabalho é parte da avaliagdo do estudante.

Essa msn é também para confirmar o primeiro acesso de todos vocés nesta plataforma!

Abragos!

2 comentérios da turma

e‘ Jodo Carstens 26 de ago.
Ok!

r Antonio Leoni 27 de ago
ok

®) Adicionar comentario para a turma

Figura 9: AVA Google Classroom™.

A terceira aula (28/8), ainda na fase de ambienta¢ao, foi dedicada ao estudo e a discussdo
do texto Educagdo Musical em Ambiente de Estidio Eletroactstico: Pensando o Ensino Musical
por um Paradigma Estético, de minha autoria. Este texto traz questdes sobre a configuragdo
tecnoldgica do ambiente de estudio eletroacustico, as primeiras questdes sobre os processos de
escuta neste ambiente tecnologico e uma revisdo bibliografica sobre o campo da educagdo
musical da segunda metade do século XX, que tratou de problematizar o ensino e aprendizagem
em musica através de atividades de criagdo musical. O texto estava disponibilizado na pasta do
Google Drive da turma e a orientacdo para leitura foi postada no feed na sala de aula virtual do

AVA. Nas discussdes sobre as ideias de educadores musicais presentes no texto, foi apresentado

52 Texto de boas vindas da postagem: “Bem vindos! Aqui ¢ a nossa sala de aula virtual, onde estardo
reunidos todos os materiais utilizados e produzidos ao longo do curso. Temos uma pasta da turma no
Google Drive, onde os materiais estardo sendo depositados. A utilizacdo desta plataforma, como apoio na
dinamizagdo do curso, ¢ parte dos estudos desta disciplina que busca oferecer uma experiéncia de
utilizagdo de AVAs para futuros professores de musica. Todas as postagens feitas pelo professor,
incluindo esta, devem ser respondidas pelos estudantes para garantir que todos estdo recebendo as
informacdes necessarias para o bom andamento das atividades. A participacdo neste ambiente de trabalho
¢ parte da avaliacdo do estudante. Essa mensagem ¢ também para confirmar o primeiro acesso de todos
vocés nesta plataforma! Abragos!”
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para a turma o diagrama pedagogico de John Paynter (PAYNTER, 1992), como ideia e
inspira¢do para a organizar uma cartografia de atividades que seriam realizadas durante o curso.
Foram apresentadas as atividades previstas, relacionadas aos quatro pontos chaves do fazer
musical, como apresentados por Paynter, ¢ a ideia do projeto de criacdo Polisonia que seria
realizado. Discutimos o dispositivo pedagogico de Paynter sob a perspectiva do fazer musical em
ambiente de estiidio eletroacustico, buscando perceber as diferencas entre o contexto musical
onde o autor desenvolveu seu trabalho (fundamentalmente acustico e coletivo) e o contexto do
nosso trabalho individual e eletronico em ambiente de estudio.

Nesta aula tivemos atividades de apreciacdo musical de um repertdrio eletroacustico
selecionado, com o objetivo de introduzir para a turma uma diversidade de ideias no campo da
composicdo em ambiente de estidio eletroacustico e promover as primeiras discussoes sobre os
processos de escuta e o fazer musical neste ambiente tecnologico. O objetivo desta discussdo
inicial foi tentar delimitar um tipo de fazer musical que s6 pode ocorrer em ambiente de estudio
eletroacustico, a partir da manipula¢do de material de dudio em programas de produgdo musical.
Discutiu-se o quanto a popularizacdo de equipamentos que oferecem recursos de produgdo de
audio (computadores, tablets, celulares, etc), com seus variados programas e aplicativos, ampliou
o campo de ideias da criagdo musical em ambiente de estudio, fazendo surgir novas formas
expressivas tanto na musica de concerto, como na musica popular € em outros campos, como o
da arte sonora. Observamos que a musica popular e pop atual se vale de muitos procedimentos da
musica eletroacustica tradicional, podendo ser portanto considerada também como possiveis
referéncias para as ideias dos projetos de criagdo musical que seriam desenvolvidos pelos
estudantes durante o curso. A variedade de tipos de musicas criadas hoje em ambiente de estudio
eletroacustico ¢ uma questdo que merece um estudo a parte, ndo sendo objetivo neste trabalho
destrinchar a diversidade desta nova realidade de géneros e formas expressivas musicais. A
discussdo buscou diferenciar os fazeres musicais que utilizam o ambiente de estidio apenas como
ferramenta de registro, daqueles processos de composicdo que s6 podem ocorrer a partir dos
recursos oferecidos por este ambiente de trabalho.

Na quarta aula (4/9) trabalhamos o texto A Rela¢do da Linguagem com os Materiais
(EMMERSON, 1986), onde foram abordados conceitos sobre o discurso musical mimético e
aural. O texto foi disponibilizado na sala de aula virtual na semana anterior com a orientagdo para

a leitura. Nas atividades em sala com a turma nesta semana tivemos atividades de apreciagdo,
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voltadas para um repertdrio que pudesse ilustrar as questdes relacionadas aos matérias sonoros
apontadas no texto, com pegas de compositores como Luc Ferrari, Reginaldo Carvalho, Bernard
Parmegiani, Pierre Schaeffer, Steve Reich, Jorge Antunes, entre outros. A discussdo teve como
objetivo trazer questdes historicas do pensamento composicional em ambiente de estudio
eletroacustico, que pudessem oferecer uma primeira base de ideias sobre diferentes formas de
abordagens sobre os materiais sonoros em processos de criacdo musical. Discutiu-se o conceito
de paisagem sonora, ouvindo narrativas musicais que traziam esta ideia, e também pegas com
discursos mais aurais, onde os materiais ndo traziam uma referencialidade de causa direta. Nesta
primeira fase, de ambientagdo, o objetivo ¢ fornecer aos estudantes referéncias de pensamentos
sobre o fazer musical em ambiente de estudio eletroacustico para que eles possam comegar a
elaborar ideias para o seu projeto de criacdo Polisonia, fase seguinte do curso.

Na aula da quinta semana (11/9) assistimos ao filme A Musica Eletroactstica no Brasil,
um documentario de 2008 realizado pelo PROMADI (programa de apoio a publicagdo de
material didatico do Instituto de Artes da UNESP), com produc¢do de Antenor Ferreira Corréa. O
documentario apresentou uma perspectiva historica do fazer musical em ambiente de estudio
eletroacustico no Brasil, com depoimentos de compositores, questdes sobre aspectos estéticos e
técnicos, desde o marco referencial da musica concreta de Pierre Schaeffer, em 1948. O filme
também forneceu um rico repertdrio musical para aprecia¢do junto com a turma.

A sexta aula (18/9) foi dedicada a discussdao sobre o projeto Polisonia. Apresentou-se a
proposta de cada estudante trazer uma ideia propria de criagdo musical, a partir das discussodes
dos textos e referéncias musicais das atividades de apreciagdo que haviam sido realizadas. Cada
estudante deveria definir um partido inicial, para podermos comecar a desdobrar ag¢des praticas
criativas e iniciar o caminho por nossa cartografia de atividades relacionadas aos quatro pontos
chaves do fazer musical. Nesta aula retomamos as questdes sobre o campo de uma pedagogia
musical ativa, que tem a criatividade como palavra chave para os processos de ensino e
aprendizagem, e o dispositivo de Paynter’’, quando buscamos relacionar as atividades previstas
aos quatro pontos chaves. Foi apresentado o cronograma de trabalho, a dindmica das aulas
durante a fase da Polisonia e as planilhas que seriam utilizadas para o registro escrito das etapas
do processo de cada estudante. Para a proximo encontro, a planilha de estudos da etapa 1

(disponibilizada no AVA) deveria estar preenchida e depositada na pasta do Google Drive da

> Figura 5.
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turma, para serem discutidas na aula seguinte. Além da ideia inicial, o estudante deveria
apresentar referéncias de outros trabalhos musicais que inspiraram sua proposta. O inicio da fase

Polisonia foi assim apresentado na sala de aula virtual do AVA:

= MUSICALIZACAO EM AMBIENTE ...  Mural  Acividad ‘ s = @

@  prommae 2019.2
@) 79 de set. Editado as 16:57
POLIFONIA 1 PRIMEIRA ETAPA
Pessoal, vamos iniciar nossa primeira Polifonia, que é o processo que terd como resultado final a criagéo de uma pega
musical. Este processo ocorre através de uma sequéncia de etapas que serédo postadas aqui, com as devidas orientagdes
necessadrias. Este espago de mensagens abaixo serve também como nosso férum para tirar dividas e para trocar ideias.

Nesta primeira etapa deve-se definir um partido, uma ideia inicial para um projeto de criagdo musical. Esta ideia inicial deve
estar referenciada ao trabalho de algum compositor, pode ser uma pega especifica, ou mesmo a uma escola de
composigdo surgida a partir dos recursos idos pelo de estudio v Esta ideia inicial pode ser,
por exemplo, utilizar i técnica de i¢do, ou de se trabalhar um género musical especifico, ou um texto
programético, ou uma imagem, pode partir de ideias sobre materiais especificos sonoros, etc, enfim, é o mote para se
iniciar o desdobramento das ideias.

Todos as etapas desta Polifonia serdo registradas em uma em uma planilha, que traz os pontos a serem anotados, durante
0 passo a passo do processo criativo. Esta planilha estd disponibilizada na pasta PLANILHAS DE ESTUDO, dentro da pasta
POLIFONIA 1, no Google Drive da turma.

Ao longo do processo seréo disponibilizados textos e videos com o objetivo de provocar trocas de ideias entre a turma e
enriquecer assim o trabalho individual de cada um.

Esta primeira etapa deve ser realizada até a préxima aula, quarta-feira dia 25-9. Vocés devem colocar a planilha preenchida
na pasta indicada, com o nome de vocés no arquivo (modelo: Etapal_nome.docx). Lembrando que a avaliagdo do curso é

processual e cada etapa ja ¢ parte dela.

Néo precisa levar o computador na préxima aula, estarei com o meu para ouvirmos os materiais de referéncia escolhidos.
Abragos e até quarta!

@ ‘ Lucas Lima 23 de set

Ok

Figura 10: AVA Google Classroom’™.

54 Texto com orientagcdes postado na plataforma: “POLISONIA 1 PRIMEIRA ETAPA Pessoal, vamos
iniciar nossa primeira Polisonia, que é o processo que terd como resultado final a criagdo de uma pega
musical. Este processo ocorre através de uma sequéncia de etapas que serdo postadas aqui, com as devidas
orientagdes necessarias. Este espaco de mensagens abaixo serve também como nosso férum para tirar
davidas e para trocar ideias. Nesta primeira etapa deve-se definir um partido, uma ideia inicial para um
projeto de criagdo musical. Esta ideia inicial deve estar referenciada ao trabalho de algum compositor,
pode ser uma pega especifica, ou mesmo a uma escola de composicdo surgida a partir dos recursos
oferecidos pelo ambiente de estidio eletroacustico. Esta ideia inicial pode ser, por exemplo, utilizar
determinada técnica de composicdo, ou de se trabalhar um género musical especifico, ou um texto
programatico, ou uma imagem, pode partir de ideias sobre materiais especificos sonoros, etc, enfim, é o
mote para se iniciar o desdobramento das ideias. Todas as etapas desta Polisonia serdo registradas em uma
em uma planilha, que traz os pontos a serem anotados, durante o passo a passo do processo criativo. Esta
planilha estd disponibilizada na pasta PLANILHAS DE ESTUDO, dentro da pasta POLISONIA 1, no
Google Drive da turma. Ao longo do processo serdo disponibilizados textos e videos com o objetivo de
provocar trocas de ideias entre a turma e enriquecer assim o trabalho individual de cada um. Esta primeira
etapa deve ser realizada até a proxima aula, quarta-feira dia 25-9. Vocés devem colocar a planilha
preenchida na pasta indicada, com o nome de vocés no arquivo (modelo: Etapal nome.docx). Lembrando
que a avaliagdo do curso € processual e cada etapa ja ¢ parte dela. Nao precisa levar o computador na
proxima aula, estarei com o meu para ouvirmos os materiais de referéncia escolhidos. Abracos e até
quarta!”
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3.4.2 Fase Polisonia

Na sétima aula (25/9), cada estudante apresentou uma proposta de projeto de composicao:
o seu partido para dar inicio aos processos criativos da fase Polisonia. Além da ideia inicial, cada
um trouxe também referéncias de outros trabalhos que tinham inspirado a sua ideia, para mostrar
para a turma em atividade de apreciacdo. As apresentacdes geraram uma série de discussoes
sobre os possiveis caminhos a se seguir em cada projeto e quais seriam as proximas etapas do
trabalho em cada um deles. Mais uma vez a conversa esteve em torno dos processos criativos, a
discussdo sobre o proximo passo a ser dado por cada estudante abriu discussdes sobre a definicao
de musica experimental. O conceito sobre musica experimental trabalhado junto aos estudantes
me foi apresentado pela professora e compositora Vania Dantas Leite. Ela dizia que musica
experimental se refere aquela musica onde o processo ¢ experimental, ndo estando o termo
relacionado portanto ao resultado final de um trabalho. E aquela musica onde, a partir de uma
ideia inicial, o compositor esta aberto e atento para perceber o que o processo oferece de novo em
cada etapa, estando inclusive sujeito a mudar completamente o rumo da ideia inicial pensada. Em
outras palavras, o compositor ndo sabe de inicio onde vai chegar, tendo como propdsito construir
seu trabalho em funcdo dos interesses surgidos durante o processo.

Um ponto fundamental nesta discussdo junto com os estudantes, e futuros professores, foi
que a qualidade do processo do trabalho que estariamos realizando passa pela clareza e pelo rigor
em se definir cada proximo passo a ser dado, a partir de cada acdo e etapa realizada. Cada passo
traz novas perspectivas para serem observadas e novas informagdes para serem processadas. O
mote, a ideia inicial deve servir como um impulso para a realizagdo de acdes objetivas,
realizacdes que irdo fornecer novas ideias para a etapa seguinte, num processo de “passo a passo”
que avanca ganhando forma, consisténcia e coeréncia musical. Estas questdes sdo fundamentais
para este trabalho de pesquisa e as discussdes aqui propostas. A ideia de que s6 ap6s cumprida
uma determinada etapa serd possivel observar novas perspectivas e ter novas ideias, para entdo
decidir a estratégia para avangar para a etapa seguinte, ¢ fundamental para garantir o foco do
trabalho em todas as etapas do processo. Lembrando, mais uma vez, de Paynter que dizia que

independente da forma e de proposta de trabalho junto aos estudantes o importante ¢ que os
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processos de criagdo sejam estruturados a partir de propostas bem definidas junto as turmas
(PAYNTER, 1992).

No oitava semana (2/10) houve paralizacdo da UNIRIO e ndo tivemos aula. No encontro
seguinte (9/10) seguimos com a dinamica da apresentacdo e discussdo das propostas e dos
processos criativos de cada um, a partir da leitura das planilhas postadas na pasta do GoogleDrive
da turma. A partir do inicio da fase da Polisonia as aulas passaram a ter uma mesma dinamica,
onde cada estudante apresentaria os avangos realizados no processo, com escuta dos materiais de
dudio produzidos e a discussdo das novas ideias. Nesta fase, todas as atividades e estudos
passaram a estar relacionados ao processo de cria¢do de cada estudante.

As aulas seguintes (16/10; 23/10; 30/10; 6/11; 13/11) foi um periodo de desenvolvimento
dos trabalhos e seguiram com a dindmica de apresentacdo das agdes realizadas, apreciacdo de
material produzido pelos estudantes, discussdo e defini¢do dos proximos passos dos processos
criativos. Nesta fase, as atividades de apreciacdo passaram a ser realizadas com os materiais
produzidos pelos proprio estudantes, sempre articuladas com os contetdos dos textos e estudos
técnicos de producdo de dudio. Neste periodo de aulas estudamos os seguintes textos: O Som no
Mundo: Sua Esséncia e Seus itinerarios (MENEZES, 2003, p.19-21), sobre acustica musical (aula
do dia 16/10); A Relagdo da Linguagem com os Materiais (EMMERSON, 2003), abordado a
ideia de sintaxe abstrata e sintaxe abstraida (aula do dia 23/10) e o texto Material Forma e
Processo na Musica Eletroacustica (IAZZETTA, 1999), sobre questdes historicas dos processos
criativos da musica eletroacustica (aula do dia 30/10). As descricdes dos processos criativos
musicais e discussdes ocorridas com a turma nestas etapas do curso serdo apresentadas
separadamente nas proximas sessdes do texto, através das Polisonias de cada estudante. Optou-se
nesta segunda experiéncia apresentar os processos separados para que se tenha uma melhor
perspectiva do caminho percorrido por cada um. A utilizagdo das planilhas possibilitou um
registro detalhado dos passos dados pelos estudantes.

No dia 20/11 foi feriado e ndo tivemos aula. A apresentacdo dos trabalhos finais foi
realizada na aula do dia 27/11, quando o curso completou as 15 semanas. Neste dia além da
apresentacdo dos trabalhos para a turma tivemos uma conversa de avaliagdio do processo

pedagogico experimentado. Esta avaliacdo feita junto aos estudantes foi registrada em audio.
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3.4.2.1 Polisonia: estudante Felipe

O estudante 1 optou em trabalhar no programa multipista tipo DAW Sonar, que j4 tinha
instalado em seu computador caseiro. Declarou que tinha pouca experiéncia em operar o
programa, ja tendo feito algumas experiéncias anteriores de gravagdo em casa sem maiores
pretensdes e desdobramentos. Demostrou interesse em conhecer mais as técnicas de producao de
audio e disse que viu na inscri¢do da disciplina uma boa oportunidade para este estudo. Trouxe
como ideia inicial para o projeto compor uma musica a partir de sons de algum equipamento,
maquina, que produzisse sons ciclicos e ritmados (ventilador, maquina de lavar, etc). A ideia
seria manipula-los para criar diferentes texturas, ritmos e timbres. A ideia inicial apresentada
seria criar uma narrativa mais mimética no comego, que iria se transformando para uma narrativa
com materiais de qualidades mais aurais®’.

Como referéncia de pecas musicais para o seu trabalho, o estudante lembrou dos trabalhos
dos futuristas italianos, em especial Risveglio di una Citta, de Luigui Russolo (1913), que
haviamos escutado em sala de aula. Apos apresentar suas ideias para a turma passamos a ouvir as
pegas trazidas por ele de referéncia®. Esta atividade de apreciagdo possibilitou aprofundarmos as
discussdes sobre as questdes de referencialidade do som, trabalhando-as de forma ativa com
escutas direcionadas, problematizando-as nas opinides divergentes de cada um de nos ali
presente. Percebemos que a escuta de um mesmo material causava diferentes sensacdes entre nos.
Levantamos a hipotese de que todo o som pode ser imagético. Discutimos que mesmo que vocé
ndo reconhecga a sua origem e ele ndo traga uma memoria anterior que o associe a alguma causa,
ele pode ativar imagens na sua imaginacdo. Verificamos que determinados tipos de som sdo
reconhecidos de uma forma mais genérica (por exemplo um som de um bicho andando na mata),
onde cada um cria sua imaginagdo particular sobre o som escutado (por exemplo um vé um
cachorro andando na mata, o outro imagina um macaco saltando nas arvores, etc), identificamos
aquilo que Chion (2008) resumiu em uma escuta causal com seus diferentes niveis. Passamos
entdo para discutir questdes sobre a sonoridade do funcionamento de equipamentos como o
ventilador e a maquina de lavar. Apos avaliarmos juntos que a maquina de lavar apresenta uma

aparente maior diversidade de qualidades de som a serem exploradas, o estudante decidiu que o

> Contetdos trabalhados na fase de ambientago.
36 https://www.youtube.com/watch?v=IC3KMbSkYNI
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passo seguinte seria realizar uma escuta dos processos de lavagem da maquina, anotando o tempo
e a sequéncia das fases de lavagem, com o objetivo de j4 comecar a tragar estratégias também
para uma melhor captacdo dos sons produzidos por ela.

Ap0s realizar uma escuta atenta do funcionamento da maquina de lavar, com o objetivo
de entender melhor seus sons e seus periodos de trabalho, o estudante trouxe a ideia da estrutura
da narrativa musical da peca seguir as etapas do processo de funcionamento do equipamento.
Apresentou a ideia também de que poderia ser interessante utilizar dois microfones para realizar a
captagdo: “Percebi que o interessante seria ter dois microfones para captar diferentes lados da
maquina, o som de cima tinha volume e timbre um pouco diferentes do som do lado. Mesclar o
que foi gravado pelos 2 microfones daria um bom resultado”.

Na etapa seguinte foi realizada a gravacdo da maquina de lavar no “modo rapido”,
oferecido pelo equipamento. Foi utilizado um microfone condensador na tampa da maquina
(parte de cima) e um microfone dindmico na lateral dela. O estudante anotou o tempo de cada
processo da maquina (enxdgue, centrifugagdo etc.) e de sons que iam surgindo de maneira
aleatdria e que chamaram sua atengdo. Contando o tempo pré-lavagem (ligando a maquina na
tomada, fechando a tampa e selecionando a opc¢do de lavagem rapida) foi um total de 40 minutos
de gravagao.

Amostras deste material bruto gravado foram apresentadas para a turma na aula seguinte,
gerando discussdes sobre as qualidades dos sons captados. Considerou-se que o material coletado
apresenta boa qualidade para a realizagdo do trabalho, com um bom sinal de gravacdo. Observou-
se as diferengas entre as qualidades de captacdo dos dois microfones e entramos em questdes
sobre a referencialidade do material, do quanto alguns trechos eram mais miméticos e outros
eram mais aurais. Utilizamos para esta andlise os termos trabalhados na fase de ambientacdo,
trazidos por Emmerson (2003), de modo a nomear esses dois polos de percepcao dos materiais. A
discussdo chegou nas questdes de intengdes do estudante em trabalhar um discurso mais
mimético ou mais aural em sua peca.

Como proximo passo, ficou definido que seria criada uma sessdo no programa multipista
Sonar, para abrir os arquivos de gravacdo e iniciar as atividades de edicdo, para selecionar e
organizar os materiais em funcdo das partes que o processo de lavagem apresenta (enxague,
centrifugacdo, etc.). “Separei os momentos importantes do processo de lavagem das roupas,

dividindo cada etapa de acordo com os sons produzidos nelas. Juntei alguns trechos em um tnico
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dudio para que meus colegas e o professor possam ouvir o material gravado”, registrou o
estudante em sua planilha de estudos.

Nesta etapa, apds ouvirmos em sala de aula os resultados do material editado, voltou-se a
discussdo do quanto as qualidades de som apresentadas poderiam estar categorizadas como
miméticas ou aurais. Observou-se que parte do material trazia uma referencialidade, uma
memoria cultural auditiva, que fazia com que todos os presentes reconhecessem sua causa,
produzindo de forma direta a imagem de uma maquina de lavar. E havia uma outra parte do
material que, sem a informacdo prévia do contexto da gravacdo, ndo apresentava uma
referencialidade direta de causa, dando margem a diferentes interpretagdes causais. Concluiu-se
que a ideia inicial do projeto apresentada pelo estudante, de trabalhar tanto com o som mimético
quanto com o som aural, ja poderia estar contemplada naqueles sons iniciais captados, sem a
necessidade de transforma-los em outros materiais através de processamento de dudio. O trabalho
de processamento e transforma¢do do material poderia ser explorado para ampliar ainda mais as
palhetas de cores e texturas do material selecionado.

Ainda nesta aula, discutimos como o material apresentado pelo estudante ja trazia ideias
para a estruturagdo musical, pela propria dindmica de funcionamento da maquina em suas etapas
da lavagem. Para nomear estas observagdes das relacdes entre material e forma, utilizamos a
ideia de sintaxe abstraida, trazida por Emmerson (2003), estudada na fase de ambientagdo. Seguir
a estrutura da narrativa apresentada pela sessdo do material captado no processo de lavagem,
seria extrair deste material ideias para a estruturagdo na peca. Esta ideia de sintaxe abstraida, foi
considerada pelo estudante como uma boa estratégia para ser aproveitada em seu trabalho.

A riqueza de texturas apresentadas pelos materiais captados, foram bons exemplos para se
observar uma abordagem mais minuciosa das texturas internas de cada som. Nas atividades de
apreciagdo também observamos que a percep¢ao estrutural dos materiais sonoros podem ocorrer
em diferentes niveis de foco’’ e orientar as escutas. Percebemos que uma pequena sessio ou
parte, que chamamos de microestrutura, pode conter toda uma complexidade de qualidades
sonoras interessantes operando estruturalmente em conjunto. Também observamos que podemos
direcionar o foco da escuta para sessdes maiores, seguindo a terminologia de Smalley (1986)

voltada para o que ele denominou de macroestrutura, percebendo assim questdes que apontam

*7 Para realizar estas analises utilizamos a ideia de foco de Smalley (1986) para direcionar a escuta, assim
como a ideia de macro e micro para nomear as diferentes dimensdes estruturais dos materiais.
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para niveis mais altos estruturais que podem oferecer ideias para a constru¢do da forma musical
da peca em criagdo. A ideia de gravar o processo completo de lavagem de uma maquina de lavar
produziu um material bastante rico neste sentido, tanto para observacdo da ideia de estrutura
micro quanto para a ideia da estruturagdo macro.

O préximo passo seria comegar a experimentar montagens no programa multipista com os
sons produzidos at¢é o momento, verificando pequenas sessdes de estruturagdo musical. O
objetivo era de comecar a eleger um banco de sons para iniciar a fase de estruturacdo da peca
musical. O estudante registrou as proximas a¢des em sua em sua planilha de estudos da seguinte
maneira: “Comegar a criar um roteiro para a peca; brincar com os sons de cada etapa, uma por
vez, tentando manter a ordem cronologica do processo de lavagem das roupas; deixar novas
ideias surgirem.”

Dando sequencia ao trabalho, na etapa seguinte, o estudante comecou entdo a
experimentar diferentes resultados com os materiais editados, fazendo colagens, estruturando
pequenas sessoes € experimentando alguns plug-ins e efeitos (phaser, flanger e delay, por
exemplo). Neste processo, ele relatou que experimentou ndo seguir com rigor as etapas
cronoldgicas do processo de lavagem das roupas, como referéncia formal para a narrativa da peca
musical, e passou a se guiar pelo que a escuta dos materiais pudessem oferecer de ideias, mesmo
que uma etapa da lavagem acabasse antecipando outra. Em relato para a turma o estudante disse
que “em uma primeira tentativa o resultado ndo agradou muito, ja na segunda, consegui gostar do

que compus.” Em sua planilha de estudos ficou registrado:

Adotei um modo mais livre de composi¢do, utilizando os diferentes timbres com
o objetivo de montar pequenas “cenas” e de provocar distintas sensagdes no
ouvinte. Nesse momento, pensei em respeitar o processo cronoldgico da lavagem
das roupas mas abandonei essa ideia ao perceber que isso tolhia, de certa forma, o
meu desenvolvimento composicional (Estudante Felipe).

As discussdes em sala de aula foram determinantes para manter um estado de abertura dos
estudantes para as novas ideias. A ideia inicial de trabalhar uma forma musical pré-estabelecida,
que estaria em fun¢do das fases de lavagem da maquina, foi deixada de lado na busca de uma
escuta mais livre para se perceber o que o material poderia oferecer de ideias. Esta tomada de
decisdo abriu uma nova perspectiva para o trabalho. Os materiais gravados traziam texturas

internas complexas, com grande riqueza de movimentos melddicos e qualidades de timbres. Para
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a proxima etapa o estudante ficou de seguir investindo nos processos de escuta e estruturacao de
sessOes, aberto aos que os materiais poderiam oferecer de ideias, conforme anotado em sua

planilha de estudos:

Ainda ndo tinha certeza se dividiria a obra em movimentos mas, no decorrer da
composicdo, percebi que podia ser algo positivo, visto que me deixava mais livre
para criar diferentes motivos e diferentes propostas, sem ter de me preocupar
muito com um “fluxo mais continuo e linear”. A ideia agora ¢ modificar ainda
mais o som, de maneira que fique menos claro que é uma maquina de lavar
trabalhando. Seguirei com a manipulagdo dos diferentes sons e timbres da
maquina tentando descaracteriza-los um pouco para que a peca ganhe um ar mais
aural, mas sem abandonar os sons originais da maquina. Nao tenho nada pré-
definido para a préoxima etapa composicional. Novas ideias irdo surgir quando eu
abrir novamente minha area de trabalho (Estudante Felipe).

No encontro seguinte o estudante chegou com a peca musical estruturada, com a forma
definida, faltando dar apenas os acabamentos finais. Realizamos atividade de apreciagdo do
trabalho, onde entramos nas discussdes sobre a mixagem do material e seus acabamentos. O

estudante fez os seguintes registros em sua planilha:

Na primeira parte da musica, procurei manter os sons mais préoximos de como
foram captados, alterando basicamente sua equalizagdo. Na segunda parte,
procurei descaracterizar mais ainda os elementos sonoros, adicionando efeitos
como phaser, flanger e delay, com o proposito de distorcer a percepc¢ao do
ouvinte de que sdo sons da maquina de lavar (Estudante Felipe).

. ) . . ~ 58
No ultimo encontro, ocorrido no dia 27 de novembro, tivemos a apresentagdes da pecga

finalizada para a turma, seguida de uma avaliagdo do curso realizado.
3.4.2.2 Polisonia: estudante Jodo
O estudante 2 ja tinha alguma experiéncia com operacdo de programas de produgdo de

dudio. Tinha feito um curso voltado para a operacdo do programa Logic Pro e realizado algumas

experimentacdes caseiras de gravacdo. Como partido e mote inicial, trouxe a ideia de criar uma

* Link Polisonia Felipe: https://soundcloud.com/user-4402653 I /maquina-de-lavar-n1-final?in=user-
4402653 1/sets/polisonia turma-20192
(observacgdo: caso o link ndo abra, copie e cole ele na barra de enderego)
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peca musical a partir de sons do corpo e de objetos achados em casa, podendo ser de altura
definida ou indefinida. A proposta seria manipular o material digitalmente, a fim de se obter sons
que possam ser utilizados em um sampler’’ digital (EXS24 do Logic Pro), com elementos
percussivos, harmdnicos e melddicos, conforme proposta apresentada em sua planilha de estudos

no inicio dos trabalhos:

A faixa a ser elaborada terd seu estilo musical a ser definido de acordo com o
material sonoro coletado. Os sons poderdo ser utilizados com pouca edigdo, a
ponto de serem reconhecidos, ou serem editados ao extremo, podendo surgir tanto
o ruido como a imita¢do de algum instrumento. A motivacdo da escolha deste
processo ¢ a possibilidade de conhecer formas de fazer musica no computador
que ndo sejam através de instrumentos virtuais previamente sampleados e
manipulados, como os VSTs e AUs. Caso haja necessidade na complementagdo
estética da musica, estes instrumentos virtuais poderdo ser utilizados na faixa
(Estudante Jodo).

Como material de referéncia®®o estudante trouxe uma série de trabalhos musicais, em
dudio visual, que utilizaram objetos do cotidiano para produzir os sons, onde se buscava
ressignificar estes sons, com a perda de sua referencialidade, através de edi¢des, processamentos,
novas estruturagdes e criagdo de novas texturas. A atividade de apreciagdo destes trabalhos
geraram discussdes sobre como a edi¢do de determinado material sonoro pode torna-lo
irreconhecivel, com parcial e até total perda de referencialidade de causa. Parte dos estudos com a
turma na fase de ambientagio passou por questdes sobre o funcionamento dos sons’' ¢ sua
representacdo nos programas de dudio. Vimos como a manipula¢do do envelope (ataque, decay,
sustain e release) de um som pode alterar suas caracteristicas. Discutimos sobre a ideia de objeto

sonoro de Pierre Schaeffer e suas pesquisas que apontava como o corte do ataque de um som, por

* Sampler, tradugdo de amostrador, ¢ o instrumento musical eletronico, podendo ser também um plug-in
de um programa de produgdo de dudio, que reproduz gravagdes de amostras de sons, que sdo reproduzidos
através de controladores como o teclado midi, sequenciador ou outro dispositivo de acionamento.

% Materiais apresentados como referéncia pelo estudante:
hhttps://www.youtube.com/watch?v=GCUrSA-KTas
https://www.youtube.com/watch?v=cdbWNm1ywAQ
https://www.youtube.com/watch?v=3syRquV Vttk
https://www.youtube.com/watch?v=aTDwADKOnmk
https://www.youtube.com/watch?v=Vii_5vOr-lk
https://www.youtube.com/watch?v=00x28eHYnrQ)

6! Assunto trabalhado no texto de Flo Menezes (MENEZES, 2003).
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exemplo, pode mudar suas caracteristicas e causar perda de referencialidade. Utilizamos nessa
discussdo os termos mimético e aural, trazidos no texto de Emmerson (1986), para nomear os
tipos de percepcdo sobre os materiais sonoros em nossa experiéncia de escuta coletiva em sala de
aula. Apos as discussdes, o estudante definiu como proximos passos as seguintes agdes: escolher
0s objetos a serem gravados; gravar os objetos; abrir o material para escuta em uma sessiao
multipista do programa Logic Pro.

A partir da estratégia definida, o estudante trabalhou durante a semana de modo a detalhar
as acgdes previstas e apresentou na aula seguinte o resultado das primeiras gravagdes. Foram
registradas em sua planilha de estudos a realizagdo das seguintes acgdes: gravacdo teste com
alguns sons do corpo, como palmas, batida no peito, algumas vozes e efeitos sonoros com a boca
(nesta atividade foi utilizado o microfone condensador Rockville RCM03). Na avaliagdo do
estudante, a qualidade da gravacao ficou ruim, com a maioria dos sons apresentando clipping
(“estourando”) ou ruido externo, segundo ele, por ser “a primeira vez que ele grava esse tipo de
som e com este microfone”. Ap0ds a apresentacdo deste material para a turma, foram definidas as
seguintes acdes para a proxima etapa: regravar os sons em condi¢des melhores, experimentando
outras possibilidades e configuragdes de captacdo (microfones e posicionamentos); eliminar os
sons que nao sdo do corpo; utilizar apenas percussdo corporal e vozes, tendo em vista as
possibilidades de edi¢do; organiza-los em um projeto do programa multipista tipo DAW Logic
Pro; gravar num horario com menos ruido externo, especialmente da escola que tem ao lado de

sua casa. Em seu registro na planilha de estudos ele observou:

Tenho que aprender melhor a usar o proprio microfone! E essa experiéncia vai me
ajudar a entender como gravar sons do corpo. Usar apenas sons do corpo cria uma
solucdo e um problema. Facilita, pois restringe o material a ser gravado e me
instiga a usar mais solu¢des de edi¢do, porém ¢ um tipo de material com o qual
ndo tenho experiéncia, criando a necessidade de mais tentativas ou pesquisa
(Estudante Jodo).

Na etapa seguinte o estudante relatou ter realizado a gravacio de 40 samples” de sons do
corpo e vozes, todas em um fake s6. Foi feita a distribuicdo dos samples, cada um em uma faixa
do programa multipista de produgdo de audio, e experimentado o processamento (compressao,

equalizacdo, saturagdo) de alguns samples. Apos a producdo deste material foi feito um teste de

62 AN . L . .
Samples (amostra em inglés) sdo materiais de audio, partes selecionadas, amostras produzidas para
serem utilizadas como material musical em ambiente de estadio eletroacustico.
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amostras carregadas no plug in SAMPLER EXS24, transformando-as através deste equipamento
em timbres tocaveis no teclado. O estudante mostrou para a turma alguns resultados desta
experiéncia em um pequeno arranjo para experimentar a combinagdo entre os sons, que se
estruturavam em uma batida de hip-hop. O resultado surpreendeu a todos pela forma engenhosa
que o estudante estruturou os materiais criando sessdes ritmicas, como um beat, com pequenos
pedagcos dos sons gravados, ressignificando-os. Nessa discussdo verificamos que aqueles
materiais trabalhados, que ja tinham passado por um processo de perda de identidade, ganhavam
novas identidades juntos, estruturados na batida ritmica. Concordamos, todos os presentes, que
esta batida criada com os materiais gravados dos sons do corpo remetia a sonoridade de uma
bateria eletronica. A conversa chegou entdo as questdes relativas a estruturagdo dos materiais no
nivel micro e macro. Discutir a estruturagdo dos materiais das batidas ritmicas seria exemplo da
observagao de um nivel micro estrutural, com o foco na textura interna da trama ritmica. Em
outra perspectiva pontuamos que a discussdo sobre o interesse do estudante em trabalhar a sua
peca tendo como referéncia formal o Hip-Hop apontava para questdes macro estruturais. Nesta
etapa, foram apontadas pelo estudante em sua planilha de estudos as seguintes dificuldades e

questoes:

Mais uma vez problemas na captagdo — os sons sairam mais baixos do que o
esperado. Os ganhos vieram baixos e causando necessidade de saturar e
comprimir a maioria, o que causa dificuldade na edigdo. Gravar novos sons ou
tentar trabalhar com o que ja existe? Caso eu grave novos sons, gravar cada um
take a take, com diferentes niveis de ganho na interface? J4 pensar no
instrumento/timbre que o som gravado vai se transformar, ou gravar qualquer
som sem pensar no resultado? (Estudante Jodo).

Apos a discussao sobre o trabalho e o processo em andamento com a turma em sala de
aula foram definidas as seguintes acdes para a proxima etapa: comecar a planejar o arranjo;
gravar novos sons, caso haja necessidade; criar os instrumentos virtuais (samplers) de mais sons;
editar, modificar e melhorar a qualidade dos demais sons. Sobre questdes estruturais o estudante

registrou o seguinte em sua planilha de estudos:

Inicialmente pensei em deixar a forma livre para acontecer de acordo com que o
processo de criagdo e gravacdo fosse se desenrolando (pds-estabelecida), sem
repetigdes. Porém, como a composicao foi espontaneamente tornando-se um hip-
hop, acabei por utilizar repeti¢des e variagdes de trechos pra constru¢do de uma
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forma cliché (pré-estabelecida), o que considero essencial pro estilo (Estudante
Jodo).

Para os proximos passos foi definido criar um lead”, gravar mais sons se necessario para
0 lead e aumentar o arranjo com o objetivo de estruturar pelo menos dois minutos de musica. O
trabalho durante a semana seguinte acabou se concentrando na criagdo de um novo timbre, uma
nova camada para o arranjo. O processo de criacdo deste material foi descrito de seguinte forma

pelo estudante em sua planilha de estudos:

O objetivo era criar um lead para a melodia principal do arranjo, mas apos a
adicdo de efeitos o resultado acabou sendo outro. Foi usado um som de fala
‘Aaaa’, cortado e sampleado. No sampler, o envelope do som foi alterado para
haver menos ataque e mais sustenta¢do. Depois foram adicionados: arpeggiator
(no controlador MIDI), pitch correction, equalizador, chorus, flanger e delay
stereo. Reverb em canal auxiliar. Acabou virando um pad suave e movimentado,
que funcionou no arranjo. O processo de sampling pra fazer um lead parece ser
bem mais refinado. Precisa-se de um som bem longo, pois se for muito curto, o
loop de cada nota individual causa repeti¢cdes indesejadas. O sample tem que ser
muito bem editado antes de ser processado no EXS24. E um som processado num
arpeggiator bem agil e com bastante delay acaba virando um “pad arpejado” e
movimentado por conta da mistura das notas. Interessante pra futuras
composigdes (Estudante Jodo).

Os desdobramentos do processo criativo levaram o estudante a seguir aprofundando
questdes técnicas de producdo de material de dudio para tentar realizar suas ideias musicais. A
pesquisa sobre a utilizagdo de um sample por um teclado controlador se revelou um grande
desafio para viabilizar as ideias surgidas durante o processo criativo. Nesta fase, foram

registradas as seguintes questdes pelo estudante:

Um lead foi criado com um sample vocal que ainda ndo havia sido usado, e
depois tocado com o controlador em cima do arranjo. Consegui descobrir a
funcdo de sample loop — o som se mantém ativo enquanto a tecla é apertada.
Foram necessarias varias edigdes e adi¢do de efeitos, como glide, compressao,
EQ, chorus, reverb, delay, saturacdo e ringshifter em alguns finais de frase. Uma
segunda voz foi gerada a partir da mesma track, com configuragdes mais brandas

(Estudante Jodo).

% Neste contexto um Jead denomina uma qualidade de som eletrénico bom para desenhos melddicos de
altura definida.
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Na aula seguinte o estudante apresentou a pega com a forma final definida, faltando ainda

realizar os Gltimos acabamentos da mixagem. Abaixo o seu registro sobre estas questoes:

O arranjo foi adicionado de mais uma parte A, agora com a melodia do novo lead,
e uma parte B com outra melodia que utiliza o mesmo timbre do pad, porém com
configuragdes mais agressivas. Na mesma parte B utilizei delay no hihat e caixa
pra criar outra levada ritmica. No final ha volta da parte A com mais variagdes
ritmicas - hihat de trap - e uma finalizacdo provisoria. Cada parte possui uma
divisao ritmica de hihat diferente. Foram feitas edi¢des leves em todos os
instrumentos para que o arranjo e a distribuicdo dos volumes ja comecem a tomar
uma forma final, iniciando a mixagem (Estudante Jodo).

A partir da realizacdo destas a¢des, em apresentacdo do processo junto com a turma, o
estudante observou algumas questdes técnicas mais avancadas para serem resolvidas. Ele
observou que talvez tenha que mixar os canais multipistas direto no MIDI, sem exportar as faixas
separadas para o arquivo de audio, ja que para que o timbre seja criado e possa ser tocado, ja teve
que adicionar alguns efeitos. Caso ele faca a mixagem das faixas para um arquivo de 4udio,
percebeu que terd que excluir alguns efeitos e manter s6 os que definem o timbre. Nesta etapa foi
descoberta uma nova ferramenta: o sample loop, no programa Logic Pro. O estudante considerou
esta ferramenta um pouco dificil de acessar e bem “contra-intuitiva”, em suas palavras, mas
considerou que ela resolveu a questdo para tocar sons longos, repetindo o sample sem pequenas
interrupgdes e com boa qualidade. Como proximos passos ficaram definidos os seguintes pontos:
finalizar os detalhes de cada timbre; finalizar algumas passagens entre partes e realizar a
mixagem final.

No dia 27 de novembro o estudante apresentou sua pega acabada® para a turma em

atividade de apreciacao.

5 Link Polisonia Jodo: https://soundcloud.com/user-4402653 1/polisonia-joao?in=user-
4402653 1/sets/polisonia turma-20192
(observacdo: caso o link ndo abra, copie e cole ele na barra de enderego)
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3.4.2.3 Polisonia: estudante Antonio

O terceiro estudante apresentou como ideia inicial fazer uma obra que seja tanto aural
quanto mimética, um discurso misto, com a explora¢do de sons eletronicos e suas combinagdes
com outros mais miméticos, de vozes e samples de musicas ja existentes. O estudante ja trazia
alguma experiéncia prévia com atividades de produgdo musical em ambiente de estudio
eletroacustico e definiu o programa Ableton Live, que ja dispunha instalado em seu computador
caseiro, como a ferramenta de trabalho para sua Polisonia. Em sua planilha de estudos o

estudante registrou:

Tenho andado bem inspirado e curioso na utilizacdo de samples vocais para criar
texturas, novos sons, ¢ elementos ritmicos, nds seres humanos reconhecemos a
voz humana mesmo quando alterada e nos da um senso de familiaridade com um
som “completamente novo”. Além da utilizagdo dessas vozes, eu gostaria de
combina-las com sons e timbres eletrdnicos para criar uma nova textura a partir
do processamento com plug-ins e etc. Gostaria também de combinar nisso tudo
samples de musicas brasileiras misturando linguagens e ressignificando a propria
identidade musical brasileira (Estudante Antonio).

Na aula de apresentag@o da proposta de criagdo musical fizemos a atividade de apreciagao
dos materiais de referéncia trazidos pelo estudante® e discutimos questio sobre os remixes,
mash-ups, e expressdes musicais surgidas a partir da utilizacdo de materiais de musicas ja
gravadas, existentes do trabalho de outros artistas. Observamos que estes tipos de fazeres
musicais mencionados, s6 sdo possiveis de serem criados e produzidos em ambiente de estudio
eletroacustico, com os processos de escuta repetida que este ambiente tecnoldgico oferece e a
possibilidade de manipula-los. A escolha do programa Ableton Live se deu também pelos
recursos oferecido por ele para as performances ao vivo, o estudante estava querendo estudar a
operacionalizacdo do programa. Este processo foi registrado de seguinte maneira em sua planilha

de estudos:

O processo de samplear pelo Ableton Live ¢ extremamente facil e flexivel
abrindo um mundo de possibilidades de manipulacdo de &udio. Vou comecar

% Materiais apresentados como referéncia pelo estudante:
https://www.youtube.com/watch?v=I-RgNNaF8rw
https://www.youtube.com/watch?v=¢gDD5XhFrANE
https://www.youtube.com/watch?v=NsSS1bGjF5Q
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procurando samples em musicas brasileiras que me agradem e estejam mais
“limpos” sem outros instrumentos junto com o som que eu pretendo samplear
(Estudante Antonio).

Para ter maior fluéncia com o Ableton Live, o estudante passou uma semana explorando e
experimentando em diversas sessdes diferentes e estudando pela internet toda sua funcionalidade.
Nesse processo encontrou formas de loopar e quantizar o BPM de um sample. O objetivo era
também explorar e descobrir o processo de samplear um trecho musical, entender os
sintetizadores (Wavetable e Analdgicos) e combina-los com outros instrumentos virtuais que o
Ableton Live disponibiliza.

A etapa seguinte do trabalho foi de selecionar albuns brasileiros que pudessem fornecer
esses materiais. Para obter os primeiros materiais de dudios do projeto foi utilizado o site
yout.com, que baixa arquivos em mp3 de musicas do YouTube. Buscou-se musicas que tivessem
sessOes ritmicas isoladas, para poder criar samples “limpos” destes trechos. Foram produzidos
seis arquivos diferentes percussivos que poderiam ser loopados. Nesta fase surgiu a ideia de
comegcar a procurar também materiais melddicos e até algo com letra para poder utilizar na peca.
Esse material poderia ser encontrado no YouTube e neste momento do processo surgiu o interesse
em experimentar utilizar um microfone valvulado RODE NTK, que o estudante dispunha,
passando por um pré-amplificador AVALON U5 CLASS A, para gravar sua voz cantando e
depois processd-la no programa Ableton Live. Como proximos passos ficou definida a
necessidade de pesquisar mais e manipulacdo dos loops no programa multipista, “até pra ver
onde eles me levam e sentir de uma maneira mais concreta o que estd faltando ou qual caminho
eu posso ir”, nas palavras do estudante.

Na apresentacdo das atividades realizadas para a turma na semana seguinte foram
descritas as seguintes agdes realizadas pelo estudante, assim registradas em sua planilha de

estudos:

Eu organizei todos os loops brasileiros que eu tinha e quantizei manualmente os
tempos, depois eu “linkei” o BPM do programa com os loops pela opcdo de
WARP e diminui o BPM de 110 para 20. Feito isso o som se separou em diversas
partes se desconfigurando e criando texturas interessantes, exportei esse som para
um 4udio gravando essas novas caracteristicas que apareceram no som. A partir
dai eu reverti o processo com esse novo audio, aumentei o BPM novamente para
110 e tendo assim uma versdo bem alterada de timbre da original. Em cima desse
loop eu utilizei varios pardmetros do sampler para criar uma automagdo e criar
ideias musicais. Depois disso, eu utilizei samples colhidos de albuns de hip-hop,
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rap e pop para criar um beat que acompanhasse a base percussiva. Utilizei entdo o
plug-in WaveTable para criar um som para servir de base harmoénica € o comprimi
com Sidechain utilizando o bumbo para criar um movimento nos acordes e dar
uma sensacao pulsante (bem de musica eletronica). Modifiquei o synth de acordes
para criar um timbre para a melodia principal. Adicionei um baixo utilizando o
sampler como instrumento e um sample de baixo 808. Utilizei os sons ja criados
de maneira processada para fazer transigdes (Estudante Antonio).

Ne realizagdo destas atividades surgiram novas ideias. O estudante gravou o som de uma
caixa de bateria e ao experimentar este material com efeito delay, ele se transformou em uma
nota modulando. Escutando o resultado ele avaliou que o material soou como se a caixa tivesse se
transformado numa sirene. Este material poderia ser utilizado para compor uma camada mais
mimética, talvez uma paisagem sonora que entraria na textura da pega junto os materiais ritmicos
produzidos. Nesse processo o estudante buscou mais sons de sirene, para misturar os dois, € 0
ouvinte perder a percep¢do se o som ¢ gravado ou criado de forma sintética eletronica. Neste
momento do processo o estudante definiu que sua peca teria uma espécie de coda, que seria uma
transi¢do para uma paisagem sonora da situacdo de uma violéncia urbana. Em sua planilha de

estudos foi assim registrado:

Para contextualizar e formar um conceito para a paisagem sonora, eu busquei um

r

som de arma carregando e de tiro (que na verdade ¢ um ledo rugindo com
overdrive), para causar o efeito na peca musical em que o material ritmico e
melodico vai embora, se transformando em uma paisagem sonora de uma espécie
de assassinato (Estudante Antonio).

Ap0s expor para a turma as ideias e agdes realizadas o estudante apontou como proéximos
passos realizar processos de escuta da peca, “para imaginar um formato mais fluido e
experimentar com novas partes e novas variacdes dos loops”.

Depois de escutar todos os elementos criados na etapa anterior foi a hora de decidir quais
materiais ficariam e quais seriam descartados. O estudante descreveu em sala de aula que criou
mais variagdes ritmicas para formar novas partes e nesse momento surgiu a ideia de introduzir a
musica “She’s a Rainbow” dos Rolling Stones no beat. Apos baixar o arquivo da musica da
internet ela foi quantizada manualmente, para poder casar o groove da musica, e foi feita uma
transposi¢do do tom da base que ele estava trabalhando originalmente para poder receber este
novo material harmonico ¢ melodico. A musica dos Stones foi editada, com selegdes de trechos,

para ser utilizada. No final da peca foi entdo criado um material que pudesse contextualizar um
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comentario critico ao governo atual, junto com a entrada da paisagem sonora. Foi criado um
sample de material baixado do YouTube com dudio do Jornal Nacional de uma reportagem sobre
o assassinato da deputada Marielle Franco. O trabalho entrou entdo na fase final de estruturagao,

em dire¢do os acabamentos. Foi feito o seguinte registro em sua planilha:

A ideia da reportagem e da musica dos Stones ambas surgiram durante o processo
de criagdo e foram bem espontineas. As duas funcionam bem com o conceito que
eu quis criar com a peca. Imagino que por ter criado mais conteido seja bom que
eu escute mais vezes a pega, mais atento para o macro, ¢ assim fazendo mais um
processo de filtro de ideias tirando elementos que estdo sobrando e polir os que ja
existem por edicdo e processamento de audio (Estudante Antonio).

No dia 27 de novembro o estudante apresentou sua pe¢a® acabada para a turma em

atividade de apreciacao.

3.4.2.4 Polisonia: estudante Lucas

O quarto estudante declarou que ja tinha realizado algumas experimentagcdes em ambiente
de estudio eletroacustico, de forma despretensiosa gravando instrumentos em casa. Definiu o
programa Protools, que ja dispunha instalado em seu computador caseiro, como a ferramenta de
trabalho para sua Polisonia. A motivagdo inicial apresentada por ele em uma primeira etapa foi
criar uma obra hibrida, majoritariamente mimética mas também com discursos aurais.
Apresentou a ideia de registrar uma viagem, um percurso, andando pela rua, de casa até algum
lugar que o estudante ainda ndo conhecesse. Como material de referéncia o estudante trouxe a
musica Promenade®’” (1964/1969), de Luc Ferrari, uma das que tinhamos escutado nos processos
de apreciacdo. Discutiu-se sobre os tipos de materiais sonoros que poderiam aparecer neste
contexto do percurso gravado, sobre questdes estruturais de musicas pensadas como paisagens
sonoras e sobre os equipamentos que poderiam ser utilizados para a gravacdo. Ouvimos outros

materiais, como a peca Presque Rien®*(1970) , também de Luc Ferrari.

% Link Polisonia Antonio: https://soundcloud.com/user-4402653 1/projeto-jdilla-mixado?in=user-
4402653 1/sets/polisonia turma-20192

(observacdo: caso o link ndo abra, copie e cole ele na barra de enderego)

7 https://www.youtube.com/watch?v=dpp8BoBHDW U &t=4s

% https://www.youtube.com/watch?v=ly 8cCwzyT0&t=159s
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Na semana seguinte, segunda etapa, o estudante relatou ter tido dificuldade em realizar o
registro do trajeto na rua com uma boa qualidade. Experimentou gravar com o celular, mas o
resultado ndo foi satisfatério. Com isso teve a ideia de trabalhar com os sons ambientes da
propria casa, onde teria condi¢do de gravar com um bom microfone, utilizando também objetos
do cotidiano. Para realizar estas ideias, foi apresentado o seguinte planejamento: realizar
experimentacdes de producdo sonora com os objetos de casa; gravar os sons que achar mais
relevantes; abrir uma sessdo multipista no programa Protools; ouvir os matérias e selecionar os
mais interessantes; realizar as primeiras experiéncias (cortes, equalizagdo, etc); dependendo do
resultado desta etapa, gravar mais amostras ou focar na produgdo dos 4udios ja coletados. Deste

planejamento, o estudante descreveu em sua planilha de estudos que realizou as seguintes agdes:

Realizei experimentos com sons de papel, portas, 4gua e sons ambientes da minha
casa. Apds ouvir os audios selecionei os mais relevantes e importei numa sessao
no Protools. Fiz alguns cortes, mas ndo processei os audios ainda. Utilizei um
microfone dindmico Shure SM57 e gravei pelo Protools (Estudante Lucas).

Apos realizar a atividade de escuta dos materiais gravados o estudante apresentou a
necessidade de regravar algumas novas amostras, pois algumas ficaram “estouradas” e outras
com muito ruido. Como préximos passos do planejamento, ficou definido que se daria inicio a
manipulacdo deste material (edigdo e filtragem) para seguir no processo de producdo de um
banco de materiais para serem utilizados na estruturagdo da pega.

Na etapa seguinte foram regravadas algumas amostras que ndo haviam sido bem captadas,
foi entdo feita uma nova selecdo de materiais e realizadas algumas experimentagdes com plug-ins
do Prootools. Nesta fase, o estudante apresentou a ideia de criar ostinatos com os sons ja
coletados e um primeiro esbo¢o do que sera a peca. Neste momento lembramos do repertério da
musica minimalista que haviamos escutado, em atividade de apreciagdo, quando observamos a
técnica aditiva textural, utilizada por compositores como Phillip Glass e Steve Reich. Nesta etapa
o estudante seguiu trabalhando no processamento de amostras de audio, utilizando equalizador e
compressor para filtrar o som, tirando os excessos, na busca de extrair um timbre melhor de cada
material. Iniciou-se nessa fase as primeiras experimentacdes de estruturacdo com os materiais.
Como proximos passos foi definida a ideia de gravar sons de altura definida para desenvolver um
tema melddico para a musica. Para realizar esta ideia o estudante migrou de programa, saindo do

Protools e indo para o Ableton Live, “pela facilidade maior na utilizagdo do protocolo midi”, em
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suas palavras. Em depoimento na sala de aula o estudante declarou que ja tinha um interesse em
investir na utilizagdo deste programa e viu no projeto de criagdo uma oportunidade de investir
neste estudo.

Na etapa seguinte foi apresentado um primeiro estudo formal da peca, que trazia duas
partes, ou dois momentos. Nesta etapa foram ainda incorporados novos materiais de dudio, desta
vez melddicos, que o estudante tinha em seus arquivos e que haviam sido produzidos quando
cursou a disciplina de Oficina de Musica, na UNIRIO, utilizando o seu celular na gravacao. Este
material melddico foi editado e processado de acordo com as necessidades musicais da peca em
constru¢do. Em atividade de apreciag@o do seu trabalho junto com a turma, o estudante apontou a
necessidade de definir melhor a transi¢do entre as duas partes assim como trabalhar mais as
qualidades dos 4udios. A pec¢a entrou entdo na fase de acabamentos finais. Assim o estudante

registrou as necessidades para esta tltima etapa:

Ainda preciso uniformizar mais os dudios e consolidar o arranjo. Como a peca
possui dois momentos, preciso definir uma melhor transicdo entre as duas partes.
Como a estrutura ndo deve mudar mais, preciso definir melhor os timbres de cada
amostra e filtrar os excessos de ruido de algumas gravacdes (Depoimento Lucas).

No dia 27 de novembro o estudante apresentou sua pega® acabada para a turma em

atividade de apreciacao.

3.4.3 Consideragdes sobre as praticas pedagogicas criativas com a segunda turma

Nas descrigdes da etapa da Polisonia optou-se em apresentar os processos de cada
estudante separado, para possibilitar uma percep¢do de continuidade dos trabalhos individuais.
As atividades criativas desta fase estavam previstas para ocorrerem em cinco aulas (16/10; 23/10;
30/10; 6/11; 13/11), com a apresentacdo final marcada a aula seguinte. O prazo acabou sendo
estendido em mais uma semana em fung¢ao do feriado do dia 20 de novembro. A referéncia de um
cronograma com os prazos para realizar as atividades bem definido foi fundamental para dar
ritmo aos trabalhos, estabelecer uma sincronia nas etapas das atividades entre a turma e dar uma

perspectiva de processo para aqueles que eventualmente ndo cumpriam uma atividade no tempo

% Link Polisonia Lucas: https://soundcloud.com/user-44026531/polisonia-lucas-lima
(observagdo: caso o link ndo abra, copie e cole ele na barra de enderego)
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proposto. Aqui voltamos mais uma vez a questdo da importancia de comunicar a turma, com
clareza, a ideia de processo criativo que esta sendo proposto. Observo que a compreensao desta
dindmica oferece um lugar de maior seguranga e confianca aos estudantes. Avalio que quando um
estudante ficava um pouco defasado em relagdo a turma, o entendimento sobre o trabalho e suas
etapas era um fator que ajudava a manter o seu interesse no processo, de modo a ndo haver uma
interrup¢do, dando sequéncia as atividades para alcancar novamente a turma. Quando algum
estudante ficava para traz, ele poderia seguir nas atividades de apreciagdo e discussdo sobre os
materiais produzidos com a turma uma etapa atras dos outros colegas. Cabe ao professor cuidar
para que um estudante ndo fique muito defasado em relagdo a turma, quando isto acontecia ele
era orientado e ajudado a caminhar até a etapa onde a turma se encontrava.

Nesta turma todos os estudantes j& tinham programas de produ¢do de 4dudio instalado em
seus computadores. Diferente da primeira turma, onde o material gravado foi produzido
coletivamente em sala de aula, a atividade de captagdo dos sons nesta turma ficou a cargo de
cada estudante. Em alguns casos houve uma maior dificuldade no processo de gravagdo, que
rendeu mais etapas do processo, em funcdo da necessidade do aprimoramento de qualidade dos
materiais. Diferente do processo realizado com a primeira turma, as dificuldades na atividade de
gravacdo fizeram com que os estudantes demorassem mais tempo para iniciar a fase de
manipulacdo dos materiais em programa de producdo de audio. Por outro lado, a permanéncia na
atividade de gravacdo durante o processo, relacionada a necessidade de uma qualidade melhor
dos materiais de dudio, produziu discussdes mais aprofundadas sobre os processos técnicos de
gravacdo, microfones, etc. Grande parte das duvidas dos estudantes sobre questdes técnicas de
producdo de 4dudio foram novamente resolvidas através de trocas entre os estudantes em sala de
aula e através de tutoriais existentes na internet que eram compartilhados, através do AVA. Mais
uma vez a utilizacdo do AVA se comprovou importante para garantir que o estudante faltoso
pudesse acompanhar o andamento das atividades, o cronograma e as tarefas que deveriam ser
realizadas.

Nesta segunda turma observou-se que os estudantes tinham uma proximidade maior com
o ambiente de estidio eletroactstico em relacdo a primeira turma. Observou-se que houve um
maior interesse em questdes sobre técnicas de produgdo de dudio em estudio. Observo que dos
quatro trabalhos realizados, dois estavam mais abertos a experimentar abordagens musicais

novas, que ndo faziam parte de um repertério mais conhecido dos estudantes (estudante 1 e
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estudante 4), e dois trabalham em cima de ideias mais comuns, com uma linha mais pop, com um
trabalho mais voltado para explorar questdes técnicas. Em todos os trabalhos as discussdes sobre
meio material e linguagem esteve presente em todas as etapas. E importante sempre lembrar que
as atividades de criagdo musical neste contexto educativo, sdo estudos que tem por objetivo
problematizar uma série de atividades criativas praticas e discussdes pedagdgicas. O interesse
neste trabalho estd nos processos estabelecidos junto com cada estudante. Nesta turma
percebemos que houve muitas mudangas de rotas durante os processos criativos. Nesse sentido,
avalio que a ideia de musica experimental, da forma como foi trabalhada com a turma, foi
fundamental para que eles tivessem abertos as novas ideias que iam surgindo durante o processo.
Observo que as planilhas de estudo utilizadas para os registros das atividades dos
estudantes exerceram um papel fundamental durante todo o processo pedagdgico. Primeiro
garantindo uma qualidade de organizac¢do e comunicagdo das ideias dos estudantes para a turma,
nas apresentacdes dos processos em sala de aula. Segundo, possibilitando termos um bom
registro dos processos completos de cada um, para futuras discussdes sobre as praticas criativas
em ambiente de estidio eletroacustico. E terceiro, cumprindo uma importante funcdo para a
realizacdo de uma avaliacdo processual dos estudantes. Diferente da primeira turma, onde as
atividades estavam todas detalhadas etapa por etapa, nesta segunda turma tinhamos um panorama
variado de ideias criativas que traziam questdes especificas para as atividades. O objetivo da
utilizagdo das planilhas de estudo deve ser sempre de coletar o0 maior numero de informagdes do
processo, mesmo aquelas a¢des que foram abandonadas no caminho, ou que ndo deram certo.
Nesta segunda turma buscou-se avangar nas observagdes e elaboracdes de algumas
questdes chaves desta pesquisa. Mais uma vez observou-se questdes relativas aos processos
pedagogicos criativos individualizados, dinamizados coletivamente na sala de aula, como sendo
um ponto importante a ser observado nesta pesquisa. Esta dinamica de trabalho individualizado ¢
uma possibilidade trazida pelo ambiente de estidio eletroacustico, que oferece recursos para cada
estudante produzir sozinho estruturas musicais até os seus acabamentos finais. Cada individuo ¢
um conjunto musical completo. A ideia de uma pratica pedagogica coletiva articulada aos
processos individuais de criacdo musical em ambiente de estudio eletroacustico, ¢ observado aqui
mais uma vez como um ponto chave desta pesquisa, que abre novas perspectivas para o campo de
uma educac¢do musical ativa na sala de aula. Considero que a participagdo ativa nas discussdes do

processo criativo do trabalho do colega, ¢ um fator determinante para ampliar o horizonte de
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ideias musicais de cada estudante. Esta ¢ uma importante discussdo que serd aprofundada no
capitulo 4.

A delimitagdo das atividades voltadas para estudos sobre técnica’’ se revelou novamente
suficiente para a realizagcdo de todas as atividades criativas musicais propostas no ambiente de
estudio eletroactstico em ambas as turmas. Entende-se que estes estudos, da forma como foram
realizados, sdo uma introducdo a estes assuntos que devem seguir sendo aprofundados de acordo
com os interesses do estudante. O reconhecimento de uma sequéncia logica destas atividades
praticas ¢ parte da andlise das estruturas do processo pedagogico, resultado desta pesquisa.
Basicamente constatou-se que algumas destas atividades técnicas dependem de outras para
poderem ser realizadas. Eu s6 posso editar um som, por exemplo, depois de té-lo colhido e
importado para um programa de producdo de dudio. A opgdo em estabelecer uma sincronia entre
a turma nos assuntos das atividades técnicas, através das etapas de trabalho, foi uma estratégia
pedagbgica que se revelou interessante para estimular as dinamicas de trocas entre os estudantes
em sala de aula. Cada etapa de trabalho previa para todos as mesmas atividades de estudos sobre
técnica. A dimensdo técnica dos trabalhos em ambiente de estudio eletroacustico ¢ muito
importante. Fazer com que a turma passe pelos mesmos estudos técnicos de forma sincronizada,
foi um ponto importante para o desenho estrutural dos processo pedagdgicos criativos musicais,
de modo a estabelecer esta dimensao coletiva de estudo, promover conexdes e cumplicidade entre
os estudantes através das discussdes e trocas de informa¢do que surgem das demandas técnicas
dos diferentes projetos individuais desenvolvidos pelos estudantes. Esta questdo ¢ parte da
discussdo sobre os processos criativos musicais individualizados em dinamicas pedagdgicas
coletivas na sala de aula.

Nos trabalhos criativos desta segunda turma, foi possivel observar algumas questdes
estruturais sobre as sequéncia de atividades em ambiente de estudio eletroacustico similares aos
vividos com a primeira turma. Ao todo, com as duas turmas, tivemos trés processos de criacdo
musical realizados. Os Estudos 1 e 2 com a primeira turma, e a Polisonia com a segunda turma.

Cada um apresentou uma caracteristica de proposta criativa diferente. O Estudo 1 com sua

" Da ideia inicial aos acabamentos finais foram definidas como fundamentais para o trabalho criativo
musical em ambiente de estidio eletroacustico as seguintes atividades técnicas: instalagdo de programa de
dudio; abertura de sessdo de trabalho em programa de dudio; gravagdo/ download de matéria de audio;
importagdo de material de dudio; edi¢do de dudio; processamento/ transformagdo dos materiais de audio;
sobreposicdo de camadas de 4dudio no programa multipista (estrutura¢do); mixagem; exporta¢do de
arquivo de audio.
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proposta de criagdo detalhada, etapa por etapa, especificando cada acdo a ser realizada nas
atividades. O Estudo 2, com uma proposta de criagdo livre, em um processo totalmente livre, com
um tempo mais curto de realizagdo. E a Polisonia da segunda turma, com uma proposta livre de
criacdo, mas seguindo o planejamento de um processo estruturado por etapas. Em todos os trés
processos criativos realizados em ambiente de estidio -eletroactstico observou-se uma
similaridade estrutural, relativa a sequéncia de atividades técnicas. A ideia que leva ao som, que ¢
levado ao programa de producdo de 4udio, que passa pelas primeiras edigdes, que segue com
manipulagdes variadas de transformacao dos materiais em direcdo as primeiras estruturagdes, que
chega nas estruturagdes e termina nos acabamentos finais. Esta dimensao estrutural dos processos
pedagbgicos criativos musicais observados, relacionado as etapas de atividades técnicas ¢ um
segundo ponto chave a ser analisado, a ser articulado também com a dimensdo dos trabalhos
pedagdgicos individualizados em uma dinamica coletiva em sala de aula, apontada anteriormente.
Este ¢ mais um ponto importante deste trabalho que sera discutido e aprofundado no proéximo
capitulo.

Na discussao final, de conclusao das atividades, foi feita uma avaliagdo com os estudantes
sobre os processos pedagdgicos realizados. Esta conversa foi gravada em audio e teve partes
transcritas, que serdo apresentadas agora. Perguntando para a turma o que 0S processos
pedagogicos realizados haviam trazido de novo para os trabalhos deles como futuros professores

tivemos as seguintes respostas:

Eu sai um pouco do lugar de vou produzir para chegar num lugar determinado e
fazer uma musica X, para um certo publico (...). Eu comecei a me liberar mais e
comecei a experimentar mais e deixar esse processo ir, o processo dar novas
ideias (...). Acho que foi importante essa aula porque me levou para um lugar
varias vezes sem nenhuma ideia e ta... o que isso aqui me da de ideia? A partir dai
ir para um outro lugar e para outro lugar... Acho que isso me desenvolveu
bastante (...) Como eu tenho muito prazer em fazer isso, eu imagino que outras
pessoas tenham esse prazer também, entdo eu acho que se eu fosse dar aula em
faculdade eu ia querer implantar isso na minha sala de aula, com certeza. Acho
que como eu ja fiquei animado muitas vezes de ver uma coisa gravada e ver as
coisas se organizando assim, fazer isso com os alunos deve dar aquele brilho no
olho. Vontade de fazer umas coisas assim (Depoimento estudante Antonio).

Botar os alunos como vocé mesmo ja faz, botar o aluno no computador para
processar o som, gravar coisas, acho que isso ¢ realmente uma forma mais
acessivel. Até porque quem vai ouvir j& tem um computador, um celular. Ai
talvez seja mais facil gravar uma coisa e mexer ali do que comegar aprender um
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violdo, uma flauta, o normal que se tem né? (...) Nao é uma coisa que eu tinha
contato. Primeira vez (Depoimento estudante Felipe).

O importante € o processo. Foi certamente importante, principalmente a questdo
da forma, ver que ndo preciso fazer uma coisa sempre assim, seguindo um
esquema. Até um pensamento para quando vocé for fazer um coisa mais
diferente, achei que foi um processo legal de aprendizagem (Depoimento
estudante Lucas)

Sim, com certeza. Foi a primeira vez que eu fiz uma peca do inicio ao fim com
atengdo etapa por etapa do processo, nunca tinha feito isso. Eu sento no
computador e tento fazer uma peca e chegar ate o fim. Chegar até o fim é bem
dificil e dessa vez eu tinha que chegar s6 ate a proxima etapa, isso d4 uma
tranquilidade (...). Eu escolhi transformar coisas que poderiam ser miméticas e
coisas completamente aurais que viraram instrumentos... foi completamente de
um lado pro outro (...) Virou uma forma muito bem definida acabou ficando
muito certinha. E isso foi muito pensado etapa por etapa. O inicio é uma ideia, ai
na etapa 1 acaba sendo outra coisa, quando chegou na 6, agora, ja ndo ¢ mais o
que pensei na etapa 1. SO a Unica coisa em comum que ficou foi as fontes
sonoras. A ideias toda ja estavam bem diferentes (Depoimento estudante Jodo).

Perguntados sobre as dificuldades encontradas nos processo criativos os estudantes responderam:

Eu fui pro Ableton (programa de produ¢do de dudio) justamente pra experimentar
um programa que eu nunca tinha usado pra fazer esse trabalho (...) Eu tive uma
dificuldade principal de aprender, de uma maneira eficiente, fazer o que eu estava
pensando em fazer. Mas também me abriu um mundo de outras milhdes e
possibilidades do que eu vou poder fazer agora com essa ferramenta. Entdo me
capacitou muito. Foi dificil comecar a trabalhar de uma maneira fluida mas agora
acho que estou trabalhando de uma maneira fluida (Depoimento estudante
Antonio).

Essa parte de edicdo, de colagem, corte, assim, foi a parte de maior dificuldade. E
0 proprio sonar (programa utilizado de produgdo de 4dudio). Eu pensei em baixar o
Reaper que vocé recomendou mas eu pensei que fosse ser mais um obstaculo, ter
que me readaptar a um novo sistema . O sonar ¢ mais limitado (...) entdo eu ndo
sei se ¢ ignorancia minha ou se ¢ o programa que ndo oferece recursos adequados
pra colocar, por exemplo, tudo no mesmo BPM, certinho assim, eu fico muito na
“orelhada”. Usando um BPM por cima provavelmente ndo vai estar certinho. Esse
foi uma das causas, dos motivos que me levou a fazer um coisa mais livre (...)
Minha maior dificuldade foi de edig¢do, de sequéncia de som, essa foi a principal
dificuldade que me estressou um pouco (Depoimento estudante Felipe).

Eu fiquei satisfeito com o arranjo de um modo geral, acho que ficou bom, mas
ndo fiquei satisfeito com a mixagem. O conhecimento que eu tinha de Protools
era basico, usava os plug-ins, mas quando ia usar um reverb que eu queria eu
baixava num site, eu usava, mais pra corre¢do ou pra sintese. Nesse trabalho eu
usei no Ableton, entdo teve a dificuldade de mudar de programa de fazer uma
coisa mais livre. Foi uma experiéncia legal o fato de eu ndo ficar satisfeito
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também, ¢ bom, vai me motivar a estudar mais essa parte técnica. Provavelmente
nas férias vou malhar mais no Ablefon. Aprender mais coisas né? De um modo
geral assim a experiéncia foi legal. Eu ja tinha feito uma coisa eletroacustica
numa aula da aula de Oficina de Musica, mas foi em grupo e uma coisa mais
répida, um trabalho de uma semana, ndo tinha feito sozinho assim (Depoimento
estudante Lucas).

Juntar, fazer o resultado ficar sonoramente o que eu espero. Foi facil fazer o
bumbo (...) o problema ¢ juntar o bumbo, o hi-hat, o teclado, com o lead, com
seis efeitos... O processo de mixagem foi realmente a criagdo. Nao dava nem pra
ouvir, ficava distorcido direto as coisas antes (Depoimento estudante Jodo).

Dois estudantes frisaram durante a discussao final, a importancia que teve para o processo
criativo deles os estudos sobre a relagdo entre material e linguagem em ambiente de estidio

eletroacstico:

Porque eu pude ndo sé argumentar o que eu imaginava na minha cabeca mas ter
uma referéncia também tipo, “td eu sei que isso existe”, eu sabia que a musica
contemporanea existia ou eletroacustica, as paisagens sonoras... mas como ¢ que ¢
esse processo? Até, qual é a filosofia dos compositores que fizeram isso? Eles
fizeram isso pra questionar alguma coisa? Eles fizeram isso pra ser musica? Entdo
acho que toda essa base teorica, os textos que a gente leu falando sobre o aural,
sobre o mimético foi importante para eu poder compreender mais claramente o
que era isso, quando eu ia explorar ndo ir tdo tateando no escuro (Depoimento
estudante Antonio).

Quebrou um pouco aquela ideia de ser uma musica “quadradona”, parte A, refrao,
parte B, refrdo, mais livre, e algo que fizesse ndo ter a preocupacdo de ter trés
minutos certinho e realmente sentar pra aproveitar a a musica. Esse foi o legado
que ficou, ¢ uma experiéncia que vocé t4 ali com o fone de ouvido, caixa de som,
entdo isso que eu procurei trazer, um pouco mais tanto pra minha escuta de outras
musicas pra quebrar um pouco isso da forma restrita, quadrada, tradicional e
deixar mais livre, realmente pra explorar, ter ali seu momento com a musica,
deixar acontecer as coisas ali da forma com tem que acontecer (Depoimento
estudante Felipe).

A discussdo sobre a utilizacdo do ambiente de estidio eletroacustico em atividades de
educacdo musical mais uma vez permeou todo o curso, em todas as etapas do processo criativo.
As discussdes em sala de aula mais uma vez ocorreram em duas dimensodes, duas perspectivas:
uma voltada para as questdes pedagodgicas e outra para questdes da criacdo musical em si. A
discussdo sobre o campo da educa¢dao musical foi articulada desde o inicio a autores da educacao
musical ativa, em especial as ideias de John Paynter utilizadas no planejamento do programa
pedagbgico. Verificou-se mais uma vez que os estudantes ndo tinham conhecimento das ideias

deste autor.
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4 EXPERIENCIA E POLISONIA EM SALA DE AULA

Neste capitulo entraremos em questdes relativas aos processos de ensino e aprendizado
realizados em sala de aula, em uma perspectiva analitica pedagdgica, a luz de ideias de autores do
campo de uma filosofia da educagdo. Busca-se inicialmente identificar algumas ideias deste
campo da filosofia, que possam instrumentalizar e ampliar a perspectiva das discussdes sobre os
processos realizados junto aos estudantes em sala de aula. Experiéncia sera aqui um termo chave
para se pensar os processos pedagdgicos criativos realizados junto aos estudantes, em um campo
musical ampliado pelos recursos oferecidos pelo ambiente de estidio eletroacustico. Na segunda
parte do capitulo sera apresentado o conceito de Polisonia, elaborado durante o processo de
escrita desta pesquisa, que busca sintetizar parte das ideias aqui desenvolvidas. O termo também
sera utilizado para nomear um dispositivo grafico pedagogico, criado também neste trabalho,
instrumento voltado para o planejamento e condugdo das atividades criativas em sala de aula.

O termo “experiéncia” aparece em diferentes campos do pensamento, como o da filosofia,
da psicologia, entre outros, para tratar de questdes sobre a formagdo, a constitui¢do e a
transformagdo de sujeitos historicos em diferentes contextos e épocas. Autores conferem ao
termo sentidos especificos e diferenciados, associados a relagdo entre o homem e o meio. Duas
fontes tedricas serdo as principais fundamentadoras deste capitulo, os filosofos da educacdo John
Dewey e Jorge Larossa. O texto ird transitar pelo conceito de experiéncia presente nos trabalhos
destes dois autores, de tempos historicos diferentes, onde buscaremos observar potencialidades de
uma confluéncia de ideias para uma educagdo musical contemporanea. Enquanto Dewey traz uma
discussdo da relacdo entre a experiéncia e a vida que tem implicagdes praticas na constru¢do do
conhecimento para o exercicio da democracia, em um carater mais epistemologico, Larossa
apresenta uma dimensdo profunda em nivel existencial, da relacdo dos sujeitos com o mundo,

com implicagdes mais amplas, ontologicas.

4.1 Ideias sobre experiéncia em John Dewey e Jorge Larossa

A palavra experiéncia tem sua etimologia oriunda do latin experiri, provar, experimentar.
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E portanto, primeiramente, algo que se prova, se experimenta. O radical periri estd também em
periculum, perigo. A raiz indo-européia € per, que traz a ideia de travessia e também de prova.
Em grego existem alguns derivados desta raiz associados a percurso, travessia, peraé de passar
através, pera de mais além, peiro de atravessar. A palavra experiéncia tem também o ex, de
exilio, de exterior e também de existéncia. O sujeito da experiéncia tem algo daquele que se pde a
prova numa travessia de um espaco perigoso, indeterminado. Em alemao experiéncia ¢
Erfahrung, que traz o fahrung de viajar (LAROSSA, 2002). No diciondrio Houaiss encontramos
as seguintes defini¢des: ato ou efeito de experimentar (-se); experimentacdo, experimento
(método cientifico); qualquer conhecimento obtido por meio dos sentidos; forma de
conhecimento abrangente, ndo organizado, ou de sabedoria adquirida por meio de aprendizado
sistematico, se aprimora com o correr do tempo; pratica; tentativa, ensaio, prova (HOUASSISS,
VILLAR, 2001).

O filésofo e pedagogo norte americano John Dewey (1859-1952) via a educagdo como
um campo fértil para a filosofia, por oferecer espagos para a realizagdo de investigacdes de
hipoteses sobre os sujeitos, como individuos e em coletividade. Para ele a filosofia poderia ser
vista como uma espécie de teoria geral da educacdo, se entendida como caminho para formar
atitudes, de natureza sentimental e intelectual, diante da natureza e dos outros individuos. Dewey
acreditava que a filosofia na educagdo poderia contribuir na edificagdo de uma sociedade mais
democratica e que os movimentos no campo da pedagogia deveriam refletir as mudancas
ocorridas nas sociedades (CUNHA, 2001). Foi nome proeminente da corrente filosofica norte
americana que ficou conhecida como pragmatismo’' e dos ideais do movimento da Escola

Nova'?, ainda no final do século XIX. Seu trabalho esteve voltado para uma educagio chamada

"' Dewey ¢, ao lado de Charles Sanders Peirce ¢ William James, figura central nesta linha filoséfica, que
ele preferia chamar de instrumentalista, uma escola de pensamento que valorizava as ideias que
estivessem voltadas para servir como instrumento de resolug¢do de problemas reais e objetivos.

2 «A Escola Nova foi um movimento de renovagio do ensino que foi especialmente forte na Europa, na
América e no Brasil, na primeira metade do século XX. (...) No Brasil, as ideias da Escola Nova foram
inseridas em 1882 por Rui Barbosa (1849-1923). O grande nome do movimento na América foi o filésofo
e pedagogo John Dewey (1859-1952). (...) Para John Dewey a escola ndo pode ser uma preparagdo para a
vida, mas sim, a propria vida. Assim, a educacdo tem como eixo norteador a vida-experiéncia e
aprendizagem, fazendo com que a funcdo da escola seja a de propiciar uma reconstru¢cdo permanente da
experiéncia e da aprendizagem dentro de sua vida. Entdo, para ele, a educagdo teria uma fung¢do
democratizadora de igualar as oportunidades. De acordo com o idedrio da escola nova, quando falamos de
direitos iguais perante a lei, devemos estar aludindo a direitos de oportunidades iguais perante a lei.”
(HAMZE, 2013, s,p).
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de progressista, que tinha como objetivo pensar uma educa¢do integral da crianga, se importando
com seu crescimento fisico, emocional e intelectual. Acreditava que era fundamental buscar a ndo
separac¢do entre a vida e a educagdo, pensando uma escola que estivesse conectada as questdes do
cotidiano dos estudantes. A educagdo deveria ter como eixo norteador a vida-experiéncia e a
aprendizagem.

Dewey traz uma postura reflexiva ante os desafios e dilemas da modernidade. Seu
trabalho, que aqui serd apresentado, estd localizado nas primeiras décadas do século XX, um
periodo de crise da modernidade, aprofundada durante os anos da Primeira Guerra Mundial.
Entende-se que suas ideias permanecem ainda hoje potentes para se promover novas experiéncias
e articulagdes no campo pedagodgico. Vivemos em uma sociedade que guarda ainda profundas
relacdes com o mundo do periodo em que ele desenvolveu seu trabalho, principalmente no que
diz respeito aos modelos como as escolas ainda se organizam. Buscaremos aqui articular suas
ideias sobre a experiéncia, com os processos pedagodgicos realizados em sala de aula. O contato
com seu trabalho no processo desta presente pesquisa, foi fundamental para ajudar a localizar e
organizar as discussdes das diferentes dimensdes das experiéncias realizadas nos cursos
ministrados. Basicamente utilizaremos ideias de dois de seus trabalhos, Experience and Nature
(1929) e Art as Experience (2010)7, e de alguns interlocutores, como Anisio Teixeira, que trardo
leituras sobre o seu trabalho.

Em Experience and Nature (1929), que trata da relagdo entre experiéncia e natureza, ele
ira identificar sua filosofia como um ‘“naturalismo empirico, ou humanismo naturalista”
(DEWEY, 1929, p. 1a). Uma filosofia onde o conhecer ¢ atuar na concretude da experiéncia, que

desempenha um papel fundante da reflexao.

A teoria pode intervir em um longo curso de raciocinio, muitos trechos do qual estardo
distantes daquilo que ¢ vivenciado, experimentado diretamente. Mas a verdadeira teoria
pendente estd fixada em ambas as extremidades aos pilares do objeto observado. Este
material experienciado é o mesmo para o homem de ciéncia e para o homem da rua. Este
ultimo ndo pode seguir o raciocinio intermediario sem preparagdo especial. Mas estrelas,
rochas, arvores e coisas rastejantes sdo o mesmo material de experiéncia para ambos™
(DEWEY, 1929, p. 2a).

7 Em 1931, Dewey realizou dez conferéncias na Universidade de Harvard, que resultaram na publicacao
da obra Arte Como Experiéncia, publicada pela primeira vez em 1934 sob o titulo geral de The Later
Works of John Dewey.

™ Minha traducdo.
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Dewey (1929) tece criticas a uma filosofia que separa os conceitos de experiéncia e de
natureza. O autor busca demonstrar que esta interagdo ¢ fundamental para as teorias cientificas e
seus resultados. A experiéncia ¢ para ele um dispositivo para o ser humano adentrar e examinar
continuamente a natureza, que possibilita a sua compreensdo fazendo vir a tona suas
caracteristicas mais profundas, ainda ndo reveladas. Como exemplo, ele utiliza a ciéncia da terra,
a geologia. E uma ciéncia que trabalha em tempos largos de transformagdes, mas que pode ser
experienciada através da observagdo da interacdo da dgua, do fogo, da temperatura, da pressao
estrutural da formacdo da terra, de dados da astronomia, que fornecem informacgdes relevantes a
ponto do cientista poder dizer que determinada pedra pertence a um determinado periodo ou era.
A coleta e comparagdo de dados observaveis faz com que o gedlogo possa traduzir, observar
“coexisténcias em sequéncias inferidas ndo observadas” (DEWEY, p.4a, 1929), podendo ao final
datar o objeto e colocar em ordem os eventos a ele relacionado. Dewey diz que ao realizar a
exploracdo da natureza e atingir em profundidade seus limites, a experiéncia ganha novas
perspectivas, podendo se ampliar indefinidamente. Ele aponta entdo que pode-se extrair como
propriedade do conceito de experiéncia uma espécie de elasticidade, que ¢ constituida por suas
inferéncias, seus alcances. Uma crianga, por exemplo, que comeca a sentir o mundo ao seu redor
e percebe os objetos, sons, texturas, como um todo sem comego nem fim, ¢ afetada por um fluxo
de sentidos, que através de experiéncias continuas se transformam, ganhando novas percepgdes e
pontos de observagdo deste entorno. O autor observa que se uma experiéncia ¢ expansiva,
elastica, podemos entdo dizer que elas estdo vinculadas e dependentes de outras experiéncias, em
uma rede de relagdes dentro de um contexto (DEWEY, 1929).

Uma consideracao inicial que Dewey traz ao falar sobre a experiéncia, ¢ que a vida se da
em um meio ambiente, “ndo apenas nele, mas por causa dele, pela interacdo com ele” (DEWEY,
2010, p.74). Para se viver, ¢ preciso adaptar-se a ele através de processos de acomodagdes,
defesas e conquistas, estando a cada momento produzindo recursos para satisfazer as suas
necessidades. Este intercambio com o meio, de uma forma intima, é que ird definir o destino de
um ser vivo. Para ilustrar essa ideia, Dewey usa como exemplo um ser vivo com falta de alimento
ou de ar puro em um determinado ambiente. Esta situacdo denota, no minimo, a auséncia de uma
adaptagdo adequada aquele meio. Esta condi¢do cria entdo um processo de busca pela
sobrevivéncia, de suprir estas necessidades, de modo a reestabelecer um equilibrio (mesmo que

temporario). Ele entende que na vida, o organismo sempre ird passar por momentos de
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descompassos com o meio, que sdo retomados por esfor¢o proprio ou por um acaso fortuito. Com
o ser humano, o ciclo de perda de interacdo com o meio e o seu reequilibrio torna-se consciente.
E na emocio que ele percebe a ruptura ja ocorrida ou eminente. O desajuste o leva a reflexdo da
necessidade e da vontade de estabelecer o reequilibrio, transformando a emog¢do em interesses
objetivos, como possibilidade de realizar novos equilibrios. E o autor conclui que em uma vida
em desenvolvimento o reequilibrio nunca ¢ o retorno ao estado anterior, pois ja foi modificada e
enriquecida pela dificuldade, resisténcia e pela experiéncia que atravessou com sucesso. Quando
0 vao entre o ser vivo e 0 meio ambiente ¢ muito grande, a criatura ndo sobrevive. A experiéncia
para Dewey ocorre na adaptacdo do sujeito com o ambiente em que estd inserido. O autor
descreve que este processo ¢ feito de tensdo, que ativa necessidades de se reestabelecer
equilibrios, que passam entdo a produzir novos pontos de tensdes, que promovem novas
dinamicas relacionais e novos estados de busca de equilibrio. Esta adapta¢do dinadmica ao
ambiente vem para ele de uma forga vital do papel ativo da totalidade do organismo (DEWEY,
2010).

Anisio Teixeira (1971), ao escrever sobre o conceito de experiéncia em Dewey, recorre a
imagem da imensiddo do universo. O universo, diz ele, sendo composto por um conjunto
infinitos de elementos que se relacionam das maneiras mais diversas, tem uma esséncia instavel
que o coloca em eterna transformagdo. Partindo desta premissa, ele diz entdo que as coisas
existem em funcdo dessas relacdes mutuas entre os corpos, que se modificam reciprocamente. O
agir sobre o outro corpo, e receber a sua reagdo, ¢ o que pode ser definido como experiéncia, diz
ele. Este entendimento pode ser atribuido também a relagdo de outros corpos, ndo sé os humanos.
No mundo fisico, por exemplo, alguns corpos demonstram ndo querer conservar o seu carater. O
elemento ferro ao entrar em contato com a agua vira bidoxido de ferro sem fazer questdo de
“conservar o seu carater”. Ja no plano da vida animal e vegetal, temos por instinto um corpo que
busca conservar o seu organismo, através de adaptagdes, selegdes e preferéncias. Estas
experiéncias do mundo animal e vegetal ele vai diferenciar como sendo de ordem psicofisica,
onde os corpos reagem para encontrar reequilibrios e adaptagdes. Com os humanos a agdo e a
rea¢do ganham mais amplitude com a reflexdo, o conhecimento e a reconstru¢do da experiéncia.
As experiéncias humanas de reflexdo e conhecimento também irdo causar uma alteracdo
simultanea, tanto do agente do conhecimento quanto na coisa conhecida. Uma arvore, por

exemplo, que antes era apenas um objeto de uma experiéncia visual de uma pessoa, pode passar a
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existir de modos diversos a esta pessoa, se processadas novas experiéncias com ela. Ao se
conhecer os aspectos uteis, medicinais, de resisténcia, entre outros, a pessoa € a arvore passam a
ser algo diferente do que eram antes, havendo uma transformagdo que permite alterar em certo
aspecto o mundo em que a pessoa vive. Teixeira identifica a experiéncia como um modo de

existéncia da propria natureza (TEIXEIRA, 1971).

A experiéncia, na medida em que ¢ experiéncia, consiste na acentuagdo da vitalidade. Em
vez de significar um encerrar-se em sentimentos e sensagdes privados, significa uma troca
ativa e alerta com o mundo; em seu auge, significa uma interpenetragdo completa entre o
eu e o mundo dos objetos e acontecimentos. Em vez de significar a rendi¢do aos caprichos
e a desordem, proporciona nossa Unica demonstracdo de uma estabilidade que ndo
equivale a estagnagdo, mas ¢ ritmica e evolutiva (DEWEY, 2010. p. 83,84).

Em texto sobre a pedagogia de Dewey, Teixeira (1971) cita Joseph Hart”> para apontar
trés tipos de classificagdo das experiéncias humanas. A primeira ¢ aquela experiéncia que apenas
temos, sem se chegar a conhecer o objeto e muitas vezes sem mesmo perceber que a tivemos. Um
exemplo ¢ um bebé com fome, ou com sede, que estd tendo uma experiéncia antes mesmo de
saber o que elas sdo. E um nivel de experiéncia do mundo organico, da natureza. A segunda é
aquela que chega com uma apresentacao consciente, ao conhecimento. Esta leva ao aparecimento
da inteligéncia, ganha processos de analise, de questionamento da propria realidade, escolhe
meios e refaz-se a si mesma. A terceira ¢ a que ele chama de vagos anseios do sujeito, que
mesmo ndo sabendo exatamente o que seja, ele a pressente e a adivinha. Estas provocagdes
incertas da realidade, que causam este tipo de experiéncia, podem vir da existéncia de alguma
coisa que aflora ou de falhas em experiéncias anteriores, mas esta para além de sua experiéncia
vivida. Quanto mais experimentado for o sujeito e consequentemente mais agucada for a sua
percepcao das contradi¢des, das falhas e das dificuldades, mais pode existir uma inquietagdo e
insatisfagdo que o leve para uma busca constante de revisdo de sua obra. As experiéncias do
segundo e do terceiro grupo sdo as que podemos chamar de experiéncias humanas.

A experiéncia, segundo Teixeira (1971), serd mais significativa para a vida humana
quando nos leva a aquisi¢cao de conhecimentos, através do elemento de percep¢do com analise,
fazendo-nos mais capazes de dirigir novas experiéncias. O autor lembra que este seria o sentido

da expressdo popular “aprender por experiéncia”. Vida, experiéncia e aprendizagem nao podem

7 Joseph K. Hart em Inside Experiénce, de 1927.
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ser separadas, pois estamos simultaneamente vivendo, experimentando e aprendendo. Nao se
pode viver sem estar constantemente fazendo e sofrendo experiéncias. Teixeira (2010) vai
classificar a experiéncia educativa como a experiéncia inteligente, do pensamento, que oferece
percepgdes de relacdes e continuidades antes ndo percebidas. Sempre que a experiéncia for
reflexiva, com aten¢do para o antes e o depois do processo, ela trard a aquisicdo de novos
conhecimentos como resultado natural. Neste sentido a experiéncia alarga o conhecimento dando
novas significagdes a propria vida. Isto ¢ a educagdo, diz o autor, o crescimento no sentido
humano. Teixeira (2010) entdo conclui: “podemos, ja agora, definir, com Dewey, educa¢do como
0 processo de reconstrucdo e reorganizacdo da experiéncia, pelo qual lhe percebemos mais
agudamente o sentido, e com isso nos habilitamos a melhor dirigir o curso de nossas experiéncias
futuras” (TEIXIERA, 2010, p. 37). Dewey defende um processo educativo pautado na ideia de
educacdo como construgdo e reconstru¢ao da experiéncia.

Dewey busca “recuperar a continuidade da experiéncia estética com 0s processos normais
do viver” (DEWEY, p. 70, 2010). Se considerarmos que a vida se mantém em constantes
processos de desajustes em seu meio, com a superacao destes conflitos ou fatores de oposicao, ela
se expande. Quando esta adaptacdo organica vital assim ocorre, sem contragdo ou acomodacao
passiva, ha uma transformagdo de uma vida mais energizada e significativa, defende ele. E ai que
o autor localiza, em germe, o equilibrio e a harmonia através do ritmo. Ele utilizara termos como
equilibrio, harmonia, ritmo e forma para denominar aspectos dos processos da experiéncia. O
equilibrio ndo surge de maneira inerte, diz ele, ¢ o resultado do processo de expansdo apds a
tensdo gerada na experiéncia. Quando temos um equilibrio estavel, embora mével por natureza,
temos uma harmonia. Este estado de conforto conquistado entre o sujeito € o ambiente ¢ onde
Dewey localiza 0 momento do alcance da harmonia. A forma ¢ aquela que surge toda a vez que
se tem um equilibrio estavel, mesmo que em constante movimento. Esta ordem e equilibrio nao
surgem de fora para dentro, mas sim das interacdes harmoniosas das energias do sujeito e do
meio. SO se pode perceber a ordem em um mundo constantemente ameagado pela desordem. O
organismo garante uma estabilidade essencial a vida ao vibrar em relagdes ordeiras com seu
meio. Quando esta ordem momentanea vem de uma situacao de conflito e perturbagao, a vida traz
consigo “os germes de uma consumacao semelhante ao estético” (DEWEY, p. 77, 2010). Em um
mundo sem tensdo e em harmonia constante, o relaxamento e a tensdo ndo poderiam ser

distinguidos. Em um mundo sempre perturbado ndo seria possivel sobreviver. A passagem do
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momento de perturbagdo para uma harmonia tem como resultado uma vida mais intensa.

O ritmo da perda da integracdo ao meio e da recuperacdo da unido ndo apenas
persiste no homem, como se torna consciente com ele; suas condigdes sdo o
material a partir do qual ele cria propodsitos. A emogdo € o sinal consciente de
uma ruptura real ou iminente. A discordia ¢ o ensejo que induz a reflexdo. O
desejo de restabelecimento da unido converte a simples emo¢do em um interesse
pelos objetos, como condicdes de realizagdo da harmonia. Com a realizacdo, o
material da reflexdo ¢ incorporado pelos objetos como o significado deles. Uma
vez que o artista se importa de modo peculiar com a fase da experiéncia em que a
unido ¢ alcancada, ele ndo evita os momentos de resisténcia e tensdo (DEWEY,
2010, p.77).

A filosofia de Dewey busca diferenciar com frequéncia arte e ciéncia. Para ele, enquanto
a ciéncia se ocupa com investigacdes de situagdes problemas através da observagdo, a
experiéncia estética da arte surge da ordenagdo a partir de padrdoes que nascem da interacdo entre
o organismo e o meio. As fontes da experiéncia estética estdo na propria vida, na atencdo, energia
e vitalidade que sdo produzidas por um estado de troca ativa com o mundo. O trabalho artistico
perpassa entdo todo o organismo humano, a partir do devaneio da producdo imaginativa, e para
ocorrer requer que o artista domine conhecimentos especificos de natureza técnica relacionadas
ao fazer artistico. Para Dewey a tomada de consciéncia no processo da experiéncia estética ocorre
a partir do conhecimento do processo de elaboragdo de uma obra de arte, da imaginacdo a da
técnica (DEWEY, 2010).

Para o autor é necessario reestabelecer uma “continuidade entre, de um lado, as formas
refinadas e intensificadas de experiéncia que sdo as obras de arte e, de outro, os eventos, atos e
sofrimentos do cotidiano universalmente reconhecidos como constitutivos da experiéncia”
(DEWEY, 2010, pg.60), deve-se buscar sua compreensdo dirigindo-se diretamente a experiéncia,

lugar comum de onde as obras nascem.

Para compreender o estético em suas formas supremas e aprovadas, ¢ preciso
comegar por ele em sua forma bruta; nos acontecimentos e cenas que prendem o
olhar ¢ o ouvido atentos do homem, despertando seu interesse e lhe
proporcionando prazer ao olhar e ouvir: as visdes que cativam a multiddo - o
caminhdo do corpo de bombeiros que passa veloz; as méaquinas que escavam
enormes buracos na terra; a mosca humana escalando a lateral de uma torre; os
homens encarapitados em vigas, jogando e apanhando parafusos incandescentes.
As origens da arte na experiéncia humana serdo aprendidas por quem vir como a
graca tensa do jogador de bola contagia a multiddo de espectadores; por quem
notar o deleite da dona de casa que cuida de suas plantas e o interesse atento com
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que seu marido cuida do pedaco de jardim em frente & casa; por quem perceber o
prazer do espectador ao remexer a lenha que arde na lareira e ao observar as
chamas dardejantes e as brasas que se desfazem (DEWEY, 2010, p.62).

.. A s 76
Dewey criticava, em conferéncia de 1931

, uma filosofia da arte que acabava por
determinar um afastamento da experiéncia concreta do objeto, ao pré-determinar suas
compartimenta¢des com discursos institucionalizados. Para ele, era necessdrio romper com o0s
valores instrumentais acumulados, aqueles que culturalmente determinam modos de relagdo com
a obra de arte, para uma compreensdo mais ampla, com outros modos de experiéncias que
fundamentam o prazer estético do sujeito na percep¢ao de uma obra. Ele aponta que ¢ importante
relacionar o objeto artistico com dinamicas, qualidades e variagdes da experiéncia comum. Em
suas palavras, “por ser a realiza¢do de um organismo em suas lutas e conquistas em um mundo de
coisas, a experiéncia ¢ a arte em estado germinal. Mesmo em suas formas rudimentares, contém a
promessa da percepcdo prazerosa que ¢ a experiéncia estética” (DEWEY, 2010, p.84). O ato de
acolher, de perceber uma obra ¢ assim também um ato de criagdo, uma experiéncia que pode ser
comparada em um sentido amplo daquela experimentada pelo proprio artista. Na interagdo do
organismo com o ambiente externo, na experiéncia vital junto a uma obra, as dimensdes praticas,
emocionais e intelectuais estdo todas necessariamente presentes. O intelecto retira um significado
da experiéncia e a emocao entrelaga as partes num todo (DEWEY, 2010).

Dewey afirma que um ponto fundamental para a abordagem sobre uma obra de arte, ¢
discutir as relagdes e consequéncias que um objeto artistico estabelece com o individuo e com a
sociedade. Isto implica uma compreensdo estética da obra com os fenomenos mobilizadores do
interesse do corpo sensivel, ligados de alguma forma as experiéncias do cotidiano. Significa tirar
a arte de um pedestal, de um lugar inacessivel e distante do individuo comum. Esta premissa,
busca configurar a experiéncia estética que ocorre também em formas mais simples, diretas no
contato com o mundo cotidiano, que ele chama de a experiéncia do real. “Aceitamos como se
fossem normais as filosofias da arte que a situam em uma regido nao habitada por nenhuma outra
criatura, e que enfatizam de forma despropositada o cardter meramente contemplativo do
estético” (DEWEY, 2010, pg.69). Seria este um exemplo que separa a experiéncia da propria

natureza humana, que despreza o corpo em uma visdo moral historica sem considerar o prazer e a

" Em 1931, Dewey realizou dez conferéncias na Universidade de Harvard, que resultaram na publicacao
da obra Arte Como Experiéncia, publicada pela primeira vez em 1934 sob o titulo geral de The Later
Works of John Dewey.
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satisfacdo que estdo envolvidos na experiéncia artistica. Dewey entende que o sentir estd
associado a percepgdo fisioldogica e motora mas intimamente ao intelecto, que reconhece o
interesse na experiéncia e lhe atribui significados e valores, de modo a estabelecer a relagdo do
sujeito com o ambiente.

O filésofo da educagdo Jorge Larrosa (2002), que atualmente atua como professor da
Universidade de Barcelona, ¢ um outro autor que traz importantes contribui¢des sobre a questdo
da experiéncia no campo da pedagogia. Segundo ele, costuma-se pensar a educagdo sob a
perspectiva da relag@o entre os pares, ciéncia e técnica ou teoria e pratica. Se na primeira relagcdo
temos uma educagdo concebida por sujeitos técnicos, que aplicam as diversas tecnologias
pedagbgicas criadas por especialistas, ¢ na segunda que temos estes sujeitos munidos de
diferentes estratégias reflexivas e criticas. Para ele, a palavra experiéncia ¢ na maioria das vezes
utilizada de forma banal, sem uma exploracdo critica de suas possibilidades praticas. Larrosa
propde que se pense a educagao a partir do par experiéncia e sentido.

Ele apresenta inicialmente a ideia que a experiéncia ¢ uma relagdo com o mundo de “algo
que nos passa”’ e isso que passa nos forma ou transforma. Ele lembra que experiéncia em
espanhol ¢ “o que nos passa”, em francés “o que acontece conosco”, em inglés “o que esta
acontecendo conosco”. Aponta com isso, que trata-se do que nos passa, nos acontece, € no o que
passa ou o que acontece. Em um dia, muitas coisas podem se passar ¢ nada nos acontecer
(LARROSA, 2002, 2011). A experiéncia, segue ele, existe a partir de um acontecimento exterior
a mim, de algo que ndo sou eu, que ndo depende do meu saber e nem da minha vontade. Larrosa
ira chamar de principio de alteridade, ou principio de alienacdo, ou ainda principio de
exterioridade, uma primeira dimensdo da experiéncia para localizar esta relacdo com algo
externo, o “isso” que me passa, que nao sou eu (LARROSA, 2011).

Como segunda dimensdo da experiéncia, ele apresenta o principio de reflexividade, ou
principio de transformacdo, ou ainda o principio da subjetividade. Larrosa vai localizar que o
lugar da experiéncia esta em mim, o que “me” passa. Reflexividade, diz ele, porque a experiéncia
¢ um movimento de ida e de volta. Um movimento que sai para fora de mim, ao encontro do
acontecimento que passa, e volta me afetando, produzindo efeitos no que sou, no que penso € no
que quero. Para ele, a experiéncia de alguém ¢ sempre particular, singular daquele sujeito que a
vive, por isso subjetiva. Para que a experi€ncia ocorra € necessario que este sujeito esteja

exposto, aberto a sua propria transformacao.
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Como terceira dimensdo ele apresenta o principio da paixdo. O sujeito da experiéncia,
aponta ele, ¢ como um territdrio de passagem. Ao passar por mim ela deixa marcas e rastros.
Neste sentido a experiéncia ndo ¢ algo que se faz, mas se softre, se padece. Passagem e paixao sdao
as dimensdes do passar do “isso que me passa” (LARROSA, 2011). Larrosa diz que, como
experiéncia, todo o amor ¢ o primeiro amor. Por representar um sentimento de atravessamentos e
reflexdes, o amor sempre ird nos transformar de alguma forma. Por isso ele sera distinto em cada
caso, unico e singular. O mesmo poderia se dizer de um poema, diz ele. Ninguém 1€ duas vezes
um mesmo poema, assim como ndo se banha duas vezes num mesmo rio, parafraseia ele
utilizando um conhecido provérbio popular. A experiéncia da leitura ¢ neste caso diferente e
singular em cada ocorréncia (LARROSA, 2011).

Para ilustrar essas trés dimensdes propostas para se pensar a experiéncia, Larrosa utiliza a
atividade cotidiana da leitura como exemplo. A leitura, diz ele, além de ser uma pratica que
consiste basicamente na compreensao do texto pode ser também uma experiéncia. Dado que a
experiéncia ¢ a relagdo com “isso que nos passa”, o importante neste caso ndo ¢ o texto em si,
mas a relacdo que se estabelece com ele, o que “nos passa” com sua leitura. O texto lido, ¢ a
dimensdo da exterioridade, da alienacdo e da alteridade. Larrosa lembra que o leitor pode
compreender o texto, pode ser capaz de responder a todas as perguntas que lhe fagam sobre o
texto, sem no entanto se transformar, ndo realizando uma pratica de leitura que estabeleca uma
relacdo com sua propria subjetividade. Talvez por compreender perfeitamente o que 1€, pondera o
autor, o leitor fique incapaz de outro modo de leitura que ndo apenas o da compreensdo, sem
reflexdo. Do ponto de vista da experiéncia, Larrosa afirma que o texto deve ter algo de
incompreensivel para o leitor, que o ajude a transformar o pensamento, para que ele possa pensar

por si mesmo, com suas proprias ideias (LARROSA, 2011). Em suas palavras:

Quando eu leio Kafka (ou a Platdo, ou a Paulo Freire, ou a Foucault, ou a qualquer outro
autor desses que sdo ou que foram fundamentais na propria formagdo ou na propria
transformacdo) o importante, desde o ponto de vista da experiéncia, ndo ¢ nem o que
Kafka disse, nem o que eu possa dizer sobre Kafka, mas o modo como em relagdo com as
palavras de Kafka posso formar ou transformar minhas proprias palavras. (...) O
importante, desde o ponto de vista da experiéncia, ¢ que a leitura de Kafka pode ajudar-
me a formar ou a transformar minha propria linguagem, a falar por mim mesmo, ou a
escrever por mim mesmo, em primeira pessoa, com minhas proprias palavras
(LARROSA, 2011, p.11) .
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Para Larrosa ¢ necessario distinguir informagdo de experiéncia. Vivemos um tempo de
excesso de informacdo, em um mundo de sujeitos informantes e bem informados que, em sua
opinido, ndo causa outra coisa que ndo a de impossibilitar a propria experiéncia. Para ele, esta
obsessdo pelo novo, com uma vivéncia pontual e fragmentada, impedem uma conexao
significativa entre acontecimentos e caracterizam a sociedade moderna. Para referenciar o
conceito de experiéncia, Larrosa volta aos tempos anteriores da ciéncia moderna e sua especifica
definicdo de conhecimento objetivo. Ele lembra que durante séculos o saber humano foi
entendido como pdthei mdthos, a aprendizagem pela experiéncia da dor, por aquilo que nos
acontece. E ai que o autor localiza o saber da experiéncia: aquilo que se adquire na maneira como
o sujeito “vai respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos
dando sentido ao acontecer do que nos acontece” (LARROSA, 2011, pg. 27).

Um primeiro ponto que Larrosa traz sobre o saber da experiéncia ¢ que ele tem
caracteristicas que se opdem ao que se entende muitas vezes por conhecimento. Estando ligado a
existéncia de um individuo, o saber da experiéncia ¢ um saber finito, relativo e pessoal. Duas
pessoas atravessadas por um mesmo acontecimento ndo tem a mesma experiéncia. O saber da
experiéncia nao estd, como no saber cientifico, fora do sujeito. Ele s faz sentido no modo como
transforma uma personalidade, uma sensibilidade, uma maneira humana e singular de estar no
mundo. Nessa perspectiva, ndo se aprende com a experiéncia do outro, a ndo ser que esta
experiéncia seja de alguma forma revivida e tornada propria. Um segunda questdo apontada por
Larrosa sobre o saber da experiéncia, ¢ que a ciéncia moderna converte a experiéncia em
experimento, um elemento do método cientifico. Desta forma, ela deixa de ser o que nos
acontece, com suas atribui¢cdes de sentido, para estar a servigo da busca de um mundo legivel, de
regularidades que nos leve a conhecer a verdade das coisas e dominé-las. Aqui o conhecimento ja
ndo € um pdthei mathos, mas sim uma mathema, uma acumulacdo de verdades objetivas que
permanecem externas ao sujeito. Para ele, ¢ necessario limpar a palavra de suas conotagdes
metodolizantes, e conclui: “A experiéncia ndo ¢ o caminho até um objetivo previsto, até uma
meta que se conhece de antemdo, mas ¢ uma abertura para o desconhecido, para o que nao se

pode antecipar nem “pré-ver” nem “pré-dizer” (LARROSA, 2011, pg.11).

4.2 Experiéncia em sala de aula: analisando os processos pedagogicos criativos

Vamos agora retomar os processos pedagodgicos criativos realizados em sala de aula,



132

apresentados no capitulo 3, a luz de conceitos trazidos neste capitulo por John Dewey e Jorge
Larrosa. O objetivo ¢ observar, através da lente destes dois autores, diferentes dimensdes destes
processos vividos pelos estudantes. O termo experiéncia sera utilizado neste capitulo, portanto,
sob a perspectiva das ideias dos dois autores. Veremos que cada um dos processos realizados em
sala de aula ¢ composto por diversas camadas e dimensdes internas de experiéncias, que
buscaremos tratar aqui. E importante localizar que estes conceitos sobre o termo experiéncia
surgem neste trabalho durante o processo de escrita, apos a realizagdo das praticas em sala de
aula, para instrumentalizar as andlises destes processos pedagogicos. O termo passard a ser
utilizado também a partir de agora para nomear os processos realizados com cada umas das
turmas. Assim, o trabalho pedagodgico realizado com a primeira turma podera ser chamado de
primeira experiéncia e o trabalho realizado com a segunda turma de segunda experiéncia. Nestas
analises serdo feitas algumas aproximacdes das ideias de Dewey e Larrosa, a partir de situagdes
objetivas vividas nos processos pedagogicos. Ambos defendem a ideia de experiéncia como
processo fundamental de constitui¢do do sujeito, Larrosa buscando localizar um “saber da
experiéncia” e Dewey com a ideia de reflexdo como elemento central que leva “construgdo e
reconstrucdo da experiéncia”. Tanto para Larrosa como para Dewey a tarefa da educacdo ¢ a
busca pelo alargamento e a emancipacao da experiéncia (CARLESSO; TOMAZETTI, 2011).
Inicialmente, ¢ importante localizar o contexto educacional onde as duas experiéncias
pedagbgicas foram realizadas. O ambiente da sala de aula ¢ um espaco que apresenta uma série
de caracteristicas formais, determinantes para as dinamicas dos processos educacionais. Da forma
tradicional como esteve configurada, a sala de aula ¢ ativada no momento em que o professor
“fecha a porta”. Ao cruzar a porta, sujeitos tornam-se estudantes submetidos a um professor, que
estd ali para ministrar uma disciplina. O termo disciplina’’, utilizado tradicionalmente para se
referir a um determinado curso ou matéria oferecida, também traz em si uma ideia de rigor, de
comprometimento em se cumprir determinado programa de estudo. Neste contexto temos um
curso, inserido em uma faculdade de formagdo de professores de musica, que delimita assuntos e
conteudos através de um programa. Neste espago, coube ao professor exercer o papel ativo de
propositor, de orientador, de moderador e de cobrador das realizagdes das atividades propostas.

Nesta disciplina’®, cada professor tem a autonomia para trabalhar os conteados em sala de aula da
p p p

77 Termo utilizado no curso de Licenciatura Plena em Musica da UNIRIO.
7 Na grade curricular fazia parte da linha tematica das disciplinas PROM (processos de musicalizagio).
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forma que achar mais adequada para buscar atingir seus objetivos de ensino. A disciplina
ministrada teve uma carga horaria total de 30 horas, divididas em 15 encontros semanais de duas
horas, em um periodo de durag¢do de aproximadamente quatro meses. Este ¢ o tempo pré-definido
onde devem ser realizadas todas as atividades pedagogicas e criativas musicais (da ideia inicial
aos acabamentos finais). Nestas condi¢des, um dos desafios do professor é conduzir os processos
completos de criacdo artistica de cada estudante, com comeco, meio e fim, garantindo as
condig¢des favoraveis para um bom desenvolvimento dos trabalhos.

Ap0s a fase do inicio das atividades de criagdo musical, a sala de aula passou a funcionar
como um laboratorio de producdo de ideias, um espago de trocas entre a turma. Nesta
perspectiva, cada encontro era um ponto de chegada da realizacdo de uma determinada atividade
e um ponto de partida para uma etapa seguinte a ser cumprida. Cada encontro representava um
deslocamento de uma etapa vencida do processo criativo. Este ritmo e esta rotina de agdes
revelou-se extremamente importante para atender as demandas relacionadas as atividades
realizadas (duvidas, dificuldades operacionais com programas de producdao de audio, entre
outros) e para estabelecer um engajamento da turma no processo criativo. A apreciagdo semanal
dos trabalhos em andamento de cada estudante, com as apresentagdes de suas realizacdes, suas
davidas, novas ideias e as definicdes do proximo passo a ser dado, estabeleceu um espacgo de
troca importante para fomentar o interesse de todos ao longo do processo. Coube ao professor
administrar o tempo de cada encontro semanal para garantir que todos os estudantes tivessem a
oportunidade de expor o seu trabalho realizado, apresentando suas questdes pontuais e davidas. O
objetivo era sempre que saisse do encontro sabendo exatamente qual seria 0 proximo passo a ser
dado em seu processo criativo.

Toda a dinamizagdo do curso e do espago da sala de aula girou em torno dos processos
criativos musicais. Todas as atividades, mesmo as anteriores ao inicio dos processos de criacao
em si, giraram em torno deste objetivo. Os estudos historicos, as discussdes e atividades de
apreciacdo da fase inicial (denominada de ambientacdo) ja estavam voltadas para a construcao
deste espaco criativo. Desde o inicio das atividades “as regras do jogo” foram sendo apresentadas
ao mesmo tempo em que se trabalhava os contetidos do programa. O recorte nos contetidos
relativos ao material e a linguagem foram escolhas feitas para o programa desta disciplina,
considerando que trata-se de uma disciplina de introducdo a um determinado campo criativo

musical. O importante era trazer algumas abordagens histdricas sobre o sonoro e o musical no
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campo da criagdo em ambiente de estidio eletroacustico, para que os estudantes pudessem
colocar em pratica e experimentar os seus processos individuais de composigao.

Estas condi¢des iniciais e institucionais apresentadas, sdo postas como ponto de partida
para o planejamento da disciplina e deste trabalho. Todo este contexto pedagdgico descrito ¢ uma
dimensdo que podemos identificar como estando relacionado as condigdes da possibilidade da
experiéncia, conforme veremos nas andlises que serdo aqui realizadas. A partir de agora
utilizaremos o termo curso também para se referir a disciplina ministrada. A palavra curso traz
em si a ideia de algo que segue um caminho, um fluxo que muito nos interessa nessa discussao.
Vamos agora observar e discutir diferentes dimensdes da experiéncia apresentadas aqui,

articuladas com as praticas pedagogicas realizadas em sala de aula.

4.2.1 Apreciacdo musical e experiéncia: acolhimento e percepcdo de uma obra como ato de

criacao

As atividades de apreciagdo musical realizadas com as turmas sdo pontos de partida para
0s processos criativos realizados em sala de aula. As aulas comecgaram com estudos de textos
sobre a pedagogia musical ativa da segunda metade do século XX, junto com as primeiras escutas
de repertorio histdrico ligado ao ambiente de estidio eletroactstico. Apresentar uma diversidade
de ideias musicais neste momento inicial foi uma estratégia pedagogica que tinha o objetivo de
ampliar a perspectiva dos estudantes sobre os possiveis caminhos a serem tracados em seus
projetos de criacdo. Esta dinamica de escuta se alternou basicamente em dois tipos de situagdes:
uma quando era realizada sem nenhuma informacao prévia sobre o que estava sendo escutado e
outra quando os materiais eram apresentados para a turma ja munida de algumas informagdes
sobre o processo criativo da obra. S3o situagdes de escuta-direcionada distintas, uma
privilegiando as impressdes do sentimento e da emog¢do, e outra ja colocando em agdo um
pensamento do intelecto que interfere e atua na escuta. Em ambas as estratégias as discussodes
atingiam, em algum momento, um ponto de articulacdo entre estas duas frentes de percepg¢ao.
Mesmo quando nada era dito inicialmente sobre a peca escutada, apds algumas escutas repetidas
eram apresentadas informagdes técnicas e conceituais sobre a obra. A sensacdo e a emog¢ao da
escuta de uma obra, e o pensamento intelectual sobre sua criagdo, seja questdes técnicas da

composicdo ou relacionadas a intengdo do compositor, caminharam, portanto, conjuntamente
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nestas atividades, articuladas durante as discussdes.

Dewey aponta que a compreensao estética de uma obra esta implicada com os fendmenos
mobilizadores do interesse de um corpo sensivel, ligados de alguma forma as experiéncias do
cotidiano e que € necessario tirar a arte de um pedestal, de um lugar distante do individuo
comum. Esta premissa, que busca configurar a experiéncia estética que ocorre também em formas
mais simples, foi uma questdo fundamental no trabalho desenvolvido em sala de aula. Ainda
hoje, persiste um mito dentro do campo musical que estabelece um imaginario romantico ligado a
figura do compositor como um individuo privilegiado, dotado de um dom divino, que coloca a
atividade da composi¢do como algo pouco acessivel a maioria das pessoas. Vimos que foram os
trabalhos de educacdo musical, surgidos a partir da segunda metade do século XX, que
comecaram a romper com esta ideia. Para Dewey, o sentir esta associado a percepcao fisioldgica
e motora mas também intimamente ligado ao intelecto, que ao lhe atribuir significados e valores
reconhece o interesse na experiéncia. Para este autor, uma experiéncia vital junto a uma obra traz
suas dimensdes praticas, emocionais e intelectuais. Ele descreve assim uma das dimensdo do
processo da experiéncia, onde o intelecto retira um significado da experiéncia cabendo a emocao
entrelagar as partes num todo (DEWEY, 2010).

Durante as aulas utilizei a expressdo ‘“‘gerar interesse” para as discussdes sobre as
sensacdes e impressdes que os estudantes tinham nas atividades de apreciacdo musical. Costumo
provocé-los dizendo que ndo existe musica boa ou musica ruim, mas sim a musica que gera
interesse e a musica que ndo gera interesse. E que muitas vezes este interesse pode estar
relacionado a um estado de humor, ou de “espirito”, ou a um contexto social especifico que nos
faz perceber coisas que antes ndo tinhamos percebido. Estas discussdes tinham sempre o objetivo
de abrir a cabeca dos estudante para novas possibilidades de relacdo com os materiais escutados.

As atividades de apreciacdo musical se deram basicamente com dois tipos de materiais:
inicialmente com um repertorio histérico de referéncia da produ¢do musical em ambiente de
estudio eletroacustico e depois com os materiais produzidos pelos proprios estudantes. Dewey diz
que o ato de acolher, de perceber uma obra ¢ assim também um ato de criagdo, uma experiéncia
que pode ser comparada em um sentido amplo aquela experimentada pelo artista. Para ele, deve-
se buscar uma compreensdo dirigindo-se diretamente a experiéncia, lugar comum de onde as

obras nascem:
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Nos acontecimentos e cenas que prendem o olhar e o ouvido atentos do homem,
despertando seu interesse e lhe proporcionando prazer ao olhar e ouvir: as visdes
que cativam a multiddo - o caminhdo do corpo de bombeiros que passa veloz, as
maquinas que escavam enormes buracos na terra (DEWEY, 2010, p.62).

A musica, que sensibiliza corpos através dos sons da forma acusmatica como foi
trabalhada, ¢ um atravessamento que se feito de forma direcionada, ou seja, uma escuta ativa,
criativa e atenta, que pode produzir novas perspectivas ao processo criativo dos estudantes. Isto
foi verificado e confirmado pelos depoimentos realizados por eles e mais significativamente
pelos trabalhos individuais apresentados ao final do curso.

Além do seu proprio trabalho, cada estudante teve a oportunidade de acompanhar,
participando das discussdes, do processo de desenvolvimento de ideias do colega. Esta dindmica
deu uma amplitude de ideias aos processos individuais, enriquecendo assim cada processo e
produzindo novas experiéncias. Quanto mais informacgdes sobre os processos criativos, de
diferentes obras, eram apresentadas aos estudantes, mais perspectivas de discussdes e ideias se
abriam junto a eles. Avalia-se que a dinamica de abastecer o intelecto, com informagdes
historicas, tedricas e técnicas, foi um fator decisivo para a expansdo dos horizontes musicais dos
estudantes, interferindo positivamente no processo com experiéncias que produziram novas
perspectivas para os processos criativos musicais. Nas palavras de Dewey, “por ser a realizacdo
de um organismo em suas lutas e conquistas em um mundo de coisas, a experiéncia ¢ a arte em
estado germinal. Mesmo em suas formas rudimentares, contém a promessa da percepcao
prazerosa que ¢ a experiéncia estética” (DEWEY, 2010, p.84). Como vimos, para Dewey as
fontes da experiéncia estética estdo na propria vida, na atengdo, energia e vitalidade que sdo
produzidas por um estado de troca ativa com o mundo. O trabalho artistico perpassa entdo todo o
organismo humano, a partir do devaneio da produ¢do imaginativa, € para ocorrer requer que o
artista domine conhecimentos especificos de natureza técnica relacionadas ao fazer artistico.
Como apontou Teixeira (1971), a experiéncia ¢ mais significativa para a vida humana quando nos
leva a aquisi¢do de conhecimentos, através do elemento de percepcao com andlise, fazendo-nos

mais capazes de dirigir novas experiéncias.

4.2.2 A dimensdo da exterioridade em Larrosa: meio, material e linguagem musical em ambiente

de estudio eletroacustico
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A aventura da criagdo artistica, proposta em sala de aula, se fez em um campo expressivo
musical novo para os estudantes, como vimos nos depoimentos deles e nos relatos das praticas
pedagogicas apresentadas no capitulo 3. Observou-se que quase em sua totalidade, nas duas
turmas, os estudantes estavam vivendo uma experiéncia nova no campo da cria¢do musical, tanto
pela proposta de processo criativo apresentada, como pela utilizagdo do estudio eletroacustico
como ambiente de estudos. Mesmo aqueles estudantes que tinham alguma experiéncia prévia em
técnicas de produgdo musical em ambiente de estidio eletroacustico, estavam tendo um primeiro
contato com as abordagens sobre material e linguagem, contetidos que foram delimitados e
apresentados no capitulo 2.

Identifico que a dimensdo de alteridade ou exterioridade apontada por Larrosa, do “isso” que
me passa que nio sou eu, esteve presente nas atividades iniciais de apreciagdo musical, sendo
determinante para proporcionar que os estudantes tivessem uma experiéncia que transformasse o
pensamento deles. O estranhamento que os estudantes demonstraram ao terem um primeiro
contato com um repertorio historico de referéncia da musica concreta e eletroactstica, pode ser
identificado como um primeiro fator desestabilizador. Em ambas as turmas, risos nervosos,
olhares cumplices de espanto entre os estudantes eram comuns quando realizamos estas
atividades de apreciagdo. Na peca Symphonie Pour un Homme Seul (1940-1950) de Pierre
Schaeffer, por exemplo, vozes faladas, misturadas a sons ambientes sobrepostos e outros de
marcagdo percutida de forma aparentemente aleatdria, causaram espanto. A experiéncia, segundo
Larrosa, existe a partir de um acontecimento exterior a mim, de algo que ndo depende do meu
saber nem da minha vontade. O contato com este repertorio histdrico ocorreu para os estudantes
como algo que vem de fora, uma atividade que lhes foi imposta como parte de um programa
pedagbgico a ser cumprido na disciplina.

Nas atividades de apreciagcdo identifica-se também o principio de reflexividade ou de
transformagdo, que Larrosa aponta como sendo uma segunda dimensdo da experiéncia. O que
“me” passa, que localiza a experiéncia no sujeito, no caso os estudantes. O movimento da
reflexdo, diz ele, ¢ de ida e de volta, que sai para fora do sujeito ao encontro do acontecimento
que passa, e volta afetando ele, produzindo efeitos no que ele ¢, no que ele pensa, no que ele
quer. Este lugar ¢ sempre individual e particular. Percebeu-se que cada estudante viveu estes
processos de escuta de modo singular. Podemos observar que as ideias derivadas destas

atividades de apreciag@o coletiva eram bastante variadas, com cada estudante trazendo interesses
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e ideias proprias para desenvolver em seu projeto de criagdo musical. O importante neste
processo, diz Larrosa, ¢ o sujeito estar aberto a sua propria transformacgdo. Criar o ambiente
favoravel para que a experiéncia ocorra em sala de aula ¢ sempre um desafio para o professor.

Estas dimensdes trazidas por Larrosa dialogam com um estado de tensdo apontado por
Dewey, que surge da experiéncia. E o estado que, segundo ele, detona um processo de
desequilibrio e consequente expansao, na busca de um novo possivel equilibrio estavel, podendo
chegar ao que ele chamou de harmonia, que seria um ponto de chegada e ja de transformagdo. Na
pratica, pode-se observar que apos algumas atividades de apreciagdo deste repertorio historico,
inicialmente estranho, os comportamentos dos estudantes e as discussdes ganharam um novo
campo, com a assimilacdo de novas perspectivas por parte deles. Esta constatacdo fica clara
quando os estudantes comecam a se apropriar de ideias surgidas destas experiéncias para seus
proprios trabalhos. Um bom exemplo disso foi o estudante que definiu, na segunda turma, como
ideia inicial para o seu projeto de criagdo musical, utilizar o som produzido pela sua maquina de
lavar. Esta ideia surge ap6s as atividades de escuta de repertorio historico, mais especificamente
apds ouvirmos a peca Risveglio de Una Citta (1913), de Luig Russolo (1885-1947), da escola
futurista Italiana que utilizavam sons de méaquinas para compor musica.

Quando pensamos a experiéncia vivida pelo estudante em um processo criativo musical
estamos falando da mobiliza¢do de um organismo integral, ou seja, estamos falando da natureza
humana. Dewey diz que ao realizar a exploracdo da natureza e atingir em profundidade seus
limites, a experiéncia ganha novas perspectivas, podendo se ampliar indefinidamente. O exemplo
que ele utiliza da crianga, que comeca a sentir o mundo ao seu redor como um fluxo de sentidos
sem distinguir objetos, sons, texturas, como um todo sem comec¢o nem fim, pode servir como
analogia para um estudante que se depara com um repertdrio que ndo pertence ao seu campo
imagindrio-musical. A cada aproximag¢do que ele tem com o material, através das escutas
acusmaticas, ocorre um deslocamento que traz para ele novos pontos de percepcao.

Esta observacdes e analises servem para as duas praticas pedagogicas realizadas, as duas
turmas trabalhadas. Vimos que foram dois planejamentos distintos, na primeira turma com uma
proposta de estruturagdo musical pré-definida e na segunda turma com uma maior diversidade de
discursos musicais e suas consequentes estruturagdes. Entende-se que mesmo quando se definiu
previamente todas as etapas do processo, como na primeira turma, as ac¢des poderiam ser

realizadas de infinitas maneiras. A escolha dos tipos de materiais a serem gravados, 0s processos
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de gravagdo, os processos de escuta e sele¢do dos materiais, o trabalho de edi¢ao e transformacao
dos materiais em ambiente de estudio eletroactstico, as tomadas de decisdo em cada etapa para se
avancar para a proxima etapa, enfim, todas as atividades ofereciam um grande campo de
possibilidades de caminhos a serem seguidos. A experiéncia com a primeira turma demonstrou
como uma mesma proposta criativa para todos os estudantes pode resultar em produgdes bastante
diversas. Isso demonstra também como as experiéncias de cada estudante foi particular e
singular.

Na segunda turma, onde cada estudante definiu seu proprio projeto e trilhou um caminho
individual desde o inicio, verificou-se que as sequéncias das atividades cumpridas pelos
estudantes seguiram as mesmas fases da primeira turma. Da ideia inicial, passando pela busca dos
materiais sonoros, da manipulacdo deles em ambiente de estiidio eletroacustico chegando a
estruturacdo final, identificou-se questdes estruturais comuns aos dois processos criativos
pedagbgicos. Em ambos os casos, o rigor de um trabalho sistematizado em etapas claras e bem
definidas, assim como ja dizia Paynter em Sound and Structure (1992), foi fator determinante
para criar condi¢cdes para que os estudantes pudessem transcender seus proprios limites e
experimentar livremente novas ideias que surgiam de cada experiéncia vivida. Aqui podemos
fazer uma aproximacgado deste processo criativo em etapas com a ideia de elasticidade, trazia por

Dewey como sendo uma importante propriedade da experiéncia.

4.2.3 Elasticidade e o processo criativo musical

Dé um passo a frente e vocé ndo esta mais no mesmo lugar

(Chico Science)

Este ¢ um ponto central da discussdo deste trabalho, analise fundamental do processo
pedagogico vivido em sala de aula. Desde a primeira experiéncia, realizada com a primeira
turma, foi pensado um planejamento que tinha como principal caracteristica discutir junto aos
estudantes uma possivel ideia de estrutura para o processo criativo, que se materializava em
etapas pré-definidas e um cronograma de trabalho. Esta hipotese foi verificada em ambas as
turmas, que mesmo com propostas de criacdo musical diferenciadas tinham previstas uma mesma

cartografia de atividades. Dewey fala em elasticidade como uma propriedade da experiéncia que
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estd relacionada a uma continuidade de ocorréncias de novas experiéncias. Ela esta relacionada
também a ideia de expansdo, de ganhar novos pontos de perspectiva de percepcgdo, de alcance.
Ele utiliza o exemplo da geologia para demonstrar a ideia de que a cada experiéncia que o
gedlogo tem com um determinado objeto estudado, ele ganha um novo campo de visdo sobre este
objeto. Esta aproximagdo acaba por possibilitar ele descrever algumas de suas caracteristicas
mais remotas. Aquilo que em uma primeira vista ndo era possivel de se perceber ¢ revelado a
cada novo deslocamento, resultado do processo da experiéncia, abrindo assim um novo campo
de visdo ao gedlogo. Poderiamos falar também dos paleontodlogos, que conseguem descobrir
importantes caracteristicas sobre um determinado animal a partir de um pequeno fragmento de
seu corpo encontrado, mesmo que milhares anos ap6s sua morte.

Como dito anteriormente, durante as aulas foi utilizado o termo musica experimental”,
para propor aos estudantes processos de criacdo que estivessem abertos as novas ideias e as
possiveis mudangas de rumo durante o percurso. Durante o meu mestrado tive a oportunidade de
ter como co-orientadora a professora e compositora Vania Dantas Leite, que dizia que o termo
musica experimental diz respeito ao processo de composi¢do de uma musica € ndo ao seu
resultado final. Musica experimental para ela ¢ aquela onde o processo pode levar a composi¢cdo
para caminhos inesperados, em que o compositor estd aberto e atento para as novas ideias que
surgem a cada etapa do processo criativo. Entendo que este conceito foi fundamental nos
trabalhos realizados com as turmas para estabelecer um ambiente favoravel a experiéncia e onde
os estudantes estivesses abertos as novas ideias.

A propriedade da elasticidade pode ser identificada como uma dimensdo fundamental das
experiéncias vividas pelos estudantes em ambas as turmas trabalhadas. Para Dewey a experiéncia
¢ a arte em estado germinal. A ideia de uma conducao pedagdgica focada no passo seguinte a ser
dado por cada estudante em seu o processo criativo, entendendo que este passo, esta acdo
realizada, causa uma transformagdo ou um deslocamento de ponto de vista que permite que ele
tenha novas perspectivas sobre o seu trabalho, foi um fator determinante e fundamental no
trabalho realizado em sala de aula. O pensamento sobre se ater ao passo seguinte a ser dado,
demonstrou ser de certa forma libertador para os estudantes, dando foco de acdo e eliminando

uma série de possiveis pré-ocupagdes sobre etapas futuras do processo criativo. Esta questdo ¢

7 Esta definigdo utilizada ao longo dos trabalhos em sala de aula me foi apresentada pela professora Vania
Dantas Leite, durante as aulas que frequentei no Estudio de Musica Eletroacustica do Instituto Villa
Lobos/ UNIRIO durante o ano de 2008.



141

extremamente importante. Em cada encontro na sala de aula, onde eram apresentadas e discutidas
as ultimas producdes realizadas pelos estudantes, havia um objetivo pedagogico rigoroso de que
todos deveriam sair dali com uma clareza da a¢do seguinte que deveria ser realizada em seu
processo criativo. Apds esta nova acdo ser realizada, faziamos a mesma dindmica de apreciacdo e
discussdo no encontro seguinte, onde surgiam novas questdes, que s6 poderiam ser percebidas
apos a atividade anterior ter sido realizada, e onde novas agdes eram entdo tiradas para a etapa
seguinte. Esta dindmica ritmada de trabalho foi determinante para que houvesse uma conexao
entre as sucessivas experiéncias vividas pelos estudantes, em seus processos particulares
criativos. Podermos observar em perspectiva a propriedade da elasticidade, trazida por Dewey,
nos processos criativos pedagogicos.

Fazer eles entenderem na pratica este processo, que estamos agora a luz de Dewey
denominando de elasticidade, foi uma conquista das mais importantes nas praticas pedagogicas
realizadas. Entendo que este pensamento foi decisivo para criar boas condigdes para a
possibilidade da experiéncia em sala de aula, para o engajamento e para a produgdo de interesse
dos estudantes no processo. Em depoimentos realizados, apds a finaliza¢do das pecas musicais,
houve relatos em ambas as turmas de como esta dinamizagao do trabalho, etapa por etapa, foi um
fator que ajudou para que o trabalho seguisse sem que houvessem paralisias, que alguns deles
relataram ter vivido em outros processos criativos. Este entendimento foi fundamental para que
as atividades estivessem sempre um foco ao alcance dos estudantes, objetivando as agdes que
produziam novas perspectivas, pontos de vistas ideias e rumos.

Retomando o exemplo do estudante que realizou o trabalho com a maquina de lavar, vejo
0 seu processo criativo como um bom exemplo para observar a propriedade da elasticidade
apontada por Dewey. Apds ele cumprir a primeira acdo de gravar o som de um ciclo inteiro de
lavagem da méaquina e fazer os primeiros processos de escuta acusmatica em ambiente de estudio
eletroacustico, ele teve a ideia de utilizar as fases da lavagem, com seus sons caracteristicos, para
estruturar a sua peca. Aqui, ele trabalhou com a ideia de sintaxe abstraida de Emmerson, estudada
no curso, quando uma sintaxe musical sai do proprio material, que indicava, nesse caso, alguma
ideia para a estruturacdo musical da pega. O estudante passou entdo a trabalhar cada parte da
musica buscando respeitar a sequéncia captada do ciclo de lavagem. Apds realizar uma série de
edigdes e novos processos de escuta o estudante abandonou a ideia de trabalhar com este rigor

pensado inicialmente. Numa aproximag¢do maior com os materiais gravados e editado surgiram
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novas ideias, novas possibilidades de rumos a serem seguidos. Existia ali uma nova ordem, uma
nova perspectiva sobre as possibilidades criativas com aquele material que s6 foi possivel
observar ap0s realizar as primeiras atividades de gravagao, edigdes e escutas. O importante aqui é
perceber que estas novas ideias s6 puderam surgir a partir de um caminho que ele percorreu
anteriormente no trato com o material. A cada nova experiéncia vivida o estudante e a maquina
de lavar ja ndo eram mais os mesmos. Ao fim, a forma musical da pega acabada trazia alguns
momentos na sequéncia do ciclo de lavagem, e outros mais livres. O estudante aproveitou parte
da ideia inicial e criou outras novas para solucionar as suas necessidades musicais, a partir de sua
avaliacdo realizada nos processos de escuta.

O processo descrito pode ser também relacionado as ideias de Dewey, quando ele diz que
o reequilibrio ap6s um estado de tensdo ndo surge de forma inerte e ¢ o resultado do processo de
expansdo apds a tensdo gerada na experiéncia. Quando temos um equilibrio estavel, diz ele,
embora moével por natureza, temos uma harmonia. Avalio que as etapas e atividades cumpridas
pelos estudantes durante o curso podiam gerar esta harmonia ou ndo. Esta harmonia era um
equilibrio sempre provisdrio, que continha em si mesma uma dindmica interna de movimento.
Por exemplo, quando o estudante do trabalho com a maquina de lavar chegou apresentando sua
ideia inicial para a turma, ele vinha de um momento de tensdo anterior, causado pelas atividades
de apreciac¢do e discussdo sobre um repertorio totalmente novo e o desafio de a partir daquelas
referéncias musicais criar uma nova ideia para o seu trabalho. E o processo que Dewey descreve
feito de tensdo, que ativa necessidades de se reestabelecer equilibrios, que passam entdo a
produzir novos pontos de tensdes, que promovem novas dindmicas relacionais e novos estados de
busca de equilibrio. Este momento de chegada dele, apresentando entusiasmado para a turma sua
ideia criativa da maquina de lavar, pode ser visto como um estado de certo conforto conquistado
entre o sujeito e o ambiente, onde Dewey localiza 0 momento do alcance de uma harmonia. Para
ele o ganho de consciéncia e interesse no objeto sdo condi¢des de realizagdo da harmonia.

Um outro exemplo onde podemos observar a propriedade da elasticidade nos processo
pedagogicos em sala de aula foi quando realizamos com a primeira turma a atividade de
apreciagdo de um mesmo repertdrio em dois momentos diferentes do processo criativo. Com a
proposta de realizar um trabalho inspirado nas técnicas da miisica minimalista, fizemos atividades
de apreciagdo de obras dos compositores Steve Reich e Phillip Glass, ainda na fase de

ambientacdo, antes do inicio das atividades praticas no ambiente de estidio eletroacustico. Esta
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apreciagdo serviu para apresentar as primeiras ideias de possibilidades da técnica aditiva textural
de composi¢do, com a sobreposi¢ao de ostinatos como procedimento para gerenciar a estrutura
musical. Durante o processo criativo, na fase de estruturacdo musical, voltamos a escutar as
mesmas obras destes dois autores. Nesta atividade discutimos questdes sobre o gerenciamento
das estruturas, questdes sobre dindmica e produ¢do de interesse musical. Observo que as
discussdes sobre as obras ocorreu neste momento a partir das novas perspectivas que o processo
de criagdo em andamento havia trazido para cada um. Os estudantes tinham entdo outra condi¢do
de escuta do mesmo material, mais apurada pelas experiéncias vividas nos seus processos
particulares de criagdo musical.

Quando um estudante chegava na aula apresentando dificuldades na realizacdo de
determinada etapa que estava sendo trabalhada, ainda em um estado de tensdo pré-reequilibrio ou
harmonia, vindo com os desafios de uma etapa anterior e ainda sem novas ideias e perspectivas
para o trabalho, o encontro servia para discutirmos os possiveis novos caminhos, que pudessem
levar a um lugar de pertencimento e interesse no processo criativo. Em seu texto que trata de
experiéncia e natureza Dewey (1929) diz que quando um organismo apresenta uma auséncia de
uma adaptagdo adequada aquele meio ele cria entdo um processo de busca pela sobrevivéncia, de
suprir estas necessidades, de modo a reestabelecer um equilibrio (mesmo que temporario). Esta
adaptacdo dindmica ao ambiente vem para ele de uma forca vital do papel ativo da totalidade do
organismo. No contexto da sala de aula, a sobrevivéncia ¢ o estudante chegar ao fim do curso e
ndo ser reprovado. Neste ambiente pedagdgico, a ideia de disciplina e seus créditos, que devem
ser cumpridos para um percurso maior que ¢ o curso de licenciatura, estabelece uma relagao de
demanda e necessidade de encontrar caminhos para seguir em frente que talvez ndo ocorresse
num contexto extra sala de aula, sem que houvesse uma cobranga externa.

A ampliacdo do campo de pensamento musical, problematizado através das atividades de
criacdo experimentadas pelos estudantes conforme descrito no capitulo 3, produziram ritmos de
resisténcias, de tensoes, de desequilibrios, de adaptagdes, de reequilibrios, de novas tensdes, de
novos reequilibrios sucessivos, que resultaram na expansdo de novos espagos de pertencimento
musical. O conceito de harmonia articulado aqui pode ser observado como ponto necessario para
a manutencdo de um interesse do estudante durante todo o processo de trabalho em sala de aula.
Entendo que o processo criativo pedagdgico realizado tem um ritmo, um pulso, estabelecido por

ciclos de harmonias pontuais, que acontecem nas diferentes etapas do processo € que seguem se
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deparando com novos desafios e tensdes nas etapas seguintes, garantindo assim uma conexao do
estudante com seu objeto trabalhado. Esta ideia de elasticidade sugerida por Dewey ¢ aqui o
resultado da problematizagdo do fazer musical através dos processos criativos. Neste sentido
avalio ter sido fundamental que os trabalhos fossem individuais para garantir que todos os
estudantes tivessem experiéncias significativas proprias, tomando suas decisdes a partir de uma
percepgao particular. Avalio que este processo, etapa por etapa, foi importante para que nenhum
estudante ficasse para traz, sem conseguir completar o percurso até o fim proposto. Nao houve
nenhum caso, nas duas turmas trabalhadas, de estudantes que abandonaram o curso ou desistiram
no meio do processo.

Na perspectiva de termos cada curso realizado em sala de aula, com o seu planejamento e
sua realizagcdo, como uma etapa da grande experiéncia que ¢ esta pesquisa, vejo que a experiéncia
com a primeira turma foi determinante para a construcdo da experiéncia com a segunda turma.
Ali deu-se um passo a frente nesta pesquisa, que possibilitou se observar e se ter uma série de
reflexdes sobre a proposta implementada em sala de aula. A observacdo e reflexdo sobre as
etapas dos processo criativos musicais realizados em ambiente de estudio eletroactstico ¢ ponto
fundamental neste trabalho. O projeto de criagdo musical realizado na primeira experiéncia,
denominado de Estudo 1, apresentou para a turma uma mesma ideia, uma mesma proposta de
criagdo musical. Neste planejamento foram definidas frentes de estudos simultaneos sobre som,
ideias, estrutura e técnicas, inspirados no diagrama de Paynter em Sound and Structure (1992).
Assim, foi apresentada para a turma uma sequéncia de atividades praticas, que estariamos
realizando, da ideia inicial até os acabamentos finais. Todas as propostas de etapas para este
processo ja estavam apontadas desde o inicio e foram apresentadas nas primeiras aulas com o
objetivo de oferecer uma perspectiva de agdes objetivas como estratégia pedagogica para buscar
gerar o engajamento dos estudantes. Apds a finalizagdo do processo criativo musical Estudo 1,
observou-se que todos os estudante haviam, cada um com seu projeto particular, realizado um
mesmo percurso de atividades, confirmando um planejamento inicial, que era até entdo um guia
hipotético.

Na realizacdo da experiéncia com a segunda turma, optou-se em verificar esta mesma
proposta de sequéncia de atividades, aplicada agora a uma outra proposta criativa musical, aberta
a uma variedade de ideias. Apos o fim das atividades criativas musicais verificou-se que os

estudantes de ambas as turmas haviam passado pela mesma sequéncia de etapas durante o
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processo, uma mesma cartografia de atividades. Esta verificagdo motivou o desenvolvimento de
um dispositivo grafico pedagogico, seguindo a ideia de cartografia, voltada para o trabalho do
professor, denominado de Polisonia que sera apresentado aqui mais a frente. Estas discussodes
foram também realizadas em sala junto com os estudantes. Tratando-se de um curso voltado para
professores, talvez o mais importante era fazer eles perceberem o curso, com seu planejamento e
os seus dispositivos, como um processo criativo do professor em sala de aula.

Assim como os processos de criagdo musical realizados em sala de aula, o trabalho
pedagbdgico também passou por experiéncias transformadoras. S3o reflexdes, tomadas de
decisdes, escolhas, mudangas de rumo, que acompanharam todo o processo pedagogico vivido
por mim. Aqui temos mais uma dimensdo e exemplo da experiéncia educativa, um processo que
oferece a cada etapa vencida um antes e um depois para a reflexdo. A propriedade da elasticidade
de Dewey estd relacionada a percepcdo das relagcdes de continuidade dos processos, a

reorganizagdo da experiéncia onde se atribui sentidos que determinam escolhas futuras.

4.2.4 Experiéncia inteligente e sua reconstru¢ao

Anisio Teixeira diz em texto sobre Dewey que a experiéncia educativa ¢ a experiéncia
inteligente. Quando pensamos a experiéncia em sala de aula, temos que considerar que existem
fatores externos ao processo da experiéncia em si, minimamente um planejamento e a mediacao
de um professor, que sdo determinantes para a dindmica relacional entre o estudante e o objeto
experienciado. A possibilidade da experiéncia ocorrer em sala de aula esta portanto diretamente
relacionada com a forma como o professor atua para dinamizar este espago pedagogico. A sala de
aula, no contexto onde o curso foi aplicado, ¢ um espago onde os papeis de professor e de
estudantes estdo bem definidos, cabendo ao professor estabelecer esta dindmica através da
proposi¢ao e da conducdo das atividades pedagogicas.

O planejamento rigoroso, que buscou delimitar cada etapa de trabalho em sala de aula, foi
observado aqui como fator fundamental para garantir condi¢des favordveis a construcdo e a
reconstrucdo da experiéncia. Entendo que esta ¢ parte da inteligéncia educativa que Teixeira
denominou de experiéncia inteligente. Ou seja, existe por traz da experiéncia em si, inteligéncias,
pedagogias, que projetam novas experiéncias. A experiéncia ¢ promovida, inicialmente, com a
necessaria conducao do professor nos trabalhos em sala de aula a partir de um planejamento.

Podemos portanto identificar duas dimensdes fundamentais do trabalho do professor que estdo
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relacionadas ao que vou chamar de experiéncias inteligentes educativas: uma ligada ao
planejamento, que propde algo, e outra ligada a atuag@o do professor em sala de aula, que ativa e
conduz esta proposi¢do, causando um efeito catalizador do processo pedagogico e da propria
experiéncia. Conclui-se que a combinacdo destas duas dimensdes da atuacdo do professor ¢
fundamental para garantir um ambiente favoravel onde a experiéncia possa se desdobrar em
novas experiéncias.

Podemos denominar de experiéncia inteligente os trabalhos pedagdgicos da chamada
segunda geragdo de uma educagdo musical ativa, da segunda metade do século XX. Sao
propostas que ao problematizar o fazer musical, através de atividades de criagdo, planejavam e
promoviam processos de descobertas, transformagdes e atravessamentos dos estudantes, numa
perspectiva que identifico com as ideias sobre experiéncia aqui trabalhadas. Este presente
trabalho ¢ desdobramento das ideias destes educadores, agora em um novo contexto musical
tecnologico. Este novo contexto, o ambiente de estiidio eletroacustico, traz como um ponto novo
fundamental a possibilidade de se realizar atividades de criagdo musical individuais com os
estudantes em um mesmo espacgo, a sala de aula. Quando o trabalho criativo ¢ realizado em
grupo, temos um resultado que representa um coletivo de ideias que ndo garante que todos os
estudantes tenham um mesmo engajamento e vivam experiéncias individuais representativas no
processo pedagogico. E normal nestes processo coletivos alguns estudantes tomarem a frente dos
trabalhos, deixando alguns apenas como colaboradores ou mesmo nada criando, participando
apenas da execucao musical final, com o trabalho pronto. Avalio que o trabalho em ambiente de
estudio eletroacustico oferece condicdes para promover uma experiéncia inteligente
individualizada, uma experiéncia educativa que contempla as individualidades dos estudantes.

Por outro lado, a dimensao coletiva dos processos pedagogicos aqui realizados em sala de
aula, demonstrou-se de grande importancia para a constru¢do e reconstrugdo das experiéncias
individuais. O espaco da sala de aula, como espago de trocas das experiéncias vividas pelos
estudantes, foi determinante para configurar uma experiéncia educativa aberta a acolher todas as
ideias e inquietacdes geradas pelos processos individuais. Como ja dito anteriormente, a escuta e
discussdo do processo do colega em sala da aula, ampliou as perspectivas das possibilidades de
trabalho de cada estudante.

Um ponto critico da atuagdo do professor em sala de aula ocorria quando era percebida

alguma falta de interesse do estudante em alguma etapa do processo. Sabemos também das
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dificuldades extra sala de aula, da vida cotidiana que inevitavelmente invade o espaco
pedagbgico. Esse ¢ um desafio e ponto sensivel do trabalho do professor em sala de aula:
provocar o desequilibrio que leva a experiéncia mas sem perder o estudante, sem deixar com que
ele perca o interesse no processo. Nao cabe neste trabalho destrinchar todas as nuances
emocionais e motivacionais individuais vividas nos processos, as historias pessoais do dia a dia
trazidas por cada um, momentos diversos do encontro destes sujeitos em sala de aula
atravessados por suas rotinas. As vezes, a falta de engajamento do estudante em um determinado
momento estava relacionada a alguma questdo da sua vida particular, da sua rotina, que o estava
impossibilitando realizar determinada atividade no prazo determinado. Cabe ao professor, nesses
casos, o importante papel de ajuda-lo na retomada dos trabalhos, reconduzindo-o ao processo ja
iniciado. Atingir o objetivo pedagdgico aqui significa também fazer com que o estudante
complete o seu processo criativo, levando sua pegca musical até os acabamento finais. O
planejamento etapa por etapa, como foi pensado, ajudava nesses momentos de reconexao,
objetivando as agdes e oferecendo ao estudante uma clareza do processo em andamento, da fase
em que ele se encontrava, da acdo a ser realizada e até onde se pretendia ir naquela etapa.

Quando a dificuldade do estudante estava relacionada ao processo em si, com dificuldade
para definir um préximo passo, as discussdes com o professor e os colegas era um fator
determinante para ajuda-lo a vislumbrar e definir novos objetivos para seguir em frente. Por outro
lado, muitas vezes o embalo e o entusiasmo com o trabalho fez com que o estudante fosse além
de um objetivo determinado para aquela etapa. Quando isto ocorreu, percebeu-se que o seu
entusiasmo ao mostrar seus feitos e suas ideias para a turma acabava por contagiar a todos. Em
ambas as turmas todos os estudantes foram até o fim do processo criativo, o que traz uma boa
avaliacdo da forma como os cursos foram planejados e sobre a condu¢do do processo em sala de
aula. Mesmo aqueles que eventualmente tiveram dias ou semanas mais dificeis e ndo realizaram
as atividades pontuais previstas, ndo perderam o trabalho de vista, conseguindo retornar as
atividades orientados pelo professor e fundamentalmente pela proposta clara de processo criativo
apresentada desde o inicio das aulas.

Essa dindmica de trocas estabelecida entre os estudantes durante os processos criativos ¢
um ponto fundamental a ser observado neste trabalho. A diversidade de ideias, solucdes e
dificuldades surgidas num percurso de cada um alimentou o processo da turma como um todo.

Avalio que a cumplicidade estabelecida entre a turma pelo desafio de uma travessia coletiva,
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onde todos os trabalhos tinham um mesmo ponto de partida, uma mesma proposta de processo, €
um mesmo ponto de chegada, foi um fator determinante para os resultados obtidos. Um
importante objetivo pedagogico relacionado a ideia de processo era fazer o estudante perceber
que existia uma acao a ser realizada que estava ao seu alcance, e que ele s6 deveria se preocupar
com uma proxima etapa apos té-la cumprido. Com a agdo realizada, ele teria um novo campo de
observacgao sobre o seu objeto de trabalho e poderia assim avaliar, ter novas ideias e condigdes de
definir um préximo passo. Ele deve entdo se ater aos acontecimentos e atravessamentos das agdes
que estdo sendo vividas naquele momento, da etapa que estd sendo cumprida. Aqui voltamos a
ideia de elasticidade de Dewey, uma propriedade da experiéncia que nos serve de ferramenta para
esta analise.

Aqui, cabe novamente lembrar de Paynter que apontava sobre a importancia de se apresentar
propostas bem claras para os trabalhos criativos em sala de aula, e como isto era decisivo para o
engajamento deles nos processos criativos. Este trabalho, inspirado por ideias deste educador,
parte desta premissa, como um desafio para a criatividade do professor em configurar este
ambiente favoravel ao desenvolvimento da criatividade. Esta inteligéncia pedagogica ou
experiéncia inteligente aqui discutida serd agora novamente discutida sob a perspectiva de um
dispositivo grafico pedagogico, denominado de Polisonia, que busca oferecer instrumentos para
promover a constru¢do e a reconstru¢do da experiéncia musical em sala de aula. Foram as

experiéncias aqui realizadas, observadas e analisadas que permitiram criar este mapa-dispositivo.

4.3 Polisonia em sala de aula

Aqui chegamos ao ponto mais avangado da constru¢do e da reconstru¢do da experiéncia
que esta pesquisa representa. As ideias trazidas por Dewey e Larrosa, forneceram ferramentas
fundamentais para a série de analises pedagogicas realizadas, possibilitando se observar
diferentes dimensdes dos processos criativos, pedagogicos e musicais vividos em sala de aula.
Como um dos resultados e sintese de parte das ideias desenvolvidas neste trabalho, ¢ proposto

agora a utilizacdo do termo Polisonia de forma ampliada. O termo Polisonia surge neste trabalho
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na segunda experiéncia em sala de aula, como derivagdo do termo polifonia®, para nomear um
contexto de estruturacdo musical onde toda e qualquer qualidade de som ¢ um possivel material
musical em potencial. Em linguistica, polifonia esta relacionada a ideia de um texto inserido
dentro de outro texto. No campo da musica, até onde pude verificar, ndo existe nenhuma
utilizagdo conceitual especifica do termo Polisonia, apenas aparecendo como nome de uma banda
em Portugal e como o nome de uma musica. Acredito, portanto, que trata-se de um neologismo
que proponho aqui para sintetizar algumas das ideias desenvolvidas neste trabalho. Mais a frente,
veremos que o termo também ird nomear um dispositivo grafico pedagogico que abriga as duas
dimensdes trabalhadas aqui e vividas em sala de aula: a criacdo musical em ambiente de estudio
eletroacustico e as praticas pedagdgicas criativas.

Experiéncia e Polisonia sdo duas palavras chaves neste trabalho. A primeira, como vimos,
esteve relacionada a questdes dos processos de transformagdo que passam o professor e o
estudante nas praticas pedagogicas em sala de aula. A segunda, que veremos agora, diz respeito
ao espaco e a dinamica pedagdgica que abriga estas experiéncias. O espago ¢ a sala de aula. Aqui
estamos interessados em discutir este ambiente pedagogico onde as experiéncia ocorreram, cOmo
descrito anteriormente, um espaco que ¢ ainda majoritariamente predominante no campo da
educacdo. A dinamica da Polisonia diz respeito as relacdes coletivas de trocas de saberes,
impressdes e visdes de mundo neste ambiente pedagogico. A experiéncia aqui ocorre, portanto,
na Polisonia. O cruzamento de experiéncias e de aprendizados, que produzem simultaneamente
camadas de reflexdes sobre a criagdo musical em ambiente de estiidio eletroacustico ¢ objeto de
analise agora, sob a perspectiva da Polisonia. Considera-se que neste contexto ¢ fundamental a
relacdo dialogica entre aluno e professor que ¢ alimentada pelas agdes praticas e criativas dos
estudantes, nas discussdes e orientacdes realizadas em sala de aula.

A dualidade de um trabalho individualizado realizado através de processos coletivos ¢ um
dos pontos centrais da experiéncia educativa aqui pensada. A Polisonia ocorre em sua plenitude
quando temos uma dindmica em sala de aula onde cada estudante pode representar um mundo

individual, seu, particular, que atua como um elemento, um reagente, dentro de um coletivo de

% Polifonia ¢ uma pratica musical constituida na inter-relagio de melodias, entre duas mais vozes que ao
se comportar de maneira melodica constituem relagdes harmonicas. A pratica polifénica ¢ uma
contraposicdo natural a pratica homofonica, esta que em tradugdo nao literal significa vozes similares, do
grego, algo como o unissono.
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pessoas, de ideias. Entendo que para existir a Polisonia bastam dois individuos, em processos
criativos concomitantes, com pontos de largada e de chegada em comum, caminhando juntos em
dinamicas de trocas. Mas considero que quanto maior o numero de mundos individuais, de
individuos caminhando e trocando conjuntamente em um mesmo processo pedagogico criativo,
mais potente serd a Polisonia em sala de aula. Vimos que a diversidade de ideias, solugdes e
dificuldades surgidas no percurso de cada estudante alimentou o processo criativo da turma como
um todo. Esta diversidade de ideias, que vem das perspectivas e experiéncias particulares de cada
individuo ¢ determinante para se estabelecer um ambiente plural, polisdnico, em sala de aula.

A Polisonia existe na diversidade de ideias criativas que se encontram no espaco da sala de
aula, no caldeirdo de representagcdes individuais que se entrelacam coletivamente durante
processos criativos musicais. A Polisonia ¢ formada quando temos, simultaneamente, diversas
camadas de ideias musicais sendo discutidas no espaco da sala de aula. A Polisonia oferece ao
mesmo tempo, a cada estudante, um acolhimento e exterioridades de “issos que me passa”, tal
qual apontou Larrosa, provocando pertencimento e experiéncia, respectivamente. A Polisonia ¢ a
simultaneidade do som, ¢ a discussdo sobre os processos criativos em pleno processo vivo, em
andamento. Polisonia ¢ escutar o outro e as diferentes possibilidades de escutas sobre um mesmo
objeto, ¢ a dinamica de compartilhamento de ideias que alimentam um processo coletivo em sala
de aula. Polisonia ¢ agente que ativa a conexao e a cumplicidade entre uma turma de estudantes, ¢
o combustivel para os deslocamentos pelas etapas nos processos individuais. E o fogo onde se
cozinha o saber da experiéncia e o lugar onde ocorrem as construgdes e reconstrugoes da mesma
experiéncia. Polisonia aqui ¢ a experiéncia educativa em um campo musical ampliado pelos
recursos oferecidos pelo ambiente de estiidio eletroacustico. E arte, experiéncia e educagdo que se
entrelacam em sala de aula, de modo a potencializar os processos pedagdgicos musicais
individuais dos estudantes.

Para chegarmos a constru¢do da ideia da Polisonia foi determinante realizar as duas
experiéncias em sala de aula de modo a termos um campo empirico diversificado para ser
observado e uma consequente maior possibilidade de coleta de dados. As duas experiéncias
realizadas junto as turmas trouxe importantes dados para podermos observar similaridades nas
estruturas dos processos criativos, mesmo operando com propostas de criacdo musical diferentes.
Observou-se que as diferentes dimensdes da experiéncia em sala de aula, discutidas na sessdo

anterior, ocorreram em ambas as turmas, em ambas praticas pedagogicas. O processo de verificar
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uma primeira pratica pedagodgica com proposta de criagdo pré-definida e uma segunda
experiéncia sem uma proposta pré-determinada, possibilitou verificar questdes estruturais dos
processos pedagogicos criativos em sala de aula, num percurso da pesquisa que pode ser visto
como a construgdo e a reconstrucdo da experiéncia. O planejamento do processo criativo musical
na segunda turma partiu de um mesmo levantamento de frentes de estudos, com uma mesma
sequéncia de atividades técnicas trabalhadas na primeira turma. Como na primeira experiéncia, a
estrutura e sequéncia das etapas do processo criativo foram repetidas, pré-definidas como uma
hipdtese a ser verificada novamente, mais uma vez aberta as possiveis mudancas de rumos que
poderiam ocorrer em fungdo dos novas propostas de criagdo musical trazidas pelos estudantes.
Entende-se que as etapas que estruturaram os processos pedagdgicos criativos musicais
em ambiente de estudio eletroactstico estdo diretamente relacionadas aos estudos técnicos de
producdo de audio. Vimos que a delimitagdo das atividades voltadas para os estudos sobre
técnica® se revelou suficiente para a realizagio de todas as atividades criativas musicais
propostas, em ambas as turmas. O reconhecimento de uma sequéncia ldgica dos estudos sobre
Técnica ¢ parte da andlise estrutural do processo pedagdgico resultado desta pesquisa, um ponto
importante que estd ligado a ideia de experiéncia inteligente educativa e a possibilidade da
Polisonia em sala de aula. Basicamente constatou-se que algumas destas atividades técnicas
dependem de outras para poderem ser realizadas. Eu s6 posso manipular um som, por exemplo,
depois de té-lo importado para um programa de producdo de 4dudio. Assim como eu sO posso
realizar uma mixagem, em outro exemplo, depois de ter as pistas de 4udio devidamente
trabalhadas em etapas anteriores. A opcdo em estabelecer uma sincronia entre a turma nos
assuntos relacionadas as atividades técnicas, através das etapas de trabalho, ¢ uma estratégia
pedagbgica que tem o objetivo de promover um ambiente de trocas entre os estudantes. A
dimensao técnica dos trabalhos em ambiente de estidio eletroacustico ¢ de extrema importancia.
Desse modo, cada etapa de trabalho previa para todos os estudantes as mesmas atividades sobre
técnica, de forma a estabelecer esta dimensdo coletiva de estudo, promover conexdes e

cumplicidade entre a turma através das discussdes que surgiam a partir das demandas técnicas de

¥ Da ideia inicial aos acabamentos finais foram definidas como fundamentais para o trabalho criativo
musical em ambiente de estiidio eletroacustico as seguintes atividades técnicas: instalagdo de programa de
dudio; abertura de sessdo de trabalho em programa de &udio; gravagdo/ download de matéria de audio;
importagdo de material de dudio; edi¢do de dudio; processamento/ transformacdo dos materiais de audio;
sobreposicdo de camadas de audio no programa multipista (estrutura¢do); mixagem; exportagdo de
arquivo de audio.
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cada projetos musical individual desenvolvido. Vamos agora buscar identificar a Polisonia nas
praticas pedagogicas criativas realizadas em sala de aula.

Na primeira turma, podemos observar que a Polisonia comegou a ser construida junto aos
estudantes ainda durante as primeiras atividades de apreciacdo musical ativa, com as discussodes
sobre o repertorio historico do ambiente de estidio eletroacustico. Considero que este momento
inicial foi uma etapa de preparagdo do espago da sala de aula para as dindmicas criativas, para
configurar e instaurar o que agora estamos chamando de Polisonia. A Polisonia efetivou-se de
fato, plenamente, na primeira atividade realizada do Estudo 1, de gravacdo dos materiais sonoros.
Como vimos, a coleta dos materiais sonoros, matéria-prima para as criagdes musicais dos
estudantes, foi feita nesta primeira experiéncia no espaco da sala de aula. Cada estudante definiu
materiais e instrumentos para serem gravados com o objetivo de criar seu primeiro banco de sons.
Esta gravacdo, contou com a ajuda e a observagdo dos colegas. Foi uma aula inteira dedicada a
isto, com um planejamento e uma proposta bem definida do material que deveria ser produzido:
ostinatos em pulso de 98 BPM. Avalio que este foi o primeiro momento de uma Polisonia plena,
um espago de trocas onde um estudante ja interferia com ideias no trabalho do colega, e onde
tivemos discussdes sobre o processo criativo ja em andamento. Por termos uma mesma proposta
de criagdo musical para todos os estudantes, os materiais coletados foram reunidos e
disponibilizados em uma pasta do Google Drive da turma, de modo que cada estudante poderia
acessar € selecionar materiais também produzidos pelo colega. A Polisonia aqui se instaurou
sobre questdes de um campo musical unico e delimitado nas técnicas da musica minimalista®,
que direcionou as discussdes para as infinitas possibilidades de se trabalhar, combinar,
transformar aqueles materiais produzidos. Nesta turma, o processo criativo musical comegou com
uma grande atividade coletiva de gravagdo, que avalio ter ajudado a criar um ambiente de
cumplicidade entre a turma. Interessa aqui observar que a Polisonia nesta primeira experiéncia
ocorreu dentro de um campo delimitado do fazer musical. Ela ocorreu nas diferencas de ideias
surgidas sobre uma mesma proposta criativa musical, se revelando na escuta e discussdo do
trabalho do colega, que a partir de uma mesma proposta inicial trazia um resultado

completamente diferente. A experiéncia com a primeira turma foi fundamental para uma primeira

82 Utilizamos a técnica aditiva, com uma estruturacio base de sobreposi¢cdes de ostinatos conforme
descrito no capitulo 3.



153

reflexdo sobre as dinamicas pedagdgicas coletivas em sala de aula realizadas através dos
trabalhos individualizados.

Na segunda experiéncia, tivemos uma mesma etapa inicial de apreciagdo de repertdrio
historico que, assim como na primeira turma, iniciou um processo de preparacdo do ambiente da
sala de aula para a dindmica da Polisonia. Diferente da experiéncia com a primeira turma, desta
vez cada estudante apresentou uma proposta de criacdo musical diferente para ser desenvolvida.
A efetivagdo da Polisonia nesta turma se deu na aula onde eles apresentaram suas propostas
musicais criativas. Ali, tivemos uma atividade coletiva de apresentagdo das ideias individuais que
instaurou um ambiente de troca e cumplicidade entre os estudantes, com discussdes sobre as
diferentes propostas musicais trazidas por eles. Entendo que nesta segunda turma a Polisonia
ganhou mais amplitude e riqueza de ideias. Fundamentalmente, a op¢do em verificar uma
Polisonia em um campo musical mais diverso e abrangente, possibilitou que cada estudante
tivesse, além da experiéncia do seu proprio processo criativo, a experiéncia de ser atravessado
por outras propostas e ideias de criagdo musical durante as discussdes com a turma. Sdo duas
dimensdes de experiéncia ocorridas na Polisonia: uma que se desdobra a partir de um lugar
intimo e particular ligada ao seu proprio processo criativo e outra que vem de fora e atravessa,
através das trocas com os trabalhos dos colegas que trazem novas percepgdes e perspectivas de
ideias musicais. Esta dupla dimensdo da experiéncia pode ser vista como uma propriedade da
Polisonia em sala de aula. Assim como na experiéncia com a primeira turma, a Polisonia esteve
presente durante todo o processo criativo musical, nas trocas relacionadas as técnicas de
producdo sonora em ambiente de estudio eletroactstico, nas escutas e discussdes sobre os
materiais produzidos pelos estudantes e nas discussdes sobre o processo criativo pedagdgico em
andamento.

A Polisonia ¢ um percurso continuo, ininterrupto, um fluxo com comego, meio e fim. O
fim representa a conclusdo de um objetivo pedagdgico que serd sempre um novo ponto de partida
para novas experiéncias. A observacdo da existéncia de questdes estruturais semelhantes nos
processos pedagdgicos experimentados nesta pesquisa leva o trabalho agora para a elaboragdo de
um dispositivo grafico, voltado para o pensamento dos processos criativos em sala de aula. Cabe
ao professor a primeira acdo destes processos que ¢ elaborar um planejamento inicial para as
aulas. A funcdo do dispositivo ¢ ser um instrumento de navegacdo para o professor utilizar nas

travessias dos processo pedagodgicos junto aos estudantes em sala de aula. Ele organiza uma
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cartografia de atividades, uma mapa com as frentes de estudos, relacionados as etapas do

processo criativo.

4.3.1 Dispositivo pedagogico Polisonia

A ideia de um dispositivo pedagogico para auxiliar o trabalho do professor em sala de
aula ¢ desdobramento das ideias trazidas aqui inicialmente por John Paynter em Sound and
Structure (1992). Inspirado no diagrama apresentado por ele, com os quatro pontos chaves do
fazer musical, ¢ criado agora um novo dispositivo, denominado de Polisonia. Este dispositivo
pedagbgico oferece uma ideia grafica de estrutura de processo criativo com uma cartografia de
atividades articuladas as diferentes fases dos estudos do estudante, um instrumento de navegacao
para a Polisonia em sala de aula. Trata-se de uma ferramenta técnica que serve a determinadas
metas de ensino. Nas praticas educativas aqui realizadas, por exemplo, uma meta foi introduzir os
estudantes de um curso de licenciatura nas praticas pedagogicas criativas musicais em ambiente
de estudio eletroacustico. O dispositivo ¢ uma alegoria, uma espécie de mapa de um campo a ser
desbravado pelo professor e pelo estudante. Para o professor ¢ instrumento de planejamento e
orientacdo de percurso junto aos estudantes.

Aqui comegamos a criar a imagem de um estudante atravessando um campo, se
deslocando através de uma sucessdo de experiéncias. A ideia de deslocamento, que ocorre em
cada etapa vencida do processo criativo, de um caminho que ¢ percorrido, articula com a propria
etimologia da palavra experiéncia e sua raiz indo-européia que traz a ideia de travessia. A ideia
de “etapa por etapa”, ¢ também uma ideia de expansdo. O desafio imposto em cada etapa, que
gera instabilidade, encontra na acdo objetiva da atividade realizada um movimento para a busca
de novos equilibrios. A cada experiéncia vivida, o sujeito criador ja ndo ¢ mais o mesmo. Ele
desloca sua perspectiva sobre o trabalho em andamento. A ideia de cartografia, um mapa que
oferece rotas que promovem experiéncias e consequentes expansdes, vai ao encontro da ideia de

elasticidade de Dewey.
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Ambientagdo

Figura 11 : base grafica para a construgio do dispositivo Polisonia®.

Partimos da imagem acima para iniciar a constru¢ao do dispositivo. Todo o projeto de
criacdo nasce de uma ideia. Esta ideia inicial pode ser definida pelo professor, como foi na
experiéncia com a primeira turma, como pode ser definida pelo estudante, como foi na
experiéncia com a segunda turma. O circulo central, onde estd a palavra ideia, representa a fase
de ambientacdo, de preparacdo para ativar a Polisonia em sala de aula. Nesta fase inicial, de
chegada dos estudantes, trabalha-se as ideias sobre a pedagogia musical ativa, sobre o ambiente
de estudio eletroacustico (configuragdes, escolha e instalagdo do programa), ativa-se o AVA,
realiza-se as primeiras atividades de apreciagdo de repertdrio historico de referéncia e os
primeiros estudos sobre a relagdo entre meio, material e linguagem na criagdo musical em
ambiente de estudio. O objetivo desta fase preparatoria ¢ apresentar a turma entendimentos e
informagdes sobre o processo pedagogico criativo que serd realizado e ser uma espécie de
incubadora da ideia inicial que ird ativar o inicio da Polisonia. Fundamentalmente a fase de
ambientacdo ¢ o momento de preparo para o inicio das atividades praticas musicais criativas.

A aula de apresentacdo da ideia inicial do projeto de criagdo de cada estudante para a

% Como ferramenta para o trabalho do professor em sala de aula, esta é base grafica para ser desenhada e
configurada em funcdo de cada objetivo especifico pedagogico.
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turma marca o momento de inicio da Polisonia. E quando emerge, em sala de aula, uma
diversidade de propostas de criagdo musical, em uma dindmica de compartilhamento de ideias
que passam a ser objetivadas em discussdes direcionadas para as primeiras atividades praticas.
Nos processos realizados em sala de aula, vimos que depois de definida a ideia inicial as
primeiras questdes discutidas para dar sequéncia ao processo criativo estavam relacionadas a dois
pontos: imaginar e definir as qualidades de sons que poderiam servir aquela ideia inicial e
questdes sobre as estratégias de producdo e operacionalizacdo deste material de 4udio em
ambiente de estudio eletroacustico. A ideia leva ao som, em ambiente de estidio eletroactstico
este som ¢ trabalhado em arquivos de 4udio. No primeiro raio de acdo, primeira etapa da
Polisonia, temos portanto as seguintes atividades praticas: gravag¢@o ou a colheita de material ja
existente (download, etc); abertura de uma primeira sessdo de trabalho no programa multipista;
importacdo do material de audio para o programa, as primeiras aproximac¢des com o material
colhido através de escutas voltadas para verificar suas qualidades; e apresentagcdo deste material

produzido e das ideias sobre sua utilizagdo, em atividade de apreciacdo para a turma.

® Ssom
@ Técnica
@ Estrutura

Figura 12: Dispositivo Polisonia, primeiro raio de acdo e os pontos chaves adotados.



157

Na figura acima os pontos coloridos representam os grupos de atividades previstas na
primeira etapa, relacionados aos pontos chaves do fazer musical adotados neste trabalho a partir
das ideias de Paynter em Sound and Structure (1992). Neste novo dispositivo, as atividades estdo
relacionadas a trés pontos chaves: som; técnica; e estrutura. Na forma como est4 sendo pensado o
dispositivo, o termo “ideia”, utilizado por Paynter, aparece como um ponto central, que atravessa
todos os outros trés, estando portando presente em todos eles. Todo o estudo sobre som, sobre
estrutura ou sobre técnicas sdo aqui considerados do campo das ideias. A ideia ¢ o motor que
ativa todas as atividades, todas as experiéncias, a Polisonia, o processo como um todo. Neste

primeiro raio de a¢do temos as atividades relacionadas aos trés pontos chaves da seguinte forma:

l. Som: estudos relacionados as propriedades do som (seu funcionamento, no¢ao
de envelope); atividades técnicas de gravacdo/ colheita de materiais de audio;
primeiras atividades de escuta e observagdo das suas qualidades; primeiras
discussdes sobre discurso mimético e aural a partir dos materiais produzidos
pelos estudantes.

2. Técnica: gravag¢do/ download, colheita de material de &udio; abrir sessdo de
trabalho no programa multipista; importar material de dudio.

3. Estrutura: Em atividade de apreciagdo trabalhar a no¢ao de foco (macro e micro

estruturas) de escuta a partir dos materiais produzidos pelos estudantes.

As atividades de aprecia¢do desta primeira etapa devem iniciar as discussdes relativas as
relagdo entre material e linguagem, introduzidas na fase da ambientag¢do, sobre as possiveis
abordagens sobre os materiais trazidos pelos estudantes. Inicia-se com elas um processo de
aprofundamento destas questdes, a partir agora da observa¢do dos materiais produzidos pelos
proprios estudantes. Entende-se que essas discussdes sdo fundamentais para alimentar o campo
de ideias dos processo criativos individuais. Observamos nas experiéncias realizadas com as duas
turmas em sala de aula que as questdes sobre meio, material e linguagem apareceram nas

discussdes durante todo o processo de criagdo, sempre se aprofundando e sendo problematizadas
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através dos trabalhos musicais em andamento. Esta primeira etapa da Polisonia se encerra® no
encontro seguinte com a turma, quando cada estudante apresenta o resultado do seu trabalho
realizado em atividade coletiva de apreciacdo na sala de aula. O estudante deve entdo, a partir da
discussdo produzida em sala de aula, definir e registrar em sua planilha de estudo®, quais ideias
irdo orientar suas primeiras investidas no manuseio do material produzido em ambiente de
estudio eletroactstico. Esta discussdo em sala de aula a0 mesmo tempo que encerra a primeira
etapa, ativa a segunda etapa da Polisonia e as atividades que estdo no segundo raio de acdo do
dispositivo. As planilhas de estudo, que servem para registrar as agdes realizadas, o caminho que
estd sendo percorrido pelo estudante, passa a ser um importante instrumento de “navegacao”, que
serdo utilizadas em todas as etapas do processo, até os acabamentos finais da pe¢ca musical.

Cada etapa, cada novo raio de agdo, representa um avango no processo criativo, com
novas atividades previstas. As atividades planejadas em cada etapa sdo representadas em pontos
localizados nos seus respectivos raios de a¢do. Na Polisonia em sala de aula as atividades de
criagdo musical ocorrem com algumas frentes simultaneas de estudos. Estudos sobre técnicas de
producdo musical em estiidio, pensamento histdrico sobre a relacdo entre material e linguagem
musical em ambiente de estudio eletroactstico, pedagogia musical ativa e toda uma sorte de
ideias trocadas pela turma ao longo das aulas, estdo articuladas nas diferentes etapas da Polisonia
com o objetivo de promover novas experiéncias € novas perspectivas de pensamento para os
estudantes.

Dando sequéncia a sua constru¢do, na figura abaixo vemos agora o dispositivo desenhado
ainda de forma genérica, esquematica, com os pontos chaves Som, Técnica, e Estrutura presentes

em todas as etapas do processo criativo:

% 0O trabalho em sala de aula tem um cronograma e um prazo a ser cumprido. A objetivagio das etapas do
processo pedagdgico criativo neste modelo apresentado de dispositivo ¢ pensado tendo como referéncia
um curso com o tempo de duracdo de quatro meses, carga horaria de 30h, com 15 encontros de 2h uma
vez por semana. Todo o processo de criacdo musical, das ideias inicias aos acabamentos finais, deve caber
dentro deste periodo pré-determinado. Observa-se que cada etapa deve durar o tempo que o professor
entender necessario para a sua realizagdo. Entende-se que este planejamento deve ser sempre adequado a
cada situacdo especifica de tempo de duragdo e carga horéria do curso ministrado.

85 Planilhas de registro de todas as atividades do processo criativo musical do estudante.
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® som
@ Técnica
@ Estrutura

Figura 13: Dispositivo Polisonia, esquema dos pontos chaves nas diferentes etapas.

Entende-se que em todas as etapas do processo criativo, representadas pelos raios de agdo,
pode haver atividades relacionadas aos trés pontos chaves adotados (Som, Técnica e Estrutura). E
importante que o professor esteja atento as possiveis discussdes que possam surgir, relacionadas a
estes pontos, a cada nova atividade de apreciacdo dos materiais produzidos pela turma. Sua
fun¢do deve ser sempre de provocar e de intermediar discussdes que tragam diferentes
abordagens sobre os materiais, promové-las a partir do quadro teérico trabalhado com a turma.
Algum destes pontos chaves podem ter menos énfase em alguma atividade de apreciagdo
especifica, mas devem ser sempre observados como possiveis articulacdes das ideias criativas
com os materiais produzidos pelos estudantes.

Cada ponto colorido, que representa um dos pontos chaves no dispositivo, traz uma ou
mais atividades relacionadas a ele. Fundamentalmente, o processo criativo ¢ dinamizado em cada
novo raio de agdo, através dos estudos técnicos de producdo de dudio (acustica, gravacado, edigdo,
processamento, mixagem, masteriza¢do, exportacdo de audio), dos estudos tedricos histdricos
sobre a relacdo entre material e linguagem musical no ambiente de estidio eletroacustico e das
atividades de apreciagdo ativa dos materiais produzidos pelos estudantes (sons coletados, sons

modificados, primeiras estrutura¢des de partes, estruturacao final, peca acabada). Este conjunto
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de atividades articuladas no dispositivo, revelam uma estrutura grafica de processo, que oferece
os subsidios necessarios para as discussdes pedagogicas musicais junto aos estudantes durante as
aulas, dimensdo fundamental do objetivo de processo educacional de um curso voltado para a
formagao de professores de musica. Como vimos anteriormente, as discussdes em sala de aula
neste contexto ocorrem em duas dimensdes: sobre a criacdo musical em si e sobre a perspectiva
dos processo pedagdgicos que estdo sendo experienciados pelos estudantes.

Cada etapa vencida no dispositivo ¢ sempre concluida na atividade de apreciagdo e
discussdo entre a turma dos trabalhos individuais realizados, é quando cada estudante define o
préoximo passo, as nova acdes a serem realizadas. Esta atividade ¢ também sempre o ponto de
passagem para a etapa seguinte, de deslocamento pelos raios de ag¢do do processo criativo
musical. Vamos apresentar agora a ideia grafica do dispositivo completo, com uma proposta
detalhada de atividades e conteudos. Chegamos agora na sua configuragao final, que representa
uma ideia estrutural para os processos pedagogicos criativos musicais em ambiente de estudio
eletroacustico. Este dispositivo pedagogico ¢ resultado das experiéncias realizadas junto aos

estudantes em sala de aula, campo empirico de estudo desta pesquisa.

® Som

@ Técnica

@ Estrutura

Figura 14: Dispositivo Polisonia configurado para as praticas pedagdgicas musicais criativas em

ambiente de estudio eletroacustico.
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Quadro 2: Atividades relacionadas a cada ponto do dispositivo Polisonia, configurado para

as praticas musicais criativas em ambiente de estudio eletroacustico:

Primeiro raio de agao

1- Gravagdo ou download de material de audio; 2- Abertura de
sessdo de trabalho no programa multipista; 3- Importagdo do
material de audio produzido para o programa; 4- Estudos sobre as
propriedades do som, nog¢do de envelope, principios sobre acustica;
5- Atividade de apreciacdio em sala de aula dos materiais
produzidos; primeiras discussdes sobre questdes relativas as
qualidades do som; a ideia do som mimético e do som aural; 6-
Primeiras discussdes sobre estruturagio musical em atividade de
apreciagdo dos materiais produzidos. Apresentar a nogdao de foco,
macro € micro estruturas.

Segundo raio de agao

7- Técnicas de edigdo de material de audio; 8- Técnicas de
exportagdo de arquivo de audio; 9- Estudos sobre tipologias do som
(do som puro, ou senoidal, a0 som mais complexo, o ruido); 10-
Atividade de apreciacdo em sala de aula dos materiais produzidos;
discussdo sobre as qualidades dos materiais produzidos e a intengdo
do compositor em utilizar o discurso mimético e o discurso aural;
11- Atividade de apreciacdo em sala de aula dos materiais
produzidos; discussdo sobra a ideia de sintaxe abstrata e sintaxe
abstraida. Exercicio de foco de escuta, macro e micro estruturas.

Terceiro raio de agao

12- Técnicas de processamento, transformagdes dos materiais de
audio; 13- técnicas de edi¢do de dudio. 14- Atividade de apreciagdo
em sala de aula dos materiais produzidos; discussdo sobre as
qualidades dos materiais produzidos pelos estudantes resultados dos
processamentos, som mimético e aural, intensdes de utilizagdo dos
materiais. Repetindo e aprofundando estes pontos em processo de
elasticidade das experiéncias; 15- Atividade de aprecia¢dao em sala
de aula dos materiais produzidos. Discussdo sobre ideias de
possiveis estruturagdes musicais das pegas dos estudantes em
processo de criagdo; 16- Atividade de apreciacao em sala de aula
dos materiais produzidos. Aprofundamento de discussdo sobre
sintaxe abstrata e abstraida, observag¢ao de macro e micro estruturas.
Repetindo e aprofundando estes pontos em processo de elasticidade
das experiéncias.

Quarto raio de agdo

17- Técnicas de mixagem; 18- Técnicas de processamento de dudio;
19- Técnicas de edi¢@o de material de dudio; 20- Criar as primeiras
estruturagdes, trabalhar com sessoes, partes, explorar os materiais de
diferentes formas; 21- Atividade de apreciag@o e discussdo em sala
de aula sobre as estrutura¢des musicais produzidas. Ideias para a
forma final da pe¢a musical; 22- Atividade de apreciagdo em sala de
aula dos materiais produzidos; discussdo sobre as qualidades dos
materiais produzidos pelos estudantes resultados das primeiras
estruturagdes e mixagens. Aprofundamento das discussdes sobre o
som mimético e aural e das intengdes do compositor.

Quinto raio de agdo

23- Técnicas de edi¢do; 24- Técnicas de processamento; 25-
Técnicas de mixagem; 26- Realizar a estruturagdo final da forma da
peca. 27- Atividade de apreciagdo e discussao em sala de aula sobre
as estruturagdes finais das pecas.

Sexto raio de agao

28- Finalizagdo técnica da pega. Acabamentos finais em edigdes,
processamentos e mixagem; 29- Gerar arquivo de audio final; 30-
Atividade de apreciagdo em sala de aula das pecas finalizadas.
Discussdo sobre as qualidades de acabamento da pega, mixagem,
intensdes do compositor; 31- Atividade de apreciagdo e discussido
em sala de aula das pecas finalizadas. Apresentacdo e discussdo
sobre as formas e estruturagao finais das pegas.
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No encontro seguinte a apresentagdo dos trabalhos finais, o Gltimo dia de aula, realiza-se
uma roda de conversa de avaliacdo dos processos pedagodgicos criativos vividos junto aos
estudantes. Este encontro marca o encerramento do curso, da ultima da Polisonia em sala de aula.
Os numeros ndo representam uma ordem cronolédgica de realizagdo das atividades, a cronologia
estd relacionada as etapas representadas pelos raios de agdo. Estruturalmente observa-se seis
etapas de trabalho no ambiente de estiidio eletroacustico a partir da ideia inicial: (1) colheita de
material de dudio; (2) selecdo de material; (3) manipulacdo/ transformacdo de material; (4)
primeiras estruturacdes (5) estruturagcdo final da pega; (6) acabamentos finais. Observa-se que
todos os trés pontos chaves (som, técnica e estrutura) sdo acumulativos, ou seja, conforme sdo
trabalhados determinados contetidos relacionados a um ponto eles permanecem sendo
trabalhados nas etapas seguintes em um processo de constru¢do e reconstrugdo da experiéncia.
Por exemplo, a discussdo sobre o discurso mimético e aural € recorrente nas etapas, ganhando
novas perspectivas e pontos de vista com o avango dos trabalhos. Nas pontos relacionados a
técnica, o trabalho de edi¢do, estudado na etapa de selecdo dos materiais, segue se aprofundando
até os acabamentos finais. Assim como os processamentos de transformac¢do dos materiais. O
dispositivo completo busca mapear todas as atividades previstas, planejadas, especificadas para
serem visualizadas dentro desta estrutura de processo. Ele ¢ pensado como um instrumento de
navegacao, que deve estar sempre aberto a ajustes de rotas durante as travessias criativas com as
turmas. Este ¢ um ponto fundamental desta pesquisa que aponta para a importancia de uma
postura criativa também por parte do professor, que deve estar atento e aberto as novas ideias que
possam surgir durante o percurso. Entende-se que o dispositivo pode ser utilizado com diferentes
configuracdes de conteudos, de acordo com as intengdes e objetivos educacionais de cada
programa, assim como modificado e adaptado pelo professor a partir de suas proprias ideias.

O itinerario de atividades apresentado no dispositivo oferece a oportunidade do estudante
passar por uma sequéncia basica de atividades técnicas e criativas, entendidas como fundamentais
para seu conhecimento e futuros trabalhos como professor que utiliza o ambiente de estidio em
sala de aula. Nesse sentido, ¢ importante que ele cumpra todas as atividades planejadas. Mesmo o
estudante que tenha a inten¢do inicial de realizar, por exemplo, um discurso mimético, utilizando
o som fiel do ambiente gravado, deve passar pela experiéncia de modificar este material na etapa
dos processamentos. Ele deve verificar estes recursos, primeiro como parte do programa de

estudos, e segundo como oportunidade de observar outras possibilidades de utilizagdo, que
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podem gerar novas ideias ou confirmar sua inten¢do de trabalhar o som em seu estado original.
Nos processos realizados em sala de aula, vimos que algumas vezes que a experimentagdo da
transformag¢do de um determinado som trouxe novas ideias, que mudaram o rumo inicial pensado
para criagdo musical.

Como ja dito, entende-se que estas agdes pontuais, de acdes representadas por cada ponto
numerado do dispositivo, ¢ o que produz engajamento nas atividades, criando o vinculo do
estudante com o seu proprio processo. A ideia de focar no passo seguinte, a partir de uma ideia
pontual, ¢ a busca de se trabalhar sempre com agdes que estejam ao alcance dos estudantes,
promovendo possiveis experiéncias que os levem a novos pontos de percepgdo sobre o trabalho
em andamento. O dispositivo pedagogico criado tem a fungdo de estruturar as dindmicas das
redes de interagdes envolvidas nos processos pedagdgicos criativos individuais em sala de aula, a
Polisonia. Ele ¢ o resultado das acdes, discussdes, andlises e observagdes realizadas ao longo de
todo o processo deste trabalho, da construcdo e da reconstrucdo da grande experiéncia que esta
pesquisa representa.

Busca-se aqui promover ideias sobre uma musica que ndo esta distante e inacessivel do
individuo comum, mas sim uma resultante da experiéncia concreta e material de um corpo
sensivel. Estes principios nortearam trabalhos do campo da educagdo musical ativa que via nas
atividades criativas em sala de aula, uma forma de produzir expansdo e pertencimento do
estudante no campo musical. O campo musical ampliado pelos recursos oferecidos pelo ambiente
de estudio eletroactstico oferece novas possibilidades de dindmicas para uma educacdo musical
ativa na sala de aula. A sala de aula e suas possiveis dindmicas de funcionamento como espago
pedagbgico ¢ um dos pontos de investigagdo desta pesquisa. O que as praticas pedagogicas
criativas em ambiente de estudio eletroacustico trazem de novo para o campo da educacdo
musical ativa neste ambiente educacional ¢ a pergunta inicial que motivou todo esse trabalho.

Os trabalhos individualizados em ambiente de estudio eletroacustico, e dinamizados na
sala de aula, se revelaram durante o processo desta pesquisa uma questdo chave para a ideia de
Polisonia, aqui apresentada como ideia-sintese de resposta as perguntas formuladas por este
trabalho. Vimos que a Polisonia traz duas dimensdes fundamentais das questdes aqui tratadas:
uma sobre a rede de interagdes estabelecidas nos processos pedagdgicos em sala de aula e outra
relacionada as possiveis estruturas destes processos, que tomaram a forma de um dispositivo

grafico, resultado analitico das experiéncias realizadas em sala de aula. Vimos que a Polisonia
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tem sua poténcia na intera¢do entre as diferencas, nas diferentes maneiras de se perceber um
mesmo objeto, ela acontece na escuta do outro. Em ultima instancia este trabalho ¢ sobre a
escuta. Esta constatagdo se faz agora de forma conclusiva, com a propriedade das experiéncias
vividas em sala de aula. No nosso itinerario de pesquisa, partimos de uma ideia histérica sobre a
centralidade da escuta nos processos criativos musicais em ambiente de estudio eletroacustico, e
chegamos, agora, na ideia de uma centralidade da escuta nos processo pedagdgicos criativos em
sala de aula. Discutimos na Polisonia, portanto, também uma condi¢do de escuta na sala de aula.
Podemos dizer que esta condicao verificada ¢ determinada pelos recursos tecnoldgicos oferecidos

pelo ambiente de estudio eletroacustico.
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CONCLUSAO

Para investigar o que as praticas pedagogicas criativas musicais em ambiente de estadio
eletroacustico trazem de novo para campo da educacdo musical ativa em sala de aula, esta
pesquisa cumpriu um itinerario que pode ser observado agora em perspectiva. A delimitagdo
inicial de um fazer musical que s6 pode acontecer em ambiente de estiidio eletroacustico, de uma
criacdo musical que ocorre através de processos de escutas repetidas, acusmaticas, através da
manipulacdo de materiais de dudio em programas multipistas, encontram nos pensamentos
historicos sobre meio, material e linguagem, elaborados neste ambiente tecnoldgico musical,
ideias para a constru¢do de um programa pedagogico inspirado nas ideias de educadores musicais
da segunda metade do século XX. A sala de aula em um curso de licenciatura em miusica, se
apresentou inicialmente como possibilidade de espaco para o desenvolvimento dos trabalhos,
como possivel campo empirico desta pesquisa. O interesse deste trabalho esteve desde o inicio na
investigacdo sobre os processos pedagdgicos criativos musicais em ambiente de estadio
eletroacustico. O trabalho realizado em um curso de licenciatura em musica trazia a perspectiva
de observacdo e de discussdo de questdes relacionadas a duas dimensdes dos processos criativos:
uma sobre processos pedagdgicos e outra sobre os processos criativos musicais em si. Nesta
perspectiva, os estudantes eram ao mesmo tempo musicos criadores e futuros professores.

A aplicacdo destas ideias em duas turmas, possibilitou se fazer uma coleta de dados em
dois momentos distintos do processo de pesquisa. A experiéncia com a primeira turma ofereceu
dados e ideias iniciais importantes para direcionar o trabalho investigativo junto a segunda turma.
Na primeira experiéncia verificou-se questdes relacionadas as estruturas dos processos
pedagbgicos criativos e dos trabalhos individualizados dos estudantes, que se tornaram pontos
chaves a serem melhor investigados em experiéncias com uma nova turma, com novos
estudantes. O primeiro ponto estava relacionado a funcionalidade de uma estrutura pedagogica
criativa musical genérica, que pudesse abarcar diferentes frentes de estudos e de propostas de
criacdo musical no ambiente de estidio eletroacustico. O segundo, tratava sobre a ideia dos
trabalhos individualizados poderem ser um ponto chave para o pensamento de novas perspectivas
de uma educacdo musical ativa em sala de aula. A coleta de dados nas duas turmas se fez de

formas distintas. Na primeira turma os dados foram colhidos através de um diario de anotagdes,
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feitas pelo professor, com as observagdes das atividades realizadas em sala de aula, mais os
resultados das produgdes musicais dos estudantes e de um relatério final apresentado também
pelos estudantes. Na segunda turma, além destas mesmas ferramentas de coleta de dados,
utilizou-se planilhas de estudo individuais, de forma a se mapear, etapa por etapa, o processo
criativo de cada estudante. Também foi realizado o registro em audio da avaliacdo final feita
junto aos estudantes em sala de aula. Entende-se que a utilizagdo das planilhas de estudo foram
fundamentais para se observar a funcionalidade da estrutura dos processos pedagogicos
realizados, com diferentes propostas criativas musicais. Considera-se que elas devam ser sempre
utilizadas na Polisonia em sala de aula.

As ideias do educador John Paynter, sobre as redes de interagdes envolvidas nos
processos criativos musicais, e organizadas pelo que ele chamou de quatro pontos chaves do fazer
musical (som, ideias, técnica e estrutura), foram pontos de partida, inspiracdo fundamental para o
desenvolvimento de um programa de trabalho e para o planejamento das praticas pedagogicas
criativas musicais em sala de aula. Paynter (1992), dizia que a compreensdo musical passa por
entender essas relagdes: o funcionamento do som, como eles se tornam ideias musicais € como
estas ideias trabalhadas com técnicas artisticas podem estruturar o tempo. Dizia também sobre a
importancia de haver uma atitude sempre criativa também por parte do professor, ideia que
busquei seguir durante todo o processo desta pesquisa.

As ideias trazidas pelos filosofos da educagdo John Dewey e Jorge Larrosa, forneceram
ferramentas fundamentais para a série de andlises pedagdgicas realizadas, possibilitando se
observar diferentes dimensdes dos processos criativos, pedagogicos e musicais vividos em sala de
aula. Os conceitos sobre experiéncia, trazidos por estes dois autores, possibilitaram uma série de
reflexdes que ampliaram significativamente as perspectivas desta pesquisa. A ideia apresentada
de Polisonia ¢ o resultado final desta construgdo e reconstru¢do da experiéncia que representa
este trabalho. Uma experiéncia inteligente, educativa, cientifica. Polisonia ¢ a ideia-sintese
resultado desta pesquisa, que abriga duas dimensdes fundamentais dos processos pedagdgicos
criativos musicais verificados em sala de aula: uma relacionada a dinamica da rede de interagdes
entre os estudantes nas atividades em sala de aula e outra relacionada as estruturas dos processos
criativos musicais em ambiente de estidio eletroactstico. Como dinamica pedagdgica em sala de
aula, a Polisonia existe nas relagdes coletivas de trocas de saberes, impressdes e visdes de mundo.

O trabalho individualizado em ambiente de estudio eletroacustico se revelou, nesta perspectiva,



167

um fator determinante para esta possibilidade da Polisonia, onde cada estudante pode realizar um
trabalho particular, Unico. Polisonia ¢ entdo escutar o outro e as diferentes possibilidades de
escutas sobre um mesmo objeto, ¢ a dindmica de compartilhamento de ideias que alimentam um
processo criativo coletivo em sala de aula. Chega-se a ideia de Polisonia como a centralidade da
escuta nos processos pedagdgicos criativos musicais em sala de aula. E a experiéncia educativa
em um campo musical ampliado pelos recursos oferecidos pelo ambiente de estudio
eletroacustico. Por outro lado, a Polisonia nomeia um dispositivo pedagdgico que oferece uma
ideia grafica de estrutura de processo criativo, que organiza uma cartografia de atividades
articuladas as diferentes fases dos processos pedagdgicos criativos musicais. O dispositivo € um
instrumento de navegacdo para a Polisonia.

Busca-se neste trabalho pensar ideias que possam embasar um atitude criativa também por
parte do professor, no planejamento e na conducdo das aulas. Retomamos aqui a fala de Paulo
Freire, da introdugdo, que dizia que devemos pensar uma pedagogia critica que ndo esteja apenas
preocupada com as mudancas por que passam os estudantes durante o processo de aprendizagem,
mas também com a mudanga que ocorre com o professor. A ideia de “etapa por etapa” utilizada
nas criagdes musicais pode ser estendida aos processos pedagdgicos criativos, como uma
possibilidade de ativar um olhar aberto e atento do professor as novas ideias que possam surgir
durante os trabalhos com as turmas. Podemos pensar estes processos pedagogicos fazendo
também uma analogia aos proprios processos de composicdo musical pensados aqui. Nesta
perspectiva criativa, a conclusdo de uma etapa realizada junto a turma traz novas perspectivas
para a conducdo das atividades.

Educadores da segunda metade do século XX apontavam sobre a necessidade de se pensar
um ensino de musica que contemplasse novas formas expressivas musicais do mundo
contemporaneo, de oferecer aos estudantes linguagens musicais de sua propria época. Entende-se
que existe uma enorme diversidade de formas expressivas musicais que devem ser consideradas
pelo campo da pedagogia de modo a ampliar as vias de acesso dos estudantes ao pensamento
musical. Observou-se nas atividades em sala de aula que nenhum dos estudantes, nas duas
turmas, tinham conhecimento prévio dos conteudos trabalhados sobre meio, material e
linguagem, que foram aplicados no programa pedagdgico. Estamos falando de ideias que sdo
discutidas no campo da criacdo musical h4 mais de meio século. Considero que o campo musical

ampliado pelo ambiente de estidio eletroacustico oferece grandes possibilidades para as
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atividades de educagdo musical, devendo ser mais explorado para este fim. Fundamentalmente,
os trabalhos realizados em sala de aula permitiram que os estudantes tivessem experiéncias
representativas e expressivas ao alcance de suas capacidades técnicas, dando-lhes oportunidade
para que pudessem estabelecer seus proprios processos de criagdo, expressdo individual e
pertencimento no campo musical.

Vimos que o uso de tecnologia na educacdo musical pode se dar de muitas formas,
relacionada a diferentes contextos pedagdgicos musicais e objetivos educacionais. Esta pesquisa
estd inserida em um contexto tecnoldgico contemporaneo e dinamico, que se transforma a cada
dia através do desenvolvimento de novas tecnologias de producdo musical. Dentre uma
infinidade de equipamentos eletronicos existentes voltados para a produg¢do de &udio, os
computadores e os programas tipo DAW, utilizados nos trabalhos em sala de aula, se apresentam
como uma ferramenta de grande potencial para a educacdo musical. S3o equipamentos e
programas que nao foram criados especificamente para o campo da educagdo, mas oferecem
enormes possibilidades para a realizacdo de atividades pedagogicas, como meio de producao
sonora. O barateamento desta tecnologia, visto nos ultimos anos, possibilitou sua maior utilizacao
por estudantes e professores. Hoje em dia mesmo um computador de simples configuragdo ja
apresenta uma enorme capacidade de produ¢do sonora, possibilitando a realizagdo de trabalhos
completos de criagdo musical. Existem hoje também um série de softwares livres e programas
gratuitos de boa qualidade que podem ser utilizados nas atividades pedagodgicas musicais
criativas.

Como um dos objetivos especificos deste trabalho a ser verificado, observou-se que o
manuseio dos programas de produ¢do de 4dudio, no nivel técnico basico exigido nas atividades,
ndo trouxe grandes dificuldades para os estudantes. As dificuldades manifestadas por eles durante
0s processo criativos foram superadas basicamente de duas formas: através de estudos de tutoriais
encontrados na internet (principalmente videos no YouTube) e através das trocas com os outros
estudantes em sala de aula. Verifica-se que o estudo sobre técnicas de produgdo musical em
estudio eletroactstico pode ocorrer muitas vezes de forma auténoma, a partir das proprias
demandas surgidas nos processo criativos, em buscas de tutoriais pela internet. Hoje em dia
existem muitos materiais de qualidade disponiveis nas redes, de facil acesso a todos os

interessados. A disciplina aplicada em sala de aula tinha como objetivo introduzir os estudantes
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em determinadas atividades técnicas de producdo de 4udio, entende-se que sdo estudos que
podem ser aprofundados posteriormente, de acordo com os interesses de cada estudante.

Vimos que o reconhecimento de uma sequéncia logica dos estudos sobre Técnica, como
resultado das observagdes sobre as experiéncias realizadas em sala de aula, foi determinante para
o desenvolvimento de uma estrutura base de etapas de trabalho, que atendeu a diferentes
propostas de criacdo musical. Basicamente constatou-se que algumas destas atividades técnicas
dependem de outras para poderem ser realizadas. A verificagdo desta estrutura de etapas, pode
também configurar nas turmas um processo coletivo de estudos sobre as técnicas de produgdo de
audio, estabelecendo um importante ponto de contato entre os estudantes durante o processo
criativo. A op¢do em estabelecer uma sincronia entre a turma nos assuntos relacionadas as
atividades técnicas, foi uma estratégia pedagogica que teve o objetivo de promover um ambiente
de trocas entre a turma e estd ligada, como ja analisado anteriormente, a ideia de experiéncia
inteligente educativa e as possibilidades da Polisonia em sala de aula.

Esta pesquisa traz resultados que foram obtidos em contextos educativos especificos, em
trabalhos em sala de aula voltados para a formacdo de professores de musica. Entendo que as
ideias aqui desenvolvidas podem ser verificadas em outros contextos educativos, tanto no ensino
basico, de escolas regulares, como em dinadmicas de ensino a distancia. O ambiente de estidio
eletroacustico configurado com equipamentos como os computadores, fablets ou celulares, e
conectados a uma rede de internet, oferece além das funcionalidades relacionadas a produgado
sonora e musical, recursos para operar como ambiente de comunicagdo e informacdo via WEB
2.0. Nao temos como ndo mencionar que no momento em que este trabalho esta sendo finalizado
vivemos um momento sem precedentes no campo da educagdo, em fungdo da pandemia causada
pela COVID-19. Como possibilidade de dar alguma continuidade aos trabalhos pedagdgicos,
temos visto escolas, universidades e cursos sendo realizados de forma remota, com o ensino a
distancia (EAD), utilizando os mesmos equipamentos que configuram o ambiente de estudio
eletroacustico. A pandemia fez com que grande parte dos acontecimentos do mundo, das
dindmicas de comunicagdo pessoais e de trabalho migrassem para as redes virtuais, em um
movimento também sem precedentes na historia da humanidade. Este ¢ uma realidade que afeta a
todas as areas da educagdo, um desafio também para o campo da educacdo musical.

O computador foi um equipamento central, de referéncia nesta pesquisa, utilizado para a

operar os programas de producdo de dudio. Hoje, os tablets e os aparelhos de celulares também
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oferecem enormes recursos técnicos para configurar o ambiente de estidio eletroacustico, através
de aplicativos e programas multipistas que trazem os mesmos recursos verificados nos
computadores. A utilizacdo de celulares nas praticas pedagdgicas criativas musicais em sala de
aula do ensino bésico da escola regular ¢ uma possibilidade a ser verificada de aplicacdo das
ideias desenvolvidas nesta pesquisa, um outro contexto pedagdgico a ser explorado. Em um
mundo cada vez mais moldado por ferramentas tecnologicas eletronicas ¢ fundamental que o
campo pedagdgico musical busque novos olhares sobre as possibilidades de trabalhos em
ambiente de estudio eletroactstico. Computadores, fablets e celulares sdo parte do dia a dia de
novas geragdes que crescem conectadas em redes de comunicagdo e informacdo cada vez mais
diversas. E fundamental que avancemos na discussdo sobre as possiveis formas de utilizagdo
destes equipamentos e toda uma nova realidade tecnologica que surge nos dias de hoje a favor de

uma educac¢ao musical de qualidade.
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APENDICE A - Questionario estudantes turma 2018.1

QUESTIONARIO PROM -2018/1
Nome:
Data:

Prof. Ricardo Cotrim

1.Ja tinha alguma experiéncia anterior na criagdo ou produgido musical em ambiente de
estudio. Se sim, qual?

2. Qual a maior dificuldade que encontrou ao longo do curso?

3. Descreva o processo de criagdo da pega final: materiais sonoros utilizados, efeitos e
eventuais processamentos de som utilizados, como se deu a estruturagdo musical, etc.




176

APENDICE B — Planilha de estudo etapa 1. Turma 2019.2

PLANILHA DE ESTUDO - ETAPA1

Nome:
Data:

Partido: Descrever a ideia inicial, a motivagdo do trabalho.

Materiais de referéncia: trazer um ou mais trabalhos de inspiracdo para a ideia
inicial. (colocar o link)
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APENDICE C - Planilha de estudo etapa 2. Turma 2019.2

PLANILHA DE ESTUDO - ETAPA 2
Nome: Data:
Nome provisério da peca:

Nesta Etapa 2 deve-se definir quais sdo os proximos passos para o
desenvolvimento do Estudo 1. Deve-se planejar e descrever estratégias para a
realizagio de atividades como: colheita dos primeiros materiais sonoros; indicar
qual programa de produgdo sonora que sera utilizado; abrir sessdo de programa
multipista; importar arquivos de audio produzidos; realizar primeiros processos
de escuta destes materiais; novas ideias; etc.

Descrever o planejamento/estratégia para a realizag¢do das atividades

Descrever as atividades que foram realizadas

Novas ideias surgidas durante a etapa 2. Préximos passos.
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APENDICE D - Planilha de estudo etapa 3. Turma 2019.2

PLANILHA DE ESTUDO - ETAPA 3
Nome:
Data:

Nome provisoério da pega:

Descrever as atividades que foram realizadas.

Novas ideias surgidas durante a etapa 3.

Préximos passo. Planejamento da proxima etapa.
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APENDICE E - Planilha de estudo etapa 4. Turma 2019.2

PLANILHA DE ESTUDO - ETAPA 4
Nome:
Data:

Nome provisério da pega:

Descrever as atividades que foram realizadas.

Novas ideias surgidas durante a etapa 4.

Proximos passo. Planejamento da proxima etapa.
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APENDICE F - Planilha de estudo etapa 5. Turma 2019.2

PLANILHA DE ESTUDO - ETAPA5
Nome:
Data:

Nome provisério da pega:

Descrever as atividades que foram realizadas. Detalhar processo criativo
realizado.

Novas ideias surgidas durante a etapa 5.

Préximos passo. Planejamento da préxima etapa.
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APENDICE G — Planilha de estudo 6. Turma 2019.2

PLANILHA DE ESTUDO - ETAPA 6
Nome:
Data:

Nome da pega:

Descrever as atividades que foram realizadas. Detalhar processo criativo
realizado.

Dificuldades encontradas no processo:




ANEXO A — Diagrama Sound and Structure (PAYNTER, 1992)
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ANEXO B - Termo de participacio em pesquisa

TERMO DE PARTICIPAGAO EM PESQUISA

Titulo da pesquisa: Praticas Pedagogicas Criativas Musicais em Ambiente de

Estudio Eletroacustico: Experiéncia e Polisonia em Sala de Aula

Orientadora: Prfa. Dra. Luciana Pires de Sa Requiao
Pesquisador responsavel: Ricardo Murtinho Braga Cotrim

Instituicdo: Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO
Programa de Pds-Graduagao em Musica/ PPGM

Prezado (a) aluno (a):

Vocé esta sendo convidado (a) para participar, voluntariamente, de uma
pesquisa de doutorado. As informagdes desta pesquisa poderéo ser divulgadas
apenas em eventos ou publicagbées de cunho académico.

Autorizagao

Eu, , CPF ,
declaro estar ciente e estou suficientemente informado (a) sobre os objetivos da

pesquisa Praticas Pedagodgicas Criativas Musicais em Ambiente de Estudio
Eletroacustico: Experiéncia e Polisonia em Sala de Aula, ficando claro que
minha participacdo é voluntaria. Diante do exposto e de espontanea vontade,
expresso minha concordancia em participar deste estudo e assino este termo de
participagao na pesquisa.

Assinatura do(a) aluno(a)

Local e data
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